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1. Einleitung: Inklusion und Exklusion im Feld der Kunst

Kunst boomt. Medienberichten zufolge gehen immehmdenschen in Kunstmuseen,
kaufen sich Kunstposter oder Originalgeméalde (Raerg 2006). Ebenso konstatieren die
Medien boomende Preise fir Kunstwerke; nahezu riclmaterden Rekordpreise von den
grof3en internationalen Auktionshausern gemeldehréfiwer 2007), wobei mittlerweile
selbst die Werke relativ junger Kiinstler au3ergemiéhe Preise bei Auktionen erzielen.
Auf den ersten Blick ist damit ein widersprichlistild der Entwicklung des zeitgendssi-
schen Kunstfeldes gegeben: Auf der einen Seiteirgsesich immer mehr Menschen fir
Kunst zu interessieren, was fir eine zunehmendedidn in dieses Feld spricht. Auf der
anderen Seite werden die monetéaren Preise fur ense fur den Normalverdiener aber
immer unerschwinglicher. Dieser Aufsatz will diesasdial verbreitete Bild korrigieren:
Einerseits wird die These vertreten, dass dasdsseran Kunst faktisch sehr viel weniger
inklusiv ist, als es haufig den Anschein hat, andegits wird gezeigt, dass der Blick auf die
Rekordauktionspreise weniger Kunstwerke eine zkniratsache in den Hintergrund riickt,
dass namlich ein groRer Teil der Kunstwerke fuhtededrige Preise verkauft wird und
daher fur ein nicht unerhebliches Bevolkerungssegnie den wohlhabenden OECD-
Staaten erschwinglicher ist, als man beim BlickdiafRekordpreise vermuten kénnte.

Die Begrundung dieser These erfolgt in drei SamitZunachst werden im Anschluss
an Howard Becker und Pierre Bourdieu Grundzliger diheorie sozialer Felder skizziert,
die hier fiir die Analyse der Kunst herangezogerdesersoll. Der Zugang und die Grenzen
sozialer Felder werden von Bourdieu als umkampftalchtet, wobei die Zugangs- und
Beeinflussungschancen von der Kapital- bzw. ders®@genausstattung der Akteure ab-
hangig sind. Im Anschluss an diese theoretischeo&itipn des Konzepts des sozialen
Felds werden im zweiten Schritt zwei Subfelder Hemstfeldes empirisch genauer be-
trachtet: Zum einen der Bereich der Museen und tausstellungen, der fir die asthetische
Sakralisierung von Kunstwerken auch gegenwartighnaan gréf3ter Bedeutung ist, und
zum anderen der Bereich des Kunstmarktes, auf ddnmSammler und Kunstkaufer bewe-
gen. Hier werden auf der Grundlage von empirisdnelikatoren Einschatzungen tber die
Exklusivitat dieser beiden Teilbereiche des Kudefe formuliert. Im Anschluss soll auch
die Frage der Interdependenz zwischen diesen betdéxfieldern skizzenhaft behandelt
werden, so dass die subfeldspezifischen Entwicldongnd Ergebnisse in ihrem Kontext
besser verstanden werden kdnnen.

1 Fir Hinweise und Material fiir diesen Artikel rhte ich mich bei Heine von Alemann, Petra Schuck-
Wersig und Stephan Renner bedanken.
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2. Ressourcenausstattung und Feldzugang

In diesem Aufsatz greife ich auf Konzepte aus derdtungstheoretischen Diskussion zu-
riick, die die Differenzierung moderner Gesells@vaftu erfassen versuchen, die bisher in
diesem Themenbereich jedoch nur wenig Resonanndefuhaben (vgl. Schimank 1996).
An dieser Stelle werde ich mich vor allem auf dgmBolischen Interaktionismus und die
Feldtheorie von Pierre Bourdieu beziehen. Im Kontles Symbolischen Interaktionismus
sind fur die vorliegende Fragestellung vor allemwdaod Beckers Arbeiten zur Welt der
Kunst einschlagig (Becker 1982). Eine soziale Vistlthei Becker durch zwei Merkmale
charakterisiert: erstens durch die Existenz antadlitger sozialer Beziehungen bei der Her-
stellung ihrer typischen Produkte, beispielsweisenstwerken. So bendtigt auch der
scheinbar dem Modell des kreativen Genies entspretthMaler dennoch ein Geschétt fur
Malerbedarf, das die entsprechenden Farben undvBeithe zur Verfigung stellt. Damit
das hergestellte Objekt tatsachlich als Kunstwerrleannt wird, bedarf es freilich noch
der Prasentation durch einen Galeristen, der Whitsang von Kritikern, Kuratoren und
gegebenenfalls auch durch Museumsbesucher und ®anibabei sind die Beziehungen
zwischen den Beteiligten in einer sozialen Welt iteves durch Konventionen, also durch
ausgehandelte Regeln und Vereinbarungen koordit8erist den Kiinstlern bekannt, wel-
che GrolRe Kunstwerke fur ein Museum nicht Ubershrediirfen und welche Art von
Kunstwerken an einem bestimmten Punkt der histieeiscEntwicklung in der Welt der
Kunst als hoffnungslos veraltet gelten wirden. Raventionen sind auch fir die Nach-
frager von Kunstwerken, also vor allem Sammler,e@ah- und Museumsbesucher von
besonderer Bedeutung, da sie die Grundlage fuHdistellung und damit auch fir das
Verstdndnis von Kunstwerken darstellen. Aus didderspektive wird deutlich, dass die
Grenzen von Kunstwelten nicht einfach gegeben ssoddern zwischen den beteiligten
Akteuren genauso wie die Konventionen ausgehandmitlen. Was als Kunst betrachtet
wird, und damit auch die Grenzen der Welt der Kunatd vor allem von den wichtigen
Akteuren in der Kunstwelt selbst festgelégt.

Beckers Analyse der Kunstwelt demonstriert nacHdidlt, dass soziale Akteure un-
terschiedliche, arbeitsteilig organisierte Bedegtwelten erzeugen, deren Grenzen nicht
ein fur allemal definiert sind, sondern zwischem deeteiligten Personen und Personen-
gruppen ausgehandelt werden. In dieser Konzeptieibdn allerdings die strukturellen
Positionen der beteiligten Akteure weithin unbesicktigt, so dass Fragen von unter-
schiedlicher Deutungs- oder Durchsetzungsmacht kgastellt bzw. analysiert werden
kdnnen (Bourdieu 1999: 327-328), was fur eine Asalyon Inklusion und Exklusion je-
doch von zentraler Bedeutung ware. Eine interessargdnzung zu diesem interaktionisti-
schen Konzept stellt daher die Theorie sozialedételon Pierre Bourdieu dar (Bohn/Hahn
1999: 261). Der Begriff des sozialen Feldes nimmPierre Bourdieus Sozialtheorie einen
vergleichbaren Stellenwert ein wie das Konzept@ldrsysteme in Luhmanns Systemtheo-
rie (Bourdieu/Wacquant 1996: 134; Kneer 2004). Adimivie Luhmann die Gesellschaft in

2 Insofern ist auch die Abgrenzung einer sozidléelt durch den Forscher bis zu einem gewissen Grad
immer arbitrar. In dieser Studie wird Kunst im elegsSinne, also als bildende Kunst, verstanderljete
Konzeption einerseits in der Alltagssprache werbxaitet ist und damit andererseits auch die Leited-
lung der Akteure im Kunstfeld erfasst wird. Einibeeer Zugang zur Welt der Kunst, wie ihn z.B. Banz
(2005) mit ihrer Berticksichtigung aller Kunstspartend der Popularkultur verfolgt, fiihrt gewiss aach
interessanten Resultaten, Ubersieht aber die smmbwh Zugangsvoraussetzungen zur Kunst und zao ihre
Subfeldern.
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verschiedene Subsysteme differenziert sieht, deEadBourdieu den sozialen Raum als
spharendifferenziert in verschiedene soziale Feldleders als Luhmann konzipiert Bour-
dieu soziale Felder aber als nur begrenzt auto@siens ist in modernen Gesellschaften
aus der Sicht Bourdieus das 6konomische Kapitalini@m, so dass sich auch die Akteure
in nichtékonomischen Feldern teilweise an der lobeaden 6konomischen Logik orientie-
ren missen (Bourdieu 1999: 341-342). Zweitens isstrelative Autonomie der sozialen
Felder historisch variab@lAblesbar ist die jeweilige Autonomie eines Feldaglem Grad,
in dem sich die Akteure innerhalb des Feldes atirfidrnen Hierarchisierungen und Krite-
rien orientieren und nicht an feldexternen, z.Boriikmischen, Kriterien (Bourdieu 1999:
344). In einer Hinsicht nimmt allerdings die Autonie sozialer Felder nahezu linear zu.
Im Laufe der Zeit kumulieren Felder eine eigenedBehte und einen damit verbundenen
Diskurs, der eine zunehmende Reflexivitat der Atgeerfordert, um sich im Feld ange-
messen zu positionieren (Bourdieu 1999: 384-395).

