Alexander Mejstrik

Kunstmarkt: Feld als Raum

Die osterreichischen Galerien zeitgendssischer Kunst 1991-1993"

Feld als Ort

In wissenschaftlichen Publikationen zur bildenden Kunst ist der Begriff Kontext von
den Begriffen Kunst-Welt, Kunstfeld und Kunstsystem abgelost worden.! Oft wer-
den diese nebeneinander, teils sogar synonym verwendet. In empirischer Hinsicht
bewihrt sich dies ausgezeichnet als heuristische Flexibilitit: Jede Entscheidung fiir
einen Begriff und gegen einen anderen wire nur abstrakte Willkiir. In theoretischer
Hinsicht mangelt es dabei an Kohdrenz. So ist etwa das kiinstlerische Feld oder
Kunstfeld nach Bourdieu theoretisch eine direkte Kritik an der Beckerschen Kunst-
Welt und der Lumannschen Kunstsystemtheorie: Kunst-Welt beruhe auf subjekti-
vistischen Vorstellungen, Kunst werde auf eine Summe von Interaktionen reduziert;
die Luhmannsche Systemtheorie hingegen sei idealistischer Objektivismus, denn
Kunst gebe es nicht »ohne Konflikte, ohne Krifteverhéltnisse und ohne Kimpfe«.?
Sind Welten, Felder, Systeme als Dinge irgendwie (also: im Groben, mehr oder weni-
ger u.d.) dasselbe, so schlielen sie sich als Theorien gegenseitig aus.

Der Widerspruch féllt selten auf. Zu selbstverstidndlich ist es, dass, was empirisch
geschieht, keine theoretischen Auswirkungen haben muss, und umgekehrt. Man
kann den Widerspruch aber auch ernst nehmen und beide Perspektiven kontrastie-
ren. Den Standpunkt der Theorie finden wir wortreich argumentiert. Doch worauf
stiitzt sich die heuristische Identifizierung der Konzepte, die ja immer nur praktisch
unterstellt, aber nie eigens begriindet wird? Kunst-Welten, -felder und -systeme
miissen schon eine »global resemblance«® aufweisen, damit der unmittelbare Ein-
druck moglich wird, sie seien doch irgendwie dasselbe.

Bei allen Differenzen teilen Kunst-Welt, -feld und -system die Vorannahme, dass
sie wie Orte sind, an denen das, was (auch immer) Kunst ausmacht, geschieht.* Orte
liegen neben-, in- oder zwischen einander, konnen sich tiberlappen und -schneiden.
Sie funktionieren als Einheiten mit Grenzen: Was Kunst ausmacht, ist jeweils innen
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(in der Kunst, kunstintern), und was mit ihr nichts zu tun hat, ist aufSen (nicht in
der Kunst, kunstextern). Hat etwas mit Kunst, aber auch anderem zu tun - etwa mit
Wirtschaft (Kunstmarkt), Erziehung (Kunsthochschulen), Politik (staatliche Kunst-
auftrige), Offentlichkeit (Ausstellungen) usw. -, ist es in beiden. Dazu dienen bei den
relativ autonomen Feldern die Uberschneidungen, bei sozialen Welten die Boundary
Objects oder Verbindungsakteure und bei den Funktionssystemen die strukturellen
Koppelungen.® Doch irgendetwas ist immer ausgeschlossen: Es gibt Elemente, die
nicht in allen Welten, Feldern oder Systemen sein kénnen, wenn diese als Orte vor-
gestellt werden (das Gegenteil anzunehmen hief3e ja, eine magische Ubiquitat dieser
Elemente zu unterstellen). Der Wechsel eines Elements von einer Welt, einem Feld,
einem System in ein/e andere/s erfordert dann oft Wege (also eine Veridnderung, die
als Bewegung vorgestellt wird). Daher sind Welten, Felder, Systeme als Orte durch
Pfade verbunden und kénnen als Netzwerke dargestellt werden.®

Kurz: Als Orte beruhen soziale Welten, relativ autonome Felder und Funktions-
systeme (gleich ob der Kunst, der Wirtschaft, des Rechts, der Wissenschaft usw.; Abb.
1, 2 u. 3) auf dem topologischen Prinzip. Dies macht sie irgendwie austauschbar.

Diese raumrealistische” Vorannahme hat Konsequenzen fiir die Forschungen.
Ist Kunst wie ein Ort, muss man sich erstens entscheiden, was im je gegebenen
Forschungsfall dazu gehért und was nicht: Was ist hier (noch) Kunst? Wer ist hier
(noch) KiinstlerIn? usw. Solche Fragen sind nie neutral. Zu definieren heif3t, sich
fiir eine oder einige der praktischen Perspektiven und damit gegen alle anderen zu
entscheiden. Dann aber lassen sich nicht die multiperspektivischen Auseinander-
setzungen als solche erfassen, denen sich alle Perspektiven (auch die, fiir die man
sich entschieden hat) verdanken. Die Geschichtlichkeit des Phinomens ist damit
aus dem Forschungsgegenstand ausgeklammert.?®

Zweitens ist eine betont realistische Vorstellung vom historischen agens® im-
pliziert. Gleich, ob in der Kunst zu wirken als Sache von Willen (Beckers Koopera-
tion), von Sinn (Luhmanns Kommunikation) oder von Macht (Bourdieus Kapital)
gedacht wird: Was kunstbezogen wirkt, muss in der Kunst sein, und was in der Kunst
ist, muss auch direkt kunstbezogen wirken. Sind »Feldgrenzen [...] nichts Anderes,
als der Ort, an dem die Feldwirkungen authdren, dann ist historische Wirksamkeit
immer eine Wirksamkeit, die sich durch die qualitative Differenz zur » Abwesen-
heit« von Feldwirkungen bestimmt (bei Welt und System ist es ebenso):'® »Sich in
einem Feld befinden heifSt immer schon, dort Effekte hervorzurufen, sei es auch nur
Reaktionen wie Widerstand oder Ausgrenzung.«'' Solch eine Wirksamkeit funktio-
niert wie die Lange in der Schneiderwerkstatt, wo es positive Langen von Dingen
zu messen gilt, die sich durch die qualitative Differenz zu all dem bestimmen, was
eben »gar keine Linge« hat. Null-Lidnge und negative Lingen sind hier absurd. Geht
es aber um die rationalistische Konstruktion eines Koordinatensystems, werden
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Soziale Welten, relativ autonome Felder und Funktionssysteme als Orte

S = scientific Social world
M = media Social world
P =>public/audience Social world

Le champ de production culturelle
dans le champ du pouvoir et dans I'espace social

Abb. 1: Hypothetical >Social worlds< model of interactions
and knowledge flow between a number of sciences, media
forms and publics, aus: Angela Cassidy, Of Academics, Pub-
lishers and Journalists: Popular Evolutionary Psychology in
the UK, unverdffentl. Diss., Edinburgh 2003, 55.
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Abb. 2: Feld der Kulturproduk-
tion, aus: Pierre Bourdieu, Le
champ littéraire, in: Actes de la
recherche en sciences sociales 89
(1991), 3-46, hier 11.

Abb. 3: Schaubild zur Systemtheorie Luhmanns: beispielhafte
Systeme mit ihren Codes, strukturelle Kopplung. Urheber: C.
Loser. in: Artikel Soziologische Systemtheorie, in: Wikipedia,
Die freie Enzyklopddie. Bearbeitungsstand: 11. Januar 2007,
21:47 UTC. URL: http://de.wikipedia.org/w/index.php?title
=Soziologische_Systemtheorie&oldid=26292271 (Abgeru-
fen: 23. Januar 2007, 16:44 UTC).

129



Null- und negative Langen unabdingbar. Nimmt man Kunst als Ort und bezieht
sich gleichzeitig auf Welt, Feld und/oder System, handelt man sich einen Wirksam-
keitsbegriff ein, der fast so eingeschrankt funktioniert wie eine Schneidermessung
im Koordinatensystem.

Es geht auch anders. Zumindest bei Feldern sind raumrealistische Vorstellun-
gen nicht gegenstandskonstitutiv, sie begiinstigen blof} eine unmittelbare Rezeption
(wie leicht lasst sich verstehen: »Kunst ist ein Feld«, »Im Feld ringen die Kiinst-
lerInnen um Anerkennung« usw.). Ohne das Konzept aufgeben zu miissen, kann
die Vorstellung, dass Felder wie Orte sind, berichtigt'? werden: Felder lassen sich
wissenschaftlich besser als Riume, genauer: als Vektorrdume erfassen. Dafiir ist es
einerseits notig, Felder weder als Dinge zu behandeln, die sich abbilden, beschreiben
und in ihren Verdnderungen nacherzihlen lassen, noch als Theorien, die man nur
denken und auf Daten anwenden kann. Dafiir reicht es andererseits aus, Felder als
Forschungsprogramm® zu verwenden, das heif3t: als Improvisationsanleitung zur
Herstellung wissenschaftlicher Wirklichkeiten, die gemacht sind, um immer besser
zu erkldren und zu verstehen. Mit einem wissenschaftlichen Forschungsprogramm
lassen sich historische Phinomene als Forschungsgegenstinde verwirklichen: Erst
wenn sie derart »phdnomenotechnisch«'* konstruiert sind, werden sie zu Fallen wis-
senschaftlicher Realitét. Dies mochte ich im Folgenden ausfiihren.

Die Berichtigung kann weder empirisch noch theoretisch erfolgen. Ich werde
sie an einer konkreten Forschungskonstruktion argumentieren und zeigen: dem Feld
osterreichischer Galerien zeitgenéssischer bildender Kunst 1991-1993. Die Unter-
suchung von Galerien bietet sich erstens an, weil Kunst und Kulturproduktion fiir
die Entwicklung eines Forschungsprogramms Feld von Anfang an wichtig gewesen
sind.”” Zweitens wird das fiir Feld als Ort wesentliche Konzept Feldiiberschneidung
an agents wie »der Kunsthiandler« oder »der Verleger« erldutert: »Der Verleger tiber-
setzt in seinen Praktiken die vereinten Bestimmungen, die aus den 6konomischen
Zwingen des Marktes und aus den dsthetischen Zwéngen des kiinstlerischen Feldes
resultieren.«'® Die simultane Aktivitit in Wirtschaft und Kunst sei deren Seltenheit
und gelte gerade nicht fiir die meisten oder gar alle agents: »Der Unternehmer in
Sachen Kulturproduktion muss eine ganz und gar unwahrscheinliche, jedenfalls sel-
tene Kombination in sich vereinigen: Realismus, der minimale Konzessionen an die
verleugneten (und nicht negierten) >6konomischen< Notwendigkeiten beinhaltet,
und »interesselose« Uberzeugung, die diese ausschlief3t.«’” Um zu zeigen, dass sol-
cher Raumrealismus fiir Felder nicht notwendig ist und dessen Berichtigung sogar
zu besseren Erkldrungskonstruktionen fiihrt, ist eine Untersuchung von Galerien
und GaleristInnen also eine gute Gelegenheit.

130 0ZG 17.2006.2&3



Galerien 1991-1993

Noch bis in die 1980er Jahre waren Galerien fiir die zeitgendssische bildende Kunst
(im Folgenden kurz: Kunst) in Osterreich von zentraler Bedeutung. Anders jedoch
alsin den USA, vor allem im New York der 1950er Jahre, wo Galerien die Zirkulation
von Avantgarde-Kunst fast allein bestimmten und deren Produktion immer mehr
préagten,'® hatten die 9sterreichischen »Informationsgalerien« der 1970er Jahre vor
allem einen staatlichen Bildungsauftrag: Sie sollten die beklagten Méngel 6ffentlicher
Kunstprisentation kompensieren.”” Es gab nur eine offentliche und kaum private
Sammlungen internationaler und dsterreichischer Gegenwartskunst. Spezialisiertes
Publikum fehlte. Aktuelle Entwicklungen wurden in den Medien kaum rezipiert.
Informationsgalerien erhielten staatliche Unterstiitzungen und waren damit den
Anspriichen verpflichtet, die mit der Verwendung o6ffentlicher Mittel verbunden
sind. Sie sollten mit diesen Mitteln dem Gemeinwohl dienen und nicht persénliche
- geschiftliche - Ziele verfolgen. Informationsgalerien scheinen tatsichlich als Orte
funktioniert zu haben, an denen sich Interessierte (vor allem KiinstlerInnen) treffen
konnten, um Informationen auszutauschen und die engsten Begrenzungen infor-
meller Bekanntenkreise zu tiberschreiten.?

Die 1980er Jahre brachten nicht nur den Ausbau des Museums Moderner Kunst
in Wien, sondern auch einen internationalen, von Zeitgenossen viel kommentierten
Boom des Kunstmarkts.”! Zeitgenossische Kunstwerke ermdglichten als Spekulations-
objekte ungeahnte Geldgewinne.?? Auch 6sterreichische GaleristInnen fanden neue
Moglichkeiten vor: »Kunst lie8 sich plotzlich verkaufen, wer hitte das gedacht«.?
Galerien, die vor allem auf das Geschift mit zeitgendssischer Kunst setzten, wurden
gegriindet. Die Wiederbelebung der Malerei durch den Erfolg der Neuen Wilden tat
das ihre, um das Angebot an in Galerien verkaufbaren Kunstwerken zu vergrofiern.”

Mit dem Crash des Markts 1989 setzte nicht nur fiir die meisten GaleristInnen
eine Krise ein. Der osterreichische Kunstmarkt hatte sich deutlich verdndert. Einer-
seits mussten viele Galerien - auch etablierte wie die Galerien Metropol, Pakesch,
Ewerbeck, PINX, Zumtobel und Theuretzbacher - Anfang der 1990er Jahre schlie-
en. Der Staat schien wieder aufgerufen, die Ausfille an Privatinitiativen auszuglei-
chen (etwa durch die Einrichtung der Kunsthalle Wien 1992). Die nun vor allem
durch die Einfilhrung des BundeskuratorInnensystems 1990 geférderte »junges,
»institutionenkritische« Kunst war jedoch schwer zu verkaufen und daher nur
bedingt fiir Galerien geeignet.”> Andererseits konnten der Markt zeitgendssischer
Kunstwerke und vor allem dessen internationale Organisation nicht mehr ignoriert
werden - ob dies von Osterreichischen GaleristInnen nun eher begriifit oder abge-
lehnt wurde. Auch von der Produktion her gelang ab Beginn der 1990er Jahre eine
Anbindung an internationale Entwicklungen, vor allem der konzept- und/oder kon-
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textbezogenen Kunst.”® Beides trug dazu bei, dass das Modell Informationsgalerie
immer mehr zum Synonym fiir Mangel an Aktualitit, Marktangemessenheit und
Eigeninitiative wurde und das Label zum Schimpfwort geriet.

Dies wurde Anfang der 1990er Jahre in den teils auch 6ffentlich gefiihrten Aus-
einandersetzungen zwischen GaleristInnen deutlich.”” Es ging um staatliche Kunst-
und Galerienférderung, die Ankaufpolitik staatlicher Museen, das schlechte Medien-
image der KunsthéndlerInnen® und um die erstmals aktuelle Frage des Sponsoring.
»Kunstvermittlung« war das Thema, unter dem die verdnderte Rolle von Galerien
diskutiert wurde. Einige GaleristInnen entwickelten neue Aktivititen — alleine, im
Verband, in eigener Sache und/oder mit kulturpolitischen Ambitionen -, um auf
die neue Situation zu reagieren. So ging auch die von der ersten Bundeskuratorin
Cathrin Pichler in Auftrag gegebene und 1994 vorgestellte Studie tiber Probleme des
Kunstmarkts in Osterreich® auf die Anregung eines Galeristen (Christian Meyer,
Galerie Metropol) zurtick.

Das fiir diese Studie produzierte Material dokumentiert eine Situation, in der
unterschiedliche Arten von Kunstvermittlung und Galeriefithrung offen zur Dis-
kussion standen, die sich (irgendwann) teils bewéhrt, teils nicht bewdhrt hatten, teils
ganz neu waren: Eine Konstruktion des Feldes Gsterreichischer Galerien zeitgenos-
sischer Kunst 1991-1993* mit Hilfe dieses Materials ldsst die Kréfte- und Sinnver-
hiltnisse dieser Auseinandersetzungen erkennen.

Die von Juli 1992 bis Dezember 1993 in Fragebogenerhebungen, halboffenen
Interviews, Publikationsrecherchen und in Konsultationen von ExpertInnen produ-
zierten Informationen zu Galerien zeitgendssischer Kunst des dsterreichischen Bun-
desgebiets sind vielfiltig.>! So lief} etwa der Interviewleitfaden der Behandlung von
aktuellen kunstpolitischen Ereignissen genug Raum und wurde wihrend der Inter-
views zugunsten einer moglichst offenen Unterhaltung modifiziert. Die Gesprache
dauerten zwischen ein und drei Stunden, fanden in den Arbeitsstitten der Inter-
viewten statt, wurden aufgenommen und transkribiert. Die Interviewerin war den
meisten Interviewten personlich, allen jedoch namentlich bekannt, da sie schon in
mehreren Galerien gearbeitet hatte. Sie galt als Kennerin von Kunst und Szene. Ein
Datenerhebungsbogen wurde an 210 6sterreichische private und/oder offentliche
Ausstellungsraume verschickt; 140 Bogen (66 Prozent) wurden beantwortet, oft erst
nach zwei bis drei schriftlichen und zahlreichen telefonischen Erinnerungen.

Aus der Sicht konventioneller Methodologien ist dieses Material so gut wie
unbrauchbar. Es ist heterogen: Meinungen und Fakten scheinen durcheinander
gewiirfelt, oft gar untrennbar vermengt; die Perspektiven in Interviews, Fragebogen
und anderen Quellen wechseln hiufig. Es ist liickenhaft: Woriiber diese sprachen,
schwiegen jene, was die einen schriftlich beantworteten, lieffen die anderen offen.
Viele der nachgefragten Informationen — und je nach Galerie ganz unterschiedliche -
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zéhlten zum Arbeitskapital der GaleristInnen und wurden daher nicht einfach preis-
gegeben. Im vorgestellten Forschungsprogramm erweisen sich Heterogenitit und
Liickenhaftigkeit der Informationen jedoch nicht als Defizit, sondern als genuine
Stirken. Sie konnen als wesentliche Informationen zum Phinomen konstruiert wer-
den - unter zwei Bedingungen.

Die erste Bedingung ist das von Bourdieu vorgeschlagene strukturale Sampling,
das die Kombination von unterschiedlichen Auswahltechniken ermdéglicht. Die Idee
(numerischer) Représentativitit wird dabei durch den Begriff »struktural homo-
loger Reprasentation«* ersetzt. Da es fiir historische Phanomene nie eindeutig abge-
grenzte Grundgesamtheiten gibt, ist jeder Versuch, sie numerisch zu reprasentieren,
vom Prinzip her inaddquat.” Keine noch so zufillige Ziehung, nicht der beste Wille
zur Selbstausloschung der ForscherInnen kann die Angemessenheit eines Samples
garantieren. Dessen Erstellung muss daher als Konstruktion organisiert und explizit
an den Hypothesen zur Gegenstandsstruktur ausgerichtet werden.

Die Liickenhaftigkeit der Materialbasis war so nicht mehr blof3 verfehlte Voll-
standigkeit. Das Material konnte bestens fiir ein Sampling verwendet werden, dessen
Qualitit von der Konstruktionsleistung der ForscherInnen abhingt, anstatt von der
(Annahme der) methodologischen Makellosigkeit einer vorgegebenen realistisch-
taktischen Wirklichkeit. Die Heterogenitdt des Materials wiederum war nicht mehr
verfehlte Homogenitit, sondern der Schliissel zur Geschichtlichkeit der untersuch-
ten Phianomene selbst. Da es um die Auseinandersetzungen dariiber geht, was eine
Galerie, was Kunst, was der Kunstmarkt usw. sein sollen und was nicht,* manifes-
tieren die Widerspriiche und Auslassungen in den Daten die historischen Logiken
(auch) jener Titigkeiten, die den Gegenstand der Untersuchung ausmachen.

Statt mit einer glatt zu operationalisierenden Definition vorweg zu bestimmen,
was eine Galerie zu sein hat, sollte die Auswahl der 22 Erhebungseinheiten (Ausstel-
lungsraume) und der Merkmale fiir das Sample méglichst viele Arten, eine Gale-
rie zu leiten, erfassen und moglichst wenige ausschlieflen — unabhéngig davon, ob
diese Arten selten oder hiufig vorkamen. Das Auswahlprinzip war die Maximie-
rung von Variationen und Kontrasten. Kunsthandlungen wurden ebenso ins Sample
miteinbezogen wie Ausstellungs- und Veranstaltungsraume, Produzentengalerien,
KiinstlerInnenateliers usw. Die geringe Zahl an Erhebungseinheiten ist dem For-
schungsgegenstand angemessen. Die Erhebungseinheiten wurden iiber 78 Fragen
zu insgesamt 270 Antworten konstruiert. (Die Fragen sind kategoriale Variablen, die
Antworten sind die Variablenauspragungen oder Modalitéten).

