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Vorwort

Die Entwicklung zu einer Individualisierung und Flexibilisierung von Erwerbsarbeit pragt seit
Jahren die 6ffentliche Debatte. Diskursstrange sind dabei das prognostizierte Ende der Voll-
beschéftigung, der partielle Umbau wohlfahrtsstaatlicher Sicherungssysteme, aber auch quali-
tative Aspekte der Erwerbsarbeit in Verbindung mit dem Wettbewerb um hochqualifiziertes
,2Humankapital* oder die Vereinbarkeit von Familie und Beruf. Die zunehmende Individuali-
sierung und Flexibilisierung der Erwerbsarbeit fiihrt zu einer abnehmenden Bindung zwischen
ArbeitnehmerInnen und Betrieben und zu diskontinuierlichen Erwerbsbiographien. Im Zuge
dieser Entwicklung von Erwerbsarbeit und der Zunahme von diskontinuierlichen Arbeitsbio-
graphien, Selbststindigkeit und prekédren Arbeitsverhéltnissen sowie der Vermischung von
Erwerbsarbeit und Freizeit und von Arbeit und Leben (vgl. Mandel 2007: 21ff.) geraten Kul-
turberufe vermehrt in das Blickfeld der SozialwissenschafterInnen und ihre Formen der Ar-

beitsorganisation werden oft als die zukiinftigen gehandelt.

Die vorliegende Studie beschiftigt sich mit dem Kulturarbeitsmarkt in der Stadtregion Linz
aus der Sicht von Kulturorganisationen und ArbeitnehmerInnen. Das Ziel ist eine mdglichst
differenzierte Betrachtungsweise dieser verschiedenen Blickwinkel unter Einbeziehung theo-
retischer und praktischer Aspekte. Im Mittelpunkt der Studie steht daher die Verkniipfung von
aktuellen theoretischen Modellen mit der Exploration von Problemlagen und Strategien durch
qualitative, leitfadengestiitzte Interviews mit ExpertInnen und jungen Kunst- und Kulturschaf-
fenden. Im Aufbau umfasst diese Studie vier verschiedene Teile, wovon der erste wesentliche
Begriffe und Definitionen fiir die Bearbeitung des Kultursektors abgrenzt und die wichtigsten
quantitativen und qualitativen Merkmale der Stadt Linz beriicksichtigt. Im zweiten Teil der
Studie werden verschiedene Aspekte von Kulturorganisationen untersucht und es wird der
Frage nachgegangen, welche Mdglichkeiten und Grenzen das Modell der ,,lernenden Organi-
sation® fiir Kulturanbieter des 6ffentlichen und dritten Sektors bietet. Als Grundlage der Un-
tersuchung dienen 16 Expertlnneninterviews, die einerseits, um Betriebs- und Kontextwissen
zu generieren, als Représentantlnnen und Expertlnnen ihrer Organisationen und andererseits
als jener ihrer Professionen befragt wurden. Im dritten Teil wird unter der Beriicksichtigung
von subjektorientierten Theoriemodellen wie der ArbeitskraftunternehmerInnen-These von
Hans Pongratz und Giinter Vo3 der Frage nachgegangen, wie sich die Erwerbsorientierungen
und Erwerbsbedingungen junger Kunst- und Kulturschaffender in der Stadtregion Linz gestal-

ten. Die Aufmerksamkeit liegt dabei einerseits auf den Rahmenbedingungen der Erzielung
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des Einkommens und der sozialen Absicherung und andererseits auf Handlungsmustern bei
der Bewiltigung von Statuspassagen wie dem Berufseinstieg. Der letzte und vierte Teil dieser
Arbeit stellt ein gemeinsames Resiimee dar und fasst wesentliche Erkenntnisse beider Arbei-

ten nochmals zusammen.

Diese Arbeit ist auf Anregung der Jungen Generation der SPO Oberdsterreich entstanden.
Wir, Martin Bohm und Katharina Siegl, bedanken uns auf diesem Wege sehr herzlich fiir die

Forderung.



Teil I:
Der Kultursektor
in der Stadtregion Linz

VerfasserInnen: Martin B6hm und Katharina Siegl

1 Einleitung

Im vorliegenden ersten Teil der Arbeit werden die wichtigsten Begriffe flir die Bearbeitung
des Kulturarbeitsmarktes in der Stadtregion Linz abgegrenzt und definiert. Es wird auf die
wichtigsten qualitativen und quantitativen Merkmale diesbeziiglich eingegangen. Diese Aus-
fithrungen behandeln im Folgenden den Kulturbegriff auf mehreren Ebenen und gidngige Ab-
grenzungsmodelle des Kultursektors sowie wichtige soziodemographische Merkmale und
wirtschaftliche Besonderheiten der Stadtregion Linz. Aufgrund der Komplexitét der Kulturpo-
litik und Kulturférderung wird anschlieend Kultur als 6ffentliche Aufgabe im umfassenderen
Kontext erldutert sowie die Bundesebene ndher betrachtet, da sie den Diskurs der Kulturpoli-
tik und Kulturférderung auf Bundes-, Landes- und Stadtebene wesentlich beeinflusst und mit-
bestimmt. Die anschlieBenden Ausfiihrungen erldutern die Entwicklung der Stadt Linz von
der Stahlstadt zur Kulturstadt. Im letzten Kapitel werden die spezifischen politischen und ad-
ministrativen Aspekte von Kultur in Oberosterreich und Linz betrachtet. Diese Betrachtung
der wesentlichen Merkmale von Kunst und Kultur unter Beriicksichtigung der Stadtregion
Linz kann aufgrund der Vielfalt der Thematik keinen Anspruch auf Vollstindigkeit stellen,
sie soll einerseits dem/der LeserIn als Orientierungshilfe und Grundlage fiir die folgenden
Teile dieser Studie dienen und andererseits sind die jeweiligen Kapitel der individuelle Be-
zugsrahmen fiir die sehr unterschiedliche Betrachtungsweise des Kulturarbeitsmarktes aus

den Perspektiven der Arbeit- bzw. Auftraggeberlnnen und -nehmerInnen.
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2  Kulturbegriff und Kultursektor

Die Definition des Kulturbegriffes stellt eine nicht geringe Herausforderung dar. Der
Kulturwissenschaftler Armin Klein (2003: 31) attestiert eine Hochkonjunktur von Kultur, die
Motivforscherlnnen Helene und Matthias Karmasin (1997: 21 zit. n. Klein 2003: 32) nennen
Kultur ,,einen gnadenlos inflationédr gebrauchten Begriff. So erscheint der Begriff Kultur im
Alltag in den unterschiedlichsten Zusammenhéngen: Da wird eine Leitkultur beschworen,
Gesprachskultur eingefordert, der Niedergang der politischen Kultur debattiert, {iiber
Kulturbudgets verhandelt, der Standortfaktor Kultur bemiiht, Lifestyle mit Motiven exotischer
Kulturen vermarktet oder eine neue subkulturelle Erscheinungen innerhalb der Jugendkultur
beobachtet. Tatsdchlich hat der Kulturbegriff historisch eine Reihe von Wandlungen erfahren,
die eng an gesellschaftliche Entwicklungen, Auseinandersetzungen und Weltbilder gekniipft
sind: ,,Kultur ist immer historisch, und sie ist immer sozial — fiir bestimmte Menschen in einer
bestimmten Zeit an einem bestimmten Ort. Kultur impliziert immer einen Kampf um
verschiedene Definitionen, Stile, konkurrierende Weltanschauungen und Interessen (Said
1996: 35 zit. n. Knapp 2005: 21). Selbstreflexiv ausgedriickt bedeutet das: ,,’Kultur’ ist eine
kulturelle Konstruktion* (Kahn 1995: 128 zit. n. Zembylas 2004: 21).

In der Folge soll ein Uberblick iiber die wissenschaftlichen Zuginge zum Kulturbegriff

gegeben und eine fiir die weitere Arbeit praktikable Definition gefunden werden.

21 Historische Entwicklungen des Kulturbegriffes

Sprachgeschichtlich stammt der Begriff vom lateinischen Verb ,,colere” ab, das einerseits
bebauen bzw. pflegen in einem agrarischen Sinne bedeutet, mit anbeten bzw. verehren aber
auch eine kultische Bedeutungsdimension hat. In diesen Ubersetzungen kommt bereits eine
Dimension des Kulturbegriffs zum Ausdruck: Ackerbau und Gétterverehrung sind
Tatigkeiten, die das Menschliche von der Natur abgrenzen (Knapp 2005: 21). Die Bedeutung
des lateinischen Nomen ,, cultura“ wurde von Cicero iiber das Landwirtschaftliche hinaus
ausgedehnt, als er von einer ,, cultura animi* sprach und damit die Pflege und Bearbeitung
des Geistes meinte. Zembylas (2004: 23) verweist diesbeziiglich auf die Verwandtschaft zum
griechischen Wort ,,paideia® fiir Erziehung. Damit kommt eine weitere Dimension des
Kulturbegriffs, jener der Formung und Entwicklung der Personlichkeit, zum Ausdruck, die

einem auch bei Bourdieus kulturellem Kapital begegnet (vgl. Knapp 2005: 25).
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Es konnen also zwei unterschiedliche, noch heute — besonders auch im Alltagsverstindnis
(vgl. Klein 2003: 34ff) — erkennbare Dimensionen des Kulturbegriffs aus dessen antiken
sprachlichen Wurzeln abgeleitet werden:

(1) Im weitesten Sinne ist Kultur alles vom Menschen Geschaffene, also die Gesamtheit der
»symbolischen, kognitiven, technischen und institutionellen Artefakte sowie sédmtliche
Strukturen und sozialen Praktiken, die das Gemeinwesen, die Politeia mitkonstituieren.*
Zembylas (2004: 25) spannt hier den Bogen zur griechischen ,,politeia®, die neben dem
Staat und den politischen Institutionen auch Religion, Sitten, Gebrduche, Technologie,
Wirtschaft, etc. umfasste und damit der heutigen Vorstellung von Zivilisation entspricht.
Er betont auch die nur scheinbare Wertfreiheit dieses breiten Kulturbegriffs, da in ihm als
sein vermeintliches Gegenteil die Barbarei mitschwingt (Zembylas 2004: 23, 25).

(2) Im engen Sinn bedeutet Kultur die Kultivierung der Personlichkeit, also Bildung und
Erziehung im humanistischen Sinn und hat damit eine explizit normative Dimension.
Zembylas (2004: 25) betont die zumindest latente Privilegierung von Schriftkultur und
Expertlnnenwissen gegeniiber oralen Kulturen, Alltagswissen sowie Volks-, Laien- und

Populérkultur.

In der friihen Neuzeit, mit Beginn des mechanischen Weltbildes, bezieht sich Hobbes auf die
antike politeia, kritisiert aber deren Optimismus, dass Kultur in der Natur des Menschen
angelegt sei. Vielmehr sei Kultur das Ergebnis des Selbstinteresses und der instrumentellen
Vernunft des amoralischen Menschen (Zembylas 2004: 24). Wihrend sich bei Aristoteles die
Gemeinschaft der Polis ,,nicht allein durch den gemeinsamen Nutzen, sondern ebenso sehr
durch die Gemeinsamkeit der ethischen Erkenntnis konstituiert” (Weber-Schafer 2001: 46),
trennt Hobbes Ethik und Politik: Im Naturzustand herrscht ein Krieg aller gegen alle um die
stindige Maximierung von Macht und Mitteln, der allein durch den Kompromiss eines
Vertrages zum Ubertrag der Herrschaft an eine iibergeordnete Instanz vermieden werden kann
(vgl. Chwaszcza 2001: 215ff). In Bezug auf Hobbes bezeichnet Samuel von Pufendorf Kultur
als jenen geordneten Zustand, in dem Menschen solidarisch und durch Flei3 und Nachdenken

ihr Leben gestalten (Zembylas 2005: 24).

In der Tradition der Aufkldrung wurde Kultur umfassend und nahezu deckungsgleich mit
Zivilisation verwendet. Gegen Ende des 18. Jahrhunderts kam es aber zu einer Einengung des
Kulturbegriffs im deutschen Sprachraum und zu einer Abwertung des umfassenden

Kulturbegriffs der Aufklidrung (vgl. Knapp 2005: 22f). Kant betonte in Anlehnung an
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Rousseaus ,,edlen Wilden* als Gegensatz zum vernunftgeleiteten Menschen als ,,Mensch ohne
Herz*“ den Widerspruch zwischen dem Ideal einer ,,kultivierten Seele* und der Zivilisation als
bloBe AuBerlichkeit und ,,mechanische Bildung*. Er verstand Kultur primir als eine ,,cultura
animi“ im Sinne einer sittlichen Bildung, was auch bei Schiller so zu finden ist (Zembylas
2004: 26). In diesem engen Sinne bezog sich Kultur auf die Kiinste und die Wissenschatft,
Arbeit und Technik wurden ausgegrenzt. Knapp (2005: 23) zitiert Bollenbeck, der diesen
Wandel des Kulturbegriffs als ein ,,typisch deutsches Deutungsmuster* versteht, mit dem ein
von den dkonomischen und politischen Umwélzungen in Europa irritiertes Biirgertum einen
Ort des Riickzugs und ein Hoffen auf Reform durch Bildung ausdriickt. Damit erhielt der
Kulturbegriff eine ,,apolitische, vielleicht sogar antipolitische StoBrichtung* und durch diese
»spezifische vom deutschen Bildungsbiirgertum gepriagte Sichtweise [...] wurden ,,Kultur®
und ,,Zivilisation” zum Gegensatzpaar® (Knapp 2005: 23 zit. Elias nach Thadden 1996 und
Schnell 2000).

Diese neuhumanistische und idealistische Deutung des Kulturbegriffes bleibt bis in die
Gegenwart im Alltagsverstandnis von Kultur wirksam und versteht diese als ,,Hochkultur*
mit ihren Auspridgungen Bildende und Darstellende Kunst, Literatur, Musik und Architektur
(vgl. Klein 2003: 34ff).

Mit der Entstehung der Sozialwissenschaften im spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert
wurden ,,Kulturen® im Plural Gegenstand eines wissenschaftlichen Diskurses. Im Anschluss
an Hegel wurde ,,Kultur® als die Summe aller ,,Objektivationen des Geistes* verstanden,
spiter als Produkt des Gemeinwesens mit seinen menschlichen Werken und sozialen
Handlungen. Im frithen 20. Jahrhundert untersuchten Georg Simmel und Max Weber die
Kultur als System von Normen, Institutionen und Praktiken, welches das Zusammenleben
durch relativ stabile Wirklichkeitskonstruktionen strukturiert und identitétsstiftende
Distinktionskriterien schafft (vgl. Zembylas 2004: 28f). Diese Distinktionskriterien haben
festigende Wirkungen auf Macht und Herrschaft, insofern wurde die Rolle von Kultur als
Instrument der Herrschaft betont. Bedeutende Theorien dazu sind Antonio Gramscis Konzept
der kulturellen Hegemonie (unter Verwendung eines weiten Kulturbegriffs), Max
Horkheimers und Theodor W. Adornos Kritik an der Kulturindustrie (unter Verwendung
eines engen Kulturbegriffs) und die Theorien zum Habitus und zum kulturellen Kapital von
Pierre Bourdieu (denen wiederum ein weiterer Kulturbegriff zugrunde liegt) (vgl. Knapp

2004: 23ff).
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2.2 Der sozialwissenschaftliche Kulturbegriff im 20. Jahrhundert

Mit dem sogenannten Linguistic Turn um die Wende zum 20. Jahrhunderts, in dessen Folge
die Bedeutung der Sprache fiir die Moglichkeiten zur Erkenntnis in den Vordergrund gestellt
wurde, kam es auch zu einem Paradigmenwechsel in den Kultur- und Sozialwissenschaften.
Zembylas (2005: 30ff) und Liiddemann (2008: 54ff) verweisen diesbeziiglich auf Ernst
Cassirer, der mit seiner ,,Philosophie der symbolischen Formen* ein zentrales Werk schuf.
Nach Cassirer ist Kultur ein Ensemble von ,,aktiven Ausdrucksformen* (Liiddemann 2008:
54), die durch symbolische Formen konstituiert werden. ,,Die symbolischen Formen gestalten
nicht nur die Weltsicht, sondern verhalten sich zugleich produktiv, indem sie Weltbilder
ermOglichen. [...] Nunmehr sollte die Kultur und nicht der Geist oder das Bewusstsein die
generative Instanz sein, die alle menschlichen Hervorbringungen (Diskurse, Artefakte,
Praktiken) ausbildet.“ (Zembylas 2005: 31). Damit ist der Cultural Turn der
Sozialwissenschaften ab der Mitte des 20. Jahrhunderts vorbereitet: Bedeutungsproduktionen
und Sinngebungen werden nun als kulturell bedingte Akte untersucht, die durch die
symbolischen Formen in sozialen, kommunikativen und praktischen Gemeinschaften geprigt
sind (vgl. Zembylas 2005: 32) Kultur ist demnach Grund und Ergebnis des Menschseins, der
Mensch ist ,,Schopfer und Geschopf von Kultur (Landmann 1961 zit. n. Burkhart/Prechtl
1999: 311).

Kultur als ,,Geflecht von Bedeutungen®, in denen ,,Menschen ihre Erfahrungen interpretieren
und nach denen sie ihr Handeln ausrichten* (Geertz 1987: 99 zit. n. Liiddemann 2008: 54)
findet sich auch in der Begriffsdefinition der UNESCO Mexico City Declaration on Cultural

Policies 1982 wieder:

,»Therefore [...] the Conference agrees:

that in its widest sense, culture may now be said to be the whole complex of distinctive spiri-
tual, material, intellectual and emotional features that characterize a society or social group. It in-
cludes not only the arts and letters, but also modes of life, the fundamental rights of the human be-
ing, value systems, traditions and beliefs;

that it is culture that gives man the ability to reflect upon himself. It is culture that makes us
specifically human, rational beings, endowed with a critical judgement and a sense of moral
commitment. It is through culture that we discern values and make choices. It is through culture
that man expresses himself, becomes aware of himself, recognizes his incompleteness, questions
his own achievements, seeks untiringly for new meanings and creates works through which he

transcends his limitations.” (UNESCO 1982)
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Fiir die vorliegende Arbeit beinhaltet dieser Kulturbegriff dennoch ein Problem: Wenn in der
Folge ein kultureller Sektor definiert werden soll, in dem spezifische Akteurlnnen handeln,
der spezifischen Bedingungen unterliegt und der — um als Sektor gelten zu kénnen — sich auch
nach bestimmten Kriterien von seinem Kontext abgrenzt, kann ein so breiter Kulturbegriff
noch nicht ganz praktikabel sein. Dennoch kann der oben zitierte Kulturbegriff helfen, einen
kulturellen Sektor zu definieren. Wenn eine Gesellschaft sich durch ihre kulturellen
Produktionen (im weiteren Sinn; also ihre Diskurse, Artefakte und Praktiken) konstituiert,
dann ist auch die Abgrenzung eines kulturellen Sektors im engeren Sinne kulturell (wiederum
im weiteren Sinn) bedingt. In Bezug auf Kunst bringt der Soziologe Howard S. Becker (1997:
23) ganz einfach zum Ausdruck: Fiir Kunst gilt,

... dal} es das Ergebnis einer Ubereinkunft ist, was in einem bestimmten Bereich der Kunst als
wesentliche kiinstlerische Handlung, deren Ausfithrung den Ausfithrenden zum Kiinstler macht,

definiert ist.” (Becker, 1997: 26)

Selbiges kann auch fiir Kultur im engeren Sinn gelten. Was eine Gesellschaft im engeren
Sinne bzw. im Alltagskonsens als Kultur betrachtet und als solche womdglich sogar fiir
forderwiirdig hilt, ist Ergebnis einer gesellschaftlichen Ubereinkunft, die von einer
bestimmten Gruppe (Expertlnnen aus Wissenschaft, Politik, Medien, dem Kulturbereich
selbst sowie dem Publikum) getragen wird. Diese Ubereinkunft ist historisch beeinflusst und
somit wandelbar, wie in der Folge anhand einer Studie von Albrecht Goschel gezeigt werden

kann.

2.3 Die ,,Ungleichzeitigkeit der Kultur® bei Albrecht Goschel

Albrecht Goschel hat 1991 das Kulturverstidndnis verschiedener Geburtenjahrgénge in
Deutschland untersucht und spricht von einer ,,Ungleichzeitigkeit der Kultur®, einem
zeitlichen Nebeneinander von durch unterschiedliche Zeiten gepridgten Auffassungen von
Kunst und Kultur. Zwischen den verschiedenen, generationstypischen Kulturbegriffen sind
sowohl Kontinuitdten als auch Briiche und Konflikte ausmachbar. Als Kontinuitit erkennt
Goschel in den dominierenden Kulturbegriffen der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts in
Deutschland die steigende Tendenz zur Subjektivitit. Briiche ergeben sich durch
Konkurrenzverhiltnisse zwischen Generationen um Ressourcen und durch die Betonung des

Neuen gegeniiber dem Bekannten.
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Ausgehend von nach Dekaden gruppierten Geburtsjahrgingen, nennt Goschel folgende
historische Pragungen: Die in den 1930ern Geborenen fasst er als die sogenannte ,,Skeptische
Generation“ (Helmut Schelsky) oder ,Flakhelfer-Generation“ zusammen, die den
Zusammenbruch des Dritten Reiches und den Wiederaufbau danach aktiv miterlebt hat. Unter
den in den 1940er geborenen Kriegskindern befinden sich die Pionierlnnen der
jugendkulturellen Stromungen nach dem Krieg und die Rebelllnnen der 1968er. Die in den
1950ern Geborenen sind ohne die personlichen Erfahrungen des Krieges in wachsendem
wirtschaftlichem Wohlstand und sozialer Sicherheit aufgewachsen, wurden aber zu Beginn
ihres Erwachsenseins unvorbereitet mit Okonomischen Krisen konfrontiert. Die 1960er
Jahrgiinge erlebten von klein auf das Nebeneinander von Wohlstand und Krisen und bewegten
sich selbstverstandlich in einem hoch entwickelten Warenmarkt, der auch ein
ausdifferenziertes Angebot an jugendkulturell geprigten Produkten und Angeboten enthielt
(vgl. Goschel 191: 15f1).

Die idealtypischen Kulturbegriffe jeder Generation, die er durch qualitative Interviews
erhoben hat, lassen sich wie folgt zusammenfassen (vgl. Goschel 1991: 180ff):

Kunst und Kultur begreifen die in den 1930er Geborenen als ,zeitlose, dauerhafte, der
Subjektivitidt entzogene Werte™, ein Kulturbegriff der in den 1920er Jahren bereits als
tiberkommen galt. [Anm.: Man denke an Kunststromungen wie Dada oder die Konzeptkunst
eines Marcel Duchamp.] Kultur bildet das Gegenteil zum Alltag, kiinstlerische Werke gelten
als ,,Manifestationen eines allgemeinen Geistes* mit prinzipiell objektivierbaren Regeln. Die
Kunst und Kultur zugeschriebene Aura schafft Distanz und Autoritit, bewirkt eine Ehrfurcht
vor dem Werk, aber auch eine geringe Bedeutung im Alltag. Als Triger dieses
Kulturbegriffes sieht Goschel die technischen und Okonomischen Eliten, die ,Alteren
Konservativen®. Zum Zeitpunkt der Studie befinden sich diese Gruppen am Hohepunkt ihrer
Karrieren bzw. am Ubertritt in den Ruhestand und stellen einen verlisslichen Anteil des
Publikums in etablierten Einrichtungen der sogenannten Hochkultur, die den Schwerpunkt auf
Pflege und Erhaltung kultureller Werte legen.

Der Kulturbegriff der in den 1940ern Geborenen ist aufklérerisch und intellektbezogener als
jener der Vorgéingergeneration. Kultur erhilt eine diskursive, informative und politische
Dimension, dem entspricht auch der Umgang mit ihr: man achtet und respektiert sie auf Basis
solider Kenntnisse und Informationen, begegnet ihr aber kaum mit Schwérmerei. Goschel
verweist auf die Vorliebe fiir ,, Wort-Kulturen* wie Literatur, Theater, Film und Musik. Die
Grenzen zwischen ,Hochkultur und ,,Populdrkultur werden unschirfer, internationale

Einfliisse werden integriert. Orte der Kultur sind oft alternative Buchhandlungen mit
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angeschlossenen Cafés und Kinos. Fiir die Vertreterlnnen dieses Kulturbegriffs ist dieser
hiufig Teil ihres Berufs als Dienstleisterlnnen in geisteswissenschaftlich gepriagten Berufen.
Sie befinden sich zum Zeitpunkt der Studie mitten im Berufsleben und nehmen durch ihre
beruflichen Stellungen eine bedeutende Rolle in der Kulturproduktion und —distribution ein,
als Publikum bleiben sie jedoch eher unterreprisentiert.

Der Kulturbegriff der in den 1950ern Geborenen grenzt sich vom Wertgedanken der 1930er
und dem analytisch-kritischen Zugang der 1940er durch eine Betonung von Gefiihl, Moral
und Néhe zu den personlichen Lebensumstinden ab. Kultur soll so Potential fiir Gemein-
samkeit, Empathie, Subjektivitét, Selbstverwirklichung und Wiedererkennbarkeit der eigenen
Personlichkeit bieten. Charakteristisch verortet sie sich als Soziokultur in Stadtteilen mit dem
Anspruch der Partizipation und Integration. Professionalitdt und Intellektualitdt stehen nicht
im Vordergrund, sondern Authentizitét. Die TrégerInnen dieses Kulturverstidndnisses sind die
ProtagonistInnen der Neuen Sozialen Bewegungen und ,,griiner” Alternativbewegungen, die
sich aus Konsumkritik, Okologiebewusstsein und dem Erkennen sozialer Schieflagen gebildet
haben. Diese befinden sich zum Zeitpunkt der Studie gerade in einer ersten Krise und stehen
angesichts neuer Herausforderungen vor einem Transformationsprozess.

Die 1960er-Generation fiihrt die Tendenz zur Subjektivitit fort, lehnt aber Gefiihl, Moral und
Innerlichkeit in der Kultur ab und betont Oberflache und Design. Wahlfreiheit wird zum Wert
an sich und so wird auch Kultur als Angebot aufgefasst, mittels dessen sich Individualisierung
und Abgrenzung verwirklichen lassen. Postmoderner Eklektizismus, spielerische
Inszenierung und Konsumentensouverdnitit sind die zentralen Parameter. Zur Zeit der
Untersuchung stand diese Generation am Beginn des Erwachsenendaseins und vor der
beruflichen Etablierung. Goschel misst ihrem Kulturbegriff und ihrem Lebensstil grofes
Potential zur Ausdehnung auf andere Gruppen bei.

Als Perpektive fiir den Kulturbegriff nachfolgender Generationen vermutet Goschel neben
dem Trend zur weiteren Subjektivitit eine neue Ernsthaftigkeit und Rigiditdt. Er vermutet
auch das Heraufziehen fundamentalistischer Stromungen, einen Aufschwung religioser
Bewegungen und das verstirkte Bediirfnis nach Abgrenzung kombiniert mit einer
ablehnenden Haltung gegeniiber anderen Geschméckern.

Es ist davon auszugehen, dass darin beispielsweise die rasanten Entwicklungen infolge der
ungeahnten Moglichkeiten der Neuen Medien ebenso als wirksam sind wie die wachsende
Unsicherheit im Zuge der zunehmenden Flexibilisierung auf den Arbeitsmérkten oder die

Dauerkrise der wohlfahrtsstaatlichen Institutionen.
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24 Ein Kulturbegriff fur den kulturellen Kernbereich

Ausgehend vom weiten Kulturbegriff, wie er etwa in der UNESCO Deklaration von 1982
zum Ausdruck kommt, und von den in den Alltagsverstidndnissen der Menschen verankerten,
engen Kulturbegriffen ist der folgende Kulturbegriff plausibel und fiir diese Arbeit auch
praktikabel:

,Kultur ist als ein liberpersonales System von Weltdeutungen, Sinnstiftungen, Wertbegriindungen
und Uberlieferungen samt deren symbolischen Ausdrucksformen zu verstehen, dessen soziale
Funktion in der ideellen Reproduktion der Gesellschaft liegt. [...] Die Bedeutung der so verstan-
denen Kultur besteht fiir den einzelnen in der Sicherung eines Grundvorrats an Wissen, Sinnerle-
ben und Ausdrucksformen, den er mit anderen teilt und der intersubjektive Verstaindigung und

sinnhaftes soziales Handeln erst ermdglicht.* (Steiner/Grimm 1984, zit. n. Fuchs 2007: 105)

Die Betonung der symbolischen Ausdrucksformen in dieser Definition wird fiir die in der
Folge vorzunehmende Abgrenzung eines kulturellen Kernbereiches relevant sein. Symbole als
Sinnbilder fiir etwas anderes kdnnen mehr oder weniger reflektiert entwickelt und eingesetzt
werden. Fiir die in dieser Arbeit unter Kultur subsummierten Bereiche kann ein reflektierter,
behutsamer Umgang mit der Symbolhaftigkeit und Asthetik (vgl. George Herbert Meads
,,Asthetischer Erfahrung®) der geschaffenen, verbreiteten, vermittelten, rezipierten,
archivierten und konservierten Produktionen angenommen werden. Damit ldsst sich der
ausschlieBlich kommerziell oder technisch orientierte Bereich einigermallen abgrenzen.

Ein so gefundener Kulturbegriff kommt auch in der Praambel des Oberdsterreichischen

Kulturférderungsgesetzes 1987 zum Ausdruck:

»Kultur umfafit jede schopferische Leistung, die darauf gerichtet ist, die Welt, in der wir leben, zu
gestalten, zu vermenschlichen und auf eine lebenswerte Zukunft hin weiterzuentwickeln. In die-
sem Sinn fordert die Kultur die Menschen auf, ihre kreativen Krifte zu entfalten und sich in allen
Lebensbereichen fiir Leistungen einzusetzen, in denen das Denken, Fithlen und Wollen ihrer Zeit

Ausdruck findet. [...]
Kunst ist ein wesentlicher Teil der Kultur. [...]

Weiters betont werden die schopferische Prozesshaftigkeit, die personliche Leistung, Freiheit
und Unabhéngigkeit als Grundlage sowie der besondere Stellenwert des Zeitgendssischen
ebenso wie die Bedeutung traditioneller Kulturgiiter. Die Anerkennung, dass kulturelles
Schaffen intrinsisch motiviert ist und sich hdufig nicht wegen, sondern trotz 6konomischer

Faktoren ereignet, kommt im ,, Bestreben *“ zum Ausdruck, ,,den Kulturschaffenden, die nicht
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selten unter dem Druck existentieller Sorgen arbeiten miissen, die Moglichkeit zur
Verwirklichung  kultureller ~ Vorhaben — zu  erleichtern”  (Prdambel des  O0.

Kulturforderungsgesetz 1987).

Trotz der nun gefundenen Eingrenzung des Kulturbegriffs muss man mit Unschérfen leben.
Max Fuchs (2007: 108) packt Kultur in die Formel ,,Kultur = Kiinste + X* und verweist auf
die mit der steigenden Grofle von X sinkende juristische und politische Praktikabilitit des
Kulturbegriffes. Fiir die empirische Darstellung des kulturellen Sektors im Stadtraum Linz im
Teil I dieser Arbeit ist wird das X anhand von institutionellen Eingrenzungen gewihlt und —
da die quantitative Darstellung des Kulturbereiches nicht Kern der Arbeit ist — pragmatisch
nach Verfligbarkeit der Daten. In den Teilen II und III ist das X kleiner: Die untersuchten
Institutionen und die befragten Akteurlnnen stehen in einem engeren Zusammenhang mit

kiinstlerischem Schaffen.

25 Abgrenzungsmodelle des Kultursektors

Die wesentlichen Fragestellungen dieser Arbeit beziehen sich auf die Akteurlnnen im
Kulturbereich und die Rahmenbedingungen ihrer Kultur schaffenden, erhaltenden,
verbreitenden, vermittelnden und rezipierenden Handlungen. Zembylas (2004: 102) erklért
sehr schon, warum man von einem kultureller Sektor sprechen kann und was darunter zu

verstehen ist:

,Wir konnen Kultur vorerst als Summe von Sinngebilden und Praktiken, die Menschen zu einer
bestimmten Zeit und an einem bestimmten Ort zur Verfiigung stehen, begreifen. Sinngebilde sind
in einem konventionellen Medium artikuliert: Sprache, Bilder, Symbole, u.a. Praktiken sind wie-
derum spatiale und temporére Prozesse, deren Sinnhaftkeit aus ihrer situativen Einbettung ge-
wonnen werden muss. Beide, Sinnhaftigkeit und kulturelle Praktiken, sind in soziale Institutionen
integriert. Diese konnen eine gewisse Verselbststindigung aufweisen — man spricht dann vom
Kultursektor oder Kulturbetrieb. Der Kulturbegriff im Kultursektor bzw. im Kulturbetrieb meint
also jene Produkte und Leistungen, die meist von professionell engagierten Leuten geschaffen,

prasentiert und vermarktet werden.” (Zembylas 2004:102)

Gemeinsam mit Monika Mokre verwendet er folgende Definition fiir den Kultursektor, die

auch fiir diese Arbeit giiltig wird:

"Der Kultursektor als sozialwissenschaftlicher Begriff meint die historisch gewachsene, gesell-
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schaftliche Organisation der Produktion, Distribution, Vermittlung, Rezeption bzw. Konsumation
und schlieBlich die Konservierung und Erhaltung spezifischer Kulturgiiter. Die Spezifitit der Kul-
turgiiter in diesem Sektor ergibt sich dadurch, dass ihre semiotische und/oder kiinstlerische Di-
mension im Vordergrund steht, andererseits durch die konstitutive Wechselwirkung ihrer symbo-

lischen und monetéren Bewertung." (Zembylas/Mokre 2003: 47)

Zur groben Absteckung eines Kultursektors werden drei verschiedene Maoglichkeiten
dargestellt, die sich als miteinander verbindbar erweisen. Die spezifischen dkonomischen,
sozialen und juristischen Rahmenbedingungen konnen mit dem Sektoren-Modell der
Okonomie verdeutlicht werden. Der arbeitsteilige Charakter von kultureller Produktion ist in
einer Art Zwiebelmodell darstellbar. Und schlieBlich stellt das LIKUS-Schema eine
konventionelle Gliederung des Kulturbereichs dar, die vor allem im Hinblick auf die
Kulturférderung und die statistische Darstellung des Kulturbereichs entwickelt wurde, um

landeriibergreifende Vergleiche zu ermoglichen.

2.5.1 Der kulturelle Bereich im Sektoren-Modell der Okonomie

Zur Untersuchung wohlfahrtsstaatlicher Systeme sehr gebrduchlich ist das sogenannte Drei-
Sektoren-Modell der Okonomie, bestehend aus dem &ffentlichen, dem gewinnorientierten
privatwirtschaftlichen und dem nicht gewinnorientierten gemeinwirtschaftlichen Sektor.
Wihrend erstere relativ klar abgrenzbar sind, erweist sich der gemeinwirtschaftliche, sog.
Dritte Sektor als heterogenes Feld zahlreicher Organisationsformen mit unterschiedlichen
Zielsetzungen.

Die nachfolgende Grafik bietet einen groben Uberblick iiber die Sektoren und die internen
Differenzierung des Dritten Sektors, zu dem hier auch die Institutionen gezdhlt werden, die

keine formale Organisationsstrukturen (Familien, Nachbarschaften) aufweisen.
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Abbildung 1: Sektoren der Okonomie
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Quelle: Birkholzer 2000: 10

Badelt (1997: 108) verweist auf die komplexe Abgrenzungsproblematik des Dritten Sektors
und empfiehlt, ihn als ,,dreipoliges Feld der NPO* (NPO steht fiir Nonprofit Organizations)
aufzuspannen, deren Pole Staat, Markt und Zivilgesellschaft ,nicht als festgesetzte Orte,
sondern eher als Anziehungspunkte oder Attraktoren verstanden* werden sollen, um ,,die
Moglichkeit einer lockeren, mehr oder weniger engen Zuordnung* zu erdffnen. Entsprechend
gliedert er den Nonprofit Sektor auch in verwaltungsnahe, wirtschafisnahe und basisnahe
NPO. Unabhédngig von ihrer Zuordenbarkeit ist den Einrichtungen im Dritten Sektor
gemeinsam, dass sie entsprechend der Theorie von Staats- und Marktversagen Leistungen
erbringen, die vom Offentlichen Sektor und vom Markt nicht angemessen erbracht werden

konnen (vgl. Badelt 1997: 108).

Schwarz et al. (2005: 21) schlagen eine Gliederung der Sektoren vor wie in Tabelle X. Das
Feld der privaten NPO gliedert er in wirtschaftliche, soziokulturelle, politische und soziale

NPO.
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Abbildung 2: Vielfalt der Organisationen

Tréagerschaft Zweck, Aufgabe und Beispiele
Staatliche NPO Gemeinwirtschaftliche NPO Erfiillung demokratisch festgelegter 6ffentlicher Aufgaben (Verwaltung, Offentli-
che Betriebe im Bereich Infrastruktur, Gesundheit, Bildung, Kultur)
Halbstaatliche Offentlich-rechtliche Selbstver- | Erfiillung iibertragener Aufgaben auf gesetzlicher Grundlage auf Basis von
NPO waltungskorperschaften Pflichtmitgliedschaft (Kammern, Sozialversicherungen)
Private NPO Wirtschaftliche NPO Forderung und Vertretung wirtschaftlicher Interessen der Mitglieder (Verbande,
Gewerkschaften, Konsumentenorganisationen)
Soziokulturelle NPO Aktivitaten im Rahmen kultureller, gesellschaftlicher Interessen und Bediirfnisse
der Mitglieder
Politische NPO Gemeinsame Aktivititen zur Bearbeitung und Durchsetzung politischer/ideeller
Interessen und Wertvorstellungen
Soziale NPO Erbringung von Unterstiitzungsleistungen an bediirftige Bevolkerungsteile im
Sozial- und Gesundheitsbereich
Private PO Erwerbswirtschaftliche PO Verkauf von Giitern und Dienstleistungen auf Mérkten zwecks Ertrag auf Kapital

Quelle: Schwarz et al. 2005: 21

Eine weitere grundlegende Typisierung von Nonprofit Organisationen ist die Unterscheidung

in Eigenleistungs-NPO und Fremd- oder Drittleistungs-NPO (Badelt 1997: 5; Schwarz et al.

2005: 23). Erstere erbringen Leistungen fiir die Mitglieder, zweitere erbringen Leistungen an

organisationsexterne Zielgruppen.

Angesichts der Abbildung 1 und 2 wird rasch erkennbar, dass Kulturproduktion in allen

Sektoren moglich ist und auch praktiziert wird. Insofern deckt sich der kulturelle Sektor nicht

mit einem spezifischen Sektor, sondern beinhaltet Teile aller Sektoren. Die folgende Grafik

verwendet noch einen vierten (informellen) Sektor, in dem sich KiinstlerInnen und engagierte,

aber nicht organisierte Personen sammeln.

Abbildung 3: Abrenzung des Kunst- und Kulturbereichs im Rahmen des Sektorenmodells

Nonprofit Organisationen
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Quelle: Hollerweger/Nachbagauer 2003: 18
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Fiir die Kulturproduktion herrschen innerhalb der jeweiligen Sektoren unterschiedliche Prin-
zipien und Mechanismen, die den kulturellen Sektor als ein heterogenes, komplexes Feld mit
unterschiedlichen Anspriichen, Zielen und Regulativen erscheinen lassen: Wéhrend bei-
spielsweise die gewinnorientierte Galerie Kunstwerke zu einem mdoglichst guten Preis verkau-
fen mochte, hat das oOffentlich finanzierte Museum den gesellschaftlichen Auftrag, Kunst
moglichst vielen Menschen zugdnglich zu machen. Der lokale Kulturverein wiederum ermdg-
licht beispielsweise seinen Mitgliedern eine Plattform und Ressourcen, selbst kulturschaffend
tatig zu werden. Gleichzeitig kann sich wohl auch die Galerie nicht ausschlieBlich an der Ge-
winnorientierung orientieren, sie erarbeitet sich ihr Renommee durch die Entdeckung und
Forderung junger Talente. Das Museum wiederum muss auch nach 6konomischen Kriterien
arbeiten und seine Ausstellungen publikumswirksam vermarkten. Fiir den Kulturverein gilt,
dass er die laufend durch die Qualitét seiner Aktivitdten einerseits und durch eine ordentliche
wirtschaftliche Gebahrung andererseits, eine Rechtfertigung fiir 6ffentliche und private Sub-

ventionen erbringen muss.

Systemtheoretisch kann somit der Kultursektor als zergliedertes Feld unterschiedlicher
Teilsysteme mit je spezifischen Rationalititen betrachtet werden, deren Verhiltnis zueinander
von einem stdndigen ,,Rationalititenstreit geprdgt ist (Bode 2008: 35): Was 6konomisch
rational ist, mag aus einer politischen oder soziokulturellen Perspektive nicht rational sein.
Gerade den NPO kommt diesbeziiglich eine groBe Bedeutung als intermedidre
Vermittlungsorganisationen zwischen den funktionalen Teilsystemen der Gesellschaft zu, da
diese hiufig mehreren Funktionssystemen zuzurechnen sind. Ein Beispiel wire ein stadtisches
Theater, das sowohl Teil des kulturellen als auch des politisch-administrativen und des
wirtschaftlichen Systems ist. Eine andere Vermittlungsleistung kann jene zwischen Biirokratie

und spezifischen Klientlnnengruppen sein (vgl. Badelt 1007: 113f).

25.2 Arbeitsteilung in der kulturellen Produktion im Zwiebelmodell

Eine andere Gliederung des kulturellen Sektors orientiert sich am arbeitsteiligen Charakter
kultureller Produktion. Das Modell ist zwiebelformig um einen Kern herum aufgebaut. Den
Kern bildet die kiinstlerisch-kreative Produktion. Becker (1997: 23) spricht in diesem

Zusammenhang von einer Form kollektiven Handelns, welche zahlreiche Tatigkeiten umfasst:

,ldee und Konzeption der Arbeit, Schaffung der notwendigen physischen Voraussetzungen, Erar-

beitung einer allgemeinverstindlichen Kunstsprache, Ausbildung des kiinstlerischen Personals
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und des Publikums, um die Sprache der jeweiligen Kunst zu erzeugen und erfahren zu konnen,
sowie die Mdglichkeit, diese notwendigen Zutaten fiir eine entsprechende Arbeit oder Auffithrung

mischen zu kénnen.” (Becker 1997: 24)

Rund um den/die KiinstlerIn bildet sich ein grofles Netzwerk von kooperierenden Personen,
deren Arbeit fiir ein Endprodukt ebenso wesentich ist. Der/die KiinstlerIn ist auf diese
kooperative Verbindung auf vielfiltige Weise angewiesen. Becker verweist hier auf mogliche
divergierende Interessen innerhalb dieses Netzwerkes, die bei der Produktion, Verbreitung,
Vermittlung, Archivierung und Rezeption wirksam werden konnen. Interessenskonflikte
konnen beispielsweise durch dsthetische Konventionen, finanzielle Erwartungen oder
rdumliche und zeitliche Moglichkeiten entstehen (vgl. Becker 1997: 27). Damit die Konflikte
kulturelle Produktion nicht verunmoglichen, bilden sich Praxiskollektive, die Zembylas mit
Ludwig Flecks Denkkollektiven oder mit Thomas S. Kuhns Paradigmentheorie vergleicht.
Diese Praxiskollektive sind es schlielich auch, die den Alltagskonsens, was Kultur ist, tragen

und weiterentwickeln.

Eine geeignete Darstellung filir dieses Praxiskollektiv ist die bereits angesprochene
Zwiebelform. Ruth Towse hat nach Ann Creigh-Tyte dieses gerne zitierte Modell fiir die
Creative Industry entwickelt (sieche Abbildung 4). Es kann auch fiir den kulturellen Sektor im
Allgemeinen gelten. Um einen sogenannten kreativen Kern, der im Wesentlichen die Kiinste
umfasst, arrangieren sich verschiedene Handlungsfelder der Darbietung, Verbreitung,
Vermittlung und der Bereitstellung dazu notwendiger Rahmenbedingungen und Infrastruktur.
Es wird hier keine Unterscheidung zwischen Einzelpersonen oder Kollektiven, privaten oder
offentlichen, gewinnorientierten oder gemeinniitzigen Akteurlnnen getroffen. Es ldsst sich
allerdings problemlos eine Art ,,.Uberblendung* mit Abbildung 3 denken: Das Ergebnis
verdeutlicht noch einmal, dass die unterschiedlichen Akteurlnnen in verschiedenen
Institutionen (Staat, Markt, Zivilgesellschaft) und den damit verbundenen strukturellen

Rahmenbedingungen handeln.
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Abbildung 4: Modell der Creative Industries nach Towse/Creigh-Tyte

Tools of trade
Theatre equipment, Film equipment, Sound equipment, Bookbinding equipment
Concert equipment, Recording equipment, Artist materials, Musical instruments

Associated activities
Build, opera, transfer, Restoration, Craft Industries

Distribution and delivery
Multimedia, Libraries/archives, Film/Cinema,
Photographie, Video, TV, Theatres, Museums

Live performance
Festivals, Exhibitions,
Broadcasting

Creative Core
Writing, Performance,
Composting, Painting,

Design

Musicals, Dance,
Opera, Concerts

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

Architecture, Magazines, Fashion, Heritage,
Facility management, Adverstising, Conservation

Craftperson materials, Exhipitions display equipment
Broadcasting equipment suppliers, Theatre sets/scenery

Quelle: Towse 2001, Creigh-Tyte 1998, Mayerhofer 2002: 10 zit n. Stepan 2003: 10

2.5.3 Das LIKUS-Schema

Aufgrund der wachsenden 6konomischen Bedeutung des kulturellen Sektors erfolgten in den
spaten 1990ern auf nationaler und europaweiter Ebene Initiativen zur Harmonisierung der
offentlichen Kulturdokumentation. Als besondere Probleme stellten sich dabei einerseits
unbestimmte Kulturbegriffe (vgl. Hofecker 2003: 27), unterschiedliche Gliederungen der
gebietskorperschaftlichen Rechnungslegung zur Kulturforderung (vgl. Hofecker 2003: 21)
und die Tatsache, dass Kultur in allen drei Sektoren der Wohlfahrtsproduktion (Offentlicher
Sektor, Privatwirtschaftlicher Sektor, Non-Profit-Bereich) stattfindet. Diese unterschiedlichen
Zuginge und fehlende Standards machten bis dahin eine national und international

vergleichbare Darstellung der Kulturpolitik und -férderung unmoglich.

Zur Ermoglichung von Vergleichen der Kulturpolitikdokumentation und Kulturstatistik wurde
1997 vom Institut fiir Kulturmanagement und Kulturwissenschaft das LIKUS-Schema als
Harmonisierungsansatz auf Bundesldnderebene entwickelt. LIKUS steht fiir LédnderInitiative
KulturStatistik und bietet zur Dokumentation der Kulturférderung eine Systematik aus 16

Sparten (vgl. Hofecker 2003).
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Abbildung 5: LIKUS-Gliederung der Kulturstatistik in Osterreich

LIKUS-Hauptkategorien: Spartenstruktur
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Quelle: Hofecker 2003: 57

Im Zuge des weiteren Harmonisierungsprozesses wurde das LIKUS-Schema auch von der
Statistik Austria in ihre Publikationen zur Kulturstatistik implementiert und zur
,Kulturstatistik ,Neues Design’* weiterentwickelt (vgl. Hofecker 2003). Auf Basis dieser
Gliederung wurde 2003 der Erste Osterreichische Kreativwirtschaftsbericht (dem 2006 ein
zweiter folgte) erstellt: Die dort eingefithrte Abgrenzung des kulturellen Sektors — eine
Kombination aus ,Kulturstatistik ,Neues Design’* und der international verwendeten
Systematik fiir Wirtschaftszweige NACE — nennt sich LIKUSkreativ®© (vgl. Holzl 2007,
Mandl et al. 2003). Durch die Kombination von LIKUS und NACE kann auf Daten aus dem
offentlichen und dem privaten Sektor zugegriffen werden. Dariiber hinaus wird versucht,
kulturell bzw. kreativ Tétige in ,nicht-kulturellen Sektoren” (z.B. Designerlnnen in der
Automobilbranche) und nicht-kreativ Tdtige im kulturellen Sektor (z.B. Rechnungswesen im

Theaterbetrieb) abzugrenzen (vgl. Holzl 2007: 38).

Da in der LIKUSkreativ®-Systematik sowohl private als auch offentliche Kultur-
einrichtungen enthalten sind und es kulturelle von nicht-kulturellen Tétigkeiten innerhalb von
Branchen abgrenzt, ist es sowohl mit dem Drei-Sektoren-Modell, als auch mit dem
Zwiebelmodell des kulturellen Sektors kompatibel und beriicksichtigt die typischen
Schwerpunkte der einzelnen Sektoren gleichermaflen. Die Abgrenzung der Doménen mit

ihren Hauptkategorien ist in der folgenden Tabelle dargestellt:
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Abbildung 6: LIKUSkreativ© Domdiinen und Hauptkategorien des kulturellen Sektors

LIKUSKkreativ© Domine | Hauptkategorie Beispiel

1.1Museen, Archive, Wissenschaft - Lentos Kunstmuseum

1 Kulturelles Erbe 1.2Bagkulturelles Erbe - Bundesdenkmalamt
1.3Heimat und Brauchtumspflege - Volkskultur
1.4Bibliothekswesen - Landes- und Stadtbibliotheken
2.1 Musik - Posthof

2 Darstellende Kunst 2.2 Theater, Musiktheater, Tanz - Landestheater
3.1 Film, Kino, Video - Moviemento

3 Audiovisueller Bereich | 3.2 Horfunk, Fernsehen - Radio FRO
3.3 Neue Medien - Ars Electronica Futurelab
4.1 Bildende Kunst - Kuturvereinigung MAERZ

4 Visuelle Kunst 4.2 Architektur - Architekturforum
4.3 Angewandte Kunst, Grafik, Design
5.1 Literatur - Stifterhaus

> Buch und Presse 5.2 Zeitungen, Zeitschriften - Spotsz
6.1 Kulturinitiativen, Zentren - Stadtwerkstatt Linz
6.2 Ausbildung, Weiterbildung - KUPF-Akademie

6 Transversale Bereiche 6.3 Erwachsenenbildung - Volkshochschule
6.4 Internationaler Kulturaustausch - Europ. Kulturhauptstadt Linz 09
6.5 Groflveranstaltungen - Pflasterspektakel
6.6 Kulturverwaltung - Biiro Linz Kultur

Eigene Darstellung nach Hofecker 2003: 58, Mandl et al. 2003: 24, Holzl 2007: 41

Zur Anwendung kommt das LIKUSkreativ©-Schema wie erwéhnt beispielsweise im Ersten
2003 und
Kreativwirtschaftsbericht 2006. Lechner/Philipp (2006) verwenden fiir ihre Studie zur

Osterreichischen ~Kreativwirtschaftsbericht im Zweiten Osterreichischen
Kreativwirtschaft in der Stadtregion Linz eine andere Abgrenzung, indem sie etwa den
Bereich Forschung und Entwicklung als kreativ-schaffende Tatigkeit hinzufligen und entlang
der NACE-Wirtschaftszweige in ,,im engeren Sinne*“ und ,,im weiteren Sinne*“ kreative
Branchen klassifizieren. Andere Untersuchungen regionaler kultureller Sektoren (Wien,
Burgenland, Tirol etc.) orientieren sich wiederum an anderen Gliederungen und
Abgrenzungen (fiir eine Ubersicht iiber die Unterschiede zwischen verschiedenen
Kreativwirtschaftsstudien siehe Lechner/Philipp 2006: Kap. 4.3 und 4.4., insb. S. 691).

Damit wird klar, dass es trotz aller Bestrebungen um eine bessere Vergleichbarkeit nach wie
vor kein voll etabliertes und allseits akzeptiertes Schema zur Abgrenzung eines kulturellen

Sektors gibt. Die Folge sind unter anderem hdufig deutliche Unterschiede bei den Angaben

zur 6konomischen Bedeutung des kulturellen Sektors im Vergleich der Regionen.
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2.5.4 Kultursektor, Kulturbetrieb, Kulturwirtschaft, Kreativwirtschaft,
Creative Industries, Kulturokonomie

Nicht nur in der Kulturstatistik, sondern auch ganz allgemein in der Fachliteratur existiert eine
ganze Reihe von Begriffen zur Abgrenzung von Forschungsfeldern im Bereich Kultur. Hiufig
werden sie synonym verwendet, oft auch ebenso mithsam wie schwammig voneinander
abgegrenzt. Unschiirfen werden hiufig mit Ubersetzungen begriindet oder ergeben sich aus
den verschiedenen Disziplinen, die sich fiir den Kulturbereich interessieren. In den
verschiedenen Bezeichnungen schldgt sich auch die Tendenz einer steigenden
Okonomisierung von Kultur nieder. Zembylas und Mokre (2003: 47) sprechen die Grauzonen
und verschwommenen Rénder in der Abgrenzung des Kultursektors an und vermuten hinter
den ,,sukzessive[n] Verschiebung der semantischen Abgrenzungen zwischen Kultur- und
Wirtschaftsunternehmungen “, die in der Bezeichnung "Creative Industries" deutlich zum
Ausdruck kommt, ,, konkrete politische Interessen®. Ein Grund fir dieses wachsende
politische Interesse am kulturellen Sektor mag die 6konomische Dynamik sein, die dem
Sektor unterstellt wird. Diese kann zwar aufgrund nach wie vor unscharfer Messinstrumente
(siche oben) nicht eindeutig belegt werden, dennoch herrscht unter Expertlnnen Einigkeit
iiber die Uberdurchschnittlichkeit der zukiinftigen Entwicklung im Vergleich zu anderen
Sektoren (vgl. Holzl 2007: 37). Zukunftsweisend scheint der Sektor aber nicht nur
hinsichtlich seiner 6konomischen Potenz zu sein, sondern auch als offenes Feld fiir neue
Formen der Erwerbstitigkeit, neue zeitliche, rdumliche und finanzielle Arrangements von
Beruf und Freizeit der einzelnen Akteurlnnen sowie neue Formen unternehmerischer
Organisation. Viele Autorlnnen (u.a. Gottschall/Betzelt 2001, Gottschall/VoB3 2005, Lange
2005, Mossig 2005) sind sich dariiber einig, dass dieses Feld einen Blick auf zukiinftige
Entwicklungen anderer Arbeitsmérkte zuldsst. Damit ist die Entwicklung des kulturellen
Sektors nicht nur kulturell (im engeren Sinne) und 6konomisch, sondern auch gesellschafts-

und sozialpolitisch interessant.

Fir die folgende Arbeit werden die Begriffe Kultursektor und Kulturbetrieb synonym
verwendet. Der Terminus ,Kreativwirtschaft“ aus der Studie zur Linzer
Kreativwirtschaftsszene von David Lechner und Thomas Philipp entspricht weitestgehend der
hier verwendeten Definition fiir den Kultursektor. Lechner/Philipp (2007:13) betonen
besonders die ,,Schnittstelle zwischen Kunst/Kultur, Wissenschaft und Wirtschaft“, die der
wachsenden Bedeutung okonomischer Kriterien in der Kultur, aber auch der wachsenden

Bedeutung der Kultur fiir die Wirtschaft Rechnung tragt.
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3 Stadtregion Linz

Die Region ist ,eine raumbezogene Handlungsebene, die oberhalb der Gemeinde und
unterhalb der Staatsebene angesiedelt ist und entweder nach dem Handlungszweck
(funktional) oder nach historisch gewachsenen Homogenititskonzepten (homogen)
abgegrenzt wird*“ (Fiirst 2002: 20). In diesem Sinne kann eine Stadtregion homogen als der
Kern eines Ballungsraumes, bestehend aus Kernstadt und Vorortgemeinden, abgegrenzt
werden.  Als  funktional entscheidendes  Abgrenzungsmerkmal einer  solchen
sozioOkonomischen Raumeinheit gilt ,.eine besonders enge soziale und wirtschaftliche
Verbundenheit zwischen der Stadt und ihrem Umland“. (Jihnke/Wolke 2000 zit. n.
Lechner/Philipp 2006: 76).

31 Soziodemographische Eingrenzung der Stadtregion Linz

Fiir die vorliegende Arbeit bedienen wir uns zur Eingrenzung und empirischen Aufbereitung
des Forschungsfeldes der Ergebnisse der Studie ,,Kreativwirtschaft in der Stadtregion Linz*
von David Lechner und Thomas Philipp (2006). In dieser Studie umfasst die Stadtregion Linz
neben dem Kernbezirk Linz-Stadt die Verwaltungseinheiten Bezirk Linz-Land (zur Génze),
den Gerichtsbezirk Urfahr-Umgebung (als Teil des Bezirks Urfahr-Umgebung), die
Gemeinden Hagenberg, Neumarkt, Pregarten, Unterweitersdorf und Wartberg ob der Aist aus
dem Bezirk Freistadt im Norden und den Gerichtsbezirk Mauthausen (als Teil des Bezirks

Perg).

Die Stadtregion Linz erstreckt sich iiber 1.243,7 km® und umfasst entsprechend dieser
Abgrenzung inklusive der Stadtgemeinde Linz 54 Gemeinden. Gemi3 den Ergebnissen der
Volkszdhlung 2001 leben in der Stadtregion 423.543 Menschen, wovon 57,6 Prozent in Linz
und den drei ndchstgrofften Stidten der Stadtregion, die an Linz angrenzenden Stddte Traun,
Leonding und Ansfelden, leben. Die Bevdlkerungsdichte betrdgt zwischen 1.912
EinwohnerInnen pro km” in Linz (Stadt) und 60 EinwohnerInnen pro km” in der Gemeinde

Hargelsberg (Lechner/Philipp 2006: 82f).
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Abbildung 7: Oberdsterreich und die Stadtregion Linz

Quelle: Lechner/Philipp 2006: 80

3.2 Ausgewahlte soziodemographische Merkmale: Geschlecht, Alter,
Qualifikationsniveau und Erwerbssituation

In Bezug auf das Geschlechterverhiltnis der Wohnbevolkerung (Einwohnerlnnen mit und
ohne Osterreichische Staatsbiirgerschaft) entspricht die Stadtregion Linz genau dem
osterreichweiten Verhdltnis. Eine geringe Abweichung zeigt sich bei der Differenzierung
nach Alter. Wihrend die Stadtregion Linz bei der Wohnbevolkerung unter 15 Jahren und {iber
60 Jahren etwas unter dem gesamtdsterreichischen Verhiltnis liegt, leben etwas mehr
Menschen im Erwerbsalter in der Stadtregion. Eine mdgliche Erklidrung dafiir liegt im relativ

hoheren Bildungs- und Arbeitsplatzangebot in urbanen Gebieten.
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Abbildung 8: Geschlecht und Alter der Bevolkerung in der Stadtregion Ling im Vergleich

SomeiEmomTEEise Grppen Stadtreg. Linz ("?sterreich I?ifferenz
(in %) (in %) (in %-Pkt.)

Wohnbevélkerung gesamt (in Personen) 423.543 8.032.926

- davon Frauen 51,6 51,6 +0

- davon Ménner 48,4 48,4 +0

Wohnbevélkerung unter 15 Jahre 16,5 16,8 -0,3

Wohnbevélkerung von 15 bis 60 Jahre 62,9 62,1 +0,8

Wohnbevélkerung iiber 60 Jahre 20,6 21,1 -0,5

Quelle: Lechner/Philipp 2006: 87, Statistik Austria: Volkszdhlung 2001, eigene Berechnungen

Hinsichtlich der hochsten Bildungsabschliisse der Wohnbevolkerung ab 15 Jahren weist die

Stadtregion Linz ein geringfiigig hoheres formales Qualifikationsniveau auf als der

Osterreichische Durchschnitt.

Abbildung 9: Qualifikationsniveau der Bevilkerung in der Stadtregion Linz im Vergleich

Qualifikationsniveau (nach hochstem formalen | Stadtreg. Linz Osterreich Differenz
Bildungsabschluss) (in %) (in %) (in %-Pkt.)
Universitit, Fachhochschule, Akademie 8,1 7,5 +0,6
Matura, Kolleg, Lehrgang 12,1 11,4 +0,7
Berufsbildende mittlere Schule 9,7 11,5 -1,8
Lehrausbildung 35,6 33,9 +1,7
Pflichtschulabschluss 34,6 35,7 -1,1

Quelle: Lechner/Philipp 2006: 88, Statistik Austria: Volkszidhlung 2001, eigene Berechnungen

Von den 423.543 EinwohnerInnen der Stadtregion Linz zdhlen im Volkszéhlungsjahr 2001

213.715 zu den Erwerbspersonen (Personen iiber 15 Jahren, die einer bezahlten Tétigkeit

nachgehen oder eine solche suchen). Die Erwerbsquote (Anteil der Erwerbspersonen an der

Bevolkerung im erwerbsfahigen Alter) betrdgt damit 80,2 Prozent, wobei die weibliche

Erwerbsquote mit 72,9 Prozent deutlich unter der minnlichen von 87,4 Prozent liegt

(Lechner/Philipp 2006: 93) Von den rund 600.000 Beschiftigten in Oberdsterreich arbeitet

mehr als ein Drittel in der Stadtregion Linz und mehr als ein Viertel in der Kernstadt Linz.

Die Arbeitslosigkeit in Oberdsterreich zihlt seit Jahren zu den niedrigsten in Osterreich. Sie

hat mit 3,4 Prozent im ersten Halbjahr 2008 einen neuen Tiefstand erreicht (vgl. AMS OO

2008).
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3.3 Wirtschaftliche und kulturelle Besonderheiten der Stadtregion
Linz

Aufgrund ihrer gilinstigen geographischen Lage, der attraktiven Verkehrsinfrastruktur mit
Anschliissen an internationale StraBlen-, Eisenbahn-, Schiffs- und Flugverkehrsrouten und der
wirtschaftlichen Tradition zdhlt die Stadtregion Linz zu den bedeutendsten
Wirtschaftsregionen Osterreichs. Das kommt auch in verschiedenen Rankings zum Ausdruck:
Nach einer 2005 im Auftrag des deutschen Manager-Magazins durchgefiihrten Studie liegt
Linz unter den oOsterreichischen Wirtschaftsregionen auf Platz 1 von 35, im EU-weiten
Vergleich nimmt Linz derzeit den 44. Platz von 1.207 Regionen ein, was eine Platzierung
innerhalb der leistungsstiarksten fiinf Prozent bedeutet. Fiir die Zukunft wird sogar eine noch

bessere Platzierung (Rang 29 im Jahr 2010) prognostiziert (vgl. Lechner/Philipp 2006: 76).

Gepriagt ist die Stadtregion Linz vor allem durch die groen Industriebetriebe, aber auch
durch zahlreiche Klein- und Mittelbetriebe in produzierendem Gewerbe, Handel und
Dienstleistungen. Besondere Bedeutung kommt der Stahlindustrie, dem Maschinen- und
Industrieanlagenbau und der chemischen Industrie mit den Schwerpunkten Pharma-,
Lebensmittel- und Agrochemie zu. Als Schliisseltechnologien stehen Informations-
technologie, Regel- und Steuerungstechnik, Automatisierung und Elektronik im Vordergrund.
Wachsender Stellenwert kommt den produktionsnahen Dienstleistungen im Bereich
Marketing, Werbung, Neue Medien, Telekommunikation und Informationsverarbeitung zu

(vgl. Lechner/Philipp 2006: 77).

Die ehemals ,,stinkende Stahlstadt“ Linz hat sich in den letzten Jahrzehnten auch als
Kulturstandort etabliert. Vor allem ab Mitte der 1970er Jahre kam es zu einem nachhaltigen
Ausbau der kulturellen Infrastruktur und zur Etablierung auch international bekannter
Einrichtungen und Veranstaltungen wie Brucknerhaus und Brucknerfest, Ars Electronica
Center und Festival, der Klangwolke, dem Pflasterspektakel und dem Lentos Kunstmuseum.
Aber nicht nur die 6ffentlich getragene Kultur bliihte auf, in Linz entwickelte sich ebenfalls
ab den spéten 1970ern eine lebhafte Freie Szene. Einen vorldufigen Hohepunkt im kulturellen
Geschehen bedeutet das Europdische Kulturhauptstadtjahr 2009 gemeinsam mit Vilnius, der
Hauptstadt Litauens. So ist es nicht verwunderlich, dass mittlerweile mehr als 40 Prozent der
Bevolkerung der Aussage zustimmen, Linz sei eine Kulturstadt. Zu Beginn der 1990er Jahre

waren es lediglich knapp iiber 20 Prozent (vgl. Lechner/Philipp 2006: 78).
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34 Daten und Fakten zum kulturellen Sektors in der Stadtregion Linz

Eine empirische Darstellung des kulturellen Sektors in der Stadtregion wurde von

Lechner/Philipp 2006 veroffentlicht. Sie unterscheiden in Anlehnung an das LIKUSkreativ©-

Schema und an vergleichbare Studien flir andere Stiddte insb. Wien und Berlin

(Lechner/Philipp 2006: 72):

e Buch-, Literatur- und Pressemarkt

*  Musikwirtschaft und Phonomarkt

* Film-, Video-, Fernseh- und Radiowirtschaft

*  Werbung und Werbewirtschaft

*  Architektur und kulturelles Erbe

* Informations-, Kommunikations-, Multimedia- und Internetwirtschaft (kurz: Neue
Medien)

* Kunstmarkt (Bildende Kunst, Grafik, Design, Fotografie) und Kunsthandwerk

* Darstellende Kunst und unterhaltungsbezogene Kunst

*  Forschung, Entwicklung, Bildung und Beratung

In der Folge soll ein kurzer Uberblick iiber die Ergebnisse der oben genannten Studie gegeben
werden. Die hier wiedergegebenen Daten beziehen sich auf die von Lechner/Philipp
getroffene Abgrenzung der ,Kreativwirtschaft im engeren Sinn“ in der um die gesamten

Bezirke Urfahr-Umgebung, Freistadt und Perg erweiterten Stadtregion Linz.

Im Jahr 2004 umfasste der kulturelle Sektor im Stadtraum Linz rund 2.100 Betriebe mit rund
30.250 Beschiftigten. Damit sind etwa 12 Prozent der Betriebe im geographischen
Geltungsbereich und 8,1 Prozent der Beschéftigten im kulturellen Sektor titig. Rund ein
Viertel der Betriebe sind der Domédne Neue Medien zuzuordnen, in Bezug auf die
Beschiftigung flihrt die Doméne Forschung, Entwicklung, Bildung und Beratung mit tiber 30
Prozent der Beschiftigten. Der Frauenanteil im kulturellen Sektor ist mit 46,7 Prozent nahezu
ausgeglichen, in den Doménen Buch, Literatur und Presse sowie in der Werbewirtschaft sind
Frauen deutlich tiberreprisentiert, im Bereich Architektur und kulturelles Erbe deutlich in der

Unterzahl.
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Abbildung 10: Betriebe und Beschidiftigte im kulturellen Sektor in der erweiterten Stadtre-

gion Linzg
Domiine Betriebe Beschiftigte
gesamt in % gesamt in % aﬁf:ﬁe(g/;)

Buch-, Literatur- und Pressemarkt 125 6,3 1.650 5,5 62,2
Musikwirtschaft und Phonomarkt 49 2,5 900 3,0 44,6
Film-, Video-, Fernseh- und Radiowirtschaft 52 2,6 1.119 3,7 47,7
Werbung- und Werbewirtschaft 256 12,9 2.128 7,0 62,7
Architektur und kulturelles Erbe 366 18,4 3.791 12,5 26,3
Neue Medien 500 25,2 8.337 27,6 44,8
Kunstmarkt und Kunsthandwerk 174 8,8 1.845 6,1 50,1
Dastellende und unterhaltungsbezogene Kunst 47 2,4 903 3,0 48,7
Forschung, Entwicklung, Bildung und Beratung 413 20,8 9.580 31,7 50,0
gesamt 1.982 100 30.253 100 46,7

Quelle: Lechner/Philipp 2006: 143 und 146

Der kulturelle Sektor weist eine iiberdurchschnittliche wirtschaftliche Dynamik auf. Zwischen
1999 und 2004 wuchs die Zahl der Betriebe um 20,5 Prozent, jene der unselbstindig
Beschiftigten um 11,4 Prozent. Der im Vergleich zum Beschiftigungszuwachs hohe Zuwachs
an Betrieben ist ein Zeichen fiir zahlreiche Einpersonenunternehmen und Kleinbetriebe. Im
Vergleich dazu betrug der Zuwachs an Betrieben in der Gesamtwirtschaft 9,2 Prozent in der
Stadtregion Linz und 9 Prozent in Oberosterreich. Der allgemeine Beschiftigtenzuwachs
betrug im Vergleichszeitraum 8,2 Prozent in der Stadtregion Linz und lediglich 2,9 Prozent in
ganz Osterreich (Lechner/Philipp 2006: 149) Die Arbeitslosigkeit lag 2004 mit 1,1 Prozent
kaum tiber der Wahrnehmungsschwelle (vgl. Lechner/Philipp 2006: 150, eigene Berechnung).

Differenziert nach Domidnen ldsst sich die Entwicklung des Betriebs- und
Beschiftigungszuwachses wie in Abbildungen 11 und 12 darstellen. Aus den Grafiken geht
klar hervor, dass der New-Economy-Boom der spiten 1990er Jahre in Linz deutlich merkbar
war, die Wirtschaftskrise in Folge des Platzens der Dotcom-Blase zu Beginn des Jahrtausends
zwar eine Stagnation bewirkte, aber lediglich einen kleinen Riickgang der Beschiftigung

bewirkte.
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Abbildung 11: Entwicklung der Betriebszahlen im Kultursektor in der Stadtregion Ling
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Quelle: Lechner/Philipp 2006: 144

Abbildung 12: Entwicklung der Beschiiftigungszahlen im Kultursektor in der Stadtregion

Linz
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Quelle: Lechner/Philipp 2006: 147
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4  Kultur als offentliche Aufgabe

4.1 Entwicklungsschritte der Kulturpolitik und Kulturforderung auf
Bundesebene

Nach den Kriegsjahren war Kultur ein wichtiges und zentrales Mittel, um ein ,,neues*
Osterreich zu konstruieren. Dies erfolgte im Wesentlichen durch die Finanzierung von
reprasentativen Einrichtungen der Hochkultur (Renovierung und Erdoffnung der Staatsoper,
Wiederaufnahme der Salzburger Festspiele etc.) (vgl. Zembylas/Tschmuck 2005: 15). Mit
Anfang der 1970er Jahre wurden in der Ara Kreisky wichtige Reformen beschlossen.
Osterreich erlebte gleichsam einen gesellschaftlichen Modernisierungsprozess und einen
okonomischen Aufschwung. Wesentliche Osterreichische Merkmale dieser Epoche waren das
gestiegene Interesse am internationalen Kulturgeschehen und die zunehmende Offenheit
diesem gegeniiber. Verbunden mit den 1970er Jahren sind die politische Aufbruchsstimmung
und der kulturpolitisch verdnderte Anspruch der Gesellschaft (vgl. Knapp 2005: 148). So
wandten sich Teile der politischen Elite und der Offentlichkeit immer mehr den
subkulturellen Zentren, der Jugendkultur und der experimentellen und sozialkritischen
Gegenwartskunst zu. Die liberale und soziale Orientierung dieser Kulturpolitik spiegelte sich
in einer quantitativen Steigerung der Kulturausgaben (vgl. Zembylas/Tschmuck 2005: 15)

und in moderaten kulturpolitischen Reformen (vgl. Knapp 2005: 148).

Diese Reformen fokussierten sich trotz des von der SPO vertretenen weiten Kulturbegriffes
eher auf das Feld der Kunstpolitik. So werden seit den 1970er Jahren die grof3en
Einrichtungen der Hochkultur sowie die kleineren, neuen Initiativen, die sich mit
zeitgendssischer Kunst und Kultur auseinandersetzen, aus dem Kunstbudget finanziert.
Wichtige Verdnderungen im Bereich der Kunstforderung waren die Demokratisierung der
Entscheidungsfindung beziiglich der Mittelvergabe durch die Ernennung von Beirdten und
Jurys, in die auch Kulturschaffende einbezogen wurden, und ihrer nun aktuellen Transparenz
durch den seit damals jdhrlich erscheinenden Kunstbericht, der dem Nationalrat zur

Diskussion vorgelegt wird. (vgl. Knapp 2005: 149)

Mit der Einflihrung der ,Kiinstlerhilfe®, des ,,Sozialfonds fiir Schriftsteller etc. wurden

wichtige Schritte zur Verbesserung der sozialen Situation von Kulturschaffenden getétigt.



40 Martin Bohm und Katharina Siegl

Mit dem Gedanken an eine ,,Kultur fiir alle* versuchte man die Kulturforderung in Form eines
GieBkannenprinzips relativ breit zu streuen (vgl. Zembylas/Tschmuck 2005: 15), auch wurde
versucht, durch einen ,,Kulturpolitischen MafBnahmekatalog® verbindliche kulturpolitische
Ziele zu formulieren, die teils erfiillt wurden. Laut Wimmer (1987) versuchte sich die liberale
Kulturpolitik der 1970er Jahre mit dem Anspruch der Pluralitdit der kiinstlerischen
Ausdrucksformen gegeniiber den konservativen Bewegungen inmitten der Oppositions-
parteien abzugrenzen. Die Konzentration der finanziellen Mittelzuteilung auf die
traditionellen Einrichtungen der Repréisentationskultur blieb bestehen. Gleichzeitig sollte
mehr ,,Zeitgendssisches® in der Hochkultur Platz finden. Mit der internationalen
Wirtschaftskrise wurden auch in Osterreich die Budgets immer knapper und die Bereitschaft,
Neues und Alternatives zu fordern, weniger. In Folge dessen begann eine Debatte um den
Stellenwert und die Aktivierung von privaten Ressourcen als Ergénzung zur staatlichen
Forderung. In den Vordergrund drangen Okonomische Aspekte anstatt gesellschaftlicher
Utopien (vgl. Knapp 2005: 149ff.). Es kam zwar bis in die 1990er Jahren zu einem stetigen
Anwachsen der Forderungsmittel fiir Kultur, das aber auch eine Verfestigung neuer und alter
Strukturen implementierte, und somit in eine Sackgasse fiihrte, aus der sich die Kulturpolitik
seitdem nicht befreit hat (vgl. Zembylas/Tschmuck 2005: 16). Ab den 1980er und 1990er
Jahren haben sich die Schwerpunkte verlagert. Immer wichtiger wurden die 6konomische
Dimension in der Debatte tiber Kulturpolitik und die Rolle des Staates (vgl. Knapp 2005:
156).

,,Das betraf einerseits die Wirtschaftlichkeit und Effizienz in Kulturbetrieben, die Rolle der Wirt-
schaft und des privaten Sektors bei der Finanzierung von Kultur und die Rolle von Kultur als

Wirtschaft- und Standortfaktor.” (Knapp 2005: 156)

Mit der Parole ,,Mehr Privat und weniger Staat” ist eine diskursive Verschiebung zur
Kreativindustrie und Kulturwirtschaft bemerkbar, und so fand sich bereits 1999 in manchen
kulturpolitischen Leitbildern diverser KulturpolitikerInnen, dass Kultur materiellen Nutzen in
Form von Arbeitspldtzen, Renditen und regionalem Imagezuwachs generiert, und sich priméar
am Okonomischen Output orientiert, und nicht an Inhalten. Bestitigt werden die Tendenzen,
dass Kulturpolitik immer mehr als Wirtschaftspolitik konzipiert wird (vgl.
Zembylas/Tschmuck 2005: 17). Aufgrund der aktuellen Debatten iiber Kultur und Wert und
den damit verbundenen kulturpolitischen Dokumenten, die auf den “kulturellen Wert” mittels
quantitativen Erhebungen (z.B. Besucherlnnenzahlen, etc.) verweisen und diesen

wahrnehmbar machen sollen, jedoch den Begriff entwerten und den Okonomischen in den
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Vordergrund stellen. Der 6konomische Wert ist nun der Wert, der wertvoller ist als alles

andere (vgl. Leslie 2007: 56f.).

Ein wichtiger Schritt zu mehr Transparenz in der Kulturférderung wurde im Jahr 1971 mit der
jéhrlichen Veroffentlichung des Kunstberichtes gesetzt. Auch die Bundeslédnder begannen nun
sukzessive Kulturforderungsberichte zu publizieren. Seit 1985 wird von der Statistik Austria
eine Kulturstatistik herausgegeben. Im Jahre 1995 fiihrte Franz-Otto Hofecker das LIKUS-
Schema ein, das durch eine Vereinheitlichung der Grundbegriffe und Kategorien eine
vergleichende Analyse der Daten zuldsst. Ein weiterer wichtiger Schritt beziiglich der
Vergabe der Forderungen war 1988 die Einfiilhrung des ,,Kunstforderungsgesetzes®
(Bundesgesetz iiber die Forderung der Kunst aus Bundesmitteln) und die Rolle des
Osterreichischen Staates als Kunstforderer im Rahmen der in der Bundesverfassung geregelten
Kompetenzaufteilung. Die zustindigen Bundesministerien sind vertretungsbefugt; fiir die
Lander ist dies die jeweilige Landesregierung. Es obliegt Land und/oder Bund, andere
Vergaben von Forderungen zu beauftragen (vgl. Zembylas/Tschmuck 2005: 16f.). Als
einheitliche Kriterien der 6ffentlichen Forderpolitik von Bund, Lander und Gemeinde gelten
Innovationskraft, Chancengleichheit, Originalitidt, Frauenforderung, Schwerpunktsetzung,
Erhaltung der kulturellen Vielfalt, ldangerfristige Entfaltungsmoglichkeit fiir junge Talente,
Traditionspflege, Wahrung des kulturellen Erbes und keine dkonomischen Einzelinteressen

(vgl. Janko 2004b: 8).

4.2 Kulturpolitik und Kulturforderung

Anfang der 1970er Jahre wurde die ,,Neue Kulturpolitik* auf dem Grundsatz ,,Kulturpolitik
ist Gesellschaftspolitik gegriindet. Mit diesem prignanten Satz wurde die substanzielle
Bedeutung der Beziehung zwischen Gesellschaft und Kultur fiir die Kulturpolitik zum
Ausdruck gebracht. Dass die Kultur eine Omniprisenz erreicht hat, zeigt sich auch dadurch,
dass nicht nur von einem Wandel von der Industriegesellschaft zur Dienstleistungs- und
Informationsgesellschaft gesprochen wird, sondern ebenso von einem zur Kulturgesellschaft
(Adrienne Goehler). Kultur fungiert als Bindeglied der Gesellschaft und prégt diese, ohne den
Anspruch auf ein Allheilmittel zur Losung jedes gesellschaftlichen Problems zu erheben.
Dem Leitmotiv Kultur als Gesellschaftspolitik liegt der weite Kulturbegriff zugrunde (vgl.
Scheytt 2008: 15) und findet daher im gesellschaftlichen Kontext statt. Sie muss sich

einmischen und mitmischen sowie mit den Mitteln und Medien der Kultur arbeiten und die
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vielfdltigen unterschiedlichen Kontexte der Kulturgesellschaft beachten. Ebenso gehdrt unter
diesem Aspekt eine Evaluierung der gesellschaftlichen Wirkung von Kulturarbeit dazu (vgl.
ebd.: 22). In der Praxis staatlicher Kulturpolitik findet der weite Kulturbegriff jedoch kaum
eine Anwendung, sondern beschrinkt sich in der Regel auf kulturelles Erbe und Kunst. D.h.
fiir die jeweilige Konzeption von Kulturpolitik ist der ihr zugrundeliegende Kulturbegriff
entscheidend (vgl. Knapp 2005: 73f.), der je nach Bund, Landern oder Kommunen divergiert.

Eine Definition von Kulturpolitik liefert der Europarat in Form von:

“the overall framework of public measures in the cultural field. They may be taken by national
governments and regional and local authorities, or their agencies. A policy requires explicitly de-
fined goals. In order to realise these goals, there need to be planning, implementation and evalu-

ation”. (Council of Europe 1996: 31, zit. n. Knapp 2005: 73)

Kulturpolitik, dessen allgemeine Aufgabe die Herstellung von Rahmenbedingungen der

Distribution, Produktion und Rezeption von Dienstleistungen und symbolischen Giitern ist

(vgl. Knapp 2005: 73), enthélt eine inhaltliche und ordnende Dimension, die beide der

Prozess eines politischen Diskurses sind (vgl Heinrichs 1997: 48). Das Nicht-herstellen von

Rahmenbedingungen oder das bewusste Ignorieren von kulturellen oder gesellschaftlichen

Segmenten, so Smudits (1991), ist auch Kulturpolitik, da es nichts anderes heif3t als diese

Segmente dem freien Spiel der politisch-6konomischen Krifte zu iiberlassen (vgl. Knapp

2005: 73). Der Kontext von Kulturpolitik wird durch die Bezugspunkte Kulturgesellschaft,

Kulturstaat und Kulturbiirger hergestellt (vgl. Scheytt 2008: 14). Fiir Europa sind nach Rasky

und Perez (1995) vier klassische Modelle der Kulturpolitik bzw. Kulturverwaltung zu

unterscheiden:

» etatistische-zentralistische Systeme (Frankreich und Italien),

» anglo-sichsische ,,arm’s length principle (soll eine Distanz zwischen Kunst und Politik
schaffen, um eine groftmogliche Unabhingigkeit von Fordergebern und Kiinstlern zu
garantieren; Grof3britannien und Irland),

* korporatistisch orientierte Kulturpolitik mit einer starken sozialpolitischen Ausprigung
(Finnland und Skandinavien),

foderalistische Kulturverwaltungsmodelle (Deutschland und Osterreich) (vgl. Knapp
2005: 741).

Da in der Kulturpolitik der Bund in Osterreich im Gegensatz zu Deutschland traditionell eine

gewichtige Rolle spielt, ist das Charakteristikum des Foderalismus fiir die Osterreichische
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Kulturpolitik und -verwaltung fraglich (vgl. ebd.: 75). Gegenwirtig ist die Kulturpolitik von
einer Okonomisierung, verindertem Nutzerverhalten und neuen Medien gepriigt, was eine
Verdnderung der Strukturen und Paradigmen der Kulturpolitik mit sich bringt (vgl. Riisen
2006: 35). Kulturpolitik und Kulturforderung sind vom Verstindnis der Aufgaben von
Demokratie abhéngig. Nur ein Staatsbegriff, der sich nicht an einem Minimum des staatlichen
Wirkens orientiert, sondern gestaltend und aktiv in die Gesellschaft eingreift, legitimiert diese
(vgl. Mokre 2005: 86). Fiir die Bewiltigung der Aufgaben der Kulturpolitik kommt es nach
Hermann Glaser auf Denkféhigkeit und Standfestigkeit an.

»~Kulturpolitik als Gesellschaftspolitik verlangt von den kulturpolitischen Akteuren, Position zu
beziehen. Und da Kultur Sinn macht, miissen wir {iber sie und dariiber, wie wir ihn stiften, immer
wieder neu nachdenken und dazu immer wieder von Neuem die gesellschaftlichen Entwicklungen

und Herausforderungen reflektieren.* (Glaser 2006: 127ff., 133, zit. n. Scheytt 2008: 32).

Alle Kulturbetriebe haben das Ziel, Kultur zu ermdglichen, jedoch kdnnen betriebsspezifische
Zielsetzungen der Kulturpolitik von Kulturbetrieben der verschiedenen Sektoren

folgendermaBlen unterschieden werden (vgl. Heinrichs 1997: 41).

Abbildung 13: Zielsetzungen im Kulturbetrieb

Teile des Offentlicher Privatrechtlich Privatrechtlich
Kulturbetriehs Kulturbetrieb gememniitziger kommerzieller
Kulturbetrieb Kulturbetrieb
Allgemeiner Zweck Kultur emméglichen
Betriebs- Kulturpolitische Stifterwille bzw. Gewinne
spezifischer Zweck Ziele umsetzen Veremszweck umsetzen Erzielen

Quelle: Heinrichs 1997: 41

5 Kulturelle Entwicklung der Stadt Linz — von der Stahlstadt
zur Kulturstadt

Der Versuch, die Entwicklung der Stadt Linz in den letzten Jahren zu beschreiben, wurde
bereits in einer Vielzahl von Artikeln und anderen Verdffentlichungen unternommen, wie
zum Beispiel von Helmut A. Gansterer folgendermallen: ,,Spédtere Wirtschaftsgeschichte mag
zwel Stidte nennen, die eingangs des dritten Jahrtausends erkannten, dass sich nichts so sehr
verzinst wie Investitionen in Kunst und Kultur: Linz und Bilbao.* Fiir den Kulturdirektor der

Stadt Linz Siegbert Janko ist der Imagewandel der Stadt im Wesentlichen durch das
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Zusammenarbeiten von Offentlicher Verwaltung, Wirtschaft und Politik angetrieben worden
und kann durchaus als Modellprojekt auf europidischer Ebene genannt werden. Hierfiir
wurden mehrere Projekte, die diesen Weg fortfiihren sollen, initiiert. So soll der im Jahr 2000
vom Gemeinderat beschlossene Kulturentwicklungsplan der Stadt Linz Leitlinien, Prioritdten
und Rahmenbedingungen fiir eine zukunftsweisende Kulturpolitik der nédchsten zehn bis 15
Jahren formulieren. Das Projekt Linz 21 beschéftigt sich mit diesen dariiber hinaus. Fiir Janko
wurde dieser Wandel mittels der sukzessiven Einbeziehung von BiirgerInnen, Expertlnnen,
KiinstlerInnen und PolitikerInnen vollzogen. Gleichzeitig erhielt er durch den diskursiven
Prozess und den partizipativen Charakter ein sehr breites Fundament. Generell gelten Stédte
als Motor von gesellschaftlichen Innovationsprozessen (vgl. Janko 2004a: 607). Fiir den
Soziologen Frank Eckardt (2004: 28) stellen Stidte der Moderne ,, Gebilde dar, die auf
verschiedenen Ebenen eine Kommunikation zwischen einzelnen Elementen der stddtischen
Gesellschaft verbindet. “ Thre Entwicklung wird durch die Erosion von gesellschaftlichen,
okonomischen und politischen Rahmenbedingungen vorangetrieben und bestimmt. Linz hat
hier einen demographischen, 6konomischen und sozialen Wandel vollzogen, sich vom Image
der Stahlstadt mit ihren Hochéfen und der GroBindustrie gelost und zur Technologie- und
Kulturstadt weiterentwickelt. Vergleicht man Linz mit anderen Landeshauptstidten in
Osterreich, wird ersichtlich, dass Linz eine relativ junge Stadt in Bezug auf die kulturelle
Tradition und Prigung ist. Mit kulturellen GroBveranstaltungen, die als Vorldufer der
Prinzipien ,,Kultur im offenen Raum® und ,,Kultur fiir alle* genannt werden kénnen, und mit
der Aufgeschlossenheit gegeniiber neuer Technologien, gelang es Linz, sich in den 1920er
und 1930er Jahren zu profilieren. So nahm Linz im Bereich Kultur und Technologie eine
VorreiterInnenrolle ein, wihrend die Bundeshauptstadt Wien Schwerpunkte auf Oper,
Operette und Schauspiel und Salzburg auf die Hochkultur und Festspiele gesetzt hatten und
Graz sich im Bereich der zeitgendssischen Kunst und Kultur und Literatur etablierte. Ein
starkes Engagement der Linzer Radio Vereine konnte bereits in der ersten Republik, als der
Rundfunk eingefiihrt und verbreitet wurde, festgestellt werden. Diese Ansitze wurden bei der
Machtiibernahme der Nationalsozialisten im Jahr 1938 fiir deren Propagandamaschine gentitzt
(vgl. Janko 2004a: 607ff.). Will man die kulturpolitische Entwicklung der Stadt Linz
betrachten, so ist die Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus unabdingbar, denn
Adolf Hitler beabsichtigte, sich in Linz (einer seiner Lieblingsstidte) niederzulassen und diese
zur Kulturhauptstadt Europas zu machen. Linz sollte ein ,,deutsches Budapest™ werden, nur
viel groBer und gigantischer (vgl. Knappinger 2003: 81). Seine ,,Heimat- und Patenstadt™

sollte so rasch als mdglich zu einer Kulturmetropole ausgebaut werden. So waren in den
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Plénen der Nationalsozialisten einschlégige kulturelle Einrichtungen, wie der Bau einer Oper,
einer Bibliothek, einer Gemdildegalerie, einer Konzerthalle etc., vorgesehen. Diese
Kulturbauten, von denen kein einziger realisiert wurde, sollten an der Prachtstralle ,,Zu den
Lauben® errichtet werden. Eine administrative Neuausrichtung erfuhr die stiadtische Kultur
mit der Schaffung des Kulturamtes im Jahre 1938. Unter dem Ausloschen dorflicher
Strukturen, Zwangsarbeit und Enteignung entstanden ebenso in der NS-Zeit die Fundamente
der Schwerindustrie. So hat die voestalpine AG, wihrend des Nazi Regimes als ,,Hermann
Goring Werke* bezeichnet, den internationalen Ruf der ,,Stahlstadt Linz* nachhaltig geprigt
(vgl. Institut fiir Gesellschafts- und Sozialpolitik 2008: 55f.).

Diese historischen Voraussetzungen erschwerten den Imagewandel der Stadt Linz von der
Stahlstadt zur Kulturstadt (vgl. Janko 2004b: 6). Um sich gegeniiber der NS Ideologie
kulturpolitisch abgrenzen zu konnen, wurden in den Nachkriegsjahren traditionelle
humanistische Kulturwerte in den Vordergrund geriickt. Dies fiihrte implizit zu einem starken
Engagement fiir moderne Kunst und zur Griindung der stddtischen Kunstschule (heute
Kunstuniversitit Linz — Universitét fiir kiinstlerische und industrielle Gestaltung), der Neuen
Galerie (heute Lentos Kunstmuseum), der Volkshochschule und der stidtischen Biicherei
(vgl. Janko 2004a: 610). Auch der traditionelle Kulturbegriff des 19. Jahrhunderts, der ein
von der NS-Zeit impliziertes Verstindnis von Volkskultur und erstarrte Formen der
Hochkultur beinhaltete, wurde in den 1960er Jahren zunehmend in Frage gestellt und daher
mit einem neuen dynamischen Kulturkonzept, erweitert um die Dimensionen Alltag, Arbeit
und populédre Kultur, ersetzt und als Gegenpol zum tradierten Modell entworfen (vgl. Institut
fiir Gesellschafts- und Sozialpolitik 2008: 55f.). So kam es Anfang der 1960er Jahre zur
Errichtung von Volkshdusern, die seither wesentliche Kommunikations- und Kulturzentren
darstellen und so einen hohen Stellenwert fiir die Bildung eines Stadtteilbewusstseins tragen
(vgl. Schweiger 2007: 104). Das neue, dynamische Kulturverstindnis fiihrte ab den 1970er
Jahren zu einer kulturellen und sozialen Offnung der Kulturpolitik der Landeshauptstadt. So
wurden mit dem Bau des Ars Electronica Centers die Schwerpunkte in Richtung ,.Kultur und
Technologie“ und mit der Klangwolke in Richtung ,.Kultur im offenen Raum* gesetzt. Es
entwickelte sich in beiden Bereichen eine vielfiltige und hochstehende Kultur- und
Kunstszene (vgl. Janko 2004b: 6). Mit der Stadtteilbelebung durch die Dezentralisierung der
Kulturarbeit wurde ein wichtiger Schritt fiir eine ,, Kultur fiir alle” gesetzt. Verbunden ist mit
dieser Epoche eine Vielzahl an Griindungen diverser Kulturvereine und deren

unterschiedlichsten Aktivitaten (vgl. Schweiger 2007: 104), so entstand u.a. rund um das Cafe
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Landgraf eine starke freie Musikszene und der Anfang der alternativen Musikszene in Linz,
ebenso wurde in dieser Phase die Griindung der Stadtwerkstatt Linz vollzogen (vgl. Kump
2008: 7). Ab den 1990er Jahren erhohte sich der Druck auf die Kunst- und Kulturszene durch
die allgemeine wirtschaftliche Lage und die Auseinandersetzungen um die Mittelzuteilungen
zwischen den einzelnen Sektoren wurden schirfer. In dieser Zeit ist ein deutlicher
Aufschwung im tertidren Kultursektor (Kulturtourismus, Werbung, Freizeitgestaltung,

Design, etc.) zu verzeichnen (vgl. Janko 2004b: 6).

