enn es einen Wunsch gibt, der innerhalb

der Gegenwartskultur die Grenzen des

Verstehbaren sprengt, dann wire es der,
nicht kreativ sein zu wollen. Dies gilt fiir Individuen
wie fiir Institutionen gleichermaflen. Nicht kreativ
sein zu konnen, ist eine problematische, aber zu
heilende und mit geduldigem Training zu iiberwin-
dende Schwiche. Aber nicht kreativ sein zu wollen,
erscheint als ein absurder Wunsch, so wie es zu
anderen Zeiten die Absicht, nicht moralisch oder
nicht autonom sein zu wollen, gewesen sein mag.
Wie konnte ein Individuum oder eine Institution, ja
eine ganze Gesellschaft das nicht wollen, was schein-
bar natiirlicherweise in ihr angelegt ist, wohin es
oder sie natiirlicherweise strebt: zur kreativen Selbst-
transformation?

Welche auflergewohnliche Relevanz der Kreati-
vitdt als individuelles und soziales Phinomen in
unserer Gegenwart zugeschrieben wird, ldsst sich an
der programmatischen Studie The Rise of the Crea-
tive Class des amerikanischen Soziologen Richard
Florida aus dem Jahr 2000 ablesen. Florida zufolge
ist die zentrale Transformation, die in den westli-
chen Gesellschaften zwischen der Nachkriegszeit
und der Gegenwart stattgefunden hat, weniger eine
technologische als eine kulturelle. Die Wasserschei-
de ldsst sich in den 1970er Jahren markieren, und sie
betrifft das Aufkommen und die Verbreitung eines
»kreativen Ethos«. In dessen Zentrum steht eine
neue, sich rasch ausbreitende und kulturell tonange-
bende Berufsgruppe, die creative class mit ihren
charakteristischen Titigkeiten der Ideen- und Sym-
bolproduktion — von der Werbung bis zur Software-
entwicklung, vom Design bis zur Beratung. Kreati-
vitidt bezeichnet nach Floridas Darstellung damit
nichtallein ein privates Modell der Selbstentfaltung.
Sie istin den letzten drei Jahrzehnten vielmehr auch
zu einer allgegenwirtigen Anforderung der Arbeits-
und Berufswelt geworden.

Nun ist Floridas Studie alles andere als eine neu-
trale Darstellung, vielmehr versucht sie genau das zu
fordern, von dem sie spricht. Thr Blick ist selektiv.
Aber tatsichlich sprechen viele Indizien dafiir, dass
dasnormative Modell der Kreativitit seit den 1980er
Jahren im Kern der westlichen Kultur angekommen
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Die Erfindung der Kreativitat

Andreas Reckwitz

ist und diesen hartnidckig besetzt hilt. Kreativitit
umfasst in spdtmodernen Zeiten dabei eine wider-
spriichliche Dopplung von Kreativitdtswunsch und
Kreativitdtsimperativ, von subjektivem Begehren
und sozialer Erwartung: Man will kreativ sein und
soll es sein. Was meint hier Kreativitit? Kreativitit
enthilt in einem ersten Zugriff eine doppelte Bedeu-
tung: Zum einen verweist sie auf die Fahigkeit und
die Realitidt, dynamisch Neues hervorzubringen.
Kreativitit bevorzugt das Neue gegeniiber dem Al-
ten, das Abweichende gegeniiber dem Standard, das
Andere gegeniiber dem Gleichen. Zum anderen im-
pliziert Kreativitédt ein Modell des >Schopferischenc,
welches diese Tatigkeit des Neuen an die moderne
Figur des Kiinstlers, an das Kiinstlerische und As-
thetische zuriickbindet. Es geht um mehr als um eine
rein technische Produktion von Neuartigem, viel-
mehr um die sinnliche und affektive Erregung durch
dieses Neue in Permanenz. Es geht um eine entspre-
chende Modellierung des Individuums als schopfe-
risches Subjekt, die dem Kiinstler analog ist.

Aus soziologischer Perspektive bezeichnet Krea-
tivitat nun keine blofe Oberflichensemantik, son-
dern das Zentrum eines sozialen Kriterienkatalogs,
der seit den 1980er Jahren fiir reale Praktiken der
westlichen Gegenwartsgesellschaften Prigekraft
gewonnen hat. Am bemerkenswertesten ist diese
Entwicklung zunéchst im dkonomisch-technischen
Herzen der kapitalistischen Gesellschaften, der Sphi-
re der Arbeit und des Berufs. Der dsthetische Kapi-
talismus der Gegenwart basiert in seiner avancier-
testen Form auf Arbeitsweisen, die das lange Zeit
vertraute Muster einer routinisierten Arbeiter- und
Angestelltentitigkeit, ihres standardisierten und ver-
sachlichten Umgangs mit Dingen und Menschen
hinter sich gelassen haben. An deren Stelle haben
sich Tétigkeiten geschoben, in denen die stindige
Produktion von Neuem, insbesondere von symboli-
schen Produkten vor einem an diesem Neuem inte-
ressierten Publikum zur zentralen Anforderung avan-
ciert ist: in den Medien und im Design, in der
Softwareentwicklung und im Tourismus. Die so
genannte Kreativindustrie stellt hier nur die Spitze
des Eisberges dar. Uber die Berufs-, Arbeits- und
Organisationswelt hinaus ist das Doppel von Krea-
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tivitaitswunsch und Kreativitdtsimperativ seit den
1970er Jahren tief in die kulturelle Logik der priva-
ten Lebensfiihrung der postmaterialistischen Mittel-
schichten (und dariiber hinaus) eingesickert. Deren
Individualisierung gewinnt ihre spezifische Orien-
tierung in der Ausrichtung an einer kreativen Gestal-
tung dieser Subjektivitit. Kreativitit bezieht sich
hier weniger auf das Herstellen von Dingen, sondern
auf die Gestaltung des Individuums selber. Es han-
delt sich — wie es Richard Rorty in Bezug auf eine
post-romantische Tradition umschreibt — um eine
Kultur der »Selbst-Kreation«: ob beim Reisen oder
Sport, im Beruf oder der Partnerschaft — immer geht
esum die genannte Selbstkreation. Schlie3lich sticht
die gesellschaftliche Ausrichtung an Kreativitit in

einem weiteren

Kreativitat umfasst in spatmodernen Zeiten ~ Bereich  ins

dabei eine widerspruchliche Dopplung von

Auge: in der
Transformation

Kreativitatswunsch und Kreativitatsimperativ, ~des Urbanen, im

von subjektivem Begehren und sozialer

Wandel des ge-
bauten Raums

Erwartung: Man will kreativ sein und solles ~ der westlichen
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) GroBstidte. Vie-
sein. le der Stddte
zwischen Barce-
lona und Seattle, zwischen Kopenhagen und Boston
sind seit den 1980er Jahren durch eine Tendenz
gepragt, sich tiber spektakulédre Architektur, restau-
rierte Stadtviertel, neue Kulturinstitutionen und an-
sprechende Atmosphiren &sthetisch grundsétzlich
zu transformieren. Es reicht nicht mehr aus, dass die
Stéadte ihre Grundfunktionen des Wohnens und Ar-
beitens erfiillen, es wird von ihnen eine permanente
dsthetische Selbsterneuerung erwartet, die immer
wieder die Aufmerksamkeit der Bewohner und Be-
sucher fesselt — sie wollen und sollen »creative
cities« sein.

Die Idee der Kreativitit ist nun sicherlich keine
Erfindung der Spdtmoderne. Aus einer soziologi-
schen Perspektive auf die Genese der Moderne ist sie
jedoch vom letzten Drittel des 18. Jahrhunderts bis
ins zweite Drittel des 20. Jahrhunderts im wesentli-
chen auf kulturelle und soziale Nischen beschriankt
gewesen. Es waren die kiinstlerischen und dstheti-
schen Bewegungen seit dem Sturm und Drang und
der Romantik, die in immer neuen Schiiben Modelle
und Praktiken der schopferisch-kreativen Gestal-
tung von Objekten und des eigenen Selbst entwi-
ckelt haben. Was sich in der spitmodernen Kultur
seit den 1970er und 80er Jahren vollzieht, ist nun
eine bemerkenswerte Umkehrung: ein Umkippen
von Ideen und Praktiken ehemaliger Gegenkulturen
in die Hegemonie. Das Kreativititsideal, die dstheti-
sche Utopie der scheinbar hoffnungslos minoritdren
dsthetisch-kiinstlerischen Gegenbewegungen ist in
die dominanten Sektoren der postmodernen Kultur,
in ihre Arbeits-, Konsum- und Beziehungsformen

eingesickert und dabei ganz offensichtlich nicht
dasselbe geblieben. Was sich seit dem letzten Viertel
des gerade vergangenen Jahrhunderts abspielt, ist
tatsdchlich die Ausbildung eines ebenso heteroge-
nen wie wirkungsmichtigen Kreativitdtsdispositivs.
Dieses betrifft verschiedenste gesellschaftliche Sek-
toren und ihre Praktiken von der Erziehung bis zum
Konsum, vom Sport bis zum Beruf und zur Sexuali-
tiat. Sie alle werden Kreativitdtsimperativen und
-kriterien entsprechend umgeformt.

