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            7Einleitung
            

         

         
            Ich hab eigentlich immer schon geschrieben. Das war das Einzige, was ich kann. […]
               Ich hab dann irgendwie mit zwölf meinen ersten Romanversuch geschrieben, der dann
               […] 120 Seiten lang war, also wirklich lang für das Alter. Natürlich schrecklich [lacht].
               Aber geschrieben hab ich. Und das ging eigentlich immer so weiter. Und ich hab mich
               dann, meine Eltern würden sagen: unsozial entwickelt, also das war das, was ich machen
               wollte, und das war das, wie ich, wie ich auf einmal mit allem, was mich umgab, umgehen
               konnte. […] Das war dann irgendwie meine Art, das klingt immer so abgedroschen, mit
               Welt umzugehen, mit dem, was mich umgibt. Dann gab es einen Schreibwettbewerb, bei
               dem ich angefangen habe, daran teilzunehmen. […] Dann hab ich irgendwann den Mann,
               der das organisierte, voller Zorn dann [lacht] mit 17 oder so angeschrieben, dass
               das nie klappt und warum eigentlich nicht? Ich weiß gar nicht, woher ich den Mut genommen
               habe … [lacht]. Und der hat dann zurückgeschrieben und wollte sich mit mir zusammensetzen.
               Und hat dann wirklich angefangen, mit mir zu arbeiten. Mich Leuten vorgestellt im
               Literaturbetrieb, mich dahin gebracht, zu Lesungen und hat mich quasi, damals wusste
               ich das noch nicht, aber heute würde ich sagen, angefangen zu professionalisieren.
               Ganz klar, gezielt Anregungen zu geben. Dann war für mich eigentlich immer klar, dass
               ich schreiben wollte. Ich hätte das aber nie so formuliert, dass ich Schriftstellerin
               werden wollte. (KR)[1] 

         

         Literarisches Arbeiten ist für Personen, die nicht schreiben, eine opake Tätigkeit.
            Die leidenschaftliche Hingabe, der grenzenlose Drang zum Schreiben, den die Autorin
            Karin Rose schon als Kind empfunden hat, ist wohl den meisten fremd. Jedenfalls wenn
            sie von ihrer Erwerbstätigkeit sprechen. Bei der Schriftstellerin ist das anders.
            Sie fühlt sich fremd, wenn sie nicht arbeiten, nicht schreiben kann. Blickt man auf
            den Anfang von Karin Roses beruflicher Laufbahn, dann scheint es, als hätte sie gar
            keine andere Beschäftigung ergreifen können – auch wenn sie es so nicht formulieren
            würde. Ihre Berufung – das Schreiben – wurde zum Beruf.
         

         8Ich möchte in diesem Buch einen soziologischen Einblick in die Arbeit von Autor:innen
            geben – es ist, kurz gesagt, ein Buch über das Bücherschreiben. Literarisches Arbeiten
            wird hier als eine soziale Tätigkeit interpretiert, die sich nicht losgelöst von den
            gesellschaftlichen Beziehungen und Strukturen, in die sie eingebettet ist, erschließen
            lässt. Die zitierte Schriftstellerin beschreibt, ihr sei eigentlich immer klar gewesen,
            dass sie schreiben wolle. Sie habe auch schon immer geschrieben, sagt sie. Dieser
            ureigene und individuelle Wunsch zu schreiben hat soziale Voraussetzungen und wird
            durch die soziale Welt des literarischen Lebens geformt. Es ist der Autorin selbst
            nicht bewusst; erst rückblickend wird ihr klar, dass es die von ihr geknüpften sozialen
            Beziehungen waren, die sie dazu veranlassten, Schreiben als Arbeit zu betreiben. Wenn
            man sich mit literarischem Schreiben aus soziologischer Perspektive beschäftigt, stößt
            man schnell auf eine autonome Welt der sozialen Produktion, in der nicht nur Bücher,
            sondern gleichsam auch Autor:innen »gemacht« werden.[2]  Die Rede vom Schreiben als literarischer Arbeit soll im Folgenden dazu dienen, das literarische Tun in einem umfassenden Sinn als
            einen Produktionsprozess von sozialer Realität und Subjektivität zu verstehen. Autor:innen
            formulieren nicht nur fiktionale Wirklichkeiten, die dazu einladen, sich in erzählten
            Welten zu verlieren, sondern sie schreiben sich bei ihrem Tun immer schon in eine
            vorstrukturierte soziale Realität ein. Die verschlungenen sozialen Wege nachzuzeichnen,
            auf denen Autor:innen wurden, was sie sind, ist das Ziel dieses Buches.
         

         Das Anfertigen sozialer Landkarten, in denen literarische Werke in ihren vielgestaltigen
            Beziehungsgeflechten der Produktion, Distribution und Rezeption abgebildet werden,
            ist seit jeher die Aufgabe der Literatursoziologie.[3]  Jedoch gilt ihre ureigene Aufgabe in der Theoriegeschichte zugleich als ihr größter
            Makel, und bis heute konnte sie sich nicht von dem Vorwurf des sozialen Determinismus
            befreien, der das Verhältnis von Literatur und Sozialität als Abhän9gigkeitsbeziehung missdeutet.[4]  Denkt man aber nur an die Literaturtheorien Theodor W. Adornos, Pierre Bourdieus,
            Lucien Goldmanns, Leo Löwenthals, Georg Lukács’, Niklas Luhmanns, Hans Sanders’ oder
            Alphons Silbermanns, wird einem der Reichtum der literatursoziologischen Denktradition
            gewahr, der nicht auf eine einzige Sichtweise zu reduzieren ist. Meine Studie ist
            darum ebenso sehr von dem Versuch getragen, an das ursprüngliche Vorhaben der Literatursoziologie
            anzuknüpfen und es für die Gegenwart zur Debatte zu stellen. Denn einen unverstellten
            Blick auf die Vielfalt literarischer Produktionsweisen zu gewinnen heißt gleichermaßen,
            sie in ihrer Historizität abzubilden.
         

         Bevor die soziale Wirklichkeit des literarischen Lebens in theoretische Begriffe verdichtet
            wird, soll zuallererst für die vielgestaltigen sozialen Verwicklungen sensibilisiert
            werden, die literarische Laufbahnen von Autor:innen strukturieren, indem der berufliche
            Werdegang der Autorin Karin Rose geschildert wird. An ihrer Geschichte wird nicht
            nur die symbolische Wirkkraft deutlich, die von den Stimmen der Autor:innen ausgeht
            und dem soziologischen Begriffsapparat allererst ein empirisches Fundament verleiht,
            sondern in ihr manifestiert sich ebenfalls eine übergreifende Semantik des Sozialen,
            die uns im Folgenden noch länger beschäftigen soll.
         

         

         Karin Rose ist Ende der 1970er-Jahre in einer westdeutschen Großstadt geboren. Sie
            spricht gewählt, fast formvollendet, ist sich ziemlich sicher bei dem, was sie sagt
            und wie sie es sagt. Sie komponiert die Wörter, baut mit ihnen Spannung auf, sie erzählt mir ihre Geschichte. Ursprünglich stammt sie aus einer Familie, »die sich hochgearbeitet
            hat«. Die Mutter hat lange Zeit in »sehr armen, bescheidenen Verhältnissen« gelebt,
            auch die Familie des Vaters musste »sehr hart arbeiten«, damit der Sohn studieren
            konnte. Eine Familie, denkt man sich, in der ein Weg zum Schriftstellerberuf nicht
            gerade vorgezeichnet ist. Doch Karin Roses Eltern konnten sich als soziale Aufsteiger
            einen relativen Wohlstand aufbauen, nicht untypisch für die Nachkriegsgeneration der
            BRD. Sie förderten ihre Kinder, Bildung war ihnen wichtig. Auf der einen Seite war ihnen
            das Schreibbedürfnis der Tochter »unverständlich«. Sie sollte reiten, fechten oder
            ein Instrument lernen wie ihre Brüder. Probiert 10hat sie es zwar, aber ein »Mannschaftsmensch« sei sie noch nie gewesen. Auf der anderen
            Seite waren ihre Eltern »nicht uninteressiert der Kunst gegenüber«. Ganz nebenbei
            bemerkt sie, ihr Vater habe »auch immer mal geschrieben« und der Großvater sei »in
            der Gruppe 47 gewesen«. Also doch eine Schriftstellerfamilie, aus der sie stammt?
            Ja, »so Sachen gab es«, sagt sie, aber man musste sich dann eben doch »gezwungenermaßen
            für einen Broterwerb entscheiden«.
         

         Nicht so die Tochter. Die wurde, trotz exzellenten Abiturs, das ihr aus der Sicht
            der Eltern so viele »wirtschaftliche Möglichkeiten« geboten hätte, freie Autorin.
            Auch wenn der Vater »sehr besorgt« war, hatte sie, die Tochter, aus ihrer Sicht keine
            andere Wahl: »Man hat die Wahl nicht. Mein Kopf würde verstopfen.« Schon die junge
            Karin Rose drängt es an die Schreibmaschine in das Arbeitszimmer des Vaters. Laut
            ihrer Erzählung ist die literarische Laufbahn ihr Schicksal. Mit Schreiben verbindet
            sie Sinnhaftigkeit. Dabei ist ihr egal, was sie schreibt, wichtig ist ihr, dass sie schreibt. Mit der zeitweiligen Trennung vom Schreibtisch stellt sich bei ihr eine
            gewisse »Traurigkeit, Niedergeschlagenheit« ein. Angesichts der existenziellen Notwendigkeit,
            die Karin Rose mit dem Schreiben assoziiert, mussten auch die Eltern einsehen, »dass
            man es nicht aufhalten kann«.
         

         Mitte der 1990er-Jahre macht sie das Abitur. Eine Ausbildung zur Autorin gab es nicht.
            Dass Schreiben irgendwie kein Beruf und doch einer ist, wird sie im Gespräch häufiger
            betonen. Sie hört auf den Rat ihrer Lehrer und beginnt ein Studium der Rechtswissenschaft.
            Sie konnte sich eine Wohnung ganz für sich allein mieten. Ihr damaliges Lebensmotto:
            »Raus aus der Welt, rein in die Schreibstube.« Studiert hat sie nicht wirklich. Darum
            war es vielleicht ein sehr geplanter »Zufall«, dass sie in der Stadt, in der sie damals
            lebte, ein Literaturinstitut entdeckte, an dem man literarisches Schreiben studieren
            konnte. Ihr Ehrgeiz wurde geweckt. Sie wollte die Aufnahmeprüfung bestehen, nahm einen
            Job in einer Fabrik an und wurde aufgenommen. »Damit war es eigentlich besiegelt«,
            der Werdegang als Schriftstellerin bekam nun ein Zertifikat. Auch die Eltern waren
            »irgendwie beruhigt, dass es einen Schulweg dafür gab«.
         

         Ihr Studium war für sie »’ne erschütternd tolle Situation«, denn obwohl sie eigentlich
            kein »Gruppenmensch« ist, hat sie sich mit 11dem Schreiben »irgendwie immer auch alleine gefühlt«. Nun saß sie zwischen Kommiliton:innen,
            die in ästhetischer und sozialer Hinsicht aus völlig verschiedenen »Richtungen« kamen
            und dennoch etwas mit ihr teilten: »so ein Gespür«, »irgendeine Art Empfindsamkeit«.
            Sie durchbricht die erhabene Stimmung, die sich anbahnt, wenn man an die Zusammenkunft
            von Dichter:innen denkt, durch ein selbstironisches Lachen. Dennoch, ein bestimmter
            »Zugang zur Welt«, hält sie fest, »scheint irgendwie typisch für diese Art Mensch
            zu sein«. Und diese Gemeinsamkeit beruhigte sie damals sehr, das Gefühl, nicht gänzlich
            »komisch« oder »unsozial zu sein«. Ein »Idyll« war es trotzdem nicht, »es war viel
            Konkurrenz« unter den Kommiliton:innen. In der gemeinsamen Lektüre und Textdiskussion
            ging es immer auch um ästhetische Profilierung. Die professionelle Ausbildung verlangte
            zudem viel »Disziplin und nicht nur Leidenschaft«. Das »Formen, Arbeiten, Fleißig-Sein«
            war ihr neu.
         

         Dann kam das Angebot eines großen Publikumsverlags, ihr erstes Buch dort zu publizieren.
            Sie hatte im Studium nicht nur das »Handwerkszeug« gelernt, sondern es war auch die
            »absolute Kontaktbörse«, von der sie bis heute profitiert. Als sie den Vertrag unterschrieb,
            war sie gerade mal Anfang 20. Die »Konfrontation mit außen«, die sie immer gefürchtet
            hatte, kam also sehr früh. Eigentlich kannte sie nur zwei Verlage, zwei der renommiertesten
            in Deutschland. Und bei einem von diesen sollte sie nun ihren ersten Roman veröffentlichen.
            Das machte sie »unglaublich stolz«. Aber eine Ahnung, was da gerade passierte, die
            hatte sie nicht. Rückblickend sagt sie, war das »kein großes Wunder«. Damals suchte
            man junge Autorinnen. Judith Hermann hatte gerade – 1998 – Sommerhaus, später veröffentlicht, der Band mit Erzählungen war ein großer Erfolg. Karin Rose passte
            rein äußerlich perfekt in die Fräuleinwunder-Schublade.[5]  Die Sache hatte nur einen Haken: Das kecke, dem Leben zugewandte »Fräulein«, auf
            das der Verlag setzte, war 12sie nicht. Ein Glück, sagt sie, dass ihre Texte »reifer« waren als sie selbst. Karin
            Rose war gegen das, was mit der Veröffentlichung auf sie zukam, »überhaupt nicht gewappnet«.
            Sie konnte zwar Texte schreiben, aber darüber zu sprechen fiel ihr schwer. Heute sagt
            sie, dass sie mit dem ersten Buch nicht unbedingt zur Schriftstellerin geworden sei
            (das war sie zumindest subjektiv schon immer), aber sie sei damit ins Leben geworfen
            worden – und aus der Schreibstube.
         

         Wie viel Honorar sie für das erste Buch erhalten hat, weiß sie gar nicht mehr genau;
            das war noch in D-Mark. Sie erinnert sich aber gut, dass es für sie »unglaublich viel
            Geld« war. Und die Lesungen wurden auch gut honoriert. Schlagartig war sie jemand,
            der »richtig gut verdiente«. Damals war ihr das mit dem Geld noch gar nicht wichtig.
            Sie, die doch aus »guten Verhältnissen« stammte, empfand es eher als »Freiheit, nicht
            viel zu brauchen«. Ihren zweiten Roman, die Diplomarbeit, wollte sie nicht veröffentlichen,
            weil er zu sehr die Schreibschulabsolventin verriet. Das war sie damals aus ihrer
            Sicht schon nicht mehr. Heute bezeichnet sie es als »unvorstellbar, wirklich unvorstellbar«,
            das Angebot des Verlags abgelehnt zu haben. Folglich musste sie »arbeiten gehen«.
            Und das war nicht einfach: »Darauf hatte uns ja niemand vorbereitet, wie man das jetzt
            überbrückt.« Sie ging zurück in ihre Heimatstadt. Ein Literaturhaus bot ihr eine Stelle
            in der Presseabteilung an, als »feste Freie, selbstständig, aber mit festem monatlichen
            Einkommen«. Besser hätte es für sie nicht kommen können, auch wenn sie im Literaturbetrieb
            nie etwas anderes hatte machen wollen als zu schreiben.
         

         Doch dann erkrankte sie schwer. Wieder genesen, nahm sie sich vor, ab sofort nur noch
            das zu tun, was ihr »wirklich wichtig« war. Sie bewarb sich für ein Stipendium, das
            sie auch bekam, und so rief sie ihren Arbeitgeber an: »Ich komm nicht wieder, ich
            will nur noch schreiben.« Das sei ein Fehler gewesen, sagt sie heute. Die Berufung
            habe ihr damals den Beruf zerstört, bemerkt sie nicht ganz ohne Ironie. Damals wollte
            sie aber aufs Ganze gehen, schreiben, Schriftstellerin sein. Sie schrieb nebenbei
            auch journalistische Texte, was ihr nicht leichtfiel – so nüchtern und tatsachengebunden.
            Nun war sie »mittendrin« – »und eigentlich nur noch so für mich«, fügt sie hinzu.
            Der Alltag des Schreibens kann bisweilen sehr einsam sein. Nur während der beiden
            Buchmessen in Frankfurt am Main und Leipzig traf sie auf den lauten und trubeligen
            Literatur13betrieb. Sie bekam ein Kind und schrieb und schrieb und schrieb. In dieser Zeit erschienen
            ihr zweiter und dritter Roman. Für den dritten erhielt sie ein »Wahnsinns-Stipendium«.
            Erst nach dieser Auszeichnung stimmte ihr Verlag einem weiteren Vertrag zu. Sie wollte
            dem einen, ersten Verlag die Treue halten. Und bis zum dritten Buch schien es auch
            umgekehrt so zu sein.
         

         Der Punkt, an dem Karin Rose von sich sagte, »ich bin nun Schriftstellerin wirklich
            als Beruf und nicht als Berufung«, kam erst, als ihre Beziehung in die Brüche ging
            und sie plötzlich alleinerziehend war. Das war eine schwierige Zeit, nicht nur wegen
            der Vereinbarkeit von Kind und »Schreibzeiten«, sondern auch, weil sie ihr Kind ernähren
            musste. Dass das Schreiben eine Erwerbsarbeit ist, kam ihr erst zu dieser Zeit zu
            Bewusstsein, als »dann auf einmal auch mit dem Schreiben Geld verdient« werden musste.
            Bis zur Trennung konnte sie sich noch auf das regelmäßige Gehalt ihres Partners verlassen.
            Mit der hauptberuflichen Autorentätigkeit »verändert sich alles«, sagt sie, »die Einstellung
            zum Schreiben verändert sich«. Vorher hatte sie das immer getrennt, es ähnlich gehalten
            wie Verlage, die nach dem Prinzip der Mischkalkulation ästhetisch anspruchsvolle und
            darum oft weniger gut verkäufliche Literatur über Bestseller querfinanzieren. Nun
            musste beides, die journalistische und die literarische Arbeit, Geld einbringen. Das
            literarische Schreiben veränderte sich: »Der Takt war auf einmal vorgegeben, man musste
            eigentlich mindestens alle zwei Jahre ein Buch machen, um einigermaßen über die Runden
            zu kommen.« Sie schrieb mehr journalistisch über »alles Mögliche«, bei Zeitschriften,
            die sie selbst vermutlich nie gelesen hätte. Daneben fing sie an, Schreiben zu unterrichten.
            »Eigentlich«, schlussfolgert sie, »erfordert der Beruf eine extreme Flexibilität«.
            Mit Kind war das aber nicht immer einfach. Sie entwickelte einen »großen Ehrgeiz«
            und arbeitete nach der Geburt des zweiten Kindes bereits nach acht Wochen wieder,
            obwohl es ihr »viel abverlangt« hat. Dies alles, damit sie nicht unsichtbar wurde,
            Schriftstellerin bleiben konnte: »Aber ich liebe meinen Beruf, ich kann nicht ohne
            meinen Beruf. Immer diese Konkurrenz, das war schwierig. Das war einer der eindeutigen
            Nachteile des Berufs, dass man so tun muss, als hätte man keine Kinder.«
         

         Doch nicht nur im Literaturbetrieb musste sie um die Anerkennung als Schriftstellerin
            kämpfen, im Alltag war dies nicht anders. 14Da war sie plötzlich mit den alten Vorurteilen konfrontiert, die sie nur aus ihrer
            bürgerlichen Heimatstadt kannte: Sie musste auf Behörden erst einmal belegen, dass
            sie »das Schreiben nicht nur so hobbymäßig« betrieb, sondern es ihr Beruf war. Immer
            hieß es: »Das ist kein Beruf. Selbstständig, okay. Aber selbstständige Künstler…« Sie gibt zu: »Das waren Aspekte dieses Berufs, die mir vorher nicht klar waren.«
            Alle zwei Jahre ein Buch veröffentlichen– »das kann sich keiner vorstellen. Was macht die denn die ganze Zeit?« Sehr viel,
            würde Karin Rose dann am liebsten immer sagen, auch wenn das Ergebnis nicht direkt
            zu sehen ist. »Man braucht einfach Muße zum Schreiben, man braucht Eindrücke, man
            braucht Zeit, man braucht wahnsinnig viel Zeit.« Genau in diesem Moment, bemerkt sie,
            liegt auch die »extreme Selbstbestimmung« von Schriftstellern, »weil wir uns erlauben,
            etwas zu machen, das völlig unökonomisch ist, das sich nicht lohnt. Wenn man ehrlich
            ist, steht es in keinem Verhältnis zum Aufwand.« Hier wird nicht gerechnet, kalkuliert,
            die Zeit gemessen, sondern einfach nur: geschrieben.
         

         Aber »die Freiheit«, dessen ist sie sich mittlerweile bewusst, »hat auch einen hohen
            Preis«. Sie ist zwar nach wie vor in der »privilegierten Lage«, sich der Verlagsbindung
            relativ gewiss zu sein, aber sie weiß auch, dass sie letztlich »gar keine andere Wahl«
            mehr hätte, als in ihrem Verlag zu veröffentlichen. Um sie herum gibt es immer mehr
            Kolleg:innen, die ihre Verlage verloren haben. Die Konkurrenz wird größer, die Aufträge
            sind umkämpft, sagt sie. Auch sie muss mittlerweile harte Vertragsverhandlungen führen.
            Seit dem letzten Buch hat sie eine Agentin, die das für sie übernimmt. Ob diese es
            besser macht als sie selbst, weiß sie allerdings nicht so recht. Die Selbstsicherheit,
            die sie noch vor wenigen Jahren hatte, ihre Bücher eigentlich bei jedem Verlag unterbringen
            zu können, ist weg. Geblieben ist ein ungutes Gefühl der Abhängigkeit. Und Karin Rose
            weiß, was Abhängigkeit bedeutet. Zum Beispiel wenn man so krank wird, dass man nicht
            mehr arbeiten kann. »Das sind Sachen, über die wir theoretisch nachgedacht haben,
            alle. Wenn sie praktisch eintreten, heißt es quasi Sozialarmut. Und zwar auf diesem
            Niveau. Kein Arbeitslosengeld. Sofort in die Falle. Sofort. Das war schrecklich. Da hab ich gemerkt, dass man eigentlich nichts ist ohne Geld. Dass
            die Arbeit, die man geleistet hat, nichts wert ist. […] Das war Abhängigkeit. Das
            war bitter.« Dennoch, das »Ge15fühl der Freiheit«, das der Schriftstellerberuf ihr ermöglicht, verteidigt sie. Die
            Autonomie ist für sie die Grundvoraussetzung, um überhaupt produktiv sein zu können.
            Sie ist zwar ein »extremer Leistungsmensch«, lässt sich aber auch nicht gerne sagen,
            »wann und wie man arbeiten soll«. Sie genießt den Moment, nach Hause zu kommen und
            zu wissen: »Und ich, ich schreib jetzt.« Gelegentlich fragt sie sich insgeheim, wie
            andere Menschen ihr Leben ohne Schreiben verbringen können.
         

         
            
               Schreib-Arbeit
               

            

            Auf die Frage, was sie arbeitet, antwortet die Schriftstellerin Karin Rose, dass sie
               schreibt. Damit meint sie aber etwas anderes als das Verfassen eines konkreten Textes;
               ihr geht es nicht wirklich darum, an einem bestimmten Manuskript zu arbeiten, sondern
               ihr geht es um das Schreiben selbst. In ihrer Aussage ist eine ästhetische Handlung aufgehoben, die Roland
               Barthes als »intransitives Schreiben« bezeichnet.[6]  Das intransitive Schreiben ist dadurch gekennzeichnet, dass man von dem Schreiben im Gegensatz zum Schreiben über etwas spricht. Die Schriftstellerin formuliert in ihrer Antwort eine Tätigkeit, die einzig
               aus sich selbst zu erklären ist. Zwar veräußert sich der Schreibprozess an einem konkreten
               Werk, der Sinn der Handlung liegt aber in ihr selbst. Insofern ist das Schreiben ein
               selbstreferenzieller Handlungsprozess, der durch sich selbst hervorgebracht wird.
               Aus dieser autonomen Vollzugslogik des Schreibens lassen sich drei Implikationen ableiten,
               die Schreiben als soziale Handlung eigener Art klassifizieren.
            

            Dass man schreibt, sagt erstens etwas über den oder die Schreibenden selbst aus. Ähnlich wie Karin Rose, der Schreiben
               eine »Lebensbedingung« ist, ist das Subjekt des Schreibens unauflöslich mit dem Akt
               des Schreibens verbunden. Der Schreibende bringt sich gewissermaßen durch das Schreiben
               selbst hervor.[7]  Die Aussage der Schriftstellerin, sie habe »keine andere Wahl«, drückt diese Ein16heit von Subjekt und Handlung aus. Zweitens ist die Aussage »ich schreibe« nicht auf ein konkretes Produkt, in diesem Fall das
               literarische Werk, beschränkt. Schreiben zielt nicht auf ein konkretes Ergebnis, das
               mittels der Handlung des Schreibens erreicht werden soll, sondern es ist, angelehnt
               an die aristotelische Unterscheidung zwischen poiesis und praxis, eine Praxis, deren Zweck ihr Vollzug ist.[8]  Diese Unterscheidung bringt es mit sich, dass Schreiben nicht gleich Schreiben ist.
               Karin Rose unterscheidet etwa zwischen ihrer journalistischen »Geldverdienarbeit«,
               die zweckrationalen Kalkülen entspringt und durch ein konkretes Ergebnis angeleitet
               wird, und ihrem literarischen Schreiben, das demgegenüber eine »ruhige« und »betrachtende«
               Handlungsform ist, in der es zunächst »egal« ist, worüber sie schreibt. Drittens schließlich ruft die Aussage »ich schreibe« beim Fragensteller oftmals ein Staunen
               hervor, das die normative Sonderstellung dieser Tätigkeit in der Gesellschaft unterstreicht.
               Man unterstellt dem Antwortenden ein exklusives Vermögen zur ästhetischen Expression.
               Karin Rose legt diese Deutung nahe, wenn sie sagt, dass sie immer schon geschrieben
               hat und eigentlich gar nichts anderes tun kann. Das Staunen kann aber auch ein Befremden
               zum Ausdruck bringen, in dem vor allem die soziale Sonderstellung der Tätigkeit betont
               wird. Die Schriftstellerin berichtet sehr eindrücklich, wie man ihr qua ihrer Tätigkeit
               eine soziale Position am Rand der Gesellschaft zuschreibt.
            

