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1. Einleitung

Die Idee, sich mit der Selbststandigkeit im Arbeitsfeld der Kunstvermittlung zu be-
schiftigen, entstand wihrend eines Projekts im Rahmen meines Masterstudiums
MAE ausstellen & vermitteln an der Ziircher Hochschule der Kiinste. Dabei galt
es, in einer Gruppenarbeit ein fiktives, aber durchfithrbares Ausstellungs- und Ver-
mittlungsprojekt zu konzipieren. Meine Gruppe entwarf dafiir das Szenario einer
Themenausstellung im 6ffentlichen Raum, die von einem Team freier Ausstellungs-
macherinnen und Vermittlerinnen gemeinsam erdacht und mit mehreren Koopera-
tionspartnerschaften durchgefithrt werden sollte.

An diesem Ausstellungskonzept gefiel mir neben der Idee der Selbststandigkeit im
Team besonders gut, dass es Elemente von kritischer Vermittlung' und kuratorischer
Arbeit miteinander verkniipfte und beides gleichwertig gewichtete. Dabei sah ich
meinen Interessensschwerpunkt im Besonderen darin, die Vermittlung zu kuratie-
ren. Dies liess in mir die Vorstellung autkommen, wie es tatsdchlich wire, als freie
Vermittlerin in einem Team zu arbeiten, das solche Projekte macht.

Der Gedanke an die Selbststindigkeit begleitete mich bereits seit den Anfangstagen
meines Bachelorstudiums in Kultur- und Freizeitmanagement. Mit der Selbststdn-
digkeit verband ich die Vorstellung, ich kénne den Botschaften, die mir wichtig sind,
zu einer oOffentlichen Plattform verhelfen und meine Ideen von Anfang bis Ende ver-
folgen und durchdenken. Mit meiner Masterausbildung richtete sich mein Fokus auf
»ausstellen & vermitteln®

Dariiber hinaus lernte ich durch meine beiden Vorgesetzten? in einer Assistenzstelle
im Weiterbildungsstudiengang Bilden — Kiinste — Gesellschaft an der ZHdK ein gutes
Beispiel fiir ein funktionierendes Arbeitsmodell der Selbststindigkeit in der Kunst-
vermittlung kennen.

Dieses positive Beispiel aus meinem direkten Umfeld stirkte zwar mein Interesse an
dem Arbeitsfeld der selbststindigen Kunstvermittlung, dennoch hege ich Zweifel in
Bezug auf die Chancen, von der Titigkeit als selbststdndige Vermittlerin zu leben.

Meine Grundannahme war, dass es vor allem fiir VermittlerInnen mit einem kriti-
schen Arbeitsansatz wirtschaftlich schwierig sein konnte, als Selbststandige zu ar-
beiten. Dieser Eindruck entstand aus der Annahme, dass die Unangepasstheit und

1 Der Begriff der kritischen Vermittiung wird im Kapitel 2 ,Dienstleistungsversténdnis trifft auf kritische Haltung —
Positionen und Praktiken im Arbeitsfeld Selbststandige Vermittlung” detailliert erlautert.

2 Marianne Guarino-Huet und Olivier Desvoignes, welche gemeinsam das Kunstvermittlungskollektiv microsil-
lons bilden und als solches auch die Studiengangsleitung des MAS/CAS Bilden — Kiinste —~Gesellschaft an der
ZHdK innehaben.

Eigenwilligkeit der Vermittlungsformate dieser Selbststdndigen eine Hiirde bei der
Vergabe von Auftrigen darstellen konnte.

Dienstleistungsorientierte VermittlerInnen hitten es im Gegensatz zu kritischen Ver-
mittlerInnen moglicherweise leichter, da sie sich von vornherein an den Bediirfnis-
sen ihrer AuftraggeberInnen orientieren und somit die Voraussetzungen fiir wirt-
schaftlichen Erfolg besser sind.

Mein personliches Dilemma bestand also darin, dass ich mich einerseits inhaltlich
auf der Seite der unangepassten VermittlerInnen sehe, insbesondere weil ich davon
tiberzeugt bin, dass es mehr Freude bereitet, an der Produktion von kritischer Ver-
mittlung beteiligt zu sein, anstatt eine fremdbestimmte Dienstleistung in Festanstel-
lung anzubieten. Andererseits stellt es fiir mich auch bei selbststindiger Tétigkeit
eine absolute Prioritdt dar, von dieser Arbeit auch leben zu konnen.

Vor diesem Hintergrund erscheint es mir an der Zeit, konkrete Uberlegungen und
Nachforschungen anzustellen, um herauszufinden, ob die Arbeit als selbststindi-
ge Vermittlerin® unter diesen Voraussetzungen meine berufliche Zukunft darstel-
len konnte. Um herauszufinden, inwiefern die von mir getroffenen Annahmen zur
selbststandigen Vermittlungsarbeit in der Realitit Bestand haben, mache ich die
Frage nach den Arbeitsrealititen selbststindiger KunstvermittlerInnen zur zentralen
Thematik meiner Masterarbeit. So soll nicht nur mein personliches Erkenntnisin-
teresse verfolgt werden, sondern auch Inhalte und Erfahrungen aus dem Bachelor-
studium in Kulturmanagement mit dem Masterstudium in ausstellen & vermitteln
verbunden werden.

Die wissenschaftliche Relevanz dieser Thematik sehe ich vor allem in zwei Punkten:
Zum einen stellt die Selbststandigkeit im Bereich der Kunst- und Kulturvermittlung
im Verhiltnis zur institutionellen Kunstvermittlung ein bisher wenig erforschtes Ge-
biet dar, obwohl das klassische Arbeitsmodell der Vollzeitfestanstellung im Arbeits-
feld Vermittlung relativ selten anzutreffen ist. Zum anderen finden sich im Bereich
der Kreativ- und Kulturwirtschaftsforschung im deutschsprachigen Raum kaum Pu-
blikationen, die sich spezifisch mit der Situation von selbststandigen Kunst- und Kul-
turvermittlerInnen als ExistenzgriinderInnen und UnternehmerInnen beschéftigen.
Gleichzeitig gibt es aber auf dem Gebiet der Vermittlung von Kunst und Kultur ein
wachsendes Ausbildungsangebot und somit auch eine steigende Anzahl zukiinftiger
VermittlerInnen. Fiir sie wére es von Interesse und von Vorteil, wenn mehr Informa-
tionen zu Formen, Moglichkeiten und Unmoglichkeiten der Selbststandigkeit in der
Kunst- und Kulturvermittlung zur Verfiigung standen.

3 In meinem Fall mit einem Schwerpunkt auf Ausstellungsvermittiung.



Diese Masterarbeit ist der Versuch, ein ,,Mapping der Selbststandigkeit in der Ver-
mittlung® zu erstellen. Dazu habe ich das Selbstverstindnis und die Arbeitsweisen
von selbststindig titigen Kunst- und KulturvermittlerInnen aus Osterreich, der
Schweiz und Deutschland anhand von vier leitfadenbasierten ExpertInneninterviews
erforscht. Hier ging es im Kern darum, die jeweiligen Arbeitsrealititen zu erfragen
und abzubilden, um so kritische, problematische oder anderweitig interessante As-
pekte herauszuarbeiten und zu diskutieren.

Bei der Auswahl der befragten VermittlerInnen bemiihte ich mich um eine méglichst
kontrastierende Bandbreite an Arbeitsansatzen: von eher dienstleistungsorientierten
Konzepten {iber kiinstlerische Vermittlungsarbeit bis hin zum kritischen Vermitt-
lungsbegrift sollten verschiedene Selbstverstindnisse von selbststindigen Vermittle-
rInnen vertreten sein.

Das gemeinsame Auswahlkriterium war dabei die Professionalitit der Selbstprasen-
tation im Internet. Die durch die Webseiten der Befragten zur Verfiigung stehende
Informationsbasis sollte gemeinsam mit den von mir durchgefiihrten ExpertInnen-
interviews ein moglichst umfassendes Bild iiber das Selbstverstindnis und Arbeits-
realitdten der selbststindigen VermittlerInnen bilden/herstellen.

Die Arbeit gliedert sich in drei Teile. Der erste Teil stellt einen Uberblick iiber ver-
schiedene theoretische Positionen und aktuelle Entwicklungen zur Thematik der
selbststandigen Vermittlung dar. Hierbei werden die Arbeitsfelder, Vermittlung® und
»Selbststandigkeit im Kulturbereich® einer ndheren Betrachtung unterzogen. Um den
Kontext fiir die Ergebnisse aus der empirischen Untersuchung im zweiten Teil der
Arbeit herzustellen, werden in der theoretischen Auseinandersetzung je zwei ent-
gegengesetzte Positionen aus den beiden Arbeitsfeldern ,,Vermittlung als Dienstlei-
stung® und ,Vermittlung als kritische Praxis“ sowie ,,Kreativwirtschaft” und ,,Kritik
der Kreativitat“ fokussiert.

Der zweite Teil der Arbeit besteht aus vier Fallstudien, die auf den ExpertInnenin-
terviews mit selbststindigen VermittlerInnen in Kombination mit Informationen
von deren Internetseiten beruhen. Die Fallstudien gehen sowohl auf inhaltlich-kon-
zeptionelle als auch auf unternehmerische Aspekte der Arbeit von selbststindigen
Kunst- und KulturvermittlerInnen ein.

In Bezug auf die Inhalte ging es in den Befragungen einerseits um das jeweilige
Selbstverstiandnis, die Motivation und den Vermittlungsbegriff. Andererseits wurden
die Vermittlungskonzepte, die Bandbreite der Arbeit und die konkreten Projekte der
VermittlerInnen néher betrachtet. Hinsichtlich der unternehmerischen Perspektive
waren insbesondere spezifische Standortgegebenheiten struktureller, politischer und
wirtschaftlicher Art, der organisatorische Aufbau der Arbeit, der Umgang mit Auf-

traggeberInnen und WettbewerberInnen sowie Aufbau und Pflege von Partnerschaf-
ten und Netzwerken von zentralem Interesse.

Kontextbegriffe, welche die Arbeits- und Lebensweisen der VermittlerInnen wieder-
geben, erlauben einen Zusammenhang mit den im ersten Teil besprochenen Theorie-
positionen herzustellen.

Danach folgt in der Form des Fazits die Diskussion/Interpretation der verschiedenen
Arbeitsansitze. Sie werden verglichen, um bestehende Zusammenhénge und Wech-
selwirkungen sichtbar zu machen und zu reflektieren. Die daraus resultierenden
Schlussfolgerungen und Erkenntnisse sollen zu moglichen Antworten auf die ein-
gangs formulierten Annahmen und Fragen zu den Arbeitsrealititen selbststdndiger
KunstvermittlerInnen fithren.



2. Dienstleistungsverstandnis trifft auf kritische Haltung
- Positionen und Praktiken im Arbeitsfeld Selbststandige
Vermittlung

Die Beschiftigung mit der Thematik der ,,selbststindigen Kunstvermittlung® bringt
eine nihere Betrachtung der Felder ,Vermittlung® und ,,Selbststandigkeit im Kultur-
bereich® mit sich. Auf beiden Arbeitsfeldern werden zwei Diskurse fokussiert, die
entgegengesetzte Positionen vertreten und so auch ein Stiick weit die Grenzen des
jeweiligen Feldes abstecken. Innerhalb der Vermittlung sind das die Positionen ,,Ver-
mittlung als Dienstleistung® und ,,Vermittlung als kritische Praxis“ Die Selbststdn-
digkeit im Kulturbereich betreffend, existieren dazu Parallelen in den Diskursen um
»Kreativwirtschaft“ und , Kritik der Kreativitit“* Diese Begriffe bilden deshalb auch
den Kontext der folgenden Theorieauslegeordnung fiir diese Arbeit.”

2.1 Zum Vermittlungsbegriff

Vermittlung ist ein Begriff, der von verschiedensten wissenschaftlichen Disziplinen
und gesellschaftlichen Bereichen (bspw. von der Theologie bis zur Telekommunika-
tion) unterschiedlich gebraucht und besetzt wurde und wird. Eine fiir viele dieser
Disziplinen zutreffende Aussage ist, dass Vermittlung Aktivititen bezeichnet, die
Personen, Giiter und Informationen zuginglich machen.® Des weiteren bezeichnet
»Vermittlung“ im Sinne von Mediation auch die Befriedung von Konflikten oder den
Vergleich unterschiedlicher Interessen.

Wenn in der vorliegenden Arbeit von Vermittlung die Rede ist, bezieht sich der Be-
griff aber jeweils auf Kunst- und/oder Kulturvermittlung und allenfalls noch ver-
wandte Konzepte und Kontexte. Trotz dieser Einschriankung bleibt noch ausreichend
Klarungsbedarf, denn Kunst- oder Kulturvermittlung meint im deutschsprachigen
Raum wie in den meisten européischen Lindern ein weites Praxisfeld:

»Die Aspekte reichen je nach Verstindnis von institutioneller Bildungsarbeit, iiber Ar-

4 Dem entspricht auch die kontrastierende Auswahl der Befragten in Bezug auf das jeweilige Selbstverstandnis
und den Vermittlungsbegriff.

5 Dabei beziehe ich mich auf den deutschsprachigen Raum. Eventuell vorhandene Sprach- und Landerunter-
schiede bleiben, soweit sie nicht von essentieller Bedeutung sind, unbeachtet, um den Rahmen dieser Arbeit
nicht zu sprengen.

6 Vgl. dazu die in Entstehung begriffene Doktorarbeit von: Henschel, Alexander: ,Was heiBt hier ,Vermittlung’?
Eine Verortung des Vermittlungsbegriffs im Spannungsfeld zwischen Kunst und ihrem Publikum®, Abstract,
Zrich, 2012 (noch nicht publiziert).
http://iae.zhdk.ch/iae/deutsch/forschung-entwicklung/forschungskooperation-doktoratsprogramm/dokto-
ratsprogramm-art-education/ (letzter Zugriff am 13.05.2012).

Und auch: Gruber, Marion R.: im Blogbeitrag vom Freitag, 27. Marz 2009, Kunst- und Kulturvermittlung —
Eine Definition, http://up2kukuk.blogspot.com/2009/03/eine-definition-von-kunst-und.html (letzter Zugriff am
11.05.2012).

tists-in-Schools Aktivititen iiber Kulturvermittlungsprojekte im offentlichen und/oder
sozialen Raum bis hin zu Diskussionen iiber die Rolle und Ausbildung von Kiinstlern,
Kulturschaffenden und LehrerInnen als VermittlerInnen.

Klarungsbedarf sehe ich® zum einen bei der Frage, wie die Begriffe Kunstvermittlung
und Kulturvermittlung zueinander stehen, inwiefern und wo sie sich in Bedeutung
und Verwendung unterscheiden oder auch iiberschneiden, und inwiefern weitere
Begriffe wie Museumspidagogik, Kulturpadagogik und das Konzept der kulturellen
Bildung dazu in Beziehung gesetzt werden kénnen. Zum anderen mochte ich die un-
terschiedlichen Auffassungen von ,Vermittlung als Dienstleistung® und ,,Vermittlung
als kritische Praxis“ kurz vorstellen und so die Praktiken und Haltungen zu und das
Verstindnis von Kunst- und Kulturvermittlung, die fur diese Arbeit relevant sind,
umreissen.

2.1.1 Kunstvermittlung als Begriff

Kunstvermittlung (und meist auch ihre AkteurInnen) galt die lingste Zeit ihres Be-
stehens aus Sicht der Kunstwelt als wenig interessant und wichtig. Sie befand sich
am Rande des Kunst-, Kultur- oder Ausstellungsbetriebs. Das hat sich mittlerweile
geandert, bzw. je nach Standpunkt und Perspektive ist es im Begriff, sich zu d4ndern.
Kunstvermittlung und der Beruf der Kunstvermittlerin/des Kunstvermittlers in ihren
heutigen Erscheinungsformen sind noch relativ neu’ und befinden sich zurzeit in
einem Etablierungsprozess. Kunstvermittlung als Begriff ist weder endgiiltig definiert
oder definierbar noch ist es eine geschiitzte Berufsbezeichnung'. Das bedeutet, dass

sich unterschiedlichste Ansichten, Praktiken und AkteurInnen darunter versammelt
finden.!

7 Vgl. Giessner, Ulrike: ,Ansatze der Kunst- und Kulturvermittlung in Osterreich, S. 84, in Mandel: Kulturvermitt-
lung — eine Profession mit Zukunft, transcript, Bielefeld 2005.

8 Fur den Kontext/Rahmen dieser Arbeit.

9 Vgl. Sturm, Eva: ,Woher kommen die Kunstvermittlerinnen, in Sturm/Rollig (Hg.): Dirfen die das?, Turia +
Kant, Wien, 2002.

10 Vgl. hierzu den Verband der Kulturvermittlerinnen in Osterreich, der seit einigen Jahren versucht, den Begriff
Kulturvermittlerln mittels Vergabe eines Qualitats- und Leistungsnachweises in Form einer Zertifizierung als
professionelle Berufsbezeichnung zu etablieren und zu schitzen, www.kulturvermittlerinnen.at (letzter Zugriff am
19.10.2011).

11 Die Akteurlnnen betreffend bezieht sich diese Arbeit nur auf professionelle selbststandige Vermittlerinnen.
Kunstvermittlung wird in dieser Arbeit auf diesen reduzierten Kontext bezogen betrachtet und in diesem Kapitel
im Folgenden dargelegt.

6



2.1.2 Kunstvermittlung in Abgrenzung zu Kulturvermittlung und
anderen Begriffen

Kulturelle Bildung

Unter Kultureller Bildung verstehen die (deutsche) Bundesvereinigung Kulturelle Ju-
gendbildung und der Deutsche Kulturrat' Allgemeinbildung, die mit Methoden der
Kultur- und Kunstvermittlung bzw. der Kulturpadagogik vermittelt bzw. erworben
und erarbeitet wird."?

Museumspdadagogik und Kulturpadagogik

Mit Museumspédagogik ist laut dem deutschen Bundesverband Museumspadagogik
Bildungs- und Vermittlungsarbeit in Museen gemeint'*. Unter Kunstvermittlung fallt
Museumspadagogik strenggenommen dann, wenn die Vermittlung in Kunstmuse-
en stattfindet.”” Ebenso verhilt es sich mit dem Begriff der Kulturpadagogik. Autor-
Innen, die von einem sehr breiten Kunst- und Kulturvermittlungsbegrift ausgehen,
scheinen ,,Kulturpidagogik® im Sinne von ,professioneller, aber unkommerzieller,
offentlicher Kulturvermittlung fiir Kinder und Jugendliche® zu verwenden, um diese
Art der Vermittlung vom weiteren Feld abzugrenzen.' Generell impliziert der Pad-
agogikbegriff einen Bezug zu Schule und/oder Erziehung, die dem Vermittlungsbe-
griff weniger stark anhaftet. Der Fokus liegt stirker darauf, dass Erwachsene Kindern
und/oder Jugendlichen etwas beibringen'’, wohingegen der Begriff der Vermittlung
an sich zunichst keine Vorpriagung auf eine Richtung und kein altersspezifisches Pu-
blikum kennt.

In der Praxis gibt es allerdings nicht wenige VermittlerInnen, die mit einem padago-
gischen Ausbildungshintergrund und einem ebensolchen Verstindnis von Vermitt-
lung arbeiten. Dies hangt auch damit zusammen, dass die professionelle Ausbildung
in Kunst- und Kulturvermittlung noch im Aufbau befindlich ist.

12 Bildung wird hier oft nicht nur als Wissensvermittlung sondern auch als ,Selbstbildungsprozess” verstanden.
13 Die Bundesvereinigung Kulturelle Jugendbildung und der Deutsche Kulturrat kamen 2004 zu diesem
Schluss. Diese allgemein gehaltene Definition von offizieller Seite, unter der sich eine riesige Bandbreite von
Kulturvermittlungsprojekten im weitesten Sinne versammeln I&sst, erklart vielleicht ein Stiick weit die derzeitige
Popularitat dieses Begriffs in vielen Férderprogrammen und seine damit verbundene inflationére Verwendung.
Vgl. Stellungnahme zur &ffentlichen Expertenanhérung der Enquete-Kommission ,Kultur in Deutschland*

des Deutschen Bundestags zur kulturellen Bildung vom 8. Mé&rz 2004 unter www.bkj.de (letzter Zugriff am
19.10.2011).

14 Vgl. Kunz-Ott, Hannelore: Vortrag am Osterreichischen Museumstag 2007, in: Bundesverband Museumspé-
dagogik — Struktur — Arbeitsweise — Ziele, Salzburg, 2007, PDF, www.kulturvermittlerinnen.at (letzter Zugriff am
19.10.2011).

15 Ich werde in dieser Arbeit den Begriff Museumspadagogik nicht verwenden, da dieser bereits durch die
Begriffe Kunst- oder Kulturvermittlung abgedeckt wird.

16 Vgl. Zacharias, Wolfgang: ,Kunst und Kultur bilden — und wie?*, S. 99, in: Mandel, Birgit, ,Kulturvermittiung —
eine Profession mit Zukunft®, transcript, Bielefeld, 2005.

17 Eine Ausnahme bildet hier die Alternative und Freie Padagogik, vgl. bspw. Paulo Freire.

Kunstvermittlung in Abgrenzung zu Kulturvermittiung

Kulturvermittlung ist als Begrift noch breiter gefasst als Kunstvermittlung (wie auch
Kultur der breitere Begriff ist als Kunst, mit Kulturbereich und Kunstbereich verhalt
es sich dhnlich), da der zwingende Bezug zur und die Einschrankung auf die Kunst
fehlt. Unter Kulturvermittlung versteht beispielsweise die Schweizer Kulturstiftung
Pro Helvetia sinngemass Aktivititen (initiiert durch VermittlerInnen), die den Zu-
gang zur Kultur erleichtern und Raum fiir die Auseinandersetzung zwischen Publi-
kum (oder besser: verschiedenen Gruppen von Menschen) und Kunst schaffen.'

So gesehen wire Kunstvermittlung in Kulturvermittlung enthalten und man kénnte
auch im Bezug auf Kunstvermittlung immer dann von Kulturvermittlung sprechen,
wenn Kunst- und Kulturvermittlung gleichzeitig gemeint sind. Beim Blick in die
Fachliteratur bestatigt sich diese Interpretation vom ineinander tibergehenden (un-
dogmatischen?) Umgang mit den Begriffen.”” Beobachtet man den Sprachgebrauch
in offentlichen Institutionen, der Presse und der Kulturpolitik, verstarkt sich diese
Annahme. Gleichzeitig stelle ich fest, dass beide Begriffe teilweise unterschiedlich
konnotiert sind. Unter ,Kulturvermittlung® versammeln sich auch viele Konzepte
und Angebote, bei denen es um Verkaufs-, Konsum- und Marketingaspekte geht.
Der Bereich des Kulturmanagements (und teilweise auch des Kulturtourismus) ver-
wendet den Begrift ,,Kulturvermittlung“ ebenfalls, um die eigene Tétigkeit zu um-
schreiben und zu bewerben, auch wenn dies nicht den oben formulierten Definiti-
onsansétzen entspricht.?

Den Begrift ,,Kunstvermittlung“ betrifft dies weniger. Es gibt jedoch mit den Kura-
torInnen und den GaleristInnen zwei weitere Berufsgruppen, die sich insbesondere
in der Schweiz auch als ,,KunstvermittlerInnen verstehen und als solche auch von
einer relativ breiten Offentlichkeit wahrgenommen werden. Bei den Galeristinnen
besteht die Vermittlungsleistung vornehmlich im Beraten, Beschaffen und Verkaufen
von Kunst fiir und an Personen, die es sich leisten konnen, Kunstwerke als Eigentum
zu erwerben.

So, wie es KuratorInnen gibt, die das Kuratieren als Kunst verstehen, existiert auch
die Sichtweise, die das Kuratieren einer Ausstellung an sich bereits als Kunst- oder
Kulturvermittlung ansieht, aus dem Grund, da sie Kunst oder kulturelle Objekte 6f-

18 Vgl. http://www.prohelvetia.ch/Kulturvermittlung.814.0.html (letzter Zugriff am 19.10.2011).

19 Vgl. bspw. Mandel, Birgit: ,Kulturvermittlung — zwischen kultureller Bildung und Kulturmarketing — Eine
Profession mit Zukunft®, transcript, Bielefeld, 2005. Diese Publikation umfasst Beitrdge mit so unterschiedlichen
Themen wie ,Kulturvermittlung als Dienstleistung” und ,Kunstlerinnen in der Kunstvermittiung*.

20 Dies war eine der ersten Lektionen in meinem Kulturmanagementstudium.



fentlich zugénglich macht.* Der/die ,,klassische“ KuratorIn®* entspricht dem Berufs-
bild der Vermittlerin/des Vermittlers, wie es sich in dieser Arbeit abzeichnet und
verstanden wird, aber nicht, da die Expertise auf dem Feld der Padagogik fehlt.”

2.2 Vermittlung?* als Praxis(feld)

Der vielseitigen Verwendung des Vermittlungsbegriffs liegen verschiedene Vorstel-
lungen und ein unterschiedliches Verstdndnis von Vermittlung (von ihren Formen,
Inhalten und Funktionen) zugrunde, aus denen sich unterschiedliche Herangehens-
und Umgangsweisen mit Vermittlung in der Arbeitspraxis ergeben. Einig sind sich
die mir bekannten Positionen® letztlich darin, dass das Arbeitsfeld Vermittlung lange
marginalisiert wurde, seit Ende der 1990er Jahre aber einen kulturpolitischen Auf-
schwung erlebt und, mit Carmen Morsch gesprochen ,,(...) vermehrt in den Blick kul-
turpolitischer und institutioneller EntscheiderInnen (...)“ gerat. Dafiir spricht auch die
Entwicklung, dass sich die ,,dffentliche Finanzierung von Kunstinstitutionen seitdem
zunehmend an ,,das Vorhalten umfassender Bildungsprogramme kniipfte. Kunstver-
mittlung wurde so zum relevanten arbeitsmarkt- und bildungspolitischen Faktor .

Wie damit umzugehen ist, wo Moglichkeiten und Gefahren (Chancen und Risiken)
liegen und in welche Richtung(en) Vermittlung sich weiterentwickeln soll, dazu
gibt es sehr unterschiedliche Ansichten, die in den Entwiirfen von ,Vermittlung als

21 Vgl. hierzu das ,Stipendium fir Kunstvermittlung” der Stadt Zurich, welches an Kuratorinnen vergeben wird.
http://www.stadt-zuerich.ch/content/kultur/de/index/foerderung/bildende_kunst/stipendien/teilnahmebedin-
gungen/teilnahmebedingungenstipendiumfuerkunstvermittiung.html (letzter Zugriff am 11.05.2012). Ebenso
der ,Preis flr Vermittlung visueller Kunst in der Schweiz* vom Schweizer Kunstverein und dem Kinstlerverband
visarte oder der ,Kulturpreis des Kantons Zurich®, um nur eine Beispielauswahl zu nennen.

22 Da es neue Ansatze zum Ausstellungsmachen gibt, welche die kuratorische und vermittlerische Arbeit
gleichermassen beachten, entsteht gegenwartig moglicherweise ein Typus von Ausstellungsmacherinnen mit
Wissen uber beide Bereiche. Es ist zu beobachten, dass Kunstvermittlerinnen auch kuratorisch und kunstlerisch
tétig sind. Hierzu zahlt auch das in dieser Arbeit untersuchte Buro trafo.K.

23 Vgl. Mérsch, Carmen: ,Am Kreuzungspunkt von 4 Diskursen: Die documenta 12 Vermittlung zwischen Affir-
mation, Reproduktion, Dekonstruktion und Transformation®, S. 14, in: Kunstvermittlung 2. Zwischen kritischer
Praxis und Dienstleistung auf der documenta 12, Berlin, 2009.

Vgl. auch die Definition des Berufsbilds der Kulturvermittlerin/des Kulturvermittlers des Osterreichischen Ver-
bands der Kulturvermittlerinnen im Museums- und Ausstellungswesen. , Ein/e Kulturvermittlerin initiiert und ge-
staltet professionell eigeninitiativ und/oder auftragsorientiert Kommunikationsprozesse mit Besucherinnen tiber
Objekte in Museen und Ausstellungen. Zielgruppen dieser Vermittiungsarbeit sind Menschen aller Altersstufen
und aller sozialen und kulturellen Schichten.” www.kulturvermittlerinnen.at (letzter Zugriff am 19.10.2011).

24 Im Folgenden werde ich in dieser Arbeit grundsétzlich nur die Begriffe ,Vermittlung” und ,Vermittlerlnnen®
verwenden. Nur dort, wo die Unterscheidung zwischen Kultur- und Kunstvermittlung relevant wird bzw. die
Vermittlerinnen wortlich zitiert werden und diese Unterscheidung machen, werde ich Kunstvermittiung und/oder
Kulturvermittlung schreiben.

25 Vgl. Morsch, Carmen: ,Am Kreuzungspunkt von 4 Diskursen: Die documenta 12 Vermittlung zwischen Affir-
mation, Reproduktion, Dekonstruktion und Transformation®, S. 16, in: Kunstvermittlung 2. Zwischen kritischer
Praxis und Dienstleistung auf der documenta 12, Berlin, 2009.

Weitere Beispiele: Zacharias, Wolfgang und Mandel, Birgit: ,Kunst und Kultur bilden — und wie“, S. 99; in: Man-
del Birgit (Hg.), Kulturvermittlung — eine Profession mit Zukunft, transcript, Bielefeld, 2005.

26 Vgl. Moérsch, Carmen: ebenda, S. 16.

Dienstleistung® und ,,Vermittlung als kritische Praxis“ kulminieren.

Tabelle 1 auf der folgenden Seite gibt einen modellhaften Uberblick iiber einige wich-
tige Aspekte des Vermittlungsfelds, wie es sich aktuell darstellt. Es wird mit Carmen
Mérsch eine Unterscheidung des Feldes in vier Diskurse der Vermittlung vorgenom-
men.” Von den Institutionen, an denen Vermittlung stattfindet, aus betrachtet, zeigt
das Modell auf, wo und wie diese Diskurse im Vermittlungsfeld einzuordnen sind.
Weiter geht es darum, welche Funktionen sie der Vermittlung jeweils zuordnen, wel-
che Praktiken sie dabei anwenden und wer die jeweiligen AkteurInnen und Adressa-
tInnen ihrer Arbeit sind. Zudem wird dargestellt, welcher Institutionsbegriff, welche
Theoriebeziige, welche Vermittlungsverstindnisse und Bildungsbegriffe den einzel-
nen Diskursen zugrunde liegen.?

Die im Arbeitsfeld Vermittlung am haufigsten vertretenen Diskurse stehen fiir die
»affirmativen” und ,,reproduktiven” Potenziale von Vermittlung. Die Auffassung von
»Vermittlung als Dienstleistung“ spiegelt sich in diesen Diskursen wieder.

Die beiden (bisher) selteneren Diskurse, bezeichnen die ,dekonstruktiven“ und
~transformativen® Potenziale von Vermittlung. Sie unterliegen den Entwiirfen von
~Vermittlung als kritischer Praxis“ oder schlicht ,kritische Vermittlung®, innerhalb
derer es auch zur Verwendung kiinstlerischer Verfahren kommen kann, im Sinne
einer kiinstlerischen Vermittlung®.

Die momentane kulturpolitische Aufwertung der Kunstvermittlung, macht sie ge-
sellschaftlich gesehen attraktiv und strategisch nutzbar und fithrt zu einem Boom des
Begriffs. Dies hat neben erhéhter Aufmerksamkeit® zur Folge, dass der Druck auf
kiinstlerische Leitungen von (Kunst)Institutionen steigt, je nach vorherigem Level:
iiberhaupt, vermehrt oder qualitativ bessere Bildungsangebote anzubieten. Es ent-
steht also eine Tendenz zur ,von aussen verordneten Vermittlung® fiir die Institu-
tionen. Der Druck von aussen kann bei den verantwortlichen Personen in den Insti-
tutionen (meist kiinstlerische Leitungen oder KuratorInnen) zu einer begriindeten
Skepsis gegeniiber diesem vermeintlichen ,Vermittlungsimperativ®' fithren.

27 Eine nicht tabellarische Zusammenfassung der vier Diskurse findet sich in Anhang 3. Diese erleichtert die
Lesbarkeit, stellt aber die Bezlige zwischen Funktionen, Praktiken , Akteurlnnen und Adressatinnen des Feldes
weniger deutlich dar. Deswegen habe ich mich an dieser Stelle fur die Tabellenform entschieden.

28 Vgl. Moérsch, Carmen: ebenda, S. 13, rechts unten.

Mit dieser Unterscheidung von vier Diskursen in der institutionell verankerten Kunstvermittlung schlagt Carmen
Morsch ,einen Orientierungsrahmen vor, der angesichts des momentan zu verzeichnenden Booms dieser Praxis
ndtzlich sein kénnte”. Die tabellarische Darstellung beruht auf diesem Text. Sie ist eine Zusammenfassung in
leichter Abwandlung der Thematik und erhebt keinen Anspruch auf Vollstandigkeit. Zu den vorgenommenen
Anderungen: Der Uberblickscharakter steht im Vordergrund. Es wurde versucht, den Fokus auf die reine Kunst-
vermittlung abzuschwéchen, um das Modell auch flr andere Bereiche der Vermittiung zu 6ffnen.

29 Vgl. dazu die Arbeiten der Gruppe kunstcoop. http://www.kunstcoop.de/ (letzter Zugriff am 24.04.2012).

30 Von Seiten der Offentlichkeit, in diesem Fall der Politik, den hauptséachlich éffentlichen Geldgebern.

31 Im Sinne von Zwang zur Vermittlung bzw. zu Einflhrung von Angeboten unter diesem Namen.



Tabelle 1: Diskurse der Vermittlung - Uberblick, Unterscheidung und Einordnung ins Praxisfeld Vermittlung (von den Institutionen aus betrachtet)

Diskurse der

Funktion(en) der Vermittlung

Praktiken

Akteurlnnen Ver-

Adressatinnen/

Institutionsbegriff

verwandte oder

Bildungsbegriffe

Haufigster, domi-
nanter Diskurs

weiligen Institution effektiv nach
aussen kommunizieren.®

Bsp. Kunst: wird als spezialisier-
te Domane begriffen, fur die sich
in erster Linie eine Fachoffent-
lichkeit interessiert.

anstaltungen und -medien wie
Filmreihen, Expertlnnenfiihrun-
gen oder Ausstellungskataloge.

Sprecherlnnen der
Institution.
Spezialisiert®® und
selbstmotiviert.

zialisierte und
selbstmotivierte®,
von vorneherein
interessierte Of-
fentlichkeit.

Dienstleistung,
auch Offentlichkeits-
arbeit?

Vermittlung von der Institution aus gedacht | Bsp Ausstellungsvermittlung mittlerinnen Publikum Am Bsp. Museum | durch den Diskurs
reprasentierte
Begriffe
Affirmativ Haltungen und Aufgaben der je- | Vortrdge und andere Begleitver- | Autoritiserte Ebenso spe- Klassisch? Vermittlung als Befragt Bildungsverstandnis

nicht auf seine Machtstruktu-
ren, nicht selbstreflexiv,
Bildungsangebote richten sich
an Fachpublikum, Methoden
der Bildungsarbeit aus dem
konservativen Bildungskanon
des akademischen Felds.

Reproduktiv
Ebenfalls domi-
nanter Diskurs

Publikum von morgen heran-
bilden; Personen, die nicht von
alleine kommen, an die Insti-
tution und ihre Thematik (bsp.
Kunst) heranfihren, Vermutete
Schwellenangste abbauen,
Institution und Kulturgut einem
maoglichst breiten Publikum
zugéanglich machen.

Schulklassenworkshops, Fort-
bildung fir Lehrende, Angebote
fur Kinder, Familien, Menschen
mit Behinderung; Ereignisorien-
tierte Veranstaltungen wie lange
Nacht und Museumstage.
Inklusionsbegehren gegenuber
den Gruppen.

Personen mit einer
zumindest minima-
len padagogischen
Expertise, Muse-
umspadagoglnnen
und Vermittlerin-
nen.

Méglichst breites
Publikum, Nach-
wuchs -Kinder
und Jugendliche,
Alle, die nicht von
alleine kommen
(kénnen).

Institution macht
wertvolles Kultur-
gut &ffentlich zu-
ganglich, ist aber
mit hohen symboli-
schen Schwellen
versehen.*®

Vermittlung als
Dienstleistung,
auch Kulturmarke-
ting?

wohl der Diskurs,
auf den sich Fach-
literatur zu Muse-
ums-péadagogik und
Kunstvermittlung am
haufigsten bezieht.

Befragt Bildungsverstandnis
nicht auf seine Machtstrukturen,
nicht selbstreflexiv Bildungs-
angebote an in der Institution
Abwesende, Methoden des
spielerischen Lernens abgeleitet
aus Schule, Kindergarten und
institutionalisierten Freizeitan-
geboten.

Dekonstruktiv
Seltener, Vermitt-
lung mit kiinstler-
ischen Merkmalen,

Die Institution, ihr Thema®® und
auch die Bildungs- und Kanoni-
sierungsprozesse, die in diesem
Kontext stattfinden, gemein-

Interventionen in Ausstellung-
en, Fuhrungen, Schulklassen-
workshops, Fortbildung fir
Lehrende, Angebote fir Kinder,

Klnstlerlnnen und
Kunstvermittle-
rinnen die sich
diesem Anspruch

Gruppen, die in
Bezug auf die

Institutionen als
ausgeschlossen

gesellschaftlich
zurichtende und
disziplinierende
Dimension als

Kritische Museo-
logie®” erkennt
dekonstruktives
Potenzial von Kunst

Selbstreflexives Bildungs-
versténdnis, d.h. Bildung wird
selbst dekonstruiert.

Diskurs

als Akteurin gesellschaftlicher
Mitgestaltung verzeichnen

ressensgruppen durchgefiihrte
Projekte, durch spezifische
gesellschaftliche Akteurlnnen
gestaltete Ausstellungen.

die sich diesem
Anspruch ver-
pflichtet fuhlen.

pen, spezifische
gesellschaftliche
Akteurlnnen.

an ihre Umgebung
herangefihrt wer-
den mussen.

Arbeitet gegen
kategoriale oder
hierarchische Unter-
scheidung zwischen
Kuratieren und
Vermitteln.

paradigmatisch sam mit dem Publikum kritisch Familien, Menschen mit Behin- | verpflichtet fihlen, | und benachteiligt Distinktions-, an kunstlerische
gesetzt hinterfragen derung; Institutionskritischer Publikumsmit- gelten. Exklusions- und Kunstvermittlung
Anspruch dominiert. wirkung teils Wahrheitsmaschi- | ,von Kunst aus
intendiert. nen. gedacht”,

Kritische Vermitt-

lung.
Transformativ Funktionen der Institution Autonom vom Ausstellungspro- | Kunstvermittlerinn- | Verschiedene Verénderbare Or- Kritische Vermitt- Selbstreflexives Bildungsver-
Noch der seltenste | erweitern und sie politisch, gramm mit verschiedenen Inte- | en, Expertinnen Interessensgrup- ganisationen, die lung sténdnis d.h. Bildung wird selbst

transformiert.

