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SimOn grAnd 
ÖkOnOmien der kunSt – HerAuSfOrderungen & StrAtegien 
einer gAlerie für netzbASierte kunSt

AuSgeHend vOn bOriS grOyS’ tHeSe, wOnAcH kunSt ein 

wirtScHAftSzweig Sei, läSSt Sie SicH beScHreiben AlS feld für 

ÖkOnOmiScHe StrAtegien. entlAng vOn ScHlüSSelbegriffen wie 

«Anerkennung», «innOvAtiOn», «SelektiOn» Oder «wettbewerb» legt 

SimOn grAnd dAr, dASS ein ÖkOnOmiScH erfOlgreicHeS unterneHmen 

im kOntext der kunSt «SOuveräne entScHeidungen» treffen müSSe. 

eS Sind glAubwürdige beHAuptungen, die einem werk den StAtuS vOn 

relevAnter kunSt vermitteln, wObei der verkAuf dieSeS werkS die 

beHAuptung ebenSO zu Stützen vermAg wie die fAcHlicHe 

Anerkennung derer, die Sie fOrmulieren. der text, in der erSten 

pHASe deS fOrScHungSprOjektS fOrmuliert, prOvOziert frAgen zur 

pOSitiOnierung eineS wirtScHAftSunterneHmenS im bereicH 

netzbASierter kunSt. zudem bietet die ArgumentAtiOn 

künStlerinnen zAHlreicHe AnHAltSpunkte, um iHr verHältniS zum 

kunStmArkt zu überprüfen.
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1. AuSgAngSlAge: ÖkOnOmien der kunSt

«die kunst ist primär ein wirtschaftszweig. die Aufgabe der kunst 

besteht in produktion, verbreitung und verkauf von kunstwerken.» 1 

mit dieser bestimmung wird die kunst zu einem gegenstand der Öko-

nomie und zu einem feld für unternehmerische Strategien. die zen-

trale Herausforderung für jeden Akteur in diesem kontext ist es, 

die verschiedenen ökonomischen Herausforderungen zu sehen und sie 

für die eigenen Strategien zu nutzen. es gilt, die vielfalt und 

Heterogenität der Ökonomien einzubeziehen, die für die bewertung 

und umwertung von kunstwerken wesentlich sind.

es handelt sich erstens um eine Ökonomie des marktes. es ist wich-

tig zu verstehen, wie sich Angebot und nachfrage nach einem kunst-

werk formieren. zugleich stellt sich die frage nach den grenzen 

des jeweils relevanten marktes, denn die kunst bildet nicht einen 

markt, sondern formiert sich aus einer vielzahl unterschiedli-

cher, sich überlagernder und miteinander interagierender märkte: 

für pop-Art und minimalismus, für malerei und installationen, für 

grosse und kleine kunstwerke, für Originale und Serien. mit dieser 

Ökonomie beschäftigt sich die wettbewerbsstrategie: es geht dar-

um, konkret zu entscheiden, ob man einen grossen oder einen klei-

nen, einen umkämpften oder einen vernachlässigten, einen gesät-

tigten oder einen dynamischen markt adressieren und wie man sich 

darin genau positionieren will.

zweitens geht es um eine Ökonomie des neuen, also um die frage, ob 

es um etablierte und eingeordnete, archivierte und dokumentierte 

kunstwerke geht oder darum, neue Arbeiten (die zunächst immer be-

hauptung sind) als kunstwerke zu etablieren, zu bewerten und zu 

positionieren. dabei geht es immer um die frage, ob ein neues 

kunstwerk versucht, sich in einem bestehenden markt zu behaupten, 

oder ob sich mit dem kunstwerk ein neuer markt schaffen lässt. mit 

dieser Ökonomie beschäftigt sich die innovationsstrategie, die 

konkrete entscheidungen fordert, ob eine fokussierte oder eine 

radikale neuerung, eine modulare oder eine architekturale innova-

tion, eine technologische oder eine kulturelle veränderung ange-

peilt wird und wie genau diese innovationsstrategie verwirklicht 

werden soll.

