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Abstract

Der Beitrag diskutiert den Begriff des Musicpreneurs als musikbezogene Variante
eines Subjektideals, das sich im Kontext einer neoliberalen Perspektivierung von
kiinstlerisch-kreativer Arbeit etabliert hat. Die Bezugspunkte der Analyse bilden
vornehmlich arbeitssoziologische Untersuchungen, die, ergénzt durch theoretische
und empirische Befunde aus dem spezifischen Tatigkeitsfeld der Musikwirtschaft,
die ,Schattenseiten‘ des Konzepts offenbaren. So wird zunéchst festgestellt, dass das
von ihm transportierte Unternehmerbild weder mit der sozialen Lage noch mit dem
Selbstverstiandnis vieler selbststindiger Kultur- und Musikschaffenden vereinbar
scheint und als neues (sozial)politisches Paradigma gar der wohlfahrtsstaatlichen
Exklusion dieser Akteure Vorschub zu leisten vermag. Auf der Ebene der Entwicklung
musikwirtschaftlicher Produktionsverhéltnisse wird zudem problematisiert, dass
positiv-affirmative  Musicpreneur-Erzahlungen neu entstandene Macht- und
Ausbeutungsverhiltnisse systematisch ausblenden und lediglich auf emanzipatorische
Aspekte abheben. Mit Blick auf das dieser Diagnose innewohnende Konfliktpotenzial
wird abschlieBend die Frage behandelt, wie sich Kultur- und Musikarbeiter in den ange-
sprochenen Zusammenhédngen und insbesondere im Hinblick auf ihre zunehmend
wirtschaftspolitische Adressierung selbst und kollektiv positionieren. Hierfiir werden
exemplarisch zwei Organisationen aus der Berliner Musikwirtschaft respektive der
freien Kunstszene in den Blick genommen, die diesen Umstand mehr oder weniger
explizit und kritisch zum Gegenstand praktischer Politik machen.
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1. Intro

Die Feststellung, dass der anhaltende Hype um Startups, Griindersze-
nen und Entrepreneurship auch vor dem Feld der Kultur nicht halt
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macht, ja in gewisser Hinsicht sogar originar auf einer Neu-Perspekti-
vierung von kiinstlerisch-kreativer Arbeit beruht, ist nicht neu. Werden
doch ,neue Kulturunternehmer‘ (MANDEL 2007) oder sogenannte ,Cul-
turepreneurs’ (DAVIES/FORD 1999) bereits seit Jahren nicht nur als
Avantgarde kiinstlerisch-kreativer Tatigkeitsfelder, sondern allgemein
als Vorreiter fiir zukiinftige Arbeits-, Wirtschafts- und Lebensformen
prasentiert (BMWi 2009). Der folgende Beitrag reflektiert die in diesem
Zusammenhang vergleichsweise neue Entwicklung, die Existenz des Ak-
teurstyps des Culturepreneurs nicht nur fiir verschiedenste kiinstlerisch-
kreative Tatigkeitsfelder zu konstatieren, sondern ihn dariiber hinaus
auch konzeptionell-semantisch entsprechend weiter zu differenzieren.
So geschehen im Feld musikalischer Arbeit, dessen Akteure neuerdings
immer héufiger als Entrepreneurial Musicians oder kurz Musicpre-
neurs daherkommen (sollen) (MYLES BEECHING 2010; BUSCHOW/
WINTER 2017). Inwiefern wird damit eine (neue) Sozialfigur trefflich
beschrieben (oder auch nicht)? Welchen Sinn hat bzw. welchen Zweck
erfiillt eine derartige Konzeptualisierung analytisch, aber vor allem auch
normativ und gesellschaftspolitisch? Welche Konsequenzen hat sie fiir
die realen Arbeits- und Lebensverhiltnisse und die soziale Stellung der
so bezeichneten Menschen? Und inwiefern verstehen sich diese iiber-
haupt selbst als Musicpreneurs (oder auch nicht)? Der folgende Beitrag
begibt sich auf die Suche nach méglichen Antworten auf diese konzep-
tionellen, empirischen und nicht zuletzt auch ideologischen Fragen. Im
Zentrum steht dabei die Einschéatzung, dass die Verortung von in der
Musikwirtschaft selbstdndig Erwerbstitigen als Musicpreneurs einer
bestimmten Perspektive auf kiinstlerisch-kreative Arbeit folgt bzw. die-
se reproduziert: Sie adressiert Kiinstler und Kreativarbeiter in neolibe-
raler Manier' nicht nur explizit als Wirtschaftssubjekte, sondern setzt

1 Wohlwissend, dass der Neoliberalismusbegriff in den letzten zwei Jahrzehnten als poli-
tisches Schlagwort bisweilen inflationar gebraucht wurde und ohne den Anspruch, hier
eine umfassende Definition geben zu konnen, ziehe ich ihn heran, da er die im Folgen-
den betrachteten Verhaltnisse trefflich beschreibt. Mein Verstidndnis griindet dabei auf
Demirovi¢’s (2008) Ansatz, ,,den Neoliberalismus als eine praktische Ideologie der Ak-
teure des Kapitals zu begreifen [...]* (DEMIROVIC 2008: 28), der als solche ,die Trans-
formation der gesellschaftlichen Verhéltnisse unter kapitalistischen Bedingungen [or-
ganisiert]* (DEMIROVIC 2008: 28). Ergiinzend folge ich der Beschreibung Virchows
(2008), der als allgemeine neoliberale Prinzipien die ,Ausweitung des Marktprinzips
auf die gesamte Gesellschaft, [die] ,Selbstverantwortlichkeit® der Individuen sowie [die]
Aufwertung und Verallgemeinerung unternehmerischen Handelns* (VIRCHOW 2008:
224) nennt. Instruktiv erscheint mir zudem seine Erklarung, dass der Neoliberalismus
als ,Steuerungs- und Regelungssystem® (VIRCHOW 2008: 224) die Idee und das Ziel
beinhaltet, den Markt von staatlichen Eingriffen und Vorgaben zu befreien sowie des-
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sie als einen neuen Unternehmertypus in Szene, der dem arbeitsgesell-
schaftlichen Strukturwandel und kapitalistischen Innovationszwingen
gleichermaBen eigenverantwortlich und flexibel zu begegnen weiBl und
insofern die Entwicklung von Wirtschaft und Gesellschaft positiv (mit)
vorantreibt. Entwickelt wird dieser Standpunkt in Abschnitt 2 des Ar-
tikels, der ohne den Anspruch einer umfassenden Bestandsaufnahme
relevanter Literatur zunichst die allgemeinere Debatte um ,neue Kul-
turunternehmer® respektive ,Culturepreneurs’ skizziert und sie unter
Beriicksichtigung alternativer Akteurskonzepte sowie aktueller musik-
wirtschaftsspezifischer Entwicklungen sodann in Abschnitt 3 auf das
Musikfeld iibertragt. Dabei werden die problematischen Implikationen
des sich im Begriff des Culture- respektive Musicpreneurs manifes-
tierenden neoliberalen Zugriffs offensichtlich: Wahrend er einerseits
kiinstlerisch-kreative Arbeit versamtlicht und (volks-)wirtschaftlich
instrumentalisiert, verkennt er andererseits die soziale Lage und das
Selbstverstandnis vieler selbstandiger Kultur- und Musikschaffender. Er
verklirt ihre realen, tatsichlich oftmals prekdren Arbeits- und Lebens-
bedingungen und vermag als (sozial)politisches Leitbild gar ihrer wohl-
fahrtsstaatlichen Exklusion Vorschub zu leisten. Bei der Betrachtung
des spezischen Feldes musikalischer bzw.musikwirtschaftlicher Ta-
tigkeit fallt zudem auf: Die positiv-afirmativen Erzdhlungen vom ,Mu-
sicpreneur’ blenden systematisch aus, dass die jlingere, maBgeblich
digitalisierungsgetriebene Entwicklung der hiesigen Produktionsver-
héltnisse nicht nur emanzipatorische Momente beinhaltet, sondern
ebenso neue Macht- und Ausbeutungsverhéltnisse konstituiert und da-
ran gekoppelt verschirfte Prekarisierung auf Seiten von Musikarbeitern
begriindet. Mit Blick auf das dieser Diagnose bzw. den entsprechenden
Entwicklungen innewohnende Konfliktpotenzial wird in Abschnitt 4
die in der Diskussion noch unterbelichtete Frage ausgeworfen, wie sich
Kultur- und Musikarbeiter in den angesprochenen Zusammenhéngen
und insbesondere im Hinblick auf ihre zunehmend wirtschaftspoli-
tische Adressierung selbst und kollektiv positionieren. Es wird ange-
deutet, dass entgegen anders lautender Annahmen im Musiksektor

sen Rolle nach diesem Ideal auszurichten (vgl. VIRCHOW 2008: 224). So erschliefit
sich dann auch die Einschétzung von Butterwegge, Losch und Ptak (2008), die unter
,neoliberal’ mehr oder weniger alles verstehen, ,was den Umbau Deutschlands vom
Bismarckschen Sozial(versicherungs)staat zur Hochleistungs- und Konkurrenzge-
sellschaft sowie vom traditionellen Korporatismus mit starken Gewerkschaften zum
angloamerikanischen ,Shareholder value’-Modell kennzeichnet* (BUTTERWEGGE/
LOSCH/PTAK 2008: 13).
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durchaus Ansitze gemeinsamer (auch widerstédndiger) Interessenorga-
nisation existieren, die zwar noch wenig erforscht sind, sich aber durch-
aus auch gegen eine Vereinnahmung als Musicpreneurs wenden kon-
nen. Der Beitrag schliefit mit Verweisen auf in diesem Zusammenhang
noch offene Fragen und Anregungen fiir Anschlussuntersuchungen.?

2. Der Musicpreneur:
Begriff, Kritik, Alternativen

Musicpreneur ist in mehrfacher Hinsicht ein historischer Begriff. Inso-
fern, als er eine Reihe von Vorldufern hat und er zudem Bestandteil einer
geschichtlich neuen und spezifischen Sichtweise auf kiinstlerisch-krea-
tive Arbeit sowie ihrer konzeptionellen und semantischen Rahmung ist.
Mit der Soziologin Alexandra Manske (2016), die das Feld hierzulande
zuletzt so intensiv wie sonst kaum jemand erforscht hat, lasst sich der
Musicpreneur als musikbezogene Variante eines Subjektideals verste-
hen, das sich mit der Etablierung der sogenannten Kultur- und Kreativ-
wirtschaft (KuK)? entwickelt und durchsetzt:

Statt des romantisch unterlegten, tendenziell 6konomisch abgewandten, mehr
nach symbolischem als nach 6konomischem Kapital strebenden Kiinstlers wird der

2 Die folgenden Darstellungen basieren zunéichst auf einer Durchsicht von vorrangig ar-
beitssoziologischen Beitrdgen zum deutschen Diskurs um kiinstlerisch-kreative Arbeit
und die sog. ,neue Selbstdndigkeit’. Ergdnzend werden theoretische und empirische
Analysen zu aktuellen Entwicklungen in der hiesigen Musik- und Medienwirtschaft
herangezogen, darunter zwei eigene qualitative Untersuchungen zur Berliner Musik-
wirtschaft, in deren Rahmen jeweils Akteure aus dem gesamten Spektrum der 6rtlichen
Branche interviewt wurden (PAULUS/WINTER 2014; WINTER/PAULUS 2017). Den
Ausfiihrungen zu den interessenpolitischen Organisationsansétzen in Abschnitt 4 liegt
auBer relevanter Literatur eine vom Verfasser durchgefiihrte systematische Analyse
von auf den Webprésenzen der jeweiligen Organisationen abrufbaren Dokumenten
(Selbstbeschreibungen, Projektberichte, Pressespiegel usf.) zugrunde.