32 Bsp. Museum als Institution; durch die International Conference Of Museums (ICOM) festgelegte Aufgaben sind: Sammeln, Erforschen, Bewahren und Vermitteln von Kulturgut.

33 In ihrem Fachbereich, nicht unbedingt auf Vermittlung bezogen.

34 Ebenso spezialisiert und motiviert wie die Vermittlungsakteurlnnen.
35 Z.B. Museen und Ausstellungshauser.

36 Z.B. Das Museum und die Kunst.

37 Wie sie sich seit den 1960ern entwickelte.




Welche Risiken dabei aus Sicht der kritischen (Kunst) Vermittlung drohen, bzw. was
dem Aufbau einer kritischen (Kunst)Vermittlung entgegenlaufen kann, beschreibt
Carmen Morsch so: ,, Kunstvermittlung gerdt dabei hiufig zum - evaluierbaren — Le-
gitimationsfaktor fiir die Existenz ffentlich subventionierter Einrichtungen und wird
mit quantitativer Publikumserweiterung, mit einer unterkomplexen und eventorien-
tierten Angebotsstruktur, die vermeintlich die ,breiten Massen’ erreichen kann, und mit
Marketing gleichsetzt.“® Das wiederum ist eine zutreffende, wenn auch sehr kritische
Kurzbeschreibung einiger erklarter Ziele und Programmpunkte eines Verstindnis-
ses von ,,Vermittlung als Dienstleistung®

Teils fithren die Reaktionen aber auch in Richtung einer kritischen Kunstvermittlung —
dann, wenn neue Impulse entwickelt werden, um weniger elitdr zu arbeiten. In diesem Fall
werden Kunstvermittlung und die mit ihr verbundenen dekonstruktiven und transformativen

Potentiale zum Versprechen auf einen qualitativen Zugewinn und auf neue Sinnstiftung*>

Damit scheint klar, weshalb die beiden Positionen in ihrer jeweiligen Extremform als
gegenteilige Aussenposten des Vermittlungsfelds betrachtet werden kénnen. Einige
AkteurInnen des Arbeitsfeldes Vermittlung betrachten Kulturmarketing, Offentlich-
keitsarbeit und andere Aspekte des Kulturmanagements als legitime und notwendi-
ge Teile der Vermittlungsarbeit; andere nicht. Die Positionen innerhalb der beiden
Lager gehen allerdings nicht konform, sondern kennen viele Abstufungen.

Wie und wo sich selbststandige VermittlerInnen im Feld positionieren, welchen Be-
griff und welches Verstdndnis von Vermittlung und von ihrem Beruf sie haben und
wie sich das in ihrer vermittlerischen und unternehmerischen Praxis niederschlégt,
ist Gegenstand des empirischen Teils dieser Arbeit.

2.3 Vermittlernnen zwischen Kreativwirtschaft und Kritik der
Kreativitat — Aspekte der Selbststandigkeit im Kulturbereich

In dieser Arbeit wird das Arbeitsfeld der Selbststdndigkeit anhand jener Aspekte® der
Diskurse zu ,,Kreativwirtschaft“ und , Kritik der Kreativitat“ aufgezeigt und abgesteckt,
die im Hinblick auf die Arbeitsrealititen selbststindiger VermittlerInnen wichtig sind.
Sie bilden eine theoretische Unterfiitterung der Ergebnisse aus der empirischen Erhe-
bung und helfen bei der Zuordnung des Selbstverstindnisses der Befragten als Selbst-
standige.

38 Vgl. Morsch, Carmen: ,Am Kreuzungspunkt von 4 Diskursen: Die documenta 12 Vermittlung zwischen
Affirmation, Reproduktion, Dekonstruktion und Transformation®, S. 13 unten/14 oben, in: ,Kunstvermittiung 2.
Zwischen kritischer Praxis und Dienstleistung auf der documenta 12. Berlin 2009.

39 Vgl. Morsch, Carmen: ebenda, S. 14.

40 Bestimmte Debatten, Positionen, Theorien und Begriffe.

2.3.1 Konzepte und Bereiche der Kreativwirtschaft

»Mittlerweile kann Kreativwirtschaft vieles bedeuten zwischen den einzelnen Produk-
ten und Dienstleistungen eines Kiinstlers und allen auf einem nicht néiher bestimmten
Kreativititsbegriff basierenden Anteilen einer Volkswirtschaft.“"

»Auch die wissenschaftliche Auseinandersetzung kennzeichnet eine definitorische Un-
schdrfe, sodass bislang weniger von einem Konzept als von einem wirtschaftspoliti-
schem Konstrukt Kreativwirtschaft ausgegangen werden muss.“?

Héaufig werden im deutschen Sprachraum die englischen Begriffe ,Creative Indu-
stries und ,Cultural Industries“ gleichwertig mit ,Kreativwirtschaft® und ,,Kul-
turwirtschaft® gebraucht. Eindeutige und vor allem allgemeingiiltige Definitionen
was und wer genau mit Kreativwirtschaft oder Creative Industries und mit dem
verwandten Begriff der Kulturwirtschaft oder Cultural Industries gemeint ist, sind
kaum moglich, da die Begriffe seit ca. 15 Jahren zunehmend Verwendung finden
und mittlerweile schon fast eine Begriffsinflation festzustellen ist. Dementsprechend
werden sie sehr unterschiedlich und immer wieder auch unreflektiert eingesetzt,
teilweise fiir kontréire Ziele und Zwecke und im Namen kaum verwandter Bereiche.
Je nach Begriffsverstindnis und Ansatz kursieren verschiedene uneinheitliche Zu-
schreibungen und Vorstellungen. Auch dariiber, was die Funktionen und Potentiale
von Kreativwirtschaft und Kulturwirtschaft sind bzw. sein sollen oder sein kénnen
(oder nicht), herrscht oftmals Uneinigkeit. Dies ist im deutschsprachigen Raum
(bzw. in der Schweiz, Osterreich und Deutschland) und auch in anderen europi-
ischen Landern, bspw. Grossbritannien, genauso wie in Kanada und den USA zu
beobachten.*

Von Kulturindustrie Giber Kulturwirtschaft zu Kreativwirtschaft

- zur Entwicklung der Begriffe

Die englischen Begriffe der Cultural Industries und Creative Industries entsprechen
den deutschen Kulturwirtschaft und Kreativwirtschaft, wobei der direkte Bezug zur
Industrie zumindest in der wortlichen Bedeutung des Begriffs entfillt. Die engli-
schen Versionen verweisen somit stirker als die deutschen auf ihren gemeinsamen
Ursprungsbegriff der Kulturindustrie oder ,,The Culture Industry*

41 Vgl. Weckerle, Christoph, Séndermann, Michael, Gehrig, Manfred (Hg.): ,Kreativwirtschaft Schweiz", Birk-
hauser, Basel, 2008, S. 10.
42 Vgl. Merkel, Janet: ,Kreativquartiere — Urbane Milieus zwischen Inspiration und Prekaritat“, Edition Sigma,
Berlin, 2008, S. 15.
43 Vgl. Wiesand, Andreas Joh.: ,Gdtterddmmerung der Kulturpolitik? Anmerkungen zur Karriere der ,Creative
Industries’™, S. 61-72, in: Wagner, Bernd (Hg), Jahrbuch fir Kulturpolitik 2008, Band 8, Thema: Kulturwirt-
schaft und kreative Stadt, Institut fr Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft e.V., Bonn, Klartext, Essen,
2008.
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Dieser Begrift wurde durch Horkheimer/Adorno (Frankfurter Schule) zuerst in den
1940ern* gepragt und war negativ assoziiert. Er steht bei ihnen fiir die Annahme,
dass ,,Kultur®, hauptsdchlich als Folge der ,,Pervertierung® durch den Kapitalismus,
die Kapazitat und Fahigkeit zur utopischen Kritik (beinahe) verloren hat, da sie ver-
kauflich geworden ist.** Kultur und Industrie sollen in Horkheimers/Adornos Vor-
stellung als Gegensitze agieren. In modernen kapitalistisch gepragten Demokratien
funktionierten sie aber zunehmend nicht mehr als solche, sie gehen eine Verflech-
tung ein.

Die bei Horkheimer/Adorno enthaltene Kritik wurde in der weiteren Verwendung
und mit der fortschreitenden Verflechtung von Kultur und Industrie abgeschwiécht
und wandelte sich zu einem beschreibenden Begriff fiir einen Wirtschaftszweig. Im
Franzosischen wurde dieser dabei Ende der 1960er-, Anfang der 1970er-Jahre zum
Plural (Les Industries Culturelles)*, um der Tatsache gerecht zu werden, dass es nicht
»die eine“ Kulturindustrie gibt, sondern eine Vielzahl verschiedener Auspragungen
und Formen. Im deutschen Sprachraum entspricht ,,Kulturwirtschaft® auf der Be-
deutungsebene den Industries Culturelles und den Cultural Industries.

In den 1970er-Jahren entwickelten sich in Europa und Kanada die Kultur- und Krea-
tivwirtschaftsbegriffe, an welche die heutige Diskussion anschliesst. Die Entstehungs-
geschichte des neueren Begriffs ,,Creative Industries® ist politisch-pragmatisch.”” In
Grossbritannien benétigte ,,New Labour® Andy Pratt zufolge nach dem Regierungs-
wechsel 1997 einen unverbrauchten Begriff fiir ihre Forderpolitik, um sich von der
alten Labour-Partei-Linie zu distanzieren. In der Folge legte man die Forderung der
Kulturbranchen mit derjenigen der neuen Informations- und Kommunikationstech-
nologien zusammen und fasste sie fortan unter dem Begriff der ,,Creative Industries”
zusammen.*®

Mit ,Creative Industries” wurden alle Wirtschaftszweige bezeichnet, ,die ihren Ur-

44 1944 oder 1947, beide Jahreszahlen kommen in der Literatur vor.

45 Der u. a. durch Hegel gepréagte Kulturbegriff von Horkheimer/Adorno ist ein eher ideeller bzw. impliziert einen
idealen Anspruch an ,Kultur”. Kultur ist im Sinne von Kunst oder exzeptioneller Kreativitat zu verstehen und be-
inhaltet damit sowohl die Eigenschaft einer Kritikform des restlichen, ,profanen” Lebens als auch eine utopische
Vision eines besseren Lebens. Darin schwingt auch eine latente Kritik an Popularkultur mit.

46 Hier vor allem Augustin Girard, der das Konzept der ,Industries Culturelles” aus der franzdsischen Perspekti-
ve in seinem gleichnamigen Artikel aus der Taufe hob, erschienen 1972 in der Zeitschrift ,Futuribles® in Paris.
Vgl. dazu: Girard, Augustin: ,developpement culturelles”, UNESCO, Paris, 1972. Gelesen wurde die Bespre-
chung dieser Publikation: Hassenforder, Jean in: Revue Frangaise de Pedagogie, Ausgabe 22, Nr. 1, S. 52-54,
1973. http://www.persee.fr/web/revues/home/prescript/article/rfp_0556-7807_1973_num_22_1_2040_
t1_0052_0000_2 (letzter Zugriff am 14.05.2012).

47 Vgl. Pratt, Andy C.: S. 5 Artikel in: Hesmondhalgh, David und Pratt, Andy C, ,Cultural Industries and

Cultural Policy”, International journal of cultural policy, 11(1), S. 1-14, 2005. Auszug daraus: http://eprints.Ise.
ac.uk/15478/1/Cultural_industries_and_cultural_policy_%28LSER0%29.pdf (letzter Zugriff am 14.05.2012).
48Vgl. ,Creative Industries Mapping Document®, Part 1, S.14-16, Department for Culture, Media and

Sport, DCMS, UK, 2001, http://webarchive.nationalarchives.gov.uk/+/http://www.culture.gov.uk/NR/
rdonlyres/338EFCBC-F706-4191-A1A4-CCB7EFF7EDAE/O/foreword.pdf (letzter Zugriff am 14.05.2012).

sprung in individueller Kreativitit*, Fihigkeit und Talent haben und denen zugleich
durch die Erzeugung und Verwertung von geistigem Eigentum ein Potential fiir das
Schaffen von Wohlstand und Arbeitsplitzen innewohnt“.>

Das heisst, die Entstehung dieses Kreativwirtschaftsbegriffs in Grossbritannien Mitte
der 1990er-Jahre beruht im Grunde auf einem Politischen Konstrukt,” ,,in dem un-
terschiedliche Wirtschaftszweige zusammengefasst werden, die neue Wachstumsbran-
chen kennzeichnen sollen und deren Gemeinsamkeit in der Verwertung von geistigen
Eigentumsrechten liegt.“** In diesen drei Punkten stimmen die meisten aktuellen Zu-
gange zu Kreativwirtschaft tiberein. Die Beziige zur Kultur, die sie herstellen oder
auf welchen sie beruhen, sind jedoch unterschiedlich, so wie auch ihre definitorische
Auffassung hinsichtlich weiterer sogenannter kreativer Wirtschaftszweige und ihrer
diesbeziiglichen Zugehorigkeit unterschiedlich weit gefasst ist.-

Tabelle 2 zeigt drei der vorherrschenden aktuellen Ansétze von Kreativwirtschaft®:
»Kunst/Kultur als Branche®, ,,Kreativbranchen und ,,Kreativitit in der Wirtschaft®
»Kunst/Kultur als Branche wird als der im deutschsprachigen Raum vorherrschende
Ansatz im Anschluss daran nochmals aufgenommen® und auf selbststindige Ver-
mittlerInnen bezogen. Am Ende des Kapitels folgt mit der , Kritik der Kreativitat die
Darstellung einer Gegenposition zum Kreativwirtschaftskonzept.

49 Im Sinne eines Produktionsfaktors.

50 Vgl. Creative Industries Mapping Document*, ebenda, S. 5. Die Festlegung des britischen Ministeriums fir
Kultur, Medien und Sport 1998: ,which have their origin in individual creativity, skill and talent and which have
potential for wealth and job creation through the generation and exploitation of intellectual property*.

51 Vgl. Pratt, Andy C.: ebenda, 2005.

52 Vgl. Merkel, Janet: ,Kreativquartiere — Urbane Milieus zwischen Inspiration und Prekaritat®, S.19, Edition
Sigma, Berlin, 2008.

53 Sie basieren auf Kreativwirtschaftsverstéandnissen, -begriffen und definitorischen Ansétzen von verschie-
denen Staaten bzw. Sprach- und Kulturrdumen und geografischen oder wirtschaftlichen Regionen sowie
internationalen Organisationen.

Vgl. Weckerle et al. (Hg.) (2008), ebenda, S. 22, Tabelle 3 — drei unterschiedliche Ausrichtungen bei der Definiti-
on von Kreativwirtschaft.

54 Da diese in der Schweiz, Osterreich und Deutschland tatige Kulturproduzentinnen sind. Anmerkung: Dieser
Ansatz bezieht sich auf die gesamte Schweiz (siehe unten) und schliesst somit auch die beiden franzdsisch-
sprachigen Vermittlerlnnen ein. 1"



Tabelle 2: Drei unterschiedliche Ausrichtungen bei der Definition von Kreativwirtschaft®

Ausrichtung,
Zugang

Ansatz Kunst/Kultur als Branche

Ansatz Kreativbranchen

Ansatz Kreativitat in der Wirtschaft

Verwendete Be-
zeichnung
Kreativwirtschaft
als:

Kulturwirtschaft, (Art and Culture Industries, Industries
Culturelles).

Kreativwirtschaft, Creative Industries,
Industrie Créatives.

Creative Economy, Creative Class.

Charakteristische
Merkmale/Zent-

Nahe zur kinstlerischen und kulturellen Produktion;
Faktor ,,Kultur im weiten Sinne“.

Begriff des ,,Geistigen Eigentums*,
In Bezug auf die Kulturellen Branchen, spricht man hier von

Allgemeiner Kreativitatsbegriff, oft undefiniert
Theorien zum Verhalten der Creative Class und der Kreativ-

raler Fokus »Core“ und ,,Peripher” Cultural Industries. wirtschaft als neues Erfolgsmodell fir Wirtschaftswachstum
Je nachdem ob mit industriellen Produktions- und Distributions- | mit Vorbildfunktion fuir kiinftige Entwicklungen in anderen
methoden gearbeitet wird oder nicht. Zweigen.

Wer wird defi- Alle selbststandigen Personen und Unternehmen, deren | Weiter gefasst als kulturspezifischer Zugang; um-fasst auch Be- | Der Kreativbranchen Zugang bildet wiederum nur noch eine

niert? Bzw. Wen Schwerpunkte in Herstellung, Verbreitung und Vermitt- reiche wie: Software- und Game Industrie, Werbung, Rundfunk, kleinen Teil dieser Definition, sie um-fasst Unternehmen aus

schliesst die lung von kiinstlerischen und kulturellen Produkten oder Fernsehen, Presse etc. beinahe allen Industrie-zweigen

Definition ein?
bezeichnete
Akteurinnen
/Beteiligte

Dienstleistungen liegen®s.
Also auch selbststandige Vermittlerinnen.

Neuere Tendenzen schliessen den Kunst- und Kulturbezug sogar
aus; beziehen sich nur auf den erweiterten Bereich.

Neu auch Bereiche wie Pharmazie, Elektronik, IKT, Chemie,
Raumfahrt, Auto.

Welche Bereiche
umfasst die Defi-
nition?

»kulturnahe marktwirtschaftlich orientierte Bereiche*:
Musik- und Filmwirtschaft, Buch- und Kunstmarkt, Dar-
stellende Kunst, Design, Architektur.

Software, Computer, Design, Druck, Rundfunk, Film, Video,
Kunst, Werbung, Architektur, Games, Mode, darstellende Kunst,
Kunsthandwerk, Musik.

Copyright-Industrien im eigentlichen und weiteren Sinne,
Patentindustrien, Trademark- und Designmusterindustrien.

Was wird defi-
niert?

Was ist ge-
meint?%’

Kinstlerische und kulturelle Produkte und Dienstleistun-
gen im eng definiertem BranchengerUst.

Produkte und Dienstleistungen mit bedeuten-der immaterieller
Komponente in erweiterter Branchenabgrenzung.

Produkte und Dienstleistungen, basierend auf kreativer Leis-
tung in der gesamten Wirtschaft.

Leitthemen und
-begriffe der
Diskussion®®

Beschéftigungsdynamik Wertschépfung, Kreativitat.

Beschéftigungsdynamik Wertschdpfung, Kreativitat, Innovation.

Beschéftigungsdynamik Wertschépfung, Kreativitat, Innovati-
on, immaterielle Komponenten.

Typische Vertreter
dieses Ansatzes

Schweiz, Deutschland, (Osterreich?), UNESCO,...

Grossbritannien, Danemark,...

USA, WIPO, Neoliberalismus...

Nach Autoren
(Bsp.)

Weckerle, Séndermann, Gehrig, Mandel.

Hesmondalgh, Pratt.

Florida, Horx.

55 Vgl. Weckerle et al. (Hg.), (2008), ebenda, S. 22. Die hier abgebildete Tabelle basiert auf der Tabelle 3 aus dieser Publikation, wurde jedoch modifiziert und mit weiteren Angaben erganzt.

56 Ebenda. Genauer: Musikensembles, Tonstudios, Verlage und Tontragerproduzenten, Buchhandler und Musikalienhandler, Kunsthandler und Galerien, Konzertagenturen, Fiimschauspieler, Fimproduzenten und Kinos, Architekturbiros und Designer-
studios, Kunstlerateliers, Autoren und Journalistenblros sowie Agenturbiiros flr kulturelle Dienstleistungen.

57 Ebenda. Im Sinne eines ,primaren Definitionsfokus".
58 Ebenda. Im Sinne eines ,erweiterten Definitionsfokus” Auch: Worin wird das Potenzial gesehen?
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2.3.2 Zum Kreativwirtschaftsverstidndnis im deutschsprachigen
Raum®® - , Kunst/Kultur als Branche*

Kreativwirtschaft als ,vielfiltiges Beziehungsgeflecht, welches durch seine Wirkungszu-
sammenhdnge unterschiedliche Funktionsfelder erfasst (...) sie ist eine sogenannte Quer-
schnittsbranche, sie ist als Zusammenfassung von unterschiedlichen Wirtschaftszweigen
aus dem Produktions- und Dienstleistungs- sowie dem Handelssektor zu verstehen. %

Der 2008 von Christoph Weckerle et al. herausgegebenen Publikation Kreativwirt-
schaft zufolge gelten ,,Kultur- und Kreativunternehmen, welche tiberwiegend erwerbs-
wirtschaftlich orientiert sind und sich mit der Schaffung, Produktion, Verteilung und
medialen Verbreitung von kulturellen und kreativen Giitern und Dienstleistungen
befassen™! als der Kreativwirtschaft zugehorig. Sie werden dort als KreativakteurIn-
nen® bezeichnet. Kreativwirtschaft wird hier als ein offenes System verstanden, das
anhand eines 3-Sektoren-Modells vereinfacht dargestellt und erklért werden kann.
Ausgehend von der/dem einzelnen UnternehmerIn (KreativakteurIn genannt) glie-
dert sich der Kulturbereich (kultureller Sektor genannt) in drei Teilsektoren: den 6f-
fentlichen, den gemeinniitzigen (genannt intermedidren) und den privaten Sektor.

Nach diesem Verstindnis ist nur der private Sektor kommerziell ausgerichtet und
arbeitet gewinnorientiert (im wirtschaftlichen Sinne). Daher ist auch nur er mit
»Kreativwirtschaft“ zu bezeichnen. Die anderen beiden Teilsektoren stehen fiir den
Staat und die Zivilgesellschaft. Der offentliche und der gemeinniitzige (intermedi-
dre) Sektor stehen allerdings mit dem privaten Sektor bzw. mit der Kreativwirtschaft
im Austausch. Alle drei Sektoren sind miteinander verbunden und beeinflussen sich
gegenseitig. So baut die Kreativwirtschaft ,,auch auf Kreativitditspotenzialen der of-
fentlichen und gemeinniitzigen Teilsektoren auf und wirkt innovativ auf diese zuriick
- zumindest im Prinzip“®

59 Vgl. Weckerle, Christoph, Séndermann, Michael und Gehrig, Manfred (Hg.): ,Kreativwirtschaft Schweiz",
Birkhauser, Basel, 2008. Stellvertretend fUr alle drei Lander wird hier eine Beschreibung zum Verstandnis von
Kreativwirtschaft in der Schweiz zugrunde gelegt. Einerseits, da die Schweiz auch, aber nicht ausschliesslich,
zum deutschsprachigen Raum gehdrt. Zudem verfasse ich diese Arbeit in der Schweiz an einer Schweizer
Hochschule. Andererseits, da die Verstandnisse von Kreativwirtschaft in allen drei L&ndern in etwa vergleichbar
sind.

60 Vgl. Weckerle, Christoph, et al. (Hg.): ,Kreativwirtschaft Schweiz“, Birkhaduser, Basel, 2008.

61 Ebenda.

62 Ebenda.

63 Ebenda.

Staat

Offentlicher Sektor

Privater Sektor

Kreativakteurin

Intermediarer Sektor Wirtschaft

Zivilgesellschaft

2.3.3 Kritik der Kreativitat als Gegenposition zu Kreativwirtschaft

»Ich bezweifle, dass es die sogenannten ,Creative Industries bereits gibt. Was es al-
lerdings gibt, ist ein internationaler Wille, sie moglichst bald zu realisieren und einen
Diskurs iiber sie, an dem wir uns kritisch beteiligen, von dem wir also Teil sind.“**

»Kreativitit zieht wieder (...), durch die Creative Industries erschallen die Anrufungen
der Cultural Entrepreneurs; die Hypes der Creative Class und die Hochfliige der digita-
len Boheme, sie formieren eine Renaissance des Schopferischen.“®

Die Debatte um die Kreativitit bzw. die Kreativwirtschaft hat fiir die VertreterInnen
der Kritik der Kreativitit eine symbolische Funktion fiir ,eine kulturalisierte Dar-
stellung politischer, 6konomischer und sozialer Prozesse“.* Dementsprechend verwen-
den die KritikerInnen der Kreativitit anstatt Kreativwirtschaft haufig den Begrift der

64 Vgl. von Osten, Marion: ,Unberechenbare Ausgange“, S. 103, in: Raunig, Gerald, Wuggenig, UIf, ,Kritik der
Kreativitat”, Turia + Kant, 2007.

65 Raunig, Gerald, Wuggenig, Ulf: ,Kritik der Kreativitat“, Vorwort, S. 9, Turia + Kant, 2007.

66 Vgl. von Osten: ebenda, S. 103.
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,Creative-Industries-Ideologie®

Als Funktionen des Kreativitatsbegriffs®” (wie sie von der Kreativwirtschaft verstan-
den werden) identifizieren und kritisieren die VertreterInnen der Kritik der Kreati-
vitdt zum einen die Abgrenzung der ,wahrhaft schopferischen, gesellschaftlichen
Akteure vom Rest der Gesellschaft dadurch, dass sie sich in der Lage wihnen, Inno-
vationen zu generieren und durchzusetzen und zum anderen die Umkehrung und/
oder Uberfithrung von (ehemals) revolutioniren kulturpolitischen Forderungen wie
»Kultur von allen® oder ,,jeder Mensch ein Kiinstler in eine Logik des totalen krea-
tiven Imperativs durch méachtige populistische Impulse. In der Folge erscheinen Be-
griffe wie ,,Kunst“ und , kiinstlerisch® obsolet und werden durch Begriffe wie , Krea-
tivwirtschaft® und , kreativ® ersetzt.

Die Kulturalisierung der Okonomie® bildet das Kernkonzept der Creative-Indu-
stries-Ideologie, sie ,,basiert auf euro-zentrischen Diskursen, die Privilegien sichern
helfen sollen. “®

Dieses Konzept fusst auf einer Vorstellung von Okonomie, die auf Talent und Eigen-
initiative griindet. In diesem Rahmen werden zugleich ,,die Budgetkiirzungen in den
sozialen und kulturellen Feldern mit dem Paradigma der ,Selbstverantwortung’ und der
,Selbst-Organisation’ der Kulturproduzentlnnen als Unternehmerlnnen legitimiert. "

Kreativwirtschaft wird hier demnach als ein wirtschaftspolitisches Konstrukt ange-
sehen, welches die Legitimation fiir den Abbau sozialstaatlicher Strukturen in der
neoliberalen Gesellschaft ermoglicht. Somit legitimiert sie auch prekire Arbeitsbe-
dingungen und trigt zur Schaffung eines ,,neuen kreativen Prekariats“ bei, welches
sich im Namen der , Kreativitat“ teilweise freiwillig und teilweise gezwungenermas-
sen selbst ausbeutet und damit die ,,selbstgewahlte Prekarisierung” weiter voran-
treibt. Die ,,Kritik der Kreativitat steht sozusagen in Opposition zu dem Konstrukt
Kreativwirtschaft und versucht, seinen Mechanismen entgegenzuwirken.

67 Vgl. Raunig et al.: ebenda.

68 Umgekehrt liesse sich auch von einer Okonomisierung der Kultur sprechen, was von vielen Kreativwirt-
schaftsvertreterlnnen als positiver Aspekt flr beide Bereiche, Kultur und Wirtschaft, betrachtet wird, da man hier
die Uberzeugung vertritt, dass beide sich gegenseitig befruchten.

69 Vgl. von Osten: ebenda, S. 104.

70 Vgl. von Osten: ebenda, S. 104.

71 Gemeint ist hier nicht allein Prekarisierung im Sinne von , Situationen potenzieller Armut, die an die Erosion
des so genannten Normalarbeitsverhdltnisses gebunden sind*, sondern auch mit Isabell Lorey im Sinne der
»~hegemonialen Funktion von Prekarisierung im Kontext neoliberaler Gouvernementalitat”.

Vgl. Pelizari, Alessandro: zu Prekarisierung, in: Social Info, Wérterbuch der Sozialpolitik, http://www.socialinfo.
ch/cgi-bin/dicopossode/show.cfm?id=475 (letzter Zugriff am 11.05.2012).

Vgl. Lorey, Isabell: ,Gouvernementalitat und Selbst-Prekarisierung — Zur Normalisierung von Kulturproduzentin-
nen*, 2006, http://eipcp.net/transversal/1106/lorey/de (letzter Zugriff am 11.05.2012).

2.4 Selbststandige Vermittlerinnen als Akteurlnnen der Kreativszene
Dem Ansatz ,,Kunst/Kultur als Branche® zufolge gehoren selbststindige Vermittle-
rInnen zu den KulturproduzentInnen, die gewinnorientiert und freischaffend im
kulturellen Bereich arbeiten. Sie sind Teil der sogenannten KreativakteurInnen in der
Kulturwirtschaft.” Hier wiederum sind die meisten von ihnen der Kreativszene” zu-
gehorig. Gewinnorientierung ist in diesem Fall nicht im Sinne der Gewinnmaximie-
rung der Betriebswirtschaftslehre zu verstehen, sondern bezieht sich darauf mit der
selbststandigen Tatigkeit den eigenen Lebensunterhalt zu verdienen.

AkteurInnen der Kreativszene arbeiten iiberwiegend in temporéren Konstellationen
wie z. B. Projektarbeit. Dazu gehort, dass Produktions- und Kommunikationspro-
zesse flexibel gehandhabt werden. Die Fixkosten bleiben auf diese Weise niedrig, die
Ressourcen allerdings auch beschrinkt. Die damit verbundene Unabhingigkeit er-
moglicht Experimente und innovative Ziige in der Arbeit. Es herrscht kein Zwang,
ein Unternehmen im klassisch-rechtlichen Sinne zu sein oder eine Firma zu haben.
Das trifft sowohl auf Freischaffende/FreiberuflerInnen wie auch auf Kleinstunterneh-
merInnen mit einer Betriebsgrosse von meist ein bis drei Personen zu. Die Krea-
tivszene kann also mit Weckerle et al. als Mikrowirtschaftsbereich der Kreativ- und
Kulturwirtschaft gesehen werden.

Oft bewegen sich die Angehorigen der Kreativszene dabei am Existenzminimum und
in prekiren Arbeitsverhéltnissen.” Dann sind sie Teil des von der ,,Kritik der Krea-
tivitat“ beschriebenen ,,neuen, kreativen Prekariats® Dies ist zwar meist gut ausgebil-
det und auch vielbeschiftigt, verdient aber mit der (in diesem Falle selbststdndigen)
Berufstatigkeit trotzdem nicht genug, um finanziell (und damit auch sozial, gesund-
heitlich etc.) abgesichert zu sein. Das bedeutet auch, dass die Kreativszene (oder zu-
mindest ein Grossteil davon) aus Sicht der Banken nicht kreditwiirdig und aus Sicht
von Finanzinvestoren uninteressant ist. Die AkteurInnen gelangen nicht oder nur
schwer an fremdes Kapital. Hinzu kommt, dass die meisten KreativakteurInnen nur
iiber wenig Eigenkapital verfiigen, da sie nicht ausgesprochen marktorientiert arbei-
ten und es fiir ihre Angebote nicht immer einen leichten Marktzugang gibt. Teilweise
miissen sie sich diese Mirkte selbst schaffen. Trotzdem scheinen viele AkteurInnen
der Kreativszene dieses Arbeitssetting bewusst zu wihlen. ,Es wird als ,Paradox der
Kreativwirtschaft’ bezeichnet dass die Kreativszene sich in diesem aus Sicht der klassi-
schen Wirtschaftsforderung wenig attraktiven Bereich bewusst positioniert.”

72 Weitere dazu kursierende Begriffe sind: Culturepreneurs, Artpreneurs, Kulturunternehmer, Kreativunterneh-
mer

73 Vgl. Weckerle et al. (Hg.): ,Kreativwirtschaft Schweiz“, Birkhauser, Basel, 2008.

74 \Vgl. Ebenda.

75 Vgl. Ebenda
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Die Kreativwirtschaftsforschung begriindet dies mit verschiedenen Kompensations-
mechanismen, welche der Kreativszene aus ihrer Sicht zur Verfiigung stehen: Die
finanzielle Unsicherheit durch den geringen personlichen Verdienst (wenig Eigenka-
pital) wird demzufolge durch symbolisches Kapital (tun was man gern tut, personli-
che Freiheit, soziales Netzwerk, individuelle Nische, eigene Aufwertung durch Zuge-
horigkeit zur Kunst- und Kulturszene etc.) wenn schon nicht ausgeglichen, so doch
immerhin abgemildert. Es bleibt die Frage, inwieweit diese Zuschreibungen tatsich-
lich allgemein zutreffen. Das fehlende Fremdkapital kdnnte durch 6ffentliche Forder-
massnahmen oder durch sogenannte ,,mehrspurige Anstellungsprofile® ausgeglichen
werden. Mit letzterem sind bspw. Anstellungen im 6ffentlichen Sektor gemeint. Letz-
teres ist insofern interessant, als es die Frage nach Mischformen zwischen Selbststan-
digkeit und angestellter Arbeit (im 6ffentlichen oder privaten Sektor) aufwirft.

Welche Handlungsfelder den befragten VermittlerInnen zur Selbststandigkeit nun
wirklich offenstehen, wie sie sich selbst darin positionieren und als wer und was sie
sich dabei verstehen, dariiber sollen die im néchsten Kapitel folgenden Fallbeispiele
Aufschluss geben.

3. Vier Fallstudien
- Zusammenfassung der empirischen Untersuchung

3.1 Case Study Biiro trafo.K

3.1.1 Kurzbeschreibung

aktuell | iber trafo.K | projekte | diskurs | team | herstory | kontakt

Biiro trafo.K arbeitet an Forschungs- und | i an der S von Bildung
und Wissensproduktion. Dazu gehéren Medien- und Jugendprojekte, kiinstlerische Interventionen,
wissenschaftliche Studien, Schulungen, Workshops und Consulting fiir Museen und Ausstellungen
sowie Projekte im Gffentlichen Raum.
Schwerpunkte sind gssische Kunst, rmittlung und

»Biiro trafo.K arbeitet an Forschungs- und Vermittlungsprojekten an der Schnittstel-
le von Bildung und Wissensproduktion. Dazu gehéren Medien- und Jugendprojekte,
kiinstlerische Interventionen, wissenschaftliche Studien, Schulungen, Workshops und
Consulting fiir Museen und Ausstellungen sowie Projekte im Gffentlichen Raum.
Schwerpunkte sind zeitgenossische Kunst, Wissenschaftsvermittlung und Zeitgeschich-
te.“7

Biiro trafo.K wurde 1999 in Wien”” von den Kunsthistorikerinnen Renate Héllwart
und Elke Smodics-Kuscher und der Philosophin Nora Sternfeld gegriindet. Die bei-
den letzteren haben mit dem Lehrgang Educating Curating Managing an der Uni-
versitat fiir angewandte Kunst Wien eine vermittlungsspezifische Ausbildung abge-
schlossen und sind heute dort in der Lehre tatig. 7

76 www.trafo-k.at Zitat von Startansicht der Webseite (letzter Zugriff am 12.10.2011).

77 trafo.K arbeiten aber auch an anderen Orten in Osterreich (z. B. Linz und Graz) und teils auch in der Schweiz

und Deutschland

78 httpr//ecm.ac.at ECM — ehemals: Lehrgang zur Kommunikationskuratorin fir Ausstellungen (etzter Zugriff am 05.05.2012).
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trafo.K kennen sich aus der gemeinsamen Studienzeit und tiber die T4tigkeit als freie
Kunstvermittlerinnen an der Kunsthalle Wien, wo sie nach dem Studium erstmals
zusammenarbeiteten.

Das Anliegen, eigenstindig, autonom und ausserhalb einer Institution Projekte in
verschiedenen Praxisfeldern machen zu wollen, fithrte zur Biirogriindung in Form
eines Vereins.”” Diese Rechtsform bietet in Osterreich die besten Bedingungen zur
Forderung mit offentlichen Geldern, welche wiederum den Grossteil der Finanzie-
rung der Projektarbeit von trafo.K ausmacht.

Das Interview wurde mit Renate Hollwart und Elke Smodics-Kuscher gefiihrt.

3.1.2 Vermittlungsbegriffe und Versténdnis von Vermittiung

Biiro trafo.K machen Vermittlungsarbeit, weil sie dadurch auf verschiedenen Ebenen
Veranderungen erreichen mochten, beispielsweise im Arbeits- und Forschungsfeld
Vermittlung selbst. Der Wunsch, durch die eigene Arbeit Einfluss zu nehmen, kommt
bei ihnen stark zum Ausdruck. Vermittlung sehen sie als ein Arbeitsfeld, das sie pra-
gen konnen. ,,Es impliziert kein fertiges Berufsbild, ist ein Feld, das mit vielen Themen
verhandelt, inhaltlich oder dsthetisch, sei es das Kunst- oder Ausstellungsfeld.

Ein Ansporn fir die Griindung eines Vermittlungsbiiros war das Interesse an kolla-
borativer Arbeit.

Das heisst fiir trafo.K im Team und mit Menschen zu arbeiten und auch als Grup-
pe mit anderen Gruppen zu arbeiten. Alle Mitglieder von trafo.K waren bereits vor
der Biirogriindung als Einzelpersonen in der Vermittlung tétig. Das Bediirfnis, der
Arbeit eine personliche Bedeutung zu geben und eine eigene Positionierung zu ver-
treten sowie eine gewisse Autonomie innerhalb des Vermittlungsfeldes zu erreichen,
fithrte zum Zusammenschluss und zur Griindung des Biiros. In der gemeinsamen
Selbststandigkeit sehen trafo.K die grosste Erfolgschance fiir ihre Zielsetzung. ,,So
haben wir uns in der Vermittlung wiedergefunden und haben versucht die unterschied-
lichen Perspektiven zueinander zu stellen. Also Kunstgeschichte, Philosophie und Praxis
in der Vermittlungsarbeit.“’ Renate Hollwart fithrt zudem an, dass sie ihr person-
liches Interesse an zeitgendssischer Kunst und gesellschaftskritischen Themen, an
Gesellschaftspolitik und an Ausstellungen mit der Vermittlungsarbeit gut verbinden
kann, da diese verschiedenen Interessen hier zusammenkommen. Vermittlung ist fiir
sie ein Feld, in dem sie Spielraum hat, die eigene Tatigkeit zu entwickeln. Elke Smo-

79 Ein Verein als Kdrperschaftsform ist in Osterreich eine Uibliche Praxis. Er stellt die einfachste Form einer
Geschaftsgrindung, die rechtlichen Rahmenbedingungen betreffend, dar. trafo.K. hat sich deshalb bewusst
daflr entschieden.

