Nina Tessa Zahner

Kunst zwischen Kulturindustrie und Hoch-
kultur: Andy Warhol und die Transformation
des Kunstfeldes in den 1960er Jahren

Der vorliegende Artikel untersucht zentrale Veranderungen im gesellschaftlichen
Kunstdefinitionsprozess in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts, die mit der
Durchsetzung der Pop-Art und der Anerkennung ihres prominentesten Vertreters
Andy Warhol als Kiinstler in Zusammenhang standen. Die Untersuchung fasst Kunst
als Ergebnis sozialer Prozesse. Das Kunstwerk ist demnach ein Artefakt, »das sich
von anderen Artefakten dadurch unterscheidet, dass ihm die besondere Eigenschaft,
Kunst zu sein, zugesprochen wird«.! Nach dieser Vorstellung wird der symbolische
und mithin auch der materielle Wert eines Kunstwerks nicht vorrangig durch den
Kiinstler, sondern durch die dazu legitimierten gesellschaftlichen Akteure geschaf-
fen: durch Kritiker, Kunsthistoriker, Galeristen, Handler, Konservatoren, Mizene,
Sammler, Ausstellungsmacher, Kunstjurys, Ministerien, Museumsdirektoren, Aka-
demieleitungen, Kunsthochschulen etc. Die Gesamtheit dieser Akteure und Institu-
tionen einer Kunstszene — der so genannten Art-Maker? - nimmt die Zuschreibung
des Pradikats >Kunst« zu einem Objekt vor.’ Im Rahmen dieses Zuschreibungspro-
zesses wird ein sozial konstruiertes Regelwerk an einem Objekt angewendet und so
Kunst beziehungsweise Nicht-Kunst definiert.

Wandel im Bereich der Kunst fasst die Analyse durch die Untersuchung jener
Verschiebungen, die sich innerhalb dieses Regelwerks durch kiinstlerische Innovatio-
nen, das heif3t mit der Durchsetzung einer neuen Kunstrichtung oder eines neuen
Kiinstlers ergeben. Die Analyse der Durchsetzung der Pop-Art macht deutlich, dass
die Zuweisung des Pridikats >Kunst« zu einem Objekt seit Mitte des 20. Jahrhun-
derts immer weniger nach jenem Regelwerk funktioniert, das von den etablierten
Kunstdefinitionsinstanzen der Moderne — Kunsthandel, Kunstkritik und Museum -
konzipiert und angewendet wurde. Stattdessen folgt sie einem Prozess, der von
einem starker ausdifferenzierten institutionellen Gefiige gesteuert wird.*
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Als Grundlage der Analyse wurden ausschliefilich Sekundérdaten herangezogen.
Diese existieren in kaum {iberschaubarem Umfang: Interviews mit dem Kiinstler,
Katalogtexte, Kiinstlerbiografien, Zeitungs- und Zeitschriftenartikel, kunsthistori-
sche Veroffentlichungen, sozialwissenschaftliche Studien zur New Yorker Kunst-
szene und Veroffentlichungen des Kiinstlers selbst.

Zur Ausgangslage: Die Historie des New Yorker Kunstfeldes

Nach dem Sezessionskrieg (1861-1865) bildete sich in den USA eine Hochkultur,
die von der neuen Elite der Industrialisierung - Industriellen und Bankiers - getra-
gen wurde und sich tiberwiegend an der Kunst Europas orientierte. Amerikanische
Sammler und Museen importierten vorwiegend anerkannte Meisterwerke euro-
péischer Kunst. Auch die amerikanischen Kiinstler wurden mafigeblich von Europa
beeinflusst: Sie studierten in Europa — vorzugsweise in Paris — und orientierten sich
an den jeweils aktuellen Pariser Tendenzen.®

Dies @nderte sich in 1940er Jahren grundlegend: Mit dem Eintritt der USA in
den Zweiten Weltkrieg kam es zu einem ungeahnten Wirtschaftsboom in den USA,
der sich bedingt durch die hohe Inflation — Diamanten und Kunst wurden als infla-
tionsresistente Geldanlagen angesehen — dufSerst belebend auf den Kunstmarkt aus-
wirkte.® Mit diesem Kunstboom’ wandelte sich die Kunstklientel fundamental: An
die Seite der Kunstkenner und Sammler der Oberschicht traten nun Kunstkiufer
sowohl aus der breiten als auch aus der oberen Mittelschicht. Die Kaufer der breiten,
konservativen Mittelschicht erwarben vor allem populére, zeitgenossische Werke des
Amerikanischen Realismus.® Die im Krieg zu Vermogen gekommenen Kiufer der
oberen Mittelschicht hingegen interessierten sich stattdessen fiir die im Entstehen
begriffene erste eigenstindige amerikanische Avantgardebewegung: den Abstrakten
Expressionismus.’ Die neue Kunstrichtung mit ihren zentralen Vertreten Willem de
Kooning, Jackson Pollock, Barnett Newman und Mark Rothko vertrat einen Kunst-
begriff, welcher der européischen Tradition des dsthetischen Modernismus sehr nahe
stand und Kunst als autonom, als Ausdruck des Individuellen schlechthin dachte.'
Mit diesem Kunstverstdndnis differenzierte sich der Abstrakte Expressionismus als
Avantgarde-Sphire innerhalb des New Yorker Kunstfeldes aus.

Wihrenddessen schuf der anhaltende Wirtschaftsboom der spaten 1940er und
1950er Jahre eine Marktsituation, in der das Angebot an Waren in vielen Bereichen
die Nachfrage tibertraf. Um sich gegeniiber der Konkurrenz behaupten zu kénnen,
entwickelte sich ein professionelles Produktmarketing. Markenartikel wurden einge-
fithrt und gezielt massenmedial beworben, was zu einem Boom der Massenmedien
fithrte." Hochglanzmagazine, Unterhaltungssendungen und Werbung vermittelten
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das Bild eines homogenen Lebensstils, in dem Konsum eine zentrale Rolle einnahm.
Begiinstigt durch diese gesellschaftliche Entwicklung trat Ende der 1950er Jahre
eine neue Kiinstlergeneration mit einem dem Abstrakten Expressionismus in ver-
schiedenen Punkten entgegengesetzten Kunstverstindnis und Kiinstlerbild 6ffent-
lich in Erscheinung. Jasper Johns und Robert Rauschenberg, die mit ihren ersten
Einzelausstellungen im Januar und Marz 1958 in der Leo Castelli Gallery gewaltigen
Erfolge feierten,'> waren Teil einer aufstindischen neuen Generation, die als post-
moderne Avantgarde antrat, die Wertvorstellungen der Abstrakten Expressionisten
und der klassischen Moderne zu persiflieren."* Die Leo Castelli Gallery entwickelte
sich zum institutionellen Zentrum fiir diese neue Kunst.

Die Versuche Andy Warhols, in jenen Jahren in New York als Kiinstler Anerken-
nung zu finden, waren alle zum Scheitern verurteilt. Alle Ausstellungen, die er bis
1960 in New Yorker Galerien zeigte," wurden von den beiden wichtigsten Kunst-
blattern der Stadt — Art News und Arts Magazine — hochstens mit einem kurzen, oft
negativen Satz auf den hinteren Seiten bedacht.'” Warhol feierte jedoch beachtliche
Erfolge als Gebrauchsgrafiker und entwickelte sich im Laufe der 1950er Jahre zu
einem der bestbezahlten und bekanntesten Werbegrafiker der USA.'°

Der Durchbruch: Andy Warhol in den 1960er Jahren in New York

Ab Herbst 1960 wurde in zunehmendem Mafle deutlich, dass ein fundamentaler
Wandel in der zeitgendssischen Kunst stattfand: Eine neue Generation von Kiinst-
lern, welche die Trivialkultur zum Thema gewihlt hatte, wurde auf dem New Yorker
Kunstmarkt sichtbar.!” Warhol hatte sich zwischenzeitlich seine Kenntnisse aus der
kommerziellen Tiatigkeit kiinstlerisch zunutze gemacht und malte grofie Schwarz-
Weif3-Bilder, deren Sujets Reklame fiir Periicken, Nasenoperationen, TV-Geriite,
Konserven und Coca-Cola-Flaschen darstellten, und grofie Comic-Bilder in grellen
Farben (Batman, Dick Tracy, Popeye und Superman).' Dennoch konnte er keine
Galerie finden. Seine Serien wurde von den Héndlern nicht als interessant genug
beurteilt, um auf dem Markt Kaufer finden zu kénnen. Leo Castelli lehnte es ab,
Warhol zu zeigen, da ihm dessen Arbeiten jenen Roy Lichtensteins zu dhnlich waren,
den er bereits vertrat.'” Warhol gab hierauf die Comic-Vorlagen auf und fokussierte
sich stirker auf die Konsumkultur.” In dem Bestreben, einen eindeutig identifizier-
baren Stil zu finden, konzentrierte Warhol sich nun zunehmend auf zwei Metho-
den: Wiederholungsfolgen von Einzelbildern und eine gedruckte Bildwirkung, die
er durch Schablonen und Stempel hervorrief.?!