Das strukturale Sampling hat sich bewihrt, selbst ex negativo in jenem Punkt,
bei dem ich unter dem Zeitdruck der Projektarbeit entschied, auf die Maximierung
der Variationen zu verzichten und nur Galerien in den Sample aufzunehmen, zu
denen Interviews vorlagen.* Ich werde darauf zurtickkommen (S. 168£.).
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Das Sample

22 Erhebungseinheiten (Ausstellungsriaume) in alphabetischer Reihenfolge
(19 Interviews):
Galerie A4, Wels (Karin Oppitz, Lienhard Pinkhauser)
Galerie Bleich-Rossi, Graz (Alexander und Gabriella Bleich-Rossi)
Galerie Curtze, Wien (Heike Curtze)
Galerie/Edition, Graz (Rolf Schilcher)
Galerie Ewerbeck, Wien (Niels Ewerbeck)
Galerie Hilger, Wien (Ernst Hilger, Monika Schlucker)
Galerie H.S. Steinek, Wien I und Wien IX (Sylvia Steinek)
Galerie Insam, Wien (Grita Insam)
Galerie Knoll, Wien (Hans Knoll)
Galerie Lendl, Graz (Eugen Lendl)
Galerie Metropol, Wien (Georg Kargl, Christian Meyer)
Galerie Nachst St. Stephan, Wien (Rosemarie Schwarzwilder)
Galerie Pakesch, Wien I und Wien III, geschlossen Oktober 1993
(Peter Pakesch)
Galerie PINX, Wien, geschlossen Oktober 1992 (Oscar Schmid Jr.)
Galerie Winter, Wien (Hubert Winter)
museum in progress, Wien (Josef Ortner)
Schauplatz zeitgenossischer Kunst, Wien (Andreas Fieber)
Werkstatt Kollerschlag, Oberdsterreich und Wien I (Werner Baumiiller)
WUK Ausstellungsraum, Wien (Franziska Kasper)

Zur Beantwortung der 78 Samplefragen wurden herangezogen:

- Angaben aus unterschiedlichen Publikationen und ExpertInnenbefra-
gungen bei 7 Fragen zu Name, Ort und rdumlicher Organisation der
Ausstellungsraume, Anzahl, Geschlecht und gegenseitiger Beziehung der
GalerieleiterInnen;

- Angaben aus den Fragebogen (inklusive Beilagen) bei 44 Fragen zu
Alter, Offnungszeiten, Ausstellungsorganisation, »Kiinstler der Galerie«
und MitarbeiterInnen, Teilnahme an Kunstmessen und Anzeigenschal-
tungen in Zeitungen und Zeitschriften, Kooperationen, Initiativen und
Medienprisenz;

- Angaben aus den Interviews bei 27 Fragen zu Familie, Ausbildung und
beruflicher Lautbahn, Sponsoring, Aufgaben und Praxis der GaleristIn-
nen, Aktivitdten, Service- und Betreuungsleistungen der Galerie, Kunst-
markt und Kunstkritik.
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Die zweite Bedingung stellt die Verrechnung des Samples mit Hilfe einer Multiplen
Korrespondenzanalyse (MKA) dar. Aus einer Reihe von Griinden (Anhang 1) ist die
MKA am besten geeignet, die Erfordernisse des Forschungsprogramms technisch
umzusetzen. Sie erlaubt,

offiziell Unvergleichbares zu vergleichen (das heif3t, grofle wie kleine Mengen an

unterschiedlich strukturierten Daten zu bearbeiten),

- auch Datenliicken als positive Informationen zu konstruieren (das heif3t, frag-
mentierte Samples zu bearbeiten),

- unterschiedliche Beziehungen zwischen Variablen zu untersuchen (das heifit,
auf eine a priori Einschrankung der moglichen Variablenbeziehungen auf lineare
oder nicht lineare, lokale oder globale, auf Beziechungen der Abhingigkeit oder
Unabhingigkeit usw. zu verzichten),

- das Strukturprinzip der Regelméfligkeiten eines Samples zu erfassen (das heifit,
eine analytisch-synthetische Strukturkonstruktion einer blof$ klassifikatorischen
Ordnung der Informationen vorzuziehen) und

- die Unterscheidung von qualitativem und quantitativem Vorgehen praktisch

tiberfliissig zu machen.

Um all dies zu gewihrleisten, miissen jedoch erstens die Organisation der Rechnung
(Anhang 2) und zweitens die Interpretation der Ergebnisse (Anhang 3) explizit auf
das Forschungsprogramm abgestimmt werden. Dies kann epistemologisch begriin-
det werden, und es ist technisch machbar. Allerdings widerspricht dieses Vorgehen
in einigen Punkten den oft formulierten method(olog)ischen Regeln zur Anwen-
dung der MKA. Ob mein Gebrauch dieser statistischen Technik sinnvoll ist, lasst
sich deshalb nur am Forschungsgegenstand diskutieren, den ich so konstruieren
konnte.

Jene Rechnung, die den folgenden Ausfithrungen zugrunde liegt, stellt die letzte
im Rahmen von mehreren Rechnungsserien dar, bei denen die Ergebnisse der
MKA einerseits auf Stabilitat und Signifikanz sowie andererseits auf Sinnhaftigkeit
im Rahmen der Forschungskonstruktion gepriift wurden. Die Interpretation der
Ergebnisse erlaubt, die Struktur der regelméfligen Zusammenhinge des Samples als
Struktur des Galerien-Feldes zu konstruieren. Diese vieldimensionale Struktur kann
mit der Interpretation ihrer ersten und zweiten Dimensionen, die ich im Folgenden
prasentiere, zumindest in zweidimensionaler Anniherung erfasst werden - in der

besten aller moglichen zweidimensionalen Anniherungen (Anhang 3, 180).
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Kunstmarkt als Feld
Kunst

»Kunst ist erstmal eine direkte Konfrontation
mit der Arbeit [dem Kunstwerk, AM],
und jeder hat hier seine eigenen WertmafSstibe.«*

Galerien konnen unterschiedliches sein: Geschifte, Stitten der Kontemplation,
Offentlichkeiten, Orte fiir politische Interventionen, Treffpunkte fiir mondine
Unterhaltung usw. Allerdings sind diese Gebrauchsweisen nicht gleich wichtig. Der
wichtigste Aspekt, unter dem sich die im Sample versammelten Galeriestile erfassen
lassen, ist die Kunst. Die primidre Dimension der MKA funktioniert als Spektrum
aller im Sample méglichen Arten, zur historischen Herstellung von Kunst beizu-
tragen. Sie prasentiert die Praktiken® als Einsitze im Kunst-Feld, kurz: als Kunst-
Einsitze.

Zwei kurze Erlduterungen scheinen mir hier wichtig. Eine Praktik ist erstens
Kunst-Einsatz, insoweit sie zur Kunst beitragt, oder pointiert: insoweit sie Kunst tut.
Kunst meint dabei nicht nur die Kunstwerke, sondern auch jene Akteure (Kiinst-
lerInnen, SammlerInnen, ExpertInnen, HindlerInnen usw.), Dinge (Kataloge,
Publikationen, white cubes, Geld, Werkzeuge und Werkmaterialien usw.) und Situa-
tionen (Ausstellungen, Messen, Vernissagen, Preisverleihungen usw.), ohne die es
keine Kunstwerke gabe. Eine Praktik ist also Kunst-Einsatz, gleich, ob sie eher als
Sache der Kunstproduktion, -rezeption oder -zirkulation angesehen wird. Kunst tun
beschrinkt sich nicht aufs »Kunst machenc, das heif$t nicht auf das Schaffen von
Kunstwerken im engen Sinn. Zweitens ist das Kunst-Feld hier nicht per se relevant,
sondern nur als Einsatzdimension der Galerien-Praktiken (der Forschungsgegen-
stand ist ja das Galerien-Feld 1991-1993). Daher ist es moglich — und, wie die fol-
genden Ausfithrungen zeigen wollen, notwendig — von Kunst-Feld zu sprechen, auch
wenn im Sample keine Praktiken von KiinstlerInnen, KritikerInnen, KuratorInnen,
SammlerInnen usw. enthalten sind.*

Die erste durch die MKA errechnete Dimension des Samples zeigt, dass jede
Praktik als Kunst-Einsatz verstanden werden muss. Das heifit: Keine ist ausgenom-
men, auch wenn sie auf den ersten Blick gar nichts mit Kunst zu tun zu haben scheint
(wie etwa GaleristIn hat keine Matura®). Und es heift: In der ersten Dimension der
MKA wird jede Praktik nicht ganz, sondern nur in einer - allerdings der wichtigsten
— ihrer Wirkungsdimensionen erfasst: eben als Kunst-Einsatz.

Kunst-Einsitze sind mannigfaltig und widerspriichlich, da sie sich ja - in unter-
schiedlichen Intensititen — gegeneinander definieren. Ob Kunst eher als Geschift
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betrieben oder eher als personliches Erlebnis zelebriert wird, ob sie eine Sache von
Produktion und/oder von Rezeption ist, von kreativer Arbeit, Unterhaltung und/
oder Politik — dies stellt sich als Frage praktischer Konflikte dar, die auf unterschied-
liche Weise ausgetragen werden und doch auf dem Konsens griinden, dass es dabei
um Kunst geht und nicht um anderes.

Kunst-Einsitze sind nicht gleichwertig. Sie ziehen nicht dieselben (positiven
wie negativen) Folgen, das heifft Kunst-Konsekrationen wie -Sanktionen, nach
sich. Es gibt einen offiziell-legitimen Einsatz: namlich Kunst personlich, in édsthe-
tischer Kontemplation zu erleben (und nicht Geschifte, Politik, Unterhaltung usw.
mit ihr zu machen). Diesen einen Einsatz erkennen alle Praktiken an als (Beschéf-
tigung mit) Kunst und nicht als (Beschiftigung mit) Geschift, Politik usw. Und die-
sen einen Einsatz erkennen alle Praktiken als legitime (Beschéftigung mit) Kunst,
ohne deren Legitimitit deshalb anerkennen zu miissen. Dieser eine Einsatz muss
sich als (Beschaftigung mit) Kunst nicht verstecken, nicht eigens erkldren und nicht
rechtfertigen — im Gegensatz, wie wir sehen werden, zu anderen, damit offizio-
sen oder inoffiziellen Einsdtzen. Je mehr die Beschiftigung mit Kunst eine Sache
des personlichen Erlebens ist (und nicht des Geschifts, des Konsums, der Politik
usw.), umso dominanter wirkt die entsprechende Praktik im vorliegenden Kunst-
Feld.

Die Struktur des Kunst-Feldes lisst dies erkennen. Ich werde sie Schritt fiir
Schritt besprechen, und zwar von den dominanten Positionen hin zu den domi-
nierten (Grafik 1, von links nach rechts). Die Modalititen und Individuen (Gale-
rien), die ich dabei erwihne, sind zum besseren Verstindnis auf Grafik 1 nachzu-
schlagen.

Die Modalititen Fragebogen nicht ausgefiillt und lingste Interviews (>2h) auf der
dominanten Seite sind fiir den Aufbau der ersten Dimension der MKA von grofiter
Wichtigkeit. Trotz mehrfacher Erinnerung und grundsitzlicher Zustimmung wur-
den von den hier relevanten GaleristInnen die Erhebungsbogen nicht retourniert.
Im ausfiihrlichen Gesprich mit einer bekannten Kunstkennerin hingegen und mit
der Moglichkeit, aus personlicher Sicht die Position und Vision der Galerie zu erldu-
tern, entstanden detaillierte Schilderungen: Objektivierung profanisiert, Individua-
lisierung heiligt. Werden Galerien als Sache eines charismatischen Kunsterlebens
gefiihrt, dann geht es vor allem um die personliche Konfrontation mit Kunstwerken
und um den personlichen Austausch mit KiinstlerInnen und KunstliebhaberInnen.
Das meint bei diesen Praktiken: Vermittlung. Nach links auf der Dimension hin
wird diese Orientierung immer deutlicher. Ganz links ist die im Sample negativste
Einstellung zur Kunstkritik, sehr unzufrieden mit Kunstkritik, platziert, denn jene

GaleristInnen, die am meisten auf das eigene Sprechen tiber Kunst spezialisiert sind,
dulden Konkurrenz am wenigsten.
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Erliuterungen Grafik 1

Die Grafik 1 stellt die Struktur des Kunst-Feldes dar. Ihr Aufbau wird im Anhang 3
(S. 181) im Detail erkldrt. Die Wortgruppen bezeichnen statistische Modalititen (Repro-
duktionsstrategien) und die »G-...« Zahlen statistische Individuen (Habitus). Modalititen
und Individuen verteilen sich von links nach rechts nach ihren Positionen in der Feld-
struktur (Koordinatenwerte von -2200 bis >1000 auf der Achse), von oben nach unten
entsprechend ihren Wichtigkeiten fiir die Feldstruktur (CPF-Werte von acht bis 50 konti-
nuierlich, weiter bis 155 diskontinuierlich; zu den CPF-Werten als Maf3 fiir die Wichtig-
keit von Modalitdten und Individuen; Anhang 3, 181). In der Grafik sind nur Modalititen
und Individuen abgebildet, die iiberdurchschnittlich wichtig fiir die Feldstruktur sind
(also einen tiberdurchschnittlichen CPF-Wert aufweisen).

Die Grafik liest sich folgendermafien: Je weiter links Modalititen und Individuen plat-
ziert sind, umso kunst-dominanter wirken die so bezeichneten Praktiken, je weiter rechts,
umso kunst-dominierter; je hoher sie platziert sind, umso wichtiger sind sie fiir den Auf-
bau der eindimensionalen Verteilung und damit auch fiir die Interpretation. Supplemen-
tierte Modalititen sind kursiv gesetzt (Anhang 2, 177f.).

Legende

allgemeine Legende:

tut nicht ..., ist nicht ..., hat nicht ...

?2...2  keine Information zu ...

< weniger (kleiner) als ...

>...  mehr (grofer) als ...

| markiert Wortgruppen, die mehrzeilig notiert sind

—
~—

spezifische Legende:

**1* = keine Teilnahme an NICAF Yokohama; keine Anzeigenschaltung in Kunst Bulletin
und Galleries Magazine

**2* = keine Teilnahme an Decouvertes, SAGA Paris, Art Basel; keine Anzeigenschaltung
in Flash Art, Forum International, Noema

**3* = keine Teilnahme an Kunstmesse Montreal, Unfair Koln, Art Cologne, Art Chicago;
keine Anzeigenschaltung in Artefactum, Falter, Standard, Kunstforum Inter-
national

**4* = keine Teilnahme an Art Los Angeles, Art Briissel, Arco Madrid, Art Frankfurt

5% = keine Anzeigenschaltung in Airportjournal Graz

6* = keine Anzeigenschaltung in Artis

**7% = keine Teilnahme an Art Briissel und Arco Madrid

**8* = keine Anzeigenschaltung in Art Diary und keine diversen Anzeigenschaltungen

**9* = keine Aktionen in Rundfunk, Zeitungen und TV

*10* = keine Teilnahme an Antik Aktuell

*11* = keine Interviewfragen nach Ausbildung und Entstehen der eigenen Kunstbegeisterung

*12* = keine Anzeigenschaltung in Texte zur Kunst und Artscribe

*13* = mehr feste als freie MitarbeiterInnen

*14* = Galeristln informiert
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In den Interviews wurde der Weg zur eigenen Galerie weniger als Ausbildungs-
gang oder Berufskarriere dargestellt denn als quasi natiirliche Ubersetzung person-
licher Leidenschaft in eine Beschéftigung fiirs (zum) Leben.? Offizielle Ausbildungs-
abschliisse gibt es umso weniger, je weiter nach links wir der Punktverteilung auf der
Achse folgen® - auch die Praktik, dass die Galerie von einer Frau geleitet wird, ist
hier wichtig. Demgegeniiber erscheint die Liebe zur Kunst als auch zeitlich-biogra-
fisch erste Voraussetzung, die sich in tagtiglichem personlichen Kontakt mit Kunst
und KunstliebhaberInnen herausgebildet hat, zumal mit Familienmitgliedern, die
ebenfalls von der und fiir die Kunst leben.

Meine Galerie hat begonnen, die Neugier war geweckt, die aufgekratzte Neu-
gier geweckt durch Literaten, [...] und dann habe ich einen Film gesehen
von Ferry Radax und Konrad Bayer [...] und habe nach der Szene gesucht
[...] Das war fir mich ein Schliisselerlebnis, und darauthin habe ich gesucht,
geschaut, Ausstellungen besucht, Museen besucht. (G-05,* Grafik 1)

Die Galerien selbst sind Kunsterlebnisorte fiir kleine Kreise auserlesener KennerIn-
nen. Hier lasst sich das Geheimnis der Werke, deren Charisma, kontemplieren, mit
anderen LiebhaberInnen sprechen und durch die personliche Néhe zu den Kiinstler-
Innen am kiinstlerischen Schaffen teilhaben. Die Ausstellungsraume befinden sich
im Zentrum des galeristischen Wien (Innenstadt) und werden von Wiener Zweig-
stellen erganzt.? Eine Orientierung auf die heimischen Verhaltnisse findet sich auch
beim Publikum wieder.© Der Tagesbesuch ist der hochste im Sample, der Besuch von
Vernissagen hingegen der niedrigste’ - ganz so, als ob diese Galerien von nicht allzu
vielen InteressentInnen hiufig aufgesucht werden. GaleristInnen sollen, so wird in
den Interviews erldutert, Transaktionen zwischen KennerInnen und KiinstlerInnen
vermitteln und KiinstlerInnen betreuen. Thre Aufgabe sei es aber nicht, ein grofles

Publikum zu informieren.#

a  Grafik I: keine Kulturmanagementausbildung abgeschlossen, nicht-wirtschaftliches Studium begon-

nen, keine Lehre, GaleristIn gleich nach Ausbildung.
b  Grafik 1: von Matura mit Studienabbruch (Kunststudium begonnen) tiber kein Kunststudium

begonnen bis hin zum extremen keine Matura.
¢ Grafik 1: schon vor 18. Lebensjahr kunstbegeistert, Kunstbegeisterung durch Familie, Kunstbegeis-
terung durch Kunst, Kunstbegeisterung durch Kunst & Familie und Kunst als Beruf in der Familie,
Kunstsammeln in der Familie, kein Kunstsammeln in der Familie. (Es geht hier um die Thematisie-
rung des Kunstsammelns im Interview tiberhaupt, nicht um den Gegensatz von Sammeln vs. nicht
Sammeln.)
Grafik 1: Wien I, Zweigstelle in Wien.
Grafik 1: Oster. SammlerInnen, wenig internationale SammlerInnen.
Grafik 1: 11 BesucherInnen/T, <130 VernissagenbesucherInnen.
Grafik 1: GaleristIn=VerkduferIn, Galeristin=KiinstlerInnenbetreuerln, GaleristIn informiert nicht.

o ~h o Al
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Je weiter links in der Grafik 1 ein Punkt zu liegen kommt, umso eindeutiger setzt
sich die bezeichnete Praktik fiir eine charismatische (Beschiftigung mit) Kunst als
Sache personlichen Erlebens und intimer Kennerschaft ein; das heifit: umso eindeu-
tiger manifestiert sie eine positive Orientierung an diesem offiziellen Kunst-Einsatz.
Dieser Einsatz lasst sich damit als von den Praktiken unerreichter Fluchtpunkt der
Einsatzverteilung verstehen (also als jenseits des linken Rands der Grafik 1 plat-
ziert).

Umgekehrt, hin zur Grafikmitte nimmt die Eindeutigkeit der Orientierung auf
den offiziellen Kunst-Einsatz ab. Aber erst um den Achsenursprung (Graphik 1,
Koordinatenwert 0) neutralisieren sich positive und negative Beziige auf ihn (neu-
trale Einsatzorientierung). Noch weiter hin nach rechts schldgt die Orientierung um:
Personliches Erleben ist zwar weiterhin die priméare Referenz bei der (Beschiftigung
mit) Kunst, aber auf klar negative Weise. Je weiter rechts ein Punkt positioniert ist,
umso deutlicher manifestiert die so bezeichnete Praktik eine (Beschiftigung mit)
Kunst, die jedes personliche Kunsterleben von Eingeweihten gerade vermeidet.

Auf den ersten Blick erscheinen die Praktiken der rechten Seite von Grafik 1
als Leerstellen. Kunst gerade nicht als personliches Erleben zu tun gilt vor allem als
Mangel am Wesentlichen - auch fiir die GaleristInnen selbst. Die mit ihnen gefiihr-
ten Interviews sind vom Gefiihl gepriagt, die eigene Praxis als GaleristIn und deren
Grenzen rechtfertigen zu miissen, etwa die mangelhaften Mdglichkeiten, Kiinstler-

Innen personlich zu betreuen:

Meine Galerietitigkeit wird nur aus Geldern, die hier verdient werden,
gespeist, d.h. ich kann kaum »Hilfestellung« hinsichtlich der kiinstlerischen
Produktion geben, sondern im einfachsten Sinn dadurch »eingreifen«, indem
ich moglichst nichts hinein rede. Ich versuche, einen hohen Vertrauensvor-
schufd zu geben; zu sagen: »Das sind die Rdume und die gehéren jetzt dir«.
Wenn es um kleine Summen geht, dann kann man ein bisschen helfen, aber
nie kann ich es mir leisten, ein Atelier zu bezahlen oder den Katalog vorzu-
finanzieren. (G-08,* Grafik 1)

Die Fiille an Verneinungen, besonders keine Teilnahme an ... fast allen Kunstmes-
sen und keine Anzeigenschaltung in ... fast allen Zeitschriften, weist diese Prakti-
ken als Defizite vor dem offiziellen Kunst-Einsatz aus, der ja auch die Routinen von
Erhebung und Kodierung wesentlich prégte. Die Galerien sind nicht besonders alt
und befinden sich in der Provinz® - schlechte Bedingungen fiir einen regelmafligen

a  Grafik 1: ab 1981-86, Provinz.
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Treffpunkt eines etablierten Kreises von LiebhaberInnen. Und die wenigen Messe-
teilnahmen beziehen sich auf kiinstlerisch offiziell mindere Veranstaltungen, bei
denen »blof3« Grafiken und Serienprodukte zu sehen sind.?

Auf den zweiten Blick hingegen verwalten die Praktiken der rechten Achsenseite
nicht einfach nur Mangel. GaleristInnen von Ausstellungsraumen in der Provinz
sind auf aktive, breite und unpersonliche(re) Publikumsarbeit angewiesen.” Dies
kann zum Programm werden, zumal Galerien in den Bundeslindern strukturell,
wie es heif$t, die Aufgabe haben, grundsitzliche Informationsarbeit zu leisten, da es
viel weniger intime Zirkel von LiebhaberInnen gibt als in Wien. So ging es in den
hier relevanten Interviews gerade nicht um die personliche Kunstpassion, sondern
etwa um die Probleme, Galeriearbeit als padagogische Aktion auf ein potentielles
Publikum hin zu betreiben, das es tiberhaupt erst zu interessieren gilt. Und die Fra-
gebogen wurden mit Engagement beantwortet.©

Gleich ob Kunst Sache der Piadagogik sein soll, der Politik oder des Geschifts, der
Medienoéftentlichkeit oder der Unterhaltung — die in den dominierten Positionen des
Kunst-Feldes verorteten Praktiken (Grafik 1, rechte Seite) sind vereint im Bemiihen,
jede Beschiftigung mit Kunst, die auf das personliche Erleben ésthetischer Geheim-
nisse setzt, zu vermeiden oder sogar offensiv zu verhindern. Diese Praktiken mani-
festieren also auch eine Opposition gegen das charismatische Kunsterleben, das fiir
sie blof} esoterisches Getue darstellt, indem sie etwa der elitdren Abgeschlossenheit
der KennerInnenzirkel die Information gréferer Offentlichkeiten oder die Werbung
fiir KundInnen entgegensetzen.® Sie haben (und machen) es (sich) nicht leicht, diese
oppositionelle Eigenstidndigkeit als solche zu behaupten. Leicht hingegen erliegen
sie dem Verdacht, von der richtigen (Beschiftigung mit) Kunst meilenweit entfernt
zu sein und - skandalds und entlarvend zugleich — auf den eigenen provinziellen
Defiziten als Tugend (etwa Informations- oder Verkaufsgalerien versus Elitegale-
rien) zu bestehen.