80 Aus dem Interview mit trafo.K.

81 Ebenda, Renate Hollwart.

dics-Kuscher sieht in der Vermittlungsarbeit eine attraktive Anwendungsform fiir
ihr Kunstgeschichtestudium, da sie weder in der Forschung noch in der klassischen
Lehre tatig sein wollte. In ihren Augen ist Vermittlung eine Moglichkeit um zeitge-
nossische Kunst mit gesellschaftsrelevanten und -kritischen Themen zu verkniipfen.

Selbstbezeichnungen: trafo.K nennen sich Biiro im Bereich der Kunst- und Kul-
turvermittlung. ,\Wir sagen grundsdtzlich, wir sind ein Vermittlungsbiiro. Dann erst
kommt die Spezifizierung. Das ist unsere Herangehensweise: Vermittlung mit was oder
in was eigentlich? Mit welchen Themen oder welchen Methoden?“ In der personli-
chen Form bezeichnen sie sich als ,, Kunst- und KulturvermittlerInnen, weder Kommu-

nikationskuratorinnen noch Museumspdadagoginnen“®

Vermittlungsbegriff: trafo.K bestitigen die Annahme, dass ihrer Arbeit ein kriti-
scher Vermittlungsbegrift zugrunde liegt. Wortlich sagen sie dazu:,Wir stellen an uns
den Anspruch, einen emanzipatorischen Vermittlungsbegriff zu vertreten und damit zu
arbeiten. Wir verstehen Kunstvermittlung als kritische Praxis; mit Carmen Morsch ge-
sprochen haben wir einen kritischen Vermittlungsbegriff “.** Darunter verstehen trafo.K
einen Vermittlungsbegriff, der stindig im Wandel ist. Zu ihrem Vermittlungsver-
standnis gehort es, sich permanent zu tiberlegen, was Vermittlung sein kann, soll und
will. Dies beinhaltet Institutionskritik, Uberlegungen zur SprecherInnenrolle und zu
moglichen Handlungsraumen, sowie die Reflektion der Rollen und des Handelns al-
ler Beteiligten. ,,Es geht darum, zu reflektieren, wer spricht wann, wo? Mit wem arbeitet
man wann wo in welcher Situation wie zusammen?“* Vermittlungsarbeit verstehen
trafo.K als etwas, das alle Hierarchien und Rahmenbedingungen mit einschliesst.
Dazu gehort, Konflikte zuzulassen und mit den Teilnehmerinnen und PartnerInnen
gemeinsam daran zu arbeiten. trafo.K betrachten ihren Vermittlungsbegriff als breit
ausgelegt. Was sie jedoch von sich weisen, ist ein affirmatives Verstindnis von Ver-
mittlung. Sie haben ,keinen Vermittlungsbegriff im Sinne von tibersetzen, dirigieren
oder Informationen weiterleiten, ohne die hierarchischen Strukturen weiterzugeben. “®

Referenzen zur Orientierung in der Arbeit (Gruppen, Projekte, Personen):

Fir trafo.K waren Stimmung und Umfeld zur Zeit ihrer Biirogriindung, Mitte bis
Ende der 90er-Jahre, in Wien Orientierung und Inspiration. ,Zu dieser Zeit gab es
in Wien viele kleine Vereine, Initiativen und selbststindige Gruppierungen, die in der
Kunstvermittlung titig waren. Es war auch eine Zeit, in der viel diskutiert wurde, was
Vermittlung und was der Vermittlungsbegriff ist. Fragen wie ,ist Kunstvermittlung eine

82 Ebenda.
83 Ebenda.
84 Ebenda.
85 Ebenda.

86 Ebenda.
16



kiinstlerische Strategie, ist es Kunst oder nicht?” wurden gestellt und verhandelt.“s”

Die Gruppen Stordienst und Infrarot von und mit Heiderose Hildebrand spielten
fiir trafo.K als ,,Ideengeber” eine wichtige Rolle. Strukturell gesehen sei hingegen das
»Biro fiir Kulturvermittlung® wichtig gewesen als eine 6ffentliche Stelle, die nicht
nur selbst Vermittlungsprojekte initiierte, sondern auch Forderung fiir innovative
und experimentelle Konzepte vergab.

Eva Sturm und Heiderose Hildebrand sind fiir trafo.K die Ersten, die eine Metho-
dendiskussion zur Vermittlung aufbrachten, beispielsweise zur Bedeutung von
Kunstvermittlung. Als wichtigste Referenzen aus dem Theorie- und Forschungsfeld
Kunstvermittlung nennen trafo.K Carmen Morsch® und Eva Sturm®. Gleichzeitig
werden trafo.K selbst von anderen Vermittlungsbiiros als Text- und Theoriereferenz
wahrgenommen.

3.1.3 Arbeitsweisen und Inhalte

Die Arbeitsweisen und Inhalte, die bei der Methodendiskussion zur Sprache kamen,
sind vielfaltig: kollaboratives Arbeiten, Einbinden von anderen Expertinnen, Ver-
netzung, Transdisziplinaritat sowie Arbeit mit kiinstlerischen Strategien. Dabei wird
jeweils ein Rahmen geschaffen, innerhalb dessen alle Teilnehmerinnen mitgestalten
kénnen.

Methoden: Die von trafo.K verwendeten Methoden héngen stark vom jeweiligen
Projekt ab. Nachfolgend wird eine Auswahl dieser Projekte néher beschrieben, zu-
nédchst die Methode ,Teambildung® Damit ist die Vernetzung mit anderen Perso-
nen und Gruppen gemeint, um mit ihnen gemeinsam eine bestimmte Thematik oder
Fragestellung inhaltlich zu bearbeiten und diese so in die Projektarbeit einzubinden.
Darauf folgt die ,,Methode Rahmenbedingungen Wenn trafo.K fiir ein Projekt ein
transdisziplindres Team zusammenbringen (siche Methode Teambildung), erarbei-
ten sie unabhéngig von den Teilnehmerinnen (Schulgruppe, Lehrlinge, Frauengrup-
pe etc.) fiir ein Projekt Rahmenbedingungen bzw. einen Themenrahmen. Innerhalb
dieses Rahmens konnen alle Beteiligten die verschiedenen Themenstringe inhaltlich
frei bearbeiten.

Durch das Zusammenspiel der beiden genannten Methoden sind trafo.K-Projekte
oftmals Projekte mit offenem Ausgang. Sie sind starker prozessbezogen als ergebnis-
orientiert. Ein Produkt entsteht erst im Projektprozess.

87 Ebenda.

88 Carmen Morsch wird vor allem im Hinblick auf politische und kritische Aspekte in der Kunstvermittlung als
Referenz genannt und fUr Theoriebildung und Forschung zur Kunstvermittlung als sehr wichtig angesehen. Im
Zusammenhang mit der Nennung ihres Namens fallt sehr haufig das Stichwort ,Kritische Kunstvermittlung®.

89 Eva Sturm wird sehr stark mit kiinstlerischer Kunstvermittlung und Praxisforschung identifiziert.

Die Methode ,Kiinstlerische Strategien“ verwenden trafo.K fiir zeitgeschichtliche
Projekte. Dazu laden sie Kiinstlerinnen ein®, die diese Strategien vorstellen und fiir
das jeweilige Projekt anwenden und nutzen. trafo.K und die ProjektteilnehmerInnen
erhalten so eine andere Perspektive auf das Projekt und seine Thematik und somit
neue Recherchemdoglichkeiten.

Wichtige Inhalte: Inhaltliche Schwerpunkte der Vermittlungsarbeit von trafo.K sind
beispielsweise Feminismus, zeitgenossische Kunst und Philosophie. Sie arbeiten an
der Schnittstelle von Wissenschaft, Zeitgeschichte, Geschichte, Zeitgendssischer

Kunst und 6ffentlichem Raum.” Zu diesen Themensetzungen werden auch die Pro-
jekte erarbeitet, wofiir alle Mitglieder von trafo.K ihre Fach- und Hauptinteressens-
gebiete einbringen.

AdressatInnen: ,Da gibt es jetzt keine spezifische Zielgruppe.®* Trafo.K wenden
sich in ihrer Arbeit hdufig an Lehrlinge und Schiilerinnen/Schulklassen, wie auch
an Studierende und Weiterbildungsstudierende, sowie an Vermittlerinnen (Peers).
In bestimmten Féllen werden auch auftraggebende Institutionen bzw. deren Vertre-
terinnen zu Adressatinnen der Arbeit von trafo.K. Weitere AdressatInnen werden
im Interview nicht spezifisch genannt. In Alterskategorien gesprochen richten sich
trafo.K also an Kinder, Jugendliche und junge Erwachsene sowie Erwachsene.

Aufzihlung zur Bandbreite der Arbeit: Bei trafo.K ist die Bandbreite der Arbeit
sehr gross, sie umfasst: Vermittlung konzipieren, Informationsrdume und Begleitpro-
gramme zu Ausstellungen entwickeln, Begleitende Printmedien erarbeiten, Ausstel-
lungstexte schreiben, Interventionen im 6ffentlichen Raum, Ausstellungsgespriche,
Thematische Rundginge, Vermittlungsaktionen fiir alle Schulstufen, Informations-
veranstaltungen fiir LehrerInnen, Materialien fiir den Unterricht, Workshops mit
Kindern und Jugendlichen, Lehrlingsprojekte, Veranstaltungen von Jugendlichen
fiir Jugendliche, Forschungsprojekte, Diskussionsveranstaltungen, Workshops und
Seminare fiir Studierende, Schulungen fiir Vermittlerinnen, Kunst am Bau, kuratori-
sche Konzepte, Consulting fiir Museen und Ausstellungen auf dem Gebiet der Ver-
mittlung sowie Projektdokumentationen.”

Beispielprojekte: trafo.K veranschaulichen im Interview ihre vielfiltige Arbeit an-
hand der beispielhaften Beschreibung ihrer Projekte ,FlicFlac - ein PilotInnenmo-

90 Da sie sich selbst nicht als Kinstlerinnen verstehen und selbst nicht kinstlerisch arbeiten.

91 http://www.trafo-k.at/trafok.php (letzter Zugriff am 05.10.2011).
92 Aus dem Interview mit trafo.K.

93 Antworten aus dem Interview wurden mit Angaben von der Webseite zur moglichst vollstandigen Aufzahlung
zusammengefasst
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dell“ und ,,Rebellinnen®. Zusammengenommen decken diese beiden Beispielprojekte
viele wichtige Aspekte ihrer Arbeitsweisen ab. ,Diese Projekte haben sehr viele Dinge,
die wir sonst auch betreiben und mit denen wir arbeiten, vereint. Bei ,,Rebellinnen® war
das Thema des Projekts eher ,Geschichte der Arbeit’; es deckt daher den (zeit)geschichtli-
chen Aspekt unserer Arbeit ab. ,,Flic-Flac“ deckt die Frage nach Schule und Bildung, oder
Schul- und Bildungssystem ab, auch einer unserer wichtigen Arbeitsschwerpunkte.“*

Das Projekt ,FlicFlac - ein PilotiInnenmodell* ist eine Projektreihe zu Gender
Studies, Geschlechterfragen und Geschlechtsidentititen. Es beinhaltet Forschung,
Workshops und Entwicklung von Unterrichtsmaterialien mit den Projekttiteln: femi-
nistische, queere Vermittlungsformen fiir die Schule und Feministische Materialien
tiir die Berufsschule. Finanziert wurde es tiber 6ffentliche Férderung verschiedener
Institutionen und Organisationen auf Antragsstellung von trafo.K. Die Umsetzung
erfolgte in Zusammenarbeit mit verschiedenen Partnerinnen, die u. a. forschten,
schrieben und publizierten. Das Projekt lief in mehreren Modulen iiber zweieinhalb
Jahre, was jedoch nicht von Beginn an feststand. ,,Es war Zufall, dass sich das von
der Finanzierung her so gliicklich ergeben hat und eine so umfangreiche, tiefgehende
Projektarbeit moglich wurde.®® ,Flic-Flac® ist fiir trafo.K auch deshalb ein wichtiges
Projekt, weil es aufgreift, warum sie mit diesen Inhalten Vermittlungsarbeit machen.
~Es ist uns wichtig, diese Art von Reflektion und kritischem Potenzial in die Schulen
hineinzutragen und dort zu verhandeln.*’

Das zweite Beispielprojekt war ein Projekt fiir die Kulturhauptstadt Linz09 namens
»Rebelllnnen! Geschichten erfahren mit dem Omnibus® zum Thema ,Was kommt
in die Offentlichkeit oder was wird im 6ffentlichen Raum prisent?* Es ging dabei
um Praxisforschung zum Thema Zeitgeschichte. Dafiir wurden Themen wie soziale
Kédmpfe und Feministische Forderungen in Linz recherchiert. Die fiir das Projekt ent-
wickelten Bustouren stellten eine Vermittlungsform dar, um diese marginalisierten
Geschichten an die Offentlichkeit zu bringen. Das Erarbeiten und Prisentieren die-
ser Geschichten erfolgte dann iiber andere Vermittlungsformen wie Performances,
Interventionen, Installationen oder Lesungen und Performances (auch in Zusam-
menarbeit mit KiinstlerInnen). Bei den Bustouren arbeiteten trafo.K mit sehr vielen
unterschiedlichen AkteurInnen zusammen. Es war ebenfalls ein langfristiges Projekt,
das auf mehr als zwei Jahre angelegt war.”®

94 Aus dem Interview mit trafo.K.

95 Das Projekt ist auf der Webseite (siehe Verlinkung im Text) auch gut dokumentiert. Darauf verweisen die
beiden immer wieder. http://www.trafo-k.at/proauswahl.php (letzter Zugriff am 14.05. 2012).

96 Aus dem Interview mit trafo.K, Elke Smodics-Kuscher.
97 Ebenda, Renate Hollwart.

98 . Die Vorbereitung ging bereits Uber ein Jahr, die Projektlaufzeit im Programm von Linz09 betrug nochmals
Uber ein Jahr.

Das Projekt ,FlicFlac entspréche fiir trafo.K von der Finanzierung her am ehesten
dem Idealzustand, ist aber noch immer weit davon entfernt, ein ideales Projekt zu
sein. Beide sind sich einig, dass einem idealen Projekt ausreichend Ressourcen, also
viel Zeit und viel Geld zur Verfiigung stehen. ,, In der Praxis fehlt aber immer Ressour-
ce, also Zeit und Geld, deshalb gibt es keine idealen Projekte.”

Konfliktpotenziale - Differenzen zwischen eigenem Arbeitsanspruch und
Arbeitsrealititen:

Schlechte oder erschwerte Arbeitserfahrungen hingen fiir trafo.K sowohl mit den
Rahmenbedingungen als auch mit den eigenen Befindlichkeiten zusammen. Un-
terschiedliche Faktoren spielen dabei eine Rolle. trafo.K mdgen nicht alle Projekte
gleich gern, bisher konnten sie aber jedem ihrer Projekte etwas Positives abgewinnen.
»Manche Projekte sind miihsam, zih und kompliziert. Zumindest phasenweise. Am
Ende ist aber das Gliicksgefiihl da. Es gibt immer einen Moment, in dem man sagt, wow,
es ist da, es ist schon“.® Bisher wurden alle Projekte von trafo.K zu Ende gebracht,
wenn auch unterschiedlich zufriedenstellend. Mehrere Projekte wiirden trafo.K so
nicht noch einmal durchfithren oder nicht mehr zu den damaligen Bedingungen an-
nehmen.

Die weniger angenehmen Projekte sind fiir trafo.K diejenigen, bei denen sie wenig
Spielraum haben, um autonom zu agieren. Je mehr Abhéngigkeiten vorhanden sind,
desto mehr erschwert sich ihre Arbeit. Solange diese eine kritische Auseinanderset-
zung zulassen, schitzen sie inhaltliche oder hierarchische Konflikte allerdings als
produktiv und wichtig ein.

LWir machen seit Jahren Projekte und mit jedem verdndert sich etwas, lernen wir
dazu.“*" Als negativ erachten sie Situationen, in denen die dusserlichen Rahmenbe-
dingungen dergestalt sind, dass sie in die Atmosphire und inhaltliche Arbeit eines
Projekts eindringen. ,Wenn es nicht moglich ist, mit der Gruppe in der gewiinschten
Form zusammenzuarbeiten, stort das auch die ganze Dynamik und den Verlauf (v. a.
bei Workshops). %

Bei bestimmten Auftragen und Projekten komme es vor, dass sich Interessenskon-
flikte zwischen den Rollen der inhaltlich interessierten Vermittlerin und der wirt-
schaftlich denkenden Selbststandigen bilden. Dies passiere wenn vorgegebene Rah-
menbedingungen die Autonomie einschrinken. ,Unterschiedliche Interessen bestehen
immer, also gibt es immer Interessenskonflikte, das gehort zu den Realititen.“'” Als

99 Aus dem Interview mit trafo.K.

100 Ebenda.

101 Aus dem Interview mit trafo.K ,Renate Hollwart, 00:57:39.
102 Ebenda, ca. 01:02.

103 Ebenda.
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Vermittlerinnen wiirden trafo.K diese Rahmenbedingungen gerne dndern bzw. auf
diese Art der Arbeit verzichten, aber aus der wirtschaftlichen Perspektive der Selbst-
standigen heraus, die auch dem Bediirfnis nach finanzieller Sicherheit obliegt, ist dies
nicht immer moglich. ,Es gibt aber Dinge, die wir nicht gemacht haben, auch wenn sie
wirtschaftlich oder finanziell lohnend gewesen wdren. 1t

Trafo.K beschreiben im Interview auch verschiedene Problematiken in der Zusam-
menarbeit mit Auftraggeberinnen und KooperationspartnerInnen. Teilweise stim-
men die inhaltlichen Vorstellungen beider Parteien nicht iiberein oder die Institu-
tionen mochten von vornherein wissen, welches Produkt als Ergebnis am Ende des
Projekts stehen wird. Da Trafo.K prozessorientiert arbeiten konnen sie diese Infor-
mation jedoch erst zu einem spateren Zeitpunkt im Projektprozess liefern, andern-
falls miissten sie von der Arbeitsweise abriicken, die ihrer Uberzeugung und ihrem
Vermittlungsverstdndnis entspricht. In diesem Fall steht der kritische Vermittlungs-
begriff gegen die Interessen der AuftraggeberInnen. Diese Art von Konflikten versu-
chen trafo.K in Verhandlungsgesprachen vorab zu klaren.'®

Andererseits gebe es auch Auftraggeber, die sich gerade aufgrund des prozessorien-
tierten Arbeitens und der kritischen Kunstvermittlungspraxis fiir trafo.K interessie-
ren und entscheiden. Dafiir spiele es eine Rolle, dass es Biiro trafo.K bereits seit zehn
Jahren gibt. ,, Mit der zunehmenden Erfahrung wéchst auch die Zahl der Auftraggeber-
Innen, die Vertrauen in unsere Arbeit haben. 1%

Eine andere Variante des Konflikts entsteht, wenn AuftraggeberInnen das Geld fehlt,
um ein Projekt mit dem gewiinschten Umfang oder Anspruch durchzufithren oder
wenn mehrere Institutionen ein Projekt gemeinsam in Auftrag geben und unterein-
ander in Interessenskonflikte geraten.'””

3.1.4 Struktur und Okonomie

Auf meine diesbeztigliche Nachfrage hin dussern trafo.K dass sie sich als Selbststdndi-
ge, aber nicht als Unternehmerinnen verstehen. ,Wir sind ein Verein, als solcher initiie-
ren und machen wir selbststindig und institutionsunabhdngig Vermittlungsprojekte®.'*
Fiir sie schliesst die Tatsache, ein Verein und Vermittlungsbiiro zu sein, das Unter-
nehmertum aus. ,Wir haben kein Unternehmen, sondern ein Vermittlungsbiiro. Wir

104 Ebenda.
105 ,Da muissen wir Uberzeugungsarbe/t leisten. ” Zitat aus dem Interview mit trafo.K.
106 Ebenda.

107 Hierzu nennen trafo.K das Beispiel einer Buchmesse, von der sie einmal mit einer Arbeit beauftragt wurden.
Ebenda, 01:06:59.

108 Ebenda.

verstehen uns nicht als UnternehmerInnen, die Frage stellt sich nicht.“'%

AuftraggeberInnen: trafo.K arbeiten meist im Auftrag offentlicher Institutionen.
Teils agieren diese als Geldgeber von 6ffentlichen Férdermitteln oder als direkte Auf-
traggeberInnen. Gelegentlich werden trafo.K auch von privaten Institutionen beauf-
tragt, z. B. Stiftungen, oder es ergibt sich ein gemischt finanziertes Projekt wie die
Kulturhauptstadt Europas Linz09. Innerhalb ihrer Vermittlungsprojekte sind Kiinst-
lerInnen, SozialwissenschaftlerInnen, ForscherInnen aus anderen Gebieten und Ver-
mittlerInnen involviert.

Zusammenarbeiten und Auftrige: Um Auftrige von Institutionen und Finanzie-
rungen fiir selbstinitiierte Projekte zu erhalten, schreiben trafo.K Antrdge und For-
dergesuche, reichen Wettbewerbskonzepte ein und nehmen an Ausschreibungen
teil. Dartiber hinaus erhalten sie aber auch direkte Auftrige, hiufig kommen diese
von Ausstellungsprojekten mit Direktanfragen zur Vermittlung. Ebenfalls erreichen
trafo.K Anfragen tiber die Webseite. Diese WeblInteressentInnen erkundigen sich vor
allem nach Workshops aus Projekten, welche auf der Webseite dokumentiert sind,
mit dem Ziel, ein Projekt oder einen Workshop dieser Art in Auftrag geben zu wollen.
Durch die bereits langjahrige Erfahrung im Bereich der Vermittlung ergeben sich fiir
trafo.K auch viele Anfragen iiber Kontakte und Netzwerke. KooperationspartnerIn-
nen und KollaborateurInnen wie etwa KiinstlerInnen stellen an trafo.K Anfragen be-
ziiglich neuer Projekte (oder umgekehrt). In der Folge werden gemeinsame Konzepte
entwickelt, die sie schliesslich versuchen umzusetzen.

Netzwerke: Beim Netzwerken vermischen sich Arbeit und Privatleben fiir trafo.K.
Sie beschreiben zwei Herangehensweisen an das Arbeiten mit Mitgliedern aus dem
eigenen Netzwerk: Einerseits finden offizielle Arbeitstreffen mit der/dem oder den
ebenfalls am Projekt interessierten KollegInnen statt, um sich speziell zum Projekt
auszutauschen - private Motive kommen nicht oder nur am Rande zum Tragen.
Andererseits gibt es Treffen aus privaten Anlédssen, wobei berufliche Vorhaben und
damit gemeinsame Projekte auch zur Sprache kommen. In beiden Fillen findet ein
Austausch statt. trafo.K nennen ersteres ,,organisiertes Netzwerken®, zweiteres ist ,,das,

was sich eben so ergibt“!°

Arbeitsaufwand und Arbeitszeiten: Als selbststindige Vermittlerinnen sind sich
trafo.K dessen bewusst, dass sie keinen ,,9-to-5-Job“ haben. Bereits zum Zeitpunkt
der Biirogriindung war ihnen klar, dass Selbststandigkeit ein hohes Engagement er-
fordert, was sich u. a. auch in unbezahlter Arbeitszeit niederschligt. Dies macht sich
insbesondere dann bemerkbar, wenn es keine/n AuftraggeberIn gibt und die Ziele

109 Ebenda.

110 Aus dem Interview mit trafo.K, Elke Smodics-Kuscher, 01:21:59.
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selbst gesetzt werden. Die Moglichkeit der eigenstandigen Arbeitseinteilung bringt
Vor- und Nachteile mit sich, ein Phidnomen, das Elke Smodics-Kuscher folgender-
massen beschreibt: ,Wir fangen nicht vor 10 Uhr an zu arbeiten, was super ist, ausser
wir arbeiten mit Schulklassen. Hin und wieder, wenn wir mit Offentlichen Stellen zu-
sammenarbeiten, muss man sich an deren Arbeits- bzw. Biirozeiten halten. Da denke
ich mir: Ich wiirde auch gerne um 15 Uhr meinen Bleistift hinlegen und gehen. Wir
nehmen die Arbeit auch mit nach Hause.“*"!

trafo.K versuchen permanent eine Arbeitsstruktur herzustellen, auch in Verhandlun-
gen mit AuftraggeberInnen. Es geht ihnen darum, fiir sich selbst eine Transparenz
herzustellen zwischen dem, was Arbeit ist, und was nicht: ,Wie kriegt man das In-
haltliche unter, was ja eigentlich der wichtigste Teil der Arbeit ist. Wegen der vielen
organisatorischen Aufgaben ist es aber schwierig zu gewichten. Es ist immer ein arbeiten
daran.“?

trafo.K unterscheiden deutlich zwischen Arbeit und Freizeit. Probleme sehen sie bei
der Planung und Strukturierung zu Beginn eines Projekts. In diesen Momenten sei es
schwer festzulegen und vorherzusehen, wie viel Raum der Arbeit zukommt und wie
viel fiir Freizeit bleibt. Sie versuchen der ,,Uberarbeitung entgegenzuwirken, indem
sie genau planen und sich Meilensteine setzen. ,Welchen Aufwand gibt es? In welchem
Zeitrahmen muss es gemacht werden und wie erreiche ich welche Ziele? !

Beschiftigungsgrad und Umsitze: Da das Vermittlungsfeld nicht sehr lukrativ ist,
konnen trafo.K nicht dauerhaft Festangestellte finanzieren. Sie finanzieren das Biiro,
also sich selbst, und eventuell temporir beteiligte ProjektpartnerInnen. Der Beschéf-
tigungsgrad der drei Vermittlerinnen ist immer wieder von (saisonalen) Schwankun-
gen bestimmt. In der Regel wird Elke Smodic-Kuschers Arbeit zu 100 % tber Biiro
trafo.K finanziert."'* Renate Hollwart und Nora Sternfeld erwirtschaften gut zwei
Drittel ihres Jahreseinkommens iiber trafo.K. Beide haben ausserdem Lehrauftrage
an der Akademie der bildenden Kiinste Wien im Fachbereich kiinstlerisches Lehr-
amt'”® und sind ausserdem Mitglieder von ,,Schnittpunkt Ausstellungstheorie und
-praxis“!'®, einem Netzwerk, das unter anderem auch den Educating-Curating-Ma-
naging-Lehrgang der Universitét fiir angewandte Kunst Wien leitet. Alle drei leben
also ausschliesslich von selbststindiger Arbeit im Vermittlungsfeld. Thr Umsatz in
Form von Tages- und Stundenséatzen belduft sich zurzeit auf 60 Euro pro Person und

111 Ebenda.

112 Ebenda, Renate Hollwart, 01:23:12.

113 Ebenda.

114 Vgl. Aussage aus dem Interview mit trafo.K ,ca. 01:14:48.

115 Ebenda. Die Lehrtatigkeiten der beiden wirken sich sowohl inhaltlich als auch auf die Auftragslage betref-
fend fruchtbar auf das Buro aus.

116 http://www.schnitt.org/ (letzter Zugriff am 15.05.2012).

Stunde bzw. auf 600 Euro pro Tag.!” trafo.K erreichten bisher immer das benétigte
Jahresbudget, dennoch fithren (saisonale) Schwankungen zu unregelméissigen Hono-
rarauszahlungen an die Mitglieder von Biiro trafo.K.

Angemessene Bezahlung: trafo.K verweisen zunéchst darauf, dass es fiir das Arbeits-
feld Vermittlung weder einen offiziellen festgelegten Honorar- oder Stundensatz noch
eine Gewerkschaft''® gebe. Generell orientiert sich die Bezahlung fiir selbststindige
Vermittlungsarbeit in Osterreich an der Branche der Kommunikationsdienstleister.
trafo.K verlangen und erhalten als Honorar einen Tagessatz von 600 Euro oder 60
Euro pro Stunde, ohne Mehrwertsteuer'”’, was sie zumeist als angemessen erachten.
~Wir versuchen diesen Satz von 60 Euro einzuhalten. Meist ist das Budget von Seiten
der Auftrags- oder Geldgeber vorgegeben. Wir richten unsere Konzeption so aus, dass
es sich mit dem Budget ausgeht. Es liegt an uns, nicht mehr Arbeit zu investieren oder
mehr Zeit aufzuwenden. Dem steht unser Hang zur Perfektion manchmal entgegen. %
Dieser Honorarsatz liess sich nicht von Beginn der Selbststindigkeit an durchsetzen.
trafo.K sind in den vergangenen 10 Jahren teurer geworden ,,aber nicht der Inflations-
rate entsprechend®, haben im Vergleich zu KollegInnen aber immer schon auf ,,or-
dentliche Bezahlung bestanden. Wenn sie selbst in Projekten zu ,, ArbeitgeberInnen®
bzw. zu den BudgetverwalterInnen aller Beteiligten werden, bezahlen sie die gleich
qualifizierten MitarbeiterInnen und ProjektpartnerInnen mit denselben Sétzen wie

sich selbst, ,allerdings abziiglich der Fixkosten, die wir als Biiro haben‘**!

Selbstausbeutung und Prekarisierung vermeiden: Laut trafo.K besteht die Proble-
matik der Selbstausbeutung in jedem freiberuflichen Arbeitsfeld, sei es Architektur
oder Kunstvermittlung. In ihrer eigenen Praxis gebe es auch immer wieder selbstaus-
beuterische Momente, um etwas zu erreichen. ,Wenn ich wirklich budgetorientiert ar-
beite, kommit vielleicht nicht das Ergebnis heraus, das ich mir wiinsche. Das Ergebnis ist
aber wiederum wichtig fiir den Ruf des Biiros, den langfristigen beruflichen Erfolg, die
personliche Zufriedenheit.“'? trafo.K sagen, ein Offentlich vorweisbares, realisiertes
Projekt im freiberuflichen Bereich stelle prinzipiell ein Kapital dar, quasi unabhingig
von den Bedingungen zu denen es umgesetzt wurde. Damit erteilen sie sich eine Tei-
lerlaubnis zur Selbstausbeutung.

117 Vgl. dazu auch den nachsten Abschnitt ,Angemessene Bezahlung®.

118 Diese legen in Osterreich Ublicherweise solche Satze fest.

119 Aus dem Interview mit trafo.K, 01:26:44. ,Das wéren dann 10 Stunden, ein langer Arbeitstag. Bei einem
Konzeptauftrag ist die genaue Bezahlung auch davon abhéngig, wie viel Recherche, wie viele inhaltliche
Sitzungen, wie viele Kontakte es bendtigt, um das Konzept zu erstellen. Aber Uber den Daumen kann man den
60-Euro-Stundensatz als Massstab nehmen”.

120 Ebenda.

121 Ebenda, 01:27:30.

122 Ebenda.
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Um diese, wo immer es geht, zu vermeiden, stehen trafo.K fiir die Wertigkeit der
Vermittlungsarbeit ein, in dem sie angemessene Honorarsitze verlangen und diese in
Verhandlungen auch verteidigen. Dass dies notig sei, hinge mit dem Berufsbild und
dem Bereich der Kunstvermittlung zusammen.

Ein Faktor sei dabei, dass Vermittlung eine tiberwiegend von Frauen gemachte Arbeit
ist. Zudem gebe es in anderen Bereichen offizielle Vertretungen wie Gewerkschaften
und feste Honorarsatze. ,,Da stellt sich die Frage nach dem Wert der Arbeit dann gar
nicht (mehr). Die kann man nachschauen und die stehen da schwarz auf weiss. Das gibt
es fiir Vermittlung nicht. Wir sind also in keiner Gewerkschaft, weil es keine gibt, die auf
unsere Arbeit passt.

Der Verband der Kulturvermittlerlnnen Osterreich, in dem auch trafo.K aktiv sind,
engagiert sich fiir die Etablierung und Gleichstellung des Berufsbilds Vermittlung,
auch auf der finanziellen Ebene. um die bestehende Liicke zu fiillen, habe man eine
Zeitlang vermehrt Honorarsitze in der Verbandszeitung veréftentlicht. Gemeinsam
mit der Schweiz und Deutschland (bzw. den dortigen Verbanden) wurden Folder
produziert, die das Berufsbild Vermittlung umreissen und Honorarsitze als Orientie-
rung vorschlagen, um AuftraggeberInnen und VermittlerInnen einen Anhaltspunkt
zu geben. AuftraggeberInnen hitten oftmals kein Vorstellungsvermogen von den
Ressourcen, welche die Vermittlungsarbeit in Anspruch nimmt, dies sei ein Grund,
wwarum die Uberraschung iiber unsere Honorarforderungen und Budgetierungen jedes
Mal so gross ist“".

Diesbeziiglich herrsche nach wie vor grosse Unsicherheit, auch wenn sich einiges
verandert habe. Zur Durchsetzung der Forderungen erachten trafo.K die Verbands-
arbeit fiir das Arbeitsfeld Vermittlung als wichtig. Mittels Verbandsarbeit und In-
teressensvertretungen konnten im Praxisfeld tatige VermittlerInnen zeigen, dass sie
auch die Theorieebene des Feldes reflektieren und mitverhandeln ,was Vermittlung
sein und bedeuten kann und welche Wertschitzung sie kriegt“.'*

In Zusammenhang mit der Einforderung von angemessener Bezahlung stehen fiir
trafo.K auch die Diskussionen tiber den Stellenwert der Vermittlung in der Muse-
umslandschaft, die Wertigkeit der Arbeit sowie Honorarfestlegungen. trafo.K erin-
nern sich an Zeiten, als bezahlte Vermittlungsarbeit noch keine Selbstverstandlich-
keit war. ,,In meinen Anfingen als freie Kunst- und Kulturvermittlerin bezahlte mich
keiner fiir ein Konzept. (...) Dann kam die Forderung nach Bezahlung auf und wir be-
gannen gemeinsam dafiir zu kdampfen. ¢ Schlechte oder nicht vorhandene Bezahlung
kann in diesem Kontext als ausbeuterisches Zeichen gedeutet werden.

123 Ebenda, 01:33:24.

124 Ebenda.

125 Aus dem Interview mit trafo.K, ca. 01:35.
126 Ebenda, ca.01:36.

Griinde fiir die Selbststindigkeit: ,Das Anliegen, eigenstindig Projekte zu machen,
die autonom von einer Institution sind, hat uns dazu gefiihrt, dass wir ein Biiro griinde-
ten. Seither versuchen wir als Verein in unterschiedlichen Praxisfeldern ausserhalb einer
Institution unsere Vermittlungsarbeit zu machen.“* trafo.K haben nie einen Business-
plan erstellt, auch keinen Marketinglehrgang oder Ahnliches besucht. Die Teilnahme
am ECM-Lehrgang (bzw. an dessen Vorgingermodellen) hat ihnen aber in dieser
Hinsicht Sicherheit gegeben und ihr Interesse an der Selbststandigkeit geweckt bzw.
Grundlagen gelegt. Die Situation in der Kunstvermittlung und die Diskussion um
die Kunstvermittlung Mitte/Ende der 90er Jahre u. a. in Osterreich haben dabei auch
eine Rolle gespielt.

Vor- und Nachteile der Selbststindigkeit: Selbststindig zu arbeiten bedeutet fiir
trafo.K auch, tiber die Jahre keine finanzielle und planerische Sicherheit zu haben.
~Es gibt Jahre mit mehr und solche mit weniger Projekten und Geldern. In der Bezie-
hung funktionieren wir eigentlich, als wiren wir individuell selbststindig. Man versucht
Projekte einzureichen, zu initiieren, man hat gerade welche am Laufen und man ver-
sucht zu planen, wie die néchsten Jahre aussehen. Wir sind ein Biiro, wir wissen auch
nicht was in zwei Jahren ist.“'*® Diese Unsicherheit ist ein Nachteil und wird dann
problematisch, wenn sie Existenzangste aufkommen lésst. trafo.K versuchen dem
entgegenzusteuern, indem sie sich um ldngerfristige Projekte bemiihen, da diese Pla-
nungssicherheit und damit auch finanzielle Sicherheit bringen und Existenzédngste
mindern. Eine Strukturdnderung, eine Ruhephase oder gar die Auflosung des Biiros
wiirden trafo.K nur gemeinsam beschliessen, allerdings fallt ihnen dazu kein mog-
licher Grund ein. ,Wir kénnen uns diese Situation der Auflosung von trafo.K nicht so
recht vorstellen. Die Frage steht nicht im Raum, ich méchte nicht dariiber spekulieren.
Wir sind jetzt elfeinhalb Jahre zusammen und haben das, was wir als trafo K. sind,
gemeinsam aufgebaut. %

Gleichzeitig finden trafo.K aber auch, dass jede von ihnen die Freiheit haben muss,
sich anderen Arbeitsfeldern und Interessen zu widmen. ,Wir haben keine Verpflich-
tung, iiber so und so viele Stunden pro Jahr an diesem und jenem zu arbeiten. Wir
verhandeln das untereinander immer wieder neu aus. Wir stellen uns nicht ein und ent-
lassen uns nicht.“"* Als unwahrscheinlich, aber nicht ausgeschlossen, sehen trafo.K
eine Festanstellung im Sinne einer gebundenen Tétigkeit, auch von Biiro trafo.K
als Ganzes. ,Das miisste man ausverhandeln: Was sind Vor- und Nachteile, was wire
die finanzielle Bindung, wie stark wdre die institutionelle Bindung etc.? Wieso nicht
als trafo.K die Vermittlung der documenta iibernehmen? Um gigantomanische Trdume

127 Ebenda, ca. 01:37.
128 Ebenda, 01:37:48.
129 Ebenda, 01:40:57. ,Diese Frage stellt sich fir mich nicht. Wir haben unsere Tatigkeit als trafo.K, unsere
diversen Projekte und Aufgabenbereiche die unsere Tage, Wochen und Monate fiillen.
130 Ebenda, 01:39:36.
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kundzutun. !

Berufliche Weiterentwicklung: Zukunftsvisionen und Entwicklungsoptionen sehen
trafo.K im Vorteil ihrer langjahrigen Zusammenarbeit, was dem Biiro eine gewisse
Stabilitit verschafft. Entwicklungspotential sehen sie darin, die bereits vorhandenen
Handlungsrdume noch weiter auszudehnen und die dazu notwendigen Ressourcen
zu haben. Es gehe darum, Rdume und Zeit zu haben, um inhaltlich zu arbeiten. Das
betreffe die Projekte genauso wie auch die Arbeit an den Vermittlungsfragen, die sich
trafo.K stellt. Damit er6ftne sich auch mehr Raum, um zu agieren.