Mittlerweile hat die Stadt Linz den Wandel von einer Industriestadt zu einer Kulturstadt
vollzogen. Kultur ist in der Landeshauptstadt von Oberdsterreich vielfdltiger und anregender
zugleich. Der Begriff ,,Ermoglichungskultur® versinnbildlicht den Zugang zur Kultur ohne
Schranken und legt die Pramisse der Kulturpolitik in Linz dar (vgl. Dobusch 2008: 132).
Einen weiteren und wesentlichen Beitrag zur kulturellen Vielfalt und Entwicklung der Stadt
Linz leistete die bereits erwidhnte sogenannte Freie Szene, die sich aus kleinen, selbststindig
arbeitenden kiinstlerischen Kollektiven und ,,alternativen® Kultureinrichtungen zusammen-
setzt (vgl. Institut fiir Gesellschafts- und Sozialpolitik 2008: 57). Mit dem im Jahr 2000 ins
Leben gerufenen Kulturentwicklungsplan bekennt sich die Stadt Linz zu den
Herausforderungen der Kulturpolitik der Zukunft. Des weiteren ist darin zu lesen, dass sie
sich im Umgang mit der eigenen Vergangenheit, im speziellen mit der NS-Zeit, zu einer

moralischen und politischen Vorbildfunktion verpflichtet (vgl. Janko 2004b: 6).

Linz hat im 20. Jahrhundert einen Wandel von der Industriestadt hin zur Industrie- und
Kulturstadt vollzogen. Industrie, Wirtschaft sowie Kunst und Kultur pragen seither das Bild
der Landeshauptstadt (vgl. Linz Kultur, Kulturelle Wegmarken). Im Zuge des diagnostizierten
Strukturwandels von einer postindustriellen zu einer dienstleistungsorientierten Gesellschaft,
die mit einer verstirkten Nachfrage an Freizeitangeboten und Inszenierungsmoglichkeiten
einhergeht, bekommt die Stadt als Instrument der Vermarktung grofe Bedeutung und
fungiert quasi als Visitenkarte fiir Investoren und Publikum. Die sogenannten weichen
Standortfaktoren, wie ein breites Kulturangebot, Sauberkeit, Sicherheit und hohe
Lebensqualitét, werden fiir die BewohnerInnen der Stadt, Investoren und Publikum sowie fiir
das stidtische Gesamtbild immer wichtiger (vgl. Lewitzky 2005: 24, 38). Eine internationale

Profilierung und Positionierung wird mit Linz als Kulturhauptstadt 2009 angestrebt.
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6 Politische und administrative Aspekte von Kultur in
Oberodsterreich und Linz

6.1 Kulturférderung in Oberosterreich

Durch die Schaffung regionaler Schwerpunkte ist es den Bundeslindern gelungen, einen
Gegenpol zur Kulturmetropole Wien zu entwickeln und das kulturelle Bewusstsein zu
stairken. So verordneten sich von 1974 bis 1992 alle Bundeslidnder, ausgenommen Wien, ein
Kulturfordergesetz. Als Vorreiter kann hier das Bundesland Vorarlberg unter dem damaligen
Kulturreferenten Landeshauptmann Herbert Kessler genannt werden, denn es war das erste

Bundesland, das in der zweiten Republik im Jahre 1974 ein Kulturférdergesetz beschloss.

1979 Tirol,

+ 1980 Salzburg,

* 1981 Burgenland,

* 1983 Niederosterreich,

* 1985 Steiermark,

* 1987 Oberosterreich und
* 1992 Kirnten.

Es folgten:

Allen Kulturfordergesetze eint, dass sie das kulturelle Erbe eines Landes und das
zeitgenossische Schaffen beriicksichtigen. Eine besondere Betonung erhilt auch der Freiraum,
innerhalb dessen sich das kulturelle Schaffen bewegen soll. Auffallend ist, dass im Sinne des
Foderalismus- und Subsidiaritdtsgedanken die Gemeinden als kulturférdernde Faktoren hier

und da in die Gesetzesmaterie eingebaut sind (vgl. Hofstetter 2004: 178f).

6.1.1 0.0. Kulturfordergesetz

Mit 1. Janner 1988 ist das OO. Kulturfordergesetz mit seinen zwolf Paragrafen, die Ziele,
Bereiche, Grundsitze und Arten der Kulturforderung sowie Kunst am Bau, besondere
Bestimmungen fiir die finanzielle Forderung, Bericht {iber die Férderung, Landeskulturbeirat
und dessen Bestellung, Organisation und Geschiftsgang und das Inkrafttreten des Gesetzes

beschreiben, zur Geltung gebracht worden (vgl. Bundeskanzleramt Osterreich).
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Eine sehr ausfiihrliche Begriffsbeschreibung von Kultur, kultureller Tétigkeit und Kunst ist in
der Prdambel des Kulturfordergesetzes zu finden, in der auch explizit auf den schopferischen
und kreativen Akt der Kultur sowie auf die Unabhingigkeit und Freiheit des schopferischen

Schaffens und deren Féhigkeit zu Buntheit und Vielfalt hingewiesen wird.

6.1.2 Landeskulturbeirat

Als unabhdngiges Gremium von Fachleuten wurde der Landeskulturbeirat aufgrund der
Bestimmungen des O.0. Kulturfordergesetzes 1988 ins Leben gerufen. Er wird von der
Landesregierung auf die Dauer von vier Jahren bestellt und umfasst maximal 27 Voll- und 27
Ersatzmitglieder. Der Landeskulturbeirat ist ein Beratungsgremium der Landesregierung in
Fragen der Kulturpolitik, Entwicklung und Festigung des Kontaktes mit kulturinteressierten
Biirgern und Biirgerinnen und soll die allgemeine Wirksamkeit von Kulturférdermafinahmen

beurteilen.

Die inhaltliche und fachliche Arbeit wird von sechs Fachbeiridten vorbereitet und unterstiitzt.

Abbildung 14: Fachbeiriite des Landeskulturbeirates O.0.

Fachbeirat I: Bildende Kunst, Design, Film, neue Medien
Fachbeirat 11: Musik, Literatur, Darstellende Kunst
Fachbeirat I11: Wissenschaft und Erwachsenenbildung
Fachbeirat IV: Volkskultur, Brauchtum und Heimatpflege
Fachbeirat V: Architektur, Denkmalpflege, Ortsbildpflege
Fachbeirat VI: Regionale Kulturentwicklung

(Quelle: Land OO., Laneskulturbeirat)

Zu den Errungenschaften des Landeskulturbeirates zdhlt die Griindung des ,,Festivals der
Regionen® (1993). Seit 2005 fungiert als Vorsitzender der fiinften Periode Dr. Helmut
Obermayer, Landesdirektor des ORF OO (vgl. Land OO., Landeskulturbeirat).

6.2 Politische und administrative Aspekte von Kultur in Linz

Mittels einer Verordnung des Stadtsenats' werden die eigenen Wirkungsbereiche der Stadt

Linz in acht Geschiftsbereiche’ des Stadtsenates Linz aufgeteilt, von denen jedem

Diese Verordnung, mit der die Geschéftseinteilung fiir den Stadtsenat festgelegt wurde, ist am 6. November 2003 vom Stadtsenat der
Landeshauptstadt Linz auf Grundlage des § 32 Abs. 6 und 7 des Statutes fiir die Landeshauptstadt Linz 1992, LGBLNr. 7/1992, in der
Fassung LGBLNTr. 1/2005, erlassen worden (vgl. Magistrat Linz 2008a).

Vizebiirgermeister Dr. Erich Watzl ist fiir den Grofteil der kunst- und kulturbezogenen Angelegenheiten zustindig (kulturelle Angele-
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stimmberechtigten Mitglied ein Geschéftsbereich unterstellt wird. Der Grofiteil der kulturellen
Agenden fillt unter die Zustindigkeit des Vizebiirgermeisters und Kulturreferenten Dr. Erich
Watzl, wobei diverse Uberschneidungen hinsichtlich der verschiedenen Geschiftsbereiche in
Bezug auf Kunst und Kultur moglich und denkbar sind (vgl. Hofstetter 2004: 86, vgl.
Magistrat Linz 2008a). Fiir die Betrachtung der politischen und administrativen Aspekte von
Kultur in Linz und hinsichtlich des kulturellen Selbstverstandnisses der Stadt sowie deren
rechtlicher und fordertechnischer Verfahrensweise, ist eine detailliertere Betrachtung der

Geschéftsgruppe IV Kultur, Bildung, Sport des Magistrats der Stadt Linz notwendig.

6.2.1 Magistrat der Stadt Linz

Der Magistrat der Stadt Linz behandelt alle Geschiftsfille der Stadtverwaltung und ist in
sechs Geschiftsgruppen unterteilt (Préasidialverwaltung, Finanz- und Vermdgensverwaltung,
Bezirks- und Sozialverwaltung, Kultur, Bildung und Sport, Stadtentwicklung und Facility
Managment; vgl. Linz Politik/Verwaltung, Organisationsstruktur). Innerhalb dieser
Geschiftsgruppen bildet die Geschiftsgruppe IV Kultur, Bildung, Sport die wichtigste und
relevanteste fiir Kunst und Kultur in Linz, daher wird diese im Folgenden néher dargestellt
und erldutert. Die Geschéftsgruppe IV umfasst die Kulturverwaltung und wird geleitet von
Kulturdirektor Mag. Siegbert Janko. Mit Randbereichen der Kultur beschiftigen sich auch

andere Geschiftsbereiche, die jedoch nicht explizit angefiihrt werden.

6.2.2 Geschaftsgruppe IV Kultur, Bildung, Sport

Zu den Aufgabengebieten der Kulturverwaltung zéhlen, neben der Dienstaufsicht und
Dienstleitung {iiber die bereits erwidhnten stddtischen Institutionen, MaBnahmen zur
Organisation, Koordinierung und des Managements der Kulturverwaltung von Linz in
Verbindung mit anderen Einrichtungen und Dienststellen sowie die Budgetplanung und
mittel- und langfristige Finanzplanung. Weitere Aufgaben der Kulturverwaltung des

Magistrats Linz sind die Professionalisierung und Evaluierung der Kulturverwaltung sowie

geheiten, Agenden der Musikschule, der Archive, der Biichereien, des Wohnungs- und Tourismuswesens und fiir Lehrlingsausbildung,
Fachhochschulen und Angelegenheiten der Unternehmung ,,Museen der Stadt Linz*). Biirgermeister Dr. Franz Dobusch unterliegen
das Medienwesen und Eigentiimerzustimmungserkldrungen des 6ffentlichen und privaten Guts der Stadt Linz und die Wahrnehmung der
Eigentiimerbefugnisse bei der Beteiligung der Stadt Linz an Unternehmen. Stadtrat Mag. Dr. Johann Mayr obliegt der Bereich des
Schul- und Bildungswesens inklusive der Wissenschaftsforderung, Innovationsforderung und den Agenden der Volkshochschulen. Vize-
biirgermeisterin Dr'" Christiana Dolezal vertritt die Angelegenheiten von Sport und Gesundheitswesen sowie die des Natur- und Um-
weltschutzes und des Wasserbaus. Stadtrat MMag. Klaus Luger zéhlt die Angelegenheiten des Baurechts und der Raumplanung zu sei-
nen Agenden. Stadtritin Susanne Wegscheider ist zustindig fiir die Angelegenheiten der Wirtschaftsforderung und der stadtischen
Griinflichen, Girten und Parkanlagen. Stadtrat Jiirgen Himmelbauer obliegen die Angelegenheiten der Verkehrsplanung und Errich-
tung und Erhaltung von Verkehrsflachen. Vizebiirgermeisterin D" Ingrid Holzhammer verantwortet den Bereich der sozialen Angele-
genheiten, wie Senioren-, Jugend- und Familienbetreuung (vgl. Hofstetter 2004: 86, vgl. Magistrat Linz 2008a).
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MaBnahmen des Consultings und Controllings. Ebenso zdhlen Entscheidungen, Mitarbeit,
Konzipierung und Koordinierung von kulturpolitisch relevanten Maflnahmen bei stddtischen
Kulturprojekten, im Veranstaltungs- und Ausstellungswesen, bei der Gewidhrung von
Forderungen, sowie Kunst- und KulturfordermaBnahmen im Bereich Offentlichkeitsarbeit
und Kulturmarketing und der Ankauf von Kunstwerken zu den Titigkeiten dieser
Geschiftsgruppe. Die Umsetzung, Intensivierung, Initiilerung und Koordinierung von
kulturpolitischen =~ und  Entwicklungskonzepten, = hier  ist  insbesondere  der
Kulturentwicklungsplan von Linz zu nennen, der die Grundpfeiler und Leitlinien der
Kulturpolitik der Stadt Linz fiir einen Zeitraum von zehn bis flinfzehn Jahren festlegen soll,
zahlen zu den wichtigsten Aufgabenbereichen der Geschéftsgruppe IV (vgl. Hofstetter 2004,
S. 86f.).

Die Aufgabenbereiche des Kulturdirektors umfassen die Erarbeitung und Initiierung von
Kulturanalysen und Evaluierungsmaflnahmen, Erstellung von mittel- und langfristigen
Umsetzungsplédnen sowie Erarbeitung von Gutachten. Ebenso ist die Kulturverwaltung der
Stadt Linz zustindig fiir Verhandlungen und Koordination mit der européischen Union, dem
Bund, der Lénder, Gemeinden, dem Stddtebund, oOffentlichen Korperschaften, Vereinen,
Initiativen, Kiinstlern und Kulturschaffenden und Foérderwerbern etc. Zusétzliche Agenden
sind zudem Entwicklung von Kooperationsprojekten mit anderen Lindern und Stédten (z.B.
die Initiierung und Leitung der Bewerbung von ,,Linz — Kulturhauptstadt Europas 2009*) und
die Betreibung von Kulturaustauschprogrammen. Dem Kulturdirektor obliegt die Aufgabe,
eine kontinuierliche Kulturdiskussion zu forcieren, um die Bedeutung von Kulturarbeit und
den Stellenwert dieser fiir die Stadt Linz und die Auswirkungen dieser auf die Lebensqualitdt
der Stadtbewohnerlnnen. Die Publizierung und Initiilerung von wissenschaftlichen
Kulturpublikationen und Arbeiten sind genauso Arbeitsschwerpunkte des Kulturdirektors, wie
die Betreuung des Kulturausschusses des Gemeinderates, des Stadtkulturbeirates und der
Bertil-Ostbo-Bruckner Stiftung. In folgenden stidtischen und iiberregionalen Gremien ist der
Kulturdirektor vertreten: im Aufsichtsrat der Liva und der Betriebsgesellschaft des AEC, des
Lentos-Beirates, im Landestheater Kuratorium (vgl. Hofstetter 2004, S. 87f.) und der Linz
2009 GmbH (vgl. Janko 2008).

Zu den Agenden des Kulturdirektors zéhlen sechs Dienststellen der Kulturverwaltung der
Stadt Linz, ndmlich Linz Kultur, die Mussen der Stadt Linz, die Musikschule, Stadtbibliothek
und Volkshochschule Linz, Sport und Schule Linz (vgl. Linz Politik/Verwaltung,
Geschiftsgruppe IV — Kultur, Bildung, Sport).
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6.2.3 Aufgaben der offentlichen Hand in der Stadt Linz

Kultur als 6ffentliche Aufgabe wird von der Stadt Linz als Férderung der Vielfalt kultureller
Ausdrucksformen und Angebote angesehen. Die kommunale Kulturpolitik und
Kulturférderung will mit Kunst- und Kulturschaffenden einen Beitrag zur Verwirklichung
einer interkulturellen Gesellschaft mit mehr Toleranz und Konfliktfdhigkeit gegeniiber

Ausgrenzung und Provinzialismus bewirken (vgl. Hofstetter 2004: 189).

Des Weiteren bekennt sich die Stadt Linz im Kulturentwicklungsplan (KEP) zu den
Kernaufgaben der Kunst- und Kulturférderung durch die offentliche Hand. So kann die
offentliche Hand bei eigenen Veranstaltungen dafiir sorgen, dass sie junge und noch nicht
etablierte KiinstlerInnen in ihr Programm aufnimmt und Auftrittsmoglichkeiten fiir diese
bietet. Die Bereitstellung von Servicemafinahmen gehort ebenso zu den fundamentalen
Aufgaben der Offentlichen Hand. Diese will das Land Oberdsterreich mit eigenen
Gerétepools, Vermittlungsprogrammen, Beratungseinrichtungen etc. entwickeln. Durch die
kulturelle Vielfalt und Qualitdt der Angebote soll fiir die Kulturkonsumenten ein breites
Freizeitangebot entstehen. Damit will man der sozialen und kulturellen Verddung vor allem
an den urbanen Peripherien entgegenwirken. In dieser Weise entsteht ein Netzwerk, das den
aktuellen Marktpreisen entzogen ist, und so nur von der 6ffentlichen Hand nutzbar gemacht

werden kann (vgl. Janko 2004b: 8).

Unter dem Motto ,,Kultur fiir alle soll sich der Zugang zu Kunst und Kultur in Linz nicht nur
auf eine marginale Gesellschaftsgruppe reduzieren lassen, sondern durch ein mdglichst
vielfdltiges und breit gefachertes Programm soll mdglichst vielen offen stehen (vgl. Dobusch
2008: 135). Die Kulturpolitik der Landeshauptstadt von Oberdsterreich zeigt mit ihrer
systematischen Forderung von Open-Air und Spektakel-Kultur ihre Schwerpunktsetzung. Des
Ofteren wurde Linz als ,,Open-Air-Stadt“ bezeichnet, denn kaum eine andere Stadt in
Osterreich sowie in der GroBenordnung vergleichbare europdische Stidte weisen ein
derartiges Kulturangebot auf. Ein wichtiger Teil dieser Einzigartigkeit der Kulturstadt Linz ist
das Potential der Kunst- und Kulturszene und die kulturelle Infrastruktur (vgl. Hofstetter

2004: 190).
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6.2.4 Kultur- und Kunstférderung in der Stadt Linz

Oberstes Ziel der allgemeinen Kulturférderung (Heimat- und Brauchtumspflege,

Kulturvereine) ist eine mdglichst hohe Qualitit der Weiterentwicklung, Pflege und

Interpretation traditioneller Kulturgiiter. Die Kunstférderung konzentriert sich auf die

Ausweitung und Aktivierung der Vielfalt und Qualitit des kiinstlerischen Schaffens, die

Schwerpunktsetzungen und innovationsfordernde  Strukturen. Wichtige Ziele der

Forderpolitik sind des Weiteren die Schaffung von offenen, effektiven Strukturen und

Freirdumen sowie die Infrastrukturforderung der freien Szene. Die Stirkung der Infrastruktur

der freien Szene soll primér durch den Ausbau von medialen Ausdrucksmoglichkeiten, der

Hardware und der Vernetzung der Kunst- und Kreativszene gefordert werden. Fiir die

strukturelle Vernetzung der Kunst- und Kreativ-Szene, die als eine wichtige Vorraussetzung

fiir ein lebendiges Kulturleben der Stadt angesehen wird, wurden beziiglich der Entwicklung

und Forderung folgende Schwerpunkte gesetzt:

 Forderung von  gemeinsamen  Schnittstellen und  Produktionsstitten  mit
Schwerpunktsetzung auf Neue Medien, Video-Schnittstellen, Werkstétten, Labors, Public
Access Arbeitsplétzen etc. und dem Ausbau von Netzwerk Zugingen.

* Forderungen von gemeinsam nutzbaren Organisations- und Kommunikationsbiiros sowie
von freien Radios und einer autonomen Stadtzeitung.

* Bereitstellung von Hardware fiir Produktion und Veranstaltungen sowie eines

»Risikokapitals fiir innovative Projekte.

Zur Verwirklichung dieser Schwerpunktsetzungen sind das Land OO. und der Bund zur
Unterstiitzung angehalten. Die Individual- und Projektforderung sowie prozessorientierte
Kunst- und Kulturprojekte verlangen nach mehrjéhrigen Fordervertrigen, daher werden von
der Stadt Linz mehrjdhrige Fordervertrage abgeschlossen bzw. Subventionszusagen gegeben.
Als MaBnahmen fiir eine Umsetzung dieser Schwerpunktsetzungen der Kunst- und
Kulturforderung werden im Kulturentwicklungsplan der Stadt Linz (KEP) MaBBnahmen zur
Aus- und Weiterbildung von Kunst- und Kulturschaffenden, die Starkung besonders kreativer
und kompetenter ,,Multiplikatoren” in den Bereichen Wissenschaft, Kunst, Kultur etc.,
Stipendien und Zuschiisse und die Foérderung von medialer Vernetzung genannt. Auch wird
eine unbiirokratische und transparente Fordervergabe seitens der Forderstellen eingefordert.
Eine Initialisierung von Forderfonds und Evaluierungen der Forder- und Vergabekriterien
sind ebenso wie der Ausbau von fachspezifischen Jurys und Kuratorien vorgesehen (vgl.

Janko 2004b: 17f.). Die Forderkriterien der Stadt Linz unterliegen im Wesentlichen drei
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Kriterien: dem Linz-Bezug, Innovation und Vermittlungsorientierung und der Professionalitét

und Wirtschaftlichkeit (vgl. Hofstetter 2004: 192).

6.2.5 Kulturentwicklungsplan der Stadt Linz

Mit dem Kulturentwicklungsplan Linz hat die Linzer Stadtpolitik als erste Osterreichische
Stadt im Jahre 2000 ein langfristig ausgerichtetes und zukunftsorientiertes kulturpolitisches
Konzept vorgelegt, mit dessen Leitlinien sich die Stadt Linz neu positioniert. Damit will die
Stadtpolitik einen entscheidenden Beitrag zur Stadtentwicklung, Verbesserung der
Lebensqualitit und einer modernen, zukunftsorientierten Positionierung der Kulturstadt Linz
leisten. Kultur und Kulturpolitik leisten einen entscheidenden Beitrag, wenn es um die
Stadtentwicklung, die Lebensqualitit, aber auch um eine moderne, zukunftsorientierte
Positionierung des stddtischen Lebensraums geht. Mit dem Kulturentwicklungsplan (KEP)
legte Linz im Jahr 2000 als erste Osterreichische Stadt ein langfristig ausgerichtetes
kulturpolitisches Konzept vor. Im KEP sind Leitlinien fiir eine systematische
Neupositionierung der Stadt Linz verankert (vgl. Linz Kultur, Kulturentwicklungsplan Linz).
Bereits bei der Entstehung dieses Konzeptes setzte man bewusst auf eine breite Partizipation
seitens Kunst- und Kulturschaffender, kulturinteressierten Biirgerlnnen, Expertlnnen und
PolitikerInnen. So ist der Kulturentwicklungsplan das Ergebnis von intensiven 6ffentlichen
Debatten und Diskussionen. Dahinter steht die Vision von Linz als einer Kultur- und
Technologiestadt europédischer Dimension. Der Kulturentwicklungsplan wurde als ,,work-in-
progress® konzipiert und am 2. Mirz 2000 einstimmig vom Gemeinderat der Stadt Linz

beschlossen (vgl. Dobusch 2008: 136f.).

Zu den bereits umgesetzten Vorhaben des Kulturentwicklungsplans gehdren unter anderem
das Kunstmuseum Lentos, der Wissensturm, die Etablierung des Stadtkulturbeirats, die
Weiterentwicklung der Stadtteilkulturarbeit, mittelfristige Fordervertridge fiir einen Teil der
Kunst- und Kultureinrichtungen der freien Szene Linz und die ,,Symmetrie der Geschlechter*
bei Kunst- und Kulturférderungen. Bis spétestens 2008 soll der Zeitplan fiir eine Neuauflage
des Kulturentwicklungsplans unter dem Titel ,,Kulturentwicklungsplan 2020 vorliegen (vgl.

Linz Kultur, Kulturentwicklungsplan Linz).
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6.2.6 Stadtkulturbeirat

Um einen stidndigen Diskurs iiber die kulturelle Entwicklung der Stadt Linz fiihren zu kdnnen
und eine Weiterentwicklung sicherzustellen, wurde der Stadtkulturbeirat mit VertreterInnen
aus den Offentlichen Institutionen und der freien Szene Linz installiert. Die Leitlinien und
Prinzipien des Kulturentwicklungsplanes Linz dienen dem Stadtkulturbeirat als Richtlinien
seiner Arbeit, die Impulse und Initiativen fiir Ansto8e zu EvaluierungsmaBBnahmen und neue
Perspektiven setzen soll. Um einen moglichst breiten sparteniibergreifenden dynamischen
Diskussionsprozess zur Umsetzung der im KEP vorgeschlagenen Konzepte zu gewéhrleisten,
unterliegt das Gremium, das aus Vertreterlnnen der Linzer Kulturinitiativen, Kunst- und
Kulturschaffenden und WissenschaftlerInnen besteht, einem stindigen Erneuerungsprozess
(Rotationsprinzip). Der Stadtkulturbeirat hat ausschlieBlich eine beratende Funktion zu

kiinstlerischen und kulturpolitischen Fragen (vgl. Linz Kultur, Stadtkulturbeirat).
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7  Einleitung: Das Konzept der lernenden Organisation fur
Kulturanbieter

Gesellschaftliche Umbriiche, ansteigende Arbeitslosigkeit, fortschreitende Technologisierung
und Globalisierung erhohen den Druck auf Individuen, Markt und Staat. Fiir die Kunst- und
Kulturanbieter sind diese Auswirkungen vielfaltig, da sie einerseits die Kultureinrichtungen
als Organisation selbst und andererseits die fiir Kultureinrichtungen wichtigen und
notwendigen Ressourcen und deren Rahmenbedingungen betreffen. Kulturanbieter miissen
rasch, kreativ und addquat auf diese Verdnderungen reagieren. Die Strategien dafiir sind
vielfdltig und unterliegen der Dynamik und Eigenart der jeweiligen Sektoren. Mit dem
»exzellenten Kulturbetrieb® hat Armin Klein (2007) versucht, eine addquate Reaktion bzw.
Antwort auf die veridnderten Strukturen in einer sich veridndernden Struktur fiir grofle
Kulturbetriebe in Deutschland zu geben. An die Stelle alter biirokratischer Strukturen soll das
Konzept der ,lernenden* Organisation treten und so den Weg aus den starren und

verkrusteten Bahnen ermoglichen. Zur Verwirklichung seiner Vision des Wandels stehen



56 Martin Béhm

anfangs drei MaBnahmen: ,das Hinterfragen des Staates als Leistungstriger, das
Reformulieren und Verknappen kulturpolitischer Ziele sowie die Verwirklichung des
Betriebscharakters (Entrepreneurship) der Kultureinrichtungen.* (Knoblich 2008: 41) Der
Weg zum exzellenten Kulturbetrieb ist nach Klein aber auch fiir Nonprofit

Kulturorganisationen moglich und soll von diesen angestrebt werden.

Der vorliegende zweite Teil dieser Arbeit beschéftigt sich einerseits mit dem Modell der
lernenden Organisation und dessen Gefahren, Moglichkeiten und Grenzen fiir Kulturanbieter
des offentlichen und dritten Sektors und andererseits mit einigen wesentlichen Merkmalen der
Kulturorganisation und deren Rahmenbedingungen anhand ausgewéhlter Beispiele. Aufgrund
der (meist) ehrenamtlichen Tatigkeiten und den teils sehr niedrigen 6ffentlichen Forderungen
bzw. des gemeinniitzigen Charakters der Organisationen des dritten Sektors ist die
Anwendung der lernenden Organisation auf diese Kulturbetriebe etwas problematisch, da
cher vom , erfolgreichen Scheitern als Uberlebensstrategie*® gesprochen werden kann, d. h.
ihr Erfolg wiirde demnach im notorischen Scheitern liegen. Somit gefdhrden sie weder den
staatlichen noch den erwerbswirtschaftlichen Bereich (vgl. Szirota 1996: 173, vgl. Seibel
1994). Diese Problematik wird beriicksichtigt und speziell angefiihrt.

71 Inhalt und Aufbau der Arbeit

Die vorliegende Arbeit soll in Bezug auf wesentliche Merkmale des ,.exzellenten*
Kulturberiebs ausgewihlte Kultureinrichtungen der 6ffentlichen Hand und des dritten Sektors
in der Stadtregion Linz darstellen und analysieren. Als ein wesentliches Forschungsinteresse
gilt das Modell der lernenden Organisation, das nach der Erlduterung der Methodiken und
Vorgehensweise sowie der begrifflichen Abgrenzungen vorgestellt wird. Von Interesse ist,
welche Moglichkeiten und Grenzen das Modell der lernenden Organisation fiir
Kultureinrichtungen bietet bzw. welche Schwierigkeiten und Probleme sich in der
Anwendung fiir den 6ffentlichen und dritten Kultursektor ergeben. Im Anschluss daran sollen
Fragen des Kulturarbeitsmarktes und dessen organisatorische Rahmenbedingungen sowie
deren Beschiftigungs- und Dienstverhéltnisse anhand ausgewdhlter Kulturorganisationen
erortert werden, bevor auf Fragen beziiglich der Arbeitsbedingungen und beruflichen

Perspektiven von MitarbeiterInnen in Kulturbetrieben, ihrer Motivation und die Rolle des

Diese These meint, dass gemeinniitzige Organisationen iiberleben, nicht obwohl, sondern weil sie, gemessen an ihren Mafstédben von

RechtmaBigkeit und Effizienz, versagen. Anders gesagt, sie iiberleben nur, weil sie nur eine begrenzte Lernfahigkeit und Responsivitit
aufweisen.
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Publikums eingegangen wird. Ausgehend vom Konzept der Organisations- und der
Unternehmenskultur werden zur Bearbeitung des Themenbereichs Erfahrungen und

Informationen der ,.kulturellen Arbeitgeber* eingeholt und exemplarisch angefiihrt.

7.2 Ziel der Arbeit

Durch diese Form der Untersuchung wird einerseits versucht, aktuelle Problemlagen,
zukiinftige Herausforderungen und Risiken der Kultureinrichtungen aufzuzeigen, aber auch,
wie diese mit den gesellschaftlichen und kulturellen Transformationsprozessen umgehen,
welche Sicherheiten sie den MitarbeiterInnen gewihren, wie sie sich in diesen verdnderten
Rahmenbedingungen bewegen und 6konomisch iiberleben und wie sie ihr Publikum festigen
und sich positionieren konnen bzw. ob traditionelle Kultureinrichtungen des 6ffentlichen
Sektors, die von der offentlichen Hand getragen werden und somit einen Grofiteil des
Kulturbudgets fiir sich beanspruchen, eine Vorbildfunktion im Umgang mit gesicherten
Anstellungsverhiltnissen als Arbeitgeber in Linz einnehmen. Andererseits wird versucht,
Modelle, die als Begriindung und Rechtfertigung von Effizienzsteigerung und der Erh6hung
des 6konomischen Drucks im kulturellen Bereich angefiihrt werden, auf ihre theoretische und
kontextabhéngige Brauchbarkeit zu untersuchen.

Als Grundlage fiir die Untersuchung dienen einige ausgewdhlte Merkmale der ,, lernenden
Kulturorganisation”: Die (Wissens-)Mitarbeiterinnen, die Kulturfinanzierung und das

Publikum.

7.3 Methodik und Vorgehensweise

Die Bearbeitung des Themas und die Gliederung der Diplomarbeit unterteilt sich im Sinne
eines zirkuldren Forschungsprozesses in folgende Schritte:
* Erstellung eines Konzeptes (inklusive der Forschungsfragen) und eines differenzierten
Forschungsdesigns, Beginn eines ersten ,,desk research®,
* Erhebungsphase (Planung und Durchfiihrung der Expertlnneninterviews, Vertiefung
des ,,desk research®, Erfassung relevanter sekundirstatistischer Daten),
* Analyse- und Interpretationphase (ExpertInneninterviews und relevante Literatur
wurde mittels Unterstiitzung qualitativer Computerprogramme kategorisiert und

kodiert, Erstellung des Endberichts).
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7.31 Erstellung des Konzepts und der Forschungsfragen

Zu Beginn wurde anhand des ausgeschriebenen Themas seitens des Auftraggebers eine
genaue Abgrenzung des Themenbereichs und der methodischen Vorgehensweise
vorgenommen und ein Konzept (inklusive der Forschungsfragen) erstellt. Begleitet war diese
Phase von einer ersten Durchfiihrung eines ,,desk research®, d.h. relevante Literatur und
sekundérstatistische Materialen wurden erhoben und kategorisiert. Im Laufe dieser Phase
wurden die Forschungsfragen ausformuliert und ein Interviewleitfaden fiir die

Expertlnneninterviews, der anschlieend getestet und modifiziert wurde, erstellt.

Folgende Forschungsfragen liegen dieser Arbeit zu Grunde:

*  Welche Herausforderungen kommen auf die Kulturbetriebe zu?

* Wie kann das Konzept der lernenden Kulturorganisation fiir die Bewéltigung der
Herausforderungen der Zukunft fiir 6ffentlich getragene und o6ffentlich finanzierte
Kulturbetriebe dienlich sein?

* Welche Strategien ergeben sich fiir Kulturinitiativen des dritten Sektors und die der
offentlichen Kultureinrichtungen in Zeiten der immer enger werdenden Budgets fiir
das Bestehen bzw. Gewihrleisten der Kulturproduktion?

* Welche Chancen und Moglichkeiten bieten Formen der Kooperationen (Private-
Public-Partnership etc.)?

* Welche Einstiegsvoraussetzungen und Kriterien erfordert der Kulturarbeitsmarkt?

7.3.2 Erhebungsphase

In der Erhebungsphase wurden 16 Expertlnneninterviews miindlich durchgefiihrt und
sekundérstatistsiche Daten erfasst sowie das ,,desk research® vertieft. Die Auswahl der
Expertlnnen orientierte sich an einer moglichst umfangreichen Betrachtung der verschiedenen
Einrichtungen und der Beriicksichtigung verschiedener Sparten nach dem Likus Schema
sowie an einer mdglichst umfangreichen Schilderung des Kulturarbeitsmarktes anhand
verschiedener  Professionen.  Aufgrund  dieser =~ Auswahlkriterien  war  eine
geschlechterparitétische Betrachtung nicht moglich und die Vielfalt der Kultureinrichtungen

in der Stadtregion Linz lie8 keine gesamte Betrachtung des Kulturarbeitsmarktes zu.

Mit folgenden Offentlichen Kultureinrichtungen (inklusive Kulturverwaltung) wurden
Expertlnneninterviews durchgefiihrt:

e 0.0. Landesmuseen
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* Museen der Stadt Linz

* Offenes Kulturhaus Oberosterreich

* Ars Electronica Linz

¢ Landestheater Linz

* Posthof Linz

* LIVA (Linzer Veranstaltungsgesellschaft MBH)

* Linz 2009 — Kulturhauptstadt Europas OrganisationsGmbH
* Geschiftsgruppe IV — Kultur, Bildung, Sport

Mit folgenden Non-Profit Kultureinrichtungen wurden ExpertInneninterviews durchgefiihrt:
* Theater Phonix
* Moviemento Programmkino
* Crossing Europe Filmfestival
* Radio Fro
* Stadtwerkstatt Linz
* Social Impact

e KV Kapu

Ein herzlicher Dank ergeht an die Interviewpartnerlnnen, die ihre Zeit zur Verfiigung gestellt
und durch ihre Offenheit und Bereitschaft zur Interviewfiihrung einen wesentlichen Beitrag

zu dieser Arbeit geleistet haben.

Bei den 6ffentlichen Kultureinrichtungen und der Kulturverwaltung gilt der Dank:
¢ Peter Assmann (0.0. Landesmuseen)
* Gernot Barounig (Museen der Stadt Linz)
* Norbert Schweizer (Offenes Kulturhaus Oberdsterreich)
* Gerfried Stocker (Ars Electronica Linz)
* Thomas Konigstorfer (Landestheater Linz)
*  Werner Ponesch (Posthof Linz)
*  Wolfgang Winkler (LIVA)
¢ Ulrich Fuchs (Linz 09)
* Siegbert Janko (Kulturdirektor — Geschiftsgruppe IV)

Bei den Non-Profit Kultureinrichtungen gilt der Dank:
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¢ Peter Stangl (Theater Phonix)

* Wolfgang Steininger (Moviemento Programmkino)
*  Christine Dollhofer (Crossing Europe Filmfestival)
* Sandra Hochholzer (Radio Fro)

¢ Olivia Schiitz (Stadtwerkstatt Linz)

¢ Harald Schmutzhard (Social Impact)

¢ Klemens Pilsl (KV Kapu)

7.3.3 Analyse- und Interpretationsphase

In dieser abschlieBenden Phase wurden die ExpertInneninterviews transkribiert, kodiert und
kategorisiert. Relevante Literatur wurde analysiert und verdichtet bzw. wurde bereits
vorhande Literatur mit aus den Expertlnneninterviews gewonnenen Sichtweisen und
Problemlagen ergénzt und aktualisiert. Das vorhandene und gewonnene Material wurde

textlich zur vorliegenden Arbeit gefasst.

8 Begriffe und Abgrenzungen

8.1 Institutionen

Die Bestimmung der Kategorie Institution ist mit einigen Problemen behaftet, da es nur Sinn
ergibt, sie im Rahmen einer Gesellschaftstheorie zu bestimmen und sie somit kontextabhingig
theoriepragmatisch zu verorten (vgl. Tirk 2000: 146). Bei Institutionen geht es im
allgemeinen um Uberliefertes, Festgefiigtes und Starres, das nicht ohne weiteres abgeiindert
werden kann. Der Sprachgebrauch ist nicht einheitlich, manche Soziologen sprechen von
Institutionen als soziale Gruppe, in denen das Handeln eindeutig geregelt ist, und andere
sprechen von Institutionen als Triger von Wertvorstellungen, Lebenseinstellungen, Zielen,
Gefiihlen etc., deren Produzent nur der Mensch sein kann. Es gibt institutionalisierte Normen,
die auf zentrale gesellschaftliche Bereiche rekurrieren, universale Institutionen (Heilung von
Krankheiten und Sicherung von Nachkommenschaft) und neuere Bereiche, die sich der
Unterstiitzung von in Not geratenen Menschen widmen oder bei Auseinandersetzungen
zwischen Arbeitgeber und Arbeitnehmer agieren (Institution: Gewerkschaft) (vgl. Bellebaum

2001: 45 f£).
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Einerseits soll die Kategorie Institution eine Verbindung zwischen Organisation und
Gesellschaft herstellen, andererseits wird sie dazu verwendet, um Gesellschaftsformationen
zu identifizieren und zu unterscheiden, d.h. sie wird als iiberindividuell begriffen, da
Institutionen auf Dauer existieren und von speziellen Erfahrungen und Situationen relativ
unabhingig sind (vgl. Tiirk 2000: 146). Anthony Giddens stellt Institutionen auf politische,
rechtliche und 6konomische Institutionen und symbolische Ordnungen ab. Also auf jene
regelmiBigen Praktiken, die innerhalb gesellschaftlicher Totalititen® ,, die grofte Ausdehnung
in Raum und Zeit besitzen** (Giddens 1988: 69, zit. n. Ortmann/Schydow/Tiirk 2000: 32).

,»Eine Institution ist ein intelligibles Set von Ereignisrelationen, denen in einer gegebenen Gesell-
schaft normative Macht zugerechnet wird. Sie definieren iiber formale und informale Regeln die
Menge und die Art erwiinschter und sanktionsfrei moglicher Handlungen, und ihr Ziel sind Hand-

lungsbeschriankungen.” (Wieland 2000: 65)

8.2 Organisationen

,»Organisationen sind von Personen getragene Einrichtungen, die in der Lage sind, komplexe Ver-
fahren zielleitend und nutzbringend fiir alle Mitglieder anzuwenden. Diese Anwendung wird ge-
wohnlich — an statusrelevante Positionen gebunden — in allen relevanten Aspekten normativ gere-
gelt. [...] Organisationen schaffen Nutzen fiir vertraglich gebundene Personen.” (Bornewasser

2000: 528)

Bei Organisationen besteht eine Koppelung zwischen Staat und Gesellschaft in Form eines
impliziten (ideologischen oder legitimatorischen) oder expliziten (strategischen)
korporatistischen Arrangements. Beinahe alle Organisationen sind ,,systemfreundlich*> und
der grofite Teil der Bevdlkerung ist als Personal, Mitglied oder Klient organisational
eingebunden (vgl. Tiirk 2000: 169). Der Kern der Konformitét von Organisationen liegt darin,
dass normalerweise Personen bewihrte Verfahren akzeptieren und sie mittragen. Liegt diese
Akzeptanz von den Personen nicht vor, so konnen sie die Verfahren kritisieren oder kiindigen
bzw. alternative und bessere Vorschlidge machen (vgl. Bornewasser 2000: 528). Sie sind Teil
der Gesellschaft und eine gewisse Form der Zurichtung und Koordinierung von
gesellschaftlichen Aktivitdten, mit denen sie einen enormen Einfluss auf die Entwicklung der
Gesellschaft und ihren Zustand ausiiben. Organisationen wirken nach auflen und innen, da sie

aus Kommunikation, sozialen Handlungen und Interaktionen in einer organisierten,

* Die Formulierung ,,innerhalb gesellschaftlicher Totalititen* macht auf Referenz und Relativitit von Institutionen und deren Giiltigkeiten
(innerorganisatorisch, europiisch oder bundesrepublikanisch) aufmerksam.
* Auch die Mafia kann nicht als systemfeindlich eingestuft werden, da sie gerade von den legitimen Strukturen des Systems ,,parasitir* lebt.
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zugerichteten und formal geregelten Form bestehen (vgl. Ortmann/Sydow/Tiirk 2000: 16f.).
Sie sind ,, Institutionen in einem prdiformierenden institutionellen Kontext.“ (Wehrsig 2000:
178) Organisationsformige Individuen sind Lohnabhdngige, Arbeitnehmerlnnen, Arbeits-
oder Fachkrifte, Mitglieder, Positionsinhaberlnnen, Humankapital oder Humanressource,

Aufgaben- oder LeistungstragerInnen, Intrapreneur, etc. (vgl. Neuberger 2000: 493).

Wesentliche Punkte von Organisationen sind die Dimensionen des Sozialen und das
Verhiltnis von Individuum und Organisation bzw. von Handlung und Struktur (vgl.
Ortmann/Sydow/Tiirk 2000: 20). Thre Ziele sind kollektiv oder individuell, werden von
intentional handelnden Mitgliedern und Akteuren konstituiert und unterliegen formalen

Regeln (vgl. Wieland 2000: 66).

»Organisation ist ein zweckmaBiges Mittel der Menschen zur Erreichung ihrer Ziele.” (Ort-

mann/Sydow/Tiirk 2000: 15)

8.3 Der Kunst- und Kultursektor — Eigenschaften und Merkmale der

Sektoren

Abbildung 15: Kunst- und Kultursektor

Privatwirtschaftlicher Offentlicher Intermediirer
Kulturhetrieb Kulturbetrieb Kulturbetrieb
Auf Gewmnmaximierung oder | Offentlich getragene Emrichtungen Non-Profit-Sektor,
Verlustminimierung und MaBnahmen Organisationen der
ausgenchtete Untemehmen(r) Sozialwirtschaft, 3.
Sektor
Selbstandige Kiinstler-, Kulturelles Erbe _ Kunstvereine
Kulturberufe Denkmalpflege Offentlich-rechtlicher
Musikwirtschaft und Museen Rundfunk
Phonomarkt Bibliotheken Kirchliche und gewerk-
Film-/TV-Wirtschaft Orchester schaftlich getragene
Buch-/Literaturmarkt und Theater Kulturemrichtungen
Pressemarkt Musiktheater Kulturverbande,
Kunst/Designmarkt, Volkshochschulen -organisationen,
Kunsthandwerk Musikschulen Kulturstiftungen etc.
Darstellende und etc.
Unterhaltungskunst
Kultureller  Arbeits- und Beschiftigungsmarkt

Quelle: Sondermann 1999: 55
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Betrachtet man die unterschiedlichen Kulturbetriebe nach rechtlichen Kriterien, so konnen
nach Heinrichs (1997: 6) diese in drei Gruppen eingeteilt werden. Diese Einteilung — privat,
offentlich und gemeinniitzig — gleicht dem Drei-Sektoren-Modell der Okonomie, jedoch ist
eine genauere Betrachtung der Eigenschaften und das Herausarbeiten der Strukturmerkmale,
der institutionellen Typen sowie der Steuerungsmechanismen der Kulturbetriebe fiir die hohe
Diversitdt des Kulturbereichs und auch hinsichtlich normativer und regulativer Eingriffsmog-

lichkeiten seitens der Kulturpolitik unumgénglich.

8.3.1 Der privatwirtschaftliche Sektor

Im Bereich der Kunst- und Kultur zdhlen zum privatwirtschaftlichen ersten Sektor die
Kulturwirtschaft, privatwirtschaftliche oder privatrechtlich-kommerzielle Kulturbetriebe und
alle, die Kunst und Kultur produzieren, sie auf dem Markt vertreiben und keine 6ffentlichen
Forderungen beziehen (vgl. Mandel 2007: 13), d.h. sie sind erwerbswirtschaftlich orientiert
und finanzieren sich ausschlieBlich aus dem Erwirtschafteten. Hierzu gehdren im medialen
Bereich z. B. Rundfunkanstalten (auBer oOffentlich-rechtliche), die gesamte Filmbranche
(Produktion, Verleih etc.), Tontrdgerindustrie sowie Kunst- und Kulturzeitungen und die
neuen Medien als Informationstrdger kultureller Inhalte, wie zum Beispiel Medienkunst im
Internet. Ebenso  Verlage, Kiinstler =~ und  Kunsthéndler, Kiinstleragenturen,
Musikinstrumentenhersteller, Anbieter von Dienstleistungen der Konzeption, Produktion und
Vermarktung von Kultur, Kleinkunstunternehmen und viele kleine Kulturagenturen und

Musicalbetriebe (vgl. Heinrichs 1997: 7, vgl. Mandel 2007: 13).

In Osterreich erwirtschaftete die Kulturwirtschaft 2004 Erlose und Ertrige von 18,3
Milliarden Euro und die Wertschopfung (Umsatzerlose abziiglich der Vorleistungen) lag bei
7,2 Milliarden Euro (vgl. Mandel et al. 2006: 43). In Deutschland hingegen erbringt die
Kulturwirtschaft einen jéhrlichen Gesamtumsatz von ca. 75 Milliarden Euro (vgl. Mandel
2007: 13). Das Unternehmen ist der vorherrschende institutionelle Typus, der dem
Steuerungsmechanismus Wettbewerb unterliegt. Privatrechtliche Gesellschaftsformen (vgl.
Seibel 1994: 24) konnen je nach Betriebsart alle handelsrechtliche Formen (GmbH, AG)
haben (vgl. Heinrichs 1997: 6f.).
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8.3.2 Der offentliche Sektor

Als Kulturbetriebe der offentlichen Hand und somit dem zweiten Sektor zugehorig sind
solche definiert, die unter Offentlicher Tridgerschaft in Form von Eigengesellschaften,
Eigenbetrieben, Regiebetrieben und Zweckverbianden der 6ffentlichen Korperschaften (Bund,
Lander, Gemeinden und Gemeindeverbdnde) stehen, wie Museen, Staats- und Stadttheater,
Bibliotheken, Volkshochschulen, kommunale Musikschulen etc. und o6ffentliche Anstalten,
hier insbesondere Offentlich-rechtliche Rundfunkanstalten, sowie Offentlich-rechtliche
Stiftungen (vgl. Heinrichs 1997: 6). Fiir die Organisation vieler Kulturinstitutionen der
offentlichen Hand zeichnet ein Netz von Kulturverwaltungen verantwortlich. Vor allem ein
Grofteil der Museen und Theater werden von Kommunen und Landern selbst betrieben (vgl.
Mandel 2007: 12). Der Ooffentliche Sektor ist gekennzeichnet durch eine hoheitliche
Tragerschaft von Gemeinde, Land oder Bund bzw. durch eine Konstitution als 6ffentlich-
rechtliche Korperschaft, ausgestattet und mit entsprechender Hoheitsgewalt (vgl.
Lechner/Philipp 2006: 49). Offentliche Organisationen sind im juristischen Sinn Personen des
offentlichen Rechts, deren Tétigkeit als offentlich zu kategorisieren ist (zum Beispiel:
Gebietskorperschaften, etc.), und andere Personen des oOffentlichen Rechts, wie Spitiler,
Kirchen, Universitdten etc. und Einrichtungen, die der Rechtsordnung einzelner Lénder (zum
Beispiel: Arbeitsmarktservice, etc.) unterliegen (vgl. Badelt 1997: 10). Da bei allen drei
Sektoren hdufig empirische Abgrenzungsprobleme auftreten, dienen Merkmale, wie das Maf}
der Ausiibung an Hoheitsgewalt und die rechtliche Organisationsform, fiir die Abgrenzung
des offentlichen Sektors zum intermedidren Sektor (vlg. Lechner/Philipp 2006: 49). Diverse
Abgrenzungsprobleme entstehen ebenso mit dem ,,6ffentlichen® und ,,privaten* Sektor, wobei
hier das Kriterium der Ausiibung der Hoheitsgewalt® zur Bestimmung des Sektors notwendig
ist, da verschiedene Organisationen sowohl hoheitliche als auch nichthoheitliche Agenden
wahrnehmen. Ubt eine Organisation keine Hoheitsgewalt aus, dann ist sie als ,,privat zu

sehen (vgl. Badelt 1997: 10).

Ein Grofiteil der Kulturférderung flieft in diesen Sektor. Der vorwiegende institutionelle
Typus ist die Behdrde mit dem vorherrschenden Steuerungsmechanismus Hierarchie (vgl.
Seibel 1994: 24). Um mehr Flexibilitdt fiir die Einrichtungen der o6ffentlichen Hand zu
gewédhren und eine Dezentralisierung und Abschwéchung von Hierarchie zu erreichen,

wurden verschiedene Teilbereiche mit separaten Leitungsposten geschaffen.’

¢ Widmet eine Organisation nicht mehr als 5% ihrer Aktivitit hoheitlichen Aufgaben, dann kann sie als ,,privat® klassifiziert werden

(vgl. Badelt 1997: 11).

! In Linz zum Beispiel: Brucknerhaus und Landestheater Linz, Lentos Kunstmuseum und Stadtmuseum Nordico.
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Abbildung 16: Entscheidungsbaum — Abgrenzung zwischen offentlichen und privaten Or-
ganisationen

ORGANISATIONEN

jur. Personen des Privatrechts jur. Personen des offentl. Rechts
privat ¢
|
sonst. jur. Personen des offentl. Rechts Gebietskorperschaften

\J
offentlich

| |

Hoheitsgewalt I keine Hoheitsgewalt

(Privatwirtschaftsverwaltung)

l

privat
2.B.:<5% der Aktivitaten >5% der Aktivitaten
Y Y
privat offentlich

Quelle: Badelt 1997: 11

8.3.3 Der dritte Sektor

Kulturbetriebe des dritten Sektors (international als Nonprofit-Organisationen bezeichnet)
sind privatrechtlich organisiert (z.B. Vereine), verfolgen jedoch keine wirtschaftlichen
Ertragsziele (vgl. Heinrichs 1997: 6). Sie diirfen zwar Gewinne erwirtschaften, diese aber
nicht an Mitglieder und Eigentiimer ausschiitten bzw. miissen diese innerhalb der
Organisation verbleiben und fiir den Unternehmungszweck verwendet werden. Das
Charakteristikum der Kulturbetriebe des dritten Sektors ist somit die Gewinnverwendung, die
nach Badelt einem Idealtypus unterliegt, da es zu einer versteckten Gewinnausschiittung
kommt. Des Weiteren weisen sie Merkmale, wie ein Mindestmal} an formaler Organisation,
an Selbstverwaltung, an Freiwilligkeit etc. auf (vgl. Badelt 1997: 8f)® und sind somit
zwischen Markt und Staat in einer intermedidren Zone angesiedelt (vgl. Seibel 1994: 33). Sie
sind als gemeinniitzig im Sinne des Abgabenrechts zu titulieren und unterliegen weder einem
vorherrschenden Steuerungsmechanismus, noch sind sie an einen institutionellen Typus

gebunden, ihre Rechtsformen entsprechen sowohl dem offentlichen wie dem privaten Sektor

# Detailliertere Ausfithrungen zu den Kriterien der Gemeinniitzigkeit in Badelt 1997 unter Kapitel I1.3.1.2.
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(vgl. ebd.: 24). Der gemeinniitzige dritte Sektor, der im Gegensatz zur sogenannten
Hochkultur nur geringfiigig gefordert wird und als rechtlich selbststindiger Bereich gilt, ist
gepragt von einem hohen ehrenamtlichen und biirgerschaftlichen Engagement und beinhaltet
viele Projekte und Institutionen im kulturpidagogischen und soziokulturellen Bereich.” Die
geringen Offentlichen Mittel fithren zur Notwendigkeit, Einkiinfte zum wirtschaftlichen

Uberleben zusitzlich zu lukrieren (vgl. Mandel 2007: 12).

,»Diese Kombination aus ehrenamtlichem Engagement, gemeinniitzigen Zielen und kulturwirt-
schaftlichem Marketing ist haufig auch Ausgangspunkt fiir die Griindung neuer Kulturunterneh-
men. Alternative gemeinniitzige Einrichtungen mit hohem Anteil an ehrenamtlicher Tétigkeit sind
oftmals Experimentierraum fiir Unternehmungen, die sich im weiteren Verlauf professionalisieren

und marktfahig werden.* (Konrad 2000, Mitchell 2000 in Mandel 2007: 12f.)

Diese Form von halbstaatlichen/halbprivaten Organisationen kann einerseits unter dem
Aspekt der historischen Entstehungsgriinden von Organisationen und andererseits im Kontext
von Okonomischen, politischen und soziologischen Funktionen dieser Organisationen und
dem Vorteil dieser gegeniiber staatlichen und privatwirtschaftlichen Akteuren betrachtet
werden. Aus der historischen Perspektive handelt es sich um ,,gewachsene® und ,,gewollte*
Institutionen, die stark mit der Herausbildung der biirgerlichen Gesellschaft und dem Zerfall
der feudalen Stindeordnung und somit der Frage, wie das institutionelle Vakuum gefiillt
werden kann, zusammenhéngen. Die Frage nach der politischen Funktion von Verbdanden und
Vereinen fiir die Arbeiterbewegung und die sozialen Kréfte der Epoche fand friih Eingang in
sozialgeschichtliche Untersuchungen und entfachte im Zuge der Pluralismusdebatte in den
spaten 1950er und frithen 1960er Jahren unterschiedliche Thesen (vgl. Seibel 1994: 41). Der
These der Mobilisierungskraft ,,, voluntary associations” und deren Beitrag zum
demokratischen Interessensausgleich“ (Dahl 1956 zit. n. Seibel 1994: 41) stand auf der
anderen Seite ,,die These von lokalen Elite-Kartellen und der Ausklammerung von Macht-
relevanten Fragen durch politische Tabus (,,non-decisions *) und die Pseudopolitisierung von

relativen Nebensdchlichkeiten gegeniiber. “ (Mills 1956 zit. n. Seibel 1994: 41)

Aus politischer, dkonomischer und soziologischer Sicht befasste sich die Literatur im
Wesentlichen unter zwei Perspektiven mit den Funktionen der Organisationen zwischen Staat
und Markt. Die objektiven Funktionen von Organisationen gehen mit den subjektiven
Motiven der Wahl der Organisationsformen einher. Viele der Theorien konzentrieren sich

unter der ,,Staatsversagens“-Hypothese auf die Vorteile dieser Organisationen gegeniiber den

In Linz ist zum Beispiel die sog. ,,Freie Szene* diesem Sektor zuzuordnen.



Teil 1I: Offentlich finanzierte und getragene Kulturorganisationen als Kulturanbieter und Arbeitgeber 67

staatlichen und privaten Anbietern. Sie unterscheiden zwischen ,,supply-side “ und ,,demand-
side“, je nachdem, ob die Motivation des Konsumenten oder die des Anbieters fiir die Wahl
der Organisationsform betrachtet wird. Sogenannte ,,gewollte* Organisationen gehéren zu den

,top-down* Griindungen (vgl. Seibel 1994: 45£t.).

8.34 Die Beziehung der Sektoren

Wird der Kulturbetrieb in seiner Gesamtheit gesehen, dann ist eine vielfdltige und starke
Vernetzung der Sektoren evident, die von gemeinsamen Interessen getragen und von einer fiir
alle virulenten Frage der Qualitdt geleitet wird, ebenso ist die rechtliche Basis, wie zum
Beispiel die Angelegenheiten in punkto Urheberrecht oder steuerlichen Vorschriften, fiir die
Allgemeinheit gleichbedeutend. Auch die Finanzierungsquellen, zum Beispiel Sponsoring etc.
und partiell der Beschaffungsmarkt, welche Ensembles und KiinstlerInnen gebucht und
veranstaltet werden, ist fiir alle Sektoren des Kulturbetriebs anndhernd gleich; der
Absatzmarkt ist das Publikum. Fernab von diesen Punkten gibt es natiirlich noch andere
Formen und Arten der Vernetzungen und Abhingigkeiten untereinander, daher kommt es
vielfach zu diversen Unschirfen, Uberlappungen und Abgrenzungsschwierigkeiten der
verschiedenen Sektoren (vgl. Heinrichs 1997: 7). Aufgrund des wirtschaftlichen und
kommerziellen Charakters des privaten Sektors sind politische Eingriffsmoglichkeiten kaum
moglich bzw. finanzieren sich alle privatwirtschaftlichen Kulturbetriebe ,, aus Umsatzerlosen
und anderen Ertrdgen, wihrend die nicht-kommerziellen Kulturbetriebe auf unterschiedliche
Finanzierungsinstrumente angewiesen sind“ (Heinrichs 1997: 8). So wird dieser private
Sektor im Folgenden nicht beriicksichtigt. Interessant sind im (nicht nur) privaten Sektor die
verschiedenen atypischen Beschéftigungsverhéltnisse und die Eigenheit der Ich AGs, die
stark im Zunehmen sind und vermehrt grofle sozialwissenschaftliche Aufmerksamkeit
erfahren. Diese Problematik der unterschiedlichen Dienstverhidltnisse verbundenen mit den
divergierenden sozialen Absicherungsmalnahmen fiir Arbeitnehmerlnnen wird speziell im
Teil III (Siegl) behandelt und hier von der Seite der Kulturbetriebe, die offentliche

Forderungen beziehen, beleuchtet.
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9 Die lernende Kulturorganisation

Am haufigsten werden von den Betroffenen die biirokratischen Strukturen, denen viele
Betriebe als Organisationen im Kultursektor unterliegen, kritisiert. Bereits Theodor W.
Adorno seufzte: , Wer Kultur sagt, sagt auch Verwaltung, ob er will oder nicht.* Der
revolutiondre und aufkldrerische Akt der Schaffung biirokratischer Ordnungen in ihrer
Entstehungszeit wird hierbei jedoch oft iibersehen, denn die moderne Biirokratie als ein Kind
der Aufklarung hatte einerseits das Ziel, soziales Zusammenleben mdglichst ,,rational®, also
verniinftig zu organisieren, andererseits sollte sie die Art der Herrschaft moglichst gerecht
gestalten (sieche etwa Weber 1972, Baecker 1994). Die Grundpfeiler der Biirokratie sind
einerseits Effizienz und andererseits Gerechtigkeitsstreben (vgl. Klein 2007: 130f.). Als
wesentlich fiir das Funktionieren der Organisationen gelten gemeinsame Werte, Normen und
Regeln und durch deren Anerkennung durch ihre Mitglieder stellen sie die
Organisationsstruktur dar. In der modernen Organisationstheorie spricht man nach wie vor
vom Scientific Management und impliziert somit den Gedanken von der Organisation als
,lebende Maschine* bzw. ihrer ,,Maschinenartigkeit”. Einer ,klassisch — instrumentellen*
Organisationstheorie wurde eine ,institutionell — tatsichliche”, die sich ebenso der
informellen, wie der formalen Organisationsstruktur widmete, gegeniibergestellt. Mit der
lernenden Organisation sollen anstelle der alten biirokratischen Ordnung flexible und

anpassungsfahige Strukturen folgen (vgl. ebd.: 131{f.).

9.1 Zum Organisationsbegriff

Ublicherweise wird der Organisationsbegriff einerseits hinsichtlich der Unterscheidung von
ganzen Systemen (Unternehmen, Kirchen, Vereinen, Behdrden, Schulen, Gewerkschaften
etc.) und andererseits im aktiveren Sinn von ,,gut organisiert™ sein, von einer veralteten Orga-
nisation oder wenn sich Unternehmen, Institutionen etc. umorganisieren, verwendet (vgl.
Schreydgg 1998: 4). Genauer betrachtet kann der Organisationsbegriff in ,, Organisation als
Organist* oder ,, Organisation als Prozess“ unterschieden werden. Verwendet man den Or-
ganisationsbegriff als reales Gebilde oder bloBes Konstrukt, dann kann zwischen einer Aufsen-
(hier bezieht sich der Organisationsbegriff auf die Organisation als abgegrenztes Gebilde von
Menschen gegeniiber ihrer Umwelt) und Binnen-Sichtweise (Organisation fiir Ordnung und
Struktur; Denkhaltungen, Erwartungsstrukturen und Handlungsmuster manifestieren sich im

verinnerlichten Programm) differenziert werden. Der Organisationsbegriff als ,,Organisation
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als Prozess* beschreibt den prozessualen Charakter einer Organisation, d.h. sie ist nichts Fer-
tiges, sondern ein Geschehen (vl. Neuberger 2000: 494f.). Organisationen waren seit jeher der
., zivilgesellschaftliche ** Arm sich der Staatsform bedienender Eliten, und von Anfang waren
sie umgekehrt der Modus, tiber den nicht-staatliche Eliten sich Einflufs auf Regierung und
Gesetzgebung verschafften. “ (Tiirk 2000: 169)

In der Organisationstheorie werden diese Begriffe differenziert in den institutionellen und in-

strumentellen Organisationsbegriff (vgl. Schreyogg 1998: 4f).

9.11 Der instrumentelle Organisationsbegriff

Im Mittelpunkt dieses Organisationsverstdndnisses standen die organisatorische Regelung und
das Ziel, Arbeitsabliufe zu rationalisieren (vgl. Schreydgg 1998: 5). Die wesentlichen
Managementfunktionen wurden mit der Koordination und Kontrolle, der Planung, dem
Organisieren und Befehlen verbunden (vgl. Klein 2007: 134), die in der Fiihrungsebene
verortet wurden. Die Steuerung des Leistungsprozesses und die Architektur der
Organisationsstruktur ist unter diesem Organisationsverstindnis somit ein Instrument der
Leitung. Aufgrund der unterschiedlichen Auffassung dariiber, wie Organisationen erfasst
werden  konnen, werden diese entweder dem Konzept des funktionalen
(Unternehmensfiihrung muss Zweckerfiillung, Planung und Sicherstellung der Aufgaben des
Unternehmens gewéhrleisten und kontrollieren; vgl. Schreydgg 1998: 5) oder des
konfigurativen (die Organisation bildet hier das Gehéduse des Unternechmens, Arbeitsprozesse
sind dauerhaft strukturiert und innerhalb diesen Rahmens werden dispositive Anordnungen
vorgenommen) Organisationsbegriff zugeordnet (vgl. ebd.: 7f.)). Dieser instrumentelle
Organisationsbegriff wurde nach Klein (2007: 134 f.) hinsichtlich der Losung von zwei
zentralen Problemen kritisiert:

* Integration von Individuum und Organisation

* Bewiltigung der Interaktion von Organisation und Umwelt

9.1.2 Der institutionelle Organisationsbegriff

Dieses Verstehen von Organisation fokussiert das ganze System, die ganze Institution (vgl.
Schreyogg 1998: 9) und an die Stelle der Organisation als Instrument tritt die Organisation
als Institution. Laut Philip Selznick (1994: 126, zit. n. Klein 2007: 138) werden
Organisationen, die mit Werten erfiillt sind, durch diesen Wandel des Organisationsbegriffs

und ,, die Umwandlung einer mechanischen, kiinstlichen Anordnung von Bausteinen in einen
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sozialen Organismus“ zu Institutionen und dadurch wird ihnen eine eigene Identitét
verliehen. Gegeniiber des sehr mechanischen instrumentellen Organisationsverstidndnisses ist
das Institutionelle gekennzeichnet von einem reagierenden anpassungsfiahigen Organismus,
der das Produkt sozialer Bediirfnisse und Zwénge ist (vgl. Klein 2007: 138). Jedoch ist die
Kategorie der Institution nicht kontextfrei definierbar, d.h. sie gewinnt ihren Sinn nur im
Rahmen einer Gesellschaftstheorie und erst dadurch ist bestimmbar, welchen theorie-

pragmatischen Ort sie einnehmen soll (vgl. Tiirk 2000: 145).
Zur Bestimmung und Unterscheidung einer Organisation gegeniiber einer Ansammlung von
Menschen  flihrt Schreyogg (1998: 9f) drei Merkmale des institutionellen

Organisationsbegriffes an:

1. Die spezifische Zweckorientierung der Organisation: Diese missen weder konform mit den

Zwecken der Mitgliedern sein, noch eine konsistente Ordnung zueinander aufweisen.

2. Geregelte Arbeitsteilung: Die Organisationsstruktur ist das wesentliche Merkmal einer

Organisation, sie ist allen Mitgliedern bekannt und die Aufgabenverteilung der
Organisationsmitglieder ist rational gestaltet und fiihrt zur Erreichung der Ziele.

3. Bestdndige Grenzen: Organisationen weisen absichtsvoll hergestellte Grenzen zur

AuBlenwelt (,,Umwelt®) auf, die eine gewisse Stabilitit und eine Identifikation der Mitglieder
mit der Organisation erzeugt. Die Organisationsmitglieder erfiillen die Erwartungen unter
Punkt 2 und oftmals liegt eine Teilmitgliedschaft der Mitglieder vor, wenn ,, nur ein Teil der
Handlungen der fraglichen Organisation gilt (Partialinklusion), andere Handlungen gelten

anderen Organisationen oder freien Zwecken. “ (Schreydgg 1998: 10)

9.1.3 Das Konzept der Organisationskultur

Als wesentlicher Bestandteil des Fundaments des exzellenten Kulturbetriebs gilt nach Armin
Klein (2007: 141 ft.) das Konzept der Organisationskultur, das auf Terence A. Deal und Allen
A. Kennedy (1982) zuriickgeht. Sie sprechen davon, dass jede/r MitarbeiterIn eines
Unternehmens neben seinem ,,first job®, dessen Beschreibung im Arbeitsvertrag geregelt ist,
einen ,,second job* ausiibt. Dieser ,,second job* ist ein Job, in dem die Wirklichkeit des
Unternehmens stindig neu erfunden und bestétigt wird, Intrigen, Geriichte und Geschichten in
die Organisation geholt werden und ein kommunikatives Netzwerk mit verschiedenen Rollen

entsteht (Spione, Intriganten, Geschichtenerzihler, Souffleure etc.). Diese verschiedenen Jobs
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miissen ebenso erledigt werden wie die im Arbeitsvertrag stehenden, um die Organisation
aufrecht zu erhalten. Im Gegensatz zu den klassischen rationalen Organisationstheorien wird
hier ein prozesshafter Blick auf die Organisation und deren Bedeutung und Funktion von
einer ,lebenden” Organisationskultur gelegt. Mit dem Konzept der Organisationskultur
konnen Einsichten iiber das Wirken und Entstehen von kulturellen Normen und Werten fiir
die Organisation allgemein gewonnen werden. In ihrer Funktionsweise unterscheidet Edgar

H. Schein diese in drei Ebenen:

1. die Ebene der Artefakte, d. h. alle Phdnomene, die man hort, sieht und fiihlt, wenn man
einer Organisation begegnet. Dies sind die sichtbaren Strukturen und Prozesse in einer
Organisation, die einerseits leicht zu beobachten, andererseits aber schwer zu
entschliisseln sind.

2. die Ebene der bekundeten Werte, d. h. konkrete Wertvorstellungen und Verhaltensweisen,
wie z. B. Strategien, Ziele, Philosophien, bekundete Rechtfertigungen, ungeschriebene
Verhaltensrichtlinien (was gilt als ,,gut“ bzw. ,schlecht, welches Verhalten wird
,.belohnt oder ,,bestraft*), Verbote usw.;

3. die Ebene der Grundprdmissen, d. h. die grundlegenden Orientierungs- und
Verhaltensmuster, die die Wahrnehmung und das Handeln der Organisationsmitglieder
leiten. Hierzu zdhlen unbewusste, selbstverstdndliche Anschauungen, Wahrnehmungen,

aber auch Gedanken und Gefiihle. (Schein 1995: 30, zit. n. Klein 2007: 142)

Hinsichtlich der Dimensionen der Kultur kann das Konzept in eine kognitive (Lernen aus
Erfahrung) und affektive (Werte, Normen und Einstellungen, die das Verhalten der
Organisationsmitglieder pridgen) Dimension unterschieden werden. Zu den zwei zentralen
Funktionen einer Organisationskultur zéhlen einerseits die Schaffung einer strukturellen
Stabilitit und andererseits die Integration von Elementen in ein grofieres Paradigma (Werte,
Verhalten, Rituale, Klima etc. miissen sich in ein ganzes System fligen). Eine erfolgreiche
Integration schafft die strukturelle Stabilitéit und gewéhrt Innovation. Da Kulturorganisationen
auf hohe Flexibilitdit und Kreativitit angewiesen sind, erscheint die Verwendung des
Konzepts der Organisationskultur im Hinblick auf den exzellenten Kulturbetrieb sehr hilfreich
(vgl. Klein 2007: 142 f.). Gelingt es nicht, das Konzept der Organisationskultur erfolgreich

umzusetzen, dann kann dies zu pathologischen Organisationskulturen fiihren.
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Abbildung 17: Uberblick pathologische Organisationen

Organisation ISt . Neurotischer Stil SOUIRRAOEELUTD
Handlungsstil rungsperson
. . . Dramatisch L
Dramatisch Charismatisch (theatralisch/narzisstisch) GroBartigkeit
. . Depressiv . o
Depressiv Vermeidend (vermeidend/abhangig) Hilflosigkeit
Paranoid Wahnhaft Misstrauisch Verfolgungswahn
Zwanghaft Biirokratisch Zwanghaft Kontrolle
.. ,,Politisch® / Distanziert .
Schizoid taktisch (schizoid/vermeidend) Distanz

Quelle: Klein 2007: 145.

9.2 Die lernende Kulturorganisation als Weg zum exzellenten
Kulturbetrieb

Haben sich bisherige klassische Organisationstheorien auf die Gebiete der Differenzierung
und Integration konzentriert, so kommt mit dem Buch von Karl Weick (1985), ,, Der Prozess
des Organisierens”, ein weiterer wichtiger Aspekt hinzu. Wesentliche Punkte sind hier
Improvisation statt Prognose, Kreierung von Ldsungen und die FErneuerung der
Handlungsweisen statt Verwendung und Verteidigung alter, Argumente, Zweifel und
Widerspriiche statt Gemiitsruhe und Glauben. Die Organisation muss sich flexibel und offen
halten. Das schnelle und effiziente Lernen wird zur zentralen Aufgabe von Organisationen

(vgl. Klein 2007: 155 f.).

,»Organisationen werden aus dieser Perspektive als Wissenssysteme aufgefasst, die iiber Lernpro-
zesse neues Wissen akquirieren wie auch generieren und dadurch ihre Wissensbasis kontinuierlich
verdndern. [...] Lernen ist demnach definiert als Neustrukturierung der Wissensbasis. Organisato-
risches Lernen ist dann der ProzeB3, in dem Organisationen Wissen erwerben, in ihrer Wissensba-
sis verankern und fiir zukiinftige Porblemlosungserfordernisse hin neu organisieren.” (Schreydgg

1998:538)

Dieses Verstidndnis von Organisation versteht Lernen nicht als instrumentales Lernen,
sondern als einen kognitiven Prozess, der vor allem Praktiken, Wissen, Know-how,
Verstidndnis und Techniken umfasst (vgl. Klein 2007: 156). Als wichtigste Ressource von
Organisationen werden die ,,Wissens“-MitarbeiterInnen gesehen und so ist nach Armin Klein

das Konzept der Organisationskultur, anstelle dessen das Konzept der ,lernenden® (sich
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stindig verdndernden) Kulturorganisation treten muss, wesentlich fiir die Verwirklichung des
exzellenten Kulturbetriebs (vgl. ebd.: 12). Die Verbindung vom Ideal der lernenden
Organisation mit der Organisationskultur wurde in der zweiten Auflage von Edgar Scheins
»Organizational — Culture and Leadership” (1992) Dbearbeitet. Als wesentliche
Herausforderung von Organisationen sieht Scheins die Bewiltigung des rapiden Wandels und
dessen Konsequenzen. Hierfiir miissen Organisationen immer schneller lernen und wie ein

standig lernendes System funktionieren (vgl. Argyris/Schon 1999: 195).

,Die Menschen wollen einen Beitrag leisten, und man kann ihnen das zutrauen; man sollte sich
dazu bekennen, wenn man nichts weil}, ein Lernender werden und versuchen, andere ebenfalls
dazu zu bringen, und so die Verantwortung fiir das Lernen verbreiten; der Lernprozess muss letzt-

lich Teil der Kultur werden.* (Argyris/Schoén 1999: 195).

So zielt dieses Lernen darauf ab, Werte zu dndern anstatt eine Verbesserung des Vorhandenen
herbeizufiihren (vgl. Klein 2007: 156). Bestimmend werden die organisationale Lernfahigkeit
und das organisatorische Lernen, also Wissen durch Problemsituation (zum Beispiel:
erfahrene Nichtiibereinstimmung von Zielen etc.) und deren Untersuchungen aufzubauen und
zu entwickeln (vgl. Schreyogg 1998: 538, vgl. Klein 2007: 156). Das Ideal einer ,,lernenden

Organisation® umfasst Begriffe

»wie organisationale Anpassungsfahigkeit, Flexibilitdt, Vermeidung von Stabilitdtsfallen, Expe-
rimentierneigung, Bereitschaft zum Uberdenken von Mittel und Zweck, Untersuchungsorientie-
rung, Verwirklichung der Mdoglichkeiten des Menschen zum Lernen im Dienste von Organisati-
onszielen und die Schaffung von Organisationsumfeldern als Rahmen fiir die menschliche Ent-

wicklung.* (Argyris/Schon 1999: 190)

Dem organischen Konzept der lernenden Organisation kann das mechanische der
Organisationsentwicklung  gegeniiber gestellt werden. Folgende Merkmale sind

kennzeichnend fiir das jeweilige System (vgl. Klein 2007: 163).

Abbildung 18: Organisationsentwicklung vs. Lernende Organisation

Organisationsentwicklung Lernende Organisation
1. Wandel als Sonderfall / Ausnahme 1. Wandel als Normalfall
2. Wandel als seperates Problem 2. Wandel endogen; Teil des System- prozesses
3. Direktsteverung des Wandels 3. indirekte Steverung des Wandels
4. Wandel durch (externe) Experten; 4. Wandel als generelle Kompetenz der
Organisation als Klient Organisation

Quelle: Klein 2007: 163.



74 Martin Béhm

Ebenso kennzeichnend fiir die lernende Organisation ist ihre ,anti-strukturelle®
Beschaffenheit, d.h. diese Organisationen 16sen sich von dem Steuerungsinstrument der
Organisationsstruktur, hier insbesondere von der Hierarchie, und an ihre Stelle treten
hierarchiefreie Vernetzung und Kommunikation nach eigenem Ermessen (vgl. Schreyogg

1998: 556).

»Vertraut werden soll jetzt entkoppelten Systemstrukturen im Sinne einer nahezu vollstindigen
Flexibilisierung. Der Argumentation folgend werden lose Kopplung und Flexibilisierung als
Funktions-Voraussetzungen erachtet, die der Entwicklungsfahigkeit und damit Lernfdhigkeit von

Organisationen zugrunde liegen.” (Staehle 1991: 327 ff., zit. n. Schreydgg 1998: 556)

In letzter Konsequenz miisste die lernende Organisation als strukturlos begriffen werden, in
der sdmtliche Kommunikationen und Handlungen dem Lernen untergeordnet wéren, was
jedoch einem falschen Ideal entsprechen wiirde (vgl. Schreydgg 1998: 557). Vielmehr wird
keine Organisation ohne Strukturen arbeiten konnen, jedoch ist deren Gewichtung
ausschlaggebend (vgl. Klein 2007: 166), da Organisationsstrukturen enttduschungsresistent
programmiert sind und im Enttduschungsfall aufrecht erhalten werden. Wiirde ein System auf
alle Umwelteinfliisse reagieren bzw. ein Verdnderungspotential sehen, dann wiirde es zu
permanenten punktuellen Entsprechungen kommen und das System wiirde sich zwangslaufig
auflosen. Dieses ,,Lernsystem® konnte keine zeitinvarianten und stabilen Systemgrenzen
etablieren, daher benétigt es eine zumindest temporir stabile Systemstruktur (vgl. Schreyogg
1998: 558). Diese soll Leistungen iibernehmen, die nicht durch den Lernprozess erbracht
wurden und eine gewisse Stabilisierung der Organisation, die in einen Lernprozess eingebettet
sein muss vornehmen. D.h. bei der lernenden Organisation geht es um Struktur und Lernen
und nicht um den Gegensatz Struktur oder Lernen. So muss jede Organisation ,lernen®, dass
ein gewisses Mal} an Strukturierung und Stabilisierung sinnvoll ist. Die Frage lautet also
nicht, wann eine Organisation lernen soll, sondern unter welchen Bedingungen es fiir eine
Organisation sinnvoll ist, explizit einmal nicht zu lernen (vgl. Klein 2007: 166). Dieses

Spannungsverhéltnis beschreibt Weick folgendermalien:

,Organisationen, die ihre fritheren Erwartungen sowohl glauben als auch bezweifeln, behalten

groBere Flexibilitdt und Anpassungsfahigkeit. (Weick 1998: 17, zit. n. Klein 2007: 166)

Nach Armin Klein (2007) eroffnet das Konzept der lernenden Kulturorganisation den Weg
zum exzellenten Kulturbetrieb, der als Chance zur Bewerkstelligung kiinftiger globaler

Herausforderungen und der Erfiillung des kulturpolitischen Auftrags von o6ffentlich
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getragenen oder finanzierten Kultureinrichtungen angesehen werden kann. Als fundamentaler
Baustein dient dem exzellenten Kulturbetrieb das Konzept der Organisationskultur. Neben
den , Wissens“-Mitarbeiterlnnen als wichtigste Ressource sind eine ausgeprigte
BesucherInnenorientierung (aber nicht im Sinne der Quote!) und der Aufbau eines
zukiinftigen Publikums wesentliche Merkmale dieses exzellenten Kulturbetriebs. Diese
vorwiegend in Deutschland und unter den Vorraussetzungen des dortigen
Kulturarbeitsmarktes gefiihrte Diskussion erdffnet auch fiir den Kulturarbeitsmarkt Linz

spannende Erkenntnisse und Einsichten.

9.21 Das Lernen in Organisationen

Was zeichnet aber nun lernende Organisationen aus bzw. wann und unter welchen Umsténden
konnen sie lernen und wie unterscheidet sich individuelles vom organisationalen Lernen? Um
einer Organisation Lernen, Wissen oder Denken attestieren zu kdnnen, eignen sich zwei
Strategien, einerseits die distanzierte Beobachtung der Organisation und deren Untereinheiten
als einheitliches Gebilde und andererseits ihre Behandlung als unpersonliche Kraft. Kann das
Wissen einzelner nicht in das organisationale Denken und Handeln einflieen, dann wissen
die Mitglieder mehr als die Organisationen oder in umgekehrter Weise konnen die Mitglieder

weniger, als die Organisationen wissen (vgl. Argyris/Schon 1999: 201t.).

Argyris/Schon (1999: 24) nennen folgende drei Bedingungen, die Angehorige einer

Organisation erfiillen miissen, um eine Organisation zu sein:

1. gemeinsame Maflnahmen iiberlegen, um als Gesamtheit eine Entscheidung treffen zu
konnen,

2. einzelne miissen mit Vollmacht ausgestattet werden, um fiir die Gesamtheit handeln zu
konnen,

3. die Grenzen zwischen der iibrigen Welt und der Gesamtheit miissen festgelegt werden.

Organisationen stellen direktes Wissen und Bestandsumfelder fiir Wissen dar und zur
Darstellung dieses Wissens verwenden Argyris/Schon Aktions- oder Handlungstheorien, von
denen zwei Formen unterschieden werden konnen: Mit der vertretenen Theorie (,,expoused
theory*) wird die Aktionstheorie bezeichnet, die verschiedene Aktivitdtsmuster erklédrt oder
rechtfertigt und mit der handlungsleitenden Theorie (,,theory-in-use®) ist die Aktionstheorie

gemeint, ,,die in der Durchfiihrung dieses Aktivitdtsmusters stillschweigend enthalten ist.*



76 Martin Béhm

(Argyris/Schon 1999: 29) Das organisatorische Handeln ist nun geprdgt von einem

Nichtiibereinstimmen der beiden Theorien, was zu gewissen Lernprozessen fiihrt.

Organisationales Lernen findet durch das Erleben problematischer Situationen von

Organisationsmitgliedern und deren Untersuchung durch diese statt (vgl. Klein 2007: 156f.).

Dieser Lernprozess kann in drei Formen unterteilt werden:

1. Das sog. ,,Einschleifen-Lernen* (Single-Loop-Learning), dieses Lernen richtet sich auf
LHlrrtimer erster Ordnung® und ist ein instrumentelles Lernen. Es geht vor allem darum,
den ,richtigen Systemzustand durch die Aufrechterhaltung der ,theory in use* zu
gewidhrleisten und Irrtumsberichtigungen, innerhalb eines von Leistungswerten und -
normen konstanten Rahmens, an Organisationsstrukturen und Annahmen zu dndern. Fiir
das Gelingen dieses Lernens ist ein reibungsloses Funktionieren von Feedback
notwendig.

2. Das ,,.Doppelschleifen-Lernen* (Double-Loop-Learning) bezeichnet hingegen ein Lernen,
das sich mit ,Irrtlimern zweiter Ordnung* beschéftigt und zu einem Wertewechsel in
Bezug auf die handlungsleitenden Theorien sowie der Annahmen und Strategien der
,behaupteten Aktionstheorien fiihrt. Offenheit und Unvoreingenommenheit im
Organisationsklima sind Vorraussetzung fiir dieses Lernen. Es kann bei Einzelpersonen
und Organisationen stattfinden.

3. Das ,,.Deutero“-Lernen bezeichnet den Prozess des ,,Lernen des Lernens* (,,Jearning how
to learn”) und besteht aus dem Wissen des Single- und Double-Loop-Learnings.
Lernverhalten, Lernerfolge, Misserfolge sowie Lernkontexte werden reflektiert und es
bezieht sich auf den gesamten Interventions- und Verdnderungsprozess. Eine dauerhafte

Lernbereitschaft der Organisation soll sichergestellt werden (vgl. Klein 2007: 157f.).

Als Hindernis der Anwendung des Doppelschleifen-Verfahrens bei Organisationen machen
Argyris/Schon das ,,defensive Denken in Organisationen® aus und stellen dem das Modell des

,produktiven Denkens in Organisationen gegeniiber.
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Abbildung 19: Defensives Denken in Organisationen

Leitvariablen

Handlungsstrategien

Folgen fiir die
Verhaltenswelt

Folgen fiir Lernen
und Effektivitiit

Ziele bestim-
men und ver-
suchen, sie zu
erreichen

Das Gewinnen
maximieren
und das
Verlieren
minimieren

Das Erzeugen
oder Aus-
driicken
negativer
Geflihle
minimieren

Rational sein

Die Umwelt einseitig ent-
werfen und leiten (iiberzeu-
gen und sich auf héhere
Ziele berufen etc.)

Die Aufgabe an sich ziehen
und kontrollieren (,,Besitz*
an der Aufgabe beanspru-
chen, Hiiter der Definition
und Durchfiihrung der
Aufgabe sein)

Sich einseitig schiitzen (in
abgeleiteten Kategorien
sprechen, begleitet von
wenigen oder gar keinen
direkt beobachtbaren Daten,
blind sein fir Wirkung auf
andere; Abwehrverhalten
einsetzen wie Beschuldi-
gungen, klischeehafles
Wiederholen, Gefiihle
unterdriicken, intellektuali-
sieren)

Einseitig andere vor Schi-
den schiitzen (Informatio-
nen zuriickhalten, Regeln
zur Zensur von Informatio-
nen und verhalten schaffen,
private Treffen abhalten)

Akteur wird gesehen als
defensiv, widerspriichlich,
unvereinbar, beherrschend,
als #dngstlich, verletzt zu
werden, als seine Gefiihle
zuriickhaltend, tiberméBig
um sich und andere oder zu
wenig um andere besorgt.
Defensive interpersonelle
und Gruppenbeziehung
(abhéngig vom Handelnden,
wenig Hilfe fur andere)

Defensivformen (Misstrau-

en, mangelnde Risikofreude,

Anpassung, externe Bin-
dung, Betonung diplomati-
schen Verhaltens, macht-
zentrierter Wettbewerb und
Rivalitit)

Selbstisolierung

Verminderte lang-
fristige Effektivitit

Einschleifen-Lernen

Theorien werden
otfentlich kaum
getestet.

Privat werden
Theorien viel getestet

Quelle: Klein 2007: 159

Abbildung 20: Produktives Lernen in Organisationen

Leitvariablen

Handlungsstrategien

Folgen fiir
Verhaltenswelt

Folgen fiir Lernen
und Effektivitiit

Giiltige Infor-
mationen

Freie und sach-
liche Wahl

Inneres Enga-
gement fur die
Entscheidung
und sténdige
Uberwachung
ihrer Durch-
fiihrung

Situationen planen, in denen
die Beteiligten Handlungsur-

sprung sein konnen und starke

personliche Ursichlichkeit
erleben

Aufgabe wird gemeinsam
iiberwacht

Selbstschutz ist ein gemein-
sames Vorhaben und am
Wachstum orientiert

Bilateraler Schutz
Anderer

Akteur als kaum defensiv
erlebt

Kaum defensive
personelle Beziechungen
und Gruppendynamik

Lernorientierte
Normen

Weitgehend freie Wahl,
inneres Engagement und
Risikobereitschaft

Widerlegbare
Prozesse

Doppelschleifen-
Lernen

Hiufiges offentliches
Uberpriifen der
Theorien

Erhohte langfristige
Effektivitit

9.2.2

Quelle: Klein 2007: 160

Gefahrdung fur das produktive Lernen bei Organisationen

Wird der Begriff des organisationalen Lernens nicht als normativer, sondern als neutraler

Begriff verwendet, so Argyris/Schon (1999: 203f.), wird schnell klar, dass es sich nicht

immer um positive Auswirkungen handeln muss. So konnte man den biirokratischen

Vernichtungsapparat der Nationalsozialisten unter der Zustdndigkeit von Eichmann in der

Bewiltigung seiner unsdglichen Aufgabe als effizient bezeichnen und ihm ,,Lernfdhigkeit®

attestieren. Andere Autoren (Kunda 1992, van Maanen 1988) behandeln lernende
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Organisationen als ,,Hochleistungsorganisationen®, indem sie behaupten,

,,die Machteliten in den Organisationen benutzten das Ideal der lernenden Organisation so, wie sie
andere rhetorische Ideale als geschickte normative Kontrollwerkzeuge benutzen, um die Einwilli-
gung, ja die Selbstverpflichtung der Untergebenen zu erlangen, und das auf Arten, die zwar viel-
leicht gut fiir die sind, die die Kontrolle ausiiben, aber schlecht fiir diejenigen, die ihnen unterstellt

sind.” (Argyris/Schon 1999: 203)

Des Weiteren wird von verschiedenen Forschern (Campbell 1969, Nelson und Winter 1982)
auf die Evolutionstheorie von Darwin (Evolution durch Anpassung und natiirliche Auslese)
zurlickgegriffen. Sie sehen das organisationale Lernen als Anpassung der Organisationen an
die Umwelt, infolgedessen Routineablédufe erzeugt und iibernommen werden. Fiir andere
Forscher (Fiol und Lyles 1985, Leavitt und March 1988) sind lernende Organisationen die
Bewabhrer des Status quo, d.h. sie lernen, diesen zu erhalten. Fiir sie steht das organisationale
Lernen im Dienste der Stabilitit und nicht des Wandels. Die Einwénde und Skepsis beziiglich
des organisationalen Lernens kreisen um die Kriterien der Widerspriichlichkeit, Unsinnigkeit
und Paradoxie oder darum, ob Organisationen wirklich produktiv lernen konnen bzw.
tiberhaupt dazu kommen, produktiv zu lernen. Ein weiterer Kritikpunkt gesteht zwar den Sinn
dieses Lernens fiir die Organisationen ein, jedoch stellt er in Frage, ob dies iiberhaupt oder

immer niitzlich ist (Argyris/Schon 1999: 198ft.).

Argyris/Schon (1999: 204f.) unterteilen die Gefdhrdungen fiir das organisationale Lernen in
drei Stufen:

* Gefahrdung fiir das einheitliche Handeln, da Organisationen aus (rivalisierenden)

Untergruppen bestehen und diese nicht als einheitlicher Agent des Lernens auftreten
konnen.

*  Gefdhrdung fiir giiltige Riickschliisse, da Organisationen in ,,Kompetenzfallen* geraten

konnen und mit den Handlungsstrategien, die frither funktioniert haben, Zukiinftiges
bewiltigen wollen, d.h. die Form des Lehren-Ziehens aus Beobachtungen vergangener

Erfahrungen wird in Zweifel gezogen.

*  Gefdhrdung fiir das effektive Handeln, da Lernergebnisse oft situationsbedingt und teils
nur bruchstiickhaft vorhanden sind, ist es fraglich, ob diese in die Organisation

inkorporiert werden.
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9.2.3 Die lernende Organisation auf dem Gebiet des Humankapitals

In Zeiten des Umbruchs und Wandels des Arbeitslebens bekommt die lernende Organisation
auf dem Gebiet des Humankapitals eine besondere Bedeutung. Die Autorlnnen auf diesem
Gebiet griffen vermehrt die Sprache der lernenden Organisation auf, ,, ...die die Entwicklung
der menschlichen Fihigkeiten zum Hinterfragen, FExperimentieren, Ubernehmen und
Erneuern zugunsten der Organisation hervorhebt. “(Argyris/Schon 1999: 194) Normalerweise
wurde auf diesem Untergebiet der Literatur iiber die lernende Organisation die Zunahme von
Interaktionen im Hinblick auf die individuelle Entwicklung in Organisationen und der
Verbesserung der wettbewerbsfiahigen Leistungen betont. Die beiden Forscher Jones und
Hendry (1992) von der englischen Warwick University bezeichnen den zentralen Unterschied
auf dem Gebiet des Humankapitals in Bezug auf die lernende Organisation zwischen der
,verstirkten Anndherung an Ausbildung und Entwicklung® und ,,dem grundlegenden
Geisteswandel“. Fiir sie gibt es das Stadium der ,,Transformation* zu letzterem und das
unerreichte Ideal der ,, Transfiguration®. Das Erstere bezieht sich darauf durch das Lernen, die
Selbstbeurteilung und personliche Verdnderungen handzuhaben. Hier verflachen
Fiihrungsstrukturen, Macher und Denker kommen zusammen und jeder lernt, dem Problem
ohne Schuldzuweisungen auf den Grund zu gehen. Die Organisation wird in vollem Mafle
durch personliche Einbeziehung verpflichtet. Das Ideal der ,, Transfiguration beschreibt einen
noch nicht erreichten Zustand, in dem die Menschen der Verbesserung der Gesellschaft und
der Sorge um das allgemeine Wohl den Vorrang einrdumen (vgl. Argyris/Schon 1999: 194).
Sie behandeln nach Jones und Hendry (1992) ihre Organisationen wie Représentanten ,, einer
Lebensart, die wegen ihrer Werte zu achten ist. “(Jones/Hendry 1992, zit. n. Argyris/Schon
1999: 194 f.) und hinterfragen sie hinsichtlich ihres Zwecks und der bestehenden Form.

9.24 Das Modell der lernenden Kulturorganisation fiir Kulturbetriebe des
dritten Sektors

Dem angestrebten exzellenten Kulturbetrieb kommt die Aufgabe zu, den Wandel als
Normalfall anzusehen und das Lernen zum zentralen Baustein dieses gewiinschten Modells zu
machen. Welche Mdglichkeiten und Grenzen sich jedoch fiir Kulturbetriebe des dritten
Sektors daraus ergeben, soll mit der ,Theorie des erfolgreichen Scheiterns von

Organisationen zwischen Markt und Staat™ gezeigt werden.

