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JURGEN TABOR (INNSBRUCK)

Zur sozialen Logik der Kunstindustrie

1. Teil: Einleitung — Diagnose — Diskursanalyse

2. Teil: das Rankingsystem

Zusammenfassung

Der Beitrag versteht sich als erste Etappe zu einer integrativen soziologischen Kritik des
globalkulturellen Systems >Gegenwartskunst<. Vorgeschlagen wird ein Zugang, der die
okonomischen und politischen Funktionalisierungen des Kunstsystems in Hinblick auf
soziale, politische und asthetische Problemfelder wie auch Potentiale kritisch untersucht. Im
ersten Teil wird der Begriff der >Kunstindustrie< als Erkenntnis leitende Matrize eingefihrt
und in seinen verschiedenen historischen sowie aktuellen Verwendungsweisen diskutiert.
Der zweite Teil des Beitrags widmet sich der Analyse eines exemplarischen Phanomens der
>Kunstindustrie<: dem 6konometrischen System des Artist Rankings. An den seit den spaten
1990er Jahren im Umfeld der Informationsindustrie entwickelten Rankingsystemen lassen
sich einige wichtige Auswirkungen der neuen Funktionalisierungsformen des Kunstsystems

ablesen.

1. Teil: Einleitung — Diagnose — Diskursanalyse

Einleitung

<1>

Das Paradigma der >Gegenwartskunst< ist eng mit dem Eindruck verbunden, dass sich die
Kunstwelt unserer Zeit grundlegend von friheren Konstellationen unterscheidet. Dieser
Eindruck einer historischen Besonderheit des Systems >Gegenwartskunst< geht darauf
zurlick, dass die verschiedenen Produktionsfelder der internationalen Kunstwelt im spaten
20. und beginnenden 21. Jahrhundert einige jener radikalen Veranderungen vollzogen
haben, die zu dieser Zeit in den verschiedenen gesellschaftlichen Systemen mit einer
unterschiedlichen Anpassungsgeschwindigkeit insgesamt giltig geworden sind. Womit wir es
aus sozial- und geschichtswissenschaftlicher Sicht in der Kunstwelt seit den 1990er Jahren
zu tun haben, ist jedoch weder eine vollige Neustrukturierung noch eine nahtlose Fortfiihrung
des Systems, sondern eine intensive graduelle Differenzierung, die von spezifischen

okonomischen, technologischen und sozialen Impulsen angetrieben wird. Die intuitive
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Erfahrung des Wandels der Kunstwelt erweist sich bei genauer Betrachtung zwar als eine
Fortschreibung des im 18. Jahrhundert ausdifferenzierten Diskurssystems >Kunst< — jedoch
unter radikal neuen Bedingungen. Wie die Mechanismen und soziokulturellen
Verflechtungen dieser graduell veranderten Kunstwelt funktionieren und wo die akuten
Problemfelder und Potentiale liegen, lasst sich daher nur begrenzt durch Riickbeziige auf
historische Wurzeln verstehen; vielmehr ist eine systematische und zeitgemale
soziologische Kritik gefordert, deren Ausgangsfrage lautet: Wie organisiert sich die Kunstwelt
unter den seit dem spaten 20.Jahrhundert zum Teil wesentlich veranderten

technologischen, wirtschaftlichen, politischen und kulturellen Bedingungen?

<2>

Der vorliegende Beitrag versucht diese Frage in einer ersten Etappe zu beantworten. Die
diagnostische Bestimmung der sozialen Struktur der gegenwartigen internationalen
Kunstwelt bildet den Ausgangspunkt und bestimmt somit das Feld der Untersuchung sowie
die operative Perspektive, mit welcher die betreffenden Bereiche des Kunstsystems
abgetastet werden. Der zweite Schritt besteht in einer Verbindung von Begriffsbestimmung
und Diskursanalyse, wobei es darum gehen wird, durch Abgrenzung und Bezugnahme auf
historische und gegenwartige Positionen einige Markierungen fir eine zeitgemalie
Verwendung des Leitbegriffs >Kunstindustrie< abzustecken. In der dritten Phase sollen
anhand des Systems des Artist Rankings als einer typischen Erscheinung der
>Kunstindustrie< einige signifikante Mechanismen der Industrialisierung des Kunstsystems

beschrieben werden.

Diagnose: Vom Kunstbetrieb zur informationellen Kun stindustrie

<3>

Die Neustrukturierung der Kunstwelt vollzieht sich entlang der Bahnen von Ausweitung und
Wachstum. Ahnlich wie Isabelle Graw in ihrem Buch Der groRe Preis. Kunst zwischen Markt
und Celebrity Kultur (2008) und einige andere mdchte ich daher vorschlagen, nicht mehr, wie
bisher zumeist tblich, vom >Kunstbetrieb¢, sondern von der >Kunstindustrie< zu sprechen.
Die Produktionsmittel der Kunstindustrie sind von zwei Faktoren gepragt: von globalen
Netzwerken und von exponentiellen Zuwachsraten in allen involvierten Tatigkeitsbereichen,
von der Kunstproduktion, den Kunstmarkten bis hin zu den verschiedenen Formen der
Prasentation, der Kritik und der 6konomischen, sozialen und politischen Funktionalisierung.
Was Adorno schon Uber >seinenc< Begriff der >Kulturindustrie« sagte, gilt auch hier: Der
Ausdruck >Industrie< ist in diesem Zusammenhang nicht wortlich zu nehmen, sondern im

ubertragenen Sinn als Begriffsbehalter fur alle neuen Formen der Standardisierung,
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Rationalisierung, Produktivitats- und Effizienzsteigerung und &hnliche Systematisierungen,

die heute die Verbreitung, Wahrnehmung und Nutzung von Kunst kennzeichnen.?

<4>

Die wesentlichen Impulse zum Wandel der Kunstwelt gingen wahrscheinlich nur zu einem
geringen Teil aus dem Kunstsystem selbst hervor; es waren vielmehr auf3ere Bedingungen,
welche die neuen, graduellen Differenzierungen unumganglich gemacht haben, die jedoch
aufgrund der kulturellen und sozialen Bereitschaft der Kunstwelt-Akteure, diese
aufzunehmen, eine rasche und tiefgreifende Restrukturierung des Systems herbeiftihrten.
Der zentrale historische Faktor, der fur die Umstrukturierung der Gesellschaft gegen Ende
des 20. Jahrhunderts und mithin auch fur den zeitgleichen Wandel der Kunstwelt vom
Betrieb zur Industrie verantwortlich ist, besteht in der Herausbildung eines »neuen techno-
okonomischen Systems«; der Soziologe Manuel Castells bezeichnet dieses System als

»informationellen Kapitalismus«.?

<5>

Nach Castells’ in den spéaten 1990er Jahren durchgefuhrten Untersuchungen haben sich die
informationstechnologischen Revolutionen seit dem Ende der 1960er Jahre, die Krise und
Neustrukturierung des Kapitalismus seit den 1980ern und das Aufblihen verschiedener
kultureller, sozialer und emanzipativer Bewegungen in der 2. Halfte des 20. Jahrhunderts zu
einer historischen Dynamik vereint, die eine neue Sozialstruktur hervorgebracht hat, namlich
die »Netzwerkgesellschaft«“, eine neue Wirtschaftsform, die informationelle, globale und
vernetzte Okonomie®, und eine neue Kultur, die »Kultur der realen Virtualitiat«®. Das
Paradigma, das den neuen gesellschaftlichen, 6konomischen und kulturellen Formen und
damit auch der Kunstwelt als gemeinsames strukturelles Muster zugrunde liegt, besteht in
der Ideologie des Informationellen. Darunter ist zu verstehen, dass »die Schaffung, die
Verarbeitung und die Weitergabe von Information unter den neuen technologischen
Bedingungen zu grundlegenden Quellen von Produktivitait und Macht werden«.” Mit den
neuen Technologien haben sich zum einen globale Informations- und
Kommunikationsnetzwerke herausgebildet, zum anderen stellen neue computerbasierte
okonometrische Instrumente das Werkzeug zur Verfigung, die Informationsflut produktiv zu
analysieren und damit systematische Entscheidungsgrundlagen herzustellen. Die
Verfugbarkeit und Fahigkeit zur Nutzung von global vernetzten Informations- und
Kommunikationstechnologien zahlen zu den zentralen Faktoren, die flir die Kluft zwischen
Reichtum, Macht, Erfolg und Anerkennung einerseits sowie sozialer Exklusion und Armut

andererseits verantwortlich sind.
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<6>

Dieser Prozess der »Informatisierung«® begann in der Kunstwelt bereits in den 1970er
Jahren (mit dem »Kunstkompass« von Willi Bongard) und nahm in den 1990er Jahren mit
der weltweiten Implementierung von zunehmend umfassenden Online-Datenbanken und
elektronischer, mobiler Kommunikation eine Dynamik an, die seither das gesamte
kunstlerische Feld durchzieht. Fiir die Kunstwelt bedeutet diese Informatisierung mit all den
Faktoren, die mit ihr einhergehen wie globale Expansion, zunehmende Vernetzung,
exponentielles Wachstum, Ballung und Konzentration, Ungleichheit und Hierarchisierung,
Rationalisierung, Produktivitdts- und  Effizienzsteigerung eine  Wende  vom
Einzelunternehmertum — von den Kinstlern, Kritikern, Kuratoren, Sammlern und Galeristen
als >Einzelunternehmerg, die in Netzwerken kooperieren — hin zur informationellen, globalen
Kunstindustrie. Im Prinzip sind alle Tatigkeitsbereiche der Kunstwelt heute von den sozialen
und technologischen Formen der Informationsindustrie durchzogen. Das reicht vom
>Gossip<®, dem informellen Austausch der Kunstwelt-Akteure, bis zum Artist Ranking, dem
okonometrisch-statistischen Analyse- und Vorhersageinstrument fir Karriere- und

Marktentwicklungen.

Begriffsbildung und Diskursanalyse

<7>

Die Industrialisierung des kunstlerischen Feldes unter der Voraussetzung des
informationstechnologischen Paradigmas lasst sich in den Diskursen der Gegenwartskunst
als Eindruck ablesen, der sich von einer gemeinsamen Erfahrung in der Kunstwelt ableitet,
ohne dass jedoch systematisch analysiert und definiert ware, was darunter konkret zu
verstehen sei. Es ist ein Eindruck, der in vergleichbarer Weise bereits ab der Mitte des
19. Jahrhunderts existierte, als Parallele zu den neuen Erfahrungen, die die
Industrialisierung der Waren- und Guterproduktion und die Herausbildung der Arbeiterschaft
und der Klasse der Industriellen zunachst in Europa mit sich brachten. Die Neustrukturierung
der europaischen Gesellschaft unter dem Vorzeichen der industriellen Expansion betraf alle
gesellschaftlichen und kulturellen Bereiche. Vor allem auch die durchdringenden
Eigenschaften der Industrialisierung, die auf Produktivitats- und Absatzsteigerung abzielten
und zunehmend alle wichtigen Denkmuster auf ©6konomische Maximen reduzierten,

schwappten bald in das Feld der Kinstler, ihrer Férderer und Sammler tber.

<8>

Der franzosische Schriftsteller Gustave Flaubert bezeichnet in den Notizen zu seinem
Roman Die Erziehung des Herzens (1869), in dem er das komplexe soziale Geflige von

Kinstlern und Geschaftsleuten in Paris um die Mitte des 19. Jahrhunderts seziert, den
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Gemaldehandler Arnoux (in seinen Notizen nennt er ihn noch Moreau) als einen
»Kunstindustriellen«, spéter als einen »reinen Industriellen«. An der Figur von Arnoux
entspinnt sich im Laufe der Geschichte die zentrale Bedeutung von Geschaftsbeziehungen
und Reichtum in der Kunstwelt. Arnoux gibt zudem eine einflussreiche Zeitschrift heraus, die
den sprechenden Titel »Industrielle Kunst« tragt. Der Begriff sindustrielle Kunst« reprasentiert
bei Flaubert das Desinteresse der Geschaftswelt an den Uberzeugungen der Menschen, sie
zeigt den Kinstler als sWendehals< und in seiner Abhangigkeit von der Anerkennung durch
eine vereinnahmende Kunstindustrie. Entsprechend schreibt Pierre Bourdieu in seinem 1992
vertffentlichten soziologischen Werk Die Regeln der Kunst, in dem er von Flauberts
Milieustudie ausgeht: »[...] die Industrielle Kunst ist auch eine Kunstindustrie, die die Arbeit
der Kunstler deshalb 6konomisch auszubeuten vermag, weil sie die Produktion der
Schriftsteller und Kiinstler durch deren Konsekration zu lenken in der Lage ist.«'® Flaubert
selbst beschreibt die »Industrielle Kunst« als »neutraler Boden, auf dem allerlei
Gegnerschaften sich gemutlich zusammenfanden, als ein Ort, an dem sich Kinstler mit
gegensatzlichen Positionen trafen, austauschten und prasentierten.* Egal, ob politische
oder asthetische Theorie, ob Verfechter gesellschaftlich engagierter oder selbstzweckhafter
Kunst, am Ort des Industriellen in der Kunstwelt legten die Vertreter von ansonsten
unvereinbaren intellektuellen Uberzeugungen ihren Widerwillen gegenilber dem anderen
ab.? Hier ging es auf Kosten der Uberzeugung darum, ékonomisches, symbolisches und

soziales Kapital zu verhandeln.

<9>

Die Kunstindustrie ist demnach der Ort, an dem die Uberzeugungen der Menschen auf
soziale Stellung und Geldwerte reduziert und ihre Positionen und Ansichten nach den
Kriterien von Macht und Anerkennung bewertet werden. Die diversen Formen des Kapitals
werden zum Uberbau, die Meinungen, Ideen und Uberzeugungen zu dessen >materieller<
Basis. Die Position, fur die jemand eintritt, wird in diesem Umkehrprozess zwar nicht
inhaltlich entleert, aber verflacht und in verhandelbare Kirzel gebracht. Das Paradigma des
Denkens in Kapitalformen fihrt in der Kunstwelt, in der die Ideen zumeist ohne einen
instrumentell-funktionalen Bezug existieren, eine alle Inhalte, Ideen und Vorstellungen
relativierende Metaebene ein. Was wir von Flauberts Begriff der sIndustriellen Kunst< und
dessen Aneignung durch Bourdieu mit dem Begriff der sKunstindustrie< fir die Gegenwart
mitnehmen kénnen, ist das Prinzip einer relativen Beliebigkeit, das der Kunstindustrie
inharent ist. Im Feld der Kunstindustrie bleiben die Uberzeugungen und Positionen zwar
immer noch different, innerhalb gewisser ideologisch und politisch akzeptabler Intervalle sind
sie aber nach dem Prinzip des htéheren Profits und/oder Anerkennungswerts austauschbar.
Das Zeitalter der Kunstindustrie ist folglich die Phase einer relativen inhaltlichen und

asthetischen Beliebigkeit wie auch einer relativen Schizophrenie der Akteure, die zwischen
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gesellschaftlichem Engagement und der Abhéngigkeit von der Anerkennung durch die

>Kunstindustriellen< oszilliert.