Das zentrale Merkmal sozialer Felder ist ihre otiyekStruktur, die durch die Vertei-
lung von zentralen Ressourcen — von Bourdieu KHpitaen genannt — bedingt ist und das
Verhalten der Akteure in einem Feld strukturiero(Bdieu/Wacquant 1996: 124-147).
Dabei beriicksichtigt Bourdieu vor allem die Augstag) der Akteure mit drei Typen von
Ressourcen: 6konomisches, soziales und kulturlégstal (Frohlich 1994: 34-37; Bour-
dieu 1983). Obwohl Bourdieu den klassischen Kadpégtiff erweitert, bleibt in seiner
Konzeption das 6konomische Kapital in Form von Qatdl Eigentumsrechten dominant.
Als soziales Kapital bezeichnet er die formalen infdrmalen Beziehungsnetze von Per-
sonen, die fir den Erwerb anderer Kapitalsorten Retevanz sein kénnen. SchlieRlich
differenziert er das kulturelle Kapital in drei Roen aus: erstens das institutionalisierte
Kulturkapital in Form von Bildungstiteln, zweitedsas objektivierte Kulturkapital in Form
von Gegenstanden (Bilder, Biicher, MusikinstrumeRgetituren) und drittens das inkorpo-
rierte Kulturkapital. Letzteres meint einverleitii@higkeiten, Dispositionen und Fertigkei-
ten, welche eine Person z.B. zur Rezeption von &uerken befahigen; dabei bezieht sich
Bourdieu vor allem auf Werke der klassischen Hottokudie er als legitime Kultur be-
zeichnet (Bourdieu 1982). Vor allem das kulturébgital kann unterschiedliche feldspezi-
fische Auspragungen annehmen (Holt 1997). Die Aafssig mit unterschiedlichen For-
men von Kapital ermdéglicht den Akteuren den Zuganm und Einflusschancen im Feld.
Daher werden diese Felder von Bourdieu immer algMachtstrukturen und Konfliktfel-
der betrachtet. Die Akteure setzen ihre Ressowstrategisch ein, um ihre Position im Feld
zu verbessern und um damit auch die Definition@®mzen des Feldes zu bestimmen. Die
jeweils glltige Definition des ,wahren KinstlersendSchriftstellers” stellt sich als das
Ergebnis der bisherigen Konflikte zwischen den eeiedenen Akteuren im jeweiligen
Feld dar (Bourdieu 1999: 355). Dies gilt in gleiohéMal3e auch fur die Strukturen und
Institutionen der Felder. Diese werden typischeseezher die Interessen der ressourcen-
starkeren Akteure berlicksichtigen und eine Vemgwirkung zu deren Gunsten haben,
wie in der Forschung der Machtressourcentheoriéagie empirisch gezeigt werden konnte
(Korpi 2001, Knight 1992).

Die Felder der kulturellen Produktion weisen dahgneist eine zweipolige Struktur
auf: Wahrend sich auf dem einen Pol die Akteuranbeh, die in stirkerem MalRe am

3 So sieht Bourdieu in den gegenwartigen Formerkadtursponsorings und den damit verbundenen Forme
von Zensur eine deutliche Ricknahme der einstnmalfggonomie der Kunst (Bourdieu/Wacquant 1996:
141; Bourdieu 1999: 523 - 535).
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kommerziellen Erfolg und am Gewinn von ékonomisclikapital orientiert sind, findet
man am anderen Pol diejenigen Akteure, die ihrés&izungen starker an kulturellen Krite-
rien festmachen (Bourdieu 1999: 227-229). Dabeehbtat aus Bourdieus Perspektive die
Orientierung am kommerziellen Gewinn, dass die jegen Akteure sich nur bedingt den
feldinternen kulturellen Kriterien unterwerfen usith in starkerem Male an externen
Kriterien orientieren (Bourdieu 1999: 227-229; 34Bje eingeschrankte — an den internen
Kriterien des kulturellen Feldes orientierte — Rikttbnsweise zielt dagegen auf das hoch
gebildete Publikum, im Extremfall nur auf die kilegsschen Kollegen als Bezugsgruppe;
ihre Rezeption ist im Vergleich zu kommerziellemdukten hdufig hochgradig vorausset-
zungsvoll, weil sich der Inhalt nur reflexiv zur €dhichte des Feldes verstehen lasst
(Bourdieu 1999: 237). Die Werke dieser Kunstledsh#ufig durch einen avantgardisti-
schen Charakter gepréagt, der einen bewussten Bnitaten existierenden Wahrnehmungs-
und Interpretationskonventionen darstellt (Beck@B82) und damit auch dem Publikum
gegeniber durch eine Irritationsabsicht gekennneicist.

Die sozialen Felder der kulturellen Produktion weigine Vielzahl von institutionali-
sierten Rollen auf, die an der Herstellung der Agirees Kunstwerkes beteiligt sind (Bour-
dieu 1999: 270-279; 360-365): Diese reichen von Hetdeckern eines Autors oder dem
Galeristen eines Kinstlers, tuber die Kritiker bis fu den Entscheidungstragern in Muse-
en und in der Kulturpolitik. Nicht zuletzt — und Ufiy Ubersehen — ist die Konsekration
eines Kunstlers bzw. von dessen Werk auch von ddumyspolitik abh&ngig. Erst wenn
die Lektire der Romane eines Schriftstellers, dierpretation der Objekte eines bildenden
Kinstlers oder der Werke eines Komponisten in dagi€ulum der allgemein bildenden
Schulen aufgenommen wurde, sind sie endglltig imtHe@n der Klassiker angekommen
(Bourdieu 1999: 237).Uber die Bildungseinrichtungen und die auf die ubezogenen
spezifischen Offentlichkeiten wird auch die entspende Nachfrage nach Kunst herge-
stellt, auf der einen Seite in Form von Kunstingsierten, die die Museen und Galerien
bevolkern und auf der anderen Seite in Form vonr8lanm und Kunstk&ufern, die tatsach-
lich Kunstwerke auch auf dem Kunstmarkt nachfradggirse beiden Gruppen sollen auch
im Zentrum der folgenden empirischen Analyse steRefgt man der Theorie der Kunstre-
zeption von Bourdieu, so ist ein angemessenes amit @duch genussbringendes Verstand-
nis von Kunstwerken nur dann mdglich, wenn eines®eiiiber das entsprechende Wissen
Uber die bei der Produktion relevanten Codes undvEntionen verfigt. Fur viele Perso-
nen der unteren und mittleren sozialen Klassetest&erke der zeitgendssischen Kunst
insofern eine Quelle von Verwirrung und Missversi@n dar, als sie zumeist ihr alltagli-
ches Wissen nutzen, um diese Kunstwerke zu entsaitii(Bourdieu 1970). Dieses alltag-
liche kulturelle Kapital erlaubt allerdings nur eirentschlisselung der oberflachlichen
Bedeutung von Kunstwerken. Dies fiihrt typischerev@lazu, dass Personen aus den unte-
ren und mittleren sozialen Klassen Kunstwerke Viermadann als schén empfinden, wenn
sie Dinge darstellen, die selbst als schon beteaetdrden konnen, wie eine attraktive Frau
oder ein Sonnenuntergang (Bourdieu 1982; Bourdiell ¢981). Die formalen und stilisti-
schen Aspekte eines Kunstwerks, die aus der Sgeflaimes Produzenten in der Geschichte
des kiinstlerischen Feldes erwachsen und die ertie&r gehendes Verstandnis und damit