Wolfgang Seibel (1994: 273f.) attestierte in seiner 1988 formulierten Theorie von erfolgreich

scheiternden Organisationen des dritten Sektors, die zwischen Markt und Staat im
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intermedifiren Bereich fungieren, diesen Organisationen ein Uberleben aufgrund ihres
erfolgreichen Scheiterns. Genauer lautete seine Annahme, dass es bei diesen Organisationen
in der Peripherie des auf Norm- und Zweckrationalitidt orientierten Codesystems der
Organisationskultur zu deren Relativierung auf verschiedenen Ebenen kommt und diese durch
personale und organisationale Koordination ersetzt werden. Als wesentliche Elemente gelten
Entdifferenzierung und Personalisierung von personlichen Handlungsorientierungen und

Organisationsstrukturen, deren Funktion in der

,Herabsetzung von Lernfahigkeit und Responsivitit sowohl personlicher Handlungsorientierun-
gen als auch politisch-administrativer Strukturen in Situationen, wo Lernen und Responsivitét
(Resonanzfiahigkeit) entweder individuell belastend oder wegen des Bestandsschutzes mikro- oder
makrosozialer Ordnungen unerwiinscht oder ohne Aussicht auf Realisierungschancen etwaiger

Lerneffekte ist.“(Seibel 1994: 273)

Das notorische erfolgreiche Scheitern ist somit die Voraussetzung und Folge von politischen
Stabilisierungs- und/oder sozialer Integrationsleistungen, da ansonsten die Integrations-
leistung fiir das ehrenamtliche Personal und die einfachen Mitglieder sowie der
Stabilisierungsfunktion fiir das politische Machtgefiige verloren gehen wiirden (vgl. ebd.:
273). Gemessen an den MaBstiben der Effizienz und RechtmiBigkeit scheitern diese
Organisationen in ihrem Tun, jedoch liegt genau darin ihr Erfolg, da sie somit weder die
Legitimation des erwerbswirtschaftlichen oder staatlichen Bereichs gefdhrden (vgl. Szirota
1996: 173). Durch Beriicksichtigung individueller Wahlentscheidungen und dem Unterliegen
von Priferenz- und Kontrollsignalen in Form von Kaufentscheidungen und Wéhlerstimmen,
garantieren Staat und Markt eine gewisse Flexibilitdt und Effizienz bei der gesellschaftlichen
Bediirfnisbefriedigung. Durch Bewertungen der Leistungen von Staat und Markt mittels
positiver bzw. negativer Wahl- und Kaufentscheidungen werden préferierte Leistungen
signalisiert und andere abgelehnt, d.h. der politische Markt und der Giitermarkt funktionieren
nach dem Prinzip der ,,Abwanderung® (exit) durch Kontrolle und Priferenzbildung. Hierin
liegt die Chance des ,,dritten‘ Institutionentyps, denn diese Organisationen im intermediéren
Bereich zwischen Staat und Markt kennen derartige Verbindungen von Priferenz- und
Kontrollsignalen, wie sie eben fiir die anderen Sektoren charakteristisch sind, nicht. Sie
unterliegen weder KéuferInnen- noch WahlerInnenentscheidungen, und durch die spezielle
Personal- und Entscheidungsstruktur sind Performanz und Ressourcenzufuhr, im Gegensatz
zu staatlichen und privaten Organisationen, entkoppelt (vgl. Seibel 1994: 286f.). Zur
Beurteilung der Anwendbarkeit des Konzepts der lernenden Organisation flir Nonprofit-

Organisationen als Voraussetzung zum exzellenten Kulturbetrieb ist die Struktur von Arbeit
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und der Beitrag fiir die Organisationen von Bedeutung, da bezahlte Arbeit anders bewertet
und stimuliert wird als ehrenamtliche Tatigkeit und dies Auswirkungen auf den Anreiz fiir

den Ressourcenbeitrag der einzelnen MitarbeiterInnen hat (vgl. ebd.: 287).

,»Der Anreiz fiir den Ressourcenbeitrag von Vorstandsmitgliedern liegt ebenfalls nicht in einer
Verbesserung der Organisationsleistung (die sich nicht in héherem individuellen pay-off, etwa ei-
nem hoherem Gehalt, niederschlagen kann), sondern im Profit aus Netzwerken und Clan-

Strukturen und gegebenenfalls der Sicherung politischer Hausmacht.* (Seibel 1994: 287)

Der dritte Sektor ist gekennzeichnet durch eine hohe Quote an ehrenamtlicher Beschiftigung
und deren langer Tradition, da viele dieser Einrichtungen durch ehrenamtliche Arbeit,
aufgrund ideeller Motive und gesellschaftlicher Bediirfnissen, gegriindet wurden (vgl.
Auer/Reiter/Wetzel 2005: 13). Im Hinblick auf die Probleme des marktwirtschaftlichen und
staatlichen Beschiftigungssektors und die damit verbundene hohe Erwerbsarbeitslosigkeit
wird dieser Sektor als beschiftigungspolitische Losung und Alternative (wieder-)entdeckt'”.
Hoffnungen in quantitativer (ErschlieBung neuer Tétigkeitsfelder) und qualitativer Hinsicht
(Qualitdt der Arbeitsplitze) werden geweckt (vgl. ebd.: 4). Bei dieser Diskussion um die
Generierung von neuen Arbeitspldtzen und die Verpflichtung von arbeitslosen Menschen zu
ehrenamtlichen Tétigkeiten diirfen jedoch die spezifischen Voraussetzungen fiir das
Ehrenamt, wie ideelles Engagement, soziale und finanzielle Absicherung der Titigen und die

Verfiigharkeit von Zeitressourcen, nicht iibersehen werden (vgl. ebd.: 13).

10 Der Kulturarbeitsmarkt

Auf die Verinderungsprozesse von Arbeit, Beruf und Bildung im Ubergang von der
industriellen zur postindustriellen Gesellschaft scheinen Kulturberufe gut vorbereitet zu sein,
da sie in einer langen Tradition stehen und sich der Industriegesellschaft nie vollstindig
anpassen konnten oder wollten, dennoch werden auch sie betroffen sein. Sie gelten als
innovative Vorldufer fiir andere Berufsfelder (vgl. Dostal 2003: 137f.). Fiir Schmutzhard
(2008) ist der Kulturbereich der Vorreiter der Negierung von sozialer Absicherung, denn hier

ist eigentlich die Speerspitze der Liberalisierung zu verorten, da der Kulturbereich aus

' In den letzten Jahren wurde die Diskussion u.a. unter folgenden Aspekten gefiihrt: ,, Wundermittel gegen die Massenarbeitslosigkeit*

(Anheiner, 1997), ,,Die Seele der Demokratie: Bezahlte Biirgerarbeit* (Beck, 2000), ,,Zukunft der Arbeit” (Rifkin, 1995) (vgl. Auer et al.
2005: 4).
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budgetdiren Griinden bereits immer prekarisiert war und die Auslagerung von
Arbeitsleistungen in einen sozial nicht gesicherten Bereich Tradition hat. Mittlerweile sind

einige Berufsfelder durchaus am Nachziehen.

10.1 Organisatorische Rahmenbedingungen des Kulturarbeitsmarktes

Um den Kulturarbeitsmarkt Linz analysieren zu konnen und mogliche Erkenntnis und
Einsichten zu gewinnen, ist es notwendig, vorab die Rahmenbedingungen fiir Kulturanbieter
im Offentlichen und dritten Sektor zu kldren, da sich der Kulturarbeitsmarkt durch seine
hybriden Strukturen, die einer stindigen Erosion und Transformation ausgesetzt sind und
laufend neu definiert und einer Reflexion unterzogen werden, auszeichnet. Ebenso ist fiir
diesen Arbeitsmarkt, wie bereits vielfach erwdhnt, die Schwierigkeit der Grenzziehung
innerhalb der verschiedenen Anbieterstrukturen sowie zwischen deren Produzentlnnen und

ProtagonistInnen charakteristisch.

10.1.1  Merkmale des Kulturarbeitsmarktes und deren Auswirkungen

Im Allgemeinen weist die Organisation von Arbeit im Kunst- und Kulturfeld nach

Schiffbédnker/Mayerhofer (2003: 17f.) folgende Spezifika auf:

« Normalarbeitsverhéltnisse sind stark riickldufig, ausgepriagte Prekarisierungstendenzen

* Fragmentierte Erwerbsverldufe/Patchwork-Karrieren: gleichzeitig oder abwechselnd
werden Projekt-, Teilzeitarbeit, geringfiigige, befristete oder mehrfache Beschéftigungs-
verhéltnisse ausgeiibt

» hohe Selbststindigenraten/Entrepreneurs

» teilweise unzureichende und/oder ungewisse soziale Absicherung

*  (zunehmend) sehr hohes Ausbildungsniveau: iiber 30 Prozent AkademikerInnen, laufende
Weiterbildung v.a . on-the-job, aullerhalb formalisierter, zertifizierter Ausbildungen

*  hoher Beschiftigungsanteil von Frauen

» Bedeutung des sozialen Netzes fiir Auftrige bzw. Karriere-Sicherung.

Die Bedeutung und Relevanz von Lobbying und Netzwerken wird auch von den interviewten
Expertlnnen immer wieder betont und so tut man sich im Kulturbereich ,, leichter, desto dlter
man ist” (Winkler 2008). Im Folgenden werden einige Kennzeichen und aktuelle

Entwicklungen des Kulturarbeitsmarktes exemplarisch angefiihrt und in Verhéltnis
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zueinander gesetzt bzw. mit den entstehenden Konsequenzen fiir Individuum, Organisation
und Staat ergéinzt. Diese kurzen Ausfithrungen sollen einen allgemeinen Einblick in den
Kulturarbeitsmarkt gewéhren und dessen Rahmenbedingungen erldutern, bevor im néchsten

Kapitel der Kulturarbeitsmarkt in der Stadtregion Linz dargestellt wird.

Konnex: Kulturarbeitsmarkt und andere Arbeitsmdrkte

Die spezifischen Merkmale des Kulturarbeitsmarktes machen eine Vergleichbarkeit mit ande-
ren Arbeitsmérkten schwierig und weisen auf die Eigenheiten dieser Erwerbsarbeit hin. Einer-
seits gelten fiir diesen Arbeitsbereich ,, harte Deadlines “, die in dieser Art und Weise kaum in
einem anderen Bereich vorzufinden sind und somit von Organisationen und Mitarbeiterlnnen
hohe Flexibilitdt, Organisiertheit und Qualifikation erfordern und eine Fluktuation des Mitar-
beiterstandes inkludieren, andererseits wird im Kunst- und Kulturbereich in Form der Produk-
tion von Kunst (und deren Inhalten) und der Vermittlung und Présentation dieser eine be-

stimmte Arbeit an der Gesellschaft geleistet (vgl. Stocker 2008). Fiir KiinstlerInnen ist

,der Arbeitsmarkt [...] natiirlich auf der einen Seite ein nahezu tiberfiillter Arbeitsmarkt [...] das
ist also ein unglaublicher Wettbewerb um gute Stellen und attraktive Stellen, dass jemand eine
Karriere macht, wie etwa der Oberosterreicher Franz Welser-Most, das ist selbstverstandlich
Koénnen, aber auch wahnsinnig viel Gliick. Dass man an der richtigen Stelle steht und so weiter.
Das ist auf dem Sektor sehr, sehr schwierig, das ist ein heikler Beruf mit grundsétzlich nicht ga-

rantierten Erfolg.” (Winkler 2008)

So hatte zum Beispiel das Theater Phonix im Zuge einer Ausschreibung fiir die Erweiterung
ihres Schauspielensembles um fiinf Arbeitsplitze insgesamt 300 Bewerbungen (vgl. Stangl

2008).

Konnex: Okonomisierung und Kulturbudget

Eine oftmals ausgabenseitige Indexsteigerungen in Form der jdhrlichen Anpassungen der
MitarbeiterInnen-Einkommen an die (zumindest in manchen 6ffentlich getragenen Organisa-
tionen) von der Gewerkschaft ausverhandelten Lohnerh6hungen, und das meist nicht in dieser
Form erh6hte Gesamtbudget fithrt zu Mehrausgaben fiir das Personal, einhergehend mit dem
Riickgang des Programmbudgets (vgl. Stocker 2008, vgl. Stangl 2008), was bereits auf eine
der groBten Herausforderungen dieses Bereichs verweist: Programmbudget vs. Personalbud-
get. Natiirlich ist diese Frage der Personalkosten fiir alle Arbeitsfelder evident und enorm pré-
sent, jedoch sind die Auswirkungen im Kunst- und Kulturfeld im Hinblick auf den demokrati-

schen Kulturauftrag besonders brisant. Hinsichtlich der einzelnen Kulturanbieter wirkt sich
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dieser 6konomische Druck sehr unterschiedlich aus und ,, das Prekariat ist ja nicht eines der
im Kulturbereich Tdtigen alleine, sondern es ist das Prekariat des Kulturbereichs generell
(Stocker 2008). In gewisser Weise ist das Kulturbudget ein flexibles Budget (zum Beispiel:
administratives und Veranstaltungsbudget) und somit kann, wenn weniger Geld zur Verfii-
gung steht, weniger gemacht werden. Gewisse KiinstlerInnen sind dann zu teuer und kénnen
nicht mehr veranstaltet werden bzw. wird mehr Wert auf Sicherheit gelegt. Mainstream, da

publikumswirksamer, verdrangt Avantgarde und Unbekanntes (vgl. Ponesch 2008).

Konnex: Kulturpolitik, Kulturauftrag und Okonomisierung

Im Hinblick auf das Ziel von Kunst- und Kulturorganisationen: ,,Kultur ermoglichen® und im
Zusammenhang mit dem Konzept ,,Kultur fiir alle* sind Fragen der Rentabilitiit, Okonomisie-
rung und Kommerzialisierung und deren Auswirkungen auf den demokratiepolitischen Kul-
turauftrag aktuell und von grolem Interesse. Der Soziologe Gerhard Schulze spricht im Zuge
der allgemeinen Okonomisierung der Gesellschaft davon, dass sich neben den Motiven der
Soziokultur, Demokratisierung und Hochkultur in der Kulturpolitik der Aspekt der Okonomie
etabliert hat und dies zu einer Konkurrenz zwischen den verschiedenen Kulturanbietern am
nachfrageorientierten Erlebnismarkt fithrt. Damit verbunden ist der ,, Zwang zur Rentabilitdt
und eine verstirkte massenkompatible Vermarktung und Kommerzialisierung der Angebote
staatlicher Investitionen unter dem Motto ,,Gut ist, was gut lduft”.* (Schulze 1992: 505, zit.
n. Lewitzky 2005: 18)

Laut Schulze fiihrt dies zu iiberkommenen Zielen der Kulturpolitik und zur Losung seitens
des Staates von einer anspruchsvollen Kulturpolitik, so kommt es anstatt der ehemals ange-
strebten Demokratisierung der Kulturangebote zu einer Aushohlung von kritischen Inhalten
zugunsten der bloBen Bediirfnisbefriedigung (vgl. Lewitzky 2005: 18). Diese inhaltliche Per-
spektive wird zwar nicht zur Génze aufgehoben, aber die 6konomischen Faktoren und Rah-
menbedingungen treten hervor und unter diesen werden sie politisch verhandelt (vgl. Riisen
2006: 35). Im Zuge dieser Okonomisierung des Kulturbetriebs bekommen Prozesse der For-
derung von Avantgarde und Neuem, der Initiierung von einem laufenden Kulturdiskurs und
der stindigen Diskussion um den Stellenwert und der Bedeutung von Kunst und Kultur eine
besondere Bedeutung zu. Diese Debatte wird unter anderem in der Stadt Linz mit dem Kul-
turentwicklungsplan und auf Landesebene mit dem Kulturleitbild Oberosterreich forciert.
Man muss sich kiinftig Fragen stellen, wie ,, welches Profil, welches kulturelle-kiinstlerische

Profil will sich eine Stadt geben und was brauche ich dazu und was brauche ich dazu auch

nicht. “ (Janko 2008).
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Konnex: Kulturarbeit und Offentlichkeit

Aufgrund des immer gréBer werdenden Stellenwerts von Kunst und Kultur sind verstérkt be-
triebswirtschaftliche Evaluationskriterien (hier vor allem im Non-Profit Sektor) eingeflossen,
was jedoch nicht zu mehr Handlungsspielraum in Form des Budgets gefiihrt hat (vgl.
Schmutzhard 2008). Eine zunehmende Professionalisierung in der freien Kulturarbeit hat
stattgefunden (vgl. Assmann 2008). Diese zunechmende Professionalisierung und vermehrte
Strukturiertheit des freien Kunst- und Kultursektors verleiht diesem Arbeitsmarkt, fernab der
steigenden Bedeutung des Beschiftigungspotentials der Kreativwirtschaft und der damit in
Osterreich einhergehenden Diskussion um den Riickzug des Staates aus der dffentlichen Kul-
turforderung und der Ersetzung der offentlich getragenen oder finanzierten Kultureinrichtun-
gen durch Unternehmen der Kreativwirtschaft und dem impliziten Verkennen des Auftrags
und Konzepts dieser Kulturbetriebe, immer mehr einen Berufscharakter und ermdoglicht
gleichzeitig die Chance, kulturelle Tatigkeiten des Nonprofit-Sektors als professionelle Er-
werbsarbeit zu diskutieren und das 6ffentliche Bewusstsein fiir diesen Bereich zu sensibilisie-
ren. Auch fiir kiinstlerische Berufe bietet die aktuelle Diskussion um die neuen Kulturarbeits-
pliatze die Mdglichkeit, diese unter den genannten Aspekten zu diskutieren (vgl. Schiffbin-

ker/Mayerhofer 2003: 17).

»Was wahrscheinlich auch wichtig ist, weil es sonst iiberhaupt unbegreifbar ist, wie die Menschen
iiberleben sollen [...] das ist einfach eine wilde Geschichte, wie viele Kiinstler konnen wirklich

leben von dem, was sie tun? (Schweizer 2008)

Dieser Weg der Effizienzsteigerung fiihrte in der Sparte Museen dazu, dass Ausstellungen mit
teils mehr finanziellen Mitteln ausgestattet und immer grofer und spektakuldrer werden und

man in kiirzerer Zeit immer mehr erledigen muss (vgl. Schweizer 2008).

Konnex: Qualifizierung, Positionierung und Sicherheit

Ein weiteres Spezifikum der Kulturberufe ist, dass sie meist nicht in korporatistischen Struk-
turen eingebunden sind und somit eine intermedidre Position zwischen den klassisch privile-
gierten Professionen einerseits und den verberuflichten abhingig beschiftigten Arbeitneh-
mern andererseits einnehmen. So handelt es sich vielfach um offene Berufe, die ohne zertifi-
zierte Bezeichnungen und ohne Schutz am Kulturarbeitsmarkt mit anderen Berufsgruppen

konkurrieren (vgl. Gottschall 2003: 7).
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»Weder fiir die Ausbildungsinhalte, noch fiir berufliche Qualifikation existieren einheitliche Stan-

dards, geschweige denn gesetzliche Festlegungen.* (Stoof3 1999, zit. n. Gottschall 2003: 7)

KulturberuflerInnen sind in einem hohen AusmaR von ihrer individuellen Marktposition, die
sie immer wieder von neuem in dem jeweils relevanten Netzwerk erarbeiten miissen und mit
Vertrauen, Ruf und Kommunikation steuern konnen, abhingig und verfiigen aufgrund der
vielfdltigen nicht gewerkschaftlichen Berufsorganisationen nur iiber geringe Regulations-
macht (vgl. Gottschall 2003: 7). Meist haben sie eine hohe Affinitdt zum Jobwechseln, da die
Vielfalt am Tétigkeitsspektrum Teil der Karriere ist und das Forcieren der eigenen Biogra-
phiegestaltung, im Gegensatz zu anderen Arbeitsmérkten, fiir den Kulturarbeitsmarkt dazuge-
hort (vgl. Stocker 2008). Durch dieses stindige Aushandeln der Struktur innerhalb der Netz-
werkstruktur werden die Kulturarbeitsméarkte offener und flexibler, aber auch risikoreicher als
andere regulierte Mérkte von Dienstleistung und Arbeit (vgl. Gottschall 2003: 7). Unter den
Gesichtspunkten der meist fehlenden Regulationsmacht des Subjekts und der zunehmenden
Flexibilisierung der Mirkte geraten besonders Offentlich getragene Kultureinrichtungen in
Bezug auf den Umgang mit deren MitarbeiterInnen und deren Qualitit der Anstellungsver-
hiltnisse, also inklusiv den sozialen Absicherungsmalinahmen, in den Mittelpunkt des Inter-
esses, denn hier fungiert die 6ffentliche Hand als Arbeitgeber und nimmt in der Verteilung
der offentlichen finanziellen Mittel eine Vorbildfunktion fiir andere Kultureinrichtungen ein.
In der vom Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Kultur in Auftrag gegebenen Studie
,Zur sozialen Lage der Kiinstler und Kiinstlerinnen in Osterreich® (Schelepa/Wetzel/Wohl-
fahrt 2008) wurde von den interviewten Expertlnnen die Einbindung in das soziale Siche-
rungssystem als vordergriindiges Problem diskutiert. Als wesentliche Herausforderungen
wurden Mehrfachpflichtversicherungen, generelle Informationsdefizite, die komplexe Situati-
on allgemein und das Fehlen der sozialen Absicherung allgemein genannt. Insgesamt wurden
in sozialversicherungsrechtlichen Belangen gro3e Unsicherheiten und Antwortausfille (keine
Angabe zu Fragen der Pensions- und Unfallversicherung machten bis zu 15 Prozent der Be-
fragten) bei den Respondentlnnen festgestellt, die einerseits als Verweigerung, sich mit der
Thematik auseinander zu setzen, oder andererseits als tendenzielles Nicht-Wissen betrachtet
werden konnen. Hinsichtlich der Krankenversicherung bestand der beste Informationsstand

und die Antwortausfille lagen unter 2 Prozent (vgl. Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008: 101).

Konnex: Normalarbeitsverhdltnisse und atypische Beschdfticungsformen

Ein weiteres Charakteristikum des Kulturarbeitsmarktes ist die hohe Heterogenitdt bei den

Anstellungsverhiltnissen der im Kunst- und Kulturbereich Tétigen, innerhalb der es zu einer
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Differenzierung der Mitarbeiterlnnen untereinander kommt bzw. wird eine Kerngruppe
(Stammpersonal) gebildet, die von einer Randzone mit atypisch Beschiftigungsverhiltnissen

umgeben ist.

Eine Beschreibung des deutschen Klassensystems am deutschen Theater skizziert Wiillenwe-

ber (2006) folgendermalien:

,,Die Unterschicht: Ganz unten sind alle, die abends auf der Biihne stehen. Sie verdienen am we-
nigsten und haben die unsichersten Arbeitsplétze (...) Die untere Mittelschicht: Die Chorsidnger
haben @hnliche Arbeitsvertrage wie die Schauspieler. Aber in der Realitit wird ihnen nie gekiin-
digt. Und ihnen stehen umfangreiche Zulagen zu. Die gibt es beispielsweise, wenn der Chor eine
grofle Oper in einer fremden Sprache singen muss (...) Die obere Mittelschicht: Biihnenarbeiter,
Handwerker und Verwaltungsangestellte sind ganz normale Beschiftigte des 6ffentlichen Dien-
stes. Sie arbeiten nach dem gleichen Tarifvertrag wie ihre Kollegen im Einwohnermeldeamt und
sind praktisch unkiindbar. Rechnet man alle Schichtzulagen mit, wird hinter der Biihne meist

mehr verdient als darauf.” (Wiillenweber 2006, zit. n. Klein 2007: 22)

Die Situation in Osterreich ist am Beispiel des Landestheaters Linz gegeniiber den deutschen
Verhiltnissen hinsichtlich Krankenversicherung etc. nach Konigstorfer (2009) besser gesi-
chert, was jedoch immer wieder zu Konflikten fiihrt, da auch viele KiinstlerInnen aus
Deutschland beschiftigt werden und die zwei Systeme im Detail schwer zusammenpassen.
Allgemein gibt es oft einerseits den Wunsch, mittels Werkvertrag beschéftigt zu werden, auf-
grund verschiedener Interessenslagen von KiinstlerInnen und der jeweiligen familidren Situa-
tion, andererseits kommt es dann bei Pensionsantritt zu Schwierigkeiten aufgrund der fehlen-
den Versicherungszeiten. Bei einem Gast, der nicht nur fiir eine Veranstaltung kommt, son-
dern in einer Produktion mit einer mehrmonatigen Dauer mitspielt und fiir das ganze Jahr an-
gemeldet werden muss, da in Osterreich nur Personen, die bei einer wiederholten Titigkeit
einen Kalendermonat Unterbrechung haben, abgemeldet werden diirfen, ergibt sich die

Schwierigkeit, dass er

,wenn er einen einzigen Auftritt hat am 5. Februar und den nichsten hat er am 23. Mérz, dann ist
er bei uns iiber diesen Zeitraum durchgehend angemeldet, das ist fiir ihn angenehm, weil er versi-
chert ist und so weiter und so fort. Der Nachteil ist aber, er kriegt zum Beispiel in Deutschland in
der Zeit, wo er bei uns angemeldet ist, kein Arbeitslosenentgelt, kein Hartz IV oder was auch im-
mer und das ist fiir den einzelnen Familienvater, wie auch immer, zum Teil eine mittlere Trago-

die. [...] Also es gibt ein gewisses Spannungsfeld dazwischen, dass man sagt, da gibt es die Jetzt-
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Zeit, wo viele Kiinstler das Interesse haben, keinen Dienstvertrag zu bekommen, und da gibt es
die Zukunft oder die Pension oder die Zeit einer Arbeitslosigkeit, wo ich das Gefiihl habe, dass
dann alle doch ganz froh sind, wenn sie zuriickblicken kénnen auf eine Versicherungszeit™ (Ko-

nigstorfer 2009).

10.1.2 Beschaftigungsverhaltnisse und Arbeitsstrukturen im offentlichen
und dritten Sektor

Die Situation der Festanstellung in Kulturinstitutionen ist in den europdischen Léndern unter-
schiedlich. So hat es zum Beispiel im Theaterwesen in Frankreich nie diese Fixanstellungen
von Schauspielerlnnen, wie in Osterreich und Deutschland, gegeben, da sie produktionsab-
héngig waren, was zu dementsprechenden Konflikten zwischen Arbeitgeberlnnen und Arbeit-
nehmerInnen gefiihrt hat, bis schlussendlich das Festival in Avignon auf Streik'' gestellt wur-
de und man hiermit Verbesserungen erreicht hat. Aber was auf dem Vormarsch ist, sind si-
cherlich ,, diese 6konomisch befristeten, zeitlich befristeten Arbeitsverhdltnisse (Fuchs 2008),
was eine Verdnderung der Arbeitssysteme inkludiert. Dieser Wandel der Arbeitssysteme von
,»stabil“ auf ,,flexibel* wurde bereits in den Ausfithrungen zur lernenden Organisation ange-

sprochen und fiihrt zu verschiedenen Flexibilitdtsebenen (siehe auch Latniak 2007: 50).

1 detaillierte Ausfiihrungen hierzu unter: http://www.labournet.de/internationales/fr/kulturstreik2.html , 3.02.2009

http://www.faz.net/s/Rub02DBAA63F9EB43CEB421272A670A685C/Doc~E7F27F9FC2BC74431BB202C6A9F41D2F3~ATpl~Ecommon
~Scontent.htm13.02.2009, 3.02.2009.

http://www.faz.net/s/Rub02DBAA63F9EB43CEB421272A670A685C/Doc~E0F8F7DSE89AF476EBF6EC246BF4B84F2~ATpl~Ecommon
~Scontent.html , 3.02.2009.
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Abbildung 21: Unterschiedliche ,, Flexibilititsebenen “

Flexibilitiit auf Ebene ... bedeutet... ..Gegenbegniff” zu...

... der Produktion z.B. eine Produktvielfalt auf glei- Massenproduktion eines Standard-

chem Equipment herstellen zu kdn- | produkts am FlieBband

nen
... der Organisation variable, anpassungsfahige Struktu- | Hierarchie, Biirokratie, starre Ab-
ren, mit denen schnell auf unter- laufe

schiedliche Anforderungen (wie z.B.

Kundenwiinsche) reagiert werden

kann

... der Arbeitsplitze job rotation, aber auch Aufgabenan- | FlieBband. Monotonie, simple
reicherung, Integration von Ent- Verrichtung, Trennung von Pla-
scheidungsbefugnissen nung und Ausfihrung

... der Mitarbeiter Vielfaltige Einsetzbarkeit auf Basis | Dienst nach Vorschrift, arbeiten an

funktionaler Kompetenz und hoher | einer einzigen Aufgabe
Motivation: , Fiigsamkeit™ und
..Biegzamkeit” (Flecker 1998)

Quelle: Latniak 2007: 50.

In gewissen Bereichen miissen jedoch auch Stabilitdtsfunktionen gewihrleistet werden, da
man ansonsten von Beliebigkeit sprechen miisste, d. h. Grad und Charakter der Flexibilitét
sind von Bedeutung. Mit dem Begriff ,.flexible firm* weist Flecker (1998) darauf hin, dass
viele Unternehmen iiber eine Stammbelegschaft, die flexibel einsetzbar und unbefristet
beschéftigt ist, verfiigen. Sie stellen den Kern der Organisation mit spezifischen
Qualifikationen dar und werden durch Qualifizierung und den Einsatz in unterschiedlichen
Aufgabenbereichen weiter entwickelt, d. h. sie gewéhrleisten eine dauerhaft hohe Flexibilitt.
Der zunehmend groBere Bereich von ,,Randbelegschaft™ sichert den fluktuierenden Auftrags-
und Arbeitsanfall. Sie werden bei Bedarf eingekauft. Diese institutionellen und betrieblichen
Rahmenbedingungen sowie deren betriebliche Organisation haben fiir die Gestaltung von
Arbeitsqualitidt in den flexiblen Arbeitssystemen und dem Verhandeln von ,Leistungs-

kompromissen‘ eine zentrale Bedeutung (vgl. Latniak 2007: 51).

Hinsichtlich der Quantitit und Qualitit der Anstellungsverhéltnisse werden bei den
Expertlnneninterviews mehrere Tendenzen skizziert, die stark divergieren. Einerseits wird der
Trend in Richtung einer Reduktion des Personals auf ein Stammpersonal, das vorwiegend im
Leitungs-, Verwaltungs- und Handwerksbereich angesiedelt ist und somit das Kernteam
bildet, genannt, d. h. es kommt zu einer Randzone (in dieser d&uleren Zone oder Peripherie der

Beschiftigten haben befristete Anstellungsverhiltnisse mit all ihren sozialrechtlichen



90 Martin Béhm

Konsequenzen inne) und Ausweitung von freien Dienstvertragen und Werkvertrigen im
Bereich der Kuratoren, Vermittlung (teils auch Anstellungsverhéltnisse) und im
kiinstlerischen darbietenden Bereich, um die Flexibilitidt der Einrichtung zu gewihrleisten
(vgl. Assmann 2008). Andererseits findet eine Verschiebung von freien Dienstverhdltnissen
und Werkvertrdgen in Richtung Anstellungsverhiltnissen im Kunst- und Kulturbereich statt

(vgl. Stocker 2008, vgl. Stangl 2008).

Fiir den Museumsbetrieb ldsst sich folgendes Bild darstellen:

Abbildung 22: Aufteilung des Kulturbetriebs Museum nach Anstellungsverhdltnissen

Kerngruppe Steuerung und Verwaltung des Kulturbetriebs | Fiihrungsebene, administrative Tatig-
keiten, Vermittlung

Randbelegschaft | Bespielung und Betreuung des Kulturbetriebs Vermittlung, Kuratoren, Projektmitar-
beiterInnen, kreativer und kiinstlerischer
Bereich (creative core)

Quelle: Eigene Darstellung.

Zur Fiihrungsebene: auch diese Titigkeit ist oftmals, je nach Organisationsform der

Einrichtungen, mit befristeten Dienstverhéltnissen verbunden, jedoch wird sie hier, aufgrund
des Stellenwerts fiir die Einrichtungen und der Bezahlung, der Kerngruppe zugerechnet.

Zur Vermittlung: Diese Art Tétigkeit wird, so die Expertlnnen, in Zukunft eine noch viel

zentralere Stellung fiir die Museen einnehmen und bereits jetzt ist eine Verschiebung in

Richtung Anstellungsverhéltnisse bemerkbar (vgl. Barounig 2008).

Der dritte Sektor weist hinsichtlich der Beschéftigungssituation ein hohes Maf} an atypischen
Beschiftigungsverhéltnissen auf bzw. ist als Arbeitszeit die Teilzeitarbeit weit verbreitet (vgl.
Auer/Reiter/Wetzel 2005: 16). Die Organisationen im intermediédren Sektor sind vielfach als
Vereine organisiert und daher ist die Kombination von ehrenamtlicher und hauptamtlicher
Tétigkeit ein Charakteristikum der ,,Beschiftigungssituation” dieses Sektors bzw. sind
Vorstandsinteressen sehr oft im  Spannungsverhdltnis zu den Personal- und
Leitungsinteressen. Die Anreize zur Mitarbeit in Vereinen sind vielfach nicht monetér
geprigt, sondern ideeller Natur. Vereine erbringen die unterschiedlichsten Leistungen,

jedoch produzieren sie nicht! (vgl. Reisch 224: 232)
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10.2 Der Kulturarbeitsmarkt Linz anhand der ausgewahiten
Kultureinrichtungen

Im Folgenden wird mittels der durchgefiihrten Expertenlnneninterviews in der Stadtregion
Linz der offentliche und intermedidre (dritte Sektor) Kulturarbeitsmarkt hinsichtlich
Beschiftigung, Qualifikation, zukiinftigen Herausforderungen und Schwerpunktsetzungen
analysiert und dargestellt. Im Hinblick auf die Schlussfolgerungen zum ,exzellenten
Kulturbetrieb® und dem im letzten Kapitel dieser Arbeit vorgenommenen Resiimee werden
kurze Beschreibungen der Organisationen und Mitarbeiterlnnengrole sowie deren
Anstellungsverhiltnisse und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrdgen anhand der
Expertlnneninterviews vorgenommen. Diese meist ausschlieflich an den Aussagen der
Expertlnnen orientierten Beschreibungen sind aufgrund der divergierenden Professionen und
Zustiandigkeiten hinsichtlich Qualitdt und Quantitit sehr unterschiedlich. Ausgewiesene
Zahlen und Daten stiitzen sich, falls nicht anders angefiihrt, auf die Aussagen der interviewten

Expertlnnen zum Zeitpunkt des Interviews.

10.2.1 Kultureinrichtungen des offentlichen Sektors als Arbeitgeber in Linz

Die Einrichtungen der 6ffentlichen Hand in Linz sind nicht nur nationale und internationale
Représentationshduser von Kunst- und Kultur in Oberdsterreich und Linz, sondern auch
wichtige Arbeitgeber, die in mehrfacher Hinsicht in den Mittelpunkt der Offentlichen
Aufmerksamkeit riicken. So sollen offentlich geforderte Kunst- und Kultureinrichtungen
einerseits Kultur ermoglichen und andererseits kulturpolitische Ziele umsetzen (vgl. Heinrichs
1997: 41). Aber auch hinsichtlich der zunehmenden Bedeutung von Kunst und Kultur fiir
Tourismus und Wirtschaft als weicher Standortfaktor geraten Beschiftigungsverhiltnisse und
die Diskussion um neue Arbeitsplitze und deren Qualitét in Einrichtungen der 6ffentlichen
Hand in den Mittelpunkt des kulturellen Interesses. Meist sind die Institutionen und
Einrichtungen historisch gewachsen und weisen feste Strukturen auf, die finanzielle Mittel
binden und offentliche Forderungen bendtigen. Hierfiir unterbreitet das Kulturamt eine
Empfehlung und die Politik entscheidet dariiber, was aufgrund der divergierenden
Interessenslagen oft zu Problemen fiihrt (vgl. Institut fiir Gesellschafts- und Sozialpolitik
2006: 15). Im Bereich der Beschiftigungsverhiltnisse kam es in den letzten Jahren zu einem
Anstieg von freien Mitarbeiterlnnen in den unterschiedlichsten Arbeitsfeldern. Stellen von
MitarbeiterInnen, die in Pension gegangen sind, wurden nicht mehr nachbesetzt (vgl. Janko

2008). Somit wurden Dienstverhéltnisse in Form von Werkvertriagen und freien
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Dienstvertrdgen, die fiir Kultureinrichtungen eine hohe Flexibilitdt gewéhren, verstirkt
eingesetzt. Die rechtliche Auseinandersetzung wurde intensiver behandelt (vgl. Barounig
2008). Die Ausbreitung von 0konomisch und zeitlich befristeten Dienstverhéltnissen (vgl.
Fuchs 2008) fiihrte insgesamt zu einer prekédren Situation ohne Absicherung. Um iiberhaupt
an der Erwerbsarbeit partizipieren zu konnen bzw. in einer Institution auf eine fixe Anstellung
hoffen zu kdnnen, sind vielfach vorher bereits Arbeiten im Rahmen von Projekten notwendig

(vgl. Assmann 2008).

Abbildung 23: Ausgewdhlte Organisationen und Institutionen des éffentlichen Sektors in

Linz
Likus/ Sparte Name Titigkeit derzeit, Institution
1. Kulturelles Erbe, Museen Peter Assmann Seit 2000 Direktor der OO. Landesmussen.
1. Kulturelles Erbe, Museen Gernot Barounig Seit 2003 kaufméannischer Direktor,
Museen der Stadt Linz.
1. Kulturelles Erbe, Museen Norbert Schweizer Ehemaliger Verwaltungsmanager fiir Finanzen
und Personal von 1992 bis 2008,
Offenes Kulturhaus OO.
1. Kulturelles Erbe, Museen Gerfried Stocker Seit 1995 kiinstlerischer Leiter,
Ars Electronica Linz.
2. Darstellende Kunst, Theater | Thomas Konigstorfer Seit 2000 kaufméannischer Vorstandsdirektor,
Landestheater Linz.
2. Darstellende Kunst, Musik | Werner Ponesch Seit1998 Musikmanager,
Posthof Linz.
7. Transversale Bereich, Inter- | Ulrich Fuchs Seit 2006 stv. Intendant und Leitung,
nationaler Kulturaustausch Projektentwicklung von Linz 09.
7. Transversale Bereich, Wolfgang Winkler Seit 1998 Vorstandsdirektor und kiinstlerischer
Kulturverwaltung Leiter der LIVA.
7. Transversale Bereich, Siegbert Janko Seit 1990 Leiter der Geschiftsgruppe 1V,
Kulturverwaltung Kulturdirektor der Stadt Linz.

Quelle: Eigene Darstellung
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10.2.1.1 OO. Landesmuseen in der Stadtregion Linz (0.0. Landesgalerie, Linzer
Schlossmuseum, Biologiezentrum Linz Dornach)

Abbildung 24: 00. Landesmuseum

0.0. Landesmuseen
I

[ .
0.0. Landesgalerie | 1 Linzer Schlossmuseum } Biologiezentrum | | 9 weitere Standorte in 00. |

Schwerpunkte

|
[ ulrurwicsenschafren |

Kulturwissenschaften ‘
Naturwissenschaften

Moderne und zeitgendssische Kunst

Quelle: eigene Darstellung nach Assmann 2008

In den O.0. Landesmuseen sind insgesamt 121 MitarbeiterInnen angestellt und etwa 50
Personen arbeiten laufend im Rahmen von freien Dienstvertriagen und Werkvertrigen mit.
2009 wird der MitarbeiterInnenstab durch die Erweiterung des Linzer Schlossmuseums um
den neuen Siidtrakt aufgestockt. Insgesamt betreuen die O.0. Landesmuseen' (11 Hiuser, 6

permanente Wechselausstellungshiauser) 16 Millionen Objekte (vgl. Assmann 2008).

Abbildung 25: Ubersicht iiber die vom 0.0. Landesmuseum angebotenen Leistungen 2004-
2006

20042005 (2006

(]
a2
o
[==]

Ausstellungseroffoungen | * | 34

Veranstaltungen | * | 244 | 190 | 222
1844
41

N

Vermittlungen | *= (1200 | 181
Publikationen 22
Quelle: 0.0. Landesrechmmngshof 2007: 6.

L
N

Legende:
* betrifft alle 12 Hauser des 0.0. Landesmuseums
** betrifft nur die 3 Hauser in Linz

2 Die vorliegende Arbeit bezieht sich auf die Stadtregion Linz und daher sind im Folgenden ausschlieBlich die O.0. Landesmuseen der
Stadtregion Linz (0.0. Landesgalerie, Linzer Schlossmuseum, Biologiezentrum Linz Dornach) von Interesse.
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Abbildung 26: Ubersicht iiber die Ausstellungseriffnungen 2004-2006 nach Hiusern

1004 2005 2006

Landesgalerie 13 13 11
Schlossmusenm 6 6 5
Biologiezentrum 2 2 2
Aulenstelle 13 11 10
Summen 4 32 28

Quelle: 0.0. Landesrechmmgshof 2007 6

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Die Titigkeiten im Vermittlungsbereich und der wechselnden Ausstellungskuratoren sowie
fallweise Unterstiitzungstatigkeiten im handwerklichen Bereich, wenn sie nicht iiber Firmen
abgewickelt werden, oder der Graphik, also einerseits Ausstellungsgraphik und andererseits
Publikationsgraphik, oder der sporadischen Hilfstétigkeit im Aufsichtsbereich werden {iber
freie Dienstvertrige und Werkvertrige abgewickelt. Der Grundstock des Hauses, also alle
langfristigen Titigkeiten, wird {iber normale Anstellungsverhiltnisse abgewickelt. Die O.O.
Landesmuseen zeichnen sich durch die Einbindung in den Gesamtkorper des Landes
Oberdsterreich durch langfristige Strukturen aus, so ist der Direktor der O.0. Museen

Beamter (vgl. Assmann 2008).

10.2.1.2 Museen der Stadt Linz (Lentos Kunstmuseum, Stadtmuseum Nordico)

Abbildung 27: Museen der Stadt Ling

Museen der Stadt Linz

Lentos Kunstmuseum Stadtmuseum Nordico
Quelle: eigene Darstellung nach Barounig 2008.

Die Museen der Stadt Linz sind Teil der Stadtverwaltung, also Teil des Magistrats und keine
eigene Rechtsperson. Sie werden von einem kaufménnischen Leiter und jeweils einer
kiinstlerischen Leitung geleitet. Fiir beide Einrichtungen zusammen ergibt sich ein Personal
von knapp unter 50 Personen, auf 40 Stunden Vollzeitdquivalente gerechnet sind es ungefédhr

40 Personen (vgl. Barounig 2008).
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Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Im Wesentlichen herrschen drei Arbeitsverhéltnisse vor:

» das Stammpersonal (ca. 30 Personen als Vollzeitiquivalente) ist im Vertragsbediensteten-
Verhiltnis der Stadt Linz (Beamtlnnen und Vertragsbedienstete zusammen).

* Personal, das vorwiegend im Kassa- und Aufsichtsbereich (echte Dienstverhéltnisse)
eingesetzt wird, sind Vertragsbedienstete ohne Vertragsbedienstetenverhiltnis mit einem
Vertragsbedienstetendienstposten bei der Stadt Linz und ungefihr 10 Personen auf
Vollzeitdquivalente umgerechnet.

*  Projektmitarbeiterlnnen in verschiedensten Konstellationen als Kuratoren fiir Ausstel-
lungen iiber zeitlich beschrinkte Werkvertrage oder als Praktikanten, die in manchen
Arbeitsbereichen oder bei manchen Projekten mitarbeiten, beschrénkt sich auf ca. zwei

bis drei Personen im Jahr (vgl. Barounig 2008).

10.2.1.3 Offenes Kulturhaus Oberosterreich

Abbildung 28: Offenes Kulturhaus 0.0. — Titigkeitsschwerpunkte und Eigentumsverhiilt-
nisse

Offenes Kulturhaus - Centrum fiir Gegenwartskunst

Tatigkeitsschwerpunkte ' | Eigentum Amt der 0.0. Landesregierung

Ausstellen

Produzieren

Quelle: eigene Darstellung nach Schweizer 2008.

Die urspriingliche Idee vom Offenen Kulturhaus in Linz, das von der Landesregierung
eingerichtet und 1988 gegriindet wurde (vgl. Land Oberdsterreich 2009), war, lokale und
internationale Kiinstlerlnnen zusammenzubringen, die gegenseitig voneinander profitieren
sollten. Insgesamt gibt es 14 Dienstposten (Vollzeitiquivalent), aufgeteilt auf 18 Personen
und einen fluktuierenden Mitarbeiterlnnenpool, der speziell fiir die Betreuung der
Ausstellungen zustdndig ist und sich zwischen 25 bis 45 Personen im Jahr bewegt. Eine
Besonderheit des Offenen Kulturhaus Linz ist die abwechselnde Tétigkeit des Ausstellens und
Produzierens (vgl. Schweizer 2008). Im Jahr finden sechs bis acht Einzel- und

Gruppenausstellungen statt (vgl. Land Oberdsterreich 2009).
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Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Die Beschéftigungsformen kdnnen in folgende Gruppen eingeteilt werden:

* Personen, die an das Institut gebunden sind und dem Ausstellungsprojekt zugeordnet
werden kdnnen.

» Personen, die vorwiegend im klassischen Verwaltungsbereich angesiedelt sind, das sind
Landesbedienstete und Beamte des Landes O.0 und nicht des Hauses.

* Personen, die im Ausstellungspool involviert sind (fluktuiert zwischen 25 bis 45 Personen
im Jahr - Tendenz aufgrund des Kulturhauptstadtjahres 2009 steigend).

* Personen, die als freie Dienstnehmerlnnen (teils im kuratorischen Bereich, Kiinstler

Assistenz) oder mittels Werkvertrdgen angestellt sind (vgl. Schweizer 2008).

10.2.1.4 Ars Electronica Center Linz

Abbildung 29: Ars Electronica Linz GmbH

Ars Electronica Linz GmbH

Center ' - Festival - | Prix Ars Electronica - - Futurelab ' { internationale Ausstellungen

Quelle: eigene Darstellung nach Stocker 2008.

Mit dem Betrieb eines eigenen Forschungs- und Entwicklungslabors (Futurelab) und dem Ars
Electronica Festival im September konnen die Spezifika der Ars Electronica Linz GmbH
genannt werden. Der Personalstand fiir das Futurelab betrdgt 32,2 Vollzeitarbeitsplétze (vgl.
Gstottner 2009) und insgesamt hat die Ars Electronic Linz GmbH 143,25
Vollzeitarbeitsplitze (vgl. OO. Nachrichten 2009). Zur normalen Anzahl von Beschiftigten
kommen im Zuge des international renommierten Festivals noch ProjektmitarbeiterInnen oder

KiinstlerInnen, die ihre Projekte verwirklichen (vgl. Stocker 2009).
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Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Die Anstellungsverhiltnisse'” werden spezifisch dort eingesetzt, wo es sehr wichtig ist,
Mitarbeiterlnnen permanent an die Organisation zu binden (Fiihrungsfunktionen, Bereichs-
und Abteilungsleitungen, einzelne Kompetenzbereiche etc.) und Kompetenz und Stabilitit in
der Organisation aufzubauen und zu sichern. Temporidr bendtigtes Personal und selbstandige
KuratorInnen werden auf Basis von Werkvertrdgen und freien Dienstvertrigen beschéftigt

(vgl. Stocker 2008).

10.2.1.5 Landestheater Linz

Abbildung 30: Oberosterreichische Theater- und Orchester GmbH

Oberdsterreichische Theater- und Orchester GmbH

Landestheater Linz . L Brucknerorchester | Tochtergesellschaft Musik- Theater Linz GmbH
Eigentumsverhiltnisse (Projektgesellschaft, Planung und Realisierung

100 % Eigentum der oberdsterreichischen Landesholding des Musiktheaters)

100 % Eigentum des Landes Oberdsterreich

Quelle: eigene Darstellung nach Kénigstorfer 2009.

Die Oberosterreichische Theater- und Orchester GmbH beschiftigt mehr als 600
MitarbeiterInnen — 160 KiinstlerInnen, die fest an das Landestheater mittels Biihnendienst-
vertrdgen (Angestellte nach dem Schauspielgesetz, nicht nach dem Angestelltengesetz)
angestellt sind, 110 festangestellte Musikerlnnen des Brucknerorchesters (nach einem
Kollektivvertrag beschéftigt, der ebenfalls auf dem Schauspielgesetz beruht), etwas tiber 190
Beschiftigte im Bereich der Technik (Vorstellungsbetrieb: Biihnentechnik, Licht, Ton, Video,
Maske, Requisite, Garderobe, Vorbereitung der Kostiime fiir die Darsteller und Assistenz,
Vorstellungen vorgelagert: Werkstitten), 40 Angestellte in der Verwaltung (Haustechnik,
Rechnungswesen, Personalwesen etc.) und ca. 100 Personen, die keine ganzjdhrige
Anstellung haben (Kiinstler, Aushilfen etc.). Etwa 80 Prozent der Kosten sind an das Personal

gebunden. Durch das neue Musiktheater wird es in etwa zwischen 15 und 20 Prozent

Zuwachs an Personalressourcen geben (vgl. Konigstorfer 2009).

Da sich die Anzahl der angestellten MitarbeiterInnen im Jahr 2008 und 2009 laufend verinderte, so kam es nach einem Aufsichtsratbe-
schluss im Janner zu einer Anstellung von 116 freien Dienstnehmerlnnen und einer Verdnderung der Anstellungsverhaltnisse auf 162
Angestellte und 32 freie Dienstnehmer anstatt der bisher 152 (vgl. Gstottner 2009), wovon im Frithjahr 2009 insgesamt 26,3 Vollzeit-
arbeitsplitze gestrichen wurden und somit die Anzahl an Vollzeitarbeitsplitzen nun 143,25 betrigt (vgl. Gstottner 2009/vgl. OO.
Nachrichten 2009), bezieht sich der Punkt ,,Beschéftigungsformen und tatigkeitspezifische Dominanz von Dienstvertrdgen® auf den
Zeitraum der Durchfiihrung des Experteninterviews.



98 Martin Béhm

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Von den 160 KiinstlerInnen gibt es darstellende Gruppen und jene, die hinter den Kulissen

agieren.

* Darstellende  Gruppe: Schauspielensemble (26 bis 29  Schauspielerlnnen),
Opernensemble (21 bis 24 Sangerlnnen), Ballett (15 Tanzerlnnen), Chor (zw6lf Frauen
und zwolf Ménner), Ensemble fiir Kinder- und Jugendtheater (vier bis fiinf Beschéftigte).

*  Hinter der Kulisse: Dramaturgie, szenischer Dienst, Spizienten, Souffleusen, Regie- und

AusstattungsassistentInnen (vgl. Konigstorfer 2009).

Abbildung 31: Sozialpartnerschafiliche Regelungskreise fiir Theater und Orchester in
Osterreich

Sozialpartnerschaftliche Regelungskreise fir Theater
und Orchester in Osterreich

Wiener Bihnenverein (innerhalb Wien) = Wiener Bundestheater, Volksoper, Staatsoper, Theatererhalter Verband osterreichischer
Burgtheater, Bundestheater (sind mit dem Wiener Bundeslander und -stadte (fiir alle Berufstheater
Biihnenverein verschmolzen und dort Mitglied) und Berufsorchester auBerhalb Wiens)

Quelle: eigene Darstellung nach Kénigstorfer 2009.

Auf der Basis des bundesweit einheitlichen Schauspielgesetzes verhandeln der Wiener
Biihnenverein und die Bundestheater jeweils eigene Kollektivvertrige fiir die ihnen
zugehorigen Hiuser. AuBerhalb Wien gibt es den Theatererhalter Verband Osterreichischer
Bundesldnder und Stadte (TEV), bei dem in einem Art Turnus der Vorsitz zwischen Stidten
und Léandern wechselt. Die TEV ist fiir alle Berufstheater und Berufsorchester auerhalb
Wiens der Kollektivvertragsverhandlungspartner der Gewerkschaft in  Wien (vgl.

Konigstorfer 2009).

Im Linzer Landestheater herrschen fiir folgende vier Bereiche Kollektivvertrige vor:

darstellendes und technisches Personal, Verwaltung und Orchester.

AuBer beim Berufsorchester, wovon es in Osterreich in jedem Bundesland nur eines gibt und
fiir jedes einzelne ein individueller Kollektivvertrag giiltig ist, kommen bei allen genannten
Bereichen bundesweit einheitliche Kollektivvertrige, aufler in Wien, vor. Die
Dienstverhiltnisse im Landestheater Linz sind hauptsédchlich privatwirtschaftliche und wenige
Vertragsbedienstete (8 bis 9 Personen) des Landes Oberdsterreich und zwei Beamtlnnen. Die

Oberosterreichische Theater- und Orchester GmbH ist generell auf Dienstvertrige (ca. 90 bis
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95 Prozent) fokussiert und nur vereinzelt werden Werkvertrige (zum Beispiel:
Biihnenbildnerlnnen oder Ausstatterlnnen einer Theaterproduktion) vergeben (vgl.

Konigstorfer 2009).

Beispiel Regisseurln:

Wie unterschiedlich der Umgang mit verschiedenen Tétigkeiten im Kunst- und Kulturbereich
in Bezug auf die Tatigkeiten ist, kann anhand von Regisseurlnnen expliziert werden. Hier
divergiert die Regelungsform von Bundesland zu Bundesland. So werden Regisseurlnnen in
der Steiermark, Oberdsterreich, und Tirol iiber einen Dienstvertrag angestellt, wihrend es in
Wien, Salzburg und international Usus ist, sie auf Basis von Werkvertragen zu beschiftigen

(vgl. Konigstorfer 2009).

10.2.1.6 Posthof Linz

Abbildung 32: Posthof Linz

Linzer Posthof (Teil der LIVA - Linzer Veranstaltungsgesellschaft MBH)

Kleinkunst, Theater und Tanz Musik

administrative Leitung

Quelle: eigene Darstellung nach Ponesch 2008

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Beim Linzer Posthof, der 1985 als Zentrum fiir ,,Gegenwartskultur” und Mehrspartenhaus
erdffnet wurde und den Ursprung in der ,,Rockhausbewegung™ von Linzer Musikgruppen
hatte (vgl. Morth 1994: 21), liegt die Personalhoheit bei der LIVA (zuvor beim Magistrat der
Stadt Linz) und daher werden alle Personalentscheidungen von der LIVA getroffen. Die
Anstellungsvertrage sind mit der LIVA und dem Magistrat der Stadt Linz abgeschlossen. Im
Jahr besuchen zwischen 60 bis 70.000 Personen den Posthof (vgl. Ponesch 2008).
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10.2.1.7 LIVA

Abbildung 33: LIVA (Linzer Veranstaltungsgesellschaft MBH)

LIVA (Linzer Veranstaltungsgesellschaft MBH)

Wolfgang Winkler, Kultur und Personal Wolfgang Lehner, Sport, Finanzen und Personal
‘ Posthof ‘ alle Sportanlagen

\

I Brucknerhaus Stadion und Mehrzweckhallen

Kinderkulturzentrum (Kuddelmuddel)

Veranstalter vom Brucknerfest Linz, der
yLinzer Klangwolke“ und Mitveranstalter
des Ars Electronica Festivals.

Quelle: eigene Darstellung nach Winkler 2008

Die Linzer Veranstaltungsgesellschaft mbH ist eine 100-prozentige Tochtergesellschaft der
Stadt Linz und seit 1999 hat die LIVA die Personalhoheit, die vorher beim Magistrat der Stadt
Linz lag, d.h. das Personal vor 1999 war eine , Leihgabe” des Magistrats Linz, was zum
Konstrukt fiihrt, dass manche Beschéftigte einen Arbeitsvertrag mit der Stadt Linz haben (vgl.
Winkler 2008). Als Organisation wurde die LIVA 1971 gegriindet und sie beschéftigt derzeit
108 Personen. Seit der Eroffnung des Brucknerhauses im Jahr 1974 gehdrt sie zu den
wichtigsten Institutionen in Kultur und Sport in Oberdsterreich (vgl. Magistrat Linz, vgl.

Winkler 2008).

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

In der LIVA herrschen zwei Typen von Anstellungsverhiltnisse vor:
42 Prozent Magistratsanstellungen (vor 1999, Leihgabe des Magistrats der Stadt Linz)
58 Prozent LIVA Anstellungen (seit 1999 hat die LIVA die Personalhoheit)

Bei kurzfristigen oder zeitlich begrenzten Tétigkeiten sowie KiinstlerInnenvertrigen kommen
auch (vereinzelt) Werkvertrdge oder begrenzte Dienstvereinbarungen zum Einsatz (vgl.

Winkler 2008).
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10.2.1.8 Linz 2009 GmbH
Abbildung 34: Linz 2009 — Kulturhauptstadt Europas OrganisationsGmbH

Linz 2009 - Kulturhauptstadt Europas OrganisationsGmbH

Verantwortung fur Geschaftsfiihrung

\ \
Programmproduktion und Erteilung der kinstlerische Leitung

[ Programmproduktionsauftrage fur Dritte

kaufmannische Leitung

Umfassende Gesamtvermarktung und
Kommunikation des Projektes

Gesamtbudgetabwicklung

Organisations- und Personalentwicklung der
fur das Projekt benotigten Strukturen

Steuerung der Zusammenarbeit mit allen
Mitveranstalterinnen

Steuerung der Zusammenarbeit mit der
Koordinationsgruppe, dem Kuratorium und
allen sonstigen betroffenen Einrichtungen

Erarbeitung eines nachhaltigen Konzeptes fur die
Uberleitung der geschaffenen Strukturen in die Zeit
nach dem Kulturhauptstadtjahr

Quelle: eigene Darstellung nach Linz 09
Die Linz 2009 GmbH hat insgesamt 39 MitarbeiterInnen angestellt und ist mit ungefdhr 12,4
Prozent'* des Personals knapp iiber der begrenzten Personaleinstellungsquote von 12 Prozent
des Gesamtbudgets'” (vgl. Fuchs 2008, detaillierte Ausfihrungen zu den
Anstellungsverhiltnissen und dem Gesamtbudget der Kulturhauptstadt in Graz 2003 siehe
Blimlinger/Zogholy 2007: 71).

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Folgende drei Formen von Arbeitsverhéltnissen herrschen bei der Linz09 GmbH vor:

« normale Angestelltenvertrige mit einer Uberstundenregelung (eine Uberstunden-
pauschale, die individuell geregelt wird),

» freie Dienstvertrige flir MitarbeiterInnen, die pro Woche nach Stunden bezahlt werden
und

*  Werkvertriage (vgl. Fuchs 2008).

Fiir Graz 2003 — Kulturhauptstadt Europas wurden ebenso ca. 12 Prozent (7,0 Millionen Euro) des Gesamtbudgets fiir Personal aufge-
wandt (vgl. Blimlinger/Zogholy 2007: 71).

Insgesamt stehen der Linz09 GmbH rund 68 Millionen Euro zur Verfiigung, damit werden 220 Projekte verwirklicht (vgl. 0.0. Nach-
richten 2009).
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10.2.1.9 Geschiiftsgruppe IV — Kultur, Bildung, Sport

Abbildung 35: Aufteilung Geschidiftsgruppe IV

Geschaftsgruppe IV - Kultur, Bildung, Sport

Linz Kultur (Férdereinrichtung der Stadt Linz, Musikschule der Stadt Linz | | Schule und Sport Linz | | Volkshochschule - Stadtbibliothek Linz | 1 Museen der Stadt Linz
Projekte, wie Linz Fest, Pflasterspektakel, etc

Quelle: eigene Darstellung nach Linz Politik/Verwaltung 2009.

Die Geschiftsgruppe IV — Kultur, Bildung, Sport (detaillierte Ausfiihrungen zur
Geschiftsgruppe IV und den Aufgaben des Kulturdirektors siehe unter Teil I) hat ungeféhr
250 MitarbeiterInnen, davon sind etwa 100 Musikschullehrerlnnen (Vollzeitiquivalent) an

der groBten Musikschule Osterreichs angestellt (vgl. Janko 2008).

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Zu den genannten 250 Mitarbeiterlnnen kommen immer wieder tempordre freie
MitarbeiterInnen, wenn verschiedene Projekte und Veranstaltungen abgewickelt werden (zum
Beispiel: Pflasterspektakel, Linz Fest etc.). Insgesamt sind ungefdhr 20 bis 25 Prozent
Beamtlnnen und 70 Prozent offentliche Vertragsbedienstete. Auf Basis von Honorar-
verhéltnissen werden ungefdhr fiinf bis zehn Prozent beschéftigt, so werden beim
Pflasterspektakel Linz, das Linz Kultur veranstaltet und durchfiihrt, bis zu 100 Personen

benotigt (vgl. Janko 2008).

10.2.2 Kultureinrichtungen des dritten Sektors als Arbeitgeber in Linz

Der Kulturarbeitsmarkt im Nonprofit-Sektor in Linz ist hingegen wesentlich kleiner,
unterliegt keinem klassischen Markt im Sinne von Angebot und Nachfrage und reguliert sich
selbst. Wesentliche Merkmale sind der hohe Grad an biirgerschaftlichem Engagement, der
Idealismus und das Nicht-Feststecken in kapitalistischen Produktionsverhéltnissen, die eine
Analyse dieses Arbeitsmarktes erschweren und nur bedingt ermdglichen (vgl. Pilsl 2008).
Zudem gilt das kiinstlerische Potential dieses Sektors als besonders innovativ und kreativ, als
gut vernetzt und flexibel. Diesem Sektor ist vor allem die sogenannte ,Freie Szene*
zuzuordnen, die im Zuge der Bewerbung um den Titel ,,Europdische Kulturhauptstadt 2009
als wichtiger Impulsgeber fiir Kunst und Kultur in Linz angefiihrt wurde. Aufgrund des
verstirkten Interesses an Kulturarbeit und Kulturinitiativenarbeit sind in den letzten Jahren
vermehrt betriebswirtschaftliche Evaluationskriterien in die Arbeit von Kulturbetrieben des

dritten Sektors eingeflossen. Die Anspriiche an die Fordernehmerlnnen beziiglich der
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Verwendung der Fordermittel unter den Kriterien der Okonomie, Effizienz und
Leistungsorientiertheit sind gestiegen (vgl. Schmutzhard 2008). Wéhrend die Zahl der
Beschiftigten zwar durch atypische Anstellungsverhéltnisse steigt, sinkt jedoch das
Einkommen, d.h. das Wachstum der Beschiftigungsentwicklung geht nicht einher mit der
Zahl existenzsichernder Arbeitsplidtze (=Prekarisierung; vgl. Schiffbdnker/Mayerhofer 2003:
18, vgl. Pilsl 2008). Somit haben bereits viele Menschen zwei Jobs'®, einen als Brotjob und

einen im Kulturbereich zur Selbstverwirklichung (vgl. Dollhofer 2008).

Im Zuge der Debatte um neue Arbeitspldtze im Kunst- und Kulturfeld, auch in Hinblick auf
die neu entstandenen Arbeitspldtze der partizipierenden Kulturvereine von ,,Linz 2009 -
Kulturhauptstadt Europas®“, bietet sich die Chance, diese Tatigkeit im Sinne von
professioneller Erwerbsarbeit zu diskutieren und die Offentlichkeit fiir diese Arbeit zu
sensibilisieren (vgl. Schiffbanker/Mayerhofer 2003: 17). Der dritte Sektor zeichnet sich durch
eher jiingere Strukturen aus, die in den letzten Jahren aufgebaut wurden und zu neuen
Arbeitspldtzen und zu einer Professionalisierung gefiihrt haben (vgl. Assmann 2008). Der
autonome und experimentelle Charakter {ibt flir viele kulturinteressierte junge Menschen eine

grofle Anziehungskraft aus.

Hinsichtlich der Kulturférderungen fungiert dieser Sektor zwischen Staat und Markt und ist

mit geringen 6ffentlichen Mitteln ausgestattet.

Abbildung 36: Ausgewdhlte Organisationen des dritten Sektors in Linz

Likus/ Sparte Titigkeit derzeit, Institution

2. Darstellende Kunst, Peter Stangl Seit 1989 Geschiftsfiihrer sowie Griin-
Theater dungsmitglied, Theater Phonix.

3. Audiovisueller Bereich, | Wolfgang Steininger Geschiftsfithrer Moviemento,

Film City Kino und Crossing Europe.

3. Audiovisueller Bereich, | Christine Dollhofer Direktorin,

Film Crossing Europe Filmfestival.

3. Audiovisueller Bereich, | Sandra Hochholzer Von 2006 — 2008 Geschiftsfiihrerin,
Horfunk Radio Fro.

7. Transversale Bereich, Olivia Schiitz Seit 2001 Geschéftsfiihrerin,
Kulturinitiativen Stadtwerkstatt Linz.

7. Transversale Bereich, Harald Schmutzhard Von 1997 — 2008 Geschiftsfiihrer,
Kulturinitiativen Social Impact.

7. Transversale Bereich, Klemens Pilsl Von 2005 — 2008 Geschiéftsfiihrer,
Kulturinitiativen KV Kapu.

' Der Kunstokonom Hans Abbing spricht hier von einer ,,internen Subvention® (Schiffbénker/Mayerhofer 2003:21)



104 Martin Béhm

10.2.2.1 Theater Phonix

Abbildung 37: Theater Phénix

Theater Phonix

1989 als Verein gegriindet 3 Spielstdtien freie Mittelblhne Klassikerbearbeitung - Autorenfdrderung
{Urauffihrungen, tsterreichische Erstauffihrungen

Quelle: eigene Darstellung nach Stangl 2008

Das Theater Phonix wurde am 12. Dezember 1989 von sechs Menschen, die vorher als
Spielstadt junge Biihne in Leonding gearbeitet haben, eréffnet. Gekauft wurde das Haus iiber
den Verein. Mit seinen ca. 25 bis 27 MitarbeiterInnen (inklusive Werkvertrige und freie
Dienstvertrdge sind es ca. 50 Personen) macht das als Verein konstituierte Theater ca. 240
Veranstaltungen im Jahr. Beim Theater Phonix herrschen alle Formen von Beschiftigungs-
verhéltnissen vor: fixe Anstellungen, Teilzeitanstellungen, freie DienstnehmerInnen, Werk-

vertrige, geringfligig Beschéftigte (vgl. Stangl 2008).

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Werkvertrdige: KiinstlerInnen, Regie, Bithnenbild, Kostiime, Musikgestaltung.
Anstellungen: seit Mitte der 1990er Jahre sind Schauspieler angestellt.

Beispiel Regisseurln: Das Theater Phonix vergibt ein Projekt an eine/n Regisseurln, stellt die

Réumlichkeiten und die Ressourcen zur Verfligung, aber dieser ist nicht terminlich an das
Theater Phonix gebunden, d. h. vom Haus werden weder Probezeit noch Umfeld vorgegeben.
Er macht seine Stiickbearbeitung und Regie nach eigenen Vorgaben und die Schauspie-

lerInnen und sein Team orientieren sich an seinen Pldnen (vgl. Stangl 2008).
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10.2.2.2 Moviemento Programmkino gemeinniitzige GmbH

Abbildung 38: Moviemento

Moviemento Programmkino Gemeinniitzige GmbH

Eigentiimerverhaltnisse Gastronomie (verpachtet)

"Crossing Europe” Filmfestival Gelbes Krokodil im Moviemento

- . I Moviemento
Verein zur Forderung kommunikativer

) \ P
Kinokultur "Moviemento" Mediathek Cafe Stern im City Kino

City Kino Solaris im Offenen Kulturhaus 0.0.
wird verpachtet vom Land 0.0.

Quelle: eigene Darstellung nach Steininger 2008/ Moviemento 2009.

Erschloss das Programmkino Moviemento frither den Filmsektor, den der kommerzielle
Bereich nicht anbieten konnte oder wollte (vgl. Morth 1994: 22), so wichst seine Aufgabe
kontinuierlich. Besonders charakteristisch fiir das Moviemento sind unter anderem das

Sommerkino und das Vorfiihren der Filme in Orginalfassung (vgl. Steininger 2008).

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Im Moviemento arbeiten ungefdhr zehn MitarbeiterInnen und im City Kino sind es flinf
Mitarbeiternnen. Fiir das Filmfestival sind zwei Personen ganzjéhrig zustindig. Es gibt nur
Anstellungsverhiltnisse, da sehr viele Tétigkeiten parallel gemacht werden miissen.

Die unterschiedlichen Bereiche konnen in den Vorfiihr-, administrativen und kreativen

Bereich eingeteilt werden (vgl. Steininger 2008).

10.2.2.3 Crossing Europe Filmfestival

Das Crossing Europe Filmfestival bringt seit 2004 an sechs Festivaltagen Spiel-, Dokumentar-
und Kurzfilme nach Linz. Die Programmschiene umfasst das Panorama Europa
(herausragende europdische Spiel- und Dokumentarfilme, insbesondere im Bereich Musik-
und Jugendkultur), das Panorama Special (Spezialprogramme zu diversen Regisseuren und
Themen), den mit 10.000 Euro dotierten Wettbewerb Europdisches Kino (powered by Linz
2009) und mit 6.000 Euro die Vergabe des Preises Local Artists. Ebenso gehort eine Auswahl

des aktuellen Filmschaffens (Local Artists und Austrian Screening) sowie der dem
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europdischen Genrefilm gewidmeten Programmpunkt Nachtsicht und die abendliche
Veranstaltungsreihe unter dem Namen Nightline zum Festivalprogramm (vgl. Crossing
Europe 2009). Als juristische Person ist Crossing Europe eine gemeinniitzige GmbH. Typisch
fur das Filmfestival ist die unterschiedliche Arbeitsintensitit im Jahresverlauf, so wéchst ab
einem halben Jahr vor Beginn des Festivals die MitarbeiterInnenanzahl auf bis zu 50
Personen, wihrend der Regelbetrieb in den 6 Monaten der Vorbereitung ungefdhr mit 10

MitarbeiterInnen bestritten wird, je nach individuellen Ressourcen der MitarbeiterInnen (vgl.

Dollhofer 2008).

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Beim Filmfestival Crossing Europe herrschen alle Formen von Beschéftigungsverhéltnisse
vor und sehr viele MitarbeiterInnen touren von einem Festival zum anderen. Die Mehrzahl
der Dienstvertrige sind freie Dienstvertrage und in den Bereichen Kassa und
Saalregievorfiihrer gibt es Anstellungen. Eine selbststindige Tétigkeit ist hingegen der
Bereich Sponsoring, also der Versuch Sach- und Geldleistungen zu lukrieren, und sehr viele
werden kurzzeitig zwei Wochen vor Beginn des Festivals angestellt (ca. 90 Prozent) bzw.

werden auch Werkvertrage flir diverse Leistungen vergeben (vgl. Dollhofer 2008).

10.2.2.4 Radio Fro

Abbildung 39: Freie Radios Oberosterreich

Freie Radios Oberdsterreich

Radio Fro 105,0 - - Radio FR 107,1 | { FRS - Freies Radio Salzkammergut ' | Radio B 138

Quelle: eigene Darstellung nach Hochholzer 2008

Das Spezifische an Radio Fro ist der offene Zugang, der es allen Interessierten ermdglicht,
eine eigene Sendezeit in Anspruch zu nehmen und eine Sendung zu gestalten. Das Radio Fro
ging zum ersten Mal 1998 on Air. Trigerverein der Radio Fro GmbH ist der Verein Freier
Rundfunk Oberosterreich. Das Angebot von Radio Fro reicht {iber diverse
Programmschwerpunkte (FROzine, Kultur- und Bildungskanal etc.) tiber Projekte bis hin zu
Ausbildungsangeboten im Radiobereich. Eine Besonderheit stellt die Archivierung der
Sendungen von Radio Fro im Cultural Broadcasting Archive (alle Sendungen konnen
kostenlos herunter geladen werden) dar. Insgesamt sind bei Radio Fro 13 MitarbeiterInnen

angestellt (vgl. Radio Fro 2009).
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Abbildung 40: GesellschafterInnen von Radio Fro

|Gesellschafterln | | Anteil |
|Verein Freier Rundfunk Oberﬁsterreich” 49 %|
|Theater Phonix ||1 1,5 %|
Stadtwerkstatt 11,5 11,5 %
|Kulturzentrum Hof || 11 %|
IKUPF | 5%
KV KAPU | 5%
|Franz Ransmayr || 5 %|
|Musikverleger Claus Prellinger || 2 %|

Quelle: Radio Fro 2009, Uber Fro/Kontakt.

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Im Wesentlichen herrschen bei Radio Fro Anstellungsverhiltnisse vor (geringfiigig, Teilzeit
oder Vollzeit). Fiir Tatigkeiten, wie die Gestaltung vom Info Magazin, von Beitrégen fiir den
Kultur- und Bildungskanal oder Unterstiitzungstitigkeiten bei Projekten werden

Honorarnoten vergeben (vgl. Hochholzer 2008).

10.2.2.5 Stadtwerkstatt Linz

Abbildung 41: Stadtwerkstatt Linz

Stadtwerkstatt Linz

Projekte Veranstaltungen Cafe Strom | | Versorgerin
I STWST-TV eigene Veranstaltungsreihe
Telematik "do it yourself" Veranstaltungsreihe

Kunst + Offentlichkeit
Ausstellungen

Andere

Quelle: eigene Darstellung nach Stadtwerkstatt Linz 2009.

Die Stadtwerkstatt Linz wurde 1979 als unabhidngige Kulturvereinigung aufgrund des
Widerstandes von Lehrerlnnen und Schiilerlnnen der Kunsthochschule gegen die
Verpflasterung des Linzer Hauptplatzes gegriindet (vgl. Morth 1994: 94) und ist seither eine
Anlaufstelle fiir Kunst- und Kulturschaffende. Sie bietet eine offene Infrastruktur an und
agiert in den Bereichen Kunst- und Kulturproduktion, Veranstaltungen, Projektreihen,
kulturpolitisches Engagement und Entwicklung weiterer Initiativen. Mit der ,,Versorgerin“ hat

die Stadtwerkstatt Linz eine eigene Zeitung (vgl. Schiitz 2008).
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Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

Bei der Stadtwerkstatt Linz herrschen Anstellungsverhiltnisse im unterschiedlichen Ausmaf3
und je nach individuellen MitarbeiterInnenressourcen vor. Fiir Projekte, fiir die zusétzliche
Personen (externe Kiinstlerinnen, etc.) bendtigt werden, kommt es zu Werkvertrage (vgl.

Schiitz 2008).

10.2.2.6 Social Impact

Der Verein fiir Kunst- und Aktionsforschung wurde 1997 von zwei Personen gegriindet und
von 2000 bis 2007 als ,,Einmensch-Label“ weitergefiihrt. Er zeichnet sich durch die
Teilnahme an internationalen Festivals und Projekten sowie durch diverse Stipendien, Preise
und Pramierungen aus. Im Rahmen der Kulturhauptstadt Linz 2009 werden von Social Impact
drei Projekte (,,Subversiv Messe®, ,,ausblenden.net und ,,Kommen und Gehen®) realisiert.
Dadurch kommt es erstmals zu einer VergroBBerung des ,,Einmensch-Labels* zu einem Team

(vgl. Social Impact 2009). Insgesamt sind drei Personen angestellt (vgl. Schmutzhard 2008).

Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

« eine Geschiftsfiilhrung (keine Uberstundenabgeltung, spezifische Titigkeiten der
Geschiftsfiihrung),

» zwei Personen, die im Rahmen der Projekte fiir Linz 09 angestellt wurden und mit deren
Leitung beauftragt sind.

Alle Personen sind nach einem klassischen Dienstvertrag angestellt (vgl. Schmutzhard 2008).

10.2.2.7 Kulturverein Kapu

Der Kulturverein Kapu wurde 1984 gegriindet (vgl. Pilsl 2008) und war zuvor ein Zentrum
der sozialistischen Jugend. Der Name Kapu steht fiir Kultur, Arbeit, Politik und Unterhaltung
und verweist gleichzeitig auf den Standort in der Kapuzinerstrae (vgl. Morth 1994: 24). Im
Jahr 2006 wurden insgesamt {iber 11.350 BesucherInnen gezahlt (vgl. Magistrat Linz 2006b:
19). Insgesamt sind sechs Personen im Vorstand des Vereins (GF nicht im Vorstand) und
zwei GeschiftsfiihrerInnen fiir 25 Stunden (ohne Uberstundenauszahlung und Zeitausgleich)
angestellt. Die Entscheidungen werden von der Betriebsgruppe, die sich wochentlich trifft
und aus der Geschiftsfilhrung und dem Vorstand zusammensetzt, getroffen. Der Vorstand

trifft sich in der Regel drei bis vier Mal im Jahr (vgl. Pilsl 2008).
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Beschiftisungsformen und tétigkeitsspezifische Dominanz von Dienstvertrigen

» Teilzeitanstellungen (GeschéftsfiihrerInnen sind fiir 25 Stunden angestellt),
» geringfiigige Beschiftigungen (Buchhaltung, Hausmeister, Obmann, Tontechnik),
* chrenamtliche Tatigkeiten (vgl. Pilsl 2008).

10.3 Qualifikationsanforderungen und Einstiegsvoraussetzungen fur
den offentlichen und intermediaren Kulturarbeitsmarkt Linz

Hinsichtlich der Einstiegsvoraussetzungen zum Kulturarbeitsmarkt konnen neben
allgemeinen auch spezielle Qualifikationen festgehalten werden, jedoch gestalten sich die
Zuginge zum Offentlichen Sektor und dem dritten Sektor sehr unterschiedlich. Einerseits ist
die Anzahl an bezahlten Arbeitsstellen im dritten Sektor sehr gering und die Bezahlung, so
Expertlnnen unisono, schlecht, jedoch gekoppelt mit einem hohen Stundenausmal,
andererseits ist fiir den Zugang zu den Kulturanbietern dieses Sektors oft das personliche
Netzwerk notig. So kommt es vor allem bei Kulturinitiativen mit einer sehr niedrigen Zahl
von Anstellungsverhéltnissen zur Distinktion durch die Institutionen (diverse Grenzen von
Sprach- und Dresscodes, iiber politische Meinungen etc.), die den jungen Leuten den Zugang
zu diesen Vereinen erschweren. Auch ist die Zahl derjenigen, die einen Job in der ,,Freien
Szene* haben und davon leben konnen, sehr gering (vgl. Pilsl 2008). Ein weiteres
Charakteristikum der Einstiegsvoraussetzungen fiir diesen Sektor ist, aufgrund des oftmaligen
Fehlens von Abteilungen, der Anspruch auf eine Universalitit der Fahigkeiten, um vielfdltig
eingesetzt werden zu konnen und ein hohes Mal} an Flexibilitdt (vgl. Steininger 2008).
Ebenso muss man eine bewusste Entscheidung treffen, ob man das will oder nicht, da man
woanders fiir diese Tadtigkeit mehr verdienen konnte und mehr Freizeit hitte (vgl. Schiitz
2008). Weiters herrscht fiir diesen Bereich eine latente Grundvoraussetzung vor: sich fiir
Ideale einzusetzen, egal ob bezahlt oder nicht, d.h. ein notwendiges ehrenamtliches
Engagement wird nahezu vorausgesetzt. Die Schnittstelle zwischen ehrenamtlichen und
bezahlten Beschéftigten erfordert aufgrund der Mehrheit an ehrenamtlich titigen Personen in
diesem Bereich neben einer hohen Kommunikationskompetenz eine ebenso hohe soziale
Kompetenz (vgl. Schmutzhard 2008). Auch fiir Institutionen im 6ffentlichen Sektor sind hohe
Kommunikationsfahigkeiten und eine hohe soziale Kompetenz unerlésslich, jedoch ist das
Ausmal an ehrenamtlichen und entlohnten Tétigkeiten ein anderes. Als Einstiegskriterium fiir

den Kulturarbeitsmarkt generell konnen allgemeine und spezifische Voraussetzungen



110 Martin Béhm

festgehalten werden. Diese Tabelle bezieht sich auf beide untersuchten Sektoren und gibt die
Nennungen der interviewten Expertlnnen wieder. Neben den generellen und allgemeinen

Qualifikationen werden niitzliche Zugangskriterien und die Barrieren angefiihrt.

Abbildung 42: Bendtigte Qualifikationen im Kulturbereich

Allgemeine Qualifikationen Spezifische Qualifikationen
*  Organisationstalent * akademische Grundausbildung
*  Fihigkeit des strukturierten und organisier- | *  Fremdsprachenkenntnisse (vor allem bei in-
ten Arbeitens ternationalen Projekten)
*  Hohe Belastbarkeit und Flexibilitit *  Bewusste Entscheidung fiir einen nicht gut
*  gute Allgemeinbildung bezahlten Job (vor allem bei den Organisa-
* Leidenschaftliches Interesse tionen des dritten Sektors)
¢ {iberdurchschnittliches Engagement und *  Gute Selbsteinschitzung der eigenen Ar-
Begeisterung beitsleistung und der dafiir notwendigen
*  gutes Wissen iiber Kunst und Kultur Zeitressourcen (besonders im Bereich Pro-
¢ Erfahrung jektmanagement)
¢ Stilistische und inhaltliche Breite *  Sachkompetenz
¢ Sehr gute Kommunikationsfdhigkeiten
* Toleranz und Beherrschung
* Dienstleister sein (in Form von Ideen ande-
rer ermoglichen)
*  Originalitét

Quelle: Eigene Darstellung

Im Allgemeinen konnen gesammelte praktische Erfahrungen in Form von diversen
Projektbeteiligungen und Praktika sowie das Verfiigen liber Netzwerke und dem Bekunden
eines Interesses als Zugangskriterien zum Kulturarbeitsmarkt genannt werden. Hinsichtlich
der Gewichtung der verschiedenen Kriterien unterscheidet sich jedoch der 6ffentliche vom
dritten Sektor stark. Eine grofle Bedeutung kommt in der freien Kulturarbeit den Netzwerken
und personliche Kontakten zu und als Entscheidungs- und Einstiegskriterium gilt Distinktion
durch Geschmack (Bourdieu; vgl. Pilsl 2008). AuBlerdem muss es eine bewusste
Entscheidung fiir diesen Arbeitsmarkt sein, da er als limitiert gilt und die finanziellen Anreize
und Perspektiven meist fehlen. Die folgende Tabelle gibt einen Uberblick iiber die von den

Expertlnnen genannten Zugangskriterien und Barrieren zum Kulturarbeitsmarkt.
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Abbildung 43: Zugangskriterien und Barrieren fiir den Kulturarbeitsmarkt

Zugangskriterien Barrieren

*  Vorberufliche Erfahrungen in Projekten und * fehlende finanzielle Anreize

Einrichtungen *  Man muss es sich leisten konnen/wollen, im Kultur-
*  Kontakte kniipfen, Netzwerke bereich zu arbeiten.
*  Praktische Erfahrungen * Limitierung der Arbeitsplitze,
*  Projektbeteiligungen * junge Menschen sind in Warteposition und darauf
* Leidenschaftliches Interesse an Kunst und angewiesen, dass Jobs frei werden.

Kultur ® Natiirliche Fluktuation durch Pensionierung
*  Selbstinitiative, Interesse an Institution be-

kunden

*  Umfassende intellektuelle, emotionelle und
seelische Ndhe zu Kunst und Kultur

* Positionierung durch Projektinitiierung

*  Solide Grundausbildung

Quelle: Eigene Darstellung

In der im Jahr 2003 von der Johanneum Research Forschungsgesellschaft und dem NPO-
Institut an der Wirtschaftsuniversitit Wien durchgefiihrten Studie ,,ARTWORKS -
Kiinstlerische Dienstleistungen im Dritten Sektor ergibt sich fiir den kiinstlerischen Zugang
zum dritten Sektor als Arbeitsfeld ein &dhnliches Bild und zeigt die Wichtigkeit von

personlichen Kontakten fiir diesen Arbeitsmarkt auf.

Abbildung 44: Zugang zum Dritten Sektor

50,0

40,0

sonstige Kolleginnen  Dritter Sektor hat ~ Ausbildungs-  Eigeninitiative ~ sonstige Medien mehrere
% personliche Kontakt [Lehrpersonen Zugénge
Kontakte aufgenommen

Quelle: Schiffbanker/Mayerhofer 2003: 13
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10.3.1 Zukunftige Herausforderungen fiir Kulturanbieter des 6ffentlichen und
dritten Sektors

Allgemein ldsst sich im Kunst- und Kulturbereich eine erhohte Aufmerksamkeit der
Offentlichkeit wahrnehmen, dies vor allem fiir Linz als Europdische Kulturhauptstadt 2009,
die einhergeht mit einer Effizienzsteigerung, Professionalisierung aller Kulturanbieter und
einer Zunahme von Strukturierung und Okonomisierung. Im Folgenden werden einige
exemplarische zukiinftige Problemfelder, aber auch Chancen fiir die Akteurlnnen der

unterschiedlichen Sektoren dargestellt.

10.3.1.1 Alternative Beschiiftigungsformen und Sicherheiten fiir den Betrieb und deren
Mitglieder unter Beriicksichtigung der lernenden Organisation

Eine der grofften Herausforderungen der Kultureinrichtungen der offentlichen Hand wird
Fragen der Finanzierung betreffen, hier insbesondere der Sicherstellung des Kulturprogramms
und des Umgangs mit den Personalkosten. Zu zentralen Fragen der lernenden
Kulturorganisation, deren Verwirklichung als Voraussetzung fiir den exzellenten
Kulturbetrieb angesehen werden kann, zdhlen die Erfiillungen der Bedingungen einer
»gesunden Organisation”. Nach Richard Beckhard, einen der Mitbegriinder der
Organisationspsychologie, sind dies unter anderem das organisationale ,,Wachsen* der
Organisationen, das Wert auf individuelles Wachsen der einzelnen Organisationsmitglieder
legt. Die Mitglieder sollen sich des Weiteren mit der Organisation und der Arbeit
identifizieren und sich fiir diese interessieren. Weitere Punkte dieser gesunden Organisation
sind  Vertrauen, flache und dezentrale  Organisationsstrukturen,  festgelegte
Handlungsspielrdume, hohe Wertschitzung der Mitglieder untereinander, ein Klima, das die
Organisationsmitglieder zur Entwicklung eigenstindiger Ideen und Initiativen motiviert und
versucht, Probleme nicht zu vertuschen, sondern zu 16sen. Aullerdem sind die Organisationen
proaktiv und versuchen die Probleme so friih als moglich zu antizipieren. Die Entscheidungen
werden dort getroffen, wo die hochste Kompetenz zur Verfiigung steht, also wo die besten
Informationen vorhanden sind (vgl. Klein 2007: 164). In der lernenden Organisation findet
die Verdnderung tagtéglich von innen ohne Ansto3 von auflen statt und hierfiir benétigt sie
neben der lernenden Fiihrungspersonlichkeit den permanent lern- und entwicklungsbereiten
Mitarbeiter (vgl. ebd.: 163 f.). Dies erfordert jedoch einen weitgehend stabilen
MitarbeiterInnenstab, mit dem eine gewisse Stabilitit im Wandel gewdhrleistet bzw. Wissen
aufgebaut und weitergegeben werden kann. Wird auf beiden Seiten auf diese Sicherheiten in

Form des Fehlens von Anstellungsverhédltnissen verzichtet, so ist dies ein voriibergehendes
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Arbeitsverhiltnis ohne Zukunftssignal (vgl. Hochholzer 2008), was sich wiederum auf die
Identifikation der Mitglieder einer Organisation auswirkt und einen stindigen Wechsel des
Personals impliziert. Somit ist ein kontinuierlicher Betrieb schwer moglich und ein stindiger
Neubeginn absehbar. Folglich konnte diese bedeuten, dass man zwar sehr viele Leute hat, die
wenig kosten, aber vielleicht auch wenig Erfahrung haben, was jedoch fiir andere wiederum
viel Zuwendung bedeutet wiirde, um diese einzuschulen und zu ,kontrollieren” (vgl.
Dollhofer 2008). Die Lernfdhigkeit einer Organisation wird durch eine hohe Fluktuation der
MitarbeiterInnen erschwert; und der Aufbau von Wissens-Mitarbeiterlnnen sowie die
Weitergabe von Wissen wird zur Herausforderung fiir die Organisation. Die Organisation von
Arbeit ist somit unter dem Aspekt der Lernfahigkeit einer Organisation von grof3em Interesse
und natiirlich abhingig von ihren budgetdren Handlungsspielrdumen und der Motivation und

Bereitschaft zu diversen Beschéftigungsverhéltnissen sowie deren Angebotslegung.

10.3.1.2 Ehrenamtliche Titigkeit als Herausforderung fiir die Kulturanbieter

Als eine der zukiinftigen Herausforderungen der Kulturbetriebe kdnnten sich Fragen rund um
das Thema Ehrenamt erweisen, da die Auswirkungen fiir den Kulturbereich, wie das Fehlen
von Heimatforschern, Kulturarbeitern in Kulturvereinen, ,, die einfach fiir kulturelle Bildung,
fiir Gemeinschaftserlebnisse, fiir Aktivititen gesorgt haben“ vielfach erst in einer ldngeren
Zeitspanne offenkundig werden (vgl. Assmann 2008). Der historische Ursprung der
Ehrenamtlichkeit reicht weit zuriick, so tibernahmen im Mittelalter die Mitglieder von Gilden,
Stdnden, Ziinften und anderen Vereinigungen zahlreiche Aufgaben zum Nutzen der
Gesamtheit. Mit dem Beginn der Moderne war die Hochkonjunktur des organisierten
Vereinslebens erreicht. Seither wird die Wichtigkeit dieser Zwischenschicht zwischen Staat
und Markt von staatsiibergreifender Zusammensetzung, biirgerschaftlichem Engagement und
Freiwilligkeit fiir die demokratische Gesellschaft vielfach betont und rezipiert. Jedoch scheint
das Thema Ehrenamtlichkeit und soziales Engagement mehr und mehr an einem
Motivationsverlust zu leiden (vgl. Krings 1996: 14). Von Anfang an war die moderne
Arbeitsgesellschaft als Erwerbsarbeits- bzw. Erwerbsgesellschaft konzipiert. Mit der
Durchsetzung von kapitalistischen Produktionsweisen im 19. Jahrhundert kam es zur
Differenzierung und Einengung, da nicht mehr alle Tétigkeiten als Arbeit wahrgenommen
wurden und die Lohnarbeit in den Vordergrund riickte. Diese Grenzziehung zwischen
bezahlt-abhdngigen Tatigkeiten als Arbeit und die unbezahlten-unabhédngigen Tatigkeiten als
Nicht-Arbeit prigen seither das Bild der Arbeit, jedoch ist fraglich, wie lange diese

Grenzziehung zwischen Nicht-Erwerbsarbeit, daher eher dem Privatvergniigen zugehdrig, und
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Erwerbsarbeit in der Krise der Lohnarbeit weiter aufrecht erhalten werden kann (vgl. Bonf3
2000: 328). Zwar gibt es in Industriegesellschaften genligend Arbeit, jedoch ist die
Organisation von Arbeit, besonders der gesellschaftlich notwendigen, als weiterhin vorrangig
organisierte Lohn- und Erwerbsarbeit bzw. deren Ausfithrung, ungewiss. Seit jeher ist die
Gesamtmenge an gesellschaftlicher Arbeit ein Teil (marktférmige) Erwerbsarbeit und der
Rest (unbezahlte) FEigenarbeit. In diesem Verhiltnis ist in den letzten Jahren eine
Verdnderung bemerkbar. Bis in die 1970er Jahre konnte eine Tendenz in Richtung der
Umwandlung von Eigen- in Erwerbsarbeit wahrgenommen werden. Nun ist die Entwicklung
genau gegenldufig, da vorwiegend im Bereich der oOffentlichen Hand die finanziellen
Ressourcen fehlen bzw. kaum vorhanden sind und es somit zu einem Sinken des (Erwerbs-
)Arbeitsvolumens und einem Ansteigen der Eigenarbeit kommt (vgl. ebd.: 331). Neben dem

Riickgang des Arbeitsvolumens zeichnet sich eine

,»Neu- bzw. Umbewertung von Arbeit und Lohnarbeit ab, die letztlich auf eine Dezentrierung ein-
stiger Arbeitsideale hinauslduft. [...] Neben der Auflosung von »Pflicht- und Akzeptanzwerten«
ist vor allem eine Umakzentuierung und Erweiterung der Leistungsorientierung um die Dimensi-

on der »Selbstentfaltung« zu notieren.“(Bonf3 2000: 332 f.)

Mit diesem Infragestellen der friiheren Gleichstellung von Lohnarbeit und Leistung findet
eine schicht- und milieuspezifische Verschiebung von Pflicht- und Akzeptanzwerten statt, die
vor allem in der Lohnarbeit im Vordergrund und fiir die gesellschaftliche Identitétsbildung im
Zentrum stehen. Die Eigenarbeit oder die Arbeit im 6ffentlichen und gemeinniitzigen Sektor
stethen eher unter dem Aspekt der »Selbstentfaltung« (vgl. Bonf8 2000: 333). Die
gesamtgesellschaftliche Tendenz der zunehmenden Individualisierung und der damit
verbundenen Abhaltung, ,,dienend” fiir die Allgemeinheit agieren zu konnen, wird als eine der
Ursachen des Attraktivititsverlustes und verstédrkt auftretenden Motivationsproblems sozialen

und ehrenamtlichen Engagements angesehen (vgl. Krings 1996: 15).