3 Wenn im Folgenden von KuK die Rede ist, beziehe ich mich auf die im Jahr 2008 durch
die Kultur- und Wirtschaftsministerkonferenz im Bund verabschiedete Definition der
Kultur- und Kreativwirtschaft (BMWi 2009: XI). Aus dieser politischen Perspektive
wird die KuK in erster Linie als Wirtschaftszweig betrachtet, in dem Musikwirtschaft,
Buchmarkt, Kunstmarkt, Filmwirtschaft, Rundfunkwirtschaft, Darstellende Kunst, De-
signwirtschaft, Architekturmarkt und Pressemarkt unter dem Begriff Kulturwirtschaft
zusammengefasst und durch die beiden Kreativbranchen Werbemarkt sowie Software/
Games-Industrie ergianzt werden (BMWi 2009). In dieser Lesart werden an die KuK
und ihre Akteure groBe volkswirtschaftliche Hoffnungen und Erwartungen gekniipft,
die sich zuvorderst aus der Annahme speisen, dass von ihnen nicht nur starke wirt-
schaftliche Impulse ausgehen, sondern zudem zukiinftige Arbeitsformen und Ge-
schiftsmodelle erprobt werden.
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Unternehmer Schumpeter’scher Pragung zu der zentralen subjektiven Grofe [...].
(MANSKE 2016: 185)

Manske identifiziert diesen Ansatz als einen von insgesamt drei deut-
lich unterscheidbaren konzeptionellen Zugriffen auf die Akteure kiinst-
lerisch-kreativer Erwerbsfelder und charakterisiert ihn als ,Unterneh-
mer-These’.# Sie benennt damit auch den Rahmen, in dem sich mit
dem Terminus ,Culturepreneur‘ der (allgemeiner gefasste) Vorlaufer
des Musicpreneur-Begriffs entwickelt und etabliert hat: Im Jahr 1999
von den britischen Soziologen Anthony Davies und Simon Ford einge-
fiihrt und in Deutschland u.a. von dem Stadt- und Wirtschaftsgeograph
Bastian Lange (2007) sowie zuletzt vor allem durch den Medien- und
Musikwirtschaftsforscher Carsten Winter (z.B. 2015) differenziert, setzt
er sich aus den beiden Begriffen cultural und entrepreneurs zusammen
und soll im Kern die Hybridisierung vormals getrennter Logiken, einer
kulturellen und einer wirtschaftlichen Logik, kennzeichnen (MANSKE
2016: 187f.; LANGE 2007; DAVIES/FORD 1999). Demnach geben sich
Culturepreneurs ,gerade zwischen den etablierten, rein 6konomischen
Produktionsfeldern und den relativ abgeschotteten Feldern der Kultur-
produktion zu erkennen“ (LANGE 2007: 270) und stellen als Akteur
der heutigen KuK ,ein funktionales Relais zwischen den strukturlo-
gisch voneinander getrennt operierenden Bereichen Wirtschaft und
Kultur dar” (2771). Wenn Kiinstler und Kreative in dieser und ahnlicher
Weise also (auch) zu Unternehmern erklirt werden, steht hierfiir im-
oder explizit der spezifische Unternehmerbegriff des Okonomen Jo-
seph Schumpeter Pate. Im Kontext seiner Analyse, wie im Kapitalismus
Strukturen transformiert werden, hat er Unternehmer bekanntlich als
schopferische Zerstorer charakterisiert, die vor allem mittels Innovatio-
nen zu wirtschaftlichem Fortschritt und Wachstum beitriigen (MANSKE

4 In ihrer instruktiven Analyse weist die Autorin darauf hin, dass sich hinter der Dis-
kussion um den Modellcharakter des Arbeitsfeldes KuK ein Streit um die Frage nach
dem Subjektideal der gegenwirtigen Arbeitsgesellschaft verbirgt (MANSKE 2016: 15).
Werden Kiinstler und Kreative als solches beansprucht, kommen demnach ,in den
verschiedenen, teildisziplindren sowie fachiibergreifenden Diskussionen unterschied-
liche Akzentuierungen dieses Subjektideals zum Tragen“ (MANSKE 2016: 15), deren
konzeptionelle Auspriagungen Manske als Unternehmer-, Opfer- und Komplizenthese
pointiert. So gelingt es der Forscherin, ,einschlagige Diagnosen zum Thema in notwen-
dig zugespitzter Weise zunéchst grob [zu] identifizieren und schlieBlich [zu] differenzie-
ren.“ (MANSKE 2016: 15)

5 Handelt es sich bei einem Entrepreneur wortwortlich {ibersetzt um jemanden, der et-
was unternimmt (franzosisch: ,entre’ und ,prendre’), wird der Begriff gleichwohl nicht
synonym zu dem Terminus Unternehmer verwendet. Laut GeiBler (2009: 4) kennzeich-
net er vielmehr ,eine besondere Geisteshaltung®, die im Folgenden skizziert wird.
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2016: 185; SCHUMPETER 2005). Als wesentliche Voraussetzung fiir
die Erfiillung dieser Funktion und mithin ihre Rolle als schopferische
Zerstorer gilt Schumpeter die Eigenschaft von Unternehmern, auf der
Grundlage personlicher Starke und Eigenverantwortung nach Erfolg zu
streben (SCHUMPETER 2005). Was Kapitalprofite als konkrete Aus-
pragung wirtschaftlichen Erfolgs anbelangt, erscheinen diese mit Blick
auf die Innovationsorientierung des Ansatzes sodann weniger als Ergeb-
nis der Rationalitit eines Unternehmers, sondern vielmehr als Resultat
seiner Kreativitat, verstanden als die Fahigkeit, ,neue Kombinationen
(neue Produkte, Technologien, organisatorische und logistische Pro-
blemlésungen, Bezugsquellen und Absatzmirkte) zu entwickeln und
durchzusetzen“ (DEUTSCHMANN 2010: 46). Hier fehlt der Platz, um
Schumpeters Ansatz weiter zu rekonstruieren. Jedoch geniigen die vor-
stehenden knappen Ausfithrungen bereits, um Manske (2016) nachzu-
vollziehen, wenn sie mit Blick auf das Gesagte und in Ubereinstimmung
mit Reckwitz (2006, 2012) feststellt, Schumpeters Unternehmer sei ,,im
erheblichen Ausmaf affektiv affiziert von dem, was er [tue] — und inso-
fern durchaus ein Kreativsubjekt“ (MANSKE 2016: 186). Diese Einschit-
zung ist wichtig. Denn folgt man der Autorin weiter, ist die Diskussion
um neue Kulturunternehmer bzw. Culturepreneurs (und insofern auch
jene um Musicpreneurs) maBgeblich ,an der affektiven Affiziertheit von
wirtschaftlich Handelnden [...] aufgehangt® (MANSKE 2016: 187). Da-
bei geht es nach meinem Verstiandnis weniger um die Frage, ob gewisse
Ahnlichkeiten zwischen den sozialen Eigenschaften von Kiinstlern und
Unternehmern bestehen. Sie existieren nach dieser Lesart zweifellos,
und zwar nicht nur was Kreativitdt anbelangt, sondern auch hinsichtlich
individueller sozialer und wirtschaftlicher Risikobereitschaft (MANSKE
2016; DEUTSCHMANN 2010). GleichermaBen auler Frage steht, dass
Kiinstler (vor allem biirgerlich situierte) auch frither schon unternehme-
risch agiert haben (MANSKE 2016; WINTER 2015). Zentral erscheint
vielmehr die Diagnose Manskes, eine den vorstehenden Ausfiihrungen
entsprechende konzeptuelle und semantische Assoziierung der Sozial-
typen Kiinstler und Unternehmer gehe mit einer spezifischen Neuver-
schrinkung 6konomischer und kultureller Rationalititen einher. So
werde
das Spannungsfeld, in dem sich AkteurInnen kiinstlerisch-kreativer [Erwerbsfel-
der] traditionell [befinden], jenes von wirtschaftlicher und kiinstlerischer Ratio-

nalitét, [...] seiner sozial(historisch)en Widerspriiche entkleidet und nurmehr als
wirtschaftlicher Drang konstruiert. (MANSKE 2016: 191)
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Mithin wire es opportun, Kiinstler und Kreative vor allem als Wirt-
schaftssubjekte zu adressieren und, folgt man dabei dem Unterneh-
merbegriff Schumpeters, auch volkswirtschaftliche Hoffnungen und
Erwartungen an sie zu kniipfen. Dieser Sichtweise entsprechend steht
im KuK-Diskurs, der sich hierzulande maBgeblich aus einer Vielzahl
politisch initiierter Kultur- und Kreativwirtschaftsberichte speist, der
unternehmerische Erfolg von Kiinstlern und Kreativen, gemessen an
eben volkswirtschaftlichen Kennziffern, im Zentrum der Betrachtung,
wahrend Kultur nicht weniger, aber auch nicht mehr interessiert, als sie
als ,Voraussetzung fiir eine prosperierende Okonomie* (MANSKE 2016;
BMWi 2009) angesehen wird.

Kritik der (reinen) Unternehmer-These

Folgt man der Analyse Manskes (2016), ist der von ihr als Unternehmer-
These charakterisierte Zugriff auf die Akteure kiinstlerisch-kreativer
Erwerbsfelder durchaus zwiespiltig zu bewerten. Zwar legt die Auto-
rin zunachst plausibel nahe, die aktuell dominierende wirtschaftspoli-
tische Adressierung derselben dahingehend anzuerkennen, als sie zu-
mindest bestimmte Aspekte des Wandels von Arbeit und Gesellschaft
angemessen beriicksichtige (MANSKE 2016: 373). Ausgehend von der
Einschétzung, dass die besagte Perspektive aber vor allem auch eine
sVersamtlichung“ (MANSKE 2016: 373)° sowie ,,0konomische Instru-
mentalisierung® (MANSKE 2016: 373) von kiinstlerisch-kreativer Arbeit
kennzeichne und zudem das normative Modell einer ,,Okonomisierung
der individuellen Lebensfithrung® im Sinne eines ,,unternehmerischen
Selbst“ impliziere (MANSKE 2016: 373; BROCKLING 2007), iiberwiegt
jedoch die Kritik. So sei das Subjektideal des Unternehmers in zweierlei
Hinsicht problematisch. Zum einen und insbesondere durch die Ver-
nachléssigung der sozialen Frage sowie der daran gekoppelten Ungleich-
heitsverhaltnisse werde ,.ein verzerrtes Bild der Arbeits- und Produkti-

6  Mit Versamtlichung von kiinstlerisch-kreativer Arbeit bringt Manske (2016) ihre Be-
obachtung auf den Begriff, wonach sich das im KuK-Diskurs durchsetzende neue Ak-
teursleitbild nicht nur dadurch auszeichnet, dass es ,Kreative als Unternehmer in Szene
setzt“ (MANSKE 2016: 215), sondern auch dadurch, dass es ,,klassische’ Kiinstler mit
derselben Elle misst“ (MANSKE 2016: 215). Hier fehlt der Platz, um die semantische
Ausdehnung des Begriffs Kiinstler auf Kreative ausfiihrlicher zu reflektieren. Zweifels-
frei erscheint jedoch, dass in dieser Perspektive die Markttauglichkeit gleichermafen
zum Gradmesser fiir kreative wie fiir kiinstlerische Arbeit wird und entsprechend eine
subjektive wirtschaftliche Leistungs- bzw. Erfolgsorientierung als MaBstab sowohl fiir
Kreative als auch fiir Kiinstler gilt (MANSKE 2016: 191).
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onsbedingungen in kiinstlerisch-kreativen Erwerbsfeldern vermittelt*
(MANSKE 2016: 373). Zum anderen werde

eine Auffassung vom Unternehmer Schumpeter’scher Pragung reproduziert, die
vielfach weder der sozialen Lage noch dem Selbstverstdndnis vieler AkteurInnen in
kiinstlerisch-kreativen Erwerbsfeldern [entspriache]. (MANSKE 2016: 373)