Der offizielle Einsatz im Kunst-Feld, das charismatische Kunsterleben, gilt fiir
alle Praktiken als primére Referenz. Er ist ganz selbstverstandlich fiir jede Beschifti-
gung mit Kunst, gleich ob diese ihn eher stiitzt und/oder eher hintertreibt. Der offi-
zielle Einsatz wirkt somit als Monopol, das heifit als jener Einsatz, an dem sich alle
Praktiken messen, messen lassen und messen lassen miissen, wenn es um ihren Wert
in der und fiir die Kunst geht. Die unterschiedlichen Abstinde zu diesem Monopol

a  Grafik 1: Kunstrai Amsterdam, Lineart Gent.

b Grafik 1: die hohe Zahl von 1000-2500 Einladungen pro Veranstaltung, die hochste Zahl an Katalo-
gen (>5 Kataloge) bei den wenigsten Ausstellungen pro Jahr (=7 Ausstell).

¢ Dies ergibt sich aus den auf der rechten Seite von Grafik 1 versammelten Antworten auf die Fragen
des Fragebogens.

d  Grafik 1: GaleristIn ist nicht VerkduferIn, Galeristln informiert.
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(auf der Grafik 1 jenseits des linken Randes) hierarchisieren die méglichen Arten,
eine Galerie zu leiten, in Entsprechung zur eindimensionalen Kunst-Feldstruktur. Je
niher hin die Praktiken zum Kunst-Monopol platziert sind, umso mehr stiitzen sie
die intime KennerInnenschaft (als feldspezifische Konsekration) und umso weniger
asthetische Deklassierung (als feldspezifische Sanktion) bewirken sie. In den neu-
tralen Positionen um den Achsenursprung halten sich Kunst-Konsekrationen und
-Sanktionen die Waage. Die Praktiken des Samples werden so in eine lineare Ord-
nung unterschiedlicher Kunst-Wirksamkeiten gebracht: Je mehr sie sich fiir eine
(Beschiftigung mit) Kunst im Sinn des Monopols einsetzen, desto kunst-dominan-
ter fallen sie aus (Grafik 1, nach links); je mehr sie sich fiir eine (Beschiftigung mit)
Kunst gerade gegen den Sinn des Monopols einsetzen, desto kunst-dominierter fal-

len sie aus (Grafik 1, nach rechts).

Markt

Der zweitwichtigste Aspekt, unter dem sich die im Sample versammelten Galerie-
stile erfassen lassen, ist der Markt. Die sekundire Dimension der MKA (Grafik 2)
présentiert die Praktiken als Markt-Einsétze. Sie funktioniert als Spektrum aller im
Sample moglichen Arten, am Markt zu agieren, das heif$t zur historischen Herstel-
lung von Markt beizutragen.

Wie die Kunst ldsst sich im vorliegenden Forschungsgegenstand auch der Markt
als eindimensionales Feld erfassen. Er ist eine lineare Einsatzhierarchie aller Prak-
tiken des Samples, deren Ordnung vor allem durch die offizielle Wirksamkeit eines
Monopoleinsatzes konstituiert wird: Am Markt legitim agieren heif3t, Geschifte zu
machen (und nicht Kunst zu erleben, Offentlichkeiten zu informieren, Bekannte zu
unterhalten, einen Beruf zu erlernen usw.). Die Praktiken wirken umso markt-domi-
nanter, je mehr sie den profitorientierten Kommerz stiitzen, das heif3t: je naher hin
zum Markt-Monopol sie platziert sind, das sich in Grafik 2 als unerreichter Flucht-
punkt der Einsatzverteilung jenseits des rechten Grafikrands verstehen ldsst.

Eine Galerie erfolgreich als Geschift zu fithren und mit Kunstwerken gute
Geschifte zu machen erfordert von den GaleristInnen, gekonnt als Unternehmer-
Innen zu handeln: Investitionsrisikos zu streuen, einen grofien Kundenstock zu
betreuen, gezielt Werbung zu machen, mit Kunstwerken als Waren umzugehen,
finanzielle Gewinne zu maximieren. Nicht umsonst sind auf der rechten Seite der
Grafik 2 die Teilnahmen an den gréfiten Verkaufsveranstaltungen wichtig.® Hier

a  Grafik 2: Art Chicago, Antik Aktuell, Art Basel.
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Erlduterungen Grafik 2

Grafik 2 funktioniert wie Grafik 1. Sie présentiert jedoch die zweite Dimension der MKA
und stellt die Struktur des Markt-Felds dar.

Legende

Zur allgemeinen Legende vgl. die Erlduterungen zur Grafik 1

**1* = nach SammlerInnen nicht gefragt; diverse Anzeigenschaltungen; Anzeigenschaltung
in Artis

kumulieren die Messeteilnahmen.” Die besten Geschifte lassen sich auf dem inter-
nationalen Markt titigen.*? Dazu fithren diese Galerien auch die meisten Kiinstler-
Innen in jhrem Angebot (>11 »Kiinstler der Galerie«), das breit gestreut sein muss,

um hdufigere Verkdufe zu ermoglichen. Zahlreiche Anzeigenschaltungen in ein-
schldgigen Fachzeitschriften werden in den Fragebdgen aufgelistet, umfangreiche
Kooperationen erwihnt,® die fiir den internationalen Geschiftserfolg wesentlich
sind.®

Die internationale Orientierung zeigt sich auch an der Organisation der Gale-
rien. Sie sind etabliert, denn sie haben die damals veranschlagten zehn Jahre
»Anlaufphase, die eine Galerie durch alltdgliche Verkédufe und Handel tiberbriicken
konnen sollte, bis sich eine realistische Chance fiir eine akzeptable Rendite des ein-
gesetzten Kapitals gibt«,* bereits hinter sich gebracht.© Die anfallenden Geschifte
werden in Arbeitsteilung erledigt, die mit einer Geschlechterteilung einhergeht.*
Deren familiale Organisation als Ehepaar in den extremeren Positionen der Feld-
struktur deutet auf eine Geschiftsfithrung nach zunehmend gewerblichem Muster
hin. Die Geschiftslokale, die Galerie heiflen, haben die lingsten Offnungszeiten
und die grofiten Ausstellungsflichen. Umfangreiche Kundenwerbung wird betrie-
ben.c Die ganze unternehmerische Organisation erscheint als Teil eines Berufs-
plans.f

Informationsliicken gibt es nur bei der genaueren Beschreibung der Geschifts-
abwicklungen, tiber die nicht einmal in den Interviews gesprochen wurde.® So
offentlich Geschifte (im Gegensatz zum Privatleben) sind, so wenig sind sie fiir die

a  Grafik 2: Art Frankfurt, Arco Madrid, FIAC Paris, Art Cologne, Art Los Angeles, Unfair Kéln.
Grafik 2: Artforum international, Texte zur Kunst, Forum international, Artis, diverse Anzeigenschal-
tungen; Kooperation mit dsterr. & ausliand. Galerien, Kooperation mit 6sterr. & auslind. Museen.
Grafik 2: Zweigstellen im Ausland, vor 1980 gegriindet.

Grafik 2: 2 LeiterInnen, Mann&Frau.

Grafik 2: »GALERIE«, 6 Tage/Woche offen, 100-200 m?, 1000-2500 Einladungen.

Grafik 2: begann wirt. Studium, Studienabschluss.

Grafik 2: 2betroffen von Kunstmarktflaute?, 2Sponsoring selbst?, 2intern. SammlerInnen?.

o
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Offentlichkeit gedacht, schon gar nicht fiir jene, in der es hoch angesehen ist, die
eigene Befindlichkeit in deren ésthetischen Resonanzen anzusprechen. Genau und
ausfiihrlich sind jedoch die Fragebogen beantwortet, so als ob das Wesentliche der
Galeriearbeit in harten Fakten, aber weniger im personlichen Gesprich prasentiert
werden konnte: Beim Geschiftemachen ist Objektivierung eine Tugend.

Man kann sagen, dafd ich immer versuche, eine Art von Maf3stab festzusetzen
[...] In den ganzen Jahren ist es sehr stark um den Kontext gegangen und
um die Frage der Qualitit. Natiirlich ist das eine subjektive Sache, aber so
subjektiv dann auch wieder nicht. (G-17," Grafik 2)

Je weiter weg die Praktiken vom Markt-Monopol (Grafik 2, Fluchtpunkt rechts
jenseits des Randes) platziert sind, umso weniger markt-dominant wirken sie: das
heifdt, umso weniger finanziellen Profit (als feldspezifische Konsekration) erzielen
sie und umso mehr kommerzielle Unsicherheiten (als feldspezifische Sanktionen)
bewirken sie. In der Passage um den Dimensionsursprung (Grafik 2, Koordinaten-
wert 0) halten sich Konsekrationen und Sanktionen noch die Waage (neutrale Ein-
satzorientierung). Jedoch hin zum linken Rand der Grafik 2 werden die Markt-Ein-
sitze immer dominierter, die Markt-Sanktionen tiberwiegen zunehmend gegeniiber
den Markt-Konsekrationen.

Wie bei der fiir das Kunst-Feld gezeigten Rationalitit dominierter Einsitze gilt
auch hier die Logik von offizieller Not und offiziésen Tugenden: Markt-Beherrscht-
heitbedeutet, Mangel an Geschiftstiichtigkeit zu kumulieren, weil gegen das Geschaf-
temachen als richtige Art, am Markt zu agieren, opponiert wird - und umgekehrt.
Wieder herrscht der Maf3stab des Feldmonopols vor: Am wichtigsten sind die Leer-
stellen an all dem, was richtige Geschifte erfordern. Die Einrichtungen heiflen nicht

Galerie,* es gibt keine regelmifligen Ausstellungen, keine Besucherlnnen pro Tag,
keine BesucherInnen bei Vernissagen, keine »Kiinstler der Galerie«, keine internatio-

nalen SammlerInnen, keine Teilnahme an groflen internationalen Verkaufsveran-
staltungen® und keine Werbung im Artforum international. Ohne GaleristInnen,
Galerien, KiinstlerInnen, Publikum, abseits von den Orten und Zeiten des grofien
nationalen und internationalen Handels gibt es kein richtiges Geschift, sondern nur
»diese Formen, die auflerhalb des normalen Marktes stehen.«*

Dieser offiziellen Marktschwiche entsprechen eine Reihe ganz unterschiedlicher
offiziéser Stirken. Der Mangel an Geschiftlichkeit ist auch aktive Ablehnung von

a  Grafik 2: keine »GALERIE« (Name).
b Grafik 2: (Art Frankfurt), (Art Chicago), (Art Basel), (Antik Aktuell).
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Kommerz. Finanzierung ist hier weniger Ergebnis der Galerientatigkeit als deren
Bedingung. Es wird nicht selbststindig in der Wirtschaft verdient, sondern fremde
Verdienste dienen den eigenen galeristischen Projekten.® Das geringe Alter der
Ausstellungseinrichtungen weist nicht nur auf eine unternehmerisch prekire Situa-
tion hin, sondern auch auf neue galeristische Konzepte.® Statt Ausstellungen, Wer-
bung und Berichterstattung gibt es den medialen Raum, Projekte im 6ffentlichen
Raum abseits galeristischer Ballungszentren und sogar die Présentation vor der
Laufkundschaft,® dafiir aber nur wenige 6sterr. SammlerInnen. Wenn auch nicht auf
kommerzielle Weise, so geht es doch um die Eroberung von Markten. Das macht die
Markt-Dominiertheit dieser Einsédtze aus. Dabei ist es gleichgiiltig, ob sie Kenner-
schaft, Politik, kreative Produktion oder Unterhaltung als offizigs-richtiges Agieren
am Markt den Geschiften entgegensetzen.

Nein, auf Kunstmessen fahre ich nicht. Meine Information beziehe ich aus
Literatur und lebender Skulptur, durch regen Austausch mit Kuratoren und
Kiinstlern. Kunstmessen vergleiche ich eher mit Landwirtschaftsmessen, wo
ein Handelsschema eingezogen wird. Wie hoch wird der gehandelt, wie hoch
jener, das ist eigentlich eher eine Insider-Geschichte. Mich interessieren Mes-
sen wie die Foto-Kina wesentlich mehr. (G-07,%” Grafik 2)

Kunst und Markt: Kunstmarkt

»[E]s gibt auch Objektivitit, wo mehrere Leute zusammen eine
Qualitit unterschreiben, daf$ das ein grofler Kiinstler ist. Da
gibt es eine werkimmanente, aber auch sehr viele kontextuelle
Kriterien. Die einen haben eine kunsthistorische, ikonografische
Kriterienkonstellation, die anderen, ein mehr marktorientiertes
Kriterium.«*®

Kunst und Markt habe ich bislang getrennt behandelt: als relativ autonome Felder
in eindimensionaler Annéherung. Sie lassen sich auch simultan in Betracht zie-
hen, indem sie zu einem zweidimensionalen Feld Kunstmarkt integriert werden.

a  Grafik 2: Sponsoring aktiv.

b Grafik 2: ab 1987, I LeiterIn, Mann, Kulturmanagementausbildung, kunstbegeistert durch Familie.
¢ Grafik 2: Kunstkritik irrelevant; grofite Ausstellungsfliche >200m?, Zweigstelle in dsterr. Proving;

Schaufenster. Die wenigsten Galerien verfiigten {iber Schaufenster. Das tibliche nationale wie inter-
nationale Publikum wurde anders adressiert.
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Der Kunstmarkt ist der wichtigste von allen zweidimensionalen Kontexten, die fiir
die Vermittlung zeitgenéssischer Kunst in osterreichischen Galerien zu Anfang
der 1990er Jahre relevant waren. Der Kunstmarkt stellt die beste zweidimensionale
Anniherung an die Struktur des Galerien-Felds dar. Alles galeristische Agieren
des Samples ist zuerst ein Einsatz auf dem Kunstmarkt, das heifdt Sache von Kunst
und Markt in einem. Jede Praktik nimmt simultan auf Kunsterleben und Geschifte
Bezug - wie konsensuell, neutral und/oder oppositionell auch immer. Keine einzige
Praktik hat nur mit Kunst oder nur mit dem Markt allein zu tun.

Die Integration von Kunst und Markt zu Kunstmarkt ldsst sich grafisch einfach
darstellen, indem man mit den beiden besprochenen Dimensionen das Koordina-
tensystem einer Fliche konstruiert: etwa mit der ersten Dimension (Kunst-Feld)
waagrecht als x-Achse und der zweiten (Markt-Feld) senkrecht als y-Achse. So ist
die primére Flache der MKA aufgebaut. Grafik 3 liefert ihren Strukturplan.

Die waagrechte — primdre - Dimension der Fldche (Grafik 3, graue Beschriftun-
gen) stellt die bereits bekannte Kunsthierarchie dar: von der Kunst-Dominanz links
(das Monopol des personlichen Erlebens ist links jenseits der Grafik 3 platziert) zur
Kunst-Dominiertheit nach rechts hin. Die senkrechte — sekunddre - Dimension
stellt die Markthierarchie dar: von der Markt-Dominanz oben (das Monopol der
Geschifte ist oben jenseits der Grafik 3 platziert) zur Markt-Dominiertheit nach
unten hin. Die Urspriinge der Dimensionen fallen in einem Punkt, dem Flidchen-
ursprung, zusammen, in dem die neutrale Einsatzorientierungen von Markt- und
Kunst-Feld kumulieren. Die Dimensionen der Fliche sind (im Unterschied zu
einem tiblichen Koordinatensystem) nicht gleichwertig, die primére ist wichtiger
als die sekundire (ungefihr im Verhiltnis 4:3*). Jeder mogliche Punkt dieser Flidche
ist damit durch seine Positionen in Kunst und Markt, also durch seine Position im
Kunstmarkt bestimmt. Der Kunstmarkt stellt sich so als Méglichkeitsraum fiir die
Praktiken des Samples dar. Damit ist die Transpositionsformel fiir die Feldstruktur
benannt, mit der alle méglichen Platzierungen und Verlagerungen von Kunstmarkt-
Einsétzen erschopfend erfasst werden.

Die zweidimensionale Feldstruktur des Kunstmarkts ist auf vier Fluchtrichtun-
gen bezogen (Grafik 3, schwarze Beschriftungen), und zwar auf

- die Kunstmarkt-Dominanz (nach oben links),
- die Kunstmarkt-Dominiertheit (nach unten rechts)

und zwei extreme Passagen zwischen ihnen, namlich
- die Kunstmarkt-Pritention (als dominierte Dominanz, nach unten links) und

- die Kunstmarkt-Skepsis® (als dominante Dominiertheit, nach oben rechts).
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Grafik 3: Kunstmarkt-Feld (primdre zweidimensionale Anndherung des Galerien-Felds) -
Strukturplan

Als Kunstmarkt-Einsatz definiert sich jede Praktik tiber ihre Position relativ zu die-
sen vier Fluchtrichtungen. Damit ist das Hierarchisierungs- und Differenzierungs-
prinzip der Feldstruktur benannt.

Galerien-Praktiken als Kunstmarkt-Einsatze

Grafik 4 prasentiert die primére Fliche der MKA: die konkrete Verteilung der Gale-
rien-Praktiken als Einsdtze im Kunstmarkt-Feld. Da es sich um eine strukturale
Stichprobe handelt, ldsst sich anhand dieser Einsatzverteilung erkennen, welche
Moglichkeiten galeristischer Titigkeit am Kunstmarkt im Osterreich der frithen
1990er Jahre realisiert waren und welche nicht (vgl. S. 168f.).

Die Punktverteilung weist erstens Dreieckform auf, die noch dazu von einer
tripolaren (und nicht gleichméfligen) Verteilung jener Praktiken gepragt wird, die
im Kunstmarkt-Feld am besten erkldrt werden (Grafik 4, ausgeschriebene Moda-
lititen und Individuen). Zweitens ist sie auf besondere Weise in der Feldstruktur
platziert. Eine Diskussion dieser beiden Aspekte erlaubt, konjunkturelle Besonder-
heiten ebenso wie strukturelle Invarianzen des Felds zeitgendssischer Kunstgalerien
Anfang der 1990er Jahre zu erfassen.
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Art Chicago
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lingste Interviews |GaleristIn#
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|mit Kunstkritik
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(Art Frankfurt)
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Grafik 4: Kunstmarkt-Feld (primdre zweidimensionale Anndherung des Galerien-Felds),
MKA - primdre Fliche

x-Achse - primdre Dimension (Kunst-Feld, %®?=12,9)

y-Achse - sekundire Dimension (Markt-Feld, %®°=9,7)

Dazu werde ich zunichst die Pole der Dreiecksverteilung beschreiben: Ging es bis-
lang darum, die mit Hilfe der MKA konstruierte Struktur des Kunstmarktes darzu-
stellen, so gilt es jetzt, die Variationen von Vermittlungsarbeit und Galerienfiihrung
(angendhert) zu verstehen, indem alle Praktiken als Einsdtze im Kunstmarkt-Feld
erkldrt werden - wofiir ich auch Informationen aus den Recherchen® mit einbezie-
hen kann, die nicht fiir die MKA verwendet worden sind.
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Erliuterungen Grafik 4

Grafik 4 stellt die Struktur des Kunstmarkt-Feldes nach dem in Grafik 3 présentierten Plan
und gleichzeitig die konkrete Verteilung der Galerien-Praktiken in dieser Struktur dar. Nur
jene unter allen Modalititen bzw. Individuen sind hervorgehoben (schwarz ausgeschrie-
ben), die im Vergleich aller Modalititen bzw. Individuen untereinander am besten durch
ihre Positionen in der primaren Flache, also: als Kunstmarkt-Einsitze, erklart werden - so
weit sie auf der kleinen Grafik Platz finden kénnen. Das Kriterium fiir diese Auswahl sind
die COS*-Werte von Modalititen und Individuen (Anhang 3, 181). Die Positionen aller
anderen Modalititen und Individuen sind ohne Unterschiede durch hellgraue Platzhalter
bezeichnet, damit zumindest die Form der Punktverteilung zu erkennen ist. Grobe Richt-
werte fiir die x-Koordinaten (ca. <-2000 bis >1000) und die y-Koordinaten (ca. -2000 bis
2000) sind am linken und am unteren Rand der Grafik notiert. Supplementierte Modali-
taten sind kursiv gesetzt (Anhang 2, 177f.). Die umrahmten Bezeichnungen der drei Pole
der Punkteverteilung (Entdeckungsgalerien, Verkaufsgalerien, alternative Projekte) sind
nicht Teil der Rechenergebnisse, sondern wurden mit Bezug auf die Interpretation in die
Flachengrafik hineinnotiert.
Zur allgemeinen Legende vgl. die Erlduterungen zur Grafik 1.

Entdeckungsgalerien

»Ist Kunst eine Sache, die man demokratisch verordnen kann
oder ist es etwas Elitdires? Ich wiirde sagen, Kunst ist per defini-
tionem elitdr und die Vermittlungsinstitutionen sind dazu da,
dieses Elitire einem breiten Publikum zugdnglich zu machen,
damit die Kunst nicht gezwungen ist, Massenkultur zu werden,
damit sie elitdir bleiben kann.«*

Die Praktiken hin zur linken Spitze der Dreiecksverteilung (Grafik 4) kombinie-
ren Kunst-Dominanz und (leicht dominierte) Markt-Neutralitit: ein ambitioses>
Verhiltnis zum Kunstmarkt-Monopol. Vermittlung meint hier spezialisiertes Kunst-
erleben im Rahmen einer aufs unabdingbare Maf3 beschrénkten, aber sonst schlicht-
weg unwichtigen Geschiftstitigkeit. Galeriefithrung wird mit dem personlichen Stil
der GaleristInnen identifiziert (zum Folgenden Grafik 5).