»Das Streben nach Individualisierung wird im personlichen Freizeitverhalten so dominant, dass
Pflichten, Verpflichtungen und Riicksichtnahmen sofort Stresssymptome auslosen, wenn man ih-
nen ,nachkommen muss’. Der Freizeitkonsument negiert zunehmend den Sozialcharakter von
Pflichten ... Es gilt nur mehr die Pflicht gegeniiber sich selbst — alles andere gilt eher als Riick-
sichtnahme im Sinne von léstiger Pflicht ... Die Bereitschaft, zeitaufwendige Verpflichtungen
oder gar Bindungen einzugehen, sinkt ... Gleichzeitig wéchst die Bereitschaft, (soziale) Dienstlei-
stungen wie eine Ware aufzurechnen, das heifit zu kaufen und bei Nichterfiillung entsprechend

einzuklagen.* (Opaschowski 1995, zit. n. Krings 1996: 15)
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Das Ehrenamt zéhlt nach Heinze/Striinck (2000: 184f.) neben der Hausarbeit zu den klassi-
schen Formen der Tatigkeiten fernab der Erwerbsarbeit. Es lésst sich in folgende Formen ein-

teilen:

» Soziales Ehrenamt: Tétigkeiten in den Bereichen des Gesundheitswesen, der Wohlfahrts-

pflege, der personenbezogenen Hilfe und diverse Sammlungen von Kleidern und
Spenden.

» Politisches Ehrenamt: Titigkeiten, die nicht personenbezogen sind, sondern eine Ver-

breiterung und Koordinierung von Informationen inne haben, wie zum Beispiel
Aktivitdten in politischen Parteien, Verbdnden, Menschrechts- und Umweltorganisa-
tionen.

» Leitendes Ehrenamt: Alle Aktivititen, die sich auf die Leitung von Organisationen

beziehen, sei es in Form des ehrenamtlichen Vorstandes, der Leitung einer

Kulturinitiative oder des Sportvereins.

Anders als das soziale Ehrenamt weist die Form des politischen Ehrenamts kaum ortliche
Beziige auf und agiert meist iiberortlich. Seit lingerer Zeit eignet sich das Kriterium der
Unentgeltlichkeit kaum mehr als Abgrenzungsmerkmal fiir ehrenamtliches Engagement, da es
als Reaktion und Antwort auf die Mobilisierungsschwiche fiir ehrenamtliche Tatigkeiten
vermehrt zu Aufwandsentschidigungen und Teilentgelten kommt. Jedoch entsprechen diese
Aufwandsentschadigungen keiner realen Vergiitung des Engagements. Als eine weitere Form

freiwilligen Engagements konnen anlassbezogene Téatigkeiten und Mitgliedschaften in

Vereinen oder Selbsthilfegruppen, mit dem Ziel, eine eigene Gruppe mit kollektiven Werten
und Orientierungen zu bilden, genannt werden. Als ein zentrales Element des ehrenamtlichen

Strukturwandels in Richtung einer neuen Ehrenamtlichkeit kann das thematische Engagement

in Stadtteilinitiativen, befristeten Projekten von Initiativen, Parteien und Stiftungen oder
Nachbarschaftshilfe bezeichnet werden. Diese Form des ehrenamtlichen Engagements
zeichnet sich durch einen schwachen Formalisierungsgrad und UnregelméBigkeiten aus. Die
Aktivitdten sind nicht in die Biirokratie der Organisation eingebunden, sondern auf konkrete
und meist zeitliche Projekte befristet. Die Personen kdnnen relativ selbststéndig und autonom
handeln. Hinsichtlich der Motivation ehrenamtlicher Tatigkeiten konnen vier Gruppen

unterschieden werden:

* Traditions- und normgeleitete Motivationen: hdufig im Bereich der Kulturinitiativen

aufgrund der Anfrage von Freunden und Bekannten;
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» Problemorientierte Motivation: zum Beispiel Selbsthilfegruppen, wo personliche Defizite

ausgeglichen werden konnen;

* Individualistische Motivation: Solidaritidt und Individualismus sind hier stark aneinander

gekoppelt — ,charity and volunteering®. Aktivititen rund um das Thema
Selbstverwirklichung sind fiir diese Kategorie von Bedeutung, jedoch fiihrt dies gerade
im pflegerischen Engagement zu einer Notlage.

*  Gesellschaftsorientierte Motivation: der Anreiz liegt in gesamtgesellschaftlichen Anliegen

(vgl. Heinze/Striinck 2000: 184ft.).

Eine wichtige Motivation stellen Kompetenzerwerb und die Moglichkeit zur aktiven
Mitgestaltung dar, starre und undurchléssige hierarchische Strukturen wirken hingegen eher
abschreckend. Die Stirkung des Ehrenamts und ihre Forderung ist im Interesse des Staates.
. Eine staatliche Didt griffe die Substanz an und wiirde die Aktivierung der Ressource
., Ehrenamt** damit zusdtzlich erschweren. “ (Krings 1996: 17) Zunehmend haben Vereine und
Verbinde sich in den letzten Jahren professionalisiert und sind, hier vor allem im sozialen und
sportlichen Bereich, zu groBen Wirtschaftsunternehmen gewachsen, die eine Vielzahl an
Arbeitnehmerlnnen beschiftigen (vgl. Robke 1996: 299). Im Bereich der Kulturarbeit ist
diese ,, Entwicklung zum Dienstleistungsunternehmen mit (expandierenden) Planstellen,
Tarifvertrigen und einer nicht unbetrdichtlichen Biirokratie® (Krings 1996: 17) nicht in
diesem Ausmal} zu beobachten, da hier bereits die hauptamtlichen Strukturen im Regelfall
schlank sind und eine Vereinfachung von Hauptamt = teuer, Ehrenamt = billig der
Kulturlandschaft nicht dienlich ist (vgl. Krings 1996: 17). Fiir die gewachsenen und grof3en
Verbinde und Vereine (im Sinne von Wirtschaftsbetrieben) stellen die ehrenamtlichen
Tétigkeiten und Fiihrungsfunktionen des Vorstandes einen fraglichen Anachronismus dar, da
der Widerspruch ,,zwischen dem ,,funktionalen Dilettantismus“ ehrenamtlicher Vorstdnde *
(Robke 1996: 300) und dem der hauptamtlichen Geschéftsfiihrung immer gréBer und
uniiberbriickbarer geworden ist. Im Kulturbereich wachsen hingegen in groem Umfang
Teilzeitarbeitspldtze durch geringfiigige Beschdftigungen, Werkvertrdge oder anderen
befristete Tétigkeiten; die Chance auf Planstellen ist gering. Jedoch nehmen in Zeiten eines
unsicheren Arbeitsmarktes pekunidre und berufliche Motive zu, unentgeltlich verrichtetes
Ehrenamt nimmt an Attraktivitdt ab. Eine zunehmend wichtigere Bedeutung bekommt damit
die materielle Entlohnung und innerhalb der urbanen Szene wichst das Interesse an

Arbeitspldtzen (vgl. Robke 1996: 301).
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,»QGeringfiigige Beschéftigungsverhiltnisse wachsen in der Grauzone zwischen ideellem Engage-
ment und Planstellensicherheit; die Kinogruppe, die sich einen kleinen Vorfiihrlohn auszahlt, das
Kiinstlerkollektiv, das sich die Betreuung und Konzeption einer Ausstellung entgelten 1d8t. Sie al-
le konnen von diesen Betrdgen nicht leben, aber verstehen sie als Anerkennung fiir geleistete Té-
tigkeit. Andere Motive wiegen oft mehr als Geld, z.B. Kontakte zu kniipfen, die bei der Berufs-
findung Vorteile bringen, oder zusdtzliche Qualifikationen zu erwerben, die anhand von Zertifika-

ten nachzuweisen sind.* (Notz 1988, zit. n. Robke 1996: 304)

Als Moglichkeit zur Forderung von ehrenamtlicher Arbeit nennt Badelt (1997: 381f.):

Die Propagierung des Werts ehrenamtlicher Arbeit (um den Willen zum Engagement zu
forcieren),

Informations- und Vermittlungsdienste (etwa im Sinne von »Volunteer Bureaus«),
Unterstiitzung  durch  Infrastruktur  (Bereitstellung von  Biirordumlichkeiten,
organisatorischem Know-How, Weiterbildungsangebote, Beratungsangebote hinsichtlich
juristischer Fragen wie Versicherungen etc.),

direkte finanzielle Anreize: Multiplikatoreffekt (»Matching Grants«, das sind

Subventionen, die an Bedingungen gekniipft sind),

Wie bereits in Kapitel (,,Das Modell der lernenden Organisation fiir Kulturbetriebe des dritten

Sektors*) erwdhnt, haben ehrenamtliche Téatigkeiten im dritten Sektor eine lange Tradition. In

Osterreich betriigt die Anzahl an ehrenamtlich arbeitenden Personen gemessen an der Zahl der

Beschiftigten 1,3 Prozent. Die diversen Sparten und Bereiche divergieren hinsichtlich der

Intensitit der Zahl ehrenamtlicher Mitglieder stark (vgl. Auer/Reiter/Wetzel 2005: 13, 19).

Fiir die Kulturanbieter des dritten Sektors hat die hohe Bedeutung des Ehrenamts, so sind

vielfach die Vorstandstitigkeiten und diverse andere Téatigkeiten in Kulturinitiativen

unentgeltliche, wesentliche Konsequenzen fiir die Anwendung des Konzept des exzellenten

Kulturbetrieb. Diese werden im Restlimee erortert.

10.4 Zukunftige Kooperationsformen, Schwerpunkte und Strategien

anhand der Expertinneninterviews

Dieser Punkt beschéftigt sich mit der Frage, welche zukiinftigen Kooperationsformen und

Schwerpunkte es fiir die Kultureinrichtungen in der Stadtregion Linz geben kann bzw. noch

bedeutender und in Zukunft notwendiger werden. Die Moglichkeiten der ,,Private-Public-
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Partnership“ werden aufgrund der ndheren Erlduterung unter Kapitel 12.3 hier nicht

ausgefiihrt.

Schule und Bildung, Kunst und Wissenschatft:

Eine wichtige zukiinftige Kooperationsform fiir den Kulturbereich konnte die mit dem
Bildungssektor darstellen. Im Sinne der Vermittlung von kritischen aktuellen Themen, wie
der Transformation von Arbeit und Leben sowie dem technischen Fortschritt und dessen
Auswirkungen auf Individuum und Gesellschaft und deren Aufbereitung. Hier konnte der
Kultursektor vieles mit seiner kritischen Sichtweise kompensieren und flexibler als das Schul-
und Bildungswesen darauf reagieren. Die Art und Weise, wie Kiinstlerlnnen an Probleme
herangehen konnte auch fiir den Bereich Forschung und Wissenschaft (Neuroscience, Bio

Technik etc.) interessant und zukunftsweisend sein (vgl. Stocker 2008).

Offentliche Kultureinrichtungen und regionale KiinstlerInnen und Kulturschaffende:

Mehr als bisher muss eine Kooperation von Offentlichen Kultureinrichtungen mit freien
KiinstlerInnen und Kulturschaffenden angestrebt werden. Die an die Einrichtungen
gebundenen finanziellen Mittel miissen stirker im Auftragsverhiltnis fiir KiinstlerInnen
verwendet werden. Die Kulturpolitik muss hier Verpflichtungen und Bindungen eingehen.
(vgl. Janko 2008, diverse Ausfiihrungen hierzu auch unter Scheytt 2008, Klein 2007). So wird
mit dem Nordico — Museum der Stadt Linz zukiinftig ein Schwerpunkt fiir zeitgenodssische
und regionale Kunst in Linz gesetzt und jungen regionalen KiinstlerInnen eine

Ausstellungsflidche fernab von Quoten geboten (vgl. Janko 2008).

Synergieeffekte durch Kooperation

Als ein positives Beispiel der Kooperation kann das gemeinsame Auftreten des Offenen
Kulturhauses Oberdsterreich mit der Moviemento GmbH genannt werden. Im
Eingangsbereich wurde der gemeinsame Kassenbereich installiert, daher profitieren beide
Kultureinrichtungen hinsichtlich der Steigerung ihres Bekanntheitsgrades, finanzielle
Ressourcen werden eingespart. Dadurch ergeben sich verschiedene Moglichkeiten, die es

vorher nicht gegeben hatte (vgl. Schweizer 2008).

Die Begrenztheit von Kooperationen zeigt sich oft im Bereich der ,,Privat-Public-Partnership*
und fiir Theaterbetriebe hinsichtlich der Kooperation mit anderen Héusern. Am Beispiel des

Linzer Landestheaters und nach den folgenden Ausfithrungen von Kdénigstorfer (2009) sollen
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Kooperationsmoglichkeiten im Theaterbereich kurz exemplifiziert werden. Angenommen das
Linzer Landestheater geht mit dem Theater in Niirnberg eine Koproduktion ein und fiihrt ein
Musical, eine Oper oder ein Ballet auf, dann stellt sich grundsétzliche die Frage, ob das unter
einer Verzahnung und Verbesserung der Sachkosten-Situation, oder ob es unter einer

Verzahnung der Personalkosten gemacht wird.

»Wenn ich sage, wir bringen mit einer Kosten- und Erlosteilung einen Ballettabend heraus, der
Frau [...] in Niirnberg, dann habe ich einerseits keinen Aufwand fiir Garderoben, fiir Kulissen,
Dekoration, etc., aber habe auf der anderen Seite Reiseaufwendungen fiir die Ténzer aus Niirn-

berg, muss Hotels zahlen, habe Spesendiéten etc.” (Konigstorfer 2009)

Damit verbunden wiére eine Auflosung des eigenen Ballettensembles im Haus (vgl.

Konigstorfer 2009):

»Wenn du ein fixes Ballettensemble hast und du produzierst mit Niirnberg in der Form, wie ich es
jetzt beschrieben habe und die Niirnberger Balletttinzer kommen fiir fiinf Auffiihrungen nach
Linz, dann verteuert das paradoxerweise die Situation, weil auf der einen Seite habe ich die Fix-
kosten, die Monatsgehélter der eigenen Balletttéinzer, und auf der anderen Seite habe ich zusitz-

lich die Reise- und Aufenthaltskosten der Niirnberger Ténzer.* (Konigstorfer 2009)

So sind Koprodukionen und Kooperationen im Theaterbereich eher iiblich im Sinne einer
reinen Sachkostenverzahnungen, d. h. man einigt sich auf eine gemeinsame Produktion (zum
Beispiel ,,Entfiihrung aus dem Serail) und zwei Intendanzen einigen sich auf ein Regie- und

Leitungsteam,

,,der Bithnenbildner, der Ausstatter hat den Auftrag die Kulissen so zu gestalten, dass sie mit den
biihnentechnischen Gegebenheiten an beiden Hausern funktioniert, damit schrénkt sich auch der
Kreis von Héausern, die zusammen Produktionen entwickeln konnen iiblicherweise ein, weil die

Biihnentechnik in jedem Theater ein bisschen anders ist.“ (Konigstorfer 2009)

Nach der Einigung beziiglich finanzieller, zeitlicher und organisatorischer (zum Beispiel: wer
produziert Dekoration, Kostiime, etc.) Rahmenbedingungen wird das Stiick saisonal

aufgefiihrt, ,, es spart natiirlich “, jedoch ist

»der Hebel ein denkbar geringer, [...] ich habe immer Adaptionskosten [Anpassung, Kostiime,
Abnutzungserscheinungen, Anm. BM] [...], die zwar giinstiger sind als die Herstellungskosten
und das ist auch der Grund, warum es jetzt auch nicht so weill Gott wieviel an Koproduktionen
und Kooperationen gibt, eher noch Koproduktionen zwischen Hausern und Festivals, weil ich
beim Festival dann dieses Thema der Personalkosten fokussiert habe auf fiinf oder zehn Auffiih-

rungen, und nicht auf ein ganzes Jahr verteile” (Konigstorfer 2009).
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Mit dem Gastspiel gibt es eine weitere Form der Koproduktion und Kooperation, die ebenso

im Festivalbetrieb Sinn macht und weniger im Repertoirebetrieb (vgl. Konigstorfer 2009).

,.Koproduktionen, Kooperationen machen aus meiner Sicht, um wirklich Geld zu sparen, nur dort
und dann einen Sinn, wenn ich bei dem, der einlddt, was das darstellende Personal betrifft, entwe-
der gar keine Struktur habe, damit dort wirklich einen Kosteneinsparungseffekt zu kriegen, oder

eine sehr geringe Struktur.* (Konigstorfer 2009)

11 Die (Wissens-)Mitarbeiterinnen im Kulturbetrieb

Fiir den personalintensiven Kulturbetrieb sind zufriedene Mitarbeiterlnnen von zentraler
Bedeutung, denn nach Peter F. Drucker verfiligt eine Organisation ,,nur iiber eine einzige
wirkliche Ressource: den Menschen.* (Drucker 2001: 32, zit. n. Klein 2007: 169). Ein Aspekt
des Erfolgs jeder Kulturorganisation ist somit in der Qualitit des Personals begriindet (vgl.
Klein 2007: 169), deren Mitglieder durch ihre Denk- und Interaktionsweisen die Organisation
produzieren (vgl. Senge et al. 2004: 54). Fiir das Lernen einer Organisation sind der Beitrag
jedes einzelnen Organisationsmitglied und das Organisationsumfeld, das strategisches Lernen
ermOglicht und fordert, von zentraler Bedeutung (vgl. Klein 2007: 169, vgl. Senge et al. 2004:
54, vgl. Argyris/Schon 1999: 265).

,Lernen in Organisationen bedeutet, dass Erfahrungen stindig iiberpriift werden und in ein allge-
mein zugidngliches Wissen tlibertragen werden, das fiir den Hauptzweck der Organisation relevant

ist. (Senge et al. 2004: 54)

Die MitarbeiterInnen miissen durch gemeinsame Strukturen, Ziele und Werte sowie Aus- und
Weiterbildungen dazu gebracht werden, dass sie auf Verdnderungen reagieren und eine
gemeinsame Leistung vollbringen konnen, d.h. jedes einzelne Organisationsmitglied soll
,sich im Gleichklang mit den sich wandelnden Erfordernissen und Moglichkeiten
weiterentwickeln und ,, das Funktionieren der Organisation muss auf der Kommunikation und
der individuellen Verantwortung beruhen. (Drucker 2001: 32, zit. n. Klein 2007: 169) Fiir
die Leitung einer Kulturorganisation ist die Vermittlung von Sinn der Tatigkeit und dessen
Wichtigkeit fiir das Gelingen des Ganzen von groer Bedeutung, um die MitarbeiterIlnnen zu
motivieren. Auch sind Respekt, Klarheit der Ziele, Weiterbildung und die Gewdhrung von
Freiraum in der Praxis fiir die MitarbeiterInnen von groBBer Gewichtigkeit (vgl. Klein 2007:

170f.). Fir den exzellenten Kulturbetrieb ist somit, neben dem Aspekt der
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BesucherInnenorientierung, der Aspekt der MitarbeiterInnen von zentralem Stellenwert, denn
so konnen unmotivierte Mitarbeiterlnnen, sei es im kiinstlerischen Bereich, wie Schauspiel,
Musik oder Tanz, etc. oder im Bereich der Aufsicht, Garderobe, Kassa oder Kunstvermittlung

den Kunstgenuss wesentlich beeintréchtigen.

11.1 Integration von Individuum und Organisation in den Kulturbetrieb

Im Sinne der lernenden Kulturorganisation und des exzellenten Kulturbetriebs geht es hier um
die Fragen der optimalen Einbeziehung von Mitarbeiterlnnen in die Organisation, deren
Forderung und Weiterbildung. Im Sinne der (Wissens-)MitarbeiterInnen muss danach gefragt
werden, unter welchen Bedingungen die Organisationsmitglieder optimal Wissen generieren
und transferieren bzw. dieses anwenden, weitergeben und zur Verfiigung stellen kdnnen. Die
zentrale Frage lautet daher, wie konnen Mitarbeiterlnnen optimal in die Organisation
eingebunden werden und welche Hindernisse und Gefidhrdungen gibt es fiir das produktive
Lernen bei Organisationen bzw. wie kann sich das organisationale Lernen fiir die

MitarbeiterInnen negativ auswirken.

11.1.1  Aufgabe der organisatorischen Integration

Jede Form der Arbeitsteilung erzeugt Komplexitdt und dadurch entstehen Spezialisierungen
und eigene Abteilungen mit speziellen Aufgabenteilen, an denen die Organisationsmitglieder
an verschiedenen Zeiten und unterschiedlichen Orten arbeiten, die aus der Perspektive der
Gesamtbetrachtung Unterbrechungen darstellen und wieder zusammengefiihrt werden
miissen. Diese Koordination oder organisatorischen Integration wird umso schwieriger, je
divergierender die Abteilungen durch die gewdhlte Arbeitsteilung werden; bei einer zu
starken Differenzierung ist diese Integration kaum mehr mdoglich. In vielen Organisationen ist
daher die Integration der Teilbereiche im Gegensatz zur Arbeitsteilung zum zentralen
Problem geworden (vgl. Schreyogg 1998: 158). Auch fiir den Kulturbereich hat das Thema
der Integration der verschieden Diversititen, der verschiedenen Spezialwissenschaftlerlnnen
und SpezialkiinstlerInnen in das Gesamte der Organisation einen zentralen Stellenwert (vgl.
Assmann  2008). Generell werden Information und Kommunikation zu den
Hauptherausforderungen (vgl. Barounig 2008). Das Problem der Zusammenfithrung der
verschiedenen Teilbereiche ist aber nicht nur ein mechanisches Problem des

Zusammenbringens, sondern héngt ebenso mit Fragen von gemeinsamen Orientierungen der
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Stelleninhaberlnnen und Abteilungen zusammen (vgl. Schreyogg 1998: 159), die fiir die
Identifikation mit den Organisationszielen und fiir den Erfolg der Organisation zentral sind.
Spezialisierung und Arbeitsteilung wirken sich auch auf das Verhalten von
Organisationsmitgliedern aus und erzeugen in der Spezialwelt, mit der sich die separierten
Abteilungen identifizieren, einen unbewussten Wahrnehmungsfilter und eigene arbeits- und
aufgabenspezifische Denkgewohnheiten, die hdufig zu Konflikten fithren. Ein weiteres
Konfliktfeld, das Differenzierung und Arbeitsteilung mit sich bringen, ist die
Kommunikationsverdiinnung. Zur Bewéltigung der organisatorischen Integration stehen dem

Organisator im wesentlichen

»zwel Ansatzpunkte zur Verfligung: die vertikale Verkniipfung und die horizontale Verkniipfung.
Die horizontale Verkniipfung wird durch verschiedene Formen der Selbstabstimmung institutio-
nalisiert [...] Die vertikale Verkniipfung als klassischer Weg der Organisationslehre kennt als er-
stes Mittel die Hierarchie und zu ihrer Entlastung und Ergdnzung eine Abstimmung durch Pro-

gramme und Pline.“ (Schreydgg 1998: 160)

11.1.2 Die Integration der Individuen in die Organisation

Wihrend die klassische Organisationstheorie, deren Biirokratietheorie nach Armin Klein
(2007: 171f.) nach wie vor viele 6ffentliche Kulturbetriebe pragt, die MitarbeiterInnen einer
Organisation unpersdnlich und sachlich behandelt, werden in der lernenden Organisation die
Mitglieder zur wichtigsten Ressource. Es sollen organisatorische Bedingungen hergestellt
werden, die es den Mitgliedern ermoglicht, ,, iiber eine Erfiillung der Organisationsziele
hinaus zugleich ihre personlichen Ziele und Erwartungen zu erreichen. “(Klein 2007: 175)
Wichtige Voraussetzungen hierfiir sind die Fiihrung und Integration durch Ziele, Delegation
von Verantwortung, wenn mdglich Gruppenentscheidungen und die Dezentralisierung von
Entscheidungen. In der klassischen Organisationstheorie wurde die Effizienz einer
Organisation vorwiegend sachtechnisch bestimmt, d.h. die Organisationsmitglieder
kooperierten fernab von privaten Problemen und personlichen Eigenschaften miteinander

(vgl. ebd.: 172).

,Effizienz ist nach dieser Vorstellung nur erreichbar, wenn sich die Organisationsmitglieder den
klar definierten Aufgaben anpassen, wenn ihr Handeln einer unverfilschten Anwendung der gene-

rellen Regeln entspricht.” (Klein 2007: 172)

Das ihr zugrundeliegende Menschenbild einer Organisation orientiert sich nach McGregor an

der Theorie X. In deren Folge baut sich eine Negativ-Spirale auf und in gewisser Weise
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kommt es zu einer selbsterfiillenden Prognose (self-fulfilling-prophecy; vgl. Klein 2007: 173).

Abbildung 45: Der Theorie X-Zirkel (circulus vitiosus)

Theorie X < bestdtigt Passivitit, Desinteresse
- tihrt zu - :
Traditionelle f > Enttauschung in der
Organisationsgestaltung Arbeitssituation

Quelle: Klein 2007: 174.

Wie kann dieser Zirkel aber nun durchbrochen bzw. verdandert werden? Argyris weist wie alle
anderen Theoretiker der Human-Ressourcen-Schule auf die Notwendigkeit von
Verhaltensédnderungen und Verdnderungen der organisatorischen Strukturen hin. So miissen
neue Organisationsformen gefunden werden, die es jedem einzelnen Organisationsmitglied
ermOglichen, sich {iber und in seinem Arbeitserfolg in Verkniipfung mit den Bedingungen des
organisatorischen Erfolges zu verwirklichen. Die Vorschlige der Human-Ressourcen-
Theoretiker thematisieren bereits friihzeitig das Problem des organisatorischen Wandels. Fiir
die Neuorientierung der Organisation empfiehlt Argyris folgende Grundsétze (vgl. Schreydgg
1998: 241f.):

,,* mehr Selbstverantwortlichkeit;

« groflere Vielfalt; die Arbeitsorganisation mu3 es moglich machen, daB eine breite Palette

menschlicher Fahigkeiten zum Einsatz gebracht werden kann;

» mehr Kontrolle tiber das eigene Arbeitsfeld; der Mitarbeiter muf3 in seiner Arbeit die Moglich-
keit finden, ein hinreichendes Mal} an Selbstbestimmung zu verwirklichen.” (Schreyogg 1998:

241)

Im Vordergrund stehen nach Schreydgg (1998: 241f.) konkret zwei Ansatzpunkte:

1. auf der Makro-Ebene: neue Strukturmodelle, wie partizipationsorientierte, dezentrale
Organisationsformen, die weniger an der formalen Positionsmacht orientiert sind, sondern
am Beitrag des Organisationsmitglied. Zur Rationalisierungssicherung ist aber ein
Mindestmall an formaler Struktur nétig, was jedoch eine Beeintrdchtigung der

individuellen Entfaltung mit sich bringt (,,Organisatorisches Dilemma*).
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2. auf der Mikro-Ebene: neue Formen der Arbeitsorganisation, die den Bediirfnissen des
Menschen entsprechen und ihn fordern sollen. Hier geht es um die Ebene des
Arbeitsplatzes; die Anreicherung der Arbeit steht im Mittelpunkt.

Motivationsorientierte Arbeitsorganisation nimmt als Ausgangspunkt den

Handlungsspielraum der Organisationsmitglieder bei ihrer Tétigkeit, der sich auf zwei Ebenen

abbilden ldsst, dem Tdtigkeitsspielraum (Vielgestaltigkeit in den Tétigkeiten) und dem

Entscheidungs- und Kontrollspielraum (der Umfang von Kontroll-, Planungs- und

Organisationsbefugnissen; vgl. ebd.: 242f.).

Abbildung 46: Der Handlungsspielraum eines Arbeitsplatzes

A

Entscheidungs-
und Kontroll- Verschiedene Auspriigungen
spielraum des Handlungsspielraums

>
>

Titigkeitsspielraum

Quelle: Schreyogg 1998: 243.

Erginzt wurde dieses Konzept von Hackman und Oldman um die Dimensionen
., Ganzheitscharakter der Aufgabe * (Task identity), ,, Riickkoppelung des Arbeitsergebnisses “
(feedback) und ,, Bedeutungsgehalt der Aufgabe “ (Task Significance) und zwei Dimensionen,
die dem Handlungsspielraum-Konzept entsprechen. Die ,,Aufgabenvielfalt (Skill Variety)
entspricht dem Tatigkeitsspielraum; dem Entscheidungs- und Kontrollspielraum entspricht die

,yAutonomie des Handelns “ (Autonomy) (vgl. Schreyogg 1998: 243f)).

Um den Handlungsspielraum zu erweitern, konnen vier arbeitsorganisatorische MaBBnahmen

wie folgt unterschieden werden:

1. Geplanter Arbeitsplatzwechsel (Job-Rotation) mit strukturell gleichwertigen
Arbeitspldtzen.
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Abbildung 47: Neue Formen der Arbeitsorganisation

Arbeitsorganisatorische Modelle zur Ausdehnung des
Handlungsspielraums

Erweiterung der Arbeitsanreicherung
Arbeitsvarietit (horizontal) (horizontal und vertikal)
/ /N
// ."‘J‘f |
/ \
/ / / \
/ /'f »\
‘J/ ' ,»" \'\_‘
Arbeits- Svstematischer Joh Job Enrichment
vergrofierung Arbeits- Enrichment auf
platzwechsel Gruppenebene

- auf Selbststeuernde
Job Enlargement Job Rotation Individualebene Arbeitsgruppe

Quelle: Schreydgg 1998: 245

2. ArbeitsvergroBerung (Job-Enlargement) mittels gestalterischer Eingriffe in den

Arbeitsverlauf und den Arbeitsplatz.

3. Arbeitsanreicherung (Job-Enrichment) hebt ansatzweise die Trennung von leitender und

ausfiihrender Tétigkeit auf. Die Ausweitung des Kontroll- und Entscheidungsspielraums

ist dafiir die Bedingung.

Abbildung 48: Prinzipien einer anreicherungsorientierten Arbeitsgestaltung

Gestaltungsprinzipien Kerndimensionen

Kombination von
Aufgaben

Aufgabenvielfalt

Bildung natiirlicher
Arbeitseinheiten

Ganzheitscharakter

Aufbau von Kunden-
bzw. Nutzer-Beziehungen

Entscheidungs- u.
Kontrollspielraum

Einbezug von Planungs-
und Kontrollaufgaben

Riickmeldung tiber
geleistete Arbeit

Einrichtung von
Feedback-Kanilen

Quelle: Schreyogg 1998: 246

4. Arbeitsanreicherung auf Gruppenbasis (teilautonome Arbeitsgruppen). Im Zuge der

Teamorientierung erlangen selbststeuernde Arbeitsgruppen eine besondere Bedeutung.
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Das Konzept der motivierenden Arbeitsgestaltung erlangte in den 1970er Jahre unter anderem
durch die Diskussion iiber die Humanisierung der Arbeitswelt groe Aufmerksamkeit,
verschwand jedoch durch die steigende Arbeitslosigkeit in den 1980er Jahren wieder. Unter
den Stichworten der Flexibilisierung der Arbeit, Qualititszirkel oder ,,lean production® erlebt
es aber eine gegenwdrtige Renaissance. Mehr Eigeninitiative der Organisationsmitglieder
wird zur Selbstverstindlichkeit und durch neue Technologien werden die Arbeitsplitze

dementsprechend umgestaltet (vgl. ebd.: 244ff).

Das Ersetzen der oft unbewusst vertretenen Theorie X durch die Theorie Y, die von den
entgegengesetzten  Prdmissen  ausgeht,  fiihrt nach  McGregor zu  einem
erfolgsversprechenderen Weg fiir die Organisation. Sie stellt die herkémmliche Hierarchie der
Organisationen nicht grundsétzlich in Frage, sondern zeigt auf, dass es wirkungsvollere Mittel
und Methoden als Gehorsam, Befehl und Kontrolle gibt, um eine Organisation erfolgreich
und zukunftsorientiert zu flihren (vgl. Klein 2007: 174). Um das Gelingen beobachten und
analysieren zu konnen, sind folgende Aspekte in Bezug auf das Verhalten der

MitarbeiterInnen von Interesse: nicht konnen, nicht diirfen, nicht wollen.

Abbildung 49: Der Theorie Y-Zirkel

Theorie Y < bestatigt Aktivitit, Engagement
. tihrt zu S
Bediirfnisgerechte Sk Maglichkeit zur
Organisationsgestaltung Entfaltung in der Arbeit

Quelle: Klein 2007: 176.

11.2 Mitarbeiterbindung und Motivation anhand der ausgewahliten
Institutionen und Organisationen

Fir die Arbeitszufriedenheit der Mitarbeiterlnnen gibt es intrinsische (Anerkennung,
Tétigkeitsfeld oder Entwicklungsperspektiven) und extrinsische Einflussfaktoren (z.B.
monetire Anreize, physische Arbeitsplatzbedingungen, Arbeitszeiten, etc.) aus. Wihrend
intrinische Motivationsfaktoren auf affektive sowie kognitive Prozesse abzielen, sind

extrinsische Einflussfaktoren externe. Beide sind wesentlich fiir die Arbeitszufriedenheit der
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MitarbeiterInnen (vgl. Miiller/Gelbrich 2004:334).

Als wesentliche Mechanismen zur Sozialintegration von Mitarbeiterlnnen nennt Kotthoff
(2007: 22):

* Bindung,

*  Zugehdrigkeit,

*  Vertrauen,

* Anerkennung,

» ,Nachhaltigkeit* (soziale Sicherung).

Welche Methoden und Strategien es fiir die optimale Einbindung der MitarbeiterInnen der
Kulturbetriebe gibt, soll im Folgenden anhand der Bearbeitung der Aussagen der Expertlnnen
dargestellt werden. Anhand der Aussagen der Expertlnnen wurden jeweils fiir die
Motivationsfaktoren und -maBnahmen sowie flir die Motivationshemmnisse die fiir den
jeweiligen Sektor wichtigsten Dimensionen herausgearbeitet und mit eigenen Schlagwdrtern

und Begriffen versehen.

Motivationsfaktoren und -maflnahmen anhand der ausgewihlten Offentlichen Kulturbetriebe

*  Einbindung gewdhrleisten in Form von: Klirung und Ubertragung von Verantwortung
und Kompetenzen mit der dafiir notwendigen Struktur und Freiheit, Perspektiven anbieten
und interne Aufstiegsmoglichkeiten schaffen (Initilerung von Fachbereichen),
Eigenverantwortung und Entscheidungen fordern und addquate Herausforderungen
schaffen (vgl. Assmann 2008, vgl. Barounig 2008, vgl. Stocker 2008).

» Transparenz, Information und Kommunikation sicherstellen durch: Protokolle fiir alle
zugdnglich machen, Schaffung der verschiedenen Besprechungsgremien mit der Moglich-
keit zur Aussprache und Fragemoglichkeit = ,,Talk about™ fiir alle Mitglieder, Information
iiber inhaltliche Ziele und Respekt in der Kommunikation fithren zur Identifikation mit
dem Kulturbetrieb (vgl. Fuchs 2008, vgl. Barounig 2008, vgl. Stocker 2008).

»  Perspektiven (Karriere- und Entwicklungsmoglichkeiten) anbieten durch: das Ermog-
lichen eines internen Aufstiegs; monetire Entlohnungen; die Erfiillung von der sog.
GatekeeperInnen-Funktion fiir die Mitarbeiterlnnen, d. h. durch den personlichen Einsatz
und Nutzen von Netzwerken in Form des Aussprechens von Empfehlungen, die
Ermoglichung von einer externen Karriere der MitarbeiterInnen; Sicherstellung eines
Qualifikationszuwachses bei Mitarbeiterlnnen (z.B. Angebot bei Dienstreisen

teilzunehmen etc.; vgl. Barounig 2008, vgl. Fuchs 2008)
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Unterstiitzung bei Weiter- und Ausbildungsmafinahmen [meist nur fiir echte Dienstposten,
also flir keine Beschéftigten in Form von Werkvertrdgen oder freien Dienstvertrigen,
Anm. BM]: génzliche finanzielle Unterstiitzung bei Weiter- und Ausbildungswiinschen
im Sinne der Organisation, finanzielle Unterstiitzung bzw. Ubernahme der Kosten bei
Fortbildungswiinschen aus Eigeninteresse (vorwiegend im Gesundheitsbereich) wurde
von allen Expertlnnen des 6ffentlichen Sektors genannt.

Weiter- und Ausbildungsmafinahmen im Sinne der Organisation: sind vorwiegend
Fremdsprachenkurse (besonders im Hinblick auf Linz 2009 - Européische Kulturhaupt-
stadt vorwiegend Englisch-Sprachkurse); im EDV- sowie im Kommunikations- und
Rhetorik-Bereich; bei Ubernahme von Fiihrungsaufgaben und Projektleitungen werden
Weiter- und AusbildungsmaBnahmen im Bereich BWL absolviert (vgl. Assmann 2008,
vgl. Barounig 2008, vgl. Stocker 2008, vgl. Ponesch 2008, vgl. Winkler 2008). Das
Semester- und Jahresprogramm fiir Weiterbildungskurse und Seminare der Stadt Linz fiir
die Einrichtungen der Stadt Linz ist sehr umfangreich (vgl. Barounig 2008, vgl. Ponesch
2008).

Weiter- und Ausbildungsmafinahmen innerhalb der Organisation durch: selbstorga-
nisierte ,,Akademie®; in Form von Présentationen, Workshops oder Schulungen machen
MitarbeiterInnen fiir MitarbeiterInnen Wissen zugénglich (vgl. Stocker 2008).

Klassiker ~wie  Weihnachtsfeiern, Rabatte fliir =~ Merchandising-Produkte  und

MitarbeiterInnen-Bonus bei den Veranstaltungen (vgl. Fuchs 2008).

Motivationshemmnisse sind vor allem in der Komplexitit der Kommunikation und den

Schwierigkeiten in der Kommunikation mit den unterschiedlichen Bereichen, der

Herausforderung an einem gemeinsamen Ziel zu arbeiten und dem Identifikationsproblem

bzw. dem Fehlen einer gemeinsamen ,,Mission* begriindet (vgl. Barounig 2008, vgl. Stocker

2008, vgl. Schweizer 2008). Auch verfehlte Umstrukturierungen bergen die Gefahr der

Fluktuation des MitarbeiterInnenstabs bzw. das Fehlen eines strukturellen Ausgleichs bei der

Ersetzung/Anpassung von vorhandenen familidren Strukturen an notwendige neue, die sich an

den

jeweiligen Verdnderungen der Familienverhiltnisse von Organisationsmitgliedern

orientieren, wirkt oftmals motivationshemmend (vgl. Schweizer 2008).
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11.3 Mitarbeiterbindung und Motivation im intermediaren Sektor

anhand der ausgewahliten Institutionen und Organisationen

Motivationsfaktoren und -mafinahmen anhand der ausgewdéhlten Kulturbetriebe des dritten

Sektors:

Einbindung gewdhrleisten in Form von: flexibler Zeiteinteilung, Eigenverantwortung,
flacher Hierarchie, Teilnahme an Entscheidungsprozessen, Gestaltung und Schaffung
eines angenehmen Arbeitsplatzes und -klimas (vgl. Dollhofer 2008, vgl. Hochholzer
2008, Schmutzhard 2008, vgl. Schiitz 2008)

Einbindung der MitarbeiterInnen am Beispiel des Theater Phonix:

,lch glaube eine wichtige Geschichte ist das Einbeziehen in das, was man tut. Unsere Basis ist
einfach, wenn wir eine Produktion anfangen, dann gibt es eine Produktionser6ffnung mit Lesung
des Stiickes, mit Vorstellung des Biihnenbildes, der Regisseur stellt sich vor mit dem Stiick und
dem Projekt, was er macht. Da ist das ganze Haus dabei, von Biiro bis zur Putzfrau sind alle ein-
geladen, da teilzunehmen und das kennen zu lernen, was in den néchsten sechs bis acht Wochen

da im Haus passiert.“ (Stangl 2008)

Transparenz, Information und Kommunikation sicherstellen durch: Transparenz der
finanziellen Mittel, Teamsitzungen, Klausuren und gemeinsame Aktivititen (vgl.
Hochholzer 2008, vgl. Stangl 2008).

Perspektiven  (Karriere-  und  Entwicklungsméglichkeiten) — anbieten  durch:
Ausschreibungen von freien Dienstposten zuerst intern; wenn moglich, Nachbesetzung
intern, ansonsten Ausschreibung extern; Ermdglichung von Mehrfachbeschiftigungen
(speziell bei Festivals, da diese zeitlich begrenzt sind), um sich weiter qualifizieren zu
konnen und Kontakte zu pflegen (vgl. Dollhofer 2008, vgl. Stangl 2008).

Unterstiitzung bei Weiter- und Ausbildungsmafinahmen [meist nur fiir echte Dienstposten,
also fiir keine Beschiftigten in Form von Werkvertragen oder freien Dienstvertragen,
Anm. BM]: von Weiter- und Ausbildungsmafnahmen nur anteilsmaBig, Weiter- und
AusbildungsmaBinahmen im Bereich Homepagegestaltung, Buchhaltung und in den
einzelnen Tatigkeitsfeldern (vgl. Steininger 2008, vgl. Schmutzhard 2008).

Klassiker (dhnlich der Kulturbetriebe der offentlichen Hand), wie: Weihnachtsfeiern,
Rabatte fiir Merchandising-Produkte, MitarbeiterInnen-Bonus bei den Veranstaltungen

(vgl. Hochholzer 2008).

Motivationshemmnisse sind: das Ehrenamt, da es zu Schwierigkeiten zwischen ehrenamtlich
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und hauptamtlich Tétigen kommen kann, sowie es immer schwieriger wird, Personen zu
finden, die ehrenamtlich arbeiten wollen (vgl. Schmutzhard 2008). Ebenso sind die kaum
vorhandenen finanziellen Perspektiven (keine Lohnerhohungen und Vorriickungen) und die
hohe Fluktuation des Personals als Motivationshemmnis einzustufen. Auch aufgrund der
Rahmenbedingungen kdnnen aus Sicht der Arbeitgeberlnnen kaum Perspektiven angeboten

werden (vgl. Schmutzhard 2008, vgl. Schiitz 2008, vgl. Pils 2008, vgl. Stangl 2008).

11.4 Karrierechancen

Die Karrierechancen in den 6ffentlichen Kulturbetrieben und Kulturorganisationen des dritten
Sektors gestalten sich in erster Linie horizontal anstatt vertikal. Bei Offentlichen
Kulturbetrieben gibt es durchaus interne Aufstiegsmoglichkeiten, jedoch im begrenzten
Ausmal. Meist ist es eine Karriere, die mit einem Wechsel der Einrichtung verbunden ist,
hier fungiert eine Anstellung in einer Offentlichen Kultureinrichtung als eine Art
,» Visitenkarte®. Bei Kultureinrichtungen des dritten Sektors gibt es hinsichtlich interner
Aufstiegsmoglichkeiten kaum einen Spielraum, da aufgrund der Organisationsgrof3e und der
damit einhergehenden begrenzten Anzahl von Leitungstitigkeiten die Zahl der
Fithrungspositionen gering ist. Wichtig fiir die Gestaltung einer Karriere im Kulturbereich
sind die Erarbeitung einer eigenen Positionierung (zum Beispiel durch Projekte) und das

soziale Netzwerk (,,GatekeeperInnen®).

12 Kulturfinanzierung

Als ein wesentliches Merkmal des exzellenten Kulturbetriebes ist nach Armin Klein (2007)
die verstirkte Orientierung an einer mehrdimensionalen Kulturfinanzierung zu forcieren, da
laut Klein die neue Kulturpolitik der 1970er und 1980er Jahre durch ein {iberproportionales
Wachstum an Kulturférderung geprigt war und diese nun seit der Jahrtausendwende in
Deutschland stark riickldufig ist bzw. stagniert (vgl. Klein 2007: 207). Das Gesamtbudget der
Geschiftsgruppe IV Kultur, Bildung, Sport betrug 2004 3,300.000 Euro und stieg 2008 um
6,75 Prozent auf 3,522.800 Euro (vgl. Stadlbauer 2009).
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Stagnieren die Zuwendungen oder sind sie riickldufig, dann wirkt sich das in Verbindung mit
den steigenden Personalkosten wie bereits im Kapitel ,,.Der Kulturarbeitsmarkt* erwihnt fiir
den Kulturbetrieb duBerst problematisch aus. Der Handlungsspielraum fiir die Kultureinrich-
tungen der 6ffentlichen Hand und des dritten Sektors, aber auch fiir die Kulturpolitik wird zu-
nehmend enger (vgl. Klein 2007: 207). Jedoch bleibt und ist es die Aufgabe der Kulturpolitik,
Orientierung und Sinn zu geben (vgl. Knoblich 2008: 41, vgl. Scheytt 2008: 32).

121 Arten der finanzielle Kulturférderung

Die finanzielle Kulturférderung der offentlichen Hand kann nach Klein (2005: 231ff.) in

Folgende unterschieden werden:

» die institutionelle Forderung; sie wird auch oft als ,,Grundférderung* bezeichnet und sie
fordert die Kultureinrichtungen iiber einen langeren Zeitraum,

» die Projektforderung; dient der Forderung von zeitlich und inhaltlich abgegrenzten
Projekten und ist somit das Gegenteil der institutionellen Forderung, Projektzuschiisse
gibt es auf kommunaler, Landes- und Bundesebene,

» personenbezogene Forderungen; das sind Stipendien, die einzelne Personen in
unterschiedlichster Weise (Ankauf von Kunstwerken durch die oOffentliche Hand,

Ausschreibungen, Preise, Bereitstellung von Ubungsrdumen, etc.) fordern.

Diese Zuwendungen aus Offentlichen Mitteln seitens Bund, Land und Kommunen oder
Gemeinden konnen in Sach- oder Geldleistungen eingeteilt werden und als aktive (aus
Eigeninitiative des Forderungswerbers) oder reaktive (primdr vom Forderungsgeber
ausgehend) diversifiziert werden (vgl. Zembylas/Tschmuck 2005:17). Einen Uberblick der

institutionellen Finanzierung und Projektfinanzierung gibt die folgende Tabelle.
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Abbildung 50: Institutionelle Finanzierung und Projektfinanzierung

Institutionelle Finanzierung Projektfmanzierung

Umsatzerldse Umsatzerldse
*  aus stindigen Angeboten *  aus Projektangeboten
*  aus Anzeigen/ Werbeeinnahmen *  aus AnzeigenWerbeeinnahmen
*  aus Merchandising usw. *  aus Merchandising usw.

Einnahmen aus betriebsnahen Strukturen
*  aus Vermietung und Verpachtung
*  aus Kapitalertragen
*  Mitgliederbeitrage aus Tragervereinen
*  Mitgliederbeitrige und Spenden aus
Fordervereinen
*  Ertrige aus betriebsnahen Stiftungen

Drittmittel von privater Seite Drittmittel von privater Seite

*  Fundraising *  Zuschilsse aus betriebsfernen Stiffungen

*  Sponsoring

Drittmittel der dffentlichen Hand Drittmitte] der dffentlichen Hand

*  institutionelle Zuwendungen *  Projektforderung
Partnerschaftliche Finanzierung Partnerschaftliche Finanzierung

*  Matching Funds *  Public-Private-Partnership
Fehlbedarfsfinanzierung aus allgemeinen Fehlbedarfsfinanzierung aus allgemeinen
Deckungsmitteln Deckungsmitteln

Quelle: Heinrichs 1997: 215

Fir den Kulturbetrieb ist eine mehrdimensionale Kulturfinanzierung, bei dem die
Zuwendungen aus der 6ffentlichen Hand lediglich einen Teil der Mdglichkeiten ausmachen,

von Relevanz.

12.2 Mehrdimensionalitat der Kulturfinanzierung

Im Unterschied zu den Kulturfinanzierungssystemen in den USA und Grofbritannien ist der
Stellenwert der dffentlichen Mittel in Deutschland und Osterreich héher (vgl. Heinrichs 1997:
165), da unter anderem die Steuergesetzgebung jeweils eine vollig andere ist (vgl. Winkler

2008).

,Das amerikanische System hat die Mdglichkeit [...] da konnen sie sich durch ihre Sponsorbetra-
ge eintragen und dafiir brauchen sie keine Steuer zahlen. [...] in Osterreich sponsert nicht der
Staat indirekt, sondern direkt, das hat so seine Haken und Osen, also Sponsorsuche in Osterreich

ist eine unlustige Angelegenheit.” (Winkler 2008)

Daraus ergeben sich zwei Unterschiede in den Finanzierungssystemen: Einerseits werden in
den USA und Grofbritannien mehr Instrumente nebeneinander und gleichrangig als in

Deutschland und Osterreich zur Finanzierung angewendet, andererseits sind dadurch die
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Kulturbetriebe nach Heinrichs um eine groBere Professionalisierung in der ErschlieBung
anderer Finanzierungsmittel abseits der Offentlichen bemiiht als in Deutschland. Heinrichs
nennt dafiir verschiedene Griinde, wie die fehlende Notwendigkeit iiber andere Zuschiisse
fernab der Zuwendungen der 6ffentlichen Hand nachzudenken, das Fehlen der Fédhigkeiten
der leitenden MitarbeiterInnen als FinanzmanagerInnen in den Kulturbetrieben zu agieren und
den Arbeitsaufwand, der im Stellenplan einer leitenden Funktion nicht fiir diese Téatigkeiten

vorgesehen ist (vgl. Heinrichs 1997: 165f1.).

12.2.1  Mitteln der Kulturfinanzierung

Als Moglichkeiten der Kulturfinanzierung stehen neben Zuwendungsmdglichkeiten der
offentlichen Hand diverse Finanzierungsinstrumente, wie Spenden, Verkaufserlose,
Sponsoring oder sonstige Einnahmequellen zur Verfiigung (vgl. Heinrichs 1997: 165). Diese
Form der Mehrdimensionalitdt der Kulturfinanzierung lésst sich als Gesamtprozess fiir nicht-

kommerzielle Kulturanbieter folgendermaf3en darstellen.

Abbildung 51: Gesamtprozess der Kulturfinanzierung in nicht-kommerziellen Kulturbe-
trieben

Kulturbetrieb

Beschaffung| (Aufwand) (Ertrag) Absatz
Produktion

Beschaffungs-
und
Personalmarkt

Absatz-
markt

Ausgaben Einahmen
Zahlungsmittel-
bestand
Il b
% 7;15)017 >
Tedj~Lhsey,

Einnahmen Drittmittel Drittmittel Fehlbedarfs- Kapitalmarkte
aus betriebs- von privater der offent- finanzierung (Kredite,
nahen Seite lichen Hand des Tragers Zwischen-
Strukturen (Sponsoring, (Zuwendun- finanzierung,
(z.B. Forder- Fund raising, gen von Bund, Liquiditats-
verein) Stiftungen) Land, Komm.) hilfen usw.)

Quelle: Heinrichs 1997: 167

Reduziert man diesen Gesamtprozess der Kulturfinanzierung nicht-kommerzieller
Kulturbetriebe auf verschiedene Ebenen, so konnen drei Hauptkategorien als wesentliche
Finanzierungsquellen ausgemacht werden:

1. der Anteil der Eigenfinanzierung,
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2. der Anteil der Finanzierung durch den Tréger,

3. Offentliche und private Drittmittel (vgl. Klein 2007: 211).

Abbildung 52: Systematisierung Finanzierungsinstrumente (nach Heinrichs)

| Finanzierungsinstrumente I

I
[ ! 1

Eigenfinanzierungsanteil ‘ Finanzierungsanteil ‘ Drittmittel
o= . des Trégers

Einnahmen aus Einnahmen aus

|

Drittmittel der l’nvate

dem Verkauf von betricbsnahen offentlichen Hand Drittmittel
Waren und Strukturen ‘ (Zuwendungen)
Dienstleistungen
(Umsatzerldse) I |
[
Institutionelle | Projekt- Institutionelle Prﬂjdﬂ'
Finanzierung finanzierung Forderung | finanzierung |
(z. B. feste (z. B. fallweise {z. B. durch (z. B Sponsoring,
Landeszuschiisse Projektforderung ‘ einen Stiftungen,
fiir bestehende des Landes fiir Forderverein) Fundraising)
Einrichtungen) ‘ bestimmte Projekte)

Quelle: Klein 2007: 212

12.2.2 Der Anteil der Eigenfinanzierung

Beim Anteil der Eigenfinanzierung wird ein weit gefasster Finanzierungsbegriff verwendet,
da hier diverse Finanzierungsquellen und Umsatzerlose, diese werden im
betriebswirtschaftlichen Sinne eigentlich nicht zur Finanzierung gezéhlt, sondern stellen
Zahlungsriickfliisse aus der Verwertung von Leistungen dar, als Instrumente der Moglichkeit

an Eigenfinanzierung subsumiert werden (vgl. Heinrichs 1997: 169).

,»Als Umsatzerlose bezeichnet man alle Einnahmen aus dem Verkauf von Waren und Dienstlei-
stungen, die typischerweise vom Betrieb produziert bzw. bereitgestellt werden, sowie Mieten und
Pachten, die im Rahmen des gewohnlichen Geschéaftsverkehrs anfallen.” (Gabler 1993: 3339, zit.
n. Heinrichs 1997: 169)

Fiir Kulturbetriebe sind das im Wesentlichen Entgelte (Eintritte, Gebiihren, etc.), der Verkauf
von Waren (z.B.: Merchandising-Produkte) und die Umsatzerlose in Form von Mieten oder
Pachten. Die Entgelte sind verbunden mit der unmittelbaren Preispolitik, die das Verhéltnis
zwischen Entstehungskosten und Verkaufspreise beriicksichtigt. Sie beschiftigt sich mit der
richtigen betriebswirtschaftlichen Preisbildung, den Produktkosten fiir die jeweilige
Kultureinrichtung und der Preisfindung, was das Publikum und die BesucherInnen bereit sind

dafiir zu zahlen (vgl. Klein 2007: 213f.). Fiir gemeinniitzige und 6ffentliche Kulturbetriebe
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sind nach Heinrichs (1997: 170f.) drei Mallnahmen zur Steigerung der Erlose unerlésslich:

1.

bisherige entgeltfreie Waren und Dienstleistungen miissen in Zukunft ihren Preis haben
und eine Verbesserung und Ausweitung des Services muss stattfinden,

das Angebot der Produkte, mit denen sich Erldose erzielen lassen, muss ausgeweitet
werden,

der Preis fir die Waren und Dienstleistungen darf nicht mehr nur als
Kostendeckungsmittel angesehen werden, sondern auch als wichtiges Marketing-

Instrument.

Fiir den Museums-, Theater- und Musikbereich bieten sich in Form des Urheberrechts und

durch die Vergabe von Lizenzen weitere Einnahmemdglichkeiten (vgl. ebd. 173). Die Vielfalt

der Moglichkeiten zur Aktivierung diverser Einnahmequellen fiir den Kulturbetrieb stellt die

folgende Tabelle dar.

Abbildung 53: Aktivitiiten zur Erzielung von Nebeneinnahmen fiir Kulturbetriebe

Aktivititen zurpErziclurng ;'oniiNeheneinnahmen fiir Kulturbetrieb

Aktivititen Beispiele
Aktivititen, die auf der Frequenz und den e  Gastronomie-Angebote (Theatercafe)
Ausgaben der Besucher basieren e Handels- und Warenangebote (Museumsshop)

e Kooperationsaktivititen / Koproduktionen
Verkauf von Rechten (Ubertragungs-, Wieder-
Aktivititen, die auf dem Kern- bzw. gabe-, Reproduktions- und sonstige Rechte
erweiterten Angebot des jeweiligen Veroftentlichungen

Kulturbetriebs beruhen Verleihaktivitidten

Merchandising

E-Commerce

Beratungs- und Consulting-Dienstleistungen
Trainings-, Ausbildungs- und Seminarangebote
Workshops

Gastspiele

Wanderausstellungen

AN . . . .
Aktivitiiten, die auf dem Wissen und .
Know-How der Mitarbeiter basieren

e Raumvermietungen fiir Tagungen, Seminare,

Aktivitéiten, die auf dem Standort und dem Workshops, Feste, Veranstaltungen
Raumangebot basieren e Vermietungen von Flichen fiir Werbezwecke

e Nutzung von Flichen fiir Gastronomieangebote
Aktivititen, die auf den Werbetriigern und *  Anzeigenverkauf in eigenen Printmedien
Medien des Kulturbetriebes basieren e Akquisition von Internet-Werbepartnern

Quelle: Klein 2007: 218
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12.2.3  Offentliche und private Drittmittel

Als offentliche und private Drittmittel konnen alle Finanzierungsmittel bezeichnet werden,
die einerseits nicht selbst erwirtschaftet, andererseits nicht direkt vom Triager zur Verfligung
gestellt werden. Als offentliche Drittmittel werden Zuwendungen von anderen staatlichen
Ebenen als der unmittelbaren und 6ffentlichen Kulturstiftungen angesehen (vgl. Klein 2007:

226).

,,Bei offentlichen Drittmitteln handelt es sich um eine vertikale Mischfinanzierung und meint die
gemeinsame Forderung offentlicher Aufgaben durch verschiedene Ebenen des Staates bzw. der

europdischen Union.* (Klein 2007:226)

Die offentliche Hand will hier nicht als Tréger fungieren oder als alleiniger Geldgeber titig
werden, sondern will mit diesen Zuwendungen Impulse fiir neue Innovationen geben und ein
optimales Ergebnis mit einem verhiltnismaBig geringen Mitteleinsatz erzielen (vgl. Heinrichs
1997: 206). Heinrichs (1997:207f.) unterscheidet zwei Arten von Zuwendungsformen:

* Vollfinanzierung,

* Teilfinanzierung (Fehlbedarfsfinanzierung, Festbetragsfinanzierung und Anteilsfinanzie-

rung).

Bei offentlichen Drittmittel handelt es sich ,jum Aufgaben von umfassender, meist
iberregionaler Bedeutung, die in eine gemeinschaftliche Verantwortung verlagert werden,
weil sie nach modernen Bediirfnissen eine gemeinschaftliche Planung und Finanzierung

erfordern.“(Hesse 1975: 102, zit. n. Klein 2007: 226)

Die privaten Drittmittel kommen als Sponsoring von Wirtschaftsunternehmen, als
Forderstiftungen von betriebsnahen Stiftungen oder als Einzelspende, Mézenatentum und
Fundraising von Privatpersonen (vgl. Klein 2007: 230). Die folgende Tabelle zeigt die
Merkmale und Arten der privaten Drittmittel.
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Abbildung 54: Abgrenzung von Einzelspende, Fund raising und Sponsoring

Merkmale Art der Forderung
Einzelspende Fund raising Sponsoring
Art des Privatpersonen Privatpersonen Unternehmen

Geldgebers

Stiftungen

Unternehmen

Motiv(e) der
Forderung

ausschlieBlich
Fordermotive
(altruistisch)

Fordermotiv
dominant, evtl.
Steuervorteile
(Gemeinnutz)

Fordermotiv und
Erreichung von
Kommunikations-
zielen (Eigennutz)

Zusammenarbeit
mit Geforderten

teilweise (ber
Forderbereiche)

nein

ja (Durchfiihrung
von Sponsorships)

Medienwirkung nein (eher privat) | kaum ja (offentlich)
Einsatz im sehr selten selten dominant
Bereich Sport

Einsatz im dominant haufig selten
Bereich Kultur

Einsatz im haufig dominant sehr selten
sozialen Bereich

Entscheidungs- Unternehmer Unternehmer, Vorstand, PR,

trager im
Unternehmen

Finanzwesen

Marketing,
Werbung

Quelle: Heinrichs 1997: 184

12.3 Ausgewahlite Beispiele zu Fragen der Kulturfinanzierung anhand
der Kultureinrichtungen in der Stadtregion Linz

Im Folgenden werden Beispiele aus der Praxis zu Fragen der Kulturfinanzierung'’ und deren
Moglichkeiten, aber auch Schwierigkeiten fiir die Kulturbetriebe der 6ffentlichen Hand und
des dritten Sektors in der Stadtregion Linz angefiihrt. Durch die Darstellung der
,»dynamischen Preispolitik* (Konigstorfer 2009) am Beispiel des Linzer Landestheater wird
Einblick in die Moglichkeiten der Steigerung von Umsatzerlosen durch Entgelte gegeben. Das
Kultursponsoring als Mdglichkeit zur Erzielung privater Drittmittel wird anhand der
Kooperation der Hofer KG mit den Stadtmuseen Linz (Lentos Kunstmuseum und Nordico)
und den oberdsterreichischen Landesmuseen (Schlossmuseum Linz und die Landesgalerie
Linz) exemplarisch dargestellt. Fiir die Kultureinrichtungen des dritten Sektors in Linz
werden die Mdglichkeiten und Grenzen des Kultursponsorings anhand des Theater Phonix,
die Moglichkeiten der Steigerung von Umsatzerlosen durch Entgelte anhand des Moviemento

Linz und durch das Betreiben eines Vereinslokals anhand der Stadtwerkstatt Linz dargestellt.

"7 andere detaillierte Ausfiihrungen zu Praxisbeispielen siehe auch Klein 2007 unter ,,Mehrdimensionale Kulturfinanzierung.“
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12.3.1 Ausgewahlite Beispiele zu Fragen der Kulturfinanzierung anhand der
offentlichen Kultureinrichtungen in der Stadtregion Linz

Die Steigerung von Umsatzerlosen durch Entgelte und die Bindung des Publikums (siche

Punkt 13) am Beispiel der Linzer Landestheater

Mit einer dynamischen Preispolitik, die sich in den letzten Jahren sehr stark entwickelt hat
und forciert wurde, versucht das Linzer Landestheater auf die Nachfragesituation zu
reagieren. Generell herrschen fiir Eintrittspreise Listenpreise vor, das sind die Normalpreise
einer Eintrittskarte, die an einer starken Nachfrage orientiert sind. Die Preise sind so

kalkuliert und angesetzt, dass Nachfragesituation und Preisniveau zusammenpassen, also mit

,einer Nachfrage in den Wintermonaten, wo der Theaterbesuch moglicherweise stirker frequen-
tiert ist [...] einer Nachfrage fiir groBe Opern, groBe Musicalproduktionen, wo die Leute auch
gewillt sind, mehr Geld fiir eine Theaterkarte auszugeben und dann gibt es natiirlich einzelne Ta-
ge, einzelne Stiicke, die tragen dieses Preisniveau nicht, also das beste Beispiel sind Zwickeltage

im Mai.” (Konigstorfer 2009)

Mit diesen Terminus technicus einer dynamischen Preispolitik wird versucht, auf die
unterschiedlichen Nachfragesituationen einzugehen, so wird zum Beispiel an Zwickeltagen
im Mai das Preisniveau bis zu 50 Prozent gesenkt, oder es sind zwei Eintrittskarten zum Preis
von einer zu erwerben, oder es werden diverse Kooperationen eingegangen, um moglichst
interessante Angebote fiir Interessierte bieten und preislich entsprechend giinstige Akzente

setzen zu konnen (vgl. Koénigstorfer 2009).

Die Steigerung von privaten Drittmitteln durch das Kultursponsoring am Beispiel der Linzer

Stadtmuseen

Im Kulturhauptstadtjahr 2009 unterstiitzt die Hofer KG die bereits erwidhnten Museen in der
Stadt Linz mit einem zeitlich und geographisch begrenzten Sponsoring. Fiir alle genannten
Museen gelten am letzten Samstag im Monat freie Eintritte (vgl. Hofer 2008) und fiir
Schulklassen ist wéihrend des gesamten Kulturhauptstadtjahres 2009 der Eintritt in die
Museen der Stadt Linz (Lentos Kunstmuseum und Stadtmuseum Nordico) kostenlos. Im
Kunstvermittlungsbereich werden mehrere Zusatzangebote finanziert und ermdoglicht, auch
wird pro Quartal in Form von Quartalsprojekten versucht, mit einem ganz spezifischen

Projekt eine besondere Zielgruppe fiir das Museum zu begeistern (vgl. Barounig 2008).
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12.3.2 Ausgewahlite Beispiele zu Fragen der Kulturfinanzierung anhand der
Kultureinrichtungen des dritten Sektors in der Stadtregion Linz

Die Steigerung von Umsatzerlosen durch Entgelte am Beispiel Moviemento

Im Moviemento und City Kino gibt es die Moglichkeit, zum Moviemember zu werden oder
mittels einer Kinometer-Bank-Karte zehn Filme vergiinstig zu sehen, damit verbunden sind
Einladungen zu Premieren, Newsletter und die Programmzeitschrift fiir ein Jahr. Ein weiteres
Angebot zur Publikumsbindung und der Steigerung von Umsatzerldsen ist der Filmbrunch zu
einem sehr guten Preis-/Leistungsverhéltnis. Das Moviemento verfligt iiber eine Adressdatei

von insgesamt 13.000 Adressen und ungefahr 5.000 Mitglieder (vgl. Steininger 2008).

Das Betreiben eines Vereinslokals und Kooperationen mit der Wirtschaft am Beispiel der

Stadtwerkstatt Linz

Mit dem Entschluss der Stadtwerkstatt um 2002, das Café Strom nicht mehr extern zu
verpachten, sondern als Vereinslokal zu fiihren und die Anstellungen im Café Strom iiber den
Kulturverein Stadtwerkstatt laufen zu lassen, wurde bis 2006'® ein gewisser Spielraum im
normalen Kulturbudget erarbeitet. Jedoch funktioniert dieses Modell nur dann, wenn das
Lokal gut lduft — mit dem Verlust der Einnahmen durch den Gastgartenbetrieb aufgrund einer
Baustelle direkt vorm Haus kam es dann zu massiven Problemen und zu einer Diskussion des
Modells. Die Moglichkeit, in Kooperationen mit der Wirtschaft einzutreten und
Auftragsarbeiten zu machen, von denen man auch profitieren kann, ergab sich fiir die
Stadtwerkstatt bereits des Ofteren, jedoch mit unterschiedlichen Erfahrungen (vgl. Schiitz

2008),

»weil man trotzdem von namhaften Konzernen angefragt wird, konnt ihr nicht das Projekt, das
ihr damals bei der Ars gemacht habt, dann und dann wieder machen und man wird trotzdem auch
recht gedriickt. Wenn man einen Budgetvorschlag liefert und sagt das kostet es [...] dann kommt
man trotzdem wieder in diese Schleife, dass dann irgendwie gesagt wird, nein das ist uns zu viel,
da fragen wir einen anderen Verein der dhnliches gemacht hat und dann sind wir wieder au3en

vor. Das ist immer so ein Balanceakt.” (Schiitz 2008)

' Ab diesem Zeitpunkt musste der Gastgartenbetrieb aufgrund der Erweiterung des AEC und der damit verbundenen GroBbaustelle einge-
schriankt bzw. iiberhaupt eingestellt werden.
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Die Steigerung von privaten Drittmitteln durch das Kultursponsoring am Beispiel des Theater

Phonix

Dass Sponsoring einen sehr geringen Anteil in der Moglichkeit der Kulturférderung
einnimmt, wurde bereits mit der ,, Abgrenzung von Einzelspende, Fundraising und
Sponsoring® vor Augen gefiihrt. Welche Mdglichkeiten das sog. Privat-Public-Partnership fiir
Kultureinrichtungen des dritten Sektors spielt, kann am Beispiel des Theater Phonix
verdeutlicht werden, denn fiir diese GroBenordnung ist es schwierig, Sponsoring zu
bekommen, da die groen Sponsoren die Eventkultur oder die GroBveranstaltungen mit iiber

100.000 Zuschauer unterstiitzen, was fiir den Mittelbereich heif3t,

,,da kriegt man mal dort 1.000 Euro und dort einmal 2.000 Euro oder dann bestellt man mal was
[...] und dann sagt die Baufirma, o.k. sie sponsern dann 1.000 Euro und wir sollen ein Werbung
in unseren Folder reingeben, aber das sind alles Mini-Geschichten, also richtig, das man sagt, es
bringt etwas, wie frither, wie emco die Szene Salzburg gesponsert hat damals, das hat echt etwas

gebracht.* (Stangl 2008)

Die Schaffung eines Bundesgesetzes zur betrieblichen Absetzung von Sponsoringtétigkeiten
wire ein wichtiger Schritt, um den Betrieben das Sponsoring auch schmackhaft zu machen.
Mittlerweile gibt es eine Vereinigung ,,Wirtschaft fiir Kunst®, die Kulturbetriebe in dieser
GroBenordnung unterstiitzt. Das Sponsoring kann jedoch nur als ein zusétzliches Mittel
angesehen werden, um mehr Moglichkeiten (Feiertagszuschlége, etc.) zu schaffen (vgl. Stangl

2008).

»Das gibt es alles nicht, das ist ein Pauschalgehalt und das ist nicht zu kréftig ausgelegt (lacht), al-
so kulturbetriebsméBig ausgelegt. Wir kénnen das nur halten, weil wir, so glaube ich, ein Klima
im Haus haben [...] dass das funktioniert und eine gute partnerschaftliche Arbeit im Haus. Wenn
das rein strukturell und hierarchisch ablaufen wiirde, dann wiirden uns die Leute davonlaufen,
weil die sagen, da kann ich wo anders auch arbeiten und kriege 30 Prozent mehr bezahlt.” (Stangl

2008)
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13 Publikum

Mit einer ,, konsequenten Besucherorientierung “ nennt Klein (2007) einen weiteren wichtigen
Schritt in Richtung des ,,exzellenten Kulturbetriebs* fiir Kultureinrichtungen der 6ffentlichen

Hand und des dritten Sektors. Hier geht es um die zentralen Fragen:

,»Wie kann man das Publikum zuriickgewinnen — und doch nicht zum Quotennarren werden? Wie
kann man Zuschauerbindungen erneuern, ohne den Spielplan in den Windkanal der Marktfor-
schung zu hdngen und die Kunst an Bedarfsprofile zu verraten? Wie kann dieser Spagat gelin-

gen?* (Jorder, zit. n. Klein 2007: 97)

Die Schwierigkeit dieser Fragen liegt in ihrer Beantwortung und den bereits eingangs
angefiihrten Konnexen von ,,Okonomisierung und Kulturauftrag®, ,,Okonomisierung und
Kulturpolitik“ und ,,Okonomisierung und Kulturprogramm® und der Gefahr eines
Konkurrenzkampfes der verschiedenen Kulturanbieter um die Gunst des Publikums unter dem
Motto ,,Gut ist, was gut lduft” (Schulze), aufgrund dieser starken Orientierung an der
Nachfrage (vgl. Bohm 2006). Fiir Klein heiit aber eine konsequente Besucherlnnen-
orientierung, nicht das anzubieten, was das Publikum sich wiinscht, sondern dass von
Kultureinrichtungen alles unternommen wird, um einen gro3en Kreis von InteressentInnen fiir
ihre Angebot an kiinstlerisch-dsthetischen Produkten zu gewinnen (vgl. Klein 2007: 100).
Jede/r einzelne KulturbiirgerIn ist Teil eines Publikums und das Publikum ist die Gesamtheit
der Besucherlnnen und Nutzerlnnen eines Kulturangebotes (vgl. Scheytt 2008: 78).
Hinsichtlich des Paradigmas der ,,Neuen Kulturpolitik® der 1970er Jahre einer ,,Kultur fiir
alle®, die in den letzten 20 Jahren eine Vergroferung des Publikums bewirkt hat, das jedoch
in den letzten Jahren Schrumpfungstendenzen aufweist, was mdglicherweise im Zusammen-

hang mit der zunehmenden Bildungsschere steht (vgl. Keuchel 2006: 56), heif3t das:

,Jeder Biirger muss grundsétzlich in die Lage versetzt werden, Angebote in allen Sparten und mit
allen Spezialisierungsgraden wahrzunehmen, und zwar mit einem zeitlichem Aufwand und einer
finanziellen Beteiligung, die so bemessen sein muss, dass keine einkommensspezifischen Schran-
ken aufgerichtet werden. Weder Geld noch ungiinstige Arbeitszeitverteilung, weder Familie noch
Kinder noch Fehlen eines privaten Fortbewegungsmittels diirfen auf die Dauer Hindernisse bil-
den, die es unmdglich machen, Angebote wahrzunehmen oder entsprechend Aktivititen auszu-
iiben (...) Die Angebote diirfen weder bestehende Privilegien bestitigen, noch uniiberwindbare
neue aufrichten. Eine demokratische Kulturpolitik sollte nicht nur von dem formalen Angebot fiir
alle ausgehen, sondern kulturelle Entwicklung selbst als einen demokratischen Prozess begrei-

fen.” (Hoffmann 1981: 29, zit. n. Klein 2007: 101)
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Gegeniiber den 1950er Jahren wird nun das Angebot anstatt der Pflege in den Vordergrund
gestellt, jedoch bleiben nach Klein (2007: 101) die Nachfrage und Nutzer ausgeblendet bzw.
wird keine Wirkungsforschung betrieben. Die Kulturpolitik muss sich somit nach Scheytt
(2008: 78) mit Anspruch, Wirklichkeit, Trends und Bediirfnissen auseinandersetzen.
Anspruch: Das Publikum wandelte sich ab Mitte des 19. Jahrhunderts von einem
kulturrdsonierenden (Salons) zu einem kulturkonsumierenden Publikum, so wurden
Kulturorte zu Orten der gesellschaftlichen Kommunikation und &sthetischen Erziehung (vgl.
ebd.: 78). ,,Die ,,Neue Kulturpolitik* der 1970er Jahre hatte die Demokratisierung von, die
Partizipation an und die Emanzipation durch Kultur zum Ziel. “ (Wagner 2005: 9ff., 18, zit.
n. Scheytt 2008: 78). Jedoch reicht der alleinige Anspruch, Kultur fiir alle produzieren zu
wollen, nicht, denn neben Chancengleichheit ist auch Qualitét ein wichtiger kulturpolitischer
Anspruch. Die Wirkung der Qualitit bzw. was einzelne Kulturangebote in Einzelnen
ausldsen, entzieht sich jeder unmittelbaren Evaluation, da sie sich in den K&pfen und Herzen
abspielt und daher wird zundchst jedes Kulturangebot an der ,,Publikumswirksamkeit*
gemessen (vgl. Scheytt 2008: 79).

Wirklichkeit: Die Wirklichkeit des Anspruchs auf Teilhabe ist bei weitem noch nicht
eingelost und so betrdgt der Prozentsatz der Intensivnutzerlnnen an Kulturangeboten in
Deutschland gemessen an der Gesamtbevolkerung zwischen fiinf bis zehn Prozent (vgl.
Scheytt 2008: 80). Auch fiir Linz liegt die Zahl der Besucherlnnen, die regelméBig ein
Kulturangebot wahrnehmen, bei ca. zehn Prozent. Mit Linz 2009 — Kulturhauptstadt Europas
wird das Ziel verfolgt, diese Zahl auf 17 Prozent zu steigern. Wenn nach dem
Kulturhauptstadtjahr dann mehr als zehn Prozent der LinzerInnen regelméfige Besucherlnnen
von Kulturangeboten wéren (vgl. Fuchs 2008), dann ,, wéire Kulturhauptstadt ein Riesenerfolg
im Sinne von "access to culture"” (Fuchs 2008). Nach Scheytt (2008: 80) gelten der
demographische Wandel (Zunahme von Menschen mit einem Migrationshintergrund,
Zunahme des Altersdurchschnitts, etc.) und die Vielfalt der Kulturangebote als grofie

Herausforderungen fiir die Kulturpolitik.

Trends und Bediirfnisse:

Folgende Trends bei der Publikumsentwicklung lassen sich exemplarisch nennen:

,»* Neuere Einrichtungen wie Zentren, Festivals, neue Museen, lange Néchte etc. haben auch ein

neues Publikum gewonnen.

* Der Alltagsbetrieb einer Kultureinrichtung (z.B. Dauerausstellungen) hat es oft schwerer,

wahrgenommen zu werden, als einzelne »Events« (z.B. Wechselausstellungen in Museen).
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» Die gesellschaftlichen Verdnderungen, insbesondere die neuen Medien und Kommunikations-
technologien, haben zu einer Vervielfachung des Freizeitangebotes gefiihrt, insbesondere in

Form des Home Entertainments.

* Aus Anspruch, Wirklichkeit und Trends sind neue Handlungsoptionen abzuleiten, die sich auf

Programm, Vermittlung und Marketing beziehen.“ (Scheytt 2008: 81)

Eine dieser Handlungsoptionen fiir die Kulturpolitik kdnnte sein, den Vermittlungsbereich mit
mehr Ressourcen auszustatten (vgl. ebd.: 82). Welche Handlungsoptionen sich fiir die
Kulturpolitik in Linz ergeben, wird am Ende des Kapitels erldutert. Fiir Kulturbetriebe des
offentlichen und dritten Sektors stellt sich die Frage, welches Kulturmarketing fiir sie das
Richtige ist, da es keinen Sinn macht, ihnen kommerzielle Marketingkonzepte iiberzustiilpen

(vgl. Klein 2006: 72).

13.1  Kulturmarketing in offentlich getragenen und finanzierten
Kulturbetrieben

Offentlich getragene und finanzierte Kultureinrichtungen wiirden mit einer beliebigen und
staindigen Anpassung ihrer Dienstleistungen und Produkte an den Publikumsgeschmack nicht
nur ihre Legitimation des Bezugs der 6ffentlichen Forderungen verlieren, sondern auch ihren
betriebsspezifischen Zweck verfehlen (vgl. Klein 2007: 112). Im Vordergrund ihrer Tatigkeit
steht vielmehr die moglichst gute Verwirklichung ihrer kulturellen, kiinstlerischen,
bildungspolitischen und é&sthetischen Zielsetzung, denn dadurch legitimieren sie sich
kulturpolitisch und befreien sich vom Zwang, gewinnorientiert arbeiten zu miissen. Thre
Kriterien flir Erfolg oder Misserfolg liegen in der Erreichung der inhaltlichen Zielsetzungen

und dem anvisierten Interessentlnnenkreis (vgl. Klein 2006: 74).

,unter dem hier so hervorgehobenen Aspekt der Autonomie des kiinstlerischen Produkts ldsst
sich Marketing definieren als die Kunst, jene Zielgruppen im Publikum zu erreichen, die aus-
sichtsreich fiir das Kulturprodukt interessiert werden kdnnen, indem die entsprechenden Aus-
tauschbeziehungen (z.B. Preis, Werbung, Vertrieb, Service usw.) dem kiinstlerischen Produkt be-
ziehungsweise der kulturellen Dienstleistung mdglichst optimal angepasst werden, um dieses mit
einer entsprechenden Zahl von Nachfragern erfolgreich in Kontakt zu bringen und um die mit der
allgemeinen Zielsetzung des Kulturbetriebs in Einklang stehenden Ziele zu erreichen.” (Klein

2005, zit. n. Klein 2006: 74f.)
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Fiir Kulturbetriebe ergibt sich die Moglichkeit, ihre kulturellen Produkte hinsichtlich der vier

verschiedenen Nutzen-Dimensionen zu analysieren:

» Kernnutzen (der Auftrag eines Kulturbetriebes, wie zum Beispiel: eine Musikschule lehrt

Musikinstrumente),

*  Sozialer Nutzen (bestimmt durch den sozialen Kontext, wer nutzt dieses Angebot und wer

ist sonst noch vor Ort),

* Symbolischer bzw. affektiver Wert (Produkt oder Dienstleistung miissen zu einem

passen, Imagefaktor oder Stellenwert),

» Service bzw. die BesucherIlnnenbetreuung / -beziehung (der Service vor Ort) (vgl. Klein

2007: 108f.).

Abbildung 55: Nutzendimensionen des Kulturprodukts und Strategien

Kernnutzen
(Qualititsstrategie)

Sozialer Nutzen
(Sozialstrategie)

Das Kulturprodukt
Nutzen und Strategien

N

Symbolischer Nutzen
(Imagestrategie)

Servicenutzen
(Servicestrategie)

Fiir 6ffentliche Kultureinrichtungen heifit Kulturmarketing mittels einer optimalen Anpassung
von Preis, Service, Vertriecb und Kommunikation an das kiinstlerische Produkt oder die
kulturelle Dienstleistung eine moglichst groBe Zielgruppe dafiir zu interessieren und die
allgemeinen Zielsetzungen der Kultureinrichtung zu erreichen. Neben dem Kulturmarketing,
sind die Bildung von starken Marken, die Entwicklung des Publikums von morgen
(,,Audience Development™) und seitens der Kulturpolitik der Verzicht auf nicht nachhaltig
finanzierte GroBprojekte die dringenden Gegenwartsaufgaben (vgl. Klein 2007: 113ff.).
Folgende zwei Aspekte stehen beim Nachhaltigkeitskonzept im Vordergrund:

e ,eine (Selbst-)Begrenzung auf der Nutzungsseite, d. h. dass in Zukunft nur noch solche
kulturpolitischen Projekte beschlossen werden sollten, die unter dem Gesichtspunkt der
Folgelasten und -kosten zukiinftigen Generationen eine von ihnen gestaltbare Kulturpolitik
ermdglichen und sie nicht in uniiberwindlichen ,,Sachzwéngen* einschniiren;

* das sehr viel breitere und engagiertere Ergreifen von aktiven und vor allem systematischen

MaBnahmen zur Gewinnung und zum Aufbau zukiinftiger Nutzer von Kunst und Kultur

Quelle: Klein 2007: 110.

(Audience Development). “ (Klein 2007: 121)

Martin Béhm
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13.2 Publikumsbindung anhand der Kultureinrichtungen des
offentlichen und dritten Sektors in der Stadtregion Linz

Fiir die interviewten Experten der Museen in der Stadtregion Linz ist fiir die Bindung des
Publikums von morgen die Kunstvermittlung von zentraler Bedeutung. Daher gilt ihr
zukiinftig das verstdrkte Interesse seitens der Institution Museum. Als ebenso wichtiger und
wesentlicher Teil fiir den Aufbau eines nachhaltigen Publikums ist die Zusammenarbeit mit
Schulen und hier werden unterschiedliche Kunstvermittlungsprogramme angeboten und
ausgearbeitet (Kinderateliers etc.; vgl. Barounig 2008, vgl. Stocker 2008, vgl. Assmann 2008,
vgl. Schweizer 2008). Im musikalischen Bereich ist eine klare Positionierung und eine
laufende Uberpriifung der Inhalte notwendig (zum Beispiel: Zusammenfiihrung von
verschiedenen Genres der Musik etc.; vgl. Winkler). Weiterhin gilt das Live-Erlebnis eines
Konzertes als Garant fiir die Bindung des Publikums (vgl. Ponesch 2008). Fiir die
Kulturpolitik, so Janko (2008), gibt es hinsichtlich der Besucherlnnenbindung und
BesucherInnenorientierung zwei entscheidende Fragen: Einerseits muss im Sinne einer
Kunst- und Kulturforderung die Forderung von jungen Kiinstlerlnnen statt der
BesucherInnenzahlen im Vordergrund stehen. Wie bereits angefiihrt, wird dies in Linz mit

dem Stadtmuseum Nordico zukiinftig forciert, denn, so Janko,

,wenn ich das nicht mache, konnen sich die Kiinstler auch nicht entwickeln, weil sie keine Chan-
ce haben, an die Offentlichkeit zu treten, weil sie irgendwo im Atelier sitzen und kein Mensch
nimmt sie wahr [...] ich muss Schienen fiir junge neue Komponisten, da weifl ich, da kommen
keine Leute oder ganz wenig, die Verwandten und ein paar Freunde kommen, auch vielleicht ein
paar Redakteure von Kulturzeitungen oder ich weill nicht was [...] Dafiir brauchst du keine Ein-

nahmen erzielen.” (Janko 2008)

Andererseits wird fiir die Kulturpolitik als Voraussetzung der Einsetzung von 6ffentlichen
Steuergeldern die Qualitdt in Form von Qualitdtsentwicklung und stdrkere Vermittlungsarbeit
(auch im Sinne ,,wie arbeiten KiinstlerInnen und Kunstvermittlerlnnen zusammen, um die
Barrieren des Zugangs im Sinne von ,,Kultur fiir alle” zu senken und den Inhalt von Kunst
und Kultur den Besucherlnnen zu vermitteln?*; hierzu siehe auch Stocker 2008),

entscheidend sein (vgl. Janko 2008).

,»wenn ich schon Einladungen sehe, wo ich dann anrufe und sage, das verstehe ich nicht einmal,
rein vom Inhalt her und wie soll das einer der nicht fir Kultur und Kunst interessiert ist, wie soll
der durch so einen Einladungstext, der so kompliziert ist und so eine Insider-Sprache hat [...] das

heiBt ich muss mir auch sprachlich von der Art, wie gehe ich auf die Leute zu, noch viel einfallen
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lassen, da wire viel drin, das wéren zum Beispiel auch Arbeitsplitze.* (Janko 2008)

Ebenso spielten fiir die Publikumsbindung der Abbau von finanziellen Barrieren und
Angebote flir einkommensschwache Besucherlnnen eine groBe Rolle (vgl. Barounig 2008,
vgl. Fuchs 2008, vgl. Janko 2008), wobei alleine der freie Eintritt noch keine Garantie fiir
eine erfolgreiche Publikumsbindung ist, da im Vorfeld Materialen vorbereitet werden miissen,

die bei den Fiihrungen zur Verfligung gestellt werden kdnnen (vgl. Janko 2008)

,und und und, also das ist natiirlich ein breites Feld, das sehr viel Kompetenz, sehr viel Arbeit,
sehr viel Mitteleinsatz erfordert, da siehst noch einmal gar nichts und das ist das Problem, das fallt
jetzt bei vielen Projekten unter den Tisch, weil jetzt wird ein Projekt gemacht, dann hat er ein ge-
wisses Budget, das ist eh sehr eng und man ist froh, dass man die Veranstaltung zusammen bringt

und fiir den Teil der Vermittlung bleibt dann wieder kein Geld mehr.* (vgl. Janko 2008)

Um Modelle des internationalen Kulturaustauschs, wie die Linz 2009 — Kulturhauptstadt
Europas, zukiinftig zu positionieren bzw. um Publikum dafiir zu gewinnen, finden
regelméBige halbjdhrliche Treffen der aktuellen und zukiinftigen Kulturhauptstidte statt. Im
Oktober 2008 fand dieser Erfahrungsaustausch in Linz statt und es nahmen die aktuellen und
die zukiinftigen Veranstalter der Kulturhauptstddte Europas bis 2013 daran teil. Da es
hinsichtlich der unterschiedlichen Gréen und Dimensionen von Kulturhauptstiddten, wie zum
Beispiel Linz 2009 als europdische Kulturhauptstadt explizit Linz als Kulturhauptstadt
exponiert (ca. 190.000 EinwohnerInnen), wahrend 2010 Essen und das Ruhrgebiet (ca. 5 Mill.
Einwohnerlnnen) Kulturhauptstadt Europas sind, schwierig ist, generalisierte ,,Rezepte®

auszustellen, werden eher allgemeine Fragen geklért. Das sind zum Beispiel Fragen

»wie geht ithr um mit so etwas oder gibt es einen "open call", dass man sagt, Leute reicht Projekte
ein oder gibt es eben nicht einen "open call" und man versucht, von vornherein zu sagen, man ar-
beitet gezielt mit der Kunst- und Kulturszene und ladt gar nicht erst Hinz und Kunz ein, Ideen
einzureichen, das wird auch unterschiedlich eingeschétzt, und die Frage, wie geht man mit priva-
ten Partnern um, wie steuert man Sponsoring, wie verhélt man sich gegeniiber Politik oder wel-
chen Einfluss hat Politik auf Kulturhauptstadt, das sind immer unterschiedliche Erfahrungen.*

(Fuchs 2008)

Im dritten Sektor ist die Bindung des Publikums je nach der jeweiligen Kulturorganisationen

unterschiedlich; so ist der Aufbau eines zukiinftigen Publikums und die Zusammenarbeit mit

Schulen gerade in der Sparte Theater von entscheidender Bedeutung (vgl. Stangl 2008). Eine
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genaue Bearbeitung der ,,Rénder” seines Publikums und eine zum Beispiel offene
Programmierung des ,,Sommerkinos® ermoglicht dem Moviemento die Moglichkeit, ein
neues Publikum zu gewinnen und an sich zu binden. Ebenso ist die Mundpropaganda fiir den
(Art)Kino Bereich ein wichtiges Instrument zur Steigerung des Publikums. Der Film muss

dann noch linger im Programm sein (vlg. Steininger 2008).

,Da bin ich schon so, dass ich sage, da verzichte ich auf eine gewisse Norm, dass er immer einen
gewissen Durchschnitt haben muss, ansonsten fliegt er raus, sondern da schaue ich, halten wir ihn
lieber noch, schauen wir noch dass man noch neue Leute dazu kriegt, das kann man sich erlauben.
In einer langen Vorstellung am spédten Nachmittag kannst du es ewig dahin ziehen, ich habe mir
zum Ziel gesetzt "Revanche" ein Jahr lang zu spielen, das ist ein Film, der ist in keinem anderen
Kino glaube ich lidnger als vier Wochen gelaufen. Es sind jedes mal wieder zweistellige Besu-
cherzahlen um fiinf Uhr am Nachmittag, weil der Film einfach toll ist und weil der Film einfach

den Leuten gefillt, da kriegst du dann ein neues Publikum.* (Steininger 2008)

Im Musikgenre ist das Live-Erlebnis, wie bereits oben ausgefiihrt, nach wie vor ein Garant fiir
die Sicherstellung und Gewihrleistung eines kontinuierlichen Publikums bzw. wird von den
Kulturanbietern der freien Szene in Nischen veranstaltet und produziert, d. h. die Liicken von
kommerziellen und 6ffentlichen Anbietern werden geschlossen und die Einrichtungen haben

sich bereits stark etabliert.

»Warum es die Kapu geschafft hat, dass sie nach 20 Jahren noch immer Leute reinkriegt? Ein
gewisser Charme im Umgang mit den eigenen Féhigkeiten und Schwéchen, auch eine gewisse
Ehrlichkeit, was die angeht. Oder wenn ich in der BWL bleibe, verkaufen wir alle wahrscheinlich

ein emotionales Produkt.” (Pilsl 2008)

Ein wichtiger Bereich fiir das Publikum selbst ist die Abgrenzung und Distinktion von einem
anderen Publikum, d. h. es kommt im Non-Profit-Sektor zu einer starken Identifikation der

eigenen Subkultur.

»Wenn du in der Kapu bist, dann kannst du sagen, du bist kein Disko-Prolo - oder so, sondern du
kannst dich auch zufrieden zuriicklehnen, weil du den coolsten, neuesten Undergroundbeat horst
und fiir deine Identitét, fiir deine Bastelbiographie, wie Ulrich Beck sagt, irgendwelche ,,Guzis*

fiir dich rausholst. Distinktion eben.* (Pilsl 2008)
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14 Resumee

Ziel der vorliegenden Arbeit war es, wesentliche Merkmale der Kulturanbieter des
offentlichen und dritten Sektors in der Stadtregion Linz exemplarisch darzustellen und auf die
Moglichkeiten und Gefahren des Modells der lernenden Organisation fiir Kulturanbieter zu
verweisen. Im Fokus des Interesses stand vorerst eine allgemeine Betrachtung des Modells
der lernenden Organisation, da dieses Modell die ,,Ausgangsbasis® fiir den Weg zum
»exzellenten Kulturbetrieb® darstellt. Mit den Gefdahrdungen fiir das produktive Lernen und
der Theorie des erfolgreichen Scheiterns (Seibel 1994) wurde auf die Begrenztheit des
Modells fiir die Kulturanbieter des dritten Sektors hingewiesen. Armin Klein hat mit dem
Modell des ,,exzellenten Kulturbetriebs* versucht, durch mehr Konzentration auf die Qualitét
der Produktion, das Herausarbeiten einer ,Mission“ und ,,Vision“ (ziel- und
strategieorientiertes Arbeiten) und ein ausprigtes Kulturmarketing (BesucherInnen-
orientierung) sowie durch das Ziel einer lernenden Organisation (Organisationskultur), das
Aufzeigen des Nutzens einer Selbstevaluation flir Kultureinrichtungen und eine
mehrdimensionale Finanzierung neue ,,Bilder der Zukunft zu entwerfen, jedoch bleibt am
Schluss wiederum die Forderung, marktorientierter zu arbeiten (vgl. Knoblich 2008: 41f.). In
dieser Arbeit wurde auf das Modell der lernenden Organisation, den Kulturarbeitsmarkt, die
(Wissens-) Mitarbeiterlnnen, die Kulturfinanzierung und das Publikum eingegangen. Im
Folgenden sollen diese nochmals zusammenfassend betrachtet werden. Die Empfehlungen

und Handlungsoptionen werden gemeinsam im letzten Teil der Arbeit angefiihrt.