            Es wird deutlich, dass der Konnex zwischen Schreiben und Arbeit keineswegs selbstverständlich
               ist – im Gegenteil. Spricht man von Arbeit, so meint man damit für gewöhnlich eine
               »formelle erwerbsförmige Tätigkeit lohnabhängiger Arbeitskräfte in betrieblichen Zusammenhängen«.[9]  Schreiben geht über diese enge Vorstellung von Arbeit hinaus.[10]  Sie kann zwar erwerbsförmig ausgeübt 17werden, jedoch liegt ihr Zweck nicht ausschließlich im wirtschaftlichen Verdienst.
               Lange Zeit galt das literarische Schreiben (wie Kunstpraktiken im Allgemeinen) als
               Gegenentwurf zu einer zweckorientierten kapitalistischen Arbeitsgesellschaft, die
               das eigene Tun rationalisierte und versachlichte.[11]  Selbst die hauptberufliche Schriftstellerin Karin Rose bezeichnet das literarische
               Schreiben als »unökonomischste Arbeit«, die nur begrenzt wirtschaftlichen Rationalisierungskalkülen
               untergeordnet werden kann. Die gängige Vorstellung einer lohnabhängigen Arbeitskraft
               trifft auf Autor:innen ebenfalls nicht zu. In der Entstehungsphase des literarischen
               Marktes im 18.Jahrhundert war die Art der Vergütung literarischer Arbeit lange umstritten. Man begriff
               Schriftsteller als Gelehrte, deren Honorare mehr »Ehrensold« denn materielle Bezahlung
               für eine Leistung war.[12]  Auch heute beziehen Autor:innen als Soloselbstständige keinen regelmäßigen und festen
               Lohn von einem Arbeitgeber, sondern ein vertraglich ausgehandeltes Honorar von einem
               Verlag, indem sie die Nutzungsrechte ihres geistigen Eigentums veräußern.[13]  Karin Rose profitiert zwar von einer festen Verlagsbindung, muss jedoch immer wieder
               neu verhandeln, sowohl über die Höhe ihres Honorars als auch darüber, ob ihr Roman
               überhaupt dort erscheinen kann. Letztlich erschließt sich so der betriebliche Zusammenhang,
               von dem oben die Rede war, für literarisches Arbeiten nur in einem begrenzten Maß.
               Man spricht zwar von der literarischen Öffentlichkeit als Literaturbetrieb, meint damit aber das komplexe Ensemble literarischer Produktion, Distribution und
               Rezeption und weniger ein räumlich begrenztes, organisationales Gefüge, das im wechselseitigen
               Zusammenspiel Waren produziert.[14]  18Karin Rose beklagt die Einsamkeit, die ihre Arbeit charakterisiert; ein sozialer Austausch
               ergibt sich für sie lediglich auf den beiden Buchmessen, in denen sie mit Lektor:innen,
               Verleger:innen und anderen Autor:innen zusammenkommt.
            

            Das Schreiben berührt hingegen eine semantische Tiefenstruktur, die ebenfalls an den
               Begriff der Arbeit geknüpft ist. Als Arbeit bezeichnet man neben dem engen Verständnis
               von Erwerbstätigkeit ebenso allgemein eine »selbstbestimmte kreative Tätigkeit«.[15]  Arbeit ist, wie die Autorin sagt, eine »Lebensbedingung«, in der wir uns selbst und
               unsere soziale Realität hervorbringen. In dieser allgemeinen Bedeutung, die vielfach
               mit der Formulierung Karl Marx’, die Geschichte sei »die Erzeugung des Menschen durch
               die menschliche Arbeit«,[16]  aus den Ökonomisch-philosophischen Manuskripten assoziiert wird, ist ein normatives Versprechen enthalten: das der Selbstentfaltung
               des Menschen durch seine Arbeit. In arbeitsteilig strukturierten Gesellschaften wird
               diese normative Semantik fast ausschließlich künstlerischen Tätigkeiten zugeschrieben.
               Im Schreiben ist eine künstlerische Idee des Schöpferischen aufgehoben, durch die
               der Künstler in der Hervorbringung eines Kunstwerks auch sich selbst als selbstbestimmtes
               Individuum konstituiert.[17]  Ja, literarisches Arbeiten transportiert in Abgrenzung zur Lohnarbeit sogar mehrere
               normative Aspekte: Es steht paradigmatisch für Innovation, für Kritik wie auch für ein gelingendes Leben. Der literarische Akt der Schöpfung ist ein Moment des kreativen Experimentierens,
               der strukturellen Offenheit; er entzieht sich der Standardisierung und Objektivierung
               der auf Massenproduktion und Massenkonsum ausgerichteten Warengesellschaft.[18]  Das moderne literarische Werk ist einzigartig und per definitionem originell und innovativ. Entbehrt es diese Attribute, so steht sein Kunstwerkcharakter
               dem modernen Kunstverständnis zufolge zur Dispo19sition.[19]  Darin liegt auch die dem literarischen Handeln zugesprochene Fähigkeit zur Kritik
               begründet.[20]  Indem es anders produziert als die gewönliche Lohnarbeit kapitalistischer Gesellschaften, wird ihm
               ein transzendierendes Moment zugeschrieben. Der Schriftsteller gilt in diesem Sinne
               als eine soziale Randfigur, die keinem äußeren (politischen oder ökonomischen) Zweck
               unterworfen und einzig sich selbst Rechenschaft schuldig ist. Dies verbindet ihn mit
               der besonderen sozialen Position des Intellektuellen.[21]  Er richtet sich – so zumindest das Ideal – gegen Verwertungs- und Rationalisierungsprozesse
               der kapitalistischen Wirtschaft, da diese die Freiheit der Kunst bedrohen. Außerdem
               ist die normative Dimension der Kritik oftmals verbunden mit dem Ideal des gelingenden
               Lebens.[22]  Literarisches Arbeiten stellt sich dar als ein Gegenentwurf zur entzauberten und
               entfremdeten Lohnarbeit, als das Versprechen einer sinnhaften Tätigkeit, die um ihrer
               selbst willen ausgeübt wird.
            

            Schreiben, so kann man an dieser Stelle zunächst festhalten, ist Arbeit und mehr als
               Arbeit. Diese Ambivalenz literarischen Arbeitens schlägt sich auch in seiner professionellen
               Ausübung nieder. Das moderne Berufsverständnis technisch-industrieller Gesellschaften
               beruht auf der Monopolisierung von spezialisierten Fertigkeiten, die durch (meist
               institutionalisierte) Bildungsprozesse erlernt werden und auf eine dauerhafte Erwerbstätigkeit
               ausgerichtet sind.[23]  Ob nun literarisches Arbeiten in dieser Hinsicht als Beruf bezeichnet werden kann,
               ist fraglich. Die schriftstellerischen Professionsmuster lassen sich nur begrenzt
               in übliche Berufsbestimmun20gen und Berufspraktiken einfügen; man kann sagen, dass Autor:innen einer »prekären
               Profession«[24]  nachgehen, die keinen langfristig kalkulierbaren Erwerb gewährleisten kann (was nicht
               heißt, dass sie dies im Einzelfall nicht tun würde). Der Schriftstellerberuf kennt
               zudem keine berufliche Ausbildung, mit deren Hilfe man konkrete literarische Fertigkeiten
               erlernen und sich darin spezialisieren würde.[25]  Zwar gibt es mittlerweile akademische Studiengänge, die den Eintritt in die professionelle
               literarische Laufbahn erleichtern sollen, eine reglementierte Zugangsvoraussetzung
               sind sie aber keinesfalls. Karin Rose konnte sich während ihres Studiums an einem
               Literaturinstitut zwar das (schreib)technische Handwerk aneignen und informelle soziale
               Kontakte knüpfen; auf den Erwerbsalltag, betont sie, wurde sie dort jedoch nicht vorbereitet.
               Eine »professionelle Schließung«,[26]  in der die Erwerbschancen monopolisiert werden, existiert im Schriftstellerberuf
               de facto nicht. Theoretisch kann jeder ein Buch veröffentlichen. Aber nicht jeder
               tut es.
            

            Denn zum Schriftstellerberuf gehört, kann man mit Max Weber sagen, ebenfalls die »innere
               Hingabe an die Aufgabe und nur an sie«.[27]  Diese Leidenschaft, mit der sich auch Karin Rose ihrer Arbeit verschreibt, gründet
               auf einer inneren »Eingebung« oder einem »wertvollen Einfall«,[28]  die idealtypisch dem Künstlersubjekt und seiner Fähigkeit zur ästhetischen Expression
               zugesprochen werden. In dieser Hinsicht erleben Autor:innen ihre Tätigkeit weniger
               als einen durch zweckrationale Kalküle bestimmten Beruf, sondern als eine innere Berufung,
               die wertrational um ihrer selbst willen ausgeführt wird. In dem schon zitierten Ausspruch
               Karin Roses, ihr innerer Schaffensdrang lasse ihr schlicht keine andere Wahl als zu
               schreiben, drückt sich diese persönliche Disposition aus, die damit einhergeht, hohe
               Kosten für ihre Realisierung in Kauf zu nehmen. Der Schriftstellerberuf ist, auch
               dies ist allen künstlerischen Be21rufen gemein, eine »zweigeteilte Profession aus ›innerer Berufung‹ und ›äußerem‹ Beruf«.[29]  Obgleich der Schreibprozess das Bild der inneren Versenkung und künstlerischen Isolation
               provoziert, sind Autor:innen, zumindest wenn sie das entstandene literarische Werk
               veröffentlichen, fortwährend mit dem harten Boden der Tatsachen konfrontiert, die
               den Schreibprozess modifizieren. Die erste Buchveröffentlichung erlebte die Schriftstellerin
               Karin Rose als eine Konfrontation mit dem Außen, mit dem ästhetischen (Wert-)Urteil
               der Literaturkritik und mit den Verkaufszahlen und somit dem Urteil der Leser. Übt
               man Schreiben als professionelle Arbeit aus, ist es eben nicht ausschließlich eine
               Berufung, sondern ebenso ein Beruf, der mit externen Ansprüchen und wirtschaftlichen
               Erwartungen verknüpft ist – wie auch das Arbeitsprodukt Kunstwerk und zu veräußerndes
               Wirtschaftsgut zugleich ist.
            

         

         
            
               Zur Soziologie literarischer Arbeit
               

            

            Was also ist literarische Arbeit? Zu Beginn wurde Schreiben als eine ästhetische Handlung
               gekennzeichnet, die durch drei besondere Spezifika ausgezeichnet ist: die Einheit
               von Subjekt und Handlung im künstlerischen Schaffensprozess, die selbstreferenzielle
               Praxis des Schreibens und die Normativität der Tätigkeit selbst. In dieser ersten
               Annäherung musste festgestellt werden, dass ein enger Begriff von Lohn- oder Erwerbsarbeit
               mit der ästhetischen (Schreib-)Handlung nur begrenzt kompatibel ist. Eine Fokussierung
               auf den Schreibprozess würde jedoch umgekehrt den Charakter der Arbeit auf ein unzureichendes
               Minimum reduzieren. Während kulturwissenschaftliche Perspektiven genau dies tun, nämlich
               Schreiben vorrangig als Schreibakt zu betrachten, muss eine Soziologie literarischer Arbeit auch die sozialen Prozesse einbeziehen, die diesem Akt zugrunde liegen und ihn allererst
               ermöglichen.[30]  Pierre Bourdieu hat in seiner wegweisenden kunstsoziologischen Studie Die Regeln der Kunst Literatur als ein ausdifferenziertes Feld der Gesellschaft analysiert, das auf Autonomie
               und Autopoiesis, der Erzeugung der 22Kunst aus sich selbst, beruht.[31]  Seine Aufmerksamkeit richtet sich vorrangig auf interne Prozesse der vertikalen Differenzierung,
               in denen die Akteure des literarischen Feldes in einem hierarchisierten Gefüge um
               Status und Positionen konkurrieren. Über die konkreten Arbeitsprozesse schweigt er
               sich hingegen weitestgehend aus. In diesem Buch knüpfe ich trotz und wegen dieser
               arbeitssoziologischen Leerstelle an das Grundverständnis Bourdieus an, Literatur in
               ihrem prozessualen Charakter der sozialen Hervorbringung zu untersuchen. Literarische Arbeit kann insofern allgemein als ein fortlaufender Produktionsprozess bestimmt werden,
               der durch ein spezifisches, teils institutionalisiertes Ensemble von ästhetischen
               Praktiken hervorgebracht wird. Unter diesem Blickwinkel ist der konkrete Schreibprozess
               ein Aspekt unter vielen. Die unterschiedlichen Dimensionen literarischen Arbeitens lassen
               sich nun anhand von vier Merkmalen näher skizzieren, die in ihrer Gesamtheit literarische
               Arbeit als eine soziale Praxisform konstituieren.[32] 

            Der Akt der ästhetischen Schöpfung. Schreiben ist eine nichtstandardisierte, offene und kreative Praxis, in der ein Autor
               im Sinne des lateinischen creare etwas Neues produziert. Der künstlerische Prozess der literarischen Werkproduktion
               ordnet sich einem »Regime 23des ästhetisch Neuen«[33]  unter. Die Erschaffung von Neuem ist in der literarischen Praxis keine creatio ex nihilo, die sozial voraussetzungslos zuvor Nichtexistentes fabriziert, sondern eine innovative
               Neukomposition des schon Vorhandenen.[34]  Ähnlich wie Bourdieu die Dynamik des literarischen Feldes in der »permanenten Revolution«[35]  seiner Teilnehmer verortet, die nach Differenz und Originalität streben, speist sich
               die Produktivität des konkreten literarischen Schaffensprozesses aus der Abgrenzung
               und Aufnahme des literarischen Erbes. Insofern spielen in den reinen Akt der Schöpfung,
               in dem ein Autor idealtypisch auf sich selbst zurückgeworfen ist, soziale Voraussetzungen
               hinein. Umgekehrt leiten wiederum literarische Praktiken, die Neues hervorbringen,
               iterative soziale Prozesse im literarischen Feld an. Im »Kampf zwischen Inhabern und
               Anwärtern« (auf das Monopol, Neues zu schaffen) entfaltet sich die Dynamik des literarischen
               Feldes.[36] 

            Die Geschichte literarischer Arbeit kann insofern parallel zu Walter Benjamins paradox
               anmutender Diagnose moderner Konsumgesellschaften, Mode sei die »ewige Wiederkehr
               des Neuen«,[37]  gelesen werden, in der die Forderung (nach Neuem) zugleich ihre eigene Verhinderung
               darstellt (im Neuen ist sich alles Neue gleich). Mithin folgen Schreibprozesse einer
               geregelten Regellosigkeit, die auf der Grundlage kollektiv geteilter Techniken eine
               eigene Produktionsästhetik entwickeln. Die Genese des ästhetisch Neuen trägt darum
               ein krisenhaftes Moment in sich: Zu Beginn steht ein ästhetisches Vorhaben, dessen
               Realisation unsicher ist und nur im Schreibakt erprobt werden kann.[38]  Innovation setzt Produktivität voraus – und Produzent:innen, die diese in Gang setzen.
            

            Der exklusive Produzent mit Geltungsanspruch. Hinter Schreibprozessen steht ein Urheber, der diese in Gang setzt. Die Produktion
               von Neuem ist unauflöslich geknüpft an eine Autorenfigur, 24der als sozialer »Exklusivtypus«[39]  nicht nur ein spezialisiertes Können zugeschrieben wird, sondern ebenso eine subjektbezogene
               Außergewöhnlichkeit. Im 18.Jahrhundert etabliert sich parallel zur Entstehung selbstreferenzieller künstlerischer
               Felder der Geniegedanke, der auf der Vorstellung gründet, dass die Innovation der
               ästhetischen Praxis aus der persönlichen Schöpfungskraft des Künstlers stamme.[40]  Im Gegensatz zur Nachahmung kanonisierter Prinzipien (imitatio) gründet das künstlerische Prinzip auf der voraussetzungslosen Erfindung (inventio) durch den genialen Künstler. Das Genie aktualisiert damit teils religiös-mythologische,
               teils biologische Bilder der ästhetischen Zeugung, schreibt diese als Disposition
               in das Künstlersubjekt ein und grenzt sie von einem technizistischen Herstellungsprozess
               ab.[41] 

            Gegenwärtig ist literarische Autorschaft nur noch rudimentär mit dem Genietopos verbunden,
               und doch ist sie nach wie vor ein Ort ästhetischer Auratisierung. Während man in der
               Literaturtheorie des 20.Jahrhunderts mit der von Roland Barthes initiierten Formel vom »Tod des Autors«[42]  die Autonomie des literarischen Werks gegenüber seinem Schöpfer betonte, ist literarische
               Arbeit nicht ohne das ausführende Subjekt zu denken. In einer säkularisierten Aura
               der Produktion ist der Autor, analog zu Benjamins Begriff der Aura, im literarischen
               Werk durch seine unüberbrückbare Ferne nah:[43]  Wir kaufen beispielsweise »den neuen Kehlmann« in dem Wissen, dass der Autor durch
               seinen Autorennamen in seiner Anwesenheit gleichzeitig auch abwesend ist. Er bleibt
               mit seinem Werk verbunden, ohne mit ihm identisch zu sein.
            

            Aus dem exklusiven Produzentenstatus leitet sich auch der besondere Geltungsanspruch
               ab, der mit Autorschaft einhergeht. Eine Autorin produziert nicht nur ein literarisches
               Werk, sondern generiert damit gleichzeitig auch ästhetische Werte (ob diese auch 25realisiert beziehungsweise anerkannt werden, ist eine andere Frage). Das originäre
               Wertschöpfungspotenzial ist rechtlich im Urheberrecht kodifiziert, das als subjektives
               und absolutes Recht das exklusive und unveräußerliche geistige Eigentum des Autors
               an seinem Produkt geltend macht.[44] 

            Die Autonomie literarischer Praktiken. Der literarische Schaffensprozess ist nur in einem geringen Maße kalkulier- und standardisierbar.
               »Das Zufällige, der Schwebezustand, die Sackgasse, die offene Alternative, die Schreibformen,
               die vom geraden Weg abweichen«,[45]  charakterisieren den Schreibprozess. Zwar verfolgen Autor:innen durchaus eine bewusst
               angewendete oder unbewusst praktizierte »Kunst der Schreibpraxis«,[46]  die jene Nichtformalisierbarkeit des Schreibaktes partiell bewältigt; eine vollständige
               Unterordnung der Tätigkeit unter ein vorgegebenes Schema widerspricht jedoch der Offenheit
               und Ungewissheit künstlerischen Tuns. Der Schreibprozess kann vielmehr als ein verselbstständigter
               inkrementeller Prozess gelesen werden, »ein verzweigter, anfangs gar nicht kanalisierbarer
               Strom von Ideen, Überlegungen, Beobachtungen«,[47]  durch den sich das literarische Werk »von selbst« schreibt– oder eben auch nicht schreibt.
            

            Diese Grenzenlosigkeit literarischer Praktiken ist nicht auf Schreibprozesse beschränkt,
               sie weitet sich zu einem Prinzip künstlerischer Lebenspraxis aus und bewirkt eine
               Entgrenzung von Arbeit und Leben. Das Verständnis von Kunst als Lebensform lässt sich
               bei Autor:innen auf drei unterschiedlichen Ebenen beobachten: Im Sinne einer Entgrenzung
               des Selbst wird die literarische Praxis zum einen als Persönlichkeitsideal internalisiert.
               Die Lebensführung von Autor:innen entspricht nicht selten der Lebensform »expressiver
               Individualität«,[48]  die mit der lebensweltlichen Fokussierung auf das Experiment, die Autonomie, auf
               Kreativität und Spontaneität die künstlerische Praxis in das Künstlersubjekt ausdehnt.
               Prämis26se des eigenen Selbstentwurfes ist die gelebte Authentizität, den eigenen Impulsen
               zu folgen. Die grenzenlose literarische Produktionslogik bewirkt außerdem unmittelbar
               eine Entgrenzung des (sozialen) Raumes, wodurch Arbeiten und Leben untrennbar miteinander
               verwoben sind. Dies schlägt sich im urbanen Raum durch die Ausbildung von Künstlerszenen
               und Subkulturen nieder, in denen sich künstlerische Lebensformen mit spezifischen
               Mustern des Arbeitens, Konsumierens und Wohnens in einem städtischen Bezirk miteinander
               verzahnen.[49]  In der Verschmelzung persönlicher, räumlicher und sozialer Praktiken kommt es schließlich
               auch zu einer Entgrenzung des Arbeitstages, wobei Phasen der Arbeit und Nichtarbeit
               in der Lebenspraxis fließend und unbemerkt ineinander übergehen. Auf der einen Seite
               wird das Alltagshandeln oder die Freizeit zu einem »kreativitätsfördernden Erfahrungsraum«,[50]  der Impulse für die künstlerische Praxis liefert, auf der anderen Seite wird aber
               auch die literarische Arbeit als ›freie Zeit‹, in der man ganz bei sich sein kann,
               umcodiert.
            

            Das literarische Produktionssystem. Literarisches Arbeiten ist eingebettet in einen sozialen Kontext, in dem das literarische
               Werk zum Teil eines übergeordneten sozioökonomischen Ganzen wird. Es wird in einem
               System unterschiedlicher Akteure und Institutionen hergestellt, verbreitet und rezipiert.
               Die wirtschaftliche Produktion der »heiligen Ware Buch«, die Bertolt Brecht so spitzfindig
               in ihrer doppelten Codierung gekennzeichnet hat, erfolgt trotz der antiökonomischen
               Prämisse künstlerischer Felder, dass Kunst keine Ware sei. Dieser Widerspruch wird
               aufgelöst in einem ästhetisch-normativen Produktionssystem, welches das ökonomische
               Handeln in einem konfliktreichen Prozess in ästhetische Normen des Produzierens einbettet.
               Akteure mit bisweilen unterschiedlichen Interessen können hier punktuell eine Interessengemeinschaft
               eingehen – sie eint das Vorhaben, das Buch in seiner doppelten Bedeutung (als Ware
               und als Kunstwerk) verwirklichen zu können. Ökonomische Praktiken beruhen insofern
               immer auf den sozial-normativen Voraussetzungen der literarischen Akteure. So gelten
               im ästhetischen Produktionssystem für die beteiligten Ak27teure besondere Austauschregeln und Fürsorgepflichten, die durch ästhetische Normenbestände
               legitimiert werden.
            

            Die wirtschaftliche Kernform eines solchen Produktionssystems ist die Verlag-Autor-Beziehung, in welcher der Verlag als Vermittler zwischen Autor und Markt das literarische Werk
               als Buchware vervielfältigt und verbreitet.[51]  Das Besondere jener wirtschaftlichen Beziehung liegt in der auf ästhetischen Traditionen
               beruhenden Arbeitsteilung: Der Verlag investiert in ein literarisches Werk, indem
               er die Nutzungsrechte vom Autor erwirbt (verlegen ist insofern vorlegen), und verpflichtet sich qua Verlagsvertrag zur Vervielfältigung und Verbreitung.[52]  Der Verlag – und nicht die Autorin– übernimmt in dieser Kernform ästhetischen Produzierens das wirtschaftliche Risiko;
               der Schriftsteller ist der ästhetische Werkproduzent. Dementsprechend bleibt die übergeordnete
               ästhetische Norm, der zufolge die originäre künstlerische Produktion an sich zweckfrei
               ist, für die Autor:innen unangetastet. Diese besondere Form des ästhetischen Wirtschaftens
               wird durch eine kulturpolitische Regulierung und gewisse gesetzliche Bestimmungen,
               wie etwa die Buchpreisbindung oder den ermäßigten Umsatzsteuersatz auf Bücher, gerahmt.[53]  Obgleich die Beziehung zwischen Verlag und Autor die traditionsreiche Kernform ist,
               bilden sich fortlaufend neue Formen der Arbeitsteilung und kollektiven Werkproduktion.[54] 

            Das Ganze eines literarischen Produktionssystems bildet der Literaturbetrieb, das heißt die literarische Öffentlichkeit, in der verschiedene Akteure, Organisationen
               und Institutionen eine kollektive Produktionslogik stiften.[55]  Diese beruht auf einem gemeinschaftlich geteilten (durchaus auch partiell umstrittenen)
               ästhetisch-sozialen Regelwerk, das die Produktion und Reproduktion von Arbeit gewährleistet,
               indem es ästhetische mit sozialen 28und ökonomischen Praktiken verzahnt. Während beispielsweise in schriftstellerischen
               Gruppierungen vergangener Zeiten vor allem sozialer Zusammenhalt gestiftet wurde,
               sind in der zeitgenössischen Auszeichnungspraxis durch Literaturpreise und -stipendien
               symbolische Reputationsmechanismen mit wirtschaftlichen Kalkülen vereint.
            

            Die vier genannten Merkmale – der Akt der ästhetischen Schöpfung, der exklusive Produzent
               mit Geltungsanspruch, die Autonomie literarischer Praktiken und die ästhetische Produktionsgemeinschaft
               – strukturieren die Praktiken literarischer Arbeit und sind nichts anderes als diese
               selbst. Sie erzeugen die bestimmte Regelmäßigkeit, die verschiedene literarische Arbeitsweisen
               miteinander vereint und die sie von anderen Formen des Arbeitens unterscheidet. Literarische
               Arbeit bedeutet insofern eine Produktion im umfassenden Sinne: Autor:innen bringen
               nicht nur ein literarisches Werk, sondern in actu fortlaufend auch das literarische Feld hervor, in dem sie sich bewegen. Schreiben
               als Arbeit ist in diesem Sinn eine prozessuale Welterzeugung – einer sozialen Welt,
               die unhinterfragt vorausgesetzt wird. In diesem Sinn behandele ich in diesem Buch
               unausgesprochene Selbstverständlichkeiten, das heißt Grundvoraussetzungen, die Autor:innen
               sagen lassen, sie seien Schriftsteller:innen, und quasi natürliche Vorstellungen und
               Praktiken, die damit verbunden sind.
            

         

         
            
               Literatur als Produktionsfeld
               

            

            Den sozialen Beziehungen, die Autor:innen bei der Produktion ihrer Werke eingehen,
               kommt ein strukturierender Effekt zu. Ja, die soziale Welt, die Autor:innen in ihrem
               Tun erzeugen, wirkt als geronnenes Substrat ihrer Handlungen auf sie zurück. Während
               Bourdieu den Fokus auf die immanente Logik und soziale Regelmäßigkeit des literarischen
               Feldes legt, geht es mir primär darum, die sozialen Verzahnungen von ästhetischen
               Praktiken mit ökonomischen Handlungslogiken zu rekonstruieren. Gegenstand ist durchaus
               die illusio der Kunst, der Glaube an die Kunst als antiökonomisches Universum.[56]  Im Folgenden soll aber ebenso das 29sichtbar gemacht werden, was die Kunst leugnet, worauf sie aber gleichzeitig beruht:
               die wirtschaftlichen Prozeduren des Marktes. Sosehr Kunst sich von seinen wirtschaftlichen
               Grundlagen lösen möchte, bleibt sie doch stets negativ an sie gebunden. Die ästhetischen
               Normen, die im literarischen Feld zirkulieren, werden in Abgrenzung zum Literaturmarkt
               ausgebildet und beweisen so ihre Abhängigkeit von ihm. Aber auch der Markt ist auf
               die ästhetischen Wertvorstellungen angewiesen; sie garantieren sein wirtschaftliches
               Funktionieren. Das literarische Feld ist ein erbittert zerstrittener Januskopf, bestehend
               aus widerstreitenden, aber aufeinander angewiesenen Partnern.
            