<10>

Auf einen anderen Aspekt des Industriellen hebt die zweite historische Verwendung des
Begriffs der Kunstindustrie ab, die ich hier ansprechen mdchte, die sich aber gleichermalien
auf die im 19. Jahrhundert zunehmend expansive Erfahrung der Industrialisierung in Europa
bezieht. Wahrend der Begriff der >Industriellen Kunst< bei Flaubert in Zusammenhang mit
den inneren und &uReren Kontroversen tiber die wachsende Okonomisierung der Kunst und
der Kinstler entstanden ist, verwendet der deutsche Maler und Kunstjournalist Friedrich
Pecht in seinen Berichten Uber die Pariser Weltausstellung von 1867 diesen Begriff als eine
Bezeichnung, um auf den besonderen asthetischen Wert von Industriegitern zu verweisen.
Aus seinem Buch Kunst und Kunstindustrie auf der Weltausstellung von 1867, das zuerst als
durch die Ausstellung fihrende Artikelserie in der Deutschen Allgemeinen Zeitung publiziert
wurde, spricht eine klare Bewunderung fiir die Asthetik, die geschmackvolle Verzierung und
die besondere Materialitéat der industriell gefertigten Guter aller Art: von Gitterportalen bis zu
Gussstahlkanonen, vom Buchdruck bis zur Fotografie, vom Mobel bis zur Stoff- und
Kleiderproduktion. Auf den  Weltausstellungen und den grof3en nationalen
Industrieausstellungen wurde um die Mitte des 19. Jahrhunderts zum ersten Mal deutlich, zu
welchen Leistungen die industrielle Produktion in der Lage war und welchen &sthetischen
Umbruch sie fir die Alltagskultur bedeuten wirde. Es ist daher kein Zufall, dass die
Weltausstellungen seit London 1851 zwar einen Schwerpunkt auf Industrie und Handwerk
legten, aber immer auch wesentliche Bereiche fir Kunstausstellungen reservierten, wodurch
eine Parallele zwischen industrieller und kinstlerisch-asthetischer Produktion hergestellt

wurde.

<11>

Pecht teilt sein Buch in die Kategorien >Kunst< und >Kunstindustrie< auf, setzt beide aber
zugleich auch zueinander in Beziehung. Im Vorwort spricht er von der »Kunst als

Lehrmeisterin der Industrie«®

, an anderer Stelle nennt er als Ursachen fir die damalige
»Superioritdt« der franzosischen Kunstindustrie eine »alle Produktion so erleichternde
ungeheure Vereinigung von kinstlerischen und industriellen Kraften in Paris« sowie eine
»ungeheure innere Konsumtion und eine fast noch grol3ere ausléandische« der sich durch
Geschmack, Eleganz und Neuheit auszeichnenden franzésischen Industriegiiter.** Exakt
diese zwei Punkte kdnnen wir auch fir eine Charakterisierung der Kunstindustrie der
Gegenwart aufnehmen, wobei sich der Begriff heute nicht auf die industrielle
Guterproduktion bezieht, sondern in einer analogen, aber zugleich eigenstandigen Weise auf

einige Grundbedingungen des kinstlerischen Feldes. Die Kunstindustrie unserer Zeit
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zeichnet sich erstens vor allem in informationstechnologischer Hinsicht durch eine
Verflechtung von kinstlerischer Produktion und industriellen Kraften aus sowie zweitens
durch einen enorm gewachsenen Konsum von Kunst, der bei Biennalen, Kunstmessen oder
auch der kunstlerischen Choreographierung von Megaevents, wie beispielsweise der
Er6ffnung der Olympiade von Peking (2008), zunehmend international und auf populéren
Ebenen stattfindet. Zwar sind Kiinstlerinnen, die wie Andy Warhol, Victor Vasarely, Takashi
Murakami oder Erwin Wurm strategisch in Massen produzier(t)en, oder deren Werke, wenn
auch als Unikate, aus industriell gefertigten Materialien hergestellt sind wie jene von Donald
Judd, Dan Flavin oder Charlotte Posenenske, nicht weit vom Begriff der >asthetischen
Industrie< Pechts entfernt; das darf aber nicht dariber hinweg tauschen, dass sich eine
zeitgemalRe Verwendung des Begriffs >Kunstindustriec gerade nicht auf den
Produktionsvorgang selbst beschrankt. Erst dann ist es moglich, die ebenso sindustrielle«
Verfahrensweise von Kunstlern wie Neo Rauch und Damien Hirst zu verstehen, deren
kommerzieller Erfolg gerade auch darauf beruht, dass sie mit einigen wenigen Werken eine

mediale und dezidiert exklusionistisch funktionierende Steigerungsspirale erzeugen.

<12>

Eine dritte historische Verwendung des Begriffs >Kunstindustrie< finden wir beim Wiener
Kunsthistoriker Alois Riegl. In seinem 1901 verdffentlichten Werk Die spatromische Kunst-
Industrie® verwendet er den Begriff in Bezug auf kunstgewerbliche Produktionen wie
Schmuck, Beschlage, Schnallen und Fibeln, die im damaligen Osterreich-Ungarn von
Archéologen entdeckt worden waren und die er in die von ihm als »spatromisch«
bezeichnete Zeit von 313-768 n. Chr. datiert. In seinem Buch stellt Riegl die Kategorie der
Kunstindustrie, die er als »gebrauchszweckliches Schaffen, mit Ausschluss der Architektur«
definiert,'® als eine eigene, gleichwertige Kunstgattung neben die groBen Gattungen der
Architektur, Skulptur und Malerei. Der Begriff steht somit als Synonym fur den Bereich des
Kunstgewerbes. Es stellt sich die Frage, warum Riegl diesen Terminus wéhlte und nicht den
bekannteren des Kunstgewerbes? Denn das Erstaunliche ist, dass Riegl den Begriff
>Kunstindustrie< als Metapher fur kinstlerische Produktionen verwendet, die in einer Zeit weit
vor jeder modernen, maschinisierten Industrialisierung entstanden sind. Es ist anzunehmen,
dass das fir Riegl wesentliche Kriterium in einer gewissen Analogie zwischen der modernen
industriellen Produktionsweise und den effizienten Herstellungstechniken des spatrémischen
Kunstgewerbes bei Metallarbeiten bestand. Mit der Technik des Keilschnitts, bestimmten
Einlege- und Kolorierungstechniken und der Wiederholung von Formvorlagen brachte das
spatrémische Kunstgewerbe serielle Herstellungsmethoden zur Anwendung, die fir Riegl
bereits die Eigenschaft des sIndustriellen< trugen. Eine zeitgemalle, nicht auf den
unmittelbaren Produktionsvorgang beschrankte Analogie zu dem von Alois Riegl

hervorgehobenen Aspekt der Effizienz und Produktivititssteigerung lasst sich heute im
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zunehmenden Grad an Professionalisierung finden, der bei den Kinstlern, Kuratoren,
Galeristen, Sammlern, Kritikern und anderen Akteuren der Gegenwartskunst aquivalent zum

wachsenden Kapitaleinsatz ansteigt.

<13>

Auch wenn in meinen Augen Flauberts und Bourdieus Gebrauchsweise des Begriffs
>Kunstindustrie< der heutigen Kunstwelt am nachsten kommt, lasst sich von allen drei
beschriebenen historischen Anwendungen eine direkte Verbindungslinie zur Kunstindustrie
der Gegenwart herstellen. Trotzdem scheint im Diskurs der internationalen
Gegenwartskunst, gerade wenn kunstindustrielle Aspekte zur Sprache kommen, die
Vorstellung zu existieren, dass sich die heutige Kunstwelt auf einer grundsatzlichen Ebene
von friheren Zeiten unterscheidet. Diese Vorstellung mochte ich im Folgenden anhand
einiger signifikanter Aussagen untersuchen — wobei uns die Suche nach der Ursache zu der
anfangs in den Raum gestellten Diagnose zurtickflihren wird: zu einer Kunstwelt, die in allen
Tatigkeitsbereichen seit den 1960er Jahren und dann insbesondere seit den 1990er Jahren
eine exponentielle Expansion erlebt hat. Verantwortlich daftr sind die Bedingungen der
informationstechnologischen Revolution und der globalen Vernetzung, der mehrheitlichen
Liberalisierung der nationalen Wirtschaftsméarkte und der allgemeinen Aufwertung
okonomischer Gesichtspunkte sowie der intensivierte Austausch innerhalb der sozialen

Netzwerke, die sich in dieser Zeit neu formiert haben.

<14>

An den Anfang der zeitgendssischen Positionen, aus denen die Erfahrung eines >neuenc
oder zumindest in wesentlichen Zigen veranderten Zeitalters unter dem Eindruck der
Industrialisierung der Kunst spricht, méchte ich eine Anmerkung von Okwui Enwezor stellen,
die er 2002 seiner Berliner Thyssen-Vorlesung hinzufigte — im selben Jahr, als er die
Documenta 11 in Kassel leitete. In seiner Vorlesung mit dem Titel GroRausstellungen und
die Antinomien einer transnationalen globalen Form hinterfragt er die Spektakelkultur von
GroRausstellungen wie Biennalen, Kulturhauptstadten, Kassenschlagerprasentationen etc.
und kritisiert deren Reduktion auf 6konomische, politische und soziale Gebrauchs- und
Tauschwerte. Gleichzeitig stellt er mit dem Konzept der »strategischen Globalitéat«'’ und der

Annahme einer aktivistischen, kritischen »Zuschauerschaft«*®

eine emanzipative Nutzung
dieser Prasentationsformen in den Raum, die fir ihre Zielsetzung gerade auf die mit
GroRausstellungen verbundene enorme, oft globale mediale Reichweite bauen. In diesem

Kontext charakterisiert er die soziale Struktur der herrschenden Kunstwelt folgendermafien:
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<15>

»Im Zusammenhang meiner Ausfiihrungen verwende ich den Begriff >Kulturindustrie<, um
ein Massenphanomen zu bezeichnen, das Museumsprojekte derzeit zu berkommen
scheint, wenn Kunstausstellungen, die sowohl Breitenwirkung entfalten wie auch ein
Publikum aus Kennern und Akademikern ansprechen, als internationale Kassenschlager
auf die Reise geschickt werden. Die ansteigenden Besucherzahlen in allen Kategorien
von Museumspraktiken deuten ebenfalls darauf hin. Im Zuge dieser institutionellen
Erfolgskarriere von Kunst als Teil der Industrie aus Massenkultur und Massenmedien
erfolgt auch eine Zunahme von Kuratorenstudiengangen an Universitaten und speziellen
Kunstakademien. Dabei muR man hier natirlich die fast zwanzigjahrige
Expansionsphase bedenken, die zu immer weiterer Ausweitung von internationalen und
lokalen Biennalen gefiihrt und damit Modellfalle fur die Konsumkultur des globalen
Kapitalismus und seiner Mdglichkeiten zur Verbreitung kinstlerischer Praktiken
geschaffen hat, wobei deren heuristische Funktion oder Inhalte eine deutlich geringere
Rolle spielen als deren schiere Sichtbarkeit in der Massenkultur.«*?

<16>

Der wesentliche Faktor, den Enwezor in seiner Charakterisierung der Kunstwelt hervorhebt,
ist die Entwicklung in Richtung eines >Massenphédnomens<. Wahrend das kiinstlerische Feld
in der langen Geschichte seiner Existenz zwar zumeist ein bedeutender Aspekt von
Gesellschaft und Kultur war, besteht eine der gravierendsten Veranderungen der Kunstwelt
im 20. Jahrhundert, vor allem im Ubergang zum 21. Jahrhundert darin, dass sich der Kreis
derjenigen, die am Kunstsystem partizipieren, enorm erweitert hat. Meines Erachtens ist das
Neue daran allerdings nicht, wie Enwezor sagt, dass die Kunstwelt heute sowohl
»Breitenwirkung« als auch »ein Publikum aus Kennern und Akademikern« besitzt — dasselbe
gilt in anderer Form seit Jahrhunderten beispielsweise auch fir den Bereich der
Sakralbauten und deren Ausstattungen, flr mit ginstigen Mitteln vervielfaltigte und weit
verbreitete Grafiken, grafische Reproduktionen und Buchdrucke sowie schliel3lich auch fir
populédre Medien und Kunstformen wie Film, Fotografie, Comic, Plakat und so weiter. Was
sich durch die internationale Ausweitung des Kunstsystems weitaus mehr erhdht hat, ist die
Zahl der Kunstlerinnen, der Institutionen und der Fachleute, die sich Kkuratorisch,
wissenschaftlich, journalistisch und unternehmerisch mit Kunst auseinandersetzen. Seit den
1960ern und dann vor allem seit den 1990er Jahren hat eine Wachstumsspirale ihren Lauf
genommen, im Zuge derer es zu einer enormen Ausweitung der kinstlerischen Produktion,
der kuratorischen und musealen Projekte, der medialen Prasenz, des gesellschaftlichen und
kulturellen Gewichts von Gegenwartskunst sowie des Wettbewerbs um die verschiedenen

Publikumsschichten gekommen ist.

<17>

Es handelt sich dabei um einen ineinander verwobenen Prozess, der mit dem Begriff
>Massenkultur< zwar treffend, aber nur einseitig beschrieben ist. Nach dieser ersten

Diagnose gilt es daher die einzelnen Bereiche dieser Dynamik differenzierter zu betrachten
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und vor allem auch den Faktor >Masse< bzw. sMenge« in seinen qualitativen Auswirkungen
auf die Produktion, Rezeption und Funktionalisierung von Kunst zu untersuchen. Um nur
zwei Beispiele zu nennen: Mit Massen umzugehen, verlangt von Kinstlern und anderen
>Kulturarbeitern< wie Kuratoren, Kritikern und Wissenschaftern sich starker zu unterscheiden
und herauszuheben, um dort, wo es darauf ankommt, Sichtbarkeit zu erlangen; im Kampf um
Prasenz, oder, okonomisch formuliert, um Marktanteile beginnen das Kriterium der
>Exzellenz< und der Drang bzw. Zwang zum Spektakel miteinander zu konkurrieren. In einem
anderen Bereich, namlich dem der Grol3ausstellungen und der riesigen Museumskomplexe,
erfordert die Verwaltung von Massen die Entwicklung von Infrastrukturen, die im Feld der
Kunst lange Zeit zumeist nur den grof3ten Sakralbauten vorbehalten waren, bis zu den
Weltausstellungen von London 1851 mit sechs Millionen Besuchern und Paris 1900 mit 50
Millionen Besuchern.?’ Es ist kein Zufall, dass das Format der Weltausstellungen die ersten
guantitativen Hohepunkte im modernen Ausstellungswesen markierte. >Globalisierung< und
>Industrialisierung« sind die beiden entscheidenden Faktoren, die auf unterschiedliche, aber
zusammenhangende Weise, sowohl was die Weltausstellungen als auch das weltweite
Biennalen- und Museumsnetz der Gegenwart betrifft, fir die Herausbildung von

Massenph&anomenen verantwortlich sind.