Ich kann an dieser Stelle nun nicht der Genese und
den Strukturen dieses Kreativitédtsdispositivs in sei-
ner ganzen Komplexitit nachgehen. Dies bediifte
einer sehr detaillierten Untersuchung der Transfor-
mation der modernen Okonomie, insbesondere der
Umstellung der Okonomie von einem industriellen
iiber einen kognitiven zu einem dsthetischen Kapita-
lismus. Es wire auch eine genaue Analyse der Trans-
formation der Massenmedien als Orte der &stheti-
schen Zirkulation, der kreativen Partizipation und
der Darstellung der Vorbildwirkung von Kreativ-
stars notig, der Verdanderungen der psychologischen
Diskurse des Selbst in Richtung der vorgeblichen
Normalitit des Individuums, kreativ zu sein, und des
Paradigmenwechsels der Stadtplanung von der funk-
tionalen Stadt zur kreativen Kulturstadt. Dies habe
ich im Buch »Die Erfindung der Kreativitit« ver-
sucht. Ich mochte an dieser Stelle vielmehr ein
Grundgeriist prasentieren, das versucht auf vier Fra-
genzu antworten: 1. Was sind elementare Strukturen
des Kreativititsdispositivs als eines gesellschaftli-
chen Komplexes insgesamt? 2. Was sind die Ursa-
chen seiner Verbreitung? 3. Welche problemati-
schen Folgen hat diese Installierung des Kreativitit-
dispositivs und welche Alternativen tun sich auf?
Ich mochte dann 4. meine Darstellung in eine be-
stimmte Richtung erweitern: welche Folgerungen
kann man fiir den Bereich der Kunst und der Kultur-
politik ziehen? Wie konnte eine Kulturpolitik ausse-
hen, die sich nicht in das Kreativitétsdispositiv ein-
gliedert, sondern umgekehrt versucht, Gegenkrifte
zu mobilisieren?

Grundmerkmale des Kreativitiitsdispositivs

Zunichst zum ersten Teil: den Grundmerkmalen. Im
Rahmen des Kreativitdtsdispositivs erlangt ein ver-
trautes Kernelement der Struktur moderner Gesell-
schaften einen grundsitzlich verdnderten Stellen-
wert: das Neue. Dass die moderne Gesellschaft in
ihren Institutionen und Semantiken im Kern nicht
auf traditionale Wiederholung, sondern auf dynami-
sche Selbstverdnderung ausgerichtetist, dass sie von
Anfang an eine Priferenz fiir das Neue gegeniiber
dem Alten eingebaut hat, ist eine klassische Diagno-
se. Politisch, okonomisch, wissenschaftlich-tech-
nisch und kiinstlerisch hat die Moderne immer ver-
sucht, das Neue zu fordern, in politischen Revoluti-
onen, der Warenzirkulation, technischen Erfindun-
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gen oder kiinstlerischer Originalitit. Abstrakt be-
deutet eine Orientierung am Neuen zunéchst, dass
ein Zeitschema entwickelt wird, das Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft unterscheidet, und das Neue
gegeniiber dem Alten bevorzugt. Ein Regime des
Neuen hat jedoch nicht nur eine zeitliche Konnota-
tion, sondern auch eine phdnomenale und eine sozi-
ale: Auf der Ebene der Phdnomene markiert das
Neue das Andere im Unterschied zum Gleichen.
Sozial verweist das Neue auf das Abweichende im
Unterschied zum Normalen und normativ Erwarte-
ten. Ob auf der zeitlichen, der phinomenalen oder
der sozialen Ebene — nie ist das Neue kurzerhand
objektiv vorhanden, immer hidngt es von héufig
umstrittenen Beobachtungs- und Wahrnehmungs-
schemata ab. Gesellschaftliche Regime des Neuen,
wie sie fiir die moderne Gesellschaft charakteris-
tisch sind, beobachten nun nicht nur das Neue, sie
préferieren es auch und versuchen es zu fordern.
Idealtypisch lassen sich drei moderne Strukturie-
rungsformen der Orientierung am Neuen unterschei-
den, die grob aufeinander folgen, ohne dass die
dlteren vollig verschwunden wiren: das Neue als
Stufe (Neues I); das Neue als Steigerung und Uber-
bietung (Neues II); das Neue als Reiz (III).

Orientierung an dem Neuen

Das erste Regime des Neuen strebt nach einer Stufe,
in der eine alte durch eine neue, fortschrittlichere
und rationalere Konstellation ein fiir allemal abge-
16st wird. Das Neue erscheint als das absolut und
eindeutig Neuartige, Revolutionire. Dieses Modell
liegt der Form der politischen Revolution zugrunde.
Isteinmal die gewtlinschte Stufe erreicht, werden das
Soziale und das Subjekt nicht mehr grundsétzlich an
der Erreichung eines Neuen orientiert, sondern an
der Perfektionierung des Alten als des gewissermalien
immerwihrenden Neuen. In der Konstellation des
Neuen I ist das Neue damit dem Ziel des politisch-
moralischen Fortschritts untergeordnet und letzterer
erscheint endlich.

Anders das Regime des Neuen als Steigerung und
Uberbietung, das Neue II. In dieser Konstellation
wird eine permanente Produktion des Neuen in eine
unendliche Zukunft hinein angestrebt. Charakteris-
tisch hierfiir ist das Muster naturwissenschaftlich-
technischer Entwicklung, aber auch die 6konomi-
sche Innovation auf dem Markt. Der Begriff der
Steigerung enthilt hier sowohl ein quantitatives Mehr
als auch qualitative Spriinge. In jedem Fall ist fiir die
Konstellation des Neuen II kennzeichnend, dass der
einzelne Akt des Neuen den normativen Anspruch
der Verbesserung enthilt und diese Verbesserungs-
sequenz zugleich endlos ist.

Das Regime des Neuen als dsthetischer Reiz
(Neues III), wie es sich als zentral fiir das Kreativi-
tatsdispositiv herausstellt, ist wiederum anders orga-
nisiert. Auch hier geht es um die dynamische Pro-
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duktion einer Sequenz von neuen Akten, die unend-
lich ist, aber der Wert des Neuen ist weitgehend
entnormativiert. Der Wert des Neuen besteht nichtin
seiner Eingliederung in eine Fortschrittssequenz,
sondern in seinem momenthaften dsthetischen Reiz,
der immer wieder von einer anderen, nichsten sinn-
lich-affektiven Qualitét abgelost wird. Es ist nicht
der Fortschritt oder die Uberbietung, sondern die
Bewegung selbst, die Aufeinanderfolge von Reizak-
ten, der das Interesse gilt. Das Neue bestimmt sich
hier im Wesentlichen iiber seine Differenz zu vor-
hergehenden, alten Ereignissen in der Zeitsequenz,
tiber seine Differenz als Anderes zum Identischen
und tiber seine Differenz als willkommene Abwei-
chung vom Ublichen. Die Produktion des Neuen
folgt hier nicht mehr dem Modell der politischen
Revolution oder dem der technischen Erfindung,
sondern der Kreation von Objekten oder Atmosphé-
ren, die die Sinne und Bedeutungen reizen und
affektiv wirksam sind, wie es sich erstmals in der
modernen Kunst findet.

Das Kreativititsdispositiv ist nun in seinem Kern
ein soziales Regime des &sthetisch Neuen, es geht
ihm und uns nicht mehr primar um politische Revo-
lutionen oder technischen Fortschritt, sondern um
dsthetische Reize — ob in Bezug auf Waren und
Dienstleistungen, Kunstwerke, urbane Erfahrungen,
Medienangebote, berufliche Herausforderungen,
politische Impulse — oder andere Subjekte. Ich muss
dabei aber zumindest kurz kldren, was ich aus sozi-
ologischer Sicht unter dem Asthetischen verstehe.
Tatséchlich stellt sich heraus, dass das Kreativitéts-
dispositiv eine radikale Asthetisierung des Sozialen
betreibt. > Aisthesis«< bezieht sich bekanntlich in sei-
ner urspriinglichen Wortbedeutung auf die sinnliche
Wahrnehmung in ihrer ganzen Breite. Ein trenn-
scharfes Verstindnis des Asthetischen setzt dieses
jedochnicht mitsinnlicher Wahrnehmung insgesamt
gleich: Das Asthetische bezieht sich in meinem
Verstidndnis auf sinnliche als eigendynamische Pro-
zesse, die sich aus ihrer Einbettung in zweckrationa-
les Handeln gelost haben. Aisthesis als das Insgesamt
aller sinnlichen Wahrnehmung lédsst sich dann von
»dsthetischen Wahrnehmungen< im Besonderen un-
terscheiden. Das Spezifikum &sthetischer Wahrneh-
mung ist ihre Selbstzweckhaftigkeit und Selbstbe-
ziiglichkeit, ihre Orientierung am eigenen Vollzug
in diesem Moment. Thr Spezifikum ist ihre Sinnlich-
keit um der Sinnlichkeit, ihre Wahrnehmung um der
Wahrnehmung willen — genau dies soll mit der
»Eigendynamik« der sinnlichen Wahrnehmung in
der dsthetischen Konstellation gemeint sein. Dieses
Asthetische in einem zeitgemiiBen Verstindnis ist
von den klassischen Kopplungen an den guten Ge-
schmack, die Schonheit, die Kontemplation oder die
autonome Sphire der Kunst zu 16sen. Entscheidend
flir dsthetische Wahrnehmungen ist, dass sie sich
nicht im Sinne einer blofen Informationsverarbei-
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tung dem zweckrationalen Handeln unterordnen,
sondern diesem gegeniiber eine relative Eigendyna-
mik und Vollzugsorientierung besitzen. Das Asthe-
tische bezieht dabei noch eine weitere Dimensionen
inspezifischer Weise mitein: Die dsthetischen Wahr-
nehmungen sind nicht reine Sinnesaktivitit, sie ent-
halten auch erhebliche Affektivitit, eine emotionale
Involviertheit des Subjekts. Asthetische Pratiken
sind also solche, die nicht rein zweckrational sind,
sondern in denen es um Sinneseindriicke und Emo-
tionen um ihrer selbst willen geht.