            Verdeutlichen lässt sich dies anhand der historischen Ausdifferenzierung des deutschsprachigen
               literarischen Feldes im Übergang des 18. zum 19.Jahrhundert. In dieser Zeit bildete sich erstmals eine selbstbezügliche Literaturgesellschaft
               aus, die um Autonomie bemüht war und ihre eigene Öffentlichkeit schuf. Literarische
               Gruppen und Zusammenkünfte bereiteten neben der informellen Vergemeinschaftung auch
               den Boden für wechselseitige Anerkennungsprozesse.[57]  Sie spiegelten das neue Selbstbewusstsein der aus den ständischen Schranken gelösten
               professionellen freien Schriftsteller, denen statt eines ehrerweisenden honorarium nun auch ein am Markt orientierter Geldwert für die künstlerische Leistung zugesprochen
               wurde.[58]  Dieser Prozess, der sich als soziale Autonomisierung kennzeichnen lässt, ist eingebettet
               in den Ausbau eines industriellen Massenmarktes. Erst mit der Ausbildung privatwirtschaftlich
               geführter Verlage mit einem unternehmerischen Selbstverständnis, die in der Lage waren,
               mithilfe neuer Drucktechniken das Buch als Massenware zu produzieren, entstand schließlich
               ein literarisches Feld, das seine eigenen ökonomischen Grundlagen ausblenden konnte.[59]  Die kapitalistische Gesellschaft produzierte durch die fortschreitende Arbeitsteilung
               und soziale Differenzie30rung folglich nicht nur das ästhetisch Andere ihrer selbst, indem sich ein literarisches Feld mit eigenen Gesetzen ausbildete;
               innerhalb des literarischen Feldes beruhte die ästhetische Antiökonomie ebenso auf
               dem ökonomisch Anderen der kapitalistischen Wirtschaft.
            

            Eine Soziologie literarischer Arbeit erschließt sich folglich erst, wenn man die wechselseitige
               Verflechtung unterschiedlicher Ökonomien der Produktion in den Blick nimmt, die je eigene Wertbildungsprozesse in Gang setzen. Im Folgenden
               soll darum das literarische Feld als ein mehrdimensionales Produktionsfeld rekonstruiert
               werden, das unterschiedliche Ökonomien in sich vereint: Neben der individuellen Produktion
               des literarischen Werks kann man dessen ökonomische Produktion als Ware Buch sowie
               die symbolische Produktion des ästhetischen Kunstwerks und die soziale Produktion
               von Autor:innen als Schriftsteller:innen unterscheiden.[60]  In literarischen Praktiken sind diese unterschiedlichen Produktionsökonomien in der
               Regel nicht als distinkte, räumlich oder zeitlich voneinander getrennte Felder zu
               finden. Sie reagieren wechselseitig aufeinander, reiben sich aneinander und verzahnen
               sich auf widersprüchliche Weise miteinander, sodass die jeweilige Produktionslogik
               immer mit Verweis auf eine andere bestimmt werden muss – nicht selten ist beispielsweise
               der Schreibprozess an eine Buchveröffentlichung in einem Verlag rückgebunden. Daher
               ist das Zusammenspiel der unterschiedlichen Produktionsökonomien untereinander potenziell
               unabwägbar und unberechenbar. Jede Produktion folgt eigenen Regeln, Konventionen und
               Sinnzuschreibungen, die miteinander konfligieren.[61]  Das, was Bourdieu als »Kräftefeld« bezeichnet,[62]  kann in Adaption der pragmatischen Soziologie Luc Boltanskis und Laurent Thévenots
               auch als 31ein permanenter Prozess gelesen werden, der eine übergeordnete Produktionsordnung hervorbringt, die über allgemeine Regeln und Konventionen die je besonderen Produktionsökonomien
               untereinander koordiniert.[63]  Diese Produktionsordnung legt fest, auf welche Weise die einzelnen Produktionsökonomien,
               die aus Individuen (Autorin, Lektorin, Literaturkritikerin etc.), Organisationen (Verlage,
               Agenturen etc.) und Institutionen (Preise, Literaturhäuser etc.) bestehen, miteinander
               interagieren und wie Literatur im Allgemeinen zustande kommt. Das Moment der Unberechenbarkeit,
               das den distinkten Produktionsökonomien zugrunde liegt, wird dadurch in eine geregelte
               Interaktion überführt, welche die Literaturproduktion und damit das literarische Feld
               stabilisiert. Am besten lässt sich dies wiederholt anhand der Verlag-Autor-Beziehung
               veranschaulichen, die einerseits durch formelle Vertragsbeziehungen, andererseits
               aber durch informelle Absprachen geregelt wird und so das schwierige Geschäft, das
               literarische Manuskript in ein zu vermarktendes Buch zu überführen, zustande bringt.
               Denn die wechselseitige Zusammenarbeit wirkt wiederum auf die Regeln der Koordination
               zurück.[64]  Die Honorargestaltung beispielsweise ist seit jeher ein umkämpftes Terrain, das den
               gesamten literarischen Verkehr beeinflusst: Ging das verkaufte Manuskript zu Beginn
               der modernen Verlagswirtschaft noch in das Sacheigentum des Verlegers über, so hat
               sich im Laufe der Zeit eine erfolgsabhängige Honorierung herausgebildet, in der der
               Autor das Nutzungsrecht an seinem Manuskript verkauft, aber über das Urheberrecht
               Eigen32tümer seines Werks bleibt.[65]  Eine literarische Produktionsordnung konstituiert sich somit innerhalb der praktischen Handlungskooperation, nicht außerhalb oder oberhalb von dieser.
            

            Darum ist die literarische Produktionsordnung immer auch vorläufig und prekär; sie
               wird in den Konflikten der unterschiedlichen Produktionsökonomien ausgebildet und
               legitimiert sich darüber; im Sinne Bourdieus ist ihr »generierende[s] und vereinheitlichende[s]
               Prinzip […] der Kampf selbst«.[66]  Dem Konflikt kommt Bourdieu zufolge eine außerordentliche Funktion für die Interaktion
               im literarischen Feld zu. Während er vorrangig die soziale Positionierung der literarischen
               Akteure als Kampfplatz in den Blick nimmt, auf dem die Verteilung knapper und infolgedessen
               umstrittener Profite (wie der Reputation) ausgefochten wird, rekonstruiert die vorliegende
               Studie Konflikte als einen grundlegenden Modus literarischer Vergesellschaftung. In
               ihnen schlägt sich, so die Annahme, die Grundtatsache literarischer Produktion nieder:
               die konflikthafte Verbindung von ästhetischen Normen mit ökonomischen Handlungslogiken.[67]  Eine Produktionsordnung ist darum immer auch Resultat feldimmanenter Kämpfe um Normen ästhetischen Produzierens. Doch auch ästhetische Normen sind selbst nicht absolut, sie werden in konkreten
               wirtschaftlichen Praktiken ausgehandelt, modifiziert oder radikalisiert. Kurz: Sie
               sind die Grundlage wirtschaftlichen Handelns und entstehen erst in der Auseinandersetzung
               mit ihren ökonomischen Bedingungen. Literarische Akteure, so die Annahme, nehmen eine
               Produktionsordnung dann als angemessen wahr, wenn sie ihre ästhetischen Normen nicht
               verletzt sehen, während die Produktionsordnung Legitimationsproblemen ausgesetzt ist,
               sobald ästhetische Normen an Geltung einbüßen. Der Soziologe Ulrich Brinkmann betont,
               dass Märkte »Gegenstand ständiger machtgestützter Verschiebungs- und Aushandlungsprozesse«[68]  sind und keinesfalls statische Machtblöcke. Aus dieser Perspektive ist die etablierte
               literarische 33Ordnung ein institutionalisierter normativer Handlungszusammenhang, in dem in Auseinandersetzung
               mit der Marktlogik um ästhetische Autonomie gerungen wird.
            

            In ästhetischen Konflikten wird nicht nur eine bestimmte Ordnung des Produzierens
               institutionalisiert, in dieser werden auch Machtbeziehungen erzeugt und reproduziert.
               Der Ausgang und die vorübergehende Stilllegung des Konfliktes drückt also immer auch
               eine spezifische soziale Rangordnung aus, die die verschiedenen Akteure, Organisationen und Institutionen in ein Verhältnis
               der Über- und Unterordnung setzt.[69]  Konflikte in der ästhetischen Produktion sind demzufolge immer auch Kämpfe um die
               Macht, das eigene (ästhetische und materielle) Produzenteninteresse durchsetzen zu können. Darum werden in jeder Sphäre
               ästhetischen Produzierens verschiedene Ressourcen freigesetzt, die das eigene Interesse
               stärken oder durchsetzen und die Macht innerhalb der Produktionsordnung ausbauen können.[70]  Der Autor besitzt die Macht der ästhetischen Novität, der Verlag die der Werkproduktion
               (im ökonomischen und symbolischen Sinn), der Kritiker die Macht der Reputation etc.
               Diese Ressourcen besitzen aber untereinander eine asymmetrische Wertigkeit. Die ästhetische
               Novität des Autors ist abhängig davon, ob sein Manuskript auch verlegt, das heißt
               als Werk und Ware produziert wird und ob ein Kritiker es anerkennt. Auch innerhalb
               derselben Ressource kann es zu Wertigkeitsabstufungen kommen, die die Durchsetzungsmacht
               verschieben können. Es gibt »kleine« und »große« Verlage (mit unterschiedlicher Marktmacht
               und Reputation), die in Konkurrenz um jene Autor:innen stehen, deren ästhetische Novität
               verbürgt ist und als profitabel erachtet wird. Dies beruht gleichermaßen darauf, dass
               die Ressourcen zwischen den Akteuren ungleich verteilt sind. Ist eine Autorin erfolgreich,
               verändert sich die Asymmetrie zuunguns34ten des Verlags, der die Autorin nun mit hohen Garantiehonoraren einkaufen muss.
            

            Die Rückführung des literarischen Feldes auf den praktischen Prozess der Produktion,
               kann man an dieser Stelle vorläufig festhalten, legt den Fokus darauf, wie Kunst gemacht beziehungsweise erarbeitet wird, und weniger darauf, was Kunst zu bedeuten hat.[71]  In dieser Perspektive verweisen wirtschaftliches Handeln, ästhetische Praxis und
               literarische Institutionen aufeinander, sodass die unterschiedlichen Grade der Nähe
               oder Ferne, der Dominanz oder Unterordnung sichtbar werden.
            

         

         
            
               Zum Aufbau
               

            

            Damit die theoretischen Begriffe nicht abstrakt und die sozialen Phänomene nicht stumm
               bleiben, ist der methodische Leitgedanke dieses Buches, theoretische Überlegungen
               mit einer qualitativen Analyse zum literarischen Feld zu verbinden. Die literatursoziologische
               Reflexion soll durch Stimmen aus dem literarischen Feld angereichert werden, neben
               den allgemeinen Strukturen der Produktion sollen diese in ihren konkreten Praktiken
               und subjektiven Wertvorstellungen nachverfolgt werden können. Zu diesem Zweck habe
               ich 18 Autor:innen interviewt, Hintergrundgespräche mit unterschiedlichen Akteuren
               des literarischen Feldes geführt und das vielfältige Treiben des Literaturbetriebs
               beobachtet.
            

            Im ersten Teil – Ästhetisches Wirtschaften – untersuche ich die historischen Verwicklungen von kapitalistischer Vergesellschaftung
               und literarischer Buchproduktion über drei Epochen hinweg: von der Ausdifferenzierung
               des modernen Buchmarktes im deutschen Kaiserreich, der Ausbildung kulturindustrieller
               Produktionsformen 35nach 1945 bis hin zu Boom und Krise des Buchmarktes im digitalen Finanzmarktkapitalismus
               der Gegenwart. Die historischen Fallstudien sollen dafür sensibilisieren, dass die
               ästhetische Interessenlosigkeit, die der Literatur als Kunstform gewöhnlich zugesprochen
               wird, aufs Engste mit ökonomischen Interessen verwoben ist, ja, die Ausdifferenzierung
               des literarischen Feldes als autonomer gesellschaftlicher Teilbereich an die Ausbildung
               eines kapitalistischen Buchmarktes rückgekoppelt war. Das Vergangene kann ebenfalls
               helfen, die erhitzten Debatten um die heutige Situation der Buchbranche abzukühlen.
               Die wirtschaftliche Krise war nämlich stets ein treuer Begleiter des Buchmarktes,
               die Sorge um den Geltungsverlust des Leitmediums Buch verlässlich an neue Medienformate
               gebunden; und was man damals die Tintensklaven schimpfte, ist heute das kreative Prekariat.
            

            Der zweite Teil – Literarisches Arbeiten – schlägt einen Bogen zur Gegenwart. Anhand der Interviews mit Autor:innen sollen
               die sozialen Prozesse entschlüsselt werden, die sich hinter der opaken Monade von
               Autorschaft entfalten. In den individuellen Geschichten manifestiert sich eine übergreifende
               Semantik des Sozialen beziehungsweise eine besondere Form von Sozialität, die ein
               hochgradig individuelles Arbeiten gewährleistet. Das berufliche Einzelgängertum beruht
               in modernen Gesellschaften auf komplexen institutionellen Voraussetzungen. Der Schriftstellerberuf
               ist in ein sozialpolitisches Netz eingewoben, das Autor:innen in die Arbeitsgesellschaft
               integriert und gleichzeitig ihre berufliche Autonomie garantiert. Mithin bildet sich
               mit der literarischen Öffentlichkeit, die heute unter dem Begriff des Literaturbetriebs
               zur Geselligkeit aufruft, eine eigene soziale Entität aus, die über soziale Formung
               ästhetisch produktiv wirkt. Literatur wird aber nicht nur in den literarischen Institutionen
               gesellschaftlich produziert, sondern darüber hinaus sind soziale Spuren in den Schreibprozess
               selbst eingeschrieben. Schreiben folgt keiner Regel, es ist wesentlich spontan, und
               doch sind in ihm soziale Konventionen aufgehoben, die individuelle Schreibakte generieren.
               Veröffentlichen Autor:innen ihr Werk, öffnet sich der selbstbezügliche Schreibprozess
               zudem für soziale Aushandlungsprozesse und kommunikative Akte.
            

            Der dritte und letzte Teil – Ästhetische Positionierungen – ist dem normativen Überschuss gewidmet, der der Idee des Autors als Urheber eines
               singulären Werks anhaftet. In ihren Erzählungen 36davon, wie sie arbeiten, thematisieren Autor:innen auch, was sie sind. In den vielgestaltigen Modellen von Autorschaft sind normative Begründungsversuche
               aufgehoben, die ein exklusives Vermögen zur ästhetischen Expression zuschreiben. Schreiben
               ist mehr als eine Tätigkeit, es stiftet subjektive Identitäten und transportiert gleichsam
               soziale Modelle der Selbstentfaltung. Autor:innen formulieren also hintergründig auch
               normative Ideale, wie sie arbeiten und leben möchten. Sie ringen fortwährend mit der
               Idee von Kunstautonomie, welche die Selbstständigkeit und Selbstgesetzlichkeit ihres
               Tuns unterstreicht, und mit den Grenzen, die ihnen soziale Realitäten auferlegen.
               Mit unterschiedlichen Versuchen, wie Autor:innen ästhetische Freiheit praktisch erzeugen,
               schließt das Buch. Die Kapitel, die man jeweils auch als Einzeluntersuchungen lesen
               kann, lassen in ihrer Gesamtheit einen übergreifenden Rahmen erkennen, in dem sich
               Schreiben als eine bestimmte Form sozialer Produktion entfaltet.
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               Kleine Geschichte der literarischen Produktion: Eine Vorbemerkung
               

            

            
               Aber das Kunstwerk ist schon in seinem Ursprung nicht als Ware gemeint. Es wird aus
                  wunderlichen Beweggründen geschaffen; die Erwägung, es zum Tauschgegenstand zu erklären,
                  ist eine zweite und andere Handlung.
               

               Peter Hacks[1] 

            

            Im Jahr 1892 ließ sich der naturalistische Schriftsteller Michael Georg Conrad in
               der von ihm edierten Münchener Zeitschrift Die Gesellschaft. Monatschrift für Litteratur, Kunst und Sozialpolitik zu einer Polemik gegen das Verlagswesen hinreißen:
            

            
               In der bekanntlich besten aller Welten, d.h. der heutigen mit ihrem privatwirtschaftlichen Industrialismus, ihrer anarchistischen
                  Produktionsweise, ihrer freien Konkurrenz oder dem wirtschaftlichen Kriege Aller gegen
                  Alle, haben die großen Verlags-Aktiengesellschaften nur insofern ein Interesse daran,
                  gute Litteratur zu verbreiten, als sie damit gute Dividende erzielen. […] Der Schriftsteller
                  ist proletarisiert, d.h. er ist Lieferant des Verlegers und wird nur in dem Maße beachtet und geschätzt,
                  als sich aus seiner Arbeit kapitalistischer Nutzen herausschlagen läßt. Der Manuskript-Arbeiter
                  kann also sofort auf die Straße geworfen und brotlos gemacht werden, sobald seine
                  Arbeitslieferung dem Verlags-Unternehmer nicht den gewünschten Nutzen abwirft. Es
                  ist ein gutes Zeichen für den Geschmack des litteratur-konsumierenden Publikums, wenn
                  sich die Romanproduktion der großen Aktienverlagsfirmen auf einer anständigen Durchschnittshöhe
                  des litterarischen Wertes der Romanfabrikate halten kann und wenn man unter den Lieferanten
                  von Unterhaltungsschriften-Material Namen von gutem schriftstellerischem Klang begegnet.[2] 

            

            In Conrads Kritik scheint die Literatur allseits von dem Zugriff des ökonomisch kalkulierenden
               Marktes bedroht zu sein. In parodistischer Anspielung auf die philosophische Idee
               der »besten 40aller Welten« beschreibt Conrad die durch den »privatwirtschaftlichen Industrialismus«
               hervorgebrachten Übel. Die anarchische Konkurrenz bewirke letztlich nichts anderes
               als die vollständige Indienstnahme »guter Litteratur« durch übermächtige und anonyme
               Verlage. Nicht die inhabergeführten mittelständischen Verlegerpersönlichkeiten seien
               es, die den Wert der Literatur gefährden, sondern »große Verlags-Aktiengesellschaften«,
               die als Wirtschaftsunternehmen ein Interesse einzig an der Profitsteigerung hätten.
               Der Nutzen, der aus der Literatur gezogen wird, sei darum bloß monetärer und in keiner
               Hinsicht ästhetischer Natur. Die Literatur scheint in dieser Deutung ihres sakralen
               Gehaltes vollständig entkleidet zu sein; die Sprache der Fabrik und Industrie entzaubert
               ihre Aura. Der Schriftsteller, ehemals ein verehrter Genius, ist hier zum »Manuskript-Arbeiter«
               degradiert, der gleich dem Industrieproletariat in Abhängigkeit vom Verlag wirtschaftet,
               in steter Angst vor Gosse und Armut. Einzig der Geschmack der Leserschaft könne aus
               der Sicht Conrads den schriftstellerischen »Wert« und »Klang« noch retten.
            

            Die Klage über die Ökonomisierung der Literatur ist durchaus typisch für den literarischen
               Diskurs um 1900: Die »funktionslose Hervorbringung« der Kunst, die nur sich selbst
               und keinem anderen Zweck zu genügen habe, müsse sich, so die Sorge, mehr und mehr
               den »Forderungen der Warenwirtschaft« beugen.[3]  Diesen Zwiespalt ist der ästhetische Markt seither nicht losgeworden, im Gegenteil:
               Gerade er zeichnet die außergewöhnliche Ökonomie aus, unter der Kunstwerke seit der
               Entstehung modern-kapitalistischer Gesellschaften hergestellt werden. Beobachtet man
               ästhetische Ökonomien aus literatursoziologischer Perspektive, ist man mit entgegengesetzten
               Sphären konfrontiert, die in einem konkurrierenden Zusammenspiel eine eigene Dynamik
               des Wirtschaftens entwickeln. Während in der Sphäre des Marktes vergleichbare Waren
               gehandelt werden, um eine ökonomische Wertschöpfung voranzutreiben, wird in der Sphäre
               der Kunst nach bestimmten Kriterien über den ästhetischen Wert eines einmaligen Kunstwerks
               entschieden. Wenn Conrad also vor mehr als 100 Jahren über die Lage der Literatur
               schimpft, ist dies für unseren Blick auf ästhe41tische Märkte auch heute noch virulent. Denn wenn er von der »besten aller Welten«
               spricht, trifft er, vielleicht bewusst, vielleicht aber auch unbewusst, den Kern ästhetischer
               Märkte. Die Idee hinter der theologischen Denkfigur, die angesichts vorhandener Übel
               Trost stiften soll, liegt in der Einsicht, dass das Gute nur um den Preis des Übels
               zu haben ist. In der Sprache Conrads ist es die »gute Litteratur«, die nur mit einem
               gehörigen Maß an Schlechtem – eben dem Anarchismus, der Konkurrenz und dem wirtschaftlichen
               Krieg kapitalistischer Produktion – verwirklicht werden kann. Die Rationalität ästhetischer
               Märkte beruht demzufolge gerade darauf, dass sie auf augenscheinlich irrationale Weise
               zwei konträre Sphären in sich vereint. Gerät dies aus dem Gleichgewicht, überwiegt
               also das Übel der fabrikmäßigen Organisation der »Romanproduktion«, ist, so der implizite
               Klang in Conrads Klage, der Status der Kunst als solcher bedroht.
            

            Einer literatursoziologischen Beobachtung ästhetischer Märkte wohnt die Gefahr inne,
               in der Analyse auf eine Auflösung des Konfliktes zwischen Kunst und Markt zu drängen.
               Die systemtheoretische Sicht auf Kunst präsentiert diese beispielsweise als selbstreferenzielle
               soziale Sphäre, die im operativen Sinne autonom agiert.[4]  Mit der Ausdifferenzierung der Kunst zu einem Teilsystem der Gesellschaft schaffe
               sich diese ihre eigenen Regeln, Kommunikationsformen und letztlich eine Realität sui generis.[5]  Damit werden allerdings ihre ökonomischen Verstrickungen, die unweigerlich Teil ihrer
               Realität sind, ausgeblendet. Andere, von der Kritischen Theorie ausgehende Analysen
               sehen den Status der Autonomie der Kunst durch ihre reelle Subsumtion unter das Kapitalverhältnis
               gefährdet. Ihrer Ansicht nach ist die Produktion der Kunst, wie alle Bereiche des
               gesellschaftlichen Lebens, den Gesetzen der Kapitalakkumulation untergeordnet. Das
               Kunstwerk ist als ein Teil der Kulturindustrie bloß noch eine verdinglichte Ware und
               seines kritischen Gehalts beraubt.[6]  Während die einen eine zunehmende Autonomisierung der Kunst beobachten, sehen andere
               also das Ge42genteil, ihre vollständige Integration in die modern-kapitalistische Warengesellschaft.
            

            Kunst in den sozialen Prozessen des gesellschaftlichen Lebens zu verorten ist ohne
               Frage eine, wenn nicht die Aufgabe einer soziologischen Betrachtung des literarischen Lebens. Um zu einem hinreichenden
               Verständnis der Dynamik zu gelangen, in der Kunst in modern-kapitalistischen Gesellschaften
               ihre Autonomie entfaltet, müssen neben den sozialen ebenso die ökonomischen Prozesse
               hinzugezogen werden, unter denen Kunst konkret entsteht.[7]  Betrachtet man beide Phänomene des literarischen Lebens isoliert voneinander – sei
               es die Distribution eines literarischen Werks als Ware auf dem konzentrierten Buchmarkt,
               in der vorrangig der Profit handlungsleitendes Interesse ist, sei es die ästhetische
               Lebenswelt der Autor:innen, die im kollektiven Austausch miteinander eine eigene Wertsphäre
               konstituieren –, kommt man nicht zu einer befriedigenden Erkenntnis, wie es um die
               Literatur in modern-kapitalistischen Gesellschaften bestellt ist. Die Crux ist, dass
               beide Diagnosen für sich stehend falsch, zusammengenommen aber richtig sind.
            

            Denn Kunst ist, so meine leitende Annahme, ökonomisch und nichtökonomisch zugleich.[8]  Sie ist bis heute nur auf eine gebrochene, unvollständige Weise in die modern-kapitalistische
               Warenproduktion eingegliedert. Ein literarisches Werk ist keine gewöhnliche Ware,
               der Autor ist kein gewöhnlicher Lohnarbeiter oder gar Unternehmer. Kunst ist freilich
               auf vielfache Weise mit dem ökonomischen Warentausch verwoben, ein großer Teil ihrer
               sozialen Praxis richtet sich jedoch nach anderen Organisationsprinzipien, die sich
               der kapitalistischen Warenwirtschaft entziehen. In der 1922 vom Verein für Sozialpolitik
               in Auftrag gegebenen empirischen Studie Die geistigen Arbeiter leitet der Literaturwissenschaftler Werner 43Mahrholz den besonderen Status der Kunst in der modern-kapitalistischen Gesellschaft
               aus ihrem »Entstehungsprozess« ab:
            

            
               Aus dieser ganz eigentümlichen, von aller sonstigen menschlichen Arbeit verschiedenen
                  Artung des künstlerischen – im besonderen Falle schriftstellerischen – Entstehungsprozesses
                  erklären sich alle die vielen Komplizierungen in der Lage des Künstlers und Schriftstellers
                  in einer Welt, die grundsätzlich, wenn auch nicht tatsächlich, nach Rationalisierung
                  drängt.[9] 

            

            All die »Komplizierungen«, die sich auf dem literarischen Markt für Autor:innen ergeben,
               wie die Notwendigkeit einer doppelten Existenzsicherung aus bürgerlichem Beruf und
               freiem Schriftstellertum, sind für Mahrholz aus einem Verhältnis der Nichtübereinstimmung
               abgeleitet. In eine Arbeits- und Lebenswelt, die nach »Rationalisierung« drängt, fügt
               sich der nach Mahrholz konstitutiv »organisch«-anarchische Charakter künstlerischen
               Schaffens nicht ein.[10]  In der Gegenüberstellung von rationaler Warenproduktion und »irrationale[m]«[11]  Kunstschaffen, die für die damalige Zeit durchaus typisch war, lässt sich nun eine
               Dynamik beobachten, die mit der Expansion des kapitalistisch organisierten Buchmarktes
               hervortritt und als typisch für die Beziehung von Kunst und Markt gelten kann.[12] 

            Die Eigenart ästhetischer Ökonomien, um die es in diesem ersten Teil des Buches gehen
               wird, ist durch den Umstand begründet, dass der wirtschaftlich agierende Literaturmarkt
               in soziale Institutionen eingebettet ist, die markthemmend wirken. Karl Polanyi beschreibt
               in seiner historischen Rekonstruktion The Great Transformation die Dynamik kapitalistischer Gesellschaften als eine »Doppelbewegung«[13]  zweier Organisationsprinzipien: Während der Markt danach strebt, alles den Warengesetzen
               unterzuordnen, begrenzt die soziale Ordnung den Markt durch die Etablierung ei44ner ihm entgegengesetzten Wertsphäre.[14]  Auch Literatur steht nicht außerhalb des Marktes, in dem sie entsteht. Darum ist
               hier eine ähnliche, wenn auch nicht identische Dynamik zu beobachten: In der Herausbildung
               des modernen Literaturmarktes wurden weder die literarische Arbeit noch das literarische
               Werk selbst vollständig den Gesetzen kapitalistischer Produktion unterworfen; sie
               besitzen vielmehr einen den Markt exkludierenden Charakter. Erst wenn das Werk auf
               dem Markt zirkuliert, also das Manuskript einer Autorin verlegt wird und als Buch
               die Umlaufbahn des Buchhandels durchläuft, ist es eine reproduzierbare Ware. Die Besonderheiten
               der ästhetischen Ökonomie zu skizzieren ist das Ziel des ersten Teils dieses Buches.
               Denn aus ihnen entspringt der außerordentliche Charakter der Kunst, kommodifiziert
               zu sein, ohne vollständig kommodifiziert werden zu können, das heißt als Ware gehandelt
               zu werden und gleichzeitig nicht nur Ware zu sein.[15] 

            Ästhetische Ökonomien strukturieren die sozialen Handlungszusammenhänge der Kunst,
               die soziale Praxis der Künstler:innen, ihre Institutionen sowie Wertmaßstäbe. Autonomie
               meint hier im wörtlichen Sinn das Programm des L’art pour l’art: Man arbeitet um der Kunst willen, die materiellen und ideellen Interessen sind potenziell
               unvereinbar mit denen der rein ökonomischen Verwertungslogik. Autor:innen schaffen
               neben unterschiedlich profitablen Waren auch Literatur und damit Kunstwerke, die eigenen
               ästhetischen Gesetzen folgen und in einem sozialen Kosmos zirkulieren. Und dieser
               Kosmos, man könnte sagen: das Sozialsystem der Kunst, verhält sich gegenüber den Ansprüchen
               des Marktes widerständig, 45er ringt über soziale und politische Konflikte mit der expansiven Dynamik des Marktes,
               alles der ökonomischen Verwertungslogik zu unterwerfen, um seine autonome Konstitution.
               Das Ergebnis dieser Auseinandersetzungen sind sozial und/oder staatlich verankerte
               Regulierungen, welche die Besonderheit der künstlerischen Wertsphäre festschreiben.
               Am augenscheinlichsten lässt sich dies durch das Gesetz zur Buchpreisbindung veranschaulichen,
               in dem dem Buch als Kulturgut ein Sonderstatus zuerkannt wird, durch den es vor dem
               Zugriff des Marktes geschützt werden soll. Das literarische Feld ist somit kein statischer
               Bereich gesellschaftlichen Lebens, es ist ein sozialer Ort, an dem es zwischenzeitlich
               knirscht und kracht.
            