drittens geht es um eine Ökonomie der Anerkennung, ein kunstwerk 

darf nicht nur eine behauptung bleiben, sondern es muss in einem 

kunstmarkt als kunstwerk Anerkennung finden, indem es tatsächlich 

gezeigt, bewertet, versteigert oder gekauft wird. es ist natür-

lich sehr wichtig zu beurteilen, wessen Anerkennung man sucht: 

jene von insidern oder von der Öffentlichkeit, von privatsammlern 

oder von museen, von künstlerkollegen oder kritikern. mit dieser 

Ökonomie beschäftigt sich die legitimationsstrategie, welche die 

behauptungen, die mit jedem kunstwerk verbunden sind, in geglaub-

te und geteilte, selbstverständliche und nicht 

hinterfragte realitäten übersetzt und transfor-
1  boris groys, über das neue. 

versuch einer kulturökonomie, 

wien: Hanser, 1992, S. 9.
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miert, wobei zu bedenken ist, dass die gezielte Herstellung von 

Anerkennung auch ihr gegenteil bewirken kann.

es gibt eine vielzahl anderer Ökonomien. die drei hier skizzier-

ten Ökonomien und die entsprechenden Strategien sind aber in je-

dem fall und insbesondere für den kontext der kunst sehr wichtig. 

es fragt sich, ob ein Akteur sich mit diesen Ökonomien und den da-

mit verbundenen Strategien explizit beschäftigen will oder nicht. 

was in jedem fall zählt, sind die konkret verwirklichten muster 

von produktion, distribution und verkauf und die tatsächlich er-

zielten ergebnisse auf dem kunstmarkt. relevant ist die mit diesen 

mustern verbundene wahrnehmung der jeweils eigenen künstleri-

schen position, der vergleich mit anderen künstlern innerhalb und 

ausserhalb des eigenen marktes, fragen der innovativität und neu-

artigkeit der eigenen werke oder der spezifischen präsenz und re-

levanz in verschiedenen feldern des kunstsystems. 

2. grenzzieHung: dAS eigene der kunSt

jedes Objekt und jede ware kann ein kunstwerk sein, ist es aber 

nicht automatisch. entsprechend «[…] ist es leicht zu behaupten, 

dass das kunstwerk eine ware ist. viel schwieriger aber ist zu be-

stimmen, welche waren kunstwerke sind» 2. die behauptung, wonach 

eine malerei, eine installation oder eine performance kunst sei, 

lebt also davon, dass man andere davon überzeugen kann, dass dem 

so sei. wenn jemand für ein kunstwerk geld ausgibt, ist dies eine 

der greifbarsten bestätigungen dafür, dass ein Objekt, zumindest 

für diese person, einen wert als kunstwerk hat. natürlich sind ne-

ben dem kaufakt auch weitere Aktionen und transaktionen in diesem 

prozess der bestätigung von kunst als kunst wichtig: Ausstellun-

gen, die Aufnahme in eine galerie, der einbezug in die kunstkritik 

und kunstgeschichte.

diese betrachtungsweise hat eine wesentliche konsequenz für unse-

re perspektive auf kunst und ihre kreation: «die kreation besteht 

aus zwei Operationen – produktion und Selektion. […] der Akt der 

kreation ist primär ein Akt der Selektion.» 3 durch die Selektion 

von Objekten als kunstwerke, durch den käufer, den Sammler, das 

museum, die galerie, wird kunst zu kunst und bleibt es auch. na-

türlich ist dabei die Selektion des künstlers selber wesentlich, 

der künstlerische kreationsprozess ist in diesem Sinn selber ein 

prozess der Auswahl und bewertung, kontextualisierung und umwer-

tung, interpretation und übersetzung. die Ökonomien der kunst und 

die mit ihnen verbundenen Strategien sind mögliche Sichtweisen 

darauf, wie die Selektion stattfinden kann und stattfinden wird. 

das paradigma des marktgeschehens verschiebt sich dabei von einer 

produktionssicht auf eine konsumsicht.

es ist also entscheidend, sich mit den konkreten 

konsumbedingungen und konsumgewohnheiten der be-
2  boris groys, topologie der 

kunst, wien: Hanser, 2003, S. 9.