Die sich hieran logisch anschlieBende Frage, inwiefern die betref-
fenden Akteure also {iiberhaupt als Unternehmer gelten konnen,
versieht die Autorin mit dem wichtigen Hinweis, diese konne nur
auf der Basis einer Untersuchung der ,sozialen Positionierungen®
(MANSKE 2016: 190), ergo einer ,Analyse der Krdfteverhdltnisse
im sozialen Raum®“ (MANSKE 2016: 190, Herv. Vf.) geklart werden.
Als in diesem Punkt wesentlichen Unterschied zwischen traditionellen
bzw. Schumpeterschen Unternehmertypen und jenen, die sich heute
als Solo-Selbstiandige in kiinstlerisch-kreativen Feldern (oder auch in
anderen prekidren Arbeitsmarktsegmenten) verdingen, macht Mans-
ke sodann den Umstand aus, dass eben nur erstere ,aus einer Position
der gesellschaftlichen Stirke heraus [agierten]“ (MANSKE 2016: 192).
Diese manifestiere sich nicht zuletzt ,in einer Machtfiille von Arbeits-
und Produktionsmitteln® (MANSKE 2016: 192), die Solo-Selbstindigen
in der Regel ebenso abgingen wie Gewinnstreben. Konnte die fehlen-
de private Verfliigungsgewalt tiber Arbeits- und Produktionsmittel u. a.
auch mit Betzelt (2006) tatsdchlich als scharfste Trennlinie zwischen
traditionellen und den sogenannten neuen Selbstéindigen angesehen
werden — demnach verfiigen Letztere iiber kein nennenswertes betrieb-
liches Sachkapital, sondern sind allein auf ihre Arbeitskraft sowie ihr
kulturelles und soziales Kapital angewiesen —, wird dies in der Diskus-
sion um Culture- und Musicpreneurs mitunter anders gesehen. So ver-
tritt etwa Winter (2013) den Standpunkt, dass Musikschaffende noch
nie so frei und {iber so vielfiltige Produktionsmittel verfiigen konnten
wie heute (auch wenn sie ihnen nicht gehoren) und meint damit mehr
oder weniger frei zugéngliche digitale Medienangebote wie Facebook,
YouTube oder Soundcloud, die Musikschaffende wie Musikfans zur Ge-
staltung ihrer Musikkultur nutzen konnen.” Das Fehlen eines absoluten
wirtschaftlichen Erfolgswillens fiihren wiederum mehrere Autoren als
Charakteristikum ,neuer (Kultur-)Unternehmer und als ein wesent-
liches Unterscheidungsmerkmal zu den Unternehmen des Industrie-
zeitalters an. So etwa Lange (2007), aber auch Winter (2015), dessen
Verstdndnis von Culture- und Musicpreneurs explizit nicht (mehr)

7 Diese Sichtweise wird hier im nichsten Abschnitt noch einmal kritisch aufgegriffen.
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vorrangig kommerziell orientiert ist. Er bezeichnet mit dem Terminus
vielmehr ,allgemein Handelnde, die etwas um der Zukunft ihrer Kul-
tur willen unternehmen® (WINTER 2015: 5). Sein Konzept hat mit der
hier rekonstruierten und kritisierten Unternehmer-These auf den ersten
Blick entsprechend wenig gemein. Ob es allerdings geraten ist, auf den
eindeutig wirtschaftlich konnotierten Terminus Entrepreneur zu rekur-
rieren, wenn es darum geht, Handlungen auf den Begriff zu bringen, die
explizit nicht oder nicht vorrangig kommerziell orientiert sind, ist zu-
mindest fraglich. Eine Kritik an der Praxis, den Entrepreneur-Begriff im
Falle von Kultur- bzw. Musikschaffenden fiir jedwede Kompetenzen und
Aktivititen in Anschlag zu bringen, die nicht im engeren Sinne kiinst-
lerischer Natur sind, lieBe sich auch gegeniiber einigen Beitragen aus
dem Segment anglo-amerikanischer (Karriere-)Beratungsliteratur vor-
bringen. So fiihrt etwa Myles Beeching (2005, 2010) ausgehend von dem
Allgemeinplatz, dass eine Musikkarriere mehr als nur kiinstlerisches
Talent erfordert, diverse kommunikative, organisationale und techni-
sche Kompetenzen sowie dariiber hinaus auch allgemeine Personlich-
keitsmerkmale wie Zielstrebigkeit, Offenheit und Optimismus zu einer
LEntrepreneurial Checklist“ (MYLES BEECHING 2005: 16) zusammen.
Konzeptionell und normativ problematisch wird es, wenn eine derartige,
vordergriindig gleichsam harmlose Aufweichung des Begriffs schlieB-
lich doch wieder im Schumpeterschen Sinne verengt und zum Leitmotiv
fiir aufstrebende Musiker erkoren wird. So bei Myles Beeching (2005),
die ihren Lesern die folgende Weisheit zu auBermusikalischen Erfolgs-
faktoren mit auf den Weg gibt:

Characteristics of successful entrepreneurs include flexibility, resiliency, and the

ability to find opportunities in the midst of difficulties or challenges. Entrepreneurs

are innovators, creative problem-solvers who can attract people and resources to

their projects. Able to asses their assets and set attainable goals, entrepreneurs are
diciplined, persistent and learn from their mistakes. (MYLES BEECHING 2005: 15)

Kombiniert mit weiteren dhnlich lautenden Formeln und der bereits
angesprochenen Entrepreneurial Checklist lautet ihr {ibergeordnetes
Versprechen sodann: ,,Cultivate your entrepreneurial skills, and you cul-
tivate your career” (MYLES BEECHING 2005: 13).

Alternative Akteurskonzepte: Musicpreneurs
als ,prekare Unternehmer‘ und ,privilegierte
Selbstandige*

Mit der Frage nach den Krifteverhaltnissen bzw. der gesellschaftlichen
Position der als Culture- oder Musicpreneurs adressierten Kulturschaf-
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fenden kniipft Manske (2016) an die jiingere soziologische Unternehmer-
forschung an, die sich gleichsam als Konterpart zu der skizzierten KuK-
und Entrepreneurship-Begeisterung auch der kritischen Analyse der
gesellschaftlichen Kontextbedingungen ,neuer Selbstindigkeit’ widmet.
In diesem Rahmen etablierte Akteurskonzepte wie das des Arbeitskraft-
unternehmers (PONGRATZ/VOB 2003) und das des Alleindienstleisters
(BETZELT 2006) zeigen alternative Zugéinge auch fiir die Analyse von
selbstindiger Erwerbstatigkeit in kiinstlerisch-kreativen Feldern auf.
An die eben aufgeworfene Frage ankniipfend, inwiefern es iiberhaupt
angebracht ist, selbstindige Kiinstler und Kreative vorrangig als Un-
ternehmer zu adressieren, erscheinen selbige aus diesen Perspektiven,
wenn iiberhaupt, so zumindest eher als prekire Unternehmer (BUHR-
MANN/PONGRATZ 2010) denn als schillernde Entrepreneure und Pro-
tagonisten postindustrieller Erneuerung. Zugespitzt lieBe sich sogar der
Standpunkt vertreten, dass mit der Konstruktion eines Culture- respek-
tive Musicpreneurs ausgerechnet eine besonders schwache Gruppe von
Kiinstlern und Kreativen zu (volks-)wirtschaftlichen Hoffnungstrégern
stilisiert wird (MANSKE 2009: 7). Handelt es sich bei ihnen in der Regel
doch formal um Solo-Selbstdndige und damit um Erwerbstitige, deren
Arbeit anders als die von Festangestellten oder den Angehorigen der
klassischen freien, verkammerten Berufe kaum reguliert ist (MANSKE
2009). In kiinstlerisch-kreativen Erwerbsfeldern agieren sie typischer-
weise projektorientiert, d.h. informell koordiniert und zeitlich befristet
(MANSKE 2016: 201f.). Allein auf dem offenen Markt genief3en sie zu-
dem kaum sozialpolitischen und arbeitsrechtlichen Schutz und sind hau-
fig nur ungeniigend gegeniiber den elementaren sozialen Lebensrisiken
(Alter, Krankheit, Pflege usf.) abgesichert (MANSKE 2016). Ihr durch-
schnittliches Einkommen ist erheblich geringer als das von Erwerbsta-
tigen mit vergleichbaren Bildungsniveaus, und ihre Einkommenshéhen
unterliegen verhiltnismaBig groBen Schwankungen. Charakteristisch
fiir das Feld ist nicht zuletzt der hohe Anteil an geringfiigig Tatigen, d.h.
an Selbstindigen mit einem Jahresumsatz unterhalb der Umsatzsteuer-
grenze von 17.500 Euro (MANSKE 2016; BMWi 2016), die zu ihrer Exis-
tenzsicherung haufig Brotjobs auBerhalb der KuK nachgehen miissen.
Nun muss die Prekarisierungsperspektive trotz der Eindeutigkeit der
skizzierten Befunde im Fall kiinstlerisch-kreativer Arbeit in verschiede-
ner Hinsicht differenziert werden. Insbesondere darf nicht unerwahnt
bleiben, dass sich selbstindige Kiinstler und Publizisten in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts hierzulande eine sozialpolitische Sonder-
stellung erkdmpfen konnten, die ihnen ausgehend von der Anerkennung
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ihrer schopferischen Tatigkeit als einer ,gesellschaftlich wichtigen Auf-
gabe‘ und dem Befund ihrer im Vergleich zu anderen Selbsténdigen deut-
lich schlechteren sozialen Absicherung einen privilegierten Zugang zu
den Sozialversicherungssystemen gewahrt (<www.kuenstlersozialkasse.
de>).* Wirkt dieses 1981 im Kiinstlersozialversicherungsgesetz (KSVG)
verankerte Recht tatséchlich bis heute einigen zentralen Risiken selb-
standiger Kunst- und Kulturarbeit entgegen, steht die mit seiner Durch-
fiihrung betraute Kiinstlersozialkasse (KSK) Untersuchungen Manskes
zufolge jedoch bereits seit geraumer Zeit und in mehrerlei Hinsicht erheb-
lich unter Druck. Zunichst sehr offensichtlich durch erwerbsstrukturelle
Entwicklungen, wie allen voran die immensen Beschéaftigungszuwéchse
in kiinstlerisch-kreativen Arbeitsfeldern und die Zunahme diskontinu-
ierlicher bzw. hybrider Erwerbsformen und -verldufe, die die KSK bis-
lang nicht zu integrieren vermag (MANSKE 2012, 2016). Daneben steht
die KSK auch gesellschaftspolitisch unter Druck. So ist das ihr zugrun-
deliegende Paradigma, kiinstlerisch-kreative Arbeit als sozialpolitischen
Sonderfall zu bewerten, seit jeher umstritten und wird verstarkt seit den
2000er Jahren und zuvorderst von Seiten etablierter Arbeitergeber- und
Wirtschaftsverbiande in Zweifel gezogen (MANSKE 2016: 205f.). Konnte
der institutionelle Bestand der KSK aufgrund entsprechender politischer
Krifteverhiltnisse bislang noch immer gesichert werden, gibt es durch-
aus Anzeichen dafiir, dass sich die Gewichte nun weiter zu Ungunsten
der KSK verschieben. Ausschlaggebend fiir diese Einschitzung ist der
von Manske konstatierte grundlegende Wandel der politischen Perspek-
tive auf kiinstlerisch-kreative Arbeit, der zum Kernthema dieses Beitrags
zuriickfiihrt. Demnach wird kiinstlerisch-kreative Arbeit auch von po-
litischer Seite zunehmend als wirtschaftliche Ressource perspektiviert,
und ihre Akteure werden anders als in den vergangenen Dekaden ,nicht
mehr primar als schutzbediirftige Sozialbiirger, sondern [...] als defizi-
tdre Unternehmer adressiert® (MANSKE 2016: 205; Herv. Vf.). Geht

8 U.a. dieser Umstand hat Betzelt (2006) zu der Formel ,,Zwischen Privileg und Prekari-
tat“ inspiriert, die die Erwerbsbedingungen selbstidndiger Kulturarbeiter pointiert. Thre
Analyse verschweigt nicht, dass die Privilegien indes begrenzt sind: Sie beschranken
sich auf eine Pflichtabsicherung in der gesetzlichen Kranken-, Renten- und Pflegever-
sicherung zum hélftigen Beitrag, integrieren lediglich einen Teil der Kulturberufe, be-
inhalten keine Absicherung gegen Arbeitslosigkeit und gewéhrleisten nur ein niedriges
Alterssicherungsniveau (BETZELT 2006: 28).