>Asthetisierung« bezeichnet dann einen priizise
bestimmbaren Strukturwandel. In Prozessen der
Asthetisierung dehnen sich innerhalb der Gesell-
schaft als Ganzer dsthetische Praktiken und Wahr-
nehmungen auf Kosten primér nicht-édsthetischer,
zweckrationaler und normativer Praktiken aus. Die
Besonderheit des Kreati-
vititsdispositivs besteht
nun darin, dass es eine
Asthetisierung forciert,
die auf die Produktion
und Rezeption von neu-
en dsthetischen Ereignis-
sen ausgerichtet ist. Das
Kreativititsdispositiv richtet das Asthetische am
Neuen und das Regime des Neuen am Asthetischen
aus. Es markiert eine Schnittmenge zwischen Asthe-
tisierungen und den sozialen Regimen des Neuen.

Das Kreativititsdispositiv betreibt eine umfas-
sende dsthetische Mobilisierung der Subjekte und
des Sozialen. Diese hat eine scheinbar grenzenlose
transformative und dynamisierende Wirkung, in-
dem nichtisthetische Phinomene in édsthetische ver-
wandelt werden, die sich wiederum vom Regime des
Neuen leiten lassen. Die ersten soziologischen Dia-
gnosen der Asthetisierung, die in den 1960er Jahren
angesichts zeitgendssischer Phdinomene im Massen-
konsum und in den Massenmedien auftauchten, sa-
hen hier in erster Linie eine Ausbreitung »passiver
Konsumenten«, die sich scheinbar willenlos der
Unterhaltungsindustrie ausgeliefert haben. Ginge
man von einem solchen Verstindnis aus, wie es sich
beispielhaft in Guy Debords Gesellschaft des Spek-
takels findet, wire das Kreativitédtsdispositiv jedoch
nicht angemessen erfasst. Hier findet gerade keine
Ruhigstellung des Subjekts statt, sondern dessen
Aktivierung als kreative Instanz und eine Mobilisie-
rung der Praktiken als produktive Titigkeiten. Immer
handeltes sichum eine Selbstaktivierung und Selbst-
mobilisierung. Immer geht es darum, sich dsthetisch
wieder und wieder anregen zu lassen und dsthetisch
produktiv zu sein.

Das Kreativititsdispositiv basiert dabei auf einer
sehr spezifischen Form des Sozialen, der es zur
Verbreitung verhilft: einer dsthetischen Sozialitét.
Wiederum ist das moderne Kunstfeld das Paradigma
fiir diese dsthetische Sozialitit, in der diese erstmals

Das Kreativitatsdispositiv basiert auf einer
sehr spezifischen Form des Sozialen, der es
zur Verbreitung verhilft: einer &sthetischen

Sozialitat.

ihre Form erhilt. Die Besonderheit der édsthetischen
Sozialitit besteht nun darin, dass sie vier spezifische
Instanzen und Einheiten miteinander verkniipft, nim-
lich 1. Subjekte als Kreateure, 2. ein &sthetisches
Publikum, 3. dsthetische Objekte und 4. eine institu-
tionalisierte Regulierung von Aufmerksamkeiten.
Dies ist das tragende Geriist des Kreativitdtsdisposi-
tivs und damit fiir groe Teile des Sozialen der
Spatmoderne. Es muss einerseits immer Praktiken
geben, die auf die Produktion von dsthetisch Neuem
ausgerichtet sind und die von entsprechenden indi-
viduellen oder kollektiven »Kreateuren« getragen
werden. Es muss auf der anderen Seite ein Publikum
geben, das primir an der &sthetischen Aneignung
von Objekten und Ereignissen interessiert ist. Der
dsthetische Reiz des Neuen verlangt nach einem
Publikum, das die Neuartigkeit des Neuen feststellt
und sich davon beeindru-
cken lasst. Es richtet sich
auf das, was es beobach-
tet, empfingt und nutzt,
nichtineiner Haltung der
Verarbeitung von Infor-
mationen, sondern in ei-
ner solchen der symboli-
schen, sinnlichen und emotionalen Anregbarkeit.
Beide sind iiber eine dritte Instanz miteinander ver-
kniipft, tiber dsthetische Objekte, das heil3t iiber
Dinge und Zeichen, die mit asthetischer Absicht
hergestellt und/oder in &dsthetischer Absicht genutzt
oder rezipiert werden — das konnen Waren oder
Kunstwerke, Medienprodukte oder Stadtteile,
schlieBlich ganze Menschen sein. Diese Trias wird
schlielich von institutionellen Mechanismen —
marktférmigen, medialen oder politisch-staatlichen
— gerahmt, denen es um das Management von Auf-
merksamkeit geht. Innerhalb der dsthetischen Sozi-
alitidt besteht das wichtigste Koordinationsproblem
des Sozialen darin, welche sinnliche und emotionale
Aufmerksamkeit sich auf welche dsthetischen Ob-
jekte (und kreativen Subjekte) richtet. Zusammen-
gehalten wird diese dsthetische Sozialitit durch ihre
iibergreifende Orientierung an einem &sthetischen
Regime des Neuen.

Gesellschaftliche Ursachen des Kreativititsdis-
positivs

Was sind nun die Ursachen fiir die gesellschaftliche
Verbreitung des Kreativititsdispositivs? Ich komme
damit zum zweiten Teil. Wie bereits erwihnt, wiirde
ich in vieler Hinsicht das soziale Feld der Kunst seit
1800 mit seinen an radikaler Individualitét orientier-
ten Kiinstlerfiguren und seinem dsthetischen Publi-
kum, mit seiner Orientierung an der immer neuen
Uberbietung von Stilen und Werken und mit seinen
asthetischen Utopien der Erlosung durch den dsthe-
tischen Moment als ersten gesellschaftlichen Mikro-
kosmos interpretieren, der Grundstrukturen des spi-
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teren Kreativititsdispositivs fiir einen engen gesell-
schaftlichen Bereich installiert. Aber natiirlich stellt
sich die Frage: Warum konnten sich diese Grund-
strukturen mit einem zunéchst nur sehr schmalen
Geltungsbereich gesellschaftlich ausbreiten? Aus
meiner Sicht sind hier zwei Faktoren zentral: Die
Kreativasthetisierung ist eine Antwort auf den Af-
fekt- und Motivationsmangel der klassischen Form
moderner Gesellschaft; und zweitens: ihre Struktur-
merkmale befinden sich in einer Homologie zu zwei
anderen Tendenzen der modernen Gesellschaft, die
seit dem letzten Viertel des 20. Jahrhunderts umso
stirker werden: der Okonomisierung und der Medi-
alisierung des Sozialen.

Auf welche gesellschaftliche Problemlage rea-
gierte das Kreativititsdispositiv? Die Antwort lautet
aus meiner Sicht: Es reagierte auf den Affektmangel
der gesellschaftlichen Moderne. Die moderne Ge-
sellschaft in ihrer klassischen Variante betrieb eine
systematische Verknappung der Affekte, die den
vergesellschafteten Subjekten hitten Motivation und
Befriedigung verschaffen konnen. Die Asthetisie-
rungsprozesse des Kreativitidtsdispositivs versuchen,
diese Verknappung zu iiberwinden.