4 Dies gilt freilich nur fur einen Teil der kiinstischen Produkte, da auch einige klassische Wérkdie
schulische Rezeption zu anspruchsvoll sind. Dewufgchls Institution kommt vor allem deshalb eine so
groRe Bedeutung zu, weil sie eine zentrale Vemmigbinstanz zwischen den in einer Gesellschafaakr
sierten kulturellen Werken einerseits und der &isttteen Kompetenz der Laien andererseits darstellt.
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den Genuss des Kunstwerks ermdglichen, bleiberenliBetrachtern verborgen. Bourdieu
spricht hier auch vom Gegensatz zwischen einemt&ubsund einem Formgeschmack.
Damit verlieren Angehdrige der unteren und mitthetflassen typischerweise auch das
Interesse und die Motivation zur Beschaftigung meitgendssischer Kunst, da diese meist
als verstérend und wenig interessant wahrgenommgh (Bourdieu 1970). Ganz offen-
sichtlich ist die Grundlage fiir eine angemessenaskuahrnehmung, die dem Betrachter
auch einen Kunstgenuss verschafft, die Verfugurer éoisreichende &sthetische Kompe-
tenz bzw. kulturelles Kapital, was eine grundleggrdDekodierung eines Kunstwerks
erlaubt. Neben der wiederholten Beschaftigung mindgtwerken sind die wichtigsten
Quellen fur das hier bendtigte kulturelle Kapitédegseits das Bildungssystem und ande-
rerseits als Voraussetzung fur den Erwerb von kellem Kapital im Bildungssystem das
kulturelle Klima im Herkunftshaushalt. Sollte di&8orie von Bourdieu zutreffen, so diir-
fen wir erwarten, dass Kunstausstellungen weitetiia@rwiegend von Personen mit einer
ausreichenden Ausstattung mit kulturellem Kapitsurht werden. Dies gilt nicht zuletzt
fur Ausstellungen mit zeitgenéssischer Kunst (Baudl982: 212). Dagegen sollte fur die
Sammler und Kaufer von Kunst, die sich im 6konoimiaasgerichteten Subfeld der Kunst
betétigen, neben ihrem durch Bildung gestutzterstadnis fir Kunst, vor allem die Aus-
stattung mit 6konomischen Ressourcen eine zentfataussetzung darstellen (Bourdieu
1982: 212). Insofern wird an dieser Stelle deutlidhss der Zugang bzw. die Inklusion in
das Feld der Kunst formal zwar optional ist (Bur&mhmimank 2004: 218-219), d.h. es wird
niemand formal gezwungen sich in diesem Bereichetétigen und es wird auch niemand
formal davon abgehalten, am Kunstfeld zu partizgrie Aus theoretischer Perspektive
erweist sich dennoch die Ausstattung der Akteuteverischiedenen Arten von Ressourcen
als entscheidend fir ihren faktischen Zugang, iite Inklusion in das Feld der Kunst.
Dies soll im folgenden Abschnitt sowohl fir Muselmasucher einerseits und fur Kunst-
kaufer und Sammler andererseits auf empirischen@age demonstriert werden.

3. Wer hat Zugang zum Feld der Kunst?

Folgt man den Argumenten von Becker und Bourdieer idie Konstitution von sozialen

Welten bzw. sozialen Feldern, dann kommt der imtdigilen Ressourcenausstattung von
Akteuren fur ihren Zugang zu diesen Teilbereichen@esellschaft eine zentrale Rolle zu.
Aus Bourdieus Theorie kann abgeleitet werden, @ad8ereich des Museumsbesuchs vor
allem die Ausstattung von Personen mit kulturell€apital von besonderer Bedeutung fiir
ihren Zugang zu diesem Bereich des Kunstfeldesnghrend auf dem Kunstmarkt zwar

auch ein hohes kulturelles Kapital vorausgesetztere muss, dartber hinaus aber auch
eine entsprechende Ausstattung mit ékonomischenitdda®b und in welchem Male

diese beiden Ressourcen weiterhin — auch in Zdi#srKunstbooms — entscheidend fir den
Zugang zum Feld der Kunst sind, soll in den beiftdgenden Unterabschnitten analysiert
werden. Dabei kann einerseits auf vorgangige Studiber Museumsbesucher und Samm-
ler zuriickgegriffen werden, andererseits konnereDainer Bevolkerungsumfrage in ei-

nem Leipziger Stadtteil verwendet werden, die #idb Fragestellungen relevant sind (vgl.
zu dieser Umfrage Rossel 2008). Angemerkt sei, dassch dabei nicht um eine bevdlke-
rungsreprasentative Studie handelt, inhaltlich eigsich die Daten allerdings besonders,
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weil sowohl der Besuch von Museen und von Galealsrauch der Besitz von Kunstwer-
ken als eigenstandige Variablen abgefragt wurden.

3.1. Kulturelles Kapital und Museumsbesuch

Neben der klassischen Musik gehort die bildendesKlaut Bourdieu zu den Bereichen der
so genannten legitimen Kultur, die am stéarkstesdifezierende Wirkungen haben (Bour-

dieu 1982: 36-38). Dies zeigen auch vergleichertdéei&n Uber die Besucherstruktur un-
terschiedlicher Arten von kulturellen Veranstaltang Generell kann festgestellt werden,
dass héher gebildete Personen bei kulturellen \étainngen aller Art etwas Uberreprasen-
tiert sind, dies gilt insbesondere fiir den Besuoh Einrichtungen der klassischen Musik
oder der bildenden Kunst (Dollase et al. 1986; Bldstsal. 2002, 2005). So beobachtet man
in Theatern, Kinos, Freizeitparks und Museen ndhtéschen, naturkundlichen oder histo-
rischen Schwerpunkten ein deutlich stérker dem Bewvingsquerschnitt entsprechendes
Publikum als in Auffihrungen klassischer Musik odeKunstmuseen. In den letztgenann-
ten Einrichtungen sind typischerweise Arbeiter udduptschulabsolventen dramatisch
unterreprasentiert und Hochschulabsolventen sthstréprasentiert (Rossel et al. 2002;
2005). Im Hinblick auf die historische Entwickludgr Besucherstruktur in den vergange-
nen Jahrzehnten sprechen die vorliegenden Studigar €her fir eine zunehmende Eliti-
sierung des Publikums derartiger Veranstaltungehricht fiir einen Prozess der Inklusion
breiterer Bevélkerungsschichten (Rossel et al. 2@t 2005; Keuchel 2005). Man kann

also erstens davon sprechen, dass der Besuch vsirdwuseen in hohem MaRe vom kultu-
rellen Kapital, hier gemessen durch die formal@®ilg, der Akteure abhangt und zweitens
konstatieren, dass sich dies im Verlauf der vergaag Jahrzehnte auch nicht verandert,
sondern eher verschérft hat. Um diese Thesen amgimominenten und aktuellen Beispiel
zu illustrieren, habe ich in Tabelle 1 Daten zu @&&sucherstrukturen einer Auswahl von
Kunsthausern, einer Auswahl von Museen mit and&emwverpunkten und der MoMA

Ausstellung in Berlin vergleichend gegeniibergestBlie Gastausstellung des Museum of
Modern Art im Kulturforum in Berlin eignet sich tmwders fir die Untersuchung der Fra-
gestellung dieses Aufsatzes. Es handelt sich um dén meistbesuchten Kunstausstellun-
gen Deutschlands, die mit sehr groBem Aufwand besvomwurde und von der angenom-
men wurde, dass sie der Kunst neue Gruppen voregsenten gewonnen habe (MetaDe-
sign 2006). Betrachtet man allerdings die Angalpemabelle 1, so wird deutlich, dass die
Kunstmuseen und die MoMA-Austellung in ihren Besrstrukturen tberraschend &hnlich
sind. In beiden sind hoch gebildete Personen dbutiberreprasentiert und Frauen starker
als im Bevdlkerungsdurchschnitt vertreten. Andeneséen mit einem nichtkinstlerischen
Sammlungsschwerpunkt haben dagegen eine Besuciustrdie sehr viel starker dem

Bevolkerungsdurchschnitt entspricht (vgl. RGssehlet?005: 231; Kirchberg 2005: 266).

