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Vorwort

Ausgangspunkt der vorliegenden Studie sind Erkenntnisse und Erfahrungen, die ich
in meiner qualitativen Untersuchung eines Wiener Kunstfestivals gewonnen habe.
Diese weckten bei mir das Interesse, die gesamte Kunstszene einer Stadt soziolo-
gisch zu erfassen, zu begreifen und zu beschreiben. Fiir diese Forschung wihlte ich
als Untersuchungsfeld das Kunstgeschehen in Berlin. Die Perspektive, die ich dabei
einnehme, resultiert aus Beobachtungen, die ich entlang der folgenden Aussage ei-
ner Wiener Kiinstlerin skizzieren mochte.

Am Beginn habe ich mir gedacht, quasi als Experiment, etwas zu versuchen an einem Ort, an
dem in dem Sinne keine Kunst stattfindet, also vor allem sehr stark abseits von etablierten Or-
ten. Bereits im ersten Jahr hatte ich quasi als Zugpferde verschiedene Galerien eingeladen
teilzunehmen. Und ich war ziemlich tberrascht, dass die Galerien so starke Bereitschaft ge-
zeigt haben mitzumachen. Zunéchst hatte ich nicht wirklich vor, das Festival weiterzufiihren,
aber es kam dann der Wunsch vor Ort von den Kaufleuten und von der Wirtschaftskammer,
die natiirlich wiederum andere Interessen verfolgt haben. Aber daraus ist eine relativ gute
Kooperation entstanden. Die Wirtschaftskammer hat geholfen, die Basis des Projektes zu fi-
nanzieren und auch teilweise mitzuorganisieren, was mir sehr stark entgegengekommen ist.
Na ja und so hat sich das von einem Jahr zum anderen weiterentwickelt und wurde immer
starker zu einem sogenannten >Public Art Projekt«. Die Vernetzungen vor Ort, zum Beispiel
mit der Gebietsbetreuung oder mit den Wiener Kinderfreunden, haben sich gut entwickelt.
Ich habe auch immer mehr versucht, die Kaufleute und die Geschiftsleute einzubeziehen, was
ein recht schwieriger Prozess ist. Dieses Jahr ist es ganz gut gelaufen, weil wirklich was los
war und alle ein gutes Geschift gemacht haben. Und langsam bauen wir auch Kontakt zu tiir-
kischen Marktverkaufern auf. Das ist auch ziemlich schwierig teilweise, weil es doch so ver-
schiedene Welten sind, die kaum miteinander in Beriihrung kommen. Aber es gab so einen
Aufwertungsprozess, an dem auch Marktbetreiber beteiligt waren und so sukzessive erreicht
man dann auch andere Leute. (Krista Albrecht, K22: 1)



8 | BILDENDE KUNST ALS SOZIALES FELD

Die Initiatorin des Festivals erwidhnt sowohl Kooperationen und Vernetzungen, als
auch Abgrenzungen und »verschiedene Welten«. Die Wahl des Ortes ist fiir sie eine
bewusst vollzogene Abgrenzung zu Orten, an denen etablierte Kunst ihren Platz, ih-
re Institutionen im stiddtischen Raum hat. Als verbindendes Element zwischen ei-
nem Ort, an dem »keine Kunst stattfindet«, und der Kunstszene 1ddt sie Galerien
ein. Die Kooperationen mit der Wirtschaftskammer und den Betreiber/-innen von
Geschiften und Marktstdnden und die Vernetzung mit anséssigen sozialen Einrich-
tungen zeigen, dass ihre primére Intention auf den stidtischen Raum bezogen ist.
Sie spricht von einem »Aufwertungsprozess«, fiihrt das Festival fort, weil der an-
sdssige Einzelhandel davon profitiert und das Festival als »Stadtentwicklungspro-
jekt« von der Wirtschaftskammer und der Stadt Wien finanziell unterstiitzt wird.
Neben dem zweiwdchigen »Event« fordert sie vor allem langfristige Kunstprojekte
in Zusammenarbeit mit lokal agierenden Sozialarbeiter/-innen. Nicht zuletzt spricht
sie von den »verschiedenen Welten«, in denen die »tiirkischen Marktverkidufer«
und sie leben und betont ihre Bemiithungen, die Hemmschwelle und Grenze zwi-
schen diesen Welten zu iiberwinden.