Die gesellschaftliche Moderne bildet sicherlich
keinen einheitlichen Block, sondern zerfillt histo-
risch zumindest in zwei unterschiedliche historische
Konfigurationen: die biirgerliche Moderne und die
organisierte Moderne. Beide jedoch litten langfristig
betrachtet an einem kulturellen Motivationsdefizit.
Fiir die biirgerliche Moderne kennzeichnend sind
die Strukturelemente der Marktokonomie, der Par-
lamentsdemokratie, des wissenschaftlichen Szien-
tismus und der patriarchalen Kleinfamilie. Kulturell
getragen wird sie von der Biirgerlichkeit als Lebens-
form. Die »organisierte Moderne« liefert dazu ein
Nachfolgemodell. Sie ist das Resultat der tiefgrei-
fenden Transformation der gesellschaflich leitenden
okonomischen und staatlichen Praktiken, die in den
ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts stattfindet.
Im Gegensatz zur liberalen biirgerlichen Moderne
werden nun Steuerung, Koordination und Planung
forciert, und zwar sowohl im Rahmen der 6konomi-
schen Korporationen als auch von Seiten des Staa-
tes. Der Prototyp der organisierten Moderne ist nicht
mehr der Biirger, sondern der Angestellte, der Teil-
nehmer an einem biirokratischen Apparat, dem
zugleich kommoder Komfort in der suburbia zu-
kommt. Das Problem dieser gesellschaftlichen Mo-
derne besteht nun in beiden Versionen in ihrem
systematisch produzierten Affektmangel, den die
Asthetisierungsprozesse und schlussendlich das Kre-
ativititsdispositiv zu beheben versprechen. Die Coun-
ter Culture der 60er Jahre lédsst sich dann als Reakti-
on auf die Unbefriedigtheit dieses Affektmangels
der Angestelltenkultur interpretieren. Die Affektre-
duktion bescherte der Moderne ein grundsitzliches
strukturelles Problem, namlich einen Motivations-
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mangel. Worin soll der affektive Reiz bestehen, an
der rationalisierten Lebensfiihrung und den rationa-
len Institutionen teilzunehmen? Max Webers Diag-
nose des »stahlharten Gehéduses der Horigkeit« in
der Moderne lisst sich als Einsicht in diesen funda-
mentalen Motivationsmangel der sdkularen Ratio-
nalitdt moderner Lebensfiihrung interpretieren.
Was hat das
Kreativitétsdis-
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positiv, das sich
seit den 1970er
Jahren ausbrei-
tet, nun entge-
genzusetzen? In-

Die kreative Tatigkeit verheiBt einen mit der
Arbeit am Neuen verbundenen Enthusiasmus
ebenso wie das befriedigende Gefuhl, ein

scheinbar souverédnes Subjekt zu sein.

nerhalb der Af-

fektkartografie des Kreativititsdispositivs kann man

vier Knotenpunkte positiver Motivationen und Erre-

gungszustinde unterscheiden:

1. Die kreative Tétigkeit, die sich auf die Arbeit und
den Beruf bezieht, aber auch die Gestaltung des
privaten Umfeldes, der Freizeit, des gesamten
Lebensstils umfasst, verheif3t einen mit der Arbeit
am Neuen verbundenen Enthusiasmus ebenso wie
das befriedigende Gefiihl, ein scheinbar souveré-
nes Subjekt zu sein, das sich nicht an die tiberkom-
menen Regeln und Routinen zu halten braucht.

2. Das isthetische Erleben, das heif3t die aus den
Zweckzusammenhingen entbundene sinnliche
Erfahrung um der sinnlichen Erfahrung willen,
verspricht eine Freiheit von der Notwendigkeit.
Es bezieht sich auf Gegenstinde des Alltags
ebenso wie auf Kunstwerke, die Natur, urbane
Umgebungen, das Erleben des eigenen Korpers
oder andere Subjekte.

3. Das Kreativsubjekt, das man im anderen und
idealerweise in sich selbst wahrnimmt, erscheint
selbst als ein faszinierendes Identifikationsob-
jekt. Erfolgreiche Kreativsubjekte ziehen positi-
ve Aufmerksamkeit auf sich, sie finden soziale
Anerkennung in der Aufmerksamkeit, die sich
auf ihre expressive Individualitit richtet.

4. Kreative Rdume sind so arrangiert, dass das
Subjekt dort kreative Tétigkeiten vollziehen, ds-
thetische Erfahrungen machen und sich als kre-
atives Selbst entwickeln kann. Raume erschei-
nen in dieser Hinsicht anziehend, wenn sie als
»Anregungsriume« vielfiltige Reize und Be-
gegnungen bieten, die fiir kreative und &stheti-
sche Praktiken notig scheinen. Insbesondere die
sich kulturalisierende Stadt erscheint als Kristal-
lisationsort eines solchen kreativen Raums.

Das Kreativititsdispositiv bildet damit insgesamt
eine Affektkultur besonderer Art: Es setzt ausschlief3-
lich auf positive Affektivitit. Das Kreativitétsdispo-
sitiv versucht die Affekte auf die scheinbar unbe-
schrinkte Positivitit des Gestaltens, Erlebens, Be-
wunderns und Anregens, des Konnens und Diirfens
auszurichten.
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Die Kompen-
sation von Affekt-
mangel ist damit
die zentrale Ursa-
che fiir die Ver-
breitung des Kre-
ativitdtsidisposi-
tivs. Unverzicht-
bar fiir diese
Durchsetzung wa-
ren und sind je-
doch bestimmte
strukturelle Rah-
menbedingungen.
Zwei der wich-
tigsten lauten: die
Asthetisierungim
Sinne des Kreati-
vitdtdispositivs
und die Okonomi-
sierung des Sozi-
alen stiitzen sich
gegenseitig; das
gleiche gilt fiir
Asthetisierung
und Medialisie-
rung.

Die gesellschaftliche Moderne hat in mehreren
historischen Schiiben grof3e Teile der soziales Praxis
auf Marktstrukturen umgestellt. Viele Indikatoren
sprechen dafiir, dass die Erosion der organisierten
Moderne in den 1970er Jahren mit einem neuen
Schub der Diffusion und der gezielten politischen
Forderung von Marktvergesellschaftung zusammen-
fallt. Es stellt sich nun besagte strukturelle Homologie
zwischen der sozialen Form des Marktes und der
Asthetisierung im Sinne des Kreativititsdispositivs
heraus. Uber eine bloBe Tauschrelation hinaus bedeu-
tet Vermarktlichung ndmlich grundsitzlich, dass sich
die soziale Position eines Publikums ausbildet, das
eine Haltung der interessierten Zuwendung zu Objek-
ten entwickelt, die um seine Aufmerksamkeit buhlen.
Anders formuliert: Im Zentrum beider Formen des
Sozialen befinden sich produzierte Objekte, die sich
vor einem interessierten Publikum prisentieren und
dessen Aufmerksamkeit zu gewinnen versuchen. Des
weiteren setzt in dem Moment, in dem die Marktge-
sellschaft zum »Kapitalismus« wird, eine Dynamisie-
rung der Mirkte ein. Eine verbreitete Strategie der
Kapitalakkumulation besteht darin, auf die Produkti-
on von immer neuen, andersartigen Giitern zu setzen,
um den Punkt, an dem die Bediirfnisse der Konsu-
menten gesittigt sind, zu umgehen. Die kapitalisti-
sche Version der Marktvergesellschaftung forciert
damit ihr spezifisches soziales Regime des Neuen.

Im Kreativititsdispositiv findet nun eine Ver-
kopplung von Vermarktlichung/kapitalistischer
Dynamisierung und ésthetischer Sozialitét statt, die

n N\'angclische
kademie
Loccum

einander nicht widersprechen, sondern gegenseitig
stiitzen: Die Waren interessieren primér als &dstheti-
sche Objekte, das Regime des Neuen wird zu einem
Regime der dsthetischen Innovation. Davon profi-
tieren die Asthetisierung und die Okonomisierung
gleichermallen. Zum einen ermdglichen Marktstruk-
turen der dsthetischen Sozialitdt eine erhebliche so-
ziale Verbreitung. Indem dsthetische Praktiken auf
Mirkte zuriickgreifen, konnen &sthetische Objekte
in grolem Umfang produziert und zielgenau auf die
jeweiligen Publika ausgerichtet werden. Zum ande-
ren kompensiert die Asthetisierung den grundsitzli-
chen Affektmangel der kapitalistischen Vermarktli-
chung. Erst mit der Kopplung an Asthetisierungs-
prozesse auf der Arbeits- und auf der Konsumseite
wird fiir die Subjekte eine Teilnahme an den Okono-
misierungsprozessen attraktiv. Die Asthetisierung
liefert der Okonomisierung gewissermafBen einen
motivationalen »Treibstoff«.

Die technische Medialisierung des Sozialen wirkt
als eine zweite Rahmenbedingung, die eine Ausbrei-
tung der Asthetisierungsformen des Kreativititsdis-
positivs erleichtert. Die soziale Praxis der modernen
Gesellschaft ist seit der Frithen Neuzeit durch das
Wachstum neuer Medientechnologien geprigt; dies
gilt zunidchst fiir den Buchdruck, seit der Mitte des
19. Jahrhunderts fiir die technischen Medien der
visuellen und auditiven Reproduktion wie Fotogra-
fie und Film, schlieBlich seit den 1980er Jahren fiir
die digitalen Medien. Fiir die Entwicklung des Kre-
ativititsdispositivs erweist es sich nun als in hohem
MaBe forderlich, dass die Medialisierung die tech-
nologischen Voraussetzungen fiir ihre eigene Versi-
on eines sozialen Regimes des Neuen liefert. Ent-
scheidend hierfiir ist, dass die Medialisierung tech-
nische Mittel fiir eine zeitlich sequenzielle Produkti-
on von Zeichenkomplexen (Texte, Bilder etc.) be-
reitstellt. Dies gilt etwa fiir das periodische Erschei-
nen von Zeitungen, die Sequenz von Fernsehsen-
dungen oder fiir die Aktualisierung eines Blogs oder
anderer Internetformate. Jeder neue Zeichenkom-
plex erhebt dabei gegeniiber dem zeitlich vorherge-
gangen den Anspruch, Redundanz zu durchbrechen
und eine neuartige Kommunikations- oder Wahr-
nehmungsofferte zu bieten, die die Aufmerksamkeit
des Nutzers auf sich zieht. Die Medialisierung hat
also — mit Niklas Luhmann gesprochen — eine syste-
matische Priferenz fiir das Neue. Die Verkopplung
und wechselseitige Stiitzung zwischen Asthetisie-
rung und Medialisierung, die sich beobachten las-
sen, sind nun analog zum Fall der Okonomisierung
zu verstehen: Die Asthetisierung stellt der Mediali-
sierung eine Affekt- und Motivationsquelle zur Ver-
fligung und vermag den Affektmangel einer lediglich
kognitiv, auf reine Informationsvermittlung ausge-
richteten Medialitit zu beheben. Umgekehrt erleich-
tert die Medialisierung eine soziale Diffusion dsthe-
tischer Objekte vom Roman bis zum Computerspiel.
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Folgen des Kreativitatsdispositivs