Im Mai 1962 erhielt Warhol Besuch von Irving Blum, einem jungen Galeristen
aus Los Angeles. Er arbeitete gerade an der kompletten Serie der Campell’s Soup
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Cans. Blum gefielen die Suppendosen-Bilder und er veranstaltete eine Sommer-
ausstellung der vollstindigen Serie in seiner Ferus Gallery in Los Angeles. Zur glei-
chen Zeit wurde Warhol in dem ersten Artikel iiber Pop-Art, der jemals in einer
Zeitschrift mit Massenauflage erschien, grofy heraus gebracht: Time berichtete im
Mai 1962, dass Warhol gegenwirtig damit beschiftigt sei, eine »Portrétserie«* von
Suppendosen anzufertigen.” Damit wurde die Offentlichkeit etwa zur gleichen Zeit
wie die Kunstszene auf Warhol aufmerksam.

Warhol begann in diesem Sommer neben Markenartikeln auch Stars der Populir-
kultur zum Gegenstand seiner Bilder zu machen. Er hatte im Juli 1962 entdeckt, dass
sich nach gedruckten Schwarz-Weif3-Fotos Siebdruckvorlagen anfertigen lassen und
arbeitete nun mit dieser Technik, die sich als ideal erwies, um das Konzept der Wieder-
holung auszubauen.” Die Nutzung dieses Verfahrens und die neue Wahl seiner Sujets
sollten ihm den grofen Durchbruch auf dem Kunstmarkt bescheren. Er unterschied
sich nun von allen anderen aufstrebenden Pop-Art Kiinstlern, die sich mit Comics,
Nahrung, Kleidung und Reklameschildern beschaftigten. Seine Marilyn-, Elvis- und
Coca-Cola-Portrits wurden Anfang November 1962 in Eleanor Wards Stable Gallery
gezeigt und konnten auf Anhieb alle verkauft werden.” Die Ausstellung machte Andy
Warhol mit einem Schlag innerhalb der Kunstwelt New Yorks berithmt.*® Zugleich
wurde er quasi iiber Nacht Teil jener Gruppe von Kiinstlern, die im New York jener
Zeit kontrovers diskutiert wurden, da er mit drei Bildkompositionen auch in der zeit-
gleich stattfindenden Gruppenausstellung The International Exhibition of the New
Realists in der Sidney Janis Gallery présentiert wurde.”” Diese Ausstellung stellte die
endgiiltige Wachablosung in der amerikanischen zeitgenossischen Kunst dar. Die
New York Times schrieb: »With this show, »pop« art is officially here«.?

Das Jahr 1963 prasentierte eine Vielzahl von Ausstellungen,” die der Pop-Art in
den gesamten USA zum Durchbruch verhelfen sollten. Damit war die neue Kunst-
richtung genau identifizierbar: Als Bezeichnung hatte sich der Begriff Pop-Art*
durchgesetzt, und einem allgemeinen Konsens zufolge stellten Jim Dine, Roy Lich-
tenstein, Claes Oldenburg, James Rosenquist, Tom Wesselmann und Andy War-
hol die wichtigsten Vertreter dieser Kunstrichtung dar. Im Jahr 1964 hatte sich die
Pop-Art als international fithrende Kunstrichtung etabliert: Sie war auf der XXXII.
Biennale in Venedig® - der wichtigsten internationalen Kunstausstellung — sowie
der Weltausstellung in New York vertreten. Warhol wechselte Ende 1964 zu Cas-
telli. Dieser sah nun kein Problem mehr darin, Roy Lichtenstein und Andy Warhol
gleichzeitig zu vertreten, war letzterer doch zum Siebdruck, zu Serienbildern, zu
Filmen und mit den Brillo-Boxes sogar zu Skulpturen iibergegangen.* Der Wechsel
wirkte sich in finanzieller Hinsicht duflerst positiv aus.*

Warhol wandte sich in den folgenden Jahren verstirkt anderen Bereichen zu:
Das im November 1963 bezogene Atelier in einem Fabrikgebdude der 47. Strafe ent-
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wickelte sich zur ersten Factory, die Kunst, Fotografie, Kinofilme, Mode, Glamour,
Video, Fernsehen, Musik und Werbung hervorbrachte. Binnen kurzem wurde die
Factory zum Mittelpunkt der New Yorker Popkultur. Sie war Atelier und Filmstudio
zugleich und stindiger Treffpunkt einer Underground-Boheme, die dort zu jeder
Tages- und Nachtzeit ein- und ausging. Die Factory war zunichst ein Gesamtkunst-
werk, »an environment-as-total-artwork«,* entwickelte sich ab Mitte der 1960er
Jahre zunehmend zu einem wirtschaftlich auflerordentlich erfolgreichen Lifestyle-
Unternehmen, dessen Zentrum die Person Warhols darstellte:** »In the 1970s his
[Warhols, N.T.Z.] new category [..] was business. He became a corporation, with art
department, film studio, development office, and magazine.«*

Zugleich erreichte Warhols Karriere als Pop-Art Kiinstler jhren Hohepunkt:
Er hatte wihrend der offentlichkeitswirksamen Ausstellungseréffinung der zweiten
Flower-Serie in der Galerie Ileana Sonnabend in Paris im Mai 1965 zur Uberraschung
der Presse mitgeteilt, dass er die Malerei aufgeben wollte, um sich ausschlieSlich
dem Filmen zu widmen.”” Durch dieses Vorgehen vermittelte er den Eindruck der
Abgeschlossenheit seines bildnerischen Werkes und trieb so den Preis fiir echte
»Warhols< in die Hohe. Dariiber hinaus fanden Warhol-Ausstellungen in wichtigen
europiischen Museen statt.*® In der Folge eines am 3. Juni 1968 auf Warhol veriib-
ten Attentats® stiegen die Preise seiner Bilder wiederum deutlich.* Aufgrund der
plotzlichen Wertsteigerung der Bilder drangte Fred Hughes Warhol, wieder mit dem
Malen anzufangen. Da Richard Nixon gerade eine Aufsehen erregende China-Reise
hinter sich gebracht hatte, bot sich fiir eine mediengerechte Riickkehr zur Malerei
Mao Tse Tung als Sujet an. Die Ausstellung dieser Mao-Werke wurde sowohl in den
USA als auch in Europa durchweg positiv aufgenommen. Von nun an wurden alle
Werke auch als Drucke reproduziert und in signierten Mappen verkauft. Die Arbei-
ten erfolgten vorwiegend auf Auftragsbasis.*’ Samtliche kiinstlerische Aktivititen
wurden nun nach Warhols Vorbild des big business gestaltet: »I wanted to be an Art
Businessman or a Business Artist. Being good in business is the most fascinating
kind of art«.*?

Im Herbst 1974 bescherte das Portritgeschiaft Warhol eine Million Dollar jahr-
lich.*® Dartiber hinaus kam es im Frithling 1975 zu einer weiteren enormen Wert-
steigerung der Warhol-Bilder, da einer der fithrenden deutschen Sammler zeitgenos-
sischer Kunst, Dr. Erich Marx, sich dazu entschied, die gréte Warhol-Kollektion der
Welt zusammenzutragen und durch seine Nachfrage die Preise in die Hohe trieb.*
Mitte 1979 stieg der Wert der Warholschen Kunst erneut: Es wurde bekannt, dass
der Londoner Werbegeschiftsmann Charles Saatchi Warhols kaufte, um den Samm-
lungen von Dr. Marx Konkurrenz zu machen. Warhol schien sich nun ausschlief3-
lich auf die finanzielle Seite der Malerei zu konzentrieren und hatte auch keinerlei
Skrupel mehr, wieder Reklame herzustellen. Fiir viele Kritiker schloss sich damit der
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Kreis, und sie proklamierten, dass Warhol nun wieder dahin zuriickgekehrt wire,
woher er gekommen sei. Warhol sah das anders: »Ich bin und bleibe ein kommer-
zieller Kiinstler. Ich bin von jeher ein kommerzieller Kiinstler gewesen«.*® Warhol
lief} sich nun auch bei einer Agentur als Model registrieren und bewarb darauthin
in vielen Anzeigen Waren und Dienstleistungen. Auch im Kabelfernsehen war er in
seiner Sendung Andy Warhols Fifteen Minutes regelmiflig zu sehen; einer Talkshow,
in der er Giste interviewte, die gerade in waren. Sein Ruhm trug dazu bei, dass die
Verkaufspreise fiir seine Bilder weiter in die Hohe schnellten.* Als Andy Warhol
am 22. Februar 1987 an den Folgen einer Gallenblasenoperation starb, hinterliefl er
ein auf nahezu 100 Millionen Dollar geschitztes Vermogen, und sein Wiedererken-
nungswert entsprach Schitzungen zufolge weltweit beinahe dem Picassos.”