9  Mit der Bezeichnung ,defizitdrer Unternehmer* bringt Manske (2016) einen fundamen-
talen Widerspruch der wirtschaftspolitischen Perspektivierung auf den Begriff. So stellt
sie fest, dass wihrend Kiinstler und Kreative ,einerseits als wirtschaftliche Innovatoren
gerithmt [wiirden], [...] ihnen andererseits attestiert [werde], dass ihnen betriebswirt-
schaftliches Denken fremd sei und ihr arbeitsethisches Selbstverstdndnis einem nicht
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mit diesem Perspektivwechsel staatlicherseits eine deutliche Hinwen-
dung zu ,wettbewerbsorientierten Steuerungsmafnahmen® (MANSKE
2016) einher, muss davon ausgegangen werden, dass die sozialpolitische
Sonderstellung von Kulturschaffenden kiinftig auch in der politischen
Arena offener als bisher zur Disposition gestellt wird. Zumindest ist
durchaus vorstellbar, dass basierend auf der verstiarkten wirtschaftspo-
litischen Adressierung von Kiinstlern und Kreativen die Forderung an
Zuspruch gewinnt, die soziale Absicherung dieser Gruppe nicht anders
als die von herkommlicher selbstindiger Erwerbsarbeit zu gestalten
(MANSKE 2012), sprich die Akteure als Kulturunternehmer respektive
Culturepreneurs verstarkt zur Eigenverantwortung zu verpflichten und
ihre soziale Sonderstellung mitsamt institutioneller Errungenschaften
wie der KSK weiter abzubauen. Dass die gezielte oder unbedachte Be-
zeichnung von selbstidndigen Musikschaffenden als Musicpreneurs jene
neoliberale Erzdahlung bereichert, die eben dieser Entwicklung Vorschub
leistet, liegt auf der Hand. Gleiches gilt mit Blick auf die Einkommens-
verhéltnisse, die fiir die Musikwirtschaft im folgenden Abschnitt noch
differenziert werden, fiir die Einschitzung, dass indes viele selbstindige
Kulturschaffende finanziell kaum in der Lage sein diirften, einen Sozial-
abbau im Feld kiinstlerisch-kreativer Arbeit individuell zu kompensie-
ren (von Berufsanfiangern ganz zu schweigen) und sie in diesem Fall mit-
hin existenziell, weil vor wohlfahrtsstaatlicher Exklusion bedroht wiren.

mehr zeitgemaBen Kiinstlerverstandnis anhdnge” (MANSKE 2016: 211). So wiirden sie
»als gesellschaftlich wertvolle, aber defizitdre Unternehmer adressiert, denen es genau
[...] daran mangle, wodurch sie sich auszeichnen sollen: unternehmerisches Denken®
(MANSKE 2016: 211). Zielt ausgehend von dieser Beurteilung die politische Einfluss-
nahme heute vorrangig darauf, die Akteure zur ,Entfaltung ihrer kreativ-unternehme-
rischen Potenziale zu befdhigen, soll dies vornehmlich mittels ,,wettbewerbsorientier-
ten, betriebswirtschaftlichen Coaching-Angeboten” (MANSKE 2016: 211) gelingen, die
das Repertoire aktueller FordermaBnahmen dominieren.
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3. Die digitale Transformation der
Musikwirtschaft als Quelle fir
Emanzipierung und Prekarisierung

Eine unléngst unter der Leitung des Medienokonomen Wolfgang Seufert
erstellte Studie bestitigt die Relevanz der vorstehend skizzierten Ver-
hiltnisse und Entwicklungen fiir das Arbeitsfeld der deutschen Musik-
wirtschaft. Sie zeigt, dass die hiesige Branche heute zu einem erheblichen
Teil aus Klein- und Kleinstunternehmen besteht und dass insbesondere
jene Erwerbstitigen, die hier als Selbstdndige agieren — die Rede ist von
knapp 60.000 Personen und damit fast der Hilfte der insgesamt rund
128.000 in der Musikwirtschaft Erwerbstitigen — hdufig nur niedrige
Einkommen erzielen (SEUFERT et al. 2015). Besonders betroffen sind
der Untersuchung zufolge die sogenannten Kreativen und damit jene
Akteure, die nach Meinung der Forscher das ,wirtschaftliche Funda-
ment“ (SEUFERT et al. 2015: 23) der Branche bilden und die an anderer
Stelle gerne als Musicpreneurs bezeichnet werden. Etwa vier Fiinftel von
ihnen schaffen es nicht, das belegt die Studie, mit ihrer kiinstlerisch-
kreativen Titigkeit ein umsatzsteuerpflichtiges Jahreseinkommen (iiber
17.500 Euro) zu erwirtschaften.

Nun lassen sich derartige Befunde kaum angemessen beurteilen,
ohne die aktuelle Produktionsweise der Musikwirtschaft als Ergebnis
tiefgreifender technologischer, sozialer, kultureller und wirtschaftlicher
Transformation zu beriicksichtigen. Dies kann hier freilich nur aus-
schnitthaft erfolgen und muss ohne néhere Erlauterung der basalen Ent-
wicklungslinien bzw. Umbriiche auskommen, die in den vergangenen 15
Jahren groBtenteils untrennbar mit der fortschreitenden Digitalisierung
verbunden sind (TSCHMUCK 2012). Gleichwohl speist sich das Konzept
des Musicpreneurs nicht zuletzt aus positiv-affirmativen Bezugnah-
men auf diese Entwicklungen. Im Mittelpunkt steht dabei die Genese,
Verbreitung und Nutzung neuer, digitaler Netzwerkmedien, denen fiir

10 Dem musikwirtschaftlichen Teilsektor Kreative werden in der Studie drei Gruppen
von Selbstdndigen zugeordnet. Die erste Gruppe umfasst ,Komponisten, Textdichter
(Songschreiber) und Musikbearbeiter, die neue musikalische Werke schaffen oder alte
Songtexte und Kompositionen neu bearbeiten“ (SEUFERT et al. 2015: 23). Die zweite
Gruppe besteht aus den ,ausiibenden Kiinstlern, die als Einzelinterpreten, Musikgrup-
pen (Bands, Orchester, Chore) oder DJs live* auftreten oder Musikaufnahmen ein-
spielen, die anschlieBend als Tontrager oder Musikdateien vertrieben werden sollen“
(SEUFERT et al. 2015: 23). SchlieBlich werden auch Kiinstlermanager dem Teilsektor
der Kreativen zugeordnet. Zwischen allen drei Gruppen, insbesondere zwischen den
beiden erstgenannten, gibt es personelle Uberschneidungen.
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die Gestaltung von Musikkultur und -wirtschaft von einigen Autoren
enormes emanzipatorisches Potenzial zugesprochen wird. So definiert
etwa Carsten Winter Medien wie Facebook, YouTube, Soundcloud oder
Spotify als neue postindustrielle Produktionsmittel, iiber die sowohl Mu-
sikschaffende als auch Musikfans heute mehr oder weniger frei verfiigen
konnten, um Musik zu produzieren, zu (ver-)teilen und zu nutzen — und
zwar auch unabhingig von klassischen Musikwirtschaftsunternehmen
und -méarkten (WINTER 2013, 2015; KAUFMANN/WINTER 2014;
PAULUS/WINTER 2014). Konnen Musikschaffende und Musikfans,
ausgestattet mit solchen digitalen Netzwerkmedien als Produktionsmit-
teln, nun also zu Unternehmern ihrer eigenen Kultur (KAUFMANN/
WINTER 2014), mithin zu Musicpreneurs werden, bleibt die Kehrseite
der Medaille analytisch hdufig unterbelichtet. So kaprizieren sich Dis-
kussionsbeitrige wie die genannten vornehmlich auf neue Freiheiten,
die sich Musikschaffenden und Musikfans in der digital transformierten
Musikwirtschaft im Vergleich zur alten Musikindustrie offenbaren und
blenden neu entstandene Macht- und Ausbeutungsverhéltnisse weitge-
hend aus. Aus der Perspektive einer Kritik der Politischen Okonomie der
Medien und des Internets, wie sie etwa der Medienwissenschaftler Chris-
tian Fuchs vertritt, treten Letztere indes unweigerlich hervor. Ohne hier
niher auf seine instruktiven Adaptionen Marxscher Theorie eingehen zu
konnen (FUCHS 2016), hat nach Fuchs (2015a) die jiingste Produktiv-
kraftentwicklung hin zu digital vernetzten Produktivkraften keineswegs
eine Auflosung kapitalistischer Verhaltnisse bewirkt. Vielmehr habe der
Widerspruch zwischen Produktivkraften und Produktionsverhéltnissen
eine digitale Form angenommen und offenbare einmal mehr einen
fundamentalen kulturellen Antagonismus des Kapitalismus: Demnach
erlauben die digital vernetzten Produktivkrifte des Internets das Un-
terlaufen der Warenform und verwandeln Information in ein Gemein-
gut (FUCHS 2015a) — ein Prozess, der angefangen von illegalem File-
Sharing bis hin zu mehr oder weniger kommerzialisiertem Streaming
in den vergangenen Jahren nirgendwo unmittelbarer als in der Musik-
wirtschaft beobachtet werden konnte. Wire es aus einer gemeinwohlori-
entierten Perspektive nun naheliegend, sich mit Autoren wie etwa Her-
mes, Knoflach und Winter (2016) dariiber zu freuen, dass Musik heute
zu jeder Zeit digital verfiigbar und unser ,Musikwohlstand“ (HERMES
et al. 2016: 7) trotz der gravierenden UmsatzeinbuBen der Musikindus-
trie ,geradezu explodiert [ist]* (HERMES et al. 2016: 7), wiirde man die
Widerspriichlichkeit der Entwicklung und insbesondere den Umstand
verkennen, dass durch die (partielle) Dekommodifizierung von Musik
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innerhalb des Kapitalismus nicht nur die Profite der traditionellen Mu-
sikindustrie angegriffen werden, sondern auch die Lohne jener, die in
diesem Bereich arbeiten (FUCHS 2015a). Mit Blick auf die nach wie vor
weitgehend ungeloste Frage, wie Kiinstler und Kreativarbeiter in der
digital transformierten Musikwirtschaft und der ,Netzokonomie® allge-
mein angemessene Lohne erzielen bzw. tiberhaupt Geld verdienen kon-
nen, gilt es, die Entwicklung bei aller Euphorie iiber offenere Zuginge
zu Musik also auch als Quelle weiterer Ausbeutung und Prekarisierung
zu betrachten." Dabei geraten unweigerlich jene ,neuen’ Medienkon-
zerne in den Blick, die Fuchs (2015b) in Abgrenzung zur traditionellen
Musik- bzw. Medieninhalteindustrie unter den Begriff Medienoffen-
heitsindustrie fasst und deren Geschéftsmodelle der Bezeichnung ent-
sprechend nicht mehr auf dem Verkauf von Inhalten basieren, sondern
auf dem offenen Zugang zu ihnen, um durch diese Offenheit sodann auf
andere Arten und Weisen Kapital zu akkumulieren (vor allem durch das
Sammeln und Verwerten von Nutzerdaten) (FUCHS 2015b). Aus die-
ser Perspektive erscheinen Facebook, YouTube und Co. anders als etwa
bei Winter (z.B. 2013) nicht in erster Linie als von Eigeninteressen freie
Bereitsteller von Produktionsmitteln, mittels derer Musikschaffende
und Musikfans als Musicpreneurs ihre Musikkultur selbstbestimmter
als jemals zuvor gestalten konnen, sondern zuvorderst als kapitalisti-
sche Konzerne, die Musikschaffende als Inhalteproduzenten radikaler
ausbeuten als jede Medieninhalteindustrie zuvor. Und zwar, indem sie
fiir die Nutzung ihrer Arbeitsprodukte, sprich Musikaufnahmen, kei-
nerlei Lohne entrichten.” Nun ist Fuchs (2015a) zuzustimmen, wenn er
feststellt, dass es keine einfachen Losungen fiir die kulturellen Antago-
nismen des Kapitalismus gibt. Und so soll hier auch nicht der Eindruck
erweckt werden, die Losung sei im Falle der Musikwirtschaft bei den
alten Branchenakteuren und einer konservativen Urheberrechtspolitik
zu suchen. GleichermaBen wichtig erscheint es mir aber, das Internet
bzw. digitale Netzwerkmedien nicht als Sphiren eines wie auch immer

11 Die Analyse dieses Spannungsfeldes ist bereits seit rund 15 Jahren Gegenstand unter-
schiedlicher, sich teilweise tiberschneidender Forschungsgebiete. So findet eine kriti-
sche Auseinandersetzung sowohl in der mittlerweile recht umfangreichen Diskussion
um digitale Arbeit (TERRANOVA 2000, 2004; FUCHS 2010; FUCHS/SEVIGNANI
2013) wie auch in jener um Kultur- und Kreativarbeit statt, wobei in letzterer bereits
frith auch die Verhiltnisse in der Musikwirtschaft thematisiert wurden (HESMOND-
HALGH 2002; HESMONDHALGH/BAKER 2011; SCHWETTER 2015).