Das Modell der lernenden Organisation fiir Kulturanbieter

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass im Kulturbereich generell spezifische und
eigenwillige Dynamiken und Rahmenbedingungen, die zum Teil auch von den
Mitarbeiterlnnen geschédtzt und genossen werden und unterschiedliche Auswirkungen auf die
jeweiligen Kulturanbieter selbst haben, vorherrschen (siehe ,,Organisatorische Rahmen-
bedingungen des Kulturarbeitsmarktes®) und das Modell der lernenden Organisation fiir
Kultureinrichtungen nur bedingt brauchbar ist, da zum Beispiel das gemeinsame Auftreten als
Agent des Lernens, aufgrund der verschiedenen und divergierenden Anstellungs- und
Beschiftigungsverhéltnisse und deren sozialer Absicherung, nur bedingt moglich ist.
Vielmehr wire es, wenn {iberhaupt, in anderen Bereichen und im Zuge einer
Vollbeschiftigung besser anwendbar. Aufgrund der derzeitigen wirtschaftlichen Lage, dem

zunchmenden 6konomischen Druck, dem ,,Schwinden® der Normalarbeitsverhéltnisse und der
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Erwerbsarbeit, das bereits seit langem prognostiziert wird, und den damit verbundenen sich
verdndernden Rahmenbedingungen und dem verstéirkten physischen und psychischen Druck
fiir die Individuen wirkt das Modell der lernenden Organisation als idealtypisch. Letztlich
wird mit dem Modell der lernenden Organisation ein idealtypisches Modell der Beschiftigung
in einer krisenhaften Beschéftigungszeit, die sich auf Individuen in Form eines erhohten
Drucks am Arbeitsplatz und einer Steigerung von psychischen Erkrankungen (z.B.
Depressionen, Burn-out etc.) auswirkt, vorgefithrt. Aktuell scheint es um die
Rahmenbedingungen des organisationalen Lernens zu gehen, die entweder erhalten und
abgesichert (zum Beispiel bei Kulturorganisationen der 6ffentlichen Hand) oder gestérkt,
aufgebaut und installiert (zum Beispiel bei Kulturorganisationen des dritten Sektors) werden
miissen. Ein Anstreben des ,,exzellenten Kulturbetriebs®, der als Basis die lernende
Organisation und dieses Modell als Rechtfertigung der Entwicklung eines Betriebscharakters
nimmt, wiirde fiir Nonprofit-Einrichtungen des Kulturbereichs eine Zuspitzung der
EvaluierungsmaBnahmen und Forderkriterien sowie eine steigende Okonomisierung mit sich
bringen, fiir die oftmals die Rahmenbindungen sowie die finanziellen und personellen
Ressourcen fehlen. Dies wiirde immense Auswirkungen auf die Intentionen und
Beweggriinde von Nonprofit-Einrichtungen haben und die Funktion des dritten Sektors in
gewisser Weise in Frage und zur Diskussion stellen (hierzu Punkt ,,Ehrenamtliche Téatigkeit
als Herausforderung fiir die Kulturanbieter). Will man diesen Sektor als zukiinftigen
Hoffnungsmarkt flir neue Arbeitspldtze diskutieren, dann wird diese Diskussion iiber den
dritten Sektor eine umfassende sein miissen und sich nicht mit wirtschaftlichen Aspekten
begniigen konnen, sondern gesamtgesellschaftliche Entwicklungen, Trends und Perspektiven

mit berlicksichtigen miissen.

Der Kulturarbeitsmarkt in Linz und Fragen der Beschéiftigung und Finanzierung

Die ausgewihlten Kulturanbieter der offentlichen Hand, hier vor allem die Organisationen
und Institutionen des Landes Oberdsterreichs und auch diverse Kulturanbieter der Stadt Linz
gewihren in Linz hohe Stabilitdt und Sicherheit fiir ihre MitarbeiterInnen. Im Umgang mit
prekdren Beschiftigungsverhiltnissen gibt es bei beiden Seiten ein hohes Bewusstsein fiir
diese Problematik, jedoch wird hier der 6ffentliche Sektor von den Kultureinrichtungen des
dritten Sektors nicht als Vorbild wahrgenommen. Konkret wurden die teils sehr hohen
Beschiftigungszahl und die in Relation sehr niedrigen Anstellungsverhéltnisse kritisiert. Ein
grofler Handlungsbedarf liegt seitens der Expertlnnen beider Sektoren in der Indexanpassung

des Budgets, um auch die steigenden Personalkosten abdecken zu konnen, und in der oft
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eingeschriankten Planbarkeit aufgrund fehlender Budgetsicherheit. Als Einstiegskriterien fiir
den Kulturarbeitsmarkt gelten generell gute Vernetzung, gute Kommunikations- und
Organisationsfahigkeiten sowie berufliche Erfahrung. Bei der beruflichen Erfahrung sind vor
allem Projektarbeiten zu nennen. Im dritten Sektor sind das Einsetzen fiir Ideale und
personliche Kontakte besonders wichtig. Ebenso gilt ,, Distinktion durch Geschmack* als
wesentliches Einstiegskriterium. Fiir junge Menschen erscheint der Zugang zu beiden
Sektoren etwas schwierig, da der Kulturarbeitsmarkt nur iiber begrenzte offene Stellen verfiigt
und die Fluktuation bei gut bezahlten Jobs niedrig ist. Der oft fehlende monetire Anreiz und
die fehlenden beruflichen Perspektiven bei Kultureinrichtungen des dritten Sektors erhdhen
fiir diese Einrichtungen die Fluktuation. Wahrend fiir andere zivilgesellschaftliche Bereiche
das Problem des Ehrenamts relativ gering ist, stellt es jedoch flir Kultureinrichtungen des
dritten = Sektors eine groBe =zukiinftige Herausforderung dar. Als zukiinftige
Kooperationsformen sind verstiarkt Kooperationen mit Bildung und Schule sowie innerhalb
der Kulturanbieter zu nennen. Als gering hingegen erweist sich im kontinuierlich arbeitenden
Kulturbereich die Wirkung des Private-Public-Partnership, da die Mittel eher an Festivals und
andere publikumswirksamere Bereiche (z.B.: Sport) gebunden werden. Als Arbeitsfeld wird
quantitativ und qualitativ der Vermittlungsbereich zukiinftig eine wesentlich zentralere Rolle

einnehmen.

Arbeit im dritten Sektor

Die Betrachtung ehrenamtlicher Téatigkeiten als Arbeitsfaktor fiir den dritten Sektor ist fiir die
Beschiftigung mit Nonprofit-Einrichtungen unerldsslich, da die meisten Vorstinde
ehrenamtlich arbeiten (auch bei den interviewten Kulturorganisationen). Diese Mischung aus
Ehrenamt und Hauptamt hat, wie kurz unter ,,Das Modell der lernenden Kulturorganisation
fiir Kulturbetriebe des dritten Sektors® ausgefiihrt, erhebliche Auswirkungen auf die
Anwendung des Modells der lernenden Kulturorganisation fiir diese Kulturbetriebe. Die
Ausdehnung des Ehrenamts wurde in den Expertlnneninterviews als durchaus problematisch
gesehen (z.B. in Bezug auf ,,Volunteer Work® - hinsichtlich der subjektiven Folgen und
Auswirkungen fiir die Individuen und der Arbeitsqualitit fiir die Organisationen). Als ein
weiterer wesentlicher Problempunkt der Arbeit im dritten Sektor wurde immer wieder die
Bezahlung erortert und hier als Beispiel der GPA Gehaltsvorschlag fiir Vereine angefiihrt, der
so in dieser Form fiir die meisten Organisationen nicht ibernommen werden kann, sondern
nur mittels einer Orientierung nach unten. Inwieweit hier die Kombination von Ehrenamt und

Hauptamt Auswirkungen auf die Lohngestaltung hat, miisste noch untersucht werden.
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Die (Wissens-)Mitarbeiterlnnen

Als wichtigste Ressource fiir das organisationale Lernen gelten die (Wissens-)
Mitarbeiterlnnen; sie sind von zentraler Bedeutung fiir die Lern- und Entwicklungs-
bereitschaft und den Erfolg der Kulturorganisationen. Um eine Stabilitdt des
MitarbeiterInnenstabs zu gewihrleisten und aufzubauen, miissen Verbindlichkeiten hergestellt
und Perspektiven angeboten werden. Im 6ffentlichen Sektor wird der Kulturanbieter zu einer
Art ,,Visitenkarte* fiir die Arbeitnehmerlnnen, d. h. einerseits ermdglicht eine Mitarbeit in
diversen Kulturorganisationen oft den Zugang zu anderen und besseren Stellen bei anderen
Anbieterlnnen und andererseits dienen oft die Anbieterlnnen selbst als Gatekeeperlnnen.
Wihrend bei Organisationen der oOffentlichen Hand auch monetire Anreize bei der
MitarbeiterInnenmotivation mitspielen, tiberwiegen in den Organisationen des dritten Sektors

die gemeinschaftlichen Prozesse.

Das Publikum

In Bezug auf die Publikumsbindung sind Fragen der Vermittlung und Bindung neuer
Besucherlnnen von grofler Relevanz. Der Abbau von finanziellen Barrieren und die
Gewinnung einkommensschwacher Schichten stehen vielfach im Vordergrund. Als wichtige
Schnittstelle zwischen Besucherln und Organisation agiert vielfach die Kunstvermittlung und
daher kommt ihr, wie bereits angesprochen, eine starke Bedeutung zu. Die Diskussion iiber
eine Besucherlnnenorientierung ist stark verbunden mit der Besucherlnnenquote und schwer
davon zu trennen. So birgt eine starke Orientierung an der Quote die Gefahr des Verlustes
einer kritischen Distanz, d. h. das Programm wird dem Publikum angepasst und ldsst kaum
Platz fiir Neues und Kritisches, das aber eine der Kernaufgaben der Kunst und Kultur ist und
sein muss. Der dritte Sektor unterliegt, wie bereits in Kapitel ,,Das Modell der lernenden
Kulturorganisation fiir Kulturbetriebe des dritten Sektors® angesprochen, im Gegensatz zum

offentlichen und privaten Sektor keinen Kéuferlnnen- oder WahlerInnenentscheidungen.
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Teil III:
Kultur.Arbeitskraft.Unternehmerln.

Erwerbsorientierung und Erwerbsbedingungen junger
Kunst- und Kulturschaffender in der Stadtregion Linz

Verfasserin: Katharina Siegl

15 Einleitung: Kunst- und Kulturarbeit als Forschungsfeld

In Teil II dieser Arbeit hat Martin B6hm anhand ausgewéhlter Kulturorganisationen die
Perspektive der Arbeit- und Auftraggeberlnnen im Kunst- und Kulturbereich in der
Stadtregion Linz analysiert. Die Erzeugung kultureller Produkte und Dienstleistungen ist auch
in Linz einer der am stirksten wachsenden Sektoren in den hoch entwickelten
Volkswirtschaften und gilt vielen Stadtpolitikerlnnen und Regionalentwickerllnnen als
Hoffnungstriger zur Standortsicherung und -attraktivierung. Aus Sicht der Erwerbstitigen
zeigt sich der kulturelle Sektor als offenes Feld fiir unterschiedliche Formen der
Erwerbstétigkeit mit einer Vielfalt an zeitlichen, rdumlichen und finanziellen Arrangements
von Arbeit und Leben der einzelnen Akteurlnnen. Damit kommt den Kulturberufen eine
besondere Stellung zu: Der in den letzten Jahrzehnten feststellbare Wandel auf dem
Arbeitsmarkt, der mit Begriffen wie Individualisierung, Flexibilisierung, Subjektivierung und
Entgrenzung beschrieben wird, hat das besondere Augenmerk von Sozial- und
Arbeitsforscherlnnen (z.B. Gottschall/Betzelt 2001, Gottschall/Vof3 2005, Mayer-Ahuja/Wolf
2005, Mendel 2006) auf die immer schon ,,atypischen* Kulturberufe gelenkt, nicht zuletzt in
der Erwartung, dass dieses Feld Vorausblicke auf zukiinftige Entwicklungen anderer

Arbeitsmérkte zulasst.
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Diese Arbeit beschéftigt sich mit den Situationen junger Erwerbstétiger im komplexen Feld
kiinstlerischer und kultureller Produktion. Schon die Abgrenzung des Feldes ist schwierig:
Wo endet die Kunst, wo beginnt die Kulturarbeit, wo der kommerzielle Bereich? Hinzu
kommt, dass sich die AkteurInnen in diesem Feld oft mehrfach und durchaus flexibel verorten
— als KiinstlerInnen, als Kulturarbeiterlnnen, als Kulturmanagerlnnen, als kreative
DienstleisterInnen, etc. — und jeweils wieder eigene Definitionen ziehen. Zur Gliederung
dieses Feldes werden in der wissenschaftlichen Praxis je nach Forschungsinteresse
unterschiedliche Abgrenzungen gezogen. Géngig sind Abgrenzungen entlang von Sparten wie
zum Beispiel bei Eichmann/Flecker/Reidl (2007). Innerhalb dieser Sparten lassen sich jedoch
wiederum mehr oder weniger kommerziell orientierte Bereiche feststellen, mehr oder weniger
kiinstlerisch oder kreativ schaffende Professionen sowie stirker oder schwécher regulierte
Berufsbilder und Beschéftigungsverhéltnisse. Gingig ist auch eine Abgrenzung nach den
Sektoren (Markt, Offentliche Hand und Gemeinniitziger Sektor), wobei die Erwerbstitigen
von Arbeit- und Auftraggeberlnnen in allen drei Sektoren engagiert werden. Damit miissen
sie sich in differenzierten Rahmenbedingungen zurechtfinden, die von einer Uberlagerung
kiinstlerisch-kultureller und 6konomischer Produktionslogiken geprigt sind. Lange (2005, S.
81) findet fiir AkteurInnen im Bereich Kultur daher die Bezeichnung ,, Culturepreneurs* und
beschreibt sie als Hybride beider Sphéren. Die im Titel der Arbeit vorgesehene Bezeichnung
,KulturarbeitskraftunternehmerIn® verbindet den von Lange bezeichneten Typ mit dem
Konzept des/der soziologisch und sozialpolitisch breit diskutierten ,,Arbeitskraftunter-

nehmers/in‘ von Pongratz/Vol} (u.a. 2003) als neuen Typ in der Erwerbsarbeit.

15.1 Entdeckungszusammenhang und Forschungsfragen

Den Ausgangspunkt des Forschungsinteresses bildet der Blick auf die Atypisierung von
Erwerbsarbeit im Kontext des Osterreichischen, neokorporatistisch geprdagten Wohlfahrts-
staates. Im Kunst- und Kulturbereich ist diese Entwicklung zum einen nicht neu und zum
anderen sehr weit fortgeschritten. Der Blick auf junge Kunst- und Kulturschaffende
interessiert insbesondere, da hier eine Reihe von Besonderheiten zu erwarten ist, die fiir
hochqualifizierte Berufseinsteigerlnnen in anderen Branchen nicht in der Weise bzw. in
diesem Ausmal} anzutreffen sind, jedoch in Zukunft fiir sogenannte ,,WissensarbeiterInnen*
von wachsender Bedeutung sein diirften. Die Situation am Kulturarbeitsmarkt wurde von

Martin Béhm in Teil II der vorliegenden Arbeit bereits kurz skizziert:
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e Unter den FErwerbsformen dominieren selbstindige bzw. quasi-selbstindige
Vertragsverhdltnisse, kurze und befristete projektbezogene Engagements und
Mehrfachbeschéftigungen. Damit verbunden sind fragmentierte Erwerbsverldufe und
Patchworkkarrieren, schwankende Erwerbssituationen mit exzessiver Mehrarbeit und
Phasen ohne Einkommen sowie Diskontinuititen und Liicken in der finanziellen und
sozialen Absicherung (vgl. Schiftbinker/Mayerhofer 2003: 17f)

 Die Erwerbstitigen sind {iiberdurchschnittlich hoch qualifiziert, ein hoher
AkademikerInnenanteil spricht fiir lange Qualifikationszeiten. Die Berufsbilder selbst
sind jedoch im Gegensatz zu anderen Professionen institutionell schwach reguliert und
abgesichert (vgl. Gottschall 2003: 7). Damit verbunden ist eine ausgeprigte
Marktabhéngigkeit, die fiir das Gros der Arbeitnehmerlnnen eine vergleichsweise
niedrige Entlohnung bei gleichzeitig hoher Bereitschaft zu ausgeprigter zeitlicher und
auch rdumlicher Flexibilitdt bedeutet.

* Der Kulturarbeitsmarkt ist geprigt von ,, spektakulirer Ungleichheit“ (Menger 2002: 37).
Die Akteurlnnen konkurrieren in einem ausgeprigten Wettbewerb um Ressourcen,
Referenzen und Renommee, wobei dieser Wettbewerb laufend durch Rankings,
Preisverleihungen, Bestseller-Listen und mediale Berichterstattung iiber die kulturellen
Stars befeuert wird. Dadurch entsteht eine ausgeprigte Ungleichheit zwischen einer
Masse an 6konomisch und sozial schwach Abgesicherten und einigen wenigen Stars, die
Spitzenhonorare erzielen konnen. Menger (2002: 41) attestiert dem Kulturbetrieb damit
auch eine ausdriickliche Forderung des Konkurrenzprinzipes und ein ,,véllig
unverkrampft[es] “ zur Schau stellen von Karriereungleichheit.

* Ein kiinstlerisch-kultureller Beruf ist vor allem Berufung. Insbesondere die kreativ-
schaffenden Erwerbstétigen sind in hohem Male intrinsisch motiviert und orientieren sich
wesentlich stidrker am Sinngehalt ihrer Tatigkeit, an der intellektuellen, dsthetischen und
kommunikativen Herausforderung, an der weitreichenden Verantwortung und
Selbstbestimmung des eigenen Tuns und an Selbstverwirklichung, als dies fiir andere
Erwerbstitige angenommen werden kann. Die mit dem Kunst- und Kulturschaffen
verbundene Genugtuung wird durchaus als Rechtfertigung fiir zahlreiche Opfer

herangezogen (vgl. Menger 2002: 54).

Aus diesen Besonderheiten ergeben sich spezifische Rahmenbedingungen und Anforderunen
fiir junge Kunst- und Kulturschaffende, die bei ihrem Berufseinstieg und ihrer beruflichen

Etablierung andere Voraussetzungen vorfinden als Personen, die ,konventionelle*
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Berufsbilder anstreben. Diese Besonderheiten sind Thema dieser Arbeit und sollen anhand

folgender Forschungsfragen untersucht werden.

* In welcher Weise verorten sich Kunst- und Kulturschaffende im &sterreichischen
Erwerbssystem und im wohlfahrtsstaatlichen System? Wie stehen sie damit relativ zu
anderen Erwerbstdtigen?

*  Wie ist es um die finanzielle und soziale Absicherung der Kunst- und Kulturschaffenden
bestellt? Welchen Stellenwert hat die soziale Absicherung und éndert sich diese Haltung
im Zeitverlauf?

*  Wie gestaltet sich der Weg zu einem kiinstlerisch-kulturellen Berufsbild? Mit welchen
Einstiegshiirden haben sie beim Berufseinstieg zu kdmpfen und welchen Stellenwert
haben Gatekeeperlnnen und soziale Netzwerke beim Berufseinstieg und bei der
Etablierung?

 Wie ist die Erwerbsorientierungen (nach der Konstruktion von Pongratz/Vof3 2004)
junger Kunst- und Kulturschaffende geartet und wie verdndert sich diese im Zeitverlauf?

*  Wie ist die Situation von jungen Kunst- und Kulturschaffenden in der Stadt Linz und wie

konnen Politik und Verwaltung diese Situation positiv beeinflussen?

15.2 Methodisches Vorgehen

Zur Beantwortung der Forschungsfragen werden einerseits vorhandene quantitative Studien
zur Erwerbssituation von Kunst- und Kulturschaffenden aus Osterreich beriicksichtigt. Zwar
handelt es sich dabei nicht um Linz-spezifische Daten, sie eignen sich jedoch fiir eine
Darstellung der allgemeinen Situation der interessierenden Gruppe von Erwerbstitigen.
Andererseits werden die Problemlagen und Handlungsstrategien zur Bewiltigung der
Herausforderungen am Kulturarbeitsmarkt von jungen Linzer Kunst- und Kulturschaffenden

durch qualitative Interviews erhoben.

15.21 Vorhandene Studien zum Thema

Die soziale Lage von Kulturschaffenden in Osterreich wurde in den letzten Jahren mehrfach
unter verschiedenen Aspekten untersucht: Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt untersuchten 2008 fiir
das Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Kultur in einer umfangreichen quantitativen

Studie mit erginzenden qualitativen Methoden die soziale Lage von Kiinstlerlnnen unter
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Berticksichtigung vieler auch fiir diese Arbeit relevanter Faktoren. Schiffbidnker/Mayerhofer
fithrten 2003 eine solche Untersuchung unter besonderer Beriicksichtigung des Dritten Sektor
(Non-Profit-Bereich) durch. Die Forschungs- und Beratungsstelle Arbeitswelt (FORBA)
untersuchte zwischen 2004 und 2007 ein mehrteiliges Forschungsprojekt unter dem Titel
»,Nachhaltige Arbeit und Beschiftigung in den Wiener ,Creative Industries” die
Arbeitsbedingungen in der Wiener Kreativwirtschaft unter dem Aspekt der wirtschaftlichen
und sozialen Nachhaltigkeit (siehe insb. Eichmann/Flecker/Reidel (2007), Reidl/Steyer
(2006), Eichmann/Reidl/Schiftbanker/Zingerle (2007)).

In Linz wurde zwischen 2005 und 2007 im Rahmen des interdisziplindren Projekt
,»flexible@art* Prekarisierungs- und Flexibilisierungstendenzen im Kunst- und Kulturbereich

untersucht (Blimlinger/Zogholy 2007).

Allen Studien ist gemein, dass sie es mit einer strukturell nur unscharf abgrenzbaren
Grundgesamtheit zu tun haben. Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 9ff) definieren Kiinstler
und KiinstlerInnen mittels einer Reihe von Kriterien wie die Mitgliedschaft in Vereinen oder
Interessens- oder Vertretungsgemeinschaften, den Leistungsbezug aus dem KiinstlerInnen-
Sozialversicherungsfonds, Verodffentlichung von kiinstlerischen Arbeiten innerhalb der letzten
finf Jahre, den Abschluss einer kiinstlerischen Ausbildung oder Einkommen aus
kiinstlerischer Tatigkeit. Auf diese Weise kommen sie auf geschitzte 16.800 KiinstlerInnen
bei einem Frauenanteil von 39 Prozent in Osterreich, was die AutorInnen als eine eher
konservative Schdtzung annehmen. Zum Vergleich: Laut dem Mikrozensus der Statistik
Austria umfasste die ISCO-88(COM)-Berufsgruppe 245 (Schriftsteller, Bildende oder
Darstellende Kiinstler) 2007 33.400 Personen, alle Kulturberufe zusammen (nach ISCO-
88(COM) 243, 245, 313 und 347) umfassten 60.700 Personen oder 1,51 Prozent aller
Erwerbstitigen Osterreich (Statistik Austria 2008).

Eine wesentlich breitere Gruppe behandeln Eichmann/Flecker/Reidl (2007:2): Sie
untersuchen die Wiener Kreativwirtschaft als ein Feld von 120.000 Erwerbstdtigen, von
denen sie 30 Prozent, also rund 36.000 Personen oder 4,2 Prozent aller Erwerbstétigen in
Wien, dem ,,engeren* Kunst- und Kultursektor zurechnen sind. Schiffbdnker/Mayerhofer
(2003: 19, zit. Haak/Schmid 1999: 16) haben zur Abschitzung der Anzahl der KiinstlerInnen
auf Vergleichszahlen aus Deutschland zuriickgegriffen. Dabei umfasst die Gruppe der
KiinstlerInnen 1,36 Prozent der Erwerbstitigen. Fiir die erweiterte Stadtregion Linz

ermittelten Philipp/Lechner (2006) ausgehend von einem weiteren Kreativwirtschaftsbegriff
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rund 30.250 Personen oder 8,1 Prozent aller Erwerbstétigen im Kultur- und Kreativbereich

(siehe dazu Teil I dieser Arbeit und ausfiihrlich Lechner/Philipp (2006).

15.2.2 Themenbearbeitung mittels qualitativer Methodik

Fiir die Bearbeitung der Forschungsfragen dieser Arbeit wurde eine qualitativ-interpretative
Herangehensweise gewdhlt. Qualitative Methoden eignen sich besonders fiir Untersuchung
sozialer Zusammenhdnge in einer durch die Individualisierung und Pluralisierung von
Lebenslagen und und Biographien gepragten Gesellschaft (Flick 2006: 12). Fiir diese Arbeit
interessiert vor allem die Exploration von Strategien und Anpassungleistungen junger Kunst-
und Kulturschaffender in und nach Statuspassagen auf einem unsicheren, ungeregelten,
wettbewerbsintensiven Nischen-Arbeits- und Auftragsmarkt in einem neo-korporatistischen
Kontext. Insofern eignet sich die Subjektbezogenheit und Offenheit sowie die mit qualitativen
Methoden verbundene Moglichkeit zur Sammlung von in die Tiefe gehenden Informationen
besonders fiir diese Untersuchung (vgl. Diekmann 2004: 444). Flyvberg (2006: 221) verweist
auf die besondere Bedeutung von Fallstudien zur Produktion von kontextbasiertem Wissen
und betont auch deren Eignung zur Falsifikation von Theorien (ders. 227). Wihrend
qualitativen Methoden traditionell als induktive Vorgehensweise beschrieben werden (Flick
2006: 13) weist Flyvberg auch auf deren Eignung zur Deduktion hin, etwa bei der
Uberpriifung einer Theorie durch ein strategisches Sampling, etwa in Form extremer Fille
(Flyvberg 2006: 226 mit Verweis auf Goldthorp et al. 1968-69). Teil dieser Arbeit wird es
sein, den theoretischen Typus des/der Arbeitskraftunternehmerln als typisch fiir den Kunst-

und Kulturbetrieb empirisch zu untermauern.

15.2.3 Festlegung des Samples

Die Festlegung des Samples erfolgte zu Beginn nach vorab festgelegten Kriterien mit dem
Ziel einer moglichst grofien Variation der Fdlle (vgl. Flick 2006: 109). Diese
Auswahlkriterien waren gemédl dem Forschungsinteresse eine kiinstlerisch-kulturelle
Aktivitdt mit Erwerbsinteresse, das Alter sowie die Verbindung mit Linz als Wohn- oder
Arbeitsort. In der Folge kamen Elemente des theoretischen Samplings dazu, indem die
Auswahl auf Basis der getroffenen Erkenntnisse variiert und um ein Expertinnen-Gesprdch
erginzt wurde (vgl. Flick 2006: 102ff). Insgesamt wurden 15 problemzentrierte Interviews
(acht Frauen und sieben Ménner) gefiihrt. 14 der Interviews (sieben Frauen, sieben Ménner)

wurden in die Auswertung einbezogen.
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Auswahlkriterien fiir die problemzentrierten Interviews:

Kriterium kiinstlerische-kulturelle Erwerbstdtigkeit: Voraussetzung filir die Auswahl war

kiinstlerisch-kulturelle Aktivitdt mit Erwerbsinteresse in den LIKUS-Sparten Darstellende
Kunst, Audiovisuelle Kunst, Bildende Kunst sowie Transversale Bereiche. Die Sparten
Literatur und Architektur wurden nicht beriicksichtigt. Die Auswahl der
InterviewpartnerInnen erfolgte auf Basis von Informationen zur Vergabe von Preisen, zur
Beteiligung an Projekten, Zugehorigkeit zu Kultureinrichtungen oder durch die
Integration in KiinstlerInnendatenbanken und Mitgliederverzeichnissen und darauf
aufbauende Online-Recherchen zu deren weiteren Aktivitidten. Weiters wurde versucht,
die Erwerbssituation der Kunst- und Kulturschaffenden nach Sektoren zu
beriicksichtigen, durch die Mehrfachverortung wurde dieses Kriterium wieder
aufgegeben.

Kriterium Alter: Fiur die Interviews wurden Personen bis zum Alter von 35 Jahren

ausgewdhlt, wobei sich eine Person bei der Durchfiihrung des Interviews als dlter
herausstellte als zuvor angenommen. Das Interview wurde aufgrund seiner Signifikanz
dennoch in die Auswertung einbezogen. Die eher grofziigige Begrenzung des Alters hat
sich als sinnvoll erwiesen, da damit sowohl Personen am Ende ihrer Ausbildung,
Personen am Beginn ihres Etablierungsprozesses und in einem fortschreitenden
Etablierungsprozess in die Untersuchung mit einbezogen werden konnten. Das Alter
selbst hdngt bei den Befragten nicht unbedingt mit dem Grad der Etablierung zusammen,
Griinde dafiir liegen in den diskontinuierlichen Erwerbs- und Bildungsbiographien der
Befragten.

Kriterium Linz: Alle Kunst und Kulturschaffenden haben ihren Lebens- oder

Arbeitsmittelpunkt in Linz, fiir die meisten der Befragten traf zum Zeitpunkt der

Befragung beides zu.

Entsprechend dieser Kriterien ergibt sich das nachfolgend dargestellte Sample. Die Felder

weisen jeweils die verschiedenen Titigkeiten der Befragten aus, die zum Teil erst aus den

Interviews hervorgegangen sind. Deutlich zeigt sich die Mehrfachverortbarkeit der

InterviewpartnerInnen, die tatsdchliche Zuordnung zu einer Sparte wurde nach Ermessen

getitigt.
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Abbildung 56: Struktur des Samples KiinstlerInnen und Kulturschaffende

A B C D
Darstellende Kunst Audiovisueller Bereich Visuelle Kunst Transversale Bereiche

. .. . . Bildende Kunst, Projektmanagement,

1 Musﬂ;, Iforif ;1) sition, Medﬁndieks 1en, Fotografie, architekturbe- Kulturarbeit, Lehrtitigkeit

otogratie us zogene Arbeiten Grafikdesign
. Experimentalfilm, Biihnenausstattung, Projektentwicklung,
2 Klassisches Orchester Kuration Grafikdesign Projektmanagement
Schauspiel, .Qesang, Musik, Komposition, Industrial Design, Kul.turarbelt, Radio,
3 Komposition, Video. Mediendesien Graffiti Projektmanagement,
Mediendesign co, Mediendesig Audioinstallationen
Konzeptkunst,

4 Tanz, Tanzpadagogik Mixed-Media Installation

Aus den Zeilen- und Spaltenbezeichnungen dieser Tabelle ergibt sich auch die Bezeichnung
der InterviewpartnerIlnnen im Verlauf dieses Teils der Arbeit. Die Felder geben Auskunft tiber
die Tétigkeit des/der jeweiligen InterviewpartnerIn: A2 ist beispielsweise Musikerin in einem
klassischen Orchester, C3 ist Designer und beschiftigt sich auch mit Graffiti.

Erginzt wurden die problemzentrierten Interviews um ein gemeinsam gefiihrtes Expertinnen-
Gesprich mit

* Mag.a Karina Koller, Leiterin der Koordinationsstelle fiir Genderfragen der Kunst-

universitit Linz und

* Mag.a Ursula Witzany, Geschéftsfiihrerin des Alumni-Forums Kunstuniversitét Linz

Das Expertinnen-Gesprdch wurde erst im Zuge der Auswertung der problemzentrierten
Interviews als notwendig erkannt, da aus den Interviews eine genderspezifische Ungleichheit
bei Gatekeeping-Erfahrungen im Verlaufe des Berufseinstieges festgestellt wurde, deren
Grund aus den Interviews nicht ausreichend hervorging. Aus Ressourcen-Griinden wurde
dieser Frage nicht iiber weitere problemzentrierte Interviews nachgegangen, sondern durch

ein Gesprach mit den genannten Expertinnen.

15.2.4 Erhebung und Auswertung

Fiir die Untersuchung wurden problemzentrierte Leitfadeninterviews durchgefiihrt. Der
Interviewleitfaden folgte dabei folgender Struktur: (1) Zu Beginn wurden kurze biographische
Angaben gesammelt. Der eigentliche Einstieg in das Interview erfolgte iiber (2) Fragen zur
gegenwirtigen Arbeitssituation und zur biographischen Entwicklung bis dahin. Diese Fragen
haben sich sowohl zur Sammlung der kiinstlerisch-kulturellen Téatigkeiten, als auch zur

Lockerung der Gesprichsatmosphire als sehr wirksam erwiesen. Im Anschluss an diesen



Teil I1I: Kultur.Arbeitskraft. Unternehmerln. 161

Punkt wurden (3) die wirtschaftlichen Aspekte der Kunst- und Kulturarbeit, insbesondere der
organisatorischen Rahmenbedingungen der Projektarbeit besprochen. Ebenfalls Bestandteil
dieses Abschlusses waren die Ertragsorientierung und die Haltung gegeniiber
Okonomisierungsausprigungen im Kunst- und Kulturbereich. Die Befragung zu (4) den
Rahmenbedingungen des kulturellen Schaffens in Linz zielte vor allem auf die Etablierung im
Netzwerk sowie wichtige Instanzen in der Linzer Kulturszene ab. Im Anschluss daran kamen
(5) die Kompetenzen und das Riistzeug der Kulturschaffenden zur Sprache, mit einem
Schwerpunkt auf Weiterbildung und Informationsquellen. (6) Die personlichen Aspekte des
Lebens mit einer kiinstlerisch-kulturellen Téatigkeit, das Verhiltnis von Berufs- und
Privatleben sowie die Soziale Absicherung kamen (7) vor der Abschlussfrage zu den
Perspektiven zur Sprache. Innerhalb der einzelnen Themenkomplexe wurde jeweils mit
relativ konkreten Fragen begonnen und anschlieend zu den allgemeineren iibergeleitet. Diese
Abfolge hat sich im Interviewverlauf bewidhrt. Auf diese Weise konnten
Verstidndigungsschwierigkeiten aufgrund einer zu weiten Fragestellung am Beginn vermieden
werden, am Schluss des Themenkomplexes wurde die allgemeine Frage gerne genutzt um
eine allgemeine Haltung zum Thema zu &duBlern, Zusammenhénge zu formulieren oder Details
noch einmal auszufiihren.

Die Interviews dauerten zwischen 80 und 150 Minuten, wurden digital aufgezeichnet und
anschlieBend wortlich — unter Weglassung von Sprachpartikeln ohne inhaltliche oder
betonende Bedeutung — transkribiert. Fallweise wurden Passagen, in denen stirker
abgeschweift wurde, oder die sich fiir die Fragestellung als nicht gehaltvoll erwiesen
(ausschlieBlich bei den spiter durchgefiihren Interviews), weggelassen. Von den
InterviewpartnerInnen wurden alle gestellten Fragen auch beantwortet, es kam zu keiner
Ablehnung einer Antwort aus personlichen Griinden. Im Anschluss an die Transkription
wurden die Interviews grob anonymisiert und durch ein systembezogenes Kiirzel aus einem
Buchstaben und einer Zahl (siche Tabelle X) gekennzeichnet. Eine weitergehende

Anonymisierung erfolgte vorerst nur bei den ausgewihlten Zitaten.

Die Kodierung und Auswertung der Interviews erfolgte elektronisch unterstiitzt durch die frei
verfiigbare Software TAMS Analyzer'® mittels einer dem Fragebogen entsprechenden und im
Kodierungsprozess erweiterten und verfeinerten Kode-Liste. Fiir die Auswertung wurden die

Kodes teilweise wieder zusammengefasst.

" Entwickelt von Matthew Weinstein von der University of Washington, Tacoma.
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15.3 Aufbau dieses Teil lll der Arbeit

In der Folge werden zwei Typen zur Analyse der Erwerbstitigkeit im Kunst- und
Kulturbereich vorgestellt. Es handelt sich dabei um den Typus AlleindienstleisterIn von
Gottschall/Betzelt (2005) und den Typus Arbeitskraftunternehmerln von Pongratz/Vof3
(2004). Theoretisch fundiert sind diese durch die Subjektivierung von Arbeit, die bei den
Kunst- und Kulturberufen besonders ausgeprigt ist. Dariiber hinaus werden die
Erwerbsverhiltnisse im Kunst- und Kulturbereich sozial- und arbeitsrechtlich verortet. Damit
soll gezeigt werden, dass die destandardisierten, flexibilisierten und individualisierten
Erwerbssituation, die im Kunst- und Kulturbereich vorherrschend sind, mit dem
osterreichischen Wohlfahrtssystem nicht optimal kompatibel sind.

Vor dem Hindergrund dieser theoretischen und systemischen Verortung werden verschiedene
Aspekte der Erwerbstitigkeit in Kulturberufen untersucht. Die Einkommenssituation zeigt am
deutlichsten die ausgeprigte Ungleichheit im Erwerbsfeld. Neben der Einbeziehung
quantitativer Daten interessieren besonders die Rahmenbedingungen der Einkommens-
erzielung der jungen Linzer Kunst- und Kulturschaffenden.

Der Erzielung von Einkommen aus kiinstlerischer bzw. kultureller Téatigkeit geht meist ein
intensive und lange Ausbildung voraus. Mit dem Zugang zur Ausbildung, den Bedingungen
des Berufseinstieges und dem beginnenden Etablierungsprozess liegt das Hauptaugenmerk in
diesem Kapitel auf der Bewiltigung von Statuspassagen. Eine besondere Rolle spielen dabei
so genannte GatekeeperInnen und das soziale Kapital der Personen.

Besondere Bedeutung kommt der Untersuchung der Erwerbsorientierung zu. In enger
Anlehnung an Pongratz/Vo3 (2004) werden verschiedene Dimensionen der Erwerbs-
orientierung — die Leistungsorientierung, die berufsbiographische Orientierung und die
Orientierung am ,Lebenswert“ der Arbeit — untersucht, um die Anwendbarkeit des
Arbeitskraftunternehmerlnnen-Konzeptes auf Kunst- und Kulturschaffende zu priifen. Zum
Abschluss wird auf den Umgang der Akteurlnnen mit ihrer Position zwischen den
unterschiedlichen Logiken von Kultur und Okonomie eingegangen und die Spezifika der

Kulturszene in der Stadtregion Linz betrachtet.

Die eigenen empirischen Ergebnisse flieflen in die gesamte Arbeit — im Kapitel 16 und 17
aufgrund der hauptsichlich theoretischen und sozial- und arbeitsrechtlichen Themen-
bearbeitung schwiicher, in den nachfolgenden Kapiteln umfassend — ein und werden durch

repriisentative Zitate aus den gefiihrten Interviews illustriert.
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16 Kulturschaffende im Kontext der Arbeits- und
Professionsforschung

Fiir AkteurInnen im kulturellen Sektor treffen die Sphiren der Kultur und der Okonomie
aufeinander. Das damit verbundene konfliktiose Potential wurde im Teil I als Ergebnis
unterschiedlicher Rationalititen bereits angedeutet: Kulturelle Giiter sind immer zweierlei:
Bedeutung und Ware, wobei symbolischer Wert und Warenwert relativ unabhéngig
voneinander sind. Bourdieu (1999: 228f) spricht von einer Existenz zwischen zwei
entgegengesetzten Logiken, wobei die beiden Pole die reine, anti-,,0konomische* Kunst und
die reine dkonomische Ware bilden. Entsprechend befinden sich die Akteurlnnen in einer
diffizilen Lage zwischen Marktdistanz und Marktndhe, in der sie sich mitunter mehrfach
verorten. Denn ihre subjektiven Potentiale konnen sie unterschiedlich realisieren: als
KiinstlerInnen, Kulturarbeiterlnnen und bzw. oder in den Creative Industries. Mit diesen
(unscharfen) Zuordnungen sind unterschiedliche Rahmenbedingungen verbunden, in vielen
Féllen gibt es jedoch auch Gemeinsamkeiten. In der Folge sollen die Kulturberufe in der
Struktur des Erwerbssystem verortet sowie ihre Passung mit einem speziellen
AkteurInnentypus, den/die Arbeitskraftunternehmerln diskutiert werden.

ArbeitskraftunternehmerInnen sind die Proponentlnnen einer subjektivierten Arbeit, Kunst-
und Kulturschaffende konnen als deren Archetypen betrachtet werden. Dass die
Versprechungen einer subjektivierten Arbeit auch ein betridchtliches Risiko bergen, soll

ebenfalls in diesem Kapitel dargelegt werden.

16.1  Verortung der Kulturberufe im Erwerbssystem

In Kulturberufen Titige finden meist nicht jene Bedingungen vor, welche dem landldufigen
Verstdndnis von  Beschiftigungsverhéltnissen mit eindeutiger Berufsbezeichnung,
institutionalisierten Zugangspfaden, klar umschriebenen Kompetenzen und Hierarchien,
geregelten Arbeitszeiten und -orten, umfassender sozialer und arbeitsrechtlicher Absicherung
und betrieblicher und tiiberbetrieblicher Interessensvertretung entsprechen. Diesen aufgrund
threr Verbreitung zumindest in den ménnlich dominierten Segmenten der fordistisch
gepriagten Arbeitswelt und aufgrund ihrer wohlfahrtsstaatlich erwiinschten, normativen Kraft
mit ,,Normalarbeitsverhédlnis umschriebenen Erwerbssituationen kam lange Zeit grofle

Bedeutung in der sozialwissenschaftlichen und sozialpolitischen Forschung zu. Erst zum
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Ende des 20. Jahrhunderts riickten vom Normalarbeitsverhdltnis abweichende Erwerbsformen
verstirkt in das Zentrum der Aufmerksamkeit. Seither ist oft von einer ,,Erosion des
Normalarbeitsverhiltnisses” die Rede, eine Beobachtung, iiber deren Signifikanz jedoch
Unklarheit herrscht. Gottschall/Betzelt (2005: 204) sowie Pongratz (2005: 126) verweisen
diesbeziiglich auf einen mdglichen Beobachtereffekt. So seien Frauen immer schon eher in
atypischen Erwerbssituationen beschiftigt gewesen und auch in den Kulturberufen gibt es

eine lange Tradition heterogener Erwerbsmuster (vgl. Gottschall/Betzelt 2005: 204).

16.1.1  Der kulturelle Sektor als Feld von Alleindienstleisterinnen

Kulturberufe unterscheiden sich in mehrerlei Hinsicht von Arbeits- und Erwerbsverhéltnissen
in anderen Branchen. Im Vergleich zu anderen Berufsgruppen gibt es sehr hohe
Selbstdndigenquoten (insbesondere Alleinselbstindige) sowie flexible und hybride
Kombinationen aus mehreren Erwerbsverhiltnissen. Trotz eines iiberproportional hohen
Anteils akademisch gebildeter Akteurlnnen gibt es eine verhéltnismédBig geringe
institutionelle Regulierung des Berufszuganges (vgl. Zembylas 2004: 264). Mit dieser
relativen Offenheit ohne geschiitzte, zertifizierte Berufsbezeichnungen (Gottschall/Betzelt
2005: 213) im Zusammenhang stehend, existieren kaum verbindliche Standards, heterogene
und qualitativ unterschiedlich ausgepragte Formen der beruflichen Interessensvertretung und
kein formalisierter Berufsschutz. Die einzelnen Betdtigungsfelder sind nicht zuletzt in
Abhidngigkeit von den institutionellen Rahmenbedingungen oft hoch spezifisch und sehr
unterschiedlich hinsichtlich Qualifikationserfordernis, Erwerbsstatus, Aufgabenbereich,
zeitlichen und rdumlichen Rahmenbedingungen, Einkommen sowie sozialer Wertschédtzung.
(vgl. Zembylas 2004: 264). Damit entsprechen die Kulturberufe weder den typischen
Merkmalen abhéngiger Beschéftigung noch jenen klassischer freiberuflicher Professionen
(vgl. Gottschall/Betzelt 2005: 205) oder landldufigen Vorstellungen des Unternehmertums.
Von diesen Kategorien weichen sie auch hinsichtlich ihrer Strategien des Marktzuganges und
der Marktbehauptung ab: Die Einbindung in Praxiskollektive und die Aufrechterhaltung von
formellen und informellen Netzwerken (vgl. Zembylas 2004) spielen in diesem
Zusammenhang eine ebenso bedeutende Rolle wie die oft schwache bis kaum vorhandene

Grenzziehung zwischen Berufs- und Privatsphire als Merkmal einer ,,totalen* Erwerbsperson.

Karin Gottschall und Sigrid Betzelt (2005) verorten Erwerbstitige im kulturellen Sektor vor

allem im Typus der sogenannten , Alleindienstleisterlnnen®. Dabei ordnen sie
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Alleindienstleisterlnnen gemeinsam mit den Semi-Professionen zwischen den klassischen

Professionen auf der einen Seite des Spektrums und den verberuflichten Arbeitnehmerlnnen

auf der anderen Seite ein.

Abbildung 57: Typen der Erwerbsarbeit und ihre Regulierung

Klassische ,»Allein- Semi-Professionen Verberuflichter
Professionen dienstleister Arbeitnehmer
Indzvzduell:' _ Korporatistischer
. o .. Aushandlung in Institutionelle .
Regulations- Institutionalisierte . Regulationstypus
. Netzwerkstrukturen Regulation auf .
modus Selbsregulation . . .S . (Normalarbeits-
Kollektiv: hybrider niedrigem Niveau e
. verhéltnis)
Regulationstypus
Staatlich regulierte | akademische Ausbil- VOHZ?HSChU.hSCh’ Staatl. Reguliertes,
Zugang zu . N - uneinheitlich, .
? Bildungsgidnge und | dungsginge, z.T. an duales Berufsbil-
Profession/Beruf > . geschlechter-
Akkreditierung Privatschulen . dungssystem
segregiert
Qualifikations- Regulation durch Freiwillige Vereini- Gerlngg staathche Inkorporgtlon von
- . . . Regulation, zweit- Beruflichkeit
und Qualitiits- Berufsverbéinde gungen mit geringer . . . .
. klassige Ausbil- (Facharbeiterprin-
standards und Kammern Regulationsmacht .
dung Zip)
Konkurrenz mit an- Niedriges Lohnni-
. Staatl. Garantiertes veau (Zuverdienst) Tarifvertriage (+
Einkommens- deren Berufsgrup- . . s
Monopol/ Kontrolle . geringe gewerk- Betriebszugehorig-
und Markt- . . pen/ kein Monopol/ L .
o von Preis u. Quali- | . . . schaftl. Organisati- keitsdauer,
position i individuelles sozial- . - ],
tét . on/ kein Lebensbe- | berufliche Position)
kulturelles Kapital ruf
Soziale Private Yorsorge Spezwlle Soz.l.alver- Geringes Soziales Siche-
c . auf Basis hoher sicherung (Kiistler- . .
Sicherheit . . . Sicherungsniveau rungssystem
Einkommen sozialversicherung)
Verkniifung von »Male breadwinner/ Plurale Muster, »Male breadwinner/ | ,,Male breadwinner/
Erwerbsarbeit r « e r e e r e
. female Houswife vorw. ,,dual earner”/ | female housewife female housewife
LY E L 8 dual career dual career* (part time) (part time)
bensform ” P P
Lebenslauf- Miénnliche/ Miénnliche/
? ? weibliche Normal- | weibliche Normal-
muster . . . .
biographie biographie

Quelle: Gottschall/Betzelt 2005: 209

Im Gegensatz zu den klassischen Professionen, die iiber eine lange Tradition von

Selbstregulationspraxen bis in die mittelalterlichen Ziinfte, Gilden und ins Rdmischen Recht

(Mikl-Horke 2007: 231) verfligen, und zum verberuflichten ArbeitnehmerInnentypus mit

einer ebenfalls korporatistischen Regulierung in Form von Gewerkschaften sind die Semi-

Professionen und der Typus Alleindienstleisterln deutlich schwicher reguliert. Ebenso

unterscheiden sie sich vom zeitlichen Horizont der Erwerbstitigkeit: klassische Professionen

und verberuflichte Arbeitsnehmerlnnen verfiigen durch Berufsschutz und gewerkschaftliche

Vertretung iiber tendenziell langfristig orientierte Erwerbssituationen (Gottschall/Betzelt

2005: 210f). Die weiblich dominierten Semi-Professionen — unter ihnen versammeln
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Gottschall/Betzelt exemplarisch Sozial-, Erziehungs-, Gesundheits- und Assistenzberufe —
haben eher den Charakter des weiblichen Zuverdienstes und werden in Abhingigkeit von den
familidren Gegebenheiten mit Unterbrechungen oder =zeitlich reduziert ausgeiibt.
Dementsprechend ist ihre Ausbildung von geringerem Rang und geringerer Spezifitit (vgl.
Gottschall/Betzelt 2005: 210). Von dieser Gruppe unterscheiden sich die
AlleindienstleisterInnen durch ihre hohe Qualifikation, durch subtilere netzwerkorientierte
Regulationsmechanismen und durch die geringe Genderspezifitit. Wéhrend klassische
Professionen, Semi-Professionen und der Typus Verberuflichte/r ArbeitnehmerIn vor allem
durch staatliche oder parastaatliche Systeme reguliert sind, sind Alleindienstleisterlnnen

wesentlich stidrker den Marktmechanismen ausgesetzt (vgl. Gottschall/Betzelt 2005: 212).

Alleindienstleisterln zu sein bedeutet ein Zusammenfallen von Arbeitskraft und Betrieb in
einer Person, womit sie die tayloristische Trennung von Person und Arbeitskraft auflésen und

als entgrenzte Erwerbsperson gedeutet werden konnen:

»ie selbst sind der Betrieb — d.h. mit der institutionellen Entgrenzung des Erwerbsverhéltnisses
ist auch die herkdmmliche Regulierung von Arbeit nicht mehr gegeben, woraus (...) weitere Ent-
grenzungserscheinungen in zeitlicher, rdumlicher und inhaltlicher sowie sinnhafter Hinsicht fol-

gen.“ (Egbringhoff 2005: 152)

Die Konsequenzen der Entgrenzung sind auch eine stirkere Marktdurchdringung der
personlichen Lebenswelt: Erfordert es die Auftragslage, sind nahezu alle Zeitkontingente
disponibel und die raumliche Arbeitssituation wird den Erfordernissen angepasst. Die Balance
von Existenzsicherung, Autonomiegewinn und Selbstverwirklichung in der Erwerbsarbeit
erfordert dariiber eine flexibilisierte Sinn-Definitionen von Arbeit in Relation zum Privatleben
(vgl. Egbringhoff 2005: 154). Statt der Bindung an eine Organisation erfolgen Bindungen an
KundInnen und Partnerlnnen, der Betrieb als sozialer Zusammenhang wird durch selbst-
gewihlte Beziehungen zu freiberuflichen Kolleginnen und Kollegen ersetzt, wodurch sich die

Grenze von beruflichen und privaten Kontakten aufldst (Henninger/Gottschall 2005: 159).

Die Zuordnung zu den Alleindienstleisterlnnen entspricht vielen Erwerbstitigen im
Kulturbereich: Mit dieser Bezeichnung werden Gottschall/Betzelt nicht nur den ausschlieBlich
selbsténdig Tatigen gerecht, sondern auch den vielen Formen mehr oder weniger abhédngiger
Beschiftigung, wie sehr kurz befristeten Anstellungen (z.B. im Theater- und Filmbereich),
freien Dienstverhéltnissen oder mehreren gleichzeitig ausgeiibten Erwerbsformen. Allerdings

griffe eine Generalisierung zu weit: Neben den vielen eingangs kurz charakterisierten, relativ
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freien Erwerbsformen gibt es im kulturellen Sektor sehr wohl verhéltnisméBig konventionell
organisierte, unselbstindige Erwerbsfelder, beispielsweise im stark arbeitsteilig organisierten
Betrieb grofler Kulturinstitutionen wie Theater- und Opernhduser, Museen, Archive oder
Verlage, aber auch in kleineren Einrichtungen. Diese reichen mitunter bis hin zu den
KiinstlerInnen, wie etwa Reiner Erd (1997) am Beispiel eines Opernorchesters untersucht hat.
Aber selbst hier gibt es Verwandtschaften zum/zur AlleindienstleisterIn: So arbeiten
OrchestermusikerInnen zwar in streng formalisierten, hierarchischen Organisationsstrukturen,
unterliegen einem Kollektivvertrag und ihre Tatigkeit hat hdufig repetitiven Charakter. Im
Gegensatz zu verberuflichten ArbeitnehmerInnen verfiigen sie mit ihren Musikinstrumenten
in der Regel jedoch selbst iiber ihre eigenen Produktionsmittel und kénnen damit neben der
Orchestertétigkeit auch in oder fiir andere Ensembles titig sein, wie dies auch die fiir diese

Arbeit interviewte Orchestermusikerin (Interviewpartnerin A2, siehe auch Kapitel 18.3.2) tut.

Die Verortung von Kulturberufen als Alleindienstleisterlnnen kann zwar nicht
uneingeschriankt gelten, die Merkmale sind fiir viele Kulturberufe dennoch von hoher
Relevanz. FEin anderes Konzept, dessen Anwendung auf Kulturberufe besonders interessant

ist, ist jenes des/der ArbeitskraftunternehmerIn von Hans J. Pongratz und G. Giinter VoB8.

16.1.2  Kulturberufe als Arbeitskraftunternehmerinnen

Mit der Formulierung eines neuen Erwerbstdtigentypus, dem ,, Arbeitskraftunternehmer
haben sich Pongratz/Vol} (1998) in die Industrie- und Arbeitssoziologie eingeschrieben.
Der/die ArbeitskraftunternehmerIn bezeichnet dabei einen ,,7ypus der unternehmerisch mit
den eigenen Leistungspotential umgehenden Arbeitskraft, die eher wie ein selbstindiger
Auftragnehmer denn wie ein abhdngiger Arbeitnehmer agiert”, und in dem , die
verschiedensten Arbeitsstrukturen und Beschdftigungsformen eine stabile Grundlage finden *

konnen (Pongratz 2005: 127).

Den/die ArbeitskraftunternehmerIn grenzen Pongratz/Vof3 (2004: 26) von zwei anderen
Typen der Arbeitskraft ab: dem/der proletarisierten Lohnarbeiterln und dem/der
verberuflichten Arbeitnehmerln. Letztere/r ist jedoch nicht automatisch deckungsgleich mit
der von Gottschall/Betzelt (2005) verwendeten und zuvor bereits beschriebenen
Klassifizierung. Wahrend Gottschall/Betzelt bei der Abgrenzung des/der AlleindienstleisterIn

vom/von der verberuflichten Arbeitnehmerln auf die institutionellen Rahmenbedingungen



168 Katharina Siegl

abstellen, geht es Pongratz/VoB3 (2004: 14) um den ,,subjektiven Selbstbezug der Arbeitenden
auf ihr Fdhigkeitspotential als Grundlage der Sicherung von Erwerbchancen -
gewissermayfien als ,Selbstbewusstsein der Ware Arbeitskraft’.*

Historisch  zuzuordnen sind die drei Typen der Arbeitskraft zugespitzt dem
Frithindustrialismus, dem Fordismus und dem Postfordismus. Pongratz (2005: 140ff)
relativiert diese eindeutige historische Zuordnung jedoch und sieht eine Pluralitdt der
Arbeitskrafttypen in der Gegenwart: Wéhrend er im Fordismus tatsdchlich den Typus des/der
verberuflichten Arbeitnehmers/in mit den idealtypischen Erwerbsbedingungen standar-
disierter Qualifikation, struktureller Kontrolle, geringer Ausbeutung und hohem staatlichen
Schutz (Pongratz/Vol3 2004:26) vorherrschen sieht, erkennt er im Postfordismus neben der
Entwicklung des/der Arbeitskraftunternehmerln einerseits ein Weiterbestehen des/der
verberuflichten Arbeitnehmerln, andererseits aber auch das Zuriickfallen prekarisierter
Gruppen mit geringwertiger soziodkonomischer und soziokultureller Ressourcenausstattung

in Erwerbsbedingungen, die mit dem Ausbau der arbeits- und sozialrechtlichen

Sicherungsysteme im 20. Jahrhunderts bereits als iiberwunden galten.

Wodurch unterscheidet sich nun der Typus des/der Arbeitskraftunternehmerln von anderen
Typen? Pongratz/Vo3 (2004: 24) legen hierfiir drei Unterscheidungsmerkmale fest.
Gegentliber dem/der verberuflichten Arbeitnehmerln zeichnen sich Arbeitskraftunter-
nehmerlnnen durch stirkere Selbst-Kontrolle, ~Selbst-Okonomisierung und  Selbst-
Rationalisierung auf. In der folgenden Tabelle sind die damit verbundenen Handlungsmuster

in Kiirze dargestellt.

Abbildung 58: Merkmale des Typus Arbeitskraftunternehmerln

Verstiirkte selbstindige Planung, Steuerung und Uberwachung der eigenen

Selbst-Kontrolle Titigkeit

Zunehmende aktiv zweckgerichtete ,,Produktion” und ,,Vermarktung* der
Selbst-Okonomisierung eigenen Féhigkeiten und Leistungen — auf dem Arbeitsmarkt wie innerhalb
von Betrieben

Wachsende bewusste Durchorganisation von Alltag und Lebensverlauf und

Selbst-Rationalisierung Tendenz zur Verbetrieblichung von Lebensfiihrung

Quelle: Pongratz/Vof3 2004: 24
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Pongratz/Vol3 (2004: 40) haben den Typus des/der ArbeitkraftunternehmerInnen anhand der
Erwerbsorientierung untersucht. Diese verstehen sie ,,als Sinn-Konstruktion der Subjekte in
deren permanenter Auseinandersetzung mit den Bedingungen ihrer Erwerbstdtigkeit”, die ei-
nerseits eine ,,Anpassungsleistung im Zuge der praktischen Bewdltigung der Erwerbsanforde-
rung* darstellt, andererseits aber auch ,jeweils subjektiv eigensinnige Interpretationsleistun-

gen* der Erwerbssituation und ihrem engeren und weiteren Kontext.

Die Erwerbsorientierung strukturieren Pongratz/Vol3 (2004: 42ff) anhand dreier

Bestimmungsebenen:

* Der gebrauchswert-orientierte Aspekt der Erwerbsarbeit bezieht sich auf die konkrete
Tatigkeit und umfasst das subjektive Verstindnis ,.niitzlicher Arbeit, das Interesse an
fach- und sachgerechter Verausgabung von Arbeitskraft sowie Strategien zur Sicherung
mafigeblicher Sinnbeziige im Arbeitsgeschehen . Der gebrauchswert-orienierte Aspekt
der Erwerbsorientierung ldsst sich als Leistungsorientierung untersuchen und ist der
Dimension Selbst-Kontrolle der Arbeitskraft zuzuordnen. Angewandt auf den Typus
ArbeitskraftunternehmerIn bedeutet das sowohl die hohe Bereitschaft beziehungsweise
den Willen zur in hohem MaBe eigenverantwortlichen Planung und Steuerung der
beruflichen Handlungen im Sinne der (mitunter im Detail ebenso selbst festzulegenden)
Erfordernisse.

* Der tauschwert-orientierte Aspekt der Erwerbsarbeit bezieht sich auf die ,,Bedingungen
der Vermarktung der eigenen Arbeitskraft, wie zum Beispiel Art und Hohe des Entgelts,
Sicherheit der Erwerbsposition, berufliche Entwicklungsperspektiven — und damit auch
den Zusammenhang von Erwerbskarriere und Biografie“. In der Art der damit
verbundenen berufsbiographischen Orientierung kommt das AusmalBl der Selbst-
Okonomisierung zum Ausdruck. Fiir den/die ArbeitskraftunternehmerIn verdeutlicht
sich in dieser Dimension die Bedeutung des stdndigen Absicherns und Vorantreibens der
eigenen Position durch effizienzorientiertes Agieren und ,,Selbstvermarktung®.

* Der lebenswert-orientierte Aspekt der Erwerbsarbeit bezieht sich auf deren Verhéltnis
zur alltdglichen Lebensfiihrung der Person und umfasst den Zusammenhang von Arbeit
und Freizeit. Entsprechend stehen die Elastizititsmuster von Arbeit und Privatleben
im Kern des Interesses, welche als Ausmal3 der Selbst-Rationalisierung dimensioniert
sind. Arbeitskraftunternehmerln ,,verbetrieblichen* in diesem Sinne ihre Lebensfiihrung
in verstirktem Ausmal} und lassen die Grenzen zwischen Erwerbsleben und Privatleben

zunehmend verschwimmen. Gottschall/Betzelt (2005: 16) betonen in diesem
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Zusammenhang den zunehmenden Zwang zur systematischen, effizienzorientierten
Durchgestaltung aller alltdglichen und biographischen Lebenszusammenhédnge zur

Stiitzung des eigenen Arbeitskraft-Unternehmens.

Gottschall/Betzelt (2005: 215ff) diskutieren die Anwendung des Pongratz/Vol3’schen
Konzeptes des/der Arbeitskraftunternehmers auf Erwerbstitige in Kulturberufen und finden
mehrere  positive  Anknilipfungspunkte. Die bereits vorgestellte Klassifizierung
,»AlleindienstleisterIn® stellt eine ideale Verkorperung des/der Arbeitskraftunternehmerln dar
und konnte als historischer Pionier dieses Typus erscheinen. Fiir die hoch individualisierten
und hinsichtlich Arbeitspraxis, Sozialstruktur und Strategie sehr heterogenen Kulturberufe
eigne sich besonders die subjektorientierte Perspektive des Konzeptes: Seine ganzheitliche
Wahrnehmung von Erwerbsarbeit und privater Lebensform ermoglicht eine Untersuchung der
sozialen Selektivitit der Kulturberufe, die unter anderem durch die Lasten- und
Riskioverteilung in Haushalt und PartnerInnenschaft beeinflusst sein konne.

Kritisch betrachten sie die Anwendbarkeit des Konzeptes auf Kulturberufe hinsichtlich der
verstirkten Tauschwert-Orientierung. Zwar ist die Fihigkeit zur Selbst-Okonomisierung, zur
Vermarktung der eigenen Leistung und Person, fiir den beruflichen Erfolg sehr wichtig,
Gottschall/Betzelt sehen hier aber auch Grenzen: Gerade durch die hohe intrinsische
Motivation, der damit verbundenen professionellen Anspruch an den ,,Gebrauchswert* des
eigenen Schaffens und das Bediirfnis nach subjektiv sinnvollen Arbeitprozessen machen sich
Erwerbstitige im kulturellen Sektor ausbeutbar. Ob diese Ausbeutung passiert und wie sie
wahrgenommen wird, héngt unter anderem auch mit dem ,Marktwert” des/der
Kulturberuflers/in zusammen, und damit wieder wenigstens teilweise mit Aspekten der
Selbst-Okonomisierung.

Als weiteren Kritikpunkt stellen Gottschall/Betzelt (2005: 218) die Verallgemeinerbarkeit der
Annahme zur Individualisierung von Marktbehauptungsstrategien als Merkmal des/der
Arbeitskraftunternehmerln in Frage. Vielmehr sehen sie im Kulturbereich sehr wohl
Moglichkeiten, unter bestimmten Umstinden Interessen kollektiv —durchzusetzen.
Beispielsweise sind in Osterreich einige Kulturberufsgruppen in die Gewerkschaft Kunst,
Medien, Sport und Freie Berufe und in die Gewerkschaft der Privatangestellten — Druck,
Journalismus, Papier eingebunden. Letztere versucht mit Interessensgemeinschaften wie
work@flex oder work@professional, unselbstindig Erwerbstitigen in einer breiteren
Definition in ihre Vertretungs-, Beratungs- und Service-Angebote einzubeziehen. Dariiber

hinaus bemiiht sich mit der IG Kultur auf Bundes- und Lénderebene eine unabhingige



Teil I1I: Kultur.Arbeitskraft. Unternehmerln. 171

Interessensorganisation um Vernetzung, Beratung, Service und Lobbying-Arbeit fiir
Kulturschaffende unabhéngig von deren Erwerbsstatus. Je nach Sparte und Ebene schlieen
sich Kulturschaffende dariiber hinaus in sehr spezifischen Berufsverbdnden,
Vertriebskollektiven und Vereinen zusammen. In ihren Organisationsstrukturen und in ihrer
Regelungsintention, -kraft und -reichweite sind diese Einrichtungen jedoch duflerst heterogen.
Als dritten Punkt empfehlen Gottschall/Betzelt (2005: 219) eine Ergdnzung des
Arbeitskraftunternehmerlnnen-Konzeptes um eine lebenslauforientierte und biographische
Perspektive und begriinden dies mit der zunehmenden Tendenz zur ,differenzierte(n) und
umfassende(n) Ausschopfung formalisierter und nicht formalisierter Qualifikations-

potentiale*:

»Solche Nutzungsformen freilich lassen sich vermutlich nicht zuletzt deshalb realisieren, weil die
Erwerbstitigen iiber lange Ausbildungswege und die Erfahrung relativer Freiheit in der Lebens-
filhrung nicht nur fachspezifische Kompetenzen, sondern wesentlich breitere sozialisatorische
Voraussetzungen (man konnte auch sagen kulturelles Kapital) erworben haben, die erweiterte
Selbst-Kontrolle, Selbstokonomisierung und alltagspraktisches Selbstmanagement iiberhaupt erst

ermoglichen.*

16.2 Kulturberufe als Archetypen der Subjektivierung von Arbeit

Der Typus des/der Arbeitskraftunternehmerln verleiht ideologisch determinierten und
propagandistisch verbreiteten Konzepten wie ,,Ich-AG* oder ,,Selbst-GmbH* oder — zwei
Lesarten anbietend — ,,Me Incorporated ein empirisch beobachtbares Profil. Neben der
arbeitsmarktpolitischen Komponente®® proklamieren Erfolgsmetaphern dieser Art vor allem
Freiheit und Selbstbestimmtheit im Arbeitsleben. Andererseits sind sie auch starkes Indiz fiir
eine wachsende Vermarktlichung nicht nur der Arbeitskraft des Individuums, sondern dariiber
hinaus seiner subjektiven Fihigkeiten und Potentiale. Diese Entwicklung wird als

Subjektivierung der Arbeit sozialwissenschaftlich untersucht.

16.2.1  Subjektivitat und Subjektivierung von Arbeit

Im Gegensatz zum anthropologisch-philosophischen Konzept von Subjektivitét, das sich vor

allem auf das Individuum und seine eigene und besondere Perspektive bezieht, wird in

20 Beriihmtestes Beispiel dafiir ist der unter der Bezeichnung Ich-AG bekannt gewordene Existenzgriindungszuschuss der deutschen

Agentur fiir Arbeit. Zwischen 2003 und 2006 erhielten knapp 380.000 Arbeitslose auf dem Weg in die Selbststindigkeit diese Forde-
rung. Reiissieren konnte das Modell vor allem im Dienstleistungsbereich und bei AkademikerInnen (Endres 2006)
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soziologischen Debatten die gesellschaftliche Pragung und das Wechselspiel der Person mit
ihrem sozialen Rahmen in den Vordergrund gestellt. Kleemann/Matuschek/Vof3 (2003: 60f
mit Verweis auf Schimanek 1985: 71) diskutieren Subjektivitit als ,,die je situative
Aktualisierung der zwar sozial geprdgten, aber dennoch je individuell besonderen
Konstellation von Wissen, Einstellungen, Motiven und Fertigkeiten einer Person*, ergéinzen
diese einseitige Relationierung jedoch um einen interaktionistischen Zugang: Das Verhiltnis
einer Person zu sich selbst und zu ihrer sozialen Umwelt wird durch eine permanente,

gegenseitige Verortung hergestellt und laufend aktualisiert. Subjektivitit ist also zum einen

,die jeweilige Ausstattung mit bestimmten Ressourcen bzw. Dispositionen, (und) erdffnet der
Person gewisse Handlungsmdglichkeiten (und verschlieBt ihr andere). Insofern wirkt Subjektivitét
handlungsbefdhigend und handlungsleitend zugleich, als (empirisch je unterschiedliches) Hand-

lungspotential.“ (Kleemann/Matuschek/Vof3 2003: 61)
Zum anderen verweist

,die Relationalitit von Subjektivitidt zu Anderen (und Anderem) auf die soziale Geprégtheit von
Personen als Triagerinnen von Subjektivitét: auf Intersubjektivitdt im Sinne eines wechselseitigen
Konstitutionsverhéltnisses zwischen Individuen. Zugleich deutet das Selbst-Verhéltnis, das Sub-
jektivitdt notwendigerweise darauf hin, dal Subjektivitét nicht allein sozial (...) erzeugt wird, son-

dern aktive und ,kreative’ Herstellungsleistungen der Person zur Grundlage hat.” (ebd.)

Subjektivierung meint dementsprechend den Prozess des Einwirken(lassen) von Subjektivitit
in die Handlungen der Person. In Bezug auf Arbeit kann das zweierlei bedeuten: Einerseits
konnen Individuen von sich aus mehr Subjektivitét in die Arbeit hineintragen, die Arbeit kann
aber andererseits auch mehr Subjektivitit von den Personen fordern. Dieser doppelte
Subjektivierungsprozess verlangt nach einer spezifischen Passung zwischen arbeitender

Person und Arbeitssituation (Kleemann/Matuschek/Vof3 2003: 62).

In der Forschung zur Subjektivierung lassen sich fiir Kleeman/Matuschek/VoR (2003) sechs
Diskursstringe ausmachen, die unterschiedliche Ursachen fiir die Subjektivierung der Arbeit
in Zusammenhang mit einem technischen, dkonomischen und soziokulturellen Wandel

setzen. Zwei davon erscheinen hier besonders interessant:

a) Subjektivierung als Folge des gesamitgesellschaftlichen Wandels:
Zunehmende Subjektivierung und Individualisierung wird hier als Ausdruck eines

weitreichenden Wandels erkldrt. Prominente Autoren dieser These sind Ronald Inglehart,
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Helmut Klages und Ulrich Beck. In Bezug auf die Subjektivierung der Arbeit spricht Martin
Baethge (1991: 7) diesbeziiglich von einer normativen Subjektivierung, die sich im
., Geltendmachen personlicher Anspriiche, Vorstellungen und Forderungen in der Arbeit*

duBere und Unternehmen vor eine groe Herausforderung stelle:

»Man will sich in der Arbeit nicht wie ein Jedermann, sondern als Subjekt mit besonderen Fahig-
keiten, Neigungen und Begabungen verhalten kénnen und die Tétigkeit in der Dimension person-

licher Erfaltung und Selbstverwirklichung interpretieren konnen (1991: 8).

Insgesamt fligen sich in den Ansatz der Subjektivierung als Ausdruck eines
gesamtgesellschaftlichen Wandels die FErgebnisse von Albrecht Goschel zum

generationenspezifischen Wandel des Kulturbegriff ein (siehe Teil I).

b) Subjektivierung als Folge der post-tayloristischen Produktion:

Die Folgen des Endes der tayloristisch organisierten Massenproduktion bzw. deren
Verlagerung in Schwellenlédnder und der im Zuge des verschirften globalen Wettbewerbs sich
erh6henden Kosten-, Produktivitéts- und Qualitdtsdrucks auf die betrieblichen Arbeitsabldufe
sind eines der Kerngebiete der Industrie-, Arbeits- und Organisationssoziologie. Im
Vordergrund steht hier nicht die ,,Humanisierung der Arbeit“, sondern das Nutzbarmachen
subjektiver Ressourcen zur Erhdhung der Produktivitdt und Qualitdt (Kleemann/Matuschek/
VoB 2003: 70). Im Gegensatz zum Taylorismus wird die Subjektivitit der Arbeitenden vom
Storfaktor zum produktiven Potential (Moldaschl 2003: 100). Die Subjektivierung der Arbeit
endet dabei nicht bei der verstirkten Nutzung der Selbstorganisationsfdahigkeit, sondern

bedeutet einen

»erweiterten Zugriff auf bislang kaum systematisch genutzte Potentiale der Arbeitskraft wie Inno-
vativitdt, Kreativitdt, Sozial- und Kommunikationskompetenzen, Begeisterungsfahigkeit und ul-
timative Leistungsbereitschaft, Loyalitit und Solidaritit usw. Zielsetzung der neuen Formen der
Arbeitsorganisation ist damit ein grundlegend erweiterter und letztlich sogar nahezu ,totaler’
Zugriff auf die gesamte Person gegeniiber der bislang allenfalls partiell moglichen Verfiigung

iiber ihr Arbeitskraftpotential® (VoB3 1994 zit. n. Kleemann/Matuschek/Vof3 2003: 72).

Diese umfassende Nutzung der Erwerbsperson geht einher mit einer Entgrenzung von Arbeit
und Leben, die durch weitere Entwicklungen wie der zeitlichen und rdumlichen
Flexibilisierung der Erwerbssituation (ermoglicht durch den Fortschritt der Informations-
technologien), einer Individualisierung und De-Institutionalisierung von Erwerbsbiographien

und den spezifischen Anspriichen von Frauen am Arbeitsmarkt begleitet werden.
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16.2.2  Subjektivitat als zentrale Ressource in Kulturberufen

Fiir Kunst- und Kulturberufe war die Subjektivitit der handelnden Personen immer schon
zentral, liegt in ihr doch die Triebfeder des kiinstlerisch kreativen Schaffens. Morth (2001: 15,
mit Bezug auf Lipp 1984) bezeichnet die Subjektseite von Kultur als Quelle , der
Neuschopfung kultureller Muster und Sinnperspektiven, wodurch die bestehende Kultur
verdndert, weiterentwickelt, in Frage gestellt, zerstort werden kann.* Damit wird auch eine
Briicke zur schopferischen Zerstérung bei Schumpeter geschlagen und damit eine Parallele
von Kulturschaffenden und Unternehmerlnnen gezogen. In Bezug auf den/die KiinstlerIn als
besondere Auspriagung der Kulturberufe spricht Max Weber von einem ,,innere Berufsein®
das unter ,,weitestgehendem Verzicht auf duflere Ablenkungen (...) der Hingabe an die selbst
gestellte Aufgabe, der Konzentration auf das eigene Werk folgt. (Weber 1995: 16f zit. n.
Thurn 1997: 104). Insofern kennt die Kunstgeschichte eine ganze Reihe von Abschottungs-
und Verweigerungspraktiken berithmter KiinstlerInnen.

Dennoch konnten und konnen auch Kiinstlerlnnen nicht auf berufsmifBiges Handeln
verzichten. Allerdings sollte es im Verstindnis Webers gegeniiber dem Kunstschaffen eine
sekunddre Rolle einnehmen. Als zentrales Kriterium flir das Austarieren der beiden Sphéren
Berufscharisma und Berufspragmatik betont Thurn (1997: 106) die Werkrelevanz: ,, Was dem
eigentlichen Schaffen bekémmlich ist, wird vom Kiinstler bejaht, was er als unzutrdglich
ansieht, lehnt er ab.” Auch bei der Berufspragmatik als Bedienung der
Vermarktungsanforderungen steht das Subjekt hédufig an bedeutender Stelle: Historische
Strategien der Inszenierungen sind beispielsweise das Genie oder die (Selbst-)Konstruktionen

als BohémienNe und Pseudo-BohémieNe (1997: 108).

Im 20. Jahrhundert kommt es in Verbindung mit einer Ausweitung des Kunstbegriffes
einerseits zu eine Pluralisierung und Profanisierung des KiinstlerInnen-Mythos, der sich nun
weniger existenziell, sondern eher symbolisch konstruiert (ebd.). Andererseits ermoglichen
die Weiterentwicklung von Reproduktionstechnologien und die Entstehung der Massen-
medien vollig neue Berufsbilder in der Kultur-, Medien- und Kreativindustrie sowie
verstdrktes 0konomisches Interesse am Image produzierenden Potential von Kunst und Kultur
selbst. Mit der forcierten 0konomischen Verwertung kultureller Produktionen tritt auch
der/die Kulturschaffende stiarker als marktwirtschaftliche/r Akteurln ins Bewusstsein;
seine/ihre subjektiven Potentiale sind nicht mehr nur fiir ihn/sie selbst als Einkommensquelle
verwertbar, sondern werden zur Okonomisch relevanten Wertschopfungsquelle fiir

Unternehmen, Kommunen und Regionen. Indem der kulturelle Sektor verstirkt
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marktwirtschaftliche Ziige annimmt, ist auch der O6konomische Wettbewerb nicht weit.
Insofern scheint fiir Kulturschaffende der freundliche Kontakt zu Méazenlnnen, Galeristinnen
oder Verlegerlnnen als Ausdruck der Berufspragmatik nicht mehr zu reichen, wie dies Thurn
(1997: 106) am Beispiel Rilkes beschreibt. Vielmehr klingen die Empfehlungen der
mittlerweile umfangreichen RatgeberInnenliteratur (z.B. Mandel 2007, Weinhold 2005) fiir
,Kulturunternehmerlnnen* beziiglich Selbstmanagement in der Gegenwart beispielsweise wie

folgt:

,Begreifen Sie sich als Unternehmer im Warhol’schen Sinne: ,, Good Business is the best art.
Das Finanzamt sieht Sie als solcher, der Galerist wiinscht sich einen seridsen Geschéftspartner
und Sie selbst mochten kiinstlerischen Erfolg, der im System ,,Kunstbetrieb* und ,,Kunstmarkt*
immer unternehmerischer Erfolg sein wird. Durch dieses neue Selbstverstdndnis werden fiir Sie
viele Schritte, die in der ,,Haut™ des Kiinstlers schwer fallen, vereinfacht. Betreiben sie also be-
wusst einen Perspektiven- und Rollenwechsel: Die Rolle des Kiinstlers und seine Kreativitdt ist
gefragt, wenn es um die kiinstlersiche Arbeit geht, aber die Rolle des Unternehmers ist prinzipiell
gefordert, wenn die Kunst in die Offentlichkeit soll, um Aufmerksamkeit, gesellschaftliche Aner-

kennung und Kaufkraft Ihrer Bezugsgruppen zu vereinnahmen.“ (Weinhold 2005: 163f)

Der Rollenwechsel, den Weinhold empfiehlt, soll nicht nur eine Féahigkeit sein, er soll zum
Selbstverstindnis werden. Damit ist der/die Kulturschaffende im Regime des
unternehmerischen Selbst angekommen: ,,Sich als handlungsmdchtiges Subjekt zu
imaginieren, statt sich den Krdften des Marktes wehrlos ausgeliefert zu fiihlen, wird
gleichbedeutend damit, sich konsequent als Marktsubjekt zu verhalten. “ (Brockling 2007: 56)
Das Erwerbspotential Subjektivitdt der im kulturellen Sektor Téatigen soll damit im Sinne
einer professionellen Vermarktung ausgedehnt und weiter-, kultiviert® werden. Damit sind
Kulturschaffende nicht nur die Archetypen einer Subjektivierung der Arbeit, sondern auch

Testfeld fiir die Mobilisierung des unternehmerischen Selbst.

16.2.3 Chancen und Risiken der Subjektivierung der Arbeit

Mit der Subjektivierung von Arbeit hat sich also ein neuer normativen Leittypus (vgl.
Pongratz/Vol3 2004: 30) entwickelt, den sie als Arbeitskraftunternehmerln kritisch formuliert
und empirisch untersucht haben. Dessen Genealogie charakterisiert Ulrich Brockling (2007)

als unternehmerisches Selbst. In diesem

,verdichten sowohl sich normatives Menschenbild wie auch eine Vielzahl gegenwirtiger Selbst-

und Sozialtechnologien®, die einen ,,Prozess kontinuierlicher Modifikationen und Selbstmodifika-
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tionen in Gang (setzen) und in Gang (halten), bewegt von dem Wunsch, kommunikativ und an-
schlussfahig zu bleiben, und getrieben von der Angst, ohne diese Anpassungsleistungen aus der
sich tiber Marktmechanismen assoziierenden gesellschaftlichen Ordnung herauszufallen®

(Brockling 2007: 46f).

Verantwortlich fiir die Unausweichlichkeit dieses Prozesses sind subtile, aber daher nicht
weniger einflussreiche Subjektivierungsregime, die den/die Einzelne/n ,,spezifischen
Erwartungen (konfrontieren), die er zuriickweisen, unterlaufen oder einzulosen versuchen,
denen er aber niemals voll und ganz geniigen kann“ (2007: 28).

Auch Moldaschl (2003: 95f) erkennt im Aufstieg ,,des Unternechmerischen* eine
Leitbildfunktion fiir individuelle und gesellschaftliche Entwicklungen und verleiht seinem

Unbehagen gegeniiber dessen normativer Uberhdhung Ausdruck. Dieses sei

,nicht nur Ausdruck, sondern auch Treibmittel des arbeitspolitischen Diskurses. Dies gilt ebenso
fiir die arbeits- und sozialpolitische Gesetzgebung sowie nicht zuletzt fiir individuelles Handeln.
Seine Konnotation mit der Ausbeutungskategorie verblasste zugunsten der Semantik von Innova-

tion und Arbeitsschaffung®.

Die Subjektivierung von Arbeit ist also Chance und Risiko zugleich: Als Chance verspricht
sie durch Dezentralisierung und eine subsididre Ausweitung der Handlungsspielrdume und
mehr Autonomie die Erdffnung von Selbstentfaltungspotentialen und damit eine
ganzheitlichere Wahrnehmung der Person im Erwerbsleben.

In den fiir diese Arbeit durchgefiihrten qualitativen Interviews mit jungen Kunst- und
Kulturschaffenden in der Stadtregion Linz kommt dies meist sehr deutlich zum Ausdruck. Die
Kulturarbeiterin D1 beschreibt das Reizvolle an Kunst- und Kulturarbeit in der Moglichkeit,

sich eigene Ziele zu setzen, prozesshaft zu arbeiten und die eigenen Grenzen auszudehnen:

»Also ich komm’ immer wieder an meine eigenen Grenzen, ich kann mir auch selber Projekte in
meine eigene Richtung forcieren, so wie ich das mdchte, ebenso den gesellschaftlichen Ansatz.

Den find ich besonders wichtig bei meinen Kultur- oder Kunstsachen.” (Interview D1, Abs. 35)

Die mit den neuen Anforderungen einhergehende Verpflichtung, laufend zu lernen und
lernbereit zu sein, kann ebenfalls als Chance fiir eine nachhaltige Weiterentwicklung der
Hard- und Soft-Skills im Erwerbsleben betrachtet werden (vgl. Plath 2000: 588f). Die
Chancen beinhalten jedoch auch betriachtliche Risiken: Die an das Selbst herangetragenen
Anforderungen, etwa Selbst-Management, -Kontrolle, -Motivation, etc. verlagern sukzessive

die Verantwortung auf das Individuum, oft ohne gro3e Riicksicht auf die damit verbundenen
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Probleme wie Uberforderung und Selbstausbeutung. So kennt auch D1 Phasen extremer
Uberarbeitung, die sich auch aus den Komplikationen der Vereinbarkeit von Arbeit und

Privatleben ergeben:

,,Aber ich merke einfach, manchmal komme ich so an meine Grenzen, dass ich echt denke, ich
muss wirklich aufpassen, dass ich nicht so ein — wie sagt man? — [Einwurf KS: , Burnout?*] — Ja,
Burnout, habe. Und dann muss ich wirklich mal eine Woche — dann bleibt halt wirklich mal alles
liegen, oder ein paar Tage nur bleibt halt mal wirklich alles liegen, und ich tu nicht viel, weil sonst

geht gar nichts mehr.* (Interview D1, Abs. 67-69)

Wird zusédtzlich zur Dezentralisierung von Verantwortung die Einbindung in den Betrieb
gelockert oder sogar weitgehend gelost, ist dies hdufig mit schlechteren Informationsfliissen,
der volligen Aufhebung zeitlicher Reglements, finanziellen Risiken und einer unsicheren
langfristigen Perspektive verbunden. Das alles kann schlieBlich zu hiufigen beruflichen
Veridnderungen und Phasen mit stark schwankendem Erwerbsausmall flihren, dauerhafte
Ungewissheit kann Stress und Schlafmangel und die Erholungsfahigkeit beeinflussen. Durch
die Entgrenzung von Arbeit und Leben werden Riickzugsrdume sukzessive verkleinert,
Bindungen leiden mitunter an zu wenig Zeit wie auch an den instabilen Perspektiven. Auch
die Anforderung der laufenden personlichen Weiterentwicklung und Weiterbildung kann
diese Entwicklung verstirken, wenn diese von Arbeit- und Auftraggeberlnnen implizit oder
explizit verlangt, jedoch der zeitliche und finanzielle Aufwand dafiir ausschlieBlich am

Individuum héngen bleibt (vgl. Plath 2000: 5891Y).

Die Subjektivierung der Arbeit enthélt also bei allen Versprechungen von sinnvoller Arbeit
das Risiko der totalen, personlichen Vermarktlichung. Diese Ambivalenz bringt Ulrich
Brockling (2006: 58) mit dem Rekurs auf eine wesentliche Station ihrer Entwicklung zum
Ausdruck, den Gegenkulturen nach 1968. Die begreift er ,.trotz ihrer antikapitalistischen

Stoprichtung als Labors unternehmerischer Verhaltensorierung*:

,»Zu einer hegemonialen Gestalt konnte das unternehmerische Selbst (...) werden, weil sie an ein
kollektives Begehren nach mehr Autonomie, Selbstverwirklichung und nichtentfremdeter Arbeit
anschloss. Ohne die utopischen Energien und die praktischen Kdmpfe der Neuen Sozialen Bewe-
gung, ohne ihre Experimente mit nichthierarchischen Organisationsformen, ohne massenhafte
Weigerung, das eigene Leben in den vorgezeichneten Bahnen einer fordistischen Normalbiografie

zu fithren, hitte dieses Rollenmodell niemals eine solche Anziehungskraft entwickeln konnen.*
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Die damals proklamierte Versohnung von Arbeit und Leben und die Befreiung aus
objektivierten, hierarchischen Ringen realisiert sich als ,,Ausgreifen der Arbeit in alle
Lebensbereiche (ebd.). Das Koordinationsprinzip ,,Hierarchie® ist durch ein anderes, den
»Markt®“, ersetzt worden (Moldaschl 2003: 97). Die Subjektivierung der Arbeit ist somit

begleitet von der Okonomisierung und Rationalisierung der Lebensfiihrung.

Die Individualisierung und Vermarktlichung von Erwerbschancen und —risiken erzeugt auch
neue soziale Ungleichheit. Damit sieht sich auch der (korporatistische) Wohlfahrtsstaat neuen
Herausforderungen gegeniiber: Dessen arbeits- und sozialrechtliche Regulierungssysteme
orientieren sich nach wie vor stark an Normalarbeitsverhéltnis, linearer Erwerbsbiographie
und traditioneller Rollenverteilung zwischen den Geschlechtern, womit er den
soziobkonomischen und soziokulturellen Verdnderungen von Leben und Arbeit hinterher

hinkt (vgl. Moldaschl 2003, Siegl/Baumgartner 2008, Téalos 2006).

17 Kulturberufe und soziale Sicherheit im osterreichischen
Wohlfahrtsstaat

Soziale Sicherheit ist in Osterreich sehr stark an die Erwerbsarbeit gekoppelt: Das nach dem
Versicherungsprinzip organisierte erste soziale Netz soll den sozialen Status einer
erwerbstétigen Person und jenen der abhdngigen Angehdrigen im Fall von Krankheit und
Alter weitgehend, im Fall von Arbeitslosigkeit aufgrund der niedrigen Nettoersatzrate
eingeschriinkt sichern. Erwerbstitigkeit ist in Osterreich wiederum deutlich von der
Regelungsmacht der Sozialpartnerlnnenschaft mitgeprdagt, in der durch die
Pflichtmitgliedschaft in den Kammern der grofite Teil aller Erwerbstitigen vertreten ist.
Innungswesen, Standesordnungen, Gewerkschaften und Betriebsrite halten die Kréfte des
Marktes im Zaum.

Kulturberufe bilden im 6sterreichischen Erwerbssystem diesbeziiglich eine Ausnahme: Thre
Professionsmuster fiigen sich nur schlecht in die gdngigen Nomenklaturen der Berufspraxis
ein (Thurn 1997: 104). In ihrer Heterogenitit werden sie in den unterschiedlichsten
Erwerbsformen ausgeiibt, die sich hinsichtlich sozialer Absicherung, arbeitsrechtlichem
Schutz und Einbindung in Interessensvertretungen stark unterscheiden. In der Folge wird ein

Uberblick iiber die wichtigsten Erwerbsformen gegeben.
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171 Selbstandige Erwerbsformen

Im kulturellen Sektor spielt Selbstandigkeit eine grofe Rolle: Kiinstlerische Téatigkeit wird
gemidll der im Auftrag des Bundesministeriums fiir Unterricht, Kunst und Kultur von
Schelepa et al. (2008) durchgefiihrten Untersuchung der sozialen Lage von KiinstlerInnen und
Kiinstlern in Osterreich von 80 Prozent der befragten Personen im Rahmen einer
selbstdndigen Tétigkeit durchgefiihrt. Nur ein Viertel der Kunstschaffenden ist jedoch
ausschlieBlich im kiinstlerischen Bereich tétig, die anderen drei Viertel iiben datirber hinaus
noch kunstnahe und/oder kunstferne Tatigkeiten aus. Diese Titigkeiten werden ebenfalls
grofteils auf selbstindiger Basis ausgeiibt: Die Hélfte arbeitet ausschlieBlich selbstindig, ein
weiteres Viertel kombiniert selbstdndige und unselbstindige Erwerbsformen (vgl. Schelepa et
al. 2008: 55%)

Bei den selbstindigen FErwerbsformen lassen sich zwei Typen unterscheiden: die
gewerblichen Selbstédndigen und die Freien Berufe. Diese beiden Typen lassen sich wiederum
hinsichtlich ihres Regulierungsgrades unterschieden. Fiir Kulturberufe besonders relevant
sind die nicht institutionell reglementierten, freien Berufe, die sogenannten Neuen

Selbsténdigen (vgl. Schelepa et al. 2008: 56).

Abbildung 59: Uberblick iiber die selbstindigen Erwerbsformen in Kulturberufen

Selbstindige Erwerbsformen Beispiele fiir Kulturberufe

. InstrumentenbauerInnen, BerufsfotografInnen,
Reglementiertes Gewerbe g

Kunsthandwerk
Gewerbliche
Berufe GrafikerInnen, Filmproduktion, Buch- und
Freies Gewerbe Kunstverlagswesen, KiinstlerInnenmanagement,
Kunsthandwerk
Klassische Freie Berufe ArchitektInnen

mit Berufsstandsordnung

»>Sammelbecken® fiir zahlreiche auf selbstindiger Basis
ausgeiibte Tatigkeiten im Kulturbereich: KuratorInnen,
BiihnenausstatterInnen, KulturvermittlerInnen,
DesignerInnen, Autorlnnen, etc.

Freie Berufe | Neye Selbstindige

(sonstige freiberufliche
Tatigkeiten):

Freischaffende KiinstlerInnen

1711  Gewerbliche Unternehmerinnen
Zu den gewerblichen UnternehmerInnen zdhlen alle Selbststindigen, Gesellschafterlnnen von
Personengesellschaften und Geschiftsfithrerlnnen von  juristischen Personen, die

., selbstindig, regelmdflig und in der Absicht (...), einen Ertrag oder sonstigen wirtschaft-
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lichen Vorteil zu erzielen” (§ 1 Abs. 1 GewO 1994) Titigkeiten ausiiben, auf welche die
Gewerbeordnung anzuwenden ist.

Als Pflichtmitglieder der Wirtschaftskammer werden ihre Interessen von den jeweiligen
Sparten, Fachverbinden und Innungen auf Linder- und Bundesebene vertreten. Uber 50
Prozent der Wirtschaftskammermitglieder sind Ein-Personenunternehmen ohne abhéngige
Beschiftigte und insgesamt 89 Prozent der Wirtschaftskammermitglieder haben weniger als
10 MitarbeiterInnen (Fink 2006: 450). In den 1990ern ist die Zahl der Kleinstunternehmen
stark gewachsen: rund 50 Prozent der zwischen 1991 und 2001 entstandenen Arbeitsstitten
kommen ohne unselbstéindig Beschéftigte aus. Fiir die 1980er Jahre war dieser Trend noch
nicht ablesbar (Fink 2006: 460f).

Die Gewerbeordnung kennt reglementierte Gewerbe, Teilgewerbe und Freie Gewerbe. Fiir die
ersten beiden existiert ein Berufsschutz in Form von festgelegten Ausbildungsstandards.
Kulturberufe in diesem Segment sind z.B. Instrumentenbauerlnnen, Fotograflnnen und
Kunsthandwerk wie GoldschmiedInnen (§§ 4 und 94 GewO 1994). Andere als Gewerbe
ausiibbare Kulturberufe sind Freie Gewerbe ohne Berufsschutz durch Ausbildungsstandards,
wie zum Beispiel Grafik- und Mediendesignerlnnen. Insgesamt spielt die gewerbliche
Selbstiandigkeit fiir Erwerbstétige in Kulturberufen eine untergeordnete Rolle: nur knapp iiber
10 Prozent der von Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 221) befragten Kunstschaffenden sind
Mitglieder der Wirtschaftskammer. Hauptgrund dafiir ist wohl, dass viele Kulturberufe im
engeren Sinn von der Gewerbeordnung ausgenommen sind: Dazu gehdren kiinstlerische und
literarische Tétigkeiten, der Betrieb von Theatern, Kinos und Konzertrdumlichkeiten sowie
Unterrichtstétigkeiten oder Tétigkeiten an der Schnittstelle von Kultur und Sozialem. Diese
zdhlen dann zu den freiberuflichen Tétigkeiten, Auslibende werden als sogenannte Neue
Selbstindige bezeichnet. Im Grenzfall ist die Trennung etwa zwischen kiinstlerischer
Tétigkeit und Kunstgewerbe nicht immer eindeutig: Beispielsweise kann Fotografie sowohl
Gewerbe als auch kiinstlerische Tatigkeit sein; das Gesetz sieht als Abgrenzungsmerkmal die
, eigenschopferische Titigkeit” (§ 2 Abs. 11 GewO 1994) vor.”' Gerade fiir den Bereich der
Creative Industries mit Berufsfeldern im Bereich Design, Medien, Consulting, etc. ergeben

sich diesbeziiglich Grauzonen, die den ausiibenden Personen gewisse Wahlmoglichkeiten

2 Dass diese Abgrenzung im Streitfall nur juristisch feststellbar ist, zeigt ein unter Kulturschaffenden &duferst umstrittenes OGH-Urteil,

das dem Werk einer Kiinstlerin die kiinstlerische Eigenstindigkeit absprach und dessen Verwertung durch ein Unternehmen fiir zulds-
sig hielt. Es handelt sich dabei um ein Objekt aus der Arbeit ,,39 2 — 27°“ der Salzburger Kiinstlerin Irene Andessner, dessen Produk-
tionsform von einem Wiener Unternehmen ohne Erlaubnis der Kiinstlerin fiir eigene Zwecke weiterverwendet wurde, ohne den Werk-
schutz zu respektieren. Nach zwei stattgegebenen Klagen wiedersprach der OGH den vorangegangenen Instanzen und wies die Klage
mit der Begriindung ab, das Werk sei "keine eigentiimliche geistige Schopfung und daher urheberrechtlich nicht schutzfahig; dessen
naturgetreue Gestaltung gehe iiber eine rein handwerkliche Leistung, die sich im Alltiglichen und Ublichen bewege, nicht hinaus und
entbehre jeglicher individueller Gestaltungselemente" (OGH Entscheidungstext 40b162/08i). Der Fall wurde im der ORF-Sendung
Kulturmontag vom 26.1.2009 kritisch besprochen.
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beziiglich ihrer Erwerbsform ermoglichen.