Diese Vermittlungsarbeit konzentriert sich darauf, die Bedingungen fiir unmit-
telbare »Konfrontationen« mit Unvertrautem zu schaffen. Von erfolgreicher Am-
bition auf dem Kunstmarkt zeugt es nicht nur, als Frau allein eine Galerie zu fiih-
ren.

Vor allem sind mit hohem Engagement und nach Maf3gabe der Kunstvorlieben
der GaleristInnen einige junge Unbekannte zu »Kiinstlern der Galerie« aufgebaut
worden. Die Galeristinnen sind deren EntdeckerInnen. Mit den »Kiinstlern der
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Erlduterungen Grafik 5

Grafik 5 prasentiert einen vergrofierten Ausschnitt aus Grafik 4, und zwar jene linke Spitze
der Dreiecksverteilung, die im Abschnitt zu den Entdeckungsgalerien besprochen wird.
Die genaue Platzierung dieses Ausschnitts in der Flache ldsst sich mit Hilfe der Koordi-
natenwerte am unteren Rand (x-Koordinaten) und am linken Rand (y-Koordinaten) von
Grafik 5 bestimmen.

Abgebildet sind erstens in fetter Schrift Modalitdten und Individuen, die tiberdurch-
schnittlich gut, das heif3t zu mehr als 23 Prozent (Anhang 3, 179) durch ihre Positionierung
in der primédren Flache (also: als Kunstmarkt-Einsitze) erklart werden. Technisch gesehen
handelt es sich um jene, deren COS?>-Werte fiir die erste und zweite Dimension zusam-
mengenommen >230 betragen. Unter diesen sind noch die Modalititen und Individuen
hervorgehoben (mit grau unterlegt), die zu mehr als fiinfzig Prozent als Kunstmarkt-Ein-
sitze erklart werden. Zweitens und in normaler Schrift sind jene Modalititen und Indivi-
duen abgebildet, die zwar nicht in der Fliche, aber doch in einer der beiden Dimensionen
tiberdurchschnittlich gut erklirt werden. Deren COS?-Werte betragen entweder fiir die
erste Dimension >130 oder fiir die die zweite >100, sind jedoch in Summe <230.

Supplementire Modalititen sind kursiv gesetzt (Anhang 2, 177f.). Zur allgemeinen
Legende vgl. die Erlauterungen zur Grafik 1.

Galerie« haben sie lange Zeit kontinuierlich gearbeitet®, auch wenn es nicht unbe-
dingt oft gelingt, deren Werke auflerhalb der Galerie 6ffentlich zu prasentieren.
Ganz so, als ob die GaleristInnen mit dsthetischer Weitsicht schon jetzt erkennen
kénnten, was niemand sonst (schon gar nicht akademische Traditionalitdt) sieht®
und was doch kiinstlerische Zukunft sein wird. Die Qualitit von Kunst erscheint
geschichtslos, als ob sich gute Kunst nicht auf etablierte Standards beziehen kann,
sondern fiir sich steht und neu ist, radikal neu.

Wenn ich heute zurtickdenke und mir {iberlegen miifite, was man braucht fiir
eine Galerie, dann gibe es drei Studienrichtungen, die mir einfallen; und ich
sage, die letzte, die ich fertig machen wiirde, ist Kunstgeschichte; denn das ist
genau das, was man fiir eine Galerie nicht gebrauchen kann. (G-18,>* Grafik 5)

So stellen sich die GaleristInnen in den ausfiihrlichen Interviews® nicht nur als
langjéhrige KennerInnen des Kunstbetriebs und »ihrer« KiinstlerInnen dar. Deren
Betreuung steht im Zentrum der Galeriearbeit.

a  Grafik 5: GaleristIn betreut kontinuierlich KiinstlerInnen, Galeristln produziert nicht Kunst.

b Grafik 5: sehr unzufrieden mit Kunstkritik, Kunststudium begonnen (was auch »nicht abgeschlos-
sen« heif3t), kein Kunststudium begonnen; schon vor 18. Lebensjahr kunstbegeistert, Kunstbegeis-
terung durch Kunst, Kunstbegeisterung durch Kunst & Familie und Kunst als Beruf in der Familie,
Kunstsammeln in der Familie, kein Kunstsammeln in der Familie.

¢ Grafik 5: lingste Interviews (>2h), Fragebogen unbeantwortet.
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Grafik 5: Kunstmarkt-Feld - ambitiose Einsitze zum Pol Entdeckungsgalerien,

MKA - primdire Fliche (Ausschnitt)
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Da ist es wichtig, dass es kontinuierliche Orte gibt, die solche Sachen auf-
fangen. Als solches verstehe ich meine Galerie. Es geht nicht darum, einen
bestimmten Starrummel zu bestitigen, sondern eine kontinuierliche Arbeit
mit Kiinstlern zu machen, die sich als solche formuliert. Das ist das eigentlich
Wichtige. (G-16,” Grafik 5)

Die Betreuung reicht von Hilfestellung und teilweiser finanzieller Unterstiitzung
bei der Produktion von Werken, der Beratung und Zusammenarbeit bei grofieren
Projekten, der Ubermittlung von Tipps und Informationen, iiber die Veranstaltung
regelmafliger Ausstellungen im Lauf der Jahre, den Verkauf der Werke und eventuell
deren Ankauf fiir das Lager der Galerie, die Dokumentationen der Arbeiten und
des Werdegangs der KiinstlerInnen, iiber die Herstellung von Kontakten und die
Vermittlung von Ausstellungen (in Kunstvereinen, Museen oder anderen Galerien)
bis zur Platzierung der Werke in namhaften Sammlungen und ihre Prisentation
auf Kunstmessen, zur Ubernahme von Transport- und Reisekosten sowie bis zur
Pressearbeit.*

Am wichtigsten jedoch erscheint die Organisation eines kontinuierlichen Aus-
tauschs zwischen den betreuten KiinstlerInnen, der stets an die Galerie gebunden
bleibt. Es sind personliche Beziehungen zwischen Passionierten gleichen Alters, an
denen die GaleristInnen als KennerInnen, GesprachspartnerInnen und SammlerIn-
nen teilhaben. Die Galerie, so wird in den Interviews betont, bezieht ihre Dynamik
aus der Kommunikation mit ihren »ersten« KiinstlerInnen und deren Freundeskreis.
Dieser praktische Umgang miteinander erzeugt Vertrautheit, welche die »Kiinstler
der Galerie« als Gruppe erscheinen lisst. »Ich sage generell, daf§ das die Qualitit der
Kunst nicht beeinfluf3t, wie jetzt Arbeitssituationen ausschauen, dafl eine Gesamt-
struktur darauf viel Einfluf$ nimmt, [...] Ich meine daher, daf eine Gesamtstruktur
und ein Netzwerk viel wichtiger sind.« (G-16,” Grafik 5)

Dies macht die Konzentration auf Osterreich verniinftig, wo die GaleristInnen®
und die meisten ihrer KiinstlerInnen den Lebensmittelpunkt haben. »Ich meine das,
was es in Osterreich gibt [...] das finde ich phantastisch.« (G-18, vgl. Grafik 5); »Ich
denke nicht, daf§ die Produktionsbedingungen hier schlecht sind. [...] Im objekti-
ven Vergleich ist die Immobiliensituation in Wien viel entspannter als anderswo«
(G-16, vgl. Grafik 5).* Internationale Projekte dienen vor allem einer addquaten
Prisentation der »Kiinstler der Galerie« in grofieren Kontexten und gehen teilweise
auf deren Vorschldge und Beziehungen zuriick.

a  Grafik 5: Wien I, Zweigstelle in Wien.
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Personliche Vertrautheit pragt insgesamt den ambitiosen Stil der GaleristInnen.
Wie in den Interviews suchen diese den personlichen Kontakt mit anderen Inte-
ressierten, so wie KunstliebhaberInnen sich an andere KunstliebhaberInnen wen-
den, und sie machen sich dabei zum/r AnwiltIn »ihrer« KiinstlerInnen. Vermittelt
werden hier die dsthetischen Standards des Galeriestils, was nach einiger Zeit auch
zu Verkidufen fithren kann.* Vermittlung ist Sache von Bekanntenkreisen, die als
kleiner Markt funktionieren konnen, wenn es gelungen ist, eine Bindung an die
kiinstlerischen Anliegen der GaleristInnen und KiinstlerInnen herzustellen. Wie die
»Kiinstler der Galerie«, so miissen auch deren Publikum und SammlerInnen aufge-
baut werden: Die Nachfrage hat dem Angebot zu folgen, Vermittlung ist daher eine
Art von erzieherischer Herausforderung.*

Kauf und Eigentum kiinstlerischer Arbeit werden somit zur Krénung personli-
chen Kunsterlebens. Der Wert eines Kunstwerks gilt als Ausdruck der charismati-
schen Schaffenskraft von KiinstlerInnen® und wird in direkter Konfrontation (mit
Werk und KiinstlerIn) erlebbar. Daher muss fiir gute Kunst nicht viel Geld einge-
nommen und ausgegeben werden. Junge Kunst preiswert zu erwerben ist ja auch
eine Unterstiitzung von KiinstlerInnen wie deren Betreuung durch die GaleristIn-
nen. Personlich gestaltete Konfrontationen mit den KiinstlerInnen mégen auch bei
Atelierkdufen gelingen.®® Entdeckungsgalerien bieten dariiber hinaus jedoch die
multiplizierte Kennerschaft eines Kreises von Auserwihlten: eine Art Garantie fiir
den Glauben an den Wert einer Kunst, die keinen bewédhrten Erwartungen, sondern
nur einer persénlichen Vision entsprechen will. Das Vertrauen, das bei der Vermitt-
lung dieses charismatischen Sinns von Kunst erforderlich ist und hergestellt wird,
bedarf der Galeristlnnen als Expertlnnen eines Sinns (eines Gespiirs) fiir Kunst,
dessen Subjektivitat und geschiftliche Zuriickhaltung gerade den Wert der radikal
neuen Kunst garantieren.” In den Zirkeln personlichen Charismas kann der Sinn
von etwas entstehen, das zunéchst fiir fast niemanden Sinn macht.

Unternehmerisch betrachtet ist das Entdecken und Aufbauen von KiinstlerInnen
eine extrem risikoreiche Investition. Sie hat einen langen Vorlauf und ihr Ausgang
ist ungewiss. Kiinstlerisch betrachtet handelt es sich um jenen hochsten Wagemut,
der Avantgarden wiirdig ist. Die GaleristInnen koénnen bei ihrem Einsatz nur auf
den eigenen Sinn fiir Kunst, auf ihren langen Atem und - am wichtigsten - auf
ihr Charisma bauen, das heifdt auf ihre interaktive Fahigkeit, (zundchst noch ine-

a  Grafik 5: GaleristIn=VerkéuferIn, GaleristIn informiert nicht, veranstaltet keine Symposien, >11
BesucherInnen/Tag, gsterr. SammlerInnen, nur wenige internationale SammlerInnen.

b Grafik 5: von Matura mit Studienabbruch (Kunststudium begonnen und kein Kunststudium begon-
nen) bis hin zum extremen keine Matura; keine Lehre, keine Kulturmanagementausbildung, Gale-

ristIn gleich nach Ausbildung.
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xistente) KiinstlerInnen und Publikum mit hervorzubringen und nachhaltig an die
Galerie zu binden.®* Diese grofSe Ambition am Kunstmarkt erfordert personliches
Engagement und Engagement in personlichen Belangen (Kunst-Dominanz) sowie
gleichzeitig ein distanziertes Verhiltnis zu den Geschiften (Markt-Neutralitit), die
zwar funktionieren miissen, aber sicher nicht mit jener Schnelligkeit und hohen
Erfolgsaussicht, um die sich offiziell-richtige UnternehmerInnen bemiihen.

Verkaufsgalerien
»Wir sind Anbieter und keine Missionare.«5

Die Praktiken hin zur oberen Spitze der Dreieckverteilung (Grafik 4) kombinieren
Kunst-Dominiertheit und Markt-Dominanz: ein skeptisches Verhéltnis zum Kunst-
markt-Monopol. Vermittlung meint hier vor allem das Geschéft mit einer Kunst, die
- im Rahmen des konkreten Angebots an zeitgendssischer Kunst — zuganglich ist
und unmittelbar gefillt, weil sie sich schon am Markt bewéhrt hat. Die Galeriefiih-
rung wird mit dem faktischen Programm der Galerie identifiziert (zum Folgenden
Grafik 6).

Diese Vermittlungsarbeit konzentriert sich auf die Zusammenfihrung von
Waren und KéuferInnen. Von Skepsis am Kunstmarkt zeugt das Bemiihen, wie bei
anderen Geschiften das Mogliche ans Wahrscheinliche anzupassen, oder in der
Sprache der Okonomie: das Angebot an die Nachfrage.*

Ich glaube, dass das Publikum - wenn Sie jetzt von einem ganz, ganz engen
Fachpublikum oder von der Szene selbst absehen - einfach ein Ereig-
nis braucht, um sich mit bildender Kunst tiberhaupt einzulassen. [...] Der

Erliuterungen Grafik 6

Grafik 6 funktioniert wie Grafik 5. Sie présentiert jedoch jenen Ausschnitt aus Grafik 4 im
Detail, der im Abschnitt zu den Verkaufsgalerien besprochen wird.

Legende

Zur allgemeinen Legende vgl. die Erlduterungen zur Grafik 1

**1* = keine Anzeigenschaltung in Artis und diversen Zeitschriften; keine Frage nach dster-
reichischen und internationalen SammlerInnen

**2% = keine Frage nach Kunstberuf in Familie, Sammeln in Familie, Beginn eines Kunst-
studiums, Beginn eines anderen Studiums, Beginn einer Lehre, Kunstmanagement-
ausbildung, hochster Bildungsabschluss, Ausloser der Kunstbegeisterung, Berufs-
laufbahn vor GaleristInnentditigkeit
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Kunstmarkt hat sich als solcher in den letzten Jahren zunehmend ausgewei-
tet. Und tiberall, wo Sie einen Markt haben, brauchen sie einfach - da sind
ja die Marktmechanismen am Kunstmarkt nicht so viel anders als in ande-
ren okonomischen Mirkten — Highlights, um diesen Markt [...] stirker zu
machen. (G-11, 1,% Grafik 6)
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Grafik 6: Kunstmarkt-Feld - skeptische Einsitze zum Pol Verkaufsgalerien,
MKA, primdre Fliche (Ausschnitt)
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Daher werden etablierte dsthetische Standards, berithmte Namen und/oder leicht
wiedererkennbare Genres (etwa Editionen, Serigrafien, Multiples) zu Anliegen der
Galerie gemacht. Die Qualitit von Kunst ist Funktion der Geschichte: Gute Kunst
ist hier nie das radikal Neue, sondern schlief3t an eine Vergangenheit von bekannten
und bewéhrten Werken an: »Man kann ja Qualitat auch durch eine éltere Genera-
tion von Kiinstlern verstehen lernen, derer Arbeiten eine Art von Parameter ver-
deutlichen.« (G-17,% Grafik 6)

Das Programm der Galerien wird nach den Zielvorgaben »relevanter Diskurse«
und den Notwendigkeiten »des Markts« ausgerichtet.”” Werbung und Kunstbericht-
erstattungsind ebensowichtigwiedie Teilnahmean grofen Verkaufsveranstaltungen.?
So entstehen ja Trends und Stars. So werden die entsprechenden Informationen
hergestellt und verteilt — nicht bloff an jene, die selbst immer in der Szene mit
dabei sind. So funktioniert der grofle Markt, den Crane als dealer-critics system®®
beschreibt. Die eher unpersonlichen Selbstdarstellungen in Interviews und Frage-
bogen® prisentieren Erfolgsbilder nach jenen Kriterien, die von den Massenmedien
verwendet werden, um erfolgreiche Galerien zu présentieren: betriebwirtschaftliche
Professionalitit, Marktiiberblick, geschiftliche Seriositit, Stabilitdt und Vertrauens-
wiirdigkeit (daher die extreme Positionierung der »Familienbetriebe«) sowie unter-
nehmerische Klugheit.

Die gesamte Galerientitigkeit ist auf Internationalitit ausgerichtet. Auch das
Selbstverstandnis orientiert sich an internationalen Standards galeristischer Unter-
nehmensfithrung. Und um Unternehmer handelt es sich bei den GaleristInnen viel
mehr als um LiebhaberInnen: »Es kann niemals eine unkommerzielle Institution die
Funktion eines auf eigenen Profit bedachten, sehr engagierten Galeristen ersetzen.
Das ist ja das Geheimnis einer funktionierenden Galerie: Daf3 einer dahinter ist, der
auch fiir sich selbst etwas will.« (G-19,% Grafik 6)

Die Internationalisierung erfolgt tiber Kooperationen vor allem mit anderen
Galerien,* tiber jene Selbstorganisation also, mit der Ende der 1960er Jahre die Er-
findung der unternehmerischen Galeriefithrung in Westeuropa verbunden war.”
Sie erfolgt auch iiber die Vertretung von etablierten, am besten sogar schon inter-

a  Grafik 6: 1000-2500 Einladungen, >5 Kataloge, Texte zur Kunst, Forum International, Kunst Bulle-
tin, Artscribe, Artforum international, Art Chicago, Art Los Angeles, Art Basel, Arco Madrid, Antik
Aktuell, FIAC Paris, Art Cologne, Art Frankfurt, Kunstrai Amsterdam.

Grafik 6: die vielen unter **2* zusammengefassten nicht behandelten persénlichen Fragen.

¢ Grafik 6: 2 Leiter, Frau&Mann, GalerieleiterInnen sind ein Ehepaar.

d  Grafik 6: vor 1981 gegriindet, 6 Wochentage offen, Zweigstelle im Ausland, 100-200m® Ausstellungs-
fliche, 2-4 MitarbeiterInnen. Hierher gehort auch das Schweigen iiber geschiftsrelevante Informa-
tionen: ?Sponsoring aktiv?, 2Kunstmarktflaute?, ?internat. SammlerInnen?.

e  Grafik 6: Kooperation mit dsteérausl Galerien.
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national bekannten KiinstlerInnen. International grofle Namen sind wichtig, um
Aufmerksambkeit fir das eigene Angebot zu erreichen.

Es ist auch wesentlich, dass man Kiinstler [...] mit einbaut in ein Programm
von Kiinstlern, die etwas weiter sind. [...] Wenn ich jetzt also nur junge Leute
fordere, dann ist die Wahrscheinlichkeit eher geringer, daf ich zum Beispiel
auf einer Kunstmesse wahrgenommen werde, weil kein Mensch in der Lage
ist, fiinfhundert Stinde auf einer Kunstmesse wirklich anzuschauen. [... Aber
wenn einer etwas sieht, das er] kennt und das ihn interessiert, etwas von dem
er schon weif$, dann kommt er hin. (G-11, 8, Grafik 6)

Das Angebot der Galerien ist nach édsthetischen Kriterien heterogen. Es miissen viele
KiinstlerInnen angeboten (und weniger betreut) werden,* um die Produktpalette
offen zu halten. Haufigere Wechsel gerade bei unbekannteren KiinstlerInnen sind
notwendig, um Umsatzausfille zu reduzieren. Dennoch wird durch das Galerien-
Label ein klares Profil nach auflen vermittelt. In einer Verkaufsgalerie agiert keine
Gruppe von KiinstlerInnen, die sich durch eigene Kooptationen langsam erwei-
tert. Die Dynamik der Galerienarbeit ergibt sich vor allem aus den Geschiftsiiber-
legungen der GaleristInnen, die kein Interesse haben, nur abgeschlossene Zirkel zu
betreuen. Die Verwendung emblematischer und gerade modischer Begriffe fiir die
Offentlichkeitsarbeit zielt auf moglichst grofle Publikumswirksamkeit.

Ich bin auch nicht der Meinung, daf3 bildende Kunst fiir alle sein mufi. Das
darf sie ja nie werden, weil dann wird es ja wahrscheinlich auch schlecht.
Aber zumindest eine Kunst fiir die, die in der Lage wiren, damit umzuge-
hen, aber bisher einfach so gar keine Beriihrungspunkte haben. Das wire
wahnsinnig wichtig, geht mit Geld alleine aber nicht [..., sondern braucht
ein] grofles Spektakel [...] Da ist Fernsehen. Da wird man gesehen. Dort
sind dann Leute, die mit Kunst null komma null zu tun haben, aber die Vor-
bildfunktion dieser Leute wére sehr wichtig. Damit kommt die Isolation ein
bifichen weg. (G-11, 15, Grafik 6)

Etablierte, modische oder gar bekannte Kunst hat ihren Preis, weil sie fiir finanz-
starke SammlerInnen einen hohen Gebrauchswert aufweist — nicht nur in 4stheti-
scher Hinsicht, sondern auch fiir deren Selbstbild und Prestige als »Angehorige der
Kunstwelt« sowie als Geldanlage.”

a  Grafik 6: >11 »Kiinstler der Galerie«.
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Ich kenne sehr viele Leute, die sagen [...]: »Wenn ich jetzt irgendein steuer-
begiinstigtes Wertpapier kaufe, dann erspar ich mir Steuern. Das kommt
mir wesentlich billiger. Mich interessiert Kunst zwar sehr, aber mich kostet
sie dann auch fast das Doppelte«. Und das fithrt oft zu Zogern. (G-11, 4,
Grafik 6)

Der Wert eines Kunstwerks ist vor allem Funktion von dessen offiziell-richtigem
Preis, das heift vom Preis am internationalen Markt; so, als ob die grofle Zahl an
Beteiligten (besonders der ExpertInnen wie KritikerInnen und GaleristInnen) dort
verhindert, dass grofie Kunst iibersehen wird, und verbiirgt, dass Fehlinvestitionen
vermieden werden kénnen - zumindest solange nichts boomt oder crasht. Dies ist
ein skeptischer Umgang mit Kunst am Markt. Solch ein Wert hat weniger mit Cha-
risma zu tun als mit einem in pragmatischer Haltung beobachtbaren Sachverhalt. Er
ist objektivierbar und unabhingig von jedem individuell intimen Erlebnis. Daher
auch die Wichtigkeit, die Objektivierungsinstrumenten wie dem Kunst Kompass
zukommt. »Der Markt« macht nicht nur den Preis eines Kunstwerks, sondern auch
dessen Wert.