Einen weiteren Punkt stellt der Wunsch nach finanzieller Sicherheit dar. Dazu gehort
auch, die in die Arbeit mit trafo.K involvierten Personen gut bezahlen zu konnen.
Diese finanzielle Absicherung soll weniger mittels einer Vergrosserung des Biiro
trafo.K erfolgen, sondern tiber eine Umorganisierung der Arbeitsprozesse. ,,Im Zuge
unserer Tdtigkeit mussten wir lernen, dass man manche Dinge auslagern kann. Das
sind Lernprozesse.“** Um ihre Tétigkeit zu reflektieren, gehen trafo.K immer wieder
gemeinsam in Klausur. Sie fragen sich, was gut funktionierte, und iiberlegen, wie
damit weitergearbeitet werden kann. Beispielsweise seien die Arbeitsmaterialien fiir
die Schule sehr populir, darum wire es eine Uberlegung, kiinftig mehr an solchen
Dingen zu arbeiten.'*

Institutionsbegriffe
- institutionelle Vermittlung und eigene Institutionalisierungstendenzen
Angestellte VermittlerInnen, sagen trafo.K, seien ,auf eine gewisse Art weisungsge-

134

131 Ebenda.

132 Ebenda, 01:59:07.

133 Ebenda, 02:00:04.

134 Der Institutionsbegriff kam in der Befragung ohne weitere Erwahnung und Definition seiner soziologischen
oder alltagssprachlichen Dimensionen zur Sprache. Ich dachte dabei aber durchaus an die alltagssprachliche
Verwendung, wo er fast synonym mit Organisation gebraucht wird. Die soziologischen Definitionsmdglichkeiten
erschienen mir in Bezug auf die Frage, ob Vermittlungsburos zu Institutionen werden kénnen, kaum anwendbar.
Deshalb eine Definition aus dem Weiterbildungsbereich:

Eine Institution ,bezeichnet offene oder geschlossene soziale Systeme, die struktur- und verfahrensbildende
Sinnzusammenhénge und Erwartungsstrukturen in Leitideen und Werten herausbilden, mit denen sie das
Handeln von individuellen oder kollektiven Subjekten be- und entgrenzen®. Vgl. Kirchhdfer, D.: ,Begriffliche
Grundstrukturen des Programms ,Lernen im sozialen Umfeld?’. Diskussion unterschiedlicher Ansétze und Defi-
nitionsvorschlage.“, S. 56, In: Kompetenzentwicklung in auBerbetrieblichen Strukturen — Begriffe und Zugénge.
QUEM-report, Heft 56. Berlin 1998, S. 5-70

In den Interviews fragte ich explizit auch nach eigenen Institutionalisierungstendenzen und Elementen institu-
tioneller Vermittlung in der Arbeit. Institutionell verstehe ich dabei im Sinne von ,in oder durch eine Institution
organisiert”. In den Institutionalisierungstendenzen schwingt fir mich die Definition der Institutionalisierung
nach Berger/Luckmann mit: “Institutionalisierung bezeichnet den Vorgang der Generalisierung und Typisierung
von gegenseitig auf einander bezogenen und stark habitualisierten Handlungen, so dass sich relativ konstante
Handlungs- und Beziehungsmuster herausbilden. *

Vgl. Berger, Luckmann: ,Soziale Funktionen der Kultur®, Kapitel zur ,Institutionalisierung®, 1970.

bunden und sprechen aus der Institution heraus“.' Dies sehen sie als grosste Unter-
schiede zu sich als freie VermittlerInnen. Falls trafo.K selbst stark in ein Institutions-
projekt eingebunden sind und als Externe zugleich mit einer Ausstellungsinstitution
und ihrem Team zusammenarbeiten, ist es ihnen wichtig, gemeinsam zu kommuni-
zieren, was sie vermitteln wollen.

Um nicht von der Institution vereinnahmt zu werden, miisse jedoch stets sichtbar
bleiben, ,,was von trafo.K stammt und was institutionseigene Vermittlungsarbeit ist“.!*
»Eine Infrastrukturforderung iiber die néchsten fiinf Jahre beispielsweise wiirde uns sehr
institutionalisieren. Da wiirde etwas mit uns passieren. ' trafo.K sehen sich in dem
Sinne als institutionalisiert, dass der Name trafo.K fiir gewisse Uberzeugungen und
Schwerpunkte stehe und dass dies auch in der Aussenwahrnehmung zum Tragen
komme. Sie selbst wiirden angefragt oder abgelehnt, , weil wir die Vermittlungsarbeit
so machen wie wir sie machen. !> Insofern sei trafo.K mit den Jahren auch zu einem
Namen fiir eine bestimmte Form von Vermittlung geworden, so wie microsillons
auch ein Name fiir eine bestimmte Form von Vermittlung sei. Dazu stelle sich die
Frage, was die Institutionalisierung in diesem Rahmen bedeute und welche Rahmen-
bedingungen sie habe.'*

Kontextdiskussion zu Begriffen und Verwendungsstrategien: , Eine hiufig an uns
gerichtete Frage lautet: Was macht ihr eigentlich?” Wir versuchen uns in unserer Arbeit
von den sogenannten ,Creative Industries“ und von der damit verbundenen Verwert-
barkeitslogik abzusetzen. Wir versuchen, eine kritische Praxis in der Kunstvermittlung.
Wir versuchen, das was wir machen, auch in Bezug auf die Gesellschaft zu sehen und
grenzen uns dadurch ab in Bezug auf die sogenannte Kreativwirtschaft. Wenn uns je-
mand fragt, der mit dem Feld nicht vertraut ist, erkldren wir, dass es uns viel um Inhalt
geht, um Gesellschaft, Prozesse, Kommunikation und Hierarchien. “'*°

Hiufig liege bei den Fragenden die Annahme zu Grunde, ,wir wiirden etwas wohin
vermitteln oder etwas zusammenfiihren und dann préisentieren. **! trafo.K geht es aber
vor allem um den Prozess, was dadurch passiert und wer dadurch eine SprecherIn-
nenrolle erhélt. Dadurch grenzen sie sich ab von Begriffen wie Creative Industries
oder Kreativwirtschaft und dem, wofiir diese stehen.

135 Aus dem Interview mit trafo.K, Renate Héllwart, 02:03:08.
136 Ebenda, 02:04:38.

137 Ebenda, Elke Smodics-Kuscher, 02:05:52.

138 Ebenda, Renate Hollwart,02:08:10.

139 Ebenda.

140 Aus dem Interview mit trafo.K, Renate Hollwart, 01:44:36.

141 Ebenda.
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trafo.K begegnen der Entwicklung zu ,Kreativwirtschaftsboom® und Verwertbar-
keitslogik auch in der Realitit sie haben damit bereits eine eigene Umgangsweise ent-
wickelt. ,,Es erreichen uns Anfragen, wo wir entscheiden, damit ist nicht unsere Arbeit
gemeint, und dann reichen wir gar nicht ein.“'*

In Bezug auf Forderantrage versuchen trafo.K, die eigene Arbeit, wo notig, an die je-
weiligen Trend-Begriffe anzudocken, um die Chancen auf Finanzierung zu erhéhen,
diese Begriffe dabei aber anders zu lesen oder auch zu verandern wenn die Moglich-
keit dazu besteht. ,,In welchem Feld du dich wie benennst, hat auch damit zu tun, wie
der jeweilige Begriff in diesem Feld verstanden wird, so wie man sich beschreibt.“'*
In der Umsetzungsarbeit passen sie die Begriffe jedoch an ihre Arbeit an und nicht
umgekehrt.

Es komme auch darauf an, wie gut man mit dem offenen Begriftf Kunst- und Kultur-
vermittlung umgehen kénne. ,Manche brauchen ganz klare Benennungen und Vor-
stellungen von einem (bestimmten) Berufsbild und dementsprechende Begriffe gibt es.
Wir begegnen immer wieder Menschen, die nichts mit Vermittlung” anfangen konnen.
So ist das.“1**

Den Begrift Kunstvermittlung zu konkretisieren, betrachten trafo.K zwar nicht als
primére Aufgabe. ,Wir haben es nie besonders vorangetrieben, diesem Begriff eine fixe
Zuschreibung zu geben.“ Andererseits existiere das Wort ,,Kulturvermittlung® bei-
spielsweise nicht auf ihrer Website.

»Kulturvermittlung ist eine andere Schnittstelle als die, die wir haben.“!* Im Gesprach
mit bestimmten Personen verwenden trafo.K den Begrift aber, um steuern zu kon-
nen, wie sie ihn verstanden haben wollen. Es gebe Kritik am Begriff Kultur, was er
beinhalte, womit er aufgeladen und fiir was er eingesetzt werde. Gleichzeitig hétten
diejenigen, die trafo.K nach ihrem Tun fragen ein Bild davon, was Kunst- und Kul-
turvermittlung ist, da der Begrift sich seit den Diskussionen der 90er-Jahre etabliert
habe und unterschiedlich eingesetzt werde. '*¢

Im Zusammenhang mit dieser Etablierung komme es zu einer Inflation des Begriffs
Kulturvermittlung bzw. Vermittlung. Nicht nur werde der Begrift immer geldufiger,
in Osterreichs Kulturinstitutionen gehore es mittlerweile zum guten Ton, auch eine
Vermittlungsabteilung zu unterhalten.

142 Ebenda, 01:46:17.

143 Ebenda.

144 Ebenda, Elke Smodics-Kuscher, 01:54:30.
145 Ebenda, 01:50:09.

146 Ebenda, 01:53:10.

3.2 Case Study eck_ik - Biiro fiir Arbeit mit Kunst

3.2.1 Kurzbeschreibung
L\%@{’ A

eck_ik

biro fur arbeit mit kunst
eckert & zosik

J

»In der Zusammenarbeit mit Kunstinstitutionen komm im institutionellen Kontext im-
mer wieder das Thema Kunsthierarchie zu Bildungssystem auf.“'*

Die Auseinandersetzung damit zahlt fiir eck_ik ebenso zu ihrer Programmatik, ihren
Inhalten wie die Beschiftigung mit den Inhalten kiinstlerischer Arbeiten.

eck_ik'®, das sind die diplomierte Kunsttherapeutin und -padagogin Constanze Ek-
kert und die studierte Kiinstlerin Anna Zosik. Beide leben seit ca. 15 Jahren in Berlin,
wo sie sich kennenlernten und gemeinsam das Postgraduate MA Studium ,,Art in
Context® am Institut fiir Kunst im Kontext an der Universitit der Kiinste Berlin ab-
solvierten. Zudem sind sie Griindungsmitglieder von arttransponder e.V.'*

Constanze Eckert war vor und wahrend des MA Studiums immer wieder in verschie-
denen Funktionen und Projekten als freischaffende Kunstvermittlerin titig.'"® Anna

147 Aus dem Interview mit eck_ik, 01:10:47.

148 www.eckik.org/ (letzter Zugriff am 14.05.2012).

149 ,arttransponder macht Kunstausstellungen und Projekte, Workshops, Screenings, Lectures, Talks und
Diskussionen an den Schnittstellen zu Architektur, (Natur)Wissenschaft, Theorie und Politik.” http://www.
arttransponder.net/3.0.html (letzter Zugriff am 14.05.2012).

150 Sie ist ,seit vielen Jahren in unterschiedlichen Funktionen mit zahlreichen Projekten an den Randern von
Kunst- und Bildungssystem verortet”. www.eckik.org/ ,(ber uns* (letzter Zugriff am 14.05.2012).
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Zosik war freie Kiinstlerin und stellte ihre Zeichnungen, Fotografien und Installatio-
nen aus. Zusatzlich arbeitete sie in verschiedenen Jobs, in Berlin beispielsweise im
Hotel und bei Stilwerk, wo sie den Kunstpavillon griindete.'™* Freie Kunstvermittle-
rin wurde sie durch die Anfrage von Constanze Eckert, sie zu einem Workshop zu
begleiten.

2008 griindeten beide gemeinsam ,,eck_ik — Biiro fiir Arbeit mit Kunst®, bisher noch
ohne eingetragene Rechtsform.'”? Dementsprechend fiithlen sich die beiden nicht als
Unternehmerinnen, sondern als freischaffend oder Freiberuflerinnen. Sie bezeich-
nen sich selbst als ,, Kulturarbeiterinnen® Neben der gemeinsamen Arbeit fiir eck_ik
verfolgen beide Frauen auch eigene Projekte.

Arbeitsschwerpunkte von Constanze Eckert sind unter anderem: Kiinstlerische Ver-
mittlungsprojekte, Workshopleitung, Lehrauftrige und Fortbildungen fiir LehrerIn-
nen und KiinstlerInnen sowie kiinstlerisch-wissenschaftliche Begleitforschung.
Arbeitsschwerpunkte von Anna Zosik sind unter anderem: partizipatorische Kunst-
projekte, Projekte in der Kunstvermittlung, kuratorische Tétigkeit, Workshopleitung
und Vortrége.

3.2.2 Selbstverstidndnis und Vermittlungsbegriff

Warum Vermittlung? Anna Zosik fand es unbefriedigend als Kiinstlerin alleine im
Atelier zu arbeiten ,,(...), das hat mir zu wenig gegeben. “'>* Thr geht es um die Wirkung
des eigenen kiinstlerischen Schaffens (,,Tuns“) und wie sich dieses mit Menschen ge-
meinsam gestalten lédsst. Sie fragt sich, an welcher Stelle diese Begegnung in der Kunst
passiert und was sie durch solche Prozesse von den Menschen erfahrt. Der Ausdruck,
den sie dafiir verwendet, ist ,,Intensitdt in der Arbeit Sie interessiert sich fiir den
Austausch und dafiir, ob dadurch eine Bereicherung oder ,Vermehrung® stattfindet.
Constanze Eckert findet es spannend an gesellschaftlichen Themen zu arbeiten, die
eine Relevanz fiir verschiedene Gruppen von Menschen haben.'**

Begriff und Verstindnis von Vermittlung: eck ik machen kritisch-kiinstlerische
Kunstvermittlung, sowohl nach meiner Einschitzung ihres Webauftritts als auch
nach eigener Aussage im Interview. Sie sehen beides, Vermittlungsbegrift und -ver-
standnis aber auch in Abhéngigkeit vom jeweiligen Beschreibungssystem. eck_ik sind
geprigt durch den Ansatz ,von Kunst aus“ von Eva Sturm."* In ihrer Arbeit nehmen

151 ,Eine Designerplattform, wo ich in einem Team mit finf Leuten junge Designer ausgewéhlt habe, die dort
dann ihre Produktionen zeigen konnten.” Aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik.

152 Damit gelten eck_ik in Deutschland als Gesellschaft burgerlichen Rechts (GbR).

153 Aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik, ca. 00:37.

154 Vgl. Aussage aus dem Interview mit eck_ik, Constanze Eckert, ca 00:32.

155 ,Nicht nur hin zur Kunst, sondern von da aus* Zitat aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik.

sie Kunst als Anlass zur Offnung fiir eine weitere kritische Auseinandersetzung mit
Fragen wie ,Was nehme ich mit? Wo positioniere ich mich? Wie komme ich da hin?“'>

Vermittlung sehen sie als Teil der kiinstlerischen Arbeit. Dazu gehort fiir eck ik
auch, die inhaltliche Arbeit zu variieren, nach dem eigenen Interesse auszuwihlen
und zu handeln, sowie den institutionellen Kontext und die Vermittlungssituation
zu hinterfragen. Ihnen ist wichtig, die Moglichkeit zu haben, je nach Situation auf
unterschiedliche Aspekte zu fokussieren, z. B. in der einen Situation politisch zu agie-
ren und in einer anderen themenspezifisch zu abstrakten Begriffen und der kiinst-
lerischen Auseinandersetzung mit diesen Begriffen zu arbeiten. Institutionen und
Kunstwerke konnen Ausgangspunkt ihrer Arbeit sein, es kann aber auch ein Thema
oder ein sozialer Kontext sein, der wiederum in einen Kunstkontext fithren kann.

Ein Aspekt ihres Selbstverstdndnisses ist fiir eck_ik auch der Blick nach aussen, z. B.
auf das Selbstverstandnis anderer Vermittler: Die Unterschiede zu und der Vergleich
mit den anderen verdeutlichen und schérfen das eigene Selbstverstindnis und den
eigenen Vermittlungsbegrift: ,[...] was wir sind, was wir nach aussen darstellen, was
wir tun, was nicht, kénnen wir nur erkennen, indem wir das andere sehen. Zu horen,
wie andere iiber sich bzw. tiber ihr Selbstverstindnis sprechen, welchen Kunstvermitt-
lungsbegriff jemand hat, welche Worter und Begriffe er verwendet, ist spannend. !>

Zu Beginn ihrer Arbeit nutzten eck ik die Doppelbezeichnung ,Kiinstlerin und
Kunstvermittlerin® als Selbstbezeichnung. Sie storten sich aber an der Trennung, wel-
che diese mit sich brachte.

Seit einiger Zeit nennen sie sich ,,Kunstarbeiterinnen® Dieser Begriff trifft fiir sie so-
wohl auf den Bildungsbereich als auch auf den Kunstbereich zu und stellt so eine
Verbindung zwischen den Feldern dar. Dies entspriche am ehesten ihrem Verstind-
nis der eigenen Arbeit. ,Die (Kunstarbeiterin) kann Kunst herstellen oder kiinstlerisch
forschen, kann aber auch weiterbilden, Aktionsforschung machen etc. unter dieser Be-
zeichnung kann ich mich an verschiedenen Feldern abarbeiten®. '* Kunstarbeiterin zu
sein, heisst fir sie, mit Menschen in verschiedenen Rollen und Funktionen mit und
an Kunst zu arbeiten. Zugleich verstehen eck_ik den Begrift auch als Prézisierung der
eigenen Arbeit.

Der Kunstvermittlungsbegriff erscheint ihnen dazu als zu weit und zu gross. Sie
fiirchten, ,,in einer Ecke zu landen, in der wir nicht sein wollen®. Der nicht minder wei-
te Begrift der Arbeit verweise darauf, dass ihre Tétigkeit ,,nicht auf elitire Rezeption

156 Aus dem Interview mit eck_ik.
157 Allerdings nicht programmatisch, nicht ausschliesslich, nicht gezwungenermassen.
158 Aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik.

159 Vgl. Constanze Eckert im Interview mit eck_ik, ca. 00:29. Sie suchten nach dieser Bezeichnung und
recherchierten den Begriff, setzten sich mit seinem Kontext auseinander, bevor sie ihn in Gebrauch nahmen.



fokussiert ist, sondern mit Menschen zu tun hat, fiir Menschen gemacht ist.“!®

Fiir die Vermittlungsarbeit relevante Referenzen (Gruppen, Projekte und Personen):
Eine wichtige Referenz fiir die Arbeit von eck_ik ist die Arbeit von Eva Sturm. Beide
besuchten ihr Seminar ,Von Kunst aus“ im Rahmen des Studiums Kunst im Kontext.
Es hat beide sehr gepragt und war der Beginn der eigenen Auseinandersetzung mit
dem Kunstvermittlungsdiskurs und -begriff.

»Die Arbeit mit Eva (Sturm) und ihr Umgang ,von Kunst aus’ als eine Moglichkeit mit
Leuten in Kommunikation zu treten und sehr offene Prozesse zu gestalten, fand ich sehr
spannend. “'*!

,Fiir mich war das vor allem eine Begriffsarbeit. Schleifen an Begriffen, Reden, Schrei-
ben, Sprechen tiber Kunst.“1*

Zusammen mit Carmen Morsch ist Eva Sturm fiir eck_ik auch die wichtigste Refe-
renz aus dem Theorie und Forschungsfeld Kunstvermittlung. Carmen Morsch wird
vor allem im Hinblick auf politische und kritische Aspekte in der Kunstvermittlung
als Referenz betrachtet sowie fiir Theoriebildung und Forschung (in der oder) zur
Kunstvermittlung als wichtig angesehen, wahrend Eva Sturm stark mit kiinstlerischer
Kunstvermittlung und Praxisforschung identifiziert wird. , Die Arbeit von und mit
Carmen Morsch ist noch stéirker eine Begriffsarbeit, die ich mehr als theoretisierend emp-
funden habe und die Arbeit von Eva Sturm empfinde ich mehr als Praxisforschung.“'®

Anna Zosik sagt, sie habe durch ihr Aufwachsen im sozialistischen Polen eine andere
(als die westliche) Perspektive auf die Kunst erlebt, in der die Kunst als Alternative
zum sozialistischen System gesehen wurde. Es gab z. B. keine Galerien und keinen
Kunstmarkt. Als sie nach der Wende nach Berlin kam, wurde sie mit dem hiesigen
Kunstmarkt konfrontiert. Diese Erfahrung loste bei ihr eine Suche danach aus, ,was
Kunst auch noch sein kann. Welche Bedeutung sie in der Gesellschaft haben kann“*.
Constanze Eckert nennt ihr Kunsttherapiestudium als zusitzlichen Einfluss auf ihre
vermittlerische Arbeit, wie auch ihre Tatigkeiten im Theaterbereich im Hinblick auf
Improvisation und kollektives Arbeiten und ihre zeitweise intensive Auseinanderset-
zung mit Arbeiten von Joseph Beuys.

160 Aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik, ca. 00:29. Kunstarbeit sei kein geschutzter, diskursreifer Begriff,
daher werde er sehr unterschiedlich verwendet, tendenziell aber eher von Kunstlerlnnen.

161 Ebenda, 00:09:15.

162 Ebenda, Constanze Eckert, 00:09:45. ,Kontextkunst und partizipatorische Kunstprojekte waren zwar The-
ma bei Kunst im Kontext, aber der Begriff der Kunstvermittlung eigentlich nicht.”.

163 Ebenda.

164 Ebenda, Anna Zosik, ca. 00:09:15.

3.2.3 Arbeitsweisen und Inhalte

AdressatInnen: eck_ik haben kein spezielles Adressatlnnen- oder Zielgruppen-
Programm.'®® Es gibt aber Punkte, die ihnen wichtig sind. ,,Das kann auf verschiede-
ne Art und Weise passieren, programmatisch sehen wir das nicht.“'*® Vielmehr sehen
eck_ik die AdressatInnen ihrer Arbeit in Abhédngigkeit vom jeweiligen Auftraggeber
und der Dauer des Engagements, des Projekts. Beide dussern Priferenzen beziiglich
der Gruppen, mit denen sie arbeiten. Anna Zosik arbeitet lieber und entsprechend
haufiger mit Erwachsenen und jungen Erwachsenen, nicht mit Kindern.'*” Constan-
ze Eckert arbeitete frither mehr mit Kindern, bspw. an Kunstschulen. Mittlerweile
nimmt die Arbeit mit Kindern fiir sie weniger Raum ein, da sie sowohl in ihrer Zeit
als einzelne Vermittlerin als auch mit eck_ik zunehmend mit Erwachsenen arbeitete.
Erwachsenenbildung ist fiir sie Multiplikatorenarbeit, die sie gern macht. ,, Auch weil
es toll ist, was ich da zum Thema Erfahrungsbackground und Wissensbestinde fiir mich
herausziehen kann.'*® Sie mochte Kinder als AdressatInnen aber nicht ausschliessen.
Stattdessen pladiert sie fiir Abwechslung.'®

Gesellschaftlich gesehen arbeiten eck_ik ,lieber mit Menschen von den Réndern der
Gesellschaft als mit Bildungsbiirgern®, sie finden es spannend mit Menschen zu arbei-
ten, fiir welche die eigene Arbeit kein ,,zusdtzliches Sahnehdubchen, sondern etwas
Wesentliches ist“.}”® Anna Zosik hoftt, dass diejenigen, die an ihren Vermittlungsset-
tings teilnehmen, eine Erfahrung und ein Erlebnis mitnehmen. Ihr geht es bei der
Frage nach den AdressatInnen ihrer Arbeit auch darum, wo und wie sich die von ihr
in der Arbeit angestrebte Nachhaltigkeit und Intensitét in der Zusammenarbeit mit
bestimmten Menschen her- und einstellt.'”* Haufig sei die Auswahl der tatsachlichen
TeilnehmerInnen auch von den Kontaktpersonen abhingig. Constanze Eckert nennt
als Beispiel engagierte LehrerInnen und ihre SchiilerInnen. ,Dann macht die Arbeit
dreimal mehr Spass. Mit denen mdéchte ich wieder arbeiten. '’

Methoden: Bei einer hiufig gebrauchten Methode geben eck_ik einen thematischen
Rahmen vor, innerhalb dessen die ProjektteilnehmerInnen frei entscheiden kénnen,
was und wie sie mit dieser Thematik arbeiten mochten. eck_ik stehen ihnen dabei be-

165 Zielgruppe ist der Begriff, den Constanze Eckert hier verwendet.

166 Zitat aus dem Interview mit eck_ik, 00:44:48.

167 Vgl Aussage aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik 00:41:43.

168 Zitat aus dem Interview Constanze Eckert, 00:42:23.

169 Vgl. Aussage aus dem Interview, Constanze Eckert.

170 Zitate aus dem Interview, Constanze Eckert, 00:46:20.

171 Zitat aus dem Interview, Anna Zosik, 00:41:09. ,Z. B., wie ,strapazierbar” sind die Menschen fr die Kunst?
Wir haben gemerkt, dass viele Leute, mit denen wir arbeiten, mit Kunst, aus Eigeninteresse nicht sehr viel zu tun
haben. Das heisst, wir laden sie ein, sie entwickeln Interesse und kommen. Aber wir kbnnen sie nicht Uberstra-
pazieren, sie brauchen auch Abstand von uns. ",

172 Zitat aus dem Interview mit eck_ik.
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gleitend oder assistierend zur Seite und tibernehmen das Gesamtsetting der Projekte,
in welche sie die Arbeiten der TeilnehmerInnen einfiigen.'”” Zu den Arbeitsweisen
von eck_ik gehoren auch kiinstlerische Methoden wie selbstproduzierte filmische
Arbeiten, die als Projektdokumentation oder -begleitung und als Projektergebnis-
se und , kunsthafte Momente“ fungieren. Weitere Methoden sind transdisziplinére
Kooperationen, beispielsweise mit WissenschaftlerInnen oder KiinstlerInnen sowie
Begleitforschung und Reflexion.

Inhalte und Programm der Vermittlerinnen: Generell kennen eck_ik keine ,,Lieb-
lingsinhalte®, sie mochten aber auch nicht zu jedem Inhalt arbeiten miissen. Inhalte
sind fiir sie sehr stark themen- und kontextabhéngig. Je nachdem, wie der Auftrag
formuliert ist, stellt sich die Frage, welche Inhalte es zu bearbeiten gilt. eck_ik versu-
chen, darauf flexibel zu reagieren. Die Inhalte ergeben sich aus dem jeweiligen Set-
ting, sie kommen aber auch aus den Menschen mit denen eck_ik arbeiten. ,,Ist es ein
Bildungs- oder ein Kunstkontext, in dem wir agieren? Was fiir eine Ausstellung ist es?
Wie ist das Setting? In diesem Sinne sind es nicht bestimmte Inhalte, die wir besonders
wichtig finden oder vermitteln wollen, es ist eher eine Offenheit, vielleicht eine Situation,
die das Entstehen von Kommunikation ermdoglicht. Das widre der erwiinschte Inhalt. “/*
eck_ik wihlen die Inhalte, zu denen sie arbeiten, auch in Abhéngigkeit zu ihren aktu-
ellen Interessen. Sie mochten sich die Inhalte ihrer Arbeit moglichst offen halten und
»ein auf bestimmte Inhalte geschirftes Profil, eine Inhaltsnische“ vermeiden.

Das Thema ,Erinnerungskultur ist beispielsweise ein wichtiger Schwerpunkt in
eck_iks derzeitiger Arbeit, ihnen wire aber langweilig ,wenn ich nur noch Projekte
zu ,Zeit’ und ,Erinnerungskultur’ machen kann. Geschichtskontexte finde ich spannend,
aber ich mochte mich nicht nur darauf einlassen oder beschrdnken. Ich méchte auch ein
Projekt machen konnen, das nichts mit Erinnerungskultur, und Geschichte zu tun hat.
Ich freue mich, wenn ich, wie jetzt zu ,Gliick und Erfolg’ arbeiten kann.“”

Angebotsbandbreite: eck ik machen partizipatorische Kunstprojekte, kiinstlerische
Kunstvermittlung, Workshops und Weiterbildungstitigkeiten, Begleit- oder Auf-
tragsforschung zu Vermittlungsprojekten.'”® Dartiber hinaus hat jede auch eigene
Projekte. Zum Beispiel betreut Anna Zosik ein Zeichenfestival in Oldenburg. Con-
stanze Eckert ist in der Lehre tatig und kuratiert Bildungsprojekte.

173 Ebenda, Anna Zosik, 00:57:26. ,Das ist so ungeféhr, wie es bei vielen unserer Projekte lduft. Aber auch
nicht immer*.

174 Ebenda, Anna Zosik ,01:07:48.
175 Ebenda, Constanze Eckert, 01:09:18.

176 Die letzten Arbeiten dieser Art waren die Begleitforschungspublikation mit Carmen Mérsch zu Schnittstelle
Kunstvermittlung und die Arbeit an der Umfrage ,Was geht mich das an*.

Meist lassen sich Projekte und Tatigkeiten von eck_ik nicht einfach einem Bereich
zuordnen, sondern sind ,, genretibergreifend®. , Das alles hat keine scharfen Konturen.
Ausser der Weiterbildung, die in sehr klaren Settings ist, und manchmal auch in sehr
klaren Rahmen. Da kann man benennen und trennen. Weiterbildung liuft nicht wie ein
partizipatorisches Projekt.“ '

Begleitforschung oder ,,Begleiten und Beraten®, wie es die beiden auch nennen, ist
fiir eck_ik Reflexionsarbeit, dazu gehort auch die Textproduktion. Beides macht nur
einen kleinen Teil der Gesamtarbeit aus, wird von den beiden aber als wichtig be-
trachtet. Das Schreiben hat eine begleitende, teils auch dokumentarische Funktion
zur praktischen Arbeit und dient nicht der Theorieproduktion.'”

Mit der Aufforderung ,Beschreibt ein Projekt beispielhaft, dass ihr wichtig findet®
tun eck_ik sich schwer, da sie alle ihre Projekte wichtig finden. Sie finden nicht, (wie
trafo.K) dass ihr aktuelles Projekt automatisch das jeweils wichtigste ist, messen der
Aktualitat aber Bedeutung zu. ,Wir haben viele Projekte gemacht. Da wir komplett
darin eintauchen, ist jedes einzelne Projekt wichtig.“”°

An der Frage nach dem Traumprojekt hatten eck_ik viel Spass. Ihre nicht ganz ernst
gemeinte erste Antwort darauf lautet denn auch ,,die Tate Modern unter Kollaboration
der Anwohner in die Luft zu sprengen und mit ihnen gemeinsam aus den Triimmern
eine Collage zu machen.“** Im ernsteren Tonfall fiigt Anna Zosik hinzu: , Alle unsere
bisherigen Projekte haben auch etwas Ideales. Natiirlich sind sie nicht vollkommen. Fiir
mich sind sie ganz klare, abgeschlossene Sachen, zu denen ich 100% stehe, zu jedem, mit
allem, was nicht gut gelaufen ist. Insofern ist ,ideal’ eher eine Art, wie es weitergehen
soll. Nicht im Sinne des ,Idealen’. Der Anspruch darauf existiert nicht.“*!

Konfliktpotentiale zwischen Vermittlerin/Kiinstlerin und Selbststindigkeit: eck
ik konnten bisher alle von ihnen begonnenen Projekte beenden, beschreiben aber
Konfliktsituationen. Constanze Eckert musste z. B. einmal eine Projektzusammen-
arbeit aufgrund eines schwierigen Settings abbrechen, um sich nicht zu sehr dar-
in aufzureiben. Es handelte sich um ein Forschungsprojekt und war kein eigenes
eck_ik-Projekt. Sie hatte dort die Projektleitung tibernommen. Der Abbruch brachte
die Verantwortlichen des Forschungsprojekts dazu, notige strukturelle Anderungen
vorzunehmen.'®

In Nordhorn war einmal das Teilprojekt ,,Publikumspreis®, knapp davor, abgebrochen

177 Aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik ,02:19:48.

178 Vgl. Aussage ebenda.

179 Ebenda, Anna Zosik

180 Ebenda, Anna Zosik und Constanze Eckert, (lachen) 02:25:54.

181 Ebenda, Anna Zosik: ,Wir sind dabei, uns ranzutasten” und Constanze Eckert: ,Wir sind immer am Visio-
nen gucken”,

182 Vgl. Aussage ebenda, Constanze Eckert.
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zu werden, oder nicht stattzufinden“.'® Zwei der Kuratoren waren dagegen, und woll-
ten das Projekt kippen. eck_ik konnten sich jedoch mit Hilfe der dritten, mit ihnen
befreundeten Kuratorin durchsetzen, so dass es doch stattfand. ,, Das war sehr konflik-
treich.“, Es hat gebraucht, bis die Stimmung wieder gut war. '

3.2.4 Struktur und Okonomie

Selbstverstindnis in Bezug auf die Selbststindigkeit: In Bezug auf Selbststindigkeit
verstehen eck_ik sich als FreiberuflerInnen. ,Wir leben von unserer Arbeit als selbst-
stindige VermittlerInnen. Das tun Freiberufler auch, also sind wir Freiberufler.“"®® Die
Begriffe ,,Unternehmer® bzw. ,,Unternehmertum® erwéhnen sie zwar im Interview, sie
verwenden diese aber in Abgrenzung zu ihrer Titigkeit und ihrem Selbstverstandnis,
nicht zur Beschreibung des eigenen Tuns. Bei UnternehmerInnen erscheint eck_ik
der Expansionsgedanken als signifikant, bei FreiberuflerInnen die Flexibilitat.
LUnternehmen heisst Angestellte, Verantwortung und gesteigerte Abhdngigkeit, deshalb
wollen wir keine Unternehmer sein, kein Unternehmen werden. 1%

Auftraggeber und Kooperationspartner: Diese sind bei eck_ik beinahe ausschlies-
slich 6ffentliche Institutionen oder Stiftungen. Aus der Privatwirtschaft erhalten eck
ik kaum Auftrage. ,, Niemanden. Wirtschaft ist wirklich sehr selten. Als es einmal dazu
kam, handelte es sich um einen Workshop mit Managern und Professoren, in Zusam-
menarbeit mit einer dritten Person, die ebenfalls aus der Wirtschaft kam. Obwohl im
Anschluss daran die Nachfrage bestand, die Zusammenarbeit weiterzufithren und
als ein Angebotsprofil auszubauen, stellten eck_ik diese Titigkeit nach diesem ersten
Versuch wieder ein, da sie Unsicherheit und Unbehagen im Umgang mit der Branche
versplrten. ,Wir wussten nicht, wie es wird. Plotzlich kam eine Anfrage von ausserhalb
eines vertrauten Felds wie dem Bildungs- oder dem Kunstbereich. Es war etwas, dass
sehr fremd erschien. Wir waren uns nicht sicher, ob das gut ist. Wie fiihlt sich das an?
Was machen wir da? Wir haben es trotzdem ausprobiert. Es war nicht schlecht, sogar
ganz lustig. Aber es blieb eine Unsicherheit bei uns. Vielleicht wire es einfacher gewesen,
wiren wir nur zu zweit gewesen, vielleicht hitten wir dann dort weitergemacht.“*”

Zusammenarbeiten: Sie entstehen zumeist iiber Anfragen dieser Institutionen an
eck_ik. Gezielte Werbung oder Akquise betreiben sie. ,Unsere Zusammenarbeit mit
Institutionen ist selten so, dass wir enge Rahmen bekommen. Wir haben meist sehr viel

183 Zitat aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik. ,Wo es auch ein bisschen darum ging, das kuratorische
Konzept der Gliick und Erfolg Ausstellung zu hinterfragen®.

184 Ebenda.

185 Aus dem Interview mit eck_ik.
186 Ebenda, Constanze Eckert.
187 Ebenda, Anna Zosik, 01:37:42.

Freiheit bei der Gestaltung unserer Projekte (...) Es ist auch sehr wichtig fiir uns, dass
wir nicht als Dienstleister geholt werden. '

Die Zusammenarbeit der beiden untereinander besteht aus viel Teamarbeit. Projekt-
konzepte schreiben eck_ik hiufig zusammen, in bestimmten Bereichen existiert auch
Aufgabenteilung.'®

Netzwerkarbeit: Uber Netzwerkarbeit halten eck_ik sich ,,stindig im Gesprich® Sie
ist ebenfalls ein hiufiger Ausgangspunkt von Zusammenarbeiten. , Alles was ich in
Berlin zu tun habe, ergibt sich letztendlich iiber Netzwerke. Zum Beispiel tiber Kunst
im Kontext. !

eck_ik beschreiben dies am Beispiel des Modellprojekts Vermittlung des Landes
Niedersachsen fiir die dortigen Kunstvereine. Veronika Olbrich, die mit eck_ik be-
freundete Kuratorin des Kunstvereins Nordhorn, war vor ein paar Jahren in einem
Kunstvermittlungsnetzwerk in dem eck_ik auch sind. Sie waren dartiber bereits lose
miteinander bekannt. Ebenfalls Teil dieses Netzwerks ist eine mit eck_ik befreun-
dete Kiinstlerin, die damals am Kunstverein Nordhorn ausstellte und den direkten
Kontakt zwischen eck_ik und Veronika Olbrich vermittelte. ,, Zusammen mit Veroni-
ka Olbrich stellten wir den Forderantrag und entwarfen ,Ortsgesprich’ als Format fiir
das Projekt. Nachdem die Bewilligung unseres Antrags da war, fingen wir an hier zu
arbeiten. ' Dass Zusammenarbeiten wie im Beispiel Nordhorn tiber Netzwerkkon-
takte zustande komme, sei hiufig der Fall.

Netzwerke: Sie spielen fiir eck_ik sowohl beruflich wie auch privat eine Rolle. Con-
stanze Eckert ist seit Jahren engage-Mitglied. ,, Das ist fiir mich ein Informationsnetz-
werk.“ Sie beschreibt die engage-Publikationen und -Tagungen als hilfreich und fiir
die Arbeit wertvoll. Vor allem die Teilnahme an den Tagungen, andere Leute zu tref-
fen und zu erleben ist fiir sie Netzwerkarbeit. Dartiber ergeben sich auch viele Kon-
takte. ,,,engage ist eine Organisation, ein offizielles Netzwerk, zu dem ich stehe, das sich
»lohnt. Aber unsere anderen Netzwerke sind eher inoffiziell. ' In Berufsverbanden
wie dem Verband der MuseumspadagogInnen beispielsweise sind eck_ik nicht in-
volviert.