Hinsichtlich der sozialen Absicherung sind gewerbliche Unternehmerlnnen bei der
Sozialversicherungsanstalt der Gewerblichen Wirtschaft ab Eroffnung des Gewerbes bis zum
Zuriicklegen der Gewerbeberechtigung nach dem GSVG kranken-, unfall- und
pensionsversichert. Wer weniger als 30.000 Euro Umsatz pro Jahr oder Ertrdge unter 4.292,88
Euro erzielt, kann eine Ausnahme von der Pflichtversicherung beantragen. Seit 1. 1. 2009
konnen sich Selbstindige auf freiwilliger Basis gegen Arbeitslosigkeit versichern, der Eintritt
in die Arbeitslosenversicherug ist verbunden mit einer achtjdhrigen Bindung (vgl.

Sozialversicherungsanstalt der Gewerblichen Wirtschaft).

17.1.2 Klassische Freie Berufe

In der Gruppe der Freien Berufe, also jener, die nicht von der Gewerbeordnung erfasst sind,
gibt es einige Spezialfille, die hier als klassische Freie Berufe bezeichnet werden. Es handelt
sich dabei um Berufe mit einer traditionell eigenstindigen Berufsstandesordnung. Sie
unterliegen eigenen, strengen gesetzlich verankerten Reglements beziiglich Ausbildung und
Berufsausiibung und werden in ihren Interessen von eigenen Kammern vertreten. Die
unterschiedlichen Kammern der Freien Berufe koordinieren ihre Interessen iiber den Verein
Bundeskomitee Freie Berufe Osterreichs. Zu den so organisierten Berufen gehdrt neben
Arztlnnen, Apothekerlnnen, Anwiltlnnen oder Wirtschaftstreuhinderlnnen auch ein
Kulturberuf, ndmlich die Architektlnnen.

Das Berufsbild der Architektlnnen ist im Ziviltechnikergesetz geregelt, damit unterliegen sie
einem hohen Berufsschutz. Architekturbiiros sind Pflichtmitglieder in der Kammer fiir
Architekten und Ingenieurkonsulenten, die sie als gesetzliche Interessensvertretung beim
Gesetzgeber bzw. bei den ausbildenden Universititen vertritt, gemeinsame
Wohlfahrtseinrichtungen wie Pensions- und Sterbekassenfonds erhilt, durch Standesregeln
den Berufsschutz hoch hélt und Verstofe dagegen sanktioniert, etc. Unter anderem stellt sie
auch eine umfangreiche Honorarordnung bereit (vgl. bAIK) und verhandelt den
Kollektivvertrag fiir MitarbeiterInnen in Architekturbiiros aus.

Neben der Kammer setzt sich auch die IG Architektur fiir Architektlnnen ein. Dieser
gemeinniitzige Verein steht in Fragen der Standesordnung durchaus in Opposition zur
Kammer, tritt unter anderem fiir eine Liberalisierung des Berufszuganges sowie eine
Verbesserung der Wettbewerbs- und Vergabekultur ein und betont stirker die kiinstlerische

und kulturelle Bedeutung von Architektur. Die Regelungsmacht der IG-Architektur ist freilich
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gering, sie betreibt jedoch berufs- und kulturpolitisches Lobbying und bietet
Serviceleistungen an (vgl. IG-Architektur).

Die soziale Absicherung von Architektlnnen unterscheidet sich sowohl von anderen Freien
Berufen als auch von den anderen selbstidndigen Erwerbsformen: Sie sind nédmlich nicht auf
Grundlage des GSVG, sondern des ASVG kranken- und unfallversichert (vgl.
Sozialversicherungsanstalt ~der  Gewerblichen = Wirtschaft). Die  Pensions- und
Hinterbliebenenversorgung wird von entsprechenden Fonds im Rahmen der
Wohlfahrtseinrichungen der Kammer fiir Architektlnnen und Ingenieurkonsulentlnnen (§ 29
ZTKG) geregelt. Diese Fonds sind nicht mit den Pensionskassen nach ASVG und GSVG
kompatibel, was von der IG Architektur kritisiert wird (vgl. IG-Architektur).

17.1.3 Neue Selbstandige

Neue Selbstindige erzielen Erwerbseinkiinfte aus selbstdndigen Tétigkeiten, die nicht von der
Gewerbeordnung erfasst ist und auch nicht durch Standesordnungen wie jene der klassischen
Freien Berufe normiert sind. Die Ubernahme von Auftriigen erfolgt auf Basis von
Werkvertrdgen, welche Zielschuldverhdltnisse (im Gegensatz zu einem Dauerschuld-
verhdltnis von unselbstindig Beschiftigten) regeln. Neue Selbstindige arbeiten vor allem in
Sozial-, Kultur- und Bildungsberufen und sind beispielsweise Journalistlnnen,
KulturarbeiterInnen, KiinstlerInnen, selbstéindige Krankenpflegerlnnen, Musikpadagoglnnen
oder ErwachsenenbildnerInnen.

Neue Selbstindige sind von keiner gesetzlichen Interessensvertretung erfasst: Ohne
Gewerbeschein sind sie keine Mitglieder der Wirtschaftskammer, als Selbstindige keine
Mitglieder der Arbeiterkammer und ohne Zugehorigkeit zu einem der streng reglementierten
klassischen Freien Berufe auch nicht von deren speziellen Kammern. Als freiwillige
Interessensvertretung bietet sich einerseits die Gewerkschaft Kunst, Medien, Sport, freie
Berufe (KMSfB)* als eine der neun Fachgewerkschaften im Osterreichischen
Gewerkschaftsbund an, andererseits gibt es zahlreiche vereinsméBig organisierte, mehr oder
weniger spezifische Interessensorganisationen und Vertriebsgemeinschaften.

Seit 1998 sind die Neuen Selbstdndigen in die Pflichtversicherung der gewerblichen Kranken-
Pensions- und Unfallversicherung einbezogen. Voraussetzung fiir die Einbeziehung in die
Pflichtversicherung ist ein Einkommen aus selbstdndiger Tatigkeit in einer Mindesthdhe von

4.292,88 Euro (falls eine weitere Erwerbstétigkeit ausgetibt wird bzw. Lohnersatzleistungen,

2 Die KMS{B wird noch 2009 mit der Gewerkschaft der Gemeindebediensteten fusionieren.
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Karenz- oder Kinderbetreuungsgeld bezogen werden) bzw. 6.453,36 Euro (falls keine weitere
Erwerbstitigkeit ausgeiibt wird). Liegt das Einkommen unter dieser Grenze, kann auf Antrag
die Einbeziehung in die Kranken- und Unfallversicherung erfolgen, nicht jedoch in die

Pensionsversicherung (vgl. Sozialversicherungsanstalt der Gewerblichen Wirtschaft).

Neue Selbstindige bilden im Osterreichischen Erwerbssystem so etwas wie eine Restgrof3e:
Freiberufliche Kulturschaffende gehdren ihr traditionellerweise an. Andere Berufsbilder der
Neuen Selbstindigen haben sich teilweise im Zuge eines gesellschaftlichen Wandels
entwickelt, wie etwa selbstindige Krankenpflegekrifte, oder sind Ergebnisse von
SparmaBnahmen und Ausgliederungen der Offentlichen Hand, wie etwa freiberufliche
Erwachsenenbildnerlnnen fiir Schulungsmafinahmen des AMS. Die Abgrenzung zu anderen
Erwerbsformen ist oft schwierig, da es keine abschlieBende Liste aller Freien Gewerbe gibt
und neue freie Gewerbe ,,erfunden® werden konnen, sofern sie sich klar genug von bereits
bestehenden reglementierten und freien Gewerben bzw. Titigkeiten, die nicht der
Gewerbeordnung unterliegen, abgrenzen (vgl. Wirtschaftskammer Osterreich 2008). So haben
Untersuchungen der Wirtschaftkammer ergeben, dass mehr als die Hélfte der Neuen
Selbstindigen  eigentlich  eine  Gewerbeberechtigung  bendtigten  und  somit
Wirtschaftskammermitglieder sein kdnnten (vgl. Siegl/Baumgartner 2008). Aber auch zu den
unselbstindig Erwerbstétigen besteht mitunter ein Abgrenzungsproblem, nimlich dann, wenn
die Neuen Selbstindigen eigentlich Tétigkeiten mit den Merkmalen unselbstindiger
Erwerbstétigkeit ausiibben und von potenziellen Dienstgeberlnnen durch sogenannte
Umgehungsvertridge zur Selbstidndigkeit gedridngt werden. Die Auftraggeberlnnen ersparen
sich dadurch die Lohnnebenkosten, auch arbeitsrechtlicher Schutz kommt nicht zur Geltung.
Schiatzungen gehen von 10 bis 20 Prozent Scheinselbstindigen mit eigentlich

arbeitnehmerInnenihnlichen Ziigen aus (Fink et al. 2005: 64f).

17.1.4 Freischaffende Kiinstlerinnen

Freischaffende KiinstlerInnen stellen eine besondere Gruppe innerhalb der Neuen
Selbstdndigen dar. Seit 2001 gelten filir sie dieselben sozialversicherungsrechtlichen
Bestimmungen wie fiir Neue Selbstdndige: Sie sind bei der Sozialversicherungsanstalt der
Gewerblichen Wirtschaft kranken-, pensions- und unfallversichert. Vor 2001 waren
freischaffende, bildende Kiinstlerlnnen nach dem GSVG pensionsversichert und nach dem

ASVG kranken- und unfallversichert, Artistinnen, Musikerlnnen und Kabarettistinnen waren
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nach ASVG vollversichert. Wurde die kiinstlerische Tétigkeit bereits vor 2001 aufgenommen
und ununterbrochen bis jetzt ausgeilibt, so sind sie nach wie vor nach GSVG
pensionsversichert und nach ASVG kranken- und unfallversichert — das heif3t, sie waren und

sind bei zwei verschiedenen Sozialversicherungsanstalten (SVA und GKK) versichert.

Zur Forderung freischaffender KiinstlerInnen, die ein Einkommen zwischen 4.292,88 und
21.464,40 Euro (Werte fiir 2009; im Falle von Kindern wird die Grenze entsprechend
ausgeweitet) erzielen, gibt es vom Kiinstler-Sozialversicherungsfonds einen Zuschuss zu den
Sozialversicherungsbeitridgen. Voraussetzung ist neben einem Einkommen im Rahmen dieses
Korridors die Anerkennung als Kiinstlerln (vgl. Kiinstler-Sozialversicherungsfonds). Die
Abgrenzung von Kiinstlerinnen und Kiinstlern ist, wie aus Teil I dieser Arbeit hervorgeht,
nicht einfach. Der Gesetzgeber kennt beziiglich des Sozialrechts folgende Kriterien:
Kiinstlerin/Kiinstler im Sinne des Kiinstler-Sozialversicherungsfondsgesetzes ist, wer in den
Bereichen der bildenden Kunst, der darstellenden Kunst, der Musik, der Literatur, der
Filmkunst oder in einer der zeitgendssischen Ausformungen der Bereiche der Kunst (1) auf
Grund ihrer/seiner kiinstlerischen Befdhigung (2) im Rahmen einer kiinstlerischen Téatigkeit
(3) Werke der Kunst schafft (§ 2 Abs. 1 K-SVFG). Alle drei Kriterien miissen erfiillt sein. Ob
jemand vor dem Kiinstlerlnnen-Sozialversicherungfonds als KiinstlerIn gilt und die damit
verbundenen Leistungen in Anspruch nehmen kann, wird von einer eigenen Kommission per
Gutachten festgestellt. Diese Kommission ist nach Kurien geordnet, welche mit
Vertreterlnnen von verschiedenen Interessensvertretungen und Verwertungsgesellschaften
besetzt ist.”> In der Kurie der bildenden Kunst sind beispielsweise die 13 Organisationen
vertreten, darunter die kulturpolitische aktive Vereine wie die IG Kultur und die IG
Architektur, die Bundeskammer der Architekten und Ingenieurkonsulenten, traditionsreiche
Kiinstlervereinigungen wie jener der Wiener Secession und des Kiinstlerhauses, design austria
und die Galerie Fotohof in Salzburg (siehe Kiinstlerinnen/Kiinstlerkommissionsverordnung,

309. Verordnung der Bundesministerin fiir Unterricht, Kunst und Kultur vom 3.9.2008).

» An dieser Stelle sei noch einmal auf die Definition von Kunst als das Ergebnis einer gesellschaflichen Ubereinkunft, die von

ExpertInnen getragen wird, verwiesen (Becker 1997: 26 iVm Goschel 1991, siehe auch Teil I dieser Arbeit)
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17.2 Unselbstandige Erwerbsformen

Unselbstédndige Erwerbsformen spielen im Kulturbereich nicht jene bedeutende Rolle, die sie
fiir den iiberwiegenden Teil der Erwerbstitigen in Osterreich spielen. Wihrend iiber 85
Prozent der aller Erwerbstitigen in Osterreich unselbstiindig titig sind (Statistik Austria 2009:
106), haben Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 201) nur einen Anteil von 22 Prozent
ausschlieBlich unselbstindig Erwerbstitiger erhoben, weitere 23 Prozent sind teilweise
unselbstindig tétig. In der Folge werden zwei wichtige unselbstindige Erwerbsformen vor-

gestellt. Auf die Leiharbeit wird hier mangels Relevanz fiir Kulturberufe nicht eingegangen.

17.21 Unselbstandig Erwerbstatige mit Arbeitsvertrag

Unselbstiandig Erwerbstétige auf Basis eines (kollektivvertraglich gestiitzten) Arbeitsvertrages

sind die mit Abstand groBte Gruppe unter den Erwerbstitigen in Osterreich. Die

ArbeitnehmerIlnnen sind Pflichtmitglieder in der Arbeiterkammer und werden (falls

vorhanden) von einem Betriebsrat vertreten bzw. konnen sie diesen ab einer Mindest-

betriebsgrofle griinden. Landes- und bundesweit werden sie von Gewerkschaften vertreten,

die auch die Kollektivvertragsverhandlungen iibernehmen.

Ihr Arbeitsvertrag kennzeichnet sich durch folgende Merkmale:

 Es besteht eine personliche Abhingigkeit (Weisungsbindung) gegeniiber dem/der
Arbeitgeberln.

*  Arbeitnehmerlnnen sind wirtschaftlich abhingig.

* Sie sind an ein Dauerschuldverhdltnis gebunden, der Erfolg ihrer Tatigkeit kommt
dem/der Arbeitgeberln zugute, diese/n trifft auch das Risiko des Misserfolges

* Sie sind in die Organisation des Betriebes eingebunden. (vgl. Arbeiterkammer 2009)

Fiir unselbstindig Erwerbstitige gelten umfangreiche arbeitsrechtliche Schutzbestimmungen,

wie Mindestlohne, Mindesturlaub, Urlaubs- und Weihnachtsgeld, Kiindigungsfristen, Entgelt-

fortzahlung im Krankheitsfall, etc. Je nach Kollektivvertrag sind zusétzliche Vereinbarungen

vorgesehen.

Sozialversicherungsbeitrdge  fiir  Pensions-,  Kranken- und  Unfallversicherung,
Insolvenzentgeltschutz und MitarbeiterInnenvorsorgekasse werden direkt {iber die
betriebliche Lohnverrechnung an die Gebietskrankenkassen bzw. im FEinzelfall an die

betrieblichen Vorsorgekassen abgefiihrt, gleiches gilt fiir die Lohnsteuer. Fiir unselbstindig
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Erwerbstétige ist daher die vollwertige soziale Absicherung mit einem sehr geringen,

personlichen Administrationsaufwand verbunden.

17.2.2  Freie Dienstnehmerinnen

Die Freien Dienstnehmerlnnen sind seit 1.1.2008 arbeitnehmerInnenihnliche Erwerbstitige.

Sie sind seither den unselbstédndig Erwerbstdtigen sozialversicherungsrechtlich weitestgehend

gleichgestellt, sind in die Insolvenzentgeltsicherung und die ,,Abfertigung neu* eingebunden

und Pflichtmitglieder der Arbeiterkammer. Thr Dienstverhiltnis basiert auf einem freien

Dienstvertrag. Dieser kennzeichnet sich durch folgende Merkmale:

* Es besteht keine oder eine geringe personliche Abhdngigkeit gegeniiber dem/der
DienstgeberlIn.

* Freie DienstnehmerInnen konnen sich in der Regel vertreten lassen.

* Sie sind nicht in die betriebliche Organisation eingegliedert

* Sie verwenden eigene Arbeitsmittel

* Sie iibernehmen keine Erfolgsgarantie: Im Gegensatz zum Werkvertrag, der mit der
Vereinbarung eines ,,Werkes® ein Zielschuldverhéltnis herstellt, wird der freie
Dienstvertrag fiir eine bestimmte Zeit (Dauerschuldverhiltnis) eingegangen.

Im Gegensatz zu den auf Basis eines Arbeitsvertrages unselbstindig Beschiftigten gelten fiir

die Freien DienstnehmerInnen arbeitsrechtliche Regelungen wie fiinf Wochen Mindesturlaub,

kollektivvertraglicher Mindestlohn, Kiindigungsfristen oder die Entgeltfortzahlung im

Krankheitsfall nur nach Vereinbarung. Dafiir sind sie nicht an Weisungen des/der

DienstgeberIn und an betriebliche Arbeitszeiten gebunden. Wihrend die Sozialversicherungs-

beitrdge vom/von der Dienstgeberln abgefiihrt werden, muss der/die Freie Dienstnehmerln fiir

die Abfilhrung der Einkommmens- und Umsatzsteuer selbst Sorge tragen (vgl.

Arbeiterkammer 2009). Durch den fehlenden arbeitsrechtlichen Schutz und den Bedarf nach

eigenen Arbeitsmitteln tragen freie Dienstnehmerlnnen wenigstens teilweise unternehme-

risches Risiko.

Fiir Kulturberufe ist diese Erwerbsform besonders fiir projektbezogene Aufgaben geldufig.
Kleine Kulturvereine oder Kleinunternehmen mit nur wenig rdumlicher und technischer
Infrastruktur konnen auf diese Weise Personen zeitlich und rdumlich flexibel beschéftigen.
Aufgrund der fehlenden arbeitsrechtlichen Bestimmungen kann es flir DienstgeberInnen

attraktiv erscheinen, Beschiftigte auf Basis eines Freien Dienstvertrages anstatt eines
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Arbeitsvertrages zu beschiftigen. Sobald freie Dienstnehmerlnnen regelmifBig in die
betriebliche Organisation eingebunden sind und Weisungen beispielsweise beziiglich ihrer
Arbeitszeiteinteilung erhalten, konnen sie mit Unterstiitzung der Arbeiterkammer ihre

Arbeitsrechte auf bezahlten Urlaub, Urlaubs- und Weihnachtsgeld, etc. einklagen.

17.3 Kulturberufe als Grenzganger des Wohlfahrtssystems

Aus der Darstellung der unterschiedlichen Erwerbsformen ldsst sich deren unterschiedliche
Regelungsdichte ablesen: Die stirkste Wirkung fiir das Sozialsystem entfalten die dominanten
Formen unselbstindige Beschiftigung und reguliertes Gewerbe. Sie entsprechen am
deutlichsten dem normativen Fundament des Osterreichischen Wohlfahrtsstaates
neokorporatistischen Zuschnitts. Dieses ist geprdgt durch drei Leitbilder: (1) Lebenslange,
kontinuierliche Erwerbsarbeit in einem moglichst (2) klar zuordenbaren Berufsbild und
Berufsstand rechtfertigt den Zugang zu umfangreichen Sozialleistungen, die im Falle von
Krankheit und Alter den sozialen Status erhalten sollen. Gestiitzt wird die Leistungsfahigkeit
der Erwerbspersonen durch (3) die Familie, die als wichtiger Faktor der
Wohlfahrtsproduktion ihre Einbeziehung ins Sozialsystem durch Mitversicherung und
umfangreiche Forderung rechtfertigt (vgl. Siegl/Baumgartner 2008, Mokre 2007: 95,
Badelt/Osterle 2001: 37). Abgesehen davon, dass diese Leitbilder generell nicht mehr jene
Tragfahigkeit haben (vgl. Siegl/Baumgartner 2008), zeigen sich im Bezug auf Kulturberufe
deutliche Diskrepanzen, die im Folgenen kurz ausgefiihrt werden. Sollten der kulturelle
Sektor bzw. die Creative Industries wirklich einen Blick in die Zukunft der Erwerbsarbeit
erlauben, wie manche Autorlnnen (u.a. Gottschall/Betzelt 2001, Gottschall/VoB3 2005, Lange
2005, Mossig 2005) erwarten, dann bedeutet das nicht unbetrichtliche Gerechtigkeitsdefizite
fir den  Wohlfahrtsstaat und  Legitimitdtsprobleme fiir den  umfassenden

sozialpartnerschaftlichen Vertretungsanspruch.

17.3.1 Diskrepanz 1: Diskontinuierliche Erwerbsarbeit

Kontinuierliche Erwerbsarbeit ist flir eine existenzsichernde Altersvorsorge eine wichtige
Voraussetzung. Dieser Anforderung konnen Erwerbstétige im Kulturbereich durch zeitlich
befristete Engagements und Projektarbeit, individuelle Handlungsweisen in der kiinstlerischen
Produktion oder arbeitsintensive Phasen gefolgt von Zeiten ohne nennenswerte

Erwerbstétigkeit nicht durchgehend entsprechen. Die meist langen Ausbildungszeiten — drei
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Viertel der Kunstschaffenden verfiigen iiber eine akademische Bildung (ebd.: 28) — gefolgt
von einer prekdren und oft langwierigen Zeit bis zu einer gewissen Etablierung bedingen
dariiber hinaus weniger Beitragsjahre und instabile Beitragshohen. So gaben 30 Prozent der
von Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 211) befragten Kunstschaffenden an, ihre Einbindung
in die Pensionsversicherung sei liickenhaft, immerhin 7 Prozent verfligen iiber keine
Versicherung.

Auch fiir den Bezug von Arbeitslosengeld ist eine einigermaflen kontinuierliche
Erwerbsarbeit Voraussetzung. Um Arbeitslosengeld beziehen zu kénnen, miissen in den zwei
Jahren vor Erstantragstellung wenigstens 24 Monate beitragspflichtige Beschiftigung
nachgewiesen werden (Art. 2 § 14 Abs. 1 AIVG) . Fiir Kulturschaffende mit unregelméfigen
und kurzen Engagements auf unselbstindiger Basis, wie dies etwa beim Film geldufig ist (vgl.
Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt2008: 58ff), ist die Erreichung dieser Anforderung im Bedarfsfall
aufgrund der branchentypischen Erwerbsbedingungen schwierig. Fiir Selbstindige besteht seit
1. Janner 2009 die Moglichkeit eines Opting In in die Arbeitslosenversicherung, allerdings
nur mit einer 8-jahrigen Bindung. Wie dieses Modell sich in der Praxis bewéhren wird, bleibt
abzuwarten. Fiir Kulturschaffende ist jedoch die lange Bindungsfrist aufgrund der instabilen

langfristigen Planung ebenso problematisch wie die Feststellung des Status ,,arbeitslos®.

17.3.2 Diskrepanz 2: Ungeklarte Statuszugehorigkeit

Durch die Dominanz freiberuflicher Tétigkeit ordnen sich viele Kulturberufe nicht in das
sozialpartnerschaftliche System ein und befinden sich als Neue Selbstindige hédufig in einer
schwer zu kldrenden Situation zwischen abhingiger und unabhéngiger bzw. freiberuflicher
oder auch gewerblich moglicher Erwerbstitigkeit. Thre Interessen werden von den in
Osterreich mit verhiltnismiBig groBem Einfluss ausgestatteten Kammern formal nicht
vertreten. Neue Selbstindige tragen das unternehmerische Risiko selbst, sind jedoch oft in
hohem Mafe von ihren Auftraggeberlnnen oder anderen Akteurlnnen wie beispielsweise
ProjektpartnerInnen oder Gatekeeperlnnen abhdngig. Diese Abhéngigkeit ist nicht nur eine
rein wirtschaftliche, sondern betrifft auch Aspekte des kiinstlerischen Erfolges und damit
verbunden des Renommees, welches ihre Marktposition bestimmt (vgl. Menger 2006: 47).
Letztere ist nicht zuletzt entscheidend bei der Durchsetzung ihrer Rechte. Gerade schwach
etablierte Kulturschaffende in Sparten mit groer Konkurrenz konnen beispielsweise durch
Umgehungsvertrage entgangene Rechte nur mit dem betrachtlichen Risiko einklagen, nicht

weiter beschiftigt zu werden. Insbesondere Mehrfachbeschiftigte in verschiedenen



Teil I1I: Kultur.Arbeitskraft. Unternehmerln. 189

Erwerbsformen — zeitweise angestellt, dann wieder selbstindig oder beides zugleich, sind mit
den Sozialen Sicherungssystemen nicht optimal kompatibel. Besonders schlecht funktioniert
dies im Zusammenhang mit der Arbeitslosenversicherung: Im Rahmen unselbstindiger
Erwerbstitigkeit werden zwar Beitrdge bezahlt, Anspriiche konnen jedoch aufgrund der
selbstédndigen Tétigkeit oder langerer Unterbrechungen der Unselbstindigkeit nur begrenzt

entstehen.

17.3.3 Diskrepanz 3: Individuelle Lebensformen

Die Bedeutung der Familie als Trdgerin wohlfahrtssichernder Leistungen wie Pflege und
Betreuung basiert auf einem traditionellen Rollenverstiandnis. Diese Situation diirfte durchaus
im Interesse des Gesetzgebers sein — dafiir spricht ein nach wie vor geringes Angebot an
ganztigigen Betreuungseinrichtungen fiir (Klein-)Kinder bei iiberdurchschnittlich hohen
Geldleistungen an die Familien. Auch hier unterscheiden sich Erwerbstétige in Kulturberufen
deutlich vom Mainstream: Die klassische Kernfamilie entspricht nicht dem vorherrschenden
Lebensmodell bei Kulturschaffenden: Wiahrend 52 Prozent der Gesamtbevdlkerung
verheiratet sind, erhoben Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 23) bei den Kunstschaffenden
nur 41 Prozent Verheiratete. Auch wird deutlich spéter geheiratet: Wéhrend das mittlere
ErsteheschlieBungsalter dsterreichweit bei knapp tiber 30 Jahren liegt (Statistik Austria 2008),
sind 87 Prozent der Kunstschaffenden unter 35 ledig, von jenen zwischen 35 und 45 immer
noch 57 Prozent. Etwa drei von zehn Kunstschaffenden jeder Altersgruppe sind Singles, leben
also auch nicht in einer auBBerehelichen PartnerInnenschaft (Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008:
23, 185). Auch Kinder sind vergleichsweise seltener. Wihrend in der Gesamtbevdlkerung
rund 55 Prozent der Frauen zwischen 15 und 44 zumindest ein Kind geboren haben, betrdgt
dieser Wert bei kunstschaffenden Frauen nur knapp 35 Prozent. Die Entscheidung fiir ein
Kind féllt auch deutlich spéter: 83 Prozent der Kunstschaffenden unter 35 sind kinderlos
(Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008: 25). Minnliche Kulturschaffende leben im Ubrigen
hdufiger in Partnerschaft, sind héufiger verheiratet und haben héufiger Kinder als ihre
Kolleginnen. Es ist davon auszugehen, dass sie damit auch mehr Unterstiitzung durch ihre
Familien erhalten als Frauen (Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008: 25ff). Insofern stellen
Gottschall/Betzelt (2005) im Kulturbereich zwar ein gewisses de-gendering of work und
flexiblere dual-earner-Modelle mit geringerer genderspezifischer Standardisierung im
Haushalt fest. Genderspezifische Rollenbilder verschwinden dadurch jedoch nicht, was auch

aus der vorliegenden Untersuchung hervorgeht.
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17.4 Die soziale Absicherung der befragten jungen Linzer
Kulturschaffenden

Die fiir diese Arbeit durchgefiihrten qualitativen Interviews mit jungen Kunst- und
Kulturschaffenden in Linz spiegeln diese Diskrepanzen wider: Bis auf zwei Befragte haben
alle InterviewpartnerInnen ein Studium abgeschlossen oder befinden sich in der Spétphase
ihres Studiums. Ein weiterer studiert nach einem postsekundidren Lehrgang sporadisch,
lediglich einer hat mit der Reifepriifung das institutionalisierte Bildungswesen verlassen. Bei
einigen der Befragten finden sich teilweise markante Briiche in der Erwerbsbiographie:
Begonnene bzw. abgeschlossene Ausbildungen und Berufserfahrung in einem kulturfernen
Sektor (A1, B1, B2) oder Erwerbsperioden in den Creative Industries vor dem Beginn des
universitiren Studiums (B3, C1, C3, D2) gingen einer beruflichen Umorientierungen voraus,
die in einigen Fédllen noch nicht abgeschlossen ist. Dass diese Umorientierungen hin zur
kiinstlerisch-kulturellen Arbeit mit Unsicherheit und finanziellen Einbuflen verbunden sind,

wird anhand folgender Aussagen deutlich:

,»Ja, ich meine, es gibt da liberhaupt keine Sicherheit, ob das funktionieren wird. Also es ist schon
sehr, sehr [zogert] fiir mich jetzt noch undurchsichtig, wie das funktionieren kann tiberhaupt. Und
nachhaltig, fiir mich personlich spielt es schon eine groBe Rolle, aber es gibt jetzt keine Sicherhei-

ten und Garantien dafiir, dass das funktioniert. (Interview B3, Abs. 237)

“Naja, es war fiir mich damals einfach so, dass ich im Gegensatz zu jetzt auch wirklich sehr, sehr
gut verdient habe und in einem festangestellten Verhidltnis war, mit Sonderzahlungen, [...] also
wirklich aus einer sehr gesicherten Position heraus. Und ich dann eigentlich nur in ein Freies
Dienstnehmerverhéltnis mit massiv weniger Geld gekommen bin. Und das war eine grof3e, grof3e

Umstellung.” (Interview D2, Abs. 50)

Der Grund fiir das Verlassen einer relativ gesicherten Position liegt dabei im Bediirfnis nach
einer sinnvollen Tatigkeit bzw. nach der Verwirklichung kiinstlerischer Ambitionen. Die
berufliche Umorientierung birgt jedoch das Risiko, dass der ohnehin oft langwierige
Etablierungsprozess relativ spit startet. Vom Grad der Etablierung hingt gerade im
Kunstbereich die Moglichkeit ab, ein existenzsicherndes Einkommen aus der kiinstlerischen

Tétigkeit zu erzielen.

Auch ein von Beginn an zielgerichteter Ausbildungs- und Erwerbspfad schiitzt im
Kunstbereich nicht vor Diskontinuititen. Dies gilt im Besonderen bei jungen Kunst- und

Kulturschaffenden mit unregelméfBigem Einkommen aufgrund unregelméaBiger Projekte und
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Auftrige. Das FEinkommen setzt sich dann aus mehreren Erwerbsverhéltnissen in
verschiedenen Bereichen, Auftragen, Transferleistungen, Stipendien, familifire Unter-
stiitzungen und Gefilligkeiten innerhalb des Bekanntenkreises zusammen und variiert

bisweilen stark:

»Ich bin teilweise in einem Freien Dienstvertrag beim [Bildungseinrichtung], aber das ist immer
nur zeitlich begrenzt. Dann heif3t es halt immer, nimmer. Beim [Kultureinrichtung] war ich ange-
stellt im Oktober und im Mai, Juni, als Schauspielerin. Das ist auch immer nur zeitlich begrenzt,
also wenn das Stiick aus ist. Derzeit bin ich nirgendwo angestellt und bin freiberuflich tatig. Be-
ziehungsweise krieg ich eben von den Eltern monatlich noch Taschengeld.” (Interview A3, Abs.

8)

Aus dem Zitat geht deutlich hervor, dass sich der Erwerbsstatus der befragten Person haufig
andert: Freie Dienstvertrige, befristete Anstellungen und Freiberuflichkeit sind mit je
spezifischen arbeits-, sozial- und einkommenssteuerrechtlichen Bedingungen verkniipft, die
ab einer bestimmten Einkommenshdhe auch zur Wirkung kommen und zu einem hoéheren
Administrationsaufwand und Doppelgleisigkeiten fithren. Bei ausschlieBlich selbstindig
Tétigen ist der sozialrechtliche Aspekt sehr klar, durch diskontinuierliche Einkommen ist aber
die nachhaltige soziale Absicherung beeintrichtigt, selbst mittelfristige Perspektiven

erscheinen relativ unsicher.

“Das ist so unterschiedlich, das kann ich gar nicht sagen. Also ich wiird eben sagen, zuerst
Stipendien, dann die angewandten Sachen, die ich heuer Gott sei Dank eh nicht gebraucht habe,
weil ich das Stipendium in [Stadt] gehabt hab [...]. Aber die Anké&ufe, das ist schwer zu sagen.
Sagen wir so, mit den Ank&ufen rechne ich nicht. Mit Stipendien oder so angewandten Sachen,
die rechne ich mehr oder weniger im Hinterkopf ein. Dass ich mir denke, ok, da konnte wieder
einmal was daher kommen. Oder néchstes Jahr ist irgendwas halbwegs fixiert, da kann ich auf das

rechnen, irgendwie.” (Interview C1, Abs. 136)

Selbst gute Etablierung bzw. regelmiBige Auftrige sind kein Garant fiir einen ldngerfristig
gesicherten Erwerbsstatus. Immer wieder betonen die Interviewpartnerlnnen ihre
Abhiangigkeit von fiir sie nicht steuerbaren Faktoren wie der wirtschaftlichen Lage der

AuftraggeberInnen, von Gliick und von der Konkurrenzsituation.

,,Es kann passieren, dass néchstes Jahr kein Hahn mehr nach mir kriht, ich mit zwei Produktionen
mich herumschlagen muss und mich vielleicht irgendwann bei Billa an der Kassa seh. Es ist ein-
fach, man ist abhingig von aulen. Also wenn die [Kultureinrichtungen] anfangen zu sparen, wenn

meine sonstigen Auftraggeber anfangen zu sparen, wenn [ein Auftrageber] keine [Leistungen]
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mehr will, dann hab ich halt einen Job weniger. Und da hdngt man einfach drin. Und man muss

dann halt anfangen, sich einfach immer billiger zu verkaufen.* (Interview C2, Abs. 176)

»[--.Jweil ich jeden Moment damit rechnen muss, jeden Moment von ehrgeiziger Konkurrenz

rausgekickt zu werden.“ (Interview Al, Abs. 180)

Hinsichtlich einer Analyse des Einflusses der Reproduktionsarbeit auf die (Dis-)Kontinuitét
der Erwerbsarbeit von Kulturschaffenden sind die Fallzahlen der vorliegenden Untersuchug
sehr gering. Dennoch sollen sie kurz skizziert werden: Bei drei der befragten Frauen sind
Kinder ein Grund fiir eine diskontinuierliche Bildungs- bzw. Erwerbsbiographie und Phasen
mit reduzierter Erwerbstitigkeit, bei den zwei Vitern unter den Befragten beeinflussen die
Kinder die Erwerbstitigkeit nicht oder nur in geringem Ausmal. Zwei der drei Frauen sind
Alleinerzieherinnen, beide Viter leben nicht mit den Kindern im selben Haushalt. Die
Erziehung von Kindern ist dabei nicht nur Anlass fiir eine Reduktion der eigenen
Erwerbsarbeit, sondern mindert auch deutlich die Flexibilitdt bei der Wahrnehmung von
Terminen, die fiir die Pflege informeller Netzwerke und die Prdsenz in Szenen sehr
bedeutsam sind. Zwar wird die Notwendigkeit von Prisenz fiir den beruflichen Erfolg betont,
diese Mdglichkeiten sind aber aufgrund der Kinder eingeschrinkt. Um zumindest Teilzeit
erwerbstitig sein zu konnen und die geforderte Flexibilitit wahren zu konnen, wird
Unterstiitzung bei den GroBmiittern gesucht. Die (Ex-)Partner {ibernehmen an den
Wochenenden verstdrkt die Betreuung — von den Kiinstlerinnen wird diese Zeit fiir liegen
gebliebene Erwerbsarbeit und eigene kiinstlerische Projekte genutzt. Die diesbeziiglich aus
den Interviews hervorgehenden Informationen weisen darauf hin, dass der Hauptanteil der
Reproduktionsarbeit bei den Frauen liegt. Die Folgen — diskontinuierliche Erwerbsbiographie
und Einkommenseinbulen — sind fiir die langfristige soziale Absicherung als nachteilig zu

bewerten.

In Bezug auf die langfristige soziale Absicherung geht hervor, dass die befragten Kunst- und
Kulturschaffenden ihre Erwerbssituation mit dem dsterreichischen Sozialversicherungssystem
als nicht gut kompatibel einschitzen. Dariiber hinaus ist das Vertrauen besonders in den
Bestand und die nachhaltige Tragfahigkeit des Pensionssystems gering. Insbesondere die
freischaffend Titigen mit abgeschlossener Ausbildung und ohne familidre Unterstiitzung
sehen die Situation sehr kritisch. Zum einen ist die Vorstellung eines ,,Ruhestandes™ nach
dem kiinstlerischen Schaffen nicht bedeutsam, andererseits hadern sie mit den Beitragszeiten

und den Beitragshohen, die aufgrund der niedrigen, schwankenden und schwer planbaren
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Einkommen eine erhebliche Belastung darstellen.

,Da darf ich nicht zu viel driiber nachdenken, weil ich bis 80 meine Pensionsjahre nicht zusam-

menkriegen tite. Also, &hm, weil} ich nicht, ich hab keine Ahnung.” (Interview Al, Abs. 266)

“Das ist einfach ein ganz anderes Erwerbsfeld als beim Gewerbebetrieb. Das ist ein Ein-Mann-
Unternehmen, das halt nur davon lebt, wenn es etwas tun kann. Und insofern ist das auch nicht —
was soll ich pensionsméBig eine Privatvorsorge treffen, weil wann ist mein Pensionsalter? Das
heif3t ja nicht, wenn ich staatliche Pension kriege, dass ich meine kiinstlerische Tétigkeit einstelle.

Das ist ja nicht der Fall.” (Interview B2, Abs. 366)

“[...]bei der Kiinstlersozialversicherung konntest du ja ansuchen um eine Pensionsversicherung.
Da [...] kriegst du dann einen Zuschuss. Und das hab ich bis jetzt noch nicht in Anspruch
genommen, weil das ndmlich relativ ddmlich ist, weil du ja, wenn du zuwenig verdienst, kriegst es
ja nicht, und wenn du zuviel verdienst, musst ja extrem viel zahlen, das ich mir wieder nicht
leisten konnte. Also du musst irgendwie genau in so einem Korridor verdienen, dass es wirklich
passt. [...] Deswegen schau ich, dass ich immer drunter bin, und dass ich eben nur Unfall- und
Krankenversicherung bezahle. Und selbst das freiwillig. [...] Und das ist natiirlich eine Situation,
die auf Dauer nicht geht. [...] Ja, also, bitte frag mich nicht, wie das in 20, 30 Jahren ausschauen

soll. Ich weil} es nicht.” (Interview C1, Abs. 403)

Insbesondere die Freischaffenden sind es auch, die ihre Nicht-Kompatibilitit mit den
Anforderungen und Leitbildern mit dem Sozialsystem zum Ausdruck bringen. Mit ihrem
Lebensmodell, ihrer Erwerbssituation und ihren Einkommenshohen, -schwankungen, und -
unsicherheiten sowie ihrem Sonderstatus als ,,Neue Selbstindige bzw. ,Freischaffende
KiinstlerInnen* stellen sie gewissermallen eine ,,Ausnahme® im System dar, die sich auch in

Beratungssituationen bei den zustdndigen Behorden und Einrichtungen spiegelt.

“Oft denkt man sich schon, es gibt gerade im unteren Preissegment und in diesem Bereich sehr
prekidre Situationen. Weil im Allgemeinen gar nicht wahrgenommen wird, mit wie wenig man
auskommen kann oder muss. Das ist gar nicht im Verstdndnis von der Lebensstruktur, wie halt die
Behorden das wahrnehmen, das kommt quasi gar nicht vor. Es gibt einfach keine Struktur dafiir.
Was heifit fiir mich zum Beispiel eine Arbeitslosenversicherung abschlieBen. Das wird angeboten
als groBe Innovation. Ich mochte einmal schauen, was gesagt wiirde, wenn ich sagen wiirde, ich
bin jetzt arbeitslos. Also wie soll ich das nachweisen. Das sind so Absurdititen, wo man sich echt
fragt, in wie weit verkrustet auch die Lebensstrukturen sind oder wie Leben funktioniert in einer

Gesellschaft.” (Interview B2, Abs. 354)
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“Pfft. Ich kann mal sagen, wo ich mich iiberhaupt nicht beraten fiihle, und das ist sozusagen bei
all den Stellen. Nein, weil wir Exoten sind. Und wir immer irgendwie durch dieses Raster
durchrasseln und dann irgendwo am Grund liegen bleiben und niemand mit uns was anzufangen

weiB.” (Interview C2, Abs. 312)

“Es ist eher so, dass du dann auf der Sozialversicherung niemand findest, der sich auskennt. Da
gibt es eine Person, die kennt sich wirklich gut aus und alle anderen, das ist eine Katastrophe [...].
Die wissen halt die Standard-Dinger, die 90 Prozent, wie alle versichert sind. Aber wenn du mit
deiner Freischaffender Kiinstler Versicherung kommst: Null. “Ja, mah, da muss ich einen

Kollegen anrufen.” Und der Kollege kennt sich auch nicht aus.” (Interview C1, Abs. 409)

Bei den befragten Kulturschaffenden, die sich in einer Statuspassage zwischen Ausbildung
und Berufseinstieg befinden — die Ausbildung ist noch nicht oder gerade erst abgeschlossen,
der Berufseinstieg ereignet sich gerade {iber die Zunahme von Auftrdgen und/oder kleineren
Dienstvertrdgen, eine Abhéngigkeit von den Eltern soll reduziert werden, der Anspruch auf
ein Stipendium endet — geht deutlich hervor, dass das Wissen um die soziale Absicherung und
die theoretischen Schutzmoglichkeiten des Arbeitsrechtes sehr gering ist. Zuverdienstgrenzen,
Zustindigkeiten und die Art der Vertragsverhéltnisse sind mit sehr vielen Unklarheiten
verbunden. Die Infoangebote an den Unis diirften in diesem Zusammenhang ausbauféhig
sein; Kulturschaffende, die mit den Vereinen der Freien Szene vernetzt sind, verweisen

teilweise auf deren Informationsangebot.

Die Antwort auf diese Unsicherheit suchen die befragten Kulturschaffende bei sich selbst.
Sollten sie in eine soziale Notlage kommen, vertrauen sie auf ihre Fahigkeit “zu rennen” und
“dass sich dann immer was ergibt”, dass sie “irgendeinen Job finden” oder dass sie
marktgiangige Fahigkeiten im Zusammenhang mit ihrer Ausbildung, ihrer praktischen Arbeit
oder davor ausgeilibten Téatigkeiten nutzbar machen konnen. Damit weisen sich die
Kulturschaffenden als individualisierte Marktsubjekte aus, die ihre finanzielle und soziale
Absicherung in hohem Mafle dem Marktkréiften ausgesetzt sehen. Auf die Tragfdhigkeit
offentlicher Systeme als Auffangnetz und Existenzsicherung bei Arbeitslosigkeit,
krankheitsbedingter ~ Erwerbsunfdhigkeit oder Alter vertrauen bzw. hoffen die

Kulturschaffenden in geringem Mafe.

Am stirksten ausgeprégt ist die Unsicherheit bei den ausschlieBlich selbstéindig arbeitenden

freischaffenden KiinstlerInnen. Je mehr die Befragten sich in geregelten Arbeitsverhdltnissen
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befinden — Freie Dienstvertrige, Teilzeit- oder Vollzeitbeschéftigung in einem
Angestelltenverhéltnis und damit eine Anbindung an einen Betrieb vorhanden ist — desto
weniger treten sie als individualisierte Marktsubjekte auf, die ausschlielich von ihrer eigenen
Erwerbsfahigkeit abhidngen, und desto weniger Sorgen formulieren sie hinsichtlich ihrer

sozialen Absicherung.

18 Die Einkommenssituation von Kunst- und
Kulturschaffenden

Fiir die Darstellung der Einkommenssituation von Kunst- und Kulturschaffenden werden in
der Folge vor allem die Ergebnisse zweier aktueller Studien aufgegriffen und verglichen. Es
sind dies der Bericht Zur sozialen Lage der Kiinstler und Kiinstlerinnen im Auftrag des
Bundesministeriums fiir Unterricht, Kunst und Kultur (Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008) und
die Berichte zum Forschungsprojekt Nachhaltige Arbeit und Beschéftigung in Wiener
Creative Industries (v.a. Reidl/Steyer 2006). Erstere Untersuchung bezieht sich auf ganz
Osterreich, zweitere nur auf die Stadt Wien. Qualitative Aspekte zur Erzielung des
Einkommens und zum Umgang mit der Einkommenssituation werden auf Basis eigener

Ergebnisse ausgefiihrt.

18.1 Einkommenssituation im Vergleich zu anderen Erwerbstatigen

Uberdurchschnittlich hohe Qualifikation fiihrt nicht zwangliufig zu einem hohem
Einkommen. Erwerbstitige in Kulturberufen, insbesondere in kiinstlerischen Berufen,
verfligen {iber vergleichsweise geringe Einkiinfte. Wéhrend das 4quivalenzierte
Nettohaushaltshaltseinkommen (ANHE) aller unselbstéindig Beschiftigten 2006 im Median
17.852 Euro betrug (Statistik Austria 2008c), lag jenes der von Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt
(2008: 75) im Median bei 12.400 Euro. Bedenkt man, dass drei von vier dieser
Kunstschaffenden iiber einen akademischen Abschluss verfiigen, scheint ein Vergleich mit
den Erwerbstitigen mit hochqualifizierter Titigkeit angebracht: Deren ANHE liegt im
Median bei 26.406 Euro. Damit verfiigen Kunstschaffende im Mittel nicht einmal iiber die
Hilfte des Einkommens von anderen, vergleichbar hoch qualifizierten Erwerbstétigen. Die

folgende Grafik soll einen Uberblick iiber die Verteilung der ANHE geben:
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Abbildung 60: Aquivalenzierte Nettohaushaltseinkommen im Vergleich
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Quellen: Statistik Austria (2008c) fiir die Gesamtbevolkerung und Hochqualifizierte, Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008) fiir
die Kunstschaffenden. Die Daten sind methodisch vergleichbar, allerdings ergeben sich durch die unterschiedlichen
Vergleichsabstinde (Zehntel und Quartil bei Statistik Austria bzw. Terzil bei Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt) Unschérfen. Die
fehlenden Angaben zu den Kunstschaffenden wurden durch Schitzungen auf Basis der in Tabelle 95 ausgewiesenen

Verteilung der Aquivalenzeinkommen von Kunstschaffenden in Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 205) erginzt.

Daraus geht hervor, dass Kunstschaffende nicht nur generell iiber deutlich niedrigere
Einkommen als der Durchschnitt verfiigen, sondern dass unter ihnen auch eine hohere
Ungleichheit beziiglich Einkommen herrscht als in der Gesamtbevolkerung. Damit dhneln sie
wiederum der Gruppe der Hochqualifizierten, die ebenfalls eine stirker ausgeprigte
Lohnspreizung als die Gesamtbevolkerung aufweisen — jedoch ausgehend von einem deutlich
hoheren Niveau als Kulturschaffende. Wéhrend hohe Qualifikation im Allgemeinen der beste
Schutz gegen Armut ist — die Armutsgefdhrdungsquote unter AkademikerInnen liegt mit 6
Prozent mehr als die Halfte unter dem Gesamtdurchschnitt (Statistik Austria 2008c) — gilt das
fiir Kulturschaffende nicht: 37 Prozent der von Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 97)
befragten Kunstschaffenden verfiigen iiber ein Aquivalenzeinkommen unter der Armuts-
gefdhrdungsquote.

Die ausgeprigte Lohnspreizung der Kulturschaffenden kann auch als Hinweis auf die starkere
Marktabhéngigkeit der Kulturschaffenden gelten. Der pauschale Vergleich mit den anderen
Hochqualifizierten, die als nicht weiter ausdifferenzierte Gruppe eine dhnlich ausgeprigte
Lohnspreizung aufweisen, hinkt jedoch: Unter dieser Bezeichnung versammlen sich
Berufsgruppen mit unterschiedlichen Arbeitsmarktbedingungen und -regulierungsschemata
und damit auch unterschiedlichen Commodifizierungsgraden der Arbeit.

Fiir die breiter definierte Gruppe der in der Wiener Kreativwirtschaft Erwerbstétigen ist von
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Reidl/Steyer (2006: 20) ein mittleres personliches Jahresnettoeinkommen zwischen 18.001
und 24.000 Euro ermittelt worden. Hinsichtlich ihrer Qualifikation sind sie im Schnitt nur
geringfiigig weniger hoch qualifiziert als die Kunstschaffenden: Rund 59 Prozent verfiigen
tiber ein abgeschlossenes Studium, weitere 6 Prozent iiber eine postsekunddre Ausbildung. Thr
Einkommen liegt damit zwar {iber dem Medianeinkommen der unselbstindigen
Erwerbstétigen, aber immer noch deutlich unter jenem der Gruppe der Hochqualifizierten.

Wihrend fiir die von Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008) untersuchten Kunstschaffenden
Einkiinfte aus anderen kunstnahen oder -fernen Tétigkeiten eine bedeutende Rolle spielen,
erzielen die ,,Kreativen® den Grofiteil ihrer Einkiinfte in ihren jeweiligen Sparten. Es kann
jedoch davon ausgegangen werden, dass die Kunstschaffenden eine Teil- bzw. Schnittmenge
der Erwerbstdtigen in der Kreativwirtschaft sind und ihre kunstnahen Einkiinfte teilweise in
dieser erzielen. Darauf weisen auch die von Reidl/Steyer (2006: 23) erhobenen
Sozialversicherungsinformationen der in der Kreativwirtschaft Beschéftigten hin: Rund ein
Drittel der im Bereich Grafik/Design/Mode Erwerbstéitigen, rund 30 Prozent der
Architektlnnen und 16 Prozent der Filmschaffenden auBerhalb des ORF erhalten den

Zuschuss aus dem KiinstlerInnen-Sozialversicherungsfonds.

Nach Sparten gegliedert erzielen Bildende KiinstlerInnen, Literatlnnen und MusikerInnen aus
ihrer kiinstlerischen Tatigkeit die geringsten Einkiinfte (Median unter 5.000 Euro jdhrlich),
Darstellende KiinstlerInnen und Filmschaffende haben im Mittel bessere Ertragschancen
(Median etwas tiber 8.000 Euro). Beim gesamten personlichen Einkommen haben
MusikerInnen und Filmschaffende die besten Ertragschancen (Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt
2008: 82). In den Creative Industries sind die Branchen Architektur, Design, Grafik und
Mode hinsichtlich Einkommen starker benachteiligt, jeweils rund 60 Prozent verdienen netto
unter 18.000 Euro pro Jahr, etwa 40 Prozent sogar unter 12.000 Euro. In der Werbebranche
und im IT-Bereich verdienen rund 60 Prozent der Erwerbstitigen mehr als 18.000 Euro, mehr
als 40 Prozent iiber 24.000 Euro. Die Filmwirtschaft ist geteilt: Wiahrend die beim ORF
beschéftigten Filmschaffenden die besten Ertragschancen haben, erzielen jene auBerhalb des

OREF relativ zur Kreativwirtschaft durchschnittliche Einkommen (Reidl/Steyer 2006: 21).
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18.2 Einflussfaktoren auf das Einkommen von Kunst- und
Kulturschaffenden

Die Einkommenssituation von Kunst- und Kulturschaffenden schwankt generell stark. In der
Folge werden die Einkommenssituationen nach Alter, Geschlecht, Etablierungsgrad und

Lebensform der Kulturschaffenden dargestellt.

18.2.1 Zusammenhange von Einkommen, Geschlecht und Alter

Vergleicht man das Einkommen von Frauen und Ménnern im Kunst- und Kulturbereich, so
zeigt sich ein dhnliches Bild wie in der Gesamtbevolkerung: Das Gesamteinkommen von
kunstschaffenden Frauen liegt etwa ein Viertel unter dem ihrer ménnlichen Kollegen.
Vergleicht man ausschlieBlich das Einkommen aus kiinstlerischer Téatigkeit, dann betrdgt der
Unterschied sogar ein Drittel. Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 79) stellen fest, dass der
Grund dafiir nicht bei im Normalfall einkommensrelevanten Faktoren wie Qualifikation oder
Arbeitszeit liegt. Kiinstlerinnen sind beziiglich der formalen Kriterien ihrer Ausbildung nicht
schlechter gestellt als ihre ménnlichen Kollegen und sie arbeiten deutlich weniger Teilzeit als
dies fiir den Durchschnitt der weiblichen Erwerbstétigen der Fall ist. 19,6 Prozent in Teilzeit
erwerbstétige Frauen und 13,1 Prozent in Teilzeit erwerbstitige Madnner im Kunstbereich
ergeben im Vergleich zu den gesamten Erwerbstitigen mit 42,5 Prozent in Teilzeit
arbeitenden Frauen und nur 7,9 Prozent in Teilzeit arbeitenden Ménnern (Statistik Austria

2007: 8) ein verhidltnismaBig ausgeglichenes Bild.

Abbildung 61: Personliches Jahreseinkommen (Median) von kunstschaffenden Minnern
und Frauen im Vergleich zur Gesamtbevilkerung
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Quellen: Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008: 206, Statistik Austria 2008c
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Auch in der Kreativwirtschaft sind die Einkommensunterschiede &hnlich gelagert: Je hoher
das Einkommenssegment, desto geringer der Frauenanteil. Unter den Spitzenverdienerlnnen
mit einem Jahresnettoeinkommen von mehr als 36.000 Euro sind nur noch 6 Prozent der
Befragten Frauen. Auch hier konnen die Unterschiede weder durch Qualifikation noch durch
die Erwerbsform erklirt werden (Reidl/Steyer 2006: 21).

Damit bedeutet die von Gottschall/Betzelt fiir den Kulturbereich diskutierte Tendenz eines de-

gendering of work also noch kein de-gendering of income.

Sowohl die genderspezifischen Unterschiede des gesamten personlichen Einkommens als
auch jene aus kiinstlerischer Tatigkeit nehmen im Alter zu. Wéhrend das Gesamteinkommen
von Kiinstlern mit zunehmendem Alter kontinuierlich und zuletzt sogar deutlich steigt, bricht
jenes von Kiinstlerinnen zwischen 55 und 65 Jahren empfindlich ein, um im Alter noch

einmal anzusteigen.

Abbildung 62: Personliches Jahreseinkommen (Median) von kunstschaffenden Minnern
und Frauen nach Alter im Vergleich
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Quellen: Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008

Die Einkiinfte aus kiinstlerischer Tétigkeit erreichen bei KiinstlerInnen gleich welchen
Geschlechts rund um das 50. Lebensjahr ihren Hoéhepunkt und sinken dann wieder.
Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 83) nennen als Griinde fiir diese Einkommensverteilung
eine geringere kiinstlerische Produktion im Alter und sowie einen selektiven altersbedingten
Riickzug, den vor allem weniger erfolgreiche Kunstschaffende vornehmen. Dadurch blieben
nur noch die Erfolgreicheren in der Untersuchungsgruppe. Als Grund fiir den Anstieg des

Einkommens élterer Kiinstlerinnen vermuten sie zusitzliche Einkommensquellen aus
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Versorgungsleistungen wie der Witwenrente. Ein moglicher Grund fiir den Einkommens-
einbruch bei KiinstlerInnen zwischen 55 und 65 Jahren mag das niedrigere Pensionsalter von
Frauen sein, aber moglicherweise auch die strukturelle Benachteiligung auf dem kunst- und
kulturnahen Arbeitsmarkt: Hochschullehre, leitende und beratende Titigkeiten in
Kulturinstitutionen oder Expertlnnentum sind nach wie vor stark ménnlich dominierte

Bereiche.

18.2.2 Etablierung als wesentliche Voraussetzung fiur Einkommen

Es ist nicht tiberraschend, dass der Grad der Etablierung eine wichtige Bedeutung fiir die
Hohe des Einkommens hat. Kriterien fiir den Grad der Etablierung sind die Auftragslage bzw.
die regelmiBige Nachfrage nach den Ergebnissen des kiinstlerischen Schaffens sowie dessen
regelméBige Prisentation, finanzielle Aspekte (der ,,Marktwert*) sowie Bekanntheitsgrad und
Rezeption des Schaffens durch die Offentlichkeit (vgl. Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008: 46).
All diese Kriterien greifen vielfdltig ineinander: Regelméfige Prédsentationen erhohen die
Bekanntheit, setzen jedoch gelegentlich schon eine gewisse Bekanntheit voraus.
RegelmifBiges Schaffen ist eine weitere Voraussetzung fiir regelmédfige Prédsentationen,
erfordert jedoch auch bestimmte Ressourcen. Diese Ressourcen aus freischaffender
kiinstlerischer Tatigkeit zu erwirtschaften, setzt einen gewissen Marktwert voraus, der
wiederum teilweise von der Rezeption beeinflusst ist, die ihrerseits wieder von Prédsentation

und Bekanntheit beeinflusst sind.

Mit dem Grad der Etablierung steigt das Einkommen aus kiinstlerischer Tétigkeit: Gut
etablierte Kiinstler erzielen ein mehr als doppelt so hohes Gesamteinkommen wie nicht
etablierte, die Ertrdge aus kiinstlerischer Tétigkeit sind mehr als 18 mal so hoch wie bei den
nicht etablierten. Kiinstlerinnen profitieren ebenfalls von einer guten Etablierung, allerdings
nicht im selben Ausmaf3 wie ihre mannlichen Kollegen: Thr Gesamteinkommen steigt um das
eineinhalbfache, ihre Ertrdge aus kiinsterischer Tétigkeit um das 13 fache. Wihrend nicht
etablierte Kiinstlerinnen und Kiinstler hinsichtlich des Einkommens auf ungefiahr demselben
Niveau starten, vergrofern sich die Unterschiede mit zunehmender Etablierung. Hinzu
kommt, dass sich die von Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 45) befragten Ménner eher

etabliert vorkamen als die befragten Frauen (22 Prozent zu 13 Prozent).
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Abbildung 63: Personliches Nettoeinkommen nach Grad der Etablierung
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Quellen: Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008: 208

Eine gute Etablierung und damit ein hoheres Einkommen aus kiinstlerischer Tatigkeit
ermoglicht Kunstschaffenden auch die Reduktion bzw. den Verzicht auf andere Tatigkeiten
im kunstnahen oder kunstfernen Bereich. Unter den von Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008:
52f) Befragten erzielen 44 Prozent ihr Einkommen schwerpunktméBig aus dem kiinstlerischen
Bereich, die relativ meisten in den Sparten Darstellende Kunst und Film. Ein Viertel der
Erwerbstétigen erzielt Einkommen im kiinstlerischen und kunstnahen Bereich gleichermaf3en
und kann somit hinsichtlich finanziellem und ideellem Schwerpunkt ebenso eine hohe
Deckung erreichen. Besonders héufig ist diese Konstellation bei Musikerlnnen. Rund 22
Prozent der Kunstschaffenden erzielen ihr Einkommen schwerpunktméBig in einem
kunstfernen Beruf und filhren damit ein ,,geteiltes Leben. Thre Einkiinfte aus kiinstlerischer
Tatigkeit sind sehr gering (ebd. 87), besonders hédufig zu finden sind in dieser Gruppe
Schriftstellerlnnen. Durch den Bedarf nach kunstfernen Erwerbsmoglichkeiten ist der

Etablierungsprozess stark beeintrachtigt:

,,Da ich von meiner Kunst nicht leben kann, muss ich eben diverse Jobs machen, die mich in mei-
nem kiinstlerischen Schaffen verlangsamen. Ergo: Ich bin nicht produktiv genug, um mich besser

etablieren zu konnen.” (Zitat aus einem Fragebogen, Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008: 53)

Um den eigenen Etablierungsprozess voranzutreiben, spielt daher die groBtmdgliche
Konzentration auf die eigene kiinstlerische Arbeit und allem, was ihr niitzt (vgl. Thurn 1997:
106), eine bedeutende Rolle. Diese ist jedoch mit hohen Risiken verbunden: Der
Etablierungsprozess ist mit hoher Wahrscheinlichkeit begleitet von einer lingeren Phase an

der Armutsgefidhrdungsgrenze, ohne die Sicherheit, einmal ein hoheres Einkommen aus der
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Kunst zu beziehen. Eichmann/Flecker/Reidl (2007: 61) sprechen diesbeziiglich von
., Unsicherheit gleichsam als Geschdftsgrundlage (...) in kunst- und kunstnahen Sektoren“ und

verweisen auf die enorm divergierenden ,, Risikoprdmien “ wie Einkommen und Prominenz:

»Entgegen idealistisch-egalitdren Maximen ist Ungleichheit in Kunstfeldern besonders verbreitet,
die Anzahl der Stars in den jeweiligen Szenen ist {iberschaubar, die Mehrheit muss sich mit ver-

gleichsweise bescheidener Entlohnung zufrieden geben®.(ebd.)

Detailliert fiihrt die Mechanismen der Etablierung, des ,,Hypes“ und eines immer moglichen
Abstieges Pierre Michel Menger (2006: 89) aus, der den Kulturarbeitsmarkt als
monopolistische Konkurrenz der Kompetenzen mit ausgepriagter horizontaler (,, unendlich
variierbare Charakteristika der Arbeitsleistung*) und vertikaler (,,unterschiedliche
Wertigkeiten — und  Reputationen®)  Differenzierung. Durch  eine  unelastische
Qualitdtsnachfrage (2006: 43) nach dem ,,The winner takes it all“-Prinzip und die stindige,

intensive Suche nach Neuem und Innovativem entsteht eine enorme Ungleichheit, in der

,»nur wenige Kiinstler auf eine erfolgreiche Individualisierung mit ihren drei Aspekten — Autono-
mie, Selbstverwirklichung, 6ffentliche Anerkennung — hoffen diirfen. Die Mehrzahl diirfte dage-
gen unter dem Druck des Originalititsdiktats vorwiegend mit dem 'Chaos einer anstrengenden

und fruchtlosen Freiheit' konfrontiert sein“ (Menger 2006: 49).

18.2.3 Einfliisse von Erwerbs- und Lebensform auf das Einkommen

Der iiberwiegende Teil, rund 80 Prozent, der von Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt befragten
Kunstschaffenden war im Referenzjahr (2007) selbstandig tdtig, ein Grofteil davon als Neue/r
Selbstindige/r**. Weitere 15 Prozent befanden sich zusitzlich zur selbstindigen Erwerbs-
tatigkeit noch in unselbstindigen Beschéftigungsverhdltnissen, nur 5 Prozent aller Kunst-
schaffenden waren ausschlieBlich unselbstindig erwerbstétig. Dieser kleine Teil erzielt auch
das vergleichsweise hochste Einkommen: Thr mittleres personliches Jahresnettogesamtein-
kommen liegt bei rund 20.000 Euro und damit um fast 75 Prozent iiber jenem der aus-
schlieBlich selbstindig Erwerbstédigen. Sie erzielen das mit Abstand hochste Einkommen aus
kiinstlerischer Tatigkeit — dieses liegt im Median bei 16.000 und ist damit vier mal so hoch
wie bei ausschlieflich selbstindig Kunstschaffenden (Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008: 88).

In der Wiener Kreativwirtschaft ist ebenfalls selbstindige Erwerbstitigkeit vorherrschend:

# Bis 1.1.2008 wurden auch Freie DienstnehmerInnen eher zu den selbstéindig Erwerbstitigen gezihlt. Erst seit diesem Datum sind sie

sozialversicherungsrechtlich den ArbeitnehmerInnen gleichgestellt und werden von der Arbeiterkammer vertreten. Daher gelten sie
seither als ArbeitnehmerInnen-dhnlich und damit als unselbstindig erwerbstitig. Es geht nicht hervor, welcher Anteil der Kunst- und
Kulturschaffenden im Referenzjahr auf Basis eines freien Dienstvertrages tétig war.
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Knapp die Hilfte ist mit oder ohne Gewerbeschein selbstindig, etwas mehr als ein Viertel
sind Angestellte und das verbleibende Viertel arbeitet in mehreren selbstindigen bzw.
unselbstindigen Erwerbsverhdltnissen und wird von Reidl/Steyer (2006: 13) mit
,Patchworkerlnnen“ bezeichnet. Besonders hoch ist der Anteil an Neuen Selbstindigen
(Selbstiandige ohne Gewerbeschein) und PatchworkerInnen in den Bereichen Architektur und
Design/Grafik/Mode: Im Bereich Architektur befinden sich mehr als drei Viertel der
Erwerbstétigen in solchen ,atypischen Erwerbsformen, im Bereich Design/Mode/Grafik
rund 70 Prozent. In den Bereichen IT, Werbung dominieren Anstellungsverhiltnisse und auch

der Anteil an UnternehmerInnen mit Gewerbeschein ist hoher® (Reidl/Steyer 2006: 14).

Vergleicht man die Einkommensdaten sowohl aus der Untersuchung der sozialen Lage der
Kunstschaffenden als auch jene aus der Wiener Kreativwirtschaftsstudie mit den dominanten
Erwerbsformen, so gibt es klare Hinweise darauf, dass Erwerbstdtige, die innerhalb des
sozialpartnerschaftlichen Systems verortet sind, im Median deutlich héhere Einkommen
erzielen als jene auBerhalb. Dass hinsichtlich Einkommen auch ein konventioneller Lebensstil
von Vorteil zu sein scheint, 14sst sich bei Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 84) ablesen:
Verheiratete Kunstschaffende erzielen deutlich hohere Einkommen (sowohl auf personlicher
als auch auf Ebene des ANHE) als Singles, jene in nicht eheliche Lebensgemeinschaften und
in anderen Lebensformen. Unter den verheirateten Kunstschaffenden sind jedoch Ménner und

dltere Jahrgiinge und damit einkommensstirkere Gruppen in der Uberzahl.

18.3 Ergebnisse zur Einkommensbedingungen junger
Kulturschaffender in Linz

Die Ergebnisse der fiir diese Arbeit durchgefiihrten Interviews unter jungen Linzer Kunst-
und Kulturschaffenden spiegeln die hier skizzierten quantitativen Ergebnisse wieder. Die
interessierende Gruppe fiir diese Untersuchung junge Kunst- und Kulturschaffende gehoren
mit einer Ausnahme der Altersgruppe unter 35 an. Das Augenmerk der Befragung lag nicht
auf genauen Daten zum Einkommen, sondern auf den Rahmenbedingungen und Umsténden,
unter denen es erzielt wird, und auf seiner Kontinuitét und den Risiken, die mit der Erzielung

des Einkommens im Zusammenhang stehen.

» In den vorliegenden Daten in diesem Fall die Filmbranche inklusive ORF angegeben. Es ist davon auszugehen, dass der hohe

Angestelltenanteil zu einem Gutteil auf den ORF zuriickzufiihren ist und die Situation der freien Filmschaffenden und privaten Film-
firmen nicht angemessen wiedergibt.
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18.3.1  Uberblick iiber die Einkommensquellen der Interviewpartnerinnen

Die Einkommensquellen der befragten Personen sind durchwegs heterogen. Grob
unterscheiden lassen sich diese entsprechend der Darstellung in Abbildung 64. Zwolf der 14
InterviewpartnerInnen erzielen Einkiinfte aus mindestens zwei, meist drei verschiedenen
Tétgkeitskategorien. Der grofite Stellenwert hinsichtlich Einkommenshdhe und Regelmifig-
keit kommt dabei meist den Einkiinften aus angewandter Kunst und Design und anderen
Tétigkeiten aus dem Kulturbereich zu. Fiir jene unter den Befragten, die sich explizit als
freischaffende KiinstlerInnen definieren, spielen auch Stipendien und Preise eine bedeutende
Rolle. Die Einkiinfte aus freier Kunst, also Verkauf und Verleih von Werken sowie die
Auffiihrungen und Konzerte spielen hinsichtlich Hohe und RegelmiBigkeit generell eine
untergeordnete Rolle und sind in keinem Fall lebenserhaltend. Damit ordnen sich die

Befragten in die zuvor dargestellten quantitativen Ergebnisse entsprechend ein.

Abbildung 64: Einkiinfte der InterviewpartnerInnen nach Titigkeitsbereich

Einkiinfte nach Téitigkeiten und Beispiele Fille

Einkiinfte aus Kunst:
Verkauf und Verleih von selbst erstellten Werken bildender Kunst, Auffithrungen selbst- 12
oder fremd-verfasster Bithnenstiicke und musikalischer Werke

Einkiinfte aus angewandter Kunst und Design: 5
Auftragsarbeiten im Bereich Biithnen-, Raum-, Medien-, Grafik und Produktdesign

Einkiinfte aus anderen Tatigkeiten im Kulturbereich:
Kulturarbeit, Kulturmanagement, Kuration, Lehr- und Vermittlungstétigkeiten, 8
Dienstleistungen fiir Kultureinrichtungen

Einkiinfte aus Tatigkeiten auBBerhalb des Kulturbereichs: 3
Soziale Arbeit, Gastronomie, Vermdgen

Einkiinfte aus Kunststipendien und Preisen 4
Einkiinfte aus Lohnersatz- und Sozialleistungen: 3

Selbsterhalterstipendium, Karenzgeld

Unterstiitzung durch Eltern bzw. Partner 3

Die Interviewpartnerlnnen erzielen ihre Einkommen dabei sowohl selbstindig als auch
unselbstindig. Flinf der Befragten sind als Freischaffende ausschlieBlich selbsténdig tétig, die
anderen sowohl selbstindig als auch unselbstindig als Freie Dienstnehmerlnnen oder in
einem Angestelltenverhéltnis tdtig. Damit ist der Anteil der ausschlieBlich Selbstéindigen
geringer als der von Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008) erhobene Wert. Sieben
Interviewpartnerlnnen befanden sich zum Zeitpunkt der Befragung in einer Statuspassage,

etwa den nahenden oder erfolgten Abschluss des Studiums, Karenzzeit oder einem bereits
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vereinbarten Jobwechsel. Insbesondere Studienabschluss und Karenzzeit sind dabei mit

grofBer Unsicherheit und tiber das zukiinftige Erwerbsleben verbunden.

Hinsichtlich der RegelméBigkeit des Einkommens lassen sich die InterviewpartnerInnen in
drei Gruppen teilen: (1) Relativ regelmaBige oder zumindest mittelfristig planbare Einkiinfte,
(2) relativ unregelmifige, in Frequenz und Hohe schwankende Einkiinfte und (3) teilweise
finanzielle Abhédngigkeit von der 6ffentlichen Hand bzw. der Familie. Diese drei Gruppen

werden im Folgenden beschrieben.

Abbildung 65: Einkiinfte der InterviewpartnerInnen nach Regelmdfigkeit

Relativ regelmiBige Einkiinfte (A1 > 2%), A2, B1, D2, D3,
Relativ unregelmiBige Einkiinfte (A3 = 3%),B2,Cl1, C2, C4,
Teilweise finanzielle Abhéngigkeit B3, A4, C3, (D1 =2 1%)

* Diese Fille sind nicht eindeutig und tendieren auch in Richtung der zusitzlich angegebenen Gruppe

18.3.2 Kunst- und Kulturschaffende mit relativ regelmaBigen Einklinften

Fiinf der Befragten verfiigen iiber ein relativ regelmdpfiges Einkommen. Mit einer Ausnahme
(sieche unten) sind diese den Bereichen Kulturarbeit, Kulturmanagement und den Cultural
Industries zuzurechnen und auf Basis eines Arbeitsvertrag, eines Freien Dienstvertrag oder
eines regelmifBig wiederkehrenden Werkvertragsverhéltnisses beschéftigt. Zwar sind diese
Einkiinfte fiir sich genommen nicht in jedem Fall existenzsichernd, stellen aber zumindest ein
relativ stabiles Basiseinkommen dar. Zusétzliche Werkvertrige oder Ertrige aus dem
kiinstlerischen Schaffen erfiillen dann eher die Funktion eines Nebenverdienstes. Dabei
beansprucht das regelmdfige Einkommen aus Tatigkeiten im Kulturbereich bzw. im
angewandten Bereich, sollte es lebenserhaltend sein, relativ viel Zeit und beeintréchtigt
dadurch das freie kiinstlerische Schaffen bzw. die Verwirklichung eigener Projekte. Der
kiinstlerische Etablierungsprozess fiir eine Verankerung tiber die regionale Szene hinaus wird
dadurch beeintrachtigt. Eigene Projekte werden an Wochenenden und in der Freizeit

entwickelt, was zu relativ langen Vorbereitungszeiten und Verzogerungen fiihrt:

“Das [Projektname] Projekt von [Kunstvereinigung] dauert jetzt schon ein Jahr, wobei wir erst
jetzt in der Realisierungsphase sind und alle haben nebenbei irgendwelche anderen Jobs.” (Inter-

view D3, Abs. 140)

“Jetzt arbeite ich schon lédngere Zeit, und das ist eher mithsam durch den intensiven Job, da ist

eher wenig weitergegangen, an einer Ausstellung iiber [Thema]. Nebenher. [...] Eigentlich ist es
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so ein Projekt, wo wir vor drei Jahren schon angefangen haben. [...] Und da sind wir jetzt gerade
dabei, eine Art Ausstellungsparcours zu entwickelt. Wie kann man das in eine narrative Struktur
bringen. Das passiert aber wirklich jetzt immer so im — halbe Stunde einmal Zeit irgendwo und

Lust darauf.” (Interview D2, Abs. 160 u. 165)

Die Kulturschaffenden in dieser Gruppe sind mit ihrem Einkommen und mit Ausnahme von
Al mit ihrer derzeitigen Erwerbssituation im Allgemeinen zufrieden und finden auch ihre
kiinstlerischen und sinnbezogenen Anspriiche befriedigt, selbiges gilt auch fiir D1, die
ebenfalls dieser Gruppe zugerechnet werden konnte. Die Erwerbstdtigkeit bietet eine
zumindest mittelfristig gesicherte Perspektive bzw. ist eine gute Voraussetzung fiir eventuell
folgende Erwerbsverhédltnisse. Mit zwei Ausnahmen arbeiten alle in dieser Gruppe im
AusmalBl von Teilzeit und nutzen die verbleibende Zeit fiir ein Studium und eigene
kiinstlerischer Projekte bzw. fiir die Familie und kiinstlerische Projekte. Bezeichnenderweise
handelt es sich bei letzteren um Frauen, die beruflich nicht zuletzt aufgrund der

Kinderbetreuung zuriickstecken.

Wiéhrend den Befragten die regelméBige Arbeit ein relativ stabiles Basiseinkommen
ermoglicht, leisten sie dariiber hinaus teilweise im Job, teilweise in der erginzenden

kiinstlerisch-kulturellen Projektarbeit unbezahlte Mehrarbeit.

“FEine Fixanstellung heiflt natiirlich auch ein ganz ein anderes Einkommen monatlich als
projektbezogene Arbeit. Meistens ist es beim Projekt dann so, du hast ein Budget, du musst es
kalkulieren, du mochtest es gut machen, und dann geht so viel in andere Sachen, dass du am Ende
immer bei deinem eigenen Honorar kiirzt. Und das Honorar wird immer kleiner und kleiner und
kleiner und es ist, eigentlich darfst du es dann gar nicht mehr auf die Stunden ausrechnen, weil

sonst horst sofort auf. (lacht)” (Interview D1, Abs. 41)

“Das ist eine [Uberstunden-, Anm. KS] Pauschale, die fiinfzehn oder zehn Prozent iiberdeckt und
der Rest [ca. 10 bis 15 weitere Stunden pro Woche, Anm. KS] ist dann eigentlich Ehrenamt.” (In-
terview D2, Abs. 130)

Damit kommt zum Ausdruck, dass gerade in der Kulturarbeit der Ubergang vom Beruf zum
Ehrenamt sehr flieend ist. Die starke Bindung an subjektive Anspriiche an die Qualitit und
Sinnbeziige in der Arbeit tragen ein iibrigens dazu bei, dass auch ohne Druck durch die

ArbeitgeberInnen Mehrarbeit in teil betrachtlichem Ausmal geleistet wird.

Eine Sonderrolle in dieser Gruppe nimmt der Fall Al ein: Die Befragte arbeitet seit Jahren

regelméBig auf Werkvertragsbasis flir eine Kulturinstitution, was ihr ein einigermafen
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regelmiBiges, Existenz sicherndes Einkommen und ausreichend Zeit fiir die Kinderbetreuung,
ihr kiinstlerisches Schaffen und eine weitere Nebentitigkeit ermdglicht. Der
Werkvertragstitigkeit kommt dabei der Status eines ,,Geldjobs* zu, der sie inhaltlich nicht
erfillt. Im Betrieb fiihlt sie sich als Werkvertragnehmerin wie eine Mitarbeiterin zweiter
Klasse, ihre Austauschbarkeit steht latent im Raum. Daher empfindet sie auch den hohen

Druck, nicht krank zu werden und bei Bedarf stets verfiigbar zu sein.

“Ja, die Tendenz ist eigentlich immer die gewesen, Ja, arbeite und tu und renn', weil wenn nicht,
dann bist weg. Das war eigentlich immer der Druck dahinter, der bis jetzt ist. Also nie im Prinzip
die Absicherung, und dadurch eigenlich auch nie eine Planung iibers Jahr raus.” (Interview Al,

Abs. 103)

Die Interviewpartnerin Al formuliert den Wunsch, sich stirker der kiinstlerischen Arbeit
widmen zu konnen, wesentlich deutlicher als die anderen in dieser Gruppe. Doch den
Anforderungen fiir eine Erzielung eines existenzsichernden Einkommens aus der freien
kiinstlerischen Arbeit (Musik) kann sie jedoch aufgrund ihrer familidren Lage als

Alleinerzieherin nicht gerecht werden.

,»Also das ist das einzige, wo ich daran hadere, aber wo ich weill, wenn ich mich da reinhaue, dass
ich mehrere Auftrittsmoglichkeiten hétte oder auch viele Kontakte schlieBen konnte, weil ich
schon meine Kontakte hab. Aber es geht einfach viel nicht, es geht einfach nicht, weil ich muss

Freitag mittags da sein. (lacht) Ich muss jeden Abend da sein.* (Inteview Al, Abs. 141)

Ausnahme: Regelmdifige Einkiinfte im klassischen Orchester

Eine Ausnahme im Feld der Personen mit regelméfigem Einkommen stellt die Musikerin A2
dar. Wiahrend die anderen dieser Kategorie zurechenbaren Personen tiberwiegend im Bereich
der Kulturarbeit titig sind bzw. angewandte kiinstlerische Tétigkeiten im Bereich Design
ausiiben, verfiigt sie als Kiinstlerin durch ihre Zugehdrigkeit zu einem Orchester iiber ein
geregeltes, sozial und finanziell gut abgesichertes Dienstverhéltnis. Die Rahmenbedingungen
der Einkommenserzielung sind damit wie bei Erd (1997) beschrieben recht konventionell und
finden zeitlich und rdumlich geregelt, planbar und in der Regel langfristig abgesichert statt.
Dies duflert sich auch in der Bezeichnung der Arbeitseinsitze: A2 hat “Dienst” (Konzerte,
Theatervorstellungen und Proben), die Anzahl der Dienste insgesamt ist ebenso nach oben
begrenzt wie die maximale Zahl der aufeinander folgenden Arbeitstage ohne Pause. Weiters
ermoglicht die Dienstplanung in Absprache mit Kolleglnnen eine gewisse Flexibilitdt fiir

sogenannte “G'schdfil” auBerhalb des Orchesterbetriebs, also Engagements auf Honorar-
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Basis beispielsweise bei Kammermusik-Ensembles. Dariliber hinaus wird nach eigenem
Ermessen allein am Instrument geiibt.

Der Zugang zu dieser arbeits- und sozialrechtlich im Vergleich zu den anderen Kunst- und
Kulturschaffenden privilegierten und gut abgesicherten Position erfolgt {iber ein aufwéndiges,
mehrstufiges Aufnahmeverfahren, bei dem aus den eingegangenen schriftlichen Bewerbungen
eine grofere Zahl MusikerInnen ausgewdhlt und zum Vorspielen eingeladen werden. Nach
mehreren derartigen Selektionsstufen erhilt der oder die ausgewéhlte MusikerIn die Chance
auf ein Bewihrungsjahr, auf das eine zeitlich befristete Anstellung folgt. Danach erst ist eine
unbefristete Anstellung moglich.

Wihrend in Osterreich die Situation von Orchestermusikerlnnen noch gut gesichert ist,
berichtet A2 jedoch von Entwicklungen in Deutschland, wo derzeit die Verkleinerung der
Orchester durch die Nicht-Nachbesetzung von Stellen forciert wird. Bei Bedarf wirddann
flexibel ergénzt durch Substitute und Freischaffende, die auf Werkvertragsbasis bei grofleren
Produktionen engagiert werden. Damit und mit giinstigen “Akademiestellen”, fiir die
Studentlnnen zeitlich begrenzt engagiert werden, — “Der darf halt dann ein, zwei Jahre dort
mitspielen im Orchester, Orchestererfahrung sammeln. In Wirklichkeit — ja, es ist eh super —

aber in Wirklichkeit ist er ein billiger Substitut” — wird der Bedarf gedeckt.

Insgesamt kann den Erwerbstdtigen mit relativ regelmédfigen Einkommen attestiert werden,
dass sie sich hinsichtlich des Trade-off zwischen sozialer bzw. finanzieller Sicherheit und
kiinstlerischer Freiheit fiir ersteres entschieden haben. Ein signifikanter Teil ihrer
Erwerbsarbeit verlduft in vergleichsweise geregelten, teilweise konventionellen Bahnen, ohne
dass sie jedoch auf die sinnhaften Anspriiche in ihrer Erwerbsabeit verzichten. Bezeich-
nenderweise befinden sich alle Kunst- und Kulturschaffenden mit Betreuungs- und

Versorgungspflichten in dieser Gruppe.

18.3.3 Kunstschaffende mit schwankenden, ungesicherten Einklinften

Uber ein bisweilen stark schwankendes, instabiles Einkommen verfliigen jene, die
ausschlieBlich selbstindig als freischaffende Kiinstlerlnnen arbeiten. Drei der flinf
Kunstschaffenden in dieser Kategorie leben dabei ausschlieBlich von ihren freien
kiinstlerischen und kunstnahen Tétigkeiten. Eine weitere Person verfiigt zusétzlich zu ihren
(noch) nicht lebenserhaltenden Einkiinften aus ihrer kiinsterischen Titigkeit {iber ein

langfristig gesichertes Kapitaleinkommen. Die fiinfte Person erzielt zwar bereits
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nennenswerte Einklinfte aus kiinstlerischen Tatigkeiten, wird jedoch aufgrund der erst vor
einigen Monaten abgeschlossenen Ausbildung noch von der Familie unterstiitzt. Sie ist

insofern ein Grenzfall und konnte auch der dritten Gruppe zugeordnet werden.

Mit Ausnahme von C2, der trotz vergleichbaren Alters (die Personen sind zwischen 1975 und
1979 geboren) bereits wesentlich linger im Erwerbsleben steht als die anderen in dieser
Gruppe — er ist nach der Matura iiber Praktika und Volontariate ins Erwerbsleben
eingestiegen, erzielen alle hier verorteten Kunstschaffenden ein unregelméfiges Einkommen

an oder unter der Armutsgrenze:

“Pah, das ist wenig. Ich hab's mir noch nie durchgerechnet und es variiert auch sehr stark, also es
gibt sehr schlechte Jahre, wo man sich denkt, wie ist sich denn das jetzt ausgegangen, aber so im
Grunde bin ich froh, wenn ich 1000 Euro im Monat hab. Aber da ist natiirlich die Miete und auch

noch die Sozialversicherung dabei.” (Interview B2, Abs. 149)

“Naja, durchschnittlich wiird ich sagen habe ich zwischen 700 und 800 oder 900 Euro im Monat.
Wenn du das irgendwem sagst, das glaubt dir ja kein Mensch. Aber das ist man halt, weil man das
iiber Jahre so konditioniert hat, seit dem Studium das nicht anders gewohnt. Weil ich keine

Familie hab, keine Kinder hab, kein Auto.” (Interview C1, Abs. 423)

“Das ist voll blod, voll blod. Manchmal blof3, manchmal nichts, manchmal 2000, manchmal 500,
manchmal 800 — ich weil3 nicht.” (Interview A3, Abs. 277)

Aber auch C2, der derzeit gerade sehr viele Engagements und damit verbunden ein
vergleichsweise solides Einkommen vorweisen kann, sorgt sich aufgrund nicht kalkulierbarer

Schwankungen und Karriereeinbriiche um seine Zukunft.

Das Einkommen der Befragten besteht dabei nicht nur aus Ertrdgen fiir Verkdufe, Verleihe
und Engagements. Dariiber hinaus stellen angewandte kunstnahe oder kuratorische
Titigkeiten einen wichtigen Bestandteil des Einkommens dar. Diese Auftrige werden
angenommen, wenn sie interessant sind, wenn sie finanziell unverzichtbar sind bzw. wenn sie
den eigenen kiinstlerischen Schaffensprozess nicht iiber Gebiihr beeintrichtigen. Die so
angestrebte Konzentration auf die moglichst kontinuierliche kiinstlerische Produktivitdt ist
eine wichtige Voraussetzung flir das Vorantreiben des Etablierungsprozesses und den Erhalt
von Forderstipendien und Kunstpreise. Diese Stipendien und Preise stellen fiir drei der
Befragten (B2, C1, C4) eine unverzichtbare Einkommensquelle dar, die sie zur Deckung ihres

Lebensunterhaltes oder fiir Investitionen in die Arbeitsinfrastruktur benotigen.
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Die

Das war ndmlich genau zu dem Zeitpunkt, so ein paar Monate nach meinem Diplom, wo dann
auch klar war, ich kann an der Uni nicht mehr arbeiten, ich will aber auch nicht zu Hause arbeiten,
ich hab da das [Bezeichnung]-Stipendium bekommen, was ein grofer Batzen an Bargeld war, auf
einen Schlag und mir das halt erleichtert hat. [...] Ja, davon hab ich mir das Atelier eingerichtet,
und einen neuen Rechner gekauft, was dringend notwendig war. Und wenn man das so sieht, dass
man davon die Ateliermiete bezahlt, dann ist das sicherlich mit der Einrichtung und dem Rechner

locker ein Jahr gewesen.” (Interview C4, Abs. 90 und 94)

“Naja, wenn ich letztes Jahr schaue und dieses Jahr schaue — die Hélfte [des Einkommens, Anm.
KS] wiird ich sagen. Letztes Jahr war's noch mehr, weil letztes Jahr war ich sechs Monate in
[Stadt im Ausland] und da ist das Stipendium wirklich gut. Es kommt natiirlich drauf an, in
welche Stadt du kommst. Aber [Stadt im Ausland] ist relativ, da kann man relativ sparsam leben.
Da hab ich mir auch nach dem Stipendium relativ viel zuriickhalten kénnen. Und da wiirde ich
sagen, das hat mich eigentlich fast libers ganze Jahr riibergezogen. Ich bin prinzipiell ein

sparsamer Mensch.” (Interview C1, Abs. 134)

Stipendien sind alle insbesondere fiir junge freischaffende KiinstlerInnen im Bereich

Bildende Kunst eine enorm wichtige Forderung, die ihnen einen kontinuierlichen

kiinstlerischen Schaffensprozess frei von Erwerbsdruck ermoglicht. Dieser ist fiir die

Etablierung und damit fiir die Mdglichkeit, ein lebenserhaltendes Einkommen unmittelbar aus

der

kiinstlerischen Tétigkeit zu erzielen, unverzichtbar. Trotz der Stipendien leben die

Kunstschaffenden oft weit unter dem Lebensstandard der Bevolkerung:

Die

“Aber das klingt natiirlich fiir jeden wahnsinnig, das ist so ein komisches Lebensmodell. Weil
wenn ich mit jemanden rede, der normal angestellt ist und der seine 1500 und 2000 Euro hat im
Monat, der kann sich {iberhaupt nicht vorstellen, wie ich iiberhaupt lebe. Also absolut unter der
Armutsgrenze, eigentlich. [...] Ich bin aber trotzdem zufrieden. Es ist halt ein Lebensstil, im End-
effekt. Aber jeder, der einen gewissen Lebensstandard schon aufgebaut hat, weil er halt so und so

viel verdient, der kann sich sowas nicht vorstellen.” (Interview C1, Abs. 421 und 423)

prekire finanzielle und soziale Absicherung, das relativ ungeregelte, unsichere Leben

ohne einen fiir die Mehrheitsbevolkerung nachvollziehbaren Lebensstil wird in Kauf

genommen fiir die Moglichkeit, Kunst zu schaffen. Der Trade-off zwischen Freiheit und

Sicherheit entscheidet sich zugunsten der Freiheit.

“Naja, das ist schon oft — also ich leg jetzt keinen grofen Wert auf eine grole Wohnung. Es
iiberwiegt eher die Qualitit, die man halt sonst dafiir gewinnt. Das macht das locker wett. [...] Die
Genugtuung war etwas zu produzieren, mit dem man halt persdnlich zufrieden ist, das wirkt dann

schon stérker.” (Interview B2, Abs. 193)
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18.3.4 Abhangigkeit und Unsicherheit wahrend Statuspassagen

Die dritte Gruppe ist hinsichtlich Einkommen noch von Selbsterhalterstipendien bzw. der
Unterstiitzung durch die Eltern abhdngig und sichert auf diese Weise ihr Basiseinkommen.
Dariiber hinaus bemiiht sie sich zunehmend um ein eigenes Einkommen, das sie in
unterschiedlicher Hohe und unterschiedlicher Frequenz iiber kiinstlerische Engagements, die
Annahme von Werkvertragen bzw. iiber freie Dienstvertrige lukriert. Sie befinden sich in
einer Statuspassage zwischen Ausbildung und Erwerbsleben, die geprigt ist von groBer
Ungewissheit hinsichtlich zukiinftiger Erwerbschancen und beruflicher Perspektiven. Hier ist
vielfach noch alles offen: Selbstindigkeit oder Unselbstindigkeit, Kunst oder Cultural
Industries, oft sogar noch das Genre, zB. Musik oder Grafikdesign, Biihne oder

Projektmanagement.

Das Einkommen der Personen in dieser Gruppe stellt einen Zuverdienst zu 6ffentlichen oder
privaten Unterstilitzungsleistungen dar. Das selbst erzielte Einkommen soll jedoch
kontinuierlich (bei jenen, die noch von der Familie abhingig sind) bzw. mit Studienabschluss
rasch (bei jenen, die sich ihr Studium via SelbsterhalterInnenstipendium finanzieren) erhéht
werden. Die Einkommensarten variieren hier sehr stark, ebenfalls die beruflichen Ziele.