In der Selbstdefinition iAres Festivals werden Grenzziehungen, werden gesell-
schaftliche Strukturen sichtbar. Sie markiert soziale Gruppen und »verschiedene
Welten«, benennt Institutionen und Einrichtungen, unterscheidet etablierte Kunstor-
te von kunstfreien Orten und positioniert sich als aktive Gestalterin dieser Struktu-
ren. Vehikel ihrer Gestaltungskraft ist die Kunst, die fiir sie das Potential in sich
trigt, die Lebensbedingungen der Menschen zu verbessern. Es zeigt sich, dass die
Sichtweisen dieser Kiinstlerin Aufschluss geben iiber ihren Kunstbegriff, ihr
Selbstverstidndnis als Kiinstlerin, aber auch iiber die Grenzen zwischen Kunst und
Nicht-Kunst und die sozialen wie strukturellen Einfliisse auf die kiinstlerische Pra-
xis. Ferner wird deutlich, dass — will man das Kunstgeschehen soziologisch begrei-
fen — sowohl die Menschen und ihre Weltsichten und Handlungen als auch die
Struktur, Funktion und Bedeutung von Institutionen und Einrichtungen erfasst wer-
den miissen. Mit dieser Forschungsperspektive beziehe ich mich auf Pierre Bourdi-
eus Konzept der sozialen Felder. In seinem Sinne begreife ich das Kunstgeschehen
als eigene »soziale Welt«, deren Struktur von den Menschen aktiv gelebt wird, ge-
nauso wie sie in den Institutionen und Dingen verankert ist. Ziel meiner Forschung
ist, diese »soziale Welt« — das soziale Feld der Kunst — als eine Welt zu ergriinden,
die genauso spezifisch ist wie sie stets mit den anderen Welten verwoben und Teil
der Gesellschaft bleibt. Deshalb wihlte ich als Untersuchungsgegenstand fiir die
vorliegende Studie keinen Teilbereich der Kunstszene. Vielmehr analysiere ich das
Kunstgeschehen in Berlin. Ich stelle mir die Frage, was das Berliner soziale Feld
der Kunst ist. Wo liegen die Grenzen? Was gilt als Kunst und was nicht? Was und
wer gehort dazu, was und wer nicht? Wer grenzt sich von wem ab und wer fiihlt
sich zu wem oder was zugehorig? Wie ist ein solches Feld strukturiert? Welche
Machtverhiltnisse herrschen vor?
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Ein Promotionsstipendium der Hans-Bockler-Stiftung bot mir die Freiheit nach
Berlin zu ziehen und dieses Vorhaben umzusetzen, weshalb ich der Stiftung zu gro-
Bem Dank verpflichtet bin. Eine qualitative Studie lebt vom Vertrauen und der Of-
fenheit der Interviewpartner/-innen. An néchster Stelle gilt daher mein Dank den
Kiinstler/-innen und Kunstakteuren, die mir Einblicke in ihre Welt ermoglichten.
Die vorliegende Arbeit wurde an der Technischen Universitdt Darmstadt als Disser-
tation angenommen. Mein ganz besonderer Dank kommt meiner wissenschaftlichen
Betreuerin Beate Krais zu, die sich immer wieder intensiv mit meiner Arbeit ausei-
nandersetzte und sich mit mir in vielen Stunden dariiber austauschte. Martina Low
danke ich fiir ihr engagiertes Gutachten. Sandra Beaufays hat mich nicht nur ermu-
tigt, diese Dissertation zu schreiben, sie hat auch mafigeblich zu ihrem Verlauf und
ihrer Fertigstellung beigetragen, wofiir ich ihr auflerordentlich dankbar bin. Nicht
nur die finanzielle Absicherung, sondern auch das ideelle Férderangebot der Hans-
Bockler-Stiftung und der Austausch mit anderen Stipendiaten und Stipendiatinnen
trugen entscheidend zum erfolgreichen Abschluss bei. Insbesondere Marc Gértner,
Jana Giinter, Anja Pannewitz und Victoria Schnier danke ich fiir ihre stets konstruk-
tive Kritik und unsere aufmunternden und ermutigenden Arbeitstreffen. Silke Feld-
hoff und Carla Orthen warfen vor dem Hintergrund ihres kunstspezifischen Exper-
tenwissens immer wieder einen genauso kritischen wie interessierten Blick auf
meine Arbeit, wofiir ich ihnen sehr dankbar bin. Meine Teilnahme an den Kolloqui-
en von Beate Krais und von Hildegard Maria Nickel sorgte fiir die notwendige wis-
senschaftliche Einbettung meiner Studie. In den darin stattfindenden Diskussionen
habe ich viel gelernt, weshalb ich allen Teilnehmer/-innen zu Dank verpflichtet bin.
Dem Team von audiotranskription.de und dem Lektor Ulf Heidel danke ich fiir ihre
professionelle Arbeit. Rudolf Richter méchte ich an dieser Stelle nochmals fiir mei-
ne soziologischen Lehrjahre an der Universitit Wien danken. Das Fundament mei-
ner Promotionszeit bildet die Unterstiitzung von Seiten meiner Familie. Von gan-
zem Herzen danke ich Alexander Haas, der nicht nur jeden Gespréchs- und Diskus-
sionsbedarf geduldig und voll ungebrochenem Interesse an meiner Arbeit erwidert
hat, sondern auch die Betreuung unseres Sohnes iibernommen und mir damit die
notige Arbeitszeit ermoglicht hat. Meinen Eltern Ingrid Moser und Gerhard Carl
Moser danke ich herzlich, dass sie mir in vielerlei Hinsicht den Riicken freigehalten
und immer wieder von neuem gestarkt haben. Nicht zuletzt mochte ich Gerlinde
Haas und Herbert Haas fiir ihre vielseitige und umfangreiche Hilfe danken.