<18>

Gegen Enwezors Charakterisierung des historischen Wandels der Kunstwelt in Richtung
eines >Massenphanomensc« ist nur einzuwenden, dass es nicht stimmig ist, die Kunstwelt im
breiten Feld der Kulturindustrie aufgehen zu sehen. Stattdessen schlage ich hier noch einmal
vor, den verwandten, aber starker differenzierenden Begriff der >Kunstindustriec zu
verwenden. Der Terminus >Kunstindustriec hebt im Unterschied zum Einheitsbegriff der
>Kulturindustrie< die zu einem Teil gleichen, zu anderen Teilen jedoch andersartigen
Konventionen und Logiken der Kunstwelt hervor, durch welche sich diese von den
Industriefeldern Mode, Film und Fernsehen, Comic, Radio, Internet, Pop- und Rockmusik
oder auch von der Literatur- und Buchindustrie signifikant unterscheidet, wobei hinzuzufigen
ist, dass auch allen diesen Bereichen jeweils eine etwas andere Produktions- und
Rezeptionslogik zu eigen ist. Die Kunstindustrie besitzt aufgrund der formalen Eigenheit der
visuellen/performativen Kunst, ihrem zumeist héheren Grad an Sperrigkeit und Drang nach
Differenz, aufgrund der Bedingungen ihrer »verkehrten 6konomischen Welt«*' (Pierre
Bourdieu) und der ausgepragten musealen und wissenschaftlichen Landschaft eine

Eigenlogik, die auf eine vergleichbare, aber zugleich spezifische Weise industriell ist.
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<19>

Eine zweite Darstellung aus dem Diskurs der Gegenwartskunst, die die aktuellen
Verédnderungen im Kunstsystem paradigmatisch anspricht, stammt aus einem in der US-
amerikanischen Zeitschrift Artforum International im April 2008 publizierten Gesprach zum
Thema »Die Kunst und ihre Markte«.?? Der Runde Tisch zum Thema des Marktes, der in den
Jahren 2007 und 2008 durch Damien Hirsts aggressive Preispolitik eine gesteigerte
Medienprasenz erfuhr, umfasste neun einflussreiche Akteure aus unterschiedlichen
Bereichen der Kunstwelt: unter anderem den in Peking lebenden, international agierenden
Klnstler Ai Weiwei; weiters Amy Cappellazzo, Leiterin der Abteilung fur Nachkriegs- und
Gegenwartskunst am multinationalen Auktionshaus Christie’s in New York; die in Berlin
lebende Kunstkritikerin Isabelle Graw, Professorin fur Kunsttheorie und Kunstgeschichte an
der Kunstuniversitat Stadelschule in Frankfurt und Herausgeberin der deutschen
Kunstzeitschrift Texte zur Kunst, sowie den amerikanischen Kunsthistoriker und Kritiker

James Meyer.?®

<20>

In seinem Eingangsstatement stellt James Meyer die Frage, ob der auRerordentliche Boom
des Marktes fur Gegenwartskunst, dessen Ursachen er in der Globalisierung der Produktion
und Présentation von Kunst sieht, die Fortsetzung einer Aalteren Geschichte des
Modernismus oder vielmehr eine noch nie dagewesene Situation darstellt.** Es geht ihm
darum zu klaren, ob es sich bei der Konstellation der zeitgendssischen Kunstwelt um einen
Anschluss an die, wie er sagt, modernistische »Forcierung des Neuen«®® oder um einen
>wirklichen< historischen Umbruch in den Systemen von Kunst und Kultur handelt. Wie
zumeist bei Fragestellungen, die eine uneindeutige Begriffsgeschichte voraussetzen, lassen
sich Argumente fur beide und noch eine Reihe anderer Seiten finden. Daher mdchte ich
vorschlagen, sich von den alten Begriffsdiskursen um Modernismus, Moderne und
Globalisierung wegzubewegen und die konkrete soziale Struktur in Augenschein zu nehmen.
An dieser lasst sich durchaus feststellen, dass der Begriff s>Gegenwartskunst< ein im Grunde

>neuesg, das heil3t historisch hinreichend veréndertes System bezeichnet.

<21>

Von seiner sozialen Substanz her ist der Boom des Zeitgendssischen das Ergebnis einer
weltweiten Expansion des Kunstsystems unter den Vorzeichen der digitalen Informations-
und Kommunikationstechnologien, der Netzwerkgesellschaft, der veranderten Raum- und
Zeitwahrnehmung und der veranderten sozialen Verhaltensweisen. Die allgemeine Ursache
fur diese Verédnderungen bildet der jingste Globalisierungsschub seit den 1990er Jahren,

der von der informationstechnologischen Revolution und dem von ihr mit verursachten



Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal www.kunstgeschichte-ejournal.net

Zusammenbruch des kommunistischen Blocks,?® von der Ordnung der Finanz-, Produktions-
und Absatzmarkte nach kapitalistischen Grundsétzen und von der Bereitwilligkeit fir
weltweite soziale Vernetzung ausgegangen ist. Diese neuen technologischen Bedingungen
und die stark veré&nderten wirtschaftlichen, politischen und kulturellen Strukturen, die die
Gesellschaft insgesamt und mithin auch das Kunstsystem gepragt haben, lassen die Rede
von einem »>neuen Zeitalter< in Kunst und Kultur, wenn auch nicht in allen Facetten, doch

grundsétzlich stimmig und informativ erscheinen.

<22>

Die Antwort der Auktionsexpertin Amy Cappellazzo auf die Ausgangsfrage von James Meyer

im Artforum-Gesprach bestétigt diese Diaghose. So erklart sie:

<23>

»[...] finanzielle Faktoren, die erst seit kurzem aufgekommen sind, lassen diesen
Kunstboom in einem géanzlich anderen Licht als friihere erscheinen. Erstens ist der Markt
exponentiell gewachsen und wesentlich globaler geworden als noch [...] in den 1960ern.
Der Kunstmarkt hing zu dieser Zeit von einem kleinen Kreis von Experten ab, die
entweder sammelten, um ihre privaten Leidenschaften zu verfolgen oder um ihr
birgerschaftliches Engagement [...] auszuweiten. [...] Zweitens erlebte der Kunstmarkt
mit dem Aufkommen von Online-Preisdatenbanken um die Mitte der 1990er eine &hnliche
Revolution, wie sie auch in anderen Bereichen des Handels erfahren wurde. Wir haben
die Fahigkeit entwickelt, in Echtzeit zu kaufen und zu verkaufen — hier sollten wir auch die
steigende Popularitat von Kunstmessen und Auktionen anmerken — und Transparenz in
bestimmte Kinstlermarkte zu bringen, indem die Verkaufe in anderen, vergleichbaren
Méarkten untersucht und analysiert wurden. Die Finanzunternehmen haben wiederum ihre
Sichtweise auf Kunst als Anlagegut verandert, und sie sind heute sehr viel starker gewillt,
Geld gegen Kunstwerke zu leihen, denen eine wettbhewerbsfahige Kreditwirdigkeit
zugeschrieben wird — in anderen Worten, sie sind geneigter, Darlehen zu gewéhren, die
nicht fremdfinanziert und hochverzinst sind, sondern in einem niedrigen prozentuellen
Verhéltnis zum Beleihungswert stehen. Jetzt, da die Leidenschaft fir das Sammeln einen
wesentlich héheren Kapitaleinsatz denn je erfordert, und die involvierten Mechanismen
sich immer mehr den normalen Geschéftspraktiken angleichen, denke ich, dass wir uns
in einer neuen Phase auf dem vorwartsschreitenden Weg des Kunstmarktes befinden.«*’

<24>

Cappellazzo bezieht sich vor allem auf zwei Faktoren, um zu begriinden, warum die
gegenwartige Ausweitung des Systems der Gegenwartskunst sich von friheren Booms
grundlegend unterscheidet und mithin auch einen nachhaltigen Wandel der Kunstwelt mit
sich bringt. Erstens nennt sie die exponentiellen Wachstumsraten im Kunstsystem, die in
einem engen Zusammenhang mit der globalen Expansion der Kunstmérkte — des
kommerziellen Kunstmarktes, des Institutionenmarktes der Museen und Biennalen sowie des
Wissens- und Informationsmarktes der Kunstakademien, Kunstzeitschriften etc.?® — stehen.
Zum zweiten verweist sie auf die zunehmende Nutzung von Online-Datenbanken, digitalen
Kommunikationstechnologien und computerbasierten Analyseinstrumenten, mit denen im
Galerien-, Sammlungs- und Auktionswesen gearbeitet wird, um Geschéftsrisiken zu

minimieren und die Profite und Produktivitat zu steigern. Wie Cappellazzo an spéaterer Stelle
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auch klar macht: »Wir existieren, um Geld zu machen [...]. Wir machen keine Deals, um
Kunstlermarkte zu stiitzen. Wir machen sie rein fiir den finanziellen Gewinn.«* In
bestimmten, einflussreichen Bereichen des Kunstmarkts kommt es demnach zu einer
radikalen Reduktion kinstlerisch-hermeneutischer Werte auf Finanzwerte. Dazu noch einmal
eine signifikante Einschatzung der soziobkonomischen Struktur der gegenwartigen Kunstwelt

durch Cappellazzo:

<25>

»Die neue finanzielle Attraktivitat der Kunst entstammt der Idee, dass >High-Quality<-
Kunstwerke bislang unterbewertet waren, und dass, seitdem der Kunstmarkt in den
vergangenen funf Jahren wirklich globaler geworden ist, ihr Preis steigen wirde, als
Resultat (A) einer erhéhten Nachfrage nach raren Objekten, (B) einer enormen, noch nie
dagewesenen Konzentration von privatem Reichtum, und (C) des Bedurfnisses des
Marktes nach einer neuen Anlageklasse, die global unter bestimmten Individuen
gehandelt werden kénnte. [...] Jetzt, nachdem die Kunst ein Anlagegut ist, das [Anm.: wie
Wertpapiere, Immobilien, Hypotheken etc.] beliehen werden kann, aus dem sich Profit
ziehen lasst und durch das Kapitalzuwachssteuern gestundet werden kénnen [...], hat
sich die Welt des Sammelns, zumindest fur die steuerzahlenden amerikanischen
Sammler, gewandelt. Sie hat eine ganz neue Gruppe von extrem geschickten
Geschéftsleuten angezogen, die den Preis und die zukiinftige Preisbildung erstaunlich
gut verstehen.«*

<26>

Aus Cappellazzos Aussagen wird klar, wie eng die soziale Struktur der Kunstwelt mit den
okonomischen Faktoren des Kunstsystems verkniipft ist. Auf eine besonders deutliche Art
und Weise zeigt sich das auch in jenen Regionen, in denen es in den letzten Jahren zu einer
mehr oder weniger radikalen Wandlung des Wirtschaftssystems gekommen ist wie in den
osteuropéischen Landern, in Russland, China und den Vereinigten Arabischen Emiraten.
Wahrend beispielsweise in China Gegenwartskunst noch bis vor einigen Jahrzehnten
hauptsachlich in Geschéften und Hotellobbies gezeigt wurde, hat sich das Land innerhalb
nur weniger Jahre zur drittgréRten Kraft im internationalen Kunstmarkt entwickelt. Noch
immer dominieren die Vereinigten Staaten mit einem Marktanteil von 41% und
GroRbritannien mit 30%.% Doch China besitzt heute mit 8% Marktanteil und 3,8 Mrd. Euro
Verkaufserlés im Jahr 2007 den drittgrof3ten Markt fur Kunst weltweit. Noch stéarker und ob
der rasanten Entwicklung erstaunlicher ist die Bedeutung Chinas, wenn es ausschlief3lich um
den Markt fir Gegenwartskunst geht. Darin ist Chinas Anteil von weniger als 1% im Jahr
2002 auf 24% im Jahr 2007 angewachsen. Dazu kommt, dass Hongkong mit 45% und
Peking mit 28% aller Verkaufe zurzeit die groten Zentren im internationalen Kunstmarkt
sind. In den Zusammenhang dieser durch Marktanteile und Umsatzzahlen beschriebenen
Entwicklung fugt sich die Bemerkung des chinesischen Kinstlers Ai Weiwei im Artforum-

Gespréch:
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<27>

»lch denke, wir missen einfach anerkennen, dass wir in sehr anderen Zeiten leben und
dass aufgrund der Kréafte der Globalisierung wie auch des Internets — aufgrund des
sogenannten Informationszeitalters — der Markt weit weniger beschrankt und
kontrollierbar ist. In friiheren Zeiten mag der Markt von einem inneren Kreis von Akteuren
beherrscht worden sein. Aber heute kann sich jeder daran beteiligen und Einfluss auf den
Markt nehmen. Diese Freiheit wird ohne Zweifel vollig unerwartete Bedingungen fir die
Kunstproduktion und das Sammeln von Kunst hervorbringen.«32

<28>

Die Ausweitung des Kunstmarktes auf mehrere Regionen und Zentren weltweit ist ein
Faktum und die von Ai Weiwei angesprochene grof3ere Offenheit fir die Teilnahme an den
verschiedenen Marktsystemen ist sicherlich richtig. Dieser erhéhten geographischen
Differenziertheit und verstarkten partizipatorischen Offenheit der international agierenden
Kunstwelt steht auf der anderen Seite allerdings der Mechanismus der kapitalgebundenen
Exklusion gegenuber. Wie wir an spaterer Stelle noch genauer sehen werden, existiert
aufgrund der kapitalintensiven Struktur des international vorherrschenden Kunstsystems eine
markante Hierarchie der Lander und eine beschamende soziale Ungleichheit zwischen
denen, die besitzen und bestimmen, denen, die sich intellektuell und konsumierend mit der
herrschenden Kunst beschéftigen, ohne sie besitzen zu wollen oder zu kénnen, und denen,
die aufgrund ihrer geographischen Lage und/oder ihrer Armut mit dem System der
internationalen Gegenwartskunst gar nie in Berlhrung kommen, die also von diesem
speziellen Sprach- und Kommunikationsmodus von vornherein ausgeschlossen sind.** Die
folgende >Schliisselerkenntnis< von Clare McAndrew uber die soziobkonomische Struktur der
Kunstwelt in Russland, ein sogenannter saufstrebender Markt¢, die aus der Studie
Globalisation and The Art Market aus dem Jahr 2009 stammt, passt signifikant in diesen
Zusammenhang: »Die Zahl der Millionéare in Russland wird auf etwa 140.000 im Jahr 2008
geschatzt, und von Moskau wird berichtet, dass es zumindest 27 Milliardare haben soll, was
die hochste Konzentration von Reichtum in einer Stadt weltweit darstellt. Zumindest 200 von
diesen sind wichtige Sammler und Investoren in Kunst.«* Die Studie wurde von einem
grol3en niederlandischen Veranstalter renommierter Kunstmessen in Auftrag gegeben, mit
dem Ziel festzustellen, wie sich die Markte entwickeln und in welchen Regionen in
absehbarer Zukunft neue Markte entstehen werden. Aus einer Feststellung wie dieser lasst
sich ablesen, wie eng wesentliche Bereiche der kinstlerischen Produktion und des
Sammlungs-, Ausstellungs-, Museums- und Medienwesens in der sozialen Struktur des

herrschenden Kunstsystems verbunden sind.*



Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal www.kunstgeschichte-ejournal.net

<29>

An diesem Punkt setzt auch die deutsche Kunstkritikerin und Kunsttheoretikerin Isabelle
Graw an. Im Artforum-Gesprach antwortet sie auf Meyers Frage nach dem Wandel der

Kunstwelt folgendermal3en:

<30>

»lch denke, dass es in der Tat eine schrittweise Verschiebung im Verhéltnis von Kunst
und Markt gibt, und diese Verschiebung zeigt sich in der vermehrten Definitionsmacht
des Marktes Uber das, was als bedeutsames Kunstwerk angesehen wird. Mit anderen
Worten, was sich fir die kinstlerische Produktion seit den 60ern und 80ern geéndert hat,
ist die Struktur ihres Universums - die zu einer auf Masse basierenden
Unternehmensindustrie geworden ist und sich dabei die Logik der Celebrity-Kultur zu
eigen macht.«*

<31>

Den Wandel des kinstlerischen Feldes, der sich aus vielen Aussagen in der Welt der
Gegenwartskunst ablesen lasst, sieht Isabelle Graw vor allem im veranderten Verhaltnis von
Kunst und Markt begrindet. In ihrem Buch Der grof3e Preis. Kunst zwischen Markt und
Celebrity-Kultur (2008) diagnostiziert sie, dass die Einrichtungen des Primar- und
Sekundarmarkts sowie die auf die Celebrity-Kultur spezialisierten Medien heute zunehmend
die Rolle der Kunstkritik und der Kunstgeschichte Gbernehmen, wenn es darum geht, zu
bestimmen, was gute Kunst sei. Markterfolg und Medienprasenz sind zu Qualitatskriterien
geworden, zur Voraussetzung fur die Aufnahme eines Kinstlers bzw. eines Kunstwerks in
den Kanon der Gegenwartskunst. Darin unterscheidet sich nach Graw die Gegenwart
wesentlich von friiheren Zeiten, als Kinstler und Wissenschatftler gerade durch ihre offentlich
gezeigte Autonomie gegentber dem Geldmarkt und dem Einfluss der dominierenden
Institutionen an Anerkennung in der Kiinstler- und Intellektuellengemeinde gewannen.®
Trotz der gesteigerten Macht von Markt und medialer Spektakelkultur, beides wesentliche
Charakteristiken der Kunstindustrie, vertritt Graw die Ansicht, dass die Kunst auch heute
noch Uber die Kraft verfiugt, sich einen Freiraum gegentber diesen Méachten zu erhalten.
Klnstlerische Arbeiten sind, wie sie sagt, keineswegs vollstandig vom Marktgeschehen
determiniert, weil sie in der Lage sind, »sich zu den Zwangen ihrer Markte zu verhalten.«*®
Die kiinstlerische Produktion zeichne sich durch ihr »marktreflexives Potential«® aus. Das
heil3t, obwohl der Kinstler Akteur und Bestandteil verschiedener Markte ist, muss er nicht
vollig in diesen aufgehen, sondern kann sich eine reflexive, kritische Distanz und damit ein
gewisses MalR an Eigengesetzlichkeit bewahren. Das darf aber nicht dariber hinweg
tduschen, dass sich die kinstlerische Produktion heute in einem stark veranderten Umfeld
abspielt. In ihrer Ausgangsthese im Buch Der groRe Preis charakterisiert Graw den

derzeitigen Wandel des Kunstbetriebs folgendermaf3en:



Kunstgeschichte. Open Peer Reviewed Journal www.kunstgeschichte-ejournal.net

<32>

»Von einer durch lokale Szenen gepragten, Uberschaubaren Formation entwickelte er
sich zu dem, was ich in Anlehnung an den Begriff der Kulturindustrie als global vernetzte,
Visualitat und Bedeutung herstellende Industrie bezeichnen wirde. Industrie heil3t nach
meinem Verstandnis, dass die einzelhandlerische Struktur des Kunstbetriebs von einer
Tendenz  zur Bildung von  GrofBunternehmen  (inklusive  Filialen)  und
Galeriezusammenschlissen abgeldst wird. Analog zur Film- und zur Musikindustrie ist
diese Industrie durch die Celebrity-Logik ebenso gepragt wie Kkorporative
Galeriekonzerne a la »>Gagosian< in ihr wettbewerbsbeherrschende Positionen
einnehmen.«*°

<33>

Die Entwicklung des Kunstbetriebs zu einer globalen Kunstindustrie hinterlasst ohne Zweifel
ihre Spuren im Feld der kinstlerischen Produktion. Graw nennt in diesem Zusammenhang
das Beispiel des deutschen Fotokinstlers Andreas Gursky, bei dem Bilder der globalen
Medien- und Finanzwelt — beispielsweise Fotografien der Bérse von New York und Tokio,
von Prada-Boutiquen und von Formel I-Rennen — die friher von ihm verwendeten Motive
aus dem Rhein- und Ruhrgebiet abgeldst haben. Die geographische Expansion der
Absatzmarkte fur Kunst lasst es aus marktstrategischer Sicht sinnvoll erscheinen, wie in der
Stock-Photography** mit Bildern zu operieren, die weltweit verstandlich sind und denen
durch ihre standige Présenz in den globalen Bilderstromen eine gewisse Bedeutsamkeit
innewohnt. Nichtsdestotrotz benétigt der >Markt, wie Graw feststellt, langfristig eine
Bestatigung der kiinstlerischen Relevanz durch die Kunstgeschichte und die Kunstkritik, die
ihrerseits  jedoch  wiederum keineswegs unabhangig von den verschiedenen
Marktsegmenten und Marktmechanismen agieren.* Insofern die Kunstkritik heute im
Wesentlichen von Kunstzeitschriften getragen wird, die von ihren Anzeigen- und
Aboverkaufen leben, und die Kunstgeschichte zwar aus ihrem Elfenbeinturm geholt wurde,
der eigenstandige wissenschaftliche Nachwuchs aber zugleich ausgehungert wird, gehen
diese Instanzen der Wissensproduktion heute vielerlei Verbindungen mit dem kommerziellen
Markt wie auch dem Markt der von Museen, Kunstvereinen, Grofausstellungen und
Projektarbeit gepragten Institutionen ein — teils zum Vorteil einer gesellschaftsbezogenen

Wissensproduktion, teils zu ihrem Nachteil.

<34>

Wie die vorliegende Analyse des Diskurses um die gegenwartige Veranderung der Kunstwelt
zeigt, gibt es gute Grunde dafir, die Herausbildung des Systems der informationellen
Kunstindustrie als eine historisch neue Situation zu betrachten, mit einzelnen wichtigen
Verbindungslinien zu den Mechanismen und Erfahrungen der Industrialisierung im 19.
Jahrhundert. Wesentlich fiir eine Analyse des kunstindustriellen Systems ist jedoch, dass die
Perspektive nicht auf das Verhéltnis von >Kunst< und >Markt< verkirzt wird. Diese Verkirzung

ist selbst ein zentrales Problemfeld des Kunstsystems und wurde als solches schon von
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Flaubert kritisiert. Die Qualitat einer integrativen soziologischen Kritik der Kunstindustrie liegt
darin, das Industrielle nicht nur nach ©6konomischen, sondern auch nach sozialen,
politischen, kulturellen und wertebezogenen Kriterien und Aspekten zu befragen. Das Ziel ist,
das Potential des kunstindustriellen Systems fir emanzipative Nutzungen auszuforschen
und fur die kulturelle Praxis zu 6ffnen. Die nachfolgende Analyse, die das aus der
informationellen Kunstindustrie bekannte Phanomen der Rankingsysteme >gegen den Strich

liest<, gibt ein Beispiel daflir, wie eine solche integrative soziologische Kritik aussehen kann.

2. Teil: Das Rankingsystem

Artist Ranking
<35>

Ranglisten, insbesondere Kinstlerranglisten, sind eine typische Erscheinung der
informationellen Kunstindustrie. Im Folgenden sollen daher an diesem Phanomen einige
grundlegende Wesensziige der Kunstindustrie dargestellt werden. Die zentralen Fragen zu
den vielerorts populéaren Kinstlerranglisten sind: Wer, was und nach welchen Kriterien wird
in diesen Informations- und Bewertungssystemen klassifiziert, und wer bleibt auf3en vor und

aus welchen Griinden?

<36>

Im Feld der Rankingsysteme lasst sich grundsatzlich zwischen subjektiven und objektiven
Bewertungen unterscheiden. Typische Beispiele fir subjektive Rankings sind die >Best of«-
Ranglisten, die zu Jahresende in vielen Medien publiziert werden. Das Kunstmagazin
Artforum beispielsweise fillt seit Jahren seine Dezember-Ausgabe mit zahlreichen >Best of«-
Kurzbesprechungen, Zu denen Kunstlerlnnen, Kritikerlnnen, Musikerlnnen,
Filmemacherinnen und Wissenschafterinnen eingeladen werden. Die subjektiven Rankings,
von denen die besseren Uber eine blof3e Auflistung von Namen hinausgehen, vereinen die
klassische Form der verbal und argumentativ bewertenden Kunstkritik mit den fir das
Medienzeitalter typischen Mottos >das Wichtigste kommt zuerst« und >das Beliebteste noch
einmalc. Die »>objektiven< Rankingsysteme funktionieren demgegeniiber auf der Basis
statistischer Methoden. Unternehmen wie Artprice und Artfacts, die ab den spaten 1990er
Jahren die internationale Kunstwelt nach bestimmen Kriterien zu analysieren begannen,
sammeln in standig anwachsenden, riesigen Online-Datenbanken Werte und Haufigkeiten,
die fortlaufend statistisch ausgewertet werden. Die Kriterien, die bei Artprice und Artfacts zur
Anwendung kommen, sind primar quantitativer Natur und vermitteln damit den Eindruck, von

subjektiven Beurteilungen unabhéngig zu sein. Letztlich basieren die unterschiedlichen
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Kriterien, die die beiden Unternehmen verwenden, aber auf der Messung von
Entscheidungen, die von Akteuren der Kunstwelt getroffen werden. Artprice verfasst seine
Marktanalysen auf der Basis von Auktionsverk&ufen, Artfacts erstellt seine Rankinganalysen
auf der Grundlage der Ausstellungs-, Sammlungs- und Galeriengeschichte der gelisteten

Kunstlerinnen.

<37>

Die Frage nach der Qualitat der kiinstlerischen Produktion, die in allen Bewertungssystemen
immer mitschwingt, wird aufgrund der unterschiedlichen Methoden verschieden beantwortet
— jedoch nur relativ verschieden, weil die diversen Bereiche der Kunstwelt zumeist
unmittelbar miteinander vernetzt sind. So lasst sich die Verschiedenheit der Kriterien von
Artprice und Artfacts, die mit der Kurzformel >Preis versus Anerkennung« gefasst werden
kann, in der Kunstwelt anhand von Beispielen sehr wohl nachvollziehen, zugleich liegt aber
auf der Hand, dass die beiden Faktoren durchaus auch sehr oft zusammenspielen. Die
Klientel der beiden Informationsdienstleister unterscheidet sich nur schwerpunktmafRiig
voneinander: Artprice bedient Uberwiegend die kunstmarktaffinen Kreise im internationalen
Kunstfeld — die Galeristen, Sammler, Auktionshduser und die Wirtschaftspresse —, wahrend
Artfacts eher eine Fortsetzung der seit 1970 existierenden Rangliste der »100 >grof3tenc
Kinstler« von Kunstkompass mit neuen Methoden ist und sich damit auch unmittelbar an die
Kunstkritik und das Institutionenwesen richtet. Mit seiner Verquickung von
Ausstellungswesen und Markt versucht Artfacts die Darstellung von Kunstlerkarrieren auf
eine gegenuber dem Kunstkompass umfassendere und daher genauere Basis zu stellen, um
letztlich, so der Anspruch, Vorhersagen uber deren Verlaufe treffen zu konnen.*®* In der
Methode von Artfacts, die auf der Verknipfung von Markt- und Reputations-Indikatoren
beruht, spiegelt sich die von Isabelle Graw formulierte Erkenntnis, dass der Marktwert eines
Kunstlers langfristig auf die Anerkennung durch die Kunstgeschichte und die Kunstkritik
angewiesen bleibt.** Damit ist eine scharfe Differenzierung zwischen den Bereichen Markt,

Ausstellungswesen und Wissenschaft in der Realitat des kinstlerischen Feldes unmaoglich.

<38>

Zwischen den kennerschaftlich-subjektiven Bewertungsformen und den statistischen
Rankingsystemen existiert eine Reihe von Mischformen. Zu den derzeit wichtigsten
Zwischenformen zahlen die Stimmungsbarometer von ArtTactic und das Rankingsystem von

Kunstkompass.
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ArtTactic
<39>

Das Unternehmen ArtTactic, das von Anders Petterson im Jahr 2001 in London gegriindet
wurde, ist bekannt fur seinen marktbezogenen Vertrauensindex. Dazu werden derzeit etwa
160 Experten aus der Kunstwelt wie Sammler, Auktionsfachleute, Berater und andere
Akteure nach ihrer Einschatzung ausgewéhlter Kunstmarkte befragt.® Auf Basis dieser
Einschatzungen erstellt ArtTactic nicht nur Analysen des westlichen Marktes, sondern auch
von sogenannten >emerging markets¢, also von Erfolg versprechenden Markten wie China,
Indien, Sid-Korea, dem Nahen Osten, Brasilien, Subsahara-Afrika usw. Die Analysen
werden von Rankings und Trendbarometern von Kinstlerinnen begleitet, die als
aussichtsreich gelten. Die Umfragemethode, auf der die sogenannten >confidence rankingsc<
basieren, entspricht weder einer rein kennerschaftlich-subjektiven Bewertung noch einer
streng statistischen Zugangsweise, die auf der Messung von Haufigkeiten beruht, so wie
beispielsweise bei Artfacts auf der Anzahl der Ausstellungen und Galeriereprasentanzen. Die
Umfragen von ArtTactic verwenden zwar statistische Auswertungsmethoden, bauen jedoch
vielmehr auf dem Prinzip der Intersubjektivitat auf, also auf der Annahme, dass die
Befragung einer groReren Zahl von Meinungsfuhrern zu einem Ergebnis fuhrt, das die

Situation, die Stimmung und die Trends in der Kunstwelt zuverlassig wiedergibt.