12 Jiingere Entwicklungen wie die Einigung der deutschen Verwertungsgesellschaft
GEMA mit Google auf einen Vertrag zur Vergiitung von Musikinhalten auf YouTube
mogen diese Einschétzung relativieren, dndern aber nichts an der Grundproblematik.
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gearteten ,Musikkommunismus‘ zu verklaren. Vielmehr gilt es, die aktu-
elle Produktionsweise der Musikwirtschaft in ihrer Widerspriichlichkeit
zu analysieren und insofern eben nicht nur ihre emanzipatorischen Mo-
mente zu preisen, sondern auch ihre verscharften Prekarisierungsten-
denzen sowie die ihnen zugrundeliegenden neuen Macht- und Ausbeu-
tungsverhiltnisse zu thematisieren.

Zur Erinnerung: Ein zentraler Kritikpunkt an dem von Manske
(2016) als Unternehmer-These charakterisierten Zugriff auf kiinstle-
risch-kreative Erwerbsfelder lautet, dieser wiirde ein verzerrtes Bild der
hier herrschenden Arbeits- und Produktionsbedingungen und so auch
der sozio6konomischen Lage ihrer Akteure zeichnen. Mit Blick auf die
eben angefiihrten Kennziffern zu den aktuellen Erwerbs- und Einkom-
mensverhéltnissen in der Musikwirtschaft und das zuletzt diskutierte
Prekarisierungspotenzial ihrer jiingeren, maBgeblich digitalisierungs-
getriebenen Entwicklung, erscheint diese Kritik hier unter Umstin-
den besonders angebracht. Und zwar dann, wenn Musikarbeiter als
Musicpreneurs pauschal auf der Gewinnerseite der digital transformier-
ten Musikwirtschaft verortet werden. Beriicksichtigt man ferner den
oben zugespitzten, allgemeineren Befund einer gefihrdeten oder zumin-
dest ungentigenden wohlfahrtsstaatlichen Integration von selbstandiger
Kulturarbeit, stellen sich die Verhiltnisse als Verhaltnisse mit erhebli-
chem Konfliktpotenzial dar. Und so dringt sich die Frage auf, wie sich
Kulturschaffende in den angesprochenen Zusammenhéngen und insbe-
sondere im Hinblick auf ihre verstarkt wirtschaftspolitische Adressie-
rung selbst und kollektiv positionieren. Diese Frage wird hier abschlie-
Bend in den Blick genommen.

4. Widerstandspotenziale? Zur kollektiven
Interessenorganisation von Kiinstlern
und Kreativen der Musikszene

BekanntermaBen fallen die wirtschaftlichen und sozialen Verhaltnisse
eines Arbeitsfeldes ebenso wenig vom Himmel wie seine Regulations-
modi. Sie sind vielmehr immer auch das Ergebnis der Aushandlung dis-
parater Interessen, traditionell jenen von Arbeit und Kapital. So gehen
beide Seiten Konflikt- und Kooperationsbeziehungen miteinander ein,
aus denen, gepaart oder ergianzt durch staatliche Interventionen, Nor-
men, Vertrige, Institutionen und Organisationen zur Regulierung von
Arbeit resultieren (MULLER-JENTSCH 2007: 3f.). Triger sind die Kon-



THE DARK SIDE OF THE MUSICPRENEUR

fliktparteien reprasentierenden Akteure, d.h. ,sowohl Verbiande (Ge-
werkschaften und Arbeitgeberorganisationen) als auch Gruppen und
Personen beider Seiten sowie — als dritte Partei — die mit Tarif-, Arbeits-
und Sozialfragen befassten staatlichen Instanzen“ (MULLER-JENTSCH
2007: 4). Der Bezugsrahmen der Auseinandersetzung kann ein Betrieb,
ein Wirtschaftszweig, ein Land oder ein (regulierter) transnationaler
Wirtschaftsraum sein.

In der Diskussion um die KuK fristet die Erforschung dieser Zusam-
menhinge, fiir die sich in den Sozial- und Wirtschaftswissenschaften
langst der Begriff Arbeits-, respektive ,industrielle Beziehungen® etabliert
hat, ein randstindiges Dasein.” Gleichwohl lautet eine verbreitete Diag-
nose, dass es um selbige hier nicht weit her sei und die Griinde dafiir vor
allem auf Seiten der Kiinstler und Kreativen lagen. Ihnen wird allgemein
ein geringes interessenpolitisches Organisationspotenzial zugesprochen.
Tatsachlich legen die das Feld und seine Akteure charakterisierenden
Merkmale, allen voran der hohe Anteil an Selbstindigen und ihre pro-
jektorientierte Arbeitsweise in kleinteiligen, dynamischen und zumeist
informellen Netzwerken, aber auch die fiir Kiinstler und Kreative weit-
hin als typisch erachteten ausgeprigten Selbstverwirklichungsmotive
sowie ein damit verbundenes Autonomiestreben die Einschitzung nahe,
dass es in der KuK grundsitzlich ,an Ankniipfungspunkten fiir Solidari-
tit, speziell in ihrer wohlfahrtsstaatlich korporativen Form, wie sie von
den Gewerkschaften reprasentiert wird [mangelt]“ (SCHNELL 2009:
333). Mehr noch scheint das aus dem Zwang zur individuellen Markt-
behauptung resultierende verbreitete Einzelkimpferdasein (SCHNELL
2009) sogar logisch ein ,habituelles Misstrauen gegeniiber gréBeren
Kollektiven“ (FRIEBE/LOBO 2006: 278) zu begriinden. Ohne in Zweifel
zu ziehen, dass individualisierte Strukturen, wie sie die KuK und zuneh-
mend auch andere Branchen prigen, traditionelle Ansétze kollektiver
Interessenorganisation fundamental herausfordern, deuten verschie-
dene Untersuchungen darauf hin, dass sich die Verhiltnisse gleichwohl

13 Wegweisende Ausnahmen bilden in der deutschsprachigen Literatur die Studien von
Christiane Schnell (2007, 2009) und Birgit Apitzsch (2010) sowie die Forschung von
Alexandra Manske (2016). International ist der Aspekt kollektiver Interessenorgani-
sation verschiedentlich im Kontext der Debatte um Kreativarbeit thematisiert worden.
Exemplarisch soll hier auf die Studie Creative labour and collective interaction: the
working lives of young jazz musicians in London von Charles Umney und Letferis
Kretsos (2014) verwiesen werden, die kollektive Interaktionen unter Londoner Jazz-
musikern im Zusammenhang mit unterschiedlichen Formen musikalischer Arbeit, da-
runter auch sogenannte ,entrepreneurial activies“ (UMNEY/KRETSOS 2014: 582ff.),
untersucht.
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etwas komplexer darstellen. So hat etwa Christiane Schnell bereits 2007
detailliert rekonstruiert, dass es in einzelnen kiinstlerisch-kreativen Be-
rufen sehr wohl bereits eine lingere Tradition kollektiver Interessenor-
ganisation und insbesondere auch der gewerkschaftlichen Einbindung
gibt. Dass sich in kreativen Branchen abseits ,herkommlicher Partizipa-
tionsmuster” auBerdem alternative Formen der Interessenorganisation
entwickeln, hat unlangst Manske (2016: 200f.) unter Beriicksichtigung
ausgewdihlter Forschung festgestellt. Demnach bilden sich gleichsam
als ,Reaktion auf die Entstrukturierung von Arbeitsbeziehungen und
Arbeitsmirkten“ (MANSKE 2016: 200) ,hybride Interessenvertretungs-
strategien”“ (MANSKE 2016: 200) heraus, die, wie zuerst Gottschall und
Betzelt (2003) betont haben, ,die zunehmende Heterogenitat ihrer Klien-
tel konstruktiv aufgreifen und in verschiedener Hinsicht zur Erneuerung
der herkémmlichen industriellen Beziehungen beitragen® (MANSKE
2016: 200). Als Organisationsgrundlage scheinen dabei nicht mehr nur
klassische Kriterien, wie eindeutig professions-bezogene Interessen zu
dienen, sondern auch offenere Merkmale wie etwa allgemeine, bran-
chenbezogene Kriterien oder der Erwerbsstatus der (Solo-)Selbstindig-
keit. Ein in diesem Zusammenhang wichtiger Hinweis ist, dass sich auch
Gewerkschaften langst fiir selbstdndige Erwerbsformen geoffnet haben.
So bietet etwa ver.di mit der Initiative mediafon bereits seit einigen Jah-
ren ein Beratungsnetzwerk fiir Solo-Selbstiandige an und beteiligt sich
insofern einerseits zweifellos an der Modernisierung traditioneller in-
dustrieller Beziehungen (MANSKE 2016: 201). Andererseits bringt die
Initiative ,,zugleich den damit verkoppelten Machtverlust auf den Punkt
[...]* (MANSKE 2016: 201) — denn regulatorische Macht im sozialpo-
litischen Sinne besitzen Initiativen wie mediafon nicht. Entsprechend
wird restimiert, dass es in Bezug auf die Interessenvertretung ihrer Ak-
teure in der KuK nach wie vor weitgehend an ,machtvollen Rezepten®
mangelt (MANSKE 2016: 201). Gleichwohl regen die als hybrid bezeich-
neten alternativen interessenorganisationalen Ansétze zur weiteren Un-
tersuchung und Diskussion an. Im Anschluss an die Diagnose, wonach
die fiir die KuK typischen, individualisierten sowie raum-zeitlich und
inhaltlich hoch dynamischen Netzwerkkulturen keine pridestinierten
Umfelder fiir ,solidarische Bindungen® sind, ,die iiber die unmittelba-
re Marktbehauptung hinausgehen“ (MANSKE 2016: 201), dringt sich
dabei speziell die Frage auf, inwiefern Netzwerkstrukturen dennoch als
Basis fiir (neue) Formen kollektiver Interessenorganisation und -artiku-
lation dienen konnen (MANSKE 2016; APITZSCH 2010). Sie wird hier
abschlieBend als empirische Frage und exemplarisch anhand zweier Or-
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ganisationsentwicklungen beleuchtet, die gegenwirtig in Berlin beob-
achtet werden konnen und in deren Rahmen nicht zuletzt der in diesem
Beitrag fokussierte Zusammenhang zwischen dem Begriff des Musicpre-
neurs und das Feld betreffende soziale Fragen wieder hervortritt und
zum Gegenstand praktischer Politik wird. Die folgenden Ausfithrungen
behandeln erstens das Branchennetzwerk Berlin Music Commission
e.G. (BMC), das als Beispiel fiir die politisch geforderte Institutionali-
sierung von hybriden Strukturen herangezogen wird, sowie zweitens die
Koalition der freien Szene, die als Exempel fiir neue Ansitze (kultur-)
politisch eindeutig widerstandiger kollektiver Mobilisierung dient.