Was bedeutet das Kreativitdtsdispositiv nun jedoch
fiir uns? Was sind seine Folgen? Was sind — gegen
die alten &dsthetischen Utopien mit ihren Vorstellun-
gen zweckfreier Poesis und Aisthesis — seine proble-
matischen Konsequenzen? Seitdem dsthetisch ori-
entierte Lebensformen erstmals im Umkreis der
Romantik entstanden, waren sie einer heftigen phi-
losophischen und politischen Kritik ausgesetzt. Die-
se Kritik an einer #sthetizistischen Gegenkultur
wurzelte im Wesentlichen in den Moral- und Ord-
nungsanspriichen der lange dominanten Lebensform
des Biirgertums. Bezogen auf die kreative Lebens-
fiihrung der Spdtmoderne, die sich an das Kreativi-
tatsdispositiv anschlieft, hat eine solche Kritik je-
doch keinen Ort mehr, denn der Antagonismus zwi-
schen Biirgertum und
Gegen- und Subkulturen
hat sich in der Lebens-
form des Kreativen auf-
gelost. Im Falle der krea-
tiv-dsthetischen Lebens-
fiihrung der Spédtmoder-
ne ist an die Stelle des
Dualismus von Biirger-
lichkeit und Gegenkultur
die Synthese des bisher Unvereinbaren getreten, die
beides verspricht: die affektive Befriedigung, die
sich aus kreativer Tétigkeit und dsthetischem Erle-
ben ergeben soll, und die soziale Anerkennung, die
nun in erster Linie ein Subjekt erfihrt, dem eine
solche kreative Lebensfiihrung gelingt.

Dass die kreative Lebensfiihrung allerdings nicht
widerspruchsfrei ist, sondern Dissonanzerfahrun-
gen und neue Mangelzustinde produziert, ldsst sich
seit den 1990er Jahren ablesen. Dahinter verbergen
sich vier Strukturprobleme einer an Kreativitit ori-
entierten Kultur, auf die ich ndher eingehen mochte:

1. Der Leistungszwang der Kreativitdt. Im Rahmen
des Kreativititsdispositivs ist kreatives Handeln keine
gliickliche Gelegenheit oder zufillige Episode, son-
dern bildet das Telos eines sozialen Anforderungs-
kataloges. Jenseits von zufilligen Ereignissen wird
Kreativitiat damit sozial als eine Leistung zurechen-
bar, die der Einzelne erbringt und zu erbringen hat.
Aus der Universalisierung des Kreativen — jeder ist
kreativ — folgt dann jedoch eine erneute soziale
Differenzmarkierung, nimlich zwischen dem Krea-
tiven und den nichtkreativen Akten und Individuen.
Die Neuigkeitserwartung der Kreativitit ist so
zwangslaufig mit einem Differenz- und Distinkti-
onszwang verbunden. Anders als eine soziale Er-
wartung, die auf ein identisches Verhalten bezogen
ist, hantiert die Norm der Abweichung zwangsldufig
mit dem Komparativ: Kreativitit setzt als Hinter-
grundfolie jene voraus, die nicht abweichen und als
Konformisten gelten.
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Wenn das Erbringen kreativer Leistungen
soziale Inklusion sichert, dann fuhrt ein
diesbezlgliches Leistungsdefizit entspre-
chend zur sozialen Herabstufung und

Marginalisierung.

Wenn das Erbringen kreativer Leistungen soziale
Inklusion sichert, dann fiihrt ein diesbeziigliches
Leistungsdefizit entsprechend zur sozialen Herab-
stufung und Marginalisierung. Das Individuum muss
die Verantwortung dafiir tibernehmen, dass es sein
kreatives Potenzial nur ungeniigend genutzt oder
realisiert hat. Das Nichtkreative als das kulturelle
AuBlen der kreativen Lebensfiihrung bleibt nur als
ein negativer Rest iibrig, ein Ort des Versagens, von
dem aus keine konstruktive Distanzierung von den
herrschenden Normen moglich ist. Auch wenn
Schliisse von gesellschaftlichen Problemlagen auf
psychophysische Krankheitsbilder nur mit Vorsicht
gezogen werden sollten, so spricht einiges dafiir,
dass der seit den 1980er Jahren zu beobachtende
Bedeutungsgewinn von sogenannten »Unzulidng-
lichkeitserkrankungen,
also Depression, Er-
schopfung, Suchtkrank-
heiten und dergleichen,
vor dem Hintergrund der
Leistungs- und Steige-
rungsanspriiche des Kre-
ativitdtsdispositivs zu
verstehen ist.

2. Diskrepanzen zwischen kreativer Leistung und
Kreativerfolg. Wie wir gesehen haben, ist im Rah-
men des Kreativititsdispositivs jede kreative Tatig-
keit auf ein Publikum im weitesten Sinne bezogen,
das diese erst als neuartig, interessant und originell
zertifiziert. Im Idealfall entspricht eine aus der Sicht
des Produzenten gelungene kreative Praxis der ent-
sprechenden Wahrnehmung des Publikums. Im Ty-
pus des erfolgreichen Kiinstlers oder anderer spéit-
moderner Kreativstars driickt sich diese ideale Sym-
biose von kreativer Leistung und kreativem Erfolg
aus. Die sozialen Kriterien »Leistung« und »Erfolg«
sind jedoch nicht identisch. Das Kriterium »Leis-
tung« misst eine Titigkeit normativ anhand von
Kompetenz und Gelungenheit. »Erfolg« bezieht sich
hingegen auf die normative Kraft des Faktischen:
Erfolgreich ist eine Tétigkeit, wenn sie faktisch zu
sozialem Prestigegewinn fiihrt. Dieses Missverhilt-
nis ist nun im Kreativitdtsdispositiv systematisch
angelegt, denn kreative Leistungen kdnnen mit sozi-
alem Erfolg korrespondieren, miissen es jedochnicht,
da das Publikum als Zertifizierungsinstanz unbere-
chenbar bleibt. Der soziale Erfolg der Kreativitit
bezieht sich dabei auf berufliche Leistungen dstheti-
scher Arbeit angesichts potenzieller Konsumenten,
schlie3t jedoch auch den Erfolg oder Misserfolg des
kreativen Selbst auf dem privaten Aufmerksam-
keitsmarkt von Partnerschaften und Freundschaften
ein.

Die eigentliche Ursache fiir die Ungleichheit der
Honorierung kreativer Leistungen durch die Rezipi-
enten ist nicht in der Okonomie, sondern in sozialen
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Grundstrukturen der Aufmerksamkeit zu suchen. Die
Ungleichheit wird durch die prinzipielle Begrenzt-
heit der Aufmerksamkeit des Publikums im Ange-
sicht eines Ubermafes von kreativen Akten produ-
ziert, die um seine Gunst wetteifern. Die Aufmerk-
samkeit kann sich eben nicht auf alles und jeden
richten, nicht auf jedes Designobjekt, jeden Fernseh-
moderator, jedes liebes- oder freundschaftsbediirfti-
ge Subjekt oder jeden Blogger. Diese Diskrepanz
zwischen kreativen Leistungen und kreativem Er-
folg miindet damit in das allgegenwirtige Problem
mangelnder sozialer Anerkennung fiir kreative Leis-
tungen.

3. Aufmerksamkeitszerstreuungen. Ein dritter Kom-
plex von Dissonanzerfahrungen betrifft die Rezepti-
on des dsthetisch Neuen durch das Publikum. Das

Kreativititsdis-

Hier ist vor allem der Bedeutungsgewinn von posn}v und die
kreative Lebens-

temporaren, eventférmigen Formaten auf fithrung beruhen

Kosten von dauerhaften Bestanden und

Repertoires zu nennen: Musik-, Film- und

auf der Annah-
me, dass im
Konsum von 4s-

Theaterfestivals, temporare Ausstellungen,

thetischen Inno-
vationen, Kun-

Biennalen liefern einen zuséatzlichen Beitrag  stevents, Medi-

zur radikalisierten Orientierung des Kunstfel-
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des am asthetisch Neuen.

enangeboten
oder urbanen
Erfahrungen die
Nutzer aus ih-
rem zweckfreien, sinnlich-emotionalen Erleben die
gewiinschte Befriedigung ziehen. Nun finden sich
jedoch Indizien dafiir, dass aufgrund der exponenti-
ellen Zunahme der um Aufmerksamkeit werbenden
Neuheiten das Risiko des Misslingens und der Ent-
tauschung der dsthetischen Rezeption wichst: An-
gesichts eines »Reiziiberflusses« droht die subjekti-
ve Aufmerksamkeit sich vom Strom der Reize ab-
hiangig zu machen und die Fahigkeit zur aktiven
Konzentration von Aufmerksamkeit entsprechend
zu schrumpfen.