Die Transformation des Feldes:
Kunst zwischen Kulturindustrie und Hochkultur

Der Erfolg Andy Warhols als Pop-Art Kiinstler ist in Zusammenhang mit Entwicklun-
gen auf der Makroebene der gesamtgesellschaftlichen Entwicklung, der Mikro-Ebene
des kiinstlerischen Selbstverstindnisses und der Meso-Ebene des institutionellen
Wandels zu sehen. Diese drei Wandlungsprozesse stehen in engem Zusammenhang,
werden jedoch aus Griinden der Darstellung gesondert betrachtet.

Die gesellschaftlichen Rahmenbedingungen: Wirtschaftsboom und Konsumkultur

Die Entwicklung der Konsumkultur in den 1940er Jahren profitierte von einem
Wertewandel, der — unterstiitzt von der Werbewirtschaft*® - demonstratives Kon-
sumverhalten an die Stelle von Sparsamkeit und Sicherheit hatte treten lassen. Eine
florierende Konsumkultur wurde damit in den 1960er Jahren zum zentralen Cha-
rakteristikum der amerikanischen Gesellschaft.* Konsum, Werbung und massen-
mediale Unterhaltung spielten im Leben der Mittelklasse- Amerikaner eine wesent-
liche Rolle.

Der Business Artist als neues kiinstlerisches Selbstverstandnis

Auf der Produktionsseite des Kunstfeldes duf3erten sich die Bildungsexpansion und
der Wirtschaftsboom der 1940er und 1950er Jahre in einem deutlichen Anwachsen
der Zahl aufstrebender junger Kiinstler.”” Die meisten jungen Kiinstler entstammten
der amerikanischen Mittelschicht und nicht, wie viele der Abstrakten Expressionis-
ten, den Oberschichten.”” Im Unterschied zu diesen verfiigten sie tiber akademische
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Abschliisse im Bereich der Kunst und sahen ihre Titigkeit als Kiinstler mehr als
Beruf denn als soziale Rebellion an.** Nach der generationsspezifische Erfahrung
der Weltwirtschaftskrise™ erschien ihnen die Konsumkultur iiberwiegend positiv.
Der neue Kiinstlertypus® nahm sich selbst nicht als entfremdet wahr, sondern iden-
tifizierte sich in weiten Teilen mit den Karrierezielen und dem Lebensstil der Mittel-
klassen:* Sein kiinstlerisches Selbstverstindnis war mittelstindisch angepasst.>

Aber auch die kunstfeldspezifischen Bedingungen hatten sich verdndert. Im Zuge
der Expansion des Kunstfeldes mit ihrem massiven Zuwachs an Kunstproduzenten ab
Mitte der 1950er Jahre wurde es fiir den einzelnen Kiinstler in zunehmendem Maf3e
schwieriger, in der Kunstszene sichtbar zu werden. Eine Moglichkeit, sich Aufmerk-
sambkeit zu verschaffen, bestand darin, den Modernismus durch ein Bedeutungssys-
tem zu ersetzen, mit welchem grof3e Teile des neu in das Kunstfeld eindringenden
konsumorientierten Mittelklassepublikums vertraut waren:*” »Gerade einfache Leute
mogen meine Bilder«.”® Die Pop-Art Kiinstler machten sich diese neuen Potentiale
zunutze, indem sie eine Kunst schufen, fiir deren Rezeption kein spezifisch kunst-
historisches Hintergrundwissen notig war. Indem sie ihre Bildinhalte der Alltagskul-
tur — den Werbeanzeigen, Reklametafeln, Fotografien, Comic-Heften, Illustrierten,
Zeitungen sowie Film und Fernsehen - entliehen,” gestalteten sie eine Kunst, die
durch ihre Bildsprache unmittelbar eingangig war® und die Grenze zwischen Kunst
und Alltag 6ffnete.* Diese Annidherung des Kunstwerks an die Konsumkultur nutzte
die alltagsweltliche Bekanntheit eines Objekts, seinen Wiedererkennungswert, zur
Steigerung der Bekanntheit des Kunstwerks.®> Um Aufmerksamkeit innerhalb des
zunehmend umkimpften Kunstmarktes zu erzielen, wurde gerade nicht auf kunst-
historische Beziige beziehungsweise kunstfeldspezifische Reputation zuriickgegrif-
fen, sondern auf die alltagsweltliche Geldufigkeit der Sujets.

Aber die Pop-Art bezog sich nicht nur inhaltlich auf Konsum, Werbung und
Massenmedien, sondern nutzte auch deren Vermarktungsstrategien. Dass sich die
Pop-Art Kiinstler auf dem stark umkampften Kunstmarkt jener Periode durchsetzen
konnten, diirfte in hohem Mafle darauf zuriickzufiihren sein, dass sie zum tiberwie-
genden Teil als kommerzielle Kiinstler in Werbung beziehungsweise Marketing titig
gewesen® und so mit den Mechanismen der Konsumkultur unmittelbar vertraut
waren.®* Warhol nutzte virtuos die Bekanntheit bestimmter Produkte oder Perso-
nen, um innerhalb des Kunstfeldes Aufmerksambkeit zu erlangen. Als erfolgreicher
Werbegrafiker wusste er, welche Ideen und Themen auffielen.® Indem er Kunst wie
eine Ware vermarktete, demystifizierte er das modernistische Kunstverstandnis, das
klar zwischen Kommerz und Kunst trennt, und machte deutlich, dass Mechanismen
des Massenmarktes auch in der Kunstszene Giiltigkeit hatten.

Warhol radikalisierte diese Demystifizierung, indem er neben den Vermarktungs-
mechanismen der Konsumkultur auch deren Produktionsmechanismen fiir die
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Kunst nutzte.”” Mit Hilfe von Stempeln und Siebdruckverfahren ahmte er die Mas-
senproduktion bei der Produktion von Kunstwerken nach und stellte die Einzig-
artigkeit des Werkes und die Originalitdt des Kiinstlers als schopferisches Indivi-
duum, zentrale Ideen der modernen Kunsttheorie, radikal in Frage.® Mit Hilfe der
neuen Verfahren sollte ein Bild — wie Warhol in einem vielzitierten Interview mit
Art News duflerte® - von jedem beliebigen Individuum in gleicher Weise ausge-
fithrt werden konnen. Unterschiede zwischen den Werken griindeten sich nach die-
ser Konzeption einzig auf unvorhersehbare Verfahrensmingel. Improvisation und
Zufall traten an die Stelle kiinstlerischer Intention.” Warhol verstand sich lediglich
»als Kreativitdtsmotor innerhalb eines grofien kollektiven Handlungsapparates«,”
in dem Arbeitsteilung eine bedeutende Rolle spielte. Kunst fasste er als Ergebnis
sozialer Prozesse auf und verwandelte das Atelier in eine Factory.”

Die neu im Kunstfeld in Erscheinung tretende Kiinstlerschaft wies damit sowohl
Eigenschaften der Produktionsseite des Feldes der Massenproduktion als auch sol-
che des Feldes der reinen Produktion nach Bourdieu auf.”” Sie passte sich — ganz
im Einklang mit den Logiken der Massenproduktion - den alltagsweltlichen
Sehgewohnheiten des Mittelklassepublikums an und forderte mit genau diesem
Vorgehen zugleich - im Einklang mit den Logiken der reinen Produktion - die
bestehenden Konventionen des Kunstfeldes heraus: Mit einer an die Alltagswelt
angelehnten Bildsprache stellten sie sich gegen die Ideologie, dass Kunst bestehende
Sehgewohnheiten zu provozieren habe und forderten so das bestehende modernis-
tische Kunstverstandnis als solches heraus. Erst durch diese Bezugnahme auf die
asthetische Tradition und das kritische Infragestellen etablierter dsthetischer Kon-
ventionen konnten die neuen Werke mit dem Anspruch auftreten, Kunst zu sein:
Thr Kunstanspruch basierte auf der Hinterfragung bestehender kunstfeldinterner
Uberzeugungen.” Die Pop-Art Kiinstler nutzten im Rahmen ihrer Kunstkonzep-
tion somit gleichzeitig Strategien der vormals antagonistisch gedachten autonomen
Kunstproduktion und der Massenproduktion. Sie forderten — im Einklang mit den
Regeln der reinen Kunstproduktion - bestehende Konventionen heraus, indem sie
sich - im Einklang mit den Regeln der Massenproduktion — an bestehende alltags-
weltliche Sehgewohnheiten anpassten. Sie bildeten so ein Feld der »erweiterten Pro-
duktion«,” das im Laufe der 1960er Jahren eine fithrende Rolle im New Yorker Feld
der Kunst einnahm.