Dies kann auch im Vergleich zu einer anderen sameten ,Blockbusterausstellung” in

Berlin demonstriert werden, die noch ein etwas gré8 Publikum als die MoMA-Schau

angezogen hat, die umstrittene Ausstellung ,Korgdtien“. Die Chance, einen beliebigen

Hauptschulabsolventen im Vergleich zu einem bejiebi Hochschulabsolventen in der
MoMA-Ausstellung anzutreffen, lag bei ca. 1 zu 8ser Wert lag bei der Kérperwelten-

5 Von anekdotischem Interesse diirfte am Rande diechatsache sein, dass es sich um den Staditedkit,
an den die Leipziger Baumwollspinnerei grenzt. Aigfsem Gelande befinden sich die Ateliers zahlegich
Kunstler und mehrere Galerien, die der so genaridéeren Leipziger Schule zuzurechnen sind.
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schau bei 1 zu 9 (Lantermann 2001). Dieser Verglaiacht noch einmal deutlich, dass der
Zugang zu Kunstmuseen im Vergleich zu anderen Mugedesonderem MaRe von der
Ausstattung der Akteure mit kulturellem Kapital abbig ist.

Tabelle 1: Soziale Struktur der Museumsbesucher

MoMA-Austellund’ Kunstmuseen Andere Museen

Alter 46 41 37,5
Frauenanteil 65 54 50,5
Arbeiter 3 6,5
Selbststandige 12,5 8,5
Hauptschule 3,8 7 11
Hochschule 51,9 51,5 31

N 1 17 16

An dieser Stelle stellt sich nattrlich die Fragée ws genau zu der Exklusion von wenig
gebildeten Bevolkerungsgruppen aus den Museen kpmanfa zumindest formal keine
Zugangsbeschrankungen fir diesen Bereich existidége erste Hypothese kdnnte sich
auf den Eintrittspreis als Barriere beziehen. Tatbséh kommt Kirchberg auf der Basis von
Umfragedaten zu dem Ergebnis, dass die Eintrittspreon Museen als die subjektiv be-
deutsamste Barriere angesehen werden (Kirchber§)1®fummel et al. (1996) kénnen
diese Einschatzung noch weiter differenzieren: I&ianen nachweisen, dass vor allem
Besucher von Kunstmuseen eine Bereitschaft zurubghlon hdheren Eintrittspreisen
haben, wahrend dies fur die Besucher anderer Musegeringerem MalR3e gilt. Eine Un-
tersuchung aus dem Bereich der Musik, die einemeBx@ntum Crucis nahe kommt,
nahrt allerdings Zweifel an der Bedeutung der Eispreise als zentraler Barriere fur den
Besuch von Kunstmuseen. In dieser Studie wurderBdmicherstrukturen gewdohnlicher
klassischer Konzerte mit den Besucherstruktureereikonzertreihe verglichen, die mit
einem minimalen Eintritt verbunden war. Dabei wumdeutlich, dass der Eintrittspreis
Uberhaupt keinen Effekt auf die Besucherstruktitreh@rossel 2005: 309), d.h. in Konzer-
ten mit minimalem Eintritt gab es eine genauso groBerreprasentation von hoch gebilde-
ten Personen, wie in Konzerten mit normalen Etsfieisen. Daher kann an der Bedeu-
tung des Eintrittspreises als Barriere fir den Beswon Kunstmuseen durchaus gezweifelt
werden. Diese Schlussfolgerung wird auch durchEdgebnisse der Leipziger Studie un-
terstiitzt, die in Tabelle 2 dargestellt werden.ritigigt sich, dass vor allem die Bildung der
befragten Personen als Indikator fur ihre Ausstattmit kulturellem Kapital relevant fur
den Museumsbesuch ist, wahrend dies nicht fir dasoEimen als Indikator fur das 6ko-
nomische Kapital gilt (vgl. auch Kirchberg 2005:626Die bisherigen Resultate sprechen
recht deutlich gegen die Bedeutung von 6konomisékessourcen als zentralen Zugangs-
voraussetzungen fur den Museumsbesuch.

Welche Faktoren konnen die Uberreprasentation woch hgebildeten Personen in
Kunstmuseen dann erklaren? Eine sehr instruktiveli&tzu diesem Thema wurde von
Kleinalstede (2005) durchgefiihrt, die die Besuchsrationen und -barrieren, die den

6 Die Angaben stammen aus: Schuck-Wersig/Werddg 20
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Einfluss der Bildung zum Teil erklaren kénnen, imbfkum von Kunst- und Naturkunde-
museen systematisch verglichen hat. Dabei wurddidgudass eine Orientierung am so
genannten Formgeschmack stark mit der VorliebeKiimstmuseen korreliert, wahrend
eine Orientierung an starker inhaltlich ausgerighté-ormen des Geschmacks einen posi-
tiven Einfluss auf die Vorliebe fir Technik- und tNe&kundemuseen hat (Kleinalstede
2005: 109). Weiterhin stellen offensichtlich diddressen und die gemeinsamen Aktivita-
ten mit den Eltern eine gute Vorbereitung auf Bésueon Kunstmuseen dar. Dagegen gibt
es eine Reihe von starken Barrieren, die manchesttem vom Besuch von Kunstmuseen
abhalten, dazu gehdort die wahrgenommene Unvergthidlt der dortigen Ausstellungs-
stucke und ihrer Prasentation, die ungemiitlicherd eker Raume und die gezwungene
Atmosphére sowie die Vorstellung, dass solche Musee allem etwas fir gebildete Per-
sonen sind. Diese Forschungsergebnisse unterstiizemohen Mafie die Theorie der
Kunstrezeption von Pierre Bourdieu: Personen omtgpeechende Ausstattung mit kultu-
rellem Kapital haben wenig Gefallen an den formdiesperimenten in der Kunst, fihlen
sich von der strengen und ernsthaften Atmospharendésten Museen (white cube) und
der damit verbundenen Anstrengung der Dekodierwrg Kunstwerken nicht angezogen.
Da diese Geschmacksvorlieben und kulturellen Koempetn zumindest zum Teil im Pro-
zess der schulischen Bildung erworben werden, kirsie die Uberreprasentation von
hoch gebildeten Personen in Kunstmuseen verstéindimchen. Auch in Kirchbergs ver-
gleichender Studie Uber den Besuch von Kunst-, @elsis- und Technikmuseen haben
sich ahnliche Faktoren als Barrieren speziell fiimgtmuseen erwiesen: Die Befragten
gingen im Falle von Kunstmuseen uberdurchschritttiéufig davon aus, dass sie in ihrer
Freizeit besseres zu tun hétten, dass ein Besutlemiolidend, anstrengend und langweilig
sei, und dass man schlussendlich nicht verstehtyasnes dort geht (Kirchberg 2005: 292).
Dies verweist auf den oben verdeutlichten, furaliantgardistische Kunst typischen Bruch
mit konventionellen Wahrnehmungs- und Interpretetigeisen, die beim Laien meist fir
Verwirrung oder Verstérung sorgen (Becker 1982)ci\udliese Resultate weisen zusam-
menfassend eine hohe Konsistenz mit Bourdieus Tdhéer Kunstrezeption auf, da offen-
sichtlich Unverstandnis und mangelnde Motivatioe #iichtigsten Hindernisse fiir den
Besuch von Kunstmuseen darstellen.

Zusammenfassend kann festgehalten werden, das8udsattung mit kulturellem
Kapital weiterhin eine zentrale Voraussetzung féin esuch von Kunstmuseen sind. Der
Zugang zu diesem Subfeld der Kunst zeigt sich aiglidh durch sozialstrukturelle Merk-
male der Personen bzw. durch deren Ressourcenuisgthestimmt. Dies hat sich auch
im jungst annoncierten Kunstboom nicht geanderten wesentlichen Merkmalen ist die
Struktur des Kunstpublikums gleich geblieben.