Wenn ein Kunstobjekt 100.000 Schilling kostet, dann ist das ein Wert. Sonst
verkaufe ich es ja nicht. Wenn es nur ein inhaltlicher Wert ist, dann kann
ich ja nicht 100.000 Schilling dafiir verlangen. Wenn ich aber diesen Betrag
verlange, da bewerte ich dieses Kunstobjekt mit einem Geldwert, und dann
ist es eine Wertanlage. Und warum soll dann die Kunst anders gestellt sein als
andere Wertanlagen? (G-11, 4, Grafik 6)

Das Vertrauen, das bei dieser Vermittlung von Kunstgeschaften erforderlich ist und
hergestellt wird, bedarf der GaleristInnen als ExpertInnen eines Marktes, dessen
Geschiftslogik und Unpersonlichkeit nicht die Kunstwerke entzaubern, sondern
gerade deren Wert garantieren. In der internationalen Zirkulation objektivierbarer
Garantien wird fiir ein immer gréfleres Publikum der Sinn von Werken als grof3e
Kunstwerke bekriftigt, die schon von vielen KennerInnen als grofie Kunstwerke
erlebt worden sind.

Kiinstlerisch betrachtet ist das Geschaft mit zeitgendssischer Kunst eine zweifel-
hafte Angelegenheit, die von KiinstlerInnen routinemaf3ig kritisiert wird und leicht
zu einem schlechten Image »in der Kunstwelt« fithrt. Unternehmerisch betrachtet
kann es durchaus verniinftig sein, ja sogar hohe Gewinne einbringen. Die Gale-
ristinnen konnen bei ihrem Einsatz auf ihren eigenen Geschiéftssinn und ihre unter-
nehmerischen Garantien bauen, das heiflt auf ihre Fihigkeit, in den Augen von
KiinstlerInnen, KundInnen und KritikerInnen als seriose Geschiftsleute auf dem
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internationalen Markt zu gelten. Diese Skepsis am Kunstmarkt erfordert ein iiber-
legt sachliches Engagement fiir das Unternehmen und die Vermeidung jeder dsthe-
tisierenden Innerlichkeit.

Was uns interessiert, ist wirklich ein Modell oder es hat zumindest Modell-
charakter, wenn ich von kultureller Produktion spreche, meine ich damit, dass
zuerst eine Arbeit geleistet werden mufl von allen. Research-Arbeit, Arbeit an
Informationen, das Feld zu betreuen, und darauf erst kann man alles setzen,
was man als Fiktion des kreativen Aktes setzen will. (G-09,7? Grafik 6)

Alternative Projekte

Die Praktiken hin zur unteren Spitze der Dreiecksverteilung (Grafik 4) kombinieren
Kunst- und Markt-Dominiertheit: ein beherrscht oppositionelles Verhiltnis zum
Kunstmarkt-Monopol. Galeriefiihrung dreht sich um eine Vermittlung von zeit-
genossischer Kunst, die weder intimes Erlebnis noch Marktware sein kann (dazu
fehlen die notigen Ressourcen), weil nicht sein soll - und umgekehrt. Der offiziellen
Not am Kunstmarkt entspricht die offiziose Tugend der alternativen Projekte (zum
Folgenden Grafik 7).

Diese Vermittlungsarbeit erscheint am Kunstmarkt auf den ersten Blick als Defi-
zit an all dem, worum sich EntdeckerInnen und VerkiuferInnen von KiinstlerInnen
und Kunstwerken streiten und wortiber sie sich dabei einig sind. KiinstlerInnen wer-
den weder betreut noch vertreten und angeboten, es gibt keine »Kiinstler der Galerie«

(Grafik 7). Weder die etablierten noch die jungen Messen werden besucht, in Fach-
zeitschriften wird nicht geworben.” Es gibt keine regelméfligen Ausstellungen, daher
nur die wenigsten Veranstaltungseinladungen, keine BesucherInnen, kaum Samm-
lerInnen.® Kunstkritik erscheint irrelevant, die Raume heiflen gar nicht »Galerie«.c
Die LeiterInnen setzten sich bei den Recherchen weder als KunstliebhaberInnen
noch als Geschiftsleute in Szene.! Unternehmerisch wie kiinstlerisch sind die Aus-
stellungsraume schwach,® auch weil sie von je einem Mann alleine gefiihrt werden.

a  Grafik 7: (Art Basel), (Antik Aktuell), (Art Chicago), (Art Frankfurt), (Arco Madrid), (Unfair Kéln),
(Artforum internat.).

b Grafik 7: bis 1000 Einladungen, keine VernissagenbesucherInnen, keine Besucherlnnen pro Tag,
wenige 6st. SammlerInnen, keine internationalen SammlerInnen.

¢ Grafik 7: Kunstkritik ? oder irrelevant, kein »GALERIE«-Name.

d  Grafik 7: 2Familiensammeln?, ?Kunstbegeisterung wie?, 2seit wann kunstbegeistert?.

e  Grafik 7: -1 MitarbeiterIn, Kiirzeste Offnungszeit - 5 Wochentage, ab 1987 gegriindet, Zweigstelle in
Osterr. Provinz.
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Grafik 7: Kunstmarkt-Feld - dominierte Einsitze zum Pol alternative Projekte,
MKA - primdre Fliche (Ausschnitt)

Erliuterungen Grafik 7

Grafik 7 funktioniert wie Grafik 5. Sie présentiert jedoch jenen Ausschnitt aus Grafik 4 im
Detail, der im Abschnitt zu den alternativen Projekten besprochen wird.
Zur allgemeinen Legende vgl. die Erlduterungen zur Grafik 1.
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Dennoch handelt es sich nicht blof8 um defizitire oder junge Unternehmun-
gen, die einfach einem der beiden anderen Pole, Entdeckung oder Verkauf, zuzu-
ordnen wiren, wenn sie ihr Programm nur besser zustande gebracht hitten oder
haben werden. (Solcherart junge Galerien, die nur zur Entdeckungsgalerie oder
zur Verkaufsgalerie hinaltern miissen, sind in der Dreiecksverteilung der Grafik 4
nicht am unteren Pol, sondern zwischen diesen und den beiden anderen Polen plat-
ziert.)

Bei den alternativen Projekten werden einiges und einige vermittelt, nur gerade
nicht Kunsterlebnis und Kunstverkauf. Hin zum doppelt beherrschten Pol der Vertei-
lung (Grafik 7) sind alte/neue alternative Modelle von Galeriefithrung versammelt:
Ausstellungsraume, Non-Profit Einrichtungen und jiingste Vermittlungsprojekte,
geeint — bei allen Unterschieden - in der Opposition gegen die konsekrierte Alter-
native von Entdeckung versus Verkauf.

Es findet sich eine Vielzahl so genannter autonomer Produktionen, kollektiver
Arbeitsweisen und interventionistischer Strategien, auch von den KiinstlerInnen
selbst, die als Gruppen und »Firmen« mit »Markenartikelvertrieb« agieren und
sich der populdren Unterhaltungen bedienen. Es geht um Kunst, die im etablierten
Galerienbetrieb keinen Platz findet, weil sie gerade nicht elitir-charismatisch auf-
tritt und/oder als gerade nicht verkauflich gilt (experimentelle Kunst, Installationen,
Arbeiten im »medialen Raum«® u. 4.): »Kunst, die einen eigenen Verwertungskontext
mitkonstituiert und sich vielfach der Verdinglichung der kiinstlerischen Produktion
zur >Kunstware« entzieht«.”” Der Kunst werden hier oft ein 6ffentlicher Auftrag und
ein politisches und/oder intellektuelles Potential zugemessen:

Die Kiinstler sind natiirlich immer die Vorreiter der Gesellschaft, und gerade
bei so einem krassen Wertewandel [...] Ich glaube oder besser, ich bin davon
iberzeugt, daf3 die Kiinstler, aber auch die Philosophen und auch die Archi-
tekten die Bauherrn einer neuen Generation und auch einer neuen Idee sind,
die [wir] spéter einmal nachvollziehen kénnen. [...] Kunst ist eigentlich die
Spitze des Intellekts und sicher das beste Geschenk, das man der Gesellschaft
machen kann. (G-20, 1 u. 5,”* Grafik 7)

Fiir diese galeristischen Praktiken ist die Kritik von Elitismus wie Kommerziali-
tit der etablierten Galerien Programm, das in den eigenen Projekten - also auch
kunstimmanent und »institutionenkritisch« — umgesetzt wird. Die Kunstmarkt-
Dominiertheit erkldrt auch das Selbstverstindnis als neue Kulturprofessionelle.’ Die

a  Grafik 7: nutzt medialen Raum.
b Grafik 7: Kulturmanagement-Ausbildung.
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Konzentration auf »Neue Medien« (Video, Computer u. 4.) prigt die Offentlich-
keitsarbeit ebenso wie die offensive Benutzung unterschiedlicher Massenmedien.
Regelmiflige Inserate in der Stadtzeitung Falter und der Tageszeitung Standard

gehoren dabei noch zu den konventionelleren Vorgangsweisen, obwohl im Sample
schon diese Zuwendung ans Publikum von gerade nicht kunstspezialisierten oster-
reichischen Massenmedien auflergewohnlich ist (dhnlich aufSergewohnlich wie die
Bestiickung eines Schaufensters).

Non-Profit-Raume etwa konzentrieren sich auf Kunst mit politischer Thema-
tik und stellen schwer verkaufliche Objekte aus. Sie verstehen sich als notwendige
Erginzung zu den etablierten Galerien, gerade in ihrer Betonung einer Vermitt-
lungsarbeit zwischen KiinstlerInnen und Publikum, die keine KennerInnen, Expert-
Innen und VerkiuferInnen zwischenschaltet.

Fir das néchste Jahr wird die Verschrinkung von dsthetischer Arbeit mit
einer klaren Haltung zu gesellschaftssozialen und politischen Themen wich-
tig sein, was sich vor allem in Form von Medienarbeit, literarischer und bild-
nerischer Arbeit ausdriicken wird [...] Dieser Ort soll eine Art Alternative
zum kommerziellen Kunstmarkt darstellen, dass es moglich wird fiir Jeman-
den, der nicht verpflichtet ist und es auch nicht sein will, Moglichkeiten einer
Offentlichkeit herzustellen. (G-04,” Grafik 7)

Auf KennerInnen, ExpertInnen und VerkiuferInnen versuchen auch Projekte zu
verzichten, die direkt auf Kunstproduktion konzentriert sind, obwohl deren Ver-
mittlung ganz anders aussieht:

Weil die Uridee war einmal, von Kiinstlern, also nur Kiinstlern eine Ausstel-
lung zu machen und damit auf den Markt zu gehen [...] Solche Sachen wol-
len wir eben auch in Osterreich machen, wo wir eben dann Kunst vermitteln,
Kiinstler mit Bauherrn zusammenbringen, den Bauherrn Vorschlige [des
Architekten vermitteln], also immer erst der Architekt und dann erst der
Bauherr. (G-20, 3, Grafik 7)

Fir diese Vermittlung ist Sponsoring verniinftig, auch (oder gerade) wenn dabei
Modifikationen des inhaltlichen Programms, des Finanzierungsgebarens und tiber-
haupt des Konzepts »Galerie« notwendig werden. Sponsoring aktiv zu betreiben
bedeutet anfangs der 1990er Jahre, sich dem Verdacht auszusetzen, gegen das Prin-
zip Geheimnis zu agieren, das fiir etablierte Galerien wesentlich ist (entweder in der
elitdren Exklusivitit der Entdeckungsgalerien oder in der geschiftlichen Diskretion
der Verkaufsgalerien). Es gilt als unangemessene Strategie, die gegen die Vertrauens-

164 0ZG 17.2006.2&3



grundsitze galeristischer Vermittlung (von seltenen Kulturwerten und/oder Geld-
geschiften) verstof3t. »Sponsoring basiert ja auf dem Prinzip: >Tu Gutes und sage es!«
Und sagen kannst du es nur den Medien. Aber wenn in den Medien noch immer
steht: >Es gab einen Wettbewerb eines Mineralwasserherstellers« [und die Kunst
als Anhéngsel davon erscheint], dann frage ich mich, warum!« (G-20, 4, Grafik 7)
Sponsoring ist zu dieser Zeit eine Kunstmarkt-Not, auf die nur kommt, wer nicht
anders kann. Und wer nicht anders kann, hat nicht wenig Miihe, es als reine Tugend
erscheinen zu lassen und auf das Defizit, den Ausstellungsraum nicht offiziell-
richtig fithren zu konnen, nicht einzugehen.

Wenn ich einen schliissigen Partner in der Wirtschaft habe und das Kon-
zept in die gesamte Struktur der Galerie pafit, das ist reziprok. Die Ideen
des Kiinstlers flieffen ein, und umgekehrt, wenn Moglichkeiten entstehen,
werden Kiinstler herangezogen und mit dieser Moglichkeit betraut. [...] Wir
miissen uns komplett selbst finanzieren und das funktioniert tiber die Wirt-
schaft, durch schliissige Konzepte, dazu sagt die Wirtschaft: »OK, unter die-
ser Bedingung mache ich das.« (G-07,” Grafik 7)

Die emphatische Formulierung eines Einsatzes »von »unten« her« (also eine rein
positive Formulierung der Kunstmarkt-Beherrschtheit als doppelte Opposition
gegen die etablierte Vermittlungspraxis, die sich nicht dauernd mit dem Stigma des
offiziellen Defizits herumschlégt) findet sich nicht zufillig eher bei KritikerInnen
oder PolitikerInnen, etwa in Robert Flecks Kunstbericht von 1993. Als erster Kurator
war Fleck fiir avantgardistische Kunstproduktion und -vermittlung zustindig und
zum Beispiel an der Einrichtung des museum in progress wesentlich beteiligt,” das
in den beherrschten Positionen der Feldstruktur platziert ist. In dem Kunstbericht
heifdt es:

Das Ziel dieser Aktivitit war ganz allgemein nicht ein »Export« [die Folge
der Entdeckung, AM] oder ein »marktgerechtes Herrichten« [die Bedingung
des Verkaufs, AM] der osterreichischen Kiinstler (was beides illusionire
Zielsetzungen wiren), sondern eine Offnung und internationale Verwebung
des osterreichischen Kunstbetriebes vornehmlich von »unten« her, von den
Kiinstlern und Kritikern aus.”
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Feldeinsdtze und Typen

Entdeckungsgalerien, Verkaufsgalerien und alternative Projekte stellen die drei Pole
der konkreten Verteilung von Galerien-Praktiken in der Struktur des Kunstmarkt-
Felds dar (Grafik 4). Es handelt sich nicht um Typen, denn mit einer Typologie
ist einer Verteilung nicht beizukommen, wenn es um wissenschaftlich konstruierte
Wirklichkeiten geht.

Fir die galeristischen Wirklichkeiten™ jedoch ist Typisierung praktisch, um
die »Galerienlandschaft« und den eigenen Ort darin zu behaupten. Praktisch heif3t
einerseits: nicht vollig falsch (unrealistisch), aber auch nicht allzu genau und kom-
pliziert. Praktisch heifit andererseits: bestens politisier- und moralisierbar. Es ist
praktisch, sich (eher) einem Typ zuzurechnen und damit von anderen Typen abzu-
grenzen; und es ist praktisch zu wissen, dass es die anderen ebenso machen.

Wissenschaftliche und galeristische Wirklichkeiten sind also unterschiedlich,
aber sie sind nicht voneinander unabhangig. Die wechselseitigen Typisierungen der
GaleristInnen beziehen sich namlich genau auf die tripolare Verteilung von Gale-
rien-Praktiken als Kunstmarkt-Einsdtze. Erst die Konstruktion dieser Verteilung
ermdglicht, jene Typisierungen wissenschaftlich zu verstehen. Oder anders: Das
Feldmodell erlaubt eine Systematisierung jener Typen, die in den praktischen Aus-
einandersetzungen dariiber, was Galeriefiihrung und Kunstvermittlung sein sol-
len, die wichtigsten Bezugs- und Streitpunkte fiir alle Praktiken abgeben, und eine
Systematisierung der moglichen (positiven wie negativen) Perspektiven auf diese
Typen.

Je ndher die Praktiken zu einem der drei Verteilungspole hin platziert sind (Gra-
fik 4), umso deutlicher manifestieren sie auch (implizit wie explizit) die diesem Pol
entsprechende Perspektive. Fiir die mehr oder weniger Entdeckungsgaleristinnen
(Grafiken 4 und 5), welche die Ambition am Kunstmarkt pflegen, sind die Verkaufs-
galerien schon reiner Kunsthandel und dem Starrummel verfallen, die alternativen
Projekte hingegen »informieren« doch nur irgendwelche Offentlichkeiten. Umge-
kehrt wird den Entdeckungsgaleristinnen von allen anderen illusionédres Kunstver-
stindnis (»Fiktion des kreativen Aktes«) und insbesondere Elitismus vorgeworfen:
»Wenn man die Leute aber davon abhilt, weil man es so schwierig und intellektuell
macht, finden sie natiirlich keinen Einstieg in die Kunst.« (G-09,% Grafik 4)

Die mehr oder weniger Verkaufsgaleristinnen (Grafiken 4 und 6) verteidigen
sich gegen die Unterstellung, nur Kunsthandel zu treiben. Sie wissen ja, es gibt die
»grundsdtzliche Position, >Kunsthandel ist schlecht« [...] und eine Galerie wird
immer noch ein bifichen als Geschift gesehen. So jetzt als eine Form des Kunsthan-
dels. Ein klassischer Kunsthéndler hat halt Regale und voll geknallte Wande. Da geht
man hinein, um etwas zu kaufen. Das ist die extreme Form.« (G-11, 10 u. 12, Grafik
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4). Entdeckungsgalerien hintertreiben aus ihrer Perspektive einen funktionierenden
Kunstmarkt: »Ich bin ein Gegner der sogenannten [...] 6sterreichischen Exportga-
lerie [...] Da tun sie den Kiinstlern nichts Gutes [...] denn der Markt hort dann an
der Grenze auf.« (G-11, 8 £, Grafik 4). Die alternativen Projekte wiederum, egal ob
offentlich geférdert und/oder privat betrieben, erscheinen als unternehmerischer
Albtraum. »Es ist [...] langfristig sicher nicht moglich, diese Formen [...] dauernd
auf eine staatliche Basis zu stellen«;® und:

Es ist aber auch [...] unmoglich fiir den Kunstler, sich permanent um den
Markt zu kitmmern, weil das zuviel Arbeit ist. [...] Man kann entweder
malen oder sich um die Vermarktung kiimmern. Oder es sind ganz schlechte
Kiinstler, die ihre eigenen Galerien haben, wo sie andere Kollegen ausstel-
len, das sind die sogenannten Selbstvermarkter, das ist zum groflen Teil eine
Katastrophe. (G-19,* Grafik 4)

Fir die BetreiberInnen von mehr oder weniger alternativen Projekten (Grafiken
4 und 7) ist, wie schon gezeigt, weder der selbstgeniigsam-elitdre Export der Ent-
deckungsgalerien noch der kommerzielle Import der Verkaufsgalerien akzeptabel.

Feld als Raum
Die Galerien 1991-1993 und der Kunstmarkt

Mit Boom und Crash des internationalen Kunstmarkts in den 1980er Jahren wurde
auch in Osterreich ein unternehmerisches Modell von Galeriefithrung durch-
gesetzt. Zum Untersuchungszeitpunkt kam keine Galerie zeitgendssischer Kunst
mehr herum, zum geschéftlichen Aspekt von Kunstvermittlung praktisch Stellung
zu beziehen. Diese Ver-Marktung war gleichzeitig eine Internationalisierung.® Die
vorher oft als Ausnahme beschworene wie beklagte Situation der zeitgenossischen
bildenden Kunst in Osterreich (Konzentration auf inlindische, eigentlich Wiener
Verhiltnisse, Primat 6ffentlicher Férderungen, Information als Programm) hatte
sich grundlegend geandert — wenngleich die ésterreichischen Besonderheiten die
Galeriearbeit in den 1990er Jahren immer noch stark prigen sollten.®* Die Feld-
konstruktion zeigt das hierarchische Zusammenwirken des fiir Osterreich alten wie
des neuen Hierarchisierungs- und Differenzierungsprinzips - und zwar global wie
lokal in jeder einzelnen Praktik.

Zu diesen historisch-konkreten kommen allgemeinere Ergebnisse. Erstens ldsst
sich mit dem Forschungsgegenstand zeigen, was zumeist nur behauptet wird, nim-
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lich die »Verzahnung von 6konomischen und kiinstlerischen Gesichtspunkten bei
der Reproduktion der zeitgendssischen Kunst [..., wobei] dsthetische und 6konomi-
sche Wertgesichtspunkte [...] in gegenseitiger Beziehung bleiben«.*

Zweitens ldsst die tripolare Verteilung der Praktiken in der Feldstruktur erken-
nen, dass die Positionen in Richtung Kunstmarkt-Dominanz (Grafik 4, nach links
oben) unbesetzt sind. Es gibt so gut wie keine Praktik, die sowohl in der Kunst als
auch am Markt ausgeprigter dominant wirkt. Diese doppelte Dominanz gilt als
wesentliches Charakteristikum von leader galeries,* wobei »finanzielle Mittel und
kulturelle Reputation [...] voneinander abhédngen [... :] An jedem grofien Handels-
platz ist der Sektor zeitgenossischer Kunst um wenige Leader Galerien strukturiert,
die imstande sind, neue Produkte durch- und [...] die Preise festzusetzen.«¥” Leo
Castelli etwa, der »Archetyp« eines Leaders, verband in seinem Gespiir fiir neue
Tendenzen »das Staunen vor dem nie zuvor Gesehenen mit der historistischen Inter-
pretation des bislang Unverdffentlichten, welche die Neuheit in Notwendigkeit ver-
wandelt«® — also genau jene beiden widerspriichlichen Beziehungen zur Geschichte
der Kunstwerke, die Entdeckungs- und Verkaufsgaleristinnen auszeichnet. Dass im
vorliegenden Kunstmarkt-Feld 1991-1993 diese dominante Moglichkeit von Gale-
rie-Einsitzen unrealisiert bleibt, mag wohl damit zusammen héngen, dass Wien
keinen »grofien Handelsplatz« darstellte: Sehr erfolgreich Geschifte zu machen ging
hier mit einem Ruf als besonders charismatische KunstkennerIn nicht zusammen,
und umgekehrt.