Kennzeichnend fiir das Feld der erweiterten Produktion war ein neuer kiinstleri-
scher Habitus:”® Die Pop-Art Kiinstler verfolgten offen eine profitorientierte Haltung
in ihrem kiinstlerischen Schaffen.” Sie legten das Verhalten aggressiver Unterneh-
mer an den Tag, welche die wachsenden Mirkte der Nachkriegsjahre und den sich
vergrofSernden Kreis der Kunstinteressierten zur Verfolgung wirtschaftlicher Inte-
ressen nutzten. Mit diesem neuen Selbstverstindnis lehnten die Pop-Art Kiinstler
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eindeutig die Fassung des Kiinstlers als sozialen Auflenseiter und Rebell ab, wie sie
im Feld der reinen Produktion und von einem avantgardistischen Kunstverstind-
nis vertreten wurde. Sie verhielten sich eher wie Kulturproduzenten im Feld der
Massenproduktion, traten jedoch mit dem Anspruch auf, legitime Kunst zu schaf-
fen. Warhol verkorperte als »Art Businessman« und »Business Artist« diese offene
kiinstlerische Profitorientierung besonders ausgeprigt.”

Auch in dieser Konzeption verband Warhol Merkmale der antagonistischen
Subfelder. Er verweigerte sich einerseits dem Avantgarde-Verstindnis von Kunst,
das im Subfeld der reinen Produktion vorherrschte und Interesselosigkeit wie Indi-
vidualitdt kiinstlerischer Produktion zum Inhalt hatte. Andererseits blieb er den
Regeln der Kunstwelt verhaftet. Indem seine Siebdrucke eine individuelle kiinstleri-
sche Bearbeitung erfuhren, wurden sie von Objekten der Massenproduktion quasi
»in das Reich der Kunst erhoben«” Jedes Bild verfiigte tiber die Aura und damit
den okonomischen Wert eines einzigartigen Kunstwerks, wihrend es zugleich ein
Objekt der Massenproduktion darstellte.*® Damit blieb auch im Feld der erweiterten
Produktion Originalitdt als zentrales Merkmal eines Kunstwerks bestehen.®!

Ebenso blieb die individuell kiinstlerischer Intention im kollektiven Factory-Pro-
zesses erhalten. Sie fand im Starkult ihr postmodernes Pendant: Mit dem Starkult
wurde Kunst zu einem Prédikat, das auf Basis der kiinstlerischen Inszenierung eines
Individuums als Marke vergeben wurde. Auch diese Strategie wies Merkmale beider
Felder auf. Der Starkult ist typisch fiir die Vermarktung eines kulturellen Produkts
im Feld der Massenproduktion und korreliert nicht zwingend mit der tatsichlichen
Leistung beziehungsweise dem Konnen der betreffenden Person.®? So basierte War-
hols Berithmtheit nur in geringem Maf3 auf einem auflergewdhnlichen malerischen
oder bildhauerischen Vermdgen, sondern mehr auf seinen herausragenden Fahig-
keiten zur (Selbst-)Inszenierung. Er beherrschte die von ihm als neue Kunstform
ausgerufene Publicityarbeit in besonderer Weise, und seine Bertthmtheit stiitzte sich
vor allem auf sein Vermarktungsgenie. Voraussetzung fiir die Praktizierung dieser
neuen Kunstform war die sich in den 1960er Jahren entfaltende Mediengesellschatt.
Erst unter den Bedingungen der medialen Dopplung von Realitit wurde eine der-
art umfassende Inszenierung der Kiinstlerpersonlichkeit moglich: Warhol erschuf
sich im Interview beziehungsweise Event als Lebenskunstwerk und fiihrte so die
individuelle kiinstlerische Intention in seine Kunst ein, jedoch eben nicht primar
auf der Ebene des einzelnen Werkes, sondern in der medialen Gesamtinszenierung.
Auf diese Weise etablierte er ein neues Regelwerk im Kunstfeld, das zwischen den
antagonistischen Subfeldern der Massenproduktion und der reinen Produktion zu
verorten ist. Seit Warhol lebt ein Teil der Kiinstlerschaft, etwa die Neo-Expressionis-
ten der frithen 1980er und in den 1990er Jahren Kiinstlerstars wie Damien Hirst der
Young British Artists®’, in einem symbiotischen Verhiltnis mit der Mittelklasse, die
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stimuliert und unterhalten wird, jedoch nicht mehr durch ésthetische Provokatio-
nen geschockt werden kann.®

Mit dieser Transformation des Kunstfeldes und seines Regelwerkes ging ein
Wandel des bestehenden Institutionengefiiges des Kunstfeldes und der etablierten
Regeln des kiinstlerischen Konsekrationsprozesses einher. Die Analyse dieses Pro-
zesses setzt beim Kunsthandel an.

Die Transformation des institutionellen Gefiiges

Spekulative Sammler und vertriebsorientierte Galeristen

Die mit der Bildungsexpansion und dem Wirtschaftsboom der 1940er und 1950er
Jahre entstandene konsumorientierte breite Mittelklasse der USA dréingte in den
1960er Jahren in wachsendem Maf3e in das Feld der Kunst und trieb so dessen Ver-
groflerung voran.® Dies fithrte beim Kunsthandel zu weit reichenden Wandlungs-
prozessen, in deren Rahmen sich sowohl ein neuer Typus des Sammlers als auch ein
neuer Galeristentypus im Feld etablierte.

Bis in die 1950er Jahre waren im New Yorker Kunstfeld vorrangig zwei Samm-
lertypen zu unterscheiden. Zum einen gab es den mit der Industrialisierung zu
Vermogen gekommenen, alteingesessenen Sammler der Oberschicht, der Kiinstler
mézenatisch® forderte und dabei Belange der Kunst in den Mittelpunkt stellte. Die-
ser Sammler war an etablierter Kunst, Impressionismus und Amerikanischem Rea-
lismus, interessiert. Zum anderen gab es den mit dem Zweiten Weltkrieg vermogend
gewordenen Sammler der aufstiegsorientierten oberen Mittelschicht. Dieser vertrat
eine liberale Weltsicht und forderte eine Kunst, die wie der Abstrakte Expressio-
nismus individuelle Freiheit und personliche Entfaltung in den Mittelpunkt ihres
Wertkanons stellte und als ideologische Waffe im Kalten Krieg diente.*”

Ab den spdten 1950er Jahren traten Personen als Sammler in Erscheinung, die
mit der Etablierung der Konsumkultur zu Geld gekommen waren, der sie ausge-
sprochen positiv gegentiber standen. Sie reprisentierten den Typus des Kunstspe-
kulanten, der seinen Kunstinvestitionen vor allem Wirtschaftlichkeitsiiberlegungen
zugrunde legte, die Werke wie Aktien behandelte und auf Publicity groflen Wert
legte:*® »These pictures are like IBM stock, don’t forget that, and this is the time
to buy, because pop is never going to die. 'm not planning to sell my IBM stock
either«.* In New York waren die Selfmade-Milliondre Ethel und Robert C. Scull, die
ihr Vermdgen mit einem florierenden Taxiunternehmen gemacht hatten,” und der
Versicherungsmakler Leon Kraushar die bekanntesten Sammler dieses neuen Typs.
Sie erwarben Kunst, die ihnen aufgrund ihres alltagsweltlichen Wissens unmittelbar
verstandlich war und gegeniiber der Konsumgesellschaft eine positive Werthaltung
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vertrat.”’ Der neue Sammler konnte auf die Interpretationsleistung der etablierten
modernistischen Kunstkritik® und der modernistisch orientierten Galeristen® ver-
zichten und sich auf Basis seines eigenen Alltagswissens eine Meinung bilden. Er
war so in der Lage, ohne die Vermittlung der etablierten Kunstinstitutionen aktiv in
den Prozess der Anerkennung der neuen Kunst einzugreifen.