Eigeninitiative: Eigeninitiative bringt eck_ik ebenfalls Auftrage ein: ,Im letzten Jahr
horte ich von einem Weiterbildungsprojekt, das ich interessant fand und von dem ich
glaubte, dass ich es machen konnte. Ich rief dort an und fragte nach und lag damit genau

188 Ebenda, Anna Zosik, 01:54:15.

189 Ebenda, Constanze Eckert.

190 Ebenda, Anna Zosik..

191 Aus dem Interview mit eck_ik, Constanze Eckert, 01:47:50. Veronika Olbrich ist die Leiterin der Stadtischen
Galerie Nordhorn, wo das Vermittlungsprojekt Ortsgesprach angesiedelt ist. http://staedtische-galerie.nordhorn.
de/index.php?option=com_content&view=article&id=5&Itemid=7 (letzter Zugriff am 15.05.2012)

192 Aus dem Interview mit eck_ik, Constanze Eckert, 01:53:00. 07



richtig. Aber das war eine Ausnahme. Meist ist es so, dass es sich ergibt.“!* eck_ik initi-
ieren auch eigene Projektideen. , Bei manchen Projekten haben wir keinen konkreten
Kontext, sondern eine Idee. Dann gucken wir, wie sich die umsetzen liesse. Das méchten
wir vermehrt machen, die Zeit zu haben, uns eigene Ideen zu iiberlegen (...).“"™*

Arbeitsorte: Auf die Frage, an welchen Orten ihre Arbeit stattfindet, antworten eck_ik
mir zuerst, dass sie ,,unheimlich viel Zeit im Biiro verbringen®. Biiro ist fiir sie in diesem
Fall gleichbedeutend mit Schreibtischarbeit, ,,egal wo sie stattfindet®. Sie bezeichnen
damit die Arbeitszeit, die sie meist am Computer verbringen, um beispielsweise Kon-
zepte zu schreiben oder E-Mails zu beantworten. Der erste Arbeitsort von eck_ik ist
also das mobile Biiro, der reisende Schreibtisch, der tragbare PC, das mobile Telefon.'®
Im Grunde genommen benennen die beiden damit mehr einen Teil ihrer Tétigkeit, als
einen bestimmten Ort. Offizieller Standort von ,,eck_ik — Biiro fiir Arbeit mit Kunst“ ist
Berlin. Es ist zugleich auch der Wohnort von Constanze Eckert und Anna Zosik. ,,Ber-
lin ist absolut der Lebensort fiir uns. Das ist das wichtigste. Da gibt es tatsdchlich einen
Hauptschreibtisch.“"*® (lacht) eck_iks Berliner Biiro ist die gemeinsame Wohnung. Hier
leben und arbeiten sie zusammen, letzteres allerdings in getrennten Arbeitsraumen."”

Standortvorteil Berlin: eck_ik sind sich bewusst, dass sie davon profitieren, ein Berliner
Biiro zu sein. ,,Es ist in der Tat ein wichtiger Punkt fiir die Aussenwahrnehmung, dass wir
ein ,Berliner Biiro® sind.“"*® ,,Berlin hat ganz klar einen ,Sexy Mythos. Das spielt auf jeden
Fall eine Rolle.“"* ,Nicht, dass wir das bise strategisch so geplant haben. Wir leben in Berlin,
das ist unser personlicher Ausgangspunkt.“*® Nach der Biirogriindung stellten sie fest, dass
»Sich der Standort oder das Herkunftslabel Berlin positiv auswirkt, gerade wenn wir an klei-
neren Orten arbeiten. Das darf man nicht unterschétzen. " ,,Kidmen wir aus Oberhausen,
wire das nicht so einfach.“**> Wie verhalt es sich mit der Arbeitssituation in Berlin selbst?
Hier erachten eck_ik ihre starke Vernetzung und Verwurzelung in der lokalen Kunst-
vermittlungsszene, und den damit verbundenen Austausch als wichtigen Aspekt fiir die

198 Ebenda, Constanze Eckert 01:48:56.

194 Ebenda, Anna Zosik, 01:50:26.

195 Zitate in diesem Abschnitt: aus dem Interview mit eck_ik, Constanze Eckert und Anna Zosik., ca. 01:25.
196 Ebenda, Anna Zosik, 01:25:09.

197 Aus dem Interview mit eck_ik, Constanze Eckert. ,Jede hat da ihren eigenen Arbeitsraum, das missen wir
auch trennen. Wenn du auch noch immer zusammen am Schreibtisch hockst, drehst du durch. . Die Thematik
der fehlenden Abgrenzung von Arbeit und Privatleben wird im Abschnitt ,wie, wer, was ist das, Privatleben?”
aufgegriffen.

198 Zitat aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik, 01:26:27.

199 Ebenda, Constanze Eckert, 01:25:49.

200 Ebenda, Anna Zosik.

201 Ebenda, Anna Zosik.

202 Aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik. ,Nicht weil ich denke, dass die Leute in Oberhausen schlechtere
Arbeit machen. Gerade weil wir selbst viel in der Provinz sind, wissen wir, wie gut die Leute hier arbeiten.”

eigene Arbeit und auch fiir den Arbeitserfolg. ,Ganz vieles lduft tiber Kontakte.” Berlin
ist mit seinen vielféltigen Lebenswelten zugleich Inspirationsquelle.***

Die in Berlin herrschende Konkurrenzsituation, ist eck ik dabei prasent. ,Wo du
gehst und stehst, gibt es Leute, die denken ,wieso machst du das, und nicht ich?’“ Immer
wenn ich in Berlin bin, hab ich das Gefiihl, ich muss darin irgendwie bestehen.“*** Sie
bezeichnen die Stadt als ,, Konkurrenzpflaster und ,,Ellbogenstadt®, da entsprechend
ihrem momentanen Ruf hier viele Kreative versammelt seien. ,Die Dichte an Kreati-
vitdt hier findest du fast nirgendwo.“® Nach wie vor sei im Verhaltnis aber nicht viel
Geld vorhanden. ,, Das heisst, die Lohne sind zum Teil komplett im Keller.“*"

eck_ik verspiiren einen gewissen Druck sich zu dieser Konkurrenz zu positionieren,
konnen dem aber standhalten, da sie schon lange vor Ort sind und dadurch viele
Kontakte haben. , Es ist nicht so, dass wir uns Sorgen machen miissen.“ Griinde fiir ihre
gute Auftragslage sehen eck ik einerseits in Kontakten und Netzwerken, andererseits
in ihren qualitativ hochwertigen Arbeiten. Die Konkurrenzsituation bezeichnen sie
halb im Spass auch als Antreiber: ,,Bei der Konkurrenz muss man ja gut sein. ‘"

Finanzielle Situation und Auftragslage: eck ik konnen von ihrer selbststindigen
Tatigkeit derzeit gut leben und miissen sich nicht durch zusitzliche Arbeiten quer-
finanzieren.”” Constanze Eckert war zur Zeit der eck_ik Griindung aber in der Exi-
stenzgriindungsférderung der Agentur fiir Arbeit. Uber zwei bis drei Jahre erhielt sie
einen Grindungszuschuss in Form monatlicher Zahlungen, dhnlich einem Grund-
gehalt. Dieser lief im Jahr 2010 aus. Seither gab es keine weitere Querfinanzierung.
Wie lange dies so bleiben wird, ldsst sich schwer sagen. , Ich weiss nicht, wie es auf
Dauer weitergeht. Aber im Moment stehen wir ganz gut da.“* Ein Ziel von eck_ik ist
es, von ihrer Arbeit auf Dauer weiterhin gut leben zu kénnen und im Verhéltnis zum
Arbeitsaufwand noch mehr gut bezahlte Auftrage zu haben. ,Wir machen das nicht
ehrenamtlich und auch nicht als Sahnehdubchen obendrauf, wir leben von unserer Ar-
beit als Freiberufler. ,(...) ich konnte anders und besser bezahlt arbeiten.“*' Nachdem
sie im letzten Jahr (2010), die Arbeitsauslastung betreffend, an die Belastbarkeits-
grenze stiessen - ,,Ich konnte nicht mehr arbeiten als im letzten Jahr**'* — rechnen
eck_ik fiir 2011 mit ,,nicht zu viel Arbeit, aber auch nicht zu wenig.“ Sie sind also auf

203 Ebenda, Anna Zosik. ,,In Berlin haben wir wichtige Netzwerke, einen Kunstvermittiungsstammtisch und
kennen viele Leute”. Berlin bedeutet wichtigen Austausch und Inspiration, die eck_ik nicht missen wollen.

204 Aus dem Interview mit eck_ik, 01:27:13.

205 Zitate in diesem Abschnitt, aus dem Interview mit eck_ik.

206 Ebenda.

207 Ebenda.

208 Aussage zur guten Auftragslage aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik 01:29:02.
209 Vgl. Aussage ebenda, 01:56:13.

210 Aus dem Interview mit eck_ik, 01:56:54.

211 Ebenda, 01:13:07.

212 Ebenda.
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dem Weg ihr Ziel, die Arbeitsbelastung zu reduzieren und ihre finanzielle Sicherheit
zu verbessern, zu erreichen.

Verdienstmoglichkeiten: eck_ik erachten den Verdienst innerhalb der sogenannten
Kreativwirtschaft eck_ik als begrenzt. Vor allem im Vergleich zur Wirtschaftsbranche
erscheint ihnen dies ungerechtfertigt. Verglichen mit anderen VermittlerInnen schat-
zen eck_ik ihren finanziellen Verdienst jedoch als relativ hoch, ihre Bezahlung als gut
ein.””® Das freut sie umso mehr, als sie dafiir ,,relativ wenig Kompromisse machen. Wir
machen das, was wir machen wollen“*"* Bei anderen VermittlerInnen gehe es prekarer
zu. " Wermutstropfen ist fiir eck_ik dabei ihr hoher Arbeitsaufwand.

Umsitze: Die Betrage die Anna Zosik und Constanze Eckert unter dem Namen
eck_ik erwirtschaften, nahmen seit Beginn der gemeinsamen selbststdndigen Arbeit
im Jahr 2008 stets zu. Zur Hohe dieser Umsitze wurden keine naheren Angaben ge-
macht. Aus dem Interview geht jedoch hervor, dass eck_ik im Jahr 2010 mehr als 17
500 Euro pro Person und Jahr umsetzten. Sie leben in letzter Zeit deutlich iiber dem
Existenzminimum und konnten theoretisch fiir ein bis drei Monate mit der Arbeit
pausieren.?'® Das erlaubt ihnen , selbst zu entscheiden, was ich mache und was nicht*"’
und gibt ihnen die Freiheit, ihre Auftrdge auszuwédhlen und die Héhe des Honorars
der Grosse und finanziellen Situation der Institution sowie ihrem inhaltlichem Inter-
esse an einem Projekt anzupassen. Laut Constanze Eckert hat dabei ,,der Griindungs-
zuschuss sehr geholfen. Da ich eigentlich von meiner Arbeit leben konnte, kam dieser
Betrag wie ein Extra obendrauf.“*'® Ein Ziel von eck_ik wire es, genug zu verdienen,
um ihre Riicklagen so weit ausbauen zu konnen, dass sie fiir ein ganzes Jahr ohne
Auftrage ausreichen. eck_ik beobachten, dass sie in letzter Zeit generell mehr, aber
vor allem mehr gut bezahlte Auftrage erhalten, und vermuten einen Zusammenhang
mit der Gelassenheit, die ihnen die neu gewonnene Unabhéngigkeit durch die relati-
ve finanzielle Sicherheit gibt. ,Es ist als ob sich das bedingt. (...) Man hat eine andere
Verhandlungsstirke, weil man nicht darauf angewiesen ist.“*"

Angemessene Bezahlung und ihre Durchsetzung: Da im Vermittlungsfeld kaum
offizielle Honorarvorgaben oder -empfehlungen existieren, fithrt der Weg zur an-
gemessenen Bezahlung fiir eck_ik iiber personliche Erfahrungswerte. ,Wir wissen
inzwischen, was wir konnen und was uns das wert ist.“** Ausgehend vom zur Verfii-
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gung stehenden Gesamtbudget eines Projekts, den zu erwartenden Kosten und dem
vermuteten Arbeitsaufwand veranschlagen eck_ik ihre Honorare. Was angemessen
ist, sehen sie auch in Abhéngigkeit von der eigenen Befindlichkeit in der jeweiligen
Situation und insbesondere in Abhéngigkeit von den AuftraggeberInnen. Manchmal
arbeiten sie auch unter ihrem eigentlichen Wert. Sie passen aber gegenseitig auf, dass
es nicht iiberhandnimmt. ,,Vielleicht ist es bei der jeweils anderen leichter zu erkennen,
dass sie unter ihrem Wert arbeitet.“”*! Die finanzielle Eigenrechnung ergibt sich aus
Fragen wie: ,Wie viel Geld braucht ein Projekt? Fiir wie viel bin ich bereit etwas zu
machen? Wie viel Zeit verbringe ich damit?*“*?

Die eigene Arbeit unterteilen eck ik fiir die Abrechnung in Vorbereitung, Durch-
fithrung und Nachbereitung. Diese Dreiteilung ist fiir sie ein wichtiges Werkzeug um
Unterbezahlung vorzubeugen, da von AuftraggeberInnen und auch von unerfahre-
nen VermittlerInnen hiufig vergessen wird, die Vor- und Nachbereitungszeit, wie
auch andere Posten wie bspw. Buchhaltung und Anfahrtswege in die Arbeitszeit und
die Endabrechnung einzukalkulieren. Als Folge bleiben diese Zeiten und Arbeiten
unbezahlt und tragen zur Prekarisierung (der Arbeitsbedingungen) der Vermittle-
rInnen bei. eck_ik sind der Meinung, dass ,,Kiinstler generell dazu neigen, sich Vorbe-
reitung und Nachbereitung nicht berechnen zu lassen.“** Sich selbst nehmen sie davon
nicht aus ,,(...) das ist ein Lernprozess. Friihet, habe ich An- und Abfahrtstage zwar
mitgedacht, aber ich habe sie nicht in Rechnung gestellt. “***

eck_ik verweisen darauf, dass die wenigen offiziell existierenden Stundensitze fiir
Vermittlung zu niedrig angesetzt sind. ,,In Berlin gibt es z.B. einen Satz fiir Vermittlung
von 25 Euro pro Stunde. “**® VermittlerInnen, die zu diesen Sitzen lediglich die Durch-
fithrungsstunden veranschlagen und umgebende Aufgaben wie Vor- und Nachberei-
tung ausser Acht liessen, kimen niemals auf einen ausreichenden, geschweige denn
angemessenen Verdienst. Der Anteil der VermittlerInnen, die so wirtschaften, ohne
die strukturelle und organisatorische Arbeit mitzudenken, ist laut eck_ik recht hoch.
Sie selbst berechnen alle umgebenden Arbeiten umso genauer, je niedriger der Stun-
den- oder Tagessatz ist, um doch noch ordentlich bezahlt zu werden.?*

Es kommt vor, dass Auftraggeber eine bestimmte Summe Geld fiir ein Projekt zur
Verfiigung haben und eck_ik fragen, was sie dafiir bekommen konnen. Diese ent-
scheiden dann, welche Leistungen in diesem Rahmen méglich sind. Andere Auf-
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traggeber stellen lediglich eine Aufwandsentschiddigung fiir eine Antragsstellung zur
Verfiigung. Falls der von eck_ik eingereichte Antrag angenommen wird, konnen sie
das Projekt umsetzen. Falls nicht, ist der Auftrag damit bereits schon wieder vorbei.
Im ersten Fall setzen eck_ik den Finanzplan des Projekts und damit auch ihr eigenes
Honorar, selbst fest. Das bedeutet, je weniger Stunden sie in das Projekt investieren,
je effizienter sie also arbeiten, desto besser ist ihr Verdienst pro Stunde. Oder, wie sie
selbst es ausdriicken: , Perfektionismus und der eigene Anspruch, stehen einem ver-

diensttechnisch gesehen im Weg“**

Im Weiterbildungsbereich haben eck_ik Auftrage, die sehr gut bezahlt sind. In der
Regel wird aber die von eck_ik als wichtig erachtete Reflexions- und Theoriearbeit
nicht gefordert oder bezahlt. Den Raum und auch das Geld dafiir missen sie sich
selbst (be)schaffen. Sind sie dazu in der Lage, zeigt das fiir eck_ik, dass sie finanziell
gut aufgestellt sind. Die tibrige Arbeit war gut und angemessen bezahlt ,,wenn wir uns
erlauben konnen, 3 Monate nur Reflexion oder Theorie zu machen®.

eck_ik verweisen im Interview mehrfach auf die begrenzten Verdienstmoglichkeiten
im kulturellen Bereich, die sie als drgerlich und ausbeuterisch empfinden. Besonders
eklatant erscheint ihnen der Unterschied zum Arbeitsfeld der Wirtschaft: ,Wir ver-
dienen nicht so gut wie Leute in der Wirtschaft. Das Verhiltnis von Arbeitsaufwand
zu Bezahlung ist dort ein ganz anderes als bei uns. In der Vermittlung ist es unter aller
Sau®® ,Im kulturellen Bereich gibt es Grenzen. Bestimmte Sachen bekommt man nicht
bezahlt. Wenn Leute aus der Wirtschaft von ihren Tagessdtzen erzihlen, weiss ich, da
komme ich niemals hin. Ich glaube, das ist wichtig zu wissen, wenn man sich auf das
Gebiet einldsst.“**

Am schlechtesten bezahlt sei ein Lehrauftrag an der Universitit, also im Hochschul-
bildungsbereich. ,,Das wiirde man vielleicht nicht vermuten, aber es ist die Uni, gerade
die Lehrauftrdge.  Sie berichten von anderen, die Lehrauftrage praktisch ohne Bezah-
lung tibernehmen, nur um der Erfahrung oder um des Prestiges willen. Diese Form
der Selbstprekarisierung emport sie, wie sie auch die schlechte Bezahlung durch die
Universitit als Ausbeutung bezeichnet.

»wie, wer, was ist das, Privatleben?“ (lacht)?*° Fiir eck_ik existieren keine Grenzen
zwischen Beruf und Privatleben, da sie sowohl eine Arbeits- wie auch eine Lebens-
gemeinschaft bilden. Die beiden sind nur dann getrennt, wenn sie zur selben Zeit
an unterschiedlichen Orten arbeiten, die {ibrige Zeit verbringen sie gemeinsam. Bei
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dieser symbiotischen Verbindung sind es meist Freizeit und Privatleben, die zugun-
sten der Arbeit eingeschrinkt werden. eck_ik finden die Uberschneidung einerseits
schon: ,Ich glaube, es war mein Wunsch, dass es diese Grenzen in meinem Leben nicht
gibt.“?! Sie sehen aber andererseits, dass die Allgegenwirtigkeit der Arbeit andere
Lebensbereiche belastet. ,, (... )wir miissen daran arbeiten, dass wir nicht nur mit Leuten
aus dem Feld zu tun haben und miteinander nicht nur iiber die Arbeit kommunizieren.
Eine Losungsmoglichkeit wire, einen separaten Biiroraum ausserhalb der gemeinsa-
men Wohnung zu mieten. Da eck_ik jedoch haufig fiir lingere Zeit ausserhalb Ber-
lins arbeiten und dort auch weitere Wohnungen unterhalten, wiére ein zusitzliches
Einzelbiiro in Berlin 6konomisch und strukturell nicht sinnvoll. Mit anderen Frei-
schaffen-den kiinftig eine Biirogemeinschaft zu bilden erscheint ihnen als praktika-
belstes Modell um eine deutlichere Trennung von Arbeit und Privatem zu erreichen.
Dies zdhlt zu ihren Zukunftsvorhaben fiir die Weiterentwicklung von eck_ik - Biiro
fiir Arbeit mit Kunst.”*? Bisher waren gemeinsame Ferien die einzigen ldngeren Pha-
sen, in denen eck_ik miteinander Zeit verbrachten ohne zu arbeiten.

Vor- und Nachteile der Selbststindigkeit: eck_ik empfinden ihre Selbststindigkeit
weniger als ein ,,gemacht® als ein ,War schon (immer) so Anna Zosik war frei-
schaffende Kiinstlerin. Constanze Eckert arbeitete schon in ihrem ersten Studium
nebenbei immer wieder als Freiberuflerin, z.B. gab sie Workshops. Beide waren auch
immer wieder nebenbei in Anstellung beschiftigt, jedoch nicht in der Vermittlung.
eck_ik nennen sich zwar Biiro fiir Arbeit mit Kunst?*?, haben aber keine offizielle
Rechtsform, sie haben nie eine Firma gegriindet. Damit gelten sie in Deutschland
als GbR. Das bedeutet, sie machen alle Abrechnungen als Einzelpersonen und haben
auch kein offizielles Firmenkonto. Falls ein Projekt es verlangt, weil beispielsweise
Projektgelder verwaltet und verteilt werden miissen, richtet eine der beiden auf ihren
Namen ein offizielles Projektkonto ein. Die Abrechnung wird dann an eine Steuerbe-
raterin ibergeben.”*

Thre Rechtsformverweigerung begriinden eck ik damit, dass sie als Firma anders
agieren missten als bisher. ,Wir sind mehr Kiinstler und Freiberufler und das Biiro
ist auch so gemeint, als das wir ein Biiro im Sinne einer Firma sind.“** Eine offizielle
Firmengriindung war zwar immer wieder Thema, aber bisher favorisieren eck_ik es,
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keine Firma zu sein. Auch weil dann, bei ihrer bisherigen Arbeits-weise, eine weitere
Steuererklarung fillig wire, so dass die Steuerberaterin bisher davon abriet eine of-
fizielle Firma zu griinden, sollten sie nicht auch ihre Arbeitsweise umstellen. eck_ik
bereiteten sich nicht speziell auf die Selbststandigkeit vor. Mittlerweile lassen sie sich
aber coachen im Hinblick auf die weitere Entwicklung ihrer Tétigkeiten und denken
iber eine offizielle Firmengriindung nach.

eck_ik konnten sich zwar vorstellen, voriibergehend weitere Personen in ihr ,Biiro
fiir Arbeit mit Kunst“ aufzunehmen, grundsitzlich steht fiir sie jedoch fest: ,eck_ik
sagt eigentlich schon Eckert und Zosik, wir sind zu zweit“>* Der Auftritt zu zweit ist
fiir sie ein Stabilisierungs- und Machtfaktor. Vor allem in Hinblick auf Konflikte mit
AuftraggeberInnen, bspw. aufgrund ihrer institutionskritischen Arbeitsweise, ist dies
wichtig und hilfreich. Die Zweierkonstellation ermdglicht Dinge, die eine allein nicht
tun konnte*”’, beispielsweise gegenseitiges Feedback und Coaching. Zudem erleich-
tert sie die inhaltliche Reflexion der eigenen Arbeit, worauf eck ik Wert legen. ,Wa-
rum ist das so, warum finden wir es wichtig dariiber zu sprechen, etc.? Es gibt einen
intensiven inhaltlichen Austausch, das ist gut.“*® Zweisamkeit gebe auch emotionale
Stirke, man habe ein grosseres korperliches Volumen und die Stimme sei lauter, man
koénne sich gegenseitig den Riicken stirken. ,,Sich zusammentun, hat wirklich Vorteile,
weil jede Verschiedenes mitbringt. Wir erginzen uns in unserer Arbeit.“ , Andererseits
dauert alles linger wenn wir zu zweit sind. So wie dieses Interview.“*

»Eine Anstellung ist nicht ausgeschlossen**® Der Hauptgrund, der aus eck_iks Sicht
gegen die Selbststandigkeit spricht, ist die Unsicherheit die sie mit sich bringt. Anna
Zosik beleuchtet diesen Aspekt auf unterschiedlichen Ebenen. ,Wir wissen nicht, was
2012 passiert. Das ist eine stindige Unsicherheit, in der wir sind.“ Threr Meinung nach
entwickelt sich mit der Erfahrung in der Selbststandigkeit nicht nur Gelassenheit,
sondern auch eine wachsende Unsicherheit, die Zukunft betreffend. Sie rechnet da-
mit, dass ihre Kraftkapazititen mit zunehmendem Alter schwinden, sie also ab einem
bestimmten Zeitpunkt nicht mehr so viel wird arbeiten kdnnen wie bisher. Mit Blick
auf den Markt im Arbeitsfeld Vermittlung dussert sie die Uberzeugung, dass sich die-
ser stark weiterentwickeln wird und somit die Konkurrenz weiter anwéchst.

Beide diskutieren immer wieder die moglichen Vorteile einer Teilzeitanstellung ne-
ben der eck_ik Arbeit. Einerseits geht es dabei um die Sicherheit, die eine Anstellung
mit sich brachte. eck_ik sehen darin aber noch weitere positive Moglichkeiten, wie
Verantwortung zu tiibernehmen und gestalten zu konnen, sowie Neues auszuprobie-
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ren: ,wenn es eine Stelle ist, bei der man etwas bewegen und ausprobieren kann, die
andere Rahmenbedingungen bietet, die mir etwas erlauben, was mir meine Selbststin-
digkeit nicht erlaubt.“ , Eine Institution als ein grosserer Korper hat auch eine andere
Ausstrahlung, dadurch kann man dort auch andere Sachen machen. Wenn mich die
Institution und ihr Angebot interessieren wiirden, dann, ja, warum nicht?“**

In Anstellung zu arbeiten wire fiir eck_ik jedoch nur unter bestimmten Bedingungen
vorstellbar. Es miisste in Teilzeit sein und die Laufzeit sollte nach Moglichkeit von
vorneherein zeitlich begrenzt sein ,,Es heisst nicht, nie wieder festangestellt, aber nur
in Teilzeit und/oder tempordir angestellt, denn ganz gebunden sein engt mich zu sehr
ein. Fiir ein Projekt oder ein paar Jahre, etwas aufzubauen, wiirde aber gehen.“*** Thre
Freiheit in der Arbeitsgestaltung mochten eck ik fiir eine Anstellung nicht aufgeben,
das wire eine Voraussetzung. ,,Es gibt Stellen, die dir deine Freiheit lassen.

Ein weiterer Anreiz fiir eine Anstellung wire die Herausforderung eines Rollenwech-
sels, zum Beispiel von der Forderantragstellerin zur Programmleiterin fiir Férdermit-
tel zu werden. ,,So etwas entscheiden diirfen, ist auch eine Art von politischer Arbeit,
eine andere Ebene, die mich reizen wiirde. “***

Zudem machen eck_ik gern Reflexionsarbeit wie beispielsweise Aktionsforschung.
Im Forschungsbereich gibt es ihrer Erfahrung nach aber kaum Selbststdndige. Das
konnte auch Grund fiir eine Anstellung werden. Constanze Eckert dussert sich wei-
ter zu Forschung und Selbststdndigkeit ,, Freiberufliche ForscherIn zu sein ist schwie-
rig. Solche Sachen laufen immer iiber Hochschulen und andere Institutionen, das be-
kommst du fast nur iiber Festanstellung. Die Finanzierung von Forschungsprojekten
ist ein Problem am selbststindigen Arbeiten, aber nicht nur das. An Institutionen, in
angestellten Verhdltnissen kann man generell besser Finanzierung planen und Forde-
rung erhalten. ¢

Zugleich gebe es auch Institutionen und Angestellte, die mit widrigen Arbeitsbedin-
gungen wie knappen Budgets, niedrigen Lohnen und anderem Ressourcenmangel zu
kampfen haben. Verglichen mit ihnen arbeiten eck_ik ,,auf einem luxuriésen Level**.
Thre obige Aussage betrefte hauptsichlich Forschungskreise. eck ik sind sich einig,
dass man Forschung besser im institutionellen Rahmen betreibt und nicht als Frei-
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beruflerIn. Die Praxisarbeit betreffend, sind sie der Meinung, dass Selbst-standige es
nicht schlechter haben als Angestellte.

Institution und Institutionalisierung: eck_ik nehmen sich selbst als Kleininstitution
war, sie ,,treten auch so nach aussen auf und werden so von aussen wahrgenommen®
Dies sei so, da sie zu zweit seien und sich Biiro nennen. ,,Insofern sind wir als eck_ik
eine kleine Institution. Das gefdllt uns.“ Der Name eck_ik steht fiir diese Institution im
Sinne einer Marke. , Das ist eine wichtige Aussenwahrnehmung fiir viele Leute. Es ist
ein Moment indem sich aus uns eine Marke schafft.“*** ,\Wir sind noch dabei die Marke
eck_ik zu profilieren, um mit der Sprache unserer Coachin zu sprechen.** eck_ik ver-
stehen unter Institution also eine Marke und einen Namen, die fiir etwas Bestimmtes
stehen. Zum ,,Institution sein“ gehore auch, eigene Methoden und Strategien aus der
eigenen kiinstlerischen Arbeit entwickelt zu haben, die man fiir sich als selbstver-
standlich empfinde.

Zur beruflichen Weiterentwicklung: ,Man fragt sich wie man bestehen kann, als
eine Kleinstinstitution, wie wir sie darstellen.*® Die Frage zur beruflichen Weiterent-
wicklung beschiftigt eck_ik stark. Im Interview beziehen sie die Thematik zunéchst
auf ihr Alter. ,Wir sind jetzt langsam in diesem Alter, um die 40, wo man die Frage
nach der Zukunft wirklich genau anschaut.“ ,Wie kénnen wir weitermachen? Wie viel
Kraft haben wir? Sehr lange haben wir sehr unbekiimmert einfach Projekte gemacht,
je spannendere, desto besser.“*' Das bisherige Arbeitspensum liesse sich auf Dauer
nicht durchhalten. Ein Aspekt, der sie in diesem Zusammenhang besorgt, sind die
begrenzten Verdienstmoglichkeiten im Arbeitsfeld Kunstvermittlung. ,, Das ist kein
Wirtschaftsfeld, in dem wir arbeiten. Die Grenzen nach oben, fiir die Bezahlung der
Arbeit, sind ganz schnell erreicht.“*?

Gleichzeitig stellen eck_ik fest, dass sich das Arbeitsfeld Kunstvermittlung stark pro-
fessionalisiert. Mit dieser Entwicklung verkntipfe sich ,ein starker theoretischen Dis-
kurs zum Feld der Kunstvermittlung*®? und steigende Konkurrenz auf diesem Markt.
»Das ist eine Tatsache, nichts boses, aber Tatsache.“*>* Was ihnen dabei schwerfillt, ist
sich ,,plotzlich als Unternehmen zu denken, da sind sehr viele Aversionen vorhanden.
eck_ik stellen sich nun die Frage, wie sie mit diesen Entwicklungen und Bedingungen
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in Zukunft umgehen werden. Diese und andere Fragen bearbeiten sie seit Ende 2010
in regelmissigen Coachingsessions. ,Wie geht es weiter?“ sehen eck_ik auch als eine
Unternehmerfrage im Sinne von ,Wie entwickle ich mein Unternehmen weiter?“ Sie
konnen diese allerdings noch nicht beantworten.

Zum Zeitpunkt des Interviews Anfang 2011 sind eck_ik erschopft, da 2010 ein sehr
arbeitsreiches Jahr an der Grenze zu Machbarkeit war und ihnen kaum Zeit zur Re-
flexion blieb. ,Wir haben viel gemacht, haben uns viel aufgebaut aber uns auch aus-
gelaugt bis hierher. So haben wir es geschafft, das wir relativ gut von unserer Arbeit
leben konnen.“> eck_ik beschiftigen sich nun damit, wie es weitergeht. 2011 wird
vermutlich auch recht arbeitsintensiv, allerdings weniger als im letzten Jahr. 2012 soll
dann eine Zeit mit weniger extremer Arbeitsbelastung werden. Beispielsweise gibt es
ab jetzt weniger Gelder und damit auch weniger Arbeit fiir das Projekt Ortsgesprich
in Nordhorn. sind dariiber unter anderem auch froh, da sie ,nicht wie im letzten Jahr
weiter durchziehen konnten® und so mehr Zeit zur Reflexion und Weiterentwicklung
der Arbeit haben werden.

Eine Aufgabe, die sich eck_ik fiir das néchste Jahr stellen, ist an ihrem Selbstverstind-
nis weiter-zuarbeiten: ,,was wir sind, was wir nach aussen darstellen, was wir tun, was
nicht usw. Das kénnen wir nur erkennen, indem wir das Andere sehen®°. Ein weiteres
Anliegen fiir 2012 ist, mehr eigene Projekte zu planen ,,da wir nicht immer auf Auftrag
arbeiten wollen®. Sie mochten sich tiberlegen konnen, was sie wollen und wo es in-
haltlich langgehen soll. Sie mochten Andere anfragen was sie von diesen Ideen halten
und ,,loslegen, wenn die Leute sagen, ja, das ist interessant. “*’

Um der so hiufig zu kurzkommenden Reflexionsarbeit und Theoretisierung den
benétigten Raum zu geben, planen eck ik ,,Phasen, die einen rausnehmen aus dem
Aktivismus.“*® Im Jahr 2011 soll eine erste Dokumentationsphase stattfinden, was
sie als Luxusprojekt im positiven Sinn betrachten. Die Finanzierung dafiir war zum
Zeitpunkt des Interviews noch nicht gesichert.

Als weiteres Entwicklungsprojekt denken eck_ik tiber die Zusammenarbeit mit an-
deren Freischaffenden als Biirogemeinschaft und generell iiber neue Unternehmens-
und Arbeitsformen nach. Sie beschreiben ihre Vorstellung von der Entwicklung einer

255 Aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik. ,Letztes Jahr, war es auch viel Gltick. Wir konnten ein Projekt
nach dem anderen abarbeiten. Da waren aber auch keine Freirdume mehr, um sich hinsetzen und zu tiberlegen,
was man machen kénnte weil man nur am abarbeiten der Sachen war. Das war superintensiv. Jetzt kommt eine
Zeit, wo sich auch genug Arbeit abzeichnet, wo es aber auch Phasen geben kdnnte, in denen man sich sagt:
was hétte ich Lust zu machen. Ich finde es spannend, selbst zu Uberlegen, wozu man Lust hat.”

256 Aus dem Interview mit eck_ik, Constanze Eckert und Anna Zosik.

257 Alle Zitate in diesem Abschnitt: aus dem Interview mit eck_ik, 02:27:14

258 Aus dem Interview mit eck_ik, Constanze Eckert.
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Biirogemeinschaft mit ,,netzwerkartiger Arbeitsweise, in der je nach Bedarf, fiir sich
oder miteinander gearbeitet wird, falls ein Projekt das erfordert. Darin sehen sie ver-
schiedene Vorteile ihrer jetzigen Arbeitsstruktur mit einigen positiven Aspekten ei-
nes Unternehmens vereint. Die Tatsache, dass auch andere schon auf diese oder eine
ahnliche Idee kamen, sehen eck_ik als Bestitigung der Machbarkeit solcher Gemein-
schaften. Dieses Arbeitsmodell einer Community, die sich projekteweise zusammen-
tut und wieder auseinandergeht, wo jeder seine Selbststindigkeit bewahrt, verbreitet
sich stark in Berlin, in allen grossen Stddten.*’ In Frage kdime auch, einmal ein Gros-
sprojekt zu machen und fiir die Dauer diese Projekts mit ein oder zwei Angestellten
zu arbeiten, solange dies temporar bleibt.

Erfolg definieren eck_ik folgendermassen: ,,Gute Projekte machen zu konnen und da-
fiir angemessen bezahlt zu werden, das wire Erfolg. Intensitidt® ist fiir mich Erfolg.
Eine Begegnung bei der alle Beteiligten das Gefiihl haben, es passiert etwas, es entsteht
etwas, das man (so) nicht erwartet hat.“,, Erfolg ist Bestdtigung. Die Bestindigkeit oder
der Nachhall von einem Projekt hat mit Erfolg zu tun. Zu merken, ein Projekt hat lin-
gerfristig etwas bewegt, ist ein Erfolg.“**!

259 Aus dem Interview mit eck_ik, Anna Zosik, 02:32:15.

260 Ebenda ,Ja ich glaube das Wort Intensitét ist fir mich sehr wichtig in meiner Arbeit.”

261 Ebenda, Constanze Eckert, 02:33:0: ,Bei der ganzen Flexibilitdt haben wir an einer Stelle etwas geschaffen.
Das ist dann auch die Frage nach Institution. Das ist auch eine Altersfrage, an einen Punkt zu kommen und zu
sagen: hier baue ich etwas, das auch ldngerfristig Bestand hat. Temporére, kurzfristige Projekte haben Vorteile
aber strukturell verdnderst du damit nichts. *

3.3. Case Study Arthur Berlin

3.3.1. Kurzbeschreibung

Arthur

Temporire Kunsthalle Berlin

Uber den Zeitraum von zwel Jahren |lud die Temporare Kunsthalle Berlin mit einem

- vielfaltigen Kunstvermittlungsprogramm dazu ein, sich in die Auseinandersetzung mit
Touren zeltgendssischer Kunst einzubringen und am kulturellen Leben von Berlin teilzuhaben. »

Partner

4, berlin biennale flur zeitgendssische kunst
2006 hat Arthur Berlin die Kunstvermittlung der Biennale "Von Mausen und Menschen"
Angebot . wverantwortet. »

Kontakt/Impressum

English | Deutsch

Arthur Berlin | AlexanderstraBe 7 | 10178 Berlin | tel ++49(0)30 43739121 | contact@arthur-berlin.de

“Arthur arbeitet in der Berliner Kunstszene und agiert dabei innerhalb wie aufSerhalb
des institutionellen Rahmens. Wir bewegen uns bewusst zwischen verschiedenen Diszi-
plinen und Orten, Prozessen und Formaten.

Unser Schwerpunkt liegt in der Vermittlung von zeitgendssischer Kunst und aktuellen
Kulturproduktionen sowie den damit verbundenen Fragen und Auseinandersetzungen.
Mit Arthur verwirklichen wir unsere Vorstellungen einer zeitgemdflen Kunstvermitt-
lung, die der Komplexitdt kiinstlerischer Arbeit gerecht wird. %

Arthur Berlin besteht seit 2003 in Berlin. Bis heute ist die Rechtsform eine eingetra-
gene GbR.** Griinderinnen waren Tanja Schomaker und Lena Ziese.”* Anne Krause
kam nach einem halben Jahr hinzu. Tanja Schomaker und Anne Krause kennen sich
aus Hildesheim, wo sie Kulturwissenschaften und Asthetische Praxis studierten.2®

262 http://www.arthur-berlin.de/index.php?id=10 (letzter Zugriff am 15.05.2012).

263 Gesellschaft birgerlichen Rechts. Vgl. aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker, 02:15:58:
,Dabei wird es auch bleiben: kein Firmenkapital, keine GmbH."

264 Lena Ziese verliess Arthur Berlin nach kurzer Zeit wieder.

265 Anne Krause hatte die Schwerpunkte Bildende Kunst und Medien und studierte ausserdem an der John
Moores University Liverpool. Tanja Schomaker studierte ausserdem in Hannover und an der Universitat der
KUnste in Berlin bildende Kunst.
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Vor der Arthur Griindung haben beide in verschiedenen Jobs und Funktionen zu-
néchst im Kunst- und spater auch im Vermittlungsbereich gearbeitet.

Die Grundidee von Arthur Berlin war, in Berlin Fithrungen zu Kunst zu machen,
eine inhaltliche Auseinandersetzung damit, wo die Kunst sich im Alltag (exempla-
risch in Berlin) zeigt und verortet.?