Diese Aussage gilt allerdings nur mit einem Vorbehalt. Eine der Galerien, die
auf Grund fehlender Interviews nicht in das Sample aufgenommen wurden (ndm-
lich Galerie Krinzinger), konnte eventuell extremer dominant im Kunstmarkt-Feld
platziert sein als die tatsachlich verrechneten Galerien und wiirde damit als Leader
Galerie mehr oder weniger in Frage kommen. Diese Vermutung miisste in einer
berichtigten Feldkonstruktion gepriift werden (womit sich ex negativo zeigt, wie
wichtig es ist, die Variationen und Kontraste in einem strukturalen Sample zu maxi-
mieren). Doch auch wenn diese Vermutung bestitigt werden sollte, bliebe zu kon-
statieren, dass eine Leader Galerie im hier prisentierten Kunstmarkt-Feld eine nur
sehr selten realisierte Moglichkeit darstellt.

So scheint der vorliegenden Befund fiir Osterreich 1991-1993 (ob er nun im
angesprochenen Sinn korrigiert werden muss oder nicht) eine oft betonte invari-
ante Problematik von Kunstmirkten zu bestétigen, auf denen wirklich erfolgreich
zu agieren »eine ganz und gar unwahrscheinliche, jedenfalls seltene Kombination«*
von Geschiftssinn und &sthetischer Passion erfordern wiirde. Das Unvereinbare zu
vereinen,” was den Leader Galerien in auffallender Weise gelingt, ist viel unwahr-
scheinlicher als jene »chiasmatische«” Spaltung, von der auch die Einsatzverteilung
im Kunstmarkt-Feld 1991-1993 zeugt.
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Die vorliegende Konstruktion macht jedoch einerseits klar, dass die chiasmati-
sche Struktur (eben weil sie zwei unterschiedliche Differenzierungskriterien impli-
ziert) nicht in der Opposition von zwei Polen (etwa »dealer-artist system« vs. »dealer-
critics system« oder »galérie de recherche« vs. »galérie de vente«, »Entdecker« vs.
»Verkdufer« u. 4.)? darstellbar ist. Sie erfordert einen dritten Pol jener Galerien,
die beide Differenzierungskriterien zuriickweisen — und damit eine zumindest zwei-
dimensionale Strukturkonstruktion. Andererseits sind die beiden Differenzierungs-
kriterien (Kunsterleben und Geschift) nicht gleichwertig: Die Pole der chiasmati-
schen Verteilung sind untereinander hierarchisiert. Im Vergleich der Grafiken 3 und
4 wird deutlich, dass die Entdeckungsgalerien am Kunstmarkt die Verkaufsgalerien
und alternativen Projekte dominierten, wobei letztere tiberhaupt die dominie-
rendsten Einsitze im Feld abgaben.

Zuletzt und in ganz allgemeiner Perspektive zeigt die vorgestellte Untersuchung,
dass sich Galerien als Feld darstellen lassen. Und dass solch ein Galerien-Feld hier in
seinen zwei wichtigsten Dimensionen als Kunstmarkt angendhert wurde, zeigt, dass
der Kunstmarkt keine Uberschneidung von Feldern (oder sonst eine Verbindung
von oder zwischen Orten) darstellt. Er ist selbst ein Feld, in dem die Galerien-Prak-
tiken als Einsdtze existieren. Weitere Arbeit am Gegenstand konnte die folgenden
Dimensionen der MKA (zuerst die dritte, dann die vierte usw.) als weitere, jedoch
immer weniger wichtige Sub-Felder (Einsatzkontexte) des Galerien-Feldes konstru-
ieren, also als weitere Felder, in denen die Galerien-Praktiken als Einsdtze wirken.
(Es sei hier zumindest erwihnt, dass die dritte Dimension der MKA das Politik-
Feld und die vierte das Offentlichkeits-Feld darstellen). Das Galerien-Feld wiirde
damit in immer besseren, weil héher dimensionalen Anniherungen ver-wirklicht
werden.”

Forschungsprogramm

Ich kann nun die Argumentation der Einleitung wieder aufnehmen. Ein Feld zu
konstruieren erfordert, systematische Hypothesen zur Feldstruktur explorativ zu
testen. Folgt man diesem augenscheinlich paradoxen Forschungsprogramm kon-
sequent, kommt man in des Teufels method(olog)ische und theoretische Kiichen.
Hélt man es dort allerdings ein wenig aus, kann man aus empiristischen und ratio-
nalistischen Noten wissenschaftlich-forscherische (surrationalistische®) Tugenden
machen.

Wenn ein Feld konstruieren heif3t, Hypothesen zu rektifizieren (anstatt blof3
zu verifizieren/falsifizieren), dann reicht es nicht aus, Theorien und Methoden auf
Daten anzuwenden. Methoden funktionieren ja methodisch, Theorien theoretisch.
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Wendet man sie an, bekommt man wieder Methoden bzw. Theorien, aber keine
Forschungsgegenstinde. Ein Forschungsprogramm hingegen (etwa Feld) lasst sich
verwenden. Es impliziert eine dialektisierte Beziehung von Konzepten und Tech-
niken: Anderungen der einen erfordern Anderungen der anderen, und zwar nach
Mafigabe von deren integriertem Zusammenwirken in einer systematischen For-
schungskonstruktion.

So steht jeder Versuch, mit dem Feldprogramm zu arbeiten, vor der Anfangs-
schwierigkeit, Konzepte zu verwenden, deren systematische Funktionslogik die
Funktionslogik vieler methodisch definierter und methodologisch legitimierter
Techniken wohl begriindet negiert. Das Feldprogramm ernst zu nehmen heif3t
daher zuerst einmal, Techniken uniiblich zu verwenden.

Es machte ebenso wenig Sinn, bestimmte Techniken, einer method(olog)ischen
Parteinahme wegen, aus der Forschungsarbeit auszuschlieflen, wie die Verwendun-
gen der Techniken sduberlich voneinander zu trennen. Wie sollte fiir einen Gegen-
stand nach Art des Galerien-Felds auf Recherche, Interviews, Fragebogenerhebung,
direkte wie indirekte Beobachtung, Publikationsanalysen oder Statistik, und vor
allem: wie sollte auf deren gegenseitige Verzahnung in einer Konstruktion verzichtet
werden? Methoden wiirden jedoch genau das erfordern. Sie lassen sich hochstens
nach- und nebeneinander anwenden.

Gerade die Vielfalt von Techniken, deren Vermischungen sowie die Variatio-
nen von deren Verwendungen (etwa der systematisch unterschiedliche Gebrauch
von Interviews und Fragebogen durch die GaleristInnen) brachte die wesentlichs-
ten Informationen zum Gegenstand selbst hervor.”” Die Verwendung der MKA
verschrankte etwa explorative und erkldrende Perspektiven.”® Beobachtung und
Experiment in ein und demselben Vorgehen zu vereinen erwies sich fiir die fort-
wihrenden Berichtigungen besonders effektiv. Ebenso lie8 sich mit den Interviews
nur arbeiten, weil sie »quantifiziert« wurden, und mit der Statistik nur, weil sie »qua-
litativ« verwendet wurde.

Gerade die in diesem Sinn uniibliche Verwendung der MKA (Anhang 2 u. 3) hat
zu einer Konstruktion gefiihrt, die einige problematische - realistische, aber auch
rationalistische — Aspekte des Feldprogramms zu berichtigen erlaubt, was Refor-
mulierungen einiger der verwendeten Konzepte mit einschlief3t.”” Ich kann dies hier
nur kurz anreiflen.

Felder miissen weder wie (realistische) Orte vorgestellt noch wie ein (rationa-
listischer) sozialer Raum gedacht, sondern konnen als surrationalistische Raume,
nach Art einfacher mathematischer Rdume,”® konstruiert werden. Interessante
Ansitze dazu finden sich schon in élteren Arbeiten,” wurden jedoch meines Wis-
sens nicht systematisch aufeinander bezogen. Die im Konzept Feld vorhandenen
Widerspriiche zwischen realistischen, rationalistischen und surrationalistischen
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Raumvorstellungen blieben dadurch implizit und ihre Berichtigungspotentiale un-
genutzt.

Als Raum (im Folgenden sind immer surrationalistische Rdume im obigen
Sinn gemeint) hat ein Feld keine Auflengrenzen, jenseits der es nicht mehr ist.
Einem Ort lédsst sich entkommen, einem Raum nicht.!® Ein Feld als Raum hort
nicht irgendWO auf zu sein. Hat es keine Peripherie, so doch ein Zentrum. Dort
ist allerdings nicht das platziert, worum es im Feld geht. Das Feldzentrum ist kein
zentraler Ort von Macht, Ressourcen, Vernetzungen u. 4. Es ist der neutrale Teil
des Feldes, jener Teil, in dem sich alles ballt, was fiir die Feldstruktur nur gering
wichtig ist (Neutralitit wie Indifferenz gegeniiber, ja sogar augenscheinliche Irre-
levanz vor dem Feld-Monopol). Was jenseits der Grenzen eines als Ort verstan-
denen Felds ist, ist im Zentrum eines als surrationalistischer Raum organisierten
Feldes. (Die Grenzen eines Gegenstandes gehoren damit ebenso zu ihm wie das,
was jenseits dieser Grenzen zu liegen scheint). Weg vom Feldzentrum hingegen
finden sich jene Einsitze, die fiir die Feldstruktur wesentlich sind: Dominanzen
und Dominiertheiten. (Und weil Macht nicht oben oder innen ist und Ohn-Macht
nicht unten oder auflen, macht es keinen Sinn, sich die Relation von Dominanz
und Dominiertheiten als UNTERdriickung oder MARGINALisierung vorzustel-
len.)

Als Rdume konnen sich Felder nicht gegenseitig umschlielen, begrenzen oder
tiberschneiden. Zwischen Feldern bleibt kein (wie auch immer gearteter) Platz.
Auch Andockstellen oder Pfadverbindungen zwischen ihnen gibt es nicht. Felder
haben keine fixe Dimensionenzahl. Es gibt eindimensionale Felder (wie das vor-
gestellte Kunst-Feld), zweidimensionale Felder (wie das Kunstmarkt-Feld), drei-,
vier- usw. -dimensionale Felder. Da Felder keine Teile von Riumen (also keine Orte,
Zonen, Bereiche, Schichten, Klassen u. 4.) darstellen, sondern selbst Riume sind,
basiert ihr gegenseitiges Verhdltnis nicht auf dem topologischen Prinzip der Umge-
bung, sondern auf dem systematischen Prinzip von Analyse und Synthese, oder
anders: von Dekomposition und Rekomposition: Mehrere niedriger dimensionale
Felder konnen zu einem hoher-dimensionalen Feld integriert werden (etwa Kunst-
Feld und Markt-Feld zum Kunstmarkt-Feld); diese kénnen in jene dekomponiert
werden (etwa das Kunstmarkt-Feld in Kunst-Feld und Markt-Feld).

Topologische Beziehungen zueinander unterhalten hingegen die Elemente eines
als Vektorraum organisierten Feldes: die Praktiken. Jede Praktik hat eine eindeu-
tige Position, die zwischen anderen Positionen liegt, wieder andere Positionen
umschliefSen und selbst umschlossen werden kann. Dariiber hinaus sind (mit Hilfe
der MKA) auch die Abstinde (die gerichteten Distanzen) zwischen Positionen und
somit zwischen Praktiken messbar. Ein historisches Phinomen als Praktik(en) zu
erkldren/verstehen heifit, es phdanomenotechnisch als Feld zu konstruieren.
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Und umgekehrt: Ein historisches Phanomen als Feld verstehen/erklaren heifit,
es als Zusammenhang von Praktiken phdnomenotechnisch zu ver-wirklichen. Denn
in einem wie dem hier présentierten Feld wirken Praktiken: Relationen von Habi-
tus und Reproduktionsstrategien (nach der Formel: »Habitus X macht/hat/ist/...
Strategie Y«; Anm. 37).'! Dies setzt die MKA technisch um, bei der die Beziehun-
gen zwischen den statistischen Individuen (Habitus) anhand der Beziehungen zwi-
schen den statistischen Modalititen (Strategien) und umgekehrt konstruiert werden
(Anhang 1, 177).1%

In einem Feld wirken allerdings nicht Praktiken schlechthin, sondern nur jene
von deren Einsatzdimensionen, die im Feld existieren (wirken) kénnen. So sind im
Kunstmarkt-Feld nicht die Galerien-Praktiken schlechthin wirksam, sondern die
Galerien-Praktiken als Kunstmarkt-Einsitze.

Ein Feld als Vektorraum ist also ein spezifischer Einsatzzusammenhang von
Praktiken (etwa der Zusammenhang an Kunst- oder Markt-Einsétzen: So habe ich
Kunst-Feld und Markt-Feld mit den Grafiken 1 und 2 vorgestellt). Und Praktiken
existieren nur als Einsitze in spezifischen Feldern (etwa als Einsétze im Kunstmarkt-
Feld: So habe ich mit den Grafiken 4 bis 7 gearbeitet). Bei der MKA werden diese
beiden Beziehungen mit Hilfe der Mafzahlen CPF und COS?> gemessen, die fiir die
verwendeten Grafiken wesentlich sind (Anhang 3, 181). Praktiken auflerhalb eines
Feldes (etwa eine Praktik des Samples, die Kunst-Einsatz wire, jedoch kein Markt-
Einsatz oder umgekehrt) gibt es nicht. Bei einer Forschungskonstruktion wirkt jede
Praktik in jedem Feld. Damit eriibrigt sich die Entscheidung, was feldintern und was
feldextern sein soll.

Wirken alle Praktiken in jedem Feld, so doch nicht identisch. Erstens wirken sie
nicht gleich stark. Die Messung der Wirksamkeitsstirken ist fir die vorgestellte Feld-
konstruktion wesentlich (Mafizahl CPF, Grafiken 1 und 2; Anhang 3, 181). Null-
oder schwache Wirksamkeiten sind dabei ebenso wichtig und messbar. Sie stellen
nicht einfach die Abwesenheit von Wirkungen dar. Zweitens wirken Praktiken als
Feldeinsitze nicht gleich orientiert: Sie haben positive wie negative Konsequen-
zen (Konsekrationen wie Sanktionen), aus deren Verhiltnis sich unterschiedliche
Wirksamkeitsorientierungen ergeben (Koordinatenwerte in den Grafiken 1, 2, 4 bis
7). Deren Differenzierungen nehmen mit steigender Dimensionenanzahl zu. Gibt
es bei eindimensionalen Feldern (Kunst oder Markt) nur das Richtungsspektrum
Dominanz-Neutralitit-Dominiertheit, so kommen etwa bei zweidimensionalen
Feldern zwei weitere Passagen zwischen Dominanz und Dominiertheit hinzu, ndm-
lich Pratention und Skepsis (Grafik 3). Diese Variation von Wirksamkeitsorientie-
rungen weist eine Feldstruktur als hierarchische Ordnung von Praktiken aus, was
nahe legt, diese Ordnung als Kapitalverteilung zu fassen — unter der Voraussetzung,

das Konzept Kapital etwas zu reformulieren.'®
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Die Wirksamkeitsorientierungen von Praktiken in einem Feld sind unterschied-
lich: ungleich und verschieden in einem. Kunst-beherrschten Praktiken mangelt es
nicht nur an charismatisch-elitdrer Beschaftigung mit Kunst, sie insistieren ja auch
skandalds auf anderen Arten der Beschiftigung. Bei der Wirksamkeitshierarchie in
einem Feld geht es nicht nur darum, wer wie viel von den jeweils monopolisierten
Ressourcen fiir sich beanspruchen kann, sondern auch darum, ob das durchgesetzte
Monopol iiberhaupt das richtige ist. Die Hierarchie zwischen Praktiken ist ebenso
Sache eines Verteilungs- wie eines Definitionskampfes.

Diese Erkenntnis ist fiir die Bourdieusche Theorie sozialer Rdume grundlegend,
welche die soziale Logik von Ungleichheit, Konkurrenz und Distanz mit der kultu-
rellen Logik von Verschiedenheit, Aushandeln/Durchsetzen und Ausrichtung ver-
bindet'™ — zumindest theoretisch. Bei den empirischen Umsetzungen wird Kapital
jedoch oft nur als Maf} fiir die Verteilung von legitimen Ressourcen genommen,
aber nicht als Maf fiir die Verteilung von Konsens mit der und Opposition gegen
die Legitimitit dieser Ressourcen.'” Konstruiert man Kapital hingegen als dimen-
sionale Wirksamkeitshierarchie (mit den Aspekten von Wirksamkeitsstarke und
-orientierung) lasst sich das theoretische Postulat in einen Forschungsgegenstand
tibersetzen.

Dies hat schliefillich zur Folge, das zumeist als theoretisch geschlossen behan-
delte Set an Kapitalsorten (ndmlich kulturelles, 6konomisches, soziales und sym-
bolisches Kapital) im surrationalistischen Sinn zu 6ffnen. Natiirlich lie8e sich beim
vorgestellten Kunst-Feld ein kulturelles Kapital annehmen und beim Markt-Feld ein
okonomisches. Das Wesentliche bliebe trotzdem noch zu tun, ndmlich die konkre-
ten historischen Manifestationen dieser »Kultur« und »Okonomie« (also hier: cha-
rismatisches Kunsterleben und Geschifte) zu bestimmen. Grof3e Begriffe machen es
einem/r nicht schwer, in der grofien Theorie stecken zu bleiben. Das Allgemeine ist
auch hier leicht das Banale.'™ Ebenso erscheint das vordefinierte Modell der Kapi-
talverteilung des sozialen Raums - Kapitalvolumen als erste und Kapitalstruktur
als zweite Dimension - fiir offen dimensionale Felder zu starr. Es unterstellt ja, dass
sich ein Feld zumeist auf zwei Kapitalsorten beschrinkt und, folgenschwerer, dass
diese beiden Kapitalien dasselbe Gewicht in der Feldstruktur haben. Beides trifft fiir
Felder als dimensionale Einsatzhierarchien von Praktiken nicht zu.
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Phanomenotechnischer Anhang

Anhang 1: Multiple Korrespondenzanalyse (MKA)

Die Verwendung der multiplen Korrespondenzanalyse (MKA)' erlaubte eine
Losung des technischen Grundproblems der vorgestellten Forschungsarbeit: ndm-
lich die in einem strukturalen Sample konstituierten Daten derart systematisch
aufeinander zu beziehen, dass es moglich wurde, die Gegenstandskonstruktion
fortgesetzt zu berichtigen. Ich werde diese Feststellung in zwei Schritten erldu-
tern.

Systematischer Vergleich

Will man die Daten eines strukturalen Samples systematisch aufeinander bezie-
hen, lasst sich dessen statistische Bearbeitung nicht umgehen. Die schonste Col-
lage ausgewdhlter Zitate und die sorgfiltigste Auflistung von Informationen (etwa
mit Datenbanken) ist ja ebenso wenig systematisches Vergleichen wie die Prasen-
tation von typischen Einzelfillen oder Fallstudien. Ein Beispiel, auch eine Fiille
von Beispielen, ist kein Argument. Ein Detail, auch eine Fiille von Details, ist kein
Beweis.

Um die Besonderheiten eines strukturalen Samples als Stirken nutzen zu kon-
nen, muss eine statistische Technik viele, unterschiedlich strukturierte und stark
fragmentierte Informationen sinnvoll verarbeiten kénnen. Mit den meisten Sta-
tistiken ist dies nicht moglich. Mit einer MKA jedoch lassen sich erstens Samples
mit beliebig vielen statistischen Individuen (im Folgenden kurz: Individuen) und
Variablen bearbeiten.

Zweitens miissen die Variablen dabei nominal strukturiert (kategorial) sein — im
Unterschied nicht nur zu den Techniken der klassischen Multivariate Analysis (etwa
multipler Regression oder Varianzanalyse), sondern auch zu anderen faktoriellen
Verfahren (etwa der Hauptkomponentenanalyse von Korrelationen). Nun ldsst sich
jede Variable, ob sie numerisch erscheint oder nicht, statistisch als nominal struk-
turierte Variable behandeln. Daher konnen x-beliebige Variablen bei einer MKA
aufeinander bezogen, also miteinander verglichen werden: etwa das »Verhalten der
GaleristInnen beim Interview« mit der »Anzahl der Einladungsaussendungen bei
Vernissagen«.

In der Perspektive von Skalenhierarchie und Privilegierung numerisierbarer
Daten'® wiirde damit die wesentliche, weil quantifizierbare Information verloren
gehen. Fiir die vorgestellte Forschungskonstruktion jedoch wird dies von der Chance
aufgewogen, auch das systematisch vergleichen zu konnen, was man angeblich nicht
vergleichen kann (weil dies die Vergleichstechnik nicht vorsieht oder weil es dem
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Commonsens gemaf$ unvergleichbar wire). Bei einer MKA lasst sich sehen, was wie
womit in einem Sample zusammenhingt, auch wenn dies gegen Erwartungen und
vorkonstruierte Variablen quer lauft.'®”

Drittens werden die Regelmifigkeiten, die eine MKA in einem Sample kon-
struiert und analysiert, nicht iiber ihre Hiufigkeiten, sondern tiber ihre relativen
Stirken untereinander verglichen. Sie werden als Abstinde vom Zustand der Unab-
héngigkeit (aller Individuen und Variablen untereinander) gemessen. Dabei wird
die Unabhingigkeit nicht datenunabhingig bestimmt, sondern nach Maf3gabe
der Variablenverteilungen im Sample. Weiters sind die Abstinde (im Unterschied
zur Hauptkomponentenanalyse) gewichtet: Sie bemessen sich nicht an den abso-
luten, sondern relativen Differenzen zwischen Unabhingigkeit und tatsdchlich im
Sample beobachteter Abhingigkeit."® Dieses Regelméfligkeitskriterium (gewichte-
ter Abstand zur Unabhingigkeit) stellt die Maf8zahl X* dar."! Es entspricht gut dem
mit einem strukturalen Sample verbundenen Konzept historischer Wirksamkeit.
Fiir historische Phdnomene ist ja nicht zwingend wichtig, was haufig vorkommt. Oft
(wie bei Markten seltener Giiter) gilt gerade das Gegenteil.