Der neue investitionsorientierte Sammlertypus positionierte sich so in einem
Regelraum, der von beiden antagonistischen Subfeldern des Kunstfeldes nach Bour-
dieu gleichermaflen geprigt war: Zum einen verfolgte er mit seiner Sammeltétig-
keit investitionsorientierte Zielsetzungen, die eindeutig dem Feld der Massenpro-
duktion zuzuordnen sind. Zum anderen musste er sich jedoch - zum Zwecke der
Wertsteigerung der neuen Kunst - um Ausstellung der Werke in prestigetrachtigen
Institutionen des Kunstfeldes bemiihen und sich damit zu einem gewissen Grad
den etablierten Regeln des Feldes unterwerfen. Indem er alltagsweltliche Kriterien
zur Grundlage seiner Bewertung der Werke machte, trug er zu einer Entwertung
modernistischer - auf die kiinstlerische beziehungsweise dsthetische Tradition ver-
weisende — Beurteilungskriterien im Konsekrationsprozess der Werke bei. Damit
beforderte er zugleich den Bedeutungsverlust der fiir ein solches Kunstverstindnis
eintretenden Institutionen, der modernistischen Galerien und der etablierten Avant-
garde-Kunstkritik. Auf deren Funktion als Gatekeeper war der neue Sammler nicht
mehr angewiesen, um sein Risiko beim Kauf neuer Werke zu senken. Er wandte sich
direkt an die aufstrebenden, jungen Kiinstler und besuchte diese in ihren Ateliers
beziehungsweise unterstiitzte selbst Galerien.” Dieser Typus ist bis heute im Subfeld
der erweiterten Produktion zu finden und wird durch Sammler wie Charles Saatchi
reprasentiert.”

Mit Konsumgesellschaft und Expansion des Kunstfeldes in den 1950er etablierte
sich auch ein neuer Galeristentypus im Feld, der eine veridnderte Wertorientierung
vertrat. Bis dahin waren im New Yorker Kunstfeld drei Typen von Galeristen zu
unterscheiden gewesen.

Mit der Durchsetzung der Hochkultur in den 1870er Jahren waren Galerien ent-
standen, die sich vor allem an die sich nach dem Sezessionskrieg herausbildende
alteingesessene Oberschicht wandten. Diese etablierten Galerien boten vorwiegend
europdische Kunst und Amerikanischen Realismus an. Mit der Herausbildung der
Avantgarde-Szene des Abstrakten Expressionismus waren Verkaufsstitten entstan-
den, die liberale Intellektuelle und Kunstkédufer aus der liberalen oberen Mittel-
schicht ansprachen.” Sie lassen sich mit Bystryn in zwei Typen unterscheiden: den
produktionsorientierten und den absatzorientierte Galeristentypus.”

Der produktionsorientierte Typus ist dem radikal autonomen Pol des Subfeldes
der reinen Produktion zuzuordnen. Er ist vorrangig an Fragen der Form interes-
siert, hat enge Verbindungen zur avantgardistisch orientierten Kiinstlerschaft und
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findet sein Publikum in den liberalen Intellektuellen der Nachkriegszeit. Er bemiiht
sich, jene Kiinstler auszustellen, die mit Bezug auf die kiinstlerische Tradition Neues
bieten. Dieser Galerist ist vor allem interessiert, einen Kiinstler in der kleinen
Avantgardeszene am produktionsorientierten Pol des Feldes bekannt zu machen.
Er kitmmert sich vorwiegend um die Akkumulation symbolischen Kapitals fiir die
Werke und interessiert sich weniger fiir deren 6konomische Wertsteigerung. Als
stellvertretend fiir diesen Typus kann Betty Parsons genannt werden. Betty Par-
sons entstammte einer alten amerikanischen Familie, hatte Bildhauerei studiert und
nach Abschluss ihres Studiums zehn Jahre in der avantgardistischen européischen
Kiinstlerszene verbracht. Nachdem sie in die USA zuriickgekehrt war, begann sie,
in Galerien zu arbeiten, und erdffnete 1946 schlief3lich ihre eigene Galerie. Sie ver-
folgte dabei vor allem kunstorientierte Ziele:* »The major idea is creative, is to find
what’s going on creatively in our day. That's working principle«.” Die aktive Ver-
marktung ihrer Kiinstler gegeniiber Sammlern, Museen und Kritikern nahm eine
eher nachgeordnete Stellung fiir sie ein. Kommerzielle Ziele wurden von ihr eher
als Nebenziel angesehen und weitestgehend vernachlissigt. Mit dieser Orientierung
ist sie gemif} der Bourdieuschen Feldkonzeption dem duflersten Pol des Subfeldes
der eingeschrankten Produktion zuzuweisen. Ein Galerist dieses Typs fungiert mit
seiner Galerie eher als eine Avantgarde-Ausstellungsstitte denn als 6konomisch
ausgerichtete Unternehmung des Kunsthandels und wendet sich vorwiegend an die
intellektuelle Fraktion des Kunstfeldes, die sich durch eine hohe Akkumulation kul-
turell-dsthetischen Kapitals und eine eher geringe Verfiigung tiber 6konomisches
Kapital auszeichnet; ein eher kleines, wenig kautkriftiges Publikum.

Der absatzorientierte Galerist war hingegen offener auf kommerziellen Erfolg
ausgerichtet: Er interessierte sich vorwiegend dafiir, das symbolische Kapital eines
vielversprechenden Kiinstlers in 6konomisches Kapital zu iiberfiihren, beschiftigte
sich daher vorwiegend mit Fragen der Vermarktung von Kunst und nahm seine
Galerie stirker als 6konomische Institution wahr. Als stellvertretend fiir diesen
Typus konnen Sidney Janis und Samuel Kootz gelten. Sidney Janis verfiigte iiber
ein immenses kunsthistorisches Hintergrundwissen und hatte bereits mehrere
Biicher Uiber Kunst veroffentlicht, als er im Jahre 1948 eine Galerie in New York
erdffnete. 1952 wechselten Jackson Pollock und Mark Rothko von Betty Parsons zu
ihm, Clifford Still folgte im Jahr darauf. Janis préisentierte die Abstrakten Expres-
sionisten in Einzelausstellungen neben den européischen Surrealisten und Kubis-
ten und erreichte damit, die Verbindung der Abstrakten Expressionisten mit der
europdischen Kunst deutlich zu machen. So unterstiitzte er einen Image- und
Prestigetransfer von der europdischen auf die amerikanische Avantgarde.'” Eine
dhnliche Strategie verfolgte auch der Galerist Samuel Kootz. Er hatte als Werbe-
fachmann gearbeitet, bis er im Jahre 1945 seine Galerie er6ffnete und im gleichen
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Jahr Robert Motherwell und Theodorus Stamos unter Vertrag nahm.'”" Im Jahre
1947 gelang es ihm, Picasso, der bis dahin jeden New Yorker Galeristen abgewiesen
hatte, fiir eine Ausstellung zu gewinnen. Dieser Erfolg verhalf ihm quasi iiber Nacht
zu hohem Ansehen in der New Yorker Kunstwelt. Seine Galerie errang speziell bei
den avantgardistisch orientierten Kunstliebhabern ein hohes Prestige und konnte
so viele junge, an Avantgarde-Kunst interessierte Sammler anziehen. Dadurch stieg
auch das Ansehen von Kootz’s amerikanischen Kiinstlern. Kootz konnte sich so als
einer der zentralen Vertreter von Avantgarde-Kunst in New York positionieren.'®
Er verwendete die der Werbung entnommene Strategie, die gleichen Namen regel-
mifigen in der Offentlichkeit zu platzieren, und suggerierte so, dass es sich bei diesen
Kiinstlern um bedeutende, im Mittelpunkt des aktuellen Kunstgeschehens stehende
Akteure handelte.'” Der absatzorientierte Galeristentypus zeichnete sich somit vor
allem dadurch aus, dass er sich bemiihte, fiir seine Kiinstler am Markt eine Nach-
frage zu generieren. Er orientierte seine Kiinstlerwahl weniger an kunstspezifischen
Gesichtspunkten als an seinen Kenntnissen des Kunstmarktes.'* Sein Publikum war
grofler und kaufkraftiger als jenes des produktionsorientierten Typs und rekrutierte
sich iiberwiegend aus der liberalen aufstiegsorientierten oberen Mittelschicht, die
im Vergleich zur intellektuellen Fraktion tiber weniger kulturell-dsthetisches, aber
mehr 6konomisches Kapital verfiigte. Dieser Typus stellt gemaf3 der Bourdieuschen
Feldkonzeption einen Mischtypus dar: Er weist durch seine klare Vertriebsorien-
tierung Merkmale des Subfeldes der Massenproduktion auf, richtet seine Tétigkeit
jedoch zugleich auf die Akkumulation symbolischen Kapitals nach den Regeln des
Subfeldes der reinen Produktion aus. Durch seine Tétigkeit wird Avantgarde-Kunst
gesellschaftlich durchgesetzt und damit zur arrivierter Avantgarde. Daher ist dieser
Galeristentypus im Subfeld der reinen Kunst zu verorten, allerdings an dessen kom-
merziellen Pol.