ArtTactic Contemporary Artist Confidence Ranking ArtTactic Blue-Chip Artist Confidence Ranking

Rank  Artist Name Confidence Rank  Artist Name Confidence
Dec 08 Indicator Dec 08 Indicator

1 Robert Gober 62 1 Dan Flavin 80

2 Rosemarie Trockel 60 2 Alexander Calder 80

3 Maurizio Cattelan 60 3 Sol Le Witt 77

4 Cindy Sherman 60 4 Yves Klein 75

5 Bill Viola 26 5 Francis Bacon 72

6 Gerhard Richter 55 6 Piero Manzoni 71

7 John Baldessari 52 7 Donald Judd 70

8 Fischli & Weiss 48 8 Clyfford Still 65

9 Jeff Koons 45 9 Willem de Kooning 65

10 Andreas Gursky 43 10 Roy Lichtenstein 64

1 Beispiele fiir Artist Rankings von ArtTactic, Februar 2009
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Kunstkompass

<40>

Eine Mischung von subjektiver Bewertung und quantitativer Messung kommt ebenfalls bei
der jahrlich seit 1970 publizierten Rangliste der »100 >gréRten< Kunstler« von Kunstkompass
zur Anwendung. Der vom deutschen Kunstjournalisten Willi Bongard gegrindete und nach
seinem Tod im Jahr 1985 von der Journalistin Linde Rohr-Bongard weitergefiihrte
Kunstkompass ist der Vorlaufer der heutigen Informations- und Bewertungssysteme im
Kunstfeld. Den Anstol3 zur Griindung des Kunstkompasses bildete fur Willi Bongard das fur
ihn als Journalisten besonders nachteilige Problem einer undurchsichtigen, hermetischen
und unberechenbaren Kunstwelt. So schrieb er Uber die spaten 1960er Jahre: »Die
Kunstszene ist national und grofRenteils auch regional aufgesplittert, internationale
Kunstinformationen sind nur mit Mihe zugénglich. Rezensionen uber Ausstellungen und
sonstige Aktivitaten im Bereich der zeitgendssischen bildenden Kunst fallen eher zufallig
an.«*® Mit dem Kunstkompass setzte sich Bongard zum Ziel, den Grad der Anerkennung von
Kinstlern durch die bedeutendsten Kunstinstitutionen zu messen, und zwar auf der Basis
systematischer Sammlung und Auswertung von Informationen. Unter der Annahme, dass
»Ruhm, Qualitat und Preis korrelieren«,*’ postulierten die Macher des Kunstkompasses, die
Qualitat von Kunst und den Marktwert von Kiinstlern auf der Basis des von ihnen erhobenen
Indikators >Ruhm¢< mit einer hohen Wahrscheinlichkeit >objektiv< einschatzen zu koénnen.
Damit sollen »Investitionen auf dem Kunstmarkt erleichtert und das Risiko bei Eink&ufen

verringert« werden kénnen, lautete der letztendliche Sinn des Bewertungssystems.*®
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2 Kunstkompass-Ranking 2008, Rang 1 - 20

Im Jahr 2008 bericksichtigte der Kunstkompass fuir die Erstellung seiner Top 100-Ranglisten
folgendes Datenmaterial: Einzelausstellungen in 233 international bedeutenden Museen und

Kunstinstitutionen [http://www.manager-magazin.de/life/artikel/0,2828,585720,00.html] (im

Jahr 1970 waren es noch 18 Institutionen), 118 internationale renommierte
Gruppenausstellungen
[http://www.manager-magazin.de/life/artikel/0,2828,585707,00.html] (a970: sieben

Gruppenausstellungen)  sowie  Titelgeschichten und Rezensionen in  einigen

Kunstzeitschriften wie beispielsweise Art (Hamburg), Art in America (New York), Flash Art
(Mailand), Kunstforum (K6In) und Parkett (Zurich). Weiters gab der Kunstkompass lange Zeit
eine Preisbewertung zu den jeweiligen Kinstlern ab. In Anlehnung an die Berechnung des
Kurs-/Gewinnverhaltnisses von Aktien wurden die Durchschnittspreise fir eine
reprasentative, mittelgro3e Arbeit des jeweiligen Kinstlers durch dessen >Ruhmespunkte«
dividiert, die Kunstkompass errechnet hatte.* Die Relation von Ruhm und Preis ergab dann
eine Einschatzung des Marktwerts, die von s>sehr teuer< bis >sehr gunstig< reichte. Fur
profitorientierte Kunstinvestoren ist die Rankingperformance eines Kinstlers nur ein Faktor,

aber durchaus ein wesentlicher, der fir Kaufentscheidungen ausschlaggebend sein kann.
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Weitere Faktoren waren beispielsweise das Alter, die Anerkennung durch die
Kunstgeschichte und Kunstkritik, das landerspezifische kulturelle und soziale Umfeld, die
allgemeine Situation des Kunstmarktes und eine Reihe sonstiger Aspekte wie beispielsweise
die anlagespezifische Erfahrung, dass kostengiinstige Kunstwerke wie Multiples weniger

hohe Renditen versprechen als hochpreisige Unikate.

<42>

In die quantitativen Messungen des Kunstkompasses spielen sowohl subjektive als auch
intersubjektive  Faktoren hinein: Seit der Grindung der Rangliste haben die
Kunstkompassmacher an die von ihnen ausgewahlten Institutionen, Ausstellungen und
Zeitschriften unterschiedliche Punktezahlen vergeben — je nach der Bedeutung, die sie ihnen
selbst beimaflen. Seit einigen Jahren werden die neuesten Reprasentanzen der Kinstler
dabei starker bewertet als frihere, um aktuelle Trends in der Kunstwelt besser darstellen zu
kénnen. Zweitens ist die Auswahl der Museen und Kunstinstitutionen, der GrofRausstellungen
und der Kunstzeitschriften, die die Kunstkompassmacher seit 1970 getroffen haben,
keineswegs ausgewogen, sondern zeigt eine vielfach kritisierte Schieflage zugunsten von
Deutschland, den USA und anderen westeuropéischen Landern.>® Erst in der jiingsten Zeit
sind von den Kunstkompassmachern vereinzelt nicht-westliche Institutionen bertcksichtigt
worden. Damit wird jedoch die multipolare Situation der heutigen Kunstwelt ebenso wenig
adaquat reprasentiert wie das emanzipative Bestreben, die Dominanz des westlichen
Marktes beispielsweise durch den Einbezug wichtiger Biennalen, Zeitschriften und
Institutionen aus Afrika, Lateinamerika, dem Nahen Osten, Asien etc. auszugleichen.
Drittens gilt fir den Kunstkompass wie fir das Auktionspreisranking von Artprice, den
Vertrauensindex von ArtTactic und das Reprasentanzranking von Artfacts, dass das, was sie
messen, namlich die Kunstwelt, immer auf die personlichen und allenfalls intersubjektiv
abgeglichenen Entscheidungen der involvierten Akteure zurtickgeht. Was ein Ranking daher
im besten Fall quantifiziert und représentiert, ist eine in der Kunstwelt geltende

Mehrheitsmeinung.

<43>

Ein aus der Soziologie und Psychologie bekannter Faktor, der sich am Kunstkompass
insbesondere durch seine vergleichsweise lange Existenz besonders deutlich ablesen lasst,
ist der Mechanismus der »>self-fulfilling prophecys, in diesem Fall die verdndernde Wirkkraft,
die der Kunstkompass selbst auf die Kunstwelt ausiibt. Das Ranking gibt nicht einfach eine
Situation wieder, sie nimmt vielmehr an der Konstruktion teil. Wie Inge Rohr-Bongard in
Hinblick auf die mehrfachen Kompass-Sieger Robert Rauschenberg, Joseph Beuys, Georg
Baselitz, Bruce Nauman, Sigmar Polke und Gerhard Richter erklart, haben jene Kiinstler, die

in der Rangliste aufgestiegen sind, an Marktwert zugelegt und damit in weiterer Folge
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wiederum ihre Position an der Spitze des Kunstfeldes gefestigt.”" Die folgende Aussage von
Rohr-Bongard zeigt, dass die Autoritdt des Informations- und Bewertungssystems gerade
auch darin besteht, dass es eine Situation nicht blol3 wiedergibt, sondern in Form von
Vorhersagen selbst mit beeinflusst: »Ruhm, Qualitat und Preis korrelieren eindeutig — was
die Wertentwicklung der im Kompass vertretenen Kunstler tber die vergangenen 38 Jahre
eindrucksvoll nachweist. In der Regel zogen die Taxen fur die Werke von Kinstlern, die im
Ranking aufstiegen, auch bald kraftig an. Kluge (und sehr vermégende) Sammler sollten

deshalb ganz besonders auf die Aufsteiger an der Spitze achten — wie die Historie zeigt.«*

<44>

Aufgrund seiner relativ langen Geschichte lasst sich der Kunstkompass jedoch auch als
aufschlussreiche Quelle fir soziologische Sekundaranalysen verwenden. Gerade auch
kritische Sekundaranalysen, die, wie jene des franzdsischen Soziologen Alain Quemin, auf
die bestehenden Datenbanken und damit auf die Grundlage der informationellen
Kunstindustrie zurtickgreifen, sind in der Lage, die sozialen Strukturen unserer Kunstwelt
offenzulegen.®® Das Informationssystem wird dabei gleichsam gegen den Strich gebiirstet.
So hat Quemin in einer 2006 publizierten Studie unter anderem auf Basis der
Kunstkompass-Ranglisten und den darin tber die Jahre nachvollziehbaren Veranderungen
herausgearbeitet, dass und inwiefern das internationale Feld der Gegenwartskunst von einer
anhaltenden Hierarchie der Lander bestimmt ist.>* Seine Analysen widersprechen der
Ansicht vieler Kunstakteure, dass ihr globalisiertes Arbeitsfeld frei von geopolitischen
Beschréankungen sei und die Beurteilung eines Kinstlers heute nicht mehr von dessen
Nationalitat beeinflusst werde, sondern vielmehr unter Bertcksichtigung des individuellen
Talents der Kiinstlerpersénlichkeit und der jeweiligen Kultur entstehe.®® Fakt ist jedoch, dass
das Kunstsystem, das heute in wesentlichen Bereichen globale und transnationale
Strukturen aufweist, gleichwohl nur von wenigen Landern dominiert wird, wahrend alle
anderen eine relativ marginale bis gar keine Rolle spielen. Auf Basis der Kunstkompass-
Rankings und bestatigt durch eine Reihe von weiteren Analysen wie der Kunstmesse Art
Basel und der Zusammensetzung des FNAC — Fonds National d’Art Contemporain, der mit
70.000 Werken groften offentlichen Sammlung in Frankreich, konnte Quemin zeigen, wie

die Macht der Lander im Feld der Gegenwartskunst verteilt ist.

<45>

In den Jahren von 1991 bis 2004 hat der franzésische Sammlungsfond FNAC zwar Werke
von Kinstlern aus 55 verschiedenen Nationen angekauft und damit dem verstarkten
multikulturellen und pluralistischen Denken der Zeit Rechnung getragen, zugleich aber
konzentriert sich die Gberwiegende Zahl der Anké&ufe in diesem Zeitraum auf einen nur sehr

kleinen Kreis von Nationalitaten. Die von Quemin ausgearbeitete Statistik zeigt eine
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deutliche Haufung von Ankaufen aus den USA, Deutschland, Italien, GroR3britannien und der
Schweiz, gefolgt von einigen weiteren westlichen Landern sowie Japan und Israel. Wahrend
die Kunst der westlichen Lander auf diese Weise mit einer vergleichsweise grof3en Vielfalt in
der Sammlung prasent ist, wird die kinstlerische Produktion in Osteuropa, dem Nahen
Osten, Asien, Afrika und Lateinamerika zwar sehr wohl von jeweils mehreren Landern dieser
Weltregionen abgedeckt, aber immer nur durch die Reprasentanz von wenigen, oft einzelnen
Werken. Im von Quemin untersuchten Zeitraum von 1991 bis 2004 zeigt die Sammlung also
eine zunehmende Diversitat der Nationalitaten, die im Gesamten aber nach wie vor von

einigen wenigen westlichen Landern dominiert wird.

Tuble I: Number of artist (whase nationality is known) from different countries per years

1991-1998 | 1997-1999 | 2000-20(04 TOTAL
United States 102 35 21
Germany 45 22 93
Italy 31 i8 &0
Great Britain 29 22 73
Switzerland 2 12 56
Yugoslavia 14 18
Belgium 13 29
Canada 12 25
Japan 9 14
Spain 26
lsrael 15
The Netherlands 5
Austria 20
Greece 13
China 14
Ireland

Morocco

Sweden

USSR | Russia

Brasil

Algeria

Argentina

South Korea

Culba

Poland

Czechoslovakia Czech Rep.
Norway

Hungary

Uruguay

Chile

Denmark

Paortugal

Daminican Republic
Lebanon

Iran

Romania

Vietnam

Mexico

Australia

Iceland

Finland

Bielorussia

Lithuania

Croatia

Albania
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3 Zusammensetzung der Ankaufe des FNAC — Fonds National d’Art Contemporain

nach ZeitrAumen und Landern geordnet
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<46>

Quemin entlarvt mit dieser Analyse die Behauptung, dass in der Welt der Gegenwartskunst
die Nationalitat eines Kunstlers kein Kriterium fir seine Beurteilung durch die Kunstkritiker,
Kuratoren und Sammler sei, als uneingeldsten Idealismus. Die Realitét ist, dass die soziale
Hierarchie in der Kunstwelt leichtfertig verdréngt wird und daher in einem groRen Ausmaf}
unbewusst wirksam ist. Quemins Feststellung einer bis dato extremen Dominanz der
reichsten Lander der Welt macht offenbar, dass einer der Griinde fir das Ungleichgewicht in
der Kapitalgebundenheit der globalen Kunstindustrie besteht. In Zusammenhang damit
kommt auch der medialen Prdsenz und der Sichtbarkeit in den Informationskreislaufen des
Kunstfeldes eine zentrale Bedeutung fur die Karriere von Kuinstlerinnen zu. Quemins
Analyse, dass die Rankings einzelner Kinstler von einem Jahr zum anderen stark variieren
kénnen, sich der Anteil der Lander im Kunstkompass-Ranking aber Uber die Jahre kaum
verandert hat, verweist darauf, dass die mit einer Nationalitdt verbundenen Vor- oder
Nachteile wesentliche strukturelle Machtfaktoren in den verschiedenen Markten der
internationalen Kunstwelt sind.*® So ist es auch kein Zufall, dass bis in die jungste
Vergangenheit die meisten der nicht-westlichen Kinstlerinnen, die es im internationalen Feld
der Gegenwartskunst zu Ruhm und Anerkennung gebracht haben, in den groRen Metropolen
des Westens leben oder lebten, wie etwa Nam June Paik, llya Kabakov, Yayoi Kusama,
Rasheed Araeean, Shirin Neshat oder Mona Hatoum. Erst in jingster Zeit gibt es vereinzelt
Gegenbeispiele zum westlichen Erfolgsversprechen wie etwa den in Mexiko City lebenden

Belgier Francis Alys und den in Istanbul lebenden Deutschen Lukas Duwenhégger.

<47>

Quemins Analyse der Kunstkompass-Klassifikation, die den Zeitraum von 1970 bis 2004
abdeckt, unterscheidet sich hinsichtlich der strukturellen Hierarchie der Lander kaum von
jener der Sammlung FNAC. Der Vergleich der Anzahl der Kinstler pro Land, die im
Kunstkompass in den Jahren 1979, 1997, 2000 und 2004 gelistet sind, macht zunéchst die
anhaltende Spitzenposition der USA offenkundig, auch wenn die Zahl von renommierten
Gegenwartskinstlern aus diesem Land Uber die Jahre geringer geworden ist. Die zweite
Stelle nimmt Deutschland ein, wobei die Zahl der deutschen Kinstler — und in der
Bewertungsbasis die Zahl und der Einfluss der deutschen Kunstinstitutionen — deutlich
zugenommen haben. In den Ranglisten von 1997, 2000 und 2004 folgen mit einigem
Abstand die Lander Grol3britannien, Frankreich, Italien, Schweiz, Belgien, Niederlande und
Osterreich. In der Kunstkompass-Rangliste von 2008 dominieren im Wesentlichen dieselben
Lander, auch wenn Deutschland die USA knapp uberholt und GroR3britannien wieder etwas
zugelegt hat. Der Status von Frankreich, Italien, Kanada, der Schweiz, Osterreich, Belgien

und der Niederlande ist praktisch gleich geblieben. Weiters sind zwolf Lander gelistet, die
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jeweils mit nur einem einzigen Kinstler verzeichnet sind, neun davon sind nicht-westliche
Lander. Aufgrund ihrer marginalen Stellung kénnen sie auch leicht wieder von der Liste
verschwinden, in den grof3en Pool jener Lander, die in dieser Bestenliste nicht mehr

vertreten sind oder noch nie vertreten waren.