3.2 Sammler und Kaufer auf dem Kunstmarkt

Es hat sich sehr deutlich gezeigt, dass der inMietien diskutierte Kunstboom zumindest
in den Museen nicht zu einer Veranderung der Bessttuktur gefuhrt hat. Entsprechend
der Theorie der Kunstrezeption von Bourdieu findéh in den Museen weiterhin tber-
wiegend hoch gebildete Personen mit einem umfacigeai kulturellen Kapital. Im néchs-

ten Schritt treten wir allerdings in ein anderedf®ld des Kunstfeldes ein: den Kunst-
markt, auf dem Kunstwerke als 6konomische Giteragédblt werden. Im Anschluss an

Bourdieu lasst sich fur dieses Teilsegment des Heldgs die Hypothese formulieren, dass
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hier vor allem Personen aktiv sind, die sowohl Ulnafangreiches kulturelles Kapital, als
auch Uber umfangreiches 6konomisches Kapital verfiiduch fir den Genuss und die
Aneignung kauflich erworbener Kunstwerke ist inkaniprtes kulturelles Kapital notwen-
dig, fur deren 6konomische Aneignung dagegen enabkonomisches Kapital. Wahrend
in Museen die Eintrittspreise meist keine signifitea Barriere fiir den Besuch darstellen,
ergibt sich im Falle des Marktpreises fiir Kunstveeeine ganz andere Situation, egal ob es
sich um einen Verkauf in einer Galerie oder um dné&tion handelt. Dies illustriert auch
Bourdieus Studie ,Die feinen Unterschiede”, diegteilass der Besitz von Gemaldesamm-
lungen vor allem eine Eigenschaft von Unternehnigr(Bourdieu 1982: 212).

Ahnlich wie im vorhergehenden Abschnitt soll nurf der Basis von vorgangiger For-
schung betrachtet werden, aus welchen sozialenp8rupich Kaufer und Sammler von
Kunst rekrutieren. Eine ersten Zugang kann mardaufGrundlage einer Studie von David
Halle (1993) gewinnen, der in 160 Haushalten deerdanischen Arbeiter, Mittel- und
Oberklasse eine vollstandige Erhebung aller von Biewohnern prasentierten Bilder ge-
macht hat, von Familienfotographien, Uber religit@amst bis hin zu Werken der zeitge-
ndssischen Kunst. Dabei kommt er zu relativ eindentErgebnissen, was den Besitz von
Kunstwerken angeht. So finden sich Bilder, die gimementlich genannten Kiinstler zu-
geordnet werden konnen, vor allem in den Haushatemoberen Mittelklasse und der
Oberklasse (Halle 1993: 214), auch abstrakte Kiiststwerke aus Stammesgesellschaf-
ten und gemalte Portraits finden sich mit je eihesnahme ausschlief3lich in der oberen
Mittelklasse und der Oberklasse (Halle 1993: 94, 129, 218-219). Dagegen lassen sich
allerdings auch Differenzierungen feststellen: §8Be Kunstwerke finden sich z.B. fast
ausschlieBlich in katholischen Arbeiterhaushaltdalle 1993: 174). Insgesamt zeigt die
Studie von Halle aber sehr deutlich, dass die \genfigy iber Kunstwerke im engeren Sinne
eine hochgradig klassenspezifische Angelegenhgitwisbei vor allem Angehérige der
oberen Klassen Gemalde oder Skulpturen besitzderdiigs lassen sich auf der Grundla-
ge dieser Studie nur recht unspezifische Vermutunigeer die Rolle des kulturellen und
des 6konomischen Kapitals formulieren.

Die Studie von Halle lasst sich durch zwei weitStedien erganzen. So analysiert
Kern (2004) die Sozialstruktur von 60 Sammlern ik Diese sind Uberwiegend mann-
lich (87%), hoch gebildet (80% mit Hochschulabsek)u verdienen tberdurchschnittlich
gut (51% uber 6000 € im Monat, 20% mehr als 15006 €1onat). Von den Sammlern
sind 76% als Selbstandige bzw. freiberuflich tabgriber hinaus werden diese Resultate
durch eine altere Befragung der Besucher der Kuesgsn ART COLOGNE von 1995
gestutzt. Unter den Personen, die sich selbst afsn8er bezeichnet haben, finden wir
einen deutlichen Uberschuss von Mannern (69,9%) relativ gut verdienen (29,5% mit
Einkommen Uber 7500 DM), hoch gebildet sind (58,8% Universitatsabschluss), zu
einem hohen Anteil selbstandig oder freiberufligtigt sind (45,2%); von diesen Befragten
haben auch tatsachlich 26,4% ein Kunstwerk aufAd®RFT COLOGNE gekauft. Ganz of-
fensichtlich entspricht die hier befragte Persomepge in hohem MaRe den Hypothesen
der soziokulturellen Klassentheorie von Pierre Bigaw. Wir haben dabei mit Personen zu
tun, die sowohl eine umfangreiche Ausstattung mitukellem, als auch mit 6konomi-
schem Kapital besitzen. Diese zusammengefasstegbiigge von vorgangigen Studien
kdnnen auch durch eine statistische Analyse aufGdandlage der Bevolkerungsumfrage
in Leipzig bestatigt werden (Tabelle 2). Hier wuttiietrachtet, ob die befragten Personen
schon einmal die Galerien in der Baumwollspinnérdieipzig besucht haben und ob sie
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ein Kunstwerk besitzen. Es wird in beiden Fallentlich, dass nicht nur die Bildung als
Indikator fuir das kulturelle Kapital der Befragtesondern auch das Einkommen als Indika-
tor fir das 6konomische Kapital der Befragten eiséatistisch signifikanten positiven
Effekt aufweisen. Dies zeigt deutlich, dass der ahggzum 6konomischen Subfeld der
Kunst, dem Kunstmarkt, nicht allein von der 6konschien Ressourcenausstattung, son-
dern auch vom kulturellen Kapital der Personen abiggist’

Tabelle 2: Determinanten des Museums-, Galeriebesuchs wmHdestbesitzes im

Vergleicl‘?
Museumsbesuch Galeriebesuch Kunstbesitz

Einkommen 1,33 1,53** 2,37**

(2,24) (5,19) (13,91)
Bildung 1,77+ 1,26* 2,19%**

(14,00) (2,90) (13,34)

Alter 1,00 0,98* 1,02

(0,01) (3,52) (1,69)
Geschlecht 0,56** 0,69 0,98

(4,83) (2,24) (0,03)
Pseudo-R2 0,062 0,038 0,164
N 306 304 292

*p<0,1*p<0,05 **p<0,01

Allerdings kann auch an dieser Stelle noch einneslager gefragt werden, auf welchem
Wege das kulturelle und das 6konomische KapitatlbeiNachfrage nach Kunstwerken auf
dem Markt relevant werden. Am Beispiel des Musewgasbhs wurde gezeigt, dass die
Eintrittspreise nur eine geringfiigige Barriere tidtsn und die spezifische Besucherstruk-
tur von Veranstaltungen der klassischen Hochkldawm erklaren kénnen. Dies dirfte sich
auf dem Kunstmarkt anders darstellen, auch wenngitdnin seinen Einschatzungen nicht
zu stark durch die regelmaBigen Meldungen Uber Rigkeise beeindrucken lassen sollte.
Diese sind nur der Gipfel einer typischerweise aspgpchen linkssteilen Verteilung, d.h.
ein groRRer Teil der verkauften Kunstwerke weistigerainter dem arithmetischen Mittel-
wert auf (Caves 2000: 78-83). Um dies zu illusaterwurden hier drei Datensétze mit
Preisen fur Kunstwerke des 20. Jahrhunderts austgwerstens der frei zugéngliche Auk-
tionspreisindex des Auktionshauses Nagel in Striftgaveitens Auktionspreise fur die laut
~Capital Kunstkompass" international renommiertaskginstler aus dem deutschsprachi-
gen Raum und schlie8lich ein Datensatz mit Listeispn von Galerien in Leipzig, der
Werke von Kiinstlern der alten und neuen Leipzigehu® enthalt (vgl. Beckert/Rossel
2004). Fur alle drei Datensatze wurden die Quakédeschnet, d.h. es wurde betrachtet,
unter welchem Preis 25, 50 und 75 % der berlckgiem Kunstwerke liegen. Dariber
hinaus wurde auch der hdchste Preis in Tabeller@cksichtigt, der beim Auktionshaus
Nagel bei 210000 € lag, bei den Leipziger Galebenrund 33000 € und bei den internati-

7 Ausgeblendet wird an dieser Stelle die Tatsadhss Frauen zwar unter den Museumsbesuchern - wie
generell bei hochkulturellen Veranstaltungen - tdgmésentiert sind, unter den Sammlern und Kunstkau
fern aber deutlich unterreprasentiert sind.