            Im Umkehrschluss bedeutet dies nicht, dass das literarische Feld selbst ein monolithischer
               Block einheitlicher Interessen wäre. Es steht außer Frage, dass eine Krimiautorin
               ihre literarischen Werke nicht nur unter anderen Marktbedingungen, sondern auch mit
               einem anderen Begriff von Literatur verfasst als beispielsweise ein Lyriker.[16]  Der von Pierre Bourdieu entwickelte Begriff des Feldes impliziert schon, dass dort
               Akteure aus unterschiedlichen Positionen heraus agieren und mit je anderen Interessen
               und Machtressourcen ausgestattet sind.[17]  So ist auch das literarische Feld durch divergierende Subfelder der Produktion bestimmt,
               die nicht nur eine je eigene Nähe oder eben Distanz zum Markt und zur kulturindustriellen
               Massenproduktion innehaben, sondern auch mit einer jeweils eigenen Logik und spezifischen
               Wertmaßstäben operieren.[18]  Vereinfacht ausgedrückt besagt dies nichts anderes, als dass der Gegensatz zwischen
               Literatur und Markt bis in die soziale Interaktion der Autor:innen vordringt und deren
               Lebenswirklichkeit tangiert. Auch auf dieser Ebene konfligiert die ästhetische Ordnung
               der Literatur mit der ökonomischen Verwertungslogik des Marktes, kondensiert im direkten
               sozialen Austausch miteinander.
            

            46Fasst man die bisherigen Überlegungen zusammen, kann man drei Ebenen festhalten, die
               für die Analyse ästhetischer Ökonomien virulent erscheinen: auf der ersten Ebene die »Elementarform«,[19]  also das Kunstwerk und sein Herstellungsprozess. In ihm spiegelt sich der eigentümliche
               Doppelcharakter wider, um in der Sprache von Marx zu bleiben; das Kunstwerk, in diesem
               Fall die Literatur, ist ökonomische Ware und bleibt als literarisches Werk frei von
               der Marktlogik. So auch die konkrete Produktion des Kunstwerks, die nur vermittelt
               in den ökonomischen Verwertungskreislauf integriert ist. Der Schriftsteller ist seiner
               Profession nach Künstler und Warenproduzent zugleich.[20]  Er verfasst sein Werk als freier Autor und ist in modern-kapitalistischen Gesellschaften
               weder ständischen noch direkten ökonomischen Abhängigkeiten unterworfen – Letzteres
               geschieht erst, wenn er einen Verlagsvertrag unterschreibt und dem Verlag sein Werk,
               genauer gesagt: dessen Nutzungsrechte verkauft. Daneben existiert, dies wäre die zweite Ebene, das Sozialsystem, in das die Kunst eingebettet ist. Dies ist der Literaturbetrieb
               mit seinen Institutionen und sozialen Regelungen, der sich an den Markterfordernissen
               reibt, teils mit dem Markt koaliert, teils direkte Eingriffe zu verhindern sucht.[21]  Es handelt sich um das gesellschaftliche Subsystem, in dem Autor:innen zu Autor:innen
               werden und ein literarisches Werk als solches rezipiert wird. Auch hier ist die »literarische
               Öffentlichkeit«[22]  – in der Vergangenheit beispielsweise Lesegesellschaften, Salons oder Literaturzeitschrif47ten, heute vielleicht Schreibschulen, Buchmessen oder Literaturblogs – eng verflochten
               mit den Institutionen des literarischen Marktes, den Verlagen, dem Buchhandel oder
               Leihbibliotheken. Während auf dem Markt das Buch massenhaft produziert und distribuiert
               wird, macht er das literarische Werk ökonomisch zu einer Ware und schafft gleichzeitig
               die materiellen Voraussetzungen, dass es überhaupt als Literatur rezipiert, das heißt:
               gelesen werden kann. Dass Literatur einem breiten Publikum zugänglich ist, verdankt
               sie in diesem Sinne der Ökonomie. Zusammengenommen resultiert aus den beiden vorangegangenen
               Ebenen eine dritte, abstrakte Ebene: die Verbindung von Kunst und Wert. Die vielleicht außerordentlichste
               Besonderheit ästhetischer Ökonomien bezieht sich auf die Schaffung von Werten und
               ihrer Praxis der (Be-)Wertung.[23]  Neben dem quantitativ-ökonomischen hat das Kunstwerk einen genuin qualitativ-ästhetischen
               Wert, durch ihn ist es singulär. Der Kulturwissenschaftler Diedrich Diederichsen beschreibt
               dies anhand eines Sprachspiels: die Kunst generiere einen Mehrwert, weil sie ökonomisch
               zunächst keinen schafft.[24]  Die nichtökonomische Qualität des Kunstwerks geht insofern einher mit der Praxis
               ästhetischen Wirtschaftens. In modernen Gesellschaften löst sich Kunst aus den ständischen
               Schranken und bildet ein eigenes Subsystem ökonomischer Produktion, das nicht vollständig
               mit der kapitalistischen Logik übereinstimmt.[25]  Aus dieser doppelten Autonomie – der Loslösung aus feudaler Abhängigkeit und der
               relativen Selbstständigkeit gegenüber dem kapitalistischen Markt – entstehen ästhetische
               Praktiken, die in einem Verhältnis der Distanz zur Gesellschaft stehen.
            

            Das Vorhaben des ersten Teils dieses Buches bezieht sich auf die 48soziale Dynamik ästhetischen Wirtschaftens. Das Verhältnis von Literatur und Markt
               soll hier anhand der historischen Prozesse veranschaulicht werden, durch die die Literatur
               in kapitalistische Gesellschaften eingegliedert wurde – eine Integration, die gleichzeitig
               zur Grundlage der partiellen Unabhängigkeit der Kunst vom Kapitalismus wurde. Zwischen
               den Zeilen wird dabei die Frage verfolgt, wie ästhetische Märkte funktionieren. Literatur
               ist sicherlich ein besonderer Fall und nicht ohne Weiteres mit der bildenden oder
               darstellenden Kunst zu vergleichen. Ohne eine Deckungsgleichheit der unterschiedlichen
               Kunstfelder postulieren zu wollen, lautet meine Annahme, dass sich in ästhetischen
               Märkten ähnliche Problemlagen des Wirtschaftens kondensieren und sich ein vergleichbares
               ästhetisches Markthandeln ausbildet, das aus der konflikthaften Verbindung der Sphären
               Kunst und Markt resultiert.
            

            Wenn nun von Literatur gesprochen wird, ist die »zeichenhafte Objektivation«[26]  sozialer Praxis gemeint. Es geht also um jene Handlungszusammenhänge, die sich in
               einem historischen Prozess institutionalisieren und ein eigenes Subsystem der kulturellen
               und wirtschaftlichen Produktion ausbilden. Das literarische Feld ist, wie Pierre Bourdieu
               betont, kein fixiertes Gebilde, es ist vielmehr Schauplatz von Kämpfen der entgegengesetzten
               Hierarchisierungsprinzipien Kunst und Markt, in denen um den Status von Literatur
               gerungen wird.[27]  Dies bedeutet auch, dass das literarische Werk hier keine ontologische Entität, kein
               Objekt ist, dem man an sich einen ästhetischen Gehalt zusprechen könne, sondern dieser
               wird ihm von sozial legitimierten Akteuren zugesprochen.[28]  Literatur wird in der Rezeption Bourdieus insofern nicht allein von Autor:innen geschaffen,
               sie muss in einer symbolischen Ordnung des sozialen Feldes auch als solche anerkannt
               werden. Das literarische Werk ist symbolisches Kondensat der sozialen und ästhetischen
               Kämpfe, die um es geführt werden, und nicht selten ein Ort von Spannungen und Verwerfungen.
               Wenn etwa im deutschen Kaiserreich eine Debatte um »Schmutz und Schund« im Kolportagebuchhandel
               entbrennt, die von dessen Gegnern im gebildeten Bürgertum bis in die 1920er-Jahre
               mit großer Leidenschaft geführt wird, so werden 49die bezichtigten Schriften zu einem Schauplatz unterschiedlicher Konflikte. Denn in
               dieser Debatte kommt eine Kritik an der sich entfaltenden Unterhaltungsindustrie ebenso
               zum Tragen wie ein soziales Distinktionsbemühen des Bürgertums sowie der moralische
               Appell an die Sittlichkeit und die damit verbundene Angst vor der Untergrabung von
               Autoritäten.[29] 

            Meine Analyse folgt daher einer literatursoziologischen Perspektive, die das Augenmerk
               vorrangig auf die ökonomischen Rahmenbedingungen und sozialen Handlungszusammenhänge
               richtet, in denen Literatur zirkuliert.[30]  Das spezifische Paradigma der Literatursoziologie, nämlich den »Systemzusammenhang
               der Literatur als ästhetischer und sozialer Erscheinung innerhalb der gesamtgesellschaftlichen
               Beziehungen«[31]  zu betrachten, hatte in den 1970er-Jahren mit marxistisch inspirierten Untersuchungen
               seine Hochkonjunktur.[32]  Neben der »Funktionsweise« von Litera50tur, ihren »gesellschaftlichen Produktions- und damit Aneignungsbedingungen« sollte
               auch die Eigenart ihrer »ästhetischen Apperzeption«[33]  als ein sozialer Tatbestand beschrieben werden, wie es 1974 bei Gert Mattenklott
               und Klaus Scherpe heißt.[34]  Nicht selten wurde dabei der Versuch unternommen, Literatur in ein strukturelles
               Ableitungsverhältnis zu ihrem sozialen Kontext zu setzen. So ging Lucien Goldmann
               davon aus, »daß die Strukturen der imaginären Welt des Werkes mit den Denkstrukturen
               bestimmter sozialer Gruppen homolog sind«.[35]  Dass dieser Determinismus der Methode, der Kunst als bloß gesellschaftliche Erscheinung
               auflöst, zu kurz greift, um die Frage der spezifischen Sozialität von Kunst zu 51beantworten, wurde in den nachfolgenden Jahrzehnten literatursoziologischer Forschung
               hinlänglich betont.[36] 

            Ich werde in diesem ersten Teil des Buches mittels drei historischer Teilstudien zum
               literarischen Feld den Versuch unternehmen, an die Fragestellung der marxistisch orientierten
               Literatursoziologie anzuknüpfen. Mit Adorno gesprochen soll dort begonnen werden,
               wo die »gesellschaftliche Macht« liegt, bei der sozial-ökonomischen »Produktion«,[37]  denn ohne sie existiert schließlich kein literarisches Werk, das gelesen werden kann.
               Es geht also um die Fragen, wie es um den Status der Literatur in der modern-kapitalistischen Gesellschaft bestellt ist und wie die Gesellschaft der Literatur beschaffen ist. Die drei Zeiträume, die in ihrer Auswahl gleich noch genauer
               erläutert werden, untersuche ich somit hinsichtlich ihrer ökonomischen Strukturen
               der Literaturproduktion, der sozialen Praxis der Literaturakteure in der literarischen
               Öffentlichkeit und der Professionalisierung des Schriftstellerberufs.[38] 

            Im Fokus stehen Zeiten des Umbruchs und der Neukonfiguration des ästhetischen Wirtschaftens
               im literarischen Feld. Diese Zeitspannen sind durch ein Geflecht nebeneinanderlaufender
               gesellschaftlicher Neuerungen gekennzeichnet, die wechselseitig aufeinander verweisen:
               Technische Innovationen werden von neuen kulturellen Bedürfnissen, Medienformaten
               sowie Produktionsverfahren begleitet, die institutionelle Umgestaltungen des Verlagswesens
               provozieren. Die damit verbundenen Unsicherheiten und 52sozialen Verwerfungen setzen Konflikte um die soziale Einbettung wirtschaftlichen
               Handelns in Gang, die über staatliche Interventionen und das kollektive Handeln von
               Interessenverbänden geführt werden. Gleichzeitig bilden sich in diesen Zeiten neue
               Orientierungs- und Handlungsmuster der schriftstellerischen Profession aus, die auch
               im kommunikativen System literarischer Öffentlichkeit reflektiert werden. Mit neuartigen
               Publikationsstrategien, die auf die Veränderung des literarischen Marktes reagieren,
               entstehen zudem neuartige Werkformen, die im literarischen Feld um ästhetische Deutungsmacht
               ringen. Kurzum: Von Interesse sind jene Zeiten, in denen alles in Bewegung ist, in
               denen, um mit Marx und Engels zu sprechen, »alle festen eingerosteten Verhältnisse
               mit ihrem Gefolge von altehrwürdigen Vorstellungen und Anschauungen […] aufgelöst
               [werden]«[39]  und die wirtschaftliche Dynamik ästhetischer Ökonomien klar zutage tritt.
            

            Der erste Zeitraum betrifft das literarische Leben des Kaiserreichs zwischen 1871 und 1918
               mitsamt der Ausbildung des modern-kapitalistischen Buchmarktes, wie er in seinen Grundzügen
               bis heute besteht. Dieser Jahrzehnte, wenn nicht gar Jahrhunderte andauernde Prozess
               wurde bereits im 18.Jahrhundert in Gang gesetzt und wird zu einem Zeitpunkt betrachtet, zu dem die Ausdifferenzierung
               des literarischen Marktes relativ weit fortgeschritten ist.[40]  Gerade in den Jahren nach der Reichsgründung kommt es nochmals zu entscheidenden
               Veränderungen, die ein »Wechselspiel von Expansion und Differenzierung bei der Entwicklung
               des Sozialsystems Literatur«[41]  freisetzen. Die Dynamik des organisierten Kapitalismus auf nationaler Grundlage,
               Produktivitätszuwächse, Bevölkerungswachstum, Alphabetisierung und Urbanisierung setzten
               letztlich auch im literarischen Feld eine Modernisierungs53dynamik in Gang, die durch einen »hohen Grad der Kommerzialisierung«[42]  geprägt war. Begleitet von einem neuen Professionsbewusstsein der Schriftsteller,
               das in neuen Zeitschriftenmedien verhandelt wird, sind in den Jahren bis zur Novemberrevolution
               1918 entscheidende Merkmale der ursprünglichen Akkumulation des literarischen Wirtschaftens
               verdichtet.
            

            Der zweite Zeitraum betrifft die Phase zwischen der Währungsreform 1948 und dem Ende der 1980er-Jahre.
               Nach der Aufbauphase des westdeutschen Buchmarktes bis in die 1960er-Jahre war diese
               Zeitspanne literarischen Wirtschaftens durch mittelständische Verlage geprägt, die
               kulturellen Anspruch mit ökonomischer Profitabilität verbanden. Die unternehmerische
               Kultur galt hier der Werkpflege mit langfristiger Bindung von Autor und Verlag. Gleichzeitig
               mit neuen elektronischen Satz- und Drucktechniken, man kann sagen: dem technischen
               Vorlauf der digitalen Buchherstellung, kommt es mit der Einführung des Taschenbuchs
               zu einer Demokratisierung des literarischen Lebens sowie gegen Ende der 1970er-Jahre
               zu einer zunehmenden Konzentration und Rationalisierung des Verlagswesens. Die Kulturindustrie
               expandiert zu einem »profitablen Sektor des modernen Kapitalismus«.[43]  In der Wachstumsphase des kapitalistisch operierenden Literaturmarktes tritt verstärkt
               die konfliktträchtige Polarität des ästhetischen Wirtschaftens zutage: Die neuen Markterfordernisse
               und die damit verbundenen sozialen Unsicherheiten provozieren Proteste gegen die Kommodifizierung
               der »geistigen Ware«[44]  Literatur. Ein neues Selbstbewusstsein der kollektiven Interessenvertretung von Autor:innen
               entsteht in dieser Zeit ebenso wie um 1968 ein »soziales und kulturelles Krisenbewusstsein«[45]  der literarischen Öffentlichkeit. Mit der linksintellektuellen außerparlamentarischen
               Opposition entstand auch ein neues Subsystem des literarischen Feldes, das über eigene
               Produktions- und Distributionskanäle verfügte und 54mit alternativen Formen des Wirtschaftens und Schreibens experimentierte.[46] 

            Der dritte Zeitraum reicht vom Ende der 1980er-Jahre bis in die Gegenwart und ist zunächst durch
               eine zunehmende Konzentration des Verlagswesens mittels globaler Mischkonzerne gekennzeichnet,
               die ihr Portfolio zwecks gesteigerter Renditeerwartungen diversifizieren und die Autorenbindung
               zugunsten einer kurzfristigen, profitorientierten Bestsellerorientierung flexibilisieren.
               Parallel zur Entstehung dieser »Verlage ohne Verleger«[47]  wird der Agent zum neuen Vermittler zwischen Autor und Verlag. Diese Zeit ist zugleich
               durch eine weitere Professionalisierung des Schriftstellerberufs geprägt: Soziale
               Regulierungen und der Ausbau des Stipendienwesens ermöglichen ebenso wie neue akademische
               Ausbildungsgänge das Schreiben vermehrt als Haupterwerb.[48]  Mit der Digitalisierung ab den 1990er-Jahren kommt es jedoch zu einer krisenhaften
               Dynamik des literarischen Marktes, die auch die literarische Öffentlichkeit und deren
               Institutionen erschüttert: Neue digitalisierte Techniken beschleunigen nicht nur die
               Buchproduktion, vielmehr werden mit dem neuen Medium E-Book und dem Online-Versandhandel
               bewährte Wertschöpfungsmodelle im Buchhandel infrage gestellt.[49]  Das Buch gerät nicht nur als gesellschaftliches Leitmedium in die Krise; neue Akteure,
               beispielsweise Selfpublisher und der Online-Händler Amazon, unterlaufen bestehende
               Einbettungsformen marktgesteuerten Handelns.[50]  Während sich die konfliktreiche Verbindung von Literatur und Markt auf der einen
               Seite zunehmend zugunsten der Marktorientierung verschiebt, kommt es gegenläufig zu
               einer Autonomisierung etwa in Gestalt der Konsolidierung von Independent-Verlagen
               mit ästhetischem Programmanspruch, die in einem selbstreferenziellen Subfeld der Produktion
               angesiedelt sind.[51] 

            55Anhand dieser drei Zeitspannen zeichne ich die historische Entwicklung der außergewöhnlichen
               Dynamik ästhetischer Ökonomien nach, ohne damit eine kontinuierliche Literaturgeschichtsschreibung
               ersetzen zu wollen; vom sozialistischen Literatursystem der DDR wird ebenso wenig die Rede sein wie vom Literaturmarkt im deutschen Faschismus. Damit
               möchte ich keinesfalls einer historischen Verdrängung Vorschub leisten, sondern die
               Leerstellen sind dem Fokus meiner Analyse geschuldet, die sich auf jene konfligierenden
               Mechanismen konzentriert, in welchen der paradoxe Charakter der Kunst zutage tritt,
               zugleich Ware und doch nicht nur Ware zu sein. Denn sosehr die historische Ausdifferenzierung
               des literarischen Feldes augenscheinlich zunächst eine vollständige Eingliederung
               der Literatur in das System warenförmiger Produktion suggeriert, so wichtig ist es,
               gleichzeitig zu betonen, dass diese Bewegung immer auch Grundlage der Unabhängigkeit
               von Literatur ist. Auf welche Weise, wird nun gezeigt.
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               Der moderne Literaturmarkt (1871-1918)
               

            

            
               Die Stimme des 19.Jahrhunderts: […] Ich habe eine mittlere Kultur allgemein verbreitet, wie Goethe prophezeit hat.
               

               Der Sprecher: Eine mittlere Kultur? Solange Ihr 19.Jahrhundert gedauert hat, haben die Deutschen ihr größtes Gedichtbuch nicht aufgeschlagen.
                  Noch ist es nicht lange her, dass Cotta die letzten Exemplare des Westöstlichen Divan
                  vom Lager verkauft hat.
               

               Die Stimme des 19.Jahrhunderts: Sie waren zu teuer. Ich habe Ausgaben auf den Markt gebracht, die unter die Leute
                  kamen.
               

               Der Sprecher: Unter die Leute, denen die Zeit fehlte, sie zu lesen.
               

               Die Stimme des 19.Jahrhunderts: Zugleich aber hat mein Jahrhundert dem Geist die Mittel gegeben, schneller sich
                  zu verbreiten als durch Lektüre.
               

               Der Sprecher: Mit andern Worten: es hat die Tyrannei der Minute begründet, deren Geissel wir auch
                  hier spüren.[1] 

            

            Im Februar des Jahres 1932 kam im Berliner Rundfunk ein Hörspiel mit dem Titel Was die Deutschen lasen, während ihre Klassiker schrieben zur Aufführung. Kaum ein Jahr vor der Machtergreifung der Nationalsozialisten, die
               dem Autor dieses Hörspiels letztlich sein Leben kostete und das Ende der Blütezeit
               der Literatur der Weimarer Republik besiegelte. Der Autor, es ist Walter Benjamin,
               lässt am Abend der Demokratie die bürgerliche Literaturgesellschaft auftreten.[2]  Diese sitzt, personifiziert durch unterschiedliche Stimmen, 57in einem Berliner Kaffeehaus um 1800. Über Literatur wird dort gesprochen, wo sie
               in der modernen Gesellschaft zirkuliert, in der literarischen Öffentlichkeit. In der
               zitierten Passage prophezeit die »Stimme des 19.Jahrhunderts« die Zukunft des modernen Buchhandels: Das gesteigerte kulturelle Bedürfnis
               des bürgerlichen Publikums nach »extensiver Lektüre«[3]  traf auf neue buchhändlerische Verkehrsformen und technische Innovationen, die eine
               massenhafte Verbreitung auch preiswerter Werke ermöglichten und damit den demokratischen
               Gedanken der Aufklärung vermittels eines modernen Marktes verwirklichten. Johann Wolfgang
               Goethe, der diese Entwicklung, so die »Stimme des 19.Jahrhunderts«, geistig vorweggenommen hat, sah seine moderne Urheberrechtsaufassung
               jedoch noch mit dem traditionellen Verlagsrechtsdenken vom ewigen Verlagseigentum
               konfrontiert.[4]  Erst mit Johann Friedrich Cotta, dem »Bonaparte« des Buchhandels, fand Goethe um
               1800 jenen modernen Verleger, der seinem kaufmännischen Bewusstsein entsprach und
               sich ungeachtet der teils mäßigen Absätze, wie bei der angeführten Gedichtsammlung
               West-östlicher Divan, der Pflege des Gesamtwerks verpflichtet sah.[5]  Der moderne Buchmarkt zu Beginn des 19.Jahrhunderts war mit der massenhaften Bereitstellung des Lesestoffs somit nicht nur
               Voraussetzung für das Bildungsbemühen des mittelständischen Publikums, sondern er
               schuf auch die sozialen Bedingungen, unter denen Autor:innen unabhängig von der Gönnerschaft
               eines Mäzens als freie Schriftsteller:innen gegen Honorar tätig sein konnten.
            

            Die »Mittel«, die das 19.Jahrhundert dem »Geist« zu seiner beschleunigten Verbreitung bereitstellte, bewirkten
               jedoch das Gegenteil: Mit der Erfindung des Radios an der Schwelle zum 20.Jahrhundert, auf die Benjamin hier sicherlich anspielt, droht durch beschleunigten
               Informationsaustausch die »Lektüre« an Deutungshoheit zu verlieren. Für den Autor
               dieser Periode war der moderne Buchmarkt – ähnlich wie für den modernen Berufsmenschen
               der kapitalistische Markt – jene vom Sprecher konstatierte 58»Tyrannei der Minute«: Wollte man auf dem industriellen Massenmarkt bestehen, musste
               man sich den Gesetzten des Marktes unterordnen und war zur steten Produktion gezwungen.
               In dieser Zeit, in der Autor:innen – eigentlich den Prinzipien der Individualität
               und Originalität verpflichtet – zum »Proletariat der Geistesarbeit«[6]  degradiert wurden, soll die historische Rekonstruktion beginnen.
            