Institutionalisierung hybrider Strukturen
in der Berlin Music Commission

Bei der BMC handelt es sich um eine von Vertretern der Berliner Mu-
sikszene im Jahr 2007 als Genossenschaft ins Leben gerufene Orga-
nisation, die sich laut einer friihen Beschreibung als iibergreifendes
Netzwerk sowohl national als auch international der Forderung der
Musikwirtschaft in der Hauptstadt widmet (SCHLINGER 2007). Zu
ihren Mitgliedern zdhlen heute Akteure aus allen Segmenten der (Ber-
liner) Musikwirtschaft, wobei es sich zumeist um Kleinstunternehmen
sowie um KMUs handelt. Threr aktuellen Selbstdarstellung zufolge or-
ganisiert und vernetzt die BMC Branchenakteure mit dem iibergeord-
neten Ziel, neues kreatives und wirtschaftliches Potenzial zu erschliefen
und die Akteure insbesondere im Hinblick auf digitalisierungsbedingte
Entwicklungen zu professionalisieren (BMC o. J. a: 2). Konkret setzt
die Organisation dieses Ansinnen in gemeinsam mit den Akteuren ent-
wickelten Projekten und im Rahmen des Kompetenzzentrums Musik-
wirtschaft um, das BMC-Mitgliedern mittels verschiedener Formate
Coaching und Beratung sowie Moglichkeiten zur aktiven (auch bran-
cheniibergreifenden) Vernetzung und fiir Wissenstransfer bietet (BMC
0.J.: 1). Neben der Vernetzung und Professionalisierung ihrer Mitglie-
der versteht sich die BMC auch als deren ,Interessenvertretung® bzw.
als ,Sprachrohr gegeniiber Politik und anderen Branchen“ (BMC o.J. a:
2). Sie hat insofern einen hybriden Charakter und setzt gewissermafen
jenen Metatrend in der Entwicklung industrieller Beziehungen um, der
hier im vorigen Abschnitt skizziert wurde. Indem die BMC neben der
Organisation und Vertretung kollektiver Interessen vor allem als For-
der- und Serviceeinrichtung agiert, die ihre Mitglieder bei deren indivi-
dueller Marktbehauptung unterstiitzt, trigt sie in praktischer Hinsicht
den strukturellen Entwicklungen des Feldes Rechnung. So konnen oder
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wollen insbesondere viele der in der BMC vernetzten Klein- und Kleinst-
unternehmen verschiedene Kompetenzen oder Leistungen, auf die sie
bei der Entwicklung ihrer Wertschopfung angewiesen sind, nicht inner-
halb der eigenen Unternehmung bereitstellen, sondern sind auf Unter-
stiitzung angewiesen, die sie nun direkt von der BMC erhalten, oder sich
iiber das Netzwerk kooperativ organisieren konnen (WINTER/PAULUS
2017). In politisch-regulatorischer Hinsicht agiert die BMC auf dieser
Ebene ganz im Sinne des oben skizzierten gegenwartigen politischen
Steuerungs- und Forderparadigmas, das bekanntlich auf eine markto-
rientierte Selbstaktivierung kreativer Akteure sowie die Entwicklung
ihrer unternehmerischen Kompetenzen setzt. Insofern verwundert
es wenig, dass politische Stellen nicht nur die Griindung der BMC im
Jahr 2007 begriiit haben (Projekt Zukunft 2007), sondern seither auch
ihre Entwicklung auf verschiedene Weise fordern (SCHLINGER 2007;
Senatsverwaltung fiir Finanzen 2016; Musicboard Berlin 2016). Wah-
rend der Nutzen der BMC aus einer wirtschaftspolitisch orientierten
Steuerungs- und Forderperspektive offensichtlich erscheint, bleibt noch
zu kldren, inwieweit das Netzwerk als hybride Institution tatsidchlich auch
im engeren Sinne interessenpolitisch agiert. Wie bereits angedeutet, ist
das Selbstverstandnis der BMC hier eindeutig: Sie versteht sich auch als
Interessenvertretung ihrer Mitglieder. Einem traditionellen Verstandnis
folgend, miisste sie als solche zunichst vier Grundfunktionen erfiillen
und die politischen Interessen ihrer Zielgruppe integrieren, aggregie-
ren, selektieren und artikulieren (SEBALDT/STRASSNER 2004: 59;
Weber 1981: 386ff.). Ergidnzt werden konnte dieses Aufgabenspektrum
um weitere Funktionen, namentlich um Partizipation, Legitimation und
soziookonomische Selbstregulierung, die ,nicht primér die Aufgaben ge-
geniiber threr spezifischen Klientel betreffen, sondern [...] Leistungen
im Auftrag des gesamten politischen Systems darstellen® (SEBALDT/
STRASSNER 2004: 59; Herv. i. O.). Die Frage, inwieweit die BMC die-
sen klassischen Anforderungen gerecht wird bzw. {iberhaupt gerecht
werden will und vor allem kann, ist auf Basis der vorhandenen Daten
kaum zu kldaren und miisste systematisch empirisch untersucht werden.
Beziiglich der hier vorrangig interessierenden Frage, ob und wie sich Ak-
teure der Musikszene im Hinblick auf ihre verstirkte Adressierung als
Wirtschaftssubjekte respektive den Mangel sozialpolitischer Initiativen
kollektiv positionieren, ermoglichen die vorliegenden Information zur
BMC indes folgende Einsichten. So gibt es keine dokumentierten Anzei-
chen dafiir, dass die Organisation dieses Politikfeld als Interessenvertre-
tung systematisch und mit eigenen Positionen bestellt. Eine Auseinan-
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dersetzung mit arbeits- und sozialpolitischen Fragen scheint allenfalls
auf der Ebene von Beratungsangeboten stattzufinden, die naturgemif
aber nicht den Charakter kollektiven Interessenhandelns haben, son-
dern der Klarung praktischer Fragen individueller sozialer Absicherung
und einer entsprechenden Kompetenzentwicklung des BMC-Klientels
dienen sollen. Ungeachtet dessen zielt die interessenpolitische Arbeit
der BMC nachweislich sehr wohl auch auf eine Verbesserung der allge-
meinen Rahmenbedingungen fiir musikalische und musikwirtschaftli-
che Aktivitaten. Als Meilenstein kann in dieser Hinsicht die im Jahr 2011
in Kooperation mit den Partnernetzwerken Club Commission und Label
Commission unter dem Slogan Musik 2020 Berlin initiierte Kampagne
zur Sicherung und Weiterentwicklung des Musikstandortes Berlin gelten
(www.musik2020berlin.de). Sie aggregierte und artikulierte die seiner-
zeit zentralen politischen Positionen der BMC und der mit ihr assoziier-
ten Netzwerke. Dabei ist bemerkenswert, dass die auf eine Verbesse-
rung der Rahmenbedingungen zielenden Forderungen in erster Linie
nicht wirtschaftspolitischer Natur waren. Vielmehr differenzierten die
Organisationen hinsichtlich der Belange ihrer Mitglieder drei relevan-
te Politikfelder (Kultur, Stadtentwicklung, Wirtschaft) und adressierten
allen voran die Kulturpolitik. So lautete die Kernforderung der Kampa-
gne, populidre Musik als gegeniiber ,traditionell geférderten Bereichen
der Hochkultur gleichberechtigtes, forderwiirdiges Kulturgut” (Musik
2020 Berlin 2011: 4) anzuerkennen und mit entsprechenden Mitteln zu
versorgen.* Wenngleich der naheliegende Schritt ausblieb, diese Positi-
on auch mit arbeits- und sozialpolitischen Forderungen zu verkniipfen
und sich etwa gegen Sozialabbau im Feld kiinstlerisch-kreativer Arbeit
oder fiir progressive sozialpolitische Initiativen wie etwa eine umfassen-
de Modernisierung der Kiinstlersozialkasse einzusetzen, weisen die Po-
sitionen der BMC hier zweifelsohne Anschlusspunkte zur kritischen Dis-
kussion um die zunehmende wirtschaftspolitische Perspektivierung des
Feldes auf. Es steht aus, diese bzw. gegebenenfalls vorhandene arbeits-
und sozialpolitische Positionen sowie Mobilisierungspotenziale von hy-
briden Organisationen wie der BMC insgesamt eingehender zu unter-
suchen. An eine Kernfrage der Erforschung industrieller Beziehungen
ankniipfend, wire dabei nicht zuletzt die Konfliktfihigkeit respektive
auch Konfliktwilligkeit derartiger Organisationen vor dem Hintergrund
zu analysieren, dass diese in nicht unerheblichem MaBe strukturell von

14 Die Kampagne orientierte sich dabei an den von der Musikbranche erwirtschafteten
Landessteuereinnahmen und forderte, jahrlich zehn Prozent dieser Einnahmen in die
Entwicklung der Branche zu reinvestieren (Musik 2020 Berlin 2011: 7).
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staatlichen Instanzen und damit (anders als klassische Interessenver-
biande wie etwa Gewerkschaften) von ihren potenziell erstrangigen Kon-
fliktpartnern abhiangig sind.

Mobilisierung kollektiven Widerstands in der
Koalition der freien Szene

Sehr viel eindeutigere Positionen in Bezug auf die in diesem Beitrag fo-
kussierten Zusammenhénge bezieht die Koalition der freien Szene. Bei
ihr handelt es sich um einen Verbund von Kulturschaffenden, die sich
im Jahr 2012 sparteniibergreifend zusammengeschlossen haben,* um
auf kollektiv empfundene ,eklatante Fehlentwicklung[en] im Berliner
Kulturhaushalt aufmerksam zu machen® (Koalition der freien Szene
2017a: 2). Die als offene Plattform angelegte Organisation entwickelt
und diskutiert seither in regelméBigen Treffen und zudem sehr rege mit-
tels digitaler Netzwerkmedien' kulturpolitische Forderungen, Konzepte
und Kampagnen, die sich direkt an die Berliner Landespolitik richten.
Kernstiick ihrer Aktivititen ist ein Elf-Punkte-Programm, welches aus-
gehend von der Diagnose, dass ,die derzeitig hochst prekidren Arbeits-
bedingungen Berliner freier KiinstlerInnen und KulturproduzentInnen
[...] fast durchgangig Selbstausbeutung [erzwingen]“ (Koalition der
freien Szene 2017b: 4), zu einer ,Anpassung der Kulturférderstrukturen
an die tatsdchliche kiinstlerische Praxis [drangt]“ (Koalition der freien
Szene 2012: 7). Steht bereits diese knappe Bestimmung der Verhiltnisse
im eklatanten Widerspruch zu dem Ansatz, Akteure kiinstlerischer Er-
werbsfelder etwa als Musicpreneure als vielversprechende Unternehmer
zu inszenieren, positioniert sich die Koalition in dieser Hinsicht noch
differenzierter und auf der Basis oppositioneller kulturpolitischer Stand-
punkte. Bezugsrahmen ist dabei zunéichst die bekannte Beschworung
von Kunst und Kultur als wichtige Standortfaktoren. So weist die Or-
ganisation darauf hin, dass wihrend die Attraktivitit des international
gefeierten kreativen Berlins vor allem auf der Vielfalt der Kiinste und de-
ren Zusammenspiel basiere (Koalition der freien Szene 2017a), sich die
Arbeits- und Lebensbedingungen der hiesigen Kulturproduzenten nicht
etwa verbessert, sondern sukzessive verschlechtert hatten. Sie nimmt
diese Diskrepanz zum Anlass, sich gegen eine Politik zu wenden, die

15 Der Koalition gehoren insofern nicht nur Akteure aus der Musikszene an, sondern frei-
schaffende Kiinstler aus allen Kunstbereichen.