Zwei der Befragten waren vor ihren Studien in den Bereichen Design und Komposition im
Bereich der Creative Industries unselbstindig erwerbstdtig. Eine Person strebt eher ein Leben
als freischaffender Musiker an, eine weitere wird als Designer in den Creative Industries
bleiben. Wihrend beispielsweise B3 mit dem Studium einen Bruch in der beruflichen
Orientierung vollzogen hat und nun ein lange und intensiv betriebenes Hobby
professionalisiert, stellt das Studium fiir C3 eher eine Weiterentwicklung als eine
Umorientierung dar. Insofern forciert letzterer seinen erneuten Berufseinstieg bereits durch
ein Freies Dienstverhiltnis bei einem einschlidgigen Unternehmen, das ihm eine langerfristige
Perspektive anbietet. Ob er sie annimmt oder sich stdrker international orientiert, war zum
Zeitpunkt des Interviews noch offen. Ein weiteres kulturelles Engagement fillt eher in den
Bereich Freizeit. Die wesentliche Zuverdienstquelle von B3 ist derzeit eine geringfiigige
Erwerbstitigkeit im Gastronomiebereich, hinzu kommen unregelméBige Engagements als
Kiinstler, Projekte und Dienstleistungen im Kulturbereich auf Werkvertragsbasis. Sobald sein
Studium und damit die Bezugsmoglichkeit des Stipendiums beendet sind, erwartet er sich

Schwierigkeiten, von seiner Kunst zu leben:
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“Sobald das nicht mehr da ist, wird es einfach schwierig, dass ich selbststindig davon lebe. Ich
weil} nicht, Schwierigkeiten, (zogert) also da gibt's eigentlich nur Schwierigkeiten. Also es ist
nicht leicht, wenn man nicht in gewissem Ausmal etabliert ist, dann ist das schwere Arbeit.” (In-

terview B3, Abs. 51)

A3 (die auch der Gruppe mit unregelméfBigen Einkiinften zugeordnet werden konnte) und A4
werden noch von den Eltern unterstiitzt, D1 (die auch der Gruppe mit regelméBigen
Einkiinften gezugeordnet ist) befindet sich in Karenz und wird vom Partner unterstiitzt. A3
und A4 mdchten die Abhdngigkeit von den Eltern kontinuierlich reduzieren, D1 mochte nach
dem Ende der Karenz wieder in hdherem Malle erwerbstétig sein. Der Weg der drei ist noch
nicht festgelegt: Derzeit beziehen sie ihre Einkommen aus padagogischen Tatigkeiten mit
kiinstlerischer bzw. sozialer Ausrichtung, kiinstlerischen Engagements und Projekten sowie
kleineren Auftragsarbeiten im angewandten Bereich sowohl auf selbstindiger als auch
unselbstindiger Basis. Auf diesem Weg erzielen sie Einkiinfte oberhalb der
Geringfiigigkeitsgrenze, die jedoch noch nicht lebenserhaltend sind. Uber ihre
Zukunftsaussichten sind sich die drei Frauen noch nicht vollig im Klaren: Fiir A3 steht vorerst

die kiinstlerische Entfaltung im Vordergrund, A4 und D1 streben eher nach Sicherheit.

“Also ich wiirde mich gerne als Kiinstler noch weiterentwickeln. [...] Es ist kein guter Plan. Es ist
ein bloder Plan, finanziell gesehen. Ich kann nicht aus, weiflit wie ich meine? Ich bin gerade jetzt
mit dem Studium fertig geworden, das ist erst ein halbes Jahr her, und dewegen hab ich jetzt so
ein Bediirfnis, erst irgendwie auszuprobieren. Das fiihrt halt eben mit sich, dass ich vielleicht eine

Zeit lang kein Geld habe.” (Interview A3, Abs. 299)

“Also ich hab schon das Gefiihl, dass ich so eine bin, die irgendwo einen fixen Job braucht. Also
sowas im [Kultureinrichtung], [...] so ein Grundeinkommen und dass man dann {iber Projekte,
[...] noch was dazu verdient. Oder gut dazuverdienen kann. Aber so, dass ich einmal einen fixen

Job hab, wo man auch einmal gemiitlich in Karenz gehen kann.” (Interview A4, Abs. 297)

Die Vielfalt der kleinen Engagements und Jobs mit unterschiedlicher Ausrichtung dieser
Gruppe ist das besonders Auffillige. Griinde dafiir liegen einerseits in der noch nicht
festgelegten Orientierung, im Bedarf nach ,,schnellem Geld*“ und auch in der subjektiv
eingeschitzten groferen Relevanz (und damit verbundener Nennung im Interview) des
einzelnen Engagements, als dies vielleicht bei langer im Berufsleben Stehenden der Fall ist.
Weiters kommt in dieser Gruppe besonders deutlich der Faktor Geld zum Ausdruck: Die
Einschitzung eines angemessenen Honorars bzw. das Abwigen zwischen personlichen

Anspriichen und verfiigbaren Ressourcen bereiten noch Unsicherheiten und Schwierigkeiten.
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Beim Zugang zu Ressourcen und Forderungen mangelt es noch an Routine bzw. an
Referenzen. In diesem Zusammenhang stellen erfahrenere Personen, Lehrende und
Kolleglnnen eine wichtige, personliche Informationsquelle dar.

Welche Bedeutung das personliche Netzwerk, Mentorlnnen und Gatekeeperlnnen fiir die

Etablierung haben, wird im folgenden Kapitel behandelt.

19 Ausbildung, Berufseinstieg und Karriereverlauf

Die Bildungs- und Erwerbsbiographien von Kunst- und Kulturschaffenden sind iiberaus
heterogen: Fokussierte Orientierungen und die Verfolgung eines moglichst kontinuierlichen
Schaffensprozesses sind ebenso anzutreffen wie von Umorientierungen und Briichen geprigte
Wege. Bei all diesen Diskontinuitédten lassen sich jedoch auch kontinuierliche Entwicklungen
feststellen, bei allen Unterschieden der individuellen Wege auch Gemeinsamkeiten. In der
Folge sollen anhand der fiir diese Arbeit durchgefiihrten Interviews die Weg zur
kiinstlerischen Ausbildung und Erwerbstétigkeit analysiert werden. Besondere Bedeutung
kommt dabei der Analyse von Statuspassagen und dem sozialen Netzwerk der

Kunstschaffenden bei.

19.1 Statuspassagen

Statuspassagen werden in der Lebenslaufforschung als , bestimmte, wiederkehrende
Situationen im Lebenslauf bezeichnet, in denen sich die Muster der Zugehdrigkeit des
Individuums, seine soziale Positionierung und individuelle Ressourcenlage verdndern."
Hollstein 2007: 56). Beispiele fiir derartige Ubergangsprozesse sind Anderungen des
Familienstandes, oder die Geburt von Kindern, Beginn und Ende von Ausbildungsphasen, der
Eintritt ins Berufsleben und Anderungen der Erwerbssituation. Damit markieren
Statuspassagen ,,Bewegungen innerhalb der Sozialstruktur, Mobilitdtsprozesse und die
Verschiebung von Teilhabe- wund Partizipationschancen im Lebenslauf* (ebd.).
Statuspassagen sind mit sozialen Risiken verbunden, fiir deren Bewiltigung sich sowohl auf
individueller als auch auf kollektiver Ebene Normalitdtsunterstellungen gebildet haben: Auf
individueller ~Ebene ist das die Vorstellung einer (geschlechterspezifischen)
Normalbiographie, auf kollektiver Ebene sind es die Regelungssysteme des Bildungs-,

Arbeitsmarkt- und Sozialsystems, die Handlungsoptionen anbieten. Diese bewirken eine
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Strukturierung der Statuspassagen zur Entschirfung der damit verbundenen Risiken. Durch
die Individualisierung und Destandardisierung von Familienformen, Bildungs- und
Erwerbsbiographien haben diese Regulative jedoch in den letzten Jahrzehnten an
Wirksamkeit einbiif3t (vgl. Heinz/Behrens 1991: 2f).

Kunst- und Kulturschaffende finden sich aufgrund ihrer individuellen Bildungs- und
Erwerbsbiographie in den strukturierenden Regulativen weniger wieder als andere
Erwerbstétige: Schon der Weg zur kiinstlerischen Ausbildung fiihrt wie, in der Folge
dargestellt wird, hdufig nicht iiber kontinierliche Stufen, der Zeitraum vom Einstieg ins
Berufsleben bis zur eigenstéindigen, ausreichenden finanziellen und sozialen Absicherung

erstreckt sich fallweise nicht nur iiber Monate, sondern tiber Jahre.

19.1.1  Freiheit oder Sicherheit?

Allen InterviewpartnerIlnnen gemeinsam ist von Kindheit an eine Leidenschaft fiir
kiinstlerische Ausdrucksformen, sei es nun Zeichnen, Musik, Tanz oder Theater. Die Eltern
spielen in diesem Zusammenhang eine Rolle als Forderer bzw. als Nicht-Verhinderer. Fiinf
der Befragten geben friihe Erfahrungen mit kiinstlerischen Ausdrucksformen in Verbindung
mit den Eltern an, die einem kiinstlerischen Hobby nachgehen oder beruflich im

Kulturbereich tétig sind.

Auch hinsichtlich der Ausbildung sind sich die befragten Kunst- und Kulturschaffenden sehr
dhnlich: Mit zwei Ausnahmen haben alle ein kiinstlerisches Studium absolviert oder stehen
vor dessen Abschluss. Von den beiden Ausnahmen ist C2 direkt nach der Reifepriifung ins

Berufsleben eigestiegen, D2 nach einem postsekundidren Lehrgang.

Abbildung 66: Ausbildung der befragten Kunst- und Kulturschaffenden

i‘;;‘)‘islt;ung Al|A2|A3|A4|B1|B2|B3|C1|C2|C3|C4|D1|D2|D3| =
Akademisch < | x | x | x* X X X | x X 9
abgeschlossen

Akademisch nicht X X X x X 5
abgeschlossen**

Postsekundérer X X X 3
Lehrgang abgeschl.

Reifepriifung X !

*  Bachelorstudium abgeschlossen, Masterstudium laufend
** Die Befragten mit einer nicht abgeschlossenen akademischen Ausbildung studieren noch, es sind keine
Studienabbrecherlnnen unter den Befragten.
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Der Weg zur kiinstlerischen Ausbildung weist jedoch in vielen Fillen bereits Briiche auf.
Sechs der Befragten haben vor Beginn ihres Kunststudiums bereits Berufserfahrung in einem
,hormalen* Beruf gesammelt, drei weitere zumindest ein anderes Studium begonnen. Es
handelt sich dabei ausschlielich um jene, die in Bezug auf die Eltern keine besondere Kunst-
oder Kulturaffinitdt angeben. Die vor der Hinwendung zur Kunst eingeschlagenen Wege sind
in jedem Fall relativ konventionell: Tourismusmanagement, Werbegrafik, Jobs in Industrie,
Handwerk und Handel, ein kaufménnischer Lehrberuf oder begonnene bildungs-, sprach-
bzw. wirtschaftswissenschaftliche Studien weisen auf vertraute Berufsbilder hin. Auch die
beiden Befragten ohne akademische Ausbildung (D2 studiert zwar, jedoch eher sporadisch)
waren trotz ihres frithen Interesses fiir kiinstlerische Ausdrucksformen vor ihrem Einstieg in
einen Beruf im Kunst- und Kulturbereich in anderen Branchen tdtig. Der Abbruch dieses
Weges und die Orientierung hin zur Kunst erfolgten in der Regel aufgrund eines starken
inneren Dranges, eine lange gehegte Leidenschaft zu professionalisieren und

weiterzuentwickeln.

“Also vom Beruf her hab ich die Ausbildung als Grafiker gemacht, aber trotzdem muss ich sagen,
vom Interesse her hab ich musikalische Projekte verfolgt. Von daher war es schon ein

Wunschtraum, dass ich das auch studiere.” (Interview B3, Abs. 32)

“Naja, die Leidenschaft war sehr klar, sehr frith. Das war mit 16 schon. Ohne irgend eine Ahnung
gehabt zu haben. Ich hab ja zuerst [Lehrberuf] gelernt, das auch abgeschlossen, und hab aber da
schon mit Video herumgebastelt. [...] Und aufgrund dieses Interesses hab ich dann zu sondieren
begonnen, was gibt es. Und da bin ich dann auf die Kunstuni gestofen, die vom Studienplan

genau das war, was ich mir vorgestellt hab.” (Interview B2, Abs. 32)

Und dann bin ich sofort genommen worden [als Fachkraft in der Zentrale eines grofen
Handelskonzerns, Anm. KS]. Und bin dann nach [Stadt] gegangen, und hab aber nach drei
Monaten gemerkt, dass das nichts ist fiir mich. Also ich bin einfach nicht gliicklich geworden. Es
hat Spal3 gemacht, gar keine Frage, aber ich wusste, ich muss ans Theater. (Interview C2, Abs.

63)

Neben dem Drang zum Kkiinstlerischen Schaffen fordern auch die als unbefriedigend
empfundenen Modi des gidngigen Erwerbslebens den Mut zum Bruch mit dem davor

eingeschlagenen Weg.

“[...] Dann hab ich eben Zivildienst gemacht, dann ein Jahr gearbeitet als, als
[kunsthandwerklicher Beruf] bei einer Firma in [Stadt]. Das war total unbefriedigend fiir mich,

weil das war wirklich so in der Friih reingehen, um sieben Uhr stempeln und um halb vier raus,
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also so typisch —. Und das hab ich nach einem Jahr abgebrochen, und hab eben die Aufnahme-

priifung bei der Kunstuni gemacht.” (Interview C1, Abs. 13)

“Und das will ich auch nicht. Also ich bin der Gegner, darum hab ich auch die ganzen Jobs immer
wieder aufgegeben, weil ich hasse einen Arbeitsrythmus, so null-acht-fiinfzehn. Das geht nicht.”

(Interview B1, Abs. 107)

“Nein, mit dem ldndlichen Raum als Ort der Sozialisierung. Weil ja das schon das Entscheidende
ist, dass man eben diese Horizonte dort nicht durchbricht, oder auch nicht driiberschaut. Die Welt
funktioniert so und das nimmt man auch so an. Man hat gar nicht so die Uberlegung, dass es
andere Optionen fiir einen gébe. Das ist, man macht seine Lehre, macht seinen Job, macht seinen
Beruf, griindet Familie, das ist halt quasi — das war mir halt von Vorneherein ein fremdes

Szenario und ist es nach wie vor.” (Interview B2, Abs. 79)

Die Ergebnisse verdeutlichen die normative Kraft der Normalbiographie und des
Normalarbeitsverhiltnisses, deren Versprechen von Sicherheit und Angepasstheit gerade fiir
kleinbiirgerliche und mittelstindische Milieus von grofer Bedeutung zu sein scheint. Die
Konsequenzen des beim ersten Berufseinstieg eingeschlagenen Weges waren jedoch auf
Dauer unbefriedigend, weshalb die Befragten sich erneut in eine Statuspassage begaben. Das
soziale Hochrisikogeschéft ,,Kunst* bedarf durchaus eines Emanzipationsprozesses, der unter
Umsténden erst gewagt wird, wenn die fehlende Befriedigung von subjektiven Anspriichen an
sinnstiftende Qualitdten im konventionellen Erwerbsleben nicht mehr verleugnet werden

kann.

Fiir vier der Befragten — vier Frauen — folgte das Kunststudium unmittelbar auf die Matura,
alle vier nannten zumindest ein Elternteil als kiinstlerisch interessiert. Die Fallzahlen sind fiir
valide Aussagen zu gering, sie geben jedoch einen Hinweis darauf, dass ein kiinstlerisch
sensiblisiertes soziales Umfeld eine forderliche Wirkung fiir den direkten Weg zu einem
kiinstlerischen Studium hat. Umgekehrt ist ein kiinstlerisch nicht sensibles Umfeld nicht
unbedingt ein aktiver Verhinderer — immer wieder geben die Befragten an, von ihren Eltern
nicht gehindert worden zu sein. Dass sie sich dennoch erst ,,im zweiten Anlauf* dafiir
entschieden haben, kann jedoch als Hinweis auf eine mit der Fremdheit des Metiers
verbundene Scheu sein bzw. eine passive Verhinderung aus dem sozialen Kontext heraus. In
diesem Fall konnen Mentorlnnen oder Beraterlnnen eine wichtige Funktion als

,,MutmacherInnen‘ iibernchmen, wie dies im Interview A3 zum Ausdruck kommt:

“Und die [Lektorin, Anm. KS] hat mich damals unterstiitzt, [...] dass ich mein Studium [kein

Kunststudium, Anm. KS] abbreche. Weil mir ist es ganz, ganz schlecht gegangen in meinem
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Studium damals. Und ich hitte mich damals nicht getraut, oder ich hétte nicht gewusst, wie. Also
ich hab nie - Schauspiel oder Gesang hitte ich mich nie getraut. Da hab ich so einen Respekt
gehabt vor dem Berufsfeld, oder vor dem Hobby. [...] Und die hat mir geholfen, dass ich mich da
entscheide.” (Interview A3, Abs. 60)

Bei drei der befragten Frauen erfolgte ein Bruch wihrend oder kurz nach der Ausbildung
durch die Geburt eines Kindes, wodurch sich auch die berufliche Orientierung hin zu mehr

Sicherheit, Planbarkeit und zeitlicher bzw. rdumlicher Stabilitit dnderte.

“[...] und dann wollte ich mein Doktorat in [Stadt] machen und hab schon einen Professor und
alles gehabt, und dann bin ich aber schwanger geworden. Und seitdem bin ich in Linz. [...] Und

hab halt einen Job gesucht, der halt mit einem Baby machbar ist.” (Interview Al, Abs. 215)

“Es hitte die Moglichkeit gegeben [...] beim Design einzusteigen, weil eine Bekannte von mir in
Wien hat sich selbststindig gemacht und hat Leute gesucht, aber das geht bei mir einfach nicht,
mit Kindern und diesen Projekten. Das war dann einfach so, ich hab das auf spéter verschoben.”

(Interview D1, Abs. 11)

19.1.2 Berufseinstieg

Fiir Kunst- und Kulturschaffende vollzieht sich die Statuspassage Berufseinstieg auf sehr
individueller Ebene. Es warten nur in Ausnahmefillen standardisierte Bewerbungsverfahren
fiir Nachwuchs-Kulturschaffende oder Betriebe mit einer internen, langfristig orientierten
Personalentwicklung. Vielmehr betreten junge Kunst- und Kulturschaffende einen Arbeits-
und Auftragsmarkt, in dem sie sich von Beginn an flexibel an vorgefundene
Erwerbsmoglichkeiten orientieren und/oder diese selbst schaffen: als Selbstdndige, Quasi-

Selbsténdige, mehr oder weniger abhingig Beschéftigte oder Kombinationen daraus.

Der Berufseinstieg vollzog bzw. vollzieht sich fiir viele der Befragten sehr flieBend. Die
ersten einschldgigen Jobs und Engagements wurden und werden bereits wéhrend der
Ausbildung eingegangen. Dabei handelt es sich vor allem um angewandte Projekte und
Dienstleistungen im Bereich Medien- und Raumdesign, Filmschnitt, Tontechnik und
Unterrichtstdtigkeiten. Finanziell meist von geringer Relevanz, jedoch als Referenz
bedeutsam sind natiirlich eigenstindige kiinstlerische Projekte und ehrenamtliches
Engagement in Kulturinitiativen. FEigene Projekte stehen meist in Verbindung mit der

Ausbildung, etwa durch die Teilnahme an Wettbewerben (bei den Befragten vor allem im
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Bildenden Bereich) oder in Verbindung mit Gleichgesinnten im sozialen Netzwerk (bei den
Befragten vor allem im Darstellenden Bereich durch Bands, Theatergruppen und

Tanzformationen, aber auch bei Bildenden KiinstlerInnen in Form von Kollektiven).

Unter den Interviewpartnerlnnen lassen sich drei Arten des Zustandekommens erster
Engagements erkennen: (a) iiber eigene, proaktive Bewerbung, teilweise konkret auf den/die
Adressatln abgestimmte Angebote und (b) iiber die Vermittlung von Personen aus dem
sozialen und universitdren Netzwerk. Die Produktion eigener kiinstlerischer Arbeiten und

deren Présentation spielt selbstverstiandlich ebenfalls eine Rolle (c).

a) Berufseinstieg iiber proaktive Bewerbungen

Von den Befragten wird sie in Zusammenhang mit Unterrichts- und Trainertéitigkeiten bzw.
fiir Tatigkeiten mit Dienstleistungscharakter genannt, wenn erste Ausbildungsreferenzen,
jedoch keine oder sehr wenige Jobreferenzen gesammelt wurden und keine Lehrenden als
VermittlerInnen fungieren. Ziel der Bewerbung sind private Einrichtungen, Kulturinitiativen
mit niederschwelligen Angeboten, aber auch Kulturinstitutionen. Die Kontaktaufnahme
erfolgt dabei eigeninitiativ und oft ohne formlichen Rahmen, im Falle einiger Befragter
teilweise verbunden mit einem eigenen Angebot, wie etwa einem an die Einrichtung und ihr

Publikum abgestimmten Workshopprogramm.

“Zum Beispiel beim [Kultureinrichtung] bin ich hingegangen, Hey Leute, braucht ihr
[darstellende Ausdrucksform]-Training. Und dann sagt die, Hey cool, dass du da bist, weil unser

Trainerin ist gerade ausgefallen.” (Interview A3, Abs. 40)

Auf diese Weise agieren die jungen Kunst- und Kulturschaffenden unternehmerisch, die
proaktive Bewerbung ist hier weniger die Suche nach einem Beschéiftigungsverhéltnis,
sondern trigt die Merkmale einer Akquise von KundInnen.

Den eigeninitiativen Bewerbungungen zuzurechnen und dennoch eine Ausnahme stellt der
Interviewpartner C2 dar. Er hat zwar eine kiinstlerische Sekundarschule besucht, jedoch kein
einschldgiges Studium absolviert. Daher ist er verglichen mit allen anderen
Interviewpartnerlnnen sehr frith in sein heutiges kiinstlerisches Berufsleben eingestiegen.
Davor hat er bereits wihrend der Schulzeit einschlégige Praktikumserfahrung gesammelt.
Dafiir habe er sich ,, mit einer gewissen Penetranz “ vorgestellt und so ,,schon die ersten Leute
kennengelernt.“ (Interview C2, Abs. 57) Sein nach einem kurzen Ausflug in die

Privatwirtschaft erfolgter Berufseinstieg erfolgte ebenfalls iiber ein Praktikum:
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,»Mein Einstieg ins richtige Theater am [Institution] war dann mit einem einjéhrigen Praktikum,
eine Hospitanz nennt man das am Theater, unbezahlterweise, und hétten meine Eltern mich da
nicht durchgefiittert in der Zeit — 4hm, es hat sicher auch ein bisschen Uberzeugungsarbeit geko-
stet, [...] thnen das dann zu vermitteln, dass man davon dann auch irgendwann mal leben kann,
weil die Angst war schon da. Also meine Eltern, beide Lehrer, mein Vater immer, Ja, werd doch
auch Kunstlehrer, da hast was Sicheres, mit der Uberzeugung, aber da braucht man halt einfach

einen Dickschédel.” (Interview C2, Abs. 51)

In diesem Zitat kommt auch der zuvor behandelte Aspekt des Trade-Off zwischen Freiheit

und Sicherheit zum Ausdruck.

b) Berufseinstieg iiber vermittelnde Personen

Eine fiir den Zugang zu Auftrigen und Engagements im Kunst- und Kulturbetrieb besonders
bedeutsame Rolle spielen Kontakte im Bereich des sozialen Netzwerks, die InformantInnen-
und MittlerInnenrollen zwischen potenziellen Auftrag- oder Arbeitgeberlnnen und Auftrag-
oder Arbeitnehmerlnnen iibernehmen. Dies gilt auch bereits fiir junge Kunst- und

Kulturschaffende, deren einschldgiges soziales Netzwerk erst im Aufbau begriffen ist.

“[...] und dann bin ich in Linz, wie ich in den Kulturbereich eingestiegen bin, bin ich angefragt
worden, weil eben ein gewisser Personenkreis [aus dem Freundeskreis, Anm. KS] gewusst hat,
was ich vorher schon gemacht habe, vom technischen-inhaltlichen Verstandnis her. Und das ist so

Hand in Hand gegangen und ich bin einfach angefragt worden.” (Interview D2, Abs. 46)

Diese Art des Zugangs zu Engagements wird von den Befragten vor allem im Zusammenhang
mit kulturnahen Dienstleistungen angegeben, aber auch im kiinstlerischen Bereich.
Voraussetzung fiir diese Art des Zugangs zu Engagements ist ein bereits vorhandenes
Netzwerk von Personen, welche {iber die Féhigkeiten, Interessen und Referenzen der Auftrag-
oder ArbeitnehmerInnen und die Bediirfnisse der AuftraggeberIlnnen informiert sind. Dieses
Netzwerk kann auch durch einschligiges ehrenamtliches Engagement gefordert werden, etwa
in Kulturvereinen oder der Hochschiilerlnnenschaft. Diese Rolle von Mittlerlnnen als

GatekeeperInnen wird im folgenden Kapitel noch detaillierter beleuchtet.

¢) Berufszugang iiber eigene Arbeiten und Projekte

Fiir junge freischaffende Kiinstlerlnnen spielen erste Moglichkeiten, eigene Arbeiten zu
prasentieren, eine bedeutende Rolle fiir den weiteren Etablierungsprozess. Rahmenbedin-
gungen dafiir bieten einerseits die Universititen und Ausbildungsstitten in Form von

planméBigen, 6ffentlichen Ausstellungen und Auffithrungen unter praxisnahen Bedingungen.
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Weitere wichtige Gelegenheiten bieten Wettbewerbe und Stipendien, die sowohl von
offentlicher als auch von privater Seite dotiert werden. Der Zugang zum Verfahren wird meist
ebenfalls {iber die Universitit gefordert oder zumindest kommuniziert, ein Reiissieren
bedeutet fiir junge Kunstschaffende neben Einkiinften auch eine wichtige Referenz. Andere
Moglichkeiten zur Prédsentation ergeben sich {iber Vereine und Initiativen, die entweder {iber
eigene Raumlichkeiten verfiigen oder diese fiir Projekte gezielt organisieren. Als beispielhaft
fiir Linz wurden in den Interviews hierfiir mehrfach die Kiinstlervereinigung MAERZ, der
Kunstraum GoethestraBe und der Verein QujOchO genannt, die ihren Mitgliedern und
assoziierten Akteurlnnen vergleichsweise niederschwellige Moglichkeiten bieten, sich an
Ausstellungsprojekten zu beteiligen. Auch selbst initiierte Projekte wie das Bespielen von
Leerstand oder Interventionen im 6ffentlichen Raum werden bereits friih eigeninitiativ oder in
Kollektiven initiiert. Zur Projektfinanzierung spielen 6ffentliche Fordertdpfe und der KUPF-
Innovationstopf eine Rolle.

Ausstellungsmoglichkeiten in o6ffentlichen Kulturinstitutionen spielen fiir junge Linzer
KiinstlerInnen ebenfalls eine Rolle, die Zugangsbarriere hierfiir liegt jedoch bedeutend
héher.”® Der Zugang zu Prisentations- und Publikationsméglichkeiten fiihrt in der Regel iiber

so genannte Gatekeeperlnnen.

19.2 Gatekeeperinnen und Netzwerke

., Gatekeeper begleiten, kontrollieren und gestalten als sogenannte Zugangswdrter die
Statusiibergdnge im Lebenslauf von Individuen®. Sie besetzen damit die ,,Schnittstelle
zwischen institutionellen Regulierungen und biographischen Verldufen.” Thr Handeln ist
damit ,,folgenreich fiir individuelle Lebensverldufe, zugleich werden Strukturmuster von
Ubergiingen generiert.* (Hollstein 2007: 56) Sie agieren dabei im Anschluss an Bourdieu als
,2Umwandler von Sozialkapital in flir das Individuum direkt verwertbare Ressourcen
(Hollstein 2007: 53). Im Falle von Kulturschaffenden sind dies Auftrige, Engagements und
Ausstellungsmoglichkeiten, die fiir den Etablierungsprozess und den dkonomischen Erfolg

von zentraler Bedeutung sind.

Bettina Hollstein (2007: 79) unterscheidet dabei drei Praktiken der Umwandlung von

Sozialkapital in andere Ressourcen: (1) Zuschreibungen von institutionellen GatekeeperInnen,

% Dasselbe gilt grundsitzlich auch fiir Galerien. Da Linz jedoch nur auf eine schwach entwickelte Galerieszene verweisen kann, spielen

Galerien fiir die Befragten erst spéter eine Rolle.
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(2) Interventionen von Personen des sozialen Netzwerkes als informelle Gatekeeperinnen und
(3) Selbstdarstellungen der potenziellen Statuspassagiere. Diese theoretische Trennung ist im
konkreten Fall nicht immer aufrecht zu erhalten, jedoch spielen alle drei Arten fiir Kunst- und

Kulturschaffende eine bedeutende Rolle.

19.2.1 Institutionelle und informelle Gatekeeperinnen
Die Zuschreibung von Eignung, Potential und Kompetenz von Statuspassagierlnnen durch
GatekeeperInnen spielt eine zentrale Rolle fiir den Zugang zu materiellen und immateriellen

Ressourcen. Institutionelle GatekeeperInnen sind damit

»Schliisselpersonen mit Entscheidungsautoritdt in der Vermittlung von Individuum und Organisa-
tion mit Bezug auf Institutionen [...] ,Zugangswérter’ also, die an den Grenzen gesellschaftlicher
Teilrdume die Anforderungen zum Durchschreiten dieser Rdume durchsetzungsstark und definiti-
onsmichtig reprisentieren. [...] die Entscheidungen dieser Gatekeeper haben weit reichende Aus-
wirkungen auf individuelle Lebensldaufe und Ressourcenlagen sowie, indem durch ihre (Auswahl-
)Entscheidungen die Verteilung von Individuen auf Statuspositionen reguliert werden, auch sozi-
alstrukturelle Verteilungen und die Strukturen sozialer Ungleichheit.” (Hollstein 2007: 57 mit
Verweis auf Struck 2001: 37)

Die Entscheidung von institutionellen Gatekeeperlnnen kann durch informelle
GatekeeperInnen beeinflusst werden, die fiir den oder die StatuspassagierIn intervenieren oder
Informationen weiterleiten. Institutionelle Gatekeeperlnnen sind demnach Expertlnnen mit
hohem kulturellen Kapital in Form von Titeln oder Positionen. Informelle Gatekeeperlnnen
agieren im sozialen Netzwerk einer Person und haben Zugang zu institutionellen

Gatekeeperlnnen.

Gatekeeperlnnen weisen also durch ihre Entscheidungen Chancen zu, die den weiteren
Verlauf der Karriereentwicklung nachhaltig beeinflussen konnen. Indem etwa
Hochschullehrende aus einer Gruppe von Kunststudentlnnen einzelne beispielsweise
aufgrund ihrer Arbeiten oder ihrer Interessensgebiete auswihlen und weiter empfehlen oder
sie auf Ausschreibungen und Wettbewerbe vorbereiten, erdffnen sie ihnen Zugang zu
Prisentationsmoglichkeiten, Auftraggeberlnnen und Referenzen. Ihr soziales Kapital wird
damit umgewandelt in fiir die betreffende Person verfligbare Ressourcen, die daraus
kulturelles, soziales und Okonomisches Kapital generieren kann. Thre Handlungsmacht

entfalten institutionelle Gatekeeperlnnen keineswegs nur im Rahmen von formellen
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Prozessen, sondern, den iiblichen Modi von ,,Szenen* entsprechend, ganz beildufig und

eigeninitiativ, wie das der Interviewpartner C1 eindrucksvoll darstellt:

"Ich hab mir halt gedacht, vor dem Diplom, ich zeig ihm halt meine Arbeit. Nur so ‘Hallo
[Lektor], da ist meine Arbeit, was sagst du dazu?’ Und da hat er sich das Ding angeschaut. Und es
hat ihm gleich einmal getaugt, und wir haben driiber gesprochen und so, und dann war das wieder
vorbei. Dann, weil} nicht, drei, vier Wochen spéter, kommt die [Kuratorin] zu mir und sagt, sie
kuratiert eben im [Kulturinstitution] einen Teil von der Ausstellung, [...] wo das genau reinpasst
und sie hitte gerne meine Arbeit dabei. Und dann sag ich ‘Wie kommen Sie da dazu?’ und sie
sagt, ‘Naja, ich hab mit dem [Lektor] geredet.” Also so funktioniert das. Das sind oft nur
Gespriche, die eine Viertelstunde dauern, dann redet der mit dem, dann redet der mit dem, ding
ding ding, und dann ist man schon einmal im [Kulturinstitution] dabei. Also das ist so — wenn ich
nicht mit dem [Gatekeeper] geredet hitte, dann wére ich vielleicht nicht im [Kulturinstitution]

dabei gewesen.” (Interview C1, Abs. 35)

Diese erste Ausstellungsmoglichkeit eroffnete dem jungen Kiinstler Zugang zu weiteren
Ressourcen, in deren Kontext er wiederum Gatekeeperlnnen zu anderen Ressourcen traf. So
konnte er nicht nur seine Publizitdt erh6hen und finanzielle Mittel lukrieren, sondern auch

sein eigenes soziales Kapital ausbauen:

»Also zuerst war der [Gatekeeper], dann war die [Kuratorin 1], die mich ins [Kulturinstitution]
rein gebracht hat. Dann hab ich fiir [...] [Férderung] angesucht [...] die hab ich bekommen. Das
war glaub ich das gleiche Jahr. In der Jury von [Foérderung] ist ein Kurator drin gesessen von der
[Galerie], der wiederum eine Ausstellung drei Monate spéter initiiert hat, wo es auch um das ge-
gangen ist. Und der hat gesagt, Hey [Name C1], ich hitte dich gerne dabei. Ich war bei der Jury,
und mir gefallen deine Arbeiten, und ich mag im [Galerie], dass du dabei bist. Dann war ich eben
drei, vier Monate spiter im [Galerie], und der [Galerie] ist in Osterreich von den [Galeriensparte]
so ziemlich die angesehenste [...]. Da war ich dann dort drinnen, und wenn man mal im [Galerie]
war, dann kennen's wirklich viele Leute, das ist halt dann —. Dann ist es irgendwie so gegangen,
dann hingt [...] das [Ausstellungshaus] mit dem [Galerie] ein bisserl zusammen, weil auch die
Kuratoren sich ziemlich austauschen. Dann war ich durch das in [europdische Stadt] mit dabei,
bei der [Kuratorin 2] und der [Kuratorin 3], die in [Stadt] im [Osterreichische Kulturdependance]

so Ausstellungen organisieren. Da ist die [...] Arbeit entstanden.” (Interview C1, Abs. 71)

Dieses Beispiel ist freilich ein besonders plastisches. Dem Interviewpartner C1 ist eine
dsthetisch und inhaltlich hoch aktuelle Arbeit gelungen, mit der er sich an einen Lektor
gewandt hat, der in der Folge zum initiativen Gatekeeper wurde. Die Arbeit und die erste
Ausstellungsbeteiligung wurden damit zum Sprungbrett fiir weitere Chancen. Cl1

subsummiert diese Verkettung von Umsténden folgendermalfen:
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“Naja, du musst zur richtigen Zeit am richtigen Ort mit dem richtigen Ding sein. Und wenn das
funktioniert, dann funktioniert's, wenn's nicht funktioniert, dann funktioniert's vielleicht ein
bisserl spdter oder gar nicht, oder — es ist halt (lacht). Aber es ist so schwer zu erkldren, weiflt, es

sind so ganz feine [C1 reibt die Fingerspitzen aneinander] Dinger”. (Interview C1, Abs. 35)

Diese Aussage wurde in nahezu wortgleicher oder sehr dhnlicher Form von mehreren
InterviewpartnerInnen vorgebracht. B3 weist in diesem Zusammenhang beispielsweise auf die
iberlasteten Entscheidungstrigerlnnen der Szene hin, die von allen bemiiht oder umworben
werden und deren Aufmerksamkeit zu erlangen daher schwierig ist. D2 gesteht diesbeziiglich
freimiitig die Notwendigkeit eines gewissen Opportunismus, um zu reiissieren. C1 bringt mit
seiner Aussage die Schwierigkeit kiinstlerischen Erfolges in allgemeiner Form auf den Punkt:
Voraussetzung muss ,,das richtige Ding* sein, also eine Produktion, die Anerkennung von
verantwortlichen AkteurInnen in der Kunstszene findet (die Deutungsmacht fiir ,,gute Kunst*
liegt bei den Expertlnnen, sieche auch Teil I dieser Arbeit). Die richtige Zeit und der richtige
Ort sind sowohl konkret (ein bestimmtes Ausstellungsprojekt, ein bestimmter Personenkreis)
als auch abstrakt (Kunst als Kondensat einer Zeit) zu verstehen. Diese ,,ganz feinen Dinger*
sind damit iiberaus komplexe Verkniipfungen mulitdimensionaler Faktoren, deren
Unwigbarkeit dem Prozess den Anschein eines Gliicksspiels geben, was der Soziologe Pierre-

Michel Menger wie folgt kommentiert:

,Berufe, in denen enorme Entlohnungen in den Hidnden einer kleinen Anzahl an Beschéftigten
konzentriert werden, wéhrend der GroBteil der Berufsanfangerlnnen arm ist, haben einen hohen
Grad an Ungewissheit zur Folge. Der Zugang zu diesem Feld ist weitgehend durch eine Logik der
Lotterie bestimmt, gemif der die SpielerInnen ihre Chancen prinzipiell tiberschitzen. Die Analo-
gie mit einer Lotterie [...] kann auch irrefiihrend sein, wenn dadurch gesagt wird, dass der Erfolg
rein zufdllig ist oder nahe legt, nichts mit den individuellen geistigen Féhigkeiten oder Eigen-

schaften zu tun zu haben.* (Menger/Scheiffele 2007: 181)

Erfahrungen mit institutionelle Gatekeeperlnnen werden von allen Interviewpartnerlnnen
genannt: Sie arrangieren Beschiftigungsverhiltnisse, vermitteln Engagements, 6ffnen
Zuginge zu Ausstellungsmoglichkeiten und Vertriebsgesellschaften und fiithren in Szenen ein.
Eine besondere Rolle kommt dabei Universititslehrenden zu, die damit schon wéhrend der
Ausbildungssituation die Weichen fiir ,,ihre” Studierenden stellen. Dabei handelt es sich nicht
nur um Gatekeeperlnnen, sondern auch auch um Mentorlnnen, die nicht nur Zuginge
schaffen, sondern ihre Mentees an ihrem Erfahrungswissen teilhaben lassen und sie bei ihrer

Entwicklung unterstiitzen und beraten.
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»|.--] dass der [Person] nach wie vor eine wichtige Figur ist, der damals auch unterrichtet hat in
Linz und zu dem ich nach wie vor Kontakt habe. Der mich quasi auch in diese [Genre und Szene]
eingefiihrt hat und in diesem Kontext, iiber diesen Zugang, iiber seine Person, auch meine ersten
Arbeiten irgendwie — genau, dass man halt auch den Kontakt zu [Vertriebsgesellschaft] kriegt,
und dass man halt weil3, welche Szene das ist, wie das mit Festivals ist. [...] Weil man dadurch ei-

nen Ankniipfungspunkt hat und nicht im Leeren hingt.” (Interview B2, Abs. 67)

Beim Vergleich der Interviews kommt jedoch auch zum Ausdruck, dass die Bekanntschaft
mit Gatekeeperlnnen wihrend der Ausbildung unterschiedlich ausgeprégt ist. Am Beispiel C1
und B2 wurde bereits gezeigt, wie positiv der Prozess sich fiir NachwuchskiinstlerInnen
auswirken kann.”’ Die Kiinstlerin C4, die iiber keine nennenswerten Gatekeeping-
Erfahrungen durch Hochschullehrende berichtet, jedoch bereits auf einige Ausstellungs-
beteiligungen verweisen kann, geht davon aus, dass dem Zugang zu den groferen Linzer

Institutionen ein langerer Beobachtungsprozess durch die Verantwortlichen vorangeht:

,,Es kommt sicherlich vor, dass Leute vom [Institution], die [Kuratorin] oder der [Kurator] einen
sehen, die Arbeiten sehen und einen dann konkret einladen. Aber ich glaube, die achten auch

mehrere Jahre auf wen und laden dann erst ein. (Interview C4, Abs. 144)

Betina Hollstein (2007: 57, siche oben) weist auf die enge Verkniipfung von Gatekeeping und
Strukturen sozialer Ungleichheit hin. Aus den Interviews gehen diesbeziiglich folgende
Ergebnisse hervor:

* Ungleicher Zugang oder ungleiches Wissen iiber GatekeeperInnen: Nicht fiir jede/n
sind potenziell handlungsméchtige Gatekeeperlnnen in gleicher Weise zuginglich. Die
Néhe oder Ferne zu einem/einer GatekeeperIn muss nichts mit der Eignung des/der
Statuspassagierln zu tun haben, sondern kann mit mangelnder Information (z.B. aus
einem nicht mit entsprechendem sozialen Kaptial ausgestatteten sozialen Umfeld) oder

mangelnder Bekanntschaft zum/zur GatekeeperIn verbunden sein.

“[...] und der Assistent mich aber entsetzt angeschaut hat und gemeint hat, ‘Warum sind Sie denn
angereist? Thr zweiter Mitkandidat ist langjdhriger Assistent von [Professor]’. Und damit war eh
klar, der Platz war vergeben. Und das war wirklich schwierig. Also da dran wir's fast gescheitert,

ja.” (Interview C2, Abs. 59)

7 C1 und B2 konnen beide bereits von ihrer Kunst leben, wenngleich ihr Einkommen im Jahresdurchschnitt noch an bzw. knapp

unter der Armutsgrenze liegt. Aber sie konnen beide bereits auf internationale Publizitit verweisen und spiiren beide eine Aufwirts-
entwicklung.
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» Ungleichbehandlung der StatuspassagierInnen: Gerade den Universititslehrerlnnen
kommt eine besonders wichtige Rolle zu, da sie durch ihre Impulse jungen
Kunstschaffenden mit geringer Sozialkapital-Ausstattung neue Ressourcen zur
Sozialkapital-Bildung zugénglich machen. Es ist davon auszugehen, dass die auch auf
Zuschreibungen basierende Forderung nicht gleicherméBig iiber die Studierenden verteilt
ist und von personlichen Faktoren nicht vollig frei ist.

» Ungleiche Handlungsaktivitit der GatekeeperInnen: Die Vermittlung von Sozialkapital
durch Gatekeeperlnnen liegt in deren Verantwortung. Manche agieren diesbeziiglich
aktiver, andere weniger. Uben potenzielle Gatekeeperlnnen ihre potenziellen

Vermittlungstitigkeiten nicht aus, haben ihre Statuspassagiere im Vergleich zu

Kolleglnnen im Einflussbereich von aktiven Gatekeeper das Nachsehen.

,»Ja, schon, aber es ist halt sehr vom Lehrer abhidngig. Also, der Professor, oder Lehrer, bei dem

man studiert, bringt mir die Informationen.“ (Interview B3, Abs. 49)

» Ungleiche Handlungsmacht der GatekeeperInnen: Auch die Gatekeeperlnnen verfiigen
iiber ungleiches Sozialkapital und damit ungleiche Ressourcen. Kurzfristig mogen die
Unterschiede, beispielsweise in Verbindung mit Einkiinften gering sein, langfristig ist
jedoch davon auszugehen, dass Ressourcen wie der Zugang zu renommierteren
Institutionen die Ausstattung mit sozialem, 6konomischem und kulturellem Kapital
entscheidend beeinflussen kann. So konnte etwa A2 bereits wihrend des Studiums durch
die Vermittlung ihres Professors, der selbst Orchestermusiker war, Erfahrungen als
Substitutin in verschiedenen Orchestern sammeln. Jene Kolleglnnen bei Lehrenden
(konkret war von einer Professorin die Rede) ohne solche Verbindungen kamen
diesbeziiglich seltener zu Engagements. Die Erfahrungen als Substitutin wihrend dem
Studium waren einerseits finanziell relevant, andererseits bedeuteten diese Engagements
wertvolle Referenzen, welche wiederum eine wichtige Voraussetzung fiir die Einladung

zum Bewerbungsverfahren um eine der raren Orchesterstellen waren.

19.2.2 Ungleichheit durch Gatekeeping unter dem Gender-Aspekt

Es ist davon auszugehen, dass diese Ungleichheitsdimensionen sich mittel- und langfristig
reproduzieren und die Ungleichheit verstirken. Dass der Kulturarbeitsmarkt von grofer
Ungleichheit geprégt ist, wurde ja bereits dargestellt. Ebenfalls relevant ist hier die Gender-
Dimension: Weibliche Gatekeeperinnen diirften iiber andere, meist schwécher entwickelte

Ressourcen als médnnliche Gatekeeper verfiigen bzw. weniger effektiv bei deren Aktivierung
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sein. Bedenkt man etwa, dass die Wiener Philharmoniker erst seit den spiten 1990er Jahren
Frauen zulassen, wird in Verbindung mit dem zuletzt genannten Beispiel diese
Ungleichheitsdimension sehr deutlich. Dariiber hinaus diirfte es im Kunst- und Kulturbereich
mehr ménnliche potenzielle Gatekeeper geben, wie der hohe Anteil an Fithrungskriften im
Kunst- und Kulturbereich beweist. Die Interviewpartnerin C4 &rgert sich in diesem

Zusammenhang:

“Einfach unglaublich, man braucht nur den Falter aufschlagen und das Programm fiir Wien
durchblittern und auf die Namen achten. Da kann man froh sind, wenn iiberhaupt ein Drittel
Frauen bei den Ausstellungen vertreten sind. [...] Ich hab mal wunderschone, also schon waren
sie nicht, statistische Auswertungen gehabt vom Ministerium aus Wien [...]: Ganz Osterreich,
samtliche Plattformen, waren aufgelistet, ein Drittel maximal an Frauen bei den Ausstellungen,
ein Drittel bei den Ank&ufen, ein Drittel bei den Preistrdgerinnen. Das hat sich durchgezogen.
Auch die Preise, die erzielt werden bei Kunstwerken von Frauen im Vergleich zu dem, was

Mainner verdienen. Das ist einfach unglaublich, ich versteh's nicht.” (Interview C4, Abs. 120)28

Da in den fiir diese Arbeit gefiihrten Interviews die médnnlichen Gesprichspartner deutlicher
und héufiger iiber die Forderung durch Gatekeeper schon aus dem Universitdtsbetrieb heraus
sprachen, als dies bei den weiblichen Interviewpartnerlnnen zum Ausdruck kam, wurde diese
Problemlage im Rahmen eines Expertlnnengespriaches mit Mag.a Karina Koller und Mag.a
Ursula Witzany von der Kunstuniversitit Linz erortert. Aus den Daten selbst konnten
aufgrund der qualitativen Methodik mit den geringen Fallzahlen keine diesbeziiglich validen

Erkenntnisse gewonnen werden.

Beziiglich der individuellen Forderpraxis gibt es an der Kunstuniversitét Linz keine Daten.
Die Art und Weise der Forderung und Vorbereitung auf die Berufspraxis hénge sehr stark von
der Haltung der jeweiligen Lehrenden und auch deren Vernetzungsgrad ab und sei je nach
Klasse wohl sehr unterschiedlich. Das intensive Betreuungsverhiltnis an Kunstuniversitdten
trage bei zur Bildung informeller und damit auch intransparenter Netzwerke, welche fiir
Koller (2009) als wesentliche Faktoren bei der Entstehung von Ungleichbehandlungen sind.
Die informellen Kontakte und Netzwerke sind jedoch dem Kulturbetrieb mit seiner starken
Prigung durch die Subjektivitit der Akteurlnnen immanent, iiber die Bedeutung der
informellen Strukturen fiir das kulturelle Schaffen sind sich Witzany und Koller einig.

Gleichzeitig zeigten sich in ihnen jedoch genderspezifische Denk- und Handlungsmuster:

# Die angedeutete Studie konnte leider nicht eruiert werden, daher lassen sich die Aussagen leider nicht iiberpriifen.
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,»Also was sicher dazu kommt und das ist in jeder Hierarchie so, wenn jetzt der Professor ménn-
lich ist und die Studentinnen weiblich sind, dann geht das einfach ganz schnell einmal so — also
das muss ja nicht ausgeiibt sein — {iber die sexuelle Ebene. Also ich denk mir, dass das immer ir-
gendwo ein Aspekt ist. Und natiirlich — wie soll ich sagen — ich setz mich mit dem Professor nicht
an den Stammtisch und sauf meine Bier bis um vier in der Friith. Das geht einfach nicht, und da ist
es dann einfach schwieriger. [...] Du kommst als Studentin ja auch schnell in den Verruf, du haust

dich zu dem Typen hin. Da kommen dann so viele Feinheiten rein* (Witzany 2009)

Ebenso konne auch eine Professorin sich im informellen Rahmen nicht unkommentiert beim
abendlichen Ausgehen exponieren, da dariiber erfahrungsgemifl am néchsten Tag geléstert
werde, wihrend dieses Verhalten bei madnnlichen Kollegen deutlich weniger Aufmerksamkeit
errege. Damit ist eine allfillige genderspezifische Ungleichbehandlung weniger ein
Quotenproblem — Koller verweist auf die Kunstuniversitit als jene mit dem hdochsten
Professorinnenanteil und auf die wirksamen Bemiihungen um Geschlechterparitit — sondern
bedarf genauerer Informationen iiber konkrete Situationen der Ungleichheit.

Ganz allgemein beurteilt Koller (2009) die aufgeklirt gender-orientierte Haltung vieler
Minner im Kunst- und Kulturbetrieb nicht zuletzt als eine Sensibilitdt gegeniiber dem sozial
Wiinschbaren im Sinne einer fortschrittlichen AuBenwirkung. Durch die extreme
Schnelllebigkeit und Konkurrenz, die harten Bedingungen der Etablierung und die
Schwierigkeit, iiber langere Zeit erfolgreich zu sein (Witzanys Ausfiihrungen gehen hier
weitgehend d'accord mit Menger 2006) wiirden genderspezifische Karrierepfade jedoch
begiinstigt: So konne es sein, dass Ménner stirker dem , alten Denkschema“ anhingen,
,,unbedingt ihre Karriere vorantreiben zu miissen “, wahrend Frauen leichter die Moglichkeit

hitten, ,,sich auf andere Dinge, private Dinge zu konzentrieren* (Witzany 2009).

19.2.3 Selbstdarstellung durch Signalisation von Sozialkapital

In ihrer Untersuchung zu Sozialkapital und Statuspassagen hat Betina Hollstein (2007) noch
eine Art des indirekten Gatekeepings nachgewiesen. Am Beispiel von Danksagungen in
wissenschaftlichen Publikationen erkldrt sie, wie sich Autorlnnen Sozialkapital signalisieren,
indem sie sich als bestimmten Personen Nahestehende prisentieren. Wer einem/r in der
Scientific Community angesehenem/r ProfessorIn fiir die langen und intensiven Diskussionen
oder die aufmerksame und geduldige Unterstiitzung dankt, signalisiert damit ein kollegiales
Naheverhiltnis ebenso wie ,,den Aufwand wert” befunden worden zu sein. Mit zunehmender
Uniibersichtlichkeit und Konkurrenz innerhalb der Scientific Community, so Hollstein, habe

die Zahl der Danksagungen deutlich zugenommen.
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Im Kunststudium ist das Studium in der Klasse eines/r bestimmten Professorln iiblich und
wird von den Absolventlnnen auch angegeben. Insgesamt ist bei vielen Interviews auftillig,
dass sehr viele Namen genannt werden: das soziale Kapital der Befragten wird damit hiufig
beim Namen und auch in Zusammenhang mit einer Institution genannt. Der Hauptgrund dafiir
wird Respekt und Anerkennung sein, die ,,Nebenwirkung® ist das Signalisieren von

ausgepriagtem Sozialkapital durch die Vernetzung mit potenziellen Gatekeeperlnnen.

19.2.4 Etablierung im Netzwerk

Nicht nur beim Berufseinstieg, sondern auch im Verlauf der weiteren Entwicklung spielen
Gatekeeper und das soziale Netzwerk eine bedeutsame Rolle fiir den Zugang zu weiteren
Erwerbsmoglichkeiten. Zembylas (2004: 268) verweist auf die groBe Bedeutung der
Integration der Akteurlnnen in ihr jeweiliges Berufskollektiv (ihre Szene), in dem Auftrage
und Engagements, ,,in der Regel nach vier Kriterien vergeben werden: personliche Kontakte,
Bekanntheitsgrad, Reputation und Vertrauen.* Kunstschaffende erhalten Auftrige und
Prisentationsmoglichkeiten vielfach auf informellem Wege als Folge friiherer erfolgreicher
Kooperationen, durch die Empfehlung von Gatekeeperlnnen oder iiber die Vermittlung von

Kolleglnnen.

»|...] weil man natiirlich in Kontakt ist mit den Leuten, die man schon kennt, oder man lernt neue
Leute kennen, stellt sich vor, redet, ja, es ist — &hm — es ist keine Suche, also ich setz mich jetzt
nicht hin mit dem Telefonbuch oder dem [Branchenjahrbuch] und geh durch, wer kénnte mich in-

teressieren, sondern das ergibt sich.* (Interview C2, Abs. 20)

,,Also zum einen sind das Kontakte, oder Bekanntschaften, die man hat, also, die immer wieder
neue Auftrdge einbringen. Zum Beispiel hab ich im [Theater] gespielt, die kennen mich jetzt [...,
und] wissen ,,Mah, die [Name A3] macht Grafik, die [Name A3] macht Gesang und die [Name
A3] macht Schauspiel.” Und jetzt gibt es vom [Ministerium] eben ein Projekt an einer Linzer
Schule [...], das betreue ich deshalb mit, weil der Leiter vom [Theater] und die kiinstlerische Lei-
terin vom Projekt mich eben von dort kennen, und ich kann sehr viele Bereiche von dem Projekt
abdecken und krieg das dann, ohne dass ich da davon gewusst hdtte oder mich dafiir beworben

hitte.” (Interview A3, Abs. 23)

Das Wiederengagiertwerden und Weiterempfohlenwerden fiir zukiinftige, reaktualisierte
Arbeitsverhdltnisse (Kuster/Tsianos 2007: 137) sind es schlieBlich auch, die iiber den Erfolg

der eigenen Arbeit Auskunft geben. Damit miissen sich die Kunst- und Kulturschaffenden
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immer wieder aufs Neue beweisen, ihren Status immer wieder aufs Neue absichern und
immer wieder ihre Kontakte pflegen. Dieses Kontakt-Halten ist somit ein wesentlicher Teil

der Arbeit.

“Weil du sonst, wenn du das nicht machst, dann bist du sonst innerhalb kiirzester Zeit — dann
kennen dich die Leute nicht mehr, weil es so viele gibt. Wenn du selber nicht titig bist, ist es egal,
wie gut du bist, du hast tiberhaupt keine Chance. Das geht so schnell. Es ist unglaublich.” (Inter-
view A3, Abs. 46)

Zur Aufrechterhaltung des Netzes und zu einer ,,Offentlichkeitsarbeit in eigener Sache
bedienen sich die meisten befragten Kiinstlerlnnen mit Ambition zur Selbsténdigkeit einer
eigenen Homepage, welche sie regelméBig aktualisieren und deren Besucherlnnenfrequenz
sie auch kontrollieren. Ein weiteres Mittel sind Newsletter. Der personliche Kontakt nimmt

eine zentrale Rolle ein:

“Aber personlich immer wieder anwesend zu sein ist schon ein wichtiger Punkt. Nicht so sehr um
nur Kontakt auszutauschen, sondern um wirklich auch, wei} ich nicht, als Figur fassbarer zu

werden.” (Interview B2, Abs. 271)

Die untrennbare Verbindung von Arbeit und Personlichkeit, die Subjektiviertheit der Arbeit
kommt in diesem Zitat sehr schon zum Ausdruck. Fiir die Pflege der Kontakte und fiir die
(Selbst-)Darstellung hat der Kunstmarkt seine eigenen ritualisierten Veranstaltungen (vgl.
Alemann 1997: 221) Vernissagen und Premieren dienen der Présentation wie der

Représentation — und werden von den Kulturschaffenden durchaus als mithsam empfunden.

“Netzwerken. [lacht] Ich bin einfach zu faul dazu. Ich schaffe es ja nicht einmal, jede Premiere
anzuschauen. Normalerweise miisste man seine Nase in jede Premiere in Linz, in jede Vernissage

halten, damit man wirklich einfach auch sein Netzwerk vergroBert.” (Interview C2, Abs. 236)

Fiir KiinstlerInnen mit Betreuungspflichten stellen derlei fiir die Ausiibung des Berufs so

wichtige Termine eine Anforderung dar, die oft nicht ausreichend erfiillt werden kann.

“Also es ist in dem Bereich total wichtig, sehen und gesehen zu werden. Was ich auch nicht
immer erfiillen habe konnen. Wenn ich Kinder habe, kann ich nicht zu jeder Vernissage

hatschen.” (Interview D3, Abs. 245)

Die grofe Abhdngigkeit vom Netzwerk des Berufskollektivs, die personelle Entgrenzung von
Freundeskreis und KollegInnen und die zeitliche Entgrenzung durch das Verschwimmen von
Freizeit- und Reprisentationsterminen verstirkt das Verschwinden der Grenzen von Arbeit

und Privatleben
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20 Die Erwerbsorientierung junger Kunst- und
Kulturschaffender

Ein wichtiges Forschungsinteresse dieser Arbeit ist Charakterisierung des Erwerbstypus
junger Kunst- und Kulturschaffender. Zu Beginn wurden zwei Verortungen vorgeschlagen:
»  Kunst- und Kulturschaffende als Alleindienstleisterlnnen

»  Kunst- und Kulturschaffende als ArbeitskraftunternehmerInnen

Die AlleindienstleisterInnen-These von Gottschall/Betzelt (2007) stellt stirker auf den
institutionellen Rahmen der Erwerbstétigkeit ab, die ArbeitskraftunternehmerInnen-These von
Pongratz/Vol} (2004) fokussiert auf das Ausmal} der Subjektivierung von Erwerbsarbeit. Die
Subjektivierung der Arbeit wird Brockling (2007) als die gouvernementale Entwicklung eines
unternehmerischen Selbst beschrieben. Mit all diesen Konzepten kommt man den hier
befragten Erwerbstitigen im Kunst- und Kulturbereich sehr nahe: Die meisten Befragten sind
(auch) AlleindienstleisterInnen: Strittig ist diese Definition bei D3, die neben ihrer
unselbstindigen Haupterwerbstétigkeit nur unregelmiBig und sporadisch als Selbstindige
arbeitet, und bei der Orchestermusikerin A2, die jedoch auch bei anderen Orchester und
Ensembles einspringt. Strittig ist sie auch bei B2 und C4, die hauptséchlich als Freischaffende
KiinstlerInnen arbeiten und nur in geringem Ausmal} kuratorische Tétigkeiten annehmen.

Insofern ist die Anwendbarkeit eines Dienstleistungsbegriffes fragwiirdig.

Alle Befragten sind in hohem Ausmal} Unternehmerlnnen ihrer eigenen Arbeitskraft — was
schon angesichts der vorherrschenden Erwerbsformen (Selbstindigkeit, hybride
Erwerbsformen) nicht {iberraschen sollte. Der Begriff der Unternehmerln ist dabei im Sinne
Schumpeters zu verstehen. Der Schumpeter’sche UnternehmerInnenbegriff ist dynamisch und
stellt im Gegensatz zum statischen ,,Betriebswirt auf einen innovativen, kreativen Charakter
ab. Im Vordergrund steht nicht das Gewinnstreben als extrinsischer Motivator, sondern
schopferische Initiation und Durchsetzung von Entwicklungen, die Uberwindung von
Schwierigkeiten und die Uberzeugung von Interessensgruppen. Damit grenzen sie sich vom
reinen Homo oeconomics ab. Unternehmerlnnen miissen fiir ihre Handlungen nicht
zwangsweise {iiber eigenes Kapital verfiigen, sondern reihen sich als spezifische
wirtschaftliche Funktionstrdgerlnnen neben Erfinderlnnen, Kapitalbesitzerlnnen und
Managerlnnen ein (vgl. Emes 2004: 135f). Damit ist das Konzept offen genug fiir die

unterschiedlichen Logiken des wirtschaftlichen und kiinstlerischen Handelns.
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Die Anwendung des Arbeitskraftunternehmerlnnen-Typus von Pongratz/Vof3 (2004) auf
Erwerbstétige im kulturellen Bereich ist lohnend. Die Erwerbstétigen befinden sich in mehr
oder weniger ausgeprigten Abhéngigkeitsverhéltnissen und miissen ihre Position laufend
aktualisieren. Arbeit und Freizeit gehen flieBend ineinander iiber, Berufs- und Privatleben
finden zahlreiche Uberschneidungen. Wie weit die von Pongratz/VoB (2004) formulierten
Dimensionen zur Uberpriifung der arbeitskraftunternehmerischen Erwerbsorientierung —
Selbst-Kontrolle, Selbst-Okonomisierung und Selbst-Rationalisierung — reichen, wird in der

Folge durchleuchtet.

Die Heterogenitit der Erwerbssituationen macht eine Untersuchung der Erwerbsorientierung
schwierig. Kunst- und Kulturschaffende arbeiten hdufig in mehreren verschiedenen
Erwerbszusammenhéngen, denen sie mit unterschiedlichen Anspriichen und Ambitionen
entgegentreten. In ihrem freien Kunstschaffen legen sie andere Mafistdbe an und verfolgen
andere Ziele als in angewandten Auftragsarbeiten oder in hdufig so bezeichneten ,,Geld-Jobs®,
die vor allem der kurz- oder mittelfristigen Absicherung dienen. Je nach
Erwerbszusammenhang unterscheiden sich auch die Aspekte ihrer Erwerbsorientierung.

Um das Feld diesbeziiglich zu ordnen, eignet sich eine Gliederung in drei Gruppen: (1)
KiinstlerInnen, (2) Kulturarbeiterlnnen und Kreative und (3) Mischtypen mit hybriden
Erwerbszusammenhéngen. Die Einteilung ergibt sich aus den verschiedenen Tatigkeits-

schwerpunkten der Befragten.

(1) KiinstlerInnen: Bei den dieser Gruppe zugeordneten Personen handelt es sich um
KiinstlerInnen, die ihren Lebensunterhalt im wesentlichen aus ihrer freien kiinstlerischen
Tatigkeit und diese nicht beeintrdchtigenden Auftrige oder Forderungen beziehen
konnen. Sie haben ein sehr stark ausgepréigtes Selbstverstandnis als Kiinstlerlnnen und
beanspruchen weitgehende Autonomie in Bezug auf ihr Schaffen. Ergdnzend zu ihrem
freien kiinstlerischen Schaffen nehmen sie fallweise angewandte kiinstlerische Auftrige
oder kuratorische Tatigkeiten an, wenn diese in engem Zusammenhang mit dem
kiinstlerischem Schaffen stehen. Alle Befragten in dieser Gruppe sind ausschlieBlich
alleinselbstindig titig, sind also auch UnternehmerInnen ihrer selbst.

VertreterInnen dieser Gruppe sind B2, C1, C4 und C2.%

» Wobei der Interviewpartner C2 seine Tatigkeit im ausgeprégt arbeitsteiligen Prozess von Theaterproduktionen nicht in dem Mafe

,.frei* ausiiben kann, wie dies die anderen drei tun. Dadurch und durch ergénzend ausgeiibte kreativwirtschaftliche Dienstleistungen
konnte er auch der Gruppe (3) Geteilte Berufsbilder zugerechnet werden.
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(2) KulturarbeiterInnen und Kreative: Bei dieser Gruppe handelt es sich um Personen, die
thren Haupterwerb aus der Kulturarbeit, dem Kulturmanagement oder dienstleistungs-
orientierte Tétigkeiten im Bereich der Creative Industries ziehen. Sie sind dariiber hinaus
auch kiinstlerisch engagiert, dieses Engagement ist der Erwerbsarbeit jedoch klar
untergeordnet. Thr berufliches Selbstverstindnis ziehen sie demgemdfl auch in hohem
MaBe aus ihrer Erwerbstdtigkeit. Alle Befragten in dieser Gruppe sind unselbstindig
(angestellt oder Freier Dienstvertrag) beschéftigt, liben jedoch dariiber hinaus Tatigkeiten
auf Werkvertragsbasis aus oder verfolgen eigensténdige kiinstlerische Projekte.
Vertreterinnen dieser Gruppe sind A4, C3, DI, D2 und D3.

(3) Geteilte Berufsbilder: Bei dieser Gruppe handelt es sich um Personen mit einem starken
Selbstverstindnis als KiinstlerInenn, die jedoch auch in gréBerem Umfang in anderen
Bereichen — zumeist in kunst- und kulturnahen Dienstleistungen — tétig sind.

Vertreterinnen dieser Gruppe sind Al, B3, A3 und Bl.

Als Ausnahme in dieser Gliederung muss abermals die Orchestermusikerin A2 gelten. Sie
erzielt ihren Lebensunterhalt ausschlieBlich als Kiinstlerin, ist jedoch in ihrer kiinstlerischen
Autonomie eingeschrdnkt und kann nur bei Neben-Engagements, beispielsweise in
Kammerensembles die Stiickwahl beeinflussen. Sie ist hauptséchlich unselbstindig erwerbs-
tatig, die Organisation der Rahmenbedingungen iibernimmt daher das Management des
Orchesters. Tatigkeiten auf Honorarbasis erfiillen die Funktion eines Zuverdienstes und

dienen der Erweiterung von Erfahrung und Renommee.

20.1 Erweiterte Selbst-Kontrolle

Ein wesentliches Merkmal des/der Arbeitskraftunternehmerln ist die gegeniiber anderen
Erwerbstétigen-Typen erweiterte Selbst-Kontrolle der eigenen Leistungen. Dazu gehort die
verstiarkte selbstindige Planung, Steuerung und Kontrolle der eigenen Titigkeiten
(Pongratz/Vo3 2004: 24). Die Ausprigung der Leistungsorientierung als Teil der
Erwerbsorientierung strukturieren Pongratz/VoB3 (2004: 75) nach den drei Subtypen
Leistungserfiillung, Leistungssicherung und Leistungsoptimierung, von denen letztere fiir

diese Untersuchung interessant sind.
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Abbildung 67: Typen der Leistungsorientierung

< Souverines Erfiillen der Anforderungen ...................ccevei konsequenter Optimierungsanspruch >

Leistungssicherung Leistungsoptimierung

Verbindung von emotionaler Erlebnisqualitét und
Effizienzanspruch bei der Bewéltigung neuer
Herausforderungen, Bereitschaft zur Improvisation
und hoher Leistungsverausgabung

Sachlich niichterne Erfiillung professioneller
Arbeitsstandards mit Betonung von Kompetenz,
Erfahrung, Normtreue, Korrektheit

- Arbeitskraftunternehmerln - > >

Quelle: Eigene Darstellung nach Pongratz/Vof3 (2004: 75ff)

Alle interviewten Kunst- und Kulturschaffenden weisen die Merkmale von Leistungs-

optimiererlnnen auf. Die hohe Identifikation mit der eigenen Tétigkeit und die in den meisten

Fillen weitreichende Autonomie®® bei der Konzeption, Planung und Umsetzung der Projekte

trifft auf alle drei Gruppen — Kiinstlerlnnen, KulturarbeiterInnen und Kreative sowie die

Personen mit geteilten Berufsbildern — zu. Bei den Personen mit geteilten Berufsbildern ist sie

teilweise in ihren dienstleistungsorientierten Tétigkeiten eingeschréankt.

Die weitreichende Selbst-Kontrolle und Optimierung der eigenen Leistungen ist einerseits

Bediirfnis, andererseits ergibt es sich als Anforderung aus den Rahmenbedingungen der

Erwerbsarbeit. Bediirfnis ist sie insofern, als das kreative Schaffen, die Moglichkeit eigene

Interessen und Anspriiche zu verwirklichen sowie ideele Motive die zentralen, intrinsischen

Motivatoren fiir das Berufsbild sind. Die Rahmenbedingungen der Erwerbstitigkeit erfordern

jedoch auch erweiterte Selbst-Kontrolle. Viele Interviewpartnerlnnen arbeiten

» projektbasiert in losen Netzwerkstrukturen ohne festgelegte Hierarchien,

* in dezentralen Betriebsstrukturen kleiner und/oder junger Unternehmen,

* in Organisationsstrukturen mit ehrenamtlichen Aktivistinnen und freien MitarbeiterInnen,

» auf Werkvertragsbasis, wobei sie die Auftrige in der Regel auf Basis ihrer personlichen
Referenzen und des damit verbundenen Vertrauens erhalten,

» auf Basis selbstentwickelter Angebote, die sie alleine oder mit PartnerInnen umsetzen.

20.1.1  Hohe intrinsische Motivation in fachlichen Aspekten
Die Kunst- und Kulturschaffenden identifizieren sich sehr stark mit ihrer Tétigkeit, haben

ausdriicklich SpaB3 an ihren Projekten und Produktionen und genieBen es, sich neuen

30 Der Grad der Autonomie bei den jeweiligen Tétigkeiten ist freilich unterschiedlich; fiir die Orchestermusikerin ist eine gewisse Auto-

nomie lediglich bei den Nebentitigkeiten moglich.
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Herausforderungen im Rahmen einer sinnstiftenden Tatigkeit widmen zu konnen. Sie fiihlen
sich sowohl fiir Fragen der Konzeption, des Ablaufes als auch fiir die Qualitdt der Ergebnisse

in hohem Mal3e verantwortlich, unabhingig davon ob, sie in Teams oder alleine arbeiten.

“Naja, es [...] ist ja das Spannende das Aufeinandertreffen von sehr interessanten Personen, die
halt mannigfaltige Zuginge haben zu ihrem Tun oder zur Reflexion dessen, was sie dann in ihren

Werken ausdriicken wollen, oder in ihren Formaten.” (Interview D2, Abs. 17)

“Nein, wenn ich was mache, dann mach ich das mit 100 Prozent, und da mochte ich, dass die mit
denen ich zusammenarbeite, das auch tun. Sonst interessiert es mich nicht.” (Interview B1, Abs.

177)

Die Qualitdt der Ergebnisse ist besonders bei den WerkvertragnehmerInnen auch eng mit der
der Voraussetzung flir weitere Engagements verkniipft. Insofern sind sie sowohl aufgrund der
eigenen Anspriiche an die Arbeit als auch im Sinne einer Weiter- oder Wiederbeschéftigung

daran interessiert, das Bestmogliche aus sich und ihrem Erwerbsumfeld herauszuholen.

Damit sie ihre Leistung in der selbst angestrebten Qualitét erbringen kdnnen, reflektieren sie
intensiv die eigene Leistung und setzen zu deren Verbesserung aktiv bei den eigenen
Schwichen an. Unbezahlte Recherchearbeiten und/oder laufende Weiterbildung nicht selten
auf eigene Kosten bzw. in der Freizeit werden von allen Befragten durchgefiihrt, die
unselbstindig oder regelméBig auf Basis von Werkvertrdgen oder Freien Dienstvertrigen
beschéftigt sind. Die Musikerin A2 setzt sich beispielsweise iiber die Proben hinaus durch
informelles Vorspielen der Kritik externer Kolleglnnen aus, um ihr Spiel zu verfeinern.

Das folgende Zitat weist exemplarisch das Gefiihl einer starken Verpflichtung gegeniiber den
Projekten aus und damit verbunden die ausgepridgte Bereitschaft, unbezahlte Mehrarbeit zu

leisten, wenn es fiir die hdufig selbst gesteckten Ziele notig ist.

“Das ist nicht, weil ich das muss, sondern weil ich das auch will, weil ich es gut machen will.
Und, dann ist es natiirlich so, grade beim [Projekt], weil ich da gerade angefangen habe. Ich habe
da nicht wirklich viel Erfahrung, dann denk ich mir, ich kann da nicht jede Stunde die ich re-
cherchiere im Internet iiber irgendwas, weil das mein Unwissen ist, kann ich jetzt nicht alles ver-

rechnen, weil sonst kommt am Ende gar kein Projekt [...] mehr heraus.” (Interview D1, Abs. 57)

In der von Pongratz/Vo3 (2004: 6ff) getroffenen Differenzierung in Typen der
Leistungsoptimierung, Leistungssicherung und Leistungserfiillung sind 13 der 14 ausgewer-

teten Interviewpartnerlnnen eindeutig und durchgéingig Leistungsoptimiererlnnen. Lediglich
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die Personen Al (geteiltes Berufsbild) ist in ihrem “Brotjob” eher dem Typus
Leistungssicherung zuzuorden. Im Zeitverlauf ist die Typisierung jedoch variabel: So betont
die Befragte Al iiber ein umfangreiches, mehrere Jahre dauerndes Projekt bei ihrem
hauptsdchlichen Auftraggeber, bei dem sie weitreichende Gestaltungsmoglichkeiten hatte,
ithre Ambition und Handlungsmacht. Gegenwiértig empfindet sie jedoch die Rahmen-
bedingungen der Erwerbssituation aufgrund ihres Status in der Belegschaft, der sie als Neue

Selbsténdige eben nicht angehort, als sehr unbefriedigend.

“[...] wie ich damit umgehe, damit umgehen muss, weil anders kann ich ja nicht, ist versuchen,
psychisch auf der Hohe zu bleiben und jeden Tag sich motivieren, dass man da iiberhaupt
reingeht. Also das Emotionale hintenanstellen, also schauen, dass man seinen Job trotzdem gut

macht.” (Interview Al, Abs. 139)

Da die Verbindung mit ihrem Auftraggeber ihr jedoch ein einigermaflen kontinuierliches
Einkommen sowie geniigend Zeit fiir ihr Kind und ihr kiinstlerisches Schaffen bietet, setzt sie
sich der Situation vorerst weiterhin aus. Um ihre Tétigkeit wieder in einer motivierenderen
Arbeitssituation ausiiben zu konnen, erwigt sie jedoch mittelfristig eine Anderung ihres
Erwerbsstatus hin zu einem klareren unternehmerischen Profil als jenes einer Neue
Selbstindige in einem ausgepridgten Abhéngigkeitsverhiltnis zu einem hauptsdchlichen

Auftraggeber.

20.1.2 Betriebswirtschaftliche Aspekte des Berufshandelns als
Notwendigkeit

Unter den Kunst- und Kulturschaffenden sind viele Alleinselbstindige oder als Freie
DienstnehmerInnen diesen sehr dhnliche Erwerbstétige. Daher zdhlt zu dem zu Leistenden
nicht nicht nur das kreative Schaffen, sondern auch die Organisation der eigenen
betriebswirtschaftlichen Interessen. Dieser Bereich nimmt vor allem emotional einen
wesentlich geringeren Stellenwert ein und wird tendenziell als Belastung oder Ablenkung
vom kiinstlerischen oder kreativen Schaffen empfunden. Hier sehen die Kunst- und

Kulturschaffenden auch ihre groB3ten Defizite.

“Wenn du angestellt bist, dann organisiert jemand anderes fiir dich. Und wenn du Kiinstler bist,
musst du wieder alles selbst machen. [...] Wenn du in der Wirtschaft selbststindig bist, dann bist
halt eine Wirtschafterin. Dann weift du, wie du dich organisieren musst, das hast du gelernt, oder
das hast du studiert. Wenn du Kiinstler bist, dann hast du nur gelernt, wie man ein Bild malt, oder

nur gelernt, wie man fotografiert.” (Intervie A3, Abs. 88)
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“Es 1ist natiirlich das Selbststindigsein als Kiinstler etwas ungewohntes. Ich bin kein
Geschéftsmann und muss mich aber mit Sachen auseinandersetzen — und da hilft mir auch keiner
— wie Finanzamt, wie Sozialversicherung etc. Da konnte es irgendwie ein Tutorium, oder

irgendetwas in die Richtung dafiir geben, aber gibt es nicht.” (Interview C2, Abs. 147)

Jene Kunstschaffenden, die durch einschldgige Erwerbstitigkeiten oder in Verbindung mit der
Erwerbssituation der Familie Erfahrungen mit betriebswirtschaftlichen Tétigkeiten gesammelt
haben, betrachten die dadurch erworbenen Kenntnisse explizit als vorteilhaft: Sie sind
dadurch in der Berufspraxis unabhingiger und stehen den administrativen Abldufen und
biirokratischen Erfordernissen im Zusammenhang mit Forderantrigen, Projektkalkulationen
oder Abrechnungen entspannter gegeniiber als jene, denen diese Erfahrungen fehlen. Trotz
der Probleme, die diese Bereiche gerade den BerufseinsteigerInnen bereiten, wird es als
wichtiger Teil der Berufspraxis aufgefasst, die Handlungsmuster entsprechen bei diesem

Aspekt der Erwerbsarbeit jedoch eher dem Typus Leistungssicherung.

“Das ist schon ein reguldrer Job, und den muss man auch so betreiben. [...] Und diese
Vermarktung beziehungsweise die Einreichungen, die Biiroarbeit, das gehdrt halt einfach auch

dazu.” (Interview C4, Abs. 207 und 209)

20.1.3 (Selbst-)Ausbeutung

Gottschall/Betzelt (2005: 218) verweisen in ihrem Versuch einer Anwendung des
ArbeitnehmerInnenkonzeptes auf Kulturschaffende auf die hohe intrinsische Motivation und
die ,,professionelle Lust“, die die Erwerbstitigen ausbeutbar macht. Die am Beginn diese
Kapitels unterschiedenen drei Typen kennen diesbeziiglich unterschiedliche Erfahrungen.

Fiir die KiinstlerInnen besteht die Ausbeutung vor allem in der Selbstausbeutung wihrend der
Etablierungsphase. Das kontinuierliche Produzieren und die Schaffung eines Werkes sind die
erste  Voraussetzung fir den Zugang =zu Publizitdt, zu Stipendien und zu
Vermarktungsinstanzen sowie zur Bildung eines ,,Marktwertes“. Wie bereits beschrieben, ist
die Etablierungsphase fiir KiinstlerInnen eine sehr komplexe Angelegenheit, in der sie unter
sozial sehr unsicheren Bedingungen am Existenzminimum leben, um sich ohne
Einschrinkung durch andere Téatigkeiten mdglichst vollstindig auf das kiinstlerische Schaffen

konzentrieren zu konnen.

“Aber das war einfach wirklich — das bewusste und kontinuierliche Produzieren, das bewusst sich
nicht ablenken Lassen, zum Beispiel wenn man auch diese kuratorischen Tatigkeiten tibernimmt,

dass man sagt, das ist ein Ding, aber meine kiinstlerische Tatigkeit, das ist das andere Ding. Dass
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[...] sich zum Beispiel in der Werbung natiirlich Moglichkeiten ergeben hitten, auch iiber
Freunde, die dort arbeiten, oder so. [...] Und dass ich da wirklich immer ganz bewusst gesagt
habe, eigentlich interessiert mich das nicht. Dass ich wirklich immer Abstriche gemacht habe, und
mir denke, ich komme schon iiber die Runden, aber ich will mich auf mein Ding konzentrieren.”

(Interview B2, Abs. 99)

“Dann ist es in erster Linie gerade am Anfang viel Selbstausbeutung. Ganz klar, dass man eben
das Ding durchzieht. Eben etwas zu schaffen, auf dem man aufbauen kann. Durch das man

Referenzen hat.” (Interview B2, Abs. 189)

Fir KulturarbeiterInnen und Kreative stellt sich Ausbeutung etwas anders dar und tragt

einerseits deutliche Muster von Selbstausbeutung, andererseits wird die Mehrleistung von den

ArbeitgeberInnen bzw. den Kolleglnnen auch als Selbstverstindlichkeit vorausgesetzt. Die

InterviewpartnerInnen in dieser Kategorie befinden sich in unselbstdndigen Dienstverhilt-

nissen und arbeiten fiir Nonprofit-Organisationen, Offentliche Kulturinstitutionen oder

Unternehmen. Auch sie sind bereit, fiir ihre Projekte wesentlich mehr zu leisten, als in ihrer

reguldren Dienstzeit moglich ist. Zum Ausdruck kommen dabei teils subjektiv empfundenen

Notwendigkeiten

» von Mehrleistungen um die fachliche Qualitit der Projektarbeit zu sichern oder zu heben,

» ,.bei sich selbst zu sparen®, um geringe Projektbudgets zu entlasten,

+ fiir ProjektmitarbeiterInnen auch auerhalb der Arbeitszeit Ansprechpartnerln zu sein,

* Arbeiten zu iibernehmen, die nicht zu den vereinbarten Kompetenzen gehoéren und
eigentlich hoher entlohnt werden miissten,

+ der flieBende Ubergang von Erwerbsarbeit zum ,,Ehrenamt* (mit einem sanft-ironischen

Unterton) in Zusammenhang mit Nonprofit-Einrichtungen und GroBprojekten.

Diese (Selbst-)Ausbeutungspraktiken sind also Hinweise auf eine ausgeprigte Identifikation —
eines ,,sich gleichsetzen* — sowohl mit den Projekten als auch mit den Institutionen (was sich
an anderen Stellen der Interviews auch bestitigt). Sie resultieren nicht aus einem Druck der
Arbeit- bzw. Auftraggeberlnnen, sondern sind als doppelte Subjektivierung Ausdruck einer
gouvernementalen Selbstregierung. Isabell Lorey (2007: 126f) verweist in diesem
Zusammenhang auf ein scheinbares Paradoxon aus Selbstdisziplinierung und Selbstermich-

tigung in Anlehnung an Foucault:

»Nur in dieser Ambivalenz findet die Regierbarkeit souverdner Subjekte statt. Denn gerade weil

Techniken des Sich-selbst-Regierens aus der Gleichzeitigkeit von Unterwerfung und Erméchti-
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gung entstehen, aus der Gleichzeitigkeit von Zwang und Freiheit, werden die Individuen nicht le-
diglich zu einem unterworfenen, sondern zu einem bestimmten modernen, ,freien’ Subjekt. Sol-
chermaflen subjektiviert, (re)produziert dieses Subjekt die Bedingungen fiir Gouvernementalitét

immer wieder aufs Neue mit“.

In dieser Hinsicht sind Kulturschaffende Arbeitskraftunternehmerlnnen. Ihr berufliches
Handeln ist Ergebnis dieser Ambivalenz, die den Widerspruch zwischen Arbeit und Kapital —
oder zwischen Arbeit- bzw. Auftragnehmerln und Arbeit- bzw. Auftraggeberln aufzulosen
scheint. Pongratz/Vol3 (2004: 32) betonen jedoch, dass es sich nicht um ein Verschwinden des
Widerspruches handelt, sondern lediglich um eine Umwandlung in einen strukturellen

Widerspruch zwischen UnternehmerInnen verschiedener Art.

20.2 Erweiterte Selbst-Okonomisierung

Ein weiteres wesentliches Merkmal des/der Arbeitskraftunternehmerln ist die gegeniiber
anderen Erwerbstitigen-Typen erweiterte Selbst-Okonomisierung der eigenen Fihigkeiten.
Dazu gehort die “aktiv zweckgerichtete ‘Produktion’ und ‘Vermarktung® der eigenen
Fahigkeiten und Leistungen”. Pongratz/VoB3 (2004) operationalisieren diesen Aspekt als

berufsbiographische Orientierung.

Abbildung 68: Typen der berufsbiographischen Orientierung

< Erhaltung des BerufSStatus ..........ccocevvevieieieieieieieeeieeeienns Selbstgestaltung der Erwerbssituation >
Statusarrangement Karriereambition Autonomiegewinn
Arrangement mit der Laufbahnorientierung Chancenoptimierung Selbstverwirklichung durch
gegenwirtigen Entwicklungsambitionen okl . umfassendes Einbringen der
Erwerbssituation ohne innerhalb der Entwicklungsambition eigenen Fahigkeiten in die

aktive Bemiihung um gegenwirtigen ube_r die gegenwart}gen Tatigkeit, Anspruch auf
Betriebsstrukuren hinaus

Verbesserung Betriebsstrukturen Selbstbestimmung

- Arbeitskraftunternehmerln > 2> >

Quelle: Eigene Darstellung nach Pongratz/Vof3 (2004: 89ff)

Pongratz/Vol3 (2004) haben fiir die von ihnen untersuchten Erwerbstdtigen hinsichtlich der
berufsbiographischen Orientierung und der Leistungsorientierung deutliche Unterschiede
festgestellt. Wihrend die Mehrheit der Befragten hinsichtlich ihrer Leistungsorientierug sich
eindeutig als Leistungsoptimiererlnnen ausweisen und damit diesbeziiglich als

Arbeitskraftunternehmerlnnen  auftreten, iiberwiegen bei der berufsbiographischen
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Orientierung die an Sicherheit orienterten Handlungsmuster des/der verberuflichten
ArbeitnehmerIn (Laufbahnorientierung, Statusarrangement).

Die Erwerbstdtigen in Kulturberufen weichen von diesem Ergebnis ab und weisen sich
mehrheitlich als Chancenoptimiererlnnen bzw. an Autonomiegewinn orientiert aus und
entsprechen damit deutlicher dem Arbeitskraftunternehmerlnnen-Typus als die von
Pongratz/Vol3 (2004) befragten Personen. Einer der Griinde dafiir konnte sein, dass sie im
Vergleich zu den von Giinter Vo und Hans Pongratz Befragten in unsicheren
Erwerbssituationen arbeiten, ihre Status schwankend sind und keine vorgezeichnete
Laufbahnen existieren. Sie entsprechen damit den von Pongratz/Vol3 (2004: 31) theoretisch
forumulierten Ausprdgungen des Typus Arbeitskraftunternehmerln, der sich durch die
»Vermarktlichung der Arbeitsbeziehungen® in ,stets neuen Bewdhrungssituationen findet®,
., in denen sich Aufstieg oder Abstieg, Erfolg oder Fehlschlag immer wieder von neuem
entscheiden .

Unter Beriicksichtigung der zu Beginn dieses Kapitels getroffenen Unterscheidung in
KiinstlerInnen, Kulturarbeiterlnnen und Kreative sowie Personen mit geteiltem Berufsbild

sind unterschiedliche Ausprigungen der berufsbiographischen Orientierung feststellbar.

KiinstlerInnen bewegen in einem Markt mit spezifischen Regeln und teilweise ausgepragter
Konkurrenz. Zur Untersuchung interessieren besonders folgende Fragen: Welche
langerfristigen beruflichen Ziele verfolgen die Befragten und wie stiitzen sie diese durch ihre
gegenwirtige Tatigkeit? Welche Mallnahmen setzen sie in diesem Zusammenhang? Zur
Optimierung ihrer Chancen lassen sich prinzipiell zwei strategische Ankniipfungspunkte
feststellen. Einerseits hat ihr kiinstlerischer Ansatz einen Einfluss auf ihre Marktposition,
andererseits konnen sie ihre Chancen durch die Erweiterung und Steuerung ihrer Publizitét

erhohen.

20.2.1  Marktchancen und kunstlerischer Ansatz

Kiinstlerische Produktion kann prinzipiell als Ware verstanden werden, die auf einem Markt
gehandelt und von einem Publikum konsumiert wird, wobei die 6konomische Diktion fiir
Kunstinteressierte eine etwas schalen Beigeschmack hat. Die Kulturékonomin Ingrid
Gottschalk unterscheidet diesbeziiglich zwei Sorten von Kunstkonsumentlnnen, nédmlich
Sammlerlnnen und Rezipientlnnen (Gottschalk 2006, 89f). Je nach Kunstgattung und

KonsumentInnengattung bedarf es unterschiedlicher vermittelnder Instanzen wie
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verschiedener Arten von Theater- oder Konzertbithnen, Galerien, Museen, Verlage,
Gebietskorperschaften, etc. Diese vermittelnden Instanzen haben ebenso spezifische
Interessen: Sie mochten ein bestimmtes Profil entwickeln und schéirfen, miissen ihre
Forderwiirdigkeit nachweisen, sollen eine gewisse Besucherlnnenfrequenz oder Auslastung
erreichen, ihre Kosten decken oder sogar Gewinne erzielen. Offentliche Férdergeberlnnen
sind neben ihren gesetzlichen Forderverpflichtungen auch durch politische Interessen
beeinflusst, wie die Attraktivierung des Standorts (vgl. Ermert 2002), die Befriedigung von
Medien und WihlerInnen, aber auch ideologische Uberzeugungen. Das Kunst- und
Kulturpublikum hat ebenfalls bestimmte Bediirfnisse: Es hat Interesse an intellektueller
Auseinandersetzung bzw. sucht &sthetische, emotionale, sensorisch-dekorative oder
unterhaltsame Erlebnisse (Gottschalk 2006: 93) oder mochte vielleicht auch einen bestimmten

Status imaginieren (vgl. Veblen 1997).

Die Bereitschaft der befragten Kiinstlerlnnen sowie der kunstschaffenden KulturarbeiterInnen
und Personen mit geteilten Berufsbildern, sich der Marktnachfrage einseitig anzupassen oder
gar den AbnehmerInnenkreis zu maximieren, ist eingeschrankt. Gegeniiber den vermittelnden
Instanzen gibt es eine gewisse Anpassungsbereitschaft im Bereich eines Entgegenkommens
oder von Kompromissbereitschaft. SammlerInnen und Rezipientlnnen wird intellektuell und
dsthetisch herausfordernd begegnet, oberflichliche Dekoration und vordergriindige
Emotionen werden abgelehnt. Um das Publikum dennoch zu erreichen, nehmen
Vermittlungsstrategien eine wichtige Rolle ein. Diese dienen jedoch ebenfalls in erster Linie

ideellen Uberlegungen.

Die Frage der Marktgéngigkeit beginnt bereits bei der Wahl der dufleren Form des Mediums.
,Flachware“, also Bilder mit vor allem zweidimensionaler Ausdehnung sind einfacher
prasentierbar und transportierbar und damit auch einfacher handelbar als mehrdimensionale
Installationen. Sie stellen damit geringere rdumliche und technische Anforderungen fiir die
vermittelnden Instanzen, insbesondere fiir Galerien und den Kunsthandel dar, welche die
Kunst ja nicht ausschlieBlich prisentieren, sondern auch verkaufen mochten und dariiber

hinaus nicht {iber das Raumangebot eines Museums verfiligen.

“Das ist halt in der bildenden Kunst schwieriger, weil die nicht mehr so klassisch auf diese Han-
delswarenproduktion aus sind. Aber wenn man im Galeriebereich schaut, im kommerziellen, es ist
nur Handelsware im Umlauf, es ist ja wirklich nur Flachware, es sind Bilder an der Wand, es ist

einfach handelbar. Es ist eine bestimmte Form der Prisentation. [...] Man braucht dann natiirlich
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ein Produkt, das handelbar ist. Das ist natiirlich in der Kunstlandschaft heutzutage mit diesen me-

dial oft auch vermischten Dingen schwierig.” (Interview B2, Abs. 105, 107)

In der Kunst werden dennoch zunehmend unterschiedliche, nicht standardisiert handhabbare
Formate wie multimediale Rauminstallationen produziert, denn kiinstlerisch relevant sind

eben nicht die Marktgiingigkeit, sondern Idee, Asthetik und Sinn.

“Mir ist total bewusst, dass das, was ich mache, eigentlich iiberhaupt nicht verkéuflich ist. So In-
stallationen sind, denk’ ich, denkbar schlecht fiir Sammler. Und Medien- und Videoarbeiten eben-
falls. Da funktioniert die Flachware immer noch am besten. Aber deswegen mdchte ich jetzt nicht
umschwenken und das machen. Das kann es nicht sein, das ist es auch nicht fiir mich.” (Interview

C4, Abs. 110)

Partner fiir eine in solcher Art und Weise nicht oder kaum marktgingige Kunst sind daher
hiufig oOffentliche  Kultureinrichtungen oder Nonprofit-Organisationen, die als
FordergeberInnen und Financiers auftreten. Dasselbe gilt fiir kiinstlerische Interventionen im

Offentlichen Raum.

Ein weiterer hdufig genannter Aspekt im Bezug auf die Marktgingigkeit kiinstlerischer
Produktionen ist der Geschmack des Publikums. Besonders zum Ausdruck kommt dieses
Thema bei den Interviewpartnerlnnen mit geteiltem Berufsbild. Auf einer Skala zwischen
ausgepriagt marktwirtschaftlicher und ausgeprigt kiinstlerischer Logik verorten sie sich
mitunter mehrfach: durch Dienstleistungen im Spektrum der Creative Industries (Grafik-
Design, Fotografie, Tontechnik), durch publikumsfreundliche kiinstlerische Tétigkeiten
(alternative Bands, Kleinkunst, workshop-artige Projekte) sowie durch ambitionierte
experimentelle Kunstprojekte. Auffillig ist auch, dass es sich dabei um Personen handelt, bei
denen die zukiinftige Entwicklung noch offen ist, sei es aufgrund der noch nicht
abgeschlossenen Ausbildung, aufgrund des Durchlaufens einer Statuspassage oder aufgrund
einer als unbefriedigend empfundenen Erwerbssituation. Insofern ist auch noch offen, ob sie
sich in Richtung der Creative Industries oder zu einer Existenz als KiinstlerInnen bewegen.

Diese Offenheit driickt sich in einer gewissen Widerspriichlichkeit oder Unsicherheit aus.

“Aber ich finde es berechtigt, weil sie [kommerziell orientierte Akteurlnnen, Anm. KS] clever
sind. [...] Also wenn man das kann, dann finde ich das wirklich, das finde ich berechtigt und legi-
tim und bewundernswert, wenn man das kann. Also einen Schmarrn super verkaufen und viel
Geld dafiir kriegen [...]. Ja. Aber ich finde, fiir mich hat Kunst eine Seele und sollte irgendwie

verdndern und sollte irgendwen zu was bringen, im weitesten Sinn.” (Interview A3, Abs. 168)
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“Die sind so, dass sie jetzt sagen konnen, sie konnen davon leben. Die machen nichts anderes als
Musik. Aber mit Kompromissen. Also sie konnen nicht von dem leben, was sie halt so machen,
sondern sie miissen Sachen spielen, wo sie auch nicht spielen wollen, nur damit es die Kohle

gibt.” (Interview B1, Abs. 293)

Die Befragten stehen also vor der Entscheidung zwischen kiinstlerischer Verwirklichung und
finanzieller und sozialer Absicherung. Als Kompromiss kommt dabei in Frage, sich temporar
dem einen oder anderen zu widmen, also sich beispielsweise noch einige Jahre als KiinstlerIn
zu versuchen um dann spdter in eine sicherere und regelmifBigere Erwerbssituation zu

wechseln — oder auch umgekehrt.