            
               
                  2.1 Der literarische Markt I: Wirtschaftliche Strukturen und Institutionen
                  

               

               Anders als in England und Frankreich, wo sich der moderne Literaturmarkt bis zur Mitte
                  des 18.Jahrhunderts weitestgehend etabliert hatte, stößt die Ausbildung eines dynamischen
                  Marktes in Deutschland bis ins 19.Jahrhundert hinein noch auf politische und soziale Grenzen. Die territoriale Zersplitterung
                  mit der Fülle an Zöllen, uneinheitlichen Währungen und Rechtsverhältnissen sowie die
                  starren Zwänge des Zunftwesens erschwerten die Ausbildung eines einheitlichen Marktes
                  für Literatur.[7]  Dessen Voraussetzungen wurden erst mit dem »Einbruch der Moderne«[8]  und dem Einsetzen der Hochindustrialisierung um 1870 geschaffen, die, von der kapitalistischen
                  Produktionsweise angetrieben, große Produktivitätszuwächse und ein explosionsartiges
                  Bevölkerungswachstum mit sich brachte. Mit der Reichsgründung 1871 entstand schließlich
                  der staatliche Rahmen eines organisierten Kapitalismus, dessen industrielle Grundlage
                  nun Großbetriebe und Kartelle waren, welche die Entstehung von Interessenverbänden
                  ebenso provozierten wie staatliche Interventionen.[9]  Der wirtschaftliche Aufschwung bildete zusammen mit der Steigerung des Lebensstandards
                  und einer breiten Alphabetisierung mittelständischer Bevölkerungsschichten die Grundlage
                  einer Kapitalisierung literarischer Produktion und Distribution.
               

               Bevor die quantitativen Zuwächse näher betrachtet werden, die 59»die Blütezeit des Verlagswesens«[10]  im Kaiserreich eindrucksvoll veranschaulichen, sei vorab ein entscheidender qualitativer
                  Strukturwandel der Buchproduktion erwähnt, der die enorme Produktivitätssteigerung
                  ermöglichte: Auch auf dem literarischen Markt veränderte sich die Produktionsweise
                  durch das Aufkommen industriell wirtschaftender Verlagshäuser. Nachdem der Buchhandel
                  – der zuvor von dem persönlichen Tauschhandel der Verleger auf der Leipziger Buchmesse
                  abhängig war, das heißt dem bargeldlosen Tausch Bogen gegen Bogen – im 19.Jahrhundert auf Barzahlung und Kommissionsverkehr umgestellt worden war, begannen
                  Verlage zunehmend gewinnorientiert zu wirtschaften.[11]  Für den Literaturhistoriker Hans Jürgen Haferkorn korrelierte »mit der kapitalistischen
                  Freisetzung des Geldes auf dem Sachgütermarkt […] die Freisetzung des geistigen Kapitals
                  der Schriftsteller auf dem literarischen Markt«.[12]  Eine wesentliche Rolle bei der Professionalisierung des schriftstellerischen Berufszweigs
                  kam demzufolge modernen Verlagsunternehmen zu, welche »die gesamte Produktion des
                  Buchs in die Hand« nahmen.[13]  Während dies vor der Ausweitung der Gewerbefreiheit auf das gesamte Kaiserreich 1870/71
                  noch auf die Schranken der feudal-zünftischen Produktionsordnung stieß (nach der Verleger
                  weder drucken noch binden durften), konnten die Verleger im letzten Viertel des 19.Jahrhunderts bereits den Produktionsprozess von Büchern dank neuer Techniken revolutionieren.
                  Mit der Einführung moderner Druckverfahren mithilfe von Schnellpressen und mit der
                  Mechanisierung der Buchbinderei steigerte sich nicht nur die Arbeitsproduktivität
                  enorm, sondern es kam erstmals zu einer industriellen Massenproduktion von Büchern
                  durch moderne Verlagsunternehmen.[14] 

               60Vor diesem Hintergrund sind auch die quantitativen Entwicklungen zu interpretieren:
                  Der Buchmarkt des Kaiserreichs war bis zum Ausbruch des Ersten Weltkrieges 1914 von
                  einer enormen Titelexpansion begleitet. Im Jahr der Reichsgründung 1870 erschienen
                  bereits 10108 Titel, 1890, also 20 Jahre später, ist die Anzahl der verlegten Titel mit 18875 Titeln fast doppelt so hoch, und wiederum nur 20 Jahre später, im Jahr 1910, wurden
                  mit 31281 Titel dreimal so viele Publikationen verlegt wie im Jahr 1870. Das Jahr 1913 schließlich
                  bildete den Höhepunkt der expansiven Dynamik der Verlagsproduktion mit 35078 Titeln.[15] 

               Die Diagnose der Titelexpansion beschränkt sich jedoch nicht auf einen rein quantitativen
                  Zuwachs der Publikationen. Hinter diesen Zahlen verbirgt sich eine im statistischen
                  Material unsichtbare Dynamik: Erhoben wurde lediglich die Anzahl der Titel, nicht
                  jedoch die Auflagenhöhe. Bezieht man die Steigerung der Auflagen mit ein, etwa die
                  der Klassiker, so wird deutlich, dass nicht nur mehr publiziert wurde, das heißt immer
                  mehr Autor:innen mehr veröffentlichten, sondern dass die Titel auch in größerer Zahl
                  verkauft wurden, die Absatzmöglichkeiten also stiegen. Im Ersten Weltkrieg fand die
                  Titelexpansion ein jähes Ende: Die Gesamtproduktion fiel bis 1918 auf 14743 Publikationen, betrug also ungefähr so viele Titel wie am Ende des ersten Jahrzehnts
                  nach der Reichsgründung.
               

               Interessant ist die Verortung der »schönen Literatur«, worunter Gedichte, Romane,
                  Novellen, Erzählungen und Theaterstücke fallen, in der Rangfolge der Sachgebiete.
                  Während die Jugendschriften den Buchmarkt zur Reichsgründung 1871 noch dominieren,
                  gefolgt von den Natur- und angewandten Wissenschaften, umfasst die Belletristik im
                  Jahr 1871 950 Neuerscheinungen, was rund 9 Prozent der Gesamtproduktion ausmacht.
                  Bis 1880, im ersten Jahrzehnt seit der Reichsgründung, steigt die Titelzahl auf 1209
                  Titel 61und steigert sich somit um 27 Prozent. Wiederum zehn Jahre später, im Jahr 1890, sind
                  es bereits 1781 Neuerscheinungen; verglichen mit der ersten Dekade ist dies eine Steigerung
                  von rund 87 Prozent. 1908 machte die schöne Literatur knapp 14 Prozent der Gesamttitelproduktion
                  aus und stand mit 4045 neuen Titeln an zweiter Stelle der Gattungs- und Sachgebietsrangfolge.[16]  An diesen Zahlen wird deutlich, dass die Belletristik nicht nur in der literarischen
                  Öffentlichkeit an Relevanz gewann, sondern mit dem Aufkommen von Buchreihen, welche
                  die Titelexpansion zum Teil erklären mögen, beim Lesepublikum immer populärer wurde.[17] 

               Der Wachstumsschub der Buchbranche war begleitet von einer nicht minder expansiven
                  Ausweitung des Zeitungs- und Zeitschriftenwesens. Auch wenn für diesen Bereich keine
                  zuverlässigen Daten existieren, können zumindest grobe Entwicklungslinien nachgezeichnet
                  werden: Die Produktionsstatistik des deutschen Buchhandels verzeichnete zwischen 1875
                  und 1914 einen Anstieg von 1961 auf 6689 Zeitschriftentitel, das heißt eine Verdreifachung
                  der Produktion.[18]  Ein ähnlicher Trend ist für das Zeitungswesen zu beobachten: Im Jahr 1916 erschienen
                  2900 Zeitungen, knapp die Hälfte davon (47 Prozent) waren zwischen 1871 und 1900 gegründet
                  worden.[19]  Mit der extensiven Ausweitung entwickelte sich auch ein neues Format, das der Familien-
                  und Unterhaltungszeitschrift, die »Lesen und Unterhaltung als soziale Funktion durchsetzte«.[20]  Mit diesem Format entwickelte sich Unterhaltung zu einem aus Bildungsansprüchen gänzlich
                  herausgelösten Eigenwert, wodurch der soziale Boden für die moderne Kulturindustrie
                  geschaffen wurde.[21]  Gleichzeitig wurde als Lesepublikum nunmehr die ganze Fa62milie angesprochen, nicht mehr bloß der Mann.[22]  Dies sowie die Senkung der Preise auf durchschnittlich sechs bis sieben Mark für
                  ein Jahresabonnement waren entscheidende Schritte für die Demokratisierung des Lesens.[23]  Mit ihnen wandelte sich auch das Distributionssystem von Literatur. Schon Mitte des
                  19.Jahrhunderts gingen Zeitungen und Zeitschriften wie die Gartenlaube – nach eigener Aussage die meistgelesene Zeitschrift der Welt[24]  – oder die Deutsche Rundschau dazu über, belletristische Texte als Fortsetzungsromane vorabzudrucken, um so die
                  Auflage der Zeitschrift zu steigern.[25]  Hatte sich die Auflagenhöhe von Büchern zuvor noch an Leihbibliotheken orientiert,
                  wurden diese nunmehr von der Presse aus ihrer marktbeherrschenden Stellung als zentrales
                  Organ der Literaturverbreitung verdrängt.[26]  Daraus ergaben sich für Autor:innen nicht nur neue Einkommensmöglichkeiten, sondern
                  es prägte auch deren Produktivität und Gattungspräferenzen.
               

            

            
               
                  2.2 Exkurs: Der Feuilletonroman
                  

               

               Die Zeitschriftenliteratur wurde in der literarischen Öffentlichkeit wegen ihrer mangelnden
                  ästhetischen Qualität kritisiert, wie ein Redakteur von Westermanns Monatshefte 1888 mit Blick auf den Autor Theodor Storm bemerkte: »Früher schrieb er jedes Jahr
                  eine Novelle und die war vortrefflich. Seitdem er damit spekuliert, schwanken die
                  Arbeiten sehr im Werte.«[27]  Die neuen Medien für den schnelllebigen Konsum verkörperten so paradigmatisch die
                  nervöse Hektik der beschleunigten Moderne:[28] 

               
                  Der gesteigerte Wettkampf auf allen Gebieten […] hat nicht weniger Antheil an der
                     Unruhe, die das Geschlecht ergriffen hat. […] daraus resultiert 63die Hetzjagd der Arbeit wie die Hetzjagd des Genusses. Dem entsprechend mußte auch
                     die Form der Lectüre eine Veränderung erfahren. Das Buch mit seiner behäbigen Breite
                     ist nichts für ein Geschlecht, das sich zwischen Arbeit und Genuß nur da und dort
                     ein halbes Stündchen mit Lesen beschäftigt.[29] 

               

               Die neue Lektüre, so flüchtig und kurzlebig wie das moderne Berufsleben der Leser:innen,
                  wirkte auch auf das Produktionsverfahren des Autors zurück, der, so der Meister des
                  Feuilletonromans Friedrich Spielhagen, als »Kind der Zeit« dadurch ebenso zur »Unstetheit«
                  und »Rastlosigkeit« gezwungen sei.[30]  Tatsächlich kann man davon sprechen, dass das Schreiben eines Großteils der zeitgenössischen
                  Autor:innen, nicht nur derjenigen, die als Tagesschriftsteller:innen für die Unterhaltungsindustrie
                  arbeiteten, von den »Gesetze[n] der literarischen Marktwirtschaft« bestimmt wurde:
                  »als Bedingung der Möglichkeit und als Einschränkung der Möglichkeiten«.[31]  »Feuilletonromane«[32]  sicherten die materielle Existenz, gefährdeten nach Ansicht vieler Autor:innen aber
                  die ästhetische. So sah der Schriftsteller Arthur Zapp das »Schriftstellerleiden«
                  seiner Zeit darin,
               

               
                  daß wir in Deutschland seit Jahrzehnten zwei Arten von Romanliteratur haben, eine
                     Buch-Roman-Literatur, die kärglich ihr Dasein fristet, und eine Zeitung- und Familienblatt-Roman-Literatur,
                     die üppig wuchert, von der die Autoren leben und die aus dem Dichter einen Handwerker
                     macht […] und ihn systematisch zwingt sich wissentlich und mit Absicht zu verflachen,
                     sich selbst sozusagen literarisch zu kastrieren.[33] 

               

               64Der wirtschaftliche Publikationskontext greift bei der zweiten Art von »Romanliteratur«
                  in die Textgestaltung ein – und desavouiert damit auch den klassischen Werkcharakter
                  der Literatur, dessen Maßstab die Buchform ist.[34]  Das literarische Werk, das durch »raumzeitliche Begrenzung, Geschlossenheit, Ganzheitlichkeit,
                  Individualität und Originalität charakterisiert ist«,[35]  wird durch die schnelllebigen, periodischen Publikationszyklen der Presse aufgebrochen.
                  Die Modifikation des Werks für den massenmedialen Gebrauch geht einher mit einer funktionalen
                  Ausrichtung der Kunst: Die Idee einer zweckfreien Kunst, die ihr Ansichsein durch sich selbst begründet, wird zugunsten eines publikumsorientierten Kunstverständnisses
                  zurückgewiesen, dem zufolge Kunst zuallererst für andere existiert; wie der Verleger des populären Familienblattes Gartenlaube, Ernst Keil, deutlich formuliert: »[…] alles, was reine Kunst ist und nicht unmittelbar
                  zweckdienlich[, ist] eigentlich von Übel«.[36] 

               Zeitschriften- oder Feuilletonromane folgen dem Prinzip der Serialität; sie werden
                  in Fortsetzungen über mehrere Ausgaben publiziert. Die Ganzheitlichkeit des Textkorpus
                  wird so in einzelne Teile zerlegt. Jede Texteinheit existiert losgelöst vom Werkganzen
                  und verweist doch auf dieses durch die erwartungsvolle Verheißung »Fortsetzung folgt«.
                  Auch ex post bildet die Summe der textuellen Teilstücke ein Werk eigener Qualität. Zwar erzeugen
                  die Figuren einen übergeordneten fiktionalen Rahmen, der jedoch durch die Ungewissheit
                  des Fortgangs, durch unerwartete Verwicklungen und eine abrupte Wende der Handlung,
                  kurz: durch die durch den Text evozierte »Spannung im Hinblick auf die Zukunft«[37]  prekär bleibt. Die Formgestaltung des literarischen Stoffes orientiert sich an der
                  via Spannung erzeugten Bindung des Publikums an die Lektüre, wie Walter Benjamin in
                  »Der Autor als Produzent« über das Formprinzip der Zeitung sagt:[38]  »Ihr Inhalt ›Stoff‹, der jeder ande65ren Organisationsform sich versagt als der, die ihm die Ungeduld des Lesers aufzwingt.«[39]  Während dies manche Autor:innen, etwa den Erfolgsautor Theodor Fontane, zu innovativen
                  ästhetischen Gestaltungsmitteln anregte, bedeutete es für andere eine verlustreiche
                  Abkehr von tradierten ästhetischen Formprinzipien.
               

               So warnte die Redaktion des Zeitungs-Verlags vor »inhaltsarmen Buchstrecken«,[40]  da diese dem ersten Ziel des Feuilletonromans, der spannungsreichen Lektüre zwecks
                  Unterhaltung, entgegenstünden. Darum bat Theodor Storm seine Leser:innen, sie möchten
                  doch die Buchausgabe abwarten, da nur diese die Erzählung in intakter Fassung wiedergebe.[41]  Und Wilhelm Raabe entschloss sich gar, nach Ablehnung seines Romans Das Odfeld (1889) durch die Zeitschrift Tägliche Rundschau, den Text »gleich als Ganzes und nicht erst zerstückelt dem deutschen Publikum zu
                  insinuieren«.[42]  Diese Auflösung der Geschlossenheit des Werkganzen geht, so die Literaturwissenschaftlerin
                  Manuela Günter, einher mit dem »Verlust der Selbstständigkeit durch die starke Kontextualisierung«,
                  die der Text als untergeordnete Einheit des übergeordneten Zeitschriftenmediums erfährt.[43]  Als werbewirksamer Aufmacher und als Klammer zwischen den Nummern diente der Feuilletonroman
                  nunmehr einer äußeren Zweckmäßigkeit.[44]  Der mehrspaltige Text wurde durch Zwischenüberschriften und Grafiken unterbrochen,
                  die den fiktionalen Text in die Nähe faktualer Reportagen setzten und Leseanreize
                  schaffen sollten. Ein für jeden Roman individualisiertes Titeldesign sollte zudem
                  für rasches Wiedererkennen sorgen.[45]  Damit wurde der Text auf bestimmte Weise auf der Zeit66schriftenoberfläche institutionalisiert. Als »semiotische Einheit«[46]  erzeugte das räumliche Verhältnis der unterschiedlichen Texteinheiten zueinander
                  eine eigene mediale Realität der Texte, die an die Stelle des Werkganzen einen Verweisungszusammenhang
                  an sich unabhängiger Teilelemente setzte. Die Einheit des Werks, ja auch die von Autor
                  und Werk trat zugunsten der diskursiven Textoberfläche zurück, die durch Illustrationen,
                  Verweise und Kommentare den Text mitschrieb.
               

               Es wird deutlich, dass sich damit auch der Status des Autors grundlegend änderte.
                  Die exponierte Dichterfigur trat hinter die massenmediale Orientierung am Publikum
                  zurück: Einige Texte erschienen anonym, einige unter Pseudonym und wiederum andere
                  entstanden in Mehrautorenautorschaft.[47]  Wer was in welchem Umfang produziert hat, war für urheberrechtliche Fragen relevant,
                  aber für die Reputation der Texte zweitrangig.[48]  Die Werke dienten vor allem der unterhaltenden Lektüre und der Autor war Vollstrecker
                  dieses Zwecks. Dies galt ebenso für die Individualität des erzählten Textes.[49]  Zeitgenössische Autor:innen beklagten die von Zapp angeführte Verflachung ihrer Werke
                  durch Anpassung an den Publikumsgeschmack. An die Stelle der Originalität trat die
                  Austauschbarkeit durch Serienbildung. Die Feuilletonromane hatten alle ähnliche Grundstrukturen
                  und Figurenkonfigurationen. So changierten die Erzählungen zwar im Sujet zwischen
                  Historien-, Gesellschafts-, Liebes-, Abenteuer-, Geheimnis- und Kriminalerzählungen,
                  in narrativer Hinsicht waren sie durch den demonstra67tiven Gebrauch konventioneller Erzählschemata aber äußerst homogen – und genau das
                  machte ihre Popularität aus.[50]  Das massenmediale Verfahren der Wiederholung ist jedoch keine einfache Reproduktion
                  des Gewohnten, sondern, wie Umberto Eco hervorhebt, eine Variation des Vertrauten
                  durch Abweichungen, die durch ein intertextuelles Netz von Anspielungen doch immer
                  an das Gewohnte und Gekannte rückgebunden werden.[51] 

               Neben der formalen Textgestaltung unterlag auch die stoffliche einem an die wirtschaftliche
                  Verwertung gekoppelten Reglement. Laut redaktioneller Vorgabe sollte der Stoff aktuell
                  und von allgemeinem Interesse sein, keinesfalls durfte er gegen die moralischen Vorgaben
                  der Blätter verstoßen. Ein Auszug aus einer Autoreninformation der Gartenlaube mag veranschaulichen, wie weitgehend der redaktionelle Eingriff in die konkrete Textgestaltung
                  war:
               

               
                  Die in unserem Blatt zur Veröffentlichung gelangenden Beiträge dürfen weder eine politische
                     noch eine religiöse Tendenz enthalten und müssen in erotischer Hinsicht so gehalten
                     sein, daß sie auch von jüngeren Mitgliedern im Familienkreise vorgelesen werden können.
                     Auch darf weder eine Ehescheidung noch ein Selbstmord vorkommen. Die Handlung muß
                     stetig an Spannung zunehmen und in jedem Kapitel muß irgendeine Wendung in der Fabel,
                     ein Ereignis oder dergleichen eintreten. Der Ausgang muß ein glücklicher, einen angenehmen
                     Eindruck hinterlassender sein.[52] 

               

               Die Herausgeber gaben also nicht nur Umfang, Publikationssequenz und Einreichungsfrist
                  vor, sondern auch die sequenzielle Struktur der Handlung und deren konkrete Ausgestaltung
                  auf der Sprachebene. Hielt sich ein Text nicht an die Vorgaben, wurde er redaktionell
                  geändert oder der Autor zu Änderungen aufgefordert, wie der Publikationskontext des
                  Romans Unruhige Gäste (1886) von Wilhelm Raabe veranschaulicht. Als der Text von der Garten68laube zur Publikation angenommen wurde, verlangte der Herausgeber Alfred Kröner tiefgreifende
                  Änderungen, worüber sich ein monatelanger Disput entfachte. Kröner verlangte nicht
                  nur eine Vereinfachung der Sprache durch Vermeidung jeglicher Fremdwörter, sondern
                  forderte auch eine andere, versöhnliche Perspektive zum Ausgang.[53]  Während sich Raabe bei der Anpassung der Wortwahl kompromissbereit zeigte, lehnte
                  er die weitreichende Abänderung der Handlung ab. Der Roman wurde trotz des Disputs
                  dann schließlich 1885 in Fortsetzungen gedruckt, Raabes Honorar aber gekürzt und der
                  Vertrag über die Buchpublikation rechtswidrig aufgekündigt.[54] 

            

            
               
                  2.3 Der literarische Markt II: Wirtschaftliche Strukturen und Institutionen
                  

               

               Die oben erwähnte Produktivitätssteigerung im Verlagswesen führte auch im Bereich
                  der Buchproduktion zu einer Kostensenkung bei zunehmender Auflagenkapazität.[55]  Obwohl der durchschnittliche Ladenpreis infolgedessen ebenfalls fiel und die Belletristik,
                  gemessen an ihrem Seitenumfang, als »spottbillig«[56]  erschien, waren die zwei bis sechs Mark, die ein Buch im 19.Jahrhundert im Durchschnitt kostete, für das Proletariat immer noch ein immens hoher
                  Betrag.[57]  Der Buchkauf blieb ein Privileg der bürgerlichen Schichten, genauer gesagt: des oberen
                  Mittelstandes. Dabei wurden vorrangig Klassiker und deren Epigonen erworben, zeitgenössische
                  Literatur eignete sich das Bürgertum vorrangig über Zeitungen und Leihbibliotheken
                  an; die Idee vom Bucheigentum als Kulturkapital existierte damals insofern nur eingeschränkt.[58]  So stellten die Preußischen Jahrbücher 1884 fest: »Ein Deutscher, der ein Buch ›kauft‹, ist ein besonderer Mensch.«[59] 

               69Parallel ist die Entwicklung des Lesepublikums zu deuten: Während die Buchlektüre
                  zunächst der gebildeten Elite vorbehalten blieb, weitete sich die Leserschaft durch
                  einen extensiven Konsum von Unterhaltungsschriften auch auf kleinbürgerliche Schichten
                  aus. Diese partielle Entkopplung von Lektüre und höherer Bildung führte ab den 1870er-Jahren
                  zu einer »zweiten Leserevolution«, durch die auch das Proletariat, zunächst über preisgünstige
                  Kolportage-Romane und Zeitungen, am Aufschwung der Literatur als Massenmedium partizipieren
                  konnte.[60]  Mit ihrem vereinfachten Stil trugen die Kolportage-Romane ihrer Leserschaft – oftmals
                  die Generation der Erstalphabetisierten – Rechnung und setzten vorrangig auf die zerstreuende
                  Funktion spannungsreicher Lektüre, die von Heft zu Heft fortgesetzt wurde, wie die
                  nach der Jahrhundertwende populär gewordenen, aus dem Amerikanischen übertragenen
                  Serienhefte Nick Carter und Buffalo Bill.[61]  Die Ausleihzahlen sozialdemokratischer und freigewerkschaftlicher Bibliotheken zeichnen
                  zu Beginn des 20.Jahrhunderts jedoch ein differenzierteres Bild der Lektüreaffinitäten der Arbeiterschaft.
                  Die meistgelesenen Autor:innen stammen aus der Belletristik, die bislang vorrangig
                  vom bürgerlichen Publikum frequentiert wurde: Der Autor von Abenteuerromanen, Friedrich
                  Gerstäcker, steht gleich neben 70Émile Zola, Maxim Gorki, Marie von Ebner-Eschenbach, Wilhelm Raabe, Theodor Fontane
                  oder gar den Klassikern Schiller und Goethe.[62] 

               Den veränderten Markt- und Lesegewohnheiten stand im Verlauf des 19.Jahrhunderts noch ein traditionsverpflichteter, genossenschaftlich geprägter Sortimentsbuchhandel
                  gegenüber, der auf die neuen Marktentwicklungen nicht mit angepassten Distributionsformen
                  reagieren konnte.[63]  Er verharrte in seiner »überkommenen Rolle«,[64]  indem er trotz des heterogenen und anonymen Massenpublikums nach wie vor auf einen
                  überschaubaren, persönlich bekannten bildungsbürgerlichen Kundenkreis setzte. Schon
                  mit der Einführung der Gewerbefreiheit sahen die Sortimenter ihren Beruf und, dies
                  scheint noch wichtiger, ihre Berufsethik bedroht. Nun konnte jeder, so die Protagonisten
                  der Reformbewegung des deutschen Buchhandels, also »nicht bloß nur Speculanten, sondern
                  auch höchst unwissende Leute«,[65]  Bücher verkaufen. Die Loslösung des Buchverkaufs vom ständischen Privileg führte
                  zu einer vehementen Marktkritik innerhalb des Sortiments: Während die »Bücherhändler« (der Plural steht hier für den massenhaften Absatz von Büchern) einem
                  rein profitorientierten Interesse folgten, erfüllt der traditionelle »Buchhändler« einen höheren, »ethischen Zweck«; der persönliche Verkauf
                  des Buches stand exemplarisch für den zu erfüllenden Bildungsauftrag des Händlers.[66] 

               Der Ausbau des industriellen Buchmarktes erschütterte so nicht nur den normativen
                  Handlungsrahmen des Buchhandels, mit ihm entstanden auch neue Vertriebsformen, die
                  die Sorge vor der neuen Marktkonkurrenz durchaus berechtigt erscheinen lassen. Laut
                  der amtlichen Gewerbestatistik waren 1875 noch 4654 Buchhandelsbetriebe verzeichnet,
                  1907 waren es schon 14577.[67]  Den neuen 71stationären Vorort- und Werksbuchhandlungen war die rationelle »Massenhaftigkeit«[68]  Absatzstrategie; Aufgabe war nicht länger primär die Kulturvermittlung. Das sozial
                  differenzierte Lesepublikum sollte durch ein breites Angebot und vermittels offensiver
                  Verkaufsstrategien wie Schaufensterauslagen in die Läden gelockt werden. Daneben nahm
                  auch der Bahnhofsbuchhandel stetig zu, der durch seinen anonymen und schnelllebigen
                  Verkauf dem beschleunigten Berufsalltag der breiten Masse entgegenkam.[69]  Um die Jahrhundertwende entstand mit dem Aufkommen der Kaufhäuser auch die »Warenhausbuchhandlung«,[70]  die sich analog zu den Verkaufsstrategien des Kaufhauses die günstigen Einkaufsbedingungen
                  sowie Extrarabatte von Verlagen zunutze machte, um dem Konsumbedürfnis des urbanen
                  Publikums durch das Angebot günstiger Massenware nachzukommen.[71]  Von entscheidender Bedeutung als bis in die Unterschichten reichender neuer »Ideenträger«[72]  war auch der schon erwähnte Kolportage- und Reisebuchhandel. Diese Form des mobilen
                  Buchhandels, der über Hausierer für Lieferungswerke und Periodika Subskribenten einzutreiben
                  versuchte, machte seinen hohen Umsatz überwiegend durch den Verkauf billiger Reihen,
                  die in Zeitschriften intensiv beworben wurden und so eine breite Leserschicht, vorrangig
                  in der Arbeiterschaft und dem Kleinbürgertum, erschließen konnten.[73]  Leihbibliotheken, die 72bis dahin für das Geschäft des stationären Buchhandels von großer Wichtigkeit gewesen
                  waren, gerieten Ende des 19.Jahrhunderts in eine Krise.[74]  Kolportagen wie etwa Romanreihen boten Lektüre zu günstigen Preisen und entzogen
                  dem Leihbuchhandel auf diese Weise die Leserschaft; zudem druckten Zeitschriften Novitäten
                  als Feuilletonromane meist schneller ab, als sie von der Leihbibliothek angeboten
                  werden konnten. Lediglich Zeitschriftenlesezirkel nahmen zu, die zu einem gängigen
                  Nebenerwerb des Sortimentsbuchhandels und mit wachsendem Erfolg auch im Reingeschäft
                  betrieben wurden.[75] 