Die beiden Typen des produktions- und des absatzorientierten Galeristen
konstituierten im Feld der reinen Kunst eine Art Arbeitsteilung. Der erste fungierte
als Gatekeeper fiir den zweiten, indem er potentiell erfolgreicher Kiinstler als erster
selektierte. Er erméglichte einem Kiinstler fiir gewohnlich dessen erste Ausstellung
und wurde von diesem fiir sein dsthetisches Urteil geschitzt. Aus der Menge die-
ser neu présentierten Kiinstler wahlte der zweite Typus seine Kiinstler iiberwiegend
nach Vertriebsgesichtspunkten aus. Diese wurden von ihm anschlieflend den Regeln
des Kunstmarktes entsprechend mit Hilfe von Imagetransfers, Katalogtexten, Aus-
stellungsankiindigungen etc. professionell vermarktet. Wahrend der produktions-
orientierte Galerist enge Verbindungen zur Kiinstlerszene hatte, zeichnete sich der
absatzorientierte Typus durch gute Verbindungen zu Sammlern und Museen aus
und sorgte damit fiir die Anerkennung neuer, avantgardistischer Kunst als arrivierte

Avantgarde.'®
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Mit der Durchsetzung der Pop-Art und der Expansion des Feldes in den frithen
1960er Jahren entwickelte sich neben den drei Typen des etablierten, des produk-
tions- und des absatzorientierten Galeristen, die alle im Subfeld der reinen Kunst-
produktion zu verorten sind, ein neuer radikal vetriebsorientierter Galeristentypus
im Feld der Kunst. Vertreter dieses Typus verstanden ihre Galerien als profitorien-
tierte Institutionen und waren eher wenig an den kiinstlerischen Erfordernissen der
Werke interessiert. Sie konzentrierten sich auf die Vermittlung von Kunstwerken an
Sammler. Allerdings radikalisierten sie das Vorgehen des absatzorientierten Galeris-
ten, indem sie sich an die vorgingige Nachfrage der spekulativ orientierten Sammler
anpassten und Strategien aus dem Produktmarketing offensiv dazu nutzten, der von
ihnen ausgestellten Kunst zu kunstfeldinterner Legitimierung zu verhelfen.* Diese
neuen Galeristen fanden ihr Publikum in der in das New Yorker Kunstfeld dringen-
den konsumorientierten oberen Mittelschicht. Mit einer klaren Positionierung als
Galerien der Pop-Art gelang es ihnen, sich bei diesem neuen Publikum symbolische
Anerkennung zu erarbeiten und sich so als zentrale Institutionen eines neuen Feldes
zu platzieren. Galeristen des neuen Typus machten sich namlich nicht einen Namen,
indem sie etablierte Kunst ausstellten und deren kunstfeldinternes Prestige auf ihre
Galerien und deren neue Kiinstler tibertrugen, sondern indem sie sich klar auf die
neue Richtung spezialisierten, die das modernistische Kunstverstandnis so radikal
zurtickwies. Nur so konnten sie beim neuen konsumorientierten Publikum Prestige
akkumulieren. Damit orientierte auch der vertriebsorientierte Galerist sein Handeln
zunichst am Erwerb symbolischen Kapitals - allerdings bei einer neuen Zielgruppe
- und weniger an der Akkumulation 6konomischen Kapitals, wie dies fiir das Feld
der reinen Produktion typisch ist. Indem er zur Akkumulation dieses Prestiges
jedoch offen Strategien der Massenproduktion iibernahm, verband er die Logiken
des Subfeldes der Massenproduktion mit jenen des Subfeldes der reinen Produktion
und trug so zur Schaffung eines neuen Subfeldes der erweiterten Produktion bei.

Dieser neue Galeristentypus wird in exemplarischer Weise durch Leo Castelli
reprasentiert.'” Leo Castelli, Sohn einer begiiterten Triester Familie, war im Marz
1941 mit seiner ersten Frau Ileana Sonnabend von Paris emigriert. Beide eréftneten
1957 eine Galerie in der 4 East 77th Street. Castelli war im Bank- und Versicherungs-
wesen titig gewesen und verfiigte im Gegensatz zu seiner Frau tiber keine speziell
kunsthistorische Bildung. Zu den Kiinstlern, welche die Castellis fast von Beginn an
in New York ausstellten, gehorten Jasper Johns und Robert Rauschenberg. Mit dem
Engagement fiir diese beiden Vertreter eines neuen, postmodernen Kunstverstind-
nisses erwarben sie zum Ende der 1950er Jahre immenses Prestige in der New Yor-
ker Kunstszene. Dies erlaubte ihnen, New York als bedeutenden Ausstellungs- und
Verkaufsort der neuen Kunst zu positionieren. Durch den Erfolg Rauschenbergs auf
der XXXII. Biennale in Venedig'® und die engen Kontakte zu Ileana Sonnabend -
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die 1962 nach ihrer Scheidung von Castelli eine Galerie in Paris eroffnet hatte — ver-
fiigte Castelli tiber hohes internationales Prestige, ein leistungsfihiges, internatio-
nales Vertriebs- und Vermarktungsnetzwerk'® und, bedingt durch seine kunst-
feldexternen Erfahrungen, die nétige Offenheit, um sich fiir die neue Kunst zu
engagieren: »The fact that I had a vaguely amateur approach to art permitted me to
make judgements that others would have rejected because they had fixed ideas of
what art should be about, of what art should produce at a given time«.'"

Mit der Etablierung des neuen investitionsorientierten Sammlers und des ver-
triebsorientierten Galeristentypus auf dem Kunstmarkt begann sich das duflere
Erscheinungsbild des Kunsthandels grundlegend zu verdndern: Der investitions-
orientierte Sammler musste ganz anders adressiert werden als die etablierten Samm-
ler. Er vertrat eine konsumbejahende Grundhaltung und sah Publicity - gemifl den
Regeln des Feldes der Massenproduktion - als Giitekriterium fiir Kunst an. Um
in der breiten Offentlichkeit sichtbar zu werden, mussten Kunstwerke die »weifle
Welt« der Galerie verlassen und in den Massenmedien prisent sein. Ausstellungs-
er6ffnungen verlangten nun eine Inszenierung als Spektakel, um eine mdoglichst
grofle offentliche und massenmediale Aufmerksamkeit zu generieren.'! Auch in
dieser Entwicklung manifestierte sich ein neues Regelwerk im Feld der Kunst: Die
Galerien mussten nun Techniken der Event-Gestaltung aus dem Produktmarketing
beziehungsweise der Unternehmenswerbung nutzen, um Prestige im Feld der Kunst
zu akkumulieren, das — den Regeln des Feldes der reinen Produktion folgend - die
Bedingung fiir Konsekrationsmacht darstellt.

Gegenkultur und postmoderne Kunstkritik

War der Kunstkritik in den USA bis zum Zweiten Weltkrieg hauptsichlich die Auf-
gabe zugefallen, Kunstwerke einem legitim anerkannten Kiinstler zuzuordnen bezie-
hungsweise zwischen Original und Félschung zu unterscheiden, so kam es danach
zu einer deutlichen Differenzierung. Auf der einen Seite wandten sich die in den
1940er Jahren neu in das Feld dringenden Kunstkéufer der breiten Mittelschicht
auf ihrer Suche nach Orientierung im Kunstmarkt populdren Einrichtungsmaga-
zinen und Zeitschriften wie Time oder Life zu und trugen so dazu bei, eine Form
der Kunstkritik zu etablieren, die das Kunstwerk in die Nihe der Populdrkultur
riickte.""? Bei dieser Form der Kunstkritik, die im Subfeld der Massenproduktion zu
verorten ist, erfolgte die Beurteilung eines Werkes einzig hinsichtlich seines poten-
tiellen Erfolges beim Massenpublikum. Die Kunstkritik trug dabei zum Erfolg eines
Werkes bei, indem sie ihm Erfolg prophezeite.