Valerie Moser



Einleitung

Ich wiirde sagen, dass es mittlerweile eine Szene ist, die so dicht ist, wie nirgendwo sonst in
Deutschland. Eine Szene, die iiber lange Zeit interessant marktfern war, weil das Verhéltnis,
das quantitative Verhéltnis von Kiinstlerinnen und Kiinstlern in der Stadt und den Distributi-
onsinstitutionen eine totale Imbalance zeigte. Das hat sich mittlerweile, was Galerien betrifft,
so ein bisschen gewandelt. Aber zum Beispiel ist es sehr auffillig, dass es fiir zeitgendssische
Kunst sehr, sehr mithsam erst Institutionen gibt. Dann finde ich, ist es eine Kunstszene von
der ich sagen wiirde, dass sie immer schon sehr viel stérker einen sich als gesellschaftlich re-
levant verstehenden Anteil besessen hat, als ich das aus anderen Stddten kenne. Dann wiirde
ich sagen, ist durch die Geschichte Berlins und die unendlich vielen Austauschprogramme,
die nach 1990 entstanden sind, auch ein unglaublich hoher Anteil internationaler Kiinstlerin-
nen und Kiinstler hier. Was dem Diskurs gut tut. Mein Eindruck ist, dass das allerdings dazu
fiihrt, dass die Szene extrem zersplittert und aufgefasert ist, so dass die Netzwerke sehr spezi-
alisiert funktionieren. (Patricia Falkenstein, E2: 26)

Das Buch beinhaltet eine Analyse der Berliner Kunstszene als soziales Feld. Die
Stadt Berlin erschien mir als Untersuchungsgegenstand einer Feldanalyse besonders
geeignet, weil sie wie keine andere Stadt in Deutschland oder sogar Europa in den
letzten beiden Jahrzehnten als >neue Kunstmetropole« gehandelt wird. Image-
kampagnen des Senats, das Profil des Regierenden Biirgermeisters oder die auf die
Hauptstadt bezogene Kulturpolitik des Bundes schaffen die infrastrukturelle und
symbolische Basis eines neuen Berlin-Bildes. Dieses Bild preist zum einen die In-
ternationalitdt und Kreativitdt der jungen Bewohner/-innen und das wirtschaftliche
Potential ihrer kiinstlerischen und kreativen Tatigkeit und positioniert zum anderen
Berlin als Standort des internationalen Kunstmarktes. Die ansdssigen Galerien
kdmpfen seit Anfang der 1990er Jahre um einen relevanten Status. Neben diesen
o6konomisch gepriagten Berlin-Bildern blickt die Stadt auf eine Geschichte zuriick,
die im Westteil eine staatlich subventionierte Insel fiir Kiinstler/-innen und im Ost-
teil subkulturelle Nischen bot. Die kunstspezifische Infrastruktur der Stadt zeugt
von dieser Vergangenheit als staatlich geférdertem Freiraum fiir die Kunst, genauso
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wie der stddtische Raum subkulturelle Flachen sichtbar werden ldsst. Durch Kunst-
vereine, Kunstriume, Kiinstler/-innen-Initiativen und kiinstlerisch besetzten stadti-
schen Raum ist ein Bild von Berlin als Stadt der alternativen und politischen Kunst,
der Avantgarde und Subkultur lebendig. Die Bedeutung, die die Stadt und ihre
Kunst hat, driickt sich sowohl in den sozialen, kulturellen, politischen und adminis-
trativen Praktiken wie in den Institutionen, der staatlichen und wirtschaftlichen
Struktur aus. Berlin gilt als Stadt der Kunst. Sie wird als solche inszeniert, gefordert
und institutionell verankert und ist deshalb Anzichungspunkt fiir Menschen, die
sich als kiinstlerisch oder kreativ verstehen. Dass es eine Berliner Kunstszene gibt,
ist nicht nur meine abstrakte Vorannahme, vielmehr wird sie in der sozialen Praxis
erzeugt. Aus diesem Grund kann das Kunstgeschehen in der Stadt als soziales Feld
begriffen und untersucht werden.