3  ebenda, S. 11.
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teiligten Akteure auf dem konkret relevanten kunstmarkt auseinan-

derzusetzen. wie wird ein bestimmtes kunstwerk konsumiert, wie 

wird es gekauft? Aus dieser perspektive sind kunstwerke und künst-

lerische Strategien daraufhin zu befragen, wie sie die konsumen-

ten und Sammler, die Händler und Aussteller in das ereignishafte 

eines kunstwerkes einbeziehen, in entwicklung und prozess, Her-

stellung und erhaltung. in allen diesen Aktivitäten finden Selek-

tionen und bewertungen, entscheidungen und gewichtungen statt, 

die sich auf die erfolgreiche übersetzung von Objekten in kunst-

werke auswirken. letztendlich hat dabei «[…] jedes gesellschaft-

lich etablierte Selektionsverfahren einen namen» 4, den namen ei-

nes künstlers oder eines Ausstellungsmachers, eines Sammlers oder 

eines kritikers.

  die verschiedenen Selektionsverfahren, die bewertungsstrate-

gien und die unterschiedlichen konsumerfahrungen stehen unter-

einander in konkurrenz, und zwar einerseits innerhalb eines be-

stimmten marktes, andererseits zwischen märkten innerhalb des 

kunstsystems. die zentrale und fundamentale frage ist, welche  

Selektionen und Strategien sich im wettbewerb um legitimität, 

Aufmerksamkeit, wertschätzung und finanzressourcen in einer be-

stimmten Situation und über die zeit durchsetzen und etablieren 

können. marcel duchamps readymades sind nichts anderes als die 

allgemeine beschreibung dieser umwertungsstrategien von einem Ob-

jekt zu einem kunstwerk. entsprechend ist es nicht erstaunlich, 

dass dieses verfahren eine so zentrale bedeutung erlangte. 5 Al-

lerdings ist dieses verfahren für jeden einzelnen fall und in je-

der Situation neu zu bestimmen.

eine zentrale eigenheit von märkten für kunstwerke ist, dass sie 

sich zu einem relevanten teil auf unikate beziehen oder auf limi-

tierte Serien. das bedeutet aus ökonomischer Sicht, dass eigent-

lich das Angebot den preis diktiert, aber nur, wenn eine entspre-

chende nachfrage besteht. jedes kunstwerk ist in diesem Sinn eine 

Setzung auf der Suche nach einem markt. die jeweiligen behauptun-

gen und Selektionen können aber auch dazu dienen, einen neuen 

markt zu etablieren. kunstsammler und Ausstellungsmacher, konsu-

menten und kritiker formieren aus diesen extrem fragmentierten 

konstellationen bündelungen von jeweils vergleichbaren kunstwer-

ken und Selektionsverfahren. die vergleichbarkeit ist nicht ein-

fach gegeben, sondern muss hergestellt werden durch die definition 

von entsprechenden kategorien und beziehungen.

3. StrAtegien: SOuveräne entScHeidungen

Aus dem bisher gesagten ist zu schliessen, dass jede künstleri-

sche behauptung, jede Herstellung von vergleichbarkeit, jede kon-

kurrenzkonstellation, jede Setzung von märkten, 

jede differenzierung und Abgrenzung kontingent und 

von den involvierten Akteuren hergestellt und eta-

bliert sind. das bedeutet, dass es ebenso andere 

4  ebenda, S. 15.

5  vgl. dazu im groys, über das neue 

(wie Anm. 1).