1979 1997 2000 2004 2008
Vereinigte Staaten
Deutschland
Grof3britannien
Frankreich
Italien
Schweiz
Belgien
Niederlande
Osterreich
Japan
Agypten
Argentinien
Israel
Venezuela
Russland
Sudkorea
Griechenland
Sidafrika
Kanada
Iran
Mexiko
Island
Yugoslawien
Danemark
Australien
Thailand
Kuba
Brasilien
Serbien
Spanien
Albanien
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4 Anzahl der Kiinstler pro Land in den Kunstkompass-Rankings
der Jahre 1979, 1997, 2000, 2004 und 2008

<48>

Der Vergleich der Kunstkompass-Ranglisten von 1979, 1997, 2000, 2004 und 2008 zeigt,
dass das internationale Feld der Gegenwartskunst trotz einer Tendenz zur Diversifikation
immer noch von einer klaren Trennung zwischen Zentrum und Peripherie bestimmt ist.>’
Auch wenn die emanzipativen Diskurse rund um Postkolonialismus, Multikulturalismus und

Globalisierung einen Machtausgleich zwischen den Landern fordern, weist die
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Kunstkompass-Liste der »100 »>grof3ten< Kinstler« von 2004 89 Kiinstler aus Westeuropa
und Nordamerika auf und jene von 2008 sogar wieder 91. »Es sind«, stellt Quemin fest, »die
Kinstler aus diesen Landern, die die dominanten Positionen in der internationalen Szene der

Gegenwartskunst besetzen.«*®

<49>

Quemins Diagnose einer bipolaren, von Westeuropa und Nordamerika bestimmten
Kunstwelt bedarf allerdings einer Erweiterung. Zum einen muss seine Analyse um die
Entwicklungen der vergangenen drei bis funf Jahre erganzt werden, zum anderen bleibt sie
gerade aufgrund des von ihm ausgewéhlten Datenmaterials selbst einseitig. Rankings,
Reprasentationssammlungen und der Mainstream-Kunstmarkt zeichnen Uberwiegend ein
strukturkonservatives Bild der Kunstwelt und blenden emanzipative bzw. alternative Stimmen
tendenziell aus. Die folgende Feststellung von Quemin in seiner Studie von 2006 ist daher

nur zum Teil zutreffend:

<50>

»Obwohl die reichsten Lander es zugelassen haben, dass in Landern der Peripherie
Biennalen eingerichtet werden, kdnnen diese nicht wirklich mit den einflussreichsten
Ausstellungen der westlichen Welt konkurrieren. Weiters ist der Markt — bestehend aus
einflussreichen Auktionshdusern, Messen und Galerien — keineswegs fur potentielle
Rivalen offen, sondern bleibt hauptséchlich in Grof3britannien, der Schweiz und
Deutschland sowie den USA konzentriert.«>°

<51>

Ein genauer Blick auf das internationale Biennale-Wesen und die neuesten Zahlen des
Kunstmarkts widerspricht dieser Aussage. Die Kunstwelt ist heute nicht mehr zweipolig,
sondern multipolar strukturiert. Nordamerika und Westeuropa zahlen sicherlich immer noch
zu den méachtigen Regionen, es hat sich jedoch eine Reihe weiterer gewichtiger Zentren im
internationalen Kunstfeld etabliert. So nahern sich die Biennalen in Sdo Paulo (seit 1951),
Sydney (seit 1973) und Gwangju (seit 1995) in ihrer regionalen und internationalen
Bedeutung zunehmend der Biennale von Venedig (seit 1895) und der Documenta in Kassel
(seit 1955) an. Und verschiedene Biennalen wie jene von Havanna (seit 1984), Istanbul (seit
1987), Dakar (seit 1992), Sharjah (seit 1993), Taipeh (seit 1998), Shanghai (seit 1996),
Singapur (seit 2006) und noch einige andere gewinnen kontinuierlich an Gewicht. Die
Kunstkompass-Rankings haben der Entwicklung des Biennale-Wesens von Beginn an nie
wirklich Rechnung getragen — ein Faktor, der folglich auch in Quemins Kunstkompass-
basierter Analyse fehlt. Weiters sind, vor allem was den Kunstmarkt betrifft, folgende
relevante und zahlenmaRig belegbare Entwicklungen zu erganzen: der rasante Aufstieg von
China seit 2004, von Russland seit 2004/05, von Indien seit 2005/06 und den Vereinigten

Arabischen Emiraten seit 2006/07 sowie die bedeutende Marktstellung von Taiwan, Singapur
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und Japan. Eine gegenlber Quemins Ausgangsbasis aktualisierte und erweiterte
Datengrundlage, beispielsweise durch eine Erhebung der bedeutendsten Biennalen,
Museen®, Kunstzeitschriften und Auktionen weltweit, ergibt nicht das Bild einer bipolaren,

sondern einer multipolar strukturierten Kunstwelt.

Figure 2.1 Chinese Spring Auction Sales z000-2008

5 Preisentwicklung der Auktionsverkaufe in China 2000-2008

Figure 4.1. Sales of Russian Art in Christie’s and Sotheby’s 2000-2008

6 Verkaufe von russischer Kunst in den Auktionshausern
Christie’s und Sotheby’s 2000-2008
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Figure 3.3 International Indian Art Sales [Sotheby’s and Christie's) 2000-2008"
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8 Die wichtigsten Markte fur Gegenwartskunst, geordnet nach Gesamtauktionsverkaufen
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<52>

Wie die verschiedenen marktbezogenen Statistiken und Indikatoren zeigen, geht die
Entwicklung des Kunstfeldes zu einem multipolaren System, das von gemeinsamen globalen
Strukturen wie dem Biennale- und Auktionswesen und der transnationalen Interaktion von
Kinstlerinnen, Galeristinnen, Sammlerinnen, Kuratorinnen, Kritikerlnnen etc. gepragt ist, zu
einem wesentlichen Teil auf den globalen Expansionsschub der informationell-
kapitalistischen Okonomie in den vergangenen zwei Jahrzehnten zuriick. In diesem Bereich
sind heute deshalb auch die Wurzeln der sozialen Ungleichheit im Kunstsystem angesiedelt.
Fur das globalkulturelle System >Gegenwartskunstc gilt, wie Quemin formuliert, dass die
Hierarchie der Lander nicht das Resultat einer »zynischen Machtausuibung« ist, sondern die
Konsequenz von territorialen Mechanismen, die nicht bewusst wahrgenommen werden.®*
Die Suche nach den Ursachen dafilir, dass das offenkundige Interesse an kultureller
Diversifikation und globaler Vernetzung bislang nicht zu einem Machtausgleich zwischen den
Zentren und den Peripherien gefuhrt hat, fihrt zur Basis der Kunstindustrie, ihrem
informationellen Charakter, zurtck. Die Kunstindustrie ist kein Feld reiner Kreativitat,
sondern ein grundsatzlich kapitalgebundenes System. Die hohe Konzentration von
offentlichen und privaten Institutionen in einigen wenigen Landern — und vor allem Stadten —,
verleiht diesen ein aufR3erordentliches institutionelles, kommerzielles und technologisches
Potential. Zugleich ist damit eine Form von selbstverstarkender Informationsballung
verbunden, die nach dem Prinzip der Sichtbarkeit ablauft: Uber das, was naher liegt, wird
unwillkdrrlich ein Mehr an Information produziert und verbreitet. Die Partizipation am System
der Gegenwartskunst setzt daher im Gesamten einen vehementen Einsatz von Kapital,
Institutionen und Technologie voraus. Die Beispiele Abu Dhabi mit Saadiyat Island, Kiew mit
dem Pinchuk Art Center usw., wo aktuell neue Zentren der Kunstwelt eingerichtet werden,
zeigen das sehr genau. Manuel Castells fiihrt dies in einer soziologischen Untersuchung auf

die Bedingungen der informationellen/globalen Okonomie zuriick:

<53>

»Unter dem Informationalismus gerieten die Schaffung von Reichtum, die Ausiibung von
Macht und Schopfung kultureller Codes in Abhangigkeit von der technologischen
Kompetenz der Gesellschaften und Individuen, und im Zentrum dieser Kompetenz steht
die Informationstechnologie. [...] Die Kapital-, Arbeits-, Informations- und Marktnetzwerke
verbanden durch Technologie wertvolle Funktionen, Menschen und Lokalitaten auf der
ganzen Welt miteinander, schalteten aber diejenigen Bevoélkerungen und Territorien von
ihren Netzwerken ab, die fur die Dynamik des globalen Kapitalismus keinen Wert und
kein Interesse mehr besaRen.«®

<54>

Die mit dem Informationalismus verbundenen Mechanismen von Konzentration und Ballung,

Ungleichheit und Hierarchie, Inklusion und Exklusion bilden eines der zentralen und
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langfristigen Problemfelder der Informationsgesellschaft im Allgemeinen und im Speziellen
der Kunstindustrie. Castells prognostiziert daher: »Nach der neuen Produktionslogik ist eine
betrachtliche Anzahl von Menschen, vermutlich ein zunehmender Anteil, sowohl als

Produzenten wie als Konsumenten aus Sicht der Systemlogik irrelevant.«®

Artprice
<55>

Artprice ist einer der weltweit grof3ten Online-Informationsdienstleister im Bereich des
Kunstmarkts.® Das Unternehmen mit Sitz in Frankreich sammelt systematisch und
umfassend die Auktionsergebnisse von Kinstlerinnen, ohne Einschrankung auf bestimmte
historische Epochen oder regionale Gebiete. Die Informationen bezieht Artprice nach
eigenen Angaben derzeit von knapp 3.000 Auktionshausern weltweit und aus etwa 270.000
Auktionskatalogen der bildenden Kunst seit dem Beginn des 18. Jahrhunderts. In weiteren
Datenbanken wird dieses Material von Bildarchiven und kunstmarktrelevanten
Klnstlerbiographien mit Angaben Uber Geburtsort und -jahr, die Ausstellungs- und
Sammlungsgeschichte und Bibliographien ergdnzt; derzeit sind etwa 25 Millionen
Auktionsergebnisse und Preisindikatoren von 405.000 Kinstlerinnen (Stand: 16.05.2009) in
den Artprice-Datenbanken gelistet.®® Das standig anwachsende Material wird von Artprice
mit Hilfe von Informations- und Datenverarbeitungsprogrammen ausgewertet, mit dem Ziel,
die Entwicklungen des Kunstmarktes in 6konometrischen Indizes, Kursen und Ranglisten
darzustellen. Anhand der jeweiligen Wert- bzw. Preisentwicklung lassen sich die Verlaufe
von Kunstlerkarrieren ebenso nachverfolgen und vergleichen wie landerspezifische oder
zeitbezogene Markttrends. Die Informationen zu den einzelnen Kinstlerinnen sind gegen
Bezahlung Uber das Internet zuganglich. Darlber hinaus bedient Artprice sowohl die
internationale Presse als auch Versicherungen und Banken mit aktuellen 6konometrischen

Analysen.

<56>

Auf der Basis der erhobenen Auktionserldse publiziert Artprice jahrlich verschiedene
Versionen von Artist Rankings. So differenziert Artprice beispielsweise zwischen Artist
Rankings fir Gegenwartskunst und Gesamtrankings, die alle historischen Epochen
umfassen. Um ein aktuelles Beispiel zu nennen: Fir 2008 erstellte Artprice im Bereich der
Gesamtrankings eine Rangliste von Kiinstlern nach den 100 héchsten Zuschlagspreisen®®
sowie eine Top 500-Rangfolge, die die Kinstler nach ihren jeweiligen Gesamterlosen auf
Auktionen in diesem Jahr reiht, erweitert durch einen Vergleich mit den Ergebnissen aus
dem Jahr 2007.%" Fiir den Bereich der Gegenwartskunst fertigte Artprice im Jahr 2008 ein

Top 500-Artist Ranking an, das die Auktionserldse von lebenden Kinstlern im Zeitraum von
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Juli 2007 bis Juni 2008 umfasst.®® Darilber hinaus erstellt Artprice landerspezifische
Rankings, die Ruckschlusse auf die Entwicklungen der nationalen Markte zulassen, sowie
Analysen der Preisentwicklung und der Marktanteile von einzelnen Kinstlern oder von >peer
groupsc< nach verschiedenen Kriterien und je nach Anforderung der Investoren.

TOP 500 ARTPRICE 2007/2008 ARTISTES CONTEMPORAINS CONTEMPORARY ARTISTS
Ventes du P juillet 2007 au 30 juin 2008 - Sales from July Ist 2007 to_fune 50 2008

| $EE] e, [ogd] ek
£ e e B35 o 3
e-2 Turmover hammer price
1 | KOGNS Jelf [1965) [3 11,320,082 a1 14,536,000
2 | BASOUIAT Joan-Miche| (1960-1988) 3 [ BA6TH 55 m2|  €77a7080
3 | HIRST Damiben {1865) UK £53,618722 23]  €6,015560
4| PRINGE Richard (1943) us £38,779,0 05| € 4,260,880
5 | ZHANG Xiaogang {1858) ] 38,506,198 08| € 3,440,508
i | ZENG Fanahi (1964) ] £ 33,247,544 75| £ 5452460
7 | YUE Minjun {1962) ] 133,180,462 53] € 3,006,730
5 | MURAKAMI Takashi {1962) JB 18,551,301 e[ € 8708150
9 | WANG Guangyi (1957) CcN 14,018,805 78]  €25TR040
10 | LIl Xiaodong (1963 [{]] £ 13,073,121 3| € 4663850
11 | CAl Duogiang (1957 ] £ 12,008,060 60| €572 540
12 | YAN Pei-Ming (1950} N € 11,903,476 46 £1n23m
13 | CHEN Yitei {1546-2005) N £ 11597214 5|  €2033.800
14 | FANG Lijun [1953) CcN £ 11,460,122 43|  €2469.240
15 | LI Yo [1864) cN € 10,599,527 40 €859.80
16 | HARING Kaiih [1958-1960) 3 £ 10,516,401 wal €103,
17 | ZHOU Chunya (1855) [} £9,987113 e e53Lme
18 | KAPOOR Anish {1954) N 7,000,385 2 eLnarsn
13 | DDIG Pater (1858) UK f 7,874,560 56| 1,648,180
20 | STINGEL Rudoll {1956) 1 £ 7,710,740 38 €£1,150.740
21 | NARA Yoshiloma (1850} JP B AB7 021 48] €Banii0
22 | BANKSY (1875) UK € 6,160,998 Wizl € 166,540
23 | BURSKY Andreas [1565) i3 € 5,064,005 a4  €1,724580
24 | GUPTA Subadh (1984) N £ 5,581,425 22]  €BS1.040
26 | KIEFER Anselm [1845) i3 £ 5,434,536 0] €1,085.200
26 | SHERMAN Cindy [1954) s {5,202 99 R
27 | BROWN Gecily {1963) LK £ 4,992,076 26  €7anNes
28 | GILBERT & GEORGE (1965 UKEIT £ 4770530 31| € 2005500
29 | CONDD Beorge (1857) [5 £ 4,568,730 m|  E5E2300
30 | YIN Zhaoyang (1870) cN 4,478,520 43 (503180
31 | SUGIMOTO Hiroshi (1948) JP € 4,284,501 123 682,560
32 | BARCELD Miguel {1957) ES € 1,083,538 20|  €700000
33 | TANG Zhigang [ 1a5® ] € 3,545,354 73| €348,70
34 | STRUTH Thomas (1854) i3 £ 3,808,733 48] €BIGZI0
35 | SHAW Ragib (1974 IN £3744504 4]  €3,450,000
36 | LUD Zhongli 1248) [ €351 077 40| 920006
7 | FENG Thangiie (1958 LN £3.47T7.840 T
38 | REYLE Ansalm (1970 (i3 £ 3,448,155 R
30 | SCULLY Sean (1945 IE 3,383,170 R
A0 | LIU Wel (1965 LN £ 3,383,068 52 4T3 4
41 | MASRIADI | Nyoman (1873) 1] 2063315 g  emiem
42 | PARRING §izven | 1958-2004) s 2,033,102 w  exs2m0
43 | WOOL Christopher (1955 [ £ 2,064,854 W £4a803:0
44 | GOBER Roberl |1854) us € 2815663 | € 2070400
45 | DEHLEN Albsar | {1954) i3 £ 2736502 42|  &251189
46 | GROTJARN Mark (1958 us € 2686178 12| €67835% _g.
47 | SCHNAGEL Jullan (1851 [3 £ 254715 FEEL
48 | WANG Yidong [1958) (i) f 2.043,035 | € zEs e
40 | PAN Dehai (1555) CN £ 2,368,591 Fi € 458,550 °
50 | GUD Wel [1960) N 2,170 540 45| €338.080