Mit meiner Forschungsperspektive distanziere ich mich von soziologischen
Studien und philosophischen Abhandlungen, die entweder eine dsthetische Essenz
der Kunst zu ergriinden suchen oder diese als gegeben annehmen. Als Quelle der
Kunst gilt vielen das kiinstlerische Individuum, das sich durch eine besondere Be-
gabung auszeichnet. Seit den 1970er Jahren ist die deutsche Kunstsoziologie ge-
pragt von empirischen Forschungsarbeiten, die sich explizit gegen »Wesenscharak-
terstudien« wenden. Wurde damals die Bedeutung von Kunst daran abgelesen, wie
sie auf die Rezipienten und Rezipientinnen wirkt, konzentriert sich die heutige
Kunstsoziologie auf die Produktion und auf Prozesse der Definition von Kunst. Be-
rufs- und arbeitssoziologische Ansétze untersuchen soziale Rollen, kulturelle
Wandlungsprozesse und strukturelle Verdnderungen der Arbeitswelt mit dem Ziel
zu erkennen, wie diese das kiinstlerische Individuum in seinem Selbstverstindnis
und seiner Ausdrucksweise beeinflussen. Eine grundlegende Frage dabei ist, wie es
um individuelle Selbstbestimmung und Kreativitit angesichts von Okonomisie-
rungstendenzen bestellt ist. Studien zu Kunstdefinitionsprozessen beforschen kunst-
spezifische Institutionen, staatliche Forderstrukturen oder kulturelle Hegemonien,
um vorherrschende Kunstbegriffe und -positionen zu erkléren. Sie erhellen damit,
wie soziale Krifte an der Produktion von Kunst und ihres Wertes teilhaben. Mit
meiner Studie leiste ich einen Beitrag zu diesem Forschungsschwerpunkt der deut-
schen Kunstsoziologie.

Bildende Kunst als soziales Feld zu betrachten, er6ffnet mir eine Forschungs-
perspektive, die zum einen sowohl das Subjekt des Kiinstlers oder der Kiinstlerin
als auch den Begriff von Kunst in den Blick nimmt. Zum anderen ermdglicht mir
Bourdieus analytisches Konzept strukturelle Einfliisse genauso zu beriicksichtigen,
wie es mir erlaubt, Menschen, die sich professionell mit Kunst beschiftigen, als ak-
tive Gestalter ihrer Welt zu betrachten. Anstatt einen substantialistischen kiinstleri-
schen Kern des Individuums anzunehmen, wird der Mensch zu einem Sozialwesen,
das geprigt ist von der Gesellschaft, in der es einen spezifischen Platz einnimmt
und von dem aus es wiederum auf diese einwirkt. Die Sichtweisen der Menschen
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werden dergestalt von immanent soziologischem Interesse, denn sie geben Auf-
schluss dariiber, wie unsere Welt beschaffen ist. Das Konzept des sozialen Feldes
ist ein analytisches Hilfswerkzeug, um zu begreifen, wie in der »sozialen Praxis«,
im sozialen Miteinander von Menschen, im gegenseitigen Erkennen und Anerken-
nen sich die soziale Welt konstruiert und strukturiert. Die Differenzierungslinien
zwischen Kunst und Nicht-Kunst, zwischen der einen und einer anderen Kunstposi-
tion werden von den Kunstakteuren erzeugt und gelebt und sind in den institutiona-
lisierten Strukturen des kunstspezifischen Wirkungsbereichs verankert. Ich stelle
mir die Forschungsfrage: »Was ist Kunst und was ist ein Kiinstler oder eine Kiinst-
lerin?« Damit versuche ich aber keine Essenz oder Substanz auszumachen, genauso
wenig gehe ich davon aus, dass es sich um blofle Zuschreibungen handelt. Vielmehr
frage ich danach, wie die Kiinstler/-innen und Kunstakteure sich selbst und ihre
oder die Kunst verstehen. Ihre Sichtweisen sind nicht rein individuell, sondern es
sind soziale Konstrukte, die kollektive Bedeutungen in sich tragen und aus gesell-
schaftlichen Machtkdmpfen resultieren. Die >Kunst-Weltsichten< kénnen Auf-
schluss geben iiber die Struktur des Kunstfeldes, seine »Positionen«, seine Diffe-
renzierungslinien und das Machtverhéltnis, das zwischen diesen herrscht. Ziel mei-
ner Analyse des sozialen Feldes der bildenden Kunst in Berlin ist also, seine gelebte
wie institutionalisierte Struktur zu erfassen. Weil die Sichtweisen der Menschen im
Mittelpunkt meiner Forschungsperspektive stehen, wihlte ich eine qualitative Vor-
gehensweise. Das Datenmaterial aus 25 qualitativen Interviews mit Kiinstler/-innen
und Kunstakteuren der Berliner Kunstszene bildet das Fundament meiner Analyse.
Erginzt wurde dieses durch weitere zwolf Interviews, die ich im Rahmen meiner
Wiener Studie gefiihrt habe und die als Vergleichsmoment dienten. Des Weiteren
bereitete ich statistisches Material auf, sammelte Informationen zu kunstspezifi-
schen Institutionen und Einrichtungen in Berlin und zog kunsthistorische und sozio-
logische Literatur zur Geschichte des kiinstlerischen Feldes in Deutschland heran.