8 Bei allen drei statistischen Modellen handelsieb um logistische Regressionen; angegeben simels
die entlogarithmierten Effektparameter und die Wdtstik (in Klammern).
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onal agierenden Kinstlern bei Gber 2,7 Millionerr€allen drei Fallen haben wir es also
mit nicht unerheblichen Summen zu tun, die dasdem Rekordpreisen erzeugte Bild un-
terstiitzen. Der Eindruck andert sich allerdingsnivenan auf die Quartilswerte schaut.
Hier wird deutlich, dass von den beim AuktionshBlagel versteigerten Werken der Kunst
des 20. Jahrhunderts erstaunliche 75 % hdchsted € 4osten, von den Gemalden und
Skulpturen in den Leipziger Galerien immerhin n&h% mit hdchstens 1276 € zu Buche
schlagen und dann auch von den international rerierten Kinstlern noch 25 % der Auk-
tionspreise bei bis zu 1784 € liegen. Auch bei Mgk (2004: 100) wird ein Mittelwert von
2227 € fur in Galerien verkaufte Kunstwerke gena@mtindlage sind die Preise fur 11869
Gemalde und Skulpturen, die in den Niederlanden @Gaferien verkauft wurden. Da die
Verteilung der Preise fur Kunstwerke gewohnlictkéisteil ist, kann man also davon aus-
gehen, dass mehr als 50 % der Kunstwerke Preismhédle niedriger als 2227 € sind. Dies
sind fur einen Durchschnittsverdiener immer nodtebliche Summen, die aber bei einem
einschlagigen Interesse fir Kunst durchaus zu higeal waren und weit von den in den
Medien gemeldeten Rekordpreisen fiir Kunstwerkeeemttfiegen. Insofern kann an dieser
Stelle verdeutlicht werden, dass die Exklusiondarh Kunstmarkt etwas weniger strikt ist,
als auf den ersten Blick vermutet, was nicht vonTsache ablenken darf, dass die Ent-
scheidung Uber den Kauf eines Kunstwerkes sehistédgker durch 6konomische Kriterien
geprégt ist, als der Besuch eines Kunstmuseums. Kienmt auch in der Tatsache zum
Tragen, dass auch fur die Kunstsammler der widsigdund fir den Nichtkauf eines
Kunstwerkes im Preis liegt (Bundesverband Deuts@aerien 1996: Grafik 21).

Tabelle 3: Struktur der Preise fir Kunst des 20. Jahrhusdert

NAX® Internationale Galeriepreise
Auktionen Leipzig
100 % 210000 2743230 33163
75 % 1400 36556 3214
50 % 450 7919 1276
25% 200 1784 561
N 6256 1331 556

Wie sieht es nun aber mit der Motivation fur deruKeon Kunstwerken aus? Eine erste
Vermutung, die durch die gegenwartig wieder einbldhenden Kunstmarktfonds unter-

stitzt wird, konnte auf den Investitionscharakten WKunst zielen. In den oben schon ge-
nannten Studien Uber Sammler wird allerdings deutidass fur diese der Investitionscha-
rakter von Kunst ein untergeordnetes Motiv ist (K&004; Bundesverband Deutscher
Galerien 1996). Allerdings darf man nicht Ubersehdgmss es selbstverstdndlich Kunst-
sammler gibt, die ein nicht unerhebliches Investigimotiv haben, dies gilt nicht zuletzt fur
die so genannten corporate collectors, also furvdie groRen Unternehmen angelegten
Sammlungen (Moulin 1987: 97-101; Herchenrdder 1990:Plattner 1996: 189-190; Tal-

kenberg 1991: 41-42; Martorella 1990; Ebert 20083gesamt kann aber dem Investiti-
onsmotiv keine ausschlie3liche Rolle zugesprocherd@n. Es ist durchaus mdglich, mit
den richtigen Kunstwerken zur richtigen Zeit Gbeothschnittliche Wertsteigerungen zu

erzielen. Im Durchschnitt sind Gemalde und Skubruallerdings 6konomisch betrachtet
keine allzu sinnvollen Wertanlagen, da andere Wikatgen typischerweise immer héhere

9 Zugriff am 11.9.2007.
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Renditen erzielen (Frey/Eichenberger 1995). Dan&hen man noch zwei weitere zentrale
Motive fur den Kauf von Kunstwerken benennen: Hrstist dies die &sthetische Freude an
Kunstwerken, die auch zahlreiche der in den beidleen genannten Studien befragten
Sammler als relevant bezeichnen (Kern 2004; Buretband Deutscher Galerien 1996).
Dabei hat dieses asthetische Interesse durchaeisciniedliche Auspragungen, die von der
intellektuellen Herausforderung durch Kunstwerkerilie Passung in den Lebensstil bis
hin zur Dekorierung der eigenen Wohnung reichenn(i&sverband Deutscher Galerien
1996: 26-28). Dieses &sthetische Motiv ist bei danstsammlern auch in einer umfassen-
den Kenntnis und Suche nach Informationen Uber Kéursdiert (Bundesverband Deut-
scher Galerien 1996: 15-16). Nicht nur kennen Kighstsammler Uberdurchschnittlich gut
in der Kunstszene aus, sie suchen auch aktiv inebtysbei Galeristen und in Kunstzeit-
schriften nach weiteren Informationen. Zweitensrkanch ein Prestige- und Distinktions-
motiv ausgemacht werden, das wiederum in ausgespnoeerschiedenen Formen auftau-
chen kann: Dieses reicht vom ostentativen KonsumseBildes, das vor allem anzeigt,
dass man sich ein besonders teures Kunstwerkréisien, (iber die eigene Darstellung als
kunstverstandige Person bis hin zur Distinktioneimalb der Kunstwelt selbst. Damit ist
das Bedirfnis vieler Sammler gemeint, selbst dinekZugang zu den Kinstlern zu haben
(Ostrower 1998) und sich in der Forderung und Eokdeg neuer Kinstler hervorzutun
(Bundesverband Deutscher Galerien 1996: Grafik28528; Moulin 1987: 91-96; Kern
2004: 39 ff.). Damit wird aber deutlich, dass dietMation fur den Kauf von Kunstwerken
sich nicht allein auf 6konomische Motive zurickféhiasst, sondern zu einem nicht uner-
heblichen Teil auch von der Fahigkeit, Kunst zustenen und zu geniefRen, abhéngt, letzt-
lich also von der Ausstattung der Akteure mit krétlem Kapital.

Es wurde demonstriert, dass eine entsprechendaattusg) mit 6konomischem Kapi-
tal ganz im Sinne Bourdieus eine VoraussetzunglféirBetatigung auf dem Kunstmarkt
darstellt. Allerdings wurde auch gezeigt, dassétienomischen Hirden nicht so hoch sind,
wie dies von den allfalligen Rekordauktionspreiseiggeriert wird. Allerdings reicht of-
fensichtlich die Ausstattung mit 6konomischem Kalpftir die Partizipation in der Kunst-
welt normalerweise nicht aus, die Sammler und Kiinger verfligen auch in hohem Um-
fang Uber kulturelles Kapital. Dies bildet die Gdiage fur zwei der primadren Motive des
Kunstkaufs: Die Liebe zur Kunst und die Distinktimmerhalb der Kunstwelt selbst durch
die Entdeckung neuer Stile oder Kiinstler.