6  boris groys, topologie der kunst 

(wie Anm. 2), S. 17.
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behauptungen, Abgrenzungen, vergleichbarkeiten und Setzungen sein 

könnten. letztendlich sind es souveräne entscheidungen im eigent-

lichen wortsinn, die allein die mit dieser kontingenz verbundenen 

unsicherheiten und Ambiguitäten reduzieren können. jeder künstler 

und «[…] Autor trifft souveräne entscheidungen, aber gerade weil 

sie souverän sind, können sie nicht gerechtfertigt, begründet oder 

verteidigt werden. Sie können nur gefallen oder nicht gefallen. 

das Schicksal des Autors besteht darin, gefallen zu müssen, um zu 

überleben.» 6 wer Aufmerksamkeit und zahlungsbereitschaft gene-

riert, hat eine konkret greifbare bestätigung, dass er oder sie 

gefällt.

zugleich muss auch jeder Sammler und galerist, Ausstellungsmacher 

und kritiker seine souveränen entscheidungen treffen. das bedeu-

tet, dass «[…] die Souveränität des künstlers unmittelbar, ohne 

jede vermittlung und institutionalisierung, mit der Souveränität 

des zuschauers konfrontiert […]» wird. 7 deshalb ist die kunst in 

so ausgeprägter form selbstreferenziell. ihr System stabilisiert 

Selektionsmechanismen, es bevorzugt einzelne wertungsstrategien 

und verwirft gewisse behauptungen als nicht relevant oder unat-

traktiv. dabei spielen inszenierungen eine ganz zentrale rolle. 

Sie schaffen kontexte, in denen konkurrenz und vergleichsdynamik, 

behauptung und wertung, Selektion und Ausgrenzung stattfinden kön-

nen. dafür eignen sich messen, Ausstellungen, biennalen oder ähn-

liche Anlässe: «damit der souveräne Autor seine auktorialen ent-

scheidungen nicht nur vollziehen, sondern auch manifestieren 

kann, braucht er einen Ort.» 8 Seine entscheidungen sind inhärent 

unsicher und kontrovers. entsprechend etablieren sich unter-

schiedliche Agenten, die proaktiv versuchen, unsicherheiten zu 

reduzieren, kontroversen zu beeinflussen und kontingenzen zu sta-

bilisieren. galeristen leisten genau diese Arbeit und tragen so 

zur wertschöpfung bei für ihre Sammler, für Ausstellungsmacher, 

publikum, kritiker und deren leser, künstler und kollegen. da-

durch entsteht ein komplexes System von Querverweisen, bedeu-

tungszuschreibungen und investitionsentscheidungen, die sich zu 

stabilen kollektiven vorstellungen und erwartungen verdichten und 

so einzelne märkte und relative positionen festschreiben, die zu-

gleich aber immer durch innovationen oder umwertungen, also neue 

readymades, hinterfragt und über die zeit dekonstruiert werden 

können. was sich letztendlich durchsetzt im wettbewerb. ist of-

fen, sicher ist nur: es wird sich etwas durchsetzen.

in diesem prozess etabliert sich ein spannendes paradox: weil 

sich aufgrund der oben beschriebenen wettbewerbsdynamik in der 

kunst zwangsläufig immer wieder neue bewertungen und positionen 

durchsetzen, entsteht der verdacht, dass dafür be-

stimmte Akteure zuständig oder bestimmte fähigkei-

ten erforderlich sind. 9 wer erfolgreich ist, scheint 

eine spezifische fähigkeit zu haben, die ihn oder 

sie erfolgreich macht. entsprechend wird hinter 

und unter der Oberfläche des kunstsystems eine ge-

7  ebenda, S. 21.

8  ebenda, S. 22.

9  für eine detaillierte medien-

theoretische Analyse des verdachts 

vgl. boris groys, unter verdacht. 

eine phänomenologie der medien, 

wien: Hanser, 2000.
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staltende kraft vermutet, bestehend aus einflussreichen Akteuren, 

die über diese prozesse verfügen und sie für die eigenen Strategi-

en furchtbar machen. dabei ist jeweils ex post klar, wer sich 

durchgesetzt hat, im nachhinein wissen wir, dass jemand erfolg-

reich ist; ex ante ist der erfolg aber nicht garantiert, also nicht 

durch gewisse Strategien und interventionen, manipulationen und 

positionen sicherzustellen. erwartungsbildungen sind entspre-

chend in jeder wettbewerbsdynamik zentral.