Der vorliegende erste Teil des Buches zu »Forschungsstand, Methodologie und
Methodik« umfasst drei Kapitel. Im Kapitel »Kunstsoziologie heute« fasse ich den
kunstsoziologischen Forschungsstand in Deutschland zusammen. Darin stelle ich
aktuelle kunst- und arbeitssoziologische und kunstwissenschaftliche Studien vor,
die sich mit kiinstlerischen Subjektkonstruktionen, dem Beruf des Kiinstlers und
dem Kunstsystem auseinandersetzen. Im Kapitel »Empirisches Forschen mit Bour-
dieu« fiihre ich die epistemologischen und methodologischen Implikationen weiter
aus, die sich aus der empirischen Arbeit mit Pierre Bourdieus Konzepten ergeben.
Das Kapitel »Das Forschungsdesign« stellt meine Fragestellung, mein Datenmate-
rial, mein Erhebungsinstrument und mein Untersuchungsfeld genauer vor.

Die Ergebnisse meiner empirischen Studie sind im Hauptteil des Buches darge-
legt und analysieren »Das soziale Feld der bildenden Kunst in Berlin«. Dieser
Buchteil gliedert sich in fiinf Kapitel, die wie folgt benannt sind: »Die Strukturda-
ten«, »Die Akteure«, »Die Positionen«, »Die Positionen in der biirgerlichen Gesell-
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schaft« und »Der Glaube«. Im ersten Kapitel stecke ich meinen Untersuchungs-
gegenstand ab. Ich frage danach, welche Institutionen und Einrichtungen dazu ge-
horen, wo Kunst ausgestellt und/oder verkauft wird, welche verschiedenen Tétig-
keitsbereiche bzw. Berufe es gibt, wie sich die Kunst finanziert und von welchen
Einnahmen die Kiinstler/-innen und andere Kunstakteure leben. Die hier gesammel-
ten und aufbereiteten »Strukturdaten« ergeben eine erste Skizze des Berliner Kunst-
feldes. Obwohl der Wirkungskreis der Kunstakteure nach seiner eigenen »Logik«
funktioniert, ist seine Struktur bestimmt von im politischen, administrativen oder
6konomischen Feld getroffenen Entscheidungen. Jede Fordermainahme, sei sie nun
staatlich oder privatwirtschaftlich motiviert, beeinflusst die Praxis des Feldes. Die-
ses Kapitel zeichnet also zum einen den ersten Umriss moglicher »Positionen« und
zum anderen kléart es, wer an der Praxis des Feldes beteiligt ist. Im zweiten Kapitel
stelle ich eine Auswahl der von mir interviewten Kiinstler/-innen und Kunstakteure
vor. Die Darstellungen werden mit einer Skizze der derzeitigen Lebenssituation, des
Interviewsettings und des Werdegangs eingeleitet, die einer ersten Verortung im
Feld dient. In diesem Schritt geht es darum zu verstehen, wie die Menschen mit ih-
ren sozialen Voraussetzungen und in Auseinandersetzung mit »anderen und ande-
rem« ihre Sicht auf sich, die Kunst und die Welt konstruieren. Ich vollziehe dabei
die Selbst- und Kunstbilder der einzelnen Personen nach. Dabei wird deutlich, dass
sich nicht die Berufsgruppe der Kiinstler/-innen von anderen Kunstakteuren unter-
scheidet, sondern dass sich vielmehr Personen verschiedenster Berufspositionen in
ihrem Selbst- und Kunstverstindnis dhneln und sich darin wiederum von anderen
abgrenzen. Die Reflexion der Interviewsituation und die Sichtweisen der Akteure
auf ihren Werdegang und ihr Berufsleben ergeben einen weiteren und lebendigen