Ein okonomisches, kiinstlerisches, mediales und
urbanes Dispositiv, das systematisch eine grofie
Anzahl von »sensationellen« Ereignissen produ-
ziert, die ein zweckfreies, iiberraschtes Aufmerken
im Rezipientensubjekt bewirken wollen, riskiert
damit eine Storung der Aufmerksamkeitsbalance
zugunsten der Zerstreuung und zuungunsten der
Konzentration. Dafiir scheinen zwei Faktoren ver-
antwortlich: die Verkiirzung der Aufmerksamkeits-
spanne, die dem einzelnen Ereignis im Angesicht
der herandringenden neuen Geschehnisse gewid-
met wird, und eine Entwertung der Pridsenz des
gegenwirtigen Moments zugunsten zukiinftiger, in
ihrem Neuigkeits- und Uberraschungswert vermeint-
lich iiberlegener Ereignisse. Es besteht damit die
Gefahr, dass der Rezipient sich von einem Phino-

men zum néchsten »treiben« lisst, so dass die Ereig-
nisse ihre Befriedigungsversprechen nicht einlosen
konnen. Man kann hier von einer Reduktion des
dsthetischen Lusterlebens auf eine reine » Vorlust«,
eine Verheiffung von — aufgeschobener — Lust ange-
sichts immer neuer Erregungen sprechen, welche
die tatsdachliche, verdichtete dsthetische Lusterfah-
rung zu ersetzen droht. Das Kreativititsdispositiv
hilt hier gewissermaf3en eine widerspriichliche Un-
befriedigtheit bereit: den Eindruck, dass es zugleich
zu viel und zu wenig Neues gibt. Das empfundene
UbermaB an #sthetischen Wahrnehmungsofferten
kann als Uberforderung erlebt werden. Zugleich
kann sich der Eindruck festsetzen, dass im Meer des
vermeintlich Neuartigen nichts wirklich Neues und
Originelles mehr vorkommt.

4. Asthetisierungsiiberdehnungen. SchlieBlich eine
vierte problematische Konsequenz: Im Rahmen des
Kreativititsdispositivs neigt der Prozess der Asthe-
tisierung dazu, sich unkontrolliert in unterschied-
lichste soziale Felder hinein auszudehnen. Ange-
sichts dieser Entgrenzung des Asthetischen in vormals
nichtésthetische Komplexe hinein kann das Bedro-
hungsszenario der klassischen — biirgerlichen und
organisierten — Moderne auf den Kopf gestellt wer-
den: Wihrend dort das Asthetische potenziell immer
wieder einer Kolonialisierung durch Prozesse der
Rationalisierung ausgesetzt war, stellt sich im Rah-
men des Kreativititsdispositivs die Frage, inwiefern
eine Kolonialisierung des Nichtdsthetischen stattzu-
finden droht, das heifit eine Entwertung alternativ
orientierter sozialer Praktiken zugunsten der eindi-
mensionalen Kriterien des Asthetischen. Solche
»Asthetisierungsiiberdehnungen« lassen sich bei-
spielhaft in den Massenmedien, den personlichen
Beziehungen und in der Politik (Stichwort Postde-
mokratie) beobachten.

Kritik am Kreativitiitsdispositiv

Es kann aus meiner Sicht nun nicht darum gehen, die
Existenz des Kreativititsdispositivs total zu kritisie-
ren. Seine Verheifungen und zum Teil auch seine
Befriedigungen sind real — ich hatte ja jene vier
affektiv-sinnlichen Ballungskomplexe genannt, mit
denen die kreative Lebensfiihrung verkniipft ist: die
kreative Praxis, das kreative Erleben, das Kreativ-
subjekt und die kreativen Rdume. Aber das Disposi-
tiv tiberspannt gewissermafien den Bogen und pro-
duziert daher die vier genannten Problemkomplexe,
die zu Recht Kritik hervorrufen. Wie séhen nun
Gegenstrategien aus, um diese Uberhitzungen des
Kreativititsdispositivs wieder in Balance zu brin-
gen? Es ergeben sich drei Gegenstrategien, in denen
gewissermalien eines der Grundprinzipien des Dis-
positivs jeweils auler Kraft gesetzt wird: 1. Kreati-
vitdt ohne Publikum: >profane Kreativitit, 2. eine
Skepsis gegeniiber dem Mythos des Neuen und der
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Innovation durch eine Wiedergewinnung der Dauer
und Rehabilitierung der Wiederholung, 3. ein Be-
wusstsein fiir die Grenzen des Asthetischen.

1. Kreativitit ohne Publikum. Wenn Kreativitét be-
deutet, dass etwas dsthetisch Neues verfertigt wird,
gibt es keinen Grund, sie zwangsldufig an eine
Konstellation zu binden, in der ein Produzent dieses
Neue vor einem und fiir ein Publikum verfertigt, um
dessen Aufmerksamkeit er ringt. Einer Vorstellung
von Kreativitit, die sich vom Publikum, vom Ver-
gleich und von der Steigerung emanzipiert, ginge es
hingegen um das, was man »profane Kreativitit«
nennen kann. Anders als das heroische Modell der
Kreativitit, das vom Ideal des Kiinstlers ausgeht,
bezeichnet die profane Kreativitit ein Phdnomen,
das sich in den alltdglichen Praktiken und Netzwer-
ken immer schon ergibt und dabei auf kein Publikum
angewiesen ist. Die profane Kreativitit findet sich in
der Alltdglichkeit individueller, scheinbar banaler
Verrichtungen, die ganz ohne Zuschauer auskom-
men, wie auch in der intersubjektiven Praxis. Ent-
scheidend fiir Letztere ist, dass es hier keine Tren-
nung von Produzenten und Publikum gibt, sondern
nur Teilnehmer und Mitspieler. Lost man die kreati-
ve Praxis von der Beurteilung durch ein externes
Publikum, dann gentigt es, dass sie von den Teilneh-
mern selbst als neu und anders empfunden wird. Fiir
die profane Kreativitit gilt, dass sie eine lokale, eine
situative kreative Praxis ist: ob es um urban garde-
ning oder gemeinsames Spiel, um Musizieren ge-
meinsam oder allein geht: Wenn kreative Praxis eine
moderne VerheiBung war und ist, dann bezieht sie
sich auf ein Tun, in dem gerade kein Publikum iiber
Wert oder Minderwert entscheidet.

2. Skepsis gegeniiber dem Mythos des Neuen. Eine
zweite Alternative zum herrschenden Kreativitits-
dispositiv weist in eine andere Richtung als die
profane Kreativitit: Gemeint ist eine Kultur und
Alltagsdsthetik der Wiederholung, die sich vom
Aktivismus des Neuen distanziert. Angesichts der
Institutionalisierung eines Zwangs zum &sthetisch
Neuen und Tendenzen zur Aufmerksamkeitszer-
streuung im Kreativititsdispositiv wird die Frage
virulent, warum kulturelle und dsthetische Praktiken
und Episoden zwangsldufig einem Regime des Neu-
en folgen sollen. Diesem ldsst sich eine Kultur und
Asthetik der Wiederholung entgegenstellen, die sich
darin iibt, in der Reproduktion dsthetischer Prakti-
ken Wahrnehmungen und Emotionen gleichformig
hervorzurufen und in der Konzentration auf Objekte
und Umgebungen jenen mentalen Fluss, der die
zweckrationale Praxis begleitet, nicht noch zusitz-
lich anzuheizen, sondern vielmehr stillzustellen. In
der Kultur der Wiederholung griindet &sthetische
Befriedigung nicht im Reiz, sondern in der Erfah-
rung des Nichtmobilen und Nichtdynamischen. Ge-
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nerell gilt ja, dass das Asthetische wie jedes Soziale
seine Form in Praktiken erhilt, das hei3t in Aktivi-
titen, die routinisiert, repetitiv und gewohnheitsméa-
Big sind. Diese basale Struktur der Wiederholung ist
primir rezeptiven dsthetischen Praktiken — die immer
gleiche, einmal erworbene Haltung der Filmbetrach-
tung, des Umgangs mit der Mode, des Stadtspazier-
gangs, selbst wenn es sich um einen neuen Film, ein
neues Bekleidungsstiick oder eine neue Stadt han-
delt — ebenso eigen wie primér produktiven Prakti-
ken — die Techniken des Komponierens, des Schrei-
bens eines Textes, der Arbeit an einem architektoni-
schen Konzept, selbst wenn das Musikstiick, der
Text oder die Architektur am Ende neuartig sein
mag. Im Idealfall bedeutet Routine der édsthetischen
Praxis Meisterschaft und Miihelosigkeit — Richard
Sennett hat in diesem Zusammenhang an die friih-
moderne Kultur des Handwerks erinnert.