4. Der 6konomische und der kulturelle Pol des Kurifeldes — Interdependenzen

Die Welt der Kunst ist immer schon Gegenstand véeg&n Uber den Verfall der Kunst
und fiir Verschworungstheorien Gber den Einfluss vestimmten Personengruppen auf die
Entwicklung der Kunst gewesen. So finden sich in Ideeratur immer wieder Hinweise
auf die Macht der groBen Sammler, die nicht nuchliinre Einkaufspolitik, sondern auch
durch ihren Einfluss auf Museen und staatliche Kinderung bestimmen, wohin sich die
Kunst entwickelt (Burnham 1973: 161; Moulin 198®; Rauterberg 2006; Dossi 2007).
Eine soziologische Perspektive ist gegenlber snlgbeschworungstheoretischen Vorstel-
lungen ausgesprochen hilfreich, da sie uns aufrgliit grol3e Unvorhersagbarkeit von
Entwicklungen im Bereich der Kunst verweist (Betkedssel 2004; Rossel 2007). Das
Thema ist offensichtlich auch fir die groRen Sammédevant, die meist auf einen Stab
von Kunsthistorikern und Beratern zuruickgreifen, die Unsicherheiten der Marktent-
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wicklung einzuschatzen. Dariber hinaus spricht albeh die Vielzahl von Akteuren, von
den Galeristen Uber die Museen und ihre Kuratoosviesdie Kunstkritiker bis hin zu den
Kunsthistorikern und den Verfassern der Curricida &unstunterrichts in den allgemein
bildenden Schulen, die zur endguiltigen Konsekratores Kiinstlers bzw. Kunstwerkes
nétig sind, gegen die Vorstellung, dass eine kiégneppe oder ein kleines Netzwerk von
Personen die Entwicklung der Gegenwartskunst bestirdennoch kann diese These hier
aufgenommen werden, um einige grundsatzliche lapmddenzen zwischen den beiden
bisher separat besprochenen Bereichen der Musekihrer Besucher einerseits und den
Sammlern und Kéaufern auf dem Kunstmarkt anderargeilen Blick zu nehmen.

Beginnen wir die Betrachtung mit der Situation Barseen. Museen und grol3e Aus-
stellungen nehmen weiterhin eine wichtige Rolle d&i symbolischen Konsekration von
Kinstlern und Kunstwerken ein. Auch wenn es hies#ahmen gibt, ist eine Ausstellung
im Museum eine wichtige Station in der KarriereesifKinstlers (Pommerehne/Frey 1990).
Doch nicht nur in symbolischer Hinsicht spielen Mes immer noch eine wichtige Rolle
im Feld der Kunst. Dartiber hinaus kann man durckanseinem quantitativen Museums-
boom sprechen, da zahlreiche Museen neu gegriindeew (vgl. Tabelle 4) und dariiber
hinaus auch einige beeindruckende Museumsneubaatstanden sind (Minchen, Baden-
Baden, Leipzig, Gustrow, Rolandseck, Basel, umeinige Beispiele zu nennen). Dieser
Boom hat fur die Kunstmuseen aber nicht nur pasifiolgen, da er zu einer gréf3eren
Konkurrenz um die Besucher fuhrt. Zwar hat es in @gergangenen Jahren einen gewissen
Zuwachs von Museumsbesuchen gegeben (vgl. Tabglldodh bis Mitte der neunziger
Jahre ist Kirchbergs Fazit zum Museumsboom: ,Des&lumsboom — zumindest hinsicht-
lich der Besuchszahlen — fand also nicht stattt¢Kiberg 2005: 25). Dies wird vor allem
an der Tatsache deutlich, dass erst im Jahr 208Zalil der Durchschnittsbesucher aus
dem Jahr 1993 zum ersten Mal Ubertroffen wird. R@mkurrenz zwischen den Museen
wird noch durch zwei weitere Entwicklungen verséhdrstens miissen sich Kunstmuseen
in zunehmendem Mal3e gegenliber den Kommunen und.dtaern als wichtigsten Fi-
nanzgebern legitimieren. Dabei sind die Besuchégpatias dominierende Kriterium in der
Diskussion (vgl. Schulze 1992). Auch von einer aadeSeite wird der Druck auf die
Uberwiegend o6ffentlich finanzierten Kunstmuseenst#kt: Das sind die teilweise oder
Uberwiegend privat organisierten Museen (Meier/F2893; Dossi 2007: 82-83), die star-
ker an der Mobilisierung von Besuchern und an e@teaktiven Gestaltung fur die Kunden
orientiert sind. Daher ist der so genannte Kunstb@§Bauterberg 2006) — zumindest was
die Besucher von Kunstmuseen und Kunstausstelluaggeht — vor allem ein Resultat der
strategischen Reaktion der Museen auf diesen zuswdhen Druck: Der Aufbau und der
Ausbau von PR- und Marketingabteilungen, die Folkusseg auf Sonderausstellungen
(vgl. Institut fir Museumskunde 2007; Schuck-Werstgal. 1998; Hutter/Schulenburg
2004; Schuck-Wersig/Wersig 1999) und deren guttisarle Prasentation (vorbildlich in
diesem Fall wieder einmal die MoMA Ausstellung ierBn) sorgen fir eine deutlich gro-
Rere Wahrnehmbarkeit der Kunstwelt — auch wenrfalgische durchschnittliche Besuch
von Kunstmuseen seit den frilhen neunziger Jahnem lzagenommen hat (vgl. Tabelle 4).
Dies ist besonders aufféllig bei den so genanntgreStarmuseen und den Blockbuster-
ausstellungen, von denen haufig die Rede ist. Betiet man die Daten in Tabelle 4, so
wird deutlich, dass die Anzahl der Museen mit debinen Besucherzahlen (iber 500000
Besuche) seit den spéten achtziger Jahren niclkehpugmen hat. Dies spricht sehr deutlich
dafiir, dass sich die Kunstmuseen in der Offentkithéehr viel starker bemerkbar machen
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als in der Vergangenheit, dass dies aber keinesmegiem Boom bei den Besucherzah-
len geflhrt hat.

Darliber hinaus ist fir die Situation der Museenrakteristisch, dass sie angesichts
knapper Etats (Statistische Amter des Bundes undldieder 2006) meist eine relativ vor-
sichtige Ankaufspolitik betreiben missen, also eeks Kunstwerke mit hohen Preisen
kaum erwerben kénnen und sich andererseits vomdblei zeitgendssischer Kunst, deren
langfristige Qualitatseinschatzung unsicher istiizkhalten missen (Herchenréder 1990:
331). Damit werden die Museen — wenn sie denn eedtgsische Kunst prasentieren wol-
len — abhéngig von den groRen Sammlern zeitgemb&siKunst, die sich damit einen
entsprechenden Einfluss sichern kdnnen (vgl. daeuFallbeispiele bei Herchenrdder
1978; 1990; 2000 und die Diskussion Uber die Fidhtlection bei Kessen 2004). Insge-
samt muss man allerdings zur Situation der Muséetduanen, dass sowohl deren Wen-
dung zur PR — man kénnte auch sagen, deren staBe&teiligung am Erlebnismarkt
(Schulze 1992) — wie auch deren starkere Abhangigiken Sammlern bisher nicht Ge-
genstand einer wirklich systematischen Analyse gdem ware, die die hier skizzierte
Zustandsbeschreibung tatsachlich mit empirischétdinz stiitzen wiirde.

In der Situationsanalyse der Museen wurde im IetBienkt schon deren Abhangigkeit
von den groRen Sammlern zeitgendssischer Kunstsprgehen. Betrachtet man die vor-
liegenden Analysen des Kunstmarkts, besonderschitish der Rolle der Sammler, so
erstaunt, dass auf au3erordentlich schmaler Grgadiamer wieder die gleichen Stereoty-
pe reproduziert werden. Einerseits findet man béhfig die schon oben zitierte AuRzerung,
dass wenige gro3e Sammler den Kunstmarkt bestimaretererseits stol3t man im glei-
chen Atemzug auf die These, dass diese SammleKuoist keine Ahnung haben und
daher auf Beratung durch Galeristen, Kunsthistoriked persdnliche Berater angewiesen
seien (Rauterberg 2006; Dossi 2007: 106-107; Dtmk003: 38; Herchenréder 1978:
258). Dagegen muss auf der Grundlage der obemnteitisStudien Gber Sammler darauf
hingewiesen werden, dass diese sich weit bessefeamKunstwelt auskennen, als die meis-
ten kunstinteressierten Personen und dabei aushredh Informationen suchen (Bundes-
verband Deutscher Galerien 1996). Dies andert tseltsténdlich nichts an der Tatsache,
dass sich die Sammler von zeitgendssischer Kurfseiaem Markt mit auf3erordentlich
hoher Unsicherheit bewegen (Beckert/Réssel 2004s8062007; Plattner 1998). Diese
Unsicherheit trifft aber auf alle Akteure im FeldrcKunst zu, seien es die Kinstler selbst,
deren Galeristen, die Kuratoren von Ausstellungéer dunstkritiker. Welche dieser Ak-
teure so im Feld der Kunst positioniert sind, dsiesdie zukinftigen Entwicklungen mit-
bestimmen oder prognostizieren kénnen, lasst sichar erst post hoc feststellen. Sammler
unterscheiden sich in dieser Hinsicht offensichtlimr graduell von anderen Akteuren im
Feld der Kunst.
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Tabelle 4: Die Entwicklung der Struktur der Museumsbesuche