Einblick in die Struktur des Feldes, seiner Institutionen, Karrierewege, Tatigkeits-
bereiche und Lebenssituationen. Im dritten Kapitel entwerfe ich ein differenziertes
Bild des Berliner Kunstfeldes. Ich rekonstruierte fiinf »Positionen«, die jeweils un-
terschiedliche Begriffe von Kunst und Kiinstler/-innen vertreten. Es zeigt sich, dass
weder jede Person ihr ganz individuelles Kunst- und Selbstbild hat, noch in der
Welt der Kunst nur eine Vorstellung davon existiert, was Kunst oder eine Kiinstle-
rin bzw. ein Kiinstler ist. Das Feld ist strukturiert durch aufeinander verweisende
oder sich voneinander abgrenzende Praxisbereiche oder »Positionen«. In diesem
Kapitel lege ich dar, wie die unterschiedlichen Kunst- und Selbstbilder konstruiert
werden und definiert sind. Im vierten Kapitel gehe ich auf die historische Dimen-
sion des bourdieuschen Feldkonzeptes ein. Entlang kunsthistorischer und soziologi-
scher Studien versuche ich nachzuvollziehen, ob und wie die Konstrukte, Bedeu-
tungen und Kategorien, die die Personen in ihrer Praxis heute anwenden, bereits zu
fritheren Zeitpunkten im Feld gewirkt haben. Ich verorte damit die heutige Praxis
und ihren »praktischen Sinn« in der Tradition des Feldes. Denn die Konstruktions-
arbeit der Akteure kann nur vor dem Hintergrund des Zustands und der Geschichte
des Feldes, in dem sie stattfindet, verstanden werden. Durch diesen Schritt wird die
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kiinstlerische Praxis als gesellschaftliche Praxis und somit ihr Zusammenhang mit
der Konstitution der biirgerlichen Gesellschaft erkennbar. Im fiinften Kapitel kom-
me ich daran anschliefend zur Analyse des allem zugrunde liegenden und von allen
geteilten »Glaubens« des kiinstlerischen Feldes. Das Feld ist nicht nur Kampfplatz
verschiedenster Begriffe von Kunst- und Kiinstler/-innen, sondern auch ein »Glau-
bensuniversum« (Bourdieu). Denn der »Glaube« an den Wert der Kunst ist die Ba-
sis jeglichen Engagements fiir die Kunst. An dieser Stelle offenbart sich, dass es
sich dabei um einen »Glauben« an den kulturellen Wert der Kunst handelt.

Im letzten Buchteil, den Schlussbetrachtungen, fasse ich meine zentralen Er-
kenntnisse zusammen und rekonstruiere damit »Die Struktur des Berliner Kunst-
feldes«. »Die Differenzierungslinien« zeigen sich nicht blol im institutionellen Ge-
fiige, in der Forderlandschaft oder den Titigkeitsbereichen. Sie werden auch von
den Kunstakteuren gelebt, driicken sich in ihren Sichtweisen aus, verdinglichen sich
in ihren kiinstlerischen Arbeitsprodukten. Ferner kann die heutige Struktur nur vor
dem Hintergrund der Geschichte des Feldes und seiner gesellschaftlichen Einge-
bundenheit verstanden werden. Das abschlieBende Kapitel »Die Okonomisierung
und der Kampf um kulturelle Werte« skizziert zunéchst das feldinterne Machtgefii-
ge und zeigt, wie sich die Krifteverhdltnisse verschieben. SchlieBlich expliziere ich
noch einmal das Prinzip, um das sich das Spiel der Kunst dreht. Meine Analyse
ergab, dass sich das Feld in einer Umbruchsituation befindet und die Grenzen eines
autonomen Kunstbereichs briichig werden.