9 Artprice Top 500-Rangfolge, Auktionserldse von lebenden Kinstlern
im Zeitraum von Juli 2007 bis Juni 2008, Rang 1 - 50
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<57>

Als Dienstleistungsunternehmen steht Artprice paradigmatisch fir die Industrialisierung des
Kunstfeldes durch die Instrumente und Mdglichkeiten der Informationstechnologie. Das
Unternehmen selbst bezeichnet seine Verfahrensweise als »industriellen Prozess der
Informationssammlung, der flichendeckenden Marktinformation und Datenverarbeitung«.®®
Was die Vorgangsweise von Artprice kennzeichnet und die soziale Entwicklung des Systems
>Kunstindustrie< im Allgemeinen wesentlich mitbestimmt, sind die Losungen der
>Transparenz< und der »allgemeinen Zuganglichkeit« des Kunstmarktes. Die Devise einer
umfassenden Offnung des Kunstmarktes durch flachendeckende Information ist fiir das
Unternehmen von zentraler wirtschaftsstrategischer Bedeutung. Die Kunstmarkte, die bis in
die 1960/70er Jahre nur fir wenige Akteure einsichtig waren, sollten durch eine neue,
umfassend ausgerichtete Informationspolitik fir die allgemeine Offentlichkeit zuganglich
gemacht werden, um ein moglichst breites Verkaufspotential fir die gesammelte und
aufbereitete Information zu schaffen. Uber die Unternehmensphilosophie der Server Group,
einer 1987 von Thierry Ehrmann gegrindeten IT-Holding, zu der auch Artprice gehdrt, ist

Folgendes nachzulesen:

»Die  Gruppe st ein Hauptsammler und -lieferant von Rechts- und
Wirtschaftsdatenbanken. Eine ihrer wichtigsten Entwicklungsrichtlinien ist es, bisher
undurchlassige  Markte mit Hilfe ihres umfassenden juristischen  und
medientechnologischen Wissens zu 6ffnen. lhre Philosophie besteht darin,
Informationstransparenz und Zugang fir alle durch die neuen Informationstechnologien
zu férdern und zu bewerben.«"°

Der Leitspruch der Transparenz des Marktes, und damit verbunden auch von weiteren
breiten Bereichen des Kunstfeldes, der sich als Kerngedanke im Ubrigen auch dezidiert in
der Unternehmensphilosophie von Artfacts findet, basiert auf der strategischen Uberlegung,
dass kunstmarktrelevante Informationen in einem grof3en und technologisch steuerbaren
Ausmal erst dann nachgefragt werden, wenn der Markt allseitig zuganglich und kalkulierbar
ist. Es ist daher keine Ubertreibung zu sagen, dass IT-Unternehmen wie Artprice, Artfacts,
ArtTactic etc. mit ihrer kommerziell ausgerichteten Informationspolitik den Kunstmarkt und in
weiterer Folge auch die soziale Struktur des Kunstfeldes seit den 1990er Jahren
grundlegend umgeordnet haben, und zwar mit der Zielsetzung, sich einen ausgedehnten

Kundenstock fur den Informationspool zu schaffen, den sie jeweils bei sich zentralisieren.

<58>

Die Verbindung zwischen den Problemfeldern und den allgemeinen sozialen Potentialen, die
sich in diesem Wandel verbergen, ist du3ert eng und komplex. Einerseits lasst sich von einer
groReren Offenheit fur Partizipation am Kunstsystem, von einer gréReren Transparenz des

Marktes sprechen, andererseits folgt die Informationspolitik dieser kunstindustriellen
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Unternehmen rein 6konomischen und keineswegs im eigentlichen Sinne demokratischen
und kulturellen Prinzipien. Es wird nur jene Information gesammelt und verarbeitet, die der
Kalkulierbarkeit des Marktes und der Risikominimierung im Kunstinvestment dient. Alle
Informationen, die Gber die Kinstlerinnen und deren Werke gesammelt werden, unterziehen
diese einer nach 0Okonomischen Leitlinien ausgerichteten Systematisierung und
Objektivierung. Wahrend das Kunstfeld durch die neue industrielle Informationsékonomie
einerseits berechenbarer, profitabler und produktiver wurde, erfuhr es auf der anderen Seite
eine umfassende Hierarchisierung der Kiinstlerinnen. In den umfangreichen Datenbanken
werden die Kunstlerinnen und die kinstlerische Produktion zu Informationseinheiten

objektiviert und einer umfassenden 6konometrisch vergleichenden Ordnung unterzogen.

Artfacts
<59>

Das in London ansassige IT-Unternehmen Artfacts des deutschen Multimedia-Unternehmers
Marek Claassen hat seit seiner Grindung im Jahr 2001 eine der weltweit grof3ten
kommerziellen Datenbanken Uber das internationale Feld der Gegenwartskunst aufgebaut.
Die online zuganglichen Informationsdatenbanken von Artfacts beinhalten derzeit mehr als
200.000 Biografien von lebenden Kinstlern sowie von Kinstlern, die wie Andy Warhol, Pablo
Picasso und Joseph Beuys friher oder spater im 20. Jahrhundert gestorben sind, aber
immer noch eine zentrale Rolle im institutionellen Feld der Gegenwartskunst spielen. Von
den verzeichneten Kinstlern sind etwa 140.000 in einem umfassenden Ranking gelistet
(Stand: 20.4.09).” Weiters sind rund 18.000 Galerien, Museen, Biennalen, Auktionshauser
und sonstige Kunstinstitutionen unter der Rubrik >Aussteller< registriert. Das Unternehmen
arbeitet mit Redakteuren, Administratoren, Marketingfachleuten und IT-Entwicklern in mehr
als 25 Landern zusammen und publiziert die gesammelten und ausgewerteten Informationen
in den Sprachen Deutsch, Englisch, Spanisch, Franzésisch und Italienisch. Ein Grol3teil der
Informationen ist Uber das Netz frei zuganglich. Die Profite von Artfacts basieren zum einen
auf den angebotenen Analysen von Kinstlerkarrieren und des Auktionsmarktes sowie zum
anderen auf den Beitragen von Galerien und Institutionen, die daflr bezahlen, dass sie
selbst fortlaufend Informationen dber die von ihnen reprasentierten Kinstlerinnen in die

Datenbank eingeben kdnnen.

<60>

Im Zentrum der Unternehmensstrategie von Artfacts steht das Artist Ranking. Die Qualitat
des Rankings, das fur den Erfolg des Unternehmens in einem grol3en Ausmald
mitverantwortlich ist, hing von Anfang an davon ab, wie stark es sich im Kunstfeld

positionieren und vor allem gegeniber den Investoren legitimieren konnte. Artfacts versuchte
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daher den Zugang der Kunstkompassmacher durch verdnderte Kriterien, komplexe
algorithmische Verknipfungen und eine radikale Ausweitung der Datenbasis grundlegend zu
objektivieren. Der enorme Umfang der Datenbank von rund 140.000 Kiinstlerinnen scheint
dem Unternehmen eine Reihe von Vorteilen zu bringen: eine groRe Zahl an Zugriffen, einen
hohen Grad an Objektivitat hinsichtlich der nach bestimmten Kriterien erfolgenden Messung
und Bewertung, einen hohen Anspruch auf Gultigkeit und Legitimitdt der Ergebnisse und

damit letztlich den Gewinn der Aufmerksamkeit der Kunstwelt.

<61>

Was das Ranking konkret misst, ist, ahnlich wie das Vorbild Kunstkompass, die
Anerkennung beziehungsweise die Aufmerksamkeit, die ein Kinstler von den
Kunstinstitutionen erhélt. Die kommerzielle Informationspolitik von Artfacts, die sich zum
einen an die allgemeine Offentlichkeit, letztlich aber vor allem an die verschiedenen
Investoren richtet, fokussiert auf die Karriere eines Kinstlers, und diese hangt, wie das
Unternehmen formuliert, vom »Erfolg seiner Ausstellungen« ab.”? Die fiir das Artist Ranking
ausschlaggebenden Informationen basieren auf folgenden Faktoren: die Anzahl der
Galerienverbindungen eines Kiinstlers, die Anzahl der 6ffentlichen Sammlungen, in denen er
vertreten ist, die Anzahl seiner Einzel- und Gruppenausstellungen in Kunstinstitutionen — bei
Gruppenausstellungen wird die Summe des Rankings aller beteiligten Kunstler durch die
Anzahl der Beteiligten dividiert und dann aufgeteilt — sowie die Anzahl der Lander, in denen
ein Kunstler institutionell prasent ist. Mit dem letzten Punkt legt Artfacts einen besonderen

Schwerpunkt auf die internationale Présenz von Kiinstlern.

<62>

Da sich im Ranking die Ausstellungen und Institutionen, mit denen ein Kinstler verbunden
ist, nicht nur quantitativ, sondern auch qualitativ niederschlagen sollen, verwendet Artfacts
eine Netzwerkarithmetik, in der sich alle beteiligten Faktoren wiederum gegenseitig Punkte
vererben. Ein Kunstler sammelt nicht nur Punkte aufgrund jeder Institution, in welcher er
vertreten ist, er gibt seine Punkte auch an diese weiter. Jede Galerie, jede Sammlung, jede
Ausstellung und sonstige Kunstinstitution und schlie8lich sogar Stadte erhalten die Summe
aller Punkte der Kinstler, die mit diesen in Verbindung stehen.”® Mit steigendem
Datenumfang ergibt sich daraus eine zunehmend starke Gewichtung von Galerien, Museen,
Biennalen, Stadten und Léndern, welche wiederum ihre in Punkten gemessene Bedeutung
an die Kunstler weitergeben. Mit dieser Netzwerk-Methode, in der das Ranking eines
Kinstlers in Relation zu allen verzeichneten Kunstlern und Institutionen berechnet wird, ist
Artfacts in der Lage, subjektive Bewertungen wie im Kunstkompass-Ranking
auszuschlieen, zugleich jedoch auch Gewichtungen von Institutionen und Ausstellungen

vorzunehmen und mit einzubeziehen. Artfacts beschreibt seine Rankinganalyse
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folgendermafien: »Die Kurve zeigt an, wie stark der Kinstler in die Kunstwelt eingebunden
ist. Die Rangposition wird nach der Anzahl und >Qualitat< der Ausstellungen im Vergleich mit
allen anderen von Artfacts.Net aufgelisteten Kiinstlern errechnet. Je héher die Rangposition,
desto prasenter — im Vergleich zu anderen Kiinstlern der Artfacts.Net-Datenbank — ist auch
der Kunstler in den Kunstinstitutionen.«’* Die Artfacts-Methode l4sst sich daher auf folgende
Kurzformel bringen: Je groRer und vernetzter die Datenbasis desto >objektiver< spiegelt das
Ranking den Konsens uber die Bedeutung eines Kiinstlers. Diese Form der Objektivierung
und Rationalisierung der Kunstwelt durch eine arithmetisch komplexe Quantifizierung
entspricht in jeder Beziehung der informationellen Struktur der Kunstindustrie. Es handelt
sich um ein System, das den ideologischen Umgang mit Information, wie ihn Manuel Castells
charakterisiert, verinnerlicht hat: »Informationalismus ist auf technologische Entwicklung hin
ausgerichtet und damit auf die Akkumulation von Wissen und auf hohere

Komplexitatsniveaus in der Informationsverarbeitung.«”

<63>

Die Verfahrensweise von Artfacts tragt zwar der eminenten Bedeutung des Netzwerks in der
Kunstwelt Rechnung, verstarkt aber andererseits das im Kunstsystem bereits bestehende
Problem von um sich selbst kreisenden Szenen und Milieus. Ein Kilnstler, der in einer
renommierten Institution ausstellt, begriindet und stérkt sein eigenes Renommee und in
weiterer Folge das Renommee der anderen Institutionen, mit denen er in irgendeiner Form
verbunden ist. Eine Institution, die mit renommierten Kinstlern arbeitet, forciert die eigene
Reputation und damit die Reputation der anderen Kunstler, die dort ausstellen, und so
weiter. Das Prinzip der Anerkennung, das solchen Entscheidungsprozessen zugrunde liegt,
fuhrt zu einem Zirkel, der weniger anerkannte Kinstler, Institutionen, Lander und Regionen
eher ausschlief3t. In die starre Hierarchie dieses strukturkonservativen Zirkelsystems kommt
immer nur dann Bewegung, wenn sich emanzipative und experimentelle Impulse dezidiert
dagegen richten. Ein Problem der Kunstindustrie besteht darin, dass solche Impulse von
Einzelinitiativen abhdngen oder auf »off-spaces< abgeschoben werden, die chronisch

unterfinanziert sind und selbst Teil des Kampfs um Anerkennung sind.

<64>

Wie bei den Informations- und Bewertungssystemen von ArtTactic, Artprice und
Kunstkompass zeigt sich auch am Zugang von Artfacts, dass die kommerziellen
Quantifzierungsmethoden zur Ordnung des Kunstfelds eine einseitige Reduktion einflhren.
Diese Einseitigkeit hat sich in den letzten Jahren zu einem dauerhaften Problem
ausgewachsen, weil die kommerziellen Informationssysteme gemeinsam mit der
ansteigenden Autoritdt des Marktes eine zunehmend dominante Position einnehmen, wenn

es um die Bewertung von Kunst geht. So wird die Kunstwelt zwar geordnet, aber auf der
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Basis von Kriterien, die nicht in der Lage sind, kunstlerische und kulturelle Aspekte

einzubeziehen.