16 In der rund 8.500 Mitglieder umfassenden (offenen) Facebook-Gruppe der Organisati-
on kann ein téglicher Austausch zu Fragen der Freien Szene beobachtet werden.
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Kunst und Kulturschaffende zwar extensiv fiir Stadtmarketing nutze, sie
gleichzeitig und zunehmend aber auch Verwertungszwéngen aussetzte
bzw. der raumlichen Verdriangung preisgebe ,und damit [nicht weniger
als] die Autonomie der Kunst [beschddige] und die gesellschaftliche Be-
deutung von Kunst“ (Koalition der freien Szene 2017a) marginalisiere.
»Kunst ist keine Dienstleistung! — Fiir die Zweckfreiheit von Kunst*“ (Ko-
alition der freien Szene 2017b) lautet entsprechend auch der zweite der
elf Programmpunkte, mit dem sich die Koalition nicht zuletzt explizit
gegen die hier in Abschnitt 2 bereits angesprochene Versamtlichung von
kiinstlerisch-kreativer Arbeit bzw. die Gleichsetzung von Kunstszene und
Kreativwirtschaft ausspricht. Bei ihrer Analyse der Organisation macht
Manske (2016) in diesem Zusammenhang die wichtige Beobachtung,
dass die Akteure eine (volks-)wirtschaftliche Perspektivierung ihrer Ar-
beit jedoch keineswegs grundsétzlich ablehnen (MANSKE 2016: 264)."”
Mitnichten gehe es darum, den Markt zum Verschwinden zu bringen.
Vielmehr wiirden die Koalitionire gleichsam ,innerhalb der Logik einer
Creative City“ argumentieren und versuchen, diese ,,in die Pflicht zu neh-
men“ (MANSKE 2016: 264). So wiirden die ,,Regierungsverhiltnisse der
kulturalisierten Stadt“ dahingehend kritisiert, als sie ,als Quelle von Un-
gleichheit und Ausbeutung ebenjener sozialen Gruppe“ (MANSKE 2016:
264) wirkten, die mafgeblich zum Auf-schwung ebendieser Stadt beige-
tragen habe. Die Lektiire des prizisen Forderungskatalogs der Initiative
stiitzt diese Einschiatzung (siehe www.berlinvisit.org). Und so kann auch
Manskes Restlimee geteilt werden, wonach der auf einen Punkt gebrach-
te programmatische Anspruch der Organisation lautet: ,Umverteilung
und 6konomische Anerkennung“ (MANSKE 2016: 265; Herv. Vf.). Die-
ser fiihrt zuriick zum Kernthema dieses Beitrags. So sollte die Forderung
nach 6konomischer Anerkennung nicht so verstanden werden, dass es
den Akteuren darum ginge, zu Culture- oder Musicpreneurs bzw. zu
Unternehmern im Schumpeterschen Sinne erhoben zu werden. Im Ge-
genteil stellt Manske fest, seien die ,Thesen zur Creative Class“® sowie
die Adressierung als unternehmerisches Selbst im hiesigen Diskurs um

17 Manske bezieht in ihre Analyse ferner die Initiative Haben und Brauchen ein. Diese
wird hier nicht naher betrachtet, da es sich in erster Linie um einen Zusammenschluss
bil-dender Kiinstler handelt. Den an neuen kultur- und sozialkritischen interessenpoli-
tischen Formationen interessierten Lesern sei aber die Homepage (<www.habenund
brauchen.de>) sowie das dort abrufbare ,Manifest“ empfohlen.

18 Diese stammen originir von dem US-Okonom Richard Florida, der mit seinem Buch
The Rise of the Creative Class (2002) ein frither Stichwortgeber fiir die Unternehmer-
These bzw. die wirtschaftspolitische Perspektivierung kiinstlerisch-kreativer Arbeit war
und nach wie vor ist.
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die KuK [sogar] ein rotes Tuch in der freien kiinstlerisch-kreativen Sze-
ne (nicht nur) Berlins“ (MANSKE 2016: 265). Manske zufolge steht die
Kreativwirtschaft hier , fiir viele eher fiir einen wirklichkeitsfremden, die
prekiren Arbeits- und Sozialverhiltnisse der Mehrheit beschonigendes
Etikett oder gar verfalschen-den Diskurs“ (MANSKE 2016: 265). Mithin
wehrten sich die Akteure gegen eine volkswirtschaftliche Inpflichtnah-
me, ohne mit den notwendigen Ressourcen ausgestattet zu werden.

5. Outro

Der vorliegende Beitrag hat den Begriff des Musicpreneurs als musik-
bezogene Variante eines Subjektideals diskutiert, das im Kontext einer
neuen, (volks-)wirtschaftlich motivierten und neoliberal ausgerichteten
Perspektive auf kiinstlerisch-kreative Arbeit etabliert wurde. Die Basis
fiir die Analyse bildeten vornehmlich arbeitssoziologische Untersuchun-
gen, die, verkniipft mit Befunden aus dem spezifischen Arbeits- und
Wirtschaftsfeld der Musikwirtschaft, die Schattenseiten dieser Perspek-
tivierung offenbart haben. Zunichst wurde festgestellt, dass das von ihr
transportierte Unternehmerbild Schumpeterscher Provenienz weder
mit der sozialen Lage noch mit dem Selbstverstdndnis vieler selbstandi-
ger Kultur- und Musikschaffender vereinbar scheint und sie zudem die
realen, tatsichlich vielfach prekiren Arbeits- und Lebensbedingungen
im Feld kiinstlerisch-kreativer Arbeit verklart. Im Anschluss wurde dar-
auf aufmerksam gemacht, dass eine entsprechende Verortung nicht nur
auf der konzeptionellen Ebene problematisch ist, sondern insbesondere
auch brisante Folgen fiir die praktische (sozial-)politische Regulierung
des Feldes impliziert. Diese Einschitzung wurde dahingehend zuge-
spitzt, als konstatiert wurde, dass zur individuellen Marktorientierung
und Eigenverantwortung auffordernde Akteurskonzepte wie das des
Culture- oder Musicpreneuers als politische Leitbilder eine Abkehr von
dem Paradigma, kiinstlerisch-kreative Arbeit als sozialpolitisch beson-
ders schiitzenswert anzusehen, forcieren und sie mithin der wohlfahrts-
staatlichen Exklusion von selbstiandigen Kultur- und Musikarbeiter Vor-
schub leisten. Diese fiir kiinstlerisch-kreative Erwerbsfelder allgemein
geltenden Befunde wurden im dritten Abschnitt des Beitrags mit kon-
kreten Kennziffern zu den Beschiftigungs- und Einkommensverhaltnis-
sen in der Musikwirtschaft untermauert und spezifiziert. Dariiber hinaus
offenbarte die Diskussion von maBgeblich digitalisierungsgetriebenen
Entwicklungen auf der Ebene musikwirtschaftlicher Produktionsver-
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héltnisse neue Formen von Ausbeutung und Quellen fiir Prekarisierung,
die, so lautete ein weiterer zentraler Kritikpunkt, in positiv-affirmativen
Musicpreneur-Erzihlungen systematisch ausblendet werden. In Anbe-
tracht eines mithin diversen Konfliktpotenzials wurde abschlieBend die
Frage behandelt, wie sich Kiinstler und Kreative in den angesprochenen
Zusammenhéngen und insbesondere in Bezug auf ihre zunehmend wirt-
schaftspolitische Adressierung selbst und kollektiv positionieren.

Die Frage nach den Potenzialen kollektiver Interessenorganisation
erscheint mir grundsétzlich als eine der brennendsten und gleichzeitig
als verhaltnismaBig noch wenig beleuchteter Aspekt in dem ansonsten
und insbesondere aus arbeitssoziologischer Perspektive bereits gut er-
schlossenen Forschungsfeld kiinstlerisch-kreativer Erwerbstatigkeit. Die
Uberlegungen des vorstehenden vierten Abschnitts zeigen diesbeziiglich
noch offene spezifische Fragestellungen auf, die zu weiterer Forschung
anregen. Zweifellos konnen Formationen wie die vorgestellte Berlin Mu-
sic Commission und die Koalition der freien Szene als Versuche von Kul-
turschaffenden verstanden werden, sich abseits traditioneller korporati-
ver Strukturen kollektiv interessenpolitisch zu organisieren, um sich
so, wie erginzend aufgezeigt wurde, auch mehr oder weniger explizit
und kritisch in Bezug auf ihre zunehmend wirtschaftspolitische Adres-
sierung zu positionieren. Um ein tieferes Verstiandnis solch neuer Or-
ganisationsansitze entwickeln zu konnen, miisste Anschlussforschung
sie zunédchst mit basalen Fragen zu Kollektivitat und darauf gerichteten
Institutionalisierungsprozessen konfrontieren. Also mit Fragen danach,
ob und inwiefern die sich formierenden individuellen Akteure bewusst
Ziele und Regeln teilen, gemeinsame Identitdten ausbilden und nicht zu-
letzt organisatorische Verstrebungen bis hin zur formalen Organisation
etablieren (DOLATA/SCHRAPE 2013). Im Kontext bzw. erginzend zu
den bereits aufgeworfenen weiterfithrenden Fragen etwa nach der Kon-
fliktwilligkeit und vor allem Konfliktfdhigkeit neuer Interessenskoaliti-
onen konnte sich Anschlussforschung ferner damit befassen, inwiefern
diese klassische Formen von Interessenpolitik herausfordern (MANSKE
2016: 266); wie sie sich gegeniiber bestehenden Verbandsstrukturen
und insbesondere neuen gewerkschaftlichen Angeboten positionieren
und wie es, last but not least, schlieBlich empirisch um ihre politische
Einflussmacht bestellt ist. Eine kritische Musik- bzw. Kultur- und Kre-
ativwirtschaftsforschung, die sich nicht auf eine Ideologiekritik an der
vorherrschenden neoliberalen Rhetorik (einschlieflich Begriffen wie
denen des Culture- oder Musicpreneurs) und/oder die Aufdeckung der
tatsdachlich zunehmend prekiren Verhaltnisse und von neuen Macht-
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und Ausbeutungskonstellationen beschrianken machte, sollte an solchen
Untersuchungen sehr interessiert sein. Schlieflich ginge es dann im Sin-
ne einer transformativen Wissenschaft (KRUGER/MEYEN 2018) auch
darum, die Verhailtnisse nicht nur zu beschreiben, sondern zudem kon-
krete Potenziale und Strategien fiir Verdnderung aufzuzeigen und (mit)
zu entwickeln.

Autor

Aljoscha Paulus, M.A., ist Doktorand und wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fiir
Journalistik und Kommunikationsforschung (IJK) der Hochschule fiir Musik, Theater und
Medien Hannover. Seine Lehr- und Forschungsschwerpunkte liegen aktuell in den Berei-
chen Arbeit und Interessenorganisation in der Kultur- und Kreativwirtschaft sowie der
Kritik der politischen Okonomie der Medien und Kommunikation. Mit dem Thema Music-
Entrepreneurship befassen sich u.a. zwei seiner Aufsétze: ,Musiker als Media-Artepreneu-
re? Digitale Netzwerkmedien als Produktionsmittel und neue Wertschépfungsprozesse®
(gemeinsam mit C. Winter, Bielefeld: 2014) sowie ,, Institutionalisiert co-organisiert offen
vernetzte Unterstiitzung’ — Management im Kontext digital-disruptiver Transformation in-
novieren“ (gemeinsam mit C. Winter, Baden-Baden: 2017).

Literatur

APITZSCH, Birgit (2010): Flexible Beschdftigung, neue Abhdngigkeiten. Projektmdrkte
und thre Auswirkungen auf Lebensverldufe. Frankfurt/Main, New York: Campus.
Berlin Music Commission BMC (o. J. a): Uber uns. Das ist die BMC <http://www.berlin-

music-commission.de/ueber-uns/das-ist-die-bme.html> [21.06.2018].

Berlin Music Commission BMC (o. J. b): Uber uns. Das macht die BMC <www.berlin-mu-
sic-commission.de/ueber-uns/das-macht-die-bme.html> [21.06.2018].

BETZELT, Sigrid (2006): Flexible Wissensarbeit: AlleindienstleisterInnen zwischen Privi-
leg und Prekaritdt. ZeS-Arbeitspapier Nr. 3. Bremen: Zentrum fiir Sozialpolitik, Uni-
versitdt Bremen.

BMWi (Hg.) (2009): Gesamtwirtschaftliche Perspektiven der Kultur- und Kreativwirt-
schaft in Deutschland <www.kultur-kreativ-wirtschaft.de/Dateien/KuK/PDF/doku-
577-gesamtwirtschaftliche-perspektiven-kultur-und-kreativwirtschaft-kurzfassung,pr
operty=pdf,bereich=kuk,sprache=de,rwb=true.pdf> [21.06.2018].

BMWi (Hg.) (2016): Monitoringbericht 2016: Ausgewdbhlte wirtschaftliche Eckdaten der
Kultur- und Kreativwirtschaft <www.kultur-kreativ-wirtschaft.de/KuK/Redaktion/
PDF/monitoring-wirtschaftliche-eckdaten-kuk-2015,property=pdf,bereich=kuk,sprac
he=de,rwb=true.pdf> [21.06.2018].

BROCKLING, Ulrich (2007): Das unternehmerische Selbst — Soziologie einer Subjektivie-
rungsform. Berlin: Suhrkamp.

BUHRMANN, Andrea D./PONGRATZ, Hans J. (2010) (Hgg.): Prekiires Unternehmertum:
Unsicherheiten von selbststdndiger Erwerbstdtigkeit und Unternehmensgriindung.
Wiesbaden: VS.