Das auf der Website dargestellte Angebot von Arthur Berlin umfasst-thematische
Touren (oben erwidhnte Fithrungen), Studiobesuche und Gesprache mit Kiinstler/
innen in Berlin, Begleitung fiir den kulturellen Teil eines Berlin-Aufenthalts von
Touristen, Touren oder mehrtdgige Programme fiir StudentInnen auf Berlinbesuch,
Konzeption und Realisation von Besucherdiensten sowie Vermittlungsangebote in
Kooperation mit 6ffentlichen Institutionen und privaten Sammlungen.®’

Die im Interview erwédhnten und beschriebenen Projekte, welche tatsichlich statt-
fanden

beschranken sich auf die letzten beiden Punkte ,,Besucherdienste und Vermittlung-
sangebote in Kooperation®

Seit 2007 arbeiten Tanja Schomaker und Anne Krause {iberwiegend unabhingig
voneinander an unterschiedlichen Projekten. Anne Krause zumeist als Einzelper-
son, Tanja Schomaker teilweise weiterhin als Arthur Berlin, das trotz dieser ,,Ru-
hephasen® weiterhin besteht und von beiden Vermittlerinnen betrieben wird, die
sich einander weiter verbunden fiithlen und kiinftige Zusammenarbeiten nicht aus-
schliessen.

3.3.2 Selbstverstandnis und Vermittlungsbegriffe

Berufliche Selbstbezeichnung: Arthur Berlin erwédhnen die Selbststandigkeit ohne
separates Nach-fragen, die Selbstbezeichnungen der beiden Vermittlerinnen unter-
scheiden sich. Tanja Schomaker versteht sich als Selbststandige und Unternehmerin.
Die Vermittlung betreffend, dussert sie im Interview ein Unbehagen, sich einzuord-
nen. Sie versuche dies zu umgehen, indem sie sich weder Kunstvermittlerin noch
Kulturwissenschaftlerin nenne. Im Gegensatz zu Anne Krause, die sich nicht als
Unternehmerin, sondern als Selbststandige, freie Kunstvermittlerin und Kulturwis-
senschaftlerin sieht. Die beiden bezeichnen sich weder als Kiinstlerinnen, noch als
Dienstleisterinnen.

266 ,Arthur bringt Fragen der Kunst néher, indem diese mit Themen anderer Disziplinen oder beispielhaft mit
der vielféltigen Geschichte Berlins verschrénkt werden. Wir bauen Briicken zwischen der Kunst und alltdglichen
Erfahrungen.

267 http://www.arthur-berlin.de/index.php?id=3 (letzter Zugriff am 15.05.2012).

Begriff und Verstindnis von Vermittlung: Arthur Berlin sind von ihrem Web-
auftritt her dem dienstleisterischen Vermittlungsansatz zuzuordnen. Sie scheinen
sich selbst jedoch nicht in diesem Sinne einzuordnen. Im Interview kritisieren sie
teilweise die marktorientierte Haltung anderer und wiedersprechen einigen dienst-
leisterischen Aspekten. Sie nennen ihren Vermittlungs-begriff und ihr Verstindnis
von Vermittlung als ,von der Kunst ausgehend® Allerdings sprechen sie hier nicht
mit Eva Sturm im Sinne kiinstlerischer Kunstvermittlung oder Kunstvermittlung als
Dekonstruktion,*® sondern verbleiben in einer affirmativ-reproduktiven Funktion
der Vermittlung. ,Wir denken zuerst an die Kunst; finden die Fragestellungen, die da
verhandelt werden, interessant. Aber wir interessieren uns auch dafiir, diese zu dffnen
und anderen zugdnglich zu machen.“**

Wie auch die anderen Befragten, bezeichnen sie ihre Arbeit und ihren Vermittlungs-
begriff weder explizit als ,,dienstleistungsorientiert” noch sprechen sie wortlich von
,Vermittlung als Dienstleistung“ Wie alle Befragten dussern sie auch Kritik an der
svorherrschenden Sichtweise von Vermittlung®. Uber den Vergleich mit Grossbritan-
nien sprechen sie die Punkte an, welche sie bei den hiesigen Verhéltnissen (Berlin,
Deutschland) im Arbeitsfeld Vermittlung als problematisch oder verbesserungswiir-
dig erachten.?””

Warum Vermittlung? ,Vermittlung ist fiir mich die logische Schnittstelle von Theorie
und Praxis.“””" Der Einstieg in die Vermittlung hat sich fiir Arthur Berlin zunachst
eher zufillig und spontan entwickelt. Vermittlung war nicht von vorneherein ein re-
levantes oder interessantes Arbeitsfeld, aber es ernihrt sie, und sie konnen der Ver-
mittlungsarbeit einige positive Aspekte abgewinnen, mehr als anderen méglichen
Arbeitsfeldern. Sie empfinden Vermittlung als die mit ihrer Ausbildung und ihren
personlichen Vorlieben am besten korrespondierende Arbeit. Das spricht fiir eine
pragmatische Einstellung zur Berufswahl.?”?

Die Attraktivitit der Vermittlungsarbeit besteht fiir sie darin, dass sie sich grosstenteils
mit den personlichen Interessensfeldern Kunst und Ausstellen deckt und Kontakt mit
verschiedenen Menschen bringt, also eine soziale und gesellige Komponente hat. Sie
bietet ihnen die Moglichkeit verschiedene und vielfiltige Inhalte zusammenzubrin-
gen, sich immer wieder in unterschiedliche Formate und Konstellationen hineinzu-

268 Vgl. Sturm, Eva: ,Vom Schiessen und vom Getroffen-Werden. Kunstpadagogik und Kunstvermittlung
Von Kunst aus’™, in: Karl-Josef Pazzini u.a. (Hg.), Kunstpadagogische Positionen 7, Hamburg 2005. Vgl. auch
Sturm, Eva: Im Engpass der Worte, Berlin, 1996.
269 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, 00:50:30.
270 Vgl. dazu auch den Uberndchsten Abschnitt ,Referenzen®.
271 Aus dem Interview mit Arthur Berlin.
272 Vgl. Aussagen aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker und Anne Krause, ca. 00:37 - bis
00:40.
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begeben und in der Auseinandersetzung damit die akademische Ebene zu verlassen.
Vermittlung ist fir sie, auch aufgrund der Moglichkeit zur eigenen Autorenschaft,
eine interessante Form der kulturellen Produktion. Dazu kommen die Vielseitigkeit
und die Unvorhersehbarkeit der Zusammenarbeit mit unterschiedlichen Menschen,
sowie die Moglichkeit selbst dazuzulernen und neue Erkenntnisse zu gewinnen, die
so nur mit der Gruppe méglich sind. Eine intensivere Auseinandersetzung mit Aus-
stellungen gebe es in keiner anderen Position.””?

Fiir die Vermittlungsarbeit relevante Referenzen (Gruppen, Projekte und Personen):
Basis, Ausgangspunkt und Orientierungsgeber ihrer Vermittlungsarbeit ist fiir
Arthur Berlin ihr Studium. Es war auch der Ort des gegenseitigen Kennenlernens
und die ,erste explizite Begegnung und Beginn der eigenen Auseinandersetzung mit
dem Kunstvermittlungsdiskurs und -begriff “*™*.

Fir Tanja Schomaker war ihre Mitarbeit im Fithrungsteam der Documenta 11 im
Jahr 2002 ,die erste Ttigkeit auf und Beriihrung mit dem Feld der Vermittlung“”, die
ihre Arbeit bis heute beeinflusst. , Die Vermittlung der Documenta 11 ging von einem
institutions- und kulturkritischen Ansatz aus. Hier wurde die Rolle der Vermittlung in
der Reflektion gesehen, was fiir mich sehr prdagend war.“”® Anne Krause arbeitete 2007
fir die Vermittlung der Documenta 12. Im Interview wird nicht klar, inwieweit dies
fiir sie eine Orientierung in Richtung kritischer Vermittlungspraxis war.

Eine wichtige Text- und Theoriereferenz aus dem Bereich der Philosophie, die auch
verschiedene Fragen zur Vermittlung anspricht, ist fiir Arthur Berlin Jacques Ran-
ciére. Vor allem die Publikation ,,Der Emanzipierte Zuschauer“?”, mit der dazugeho-
rigen Frage ,Welche unterschiedlichen Formen von Wissen und Hierarchien treffen (in
der Vermittlungsarbeit) aufeinander?

Fiir Arthur Berlin gibt es weitere Fragestellungen, an welchen sie sich in ihrer Arbeit
orientieren. Zum einen die Frage nach der kiinstlerischen Produktion an sich, da
sie die beiden als Vermittlerinnen stark beschiftigt”® und zum anderen die Frage
sWie ist das Feld aufgestellt? Diese beinhalte auch den Blick in andere Lander be-
ziiglich der Positionierung und Reflektion der Vermittlung dort.*® Dabei erscheint
ihnen im Vergleich zu Berlin, Deutschland vor allem London, Grossbritannien als

273 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, 00:41:20.

274 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Anne Krause.

275 Ebenda, Tanja Schomaker.

276 Ebenda.

277 Vgl. Ranciére, Jacques: ,Der Emanzipierte Zuschauer”, Passagen, Wien, 2010.
278 Aus dem Interview mit Arthur Berlin.

279 Vgl. Aussage ebenda, Anne Krause, ca. 00:30:15.

280 Zu diesem Zweck reisten Arthur Berlin einmal nach London, wo sie sich mit Vermittlerinnen verschiedener
Institutionen trafen.

Vorbild. Dort sei das vermittlerische Selbstverstdndnis ein anderes, die Institutionen
seien interessanter, die institutionelle Vielfalt grosser und die ProtagonistInnen des
Vermittlungsfelds ebenfalls vielfaltiger, der gesellschaftliche Stellenwert héher und
die institutionelle Verankerung des Vermittlungsfelds starker. Vermittlung sei als
notwendiger Teil der Kunst-, Museums-, Ausstellungs- und Bildungswelt anerkannt.
Die Frage ,,gibt es Vermittlung oder keine?“ miisse nicht mehr gestellt werden. Die
Strukturen seien in Grossbritannien ebenfalls anders; zwar komme das (Forder)Geld
aus anderen Kandilen, sei aber zumindest vorhanden. Vermittlung sei dort weniger
klischeebehaftet als in Berlin.

3.3.3. Arbeitsweisen und Inhalte

Da Tanja Schomaker und Anne Krause seit 2008 nicht mehr gemeinsam als Arthur
Berlin arbeiteten; und mittlerweile auch in der Art und Weise unterschiedlich ar-
beiten finden sie es ,,schwierig, das zu beantworten®. Sie einigen sich darauf, ihre Ar-
beitsweisen am Beispiel von Fithrungen darzustellen, die sie als gemeinsamen Nen-
ner ansehen ,,da arbeiten wir gleich”. Beide fithrten in den letzten Jahren Fithrungen
nur noch vereinzelt selbst durch. Im Gegensatz zu Tanja Schomaker ist sich Anne
Krause nicht sicher ob sie dazu mittlerweile anders arbeiten wiirde. **!

Methoden und Werkzeuge: Nach ihren Arbeitsweisen und haufig gebrauchten Me-
thoden gefragt, geben Arthur Berlin an, konzeptionell, komplex und dialogisch aber
weder performativ noch szenisch zu arbeiten. Mit der Einschrankung, dass es in
einer Fithrung nicht méglich sei, nicht-performativ zu agieren. Arthur Berlin be-
trachten den Dialog als ihr Werkzeug. Diesen kénne man auch spielen, inszenieren
oder performativ vorfithren.

»Das, von dem ich mochte, dass es jemand anderes sagt, kann ich so auch selbst sagen.
Beispielsweise mit: Neulich in der Fiihrung, hat hier jemand dies und das gesagt.(...)
und meine Besucher gehen ihn in Gedanken mit. Da sind wir wieder bei Ranciére und
der Frage: Ist jemand nur aktiv, weil er jetzt noch Kdrtchen kriegt und etwas getan hat?
Garantiert mir das, dass er mehr reflektiert hat, wahrgenommen hat, gedacht hat weil
er aktiv war? Oder ist das Ganze nicht auch komplexer?“**? Werkzeuge wie Fragekar-
ten fiir TeilnehmerInnen verwenden sie nicht.?*?

Innerhalb einer Fithrung soll moglichst viel der Bandbreite der Felder und Diskurse
auftauchen, soll mit den verschiedenen Ebenen gearbeitet werden, welche sich in
einer Ausstellung bieten. Inhaltlich beziehen Arthur Berlin sich auf die Kunst und an
sie angrenzende Diskurse. ,Wir fragen uns: Was konnen wir exemplarisch von diesen

281 Vgl. Aussagen aus dem Interview mit Arthur Berlin, ca. 01:21:49.
282 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker, ca. 01:22:47-01:24:00.

283 Ebenda, Anne Krause, 01:21:01.
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Dingen innerhalb einer, anderthalb, oder zweier Stunden der Fiithrung unterbringen?*
Was ist das Thema der Ausstellung? Was haben die Kuratoren damit gewollt? Was sagt
die Presse dazu? Was finden wir? Was haben andere schon dazu gesagt?“**

Eine wichtige Arbeitsmethode von Arthur Berlin ist die strukturierte Herangehens-
weise an Fithrungen. Zuerst legen sie eine klare Dramaturgie durch die Ausstellung
an. Dann werden inhaltliche Schwerpunkte, die auf jeden Fall in der Fithrung vor-
kommen sollen, festgelegt. Weiter geht es mit der Auswahl der kiinstlerischen Ar-
beiten, z.B. im Hinblick auf unterschiedliche Aspekte und Perspektiven, die das
Ausstellungsthema widerspiegeln. ,Da wir nicht alle Ebenen und Aspekte an einem
Objekt durch deklinieren kénnen, suchen wir uns dafiir jeweils ein Exponat. Wir stellen
zwischen allen Aspekten Verbindungen her, damit die Leute, wenn sie allein durch die
Ausstellung gehen, maoglichst viele Spuren haben, denen sie weiterfolgen kénnen. “**
Aspekte die Arthur Berlin dabei als wichtig erachten sind beispielsweise das Ge-
schlechterverhiltnis in der Kunst oder in Ausstellungen aber auch Dinge wie Medi-
envielfalt und das raumliche Funktionieren einer Fithrung. Arthur Berlin legen Wert
darauf, die TeilnehmerInnen als emanzipierte Wesen wahrzunehmen und entspre-
chend zu behandeln. Dazu gehore auch, sich zu Beginn einer Fithrung vorzustel-
len, das eigene Vorhaben als Vermittlerin transparent zu machen und zumindest ein
Stiick weit zur Disposition zu stellen. ,, Das ist eine Form des Respekts gegeniiber den
Leuten, mit denen du die Zeit verbringst.“**

Tanja Schomaker denkt sich als Teilnehmerin einer Vermittlungssituation. Zu Re-
cherchezwecken nimmt sie auch an Fithrungen anderer VermittlerInnen teil.**’ Sie
sammelt die Aspekte, die ihr nicht gefallen oder fehlen und macht daraus eine Art
»Negativ-Leitfaden®, um es in ihren eigenen Fithrung-en besser zu machen. ,Was ich
nicht will, dass es mit mir jemand macht in einer Fithrung oder umgekehrt, was mir
fehlte, in Fiihrungen, die ich mitmachte, ist auch das, was ich als Leitfaden nehme, wie
ich arbeite.“*® Fiir sie sei dies der authentischste Weg, Fithrungen zu konzipieren.
Anne Krause sagt, sie bemerke erst im Nachhinein, was an ihrer Arbeit auf bewusste
konzeptuelle

Entscheidungen zuriickzufithren sei. Im Moment des Tuns erschienen sie ihr nicht
als solche. Riickblickend habe sie vieles aus einem Gefiihl des ,,das macht man doch
s0“ heraus getan. Erst zu einem spiteren Zeitpunkt stellte sie fest, dass nicht alle auf
die gleiche Weise arbeiten wie sie.

284 Ebenda.
285 Ebenda.
286 Ebenda, Anne Krause, 01:27:05.

287 ,Jetzt habe ich das allerdings auch schon ldnger nicht mehr gemacht” Zitat aus dem Interview mit Arthur
Berlin, Tanja Schomaker.

288 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker, 1:22:32.

In der Zusammenarbeit mit freien MitarbeiterInnen ist es Arthur Berlin wichtig, dass
diese ,unsere interdisziplindre Arbeitsweise und unser spezifisches dramaturgisches
Prinzip iibernehmen. Gefiillt mit ihren eigenen Interessen und Inhalten®.
Dramaturgisches Prinzip und die interdisziplindre Arbeitsweise sind fiir Tanja
Schomaker und Anne Krause ,etwas, was unsere Arbeit besonders macht und uns
auszeichnet®°. Diese sind fiir sie Qualitaitsmerkmale ihrer Arbeit, und in dieser
Funktion mitentscheidend, ob ,eine Fiihrung eine gute Fiihrung ist oder die Arbeit
eine gut gemachte Arbeit ist“>".

Arthur Berlin sehen Kunst und ihr Interesse an der Auseinandersetzung mit ihr als
wichtigste Inhalte und Ausgangspunkte ihres Programms als Vermittlerin. Sie moch-
ten ein Bewusstsein dafiir schaffen, dass zeitgendssische Kunst ein wichtiger Beitrag
zu Kultur und kultureller Produktion ist und auf verschiedenen Ebenen der Gesell-
schaft angemessen integriert und honoriert werden sollte, sowohl was KiinstlerInnen
anbelangt, als auch in Bezug auf die gesellschaftliche Wahrnehmung.**

AdressatInnen: Die Frage nach den AdressatInnen ihrer Vermittlungsarbeit finden
die beiden schwer zu beantworten, da beide mittlerweile in unterschiedlichen Kon-
stellationen arbeiten. Das urspriingliche Konzept von Arthur Berlin richtete sich an
eine breite Masse, wie sie auch bei einer Documenta anzutreffen ist, dies betrachten
die beiden mittlerweile allerdings als naiv. Tanja Schomaker sagt, sie habe in letzter
Zeit viel mit Kunst- und KunstgeschichtestudentInnen gearbeitet, auch mit verschie-
denen Gruppen von Erwachsenen und jungen Erwachsenen, nicht mit Kindern, dies
konne sie nicht.

Bandbreite der Arbeit: Anne Krause war 2007 Vermittlerin auf der documenta 12.
Von 2008 bis 2011 arbeitete sie, zundchst gemeinsam mit Claudia Hummel, spater
mit einer weiteren Kollegin, am Projekt ,Lokale Liaison - Kunstvermittlung im
Kunstverein Wolfsburg®. Finanziert wurde ,Lokale Liaison“ durch das Modellpro-
jekt ,Kunstvermittlung an Niedersdchsischen Kunstvereinen® des niederséchsischen
»Ministerium fiir Wissenschaft und Kultur® (MWK).*? Seit Anfang 2010 begleitete
sie das Modellprojekt im Auftrag des MWK .*** Parallel zu diesen Projekten arbeitete
sie bis 2011 im Begleitforschungsteam des Projekts ZOOM Patenschaften in Berlin.
Elf Patenschaften oder Zusammenarbeiten zwischen verschiedenen Berliner Kunst-
und Kulturinstitutionen und Schulen sind fiir dieses Projekt entstanden. Jede dieser

289 Ebenda.

290 Ebenda, Anne Krause, 01:24:51.

291 Ebenda, Tanja Schomaker, 01:24:580.

292 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker, ca. 01:30.

293 Es handelt sich dabei um das Modellprojekt, welches auch eck_iks ,Ortsgesprach” Projekt in Nordhorn
finanzierte.

294 Es geht darum, die jeweiligen Projektverantwortlichen im Projektprozess zu begleiten und zwei Tagungen
zu veranstalten.
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Patenschaften hat eine/n BegleiterIn zur Seite gestellt bekommen. Anne Krause be-
gleitete die Patenschaft zwischen dem Hamburger Bahnhof und einer Oberschule in
Pankow. Dazwischen bewarben sich Tanja Schomaker und Anne Krause gemeinsam
als Arthur Berlin fiir das Besucherprogramm der 6. Berlin-Biennale im Jahr 2010.
Sie wurden jedoch nicht ausgewéhlt. Auf Ende 2010 / Anfang 2011 zog Anne Krause
sich aus den Projekten in Wolfsburg / Niedersachsen zuriick. Auch ihr Engagement
fiir das Zoom Projekt endete. ,,Das ist mein beruflicher Werdegang seit 2007. Ich habe,
an mehreren Stellen viele unterschiedliche Erfahrungen gemacht. Auch in verschiedenen
Positionen, was das Feld der Vermittlung angeht. Jetzt wire ein Zeitpunkt, zu schauen,
in welche Richtung es weitergehen soll mit mir und meiner Arbeit.“**

Tanja Schomaker war ab 2007/2008 bis August 2010 hauptsichlich fiir die Vermitt-
lungsarbeit an der Temporaren Kunsthalle in Berlin zustandig, wofiir sie sich zuvor
gemeinsam mit Anne Krause als Arthur Berlin erfolgreich beworben und auch be-
reits ein erstes Konzept entwickelt hatte. Ihre Aufgabe dort war das Vermittlungskon-
zept fiir die temporire Kunsthalle zu entwickeln und teilweise auch durchzufiihren,
sowie Gelder zur Finanzierung aufzutreiben, da es kein Budget fiir die Vermittlung
gab, was die Umsetzung der Konzepte deutlich schmélerte. Neben klassischen Fiih-
rungen umfasste das Vermittlungsprogramm der Kunsthalle ein Hochschulkoope-
rationsprojekt mit Seminaren und StudentInnen als vermittelnden Ausstellungsauf-
sichten (siehe Beschreibung des Beispielprojekts ,, Artful Guards®) und Workshops
fir SchiilerInnen (Kinder und Jugendliche), darunter ein Sommercamp. Ausserdem
begleitende Veranstaltungen wie Talks und Screenings und die ,Montagsbar®, ein
wochentliches Barformat. Gegen Ende der temporidren Kunsthallenzeit®® begann
Tanja Schomaker gemeinsam mit der freien Kuratorin Ellen Blumenstein®” ein neues
Projekt, den ,,Salon Populaire“*® ,Ein Projekt, das Raum fiir Gespriche tiber Kunst
und angrenzende Themengebiete schafft. Es ist kein Ausstellungsraum, es geht darum,
dass man sich gemeinsam inhaltlich auseinandersetzt.“**

Beispielprojekte Anne Krauses Projekt ,Lokale Liaison - Kunstvermittlung im
Kunstverein Wolfsburg® suchte nach ,Verbindungen zwischen den im Kunstverein
verhandelten Themen und dem Wolfsburger Alltag. Von Interesse waren dabei ,,Ver-
kniipfungen von Fachwissen, Alltagswissen und personlichen Assoziationen®. In Zu-
sammenarbeit mit WolfsburgerInnen wollte es herausfinden, ,was zeitgendssische
Kunstvermittlung im spezifischen Kontext von Wolfsburg fiir wen bedeuten kann und

295 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Anne Krause, 01:44:12.

296 Die temporare Kunsthalle existierte von September 2008 bis 31. August 2010. www.kunsthalle-berlin.com
(letzter Zugriff am 03.10.2011).

297 Ellen Blumenstein ist freischaffende Kuratorin. Vgl. www.theoffice.li und http://artnews.org/
ellenblumenstein/?s=4 (letzter Zugriff am 03.10.2011).

298 www.salonpopulaire.de (letzter Zugriff am 03.10.2011).
299 Zitat aus dem Interview, Tanja Schomaker.

wie man diese Prozesse dokumentiert und reflektiert*>"

»Das Projekt ,,Lokale Liaison war wichtig fiir mich und meine Arbeit, da ich hier
zum ersten Mal, andere Formate als Fithrungen realisierte und mit anderen Vermitt-
lerinnen zusammen arbeitete. " Neue und wichtige Erfahrungen waren fiir Anne
Krause auch, spezifische Gruppen von AdressatInnen fiir ein Projekt anzusprechen
sowie eine Dokumentationspublikation zu produzieren.*®® Die Arbeit fiir ,Lokale
Liaison“ unterschied sich deutlich von der, die sie zuvor mit Tanja Schomaker als
Arthur Berlin machte. Zu jeder Ausstellung gab es ein selbststandiges Vermittlungs-
projekt, manche Projekte waren ausstellungsiibergreifend. Die Unterschiede ziehen
sich durch die Finanzstrukturen weiter. Durch die 6ffentlichen Fordergelder war die
finanzielle Situation ebenfalls eine andere und sicherere als mit Arthur Berlin. Die
Ausschreibung als Modellprojekt ermoglichte Anne Krause auch experimentell zu
arbeiten, Dinge auszuprobieren. Ein gewisser Erfolgsdruck bestand zwar auch bei
diesem privilegierten Projekt, die Arbeit war teils , anstrengend und selbstausbeute-
risch, aber es war doch ein anderes Arbeiten, ein anderes Setting als bisher gekannt %,
Anne Krause konnte im dortigen Rahmen beruflich das tun, was sie gerne tun woll-
te. Die Arbeit fiir das Ministerium im Jahr 2010 empfand sie diesbeziiglich nochmals
als Weiterentwicklung, da sie einen Perspektivenwechsel auf eine andere Beobach-
tungsebene ermoglichte.

Tanja Schomaker nennt die Hochschulkooperationen ,, Artful Guards® als ihr liebstes
Projekt wihrend der zweijahrigen Vermittlungsarbeit fiir die temporare Kunsthalle
Berlin.*** ,, Das Format der Artful Guards (dt. schlaue Aufsichten) bot Berliner Studie-
renden der Kunstgeschichte und Bildenden Kunst (im Wechsel) jeweils ein Semester
lang die Moglichkeit, an der Schnittstelle von Theorie und Praxis umfassende Einblicke
in eine junge Kunstinstitution zu bekommen. %

Sie hielt mit den Studierenden Blockseminare ab, in denen sie mit ihnen inhaltlich
zur Kunst arbeitete. Die so in die Thematik eingefiihrten StudentInnen bildeten das
Aufsichtsteam der aktuellen Ausstellungen in der temporiren Kunsthalle.’* Alle
Aufsichten sollten aus der Hochschulkooperation kommen und durch die inhalt-
lichen Seminare entsprechend geschult sein. So sollten sie in der Lage sein, in der

300 http://www.kunstverein-wolfsburg.de/lokale_liaison/ (letzter Zugriff am 03.10.2011).
301 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Anne Krause.
302 Lokale Liaison 2008-2009, Kunstvermittiung im Kunstverein Wolfsburg.
3083 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Anne Krause.
304 ,Das war etwas, was Anne und ich uns noch zusammen (berlegt hatten, das wir machen wollten, auch
weil wir das zuvor noch nie gemacht hatten.” Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker, 01:46:56.
305 http://www.kunsthalle-berlin.com/de/node/324 (letzter Zugriff am 03.10.2011).
306 Bis auf wenige Ausnahmen, aufgrund logistischer Probleme. Vgl. Aussage aus dem Interview mit Arthur
Berlin, 01:47:20.
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Ausstellung die Doppelfunktion als Aufsicht und VermittlerIn auszufiillen. Sie soll-
ten auf die Arbeiten aufpassen, sich aber auch mit BesucherInnen und deren Fragen
auseinandersetzen,”” damit die ,,schlauen Aufsichten mit den Besuchern zusammen
iber eine Form von Fragestellung an die Auseinandersetzungen kommen, die in der
Kunst gefithrt werden.

Tanja Schomaker mochte die Arbeit an ,, Artful Guards® einerseits, da sie an der
Schnittstelle von Theorie und Praxis angesiedelt war, andererseits gefiel es ihr, mit
den StudentInnen zu arbeiten.

,Fiir die Kunstgeschichtestudenten war es eine praktische Erfahrung, fiir die Kunststu-
denten eine theoretische. Die unterschiedlichen Bereiche kamen zusammen. Ich habe
iiber die Arbeit mit den Studierenden meine eigene Arbeit reflektiert und etwas dariiber
rausgefunden, wie wir Fiihrungen machen.

Projektideale: Fiir Tanja Schomaker wire das ideale Projekt eine Institution, ,,in
welcher die Bereiche Kuratieren bzw. Ausstellen und Vermitteln zusammenarbeiten®.
Ihre ideale Arbeitsform wire, dass ,,kuratorische Arbeit und vermittelnde Arbeit Hand
in Hand gehen. Gemeinsam legt man die Inhalte und Themen fiir das Jahr fest. Der Job
des Kurators wire, die Ausstellung zu machen und mein Job wire, mir die dazugehori-
gen Projekte zu iiberlegen, das Rahmenprogramm. In der jeweiligen Arbeit diirften sich
beide austauschen. Das wire das Traumprojekt. '

Anne Krause stimmt Tanja Schomaker in dieser Hinsicht zu. ,,An einer Institution
zu arbeiten, wo man schon viel friiher konzeptionell eingebunden ist, bzw. die Ausstel-
lungs- und Vermittlungsarbeit im Team entwickelt und ein spezielles Profil herausarbei-
tet“ entsprache auch ihrer Traumarbeit.’"!

Differenzen und Konfliktpotenzial in den Arbeitsweisen: Konfliktpotenzial mit ih-
rer Arbeit sehen Arthur Berlin in demotivierenden Aspekten der (selbststindigen)
Vermittlungstatigkeit — dies seien vor allem die mangelnde Anerkennung und die
niedrige ,,Rangordnung® von Vermittlung in den Hierarchien. Sie sehen sich jedoch
nicht in einem Grundsatzkonflikt mit ihrem Beruf: ,,Ich bin keine verkappte oder ge-
scheiterte Kuratorin oder Kunstkritikerin. Ich habe nie gedacht, eigentlich mdchte ich
lieber die Ausstellungen machen und nicht die Vermittlung. “'?

307 ,Dass die Aufsichten die Schlauen sind, die service-orientiert, effizient Fragen beantworten Der Projekt-
leitfaden war eine Mischung aus Lenken und Alleine lassen der Studierenden. Sie mussten selbst Erfahrungen
machen, angenehme wie unangenehme. Die Aufsichten sollen nicht automatisch mit einer Erklérung antworten,
sondern zurtickfragen. Man ist Uber den ersten Impuls, den man einer Arbeit gegentiber hat, schon auf dem
richtigen Weg zur Auseinandersetzung. “ Vgl. Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker, 01:50:17.

308 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker, 01:55:15.

309 Ebenda.

310 Ebenda.

311 Ebenda, Anne Krause, 01:57:49.

312 Ebenda.

Kritik iiben Arthur Berlin im Besonderen an der fehlenden Anerkennung der eige-
nen Autorenschaft von VermittlerInnen, sowie die geringe Wertschitzung der Ver-
mittlungsarbeit auf finanzieller Ebene, durch die kooperierenden Institutionen. Dies
beschreiben Arthur Berlin im Interview als Hauptkonflikt mit ihren AuftraggeberIn-
nen.*”® Aus Sicht der VermittlerIn gedacht seien Auftriage oft inhaltlich interessant,
aber aus unternehmerischer Perspektive sei es eigentlich unsinnig fiir so wenig Geld
zu arbeiten.

Im Fall der temporaren Kunsthalle Berlin fithrte ein zu geringes oder nicht vorhande-
nes Budget teils zu grossen Abweichungen zwischen Konzeption und Realisation der
Projekte. Einige Projekte konnten gar nicht durchgefiihrt werden, da das Geld dazu
fehlte. Zugleich bestand aber der Wunsch der Institution, das Programm nach aussen
moglichst gross und vielfiltig darzustellen. Fiir Tanja Schomaker als verantwortliche
Vermittlerin entstand eine gewisse Reprasentationsproblematik, daraus resultierte,
dass es keine Dokumentation des Vermittlungsprogramms gab.**

In der Zusammenarbeit Arthur Berlins mit anderen Institutionen war die finanzielle
Ausstattung der Vermittlungsprogramme ebenfalls unzureichend. Die Institutionen
versprachen zu Beginn jeweils eine lingerfristige Zusammenarbeit oder wiederkeh-
rende Auftrige, verkniipft mit einer Aufstockung des Vermittlungsbudgets. Das war
fiir Arthur Berlin der Anreiz, zuzusagen. Zu den in Aussicht gestellten Aufstockun-
gen und Folgekooperationen kam es nicht.’*

Als schlimme Veranstaltung im Sinne eines Ausverkaufs von Vermittlung und Kunst
betrachten Arthur Berlin ,ein dffentliches Event fiir ein Unternehmen, das anfragt:
wiirden Sie noch etwas mit Kultur dazu machen?“. Sie wurden jedoch ,,nie fiir kom-
merzielle Auftrige angefragt®, da sie ,,nie lange auf dem ,,freien” Markt waren's.

3.3.4. Struktur und Okonomie

AuftraggeberInnen und Kooperationen: ,, Hauptsichlich hatten wir dffentliche Auf-
traggeber und Kooperationen. Ab und zu Private aus dem freien Markt, aber deutlich
weniger. " AuftraggeberInnen und KooperationspartnerInnen von Anne Krause
und Tanja Schomaker als Arthur Berlin und als Einzelpersonen sind tiberwiegend

313 Gemeint sind unzureichende oder nicht vorhandene Vermittlungsbudgets wie auch die niedrige Bezahlung
der Vermittlerinnen.
314 Vgl. Aussage aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker.
315 Vgl. Aussage aus dem Interview mit Arthur Berlin: Anne Krause. Weiter ,,Die Vermittiung fir die Kultur
Werke und fir die Berlin Biennale, war als langfristige Kooperation angesetzt. Weil es hiess ,wir entwickeln
das schrittweise weiter und beim nédchsten Mal ist das Budget grésser” haben wir uns darauf eingelassen. Die
Institutionen haben uns die Zusammenarbeit als ,ausbauféhig” verkauft.”
316 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker und Anne Krause, ca. 02:19.
317 Ebenda.
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oOffentliche, teils auch private Kunstinstitutionen wie Museen, Kunsthallen, Kunst-
vereine, Kunstmessen oder die Documenta. Finanziert werden die meisten Projekte
tiber offentliche Tragerschaften. Beispielsweise die Stadt bzw. das Land Berlin tiber
den Berliner Projektfonds Kulturelle Bildung, das Land Niedersachsen iiber Modell-
projekte, sowie andere Forderprogramme fiir kulturelle Bildung. Zu einem kleinen
Anteil kommen Auftrage auch von Firmen aus der Privatwirtschaft. Teils gehen die
beiden auch Kooperationen mit anderen selbststdndigen VermittlerInnen und Kunst-
und Kulturschaffenden ein. Ein Beispiel dafiir ist das Projekt ,,Salon Populaire®.

Zusammenarbeiten: An Auftrige und Kooperationen gelangen Arthur Berlin tiber
Inititativbewerbungen aus welchen sich Folgeauftrige ergeben, sowie iiber Netz-
werke oder personliche Kontakte. Uber die Griinde fiir den geringen Anteil freier
Kunden und Unternehmen an ihren Auftraggebern mutmassen die beiden einerseits,
dass sie eine ,, Marketingoffensive von Arthur Berlin fiir die Privatwirtschaft nicht sehr
stringent verfolgten®. Andererseits denken sie, dass Auftrige in ,gehobenen Kreisen
und in diesem ,Creative Segment nicht iiber eine Marketingkampagne sondern nur
iiber Kontakte®' zu bekommen sind, welche wiederum spezielle Pflege benétigen,
die Arthur Berlin nicht leisten konnte. Thre gemeinsame Zusammenarbeit beschrei-
ben Tanja Schomaker und Anne Krause als ,,etwas sehr Konstantes®. Sie sei eine solide
Basis. In der Zusammenarbeit mit anderen gebe es das so nicht, dort trifen sie immer
wieder auf grossere Unterschiede im Denken und Arbeiten.*

Finanzielle Situation und Auftragslage: In Bezug auf Arthur Berlin sagen Tanja
Schomaker und Anne Krause ,,wir sind eher Co-Finanziert, als das es uns finanziert .
Anne Krause bezog, seit sie 2007 fiir die Documenta 12 arbeitete, keine Einkiinfte
mehr Giber Arthur Berlin. Sie lebt von ihren vorwiegend lingeren Engagements (ver-
schiedene Projektauftrige wie z.B. die Arbeit fiir das Modellprojekt in Niedersach-
sen) als selbststandige Vermittlerin und rechnet diese als Freiberuflerin ab. Anders
als noch zur Arthur Berlin Zeit, reicht ihre Selbststandigkeit heute aus, um ihr Leben
zu finanzieren, anderen Tétigkeiten geht sie nicht nach.

Tanja Schomaker bezog ihr Haupteinkommen wihrend dreier Jahre (Nov.2008-
Okt.2011) tiber eine von der Agentur fiir Arbeit geférderte Stelle. Fiir dieses Pro-
gramm konnten sich Institutionen und Einzelpersonen bewerben, die zusammenar-
beiten wollten. ,, Die Férderung geht iiber drei Jahre, in meinem Fall bis Ende Oktober
2011. Man musste dafiir mindestens ein Jahr im Arbeitslosengeld 2 Bezug sein und
seit 2 Jahren nicht in einem festen Arbeitsverhdltnis.“**' Freie Projektarbeiten, welche
sie ausserhalb des Rahmens der Forderstelle mache, rechnete sie bisher tiber Arthur

318 Ebenda.

319 Ebenda, Tanja Schomaker.

320 Ebenda, 02:22:25.

321 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker.

Berlin ab. Fiir 2011 weiss sie noch nicht, wie es sein wird. Mittels der staatlichen
Forderung wurde ihre Arbeit fiir die temporire Kunsthalle Berlin erst moglich.*>
Nach der Schliessung der temporidren Kunsthalle im August 2010 (nach 2 Jahren)
arbeitete sie iiber die Forderstelle zuerst drei Monate fiir eine Stiftung im Kunstbe-
reich, im Anschluss fiir ein Artists in Residence Programm, beides in Berlin.*** ,, Des-
wegen fiihle ich mich als Unternehmerin und Freischaffende obwohl ich Geld vom Staat
bekomme. “**

Umsitze: Zu den Umsitzen, die Arthur Berlin erwirtschaftete, gibt es keine konkrete
Angabe.

Anne Krause ist im Jahr 2011 erstmalig umsatzsteuerpflichtig geworden. Das bedeu-
tet, dass ihr Umsatz, nicht ihr Gewinn, im Jahr 2010 iiber 17500 Euro lag. ,,Trotzdem
mein Umsatz gestiegen ist, habe ich nicht das Gefiihl, dass ich viel Geld verdiene.*,Ich
weiss von meinem Freund, der in einer Art Unternehmensberatung fiir Markenbran-
ding arbeitet, was hohergestellte Krifte dort als Tagessdtze haben. Da kippe ich echt
hinteniiber.®> Tanja Schomaker macht zu ihrem Jahresumsatz keine Angabe. Thre
Ausserung legen nahe, dass sie zwischen 1300 und 2500 Euro im Monat verdient.