               Neben den neuen Vertriebsformen, die sich den veränderten wirtschaftlichen Umgangsformen
                  anpassten, baute auch der Zwischenbuchhandel als Mittler zwischen Verlag und Sortiment
                  seine marktdominierende Rolle aus.[76]  Dem Kommissionsbuchhandel wurden nicht nur Lager- und Transportaufträge sowie die
                  Verkaufsrechte vom Messeplatz aus übertragen, er galt mit seiner Kreditvergabepraxis
                  als der »buchhändlerische Bankier«[77]  des Literaturbetriebs.[78]  Damit kommt ihm, vor allem den um die Jahrhundertwende dominierenden Großbetrieben
                  Karl Franz Koehler und Friedrich Volckmar, eine bedeutende Marktmacht zu, die auch
                  zur Selektion des Angebots eingesetzt wurde.[79] 

               Wenn man die bisherigen Marktentwicklungen resümiert, sieht man, dass auf dem schnelllebigen
                  industriellen Buchmarkt der zweiten Jahrhunderthälfte eine schier unbegrenzte Anzahl
                  von Titeln und eine wachsende Anzahl an buchhändlerischen Firmen miteinander konkurrierten.
                  Dies zeitigte nach den explosiven Gründerjahren krisenhafte Begleiterscheinungen,
                  die das gesamte Distributionssystem betrafen. Der noch weitestgehend unreglementierte
                  Markt setzte eine strukturelle Überproduktion an Schriften frei, die kaum Abnehmer
                  finden konnten.[80]  Gleichzeitig war eine überpro73portionale Zunahme von erzeugenden und verbreitenden Firmen (größtenteils von Sortiments-
                  und Kolportagebuchhandlungen) zu beobachten.[81]  In den Folgejahren wurde das rein auf Wachstum ausgelegte Marktprinzip durch einen
                  neuen Usancenkodex des Börsenvereins des Deutschen Buchhandels institutionell eingegrenzt.
                  Die auf eine Initiative des im Börsenverein engagierten Verlagsmagnaten Adolf Kröner
                  zurückgehende Krönersche Reform setzte 1888 eine neue Buchhändlerische Verkehrsordnung
                  in Kraft, deren Kernpunkt eine allgemeingültige Ladenpreisbindung vorsah, die bis
                  heute in leicht abgewandelter Form existiert.[82]  Diese Usancenfixierung wurde jedoch von konfliktreichen Auseinandersetzungen begleitet,
                  die von dem 1903 gegründeten Akademischen Schutzverein initiiert wurden. Vor allem
                  das vom Börsenverein angestoßene Vorhaben, die Kundenrabatte abzuschaffen, stieß auf
                  harsche Kritik. Man sah in der Marktbeschränkung eine von einem »Standeskartell« verordnete
                  »protektionistische Politik«, die auf Kosten der Buchkäufer:innen und Autor:innen
                  ging.[83]  Der Nationalökonom Karl Bücher verfasste eine vom Schutzverein in Auftrag gegebene
                  Polemik, die zum sogenannten (und nach ihm benannten) Bücher-Streit führte und in
                  der er die Preisbindung als ein ineffizientes Markthindernis angriff: »Ein Händlerstand,
                  welcher dem Publikum gegenüber der Mittel des freien Wettbewerbs entbehrt, ist für
                  die Vermittlung des Absatzes einer kapitalistischen Produktion schlechthin untauglich.«[84]  Hier sieht man deutlich, wie in Zeiten des dynamischen Wandels und der Marktexpansion
                  um die konkrete Ausgestaltung des literarischen Wirtschaftssystems gerungen wurde.
                  In diesem Fall konnte die Preisbindung und die damit verwirklichte Marktbegrenzung
                  allen Anfeindungen zum Trotz aufrechterhalten werden, sodass der Ware Buch ein besonderer
                  kultureller Status zugesichert werden konnte.
               

               Die mit der Expansion des Literaturmarktes einhergehende 74Spezialisierung und Differenzierung gilt auch für die Verlage. Die Verlagslandschaft
                  war im Kaiserreich von einer großen Angebotsvielfalt geprägt; teils suchten die Verlage
                  die gesamte Breite des Literaturangebots abzubilden, teils bedienten sie lediglich
                  ein schmales Marktsegment.[85]  1913, am Vorabend des Ersten Weltkrieges, wurden knapp 3000 Verlage gezählt, der
                  größte Teil von ihnen war jedoch mit lediglich einer Veröffentlichung pro Jahr für
                  die Titelproduktion unbedeutend. Laut einer Zählung des Adreßbuchs des deutschen Buchhandels veröffentlichten 1913 lediglich 121 Verlage mehr als 50 Titel pro Jahr und bloß 43
                  mehr als 100.[86]  Entscheidend ist darum nicht das quantitative Wachstum, sondern der Wandel der verlegerischen
                  Unternehmensstruktur.[87]  Diese ist durch zwei gegenläufige Tendenzen gezeichnet: Während es seit der Reichsgründung
                  auf der einen Seite zu Konzentrationsbestrebungen einzelner Verlage kam, erlangten
                  auf der anderen Seite um die Jahrhundertwende Individual- oder Kulturverleger an Bedeutung,
                  auf die ich später noch ausführlicher eingehen werde.
               

               Die Gründerjahre gingen auch am Literaturmarkt nicht vorbei. Bis dahin waren Verlage
                  meist überschaubare Betriebe mit nur wenigen Angestellten und einer geringen Arbeitsteilung
                  gewesen.[88]  Die eigentliche unternehmerische Tätigkeit hatte sich in der Verlegerpersönlichkeit
                  konzentriert, die kaufmännisches Wissen mit 75ideellem Interesse verknüpfte und das eigentliche Kerngeschäft betrieb.[89]  Mit der Hochindustrialisierung änderte sich jedoch die Unternehmensstruktur tiefgreifend:
                  Durch Zentralisationsbemühen einzelner Unternehmer kam es zur Gründung von Verlagsaktiengesellschaften,
                  in denen mehrere Kleinbetriebe zu einem industriellen Großbetrieb fusionierten. Die
                  Überführung des Verlags von einer Personen- in eine Kapitalgesellschaft war durchaus
                  risikoreich, da so auch »Bankiers und branchenfremde private Geldgeber, denen es ausschließlich
                  um Kapitalrenditen zu tun war, Einfluß gewinnen konnten«.[90]  Der Verlag wurde mithin zum Spekulationsobjekt.[91]  Dies liegt auch daran, dass Verlage durch Konzentrationsprozesse immer profitabler
                  wirtschaften konnten. Denn erst die Integration aller Produktionsmittel in einem Betrieb
                  (Druck, Gießerei, Binderei und Verlag) setzte jene ökonomische Produktivität frei,
                  welche die anfangs erwähnte Titelexpansion zur Folge hatte.[92]  Mit dem 76Wachstum der Großbetriebe differenzierten sich auch die Arbeitsfelder in unterschiedliche
                  Abteilungen aus; so setzte sich das Lektorat als eigenständiger Bereich im ersten
                  Drittel des 20.Jahrhunderts durch, ebenso die Bereiche Herstellung, Werbung und Vertrieb sowie die
                  Verlagsvertretung.[93]  Im unternehmerischen Strukturwandel kondensierten auf diese Weise unterschiedlichste
                  Modernisierungsprozesse: Technische Innovationen, expansives Marktwachstum, interne
                  Differenzierung sowie das gesteigerte kulturelle Bedürfnis des Publikums nach Lektüre
                  griffen hier ineinander und wirkten sich auf den zentralen Ort des Wirtschaftens aus,
                  den Verlag.
               

               Um die Jahrhundertwende entstand aber auch ein anderer Verlegertypus, der bereits
                  erwähnte Individual- oder Kulturverleger, der wegen seiner besonderen Stellung in
                  der Verlagslandschaft im Folgenden etwas genauer betrachtet werden soll. Sein Fokus
                  lag primär auf zeitgenössischen Autor:innen. Damit bediente er nicht nur einen anderen
                  Markt mit eigenen Gesetzlichkeiten, sondern schuf auch eine besondere Ware, das »Kulturbuch«,
                  das dem »Massenbuch« der marktorientierten Großverlage gegenüberstand.[94]  Das Kulturbuch war nicht primär Objekt profitorientierten Wirtschaftens, vielmehr
                  spiegelte sich in ihm das wertrationale Ansinnen der Verlegerpersönlichkeit. Anders
                  als in Verlagsaktiengesellschaften war für die Unternehmenskultur in Individualverlagen
                  die Person des Verlegers zentral, »dessen Geschmack und Persönlichkeit sich unmittelbar
                  im Verlagsprogramm niederschlagen«.[95]  Diese bewusste Kreation einer Unternehmensidentität spiegelte sich auch in einem
                  einheitsstiftenden Verlagssignet.[96] 

               In einem bislang nicht gekannten Ausmaß verbanden die Kul77turverleger kaufmännisches Kalkül mit ideellem Interesse. Auf unterschiedliche Weise
                  waren sie einer »Kulturmission«[97]  verpflichtet, wobei es zugleich darauf ankam, »dem Publikum neue Werte aufzudrängen,
                  die es nicht will«,[98]  wie die prominente Maxime Samuel Fischers lautete. Handlungsleitend war nicht das
                  wirtschaftliche Erfolgsstreben, sondern die Verbreitung kultureller Werte für ein
                  Massenpublikum. Insofern stand man dem wirtschaftlichen Handeln als Eigenzweck zwar
                  skeptisch gegenüber, bediente sich seiner aber gleichzeitig, um zeitgenössische Literatur
                  an die Leserschaft zu bringen. Exemplarisch ist hier Fischers Bibliothek zeitgenössischer Romane zu nennen, in welcher der Verleger S. Fischer ab 1908 mit einer Startauflage von
                  15000 Exemplaren anspruchsvolle Literatur in hochwertigem Einband zum Einheitspreis
                  von einer Mark vertrieb. Die Titel erreichten teils hohe Auflagen und begründeten
                  so auch den wirtschaftlichen Erfolg des verlegerischen Kulturauftrags.[99]  Dies führte in den Folgejahren zur Nachahmung, im heutigen wirtschaftswissenschaftlichen
                  Jargon würde man von Me-too-Produkten sprechen. 1910 startete der Ullstein Verlag mit seinen Ullstein Büchern, der Insel Verlag folgte 1912 mit der Insel-Bücherei.[100]  Vor allem der 1899 gegründete und von Anton Kippenberg 1905 übernommene Insel Verlag
                  versuchte auf diese Weise, das »schöne Buch«[101]  zu demokratisieren. Aber nicht nur darin unterschieden sich die Kulturverleger von
                  den belletristischen Verlagen der Vorgängerjahre, die wie der Cotta Verlag noch stärker
                  für ein exklusives Publikum produzierten. Während für die ältere Verlagsgeneration
                  Reklame ein großes Reizthema war, bedienten sich die jungen Kulturverleger ohne Skrupel
                  auch kulturindustrieller Werbemaßnahmen, um breite Leserschichten zu erreichen.[102]  So bewarb der Propagandist (wie damals noch ein Vertreter der Werbeabteilung hieß)
                  Georg Heinrich Meyer die No78vitäten des Kurt Wolff Verlags auf Plakaten, Litfaßsäulen oder in ganzseitigen Zeitungsanzeigen.[103]  Markt und Kultur sollten hier eine neue Synthese eingehen – zum Zweck der Demokratisierung
                  des Lesens. Unternehmerpersönlichkeiten wie Wilhelm Friedrich, Samuel Fischer, Eugen
                  Diederichs, Albert Langen, die Brüder Langewiesche, Anton Kippenberg oder Kurt Wolff
                  verlegten so nicht nur wesentliche Teile der literarischen Moderne, sie waren selbst
                  Teil von ihr.
               

               Dies drückte sich auch in der solidarischen, teils freundschaftlichen Beziehung zu
                  den verlegten Autor:innen aus.[104]  Der Verleger war nicht bloß kaufmännischer Vertragspartner, er lebte »als Partner,
                  Freund und Gleichgesinnter unter seinen Autoren«,[105]  wie es über Wilhelm Friedrich heißt.[106]  Dieser war einer der ersten Individualverleger, der mit seinem 1879 in Leipzig gegründeten
                  Verlag laut dem Berliner Börsenkurier »das Zentrum einer der wildesten Literaturrevolutionen«[107]  bildete, indem er den Naturalismus einer breiten Öffentlichkeit bekanntmachte. Gegen
                  alle kaufmännischen Prinzipien hielt Friedrich bis an die Grenze der wirtschaftlichen
                  Selbstverleugnung an seinen Autor:innen und ihrer angemessenen Entlohnung fest. Mit
                  »mäzenatischer Großzügigkeit«[108]  bezahlte er nicht nur Detlev von Liliencrons Schulden, sondern hielt Hermann Conradi
                  bis zu seinem Lebensende komplett aus. »Wir ›Moder79nen‹ wären alle ›geliefert‹ und ›verratzt‹ gewesen, hätten wir nicht Friedrich als
                  Verleger gehabt«, resümierte Liliencron.[109]  Kaum ein anderer band seine Autor:innen aber geschickter an den Verlag wie Friedrichs
                  zeitweiliger Konkurrent Samuel Fischer mit seinem 1886 in Berlin gegründeten S. Fischer
                  Verlag. Nicht nur durch Vorabdrucke in dem verlagseigenen Magazin Neue Deutsche Rundschau, auch durch intensiven persönlichen Austausch betrieb Fischer eine geschickte Autorenpflege,
                  durch die Autor und Verlag auch eine erfolgreiche wirtschaftliche Einheit bildeten:
                  »Die Geschlossenheit und Einheit des Verlags erleichtert ihm [dem Autor, C.A.] die Schaffung des Marktes für seine Produkte.«[110]  Die lebenslange Autoren- und Werkpflege wurde im gesamten 20.Jahrhundert zum Sinnbild der Verlagspolitik belletristischer Verlage. Anders als Friedrich
                  war Fischer dabei keiner literarischen Strömung verpflichtet; er folgte vielmehr seinem
                  Gespür für literarische Qualität und baute mit genauer Marktkenntnis seinen Verlag
                  zu einem der führenden deutschen Literaturverlage aus.[111] 

               Einen (volks)erzieherischen Anspruch vertrat dagegen Eugen Diederichs, dessen 1896
                  in Leipzig gegründeter und später in Jena ansässiger Verlag zum Medium einer »messianischen
                  Kulturreligion«[112]  wurde. Anders als Kulturverleger wie Friedrich oder auch Wolff, die sich der revolutionären
                  Avantgarde verpflichtet fühlten, bildete sein Verlagsprogramm mit seinen mystisch-neuromantischen,
                  zum Teil völkischen Schriften einen kulturellen Gegenpol zu den gesellschaftlichen
                  Prozessen von Modernisierung und Industrialisierung. Es galt, so steht es im Verlagsprogramm
                  der Jahrhundertwende, »nach dem Zeitalter des Spezialistentums, der einseitigen Verstandeskultur,
                  die Welt als Ganzes [zu] genießen und betrachten«.[113]  Die teils der »Heimatkunstbewegung«[114]  verpflichteten Autor:innen, wie Hermann Löns, übersetzten ihre völkische Ideologie
                  in ein ästhetisches Konzept und vertraten einen explizit 80politisch-agitatorischen Kunstbegriff. Zur Verbreitung der Schriften bediente Diederich
                  sich – hier sieht man, dass die Gegenmoderne ein Produkt der Moderne ist – jedoch
                  höchst innovativer »warenästhetischer Strategien«:[115]  Die Buchgestaltung war in ihrer Ästhetik zwar eine Reminiszenz an das Kunsthandwerk,
                  das aber in die moderne Massenproduktion überführt wurde. Unter Zuhilfenahme warenproduzierender
                  Verfahren wurde so eine »vortechnische, vorindustrielle Seinsweise des Gegenstands
                  Buch«[116]  vorgetäuscht. Mit der Suggestion, dass die Ware Buch eben doch keine Ware sei, wurde
                  Diederich ökonomisch sehr erfolgreich.[117] 

               Das verlegerische Selbstverständnis und die Unternehmensführung, welche in der Figur
                  des Verlegers personifiziert sind, spiegelt sich auch in der Unternehmensstruktur
                  und -kultur. Zu Beginn waren die Verlage meist kleine, überschaubare Betriebe mit
                  keinen oder nur wenigen Angestellten; nur so konnte sich schließlich die verlegerische
                  Tätigkeit um die Person des Verlegers konzentrieren.[118]  Mit zunehmendem Markterfolg und steigenden Auflagenzahlen wuchs auch hier der Betrieb
                  mit diversifizierten Tätigkeitsfeldern und steigenden Mitarbeiterzahlen. So wurde
                  bald das Lektorat als eigenständige Abteilung mit freien oder fest engagierten Angestellten
                  üblich, welche die Autorenbetreuung übernahmen und so das Profil des Verlags prägten.
                  Nicht selten waren unter den Lektoren selbst Autoren, die so ihr Einkommen aufbesserten,
                  wie beispielsweise Hugo von Hofmannsthal, Rainer Maria Rilke oder Stefan Zweig für
                  den Insel Verlag.[119]  Die soziale Organisation des Verlags war, ähnlich wie die Beziehung zu den Autor:innen,
                  oftmals als Betriebsgemeinschaft gedacht, in welcher der Verleger in 81paternalistischer Führungsrolle die Mitarbeitenden lebenslang an das Unternehmen zu
                  binden suchte. Im S. Fischer Verlag waren die Mitarbeiter als »Fischer« oder »Fischerin«
                  jahrzehntelang an den Verlag gebunden; Samuel Fischers Führungsstil kann vermutlich
                  als exemplarisch für die Verbindung aus patriarchaler Strenge und wohlwollender Fürsorge
                  gelten.[120]  Ein weiteres Beispiel ist Albert Langen, der das finanzstarke Organ der Berliner
                  Moderne, die Zeitschrift Simplicissimus, verlegte und seine Mitarbeiter ab 1906 an den Gewinnen beteiligte. Er war damit
                  ein Vorreiter moderner betrieblicher Mitbestimmung im Pressewesen.[121] 

               Betrachtet man nun die Dynamik des Literaturmarktes im Kaiserreich in der Gesamtschau,
                  so könnte man zunächst geneigt sein, der schon erwähnten von Helmut Steinen 1912 aufgestellten
                  Diagnose der Zweiteilung des Buchmarktes in »Kulturbuch« und »Massenbuch« zuzustimmen.[122]  Tatsächlich weitete sich der Markt nicht nur aus, sondern differenzierte sich gleichzeitig
                  in verschiedene Subfelder, die unterschiedliche soziale Klassen bedienten.[123]  Eine statische Trennung der exklusiven Buchproduktion für eine kleine Elite von dem
                  massenhaften Druck populärer Reihen hat jedoch wahrscheinlich allenfalls in der Theorie
                  existiert, keineswegs aber in der historischen Realität des literarischen Marktes.[124]  Vielmehr wurden in der verlagsinternen Praxis durch ein gemischtes Programm häufig
                  wirtschaftliche mit kulturästhetischen Faktoren 82verbunden, wie im Fall der eben dargestellten nichtökonomischen Ökonomie der Kulturverleger.[125]  Der Markt ist in dieser historischen Phase ein »ökonomisch initiierender Faktor«,[126]  der nicht nur durch sein Expansionsstreben das literarische Produktions- und Distributionssystem
                  transformiert, sondern durch neue soziale Verwerfungen Institutionen zu seiner Begrenzung
                  anregt, wie ich als Nächstes zeigen werde.
               

            

            
               
                  2.4 Die literarische Öffentlichkeit: Recht, Staat und Literaturgesellschaft
                  

               

               Während die Freiheit des Marktes zunächst zur institutionellen Autonomie der Literatur,
                  das heißt ihrer Herauslösung aus dem starren System ständischer Abhängigkeit, beigetragen
                  hat, konterkariert der Markt durch seine freie Entfaltung diese Entwicklung. Im Zuge
                  der Konzentration des Kapitals wird er selbst zu einer gesellschaftlichen Macht, die
                  das literarische Leben limitiert. Der Doppelcharakter der Marktdynamik – ihre produktiven,
                  die Literatur freisetzenden wie ihre destruktiven, die Eigenständigkeit raubenden
                  Kräfte – ist der Ausgangspunkt, wenn nun die sozialen Kontexte untersucht werden,
                  in die das wirtschaftliche Handeln der literarischen Akteure eingebettet ist. Die
                  sich ausbildende soziale Ordnung der Literatur manifestiert sich auf zwei Ebenen:
                  einerseits in staatlichen und rechtlichen Rahmenbedingungen der bürgerlichen Öffentlichkeit, die das literarische Markthandeln determinieren, und andererseits
                  in der im literarischen Feld entstandenen literarischen Öffentlichkeit, die ihre Autonomie institutionell vor dem erweiterten Zugriff des
                  Marktes zu schützen sucht. 83Literatur wird also in zweifacher Weise vergesellschaftet: über die reglementierende
                  staatliche Ordnung und über die soziale Wertsphäre literarischer Institutionen, die
                  eine Art Gegenöffentlichkeit zu der bürgerlichen bildet.
               

               Angesichts vermehrter Absatzmöglichkeiten auf dem konzentrierten Buchmarkt stiegen
                  in der Gründerzeit die Verwertungsinteressen an immateriellen Gütern. Das Urheber-
                  und Verlagsrecht sah zwar schon vor der Reichsgründung einen grundlegenden Schutz
                  geistigen Eigentums vor, indem es »die Differenz zwischen Schaffen und Geschaffenem
                  […] zur Ordnung einer menschlichen Gemeinschaft durch sanktionierte Regeln«[127]  erhob, wie der Literaturwissenschaftler Heinrich Bosse in seinem Werk Autorschaft ist Werkherrschaft analysiert. Es blieb jedoch im Wesentlichen ein »geschlossenes System privater Rechte«.[128]  Indem das Urheberrechtsgesetz des Norddeutschen Bundes 1871 als Reichsgesetz übernommen
                  wurde, wurde ein einheitliches Gesetz für die gesetzlich gesicherte Vermarktung geistiger
                  Waren geschaffen.[129]  Doch mit technischen Innovationen, welche die Reproduktions- und Wiedergabemöglichkeiten
                  urheberrechtlich geschützter Werke grundlegend erweiterten, geriet auch der rechtliche
                  Rahmen zunehmend an seine Grenzen.[130]  Die Kluft zwischen dem technisch Möglichen und dem rechtlich Erlaubten entfachte
                  eine weitreichende Diskussion der divergierenden Interessengruppen aus Verwertern,
                  Verbrauchern und Urhebern, sodass Martin Vogel zu dem Schluss kommt, dass das Kaiserreich
                  wohl die fruchtbarste Epoche für die Theorie und Rechtsprechung des Urheberrechts
                  gewesen sei.[131] 

               84Dass das Urheberrecht in einem »Prozess des Behauptens und Widersprechens, durch Räsonieren
                  und Phantasieren«[132]  weiterentwickelt wurde, also im Wesentlichen ein gesellschaftliches Produkt der bürgerlichen
                  Öffentlichkeit zur Einbettung ökonomischer Interessen war, zeigen die Reformdiskussionen
                  am Ausgang des Jahrhunderts. 1891 verabschiedete der Deutsche Schriftsteller-Verband
                  (DSV) einen Gesetzentwurf über das Verlagsrecht, der Börsenverein des Deutschen Buchhandels
                  bekräftigte daraufhin 1893 seine Interessen durch die Verabschiedung einer Verlagsordnung,
                  während gleichzeitig, den Einzelinteressen übergeordnet, über ein neues Urheberrechtsgesetz
                  beraten wurde. Die Ergebnisse wurden 1896 in den Beiträgen zum Urheberrecht, Beschlüsse des außerordentlichen Ausschusses für die Revision
                        der Gesetze über Urheberrecht nebst Begründung[133]  festgehalten.[134]  Auf Grundlage dieser Vorarbeiten verabschiedete der Reichstag dann zu Beginn des
                  Jahres 1901 das Gesetz betreffend das Urheberrecht an Werken der Literatur und Tonkunst (LUG), das bis 1965 galt.[135]  Darin wurden die urheberrechtlichen Nutzungsbefugnisse ausgebaut, sodass die rechtliche
                  Sicherheit für die Urheber in gesteigertem Maße garantiert werden konnte. Ergänzt
                  wurde das Gesetz durch das Reichsgesetz über das Verlagsrecht, das zwar eine reichseinheitliche
                  gesetzliche Rahmung der Beziehung zwischen Autor und Verleger garantierte, aber ideelle
                  Interessen der Autor:innen nicht ausreichend berücksichtigte, wie der Rechtswissenschaftler
                  Albert Osterrieth resümierte: »Für die Interessen der Autoren verrät sich eine freundliche
                  Sympathie, doch ist sie nicht zu einer klaren Erkenntnis ihres inneren Grundes gereift.«[136]  Insofern gibt das verabschiedete Urheberrecht Aufschluss über die divergierenden
                  Interessen- und Machtlagen der Marktakteure und bedeutet gleichzeitig eine gesellschaftliche
                  Einbettung wirtschaftlichen Handelns. Als in Recht geronnene soziale Institution wirkt
                  es in entscheidendem Maß auf die ökonomische 85Konfiguration des Literaturmarktes zurück, indem es Grenzen und Möglichkeiten des
                  wirtschaftlichen Handelns festlegt. Die neuen Handlungsspielräume, die durch den Ausbau
                  des Urheberrechts gewährt wurden, konnten die literarische Öffentlichkeit jedoch nur
                  in einem begrenzten Maße befruchten. Denn das literarische Leben stand zunehmend unter
                  behördlichem Verdacht, die staatliche Ordnung zu untergraben.
               