BUSCHOW, Christopher/WINTER, Carsten (2017): Innovating networked journalism.
What editors and publishers can learn from digital musicpreneurs. — In: Kaltenbrun-



THE DARK SIDE OF THE MUSICPRENEUR

ner, Andy/Karmasin, Matthias/Kraus, Daniela (Hgg.), Journalism Report V. Innovati-
on and Transition.Wien: Facultas, 147-161.

BUTTERWEGGE, Christoph/LOSCH, Bettina/PTAK, Ralf (2008): Einleitung. — In: Dies
(Hgg.), Neoliberalismus. Analysen und Alternativen. Wiesbaden: VS, 13-16.

DAVIES, Anthony/FORD, Simos (1999): Art Futures. — In: Art Monthly, 223, 9-11.

DEMIROVIC, Alex (2008): Neoliberalismus und Hegemonie. — In: Butterwegge, Chris-
toph/Losch, Bettina/Ptak, Ralf (Hgg.), Neoliberalismus. Analysen und Alternativen.
Wiesbaden: VS, 17-33.

DEUTSCHMANN, Christoph (2010): Sozialstrukturelle Bedingungen wirtschaftlicher Dy-
namik. — In: Burzan, Nicole/Berger, Peter A. (Hgg.), Dynamiken (in) der gesellschaft-
lichen Mitte. Wiesbaden: VS, 43-54.

DOLATA, Ulrich/SCHRAPE, Jan-Felix (2013): Zwischen Individuum und Organisation. —
In: SOI Discussion Paper, 2.

FLORIDA, Richard (2002): The Rise of the Creative Class. New York: Basic Books.

FRIEBE, Holm/LOBO, Sascha (2006): Wir nennen es Arbeit. Die digitale Boheme oder:
Intelligentes Leben jenseits der Festanstellung. Miinchen: Heyne.

FUCHS, Christian (2010): Labor in Informational Capitalism and on the Internet. — In: The
Information Society, 26/3, 179-196.

FUCHS, Christian (2015a): Keine einfache Losung. — In: Junge Welt (25. April), 6.

FUCHS, Christian (2015b): Digitale Revolution. Versuch eines realistischen Blicks auf den
digitalen Wandel. Podium der Rosa-Luxemburg-Stiftung (25. April). Berlin.

FUCHS, Christian (2016): Reading Marx in the Information Age: A Media and Communi-
cation Studies Perspective on Capital Volume 1. New York: Routledge.

FUCHS, Christian/SEVIGNANTI, Sebastian (2013): What is Digital Labour? What is Digital
Work? What'’s their Difference? And why do these Questions Matter for Understanding
Social Media? — In: tripleC, 11(2), 237-293.

GEIBLER, Cornelia (2009): Entrepreneure? — In: Harvard Business manager, 8 (August),
15.

GOTTSCHALL, Karin/BETZELT, Sigrid (2003): Zur Regulation neuer Arbeits- und Le-
bensformen. Eine erwerbssoziologische Analyse am Beispiel von Alleindienstleistern in
Kulturberufen. — In: Gottschall, Karin/Vo8, G. Glinter (Hgg.), Entgrenzung von Arbeit
und Leben. Zum Wandel der Beziehung von Erwerbstdtigkeit und Privatsphdre im
Alltag. Miinchen, Mering: Hampp, 203—230.

HERMES, Katja/KNOFLACH, Lucas/WINTER, Carsten (2016): beyond! before! bright! in
Berlin. Analyse mit Handlungsempfehlungen zur Gestaltung der digitalen Berliner
Musikwirtschaft <www.berlin.de/projektzukunft/fileadmin/user_upload/BeyondBe-
foreBright_01062016-2.pdf> [21.06.2018].

HESMONDHALGH, David (2002): The Cultural Industries. London: Sage.
HESMONDHALGH, David/BAKER, Sarah (2011): Creative Labour: Media Work in Three
Cultural Industries. London: Routledge.

KAUFMANN, Katja/WINTER, Carsten (2014): Ordinary People. Gewdhnliche Leute als
Unternehmer ihrer Popkultur. — In: Breitenborn, Uwe/Diillo, Thomas/Birke, Séren
(Hgg.), Gravitationsfeld Pop. Bielefeld: transcript, 339-351.

Koalition der freien Szene (2012): Hintergrund <www.berlinvisit.org/hintergrund/>
[21.06.2018].

155



156

ALJOSCHA PAULUS

Koalition der freien Szene (2017a): Nichts ist erledigt <www.berlinvisit.org> [21.06.2018].

Koalition der freien Szene (2017b): 11 Punkte <www.berlinvisit.org/forderungen-zah-
len-2/> [21.06.2018].

KRUGER, Uwe/MEYEN, Michael (2018): Auf dem Weg in die Postwachstumsgesell-schaft.
Pladoyer fiir eine transformative Kommunikationswissenschaft. — In: Publizistik, 64
<https://doi.org/10.1007/s11616-018-0424-2>.

LANGE, Bastian (2007): Die Rdume der Kreativszenen: Culturepreneurs und ithre Orte in
Berlin. Bielefeld: transcript.

MANDEL, Birgit (2007): Die neuen Kulturunternehmer. Ihre Motive, Visionen und Er-
Jfolgsstrategien. Bielefeld: transcript.

MANSKE, Alexandra (2009): Prekdre Perspektiven. Die Arbeit von Kreativen und die
Neu-Erfindung‘ der Arbeitsgesellschaft <http://archiv.bundeskanzleramt.at/Docs/
kuku/medienpool/18200/prekpers_manske_vortr.pdf> [21.06.2018].

MANSKE, Alexandra (2012): Die defizitiren Unternehmer. Warum Kreative und Kiinstler
sozialpolitisch abgesichert werden sollten. — In: Berliner Republik. Das Debattenma-
gazin, 13/5, 77-79.

MANSKE, Alexandra (2016): Kapitalistische Geister in der Kultur- und Kreativwirtschaft.
Bielefeld: transcript.

MULLER-JENTSCH, Walther (2007): Strukturwandel der industriellen Beziehungen. ,In-
dustrial Citizenship‘ zwischen Markt und Regulierung. Wiesbaden: VS.

Musicboard Berlin (2016) (Hg.): Lagebericht 2015 <www.musicboard-berlin.de/jahres
abschluss-2015/> [21.06.2018].

Musik 2020 Berlin (2011) (Hg.): MUSIK 2020 BERLIN Kampagne zur Entwicklung
des Musikstandortes Berlin <http://berlin-music-commission.de/files/kampagnen
papier_musik_2020_berlin.pdf> [21.06.2018].

MYLES BEECHING, Angela (2005): Beyond Talent. Creating a Successful Career in Music.
Oxfort, New York: Oxford University Press.

MYLES BEECHING, Angela (2010): Beyond Talent. Creating a Successful Career in Music.
Oxford, New York: Oxford University Press.

PAULUS, Aljoscha/WINTER, Carsten (2014): Musiker als Media-Artepreneure? Digitale
Netzwerkmedien als Produktionsmittel und neue Wertschopfungsprozesse. — In: Brei-
tenborn, Uwe/Diillo, Thomas/Birke, Soren (Hgg.), Gravitationsfeld Pop. Bielefeld:
transcript, 133-142.

PONGRATZ, Hans J./VOB, G. Giinter (2003): Arbeitskraftunternehmer - Erwerbsorientie-
rungen in entgrenzten Arbeitsformen. Berlin: edition sigma.

Projekt Zukunft (2007): Berlin Music Commission — Initiative zur Forderung der Musik-
wirtschaft der Hauptstadt <www.berlin.de/projektzukunft/kreativwirtschaft/musik/
artikel/berlin-music-commission/> [21.06.2018].

RECKWITZ, Andreas (2006): Das hybride Subjekt. Eine Theorie der Subjektkulturen von
der biirgerlichen Moderne zur Postmoderne. Weilerswist: Velbriick Wissenschaft.
RECKWITZ, Andreas (2012): Die Erfindung der Kreativitit. Zum Prozess gesellschaftli-

cher Asthetisierung. Frankfurt/M.: Suhrkamp.

SCHLINGER, Knut (2007): Berliner Musikwirtschaft bastelt sich eine neue Forderstruk-
tur. — In: Musikwoche (Oktober), 41, 19.



THE DARK SIDE OF THE MUSICPRENEUR

SCHNELL, Christiane (2007): Regulierung der Kulturberufe in Deutschland. Strukturen,
Akteure, Strategien. Wiesbaden: Deutscher Universitatsverlag.

SCHNELL, Christiane (2009): Solidarisierung im Feld der Kulturberufe? — In: Castel, Ro-
bert/Dorre, Klaus (Hgg.), Prekaritdt, Abstieg, Ausgrenzung. Die soziale Frage am Be-
ginn des 21. Jahrhunderts. Frankfurt/M., New York: Campus, 333-343.

SCHUMPETER, Joseph A. (2005/1947): Kapitalismus, Sozialismus und Demokratie. Tii-
bingen, Basel: UTB.

SCHWETTER, Holger (2015): Teilen — und dann? Kostenlose Musikdistribution, Selbstma-
nagement und Urheberrecht. Kassel: Kassel University Press.

SEBALDT, Martin/STRASSNER, Alexander (2004): Verbdnde in der Bundesrepublik
Deutschland. Eine Einfiihrung. Wiesbaden: VS.

Senatsverwaltung fiir Finanzen (2016) (Hg.): Haushaltsplan von Berlin fiir die Haus-
haltsjahre 2016/2017. Band 3 <www.berlin.de/sen/finanzen/haushalt/downloads/
haushaltsplan-2016-2017/> [21.06.2018].

SEUFERT, Wolfgang/SCHLEGEL,Robert/SATTELBERGER, Felix(2016): Musikwirt-schaft
in Deutschland. Studie zur volkswirtschaftlichen Bedeutung von Musikunternehmen
unter Beriicksichtigung aller Teilsektoren und Ausstrahlungseffekte <www.
musikindustrie.de/fileadmin/piclib/presse/Dokumente_zum_Download/Musikwirt
schaft_in_Deutschland_2015.pdf> [21.06.2018].

TERRANOVA, Tiziana (2000): Free Labor: Producing Culture for the Digital Economy. —
In: Social Text, 18/2, 33-58.

TERRANOVA, Tiziana (2004): Network Culture: Politics for the Information Age. London:
Pluto Press.

TSCHMUCK, Peter (2012): Creativity and Innovation in the Music Industry. Berlin, Hei-
delberg: Springer.

UMNEY, Charles/KRETSOS, Lefteris (2014): Creative Labour and Collective Interaction:
The Working Lives of Young Jazz Musicians in London. — In: Work, Employment and
Society, 28/4, 571-588.

VIRCHOW, Fabian (2008): Der neoliberale Staat, die private Produktion von ,Sicherheit’
und die Transformation der Biirgerrechte. — In: Butterwegge, Christoph/Losch, Betti-
na/Ptak, Ralf (Hgg.), Neoliberalismus. Analysen und Alternativen. Wiesbaden: VS,
224-242.

WEBER, Jiirgen (1981): Die Interessengruppen im politischen System der Bundesrepublik
Deutschland. Stamsried: Vogel.

WINTER, Carsten (2013): Uber die Entwicklung der Medien der Musikkultur und den Wan-
del von ,Wesen‘ und ,Ursachen’ ihrer Wertsch6pfung. — In: Lange, Bastian/Biirkner,
Hans-Joachim/Schiifller, Elke (Hgg.), Akustisches Kapital. Wertschopfung in der Mu-
stkwirtschaft. Bielefeld: transcript, 321-348.

WINTER, Carsten (2015): Fiir eine Kultur von allen fiir alle um unser aller Freiheit Willen.
Culturepreneure, Produktionsmittel der Kultur, Goethe und Entwicklung <www.
academia.edu/11630278/Culturepreneure_fiir_Kultur_von_allen_fiir_alle_-_fiir_
das_ Goethe_Institut> [15.03.2017].

WINTER, Carsten/PAULUS, Aljoscha (2017): Institutionalisiert co-organisiert offen ver-
netzte Unterstiitzung. Management im Kontext digital-disruptiver Transformation in-
novieren. — In: Seufert, Wolfgang (Hg.), Media Economics revisited: (Wie) Verdndert
das Internet die Okonomie der Medien? Baden-Baden: Nomos, 147-182

157