Jahr Museen< 10 10 -20 20-5050-100 100 -500500 Besuche @&

Anzahl Gesamt Besuche
1987 231 76 38(49,4) 56 27(35,9) 31 3(14,7) -
1988 242 85 37(50,4) 66 24 (37,2) 28 2(12,4) -

1993 414 195 65(62,8) 82 42(34,8) 27  3(7,2) 15377 37142
1998 467 234 65(64,0) 98 35(285) 34  1(75) 15298 32758
1999 462 218 72(62,8) 93 45(29,9) 34  0(7.4) 15924 34467
2000 476 234 85(67,0) 79 46(263) 32 0(6,7) 15122 31768
2001 497 247 78(66,0) 90 45(27,2) 37 0(7.4) 16251 32698
2002 508 240 92 (654) 90 45(26,6) 38  3(8,1) 17251 33958
2003 503 243 84(650) 95 40(26,8) 40 1(8,2) 17041 33878
2004 494 234 68(61,1) 107 38(29,4) 44  3(9,3) 19088 38639
2005 489 232 77(632) 87 45(27,00 46  2(9,8) 19230 39325

Die Besucherzahlangaben sind (aufer in der leGperite) immer in 1000 Besuchern gerechnet. Die Began
Klammern stellen den Anteil von Museen in Prozeat, dler auf bestimmte Besucherzahlkategorien #ntfal
Quelle: Statistisches Jahrbuch der Bundesrepuldik$2hland.

Betrachtet man das Verhaltnis von Sammlern und Blugenauer, so denkt man vor allem
an die spektakularen Falle von grof3en Sammlernihdéeprivaten Interessen in der Ver-
handlung mit Museen zu einem hohen Grad durchsetdéenen (Herchenrdder 1978;
1990; 2000; Caves 2000: 345). Dabei wird aber tditiersehen, dass es eine Vielzahl von
Sammlern gibt, die ihre Sammlungen gerne Museenveufigung stellen wirden, weil
nur diese die Ressourcen fir eine angemessenevigehig und wissenschaftliche Aufar-
beitung zur Verfigung stellen kdnnen und daribeatns auch die Museen einen wichtigen
Beitrag zur kunstlerischen Konsekration der Wedistén kdnnen. Dies war durchaus auch
einer der Punkte in der Diskussion uber die Flickl€etion. Dort wurde darauf verwiesen,
dass ein Aufenthalt im Museum den ausgestellterké/eru einer Steigerung ihres symbo-
lischen und 6konomischen Wertes verhelfen wirdesgge 2004). Es handelt es sich bei
der Beziehung zwischen grofRen Sammlern und Muskenkainesfalls um eine vollig
einseitige Abhangigkeitsbeziehung, sondern allé&niain eine Beziehung der Interdepen-
denz. Ob sich innerhalb dieser Interdependenzbeagellie Machtbalance aufgrund der
geschilderten Situation der Museen zugunsten dem#er gewandelt hat, kann erst auf-
grund einer systematischen empirischen Analyseckigtiden werden und muss daher an
dieser Stelle offen bleiben.

5. Zusammenfassung

Den Ausgangspunkt fur diesen Artikel bildet die 3&t&vom so genannten ,Kunstboom®,
der sich in spektakuléren, viel besuchten Aussigh einerseits, Rekordpreisen fur Wer-
ke auch der zeitgentssischen Kunst andererseitstaM®r diesem Hintergrund wurde hier
im Anschluss an Becker und Bourdieu ein theoretisdkonzept skizziert, das den Zugang
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zum Feld der Kunst vor allem durch die Ressourcsstattung der Akteure bestimmt sieht.
Die Begriffe der Inklusion und der Exklusion wurdki@r nicht in einem formalen Sinne
verwendet, sondern lediglich um zu beschreibenbedtimmte Personen oder Personen-
gruppen am Kunstfeld teilhaben oder nicht. Diesdifjpation ist im Sinne von Burzan
und Schimank (2004) als optional zu betrachten, eshgibt weder einen Zwang zur Teil-
nahme an der Kunst, noch einen formalen Ausschiitsdings darf in diesem Zusam-
menhang auch nicht Gbersehen werden, dass diekeg&hmym informierten Umgang mit
zeitgenossischen Gemalden und Skulpturen sichrittaden Bereichen der Gesellschaft als
vorteilhaft erweist. Zumindest konnte in zahlreiel#tudien gezeigt werden, dass die Ver-
trautheit mit der klassischen Hochkultur einscHi@3 der bildenden Kunst sowohl im
Bereich der Bildung, als auch auf dem Arbeitsmafdatteile im Umgang mit den bereichs-
spezifischen Gatekeepern verschafft (DiMaggio 1982hr/DiMaggio 1995; Rossel/Be-
ckert-Zieglschmid 2002; Hartmann 1996, vgl. kritistazu Halle 1993). Insofern ist die
Partizipation am Feld der Kunst zwar optional, dochg ein Selbstausschluss auch mit
gewissen Nachteilen verbunden sein, die sich rectgschliellich auf den entgangenen
asthetischen Genuss beziehen.

Zwei Subfelder der Kunst wurden hier einer genau&etrachtung unterzogen: einer-
seits die Kunstmuseen, die mit ihrer symbolischsedmierenden Funktion weiterhin eine
wichtige Rolle im Kunstfeld spielen und anderesseiite Kunstmarkte, auf denen Kunst-
werke als Waren gehandelt werden. Dabei stand indé&fgrund die Frage nach den Res-
sourcen, die Akteure benétigen, um sich auf didssden Subfeldern der Kunst zu beteili-
gen. Hier wurde erstens deutlich, dass die Besath&tur von Kunstmuseen weiterhin
durch eine Uberreprasentation von hoch gebildetgadPen gepragt ist. Dies hat sich auch
bei den jungsten Blockbusterausstellungen nichinaesrt. Das kulturelle Kapital von Per-
sonen erweist sich als eine zentrale Zugangsvartussy fur dieses Subfeld der Kunst.
Zweitens finden sich auch im Bereich der Kunstng&iRersonen mit sehr hoher Bildung,
die Uber eine hohe kulturelle Kompetenz verfligeberieprasentiert. Im Gegensatz zum
Besuch der Kunstmuseen ist drittens allerdingsaditere Teilnahme am Kunstmarkt auch
mit der Notwendigkeit einer angemessenen Ausstgttait 6konomischem Kapital ver-
bunden, die fur die untersuchten Gruppen von Sammiad Kunstkaufern deutlich de-
monstriert werden konnte. Dabei wurde hier abertemes verdeutlicht, dass die Rekord-
preise, die zum Teil bei Auktionen erzielt werdiim,den durchschnittlichen Sammler oder
Kéufer von Kunst irrelevant sind, da sich ein gmoReil der verkauften Kunstwerke weit
unter diesen Preisen bewegt.

Eine wichtige Ursache fiir die weit verbreitete Wadtimung eines Kunstbooms liegt
in der strukturellen Situation 6ffentlich finanzier Kunsthauser, die diese Museen zuneh-
mend zur Organisation von publikumswirksamen Sagstellungen und zu einer ver-
starkten Hinwendung zur Offentlichkeitsarbeit diinBiese Entwicklung diirfte einen
nicht unerheblichen Anteil an der Entstehung derstélung eines Kunstbooms haben, der
sich zumindest auf der Ebene der faktischen Besmahken bisher nur ansatzweise andeu-
tet. Insgesamt muss daher auch fur die Frage neclemtwicklung von Inklusions- und
Exklusionsprozessen festgehalten werden, dassedetigchaftliche Bereich der bildenden
Kunst formal zwar fur alle Personen gedffnet istsglaber die faktische Partizipation wei-
terhin von einer umfangreichen Ausstattung mit lalem Kapital und im Falle des
Kunstmarktes auch mit 6konomischem Kapital abharsgig
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