Fortgesetzte Berichtigung

Um eine Gegenstandskonstruktion fortgesetzt zu berichtigen, ist es gleichzeitig
notig, die jeweils aktuellen Vorstellungen vom Gegenstand experimentell zu iiber-
priifen und andere Vorstellungen zu entwickeln, die experimentell besser funktio-
nieren. Eine Feldkonstruktion zu berichtigen heiflt daher, gleichzeitig die Hypothe-
sen zur Feldstruktur zu verifizieren/falsifizieren und andere Strukturmoglichkeiten
zu explorieren. Mit den meisten Statistiken ist dies nicht moglich. Die MKA hin-
gegen kann erstens zur Konstruktion der lokalen wie globalen Strukturen eines
Forschungsgegenstandes und damit auch zur Testung der jeweils aktuellen Vorstel-
lungen von diesen Strukturen eingesetzt werden. Dies ermdglicht ihre analytisch-
synthetische Arbeitsweise, die sie und alle anderen faktoriellen Verfahren der Ana-
lyse des données von rein klassifikatorischen oder typologischen Verfahren (etwa
Clusteranalyse, aufsteigende oder absteigende hierarchische Klassifikationen) unter-
scheidet."?

Die faktorielle Dekomposition analysiert die Regelmifligkeiten eines Samples
in lineare Zusammenhinge, so wie ein Koordinatensystem die Dimensionen eines
geometrischen Gegenstands analysiert. Anders als bei uns vertrauten Koordina-
tensystemen sind die Dimensionen einer MKA jedoch ungleich wichtig: Die erste
taktorielle Dimension nimmt den stiarksten linearen Zusammenhang in den Regel-
mafligkeiten des Samples auf, die zweite Dimension den zweitstirksten usw., bis alle
abgearbeitet sind.
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The basic idea of the multiple correspondence analysis is to describe the
variation of the individuals in the multidimensional space of the variables
in terms of a set of uncorrelated »factors« which are linear combinations of
the original variables. The new »factors« are derived in decreasing order of
importance so that the first principal component accounts for as much as
possible of the variation in the original data.'*®

Die dekomponierte Struktur kann wieder rekomponiert, das heifit nicht-linear
(weil multidimensional) synthetisiert werden. Die MKA erlaubt damit nicht nur zu
erkennen, was womit im Sample zusammenhéngt (das wiirden ja auch Klassifika-
tionen leisten), sondern vor allem auch wie was womit zusammenhéngt: Die Inter-
pretation der faktoriellen Dimensionen liefert das Differenzierungs- und Hierarchi-
sierungsprinzip sowie die Transpositionsformel fiir die (angendherte) Feldstruktur
(S. 148).

Zweitens dient die MKA der Exploration grofier Datenmengen. Wenn es keine
statistische Konstruktion gibt, die ohne jede Vorstellung vom Gegenstand auskime,
so sind diese Vorstellungen oft genug diirftig, unsicher und unklar - zumal am
Forschungsbeginn. Die MKA erlaubt, in einem Uberblick zu sehen, was wie womit

zusammenhingt.

Classical statistical tools offer the researchers little for analyzing messy data in
the context of incomplete sociological theories. These tools were developed
to satisfy the deductive or causal requirements of the natural sciences. Their
purpose is largely to test hypotheses and statistical interference, with little
attention given to complementary problems, such as description and find-
ing new viewpoints on data. In addition, most of these classical techniques
involve drastic assumptions on data such as normality, independence, etc.

which categorical data almost never satisfy.'*

Die explorative Stirke der MKA griindet einerseits darin, dass keine Vorannahmen
tiber die Zusammenhinge im Sample nétig sind. Eine Trennung von abhangigen
und unabhingigen u.4. Elementen ist nicht notwendig (wenngleich moglich, s.u.).
Kein Element des Forschungsgegenstandes wird a priori aus der Logik der Gesamt-
konstruktion ausgeschlossen, und jedes Element wird durch seine Beziehungen zu
allen anderen Elementen des Gegenstandes konstruiert. Eine gegenstandsexterne
Bestimmung, also eine Bestimmung, die im Gegenstand prinzipiell nicht ableitbar
ist, gibt es nicht. Dies ist die technische Umsetzung des Grundprinzips relationaler
Epistemologie, gemdf3 dem nur systematisch erkldrt werden kann, was als Element
eines Systems konstruiert wird.'®

176 0ZG 17.2006.2&3



Andererseits unterstiitzt die MKA ein exploratives Vorgehen, indem sie eine enge
Verschriankung von Statistik und anderen Forschungstechniken (etwa der Text- und
Bildauswertung) ermdglicht. In ihren Ergebnissen konnen ndmlich sowohl die Indi-
viduen (wie etwa bei Cluster- oder Netzwerkanalysen) als auch die Variablen/Moda-

litdten erhalten bleiben.!®

Individuen und Modalititen eines Samples bestimmen sich wechselseitig:'"”
Die Struktur der Relationen zwischen den Individuen eines Samples wird iiber
die Modalititen bestimmt und - simultan - die Struktur der Relationen zwischen
den Modalititen tiber die Individuen. Die Punktwolke der Individuen und die der
Modalitdten haben dadurch homologe Strukturen. So kénnen beide in denselben
Grafiken abgebildet werden. Die MKA reduziert die Informationen eines Samples
nicht auf einen von seinen beiden analytischen Aspekten (Individuen oder Moda-
litdten).

Dass Individuen und Modalititen fiir die Interpretation zur Verfiigung ste-
hen, erlaubt, ab einem bestimmten Stadium der Interpretation - sobald es ndmlich
darum geht, ausgewihlte Praktiken durch ihre Position in der konstruierten Feld-
struktur zu erkldren - auch Informationen zu verwenden, die in die Samplekonst-
ruktion gar nicht eingegangen sind, weil sie allzu isoliert oder individuell erschie-
nen. Diese bekommen nun im Rahmen der statistisch konstruierten Struktur ihren
Sinn und tragen umgekehrt zur weiterfiihrenden Interpretation bei. So kann die
Interpretation der Interviews direkt in die Interpretation der MKA mit einbezogen
und damit systematisch entwickelt werden. Im Zusammenwirken der nach Technik
unterschiedlichen Perspektiven auf das Material ldsst es sich effektiv organisieren,
neue Ideen zu entwickeln.

Um all diese Moglichkeiten der MKA auszuschdpfen, muss sie allerdings auf
bestimmte Weise verwendet werden (mit der MKA lasst sich auch bestens konven-
tionelle Statistik betreiben). Zwei Punkte sind hierfiir besonders wichtig: die Rech-
nungsorganisation und die Interpretation der Ergebnisse.

Anhang 2:Rechnungsorganisation der MKA

Muss bei einer MKA kein Individuum und keine Modalitdt aus der Rechnung aus-
genommen werden (s.0.), so kann man es doch tun. Die MKA erlaubt zwischen
aktiven und supplementéren Elementen zu unterscheiden. Die aktiven werden tat-
sichlich fiir die faktorielle Dekomposition verwendet, die supplementaren hingegen
nur nachtréglich in das Rechenergebnis eingepasst, zu dessen Erstellung sie nicht
beigetragen haben (so als ob ich eine Altersverteilung von zehn Personen konstru-
iere und danach schaue, wo in dieser Verteilung irgendwelche anderen Personen
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platziert wéren). Die Unterscheidung von Aktiva und Supplementen bietet somit
die Moglichkeit, zwischen abhingigen und unabhéngigen Elementen zu unter-
scheiden.

Im Sinne einer konsequent relationalen Erkldrungsorganisation ist auf a pri-
ori Unterscheidungen zwischen Informationsqualititen (etwa Fakten vs. Meinun-
gen oder erkldrende vs. erkldrte Variablen) zu verzichten. Um die wichtigen Regel-
mafligkeiten im Sample zu explorieren und nicht blof3 die vermuteten zu verifizieren/
falsifizieren, miissen alle Elemente im Prinzip aktiv gestellt werden, gleich welchen
vorkonstruierten Sinn und Status sie haben. Dies lduft den method(olog)ischen
Regeln zuwider, die auf der prinzipiellen Unvergleichbarkeit von offiziell Unver-
gleichbarem (Fakten und Meinungen usw.) beharren oder auf die interpretatori-
schen Schwierigkeiten verweisen, die der Vergleich von Unvergleichbarem mit sich
bringt."'® Beide Argumente mussten meine Konstruktion nicht kiimmern, wollte
ich doch weder blof} Offensichtliches reproduzieren noch Konstruktionsschwierig-
keiten mit Erkenntnisunméglichkeiten verwechseln.

Die Entscheidung fiir den prinzipiell aktiven Status aller Elemente erfordert
allerdings eine ex post dynamische Bestimmung der Supplemente aus konstrukti-
ven Notwendigkeiten. Ich habe also nach Untersuchung der MKA-Ergebnisse tiber
einen komplett aktiven Sample einzelne Modalitdten, aber nicht ganze Variablen

119 oder um

deaktiviert, entweder um die statistische Konstruktion selbst zu stirken
Kodierungsredundanzen zu eliminieren.'® In die letzte Rechnung der MKA-Serie
gingen alle 22 Erhebungseinheiten des Samples als aktive Individuen und 153 der
270 Antwortmodalititen als aktive statistische Modalititen ein (117 Modalititen
wurden also supplementédr gesetzt).

Heterogenitit und Liickenhaftigkeit der Informationen machten es auch unmég-
lich, die Anzahl der Variablen fiir die vorkonstruierten Bereiche der Untersuchung
(also Markt, Kunst, Politik, Offentlichkeit usw.) sowie die Anzahl der Antwortmdog-
lichkeiten pro Frage konstant zu halten. Diese Unausgewogenheiten erwiesen sich
allerdings selbst als wichtige Informationen, um die unterschiedlichen Felder und
Einsdtze zu identifizieren.

Diese beiden Probleme der Rechnungsorganisation zeigen, dass es, wie Schiltz
gezeigt hat, moglich und manchmal notwendig ist, die Kohédrenz des mathemati-
schen Gegenstandes (der die theoretische Stimmigkeit eines statistischen Verfah-
rens beweist) zu reduzieren, um die Kohdrenz des geschichtswissenschaftlichen

Forschungsgegenstandes zu verbessern.'*!
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Anhang 3:Interpretation der MKA

Das Hauptanliegen bei der Interpretation der MKA war, die Berichtigung der Hypo-
thesen zur Gegenstandsstruktur anzuregen und in Gang zu halten. Dabei wiirden
die meisten mir bekannten Beispiele von MKA-Interpretationen nur bedingt helfen.
Zumeist werden die faktoriellen Achsen nicht als Analytik/Synthetik der Gegen-
standsstruktur, sondern als Partitionierungen von Individuen und Modalititen
(in Klassen, in Typen, in Gruppen usw.) behandelt, als wiirde es sich um eine rein
klassifikatorische Statistik oder iiberhaupt nur um eine Typologie handeln:

In der Praxis, bei der soziologischen Analyse des données, werden die fak-
toriellen Achsen zumeist ausgehend von der Modalititenwolke interpretiert,
und zwar als Oppositionen zwischen Modalitdten: »Die erste Achse stellt die
Modalitdten Mann und Frau gegentiber; die zweite die jiingsten und die altes-
ten; usw.« Es ist wohl bekannt, dass eine solche Interpretation zumeist intuitiv
und bar jeder quantitativen Prézisierung bleibt. Dariiber hinaus [...] beschéf-
tigt sich die Interpretation nur selten mit der Wolke der Individuen.'**

Ich habe versucht, die fiir eine Feldkonstruktion wichtigen Charakteristika der
MKA bei der Interpretation zu verwenden.'” Den ersten Schritt der Interpretation
stellt die Untersuchung der globalen Zusammenhinge im Sample mit Hilfe der
Eigenwertliste dar. Hierfiir beziehe ich mich auf die entsprechenden Anleitungen in
der Literatur (Abb. 4)."* Das Histogramm der Eigenwerte der 21 Strukturdimensio-
nen ldsst eine deutliche Abweichung der tatsidchlichen Eigenwertverteilung (Stern-
balken) von jener erkennen, die sich zeigen wiirde, wenn es keine Zusammenhinge
im Sample gibe (graue Fliche - Situation der statistischen Unabhingigkeit, s. o.).
Mit der ersten faktoriellen Dimension werden 13 Prozent der gesamten Information
des Samples erfassbar und mit der ersten faktoriellen Fliche 23 Prozent (im Fall der
statistischen Unabhingigkeit von Zeilen und Spalten des Samples wiren es hinge-
gen nur 5 respektive 9,5 Prozent). Dieses Ergebnis ist fiir eine MKA in vorliegender
Organisation (logisch-kodierte Eingangstabelle) beachtlich.

Ublicherweise arbeitet man sich bei der Interpretation einer MKA an den
Standard-Computergrafiken der primidren Fliche (erste und zweite Dimension)
ab. Solche Grafiken stellen jedoch zu viel und gleichzeitig zu wenig dar, um mit
der Interpretation zu beginnen: zu viel, weil sie jeden Punkt gleich zweidimen-
sional prasentieren, ohne dass die beiden Dimensionen fiir sich genommen schon
interpretiert wiren; zu wenig, weil nur schwer und unzureichend festgestellt werden
kann, welche Modalititen/Individuen wie wichtig fiir die Flichenstruktur sind. Ein
langsamerer Aufbau der Interpretation ist fiir meine Arbeit zielftihrender.
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DIM. EIGENWERTE ([]?-Beitrdge der Dimensionen)

ABSOLUT % @ % CUMUL HISTOGRAMM
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Abb. 4: Histogramm der Eigenwerte der MKA

Die Samplestruktur verfiigt tiber 21 Dimensionen, jede ein eigener Aspekt, unter
dem das Sample betrachtet und interpretiert werden kann. Diese 21 Momente des
Forschungsgegenstandes sind nicht gleichwertig. Die MKA weist deren unterschied-
liche Wichtigkeiten aus (Abb. 4) und ermoglicht damit, kontrolliert zu entschei-
den, wie die Interpretation sinnvoll verlaufen kann: Diese beginnt beim wichtigsten
Aspekt (primire Dimension), geht dann zum zweitwichtigsten (sekundére Dimen-
sion) iiber und integriert danach die beiden (primare Flache); darauthin kdnnte der
drittwichtigste Aspekt (tertidre Dimension) folgen, der dann wiederum mit den
beiden vorigen integriert wird (priméarer R*) usw. Die <21-dimensionalen Annéhe-
rungen an die 21-dimensionale Samplestruktur bieten dadurch die Gewihr, die im
Rahmen ihrer Dimensionalitit jeweils besten Annaherungen zu sein. Ist ein halb-
wegs tragfihiges Verstindnis (zumindest der wichtigsten Dimensionen) der kon-
struierten Samplestruktur erreicht, kann man beginnen, einzelne (wichtige) Prak-
tiken durch ihre Strukturposition zu erklaren. Manchmal steht also der induktive,
manchmal der deduktive Aspekt der Interpretation im Vordergrund. Doch keiner
kommt je ohne den anderen aus.

Fiir die Interpretation der ersten (wie jeder anderen) Dimension ist es ratsam,
sich auf diese Dimension zu beschranken und mit den Modalititen zu beginnen.
(Die statistischen Individuen werden anfangs noch zu leicht mit den Personen der
Erhebung verwechselt und sind daher emotional und konventionell iiberdetermi-
niert.) Dazu dient die CPF-Hilfsgrafik der ersten Dimension.
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Eine CPF-Hilfsgrafik versammelt die fiir die Konstituierung der jeweiligen
Achse wichtigsten Modalititen und ordnet diese gemiaf3 ihren Positionen entlang
der Dimension (also nach Koordinatenwerten) an. Als Kriterium fiir die Wichtig-
keit bei der Achsenkonstituierung kann die Mafzahl CPF (contribution par facteur)
genommen werden, welche die Beitrdge der Modalititen (und Individuen) zum
@ der Achse quantifiziert."” In der Sprache der Interpretation lisst sich das CPF
einer Modalitit (oder eines Individuums) fiir eine bestimmte faktorielle Dimen-
sion als Maf3 dafiir verstehen, wie sehr die Modalitit zur Erklirung der Dimen-
sionsstruktur beitrdgt. In den CPF-Hilfsgrafiken sind nur Modalititen mit tiber-
durchschnittlichem CPF abgebildet.'” Diese Grafiken kombinieren die Prizision
numerischer Interpretation mit der Direktheit grafischer Interpretation, und sie
zeigen, dass es um lineare Spektren, aber nicht um Typologien oder Klassifikationen
geht.

Ist eine halbwegs tragfihige Interpretation fiir eine Dimension erreicht, kann
die Perspektive gewechselt und mit Hilfe einer COS*-Hilfsgrafik untersucht werden,
welche Modalititen (und nun auch schon Individuen) wie gut durch ihre Position
in der Dimension erklirt sind. Die COS>-Hilfsgrafik wird nach dem Muster der
CPF-Hilfsgrafik nur mit Hilfe einer anderen Wichtigkeitsmaf3zahl konstruiert, eben
des COS?, das die Beitrige einer Achse zum ®* der Modalitdten und Individuen
quantifiziert. Mit den CPF-Hilfsgrafiken lassen sich faktorielle Dimensionen als ein-
dimensionale Felder konstruieren und mit den COS*-Hilfsgrafiken die Praktiken als
die entsprechenden Feldeinsitze.

Ist auch die zweite Achse einer MKA auf diese Weise interpretiert, konnen beide
Dimensionen zu einer Fliche verbunden werden. Von den eindimensionalen Ana-
lysen gelangt man so zu mehrdimensionalen Synthesen. Die Integration der beiden
eindimensionalen Feldstrukturen ergibt den Strukturplan einer zweidimensionalen
Anndherung an die Samplestruktur (also deren Hierarchisierungs- und Differen-
zierungsprinzip sowie deren Transpositionsformel; Grafik 3). Wiederum koénnen
nur jene Modalititen und Individuen sinnvoll in die Interpretation mit einbezogen
werden, welche die Flidche als zweidimensionale Feldstruktur »gut erkldren« (CPF)
und/oder von der Fliche als zweidimensionale Feldeinsitze »gut erkldrt« (COS?)
werden.
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Anmerkungen

10

11
12

13

182

Fiir ausfithrliche Kritik des Manuskripts zu diesem Beitrag danke ich Rita Hochwimmer.

Vgl. Howard S. Becker, Art Worlds ['1982], Berkeley CA 1984; Pierre Bourdieu, Die Regeln der
Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes ['1992], Frankfurt am Main 1999; Niklas Luh-
mann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt am Main 1995.

Pierre Bourdieu u. Isabelle Graw, Selbstbeziehung. Ein Interview mit Pierre Bourdieu von Isabelle
Graw, in: Texte zur Kunst 2/6 (1992), 114-129, hier 123 f. u. 126 f; ders., Regeln 1999, 328; ders. u.
Loic J.D. Wacquant, Les fins de la sociologie réflexive. Le séminaire de Chicago (hiver 1989), in: dies.,
Réponses. Pour une anthropologie réflexive, Paris 1992, 43-185, hier 97 f. u. 237; zum Prinzip dieser
Kritik vgl. Pierre Bourdieu, Uber die symbolische Macht, in: OZG 8/4 (1997), 556-564.

Jean Nicod, Geometry in the sensible world ['1924], in: ders., Geometry and Induction, London
1969, 1-155, hier 59.

Zum Ort vgl. Alexander Mejstrik, Welchen Raum braucht Geschichte? Vorstellungen von Raumlich-
keit in den Geschichts-, Sozial- und Kulturwissenschaften, in: OZG 17/1 (2006), 9-64, hier 22-31.
Zu Felditberschneidungen vgl. Pierre Bourdieu, La noblesse d’Etat. Grandes écoles et esprit de
corps, Paris 1989, 472. Im Gegensatz dazu gibt es auch noch das Konzept der Brechung oder Riick-
iibersetzung von Feldwirkungen, das jedoch ebenfalls von einem Feld als Ort ausgeht, vgl. etwa
ders., Linstitutionnalisation de I'anomie, in: Les Cahiers du Musée national d’art moderne 19-20
(1987), 6-19, hier 19; ders., Ontologie politique de Martin Heidegger, Paris 1988, etwa 45 ff. Zu
Boundary Objetcs vgl. Susan Leigh Star, Regions of the Mind: Brain Research and the Quest for
Scientific Certainty, Stanford CA 1989. Zu Akteuren als Verbindung zweier Welten vgl. Raymonde
Moulin, Le marché de l'art. Mondialisation et nouvelles technologies: Nouvelle édition revue et aug-
mentée, Paris 2003, 49. Zu strukturellen Koppelungen vgl. den Beitrag von Carsten Zorn in diesem
Heft.

Vgl. Diana Crane, Avant-garde Art and Social Change: The New York Art World and the Transfor-
mation of the Reward System, 1940-1980, in: Raymonde Moulin, Hg., Sociologie de T'art. Colloque
international Marseille 13-14 juin 1985, Paris 1986, 69-82, hier 71.

Zum Raumrealismus vgl. Mejstrik, Raum 2006, 22-31.

Vgl. ders. u.a., Berufsschiadigungen in der nationalsozialistischen Neuordnung der Arbeit. Vom
osterreichischen Berufsleben 1934 zum voélkischen Schaffen 1938-1940 (= Veréffentlichung der
Osterreichischen Historikerkommission 16), Wien u. Miinchen 2004, 12 f.

Also vom historischen Wirksamkeitsprinzip: einer Vorstellung davon, kunstbezogen zu wirken
(etwas in der Kunst zu bewirken und bewirkt zu werden, Folgen zu zeitigen, Konsequenzen zu
haben, zu irgendetwas Kunstrelevantem zu fithren, wichtig zu sein usw.) und damit etwa als Kunst-
werk, als KiinstlerIn und/oder als Publikum zu existieren. Jede noch so untheoretische Forschungs-
arbeit impliziert eine oder mehrere Vorstellungen von historischer Wirksamkeit, weil sie ja irgendwie
eine Antwort auf die Frage mitliefert, was die beschriebenen Ereignisse — und damit Geschichte -
antreibt.