               Mit dem konservativen Kurswechsel der Innenpolitik Bismarcks ab 1878 änderte sich
                  das Verständnis bürgerlicher Öffentlichkeit grundlegend – und damit auch die soziale
                  Position der Literatur. War die bürgerliche Öffentlichkeit im 18.Jahrhundert noch ein Ort des kritischen Räsonnements, in dem sich Privatleute in einem
                  deliberativen Diskurs über die sie betreffenden Fragen verständigten, so verlor sie
                  gegen Ende des 19.Jahrhunderts ihren kritischen Gehalt, wie Jürgen Habermas in seiner 1962 erschienenen
                  Habilitationsschrift Strukturwandel der Öffentlichkeit konstatiert.[137]  Mit der Herrschaftsübernahme Kaiser Wilhelms II. 1888 wurde die konstitutive Trennung von Staat und Gesellschaft, auf deren Grundlage
                  sich eine kritische literarische Öffentlichkeit ausgebildet hatte, nahezu aufgehoben.
                  Die Vorherrschaft des Staates in fast 86allen Lebensbereichen kann man mit Habermas durchaus als eine »Verstaatlichung der
                  Gesellschaft«[138]  bezeichnen, durch welche der Staat nun zum Garanten gesellschaftlicher Ordnung avancierte.
                  Über intervenierende Eingriffe in das Leben seiner Bürger:innen – und seiner Autor:innen
                  – reglementierte der »spätabsolutistische autoritäre Militärstaat«[139]  die gesellschaftliche Öffentlichkeit. Der Obrigkeitsstaat ging mit einem autoritär
                  durchgesetzten Konformitätszwang einher, jegliche von der kaiserlichen Norm abweichenden
                  Ansichten wurden ausgegrenzt und diffamiert.[140]  Gestützt wurde die konservative Hegemonie durch eine »Untertanenmentalität«[141]  breiter Bevölkerungsschichten, die die Unantastbarkeit der kaiserlichen Autorität
                  beschwor. Heinrich Mann hat diese Mentalität vortrefflich in seinem 1914 beendeten
                  Roman Der Untertan karikiert. Mit der Gleichzeitigkeit von ökonomischer Modernisierung und politischer
                  Restauration dominierte ein konservatives geistiges Klima das wilhelminische Kaiserreich,
                  das den Aufbruch der modernen Literatur mit ihren vielfältigen Stimmen jäh lähmte.
               

               Das Verhältnis von Staat und Schriftsteller lässt sich seit 1888 wohl am prägnantesten
                  durch den prominenten Satz der kaiserlichen Kunstrede von 1901 versinnbildlichen:
                  »Eine Kunst, die sich über die von Mir bezeichneten Gesetze und Schranken hinwegsetzt,
                  ist keine Kunst mehr, sie ist Fabrikarbeit, ist Gewerbe […].«[142]  Mit diesem gekürzten Zitat wird man Wilhelm II. zwar nicht ganz gerecht, der Ausspruch gibt aber dennoch Aufschluss über die selbstherrliche
                  Kulturpolitik des Monarchen, durch welche die Autor:innen – zumindest jene, die nicht
                  dem staatlichen Normenkodex entsprachen – mit einem gesellschaftlichen Legitimationsverlust
                  konfrontiert wurden.[143]  Und dies, obwohl ein Teil der naturalistischen Autoren, unter ihnen Michael Georg
                  Conrad, mit der Inthronisierung des jungen Wilhelm II. noch die Hoffnung auf kulturelle Modernisierung verband.[144]  Die Münchener Natura87listen, die sich selbst als »Jüngstdeutsche« bezeichneten, schrieben dem jugendlichen
                  Kaiser einen außerordentlichen Willen zu sozialen Reformen im Interesse des Schriftstellerstandes
                  zu.[145]  Conrad Alberti verfasste schon 1888 eine Broschüre mit dem Titel Was erwartet die deutsche Kunst von Kaiser Wilhelm II.?, in der er den Anbruch einer »neuen sozialen Epoche«[146]  proklamierte, die von einer refeudalisierenden »vollständig höfisch-gesellschaftliche[n],
                  etikettemäßige[n] Emanzipation der Kunst«[147]  begleitet werden solle. Man hoffte auf Besserung durch staatliche Interventionen,
                  die der umwälzenden Kommerzialisierung des Literaturmarktes eine Schranke setzen sollten.
                  So fragte Alberti in dem ein Jahr später erschienenen programmatischen Roman Die Alten und die Jungen, auf die Kraft und den Willen des Kaisers bezogen: »Werden sie ausreichen, die Aufgabe
                  unserer Generation zu erfüllen: der Natter des Kapitalismus den Kopf zu zertreten?«[148] 

               Der juvenile Tatendrang des Monarchen sollte tatsächlich zu einer kulturellen Überformung
                  staatlicher Macht führen – nur nicht ganz in dem Sinne, wie die jungen Naturalisten
                  dies vor Augen hatten. Binnen weniger Jahre wurde Wilhelm II. zu einem erbitterten Gegner modernistischer Kunstströmungen; er kündigte nicht nur
                  aus Protest gegen die Aufführung von Gerharts Hauptmanns Die Weber die Königsloge des Deutschen Theaters in Berlin, sondern sanktionierte auch jene
                  literarischen Strömungen, die sich nicht im Dienste »patriotischer Gesinnungsbildung
                  und nationalstaatlicher Legitimierung«[149]  instrumentalisieren ließen. Das kaiserliche Kunstideal war ganz der Klassik verpflichtet,
                  der zufolge der Literatur die Funktion zukomme, innere Widersprüche auszugleichen
                  und die ideelle Einheit der Nation zu untermauern. Dem widersprachen die poetologischen
                  Konzepte großer Teile der zeitgenössischen Schriftsteller:innen – wollten sie doch,
                  wie die zuvor noch dem Kaiserkult verfallenen jungen Naturalisten, die Widersprüche
                  der modernen Wirklichkeit schonungslos darstellen –, die 88damit zum Objekt staatlicher Verfolgung wurden. Die Diffamierung zeitgenössischer
                  Autor:innen beschränkte sich nicht darauf, dass ihnen die »Sonnenseite«[150]  staatlicher Aufmerksamkeit über Auszeichnungen vorenthalten wurde, vielmehr wurden
                  sie durch Zensurmaßnahmen kriminalisiert – meist lautete die Anklage auf Gotteslästerung
                  und Aufreizung zur Unzucht. Bei der Auslegung der Gesetze war die wilhelminische Justiz
                  äußerst restriktiv, Frank Wedekind wurde beispielsweise 1899 wegen zweier majestätsbeleidigender
                  Gedichte im Simplicissimus zu sieben Monaten Haft verurteilt, und Oskar Panizza saß von 1895 bis 1896 eine einjährige
                  Gefängnisstrafe wegen Religionsbeleidigung in seinem Drama Das Liebeskonzil ab.[151]  Vehement wurde auch mit dem noch von Bismarck stammenden Sondergesetz zur Bekämpfung
                  der gemeingefährlichen Bestrebungen der Sozialdemokratie (1878-1890) gegen naturalistische
                  Werke vorgegangen, beispielhaft ist hier das Aufführungsverbot des Stücks Die Weber von Hauptmann, das wie kaum ein anderes den kaiserlichen Unmut auf sich zog.[152]  Die staatliche Zensurpolitik fand schließlich in der 1900 verabschiedeten sogenannten
                  Gesetzesnovelle »Lex Heinze« ihren Höhepunkt, die jene Schriften unter Strafe stellte,
                  »welche, ohne unzüchtig zu sein, das Schamgefühl gröblich verletzen«.[153]  War der Kaiser ohnehin schon wegen seines repräsentativ-feudalen Auftretens und seines
                  bis zum Kitsch neigenden Kunstgeschmacks Gegenstand zahlreicher literarischer Satiren,
                  so formierte sich gegen die Novelle eine breite kulturpolitische Protestbewegung,
                  die sich 1900 in München zum Goethebund zum Schutze freier Kunst und Wissenschaft
                  zusammenschloss. Unter ihren Anhängern waren sowohl Autoren wie Max Halbe, Paul Heyse,
                  Frank Wedekind, Detlev von Liliencron, Gerhart Hauptmann und Hermann Sudermann wie
                  auch die prominenten Verleger Reclam, Brockhaus, Fischer und der ehemalige Verleger
                  Cotta.[154] 

               So restriktiv die wilhelminische Kulturpolitik gegen die Vertre89ter der literarischen Moderne vorging, die lebendige Vielfalt der literarischen Öffentlichkeit
                  konnte sie nicht lahmlegen, wie Thomas Mann im 1947 erschienenen Roman Doktor Faustus verhandelt:
               

               
                  Zwar waren die Fuchteleien jenes […] Tänzers und Komödianten auf dem Kaiserthron dem
                     Gebildeten peinlich – und seine Stellung zur Kultur die eines zurückgebliebenen Dummkopfes
                     gewesen. Aber sein Einfluß auf diese hatte sich in leeren Maßregelungsgesten erschöpft.
                     Die Kultur war frei gewesen, sie hatte auf ansehnlicher Höhe gestanden, und war […]
                     von langer Hand an ihre völlige Bezugslosigkeit zur Staatsmacht gewöhnt […].[155] 

               

               Thomas Mann schränkte seine Beobachtung der »völlige[n] Bezugslosigkeit zur Staatsmacht«
                  zwar selbst ein, wie später deutlich wird; sie veranschaulicht aber, dass sich trotz
                  des staatlichen Zugriffs mit der Expansion des Literaturmarktes ein gesellschaftlicher
                  Teilbereich mit einer kollektiven Produktionslogik – eben das literarische Feld im
                  Sinne Bourdieus – ausgebildet hat. Das literarische Leben der Kaiserzeit hat über
                  Gruppenbildungsprozesse eigene Formen literarischer Öffentlichkeit hervorgebracht.[156]  Denn gleichsam als Nebenprodukt des Autonomiestrebens gegenüber gesellschaftlichen
                  oder wirtschaftlichen Zwängen, in diesem Fall: gegenüber staatlichen Eingriffen, bilden
                  sich im Innern eigene Formen diskursiver Vergemeinschaftung aus, die sich einer externen
                  Subordination entziehen. Wurden in der Soziologie Vereine und soziale Gruppierungen
                  generell zum »konstitutiven Strukturmerkmal«[157]  moderner bürgerlicher Gesellschaften erhoben, da diese Prozesse der Individualisierung
                  und Spezialisierung regulieren und stabilisieren, so gilt dies im besonderen Maße
                  für das literarische Feld.
               

               Man kann die literarischen Gruppen und Vereine des Kaiserreichs ungeachtet ihres Formalisierungsgrads
                  in doppelter Hinsicht als ein Komplementärphänomen der modernen bürgerlichen Gesellschaft
                  betrachten: Als »Begleit- und Folgeerscheinung der ex90tremen Subjektzentriertheit«[158]  waren sie zum einen Orte sozialer Integration und Absicherung. Die »Sozialität der
                  Solitäre«,[159]  so der Kunstsoziologe Hans-Peter Thurn, war den isolierten Autorenexistenzen angesichts
                  ihrer prekären sozialen Position ein wirksames Mittel zur beruflichen Stabilisierung.
                  Die Gruppierungen waren entscheidende »Knotenpunkte, an denen sich die Produktion
                  und der Austausch, der Kontakt zwischen den Autoren und die Vermittlung zu Publikum
                  und Kritik konzentrier[t]en«.[160]  Da es angesichts des geringen Professionalisierungsgrades des Schriftstellerberufs
                  nur wenige formale Institutionen der literarischen Öffentlichkeit gab, war das informelle
                  gesellige Beisammensein in der Gruppe für die soziale Vernetzung zentral. Der 1886
                  von dem Arzt Konrad Küster und dem Germanisten Eugen Wolff in Berlin gegründete Literatenverein
                  Durch!, der zu einem Sammelpunkt des frühen Naturalismus werden sollte, imitierte
                  etwa mit Satzung, Kassenwart und beflissen geführter Mitgliederliste eine bürgerliche
                  Ernsthaftigkeit und kompensierte so das Fehlen der institutionellen Professionalisierung.[161]  Zwar war die Zielsetzung 91des Vereins explizit ästhetischer Natur, sie zeitigte aber auch soziale Folgen: In
                  der gemeinsamen Diskussion anerkannte man Texte als Literatur und entschied über die Existenz eines Autors als Schriftsteller. Im Sprechen über poetologische Aspekte wurde so auch die soziale Realität
                  des literarischen Feldes diskursiv geformt.[162]  Der Verein war damit sowohl ein wirksames Gegengewicht zu staatlichen Unterdrückungsmaßnahmen
                  als auch, ähnlich wie die literarischen Salons des frühen 19.Jahrhunderts, ein Ort kollektiver Selbstvergewisserung der Moderne, wie ein Blick
                  in die vom Verein verabschiedete Programmschrift verrät:[163] 

               
                  Zu einer Zeit, in welcher wie gegenwärtig jeder neuen, von eigenartigem Geiste erfüllten
                     Poesie eine eng geschlossene Phalanx entgegensteht, ist es notwendig, daß alle gleichstrebenden
                     Geister, fern aller Cliquen- und auch nur Schulbildung, zum gemeinsamen Kampfe zusammentreten.[164] 

               

               Eine Bündelung oppositioneller Kräfte verfolgte auch der 1890 von Michael Georg Conrad
                  gegründete Verein Gesellschaft für modernes Leben, der mit Mitgliedern wie Otto Julius
                  Bierbaum, Oskar Panizza oder Detlev von Liliencron zum zentralen Zusammenschluss der
                  Münchener Moderne avancierte.[165]  Mit der vereinseigenen Zeitschrift Moderne Blätter demonstrierte man Zu92sammenhalt, sie diente der naturalistischen Proklamation eines gemeinsamen »ideologischen
                  Projekts«,[166]  das nicht weniger als die Kunst erneuern sollte. Literarische Gruppierungen sind
                  insofern Motoren literarischer Innovation und feldinterner Revolutionen, auch hier
                  greifen ästhetische und soziale Strukturen ineinander. Denn die ästhetische Positionierung
                  dient, könnte man verallgemeinernd sagen, gleichzeitig auch der Verteidigung der eigenen
                  sozialen Position innerhalb des literarischen Feldes. Die konkurrierenden ästhetischen
                  Manifeste der literarischen Gruppen kann man mit Bourdieu insofern als symbolische
                  Konkurrenzkämpfe um die soziale Ordnung der Literatur lesen.[167]  So behaupteten dann später die literarischen Gruppierungen um die Berliner Zeitschrift
                  Der Sturm (1910 von Herwarth Walden gegründet) und die ab 1911 von Franz Pfemfert herausgegebene
                  Aktion ein ähnliches »Monopol literarischer Legitimität«[168]  wie zuvor die naturalistischen Vereine.[169] 

               Während literarische Gruppenbildungen also zum einen berufliche Integrationsdefizite
                  zu kompensieren suchten und damit die soziale Ordnung des literarischen Feldes strukturierten,
                  kann man sie zum anderen als Institutionen der lebensweltlichen »Homogenisierung«
                  interpretieren, in deren Rahmen sich eine spezifische literarische »Subjektivität«
                  ausbildete.[170]  Auch in diesem Sinne kann man sie als Komplementärphänomene des bürgerlichen Vergesellschaftungsprozesses
                  verstehen. Nicht zufällig erschien zur Zeit der Blüte der literarischen Vereinsgründungen
                  das Hauptwerk des Soziologen Ferdinand Tönnies, Gemeinschaft und Gesellschaft.[171]  Darin beschreibt Tönnies die sozialen Auswirkungen der modernen Individualisierungsdynamik.
                  Die bürgerliche Gesellschaft »konstruiert«, so Tönnies, »einen Kreis von Menschen,
                  welche […] wesentlich getrennt sind [und] getrennt bleiben trotz aller Verbunden93heiten«.[172]  Die Loslösung aus der ständischen Abhängigkeit zeitigte auch für den Schriftstellerstand
                  soziale Nebenfolgen; als freie Warenproduzenten mit geringer gesellschaftlicher Legitimation
                  fristeten sie eine soziale Randexistenz. Um die heterogenen Berufs- und Lebenslagen
                  zu vereinen, ein Gefühl der kollektiven Identität zu spüren, gehen die literarischen
                  Gruppierungen analog zu Tönnies’ Ideal der Gemeinschaft »von der vollkommenen Einheit
                  menschlicher Willen […] aus, welche trotz der empirischen Trennung […] sich erhalte«.[173]  Am deutlichsten äußert sich das Bedürfnis nach gemeinschaftlicher Verbundenheit in
                  der Expansion der Dichter- und Künstlerkolonien zu Beginn des 20.Jahrhunderts.
               

               Der um 1888 entstandene Friedrichshagener Dichterkreis kann als exemplarisches Beispiel
                  dieser Gemeinschaften des Geistes betrachtet werden. Die »kulturrevolutionäre Schaltzentrale
                  der naturalistischen Generation«,[174]  die zu Beginn aus Mitgliedern des Vereins Durch! entstanden war, residierte am Berliner
                  Müggelsee in distanzierter Nähe zur Großstadt, weniger formal strukturiert als die
                  Literaturvereine. Zentrales Element war der von Tönnies beschworene »Zusammenhang
                  des mentalen Lebens«,[175]  der die Mitglieder – zu ihnen zählten beispielsweise die Eheleute Richard und Paula
                  Dehmel, Max Halbe, Knut Hamsun, die Brüder Julius und Heinrich Hart, Otto Erich Hartleben,
                  Else Lasker-Schüler, Rudolf Steiner und Frank Wedekind – in einer »magisch anziehende[n]
                  Seelenlandschaft«[176]  geistig und räumlich miteinander verband. Neben der Produktion und der Distribution
                  von Literatur sowie der reflexiven Selbstvergewisserung der literarischen Moderne
                  stand das gemeinschaftsstiftende Miteinander im Vordergrund. Anders als die Vereine
                  garantierte nicht die ästhetische Programmatik den Zusammenhalt, sondern ein »generationsspezifisches
                  Zusammengehörigkeitsgefühl«,[177]  das ästhetisch auf die Entfremdungsprozesse kapitalistischer Vergesellschaftung reagierte
                  und 94eine antikapitalistische Gegenkultur stiftete. In den 1890er-Jahren war der Friedrichshagener
                  Kreis darum eher »ein Zustand, eine Geistesverfassung«[178]  als eine formale Vereinigung, wie zeitgenössische literarische Bearbeitungen, unter
                  anderem die polemischen Dramen Sozialaristokraten von Arno Holz oder Das Lumpengesindel Ernst von Wolzogens bezeugen.
               

               Aus der Friedrichshagener Dichterkolonie gingen zahlreiche sozial-utopische Experimente
                  hervor, wie die 1900 ins Leben gerufene lebensreformerische Neue Gemeinschaft der
                  Brüder Hart oder das anarchistische Siedlungsvorhaben um dem Sozialistischen Bund
                  Gustav Landauers und Erich Mühsams. Diese können, ähnlich wie die 1889 gegründete
                  Künstlerkolonie Worpswerde, als Versuche der »gemeinschaftlichen Verbindung von Kunst-
                  und Lebenspraxis«[179]  in der Abgeschiedenheit ländlicher Idylle gelten. Gegen die isolierende Anonymität
                  der urbanen Zentren stand in den Künstlerkolonien die allgemeine Lebensführung eines
                  utopischen Kollektivs im Vordergrund, das sich nicht selten selbstüberhöhend als eine
                  »neue Menschheitskultur«[180]  begriff. So sollte die Neue Gemeinschaft laut ihrer Programmatik »alles umfassen,
                  was das Leben und Sinnen des modernen, geistig freien um die neue Weltanschauung ringenden
                  Menschen erfüllt und erregt. […] Eine neue, eine wahre Menschheitskultur ist das Ziel,
                  das die ›Neue Gemeinschaft‹ anstrebt.«[181]  Der Name bezieht sich explizit auf die auch von Tönnies aufgegriffene populäre Distinktion
                  von Gemeinschaft und Gesellschaft. In Anlehnung an Max Stirner wollte man sich schon
                  namentlich von der entfremdenden Separierung der Menschen im Kapitalismus distanzieren
                  und in antibürgerlicher, solidarischer Eintracht zusammenleben.[182]  Um sich von der modernen Massenkultur abzugrenzen, suchte man eigene Rituale aufzubauen,
                  die wie Weihfeste im Freien oft kultischen Charakter hatten und ein religiös-elitäres
                  Avantgardemodell von »Gott-Künstlern« begründen 95sollten.[183]  Die kollektive Lebensführung der Dichterkolonien stiftete zwar eine Homogenität untereinander,
                  sie sollte den Einzelnen jedoch nicht seiner Individualität berauben, im Gegenteil:
                  In der Gemeinschaft sollte die künstlerische Subjektivität gerade zur vollendeten
                  Entfaltung kommen.
               

               Obgleich in der Programmatik konträr gelagert, sind auch jene literarischen Gruppen
                  als Komplementärphänomen bürgerlicher Vergesellschaftung zu begreifen, die sich um
                  eine charismatische Führungspersönlichkeit, einen spiritus rector, gründeten.[184]  Sicherlich am prominentesten ist der George-Kreis, der sich um 1890 im Umfeld der
                  von Stefan George herausgegebenen Zeitschrift Blätter für die Kunst bildete und sich als radikaler Gegenentwurf zu zeitgenössischen naturalistischen
                  Strömungen verstand. Der Programmatik »kunst für die kunst«[185]  folgend, suchte man ein Projekt der geistigen Elitenbildung zu verwirklichen, das
                  ordensartig nach dem männerbündischen Prinzip von Meister und Gefolgschaft strukturiert
                  war. Der Erziehung von ausgewählten Jüngern – unter ihnen etwa Alfred Schuler und
                  Ludwig Klages – als »Keimzellen zur geistigen Erneuerung des deutschen Volkes«[186]  war das konservative pädagogische Projekt Georges, zu dessen Verwirklichung die Literatur
                  instrumentalisiert wurde. Deutlich wird am George-Kreis ein entscheidender Unterschied
                  gegenüber den bürgerlichen Vereinen, der auf fast nahezu alle literarischen Gruppen
                  zutrifft: die Exklusivität der Mitgliedschaft. Nicht der »freie Zutritt für alle Gleichgesinnten«,[187]  sondern die Kooption durch Gruppenmitglieder regelte die Aufnahme. Dies spiegelt
                  den Kampf um knappe ökonomische Ressourcen, der immer über die Definition dessen geführt
                  wird, wer sich als Schriftsteller bezeichnen, ja, wer überhaupt »am Kampf um die Definition
                  des Schriftstellers« teilnehmen darf.[188]  Denn die soziale Lage des Schriftstellerstandes ist, wie nun deutlich werden wird,
                  alles andere als gesichert.
               

            

            
               
                  962.5 Der Schriftstellerberuf: Professionalisierung, soziale Lage und Interessen
                  

               

               Der in der zweiten Hälfte des 19.Jahrhunderts entstandene beschleunigte industrielle Buchmarkt setzte nicht nur eine
                  Unzahl an literarischen Titeln für ein anonymes Massenpublikum frei, sondern stürzte
                  auch diejenigen, welche die Erzeugnisse produzierten, in eine soziale Krise. Die soziale
                  Lage der Schriftsteller:innen war damals prekär; sie drohten unter die Räder der unaufhaltsamen
                  kapitalistischen Modernisierung zu geraten. Schon 1867 hielt der geistliche Autor
                  Joseph Lukas fest: »Die Schriftstellerei ist gegenwärtig kein Amt, sondern ein Geschäft,
                  und die freie Concurrenz, das Gesetz der Natur, wie der ökonomische Liberalismus sie
                  nennt, erzeugt überall hunderttausend Bettler als Staffage eines einzigen Millionärs.«[189]  Mit der Ausdehnung des Marktes wurde der von der Rolle des »Hofpoeten und Jedermannspoeten«[190]  befreite Schriftsteller im 19.Jahrhundert zu einem Poeten des Marktes, aus der persönlichen rutschte er in die sachliche
                  Abhängigkeit eines freien Warenproduzenten, dessen Honorar oftmals nicht ausreichte,
                  um auch nur eine bescheidene Existenz zu sichern. Der Schriftstellerberuf war also
                  zu Beginn des Kaiserreichs alles andere als ein sicheres Geschäft.
               

               Die Ausbildung einer schriftstellerischen Profession als klar abgrenzbares Berufsfeld
                  ist, ähnlich wie die Differenzierung des modernen literarischen Feldes, widersprüchlich
                  und langwierig. Mit der Ausdifferenzierung der »schönen Literatur« als eigener Funktionsbereich
                  der modernen Gesellschaft wurde diese zu einem neuen Mittel der Sinnstiftung und Weltdeutung;
                  mit ihr löste sich auch der Schriftsteller aus dem Prinzip der ständischen Gelehrsamkeit.[191]  Die Professionalisierung des »freien« Schriftstellers spielte sich im 19.Jahrhundert auf unterschiedlichen Ebenen ab: Der Autor folgte 97nunmehr einer »neuen Schöpfungsethik«,[192]  die sich vom feudalen poetischen Reglement löste und sich stärker über Originalität
                  und Genialität definierte. Indem der Autor seines »Genies als uneingeschränkt verfügbaren
                  Produktionsmittels«[193]  gewahr wurde und sich auf die freie Entfaltung seiner künstlerischen Subjektivität
                  berief, wurde er zum Vorreiter der Emanzipationsbewegung bürgerlicher Öffentlichkeit
                  – und gleichzeitig zum freien Marktsubjekt, kehrte er doch auch in ökonomischer Hinsicht
                  der Auftragsarbeit den Rücken und folgte auf dem entstehenden Literaturmarkt dem bürgerlichen
                  Erwerbsprinzip, das ihm relative Handlungsautonomie gewährte.[194]  Voraussetzung hierfür war die Entstehung des Urheberpersönlichkeitsrechts, dem zufolge
                  die Idee als von ihrem materiellen Träger losgelöste intellektuelle Form unveräußerlich
                  war und geistiges Eigentum des Autors blieb.[195]  Mitte des 19.Jahrhunderts war der Autor in einen expandierenden Arbeitsmarkt eingebunden, der das
                  genieästhetische Deutungsmuster des Berufs jedoch gleichsam säkularisierte. Wenn der
                  Historiker Wilhelm H. Riehl im Jahr 1853 von »Proletariern der Geistesarbeit«[196]  spricht, wird deutlich, dass die zunehmende Emanzipation des Berufsfeldes von ständischen
                  Schranken auch von einem sozial-ökonomischen »Positionsverlust«[197]  begleitet wurde. Das Schriftstellertum war Mitte des 19.Jahrhunderts alles andere als eine gefestigte soziale Gruppe mit klar definierter
                  Berufsrolle. Der faktischen Professionalität stand noch keine institutionalisierte
                  gegenüber: So gab es noch »keine festen Ausbildungswege, keine Zugangsregelungen,
                  keine wirtschaftlichen Regelungen«.[198]  Der moderne Autor bewegt sich – das ist zusammengefasst die berufliche Ausgangslage– in einem Spannungsfeld aus profanem bürgerlichem Beruf und selbstüberhöhender geistiger
                  Berufung.
               