Auf der anderen Seite etablierte sich mit der Durchsetzung des Abstrakten
Expressionismus eine beziiglich der Malerei radikal modernistische Kunstkritik in
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den USA, die nur Arbeiten als Kunst anerkannte, die der Forderung nach dem radi-
kal autonomen Werk entsprachen und sowohl Gegenstindlichkeit als auch konkrete
inhaltliche Aussagen vermieden. Im neu ausdifferenzierten Feld der reinen Produk-
tion verhalf der Kritiker den Werken dadurch zu Anerkennung, dass er sie der His-
torie des Feldes zuordnete und dieser Zuordnung durch sein feldinternes Prestige
Gewicht verlieh. Damit erwiesen sich die in der Partisan Review und der Nation
publizierten theoretischen Uberlegungen Clement Greenbergs, des einflussreichs-
ten Kunstkritikers der Zeit, als ein wesentliches Element fiir die Durchsetzung des
Abstrakten Expressionismus.'® Die theoretischen Reflexionen lieferten den Kunst-
interessierten der oberen Mittelschicht eine Interpretation der Werke, die im Ein-
klang mit deren freiheitlicher Wertorientierung stand und forderte so den Erwerb
der Werke durch diese neuen Sammler.

Demgegeniiber wurde das unmalerische, ausdruckslose Erscheinungsbild der
Pop-Art von den Vertretern der etablierten modernistischen Kunstkritik als Pro-
vokation der tiberlieferten Vorstellung vom Kunstwerk als Hort des Subjektiven in

der Konsum- und Massengesellschaft wahrgenommen.'"

Insbesondere Greenberg
erwies sich als harter Kritiker der Pop-Art: Nach seiner Uberzeugung war es Auf-
gabe der Kunst, die etablierten gesellschaftlichen Verhiltnisse zu kritisieren und
zu transzendieren. Da die Pop-Art gesellschaftlich anerkannte Objekte zu ihrem
Gegenstand machte, unterstiitzte sie nach seiner Interpretation das Bestehende und
verdiente daher nicht die Bezeichnung »Kunst<.'"®

Gegen diese Position etablierte sich eine neue postmoderne Kunstkritik im
Feld, die an der Pop-Art gerade die Infragestellung des autonomen Kunstbegriffs
schitzte und die Aufmerksamkeit von der Produktion auf die Rezeption lenkte.
Sie unterstellte nicht ein passiv konsumierendes Massenpublikum, sondern einen
aktiven Rezipienten, der die Bedeutung der Werke individuell generiert. Die zen-
tralen Vertreter dieser Position — Lawrence Alloway, Thomas Hess, Gene Swenson
und Barbara Rose - verstanden die Pop-Art als demokratische Kunst, die das elitére
Kunstverstindnis des Abstrakten Expressionismus herausforderte und den Rezi-
pienten und dessen alltagsweltliches Wissen als individuelle Beurteilungsinstanz in
die Kunst hineinholen wollte."

Neben dieser Position bildete sich im Laufe der 1960er Jahre die der amerika-
nischen Gegenkultur aus. Diese wies die Mittelklassewerte der amerikanischen
Gesellschaft zugunsten eines Boheme-Lebensstils zuriick, der von gesellschaftlichen
Beschrankungen befreien und zu einem menschenwiirdigen, freien Dasein fithren
sollte. Die Gegenkultur interpretierte die Pop-Art als Angrift auf die amerikanische
Mittelklassegesellschaft und deren von der Konsumkultur geprigtes Wertesystem.
Auch fiir sie war Pop-Art eine demokratische Offnung der Kunst, die eine stir-
kere Betonung des rezipierenden Subjekts beinhaltete. Es bildete sich ein egalitir
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ausgerichteter Kulturjournalismus heraus, der jede monopolistische Weltdeutung
strikt ablehnte.!”” Die interpretative Vermittlung der Werke nach Art der etablierten
Kunstkritik wurde durch eine Beschreibung der individuellen Erfahrung des Kri-
tikers ersetzt. Die Besprechung der Werke und Ausstellungen entwickelte sich zu
einer eigenstdndigen Kunstform, die keine Wahrnehmungsvorgaben mehr liefern
wollte.

Die etablierte Kunstkritik verlor in den 1960er Jahren ihr Quasi-Monopol als
intellektuelle Autoritit im gesellschaftlichen Konsekrationsprozess von Kunst.
Neben ihr etablierten sich postmoderne Kunstkritik und Gegenkultur als neue
Besprechungsinstanzen im Kunstfeld. Die postmoderne Kunstkritik vertrat hierbei
die konsumorientierte obere Mittelschicht im Feld der Kunst. Die Gegenkultur hin-
gegen représentierte die neuen Intellektuellen, die iiber ein hohes Bildungsniveau,
jedoch eher wenig 6konomisches Kapital verfiigten. Beide Positionen stimmen in
der Annahme iiberein, dass ein Kunsturteil auf der Basis von Alltagswissen einem
professionellen dsthetischen Urteil in nichts nachstehe. Diese Position ist nach Bour-
dieu eher dem Feld der Massenproduktion zuzuordnen, da Kunstrezeption fiir den
Kunstkenner so keine Distinktionsgewinne abwirft.

Allerdings waren postmoderne wie gegenkulturelle Kritik zugleich bemiiht, den
Kunstanspruch der Werke zu rechtfertigen, indem sie in unterschiedlicher Weise
an die Traditionen des Feldes der reinen Produktion ankniipften. Die postmoderne
Kunstkritik deutete Pop-Art als Demystifizierung modernistischer Ideologie und
elitirem Kunstverstdndnis sowie als Kritik der monopolistischen Deutungsansprii-
che elitdrer Kunstinstitutionen. Die Gegenkultur hingegen begriindete den Kunst-
anspruch der Werke mit deren, fiir avantgardistische Kunst typischen Ablehnung
bestehender gesellschaftlicher Verhiltnisse. Sie deutete die Pop-Art sowohl als ironi-
sche Infragestellung der Konsumkultur als auch als Ablehnung der modernistischen
Kunstszene, die beide der Individualitit nicht genug Raum lieflen.

Beide Positionen verbanden Elemente der vormals antagonistischen Felder
der Massenproduktion und der reinen Kunst. Indem sie einerseits den Prozess der
Rezeption von Kunst als durchweg selbstbestimmt demokratisch dachten und ihn
damit den Regeln des Feldes der Massenproduktion folgen lieflen, andererseits aber
bemiiht waren, den Kunstanspruch der Pop-Art aufrecht zu erhalten, verband ihre
Argumentation Elemente beider Felder und etablierte so einen Argumentations-
raum, der den Regeln des Feldes der erweiterten Produktion folgte und die moder-
nistische Kunstkritik in Frage stellte. Im gleichen Zuge, in dem diese an Bedeutung
verlor, stieg mit der Expansion des Kunstfeldes und dem Auftreten der Pop-Art
der Einfluss der Business-Kiinstler, der konsumorientierten Sammler und vertriebs-
orientierten Galeristen im Konsekrationsprozess. Fiir den Erfolg der Pop-Art er-
wies sich damit ein neues Segment der Kunstwelt als zentral, das mit den Regeln
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des Marktes vertraut war und es verstand, diese in der Welt der Kunst virtuos zur
Anwendung zu bringen.'® Diese Entwicklung wurde von einem immensen Bedeu-
tungszuwachs der Massenmedien im gesellschaftlichen Anerkennungsprozess von
Kunst begleitet.

Die Massenmedien waren bei der Durchsetzung des Abstrakten Expressionismus
erstmalig deutlich als Konsekrationsinstitution im Kunstfeld in Erscheinung getre-
ten. Als Institution der Massenproduktion hatten sie paradoxerweise gerade durch
ihre ablehnende Haltung zur Durchsetzung der neuen Kunst beigetragen.'” Bei der
Anerkennung der Warholschen Pop-Art nahmen sie nun eine weitaus aktivere Rolle
ein. Warhol war als erfolgreicher Werbegrafiker darauf spezialisiert, massenmediale
Inhalte so zu gestalten, dass ihnen definierte Zielgruppen Aufmerksamkeit schenk-
ten. So wurde in einem Artikel des Time Magazin zu neuen Kunststromungen iiber
seine Malerei als einzige mit Foto berichtet, obwohl sie bis dahin noch nicht einmal
in einer Galerie ausgestellt worden war. Dies war nur dadurch méglich, dass Warhol
seine Pop-Art in dem Artikel in einer Art und Weise prisentierte, von der Time
annahm, dass sie die Hauptzielgruppe des Magazins, die US-amerikanische Mittel-
schicht, ansprechen wiirde.'” So fithrten die Massenmedien die neue Kunst friih in
den kunstfeldinternen Konsekrationsprozess ein und trugen entscheidend dazu bei,
dass kunstfeldexterne Kriterien einen Bedeutungszuwachs im kunstfeldinternen
Konsekrationsprozess erfuhren..