20.2.2 Marktchancen und Publizitat

Kunst- und Kulturschaffende sind als in hohem Ausmal} Alleinselbstdndige sehr stark von

ihren personlichen Referenzen und von ihrem sozialen Kapital abhidngig. Der Zugang zu

Auftragen und Prisentationsmoglichkeiten erfolgt — wie bereits dargestellt wurde — haufig

iber das soziale Netzwerk und iiber die Vermittlung von Gatekeeperlnnen. Die Pflege des

sozialen Netzwerkes, die Anbindung an Informationskanéle und die Erweiterung des eigenen

Bekanntheitsgrades sind daher wichtige Aspekte der Chancenoptimierung und Selbst-

Vermarktung im Kunst- und Kulturbetrieb. Dem zutrdgliche Handlungsstrategien sind bei

vielen der Befragten erkennbar, womit die Kunst- und Kulturschaffenden hier sehr stark dem

ArbeitskraftunternehmerInnen-Typus entsprechen.

Zu den genannten Handlungsstrategien und -mustern gehoren

+ die personliche Prisenz bei Veranstaltungen in der Kunst- und Kulturszene,

+ die informelle Pflege und Erweiterung des sozialen Netzwerkes iiber laufende,
personliche Kontakte im Rahmen eines IneinanderflieBens von Arbeitszeit und Freizeit,

+ die Information potentieller Interessentlnnen via Newsletter,

* der Aufbau und die Pflege einer Webprdsenz mit Referenzen und das Management der
Verlinkungen

» die Kontrolle der eigenen Publizitéit (Berichte in Fach- und Breitenmedien, Entwicklung
und Herkunft des Traffics im Zusammenhang mit der Webprésenz)

* und hohe Leistungsbereitschaft, Flexibilitdt, Verlédsslichkeit und Qualitdt der eigenen
Leistung als Grundlage fiir die Ausdehnung des ,,KundInnenkreises® durch Empfeh-

lungen.
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Auf die Integration in eine spezialisierte Vertriebsgesellschaft kann derzeit nur der
Interviewpartner B2 verweisen. Der Zugang wurde ihm bereits wihrend des Studiums {iber
die Vermittlung eines Hochschullehrers ermdglicht und spielt eine bedeutende Rolle fiir die
Publizitit des Kiinstlers. Die Vertriebsgesellschaft iibernimmt fiir ihn die Katalogisierung
seines Werkes, den Verleih, den Vertrieb und die Prisenz bei internationalen Festivals,
Wettbewerben und Ausstellungen sowie das Rechtemanagement. Damit befreit sie den
Kiinstler vom Management-Aufwand und ermdglicht ihm einen ungestorteren Schaffens-

prozess.

“Also da kann ich wirklich nur [Vertriebsgesellschaft] hoch schitzen und hoch loben, weil das ist
auch nicht so eine selbstverstdndliche Organisation, es gibt nicht so viele weltweit oder in Europa,
solche Institutionen, die wirklich auf dem sehr professionellen Niveau unterwegs sind. Das ist na-
tiirlich sehr hoch einzuschétzen und es ist auch zunehmend schwierig, in diese Vertretung zu

kommen.” (Interview B2, Abs. 101)

So ist es auch B2, der einen verhiltnismiBig geringen Aufwand hinsichtlich Offentlichkeits-
arbeit in eigener Sache betreibt, keine eigene Homepage hat und erst seit kurzem Newsletter
versendet. Ebenfalls keinerlei Aufwand bereitet die Projektadministration und die Steuerung
der Publizitit fiir A2, die durch die Einbindung ins Orchester keine Offentlichkeitsarbeit in
betreiben muss.

Auch die anderen Kiinstlerlnnen streben die Verbindung mit einer Galerie oder einer
Vertriebsgesellschaft an, weil sie iiber diese PartnerInnenschaft einerseits die Ressourcen der
Galerie — Kontakte zu Ausstellungshdusern, zu Sammlerlnnen, zu Fachmedien — nutzen

konnen und andererseits administrative Aufgaben abgeben konnen (vgl. Alemann 1997).

“Und wenn du keine Galerie hast, wirst auch von so Ausstellungshdusern, ich sag jetzt einfach,
anders behandelt, nicht gut oder schlecht, aber anders. Weil die Galerien fordern natiirlich eine
Versicherung, die Galerien fordern einen Transport, pipapo. Und das musst du dann alles nicht

mehr machen, [...] du hast kein Risiko, weil das die Galerie iibernimmt.” (Interview C1, Abs. 91)

Der Zugang zu einer Galerievertretung ist jedoch schwierig, wobei die Kiinstlerlnnen die
Linzer Galerieszene als sehr schwach entwickelt bezeichnen und sich daher eher nach Wien
und Berlin orientieren. Voraussetzung fiir den Zugang zu einer Galerie ist das Werk, die
Zugangsbedingungen sind jedoch hochst unterschiedlich und individuell: iiber Empfehlungen,
Einreichungen, durch Kontaktaufnahme von Seiten der Galerie oder umgekehrt. Informat-
ionen iiber den Ablauf des ,,Rekrutierungsprozess* werden wiederum iiber Gatekeeperlnnen

oder Szenekontakte vermittelt.
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Im Zusammenhang mit privaten, gewinnorientierten Galerien ist den KiinstlerInnen durchaus
bewusst, dass sie damit auch gewisse Risiken eingehen, auf bestimmte, erfolgreiche Werke
festgelegt und damit in der Entwicklung eingeschrinkt zu werden. Um dieses Risiko zu
minimieren, bemiiht sich beispielsweise C1 um den Aufbau eines Werkportfolios, bevor er
mit Galerien in Kontakt zu treten bereit ist — obwohl er mit seiner ersten Serie von Arbeiten

bereits gute Chancen auf eine Galerievertretung gehabt hitte.

“Deswegen hab ich am Anfang nie versucht, eine Galerie zu finden, weil mir schon wichtig war,
so ein bisserl ein nachhaltiges — gibt's ein anderes Wort fiir Portfolio? (lacht) — eine nachhaltige
Sammlung von Arbeiten zu haben, [...] Die letzten fiinf Jahre hitte ich nur [die Serie fortfiihren]
konnen. Und die Leute hitten sicher angebissen, aber das wollte ich nicht. Das war mir schon
immer ein Anliegen. Und wenn halt junge Leute so verheizt werden, ist das schon irgendwie trau-
rig. Weil die freut's natiirlich schon, wenn die was verkaufen, aber andererseits bleibt nachher

nichts mehr {iber.” (Interview C1, Abs. 278)

Das Werkportfolio soll der Galerie eine gewisse Auswahl ermdglichen und ihm selbst seinen
kiinstlerischen Spielraum bewahren. Somit ist er bereit, in der Hoffnung auf eine nachhaltige
kiinstlerische Entwicklung auf kurzfristige 6konomische Erfolge zu verzichten. Die Haltung
eines behutsamen, geduldigen Werkaufbaus und eines Zulassens von Entwicklungen und
Richtungsénderungen zu Lasten einer raschen kommerziellen Wirksamkeit findet sich auch
bei den befragten anderen Kiinstlerlnnen und auch bei Personen mit geteiltem Berufsbild, die

sich langfristig eher in Richtung Kunst orientieren.

20.2.3 Genderspezifische Muster der Selbstokonomisierung in den Creative
Industries und der Kulturarbeit

Fir die Interviewpartnerlnnen, die hauptsdchlich im Bereich der Kulturarbeit oder den
Creative Industries tdtig sind bzw. sich stark in diese Richtung entwickeln, finden sich

hinsichtlich der Selbstokonomisierung eher heterogene, jedoch klar genderspezifische Muster.

Vor allem die Frauen in dieser Gruppe ziehen Sicherheit, Selbstbestimmtheit und langfristige
Orientierung vor. Der Grund dafiir liegt eindeutig in den familidiren Verpflichtungen. Die
Karriereorientierung ist schwicher ausgeprigt, wichtig sind eine gewisse Kontinuitit und
ausreichend Freiraum fiir eigene Projekte. Diese werden im Rahmen von ehrenamtlichen
Tatigkeiten lanciert oder als ambitionierte Freizeitbeschiftigung betrieben. Entsprechend der
Kategorisierung von Pongratz/Vof§ (2004: 101) streben sie nach Autonomiegewinn,

gekennzeichnet durch den Wunsch ,,sich mit moglichst vielen ihrer Fdihigkeiten und
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Interessen in die Arbeit [sowohl Brotberuf als auch Ehrenamt] einbringen zu kénnen*.

Karriere und 6konomischer Profit sind sowohl kurz- als auch langfristig sekundér.

Ich wiirde auch gerne im interkulturellen Bereich was arbeiten oder [Medien-]Workshop méaBig
was machen. Vielleicht wird das auch einmal mehr. Aber im Moment taugt mir die Arbeit bei
[Kultureinrichtung] sehr und die wird mir glaub ich auch die néchsten fiinf Jahre taugen und in
fiinf Jahren hab ich dann, glaub ich, so eine Professionalisierung, dass ich mir denke, da hab ich

dann ziemlich viel mitgenommen.” (Interview D3, Abs. 289)

Im Gegensatz dazu sind die ménnlichen Interviewpartnerlnnen in der Kulturarbeit und den
Creative Industries eindeutig der Kategorie Chancenoptimierung zuzurechnen. Die
Erwerbstitigkeit steht gegeniiber den kiinstlerischen Projekten in der Freizeit ganz klar im
Vordergrund. Letztere werden jedoch mit einem professionellen Anspruch und ldngerfristigen
Zielen (Aufbau von Vereinen, institutionelle Partnerschaften, regelméfBige Termine) betrieben
— lediglich die Bedeutung des Ertrages schwankt mit der Grofe des Projektes und dem

investierten Einsatz.

“Ich sehe die Projekte, die ich nebenbei mache, durchaus auch als professionell. Also so richtige
Larifari-SpaB-Geschichten macht man schon hin und wieder, das ist dann aber wirklich Gaudi.
Aber diese Ausstellungsgeschichte hat jetzt fiir mich keinen unmittelbaren wirtschaflichen Fokus,
aber wenn es so stattfinden sollte, wie wir uns das denken, dann muss es auch irgendwo, also eine
reine Umsetzung zu gar nichts, zum Nulllohn, interessiert mich eigentlich auch nicht.” (Interview

D2, Abs. 212)

Beruflich gibt es relativ klare Vorstellungen sowie mittel- und léngerfristige Ziele und
Strategien fiir deren Verfolgung. Derlei Ziele sind beispielsweise, noch eine Weile in einem
unselbstindigen Vertragsverhéltnis zu bleiben, die so entstehenden Kontakte zu intensivieren
und sich anschlieend selbstindig zu machen, oder im Ausland Erfahrungen zu sammeln um
dann in Osterreich bessere Karrierechancen zu haben. Hier zeigt sich deutlich die groBere
Unabhéngigkeit von familidren Verpflichtungen der Ménner, die daher kompromissloser ihre

Karriere vorantreiben.

Unter den Kiinstlerlnnen sind die gender-spezifischen Unterschiede beziiglich der
berufsbiographischen Orientierung schwach. Die beiden in dieser Gruppe vertretenen Frauen
duBlern sich zwar positiv im Hinblick auf eine eigene Familie, dabei handelt es sich jedoch
eher um langfristige Perspektiven. Mittelfristig steht die kiinstlerische Etablierung und die
Verbesserung der  beruflichen Position (Aufbau einer Galerievertretung und

Teilnahmemoglichkeiten an internationalen Ausstellungen; Erweiterung der Referenzen und
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Intensivierung der Beziehungen zu noch renommierteren Orchestern). Damit entsprechen sie
wie ihre minnlichen Kolleglnnen im Bezug auf die Selbst-Okonomisierung dem Typus

des/der Arbeitskraftunternehmerln.

20.3 Erweiterte Selbst-Rationalisierung

Als drittes Merkmal des Typus ArbeitskraftunternehmerIn beschreiben Pongratz/Vof3 (2004)
die erweiterte Selbst-Rationalisierung durch eine wachsende, bewusste ,, Durchorganisation
von Alltag und Lebensverlauf* und die ,, Tendenz zur Verbetrieblichung der Lebensfiihrung*.
Dazu formulieren sie vier Typen von Elastizititsmustern von Arbeit und Privatleben, die
darliber Auskunft geben, in welcher Weise und in welchem Ausmaf3 die Erwerbstétigen ihre

Priorititen setzen, Grenzen ziehen bzw. bereit sind, den Anforderungen entsprechen zu

justieren.
Abbildung 69: Elastizititsmuster von Leben und Arbeit
& Trennung von Arbeit und Freizeit ......c.ocveveveiiieieiieiceeeeeenn Vermischung von Arbeit und Freizeit >
Starre bzw. gleitende Segmentation Integration Entgrenzung

Privatleben wird flexibel | Atbeit und Privatleben

Arbeit und Privatleben laufen ohne aufwendige an die Erfordernisse der sind kaum noch

Koordination parallel nebeneinander her. Arbeit angepasst: hoher )
Koordinationsaufwand! zu unterscheiden.
- Arbeitskraftunternehmerln > > >

Quelle: Eigene Darstellung nach Pongratz/Vol3 (2004: 108)

In der Folge sollen die Elastizitdtsmuster der jungen Kunst- und Kulturschaffenden untersucht
werden. Dabei werden neben den eigenen Ergebnissen auch quantitative Daten aus den
Untersuchungen von Eichmann/Flecker/Reidl (2007), Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008) und
Reidl/Steyer (2006) in die Untersuchung miteinbezogen.

20.3.1 Entgrenzte Arbeit

Arbeit und Leben sind fiir Kulturschaffende eng miteinander verwoben. Der subjektivierte
Charakter des kreativen Schaffensprozesses, der nicht verldsslich innerhalb der Grenzen eines
Nine-to-five-Jobs passiert, fiihrt fast zwangsldufig zu einer zeitlichen und rdumlichen

Entgrenzung der Erwerbsarbeit und zu oft weitreichenden Uberschneidungen mit dem
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Privaten: Die Wohnung wird zum Arbeitsplatz bzw. zu einem der Arbeitsplitze, Ideen
entstehen im Privaten, (selbst entwickelte) Problemstellungen beschéftigen eine/n bis weit

nach Feierabend.

“Weil ich sitze abends 6fters beim Fernseher und denke noch immer, das [...] kdnnte ich jetzt in

die und die Choreographie einbauen. Irgendwie hort das nie auf. (Interview A4, Abs. 78)

“Also fiir mich ist Arbeit fast das Gleiche wie Freizeit. Also die Arbeit selber macht so viel SpaB,
dass ich sie fast immer mach’, in irgendeiner Form. Also es gibt fast nie Zeiten, wo ich einmal nix

tue. Weil meine Arbeit mein Hobby ist und daher ist es dasselbe.” (Interview A3, Abs. 106)

Durch die Zusammenarbeit mit Gleichgesinnten, netzwerkartige Arbeitsorganisation,
verbreitete Projektarbeit und die Chance/den Zwang, immer wieder eigene Projekte zu
entwickeln oder den Anschluss an andere nicht zu verlieren, verschmelzen Arbeits- und

Freundschaftsbeziehungen.

“Da es ja wie eine Familie funktioniert, die ganze Szene, und auch aufgrund einer hohen
Auslastung, arbeitsmafig — viel mit Kolleglnnen oder anderen Kultuarbeiterlnnen — ist natiirlich
das Privatleben auch stark mit diesen Leuten verkniipft, mehr oder weniger. Bei vielen Leuten zu
100 Prozent, bei mir wahrscheinlich zu 90 Prozent. Es ist unglaublich, sogar in der Beziehung.”

(Interview D2, Abs. 335)

Diese dichte Verwebung von beruflichen und privaten Beziehungen hilft nicht zuletzt dabei,
prekdre Erwerbssituationen zu bewiltigen. So wird das ganze Leben und die ganze
Personlichkeit zur Ressource: ,, Distinguierte Selbstkonzepte und Lebensmodelle a la Boheme
fungieren geradezu als Kompensation fiir 6konomische Risiken, indem sie symbolisches
Kapital abwerfen und FEintrittskarten in lokale Milieus zur Erlangung von Status,

Zugehorigkeit und Jobs sind. “ (Eichmann/Flecker/Reidl 2007: 61)

Die flieBenden Grenzen zwischen Arbeit und Privatleben fithren nicht nur zu Schwierigkeiten,
genaue Angaben iiber die wochentliche Arbeitszeit zu geben, sondern auch zu insgesamt
deutlich ldngeren Arbeitszeiten. Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008: 64ff) haben eine
durchschnittliche Arbeitszeit der KiinstlerInnen von iiber 52 Stunden pro Woche erhoben — im
Vergleich zur durchschnittlichen Arbeitszeit aller Erwerbstitigen von 34,8 Stunden
wochentlich und dem erheblich geringeren Einkommen ein erstaunlich hoher Wert. 84
Prozent der Kunstschaffenden arbeitet Vollzeit oder lidnger, ein Viertel iiber 60 Stunden pro

Woche. Etwas weniger arbeiten Kiinstlerinnen mit Betreuungspflichten (Teilzeitquote 24
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Prozent; bei Ménnern ist eine Riicknahme der Arbeitsintensitit nur in sehr geringem Ausmaf}

feststellbar, was ebenfalls gegen ein de-gendering of work spricht) und dltere

Kunstschaffende tiber 65 Jahre (Teilzeitquote knapp 34 Prozent).

Es ist davon auszugehen, dass dieses hohe Arbeitsausmal3 durch die Entgrenzung von Arbeit

und Freizeit einerseits begiinstigt wird, andererseits dadurch auch wieder etwas relativiert

werden muss. So konnen folgende Aussagen als zwei Seiten der Medaille interpretiert

werden:

* Der Interviewpartner D2, frither in der privatwirtschaftlichen Medienbranche titig,
schétzt im Vergleich mit seinem heutigen Job im 6ffentlichkeitsnahen Kulturmanagement
trotz iiberlanger Arbeitszeiten den niedrigeren wirtschaftlichen Druck und wesentlich

mehr Gestaltungsspielraum beim Tagesablauf:

“[...] bevor ich mit der [Kulturinstitution] angefangen habe, hab ich jeden Tag zum Arbeiten
begonnen um sieben in der Friith und bin vor elf nicht heimgekommen. Und war aber da nicht am
Vormittag zwei Stunden mit einem Freund auf einen Kaffee und am Nachmittag noch telefoniert
und am Abend dazwischen ein Bier trinken gegangen. Sondern da hab ich um sieben angefangen,
hab am Nachmittag irgendwann einmal was zum Essen eingeschoben und hab da wirklich

gearbeitet, durchgéngig.” (Interview D2, Abs. 405)

* Die Interviewpartnerin A3 ist mit den Freiriumen, die ihre Arbeitssituation bietet,
ebenfalls zufrieden. Sie trifft viele Menschen im Rahmen ihrer Erwerbssituationen, fiir

die Pflege ausschlieBlich privater Freundschaftsbeziehungen fehlt ihr aber oft die Energie.

“[E]s gibt nicht wirklich so einen Freundeskreis, der nur ein Freundeskreis ist, wo man sich nur
trifft zum Grillen. Es sind halt dann nur Leute, mit denen du in irgendeiner Weise zusammenar-
beitest. Also [...] man hat immer so ein Arbeitsverhéltnis miteinander. Ich hab [...] wenig Zeit fiir
ganz verpflichtungsfreie Kaffeepldusche, hab auch meistens keine Lust, weil es mir dann zu stres-
sig ist und zu viel. Ich hab meistens keine Zeit, keine Lust, keinen Bock mehr. Da bleib ich dann

lieber bei meinem Freund daheim.” (Interview A3, Abs. 268)

Ahnlich wie Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008) fiir den Kunstschaffenden haben Reidl/Steyer
(2006: 18f) fir die Wiener Kreativwirtschaft sehr lange Arbeitszeiten erhoben. Die
durchschnittliche Gesamtarbeitszeit betrdgt dort 49 Stunden, wobei Frauen etwas kiirzere
Arbeitszeiten aufweisen. Zur Bewiltigung der Arbeitszeitanforderungen wird héufig auch
nachts und an Wochenenden gearbeitet. Angestellte sind von Nacht- und Wochenendarbeit
weniger betroffen als Selbstandige.

Nur etwa ein Viertel der Erwerbstitigen in der Kreativwirtschaft kann sich auf eine
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kontinuierliche Arbeitszeiten stiitzen, 38 Prozent haben unregelmifBiige, aber gut planbare
Arbeitszeiten und mehr als ein Drittel empfindet die Arbeitszeiten als unregelmidfig und
schwer planbar (Reidl/Steyer 2006: 19). Auch im Kunstbetrieb unterliegen die Arbeitszeiten
starken Schwankungen: Weniger als die Hélfte der Kunstschaffenden hat regelméBige
Arbeitszeiten, mehr als ein Drittel verfligt liber unregelméfBige, aber gut planbare
Arbeitszeiten. Der Rest, immerhin 17 Prozent, arbeitet in unregelméBigen und schwer
planbaren Arbeitszeiten (Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt 2008: 64ff). Das ist als Hinweis deutbar,
dass entgrenzte, subjektvierte und individualisierte Arbeitsbedingungen in Verbindung mit
marktwirtschaftlicheren und stirker fremdbestimmten Bedingungen, wie sie in der
Kreativwirtschaft herrschen, zu schwieriger handhabbaren Arbeitsbedingungen fiihren als im

von groferer Autonomie gepragten Kunstsektor.

20.3.2 Genderspezifische Muster: Entgrenzung vs. Integration

Fir den Grofteil der befragten Kunst- und Kulturschaffenden kann eine weitreichende
Entgrenzung von Arbeit und Leben festgestellt werden. Zwischen Arbeit und Freizeit wird oft
kaum unterschieden, der Grund liegt im SpaB an der Arbeit. Unterstiitzt wird diese
Entgrenzung durch den hohen Deckungsgrad der beruflichen und privaten sozialen Netzen.
Sollten dennoch Grenzen gezogen werden, etwa zur Erholung oder zum ,,Abschalten®, so
wird diese hdufig liber Ortswechsel (ein paar Tage die Stadt verlassen, Urlaub machen)
vollzogen. Weitere Strategien fiir eine rudimentire Grenzziehung sind die regelmiBige
Integration von Ausgleichspraktiken (Sport) in den Tagesablauf, bzw. die rdumliche
Trennung von Arbeitsort und Wohnraum. Ein eigenes Atelier zu haben, ist ein wichtiges
Thema — sowohl fiir jene, die iiber diese Ressource verfligen als auch fiir jene, die sie
anstreben. Dabei sind die Kunstschaffenden sehr anspruchslos, was Bausubstanz und sanitire
Ausstattung  betrifft. Wichtig sind vielmehr die Hoéhe der Miete (angesichts der
Einkommenssituation nicht verwunderlich) und eine gute Erreichbarkeit mit den zur
Verfligung stehenden Verkehrsmitteln. Beim Finden eines Ateliers beweisen jene, die dariiber
verfiigen, zum Teil {iiber ein betrdchtliches Mall an Kreativitit, Beharrlichkeit und

Bereitschaft zum Renovieren.

Die Haltung zur Entgrenzung ist unterschiedlich und lédsst sich nicht nach bestimmten
Gruppen — die Ausnahme bilden Frauen mit Kindern — unterscheiden. Uberzeugte

,LEntgrenzerlnnen® mit einer tiefen Abneigung gegen segmentierte Zeitmodelle gibt es unter
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den KiinstlerInnen ebenso wie unter den Personen mit geteilten Berufsbildern. Ebenso gibt es
in allen Bereichen Personen, die wenigstens rudimentére zeitliche und rdumliche Strukturen
aufrecht zu erhalten versuchen.

Eine Gruppe weist jedoch eine weniger weit reichende Entgrenzung auf, sondern agiert in
Bezug auf das Verhdltnis von Arbeit und Privatleben eindeutig nach dem Muster der
Integration. Das Privatleben wird dabei entsprechend den Bediirfnissen der Erwerbsituation
flexibel angepasst bzw. die Arbeitssituation ins Privatleben eingebunden. Bei dieser Gruppe
handelt es sich um die Miitter unter den Kunst- und Kulturschaffenden. Zum Ausdruck
kommt in diesem Zusammenhang sehr deutlich der auch von Pongratz/Vol3 (2003: 108)
genannte hohe Koordinationsaufwand: Geniigend Zeit flir die Kinder zu haben, hat einen
hohen Stellenwert, die Betreuung, die Transfers der Kinder zu Schulen und Betreuungsorten
nimmt viel Zeit in Anspruch und unterbricht den Workflow. Die Miitter tragen — unabhéngig
von der Lebensform — die Hauptverantwortung fiir die Kinderbetreuung und miissen die
Unterstiitzung durch die GroBmiitter und Viter organisieren bzw. deren Ausfille
kompensieren.

Unter den Befragten gibt es nur einen Vater mit Betreuungspflichten. Fiir ihn gilt in Bezug
auf Arbeit und Privatleben mehrheitlich das Muster der Entgrenzung, in Bezug auf die zeitlich
begrenzte Kinderbetreuung wird jedoch das Muster der gleitenden Segmentation versucht.
Als getrennt von den Kindern lebend iibernimmt er die Betreuung zu fix vereinbarten Zeiten.
Lassen sich Kollisionen dieser Zeiten mit beruflichen (Abend-)Terminen nicht vermeiden,

muss Ersatz organisiert werden.

“[...] dass das einfach ein Problem ist, dass man relativ flexibel sein muss, was auch
Abendtermine betrifft und ich hab sehr fixierte Kindertage unter der Woche und am Wochenende.
Und sollte da was auftauchen, ein Termin [...], dann ist halt das zum Checken, dass die Kinder

irgendwie betreut sind, also das ist oft relativ mithsam.” (Interview D2, Abs. 152)

Zum Ausdruck kommt jedoch ebenfalls die grole Bedeutung der Vorbildwirkung in Sachen

Verléasslichkeit und Kontinuitit fiir die Kinder.

Die befragten Frauen ohne Kinder erwarten sich zwar durch mogliche Kinder
Einschrankungen im Erwerbsleben, halten die Problemlagen jedoch fiir I6sbar. Das
Problembewusstsein ist diesbeziiglich unterschiedlich ausgeprigt. Von einem de-gendering of
work wird zwar nicht ausgegangen, jedoch mit der Offenheit und Flexibilitét des beruflichen
Umfeldes kalkuliert. Insgesamt wird dem Kunstbetrieb jedoch von Ménnern wie von Frauen

kein ,,familienfreundliches* Klima zugestanden. Soziale Unsicherheit, geringe Kontinuitit,



Teil I1I: Kultur.Arbeitskraft. Unternehmerln. 251

Flexibilitatserfordernis und die Bedeutung von formellen und informellen Abendterminen
sind denkbar ungiinstige Rahmenbedingungen fiir die Erziehung von Kindern.

Welches Ausmal} die Entgrenzung von Leben und Arbeit annehmen kann, zeigt das Beispiel
C2. Hierbei handelt es sich mit Sicherheit um einen Extremfall, der in einer Kunstsparte mit
ausgeprigter Konkurrenz sehr engagiert seine Etablierung vorangetrieben hat und aufgrund

verschiedener Engagements rund Hélfte des Jahres nicht in Linz ist.

“Wer macht das schon mit, diesen Rhythmus, dieses Leben. Also [...] gerade vor Premieren im
Grunde genommen nur mehr zum Schlafen nach Hause zu kommen. Man isst ja schon nicht mal
mehr zu Hause. Also Kiihlschrank hab ich seit zwei Jahren keinen mehr. Weil fiir eine Tube Senf
und eine Flasche Sekt behalte ich mir keinen Kiihlschrank zuhause. [...] Weil, ich hab mir das
irgendwann mal gedacht, das ist echt Energieverschwendung. Und damals hatte ich noch
irgendwie einen Illford SchwarzweiB-Film im Kiihlschrank, weil die soll man ja im Kiihlschrank
aufheben, aber seitdem ich digital fotografiere, brauch ich nicht mal mehr dafiir einen
Kiihlschrank. [...] Aber andererseits hat man dann auch Phasen, wo man nichts zu tun hat, wo
man den ganzen Tag zu Hause sein konnte. Also es ist einfach total beziehungsunfreundlich,

generell.” (Interview C2, Abs. 274 und 276)

20.4 Arbeitskraftunternehmerinnen im Kulturbetrieb: Okonomisierung
von Kultur oder Kulturalisierung von Okonomie?

Die vorangegangene Analyse zeigt, dass Kunst- und Kulturschaffende eine sehr hohe
Deckung mit dem Typus ArbeitskraftunternehmerIn aufweisen. Selbst auf die (wenigen)
sozial gut abgesicherten, unbefristet Beschéiftigten wie die Musikerin A2 oder die
Kulturarbeiterin D3 trifft dies zu. Diese Deckung zeigt sich bei allen drei von Pongratz/VoR3
(2004) entwickelten Kriterien fiir Erwerbsorientierung, der erweiterten Selbst-Kontrolle,
Selbst-Okonomisierung und Selbst-Rationalisierung.

Dabei bewegt sich ihr Unternehmerlnnentum zwischen zwei unterschiedlichen
Handlungslogiken: jener der Kunst und jener der Wirtschaft. Als Kunstschaffende sind sie an
ihrer kiinstlerischen Entwicklung, der Signifikanz ihrer Werke (vgl. Zembylas 2004: 272) und
deren Wahrnehmung in der Kunstszene und in der Offentlichkeit interessiert. Als
Kulturarbeiterlnnen bemiihen sie sich um eine Sensibilisierung gegeniiber kulturellen und
gesellschaftspolitischen Themen, betreiben Lobbyarbeit, schaffen Freirdume, bieten Service-
und Weiterbildungsangebote und lancieren Projekte, Publikationen und Veranstaltungen. Der

wirtschaftliche Profit nimmt eine untergeordnete Rolle ein. Dennoch kénnen sich Kunst und
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Kultur nicht vollig der marktwirtschaftlichen Logik entziehen: Als Kreative nehmen sie
Auftrige aus der Wirtschaft an oder arbeiten in Unternehmen der Creative Industries. Als
KiinstlerInnen sind ihre Person und ihr Werk potenzelle Faktoren zur Image-Produktion von
Unternehmen. Investoren interessieren sich fiir ihre Werke als Anlageobjekte und bedienen
sich im Windschatten junger, kreativer PionierInnen an Gentrification-Prozessen. Regionale
und kommunale Interessensgruppen finden in Kunst und Kultur die Heilsversprechungen zur
Forderung des Wirtschaftsstandortes. Und nicht zuletzt sind Offentlich finanzierte

Kulturinstitutionen selbst einem wachsenden 6konomischen Druck ausgesetzt.

Die Haltung der befragten Linzer Kunst- und Kulturschaffenden gegeniiber der
wirtschaftlichen Verwertung von Kunst und Kultur ist uneinheitlich und ambivalent. Kritisiert
wird vor allem das Primat der Okonomie: Kulturelles Schaffen befinde sich in einem
Riickzugsgefecht gegeniiber einer fortschreitenden Okonomisierung, umgekehrt werde jedoch
nicht erkannt, dass eine Kulturalisierung der Okonomie ein lohnendes Ziel sein konne. Im
Folgenden werden die zum Ausdruck gebrachten Problematiken in Bezug auf das Verhiltnis

von Kultur und Okonomie kurz dargestellt.

20.4.1 Machtgefalle zwischen 6komischen und kulturellen Akteurinnen

Die unterschiedliche Macht 6konomischer und kultureller Akteurlnnen fiihrt zu einseitigen
Vereinnahmungstendenzen von Kunst- und Kulturschaffenden durch wirtschaftliche
Akteurlnnen. Von den Kunst- und Kulturschaffenden werden kiinstlerische und
wirtschaftliche Ausbeutung in prekdren Beschéftigungsverhéltnisse beobachtet oder
befiirchtet: Kunst- und Kulturschaffende wiirden von Unternehmen nicht ernst genommen,
ihre Leistung systematisch unterbewertet. Illustriert wird dies beispielsweise durch das
Verhalten eines Unternehmens gegeniiber einem Kiinstler, der zur Verwirklichung eines

gemeinsamen Projektes eingeladen wurde, das schlielich doch nicht realisiert wurde:

“Der Kiinstler wird eingeladen, geht zu fiinf Treffen und am Schluss sagt man, ‘Danke, das wird
jetzt nichts.” Der hat auch seine Arbeitszeit geleistet und das wird als selbstverstindlich - das
finde ich, ist sehr prekér, und das ist auch iiberall so. [...] Also fiir die ist das selbstversténdlich,

dass man Geld verdient, aber der Kiinstler soll viel gratis arbeiten.” (Interview B2, Abs. 211)

Hier kommen zweierlei Problematiken zum Ausdruck: Zunichst tritt der alleinselbstindige
Kiinstler, der sein okonomisches Risiko als Person selbst tridgt, den VertreterInnen einer

Kapitalgesellschaft gegeniiber, die dieses Risiko nicht tragen. Das Kostenrisiko der
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Geschiftsanbahnung wiegt beim Alleinselbstdndigen relativ schwerer als beim Unternehmen,
fiir welches ein gemeinsame Projekt womdglich nur eine Option zur Imagepflege darstellt und
kein Bestandteil des Kerngeschéftes ist. Zum anderen kommt das Misstrauen zum Ausdruck,
dass Unternehmen die kiinstlerische Arbeit nicht ernst nihmen und in der Moglichkeit zur
»Selbstverwirklichung® Lohn genug sidhen Ein solches Misstrauen kommt auch bei anderen

InterviewpartnerInnen zum Ausdruck:

“Und dass gesagt wird, da hat man so wahnsinnige Chancen. Wobei ich das schon zweischneidig
sehe. Weil du dich dann permanent auspowerst, weil du solche Anspriiche an dich stellst oder an
dich gestellt werden. Weil die Arbeit macht ja eh Spal3. Das kannst du eh die ganze Zeit tun, da
brauchst du eh nicht Freizeit auch noch, sondern das ist deine Freizeit. Sei froh dass du das

arbeiten kannst. (lacht) So in die Richtung.” (Interview D3, Abs. 168)

Das Gefiihl nicht als arbeitende Person wahrgenommen zu werden, steht auch im
Zusammenhang mit einer gewissen sozialen Stigmatisierung, die vor allem die KiinstlerInnen

unter den Befragten zum Ausdruck bringen.

“Wenn du sagst du bist freischaffend, dann — hmp [ablehnendes Gerdusch und Geste]. Und dann
merkst schon richtig — wie die Leute so, puff, das geht so runter [deutet mit der Hand das
sinkende Interesse an Kontakt an] — [...] also das Wort Sozialschmarotzer horst oft, oder '"Tust ja
eh nichts, stehst auf um zwolf und lauter so Blodheiten. Das das halt wirklich viel Arbeit ist, das

sieht ja keiner. Und das ist in Osterreich wirklich sehr ausgeprigt.” (Interview C1, Abs. 292)

Dass das Misstrauen gegeniiber (noch nicht etablierten) KiinstlerInnen ausgerechnet in der
Kulturnation Osterreich stirker ausgeprigt sei als anderswo, wird vor allem von jenen
Interviewpartnerlnnen moniert, die bereits Auslandserfahrung gesammelt haben.
Moglicherweise duflert sich darin neben einer gewissen Kleinbiirgerlichkeit auch die starke
Orientierung am neokorporatistisch gepridgten Normalarbeitsverhéltnis mit seinen zeitlich,
rdumlich und hierarchisch klar geregelten Strukturen. Dass kiinstlerisch-kulturelle Arbeit in
diesem Zusammenhang eine schwache Position einnimmt und sich in einen
Rechtfertigungszwang getrieben sieht, beweist auch die Kampagne der Kupf (Kulturplattform
Oberosterreich) ,,Kulturarbeit ist Arbeit™ von April bis Juni 2008. Es bedarf offenbar eines
gewissen Bewusstwerdungsprozesses, um sich als berufsmiBige/r Kiinstlerln (oder

KulturarbeiterIn) zu definieren, wie das folgende Zitat zeigt.

“Es ist eher vom Bewusstsein her, dass man [...] sich einfach ins Bewusstsein ruft: Das ist mein
Beruf [deutlich betont]. Und nicht irgendwas anderes [...]. Oder wie es halt auch bei Literaten ist,
die Bibliothekare sind und in ihrer Freizeit auch noch Biicher schreiben. Sondern: Nein! Wenn,

dann ist es das Ding und ich schau, dass ich mit dem das Geld verdiene. Das ist wirklich ein
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Punkt, der halt auch iiber eine soziale Anerkennung dann passiert.” (Interview B2, Abs. 203)

Der Interviewpartner B2, der unter den Befragten zu den Bestetablierten zihlt und sich durch
eine konsequente und kompromisslose Werkorientierung auszeichnet, legt zunehmend Wert
auf angemessene Honorare und Ertrdge, denn in einer von okonomischen Sichtweisen
dominierten Welt ist Geld auch die Leitwdhrung fiir soziale und kulturelle Anerkennug und

Wertschétzung geworden.

20.4.2 Interessenskonflikte und fehlende gemeinsame Sprache

Werden Kunst und Kultur 6konomischen Verwertungslogiken unterworfen, befiirchten die
befragten Kunst und Kulturschaffenden klare Einbuflen bei der kiinstlerischen Qualitét. Die
Anbiederung an den Konsumentlnnengeschmack zur Profitmaximierung ist zwar eine
prinzipiell denkbare Strategie fiir die Befragten, dennoch zeigen sie wenig Neigung, diesen
Weg einzuschlagen. Kunst und Kultur haben in ihrem Selbstverstindnis nicht die Aufgabe, zu
gefallen, zu unterhalten oder bequem zu sein: Wenn etwa Siegfried Kracauer (1977) in
seinem Aufsatz ,,Kino“ die naive Verfiihrbarkeit und Betdubbarkeit der Masse durch die
Kulturindustrie am Beispiel der kleinen Ladenmédchen beschreibt, die sich abends im Kino
industriell kalkulierten Gefithlen hingeben, dann bezwecken Kunst und Kulturarbeit

eigentlich das Gegenteil.

“Was ich schon sehe, ist, dass Kultur sich schon wirtschaftlichen Uberlegungen stellen muss und
stellt. Allerdings [... hat es] teilweise schon Nachteile fiir kiinstlerische Entwicklungen. Weil
wenn sich die Kulturarbeit danach richtet, [...] dass das dann eigentlich eine Populdrkultur, also
angepasste Kulturarbeit ist, die einfach darauf hinzielt, dass Leute bestmdglich unterhalten
werden. [...] Aber der einzelne Kiinstler und so weiter, die Projekte, die von kiinstlerischem Wert

sind, die richten sich nicht unbedingt nach dem Unterhaltungswert.” (Interview B3, Abs. 155)

So ist es nicht verwunderlich, dass die Kommerzialisierung von Kkiinstlerischen und
kulturellen Produktionen zu Lasten ihrer Qualitit von den Befragten mit sehr abwertenden
Worten bedacht wird. Gerade in der Kultur- und Medienindustrie spiiren sie die
(vorauseilende) Bereitschaft zu einer Nivellierung der Qualitit und des inhaltlichen
Anspruches zugunsten eines ,,Unterhaltungsprogrammes* fiir eine (mutmaBlich) groBere

BesucherInnenfrequenz und hohere Einschaltquoten.

“Um die Quote zu halten, wird das Niveau heruntergeschraubt, statt dass man immer ein wenig
anzieht. Dass ich halt die Qualitdt steigere — deswegen verliere ich ja die Leute nicht. Wenn ich

die Menschen auch fordere, quasi.” Interview B2, Abs. 51)
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Dennoch wird auch Verstindnis geduflert, wenn Kunst- und Kulturschaffende Kompromisse
beim kiinstlerischen Innovationsgrad eingehen, um davon leben zu konnen. Am deutlichsten
kommt das bei den Musikerlnnen zum Ausdruck. Dennoch gibt es bei den MusikerInnen auch
Bestrebungen, mit sehr innovativer, experimenteller Musik Fuf3 zu fassen. Strategien hierfiir
sind einerseits Kontakte zu internationalen Szenen herzustellen, andererseits aber auch
Aufbauarbeit auf lokaler Ebene in Linz zu versuchen. Letztere ist einerseits an Férderungen
gebunden, andererseits aber auch an die Verfligbarkeit von Auffithrungsorten, die auch fiir ein

kleines, sehr spezialisiertes Publikum offen stehen bzw. leistbar sind.

Im Allgemeinen besteht von Seiten der jungen Linzer Kunst- und Kulturschaffenden ein
starkes Misstrauen gegeniiber ,,der Wirtschaft aufgrund der Beflirchtung einer einseitigen
Vereinnahmung. Gleichzeitig kommt auch wechselseitiges Unverstdndnis zum Ausdruck.
Einerseits spricht ein nicht geringer Teil der Befragten liber mangelndes Verstidndnis und

geringe Akzeptanz fiir betriebswirtschaftliche Uberlegungen.

“Ich hab irre lang nicht wirklich wirtschaftlich denken konnen, also das Wirtschaftliche, so in
Gewinn und Profit, das ist fiir mich eigentlich total etwas, was ich ablehne und was fiir mich
fremd ist, irgendwie. Und dass ich nicht so versteh', dass man immer nur den Profit vor Augen
haben kann. Aber ich hab's trotzdem gelernt in gewisser Weise, dass das halt in unserer

Wirtschaftswelt das oberste ist.” (Interview D1, Abs. 141)

Andererseits kommt aber auch das vermutete fehlende kiinstlerisch-kulturelle Verstandnis der
Unternehmen zum Ausdruck, die damit das Potential kreativer Schaffensprozesse und
dsthetisch innovativer Produkte verkennen wiirden. Damit wiirden auch die Bemiihungen der
Politik um die Forderung der Cultural Industries als ,, eierlegende Wollmilchsau* (Interview
D2, Abs. 246) ins Leere gehen. Fiir eine effektive Auseinandersetzung mit der Schnittstellen-
Materie Cultural Industries brauche es eine gemeinsame oder fiir alle versténdliche Sprache
von Politik, Wirtschaft und Kunst und Kultur, so der Interviewpartner D2 (Abs. 248). Die
Umwegrentabilitdt von kiinstlerisch-kulturellen Leistungen wiirde nicht nur auf kommunaler
Ebene wirksam, sondern konne auch in Unternehmen selbst Positives bewirken, sind sich
insbesondere jene Befragten einig, die bereits iliber ldngere Erfahrungen in den Creative
Industries verfiigen. Voraussetzung dafiir sei aber auch eine Offnung von Seiten der Betriebe
und der Politik fiir mutige Konzepte und eine Abkehr vom Anspruch, die Rentabilitdt solcher
Experimente moglichst unmittelbar messen zu konnen. Dafiir wird jedoch fehlendes

Verstandnis und fehlender Mut moniert.
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..-.] dass sich das eigentlich iiberhaupt nicht angeschaut wird, dass wir Unternehmen haben, die
als Auftraggeber fiir diesen Bereich eigentlich keinen Horizont oder keinen Fokus haben [...].
Dass eigentlich diese Unternehmen — wir haben recht viele grofle und mittelstdndische Unterneh-
men in Oberdsterreich, wo ein Grofteil auch unternehmergefiihrt ist [...], und die sind ja wirklich
— da gibt es internationale Studien dariiber — die sind ja nicht unbedingt die innovativsten, was ih-
ren Marktauftritt betrifft und so weiter, worum es eben in diesem Kreativwirtschaftsding geht.*

(Interview D2, Abs. 393)

Um das Bewusstsein fiir das Potential von Kultur fiir Unternehmen zu explorieren und zu
erkldren, miissten Pioniere auf diesem Gebiet, die es auch in Oberosterreich gibt, stirker ins
Bild geriickt werden. D2 nennt dies den Bedarf nach ,, Evangelisten , die als VermitterInnen
auftreten und die in der Lage sind, eine gemeinsame Sprache zu finden. Denn im Allgemeinen
wire der Boden fiir eine fiir beide Seiten fruchtbare Kooperation in Linz durchaus positiv, da
es sowohl innovative Unternechmen, starke Industrien als auch eine lebhafte kulturelle Szene
gibt.
Da gibt es sicher Chancen, [...] wenn es von der Wirtschaft Impulse gibt, die zum kulturellen
Leben beitragen, das ist glaub ich auch ein Zeichen von einer Kultur, beziechungsweise allgemein
von einer Gesellschaft, dass sie halt fir das kulturelle Leben was macht und was unternimmt.
Beziehungsweise, wenn ich jetzt das philosophisch sehe, es ist so wie ein geistiger Nahrboden,
[...] beziehungsweise es ist ein Zeichen auch von Lebensqualitidt, wenn auch fiir Kultur was
gemacht wird. Beziehungsweise [...] wie das halt zum Beispiel bei der Ars Electronica ist, wo
man halt allgemein sagt, dass es auch sicher so einen Erfolg hat, weil halt Linz ein
Industriestandort ist und sich viel mit Technik beschéftigt. Und dann funktioniert das auch da so

gut, dass Kunst und Wirtschaft sozusagen eine Partnerschaft eingehen.* (Interview B3, Abs. 153)

21 Kunst- und Kulturarbeit in der Stadtregion Linz

Linz hat in den letzten Jahrzehnten zahlreiche Bemiihungen unternommen, neben einem be-
deutenden Industriestandort auch zur Kulturstadt zu werden. Diese Bemiihungen finden ihren
vorldufigen Hohepunkt im Europdischen Kulturhauptstadtjahr 2009. Von Seiten der befragten
Linzer Kulturschaffenden werden die Bemiihungen der Stadt mehrheitlich anerkannt, und

Linz wird als guter Standort fiir kiinstlerisch-kulturelles Schaffen geschatzt.
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In Linz beginnt’s

Gerade jene, die sich als KiinstlerInnen etablieren, nennen Linz einen geeigneten Ausgangs-
punkt fiir ihr Schaffen. Rund um die Universitdten, Museen und Kulturzentren und daran an-
geschlossene Cafés und Bars sowie in der lebhaften Freie Szene entsteht ein diskursives und
produktives Klima. Die Forderpolitik von Stadt, Land und Bund mit ihren verschiedenen In-
strumenten (Stipendien, Atelierforderung, Preise und Forderankdufe) bzw. die Bemiihungen
um einen Ausbau der Institutionen (Musiktheater, Ars Electronica Center) werden von den
KiinstlerInnen einhellig als vergleichsweise positiv genannt. Zentrumsnahe Quartiere mit bil-
ligen Mietobjekten ermoglichen gilinstiges Wohnen und Arbeiten (freilich unter recht schlich-
ten Bedingungen), die geographische Lage mit der guten Verkehrsinfrastruktur und die Nihe
zu Wien spielen ebenfalls eine Rolle.

Dennoch signalisieren gerade die KiinstlerInnen, dass Linz zwar ein guter Ausgangspunkt fiir
sie sei, eventuell auch ein Ort zum Zuriickkehren, jedoch nicht unbedingt eine dauerhafte Per-
spektive darstelle. Dazu sei die Kulturszene einfach zu klein und den Weiterentwicklungs-
moglichkeiten seien einfach Grenzen gesetzt. Insbesondere von den Bildenden KiinstlerInnen
wird die schwache Galerieszene als groBes Manko genannt — andererseits bestehe weniger

Gefahr, rasch auf dem dynamischen Kunstmarkt ,,verheizt* zu werden.

Vernetzung: nach innen dicht, nach au3en noch zu diinn

Die Kulturszene in Linz ist im Vergleich zu den europdischen Kulturmetropolen natiirlich
sehr klein. Die Vernetzung ist dabei nach innen sehr dicht. Mehrfach wurde in den Interviews
betont, dass hier jeder jeden kennt, dass man sich freundschaftlich verbunden sei und die
Konkurrenz unter den Akteurlnnen keinen verbissenen Charakter habe. Nach auflen sei die
Vernetzung aber noch zu gering. Gerade im Vergleich mit den Wiener Kunstuniversititen und
Akademien werden das Netzwerk der Kunstuniversititen und die damit verbundenen Chancen
als schwach bezeichnet. Hier konnten intensivere Bemiihungen die Moglichkeiten fiir Absol-
ventlnnen erhdhen und das Renommee der Institutionen stirken. So sieht der Interviewpartner
C1 die Linzer Absolventlnnen als ,,Exoten®, die es schwerer hétten, beispielsweise in der
Wiener Szene Full zu fassen. Gleichzeitig betont er aber auch den damit verbundenen Vorteil,

sich etwas abseits des Kunstmarktes entwickeln zu konnen.

Linz 09
Das Europdische Kulturhauptstadtjahr Linz 2009 wird von den KiinstlerInnen ambivalent be-

urteilt. Einerseits honorieren sie die grole Aufmerksamkeit fiir Kunst und Kultur, andererseits
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bemédngeln einige ein zu geringes Augenmerk auf die lokale Kulturszene und eine intranspa-
rente Auswahl der Projekte und organisatorische Méngel. Einhellig geteilt wird die Sorge um
das Danach: Befiirchtet werden knappere Budgets, ein Erschlaffen des Interesses und eine Art
Vakuum, das sich erst langsam wieder fiillt. Gerade die gegenwirtige Wirtschaftskrise mit
einer steigenden Arbeitslosigkeit, knappen oOffentlichen Budgets und sinkenden Etats fiir
Werbung und Design erhohen die Sorgen noch. Auch hier ist die Stadt Linz gut beraten, den
Titel Européische Kulturhauptstadt am 1. Janner 2010 nicht einfach an die Stadte Essen und
Pécs abzugeben, sondern die Bemiihungen um eine lebendige kulturelle und kreative Szene

weiter zu tragen.

22 Resumee: Kulturarbeitskraftunternehmerinnen als
Pionierlnnen einer entgrenzten Erwerbsarbeit

Durch die vorliegende Untersuchung konnte festgestellt werden, dass Kunst- und Kultur-
schaffende tatsdchlich als PionierInnen der individualisierten, flexibilisierten und subjekti-
vierten Erwerbsarbeit gelten konnen. Erwerbstitigkeit im Kunst- und Kulturbereich bedeutet
die Chance auf eine sinnhafte, herausfordernde Tatigkeit mit hohem Potential zur Selbstver-
wirklichung und damit auf eine nicht entfremdete Arbeit. Auf der anderen Seite présentiert
sich der Kunst- und Kulturbetrieb trotz dichter personlicher Vernetzung und amikaler Um-
gangsformen als ein Markt mit harter Konkurrenz um knappe Ressourcen wie Aufmerksam-
keit, Fordergelder, Honorare, Zeit und Raum. Die meisten der befragten Kunst- und Kultur-
schaffenden agieren als individualisierte und entgrenzte Marktsubjekte mit individuellen Be-
hauptungsstrategien, deren Erfolg sie oft nicht einmal durch enormen Einsatz iiber eine ldnge-
re Periode garantieren konnen. Die wenigsten der Befragten geben an, mit ihrer Situation un-
gliicklich zu sein, dennoch kann die Erwerbssituation der Hilfte der Befragten — vor allem der
hauptséchlich selbstindig Téatigen — als prekdr bezeichnet werden. Im sozialwissenschaftli-
chen Diskurs wird er ldngst nicht mehr nur auf sozial schwache, 6konomisch ausgebeutete,
gering qualifizierte Menschen in extrem unsicheren und bedrohten Lebens- und Arbeitsver-
hiltnissen angewandt, sondern zunehmend und grundsétzlich auch auf andere Gruppen aus-
gedehnt (was durchaus zur Kritik einer Banalisierung des Prekaritatsbegriffes fiihrt, siche Ca-
stro Varela 2008: 30f). Bourdieu (1998) spricht explizit die Verbreitung prekirer Bedingun-
gen im Kulturbereich, im Bildungswesen, im Journalismus und den Medien — und damit ei-

gentlich im Herzen der biirgerlichen Gesellschaft — an. Reinprecht (2008: 21) diskutiert die
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Logik der Prekaritdt, der Statusgewédhrung auf Widerruf, im Zusammenhang mit einer kom-
plexen Unsicherheit. Darunter versteht er das gleichzeitige Auftreten dreier Dimensionen Un-
gesichertheit, Ungeschiitztheit und Ungewissheit. Ungesichertheit meint die Instabilitdt der
Lebenslage, Ungeschiitztheit die Erfahrung der Marginalisierung und Stigmatisierung und
Ungewissheit die fehlende Antizipierbarkeit von Erwartungen. Die drei Dimensionen beein-

flussen sich freilich gegenseitig.

Betrachtet man die vorliegenden Ergebnisse aus den Interviews mit Linzer Kunst- und Kul-
turschaffenden, so weisen etwa die Hélfte der Befragten in ihrer Erwerbssituation prekire
Muster auf. Betroffen sind vor allem die Neuen Selbstidndigen und Personen, die sich in einer
Statuspassage befinden.

Ungesichert sind sie aufgrund ihrer Position als Marktsubjekte, mit starker Abhédngigkeit von
der Nachfrage ihrer Auftraggeberlnnen und der Konkurrenzsituation in ihrem Aktivitétsfeld.
Im Verlauf der Arbeit wurde das subjektive Empfinden dieser Ungesichertheit mehrfach do-
kumentiert. C2 berichtet in diesem Zusammenhang eindrucksvoll von der raschen Verénder-
lichkeit der eigenen Situation am Beispiel eines Kollegen — wohl dariiber im Klaren, dass ihm

selbiges ebenso passieren konnte.

Ich hab sozusagen als Assistent von [Name] hier am Haus angefangen, ich schétze ihn irrsinnig
[...]- Ein super, also wirklich ein guter Mann, ein richtig guter [Kulturschaffender]. [...] Und jetzt
bin ich sozusagen sein Schiiler, oder wie auch immer, wir hatten immer eine freundschaftliche
Basis, hab auf einmal zehn Produktionen im Jahr und ihn will keiner mehr. (Interview C2, Abs.

198)

Ungeschiitzt sind sie aufgrund eines Erwerbsstatus, der mit den Grundsdtzen des Osterreichi-
schen Sozialsystem nur schwer d’accord geht. Durch die diskontinuierliche Erwerbs- und
Einkommenssituation und die unregelméfBigen und geringen Einkiinfte sind sie mehr schlecht
als recht ins auf Statuserhalt abzielende Sozialversicherungssystem einbindbar. Alle Befrag-
ten sind zwar krankenversichert, eine freiwillige Einbindung in die Pensionsversicherung ist
fiir die Hilfte der Befragten derzeit nicht leistbar, eine verpflichtende aufgrund der geringen
Einkiinfte noch nicht nétig. Die Einbindung in die Arbeitslosenversicherung ziehen die Be-
fragten zum einen aufgrund der Kosten, zum anderen auch aufgrund der fiir ihre Erwerbssi-
tuation ungeeigneten Konstrukion nicht in Erwdgung. Nicht zuletzt fiihlen sich die Befragten

aufgrund der mangelhaften Beratungssituation in Sozialversicherungsfragen marginalisiert.
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Nicht zuletzt aus dieser ungesicherten und ungeschiitzten Situation ergibt sich fiir die Befrag-
ten eine enorme Ungewissheit. Zwar haben die meisten der in prekdren Erwerbssituationen
Befindlichen Ziele und Pléne fiir ihre Karriereentwicklung sowie mehr oder weniger konkrete
Strategien. Dennoch garantiert nichts ihren langfristigen Erfolg. Ursula Witzany verweist im
Expertinnen-Gesprach die Schwierigkeit einer langerfristigen Etablierung und Pierre Michel
Menger (2006: 68) beschreibt die Unwigbarkeiten eines Marktes, der sich von Nachwuchs-
kiinstlerlnnen ndhrt, wobei ,, die Talentspekulation zu nicht unbedingt dauerhaften Erfolgen

und Reputationen fiihrt .

Nun gelten der Kultursektor und die Creative Industries vielen StadtpolitikerInnen und Re-
gionalentwickerllnnen als Hoffnungstréger der wirtschaftlichen Entwicklung in der Wissens-
gesellschaft und zur Attraktivierung des Wirtschaftsstandortes (u.a. Ermert 2002, Lange 2005,
Mossig 2005). Das trifft auch fiir die Stadtregion Linz zu. Mit vier Universitdten und einer
kleinen, aber lebhaften Kulturszene hat sich Linz zu einem guten Boden fiir junge Kunst- und
Kulturschaffende etabliert, von denen einige die hier vorzufindenden Ressourcen als Sprung-
brett fiir internationale Anerkennung nutzen konnen. Diese Potentiale sind jedenfalls noch
ausbaufdhig. Angesichtes der unsicheren Erwerbssituationen im Kunst- und Kulturbereich
muss jedoch das Augenmerk sowohl in Linz als auch dsterreichweit auf die Verbesserung der
finanziellen und sozialen Absicherung gelegt werden. Gerade weil Kunst- und Kultur zu den
Kernbereichen einer lebendigen Demokratie gehoren, sollten ihre Akteurlnnen in das wohl-

fahrtsstaatliche System besser integriert sein.
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23 Zusammenfassung: Entgrenzte Erwerbsarbeit als
Herausforderung fur Erwerbstatige, Kulturorganisationen
und fur den Wohlfahrtsstaat

In der vorliegenden Arbeit wurde der Kulturarbeitsmarkt in der Stadtregion Linz unter dem
Aspekt der flexiblen, entgrenzten Erwerbsarbeit untersucht. Dabei wurden zwei Perspektiven
gewdhlt, jene der offentlich geforderten bzw. subventionierten Kulturinstitutionen und jene
der Erwerbstétigen im Kunst- und Kulturbereich. Nach der begrifflichen und rdumlichen
Eingrenzung des Kulturbetriebs in der Stadtregion Linz und einem kurzen Abriss iiber die
kulturpolitische Entwicklung im Teil I konzentrierte sich Martin Bohm in dem von ihm
verfassten Teil II auf die Perspektive der 6ffentlichen und freien Kulturorganisationen, also
jener Organisationen, die zu einem Gutteil mit 6ffentlichen Geldern finanziert werden und
damit verbunden auch eine gesellschaftlichen Aufgabe erfiillen. In Teil III beschiftigte sich
Katharina Siegl mit der Erwerbssituation der jungen Kunst- und Kulturschaffenden als
Erwerbstétige in einem individualisierten, subjektivierten und entgrenzten Erwerbssystem und
untersuchte ihre Erwerbsorientierung entlang der ArbeitskraftunternehmerInnen-These von

Hans Pongratz und Giinter Vo83.

23.1 Herausforderungen von Kulturorganisationen im Kontext flexibler
Erwerbsarbeit

Offentliche und freie Kulturorganisationen treten im Kulturbetrieb als Arbeit- und

Auftraggeberlnnen und VermittlerInnen kiinstlerisch-kultureller Leistungen in Erscheinung
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und agieren hédufig an der Schnittstelle von Kunst, Wirtschaft, Politik und Gesellschaft. Das
sich verindernde gesellschaftliche Umfeld, das mit Stichworten wie Okonomisierung,
schlanker Staat, Erlebnisgesellschaft, Wissensgesellschaft, Risikogesellschaft, etc. seit
Jahrzehnten breit diskutiert wird, und dessen Auswirkungen auf die Erwerbsarbeit, haben
auch Einfluss auf die Kulturinstitutionen und Kulturorganisationen. Organisationales Lernen
ist daher nicht nur fiir gewinnorientierte Unternehmen der Privatwirtschaft ein Thema,
sondern ist auch ein Anspruch an Kulturinstitutionen der Ooffentlichen Hand. Fiir
Kulturorganisationen des dritten Sektors ist das Modell nur bedingt brauchbar, da sie eine
begrenzte Lernbereitschaft aufweisen. Diese Vermischung von Ehrenamt und Hauptamt ist
bei den interviewten Kulturorganisationen durchaus verschieden zu bewerten. Wéhrend einige
Kulturorganisationen wesentlich von ehrenamtlich Tétigen bestimmt werden, gibt es bei
anderen Kulturorganisationen bereits eine groBere Anzahl an MitarbeiterInnen, was sich
rickwirkend auf die Lernbereitschaft der Organisationen auswirkt. Eine Starkung der
Rahmenbedingungen und eine Stabilisierung der Organisationen des dritten Sektors miisste
forciert werden, um eine Betrachtung dieser Organisationen unter dem Modell der lernenden
Organisation zu rechtfertigen. Im allgemeinen zeigt sich bei Kulturinstitutionen und
Kulturorganisationen folgendes Bild: Eine begrenzte Stammbelegschaft wird ergidnzt durch
mehr oder weniger dauerhaft engagierte, spezialisierte Arbeitnehmerlnnen, flexibel
einsetzbare Expertlnnen und Hilfskréifte als Auftragnehmerlnnen und insbesondere in der
Freien Kulturszene auch ehrenamtliche Mitarbeiterlnnen. Fiir Kulturorganisationen bedeutet
dies eine Vermischung unterschiedlicher Erwerbsstatus, unterschiedlicher Vertrags-
verhiltnisse sowie unterschiedlicher Rechte und Pflichten gegeniiber den Erwerbstitigen.
Damit verbunden sind aber auch eine Heterogenitit der Bindungsverhéltnisse, der Loyalitit
und des Commitments der Arbeit- und Auftragnehmerlnnen an die Organisation und
entsprechend komplexe Rahmenbedingungen fiir die Generierung und Speicherung von
organisationsspezifischem Wissen. Fiir das organisanisationale Lernen im Hinblick auch auf

den ,,exzellenten Kulturbetrieb® stellt dies betrdchtliche Herausforderungen dar.

23.2 Kunst- und Kulturschaffende als Pionierlnnen entgrenzter
Erwerbsarbeit

Als tiiberdurchschnittlich hoch qualifizierte Erwerbstdtige bewegen sich junge Kunst- und
Kulturschaffende in einem Markt mit ausgeprigter Konkurrenz und hoher Bedeutung

informeller Strukturen und damit des sozialen Kapitals der einzelnen Akteurlnnen. Wéhrend
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fiir die Kulturinstitutionen das breite Spektrum an unterschiedlichen Erwerbsformen einen
groferen Gestaltungssspielraum bei der Personalpolitik und der Programmplanung erméglicht
(diesen benotigen sie zweifellos fiir die laufende Entwicklung neuer Aktivititen und
Angebote bei knappen Budgets), bedeuten sie fiir die Erwerbstitigen eine unsichere und
wechselhafte sozialrechtliche und arbeitsrechtliche Situation. Aufgrund der ausgeprigten
Konkurrenz sind sie dariiber hinaus bei der Durchsetzung dieser Rechte tendenziell im
Nachteil. Dass der Kulturarbeitsmarkt dennoch vielen als attraktiv erscheint, liegt an der
erwarteten Chance auf eine selbstbestimmte, anspruchsvolle und sinnvolle Tétigkeit. Dennoch
verwundert es nicht, dass der Weg zu einem kiinstlerisch-kulturellen Beruf hdufig {iber
Umwege fiihrt. Die Entscheidung fiir die riskanten Freiheiten (Beck/Beck-Gernsheim 2004)
bedingt einen Verlust von Sicherheit und sozialer Absicherung. Um in den [labilen
Organisationsstrukturen (Menger 2006: 45) des Kunst- und Kulturbetriebs zu bestehen,
bedarf es eines ausgeprigten Selbst-Managements. Dieses zu erlernen und zu trainieren stellt
gerade fiir junge Kunst- und Kulturschaffende eine grole Herausforderung dar, entsprechen
doch betriebswirtschaftliche Handlungsorientierungen und Denkmuster oft wenig ihren
Priferenzen und Uberzeugungen. Dennoch entsprechen sie in hohem MaBe dem von
Pongratz/Vol3  (2004) formulierten = Erwerbstypus  ArbeitkraftunternehmerIln.  Als
UnternehmerInnen (im Schumpeter’schen Sinne) ihrer eigenen Arbeitskraft betétigen sie sich
mit hohem Engagement schopferisch, erweitern in der Projektarbeit ihre Kompetenzen und
halten sich beruflich fiir verschiedene berufliche Optionen innerhalb und auBerhalb ihres
aktuellen fachlichen wund rdumlichen Handungsfeldes bereit. Dass sie mit ihrer
leistungsbereiten Haltung, ihrer Bereitschaft zur laufenden Weiterentwicklung ihrer
Kompetenzen und ihrem bis weit ins Private reichenden Einsatz dennoch hdchstens
durchschnittliche, oft nicht einmal existenzsichernde Einkiinfte erzielen und oft kaum in der
Lage sind, eine nachhaltige soziale Absicherung zu erreichen, erstaunt auch in Kenntnis der
Erklarungsmodelle (beispielhaft Menger 2006) — widerspricht es doch den landlidufigen
Vorstellungen, dass Fleif} seinen Preis erhalte und gute Bildung und Erwerbsarbeit zu sozialer

Sicherheit fithrten.

23.3 Handlungserfordernisse fir Politik, Kulturinstitutionen und
Ausbildungsstatten

Wiéhrend individualisierte und flexibilisierte Erwerbsverhéltnisse das dynamische

Innovationspotential des Kulturbetriebs und der Creative Industries eher unterstiitzen und
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gleichzeitig die Personalbudgets entlasten, bedeuten sie fiir den Wohlfahrtsstaat eine enorme
Herausforderung. Gerade der konservativ-korporatistisch — gepridgte  Osterreichische
Wohlfahrtsstaat orientiert sich am Status-Erhalt der Versicherten. Doch diskontinuierliche
Erwerbsbiographien stellen das Konzept eines Status in Frage: Der laufende Wechsel
zwischen exzessiver Arbeit und Unterbeschéftigung, zwischen Selbstindigkeit und
Unselbsténdigkeit, zwischen hohen Honoraren und Zeiten ohne Einkiinften, den einige der
Befragten seit Jahren vollziehen und wie dies auch in den Ergebnissen von Reidl/Steyer
(2006), Schelepa/Wetzel/Wohlfahrt (2008) und Eichmann/Flecker/Reidl (2007) zum
Ausdruck kommt, bedeutet eigentlich das Gegenteil eines feststellbaren Status. Wenn nun
dem Feld der Kunst- und Kulturarbeit tatsidchlich eine wegweisende Funktion fiir die Zukunft
einer individualisierten, subjektivierten und flexibilisierten Arbeit zukommt und damit diese
komplexe Unsicherheit auch in anderen Bereichen zur Wirkung kommt, dann hat dies zwei-
fellos Konsequenzen fiir den Wohlfahrtsstaat und die gesellschaftliche Solidaritit zwischen

Berufsgruppen ebenso wie zwischen Generationen.

Auf Basis der vorliegenden Untersuchung des Kunst- und Kulturarbeitsmarktes in der
Stadtregion Linz ergeben sich einige Ansétze zu einer Verbesserung sowohl fiir die Kultur-

Institutionen als auch fiir die Erwerbstdtigen im Sektor.

23.3.1 Handlungsoptionen fir politische Akteurlnnen auf Ebene der
Gebietskorperschaften und der Interessensvertretungen

Die Handlungsoptionen der Politik betreffen vor allem die Férderung von Strukturen und
Rahmenbedingungen fiir eine lebhafte kulturelle Szene. Sowohl von Seiten der Kulturinstitu-
tionen als auch von Seiten der Kulturschaffenden werden die Bemiihungen um Kunst und
Kultur in Linz mehrheitlich positiv bewertet. Dennoch ergeben sich aus der Analyse Verbes-
serungsbedarf bzw. Mdglichkeiten, positive Anreize flir eine weitere Forderung eines fiir

Kunst und Kultur offenen gesellschaftlichen Klimas zu setzen.

Zur Verbesserung des Handlungsspielraumes der Kulturinstitutionen

*  Verbesserung der Planungssicherheit durch eine Ausweitung der Budgetvertrdge je nach
GroBe der Institution, beispielsweise auf Fiinf- bis Sieben-Jahres-Vertrige. Sechs-
Jahresvertrdge wiirden der Regierungsperiode auf Landes- und Gemeindeebene
entsprechen (siehe hierzu auch die Empfehlungen von Leyerer/Morth 2008).

* RegelmiBige Inflationsanpassungen von Kulturbudgets und Fordertopfen zum Erhalt der
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realen Leistungsvolumina.
Forderung der Beschiftigungsentwicklung im Kunst- und Kulturbetriebes, etwa durch die

Vergabe von Trainee-Stipendien in freien und 6ffentlichen Kulturinstitutionen.

Zur Verbesserung der sozialen Situation der Kunst- und Kulturschaffenden

Anpassung der sozialen Sicherungsinstrumente an die Erfordernisse flexibler,
individualisierter und diskontinuierlicher Erwerbsarbeit zur Absicherung der Risiken
Alter, Armut und Arbeitslosigkeit durch einen Ausbau der universalistischen Elemente im
Wohlfahrtsstaat.

Verbesserung der Beratungsangebote fiir Neue Selbstindige, Freie Dienstnehmerlnnen
und Personen mit hybriden Erwerbssituationen insbesondere in Bezug auf Arbeits- und
Sozialrecht. Davon wiirden insbesondere junge Kunst- und Kulturschaffende in und kurz
nach der Bewiltigung von Statuspassagen profitieren, die ihre Steuer- und

Versicherungsangelegenheiten noch nicht an Steuerberatungskanzleien ausgelagert haben.

Zur Verbesserung der wirtschaftlichen Situation der Kunst- und Kulturschaffenden

Weiterer Ausbau von Kunststipendien und Austauschprogrammen (,,Artist in Residence*-
Programme wie LinzEXport und LinzIMport) unter Beriicksichtigung der Gender
Dimension bei Jurys, Gremien und KiinstlerInnen.

Forderung niederschwelligerer Prasentationsmoglichkeiten und Plattformen zur Erh6hung
der Publizitit junger Kunst- und Kulturschaffender unter professionellen Rahmen-
bedingungen und unter Beriicksichtigung der Gender-Dimension.

Ausweitung der Forderung fiir Atelierrdaumlichkeiten nicht nur fiir JungunternehmerInnen
(mit Gewerbeschein), sondern auch fiir Neue Selbstindige im Kulturbetrieb auch

aulerhalb représentativer ,,Kreativwirtschaftszentren®.

Zur Stdrkung der Kulturvermittlung

Forderung eines integrativen Kunst- und Kulturunterrichts an Schulen, beispielsweise
durch interdisziplindre Projekt-Wettbewerbe.

Aufwertung der Kunst- und Kulturvermittlung, z.B. durch die Initiierung eines Preises fiir
besonders gelungene Vermittlungsprogramme in verschiedenen Sparten (Hoch- und
Breitenkultur, Freie Szene, zielgruppenspezifische Programme fiir bildungsferne

Schichten, MigrantInnen, Jugendliche, Altere).
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» Initiative zur Stirkung des Bewusstseins der regionalen Wirtschaft (v.a. der Klein- und

Mittelbetriebe) fiir das innovative Potential von Kunst, Kultur und Design.

23.3.2 Handlungsoptionen fur die Kulturinstitutionen

Den Kulturinstitutionen kommt besondere Bedeutung bei der Forderung junger Kunst- und
Kulturschaffender zu. In der industriell gepriagten Mittelstadt Linz haben die groeren Kultur-
institutionen das Potential, eine Sprungbrett-Funktion fiir nationale und internationale Publizi-

tdt wahrzunehmen. In diesem Sinne erscheinen folgende Handlungen sinnvoll:

* Erweiterung der Bemiithungen um Vernetzung und Kooperation zwischen hdher- und
niederschwelligen Institutionen

*  Erhohung der Gendersensibilitét von institutionellen GatekeeperInnen, insbesondere von
Kuratorlnnen fiir eine moglichst &quivalente Présentation von Kiinstlern und
Kiinstlerinnen.

» Transparente Personalpolitik fiir die verschiedenen Gruppen von Erwerbstéitigen
(Beamtlnnen, Angestellte, Freie Dienstnehmerlnnen, WerkvertragnehmerInnen) fiir eine
moglichst prézise Begriindung ihres Status aus sozial- und arbeitsrechtlicher Sicht.
Umgehungsvertrdge sind im Kunst- und Kulturbetrieb keine Seltenheit — gerade die
offentlich finanzierten und getragenen Einrichtungen nehmen hier eine Vorbildfunktion
im Umgang mit Beschéftigungsverhéltnissen ein!

«  Offnung der Weiterbildungsangebote fiir alle Erwerbstiitigen mit einem dauernden oder

sich regelméBig wiederholenden Arbeits- oder Auftragsverhéltnis.

23.3.3 Handlungsoptionen fir die Universitaten und Ausbildungsstatten

Den Linzer Universitidten und Ausbildungsstitten fiir Kunst- und Kulturschaffende kommt
eine besondere Bedeutung bei der Nachwuchsforderung zu. Gerade bei der Bewéltigung von
Statuspassagen wie dem Berufseinstieg haben Universidten und Hochschullehrende durch ih-
re Vernetzung mafigeblichen Einfluss auf die ersten Schritte der Absolventlnnen in den jewei-
ligen Szenen. Es liegt auch an ihnen, die Absolventlnnen auf den Eintritt ins Erwerbsleben
vorzubereiten, auf potenzielle Risiken hinzuweisen und entsprechende Handlungsmoglichkei-
ten aufzuzeigen. Es ist davon auszugehen, dass im zunehmenden Wettbewerb der Universita-
ten um Studierende auch Aspekte wie die Begleitung von Studierennde rund um den Studien-

abschluss eine wichtige Rolle fiir das Renommee einer Einrichtung hat. Zusitzlich kann tiber
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derartige MaBnahmen die Bindung an die Universitit gestiarkt werden, mit zu erwartenden
positiven Auswirkungen auf Alumni-Vereine und deren Forderaktivitdten. Folgende Optionen

erscheinen in diesem Zusammenhang sinnvoll:

* Verstiarkung der Vernetzung mit Kultureinrichtungen auf nationaler und internationaler
Ebene, um das damit entstehende Sozialkapital fiir die Absolventlnnen nutzbar zu
machen.

*  Weitere Forderung von Austauschprogrammen fiir Studierende.

» Sensibilisierung fiir genderspezifische Ungleichbehandlungen durch die Lehrenden bei
individuellen Forderaktivitdten und bei der informellen Vernetzung.

*  Verbesserung der Vorbereitung der Studierenden auf den Eintritt ins Erwerbsleben durch
Ausbau der Beratungsaktivititen, Ausbau der praxisnaher Projekte in Kooperation mit
exterenen PartnerInnen und Bereitstellung von Trainings im Bereich Projektmanagement,

Forderpraxis und soziales Sicherheit.
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24 Interviews

Interview mit Klemens Pilsl, ehem. Geschéftsfiihrer KV Kapu am 22.10.2008.

Interview mit Harald Schmutzhard, ehem. Geschéiftsfiihrer Social Impact am 31.10.2008.
Interview mit Peter Assmann, Direktor der O.0. Landesmuseen am 04.11.2008.

Interview mit Werner Ponesch, Musikmanager Posthof Linz am 04. 11.2008.

Interview mit Olivia Schiitz, Geschéftsfiihrerin Stadtwerkstatt Linz am 05.11.2008.

Interview mit Christine Dollhofer, Direktorin ,,Crossing Europe* Filmfestival am 06.11.2008.
Interview mit Peter Stangl, Geschéftsfiihrer Theater Phonix am 07.11.2008.

Interview mit Gernot Barounig, Kaufménnischer Leiter Museen der Stadt Linz am
14.11.2008.

Interview mit Gerfried Stocker, Kiinstlerischer Leiter Ars Electronica Center Linz am
24.11.2008.

Interview mit Sandra Hochholzer, ehem. Geschaftsfiihrerin Radio Fro am 25.11.2008.
Interview mit Siegbert Janko, Kulturdirektor der Stadt Linz am 26.11.2008.

Interview mit Ulrich Fuchs, stv. Intendant Linz 2009- Kulturhauptstadt Europas am
28.11.2008.

Interview mit Wolfgang Winkler, Vorstandsdirektor der LIVA am 04.12.2008.
Interview mit Wolfgang Steininger, Geschiftsfithrer Moviemento am 10.12.2008.

Interview mit Norbert Schweizer, ehm. Verwaltungsmanager Offenes Kulturhaus 0.0. am
11.12.2008.

Interview mit Thomas Konigstorfer, Kaufménnischer Leiter Landestheater Linz am
24.02.20009.

Interview mit Karina Koller, Leiterin der Koordinationsstelle fiir Gleichstellungsfragen der
Kunstuniversitit Linz, und Ursula Witzany, Geschéftsfiihrerin des Alumni Forums der Kunst-
universitit Linz, am 11.05.2009

Die 15 problemzentrierten Interviews mit jungen Kunst- und Kulturschaffenden in der Stadt-
region Linz wurden zwischen November 2008 und Mai 2009 gefiihrt, 14 davon wurden in die
Auswertung einbezogen. Die Daten wurden anonymisiert behandelt.
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24.1 Interviewleitfaden Teil Il: Offentlich finanzierte und getragene
Kulturorganisationen als Kulturanbieter und Arbeitgeber

1. Angaben zur Person und Einrichtung

Zu Beginn des Gespriachs mochte ich Sie bitten, Angaben zur Threr Funktion/Tétigkeit und
Einrichtung zu machen.

Uber welchen beruflichen Werdegang kamen Sie zum Kulturarbeitsmarkt?
Und wie zu dieser Position?

Welche Arbeitsvertrage gibt es in Threr Einrichtung?

Wo dominieren welche Dienstvertridge (z.B. administrative- und kuratorische Tatigkeiten,
etc.)?

Welche sozialen Sicherungsmafinahmen sehen Sie fiir [hre MitarbeiterInnen vor?
Gibt es in Threr Institution spezielle Mafinahmen fernab von den allgemeinen sozialen Absi-

cherungsmafBnahmen (aufgrund eines Anstellungsverhéltnisses)?

2. Verianderungen des Arbeitsmarktes und deren regionale Auswirkungen
- Strukturwandel des Arbeitsmarktes

Gibt es Threr Meinung nach nationale und internationale Entwicklungen und Trends, die sich
auf den Kulturarbeitsmarkt auswirken?

Wie verdndern sich dadurch die Aufgaben und Ziele Threr Institution?
Welche Chancen und Risiken eréffnen sich dadurch fiir Kulturbetriebe Threr ,,Sparte®?

Wirken sich diese Entwicklungen auf den Handlungsspielraum der Leitungen oder der An-
stellungsverhiltnisse der Mitarbeiter aus?

Welche Schritte miissen/konnen kulturpolitischen EntscheidungstridgerInnen setzen, um Ein-
richtungen ihrer Sparte adiquat auf zukiinftige Herausforderungen vorzubereiten?

Welche Schritte miissen/kénnen diese Kultureinrichtung selbst setzen?

3. Markt und Staat — Budgetsituation — Der Staat als Kulturforderer

Wie kann der einzelne Kulturbetrieb seine wirtschaftliche Zukunft sichern?

Welche Strategien ergeben sich fiir Kulturinstitutionen in Zeiten der enger werdenden Bud-
gets flir das Bestehen und Gewiéhrleisten der Kulturproduktion?
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Welche neuen Kooperationsformen sind fiir die Zukunft notwendig?

4. Kulturarbeitsmarkt

Welche Einstiegsvorrausetzungen erfordert Ihrer Meinung nach der Kulturarbeitsmarkt?

Welche Barrieren ergeben sich fiir Kulturinteressierte im Zugang zum kulturellen Arbeits-
feld?

Welche Rahmenbedingungen bendtigt der Kulturarbeitsmarkt, um Arbeitsplétze zu sichern
und neue zu schaffen?

5. MitarbeiterInnen — Motivation und Entwicklung der MitarbeiterInnen

Wie gelingt es Threr Institution MitarbeiterInnen optimal in die Organisation einzubinden und
zu motivieren?

Sind Threr Meinung nach tarifgerechte Bezahlungen (bezogen auf Anstellungsverhiltnisse) im
kulturellen Sektor gefahrdet?

Wenn ja, welche Mdoglichkeiten sehen Sie, um eine tarifgerechte Bezahlung ihrer Mit-
arbeiterInnen zu gewihrleisten?

6. Publikum

Wie konnen Modelle ausschauen, damit in zehn Jahren noch geniigend Menschen Ihr kultu-
relles Angebot niitzen?

Wie kann es Threr Meinung nach gelingen, das Publikum dauerhaft zu binden und sich gegen-
iber den Mitbewerbern zu positionieren?

7. Abschlussfrage

Welchen kulturellen Wunsch hétten Sie als Vertreter Ihrer Sparte an die politischen Entschei-
dungstriagerInnen auf Stadt- und Landesebene?

Fragenkomplexe 2., 3., 5. und 6 vgl. Klein 2007: 60f.
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24.2 Interviewleitfaden Teil lll - Problemzentrierte Interviews:
Erwerbssituation und Erwerbsorientierung junger Kunst- und
Kulturschaffender

1. Personliche Angaben

Vor dem Beginn des eigentlichen Gespréchs bitte ich Sie um einige biographische Angaben:

Geburtsjahr? Wo aufgewachsen?
Hochste abgeschlossene Ausbildung? Familienstand?
Derzeitiger Erwerbsstatus? Mitgliedschaften in Vereinen/Initiativen?

Lebens- bzw. Arbeitsmittelpunkt?

2. Gegenwiirtige Arbeitssituation und Werdegang

Sind Sie hauptséchlich im Kulturbereich tétig oder arbeiten Sie auch noch in einem anderen
Beruf?

In welchem Beschdftigungsverhdltnis (selbstindig, unselbstindig) befinden Sie sich derzeit?
Wie passen die verschiedenen Titigkeiten zusammen? Gibt es Synergien, Konflikte?

Welchen Stellenwert hat die kulturelle Tdtigkeit neben anderen Tdtigkeiten?

Beschreiben Sie bitte Ihre gegenwirtige Erwerbstitigkeit im Kulturbereich. In welchem Er-
werbsverhéltnis(sen) befinden Sie sich derzeit und wie lange schon?

Worum geht es bei Ihrer Titigkeit(en)?
Was reizt Sie an Ihrer Arbeit bzw. was sind die Besonderheiten?

Wie sind Sie zu dieser Titigkeit(en) gekommen?

Wie sind Sie zur Kunst- und Kulturarbeit gekommen bzw. wodurch entwickelte sich Thre Pré-
gung fiir den Kunst- und Kulturbereich?

Wo lagen die ersten Ankniipfungspunkte?
Gab es jemanden, der Sie besonders gefordert hat? In welcher Weise?

Welche Rolle hat die Ausbildung gespielt? Welche die Familie, welche der Freundeskreis?

Beschreiben Sie bitte Thren Einstieg ins (kulturelle) Berufsleben und den Verlauf Threr bishe-
rigen Karriere.

Wie sind Sie zu Ihrem ersten Auftrag/Ihrer ersten Anstellung gekommen?
Mit welchen Voraussetzungen bzw. Schwierigkeiten war Ihr Berufseinstieg verbunden?
Was waren die néchsten Schritte bzw. Stufen?

Gibt es in Ihrer beruflichen Entwicklung bestimmte Tendenzen oder Merkmale, die Sie als typisch
oder auch untypisch empfinden?
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3. Wirtschaftliche Aspekte der Kulturarbeit

Konnten Sie bitte eine fiir Sie typische Arbeitwoche beschreiben?
Wie verteilt sich das Stundenausmaf} auf die kulturelle und andere Titigkeiten?

Wieviel Zeit verwenden Sie im Bereich ihrer kulturellen Titigkeit fiir kreative Tdtigkeiten, wie viel
fiir Administration, Koordination und Besprechungen, Reisen bzw. Transfers?

Wie regelmdpfsig sind Ihre Titigkeiten: Gibt es starke Schwankungen in der Arbeitszeit?

Wie ist Ihre rdumliche Arbeitssituation? Gibt es hdufige Ortswechsel?

Ergeben sich aus diesen Rahmenbedingungen (einer typischen Arbeitswoche) bestimmte Her-
ausforderungen bzw. Schwierigkeiten fiir Sie?

Wie bewiltigen Sie diese Schwierigkeiten?

Miissen Sie ofters Kompromisse innerhalb ihrer kulturellen Arbeit eingehen, um diese Schwierig-
keiten zu bewdltigen und welche Aspekte sind von diesen Kompromissen betroffen?

Haben Sie das Gefiihl, auf bestimmte Dinge auflerhalb der kulturellen Titigkeit verzichten zu miis-
sen, um diese Herausforderungen zu bewidltigen?

Initiieren Sie auch eigenstindig kulturelle Projekte? Wenn ja, beschreiben Sie bitte ihr aktuel-
les oder letztes Projekt.

Arbeiten Sie an dem Projekt iiberwiegend alleine oder in einem Team?

Haben Sie das Team selbst zusammengestellt? Wenn ja, wie kommen Sie zu den Leuten?
Welche Laufzeit hat so ein Projekt?

Welche Mobilitdtsanforderungen sind mit den Projekten verbunden?

Welcher Ressourcenbedarf (Materialien, Raumlichkeiten, Medien, Finanzielles) ist mit dem Projekt
verbunden? Wie organisieren Sie den Zugang zu diesen Ressourcen?

Welche Herausforderungen sind fiir Sie mit der eigenstdndigen Projektabwicklung verbun-
den?

Wie gestaltet sich die Zusammenarbeit im Team?

Ist mit dem Projekt ein finanzielles Risiko (Vorfinanzierung, Einkommensausfall) verbunden? Wie
bewdltigen Sie dieses?

Welche Kompromisse sind Sie hinsichtlich der Herausforderungen und Risiken bei einem Projekt
bereit einzugehen?

Haben Sie das Gefiihl, auf bestimmte Dinge auflerhalb des Projektes verzichten zu miissen, um die-
se Herausforderungen zu bewdltigen?

Welchen Stellenwert spielen ertragsorientierte bzw. kommerzielle Uberlegungen bei Threr
Arbeit auf einer Skala von 1 (iiberhaupt nicht ertragsorientiert) bis 10 (sehr ertragsorientiert)?

Wie stehen Sie allgemein zur wirtschaftlichen Verwertung Ihrer kulturellen Produktionen?

Dem kulturellen Sektor wird nicht nur Linz eine wachsende 6konomische Bedeutung zuge-
schrieben: Was 16sen Schlagworte wie ,,Creative Industries™ oder ,,Cultural Economy* in Ih-
nen aus?
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Welche Chancen und welche Risiken sehen Sie damit einhergehen?

Welchen Einfluss hat diese Entwicklung auf Ihre Arbeit?

4. Rahmenbedingungen des kulturellen Schaffens in Linz

Welche Plattformen (Einrichtungen, Netzwerke, Orte) haben fiir Sie personlich die grofite
Bedeutung zur Ver6ffentlichung, Vermarktung bzw. Prisentation Thres kulturellen Schaffens?

Von wem wird diese Plattform noch genutzt?

Koénnen Sie mir Information iiber das diesbeziigliche Publikum (Anzahl, bestimmte Merkmale) ge-
ben?

Wie gestaltet sich der Zugang zu solchen Plattformen fiir Sie bzw. fiir junge KiinstlerInnen
und Kulturschaffende?

Mit welchen Anforderungen miissen junge Kulturschaffende rechnen, um Zugang zu diesen Platt-
formen zu erhalten?

Gibt es dariiber hinaus irgendwelche Zugangshiirden? Wenn ja, wie gestalten sich diese?

Welche Rolle spielen die Offentlichkeitsarbeit bei Ihrer kulturellen Arbeit? Welche Medien
sind dabei fiir Sie besonders wichtig bzw. wie erreichen Sie Thre Adressaten?

Wie wichtig ist der/die Adressatin fiir Thre Arbeit (arbeiten Sie Publikums- bzw. zielgruppenorien-
tiert).

Wie gestaltet sich die Medienarbeit fiir Sie bzw. die fiir Sie relevanten Plattformen?

Sehen Sie Schwierigkeiten oder Probleme beim Zugang zu oder beim Umgang mit Medien?

Welchen Stellenwert haben internationale Kontakte fiir Sie? Uberlegen Sie manchmal, aus
Linz wegzugehen und in einer anderen Stadt oder in einem anderen Land beruflich tétig zu
sein? Welche Griinde gibe es dafiir?

Wie beurteilen Sie die Rahmenbedingungen fiir junge Kiinstlerinnen und Kulturschaffende in
Linz? Was fillt Thnen positiv auf, was eher negativ?

5. Kompetenzen, Riistzeug

Welchen Anforderungen an Ihre persdnlichen Kenntnisse und Fahigkeiten sehen Sie sich in
Threm Alltag als Kulturschaffende/r gegeniiber?

Wofiir wiirden Sie sich als Experte/in bezeichnen?

Wo sehen Sie fiir sich Herausforderungen oder Defizite?

Wir haben zu Beginn iiber Ihren Bildungs- und Karriereweg gesprochen. Wenn Sie jetzt zu-
riickblicken, wie zufrieden waren Sie mit Threr Ausbildung in Bezug auf Thre jetzige Tétig-
keit?

Welche Kenntnisse beurteilen Sie als besonders brauchbar, wortiber wdren Sie im Nachhinein
froh?
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Was sind Thre wichtigsten Informationsquellen, Ansprechpartnerlnnen oder Anlaufstellen,
wenn Sie vor Informationsbedarf oder Problemen im Rahmen Threr kulturellen Tétigkeit ste-
hen?

Welche Rolle spielt Weiterbildung fiir IThre Tatigkeit?
Sehen Sie fiir sich personlich aktuell einen Weiterbildungsbedarf und wenn ja, welchen?
Wie gestaltet sich die Information bzw. der Zugang zu fiir Sie relevanten Bildungsangeboten?

An welche Institution wiirden Sie sich fiir eine Weiterbildung wenden?

Wenn Sie einer jungen Kulturschaffenden einen Rat hinsichtlich ihrer Qualifizierung geben
wirden, wie wiirde der ausschauen?

6. Personliche und soziale Aspekte des Lebens als Kulturschaffende/-r

In welchem Verhiltnis steht ihr Privatleben zum Kulturbetrieb?
Wie gestaltet sich die Grenzziehung zwischen beruflich und privat?
Wird Ihr Privatleben durch Ihre Erwerbstdtigkeit beeintrdchtigt?

Mit welchen Herausforderungen bzw. Problemen sehen Sie sich diesbeziiglich konfrontiert?

Stichwort Soziale Absicherung: Wie sind Sie derzeit sozial abgesichert (Krankheit, Pension,
Arbeitslosigkeit)?

Welchen Stellenwert haben fiir Sie personlich Fragestellungen zur sozialen Absicherung von Risi-
ken wie Arbeitslosigkeit und Alter?

Wie zufrieden sind Sie mit Ihrer sozialen Absicherung, bzw. welche Probleme sind fiir Sie damit
verbunden?

Wenn Sie Fragen zur sozialen Absicherung haben, was sind diesbeziiglich Ihre wichtigsten Infor-
mationsquellen?

Wenn Sie an das Schlagwort ,,Nachhaltigkeit denken: Welche langfristigen Perspektiven
hinsichtlich Einkommen, Qualifikation, soziale Absicherung, Vernetzung etc. sehen Sie durch
Thre Tatigkeit im Kulturbereich?

Wo sehen Sie sich in den ndchsten fiinf Jahren?

Welchen Herausforderungen sehen Sie fiir die Erreichung dieser Perpektive? Welche Probleme
kénnten sich ergeben?

7. Zum Abschluss

Welche Verdnderungen erwarten Sie in den néchsten Jahren im Kulturbereich?

Welche Erwartungen haben Sie im Besonderen fiir die Stadtregion Linz?
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24.3 Interviewleitfaden Teil lll - Expertinneninterview: Gatekeeping
unter Berlicksichtigung der Gender-Dimension

1. Der Kunst- und Kulturbetrieb gibt sich einerseits als fortschrittlich und gleichberechtigt
(de-gendering of work), triagt aber andererseits deutliche Spuren einer Madnnerdoméne. Wo
liegen die wichtigsten Griinde fiir diese Ungleichheit? Wie reagiert die UFG darauf?

2. Welche Programme zur Gendergerechtigkeit gibt es an der UFG? Welchen Einfluss haben
diese auf die universitdre Lehre?

3. An Kunstuniversitaten ist das Betreuungsverhéltnis relativ eng im Vergleich zu anderen
Unis. Wie gestaltet sich die Rolle der Lehrenden gegentiiber den Studierenden im
Allgemeinen?

4. Gibt es beobachtbare Unterschiede zwischen StudentINNEN und StudentEN im Verhalten
gegeniiber Lehrenden bzw. sind Unterschiede bei der Art des Engagements und beim
Auftreten bemerkbar?

5. Welche Informationen gibt es iiber die Forderpraxis von Lehrenden gegeniiber
Studierenden iSv. Empfehlungen an Dritte, Szenekontakte etc.? Spielt die Gender-Dimension
dabei eine Rolle bzw. gibt es hier eine Sensibilitét?

6. Stichwort Kooperation mit externen Einrichtungen, PartnerInnen, DrittmittelgeberInnen
etc.: Wie werden diese Kooperationen in die Lehre eingebunden? Wie werden studentische
Projekte vergeben?
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