4. unterneHmeriScHe kOnSeQuenzen für eine gAlerie für  

netzbASierte kunSt:

was heisst das für den Aufbau einer galerie im kontext internet? 

Hier sind ein paar mögliche Schlussfolgerungen für das weitere 

vorgehen beim galerieaufbau 10:

erstens muss diese galerie als ein Akteur im kunstsystem für sich 

gewisse fundamentale Setzungen und festlegungen machen, die sou-

verän sind, die also nicht abschliessend fundiert und begründet 

werden können: was ist der fokus bezüglich markt und wertschöp-

fung? die galerie ist konfrontiert mit der tatsache, dass es so 

etwas wie eine galerie für netzbasierte kunst braucht, es diese 

aber nicht gibt. das ist eine chance und eine Herausforderung zu-

gleich, ist doch zuerst genau zu bestimmen, was das konzept einer 

solchen galerie einschliessen kann. die Selektionsstrategie der 

galerie muss zuerst etabliert und zu einem namen gemacht werden.

zweitens tritt diese galerie mit künstlern und Sammlern, mit Aus-

stellungsmachern und kritikern in einen Austausch, welche ihrer-

seits genauso fundamentale Setzungen und festlegungen machen, die 

auch nicht abschliessend fundiert und begründet werden können. 

Auch diese anderen Akteure interessieren sich für die kommerzia-

lisierung netzbasierter kunst. Sie haben dazu aber kontroverse 

vorstellungen und heterogene erwartungen. die galerie muss ihren 

fokus mit und gegen diese erwartungen attraktiv machen.

drittens stellt sich für die galerie die frage, wie sie die Ökono-

mien des marktes, des neuen, der Aufmerksamkeit etc. aufgrund des 

definierten fokus sieht und was daraus für die wettbewerbs-, inno-

vations- und legitimitätsstrategie folgt: was will die galerie 

erreichen, wie manifestiert sich das? inwieweit richtet sich die 

galerie an bestehenden märkten und Ökonomien aus oder wie will 

sie einen eigenen markt mit eigener Ökonomie schaffen? diese sou-

veräne entscheidung wird die Selektionsstrategie der galerie und 

so ihre Attraktivität und relevanz im kunstsystem bestimmen. in 

diesem kontext sind die potenziellen und aktuell identifizierten 

zahlungsbereitschaften zentral.

viertens muss sich die galerie intensiv mit den 

konsum- und Selektionsbedingungen im eigenen kon-

10  die gründung einer kommerziell 

agierenden galerie für netzbasierte 

kunst war der Ausgangspunkt des 

forschungsprojekts Owning Online 

Art. 
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text auseinandersetzen und die Selektionsmuster bestimmen, die 

für das eigene tun wichtig sein sollen. diese Selektionsmuster 

sind nicht allgemein zu bestimmen, sondern manifestieren sich in 

konkreten und spezifischen Handlungen und Setzungen: welche künst-

ler werden durch die galerie vertreten, welche kunstwerke ausge-

wählt, welche konsumenten und investoren adressiert, welche prei-

se definiert? bei der etablierung eines neuen galerietypus in 

einem neuen markt gibt es keine Alternative zu souveränen ent-

scheidungen und autonomen behauptungen. Sie bilden den kontext 

für alles weitere.

fünftens kann ex ante nicht klar gesagt werden, ob der definierte 

fokus und die damit verbundenen Selektionsstrategien attraktiv 

genug sind, um Aufmerksamkeit zu gewinnen. umso konkreter müssen 

proaktiv behauptungen und Setzungen gemacht und überprüft werden. 

können sie kaufentscheidungen herbeiführen und so einen namen 

etablieren? eigene referenzen und bewertungen sind im zusammen-

spiel mit den künstlern und käufern zu schärfen. Auf der einen 

Seite sind dabei die frühen Setzungen wesentlich, weil sie den 

kontext für die weitere entwicklung bilden, auf der anderen Seite 

braucht es aber auch erste erfahrungen und reaktionen, um unter 

unsicherheit ex ante etwas über die konkurrenzdynamik zu erfah-

ren.
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