3. Bewusstsein fiir die Grenzen des Asthetischen.
Eine Kritik an Asthetisierungsprozessen ist in der
philosophischen wie politischen Debatte seit Walter
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Benjamin von links und Carl Schmitt von rechts
verbreitet. Generell will ich mich einer pauschalen
Asthetisierungskritik nicht anschlieBen. Im Gegen-
teil: die zentrale Bedeutung von é&sthetischen, von
der Zweckrationalitit entlasteten Praktiken fiir die
Lebensfiihrung, damit ja auch Praktiken um ihrer
selbst willen ist vollstidndig legitim. Abgesehen von
der Frage, um welche dsthetische Praktiken es sich
hierbei genau handelt und handeln sollte, geht es
jedoch um die Grenzen des Asthetischen, das heif3t
darum, trotz aller Berechtigung dessen Totalisie-
rung zu verhindern. Dies gilt etwa fiir die Eigenstén-
digkeit des Moralisch-Normativen gegeniiber dem
Asthetischen. Es gilt aber auch fiir die Eigenstindig-
keit des Politischen und der Politisierung, verstan-

den als eine

Eine gegenuber dem Kreativitatsdispositiv. Denkweise, die

kritische Kulturpolitik mUsste jene drei

nach Kontin-
genz fragt: die

generellen Gegentendenzen stark machen:  glso das schein-

eine Kreativitat ohne Publikum, eine Skep-

bar Selbstver-
stiandliche als et-

sis gegenber dem Mythos des &sthetisch was  Gesell-

und kunstlerisch Neuen und eine Starkung

schaftliches
kenntlich macht,

der Politisierung gegenliber der Asthetisie-  das zur Debatte
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zu stellen ist,
hinter dem sich
konflikthafte In-
teressen und Werte verbergen. Nicht jede soziale
Praxis eignet sich also fiir die Asthetisierung und
alternative Logiken verlieren durch die Ausbreitung
des Asthetischen nicht an Wert.

rung.

Folgen fiir die Kulturpolitik

Wenn meine Diagnose richtig ist, dass das Kreativi-
tatdispositiv mittlerweile grofie Teile des Sozialen
der spatmodernen Gesellschaft umfasst, was bedeu-
tet dies fiir die Kulturpolitik? Welche Konsequenzen
soll die Kulturpolitik gerade aus den problemati-
schen Aspekten des Kreativititdispositivs ziehen?
Um diese Frage zu beantworten, sollte man sich
zunichst den Stellenwert des Feldes der Kunst in der
spatmodernen Gesellschaft vergegenwirtigen, das
die staatliche Kulturpolitik zwar nicht allein, aber
doch zu einem groBen Teil betrifft. Wie schon mehr-
fach betont, liefert in meiner Interpretation die mo-
derne Kunst — verstanden als das Insgesamt der
Kiinste, Bildende und Darstellende Kunst, Literatur
und Musik — in der historischen Form, die sie am
Ende des 18. Jahrhunderts erhalten hat, geradezu das
Strukturmodell fiir das Kreativititsdispositiv. Erst
recht die postmoderne und spdtmoderne Kunst bil-
det eine der wichtigsten Séulen des &sthetisch-krea-
tiven Komplexes. Alle Strukturelemente, die bereits
die klassische biirgerliche Kunst des 19. Jahrhun-
derts strukturierten,sind mittlerweile iiber das Krea-

tivititsdispositiv gesellschaftlich pragend geworden:
Die moderne Kunst hat wie spéter das Kreativitéts-
dispositiv von Anfang an nicht auf Wiederholung,
sondern auf Originalitit, Uberraschung und Neuheit
gesetzt. Sie hat den Kiinstler als kreativen Produzen-
ten und als vorbildliche Gestalt herausgebildet, sie
hat ein dsthetisches Publikum herangezogen und ein
ihr eigenes Aufmerksamkeitsmanagement fiir Wer-
ke und Kiinstler — iiber die Kunstkritik etwa — entwi-
ckelt. SchlieBlich hat die Kunst vor allem naiirlich
versucht, gewissermalien in Reinkultur ein Interesse
am Asthetischen um des Asthetischen willen zu
entwickeln. Die Kunst des 20. Jahrhunderts in den
Avantgarden und dann in der Postmoderne hat auf
diesen Grundprinzipien aufgebaut und dabei eine
radikale Entgrenzung kiinstlerischer Praktiken be-
trieben, die langfristig dazu gefiihrt hat, dass die
Grenzen zwischen Kunst und Nicht-Kunst sich er-
heblich liberalisiert haben: die Entgrenzung der
Kunstwerke in Richtung Alltagsgegenstinde und
Performances, die Entgrenzung der kiinstlerischen
Praktiken in Richtung Kollektivarbeit und Zufalls-
produktion, die Entgrenzung des Publikums jenseits
der Grenzen des biirgerlichen Geschmacks. Seit den
1990er Jahren und mit dem Aufstieg des Kreativi-
tatsdispositivs ist die Kunst durch neue institutionel-
le Mechanismen vollends zu einem wichtigen Motor
des Zyklus des dsthethisch Neuen des Kreativitits-
dispositivs geworden: Hier ist vor allem der Bedeu-
tungsgewinn von temporiren, eventformigen For-
maten auf Kosten von dauerhaften Bestdnden und
Repertoires zu nennen: Musik-, Film- und Theater-
festivals, temporire Ausstellungen, Biennalen lie-
fern einen zusitzlichen Beitrag zur radikalisierten
Orientierung des Kunstfeldes am &sthetisch Neuen.

Die staatliche Kulturpolitik hat diese Tendenzen
des Kunstfeldes, die ihm und dem Kreativitétsdispo-
sitivinhdrent sind, in vielerlei Hinicht seit den 1980er
Jahren gestiitzt. Das Kreativitédtsdispositiv erscheint
auch von staatlicher, insbesondere kommunaler und
regionaler, aber auch nationaler Seite als eine not-
wendige Kraft gesellschaftlicher, demografischer
und wirtschaftlicher Entwicklung. Jedoch birgt eine
solche vollstindige Eingliederung des Kunstfeldes
in das Kreativititsdispositiv eben auch jene Proble-
me, die ich vorhin nannte — ein unbefriedigender
Leistungszwang der Kreativitit, eine Diskrepanz
zwischen kreativer Leistungen und kreativem Er-
folg, das Risiko der Aufmerksamkeitsszerstreuun-
gen von Seiten des Publikums und Tendenzen der
Asthetisierungsiiberdehnungen.

Ist eine staatliche Kulturpolitik denkbar, die die
einander gegenseitig stiitzenden Prozesse von As-
thetisierung, Okonomisierung und Medialisierung
selbst nicht noch zusitzlich stiarkt, sondern stattdes-
sen Gegenkrifte mobilisiert? Meine Antwort auf
diese Frage muss notwendig sehr tentativ sein und
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eher ein Diskussionsangebot. Ich denke, dass eine
solche gegeniiber dem Kreativititsdispositiv kriti-
sche Kulturpolitik genau jene drei generellen Ge-
gentendenzen stark machen miisste, die ich bereits
nannte: eine Kreativitit ohne Publikum, eine Skep-
sis gegenber dem Mythos des dsthetisch und kiinst-
lerisch Neuen und eine Stirkung der Politisierung
gegeniiber der Asthetisierung. Alle drei Elemente
haben ihre Pendants im Bereich der Kulturpolitik —
und es gibt diese Strategien bereits seit ldingerem.
Das Rad der Kulturpolitik muss also nicht neu erfun-
den werden, um gegeniiber dem Kreativititsdisposi-
tiv auf Distanz zu gehen. Vielmehr gewinnen be-
stimmte bereits vorhandene kulturpolitische Strate-
gien vor der Hintergrundfolie der Diagnose der
Kreativitétsdispositivs eine neue Legitimation, in-
dem sie jeweils einem Mechanismus dieses Disposi-
tivs versuchen entgegenzutreten: Kreativitit ohne
Publikum — hier gewinnt moglicherweise das klassi-
sche Konzept der »Soziokultur« eine neue Legitimi-
tit; Skepsis gegeniiber dem Mythos des Neuen —dies
ist Strategie einer kulturellen Nachhaltigkeit in Be-
zug auf Institutionen wie Individuen; gegen die
Totalisierung des Asthetischen — hier kommt die
Strategie einer Forderung der Politisierung der Kunst
zu einem neuen Recht.