Das erlebnisorientierte Museum

Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts hatten die wirtschaftlichen Eliten in den
USA begonnen, Kunstmuseen in privater Tragerschaft einzurichten und so nicht-
kommerzielle Institutionen als Mittel der Kulturférderung etabliert. Eine Unterstiit-
zung des Staates bei der Finanzierung dieser Institutionen war nicht gewiinscht und
beschrankte sich bis Mitte der 1960er Jahre auf Steuerbefreiung, in Einzelféllen auch
auf die Uberlassung stidtischer Grundstiicke. Kulturfinanzierung galt als private
Angelegenheit.'*!

Zwischen den beiden Weltkriegen expandierte das Museumswesen in New York:
Das Museum of Modern Art (MOMA) wurde 1929 gegriindet, das Whitney Museum
of American Art im Jahre 1931 und das Salomon R. Guggenheim Museum im Jahre
1937. Mitte der 1940er Jahre kimpfte das MOMA mit dem alteingesessenen, bereits
1870 gegriindeten Metropolitan Museum of Art (MET) um die kulturelle Vorherr-
schaft in New York. Das Kuratorium des MET reprisentierte die etablierte Ober-
schicht und stand fiir eine traditionelle Kunstauswahl: Amerikanischer Realismus
und Impressionismus. Das MOMA stand hingegen fiir den Kunstgeschmack der
intellektuellen Fraktion sowie der aufstiegsorientierten Mittelschicht und fiir eine
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eher vorwirtsgewandte Kunstauswahl: Kubismus und Surrealismus.'?* Entspre-

chend setzte sich auch das MOMA fiir die erste amerikanische Avantgarde ein:'?
Mit der Ausstellung Fifteen Americans im Jahre 1952 présentierte es den Abstrak-
ten Expressionismus einem breiten Publikum und verhalf der neuen Kunstrichtung
zu immenser Anerkennung im Feld der Kunst. Zugleich konnte sich das Museum
selbst als Avantgarde-Ausstellungsstitte profilieren. Mit der Ausstellung Sixteen
Americans im Herbst 1959 besiegelte das MOMA aber auch die Ablosung der
Abstrakten Expressionisten durch Rauschenberg und Johns, die sich nun endgiiltig
zu den neuen Stars der New Yorker Kunstszene aufschwangen.'*

Bei der Anerkennung der Pop-Art nahm das MOMA keine bedeutende Rolle
ein. Das Haus sah diese Werke nicht als bewahrenswertes kulturelles Erbe der ame-
rikanischen Gesellschaft an. Speziell Warhol stand das Museum duf3erst ablehnend
gegeniiber. Stattdessen widmete das Salomon R. Guggenheim Museum der Pop-
Art im Jahre 1963 eine erste museale Schau:'*® Es pries die Pop-Art als Kunst der
Zukunft. Damit standen sich in diesen Jahren das Salomon R. Guggenheim Museum
und MOMA im New Yorker Kunstfeld gegeniiber.

In den 1960er Jahren verzeichneten Museen, Ausstellungshduser und Grof3aus-
stellungen in den USA einen wahren Besucherboom: Mit Bildungsexpansion und
Mittelklassegesellschaft interessierten sich immer mehr Menschen fiir Kunst. Ein
neues Publikum (s.0.) forderte eine Demokratisierung der Institution Museum:
gesenkte Eintrittspreise und vermehrt padagogisch aufbereitete Ausstellungsgestal-
tung.'

Die Museen ihrerseits, auch hier besonderes das MOMA, wurden im Laufe der
1970er Jahre mit einschneidenden Budgetdefiziten konfrontiert, was eine vermehrte
Ausrichtung der Museumspolitik am Geschmack des Mittelklassepublikums zur
Folge hatte. Auch Ausstellungen wurden nun vor allem wegen ihres Ereignis- und
Unterhaltungscharakters geschitzt. Museen mussten mehr und mehr Events pra-
sentieren, wollten sie sich im expandierenden Feld behaupten.'?” Dies fithrte dazu,
dass sich das MOMA nach Warhols Tod um die Ausrichtung einer umfassenden
Retrospektive bewarb, die es schlieflich 1989 mit einem spektakulédren Event eroft-
nete. Damit positionierte es sich eindeutig im Feld der erweiterten Produktion. Das
Museum folgte nun zunehmend den Regeln des Subfeldes der Massenproduktion,
indem es ein moglichst breites Publikum anzusprechen suchte. Zugleich setzte die
Institution jedoch auch weiterhin - in der Logik des Subfeldes der reinen Produk-
tion — ihr erworbenes kunstfeldspezifisches Prestige ein, um Kiinstlern zu Anerken-
nung zu verhelfen.

Dabei féllt auf, dass sich die Bedeutung des MOMA im Kunstkonsekrations-
prozess verlagerte. War es bislang zu Beginn von Kunstbewegungen in Erscheinung
getreten, hatte die neue Kunst angekauft und ausgestellt, so zeigte es Pop-Art erst,
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nachdem diese durch Sammler und Galeristen zu Geltung gekommen war. Das
MOMA versah eine vor allem tiber 6konomische Wertschitzung zu Erfolg gelangte
Kunst letztendlich mit symbolischen Anerkennung. Die Entstehung eines neuen
Publikums und die finanzielle Notlage in den 1970er Jahren'® fithrten dazu, dass
die Museumsleute des MOMA den engen Kontakt zur Produktionsseite'” zuneh-
mend verloren und von der Vorauswahl der Galerien abhingig wurden, die nun in
der Funktion von Gatekeepern ein erstes Screening neuer Kunst itbernahmen.' Gale-
risten vermittelten nun zunehmend den Kontakt zwischen Kiinstlern und Museen.
Die finanziellen Noéte vieler Museen schrinkten zudem die Risikobereitschaft der
Institutionen stark ein. Man konzentrierte sich lieber auf bereits anerkannte Kiinst-
ler, um so jeden Flop zu vermeiden und eintrégliche Ausstellungen auszurichten.
Auf diese Weise entwickelte sich ein mehrstufiges System, das verstiarkt Ahnlichkeit
zum Feld der populdrkulturellen Massenproduktion aufwies:"*' Die Museen kon-
zentrierten sich zunehmend weniger auf kiinstlerische, sondern mehr auf Finanzie-
rungsfragen. Damit entsprach die Orientierung der Museen den Regeln des Feldes
der erweiterten Produktion. Zum einen mussten sich die Museen - der Logik der
Massenproduktion folgend - in ihrem Handeln vermehrt an Wirtschaftlichkeits-
aspekten wie beispielsweise Besucherzahlen ausrichten, um ihr Uberleben im
Kunstfeld zu gewdhrleisten. Zum anderen blieben sie — den Regeln des Feldes der
reinen Produktion folgend - die zentralen gesellschaftlichen Absegnungsinstanzen
von Kunst, falls sie in der Lage waren, feldinternes Prestige zu akkumulieren. Sie
behaupteten jhre bedeutende Stellung im Prozess der gesellschaftlichen Anerken-
nung von Kunst, indem sie feldinternes Prestige durch die Ausrichtung publicity-
wirksamer, gewinnbringender Blockbuster-Ausstellungen erlangten.

Damit lasst sich festhalten, dass sich seit den 1960er Jahren ein Subfeld der erwei-
terten Produktion im Feld der Kunst ausdifferenzierte. Dieses lasst sich als Uber-
schneidungsraum der Subfelder der reinen Produktion und der Massenproduktion
beschreiben und folgt bei der Anerkennung von Kunst neuen Regeln. Der Pop-Art
gelang es aufzuzeigen, dass auch eine Kunst legitime gesellschaftliche Anerkennung
erfahren konnte, die den Uberlegenheitsanspruch der Hochkultur aufgab und sich
Techniken der Populédrkultur zunutze machte. Indem sie als Hochkultur Anerken-
nung fand, hinterfragte sie die etablierten Regeln des Kunstfeldes. Zugleich machte
sie deutlich, dass Innovativitat und Einzigartigkeit des Werkes sowie Individualitit
des Kiinstlers die nicht hintergehbaren Werte beziehungsweise zentralen Regeln des
Kunstfeldes darstellen.
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