Bourdieu, noblesse 1989, 187, eigene Ubersetzung. Dies wird auch unterstellt, etwa wenn »die klei-
nen Verleger, deren Verlage nicht ausreichend grof} geworden sind, um im Verlagsfeld ihre Existenz
zu behaupten, indem sie dort reale Wirkungen ausiiben [...] aus der Untersuchung ausgeschlossen«
werden; ders., Une révolution conservatrice dans Iédition, in: Actes de la recherche en sciences socia-
les 126-127 (1999), 3-26, hier 6 ., eigene UbersetzungA Zu den entsprechenden Ideen fiir die Kunst-
Welt vgl. Becker, Art Worlds 1982, etwa 35, 209 u. 258 ff; fiir das Kunstsystem vgl. Luhmann, Kunst
1995, 301-318.

Bourdieu, Regeln 1999, 357.

Zur Berichtigung vgl. Gaston Bachelard, Essai sur la connaissance approchée. These pour le doctorat
présentée devant la Faculté des Lettres de 'Université de Paris, Paris 1927, 16; ders., Le rationalisme
appliqué ['1949], Paris 1986, 54-56.

Vgl. Pierre Bourdieu, La pratique de l'anthropologie réflexice (le séminaire de Paris), in: ders. u. Wac-
quant, Réponses 1992, 187-231, hier 196-201; Alexander Mejstrik, Lecture et imitation. Apprentis-
sage a grande distance, in: Rencontres avec Pierre Bourdieu. Textes rassemblés par Gérard Mauger,
Paris 2005, 387-397.
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15

16

17

18

19

20

21

22

23
24

25
26
27

28

29

30

31
32
33
34
35

Das heift: konzeptuell und technisch in einem. Gaston Bachelard, Die Bildung des wissenschaft-
lichen Geistes. Beitrag zu einer Psychoanalyse der objektiven Erkenntnis ['1938], Frankfurt am
Main, 111; vgl. auch Mejstrik, Raum 2006, 40-43.

Vgl. etwa Pierre Bourdieu, Champ intellectuel et projet créateur, in: Les Temps Modernes 246 (1966),
865-906; ders., Champ du pouvoir, champ intellectuel et habitus de classe, in: Scolies. Cahiers de
recherche de Iécole normale supérieure 1 (1971), 7-26; vor allem ders., Le marché des biens symbo-
liques, in: Année Sociologique 22 (1971), 49-126.

Jean-Claude Chamboredon u. Jean-Lois Fabiani, Les albums pour enfants. Le champ de I¢dition et
les définitions sociales de Ienfance 1, in: Actes de la recherche en sciences sociales 13 (1977), 60-79,
hier 66, eigene Ubersetzung.

Bourdieu, Regeln 1999, 240. Ebenso wird der Intellektuelle als »zweidimensionales Wesen« entwor-
fen, das sich durch die Simultanitit von Positionen im politischen wie im kulturellen Feld ergibt:
Gerade dadurch bleibt er auch »ein paradoxes Wesen« (ebd., 209-214 u. 523 ff.). Zum Normalfall
wird die Mehrdimensionalitit von agents auch hier nicht.

Vgl. Diana Crane, The Transformation of the Avant-Garde: The New York Art World, 1940-1985,
Chicago 1987.

Vgl. Susanne Habitzel, Das Bundeskuratorenmodell und die staatliche Kulturpolitik Osterreichs in
den 90er Jahren, unveréftent. Dipl. Arb. Wien 2000, 7.

Vgl. Kurt Kladler, Kontexte galeristischen Handelns. Strukturen des Wandels in &sterreichischen
Kunstwelten. Eine Studie zu den Galerien in Osterreich, unveréffent. Projektbericht, Wien 1999,
9u. 13 f.

Vgl. Moulin, marché 2003, 65-75.

Vgl. Reinhard Kreissl, Holger Triilzsch u. Thomas Holscher, Von Boom und Crash. Zur politischen
Okonomie des Kunstmarkts, in: Kunst Markt Staat. Ikus Lectures 2/8+9 (1993), 5-15, hier 5 f.

So eine »Galeristin, Wien« zit. in: Kladler, Kontexte 1999, 14.

Eben Bilder im Gegensatz etwa zu Happenings, Aktionen, grofien Installationen u.d. Vgl. dazu
Habitzel, Bundeskuratorenmodell 2000, 7.

Vgl. ebd., 8; Kladler, Kontexte 1999, 66.

Vgl. Habitzel, Bundeskuratorenmodell 2000, 7 f.

Vgl. allein schon den Titel von C. Manomics (Pseudonym), Kunstvoll verflochten — Hochsubventi-
onierte Informationsgalerien wirken wettbewerbsverzerrend auf den Kunsthandel - und sind trotz-
dem verschuldet, in: profil vom 27. Juli 1993; auch Horst Christoph, Neidgenossenschaft, in: profil
vom 25. Juni 1993.

Werner Rodlauer, der damalige Generalsekretar des Verbands Gsterreichischer Galerien moderner
Kunst, beklagte, dass »Galeristen das Image von Waffenhandlern« hitten, zit. in: Kladler, Kontexte
1999, 19.

Vgl. Lioba Reddeker, »When Attitude becomes Norme«. Teilevaluierung des Feldes kultureller Pro-
duktion und Konsumtion unter besonderer Beriicksichtigung der Galerientitigkeit in Osterreich, in:
dies., Ulf Wuggenig u. Vera Kockot, Zeitgendssische Kunstrezeption und Probleme des Kunstmarktes
in Osterreich. Analysen zu Galerien, Galerienpublikum und Kéufern zeitgendssischer Kunst. End-
bericht des Projekts am Institut fiir Kulturstudien im Auftrag der Kuratorin des Bundesministers fiir
Unterricht und Kunst Catrin Pichler. Teil A, unveroffent. Projektbericht Wien 1994. Diese Unter-
suchung erffnete eine Reihe an Studien, die u.a. die Einfithrung eines Galerienférdermodells 1996
begleiten und kommentieren sollten.

Diese Konstruktion habe ich 1993 gemacht, als ich knapp vor Ende der genannten Studie zur Aus-
wertung der transkribierten Interviews beigezogen wurde. Vgl. ebd., 19-34.

Vgl. ebd., 15-18.

Bourdieu, noblesse 1989, 335, eigene Ubersetzung.

Vgl. Mejstrik u.a., Berufsschadigungen 2004, 601-610.

Vgl. Pierre Bourdieu, Legon sur la legon, Paris 1982, 13-16.

VertreterInnen der Galerie Ropac (Salzburg), Galerie Krinzinger (Wien) und Galerie Hummel
(Wien) konnten aufgrund von Terminschwierigkeiten und wiederholten Absagen nicht interviewt
werden. Diese Galerien wurden nicht in die Samplekonstruktion einbezogen.
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40
41
42
43
44
45
46

47
48
49

50

51
52
53

54
55
56
57
58
59

60

61

Franz W. Kaiser (*1957, 1982-1988 Kurator zahlreicher Ausstellungen in verschiedenen europii-
schen Landern, ab 1989 Ausstellungskurator am Haags Gemeentemuseum in Den Haag und Mitglied
eines staatlichen Ausschusses zur Galerienforderung in den Niederlanden), zit. in: Sabine Breitwie-
ser u.a., Formen und Auswirkungen staatlicher Kunstférderung. Ein internationaler Vergleich, in:
Kunst Markt Staat. Tkus Lectures 2/8+9 (1993), 27-49, hier 38 f.

Ab nun meine ich mit Praktik eine Relation zwischen einer bestimmten Reproduktionsstrategie und
einem bestimmten Habitus nach der einfachen Formel »Habitus X macht/hat/ist/... Strategie Y«. In
der Feldkonstruktion kénnen die Fragen bzw. statistischen Modalititen (Merkmale) des Samples als
Reproduktionsstrategien verstanden werden und die Erhebungseinheiten bzw. statistischen Indivi-
duen (Galerien) als Habitus. Dies tibersetzt die Logik der Samplekonstruktion, die ja eine Menge
von Antworten (Beobachtungen) nach Erhebungseinheiten und Merkmale analysiert, in die Logik
der Feldkonstruktion. Strategien wie Habitus sind dabei nicht an unmittelbare Einzelerscheinungen
(eine Titigkeit, eine Person o0.d.) gebunden, sondern kénnen unterschiedliche Verallgemeinerungs-
grade aufweisen. Als Praktik gilt daher »Galeristin 18 spricht mehr als 2 Stunden im Interview«
ebenso wie »Galerie 11 wird von einem Ehepaar geleitet« oder »Die kunst-dominanten Galerien
setzen auf einen elitdr-charismatischen Umgang mit Kunst« usw.

Dieses Kunst-Feld ist ja kein Ort, sondern ein Raum (S. 171). Um einen Ort zu beschreiben, darf
man nichts auslassen. Jedes seiner Elemente muss aufgelistet werden. Um einen Raum zu erfassen,
ist hingegen nur sein Strukturprinzip nétig. Vgl. Mejstrik, Raum, 22-40.

Die Modalititen der statistischen Konstruktion sind im Haupttext und in den Fufinoten unter-
strichen. Wenn ich im Folgenden von Praktiken (Anm. 37) schreibe und dazu nur Modalititen
(also Strategien) ohne Individuuen (also Habitus) angebe, dann nur der Kiirze wegen. Ich erspare
mir so, jedes Mal zu notieren: »in Relation zu allen Individuen, fiir welche die bestimmte Modalitit
gilt«.

Zit. in: Redekker, Attitude 1994, 38.

Zit. in: ebd., 55.

Vgl. dazu den Beitrag von Alain Quemin in diesem Heft.

Vgl. Moulin, Marché 2003, 83.

Kreissl u.a., Boom 1993, 7.

Zit. in: Reddeker, Attitude 1994, 47.

Werner Rodlauer, zit. in: Exkurs. Der »Verband 6sterreichischer Galerien der modernen Kunst, in:
ebd., 97-115, hier 112.

Zit. in: Reddeker, Attitude 1994, 62.

Kaiser zit. in: Breitwieser, Formen, 38 f.

Die Anteile der ®>-Werte der beiden faktoriellen Dimensionen am gesamten @ betragen 12,9 % und
9,7 % (Anhang 3, 179 u. 175).

Zu den Konzepten Skepsis und Pritention vgl. Alexander Mejstrik, Totale Ertiichtigung und speziali-
siertes Vergniigen. Die Tatigkeiten Wiener Arbeiterjugendlicher als Erziehungseinsitze. 1941-1944,
Diss. Wien, 1993, 731-755.

Ich beziehe mich dafiir vor allem auf Reddeker, Attitude 1994, 35-65.

Kaiser, zit. in: Breitwieser u.a., Formen, 41.

Als Ambition kann die Passage zwischen Dominanz und Pritention einer zweidimensionalen Feld-
struktur (Grafik 3) verstanden werden.

Zit. in: Redekker, Attitude 1994, 39.

Zit. in: ebd., 37.

Vgl. Kladler, Kontexte 1999, 41.

Zit. in: Redekker, Attitude 1994, 38.

Beides zit. in: ebd.

Zur personlichen Vertrautheit mit einem Publikum, das ja auch Klientel ist, als wesentlichem Indika-
tor fiir einen »wenig kommerziellen Kunsthandel« vgl. Annie Verger, Lart destimer l'art. Comment
classer I'incomparable, in: Actes de la recherche en sciences sociales 67-68 (1987), 105-121, hier 116.
Zur charistmatischen Vorstellung kiinstlerischer Produktion als von jeder sozialen Bestimmung und
Funktion freies Schaffen, vgl. Bourdieu, Regeln 1999, 364.

Vgl. Kladler, Kontexte 1999, 16 u. 40 ff.
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63
64
65
66
67
68

69
70

71

72
73
74
75
76
77
78
79

80
81
82
83
84
85
86
87
88
89
90
91
92

93

94

95

Wie es Crane fiir ihr »dealer-artist system« beschreibt, vgl. Crane, Transformation 1987; u. auch
Kladler, Kontexte 1999, 12 f.

G-19, zit. in: Exkurs 1994, 115.

Vgl. Verger, Lart 1987, 116.

Das Transkript des Interviews befindet sich in meinem Besitz.

Zit. in: Reddeker, Attitude 1994, 47.

Kladler, Kontexte 1999, 17.

Die Etablierung dieses neuen Galerienmodells ging in den USA mit der Durchsetzung des abstrak-
ten Expressionismus einher; vgl. Crane, Transformation 1987; auch Kladler, Kontexte 1999, 13. Vgl.
dazu auch den Beitrag von Zahner in diesem Heft.

Zit. in: Exkurs 1994, 112.

Vgl. Verger, Lart 1987, 116; zu diesem damals neuen Programm der Vertriebswirtschaftlichung von
Galerientitigkeit vgl. v.a. Willi Bongard, Kunst & Kommerz. Zwischen Passion und Spekulation,
Oldenburg, 1967.

Vgl. Raymonde Moulin, Lartiste, I'institution et le marché. Avec la collaboration de Pascaline Costa
['1992], Paris 1997, 217-231; auch die Beitrage von Frohne und Grebe in diesem Heft.

Zit. in: Reddeker, Attitude 1994, 47.

Kladler, Kontexte 1999, 17 u. 21.

Das Transkript des Interviews befindet sich in meinem Besitz.

Zit. in: Reddeker, Attitude 1994, 62.

Zit. in: ebd., 63.

Vgl. Habitzel, Bundeskuratorenmodell 2000, 46-57.

Robert Fleck, Kunstbericht 1993, Wien 1993, 201.

»Spontansoziologische« Wirklichkeiten nach Pierre Bourdieu, Genese et structure du champ reli-
gieux, in: Revue francaise de sociologie 12/3 (1971), 295-334, hier 298, eigene Ubersetzung.

Zit. in: Exkurs 1994, 111.

Rodlauer, zit. in: ebd., 112.

Zit. in: ebd.

Vgl. Moulin, marché 2003, 79-108.

Vgl. Kladler, Kontexte 1999, 47-53.

Kreissl u.a., Boom 1993, 7.

Crane, Art 1986, 73.

Moulin, Lartiste 1997, 47, eigene Ubersetzung.

Ebd, 49 f., eigene Ubersetzung. Zu Leo Castelli vgl. den Beitrag von Zahner in diesem Heft.
Bourdieu, Regeln 1999, 240.

Vgl. ebd., 239 ff.

Ders., marché 1971, 84; ders., noblesse 1989, 212-225.

Vgl. etwa ders., Regeln 1999, 227-279; Chamboredon u. Fabiani, albums 1977; grundlegend zu einer
Typologie von Avantgarde-Galerien vgl. Raymonde Moulin, Le marché de la peinture en France
['1967], Paris 1989, Kap. III.

Solches Vorgehen habe ich schon gezeigt, etwa fiir das Feld jugendlicher Praktiken in Wien 1941-
1944 in vierdimensionaler Anniherung vgl. Alexander Mejstrik, Urban Youth, National-Socialist
Education and Specialized Fun: the Making of the Vienna Schlurfs, 1941-44, in: Axel Schildt u.
Detlef Siegfried, Hg., European Cities, Youth and the Public Sphere in the Twentieth Century, Lon-
don 2005, 57-79; fiir das Feld volkischen Schaffens 1938-1940 in dreidimensionaler Anniherung
vgl. ders. u.a., Berufsschidigungen 2004; oder fiir das Feld der Wiener Advokatur 1908 in sechs-
dimensionaler Annaherung vgl. ders., Lespace Wiener Advokaten/Advokatur 1908: Vortrag gehalten
beim franzosisch-osterreichischen Arbeitstreffen zur Sozialgeschichte veranstaltet von Hannes Stekl
und Christophe Charle in Wien, Juni 1996, unverdffent. Manuskript.

Gaston Bachelard, Die Philosophie des Nein. Versuch einer Philosophie des neuen wissenschaft-
lichen Geistes ['1940], Frankfurt am Main 1984, 46 u. 57; ders., Le Surrationalisme ['1936], in ders.,
Lengagement rationaliste, Paris 1972, 7-12.

Zu einer Reflexion iiber die Verwendung von Interviews, um die wesentlichen Differenzierungen in
einem Feld fiir die Forschung zu objektivieren vgl. Chamboredon u. Fabiani, albums 1977, 75-79.
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96 Vgl. Rouanet Henri, Werner Ackermann u. Brigitte Le Roux, The Geometric Analysis of Question-
naires: The Lesson of Bourdieu’s La Distinction, in: Bulletin de méthodologie sociologique 65 (2000),
5-18, hier 9; Marie-Ange Schiltz, Influence of the Choice of Statistical Analysis on Basis Operations
in Survey Research: Coding and Selection of Variables, in: Karl M. Van Meter, Hg., Interrelation
between Type of Analysis and Type of Interpretation, Bern 2003, 43-74, hier 47.

97 Die Verwendung der MKA hatte schon von Beginn der 1970er Jahre an zu wesentlichen konzep-
tuellen Konsequenzen im Rahmen des Forschungsprogramms Feld gefiihrt, vgl. Paul-André Rosen-
tal, Introduction. Outil ou fétiche: la laicisation de l'analyse factorielle dans les sciences sociales, in:
Histoire et mesure 3-4/12 (1997), 185-196, hier 185.

98 Genauer: Als n-dimensionale Vektorrdume mit euklidischer Metrik, aber heterogener und anisotro-
per Struktur (die Dimensionen sind unterschiedlich wichtig, ihre Urspriinge liegen im Schwerpunkt
der beiden Wolken gewichteter Punkte [der Wolke statistischer Individuen und der Wolke der statis-
tischen Merkmale]). Zu surrationalistischen Rdumen vgl. Mejstrik, Raum 2006, 40-45.

99 Vgl. etwa Luc Boltanski mit Yann Darré u. Marie-Ange Schiltz, La dénonciation, in: Actes de la
recherche en sciences sociales 51 (1984), 3-40; u. Pierre Bourdieu, Homo academicus, Paris 1984,
etwa 70 ff.

100 Vgl. Mejstrik, Raum 2006, 31 ff.

101 Dass Praktiken wirken, heif3t auch, es wirken nicht Menschen, Personen, Akteure, agents, Typen,
Habitus, Gruppen, Kollektive, Klassen, Schichten usw.; und es wirken nicht Verhiltnisse, Umstéinde,
Krifte, Faktoren, Prozesse, Kulturen, Strukturen, Diskurse, Systemlogiken, Funktionslogiken, Merk-
male, Kapitalien usf.

102 Solch ein Feld ist also nicht nur Raum von Stellungen oder Raum von Stellungnahmen allein und steht
keinem Raum der Habitus gegeniiber, wie es Bourdieu vorschléagt. Vgl. etwa ders., Regeln 1999, 365-
378 u. 467 oder ders., noblesse 1989, 46 f. u. 259. Damit werden die Annahmen von Strukturhomo-
logien zwischen diesen Riumen hinfillig, die meines Wissens experimentell nicht realisiert wurden:
Eine MKA bestimmt die Strukturen der Punktwolken von statistischen Individuen und Merkmalen
per constructionem in Homologie, so dass sie den Fall keiner Strukturhomologie zwischen Stellungen,
Stellungnahmen und Habitus per definitionem nicht liefern kann. Diesen Fall im Prinzip konstruieren
zu konnen, ist jedoch fiir den experimentellen Beweis der Homologiehypothese erforderlich.

103 Kapital ist eine konzeptuelle Konkretisierung des Prinzips (feld-)spezifischer Wirksamkeit, vgl.
Pierre Bourdieu, Ce que parler veut dire. Léconomie des échanges linguistiques, Paris 1982, 59-83.
Zum Folgenden vgl. auch Mejstrik, Lecture 2005, 393-397.

104 Vgl. etwa den »Geschmack am Notwendigen« in Pierre Bourdieu, La distinction. Critique sociale du
jugement, Paris 1979; auch ders., Genése 1971, 304 f; u. ders., Espace social et genese des »classes«,
in: Actes de la recherche en sciences sociales 52-53 (1984), 3-12; ders., Homo 1984, 22.

105 Daher finden sich Formulierungen wie: »Die Kraft eines agent hingt von seinen unterschiedlichen
Atouts, von differentiellen Erfolgsfaktoren ab, die ihm einen Konkurrenzvorteil verschaffen kénnen,
genauer: von Volumen und Struktur der unterschiedlichen Kapitalsorten, die er besitzt.« ders., Science
dela science et réflexivité. Cours du Collége de France 2000-2001, Paris 2001, 70, eigene Ubersetzung.
Ahnliche Gleichsetzungen der Legitimitit von Merkmalen und deren Funktionieren als Kapital (also
deren feldspezifischer Wirksamkeit) finden sich haufig. Vgl. etwa ders., Espace 1984, 3-4; ders., parler
1982, 43; ders. u. Wacquant, fins 1992, 83 f. Umgekehrt sind die Hinweise auf negative Wirksamkeiten
eher selten und nicht systematisch ins Modell mit einbezogen, vgl. etwa ders., Les trois états du capital
culturel, in: Actes de la recherche en sciences sociales 30 (1979), 3-6, hier 4 Fn 2.

106 Vgl. Claude Lévi-Strauss, Einleitung: Geschichte und Ethnologie ['1949], in: ders., Strukturale
Anthropologie I, Frankfrut am Main 1977, 11-40, hier 27; Pierre Bourdieu, Jean-Claude Chambore-
don u. Jean-Claude Passeron, Le métier de sociologue. Préalables épistémologiques [*1973 revisée],
Berlin, New York u. Paris 1983, 35.

107 Vgl. J.-P. Benzécri et coll., CAnalyse des Données. Tome 2: Lanalyse des correspondance, Paris 1973;
ders., F. Benzécri et coll., Analyse des correspondances & classification. Exposé élémentaire. Pratique
de l'analyse des données 1, Paris 1984; Henry Rouanet u. Brigitte Le Roux, Analyse des données
multidimensionnelles. Statistique en sciences humaines, Paris 1993, 251-300; dies., Geometric Data
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