Angemessene Bezahlung und ausbeuterischen Arbeitssituationen: Laut Arthur
Berlin konnte selbst-standige Vermittlungsarbeit ein ,.ein luxuridser Job“ sein, wenn
sie zeitlich und finanziell auch entsprechend honoriert wiirde. Dies ist ihrer Erfah-
rung nach kaum der Fall. Es ist ihnen wichtig zu sagen, dass ,Vermittlungsarbeit auch
die Arbeit vor und nach der eigentlichen Vermittlungsaktion ist“** Das sei die Basis
fiir die Durchfithrung der Vermittlungsaktionen. Sie konstatieren die mangelnde Be-
reitschaft auftraggebender Institutionen, Vor- und Nachbereitung als der Vermitt-
lungsarbeit zugehorige Arbeitszeit anzuerkennen und entsprechend zu bezahlen.
Diese gingen davon aus, dass nur die in der Institution sichtbare Vermittlungsarbeit
zu honorieren sei. 30 Euro fiir eine Fithrung seien aber ,nicht in der Bandbreite des
Tdtigkeitsfeldes gedacht®, da die Einarbeitungsphase sich auf die Durchfiithrungszeit
aufaddiert, was, je nach Aufwand, zu einem realen Stundenlohn von vielleicht noch
5 - 10 Euro fiihrt.*”” In Berlin existiert ein Richtwert, der besagt, der Stundenlohn

322 Ebenda. ,Wir haben es fir die temporére Kunsthalle beantragt, damit ich dort die Vermittlung machen
konnte (da die Kunsthalle selbst dafiir kein Budget hatte). Die Erdffnung der Kunsthalle war im September 2008.
Ich war ab November 2008 in diese Férderung. Davor habe ich dank Hartz IV mit der Kunsthalle zusammenge-
arbeitet. Also macht der Staat dann auch eine Zusammenarbeit mdglich. Das ist eine der Férdermdglichkeiten,
die es glaube ich, in Niedersachsen nicht gibt.” (lachen).
323 Aktueller Stand zum Zeitpunkt des Interviews im Februar 2011.
324 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker.
325 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Anne Krause 02:27:02.
326 Ebenda.
327 Vgl. Aussagen aus dem Interview mit Arthur Berlin, 00:53:06.
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fiir Vermittlung solle mindestens 25 Euro brutto pro Stunde betragen.*”® Hier wer-
den Vor- und Nachbereitungszeit als der Vermittlungsarbeit zugehdrig gerechnet,
was Arthur Berlin als Fortschritt werten und gutheissen. 25 Euro brutto seien fiir
eine selbststindige Titigkeit aber ein zu geringer Stundenlohn. Zumindest nach zehn
oder mehr Jahren Berufserfahrung. Tanja Schomaker findet mindestens 2500 Euro
netto im Monat fiir eine 40 Stundenwoche wiren eine angemessene Bezahlung ihrer
Arbeit. Das entspriche einer Vollzeitstelle ab 30 000 Euro Nettoverdienst pro Jahr.**
Bisher ist ein Verdienst in dieser Hohe noch nicht Realitdt. Von Anne Krause ge-
stellte Forderantrage fiir personelle Vermittlungsprojekte wurden von bestimmten
Stiftungen teilweise mit der Begriindung abgelehnt, dass die Personalkosten zu hoch
seien. Sie findet es ,,absurd, in Bezug auf Vermittlung von zu hohen Personalkosten zu
reden‘** Fir sie ist das der falsche Ansatz und kommt einer Missachtung der Ver-
mittlungsarbeit gleich. Sie fiihle sich dann ausgebeutet und verkannt in dem, was sie
tue. Weil Vermittlung auch stark von Einzelpersonen abhénge, sei sie in Abhangigkeit
von deren Engagement zu betrachten.*

Arbeitspensen und Arbeitsorte: Fiir Tanja Schomaker fliessen Arbeit und Freizeit
ineinander. ,Bei mir lisst sich das gar nicht trennen. “ Das hat fiir sie zwei Seiten. Nega-
tiv sei, dass sie teils 80 Stunden pro Woche arbeite. Als positiv betrachtet sie, dass die
Arbeit ,,auch noch eine Qualitit hat, die im Freizeitbereich liegt“. Zurzeit befindet sich
ihr Biiroarbeitsplatz in ihrer Wohnung, was sie jedoch nicht stért. Das Arthur Berlin
Biiro hatte sie zunédchst noch weitergefithrt, den Raum aber vor anderthalb Jahren
aufgegeben. Danach arbeitete sie vermehrt in den Raumlichkeiten der Hauser, an
denen sie jeweils gerade beschaftigt war. Anne Krause hingegen versucht mittlerweile
Arbeit und Freizeit starker zu trennen, da sie zunehmend das Bediirfnis hat ,,ab und
zu einen Cut machen zu konnen®. Frither arbeitete auch sie viel von zu Hause aus. Nun
hat sie vorldufig einen externen Arbeitsplatz. Diese rdumliche Trennung von Arbeits-
und Privatleben empfindet sie als angenehm. Als nicht erstrebenswert erscheint ihr
.wenn alles ineinander tibergeht Eine Arbeit bei der sie ,nur darauf aus ist, sie sofort
zu beenden, um wieder etwas anderes tun zu konnen“ mochte sie auch nicht. Es ist ihr
wichtig sagen zu konnen ,,So, jetzt ist hier mal Schluss.%*

Vor- und Nachteile der Selbststindigkeit: Arthur Berlin sahen 2003 nach dem Studi-
um und ersten Vermittlungserfahrungen in der selbststandigen Vermittlungsarbeit eine
gute Moglichkeit, Geld zu verdienen. Die Biirogriindung bereiteten sie unter anderem

328 Fur Antrége, die beim Berliner Projektfonds kulturelle Bildung gestellt werden. Angesiedelt bei der Kultur-
projekte Berlin GmbH vgl. hierzu auch die entsprechende Aussage von eck_ik http://projektfonds.kulturprojek-
te-berlin.de/login/?next=/projekte/ (letzter Zugriff am 12.01.2012).

329 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker.

330 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Anne Krause, 02:32:36.

331 Vgl. Aussagen aus dem Interview mit Arthur Berlin, ca. 02:32.

332 Alle Zitate in diesem Absatz: aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker und Anne Krause.

mit einer Businessplanrecherche vor. Dies vor allem, da so an Griindungszuschiisse zu
kommen war. Der Standort Berlin erschien ihnen naheliegend, weil er bereits ihr Wohn-
ort war und ein breites Angebot an kulturellen Angeboten bietet, sowie viele potenzielle
Kunst- und Kulturinteressierte. Die Grundidee von Arthur Berlin war es Fiihrungen als
inhaltliche Auseinandersetzung mit den Verortungen von Kunst im Alltag anzubieten.
Nach der Griindung gingen Arthur Berlin jedoch relativ schnell Kooperationen mit
Institutionen ein, fiir welche sie die Vermittlungsprogramme (auch Besucherdienste
genannt, bestehend hauptsichlich aus Fithrungen) konzipierten und ausfiihrten. ,Was
gut war, weil uns das die Credits gibt, um auch andere Sachen zu machen.»

Fir Anne Krause und Tanja Schomaker war die Griindung von Arthur Berlin eine
wichtige Voraussetzung fiir die iibrige berufliche Tatigkeit. Sie konnen sich nicht vor-
stellen, dass sich dieselben Auftrage und Projekte fiir sie als einzelne freie Vermittlerin
ergeben hitten.”* Die Arbeit mit Arthur Berlin ist in ihren Augen die Basis, durch die
ihre derzeitigen Tiatigkeiten moglich wurden. ,,Es hat das Konzept von Arthur Berlin und
auch ,die Marke’, ,den Namen’ gebraucht, um das was wir tun, moglich zu machen.%*

Selbststindigkeit vs. Anstellung: Finanzielle Sicherheit zu haben wiére fiir Anne
Krause ein Grund von der Selbststindigkeit in eine Anstellung zu wechseln. ,,Nicht
immer schauen zu miissen, dass am Ende noch genug tibrig bleibt.“** Die finanzielle
Unsicherheit, welche die Selbststandigkeit mit sich bringt bedeutet fiir sie Stress. Da
sie jedoch noch nie festangestellt arbeitete, ist sie unsicher ob es die bessere Alterna-
tive wire ,,Es kann auch sein, dass ich mich da nicht einfiigen kann, oder ich fiihle mich
da total eingeschrinkt. Das wire das Gegenargument.“” Tanja Schomaker sieht die
Thematik sehr pragmatisch: ,0b das Geld iiber freie Arbeit hereinkommt oder iiber
eine Stelle ist mir egal. “**

Berufliche Weiterentwicklung: Anne Krause und Tanja Schomaker sehen sich 2011
in der Situation, dass sie sich jeweils unabhingig von Arthur Berlin fragen: ,Wo will
ich hin und was tue ich oder sollte ich tun um dahin zukommen? Das sind Fragen, die
wir uns gerade stellen; ohne dass wir schon sagen kénnten wo und was das sein kann. %
Tanja Schomaker sieht die Moglichkeit inhaltlich zu arbeiten und sich mit Kunst zu
beschiftigen auch als einen Luxus an, der aber einen hohen Preis habe. ,, Man kann
das nicht gegenrechnen aber ich kann das so gegeneinander stehen lassen.“*® Sie ver-

333 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker 00:43:10

334 Ebenda. ,Ich hétte nicht fir KW gearbeitet und ich als individuelle Person wirde keine Lehrauftrdge gehabt
haben.*

335 Ebenda ,Tanja Schomaker.

336 Ebenda, Anne Krause, 02:26:09.

337 Ebenda, Anne Krause.
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339 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker.

340 Ebenda, Tanja Schomaker.
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gleicht ihre Arbeit als selbststdndige Vermittlerin mit einer Anstellung in einer Agen-
tur. In ihrer Vorstellung wiirde sie dann als Teil der Kreativwirtschaft ihre Kreativitat
zur Verkaufsforderung bestimmter Produkte einsetzen, was inhaltlich gesehen fiir
sie ein Riickschritt wére, zum Ausgleich wiirde sie aber besser bezahlt als jetzt. Sie
stellt sich die Frage, ob sie das eine gegen das andere eintauschen mdochte, ldsst die
Antwort aber offen.’*' Anne Krause verweist auf die grosse Flexibilitit die von ihnen
als selbststandigen Vermittlerinnen verlangt wird. ,,Es ist nicht so, dass man sich etwas
iiberlegt und es wird so passieren. Man muss immer eine gute Mischung finden. Ich
habe meinen eigenen Plan, bin aber auch flexibel, wenn jemand auf mich zukommit,

oder sich bestimmte Moglichkeiten ergeben®>*

Beobachtungen im Arbeitsfeld Vermittlung: Arthur Berlin beobachten einen An-
stieg des allgemeinen Interesses am gesamten kulturellen Bereich, , seien es Kiinstler,
Kuratoren oder Vermittler; in Verbindung mit einer breiteren 6ffentlichen Unter-
stiitzung. Diese gesellschaftliche Aufwertung auch des Vermittlungsbereichs und die
dazugehorige erhohte Aufmerksambkeit, habe vor allem damit zu tun, ,dass Kunst
jetzt der neueste Shit“ sei. Wobei hier die Frage bleibe ,Wer meint was, wenn er die
Begriffe (Kunst, Kunstvermittlung, kulturelle Bildung) im Munde fiihrt“***. Dieser In-
teressensboom schlage sich nicht unbedingt wirtschaftlich nieder, dafiir zeige er sich
am Anstieg der Ausbildungsangebote fiir KulturproduzentInnen, was wiederum zur
Attraktivitat beitrage.

Letzteres sehen Arthur Berlin auch kritisch. Sie bezweifeln, dass es fiir die Absolven-
tInnen dieser Ausbildungen ausreichend entsprechende Arbeitsplétze gibt. ,, Die kon-
nen nicht alle in Festanstellung am Museum arbeiten.*** Womit sich, durch den ver-
mehrten Nachwuchs, wiederum die Konkurrenzsituation fiir sie selbst verscharfen
konnte. Beispielsweise stellen Arthur Berlin fest, dass die Anzahl der Webseiten, die
Kunstspazierginge anbieten, seit ihrer Griindungszeit sehr zugenommen hat. Auch
wenn man iiber die jeweilige Webseite nicht einschitzen kénne, ,welches Angebot
wirklich funktioniert und wo es in etwa so lduft wie bei uns.“ Sie vermuten, ,dass die
Anzahl der Leute, die dabei als selbststindige Vermittler praktizieren und davon leben
kénnen® minimal sei.*”

Zum Teil profitiere die nachwachsende Generation davon, dass bereits eine ver-
starkte Diskussion stattfand, die zu einer grosseren Aufmerksambkeit fiir das Feld der

341 Ebenda, Tanja Schomaker 02:42.

342 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Anne Krause.

343 Vgl. Aussagen und Zitate aus dem Interview mit Arthur Berlin, 02:11:58.
344 Ebenda, Tanja Schomaker.

345 Ebenda, Tanja Schomaker.

Vermittlung fithrte, auch wenn noch immer keine Wunschsituation vorherrsche.>*

Diese VermittlerInnen sehen Arthur Berlin als die dritte Generation im Feld. Sich
selbst ordnen sie der zweiten Generation von VermittlerInnen zu. Anna Zosik und
Constanze Eckert von eck_ik wie auch Carmen Morsch zéhlen sie hingegen ,,fast
zu einer ersten Generation von KunstvermittlerInnen. " Dies erscheint insofern ver-
wunderlich, da diese nur wenig alter sind als sie selbst und eck_ik fiinf Jahre nach
Arthur Berlin gegriindet wurde.

Negativ konnotiert sind fiir Arthur Berlin Entwicklungen wie der zunehmende Ein-
fluss der ,,Kreativ-wirtschaftisierung“ des Arbeitsfeldes, prekire Arbeitsbedingungen
und schlechte Bezahlung. Sie konstatieren eine unzureichende Anerkennung oder
Ungleichbehandlung der Vermittlung durch Kunstbetrieb, Kuratoren und Gesell-
schaft sowie die ebenfalls noch ausbaufihige Selbstverstindlichkeit im Umgang mit
Kunstvermittlung bzw. ob der Notwendigkeit von Kunstvermittlung.

Erfolg: Thren Erfolg messen Arthur Berlin unter anderem daran, ,,dass sich ein Pro-
jekt aus dem anderen ergibt’; oder sie neue Qualititen und Weiterentwicklungen an
sich entdecken konnen.**s

Sie sehen ihre inhaltliche Arbeit, auch als Einzelpersonen, als stabile Arbeitsbasis und
als eigenen Weg, was sie auch als Erfolg betrachten. , Ich kann fiir mich finden, dass
es erfolgreich ist. Wie die Aussenwelt das sieht, wissen wir eigentlich nicht so genau.“**
Sie bemerken aber einen gewissen Bekanntheitsgrad von Arthur Berlin. Jenseits da-
von konne das Gefiihl, gute Arbeit zu machen, unabhingig von der Aussenwirkung
eines Projekts, eine Form von Erfolg sein. Wenn der Erfolg sich finanziell nicht nie-
derschlage, werde es jedoch schwer, die eigene Weiterentwicklung zu sehen. Dann
entstehe ein Konflikt mit gingigen Parametern zur Erfolgsdefinition. Das Projekt
»Salon Populaire beispielsweise sei sehr erfolgreich, obwohl dabei kein Geld fliesse.
Da von Beginn an feststand, dass damit kein Geld zu erwirtschaften sei, gebe es in
dieser Hinsicht keine Enttauschung.*® Auf finanzieller Ebene finde Tanja Schomaker
»angemessene Bezahlung einen Erfolg®.

Zum wirtschaftlichen Erfolg dussern Arthur Berlin sich zwiespiltig. Als Unterneh-
men sei Arthur Berlin darauf angelegt, dass man damit Geld erwirtschafte. , Das ha-
ben wir nicht wirklich geschafft. Wirtschaftlich gesehen ist Arthur Berlin erfolglos. Aber
wenn es Arthur Berlin nicht gegeben hitte, wiren wir beruflich gesehen nicht dort wo

346 Anne Krause gibt ein Beispiel: ,Auch die Kollegin, mit der ich in Wolfsburg zusammengearbeitet habe,
ist jinger als ich und digjenige, die sie wiederum dazu geholt hat, weil ich gehe, ebenfalls. So dass ich den
Eindruck habe, es gibt jetzt mehr Nachwuchs. ”

347 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Anne Krause, 02:11:17. Weiter vermutet sie:, Vielleicht ist es flr die
Vertreterinnen dieser ,ersten Generation“. nochmal offensichtlicher, wie sich das Feld verbreitert hat."”

348 Vgl. Aussage aus dem Interview mit Arthur Berlin, Anne Krause, 02:34:13.
349 Aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker, ca. 02:35.
350 Vgl. Aussage aus dem Interview mit Arthur Berlin, Tanja Schomaker.
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wir jetzt sind. !

reich und erfolglos zugleich. Das schliesst sich leider nicht aus.

»Man kénnte also sagen, es ist ein erfolgreiches Scheiterprojekt, erfolg-
€352

3.4. Case Study les-beaux-arts — Agentur fiir Kunstvermittlung,
Beratung, Organisation

3.4.1 Kurzbeschreibung

les-beaux-arts

44 364 14 68

les-beaux-arts v t
Kunst und Kiinstlern

les-beaux-arts |

die besten Museen der Schweiz

die spannendsten Ausstellungen

die wichtigsten Galerien

die Museen und Ausstellungen im Ausland
les-beaux-arts d t

klassische Moderne

zeitgendssische Kunst
gesellschaftlich relevante Themen

les-
beaux-

KUNST
KOMMUNIKATION ar S
BERATUNG

English

»les-beaux-arts ermoglicht die Begegnung mit Kunst und Kiinstlern.

les-beaux-arts begleitet Sie auf ihrer Entdeckungsreise durch die besten Museen der
Schweiz, die spannendsten Ausstellungen, die wichtigsten Galerien, die Museen und
Ausstellungen im Ausland.

les-beaux-arts diskutiert mit Ihnen iiber klassische Moderne, zeitgendssische Kunst und
gesellschaftlich relevante Themen*

351 Ebenda, Anne Krause.
352 Ebenda.

les-beaux-arts wurden 2008 in Ziirich als GmbH?*** von Laurence Frey und Joy Neri
in Ziirich gegriindet.*** Die beiden lernten sich wahrend ihres Studiums der Kunst-
geschichte an der Universitat Ziirich kennen und waren bzw. sind in den letzten 20
Jahren in unterschiedlichen Funktionen im Kunstbereich, hauptsichlich an Museen
und in Galerien tatig.’> Beide haben sich im Lauf der Zeit auf Kunstvermittlung spe-
zialisiert. Dabei sind ihnen die Aspekte der Wissensvermittlung und des gemeinsa-
men Austauschs mit den TeilnehmerInnen wichtig.**

les-beaux-arts unterteilen ihre Arbeit in Kunstvermittlung, Projekte und Kunst-
beratung.*” Laurence Frey setzt im Interview die Schwerpunkte anders als auf der
Webseite. Vermittlungsarbeit besteht fiir sie hauptsichlich aus privaten Fithrungen
in Kunstmuseen und Galerien. Herzstiick und Grund-idee bildet dabei das Projekt
Kunstabonnement. les-beaux-arts organisieren und konzipieren eine Reihe von Fiih-
rungen in der Kunstszene.**

Weiterhin nennen*” les-beaux-arts folgende Titigkeitsfelder: Planen von Firmenaus-
stellungen, Organisation von Vortrigen und Lesungen, Konzipieren eines kulturellen
Begleitprogramms zu speziellen Anléssen in verschiedenen Sprachen, Betreuen von
Kunst-am-Bau-Projekten, Beratung bei Kunsteinkdufen und Begleitung beim Auf-
bau einer Sammlung. Seit 2010 konzipiert und organisiert les-beaux-arts gefiihrte
Kunstreisen zu speziellen Anlédssen, z.B. an die Biennale in Venedig.

Das Interview wurde mit Laurence Frey gefithrt und hat einen recht starken, person-
lichen Fokus.

3.4.2 Selbstverstandnis und Vermittlungsbegriff

Berufliche Selbstbezeichnung: Laurence Frey nennt sich im Interview Kunstver-
mittlerin und Unternehmerin. Auf der Website beziehen sich les-beaux-arts auf ihre
Ausbildungen. Die fiir die organisatorischen und administrativen Belange zustandi-
ge Barbara Egli wird als ,, Ausgebildete Kulturmanagerin® bezeichnet, Laurence Frey
und Joy Neri, die fiir die Inhalte zusténdig sind, als ,, Kunsthistorikerinnen mit lang-

353 Aus dem Interview, mit Laurence Frey: ,kleine aber feine Firma*“.

354 Dritte Partnerin bei les-beaux-arts ist die Kulturmanagerin Barbara Egli. Sie ist zusténdig flr Organisation
und Administration

355 Laurence Frey beschreibt ihre Berufstatigkeit als , Tour dHorizon in Sachen Kunst”.

356 ,um die Begegnung mit der Kunst zu einem bereichernden und nachhaltigen Erlebnis zu machen®, www.
les-beaux-arts.ch (Letzter Zugriff am 11.01.2012).

357 Ebenda.

358 In verschiedenen Museen, Galerien und teilweise auch Kinstlerateliers und Kunstmessen Uberwiegend in
der Schweiz aber auch im benachbarten Ausland.

359 Angaben aus dem Interview mit Laurence Frey und von der Webseite.
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jahriger Erfahrung in der Kunstvermittlung an diversen Museen“>*

Warum Vermittlung? Der Umgang mit Menschen ist Laurence Frey wichtig.
Sich selbst bezeichnet sie weniger ,als wissenschaftlichen Typ“ sondern mehr als
»Netzwerker“>*! Thre Berufsfindung und Entwicklung zur Vermittlerin beschreibt
sie als ,, Ausschlussverfahren®® in dem sie eine Tétigkeit zur néchsten fithrte und in
selbststandiger Vermittlungsarbeit resultierte.

Eine Auswahl dieser Tatigkeiten und ihrer jeweiligen Nachteile z&hlt sie im Interview
auf: Als freie Kuratorin Ausstellungen zu machen empfand sie als problematisch, da
sie sich, ihre Ideen und die Ausstellung ,,immerzu an Andere verkaufen musste. Die-
ser Aspekt wire weniger storend, hitte sie ihre eigene Galerie er6ffnen konnen, dazu
fehlten jedoch die finanziellen Mittel. Die Arbeit im Auktionshaus war auf Dauer
zu hektisch. Die journalistische Arbeit, das Schreiben tiber Kunst und Ausstellun-
gen empfand sie als inhaltlich sehr befriedigend, das Verhéltnis von Aufwand zu Be-
zahlung sagte ihr jedoch weniger zu. Vermittlerin im Kunsthaus Ziirich zu sein war
diesbeziiglich angenehmer, aber von den Inhalten und AdressatInnen stirker einge-
schrinkt, auch in Bezug auf das Angestelltenverhiltnis. Als Konsequenz resultierte
daraus die Tatigkeit als selbststandige Vermittlerin.

Begriff und Verstidndnis von Vermittlung: Nach ihrem Begriff und Verstandnis von
Vermittlung gefragt, antwortet Laurence Frey, sie verstehe Kunstvermittlung als Mit-
tel zum Austausch und zur Diskussion. In einer weiteren Funktion soll Vermittlung
ein ,,Schwellenangstabbauer” sein. Dazu macht sie die Ausserung, dass Kunst nach
wie vor ein Randgebiet sei, indem ,,aber doch eine kleine Demokratisierung stattgefun-
den“habe.**

Diese Bemerkung, welche sie zundchst im Zusammenhang mit der schwellenab-
bauenden Funktion der Kunstvermittlung macht, bezieht sie im weiteren Gesprach
tibergangslos auch auf die wirtschaftlichen Entwicklungen im Kunstbereich und im
Arbeitsfeld Vermittlung und deren Einfluss auf ihre Firma: ,Unter anderem ist die
Kreativwirtschaft’ entstanden und es gab einen kleinen Kunstboom. Davon hat unsere
Firma profitiert. Das ist aber langsam schon wieder ausgereizt.“

Von allen InterviewpartnerInnen dussert sie am klarsten einen Vermittlungsbegrift
der Vermittlung als Dienstleistung versteht und auf die affirmative und reprodukti-
ve Funktion von Vermittlung beschrankt ist. Dies entspricht dem affirmativen, auf

360 www.les-beaux-arts.ch (letzter Zugriff am 12.01.2012).
361 Beide Zitate aus dem Interview mit Laurence Frey.

362 Ebenda.

363 Ebenda.

der Vermittlung von ExpertInnenwissen beruhenden, Vermittlungskonzept von les-
beaux-arts, wie es sich auf der Webseite darstellt.* Genau zu jenen Aspekten dussert
Laurence Frey im Interview auch teilweise ihr Bedauern, ohne dies direkt mit dem
eigenen Vermittlungsansatz in Verbindung zu bringen. Beispielsweise fehle ihr haufig
der intellektuelle Austausch zur Kunst; die Kunstkritik oder Diskussion zur Kunst
finden ihrer Meinung nach héufig nicht oder nicht mehr statt.

Fiir die Vermittlungsarbeit relevante Referenzen (Gruppen, Projekte und Personen):
»In den 80er Jahren war Kunstvermittlung in den Museen praktisch nicht vorhanden,
das kam erst in den 90er Jahren stirker auf.® Laurence Frey arbeitete damals oft
mit einer Kollegin aus der Veranstaltungs- und Werbebranche zusammen.** In ih-
ren Anfingen war ihr die Erfahrung mit Fithrungen als angestellte Vermittlerin im
Kunsthaus Ziirich eine Orientierung. Dies teilweise auch dahingehend ,wie ich es
nicht machen wollte.“*” Weiter aussert sich Laurence Frey zu dieser Thematik nicht.
Auf der Webseite finden sich auch keine Informationen. Méglicherweise existieren
abgesehen von der Fithrungsarbeit in Museen keine Referenzen an denen les Beaux
Arts sich in ihrer Arbeit orientieren.

3.4.3. Arbeitsweisen und Inhalte
Zum Themenblock Arbeitsweisen, Methoden und Inhalte der Arbeit liefert das Inter-
view mit Laurence Frey nur wenige Informationen.

Inhalte der Arbeit: Eine vertiefte Auseinandersetzung mit Kunst zu erarbeiten ist
fiir Laurence Frey der wichtigste Inhalt ihrer Arbeit. In der Auseinandersetzung mit
den AdressatInnen und vor allem mit manchen AkteurInnen im Kunstfeld fragt sie
sich ob Kunst . fiir einige Leute eine Ersatzreligion®® sei. Mit dieser Ausserung distan-
ziert sie sich von AkteurInnen, die sich ganz mit dem Kunstsystem zu identifizieren
scheinen.

Arbeitsspektrum: Im Vermittlungsbereich®® konzipieren und realisieren les-beaux-
arts private Fithrungen in verschiedenen Kunstinstitutionen. Dies ist der Hauptge-
schiftszweig der Firma. Er besteht im Grunde genommen aus einem einzigen Pro-
jekt, dem Kunstabonnement, welches auch der Biirogriindung zugrunde lag. Seit

364 www.les-beaux-arts.ch (letzter Zugriff am 12.01.2012).

365 Aus dem Interview mit Laurence Frey.

366 Michelle Nicol von der Agentur ,glamour engineering” (heute Werbeagentur/Galerie ,,neutral®).

367 Aus dem Interview mit Laurence Frey.

368 Ebenda.

369 les-beaux-arts offerieren noch weitere Dienstleistungen im Kunstbereich, die nicht alle der Vermittlung
zuzuordnen sind und bisher nur einen geringen Teil der Tatigkeiten ausmachen. Aus diesen Griinden finden sie
hier keine weitere Erwéahnung. 43



2010 veranstalten les-beaux-arts zudem gefithrte Kunstreisen an spezielle Anlésse
wie z.B. die Biennale in Venedig. Die weiteren Aussagen zu Projekten belaufen sich
darauf, dass Laurence Frey keine Vorstellung eines personlichen Traumprojekts hat.
Des weiter-en waren sie oder ihre Partnerinnen bislang noch nie gezwungen, eines
ihrer Projekte abzubrechen.

Beispielprojekt Kunstabonnement: Das bereits erwdhnte Projekt Kunstabonne-
ment orientiert sich im Aufbau an den bekannten Theaterabonnements. les-beaux-
arts organisieren und konzipieren auf ein Jahr im Voraus eine Reihe von Fithrungen
und teilweise auch Gesprache. Hauptsachlich finden diese in Museen und Galerien
statt, teilweise werden alternative Kunstorte bspw. Kiinstlerateliers besucht, seltener
Kunstmessen. All dies iiberwiegend in der Schweiz aber auch im benachbarten Aus-
land. Teilnehmen kann, wer ein 4er, 6er, 8er oder 12er Abonnement kauft, oder sich
fiir eine einzelne Veranstaltung anmeldet.

Laurence Frey sagt dazu im Interview ,,Wir stellen ein heterogenes, ganzheitliches Pro-
gramm zusammen, das einen Kunstiiberblick ermaglicht*”. Dadurch liesse sich ,,Kon-
tinuitdt aufbauen und Schwellenangst (vor bestimmten Kunstorten) abbauen.”" Sie
finde es wichtig, dass sich die TeilnehmerInnen der Fithrungen auch einbrachten.
Manche dusserten sich kritisch, die meisten aber sehr zustimmend. Hier offenbart
sich nochmals der affirmativ-reproduktive Vermittlungsansatz.

AdressatInnen: Laurence Frey betrachtet im Grunde genommen alle, die sich die
Preise der les-beaux-arts Angebote leisten konnen als ihre Zielgruppe.®”? Im Ergebnis
sind die TeilnehmerInnen tiberwiegend gutverdienend oder anderweitig wohlha-
bend und zwischen 50 und 70 Jahren alt. Es nehmen mehr Frauen als Manner teil.

Konfliktpotenzial in den Arbeitsweisen - Interessens- und Rollenkonflikte: Lau-
rence Frey dussert als Grundkonflikt, dass sie sich wahrend der Arbeit nicht selten
anders verhalte, als sie sich fiihle. ,, Die Leute sind sehr nett, aber ich muss sich manch-
mal enthusiastischer geben als ich bin, da komme ich an eine Grenze.*”

Ein Grossteil der les-beaux-arts KundInnen bevorzugen ,die klassische, etablier-
te Kunst; und haben relativ eng gefasste Vorstellungen und Erwartungen an die
Vermittlungsformate. Hier entsteht ein Konflikt mit den Interessen von Laurence
Frey, die gerne auch andere Formate und Themen ausprobieren wiirde und andere
AdressatInnen ansprechen mdochte. Beispielsweise mochte sie andere Beteiligte an

370 Aus dem Interview mit Laurence Frey.
371 Ebenda.

372 Sofern sie von ihren Kommunikationskanéalen erreicht werden, es in ihrem Interesse ist und in ihrer Reich-
weite stattfindet. Diese Faktoren werden im Interview nicht erwahnt.

373 Aus dem Interview mit Laurence Frey.

les-beaux-arts Projekten, wie GaleristInnen und KiinstlerInnen stirker mit einbezie-
hen. Dariiber hinaus wiirde sie in Zukunft gerne eine ,,billigere Linie“ anbieten und
mit jlingeren, weniger gut verdienenden Leuten zusammenarbeiten. Sie bezweifelt
jedoch, dass dies moglich wire, ohne ein Verlustgeschift zu machen. Sie scheint zu
glauben, dass diese anderen Arbeitsweisen nicht oder nur schwer finanzierbar und
nur mit einem grosseren Arbeitseinsatz umsetzbar wiren.

Das Haupthindernis bei der Umsetzung oder auch schon dem Weiterdenken dieser
Projektideen scheinen jedoch ihre Partnerinnen bei les-beaux-arts zu sein. Barbara
Egli und Joy Neri zeigen daran kein Interesse. Letztere auch deshalb, weil sie bisher
noch in einem Museum fiir die Vermittlungsarbeit zustandig war*”* und neben dieser
Arbeit, der Tatigkeit fiir les-beaux-arts und ihrer Familie keine freien Kapazititen
mehr sah um Neues zu entwickeln.

Laurence Frey sieht unter den gegebenen Umstanden keine Moglichkeit, ihre dies-
bezliglichen Wiinsche umzusetzen oder anzugehen; beispielsweise andere Gruppen
anzusprechen, neue Kommunikationswege auszuprobieren, weitere Vermittlungsfor-
mate zu erdenken oder andere Finanzierungswege in Betracht zu ziehen. Die be-
schriebenen Konflikte beziehen sich also hauptsachlich auf innerbetriebliche Span-
nungen.

3.4.4. Struktur und Okonomie

AuftraggeberInnen und KooperationspartnerInnen: Offentliche Institutionen als
AuftraggeberInnen haben les-beaux-arts im Gegensatz zu den anderen Befragten
nicht, da sie ihre Angebote wie die Kunstabonnementtouren und Reisen eigeninitia-
tiv konzipieren und an ihre KundInnen bzw. Teilneh-merInnen verkaufen. Das Ver-
stindnis von AuftraggeberIn und AdressatIn/TeilnehmerIn féllt hier also ein Stiick
weit zusammen. Die Kooperationspartner von les-beaux-arts sind Galerien bzw. Ga-
lerist-Innen, Museen bzw. deren VertreterInnen und teilweise auch KiinstlerInnen.

Zusammenarbeiten: Laurence vermutet, dass das oben beschriebene KundIn-
nenprofil aufgrund der hohen Preise der Angebote von ,les-beaux-arts® zustande
kommt. Die Akquise der AdressatInnen wie auch das Finden der teilnehmenden In-
stitutionen und KiinstlerInnen erfolgt itber Mund zu Mund Propaganda, tiber private
und berufliche Netzwerke, sowie iiber direkte Anfragen von beiden Seiten. Zu be-
stimmten Themen finden auch Gespriche mit Expertlnnen statt. ,Wenn ein anderer
etwas besser kann, muss ich es nicht selbst machen>” bemerkt Laurence Frey dazu im
Interview und bestatigt damit erneut das affirmative, auf der Vermittlung von Exper-
tInnenwissen basierende Vermittlungsverstindnis, das der Arbeit von les-beaux-arts

374 Ebenfalls als Freiberuflerin, wenn auch mit relativ regelméassigen Pensen.
375 Aus dem Interview mit Laurence Frey.
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zugrunde liegt. Die Zusammenarbeit mit den involvierten Institutionen und Perso-
nen bezeichnet sie als harmonisch, , alle haben uns gern“’e. Sie dussert keine Konflikte
aus diesem Arbeitsbereich.

Arbeitsorte und Netzwerke: In Zirich ist Laurence Frey, sind les-beaux-arts am
besten vernetzt. Hier haben sie die meisten Kontakte, die geeigneten Institutionen
fiir ihre Fiihrungen und einen grossen potenziellen Kundenkreis. Laurence Frey be-
zeichnet sich als sehr gut vernetzt, sie sei ,von Natur aus Netzwerker und ist seit
sie 20 Jahre alt war in der Ziircher Kunstszene unterwegs und aktiv. Die Arbeit fin-
det also nicht nur an den Orten der Fithrungen oder im Biiro statt, sondern auch
an Vernissagen und anderen Orten wo Kunstinteressierte zusammenkommen und
Netzwerkarbeit stattfindet.

Arbeitspensen: Laurence Frey sagt, sie sei ,zum Gliick“ nicht auf einen 100% Ver-
dienst angewiesen, da ihr Mann Vollzeit arbeite und gut verdiene. Sie arbeite Teilzeit
und ,,mache dafiir mehr mit den Kindern“>”” Jede der drei Frauen arbeitet jeweils mit
einem 20-30% Pensum fiir les-beaux-arts.’”®

Verhiltnis von Arbeit und Freizeit: Da Laurence Frey Teilzeit arbeitet, hat sie nicht
das Gefiihl, die Arbeit ununterbrochen mit sich zu tragen. In der Zeit, die sie mit ih-
ren Kindern verbringt, ist sie ihr am wenigsten préisent. In Bezug auf die Netzwerke,
beispielsweise an Vernissagen, sind Arbeit und Freizeit dagegen nicht voneinander
zu trennen. ,, Arbeit und Freizeit haben sich da vermischt“. Laurence Frey verzichtete,
teilweise zugunsten der Arbeit, insbesondere der lokalen Vernetzung und Présenz in
Ziirich, teilweise auch wegen der Kinder, auf ausgiebige Reisen.*”

Verdienst und Umsitze: Die Firma erwirtschaftet in der Regel Umsitze, die fiir die
Bezahlung von 100 Stellenprozent ausreichen. Zahlen nennt Laurence Frey im Inter-
view nicht.*® Thre Preise bestimmen les-beaux-arts, indem sie zunachst die Hohe der
Honorare veranschlagen, die sie fiir sich selbst bendtigen. Verschieden Ausserungen,
die Laurence im Interview macht, lassen vermuten, dass diese Honoraranspriiche
tiber dem in der Vermittlung iiblichen liegen. Hinzu kommen die Honorare der Ver-
treterInnen der besuchten Institutionen und der geladenen Expertlnnen sowie die
Eintritte der jeweiligen Institutionen. Diese Posten plus eventuelle Verpflegungs- und

376 Ebenda.

377 Aus dem Interview mit Laurence Frey.

378 Ebenda.

379 Ebenda ,(...)daftir bin ich nicht viel gereist”.

380 Die einzig bekannten Zahlen sind die Preise des Kunstabonnements. Zu anderen Projekten und Auftragen
wurden keine Angaben gemacht.: Im Jahr 2011 fanden 11 Anlasse statt., die Preise variieren. Ein 4er Abon-
nement kostet Fr. 200.-, ein 6er Abonnement Fr. 280.-, und ein 8er Abonnement Fr. 350.-, eine Einzelbuchung
kostet Fr. 60.-. vgl. www.les-beaux-arts.ch (letzter Zugriff am12.01.2012).

Reisekosten bilden die Preispolitik. Biirokosten und anderweitige Betriebskosten
sind in dieser Rechnung nicht einkalkuliert.

Vor- und Nachteile der Selbststindigkeit: Laurence Frey sagt von sich, sie sei ,,nicht
die ideale Angestellte. Ich bin gerne mein eigener Boss“*®'. Thre Selbststindigkeit habe
aber noch weitere Griinde. Fiir eine Vollzeitanstellung in einem Museum oder einer
anderen Institution zu arbeiten fehle ihr aufgrund ihrer vier Kinder die Zeit. Zudem
empfand sie bereits die Teilzeitanstellung im Museum?®? als einengend. Laurence
Frey wollte eigene Fithrungen konzipieren und durchfithren, sie wollte mehr person-
lichen Einfluss auf ihre Arbeit nehmen kénnen und weniger Vorgaben von aussen.
Beispielsweise beztiglich der Fragen wo, woriiber und fiir wen sie Fithrungen macht.
Thematische Vertiefung und kontinuierliche Auseinandersetzung mit den Inhalten
sollten moglich sein.

»Ich hatte den Wunsch, das Format der klassischen Fiithrung zu Offnen, diskursiver zu
arbeiten, in Dialog zu treten mit Kunst und TeilnehmerInnen. Das stand mehr im Vor-
dergrund als das Geldverdienen. Aber dass es etwas Geld einbringt ist auch gut.** So
kam ihr die Idee zum Projekt Kunstabonnement, was 2008 zur Griindung von les-
beaux-arts als GmbH zusammen mit Joy Neri fithrte. Nach etwa einem halben Jahr
stiess Barbara Egli dazu. Sie ist Kulturmanagerin und fiir Administration, Kundenge-
winnung und alle organisatorischen Aufgaben zustindig. Die drei sind Partnerinnen,
es gibt keine Angestellten. Laurence Frey sagt im Interview: ,Wir sind eine kleine aber
feine Firma.“**Auf die Griindung haben sich les-beaux-arts nach eigener Aussage
nicht speziell vorbereitet.