Allgemeine Charakteristiken: Die >High-End<-Représentation

<65>

Da sich die Informationssysteme von Kunstkompass, Artfacts, Artprice und ArtTactic primar
an eine kaufkraftige Klientel richten, ist eines ihrer brisantesten Kennzeichen, dass sich ihr
Hauptaugenmerk auf den oberen Teil der Anerkennungspyramide richtet. Allen
Informationssystemen, die auf den Verkauf von produktivitatssteigernder Information
ausgerichtet sind, ist zu eigen, dass sie die aus verschiedenen Griinden >unteren< sozialen
Ebenen des Kunstfeldes schlicht ignorieren, weil diese fur die Investoren irrelevant sind. So
erklart Artfacts dezidiert, dass fir die Ranking-Analysen, die es anbietet, nur jene Kinstler in
Betracht gezogen werden, die international anerkannt sind und »in etablierten Strukturen

® Damit werden auch alle in der Kunstwelt ublichen territorialen,

operierenc.”
geschlechtsspezifischen und  kapitalgebundenen  Hierarchien, Dominanzen und
Ungleichheiten nicht nur reproduziert, sondern aufgrund des Einflusses von solchen

Bewertungssystemen noch wesentlich verstarkt.

<66>

Die >High-End<«-Fokussierung der Kunstindustrie spiegelt sich beispielhaft in der
Trendanalyse von Artprice und Fiac Uber die finanzielle Strukturierung des Auktionsmarktes
fur Gegenwartskunst in den Jahren 2007 bis 2008:"" Der mit 51% groRte Anteil an den
Auktionsverkaufen in diesem Zeitraum entféllt zwar auf den Bereich der sogenannten
sleistbaren Kunst<, der Werke mit Preisen von bis zu knapp 5.000 Euro umfasst. Die weiteren
Verkaufe belaufen sich auf 37% fur den Bereich von 5.000 bis 49.999 Euro, auf 11% fir den
Bereich von 50.000 Euro bis zu einer knappen halben Million Euro und 1% flr
Auktionsverkaufe tber einer halben Million Euro. Signifikant ist nun jedoch, dass die 51% der
sleistbaren Kunst< auf dem Auktionsmarkt in den Jahren 2007 bis 2008 weltweit von nur
3.000 Gegenwartsklinstlern abgedeckt wurden, und zudem héufig von jenen Kunstlern, die
zugleich fur ihre hochpreisigen Verkaufe bekannt sind wie Jeff Koons, Keith Haring, Damien

Hirst, Takashi Murakami oder Yoshitomo Nara.
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2007/2008 Contemporary art sales - Breakdown by price level

& nrtption

10 Verkéaufe von Gegenwartskunst im Zeitraum 2007/2008 — Darstellung in Preisstufen

Takashi MURAKAMI - 2007/2008 Breakdown by price level

£ miprice

11 Verkauferldse von Takashi Murakami im Zeitraum 2007/2008 — Darstellung in Preisstufen

Dieselben Kinstler, die hochpreisige Unikate verkaufen, bedienen mit massenproduzierten
Multiples, mit Prints und Kleinplastiken in hohen Auflagen auch den Bereich der sleistbaren
Kunst<. Zwischen ékonomischen Strategien und sozialen Uberlegungen lasst sich dabei nicht
mehr differenzieren. Langfristig erwachst aus dieser >High End<«Fokussierung des
Kunstmarktes und der tonangebenden Player im internationalen Ausstellungs- und
Museumswesen die angesprochene Situation einer Kunstwelt, die unablassig um sich selbst
kreist. Um die verschiedenen Markte zu bedienen, wird zwar Flle produziert, zugleich aber
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wird jene Form der Qualitdt, die aus einer echten Vielfalt entstehen kann, strukturell

ausgedunnt.

<67>

Die Vorgangsweise der kommerziellen Informationsdienstleister bei der Strukturierung und
Ordnung der bestehenden Informationsfille, die sie durch ihre Expansionsbestrebungen
selbst auch mitproduzieren, stellt das Gegenteil eines integrativen Zugangs dar. Sie decken
>einen< Bereich der Kunstwelt sehr wohl systematisch ab — das ist eine Grundvoraussetzung
fur die Relevanz der Information, die sie anbieten —, allerdings handelt es sich dabei nur um
den >High End<Bereich der internationalen Gegenwartskunst, und dabei lediglich um eine
Quantifizierung dieses Bereichs. Obwohl sie mit ihren Datenbanken und Rankingsystemen
danach streben, bisher unterbewertete Markte zu entdecken und neue Kinstlerinnen in ihre
Listen aufzunehmen, wirken die Kkapitalfokussierten Informationssysteme durch ihre
Zielsetzung und ihren Aufbau als Verstarker des herrschenden Systems: Es sind immer
wieder jene Kinstlerinnen in den Rankings vorne zu finden, die sich in den vorherrschenden

institutionellen Strukturen erfolgreich bewegen.

Allgemeine Charakteristiken: Situation und Problem der Relationalitat

<68>

Bei allen in und mit der Offentlichkeit operierenden gesellschaftlichen Berufs- und
Tatigkeitsfeldern ist es Ublich und zweckmafig von der Allgemeinheit bewertet zu werden,
auch wenn diese Bewertung nicht in einem idealen, herrschaftsfreien Diskurs erfolgt. Das gilt
fur das Feld der bildenden Kunst ebenso wie fur die Literatur und das Theater, fur die
Popmusik oder die Politik. In kaum einem gesellschaftlichen Feld wird jedoch die Arbeit von
Produzentinnen in universalen Ranglisten dargestellt. In dieser Hinsicht ist die Kunst nur mit
dem Spitzensport vergleichbar. In beiden Bereichen bildet bereits seit den antiken
Gesellschaften das Leistungs- und Wettbewerbsdenken einen wesentlichen Teil der
offentlichen Wahrnehmung und Wertschatzung. Das Rankingsystem von Artfacts
unterscheidet sich von den Ranglisten des Spitzensports vor allem hinsichtlich des
umfassenden Zugangs. Wahrend gewohnlich nur einige hundert Spitzenathleten gelistet und
verglichen werden, umfasst die Artfacts-Datenbank derzeit knapp 200.000 Kinstlerinnen.
Sie zentralisiert damit eine aul3erordentliche Menge an Informationen, die nicht nur einige
Kinstlerinnen, beispielsweise 100 oder 1.000 beinhaltet, sondern in absehbarer Zukunft
zumindest all jene Kinstlerinnen verzeichnet, die jemals in einer der weltweit tausenden
Kunstinstitutionen ausstellen. Was damit geschaffen wird, ist eine umfassende Relationalitat
und eine Vergleichbarkeit, die zwar immer schon im Offentlichkeitscharakter der Kunst

angelegt war, hier jedoch auf eine drastische Weise ausgedehnt wird.
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<69>

Auch wenn der fortwdhrend erweiterte Informationspool von Artfacts nicht alles liickenlos
erfasst, so setzt das Ranking doch fast alle Kiinstlerinnen mit Ausstellungstétigkeit weltweit
auf eine vergleichende und hierarchisierende Weise zueinander in Beziehung. Daraus ergibt
sich eine Reihe von Faktoren, die sich langfristig auf die soziale Struktur und Dynamik der
Kunstwelt auswirken kénnen. Ein Beispiel ist die am né&chsten liegende Frage, die sich aus
der Selbstbeobachtung der Ranglistenplatzierung durch die Kuinstler und die
Fremdbeobachtung des Rankings durch verschiedenste Akteure ergibt, namlich: Wer ist
erfolgreich, wer nicht, und warum? Die zunehmende Transparenz, die sich aus einer auf
diese Weise gepragten langfristigen Selbstbeobachtung der Kunstwelt ergibt, ist
zweischneidig: Einerseits mindet sie in einen hohen Druck zur Anpassung an sich
zunehmend einschleifende Erfolgsfaktoren, andererseits ermdglicht sie in Form von
kritischen Sekundaranalysen aber auch, zumindest bestimmte Problemfelder im
Kunstsystem zu erkennen und zu erklaren. Auch wenn das Ranking nur ein Baustein der
Kunstindustrie ist, so lasst sich, wenn es als Symptom flr das grolere Ganze genommen
wird, doch daran ablesen, dass die Kinstlerinnen, wie auch die anderen Akteure im
Kunstfeld, in Zukunft noch mehr als bisher dazu gezwungen sein werden, als
»unternehmerische Subjekte«’® (Ulrich Brockling) zu agieren. Mit der Foucaultschen
Terminologie lasst sich das Rankingsystem als eine Form der Disziplinierung von Kiinstlern
bestimmen, als ein Machtsystem, das die Kunstwelt génzlich durchzieht und das kein
AulR3erhalb zulasst, insofern alle wesentlichen Institutionen der internationalen
Gegenwartskunst selbst Bestandteile des relationalen Netzwerks dieses Systems sind. Das

Aulerhalb ist gleichbedeutend mit Exklusion und Unsichtbarkeit.

<70>

Auch wenn die Ranglisten wahrscheinlich von den meisten Kdinstlerinnen nicht als
unmittelbarer  Einflussfaktor wahrgenommen werden, darf die Macht solcher
Bewertungssysteme nicht unterschatzt werden, zumal sie in der Offentlichkeit breit rezipiert
werden und flr die Investoren wichtige Entscheidungsgrundlagen darstellen. Castells erkléart
die Relevanz solcher Informationssysteme folgendermaf3en: »In einer informationellen
Gesellschaft wird [Macht] grundlegend in die kulturellen Codes eingeschrieben, mittels derer
Menschen und Institutionen das Leben abbilden und Entscheidungen, auch politische
Entscheidungen fallen.«”® Das Ranking ist ein Code der Kunstindustrie, der die Arbeit und
das Leben von Kinstlerinnen abbildet und der insofern eine enorme Macht ausubt, als er
zumindest eine wichtige Referenz fir ©6konomische, politische, kulturelle und soziale

Entscheidungen darstellt.
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<71>

Der universelle Charakter des Disziplinierungssystems lasst sich an einem Ranking ablesen,
dass Artfacts und der Kunstkompass-Herausgeber, das Wirtschaftsmagazin Capital, 2008
gemeinsam publiziert haben: eine Rangliste von 100 Kunstlerinnen, die gerade aufgrund
ihrer gesellschaftlich engagierten und kritischen Kunst institutionell anerkannt sind. Auf der
Ebene des Rankings, das hier stellvertretend fir die Kunstindustrie insgesamt steht, wird das
gesellschaftliche Engagement der Kiinstlerinnen verflacht, von Ideen, Uberzeugungen und
Inhalten entleert und auf die Kurzformeln von Anerkennung, personlichem Erfolg und
kalkulierbarer Marktposition gebracht. Umso wichtiger ist die kritisch-analytische Nutzung
von Instrumenten, die wie das Ranking das Leben und die Arbeit von Menschen zugleich

reprasentieren und ordnen.

Zusammenfassung

<72>

Das Rankingsystem ist das Hauptinstrument der Informationsindustrie, die das Kunstfeld
durch eine universale, hierarchisierende Ordnung transparent und durchldssig zu machen
versucht. Es bildet das analytische, O0konometrische Gegeniber des >Gossip¢, des
informellen  Informationsaustausches im Beziehungsnetzwerk der Kunstwelt. Das
Wesentliche am Rankingsystem ist, dass der fur verschiedene kulturelle Entwicklungen des
20. Jahrhunderts so wichtige soziale Impuls zur Uberbriickung der Kluft zwischen dem
Elitaren und Popularen hier mit 6konomischen Uberlegungen zusammenspielt. Mit ihrer
Strategie, den Kunstmarkt allgemein zuganglich zu machen und die Kunstproduktion nach
nachvollziehbaren, einsichtigen Kriterien zu bewerten, verfolgen Kunstkompass, Artfacts,
Artprice, ArtTactic und ahnliche Unternehmen das Ziel, Informationen zu verkaufen — an
Sammler, Galeristen, Auktionshauser und andere Akteure der Kunstwelt. Informations- und
Bewertungssysteme wie Kinstlerranglisten dienen dazu, die Fulle der globalisierten
Kunstwelt durch eine quantifizierende, hierarchisierende und vergleichende Ordnung
ubersichtlich darzustellen. Statistisch erfassbare und auswertbare Kriterien wie
Auktionspreise und Ausstellungen sollen es ermdglichen, den Investoren eine stimmige und
mdglichst risikofreie Kalkulationsgrundlage anzubieten. Zugleich reproduzieren die auf
solchen Kriterien basierenden Rankingsysteme die vorherrschenden Mechanismen der
Inklusion/Exklusion, der Konzentration und Hierarchisierung in der Kunstwelt. In einer Art
Umkehrprozess ist es aber auch mdglich, die bestehenden Datenbanken fir kritische
Sekundaranalysen heranzuziehen. Auf Basis des Datenmaterials lasst sich das
Ungleichgewicht in der Kunstwelt belegen und innerhalb der gegebenen Parameter

offenlegen.
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<73>

Die Kinstler-Rankings sind strukturkonservativ, da sie viel eher eine Situation, eine
Stimmung wiedergeben, als dass sie neue Impulse in das System bringen. Indem die
Rankings die im System vorherrschenden Strukturen abbilden — unter dem Vorzeichen der
angewendeten Kriterien und der kommerziellen Zielsetzung —, bestatigen und verstarken sie
den Status Quo. IT-Unternehmen wie Artfacts und ArtTactic widmen sich zwar auch neuen,
aussichtsreichen Markten: Das Prinzip der globalen Expansion war immer ein wesentlicher
Teil der Strategie von multinationalen Unternehmen, insbesondere auch von IT-
Unternehmen, um ihre Reichweite und ihr wirtschaftliches Potential auszudehnen. Aber auch
wenn dies als Chance gesehen werden kann, ist zugleich zu bemerken, dass die Auswahl
der in den Fokus genommenen Lander keineswegs ausgewogen ist. Langfristig sind von der
Informationsindustrie daher keine Impulse einer echten Vielfalt, des emanzipativen
Ausgleichs, des sozialen Engagements und der Qualitatssteigerung im Kunstfeld zu
erwarten. Die von ihr angewendeten Bewertungsmechanismen reprasentieren vielmehr die
beschrankte o©konomisierende Perspektive, die fir das gegenwartige System der
Kunstindustrie charakteristisch ist. Partizipation an diesem System ist moglich, aber nur zu
den herrschenden Bedingungen, und diese sind stark an 6konomische, institutionelle und
technologische Ressourcen und Kompetenzen gebunden. In die starre Hierarchie dieses
strukturkonservativen Zirkels kommt immer nur dann Bewegung, wenn sich dezidiert
emanzipative und integrative Impulse dagegen richten. Aus der Sicht einer emanzipativ
eingesetzten Informationstechnologie sind in diesem Zusammenhang Projekte
beispielgebend wie GAM — Global Art and the Museum, ein aktuelles Forschungsprojekt des
Zentrums fur Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe, das die globalen Verdnderungen in
der Institutionenlandschaft der Gegenwartskunst sichtbar machen will, oder Universes in
Universe®, eine umfangreiche nicht-kommerzielle Online-Informationsplattform, die die
aktuellen Entwicklungen der internationalen Gegenwartskunst insbesondere in Afrika, Asien,

dem Nahen Osten und Lateinamerika verfolgt und dokumentiert.
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