               98Die veränderte Marktlage im Kaiserreich schuf auch für Schriftsteller:innen neue Erwerbschancen,
                  die ein gesteigertes wirtschaftliches Potenzial ebenso wie ein Risiko in sich bargen.
                  Die massive Expansion des Zeitschriften- und Zeitungsmarktes wurde, wie wir gesehen
                  haben, begleitet von einer »Literarisierung der Presse«.[199]  Das neue Bedürfnis der Leserschaft nach Fortsetzungsromanen und anderen belletristischen
                  Formaten schuf einen wachsenden Markt für ein anschwellendes, von den neuen Verdienstmöglichkeiten
                  angelocktes Heer von Autor:innen. Erst seit der Berufs- und Gewerbezählung von 1895
                  gibt es gesicherte Daten über die quantitative berufsmäßige Entwicklung, so die Historikerin
                  Britta Scheideler. Sie vermutet für dieses Jahr etwa 3000 bis 4000 haupt- wie nebenberufliche
                  freie Schriftsteller:innen, bereinigt um Journalisten und Privatgelehrte; für das
                  Jahr 1907 schätzt sie schon 6000 bis 7000.[200]  Aufschlussreich sind auch die wachsenden Zahlen des Schriftstellerverzeichnisses
                  im seit 1883 erscheinenden Literaturkalender: Hier waren 1895 circa 14000 und 1907 schon 18000 Autor:innen aufgeführt, was den eindrucksvollen Zuwachs der sowohl berufsmäßig
                  wie gelegentlich tätigen Schriftsteller:innen nochmals belegt.[201]  Während der Buchmarkt allein kaum eine ausreichende Existenzgrundlage bieten konnte,
                  war der Pressemarkt eine wichtige Neben-, wenn nicht gar Haupteinnahmequelle für die
                  wachsende Zahl der Berufsschriftsteller, wie es 1888 in einer Analyse zum Zeitungsmarkt
                  heißt: »Für Zeitungen schreiben ist nicht nur das sicherste Mittel, Leser zu finden,
                  sondern auch das einfachste und lohnendste Mittel, seine Arbeit bezahlt zu erhalten.«[202]  Die periodische Presse war somit doppelte Voraussetzung für die Konsolidierung des
                  Schriftstellertums. Sie ermöglichte durch regelmäßige Einkünfte ein existenzielles
                  Auskommen und wurde durch das große Lesepublikum zum initiierenden Faktor für den
                  Erfolg auf dem Buchmarkt. Wenn der Kunsthistoriker Arnold Hauser die umwälzende Wirkung
                  der »Verbindung der Literatur mit der Tagespresse« mit der »Verwendung des Dampfes
                  zu Zwecken der Industrie«[203]  99vergleicht, so ist dies sicherlich etwas überzogen, macht aber deutlich, dass sich
                  hiermit die gesamte Erfahrungswelt der Autor:innen gewandelt hat; und zwar, wie nun
                  deutlich wird, auf unterschiedlichen Ebenen.
               

               Denn der neue Absatzmarkt des Zeitschriften- und Zeitungswesens beförderte eine zunehmende
                  Kommodifizierung literarischer Produktion und Distribution, die vonseiten der Schriftsteller
                  unter dem Stichwort »Literatur als Ware«[204]  beklagt wurde. Alfred Wechsler, einer der Mitbegründer des gewerkschaftlichen Schutzverbandes
                  deutscher Schriftsteller (SDS), hob unter dem Pseudonym W. Fred in einer Broschüre, die zum gewerkschaftlichen
                  Zusammenschluss anregen sollte, mit den Worten an:
               

               
                  In einem bestimmten Augenblick wird auch das persönlichste Kunstwerk, auch die aus
                     dem triebhaften Empfinden geborne Dichtung Ware. An diesem Zeitpunkt gilt für sie
                     wie für jeden Verkaufsartikel nur ein Gesetz: die Wirklichkeit. Kein Gefühl, keine
                     Illusion, kein Wunsch kommt gegen die Realität auf. Ist das Werk Ware geworden, so
                     unterliegt es den wirtschaftlichen Gesetzen.[205] 

               

               Tatsächlich orientierte sich die expansive Kulturindustrie zunehmend am kapitalistischen
                  Prinzip der Gewinnmaximierung; und dies hatte auch Folgen für das Produkt, das nun
                  nach rein kaufmännischen Gesichtspunkten gehandelt und preislich bemessen wurde. In
                  einer 1910 in der literarischen Zeitschrift Blaubuch veröffentlichten Umfrage über die soziale Lage der deutschen Schriftsteller:innen
                  sieht der freie Autor und Mitinitiator einer gewerkschaftlichen Interessenvertretung
                  Hans Landsberg im Verlagswesen eine kapitalistische Dynamik am Werk, die, nunmehr
                  ihres ursprünglich aufklärerischen Gehalts entkleidet, getrieben durch das Gesetz
                  der Akkumulation eine Gleichförmigkeit der Literatur zur Folge habe:
               

               
                  Der Kapitalismus hat sich längst des geistigen Gebiets im weitesten Umfange bemächtigt,
                     und wenn man auch zugeben muß, daß die groß organisierten Verlagsanstalten unendlich
                     viel für die Verbreitung der Bildung getan haben, gerade das Bedürfnis nach einem
                     großen Massenabsatz zwingt sie 100zur Nivellierung und läßt sie das Prinzip der geistigen Bewegungsfreiheit verhältnismäßig
                     gering einschätzen.[206] 

               

               Schon früh bildete sich auf dem schnelllebigen Markt eine Vermittlungsinstanz aus,
                  die wir eigentlich nur von dem konzentrierten Buchmarkt der Gegenwart zu kennen glauben:
                  die literarische Agentur. Allen voran suchte das 1868 gegründete Dr. Loewensteins
                  Bureau für Vermittelung literarischer Geschäfte die Absatzmöglichkeiten und die Rentabilität
                  der neuen vielversprechenden Ware zu potenzieren.[207] 

               Dies gilt umso mehr für jene literarischen Werke, die zunächst für die Presse geschrieben
                  wurden. Sie schienen ihres ästhetischen Werts entkleidet und zu einer standardisierten
                  Ware degradiert zu sein, wie der Historiker Heinrich Wuttke zusammenfasst: »Die Geldmacht
                  setzt ein mechanisches Besorgen an die Stelle des geistigen Schaffens, […] das eigentliche
                  Schaffende und Belebende, die schriftstellerische Kraft, ist zurückgeschoben, untergeordnet
                  oder verdrängt.«[208]  Die Sorge, hier vorgetragen im Duktus einer konservativen Kapitalismuskritik, welche
                  in dem neuen Medium Presse eine »Versimpelung«[209]  des Geistes sah, beruhte nicht selten auf binären Entgegensetzungen wie Geist versus
                  Geld, Autonomie versus Abhängigkeit, Kreativität versus Standardisierung oder Individualität
                  versus Anonymität. Man sah die moderne Literaturindustrie fortan nicht mehr als Motor
                  literarischer Modernisierung, sondern, im Gegenteil, als Hemmnis, das den autonomen
                  Status der Literatur als solchen zu bedrohen schien.
               

               Dies veränderte auch das Tätigkeitsprofil der freien Schriftsteller:innen, wie der
                  Autor Robert Breuer im Anschluss an eine um Freds »Literaturwaren«-These entfachte
                  Kontroverse formuliert: »Dann aber ist der Hervorbringer solcher Ware mehr oder weniger
                  101ein Arbeitnehmer.«[210]  Dem Berufsschriftsteller waren neue Marktzwänge auferlegt, die das altehrwürdige
                  Bild des Schriftstellers, der in freier Entfaltung seiner geistigen Tätigkeit einer
                  kulturellen Mission folgt, erschütterten, wie der realistische Autor Theodor Fontane
                  in »Die gesellschaftliche Stellung der Schriftsteller« klagt: »Der Tintensklave wird
                  geboren. Die für ›Freiheit‹ arbeiten, stehen in Unfreiheit und sind oft trauriger
                  dran, als der mittelalterliche Hörige.«[211]  Schreiben wurde stärker zu einem ökonomisch ausgerichteten Beruf; gleich der modernen
                  Arbeitsteilung spezialisierte sich der »Spezialist in Sachen Nicht-Spezialisierung«[212]  entweder auf ein bestimmtes Genre (erzählende Literatur, Drama oder Lyrik) oder finanzierte
                  sich in Anpassung an den Marktbedarf über eine pragmatische Kombination verschiedener
                  Teiltätigkeiten (üblicherweise das Verfassen von Zeitschriftenromanen und das Schreiben
                  von Büchern).
               

               Die formelle Differenzierung modifizierte auch den qualitativen Charakter der Tätigkeit;
                  der freie Autor, dessen Charakteristikum ja gerade seine Loslösung aus überkommenen
                  Abhängigkeitsstrukturen war, wurde zunehmend diszipliniert. Der »literarische Industrialismus«[213]  der Zeitschriftenliteratur gab zwar nicht wie die Maschinen der modernen Fabrik den
                  genauen Takt vor; er führte jedoch zu einer selbstdisziplinierten Vorausberechnung,
                  um Ablehnungen zu vermeiden.[214]  Fontane etwa, dessen Romane Stine, Frau Jenny Treibel oder Effi Briest zunächst als Vorabdrucke in der periodischen Presse erschienen, schrieb schon im
                  Anfangsstadium eines Textes auf eine bestimmte Zeitschrift hin. Wurde ein Roman schließlich
                  von einer Zeitschrift akzeptiert, versah Fontane ihn mit dem zugehörigen Arbeitstitel,
                  wie »Gartenlaube-Novelle«.[215]  Es waren teils rein äußerliche Faktoren – feste Abgabefristen, Zeilenvorgaben oder
                  redaktionelle Schreibanweisungen –, die in den Schreibprozess eingriffen, teils aber
                  auch existenzielle Zwänge wie 102die Notwendigkeit eines regelmäßigen Einkommens, die zu einer standardisierten Romanproduktion,
                  zur Anpassungsbereitschaft an Markterfordernisse und Vielschreiberei führten.[216] 

               Erfolgreiche Autoren wie Fontane, der Realist Theodor Storm oder der »Großmeister«[217]  des Fortsetzungsromans Friedrich Spielhagen wussten ihren Status als freie Warenproduzenten
                  geschäftlich zu nutzen und entwickelten ihr Unternehmertum innovativ zu einer eigenen
                  Marke weiter.[218]  Zum Erwerbsschriftsteller gehörte nunmehr viel mehr als handwerkliches Können: Ein
                  gesichertes Einkommen erzielten laut der Zeitschrift Die Feder im Jahr 1908 vor allem jene, die mit »Geschäftsgewandtheit«[219]  ihren Roman zu verwerten wussten,
               

               
                  der nach allen Regeln der Kunst ausgeschlachtet werden [muss]: erst bessere Zeitung
                     oder Zeitschrift gegen möglichst hohes Honorar, dann eigener Zweitdruckvertrieb, dann
                     Verkauf zum Vertrieb an ein Literarisches Büro, endlich Buchverlag.[220] 

               

               Während für die Mehrheit der Autor:innen die wirtschaftliche Vormachtstellung des
                  Verlags- und Zeitschriftenwesens zu einer Beschränkung und Unterordnung ihrer Tätigkeit
                  unter die Verwertungsinteressen führte, kehrte sich hier das Konkurrenzverhältnis
                  um. Theodor Storm erhielt Anfang der 1870er-Jahre noch etwa 750 Mark pro Novelle,
                  forderte aber 1878 gegenüber Westermanns Monatshefte schon 1500 Mark pro Bogen, eine Summe, deren bis 103dato ungekannte Höhe den Verleger empörte, die der Redakteur der Hefte jedoch aufgrund von Storms Popularität mit folgenden Worten akzeptierte:[221] 

               
                  Mit Abstrichen und Ersparungen können wir nur bei den kleinen und mittleren Autoren
                     durchkommen – einem großen Schriftsteller ein kleines Honorar zu geben, heißt ihn
                     eines Tages zur Konkurrenz zu treiben, wovor wir uns jetzt und in der nächsten Zeit
                     sehr hüten müssen.[222] 

               

               Die Freisetzung auf dem konzentrierten Markt bedeutete für einige also eine ökonomisierte
                  Potenzierung der Autorenindividualität, führte für andere jedoch zu wirtschaftlicher
                  Abhängigkeit, die mit dem Status eines Arbeitnehmers zu vergleichen war. Der Selbstverwirklichungsanspruch
                  trat angesichts der prekären wirtschaftlichen Situation hinter die rein erwerbsorientierte
                  Perspektive zurück, wie es in der Zeitschrift Die Feder im Jahr 1900 heißt: »Da ist Arbeit nicht um Ruhm, sondern um Brot. Um Ruhm kann und
                  wird nur der arbeiten, der auch Brot hat.«[223]  Schon allein der Umstand, einer nun geregelten Tätigkeit nachzugehen, rückt den Autor
                  in die Nähe der ernüchternden industriellen Produktion der Lohnarbeitenden. So bezeichnete
                  sich Wilhelm Raabe nicht nur selbst als »Romanfabrikant«, feierte im Sinne eines Dienstjubiläums
                  einen jährlichen »Federansetzungstag«, trug ab seiner freiwilligen Pensionierung mit
                  70 Jahren die Selbstbezeichnung »Schriftsteller a.D.«, sondern führte ebenso penibel Buch über seine Einkünfte, Vertragsabschlüsse und
                  Werkfortschritte.[224]  In seinen Tagebüchern protokollierte er mit fast protestantischem Geist seine Arbeitsproduktivität:
                  »sechs Stunden Schreibarbeit, zwei Stunden Zeitungs- und Zeitschriftenlektüre sowie
                  wechselnde Zeitspannen für Korrespondenz u.ä.«[225] 

               Während das Angestelltentum bei Raabe wesentlich eine imaginierte Selbstbeziehung
                  ist, gründet der andere, ökonomische 104Grund der Arbeitnehmerähnlichkeit in der sachlichen Abhängigkeit des Autors vom Verlag.[226]  Die Beziehung des Verlegers zum Autor richtete sich nun verstärkt nach wirtschaftlichen
                  Gesichtspunkten. Über die Annahme eines Manuskripts entschied nicht mehr primär die
                  literarische, sondern ebenso die monetäre Potenz, das heißt der zu erwartende Erlös
                  aus dem Buchverkauf. Auch wenn sich die Autorenpflege des Verlegers, gerade bei erfolgreichen
                  Autor:innen, weit in den Bereich der privaten Lebensführung erstreckte (so beriet
                  Samuel Fischer Hermann Hesse tatkräftig in Fragen der Geldanlage): Die Kriterien,
                  ob das Werk einer Autorin zum festen Bestandteil des Verlagsprogramms wurde, waren
                  für den verlegerischen Kaufmann durchaus merkantiler Art.[227]  Ein weiterer Aspekt, der die Abhängigkeit des Autors vom Verlag dokumentiert, betrifft
                  die Honorierungspraxis. So war es im letzten Drittel des 19.Jahrhunderts durchaus üblich, Autor:innen über die Vorschusspraxis an den Verlag zu
                  binden.[228]  Dadurch akkumulierten sie jedoch immer neue Schulden, die abgeschrieben werden mussten.
                  Mit einer festen monatlichen Vorauszahlung hat etwa der Verleger Friedrich den Frühnaturalisten
                  Hermann Conradi zeit seines Lebens in eine nahezu vollständige Abhängigkeit gezwungen.[229]  Daneben existierte auch eine Vielzahl an »Selbstkosten- oder Herstellungsverlegern«,
                  die, wie das Moderne Verlagsbureau Curt Wigand aus Berlin und Leipzig, das Überangebot
                  junger und unerfahrener Schriftsteller:innen auf dem Literaturmarkt ausnutzten, indem
                  sie Autor:innen einen erheblichen Zuschuss zu den Herstellungskosten ihrer Bücher
                  zahlen ließen, wobei ein »beträchtlicher Überschuß für die Tasche des Verlegers« mit
                  einkalkuliert war.[230]  Das Geschäftsmodell sah also lediglich eine Externalisierung des verlegerischen Risikos
                  vor, am Buchverkauf war man nur wenig interessiert. Tatsächlich war der Absatz der
                  nicht selten billig produzierten Bücher oft derart 105niedrig, dass kein vertraglich vereinbartes Honorar gezahlt werden musste.[231]  Gerade aus dem nicht sehr profitablen Marktsegment der Lyrik entschieden sich nicht
                  wenige Nachwuchsschriftsteller:innen für eine finanzielle Selbstbeteiligung an den
                  Druckkosten – darunter Stefan Zweig mit seinem Debüt Silberne Saiten oder Arthur Schnitzler mit seinem Erstling Anatol –, um sich so einen Eintritt in den professionellen Literaturmarkt zu verschaffen.
                  Dies sowie die öffentliche Aufdeckung der unprofessionellen und teils rechtlich zweifelhaften
                  Arbeitsweise jener Verlage veranlasste den SDS dazu, einen Musterprozess gegen Selbstkostenverlage anzustrengen.[232] 

               Eine immer lauter werdende »Kapitalismuskritik«[233]  der Schriftsteller:innen und deren Sorge, »dem Kapitalismus mit Haut und Haaren ausgeliefert
                  zu werden«,[234]  wurde gespeist von der Furcht, in den Status eines abhängigen Wortproduzenten herabzusinken.
                  Gezwungen in den »Frohndienst [sic!] des Kapitalismus«,[235]  wurden nämlich nicht nur ästhetische Selbstverwirklichungsansprüche obsolet, sondern
                  die künstlerische Autonomie als solche stand auf dem Spiel, weil das Manuskript bei
                  auftragsgebundener Lohnarbeit nicht mehr erst postum zur Ware geriet, sondern von
                  Anbeginn an als Ware produziert wurde. So war es für Leo Berg, freier Autor und Theoretiker
                  des Naturalismus, die Anonymität der Presseautoren, »welche dem Schriftsteller die
                  Persönlichkeit nimmt«.[236]  Scheideler betont hier zu Recht, dass sich dahinter die urheberrechtliche Sorge verbirgt,
                  den Anspruch auf das Eigentum an seinen geistigen Produkten nicht länger geltend machen
                  zu können.[237]  Der freie Autor entstand nicht nur mit dem kapitalistischen Literaturmarkt, er wurde
                  ebenso sehr durch ihn bedroht.
               

               Einen guten Überblick über die unterschiedlichen kapitalis106muskritischen Argumentationsmuster gibt die schon angeführte Umfrage zur sozialen
                  Lage des Schriftstellerberufs der Zeitschrift Blaubuch von 1910: Die Kommerzialisierung reaktualisierte zum einen vorkapitalistische Positionen,
                  die in eine Romantisierung des schreibenden Gelehrtentums mündeten. Dem Begründer
                  der Zeitschrift, dem Dramatiker und Autor Heinrich Ilgenstein, zufolge »dürfen ernste
                  schriftstellerische oder dichterische Arbeiten auf keinen Fall mehr honoriert werden.
                  […] Wer innern Beruf hat, wird und muß schreiben, und wenn er bei lebendigem Leibe
                  verhungert.«[238]  Die Auffassung, nach welcher das Honorar lediglich eine honoratio, das heißt ein Ehrensold war, ist eng gebunden an die vormoderne Vorstellung künstlerischer
                  Berufung, welche auf mäzenatischer Förderung statt regelmäßigem Erwerb beruhte.[239]  Die Angst vor Profanisierung und Proletarisierung trieb nicht wenige zurück in elitäre
                  Positionen, die den außerordentlichen Status des Schriftstellers legitimieren sollten.
                  Daran anknüpfend kritisierten andere weniger die wirtschaftliche Organisation des
                  Berufslebens als vielmehr deren soziale Folgen, wie der Autor und Gründer eines der
                  ersten literarischen Kabaretts, Ernst Freiherr von Wolzogen:
               

               
                  Schreiben sie aber Schöne Literatur, so sind sie eben Dichter, wenn sie etwas Besonderes,
                     zweifellos Künstlerisches leisten; andernfalls schädliches Ungeziefer, gegen das man
                     mit Schweinfurter Grün, Einimpfung von Hungertyphusbazillen und sonstigen Abfuhrmitteln
                     vorgehen muß. Aber gerade diese Ueberflüssigen und Schädlinge bilden die Masse der
                     lautesten Schreier wider die Gleichgültigkeit des Publikums gegenüber der Nöte [sic!]
                     des ›Schriftstellerstandes‹.[240] 

               

               Die marktvermittelte Öffnung des Berufsfeldes – hatte der Schriftstellerberuf doch
                  keine festen Zugangsregeln – führte zu einer breiten Debatte über schreibende Dilettanten,
                  durch die man das literarische Berufsethos verletzt sah. Reaktionen gegen die sozialen
                  Auswüchse, um in der Metaphorik Wolzogens zu bleiben, waren geprägt von der imaginierten
                  Abspaltung der erwählten literarischen Elite vom Gros der untalentierten und unrechtmäßigen
                  Autor:innen («Dichter« auf der einen Seite, »schädliches Ungezie107fer« auf der anderen). Autor:innen, die einen gewerkschaftlichen Zusammenschluss aller
                  Autor:innen als unausweichlich ansahen, reagierten anders auf marktvermittelte Konkurrenzverhältnisse.
                  Statt auf einen dichterischen Exklusivitätsanspruch mit sozialem Exklusionswunsch
                  setzten sie auf ein (zumindest partiell) inklusives dichterisches Selbstverständnis
                  mit dem Bemühen um soziale Integration.[241]  So problematisierte der schon erwähnte Hans Landsberg die dichterische Individualität,
                  die zu der prekären sozialen Lage des Schriftstellerberufs maßgeblich beitrage, statt
                  ihr Abhilfe zu schaffen:
               

               
                  Wenn unsere Schriftsteller erst sehr spät zu der Erkenntnis gekommen sind, daß sie
                     ihrerseits dem Bestreben, ihre Produkte als Ware zu behandeln, einen Damm entgegensetzen
                     müssen, so sind die Ursachen ganz einfach in dem übertriebenen Selbstbewußtssein des
                     Autors zu suchen, der sich durch den Zusammenschluß mit sozial Gleichgestellten in
                     seiner »Individualität« herabgesetzt fühlt.[242] 

               

               Dass der Zusammenschluss von Schriftsteller:innen nicht so einfach zu bewerkstelligen
                  war, wie Landsberg konstatiert, liegt jedoch nicht nur am literarischen »Selbstbewusstsein«,
                  sondern hat auch damit zu tun, dass die Autor:innen keineswegs »sozial Gleichgestellte«
                  waren. Die Kommerzialisierung des Schriftstellerberufs führte mitnichten zu einer
                  mit anderen Berufsgruppen vergleichbaren Homogenität; vielmehr war die Realität geprägt
                  von unterschiedlichsten sozialen Formen, die »eine komplizierte, in beständiger Bewegung
                  befindliche Hierarchie von Freiheiten und Abhängigkeiten, von Funktionen und sozialen
                  Verhältnissen« umfassten,[243]  wie die folgende Binnendifferenzierung deutlich machen soll.[244] 

               108Dichter:innen und Bohemiens. Im Zuge der Konsolidierung der beschleunigten Kulturindustrie reaktualisierten sich
                  um 1900 verstärkt alte Muster künstlerischer Selbstüberhöhung. Mit einem kompensatorisch
                  übersteigerten Genieanspruch wurde dieser Autorentypus zu einem »antagonistischen
                  Komplementärphänomen«[245]  des bürgerlichen Leistungs- und Berufsdenkens. Das Schriftstellertum wurde in unterschiedlichen
                  künstlerischen Existenzformen gelebt, die je nach Ausprägung entweder das »Leben«
                  (wie durch die Boheme), das »Werk« (wie im George-Kreis) oder den »Ästhetizismus«
                  einseitig hervorhoben.[246]  Als ästhetische Gegenbewegung zum Ökonomismus des Marktes waren die Autor:innen jedoch
                  gleichwohl untrennbar mit ihm verbunden; Marktverachtung und Geldverlangen gingen
                  oftmals Hand in Hand.[247]  Die Position der reinen Kunst hatte also nicht selten außerkünstlerische Dispositionen,
                  so wie der riskante Lebensentwurf soziale Voraussetzungen.[248]  Autor:innen der literarischen Boheme wie der Satiriker Karl Kraus, die Expressionistin
                  Else Lasker-Schüler, die »Schwabinger Gräfin« Fanny zu Reventlow oder der Dramatiker
                  Frank Wedekind waren großbürgerlicher oder gar adliger Herkunft, sodass der Zwang,
                  Schreiben als Erwerb zu betreiben, nicht unmittelbar gegeben war.
               

               Revolutionäre Avantgarde. Schon vor der Novemberrevolution 1918/19 trat ein neuer Autorentypus in Erscheinung:
                  die politisch-revolutionäre Avantgarde, welche in Abgrenzung zur auratischen Selbsterhöhung
                  der ästhetischen Avantgarde ein emphatisches Verständnis engagierter Literatur für
                  sich proklamierte.[249]  Ob in der 1911 gegründeten, von Franz Pfemfert herausgegebenen Literaturzeitschrift
                  Die Aktion oder dem von Kurt Hiller mitbegründetem Politischen Rat geistiger Arbeiter – man
                  verstand Literatur als politische Aktion, die durch ihre Tendenz in die gesellschaft109liche Wirklichkeit eingreifen sollte, und die eigene Autorenrolle als »literarische
                  Intelligenz«,[250]  die aktiv in das politische Geschehen intervenierte. An die Stelle der singulären
                  Dichterpersönlichkeit setzte man ein kollektives Autorenverständnis, das nicht nur
                  die proletarische Idee der Solidarität auf die literarische Produktion zu übertragen
                  versuchte, sondern auch, nach sozialistischem Vorbild, die Grenzen zwischen Produktion
                  und Konsumtion aufheben sollte; so hielt Walter Benjamin 1934 in »Der Autor als Produzent«
                  über die sowjetische Presse fest: »Der Lesende ist dort jederzeit bereit, ein Schreibender,
                  nämlich ein Beschreibender oder auch ein Vorschreibender zu werden.«[251] 

               Freie Schriftsteller:innen. Während sich Dichter:innen und Bohemiens vorrangig auf ihre künstlerische und die
                  revolutionäre Avantgarde auf ihre politische Existenz beriefen, suchte der Typus des
                  freien Schriftstellers über eine »zweigleisige Professionalität«[252]  Berufspragmatik und Berufungscharisma miteinander zu vereinen. Autor:innen wie die
                  schon erwähnten Fontane, Spielhagen und Raabe, aber auch Heinrich Heine konnten aus
                  einer glücklichen Kombination aus journalistischer Tagesschriftstellerei mit festen
                  Verträgen, Markterfolg und individuellem Vermögen heraus ein auskömmliches Berufsschriftstellertum
                  verwirklichen.[253]  Das für die freien Schriftsteller:innen typische »Alternieren von marktgerechten
                  und eher experimentellen Texten«[254]  wurde vom Erwerbsmodell des Naturalisten Arno Holz geradezu karikiert. Dieser gründete
                  mit seinem Kollegen Oskar Jerschke die »Volkmarfirma« und produzierte unter der Identität
                  des fiktiven Hans Volkmar (für den er sogar Visitenkarten drucken ließ) erfolgreiche
                  Bühnenstücke, mit denen er sein belletristisches Werk finanzierte.[255]  Arno Holz produzierte so zahlreich wie kein anderer zeitgenössischer Autor Titel
                  in gemeinschaftlicher Produktion; die Vorstellung des 110Autorenkollektivs muss als radikaler Bruch mit dem der Originalität verpflichteten
                  Genieanspruch gedeutet werden.[256] 
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