Kiinftige Entwicklungen: Im Interview sagt Laurence Frey, sie konne sich vorstellen
die Tétigkeit wieder zu wechseln. Die Selbststandigkeit mit les-beaux-arts ist fiir sie
kein endgiiltiger Zustand. Als Alternative kime fiir Laurence Frey ein ,,richtiger, fester
Job, z.B. als Lehrerin® in Frage, trotz ihrer Befiirchtung, keine gute Angestellte zu
sein. Als Griinde fiir eine Riickkehr in ein Angestelltenverhéltnis nennt sie das Nach-
lassen von Naivitdt und Enthusiasmus, das sie an sich beobachtet.

Nachbemerkung: Diese Interviewaussagen wurden inzwischen durch die tatsach-
lichen Entwicklungen bestitigt. Im Frithjahr 2012 bestehen les-beaux-arts in der
bisherigen Form nicht mehr. Die Firma hat sich per Ende 2011 aufgelost, Laurence
Frey ist ausgestiegen. Joy Neri, Barbara Egli und zwei weitere Frauen betreiben das

381 Aus dem Interview mit Laurence Frey.
382 Sie gab Fuhrungen im Kunsthaus ZUrich.
383 Aus dem Interview mit Laurence Frey.
384 Ebenda.

385 Aus dem Interview mit Laurence Frey.
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Grundkonzept unter dem Namen ,art_works — Agentur fiir Kunstvermittlung und
Sammlungsberatung* weiter. Was Laurence Frey heute macht, ist mir nicht be-

kannt.

386 http://agenturartworks.ch/ (letzter Zugriff am 12.05.2012).

4. Fazit

In diesem abschliessenden Kapitel®® lege ich den Schwerpunkt auf die Beantwortung
der fiir mich zentralen Frage, wie die Chancen stehen, von der Titigkeit als selbst-
stindige VermittlerIn zu leben.

Meine diesbeziiglichen Zweifel bildeten einen Teil meines personlichen Erkenntni-
sinteresses an der Thematik. Vor den Interviews nahm ich an, dass dienstleistungs-
orientierte VermittlerInnen bessere Voraussetzungen haben, ihren Lebensunterhalt
in Selbststindigkeit zu verdienen, als kritische. Ich dachte, sie hatten es leichter, an
Auftrage zu kommen, weil sie die ,,Hiirde“ der Eigenwilligkeit und eventuell den Ruf,
schwierig zu sein, nicht erst iiberwinden miissen. Das wiederum verweist auf mei-
ne Annahme, dass in Selbststandigkeit betriebene, kritische Kunstvermittlung Spass
macht, es aber schwierig sein konnte, sie zu verkaufen.

Auf die von mir befragten ExpertInnen treffen diese Annahmen jedoch nicht zu.
Die Untersuchung zeigt, dass von zwei befragten dienstleistungsorientierten Ver-
mittlungsbiiros keines wirklich fiir die wirtschaftliche Existenz mehrerer Personen
zu sorgen vermag und keines iiber mehrere Jahre steigende Umsitze verzeichnet.’®
Die beiden befragten Vermittlungsbiiros mit kritischem Arbeitsansatz erfiillen die-
se Kriterien hingegen. Das heisst fiir mich, Dienstleistungs- und Marktorientierung
sind im Arbeitsfeld Vermittlung nicht gleichbedeutend mit wirtschaftlichem Erfolg.
Es scheint tendenziell eher umgekehrt. Meiner Meinung nach spielen dabei folgende
Faktoren eine Rolle.

Die eher dienstleistungsorientierten Befragten scheinen sich mehr aus pragmatischen
Motiven fiir die Vermittlung zu entscheiden. Die pragmatische Motivation in Verbin-
dung mit dem dienstleistungs-orientierten Vermittlungsverstindnis und affirmativ-
reproduktiven Vermittlungsbegriff liess mich annehmen, dass diese VermittlerInnen
auf der inhaltlich-thematischen Ebene offen und flexibel sind.

Diese Annahme mochte ich nach der Befragung nicht revidieren, sie ist aber auch

387 Aus Platzgriinden verzichte ich im Fazit auf die Belegfiihrung mittels Zitaten. Alle gewonnen Erkenntnisse
beziehen sich auf die im Empirieteil aufgefihrten Aussagen und Angaben aus den Fallstudien, basierend auf
den Informationen aus den Interviews mit den Befragten und von deren Webseiten oder auf die im Theorieteil
angefUhrte Literatur. Sie konnen dort nachgelesen werden

388 Eines dieser Buros ist derzeit nicht in Betrieb. Zwar sind beide Betreiberlnnen weiterhin als selbststéandige
Vermittlerinnen tatig (mit Erfolg), dies jedoch als Einzelpersonen, dabei hat sich ihre Arbeit in verschiedene
Richtungen weiterentwickelt. Das Vermittlungsbiro mit dem urspriinglich zugrunde liegenden dienstleistungsori-
entierten Flihrungskonzept lassen sie ruhen.

Das zweite Buro beschaftigte bisher zwar drei Personen, deren Arbeit sich auch finanziell gesehen rentierte,
allerdings nur solange, wie keine der drei mehr als 30 % arbeitet. Der Markt fir das Nischenprodukt so Klein,
dass er nicht mehr als das Aquivalent einer 90-100 % Stelle erwirtschaftet. Es vermochte also nicht filr ihre
tatsachliche wirtschaftliche Unabhangigkeit, inr wirtschaftliches Uberleben zu sorgen. Allerdings waren die
Betreiberinnen dieses Buros bisher nicht auf einen Vollverdienst aus ihrem Vermittlungsbiro angewiesen.
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nicht ganz zutreffend. Ich stelle fest, dass dazu eine differenziertere Betrachtung nétig
ist. Wo dieses zutriftt, wo also inhaltlich-thematische Flexibilitat mit Dienstleistungs-
orientierung zusammentfallt, zeigt sich, dass das Programm der angepassten Vermitt-
lerInnen schnell Gefahr lduft, in Beliebigkeit zu kippen, was sie und ihre Position
weniger herausragen lisst, sie weniger einzigartig erscheinen ldsst, und zu erhohtem
Konkurrenzdruck fiihrt.

In manchen Aspekten sind die Konzepte der betreffenden Biiros durchaus festgelegt
und selektiv, beispielsweise in Bezug auf die Vermittlungsformate (iberwiegend Fith-
rungen) und die inhaltliche Grundthematik (zeitgendssische Kunst) und teilweise
auch in Bezug auf die Angebotspreise. Dies verkleinert die Gruppe der moglichen
AdressatInnen und so die Verdienstmoglichkeiten.

Im Fall des Berliner Biiros stellte sich das Finden und Kontaktieren dieser Klientel als
problematisch heraus, besonders in Kombination mit dem auf der Angebotsseite in
Berlin herrschenden Konkurrenzdruck. Dies trug unter anderem dazu bei, dass die
beiden BetreiberInnen dieses Biiros mittlerweile stark auf andere Konzepte setzen.
Im Fall des Ziircher Biiros besteht und funktioniert der Kontakt zur Klientel und
Konkurrenz scheint bisher kein Problem zu sein. Das Angebot ist allerdings so selek-
tiv gestaltet, dass der vorhandene Markt sehr klein ist und zur Vollbeschiftigung der
VermittlerInnen nicht ausreicht. Diese reagierten darauf, indem sie ihr ,Sortiment®
um ein neues Angebot aus demselben Bereich erweiterten, um ihre vorhandene Ziel-
gruppe/Markt noch besser zu nutzen und sich dartiber hinaus moglicherweise weite-
re Kundschaft zu erschliessen.

Es scheint so, dass eine gute Systemkenntnis, die kritische Reflexion des Felds sowie
der strategische Umgang mit seinen Begriffen und Mechanismen, wie ihn die befrag-
ten kritischen VermittlerInnen pflegen, zum wirtschaftlichen Erfolg beitragen. Neben
der Systemkenntnis liegen dem strategischen Umgang mit dem Feld der Vermittlung
und seinen Begrifflichkeiten eine klare Vorstellung des eigenen Vermittlungsbegrifts
und des beruflichen Selbstverstindnisses sowie die Fahigkeit zur Selbstreflexion zu-
grunde.

Die befragten kritischen VermittlerInnen verwenden beispielsweise die Begrifte zur
Auftragsbeschaffung und Projektfinanzierung flexibel und abgekoppelt von ihrem ei-
genen Selbstverstindnis und Vermittlungsbegriff und vergréssern so den Markt fiir
die eigene Arbeit. Sie setzen die Begriffe also strategisch zur Vorteilsgewinnung fiir
ihre Unternehmungen ein.

Die Grenzen dieser Flexibilitat im Umgang mit den Begriffen verlaufen meist dort,
wo die VermittlerInnen von vornherein keine Chancen fiir ihre Art der Arbeit sehen,

bzw. wo die begriffliche Flexibilitit Einfluss auf die inhaltliche Arbeit nehmen kénnte
oder den persdnlichen Uberzeugungen zu stark entgegenliuft. Der Bewusstheitsgrad
fiir das eigene Tun auf der strategischen Ebene variiert dabei unter den Befragten.
Was die kritischen VermittlerInnen weiterhin auszeichnet, ist, dass sie mit der Ver-
mittlungsarbeit oftmals ein Anliegen verfolgen, welches tiber die rein personliche
Interessensebene herausreicht und die Entscheidung fiir die Berufswahl Vermittlung
wie auch Inhalte und Programmatik der Arbeit beeinflusst. Damit positionieren sie
sich auch deutlich im Feld der Vermittlungsarbeit.

Die Kombination aus Systemkenntnis, Selbstverstandnis, Reflexionsfahigkeit, Selbst-
positionierung, Wille zur Einflussnahme auf gesellschaftliche Prozesse, Fokus auf
Inhalte etc. ergibt in den Fallen der von mir befragten kritischen VermittlerInnen
eine jeweils unverkennbare Mischung, die einer Marke, einem Brand, und auch einer
Institution, (im Sinne eines Namens, der fiir eine bestimmte Art der Arbeit steht)
gleichkommt. Kein anderer kann genau das bieten, was sie bieten. Sie haben sich
durch Authentizitit und Unverwechselbarkeit, man konnte auch sagen, mit ihrer
Unangepasstheit, eine Nische geschaffen und sich erfolgreich auf dem Markt posi-
tioniert.

Die kritischen Kiinstler-KunstvermittlerInnen haben die zusitzliche Moglichkeit,
sich tiber den Kiinstler-Faktor zu verkaufen, oder anders gesagt: Kritische Kunstver-
mittlung kann vom State-of-the-art-Status profitieren. Der ,,Kiinstler“-Faktor jener
Vermittlungsbiiros, die sich u. a. als KinstlerInnen und KunstvermittlerInn bzw.
KunstarbeiterInnen verstehen, ihre Vermittlungsarbeit also auch als ihre Art der
Kunst betrachten, steigert deren Attraktivitit fiir manche Institutionen. Diese ver-
sprechen sich, so folgere ich, von der Beauftragung dieser Kiinstler-VermittlerInnen
zwei Produkte oder Leistungen zum Preis von einem zu erhalten, also eine Kunst-
und eine Vermittlungsaktion zu bekommen.

Selbstpositionierung, eigenstdndiger Charakter, eigene Arbeitsweise, Unverwechsel-
barkeit und feste Prinzipien sind Eigenschaften, die in der Arbeit der Befragten, die
Vermittlung als kritische Praxis betreiben, zum Tragen kommen. Es sind auch Eigen-
schaften, die im Marketing zum Aufbau einer Marke, zum Erreichen einer USP (Uni-
que Selling Position) als wiinschenswert gelten und zum Einsatz kommen kénnen. In
dieser punktuellen Parallelitit besteht in meinen Augen eine Schnittmenge zwischen
den oft als gegensatzlich interessiert geltenden Bereichen Vermittlung und Marke-
ting. Diese konnten selbststindige VermittlerInnen im Sinne von ,,Synergieeffekten®
nutzen und fiir ihre Arbeit fruchtbar machen.

Ich habe mich auf den letzten Seiten und verstarkt im letzten Abschnitt immer wie-
der einer Sprache aus der Wirtschaft bedient. Dies hat mit meinem eigenen Hin-
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tergrund im Kulturmanagement zu tun, der meine Perspektive prigt. Bei den Be-
fragten dagegen war auftillig, dass ein Selbstverstandnis als Kiinstlerin, Kiinstlerin/
Kunstvermittlerin oder kritische Kunstvermittlerin den bewussten und strategischen
Umgang mit den Begrifflichkeiten aus Kunst und Vermittlung zu erleichtern scheint,
wihrend es hingegen den Zugang zu und die Verwendung von Begriffen, welche die
wirtschaftliche Seite der Selbststiandigkeit betreffen, zu erschweren scheint.

Die betreffenden Befragten scheuen sich, diese Begriffe auf sich und ihre T4tigkeit zu
beziehen. Sie verwenden sie nur in Abgrenzung zu ihrer Arbeit. Teilweise zeigt sich
dabei eine regelrechte Aversion, beispielsweise den Unternehmensbegriff betreffend.
Was der Welt der Okonomie angehért oder was die kritischen VermittlerInnen ihr
zuordnen, scheint in ihren Augen negativ konnotiert oder zumindest nicht wertfrei
zu sein.

Im schlechtesten Fall fithrt dies dazu, dass die VermittlerInnen damit ihrem eige-
nen Erfolg im Weg stehen. Meinem Eindruck nach begriindet sich diese ablehnende
Haltung einerseits darin, dass das Feld der Wirtschaft den VermittlerInnen fremd
ist. Anders als in den Feldern der Kunst und Kunstvermittlung fithlen sie sich hier
nicht als ExpertInnen. Keine der Befragten absolvierte ein Studium der Wirtschafts-
wissenschaften oder eine vergleichbare Ausbildung oder sammelte Berufserfahrung
im Wirtschaftsbereich. Auf der anderen Seite scheinen die Studienrichtungen Kunst,
Kunstgeschichte, Kulturwissenschaften und Philosophie sowie die Verankerung in
einem kiinstlerisch-alternativen (teils politischen) oder auch kiinstlerisch-biirgerli-
chen Milieu nicht unbedingt pridestiniert zu sein, um einen unvoreingenommenen
und ungezwungenen Umgang mit dem Feld der Wirtschaft zu fordern.

Meiner Meinung nach besteht hier eine Art blinder Fleck im professionellen Blickfeld
der kritischen VermittlerInnen. Mit einem unverkrampfteren Verhaltnis zur Wirt-
schaftswelt konnten sie ihre zur Gentige bewiesenen strategischen Fahigkeiten auch
auf diesem Gebiet fiir sich einsetzen und so méglicherweise zum Erreichen ihrer
Zielsetzungen, beispielsweise beziiglich der besseren finanziellen Absicherung, bei-
tragen. Dies alles aus der Perspektive der studierten Kulturmanagerin, auf dem Ge-
biet der selbststindigen Vermittlung aber Unerfahrenen, gesehen und gesprochen.

Ich kann jedoch nicht abschitzen, wie viel Annaherung an die Wirtschaft(-swissen-
schaften), wie viel Expansion und Optimierung die Arbeitsmodelle der selbststdndi-
gen kritischen VermittlerInnen vertragen wiirden, bevor das jeweilige System aus der
Balance geriete und beispielsweise die oben beschriebene Unverkennbarkeit verlore.
Dieser Frage konnte ich in einer eigenen Praxis als selbststandige Vermittlerin und/
oder forschende Vermittlerin nachgehen.

Die dienstleistungsorientierten VermittlerInnen verhalten sich diesbeziiglich teilwei-
se vergleichbar den kritischen, teilweise scheinen sie den Begriffen aus der Okonomie
eher positiv gegeniiberzustehen, so als betrachteten sie diese als Moglichkeit, sich von
den fiir sie unbefriedigenden Aspekten des Arbeitsfeldes Vermittlung abzusetzen.

Welche Griinde sehen die befragten VermittlerInnen selbst fiir ihren wirtschaftlichen
Erfolg?

Alle Befragten geben an, dass sie qualitativ gute Arbeit leisten, gut vernetzt sind und
ausserdem bereits seit einiger Zeit im Feld dabei, was neben den Netzwerkkontak-
ten auch zu einem gewissen Bekanntheitsgrad fiihre. Die Vermittlungsbiiros, die von
mir aus der Untersuchung heraus als wirtschaftlich erfolgreich eingeschitzt werden,
stellen einen Zusammenhang her zwischen ihrem Erfolg und dem Ruf, den sie sich
im Feld als selbststindige VermittlerInnen erarbeitet haben. Sie stiinden fiir eine be-
stimmte Art der Kunstvermittlung, im Sinne einer ,,Marke® eines ,,Brands“ oder einer
HInstitution®

Diese wirtschaftlich erfolgreichen kritischen VermittlerInnen beziehen auch die Ar-
beitsbedingungen im Feld der selbststindigen Vermittlung in ihre Uberlegungen mit
ein. Sie zeichnet aus, dass sie Missstdnde im Arbeitsfeld der Vermittlung nicht nur
anklagen oder kritisieren, sondern aktiv werden, um diese zu éndern. Beispielsweise
kampfen sie iber Verbandsarbeit fiir angemessene Bezahlung oder entwickeln eigene
(teils subversive) Strategien, um die schlechten Bedingungen auszutricksen.

Teils méchten sie so auch der Férderung der Prekarisierung® entgegenwirken. Ande-
rerseits nehmen sie immer wieder kurzfristig selbstausbeuterische Praktiken in Kauf,
um léngerfristig gesehen eine Verbesserung ihrer Gesamtsituation zu erreichen. Teils
sahen sie sich zu Beginn ihrer Selbststindigkeit dazu gezwungen, zu prekéaren Bedin-
gungen zu arbeiten, sei es, dass sie keine oder nur symbolische Bezahlung erhielten.

Die Arbeitsbedingungen der Befragten betreffend stellte sich in der Untersuchung die
auf der finanziellen Ebene noch immer mangelnde Wertschéitzung der Vermittlungs-
arbeit und damit verbunden den - je nach Perspektive — geringen oder nach oben
beschrankten Verdienstmoglichkeiten als problematisch heraus. Dieser Eindruck
verstarkt sich noch, bezieht man die tiberwiegend sehr hohen Arbeitspensen der Be-
fragten sowie das von allen gedusserte Bediirfnis nach mehr finanzieller Sicherheit
in die Uberlegung mit ein. Hinzu kommt, dass sich alle Befragten im Vergleich mit
anderen (selbststindig oder angestellt titigen) VermittlerInnen als verhaltnismassig
gut bezahlt bezeichnen. Dies nehme ich als Hinweis, dass die wirtschaftliche Lage im

389 Gemeint ist hier nicht allein Prekarisierung im Sinne von ,Situationen potenzieller Armut, die an die Erosion
des so genannten Normalarbeitsverhéltnisses gebunden sind®, Vgl. Allesandro Pelizari zu Prekarisierung in So-
ciallnfo, Wérterbuch der Sozialpolitik. http://www.socialinfo.ch/cgi-bin/dicopossode/show.cfm?id=475 (letzter
Zugriff am 11.05.2012), sondern auch mit Isabell Lorey im Sinne der ,hegemonialen Funktion von Prekarisierung
im Kontext neoliberaler Gouvernementalitat*. 48



Feld teils noch deutlich angespannter sein kann, als sie sich in meiner Untersuchung
darstellt.

Aufgrund dieser Aussagen sehe ich die Problematik oder Gefahr der Selbstausbeu-
tung im Arbeitsfeld Vermittlung als gegeben. Die Mehrheit der befragten Vermitt-
lerInnen betrachtet diese als einen fiir FreiberuflerInnen generell unvermeidlichen
Begleitumstand und scheint ihn bis zu einem gewissen Grad zu akzeptieren. Neben
der Untersuchung verweist auch die Literatur darauf, dass diese Problematik damit
zusammenhingt, dass das Vermittlungsfeld erst seit kurzem etabliert ist, und Auf-
wertung erfihrt, nachdem es zuvor lange marginalisiert wurde. Ein Stiick weit ist dies
vielleicht darauf zurtickfithren, dass in diesem Arbeitsfeld hauptsdchlich Frauen titig
sind, welche bis heute im Schnitt schlechter bezahlt werden als Méanner.*° Leider war
es mir im Rahmen dieser Arbeit nicht méglich, in Erfahrung zu bringen, ob ménn-
liche Vermittler im Schnitt auch mehr verdienen als ihre weiblichen Kolleginnen.

Der Frage, wie es kommt, dass dieses Feld noch immer so sehr mit schlechter Bezah-
lung zu kampfen hat, und was Strategien sein konnten, dem entgegenzutreten, wiirde
ich gerne noch weiterfolgen bzw. finde ich dies eine Frage, zu der es sich lohnen
wiirde, weiter zu forschen.

Diese negativen Begleitumstande legen die Vermutung nahe, dass selbststandige Ver-
mittlerlnnen neben des Engagements fiir die inhaltliche Arbeit und der Uberzeu-
gung von der Wichtigkeit und Richtigkeit des eigenen Tuns, auch eine gewisse Be-
reitschaft zur selbst gewéhlten Prekarisierung mitbringen miissen, um langerfristig
im Arbeitsfeld tétig zu sein.

Die kritischen Befragten erscheinen mir tendenziell empfinglicher firr bestimmte
Verhaltensweisen, die zur Selbst-Prekarisierung beitragen, als die dienstleistungsori-
entierten VermittlerInnen. Die Leidenschaft, mit der sie bei der Arbeit sind, kann
neben allen positiven Effekten, beispielsweise auch dazu fithren, dass mehr Zeit in ein
Projekt investiert wird als - finanziell betrachtet - sinnvoll wére. Andererseits schiitzt
sie auch hier ihre Reflexionsfihigkeit. Gleichzeitig sind alle Befragten bestrebt, dem
entgegenzuwirken, indem sie z. B. Stundensitze statt Pauschalhonorare berechnen.

Grundsitzlich lassen sich diese Problemstellungen der mangelnden monetiren
Wertschitzung und damit verbunden der Prekarisierungsgefahr nicht nach , kritisch*

390 In der Schweiz sind es derzeit beispielsweise im Schnitt 9 % Verdienstunterschied, bei gleichwertiger Quali-
fikation und Tatigkeit. Vgl. Schweizer Radio DRS Nachrichtenmeldung vom 12.05.2012.

Vgl. Becker-Schmidt, Regina, Knapp, Gudrun-Axeli: Feministische Theorien zur Einfihrung, Junius Hamburg
2007.V. a. Abschnitte: Relation, Konnexion im Geschlechterverhaltnis, Zum Zusammenhang von Rechtsordnun
gen,Geschlechterordnungen und gesellschaftlicher Reproduktion sowie Relationalitdt und soziale Verhaltnisse,
S. 40-51.

und ,,dienstleistungsorientiert® unterteilen. Die Tatsache, dass alle Befragten davon
betroffen sind, legt vielmehr die Vermutung nahe, dass es sich um eine grundsétzli-
che Schieflage im Arbeitsfeld der selbststandigen Vermittlung bzw. in der Selbststan-
digkeit im Kunst- und Kulturbereich handelt, die auch auf gesamtgesellschaftlichen
Normierungszwéngen und dem Vormarsch eines neoliberalen Wirtschaftsverstind-
nisses beruht. Ich sehe hier die Position der ,Kritik der Kreativitdt“ bestétigt und
muss zugeben, dass mir diese Umstinde im Hinblick auf die Uberlegung, selbst als
selbststindige Vermittlerin zu arbeiten, zu denken geben.

Aus Literatur und Untersuchung heraus ist das Arbeitsfeld Vermittlung auch in der
Selbststandigkeit im wirtschaftlichen Sinne kein freier Markt, sondern hauptsachlich
aus Offentlicher Forderung und Drittmitteln finanziert. Deshalb ist es nicht korrekt,
die Arbeit der VermittlerInnen mit rein wirtschaftlichen Massstaben zu betrachten.
Es zeigt sich auch, dass die Erkenntnis, dass kritische Vermittlung sich am Markt
behaupten kann, nur unter der Pramisse aufrechtzuerhalten ist, dass es eine 6ffentli-
che Kulturférderung gibt, die eine entsprechende Nachfrage erzeugt bzw. erméglicht
- ein Interesse des (subventionierten) kiinstlerischen Feldes an Kunstvermittlung.

In der Umkehrung konnte dies eine Erkldrung fiir die angesprochenen Probleme
sein, mit welchen die Konzepte der dienstleistungsorientierten VermittlerInnen teil-
weise zu kampfen haben. Moglicherweise wurden diese in manchen Aspekten an
den Realitdten des Arbeitsfeldes Vermittlung (kein freier Markt s.0.) vorbeigeplant.
Beispielsweise sind einige Angebote dieser VermittlerInnen so konzipiert, dass sie
sich ausschliesslich an zahlungskriftigen Personen oder Unternehmungen aus der
Privatwirtschaft richten.

Wenn ich meine Erkenntnisse aus der Untersuchung auf das Arbeitsfeld Vermittlung
beziehe, komme ich zu dem Schluss, dass die selbststandigen kritischen Vermittle-
rInnen, die mit emanzipatorischen Ansétzen und zumindest in teilweiser Autono-
mie von Institutionen arbeiten, damit auch zur Entwicklung des Vermittlungsfeldes
auf praktischer und theoretisch-reflexiver Ebene beitragen. Daher ist es nicht nur
gut und wichtig, dass es sie gibt, es wire auch wiinschenswert und angebracht, dem
Bereich der Selbststandigkeit in der Vermittlung und der Arbeit der selbststindigen
VermittlerInnen vom Forschungsstandpunkt aus gesehen kiinftig mehr Aufmerk-
samkeit entgegenzubringen.

Am Departement Kulturanalysen und Vermittlung (DKV) der ZHdK béten sich da-
fiir meiner Meinung nach gute Bedingungen, da hier mit dem IAE als Forschungs-
institut zur Kunstvermittlung und mit dem Institut fiir Theorie die geeigneten For-
schungsstellen mit dem entsprechenden Know-how fiir die betreffenden Bereiche
bereits vorhanden sind. Zudem war der Direktor des DKV, Christoph Weckelgg



von 2002 bis 2007 Leiter der Creative Research Unit Culture & Creative Industries
(RUCI) und somit Herausgeber von Publikationen wie der drei Kreativwirtschafts-
berichte Schweiz.*!

Fiir mich ist die Erkenntnis wichtig, dass in selbststindiger Tatigkeit ausgeiibte kri-
tische Vermittlung wirtschaftlich erfolgreich betrieben werden kann und somit eine
reelle berufliche Moglichkeit darstellt. Wenn sich auch der Verdienst innerhalb eines
relativ bescheidenen Rahmens bewegt. Dabei ist es wichtig zu sehen, dass dieser be-
scheidene Verdienstrahmen das Arbeitsfeld Vermittlung im gesamten und nicht die
kritische Vermittlung im Speziellen zu betreffen scheint. Des Weiteren denke ich,
dass diese Erkenntnisse nicht nur fiir mich, sondern auch fiir andere in Ausbildung
befindliche VermittlerInnen von Interesse sind.

Aus der Untersuchung heraus und vor meinem kulturwirtschaftlichen Ausbildungs-
hintergrund sehe ich auf der Ebene der einzelnen Vermittlungsbiiros noch Potential,
die Verdienstméglichkeiten innerhalb eines gewissen Rahmens zu verbessern. Dies
andert jedoch nichts daran, dass die grundsitzliche Problematik der zu geringen mo-
netdren Wertschitzung fiir die Vermittlungsarbeit nicht auf der Ebene der einzel-
nen VermittlerInnen gelost werden kann. Um hier Veranderungen herbeizufiihren,
braucht es auch Massnahmen auf kultur- und wirtschaftspolitischer Ebene, welche
die beteiligten Institutionen, die Verbénde aber auch die inoffiziellen Netzwerke der
VermittlerInnen miteinbeziehen. Forschung zum Vermittlungsfeld, die sich mit die-
ser Thematik weiterfithrend auseinandersetzt, konnte dazu beitragen, solche Verian-
derungen anzustossen und solche Massnahmen wissenschaftlich begleiten.

Als moglicherweise praktikablen und hilfreichen Gegenentwurf zu prekéren Arbeits-
bedingungen und neoliberalen Zwéngen, der sich jedoch nicht spezifisch auf das Feld
der Vermittlung oder den Kulturbereich bezieht, sondern der als gesamtgesellschaft-
licher Losungsversuch, verstanden werden kann, kommt mir nur der politische An-
satz eines unabhédngigen Grundeinkommens fiir alle in den Sinn. Bis dieser Ansatz
jemals zum Einsatz kommen sollte, wird es noch geraume Zeit dauern und selbst
dann ist nicht gewéhrleistet, dass er die erhofften Effekte erzielt.

In der Zwischenzeit konnte ich mir vorstellen, weitere Forschungen zum Arbeitsfeld
selbststandiger Vermittlung anzustellen und damit zur Theoriebildung beizutragen
sowie parallel selbst im Praxisfeld titig zu sein (dies allerdings in meinem Fall nur im

391 Die Research Unit Creative Industries ist ein loser Verbund von Forschern an der ZHdK und ausserhalb,
die sich projektbezogen mit dem Thema beschéftigen. Unter dem Label hat die ZHdK bspw. den Designpreis
Schweiz gewonnen oder Eingang in die Papiere der Enquete-Kommission des deutschen Bundestages usw.
gefunden. Es handelt sich um ein Netzwerk, nicht um eine fixe Struktur. Sie wurde von Christoph Weckerle um
das Jahr 2000 aufgebaut, um das Thema der Creative Industries in der Schweiz diskussionsfahig zu machen.
Quelle: Christoph Weckerle auf E-Mail-Anfrage, am 14.05.2012.

Team) und meine eigenen Projekte durchzufiithren. Dank dieser Arbeit weiss ich nun,
dass es moglich ist. Womit ich am Ende und zugleich wieder beim Ausgangspunkt
dieser Arbeit angekommen bin.
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Anhang 1

Vier Funktionen der Vermittlungsarbeit in Museen und Ausstellungsinstitutionen —
von den Institutionen her gedacht Carmen Mérsch

a) Affirmative Funktion

Diskurs: Kunstvermittlung hat die Funktion, das Museum in seinen durch die ICOM festgelegten Aufgaben —
Sammeln, Bewahren, Ausstellen — effektiv nach aussen zu kommunizieren.Kunst und das Museum werden als
spezialisierte Doméanen begriffen, fur die sich — legitimerweise — in erster Linie eine Fachoffentlichkeit interessiert.

Haufig anzutreffende Praktiken: Vortrage, andere Begleitveranstaltungen und Medien (wie Filmprogramme,
Expertinnenfiihrungen, Kataloge etc.), gestaltet von autorisierten Sprecherlnnen (Expertinnen), die sich an ein
Fachpublikum und eine von sich aus bereits interessierte Oeffentlichkeit wenden.

b) Reproduktive Funktion

Diskurs: Kunstvermittlung hat die Funktion, das Publikum von morgen heranzubilden und Oeffentlichkeiten, die
nicht von alleine ins Museum gehen, an die Kunst heranzufiihren; deren Schwellendngste abzubauen.Kunst und
das Museum werden als Institutionen begriffen, die wertvolles Kulturgut bereithalten, zu dem einen mdéglichst
breiten Publikum der Zugang erméglicht werden soll.

Haufig anzutreffende Praktiken: Angebote flir Schulklassen und Lehrerfortbildungen, Kinder — und
Familienangebote, Angebote flr spezielle Interessensgruppen, fiir Menschen mit besonderen Bedurfnissen.
Gestaltet von Museumspadagoglnnen und Kunstvermittlerinnen,

c) Dekonstruktive Funktion

Diskurs: Kunstvermittlung hat — unter Berlcksichtigung der Erkenntnisse einer kritischen (oder auch ,neuen®)
Museologie, wie sie sich seit den 1960er Jahren entwickelt - die Funktion, das Museum, die Kunst und auch die
Bildungs- und Kanonisierungsprozesse, die in diesem Kontext stattfinden, gemeinsam mit dem Publikum kritisch
und durch unterschiedliche Praktiken zu hinterfragen.

Kunst und das Museum werden in erster Linie in ihrer gesellschaftlich zurichtenden und disziplinierenden
Dimension, als Distinktions-, Exklusions- und Wahrheitsmaschinen begriffen. Kunst wird ausserdem selbst in
ihrem dekonstruktiven Potential anerkannt — eine Kunstvermittlung, die selbst kiinstlerische Merkmale aufweist,
»von Kunst aus“ gedacht ist, wird paradigmatisch gesetzt.

Anzutreffende Praktiken: Workshopangebote, dialogische Formate und Interventionen in Ausstellungen von und
mit Kiinstlerinnen und Kunstvermittlerinnen, die sich diesem Anspruch verpflichtet fihlen. Angebote mit diesem
Anspruch, die sich an Gruppen wenden, welche in Bezug auf die Institutionen als ausgeschlossen und
benachteiligt markiert sind. Fihrungen mit kritischen Museologlnnen, dialogische Fihrungen mit Personen aus
anderen Berufsfeldern (Relativierung alleingultigen Wissens).

d) Transformative Funktion

Diskurs: Kunstvermittlung hat die Aufgabe, die Funktionen des Museums / der Ausstellungsinstitution zu erweitern
und die Institution als Akteur gesellschaftlicher Mitgestaltung (auch politisch) zu positionieren.Kunst und das
Museum werden als lernende, in Veranderung befindliche Organisationen begriffen, bei denen es weniger darum
geht, Gruppen an sie ,heranzufiihren®, als dass sie selbst an die sie umgebende Welt — z.B. an ihr lokales Umfeld
— herangefiihrt werden missen und sich fragen missen, inwieweit die Mitgestaltung unterschiedlichster
Oeffentlichkeiten langfristig fur ihren Erhalt notwendig sind.

Anzutreffende Praktiken: Programme, in denen Projekte mit unterschiedlichen Oeffentlichkeiten autonom vom
Ausstellungsprogramm durchgefiihrt werden, um in der Folge im Ausstellungsraum sichtbar zu werden.
»Integrated Programming®, keine kategoriale oder hierarchische Unterscheidung zwischen kuratorischer Arbeit
und Vermittlung. Ausstellungen, die durch das Publikum bzw. gesellschaftliche Akteure, Aktivistinnen etc. im
Museum gestaltet werden.

Quelle: http://iae.zhdk.ch/fileadmin/data/iae/documents/vier_funktionen_der_kunstvermittlung.pdf




Anhang 2

Interviewleitfaden

Biografisches

Name, Alter, Wohn- und Arbeitsort?

Welche Ausbildung(en) hast du / habt ihr?

Was hast du / habt ihr vor der selbststéndigen Vermittlungsarbeit beruflich gemacht?

Wie bezeichnest du dich / bezeichnet ihr euch selbst in deiner / eurer beruflichen Tatigkeit?

Gibt es andere Gruppen, Projekte, Personen, die fiir deine / eure Arbeit eine Orientierung bieten?

Arbeitsweisen in Kunst- und Kulturvermittlung - Programm der Vermittlerinnen

Warum arbeitest du / arbeitet ihr in der Vermittlung?

Welchen Vermittlungsbegriff, welches Verstandnis von Vermittlung hast du / habt ihr?

Welche Methoden tauchen in deiner / eurer Arbeit haufig auf?

Was sind die wichtigsten Inhalte (die du vermittelst / ihr vermittelt)?

Stehen deine / eure Rollen als Vermittlerin/nen und als Unternehmerin/nen im Einklang bzw. im Wiederstreit?
Welche Art von Projekten / Arbeit machst du / macht ihr?

Beschreibe / Beschreibt ein Projekt beispielhaft, dass dir / euch besonders wichtig war.

Gibt es ein ,ideales” Projekt, dass du / ihr sehr gerne machen wiirde(s)t, aber nicht realisieren kannst / kénnt?

Kannst du / Kénnt ihr ein Projekt / eine Situation aus der Vermittlung schildern, das / die fiir dich / euch eine
schlechte Erfahrung war / ware?

Welches Projekt hast du / habt ihr nicht zu Ende gebracht? Weshalb und wie kam es dazu?

Welche Rolle spielt der Ort / spielen die Orte, an dem / an denen du arbeitest / ihr arbeitet, flr die Vermittlung?

Arbeitsfelder Existenzgriindung und Selbststidndigkeit — Auftraggeber, Kooperationspartner, Kulturpolitik
Warum hast du dich / habt ihr euch selbststédndig gemacht?

Wann und wo hast du / habt ihr gegriindet / dich / euch selbststandig gemacht?

In welcher Form?

Alleine oder mit anderen zusammen?

Wie hast du dich / habt ihr euch darauf vorbereitet?

Wer sind deine / eure Auftraggeber und Kooperationspartner?

Wie entsteht die Zusammenarbeit?

Was sind die Interessen der Auftraggeber? Der Kooperationspartner?
Wie sieht die Zusammenarbeit aus?

Wie finanzier(s)t du deine / ihr eure berufliche Selbststéandigkeit / Projekte / Arbeit?



Welchen anderen Tatigkeiten gehst du / geht ihr (evtl.) noch nach?

Welchen Umsatz (brutto) pro Jahr erziel(s)t du / ihr gegenwartig mit der selbststandigen Arbeit / dem
Unternehmen? Wie haben sich die Umsatze seit der Griindung entwickelt?

(Anmerkung: Diese Fragen werden absolut vertraulich behandelt)

Welche Rolle spielt der Standort fur deine / eure Selbststandigkeit?

Zu den Arbeitsfeldern Vermittlung und Selbststandigkeit — Kontextbegriffe und Diskurse

Wo fangt fir dich / euch die Arbeit an und wo hért sie auf?

An welchen Orten findet sie statt?

Was ist fir dich / euch angemessene oder gute Bezahlung deiner / eurer Arbeit? Wie haufig kommt das vor?
In welchen Situationen fiihl(s)t oder flhlte(s)t du dich / ihr euch ausgebeutet? Wann, wo und warum?

Was ware fUr dich / euch ein Grund von der Selbststandigkeit (wieder) in eine (Fest) Anstellung zu wechseln?
Wo siehst du / seht ihr Parallelen (wo Unterschiede) zur institutionellen Vermittlung?

Wie institutionalisiert ist deine / eure eigene Arbeit?

Wie definier(s)t du / ihr Erfolg? Deinen / euren Erfolg?

Was sind deiner / eurer Einschatzung nach positive / negative Entwicklungen im Umfeld / Arbeitsfeld
selbststandige Kulturarbeit?

Wie wirst du dich / werdet ihr euch als selbststandige Vermittlerin/nen weiterentwickeln?

Riickfrage

Gibt es etwas, das du / ihr MICH fragen willst / wollt?
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