Dass Kreativitit etwas ist, was sich in der Alltags-
praxis findet und nicht nur in der Kunst und damit
tiberall dort in den lokalen Kontexten gefordert
werden sollte, war der zentrale Antrieb, der das
Konzept der Soziokultur in den 1970er Jahren — in
Deutschland etwa von Hilmar Hoffmann und
Hermann Glaser forciert — motiviert hat. Diese Stra-
tegie der »Kultur von unten« oder »Kultur von oder
fiir alle(n)« hat zwischenzeitlich an Anziehungs-
kraft verloren, aber in einer besonderen Weise er-
scheint sie als ein Gegenmittel zur Verabsolutierung
des Kreativitidtsdispositivs. Denn das Dispositiv geht
zwar auch offensiv davon aus, dass jeder Mensch
kreativ ist — aber diese Kreativitdt muss sich eben
erst vor einem Publikum bewéhren, das bescheinigt,
ob hier auch eine wirkliche Kreativleistung vorliegt.
Das gilt fiir das Kunstevent genauso wie fiir die
Casting Show. Recht verstanden ist die Strategie der
Soziokultur jedoch gerade gegeniiber dem Publi-
kum vollig indifferent, sie setzt jenseits von Leis-
tungsanforderungen und Perfektionszwang auf die
kreativen Moglichkeiten der lokalen Teilnehmer fiir
sich selbst, auf das was Tim Edensor »vernacular
creativity« nennt. Soziokultur setzt damit tatsdch-
lich auf die Zweckfreiheit des Kreativen in der
lokalen Alltagspraxis und damit das stindige sich
Bewihrensollen vor einem Publikum zumindest tem-
porir auller Kraft. Natiirlich: Gerade die Kunst ist —
trotz aller Bemiihungen von Interaktivitit — nicht
ohne Publikum denkbar. Aber die Frage lautet, ob
die Kulturpolitik, wenn sie gewissermafien Kreativi-
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tatspolitik sein will, sich nur auf das Kunstfeld
beschrinken will, und nicht vielmehr auch publi-
kumsferne kreative Aktivitdten von Laien ermutigt.
Die Strategie der Soziokultur kann damit in Zeiten
des Kreativitidtsdispositivs eine neue, vielleicht iiber-
raschende Aktualitét erlangen.

Die zweite kulturpolitische Strategie, die der kul-
turellen Nachhaltigkeit, geht in eine andere Rich-
tung, sie greift kritisch an einem anderen Mechanis-
mus des Kreativitdtsdispositivs an: an dessen
geradezu manischen Orientierung am Neuen, am
dsthetisch Neuen, das die moderne Kunst mit dem
Markt und den

THEMA: KREATIVITATSDISPOSITIV & KULTURPOLITIK

Medien teilt. Die Strategie der Soziokultur kann in Zeiten

Eine Politik der
kulturellen

des Kreativitatsdispositivs eine neue,

Nachhaltigkeit—  Vvielleicht Uberraschende Aktualitat erlangen.

auch wenn die-

ser Begriff mittlerweile etwas iiberstrapaziert klin-
gen mag —setzt gerade auf die langfristige Sicherung
kultureller Ressourcen, auf Wiederholung statt No-
vitdt, und zwar gewissermalf3en in zwei Aggregatzu-
stinden —in den Institutionen und in den Individuen,
mit Bourdieu gesprochen im Feld und im Habitus.
Kulturelle Nachhaltigkeit in den Institutionen be-
deutet jenseits der kurzfristigen Aufmerksamkeits-
schwankungen das kulturelle Gedichtnis zu pfle-
gen, sei es in der Architektur, der Musik, der Bilden-
den Kunst, dem Film, dem Theater etc. Eine Politik
der kulturellen Nachhaltigkeit richtet sich jedoch
nicht nur an die Institutionen, sondern auch an die
Individuen — im Sinne einer Férderung der kulturel-
len und kiinstlerischen Sozialisation, einer Vermitt-
lung langfristiger &dsthetischer Kompetenzen, sei es
als Rezipient oder als Produzent. Das schlie3t wenig
glamourdse Einrichtungen wie Musikschulen und
Erwachsenenbildung ein. Natiirlich: hier geht es
nicht darum, das Kind mit dem Bade auszuschiitten.
Moderne Kunst setzt immer auf das dsthetisch Neue,
das Uberraschende und Originelle — und véllig zu
recht. Dies verhindern zu wollen, wire reaktiondr.
Aber die Strategie der kulturellen Nachhaltigkeit
sollte die Uberhitzungen dieser Novititsorientierun-
gen ausbalancieren.

SchlieBlich die dritte kulturpolitische Strategie,
die das Kreativititsdispositiv kritisch herausfordern
zuvermag: die Férderung der Politisierung der Kunst.
Wenn die spitmoderne Gesellschaft durch einen
umfassenden Asthetisierungsprozess gekennzeich-
net ist, dann stellt sich fiir die Kunst als klassischem
Ort des Asthetischen die Frage, welche Aufgabe ihr
in diesem Kontext zukommt. Hat sie sich zu Tode
gesiegt? Inwiefern macht Kunst noch einen Unter-
schied, wenn sie keine &sthetische Gegenkraft in
einem Gehiuse der Rationalisierung mehr darstellt,
sondernineinem Meer der Asthetisierung schwimmt?
Tatsédchlich haben ja einige Segmente der Kunst—ob
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Die enge gesellschaftliche Verquickung von
Asthetisierung und Okonomisierung hat
ohnhin bereits stattgefunden und es musste
fur die staatliche Politik darum gehen, hier
eine alternative Logik stark zu machen, die
die Uberhitzungen des Kreativitatsdispositivs

versucht abzukuhlen.

Der Text enthdlt
Ausziige aus »Die
Erfindung der
Kreativitit«,
Frankfurtam Main:
Suhrkamp, 3. Aufl
2013.

in der Bildenden oder der Darstellenden Kunst oder
anderen Kunstsparten — seit den 1960er Jahren und
seit der Sichtbarkeit der ersten gesellschaftlichen
Asthetisierungsschiibe dieses Problem sehr hellsich-
tig erkannt. Eine kiinstlerische Strategie wie das,
was Peter Weibel Kontextkunst genannt hat, reflek-
tiert gerade die gesellschaftlichen Mechanismen, in
die Kunst selbst eingebunden ist. Aber auch iiber
diese kiinstlerische Selbstreflexion hinaus ist eine
hiufige Gegenstrategie der Kunst auf Politisierung
statt auf autono-
me Asthetik zu
setzen: Politisie-
rung bedeutet
hier — wie es Ju-
liane Rebentisch
in ihrer Kunst-
theorie erldutert
hat—eine Kunst,
die ausdriicklich
auf kontroverse
Reaktionen des
Publikums setzt,
eine Kunst gewissermaf3en als Kontingenzgenera-
tor, die gesellschaftliche und historische Zusam-
menhénge als gemacht und damit im Prinzip immer
auch anders und gestaltbar priasentiert. Wihrend die
Asthetisierung jenseits der Kunst in der Spitmoder-
ne im Prinzip meist auf sinnliches und affektives
Wohlbefinden setzt, setzt die politisierte Version
des Asthetischen in der Kunst regelmiBig auf Ver-
storung und Zweifel. Gerade vor dem Hintergrund
des Kreativitédtsdispositivs kann diese durchaus alte
Avantgardestrategie eine neue Aktualitit gewinnen.
Fiir die staatliche Kulturpolitik bedeutet dies, dass
sie wenn sie nicht die Asthetisierungsiiberdehnun-
gen und beispielsweise eine Angleichung von Kunst
und Design, Kunst und Unterhaltung etc. noch ihrer-
seits fordern will, gerade diese Politisierung der
Kunst fordert.

Soziokultur, kulturelle Nachhaltigkeit und Pol-
tisierung der Kunst — interessanterweise handelt es

sich bei diesen drei Elementen um Strategien, die
weltanschaulich zunéchst aus unterschiedlichen
Richtungen stammen. Wihrend Soziokultur und
politische Kunst klassisch progressive oder linke
Strategien der Kulturpoltik darstellen, kann man
kulturelle Nachhaltigkeit von Institutionen und In-
dividuen als eine klassischerweise eher konservati-
ve Strategie einordnen. Fiir mich ist eine entschei-
dende Konsequenz, dass aus der kritischen Ausei-
nandersetzung mit dem Kreativitdtsdispositiv eine
solche notwendige Kombination aus konservati-
ven und progressiven Strategien folgt, die einander
nicht mehr widersprechen, sondern einander er-
ginzen, indem sie an unterschiedlichen Mechanis-
men des Dispositivs ansetzen. Zusammengenom-
men konnen sie dazu beitragen die scheinbar un-
endliche Dynamik von einander gegenseitig stei-
gernden Asthetisierungs-, Okonomisierungs- und
Medialisierungsprozessen einen alternativen Pro-
zess entgegenzusetzen. Sie setzen auf publikums-
los-zweckfreie Kreativitit, auf eine Revision des
Mythos des Neuen und eine Begrenzung der Asthe-
tisierung. Es wird aber auch deutlich, gegen welche
Spielart gegenwirtiger Kulturpolitik sich diese Stra-
tegien wenden: namlich gegen eine noch forcierte-
re Durchsetzung 6konomischer Marktregeln durch
die Kulturpolitik. Eine Forderung von creative in-
dustries hat als Ziel staatlicher Wirtschaftspolitik
zweifellos ihrer Berechtigung, aber Kulturpolitik
kann aus meiner Sicht nicht darin aufgehen. Die
enge gesellschaftliche Verquickung von Astheti-
sierung und Okonomisierung hat ohnhin bereits
stattgefunden und es miisste fiir die staatliche Poli-
tik darum gehen, hier eine alternative Logik stark
zumachen, die die Uberhitzungen des Kreativitits-
dispositivs versucht abzukiihlen. Aber diese Dyna-
mik des Zusammenspiels von Okonomisierungen,
Medialisierungen und Asthetisierungen in ihrer
scheinbaren spiatmodernen Naturwiichsigkeit zu
durchbrechen, ist sicherlich nicht nur eine Aufgabe
der Kulturpolitik, sondern staatlicher Politik zu
Beginn des 21. Jahrhunderts ganz generell.
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