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OZET

ISTANBUL’UN GALERILERI

Cagdas sanat ve galerileri dzellikle Istanbul’un olmak iizere Tiirk kiiltiiriiniin ayrilmaz
bir parcasidir. Sanatin yarattigi iiglincii mekanlar, kiiltlirlerarasi iliskiler i¢cin gereken
ortam1 saglamaktadir. Ugiincii mekan, farkli insanlarm birbiriyle iliski ve etkilesim-
lerinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ayni kiiltlirel 6zelliklere sahip tek bir
grubun olusturdugu alandan farklidir. Bu ¢alisma, Istanbul galerilerinde calisan yaratici
beyinlerin Ugiincii Mekan1 nasil olusturdugunu sorgulamaktadir. Arastirma, Gomiilii
Teori yontemiyle siirdiiriilmiistiir. Bu yontem, {igiincii mekan kavramini genisleterek
kuram haline doniistiirmektedir. Verileri toplamak icin, Istanbul'un ¢agdas sanat sah-
nesinin dokuz aktérii ile dokuz réportaj gerceklestirilmistir. Ik réportajdan itibaren
tekrarlanan analizler yapilarak farkli kidem ve gorevdeki kisilerle kartopu drnekleme
tekniginde goriisiilmiistiir. Bu yaklagimla, Ugiincii Mekanin ag yapis1 belirginlestir-
ilmistir. Olusturulan teorik model, mekansal yeniden yapilanmalar1 ve sanattaki etkileri-
ni aciklayabilmektedir. Bu teorik sonucu izleyen pratik sonu¢ da, belirginlesen ag
baglantisinin kiiltlirleraras: yetkinlik ve 6grenmeyi anlama agisindan oncelikli ilgi alani
olmasidir. Cagdas sanat; degerlerin, fikirlerin ve imgelerin akmasi1 suretiyle ¢aligmak-
tadir. Ilerleyen arastirmalar, Istanbul'dan farkli sehir ve bolgelerde gerceklestirilerek,

sonuglar birbiriyle iliskilendirilebilecektir.

VII/XII



ABSTRACT

GALLERIES IN ISTANBUL

Contemporary art and their corresponding places, the galleries, are an integral part of
Turkish culture in general and Istanbul’s in particular. Art is acting to ignite Third Spa-
ces, that are forming an important hub for intercultural connections. The Third Space is
the synthesis that results from different people interacting with each other. It is distinct
from the spaces containing the respective culture of just one party. Out of this context
this work questions how the Creative Milieu of contemporary art is imagining the Third
Space of working in the galleries of Istanbul. Grounded Theory as a method is used to
give way for a theory to emerge that extends the notion of the Third Space. To gather
the data nine interviews with nine actors of Istanbul’s contemporary art scene were con-
ducted. Who to interview was decided iteratively through constructing roles out of the
already analysed interviews, and then progressing through a snowball pattern to reach
full theoretical sampling. Through that approach the network structure of the Third
Space became apparent as the fundamental infrastructure of the Third Space. This theo-
retical model is able to explain spatial reconfigurations as well as changes in the art it-
self. A practical implication that follows this theoretical result is that the network con-
nection are of primary interest for an understanding of intercultural competence and
learning. Contemporary art is working through the flow of values, ideas and images.
Further research could make the results even more so relevant by comparing different

cities and regions to Istanbul.
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LISTE DER SYMBOLE

a : Kiinstler

c : Kurator

J : Assistent

m : Galerist, Gallery Director, Galeriemanager
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1. EINFUHRUNG

Wie wird der Raum empfunden, wenn verschiedene Bedeutungen aus anderen Kulturen
aufeinandertreffen? Bedeutungen wandeln sich in Nachrichten und passieren einen Drit-
ten Raum. Zwischen der “Bedeutung”, die ein Akteur als Nachricht {ibermitteln mochte,
und der “Interpretation”, die der andere empfingt, “interferiert” der Kulturunterschied.
Die drei Begriffe Bedeutung, Interpretation und Interferenz aus der Linguistik weisen
auf das Uberbriicken einer Nachricht von Sender zu Empfinger hin. Einer kommunika-
tiven Handlung liegt immer eine bestimmte Bedeutung einer Nachricht zugrunde, die
iibermittelt werden soll. Am anderen Ende steht die Interpretation eines Individuums,
das was lbermittelt wurde. Bedeutung in einer Kultur wird iiber den Riickgriff auf
etablierte Referenzsysteme erzeugt. Wenn sie unterschiedliche sind, dann wirkt die In-
terferenz stirker, weil die Hintergriinde verschieden sind, auf die sich bezogen wird. Die
Kultur kann dann als Teil eines semantischen Netzwerks gesehen werden, in denen der

Dritte Raum aus dem Riickbesinnen im Bezug zweier Systeme vollzogen wird.

Die Gegenwartskunst Istanbuls ist Teil eines globalen Netzwerkes. Vereinfacht muss
auch sie deshalb als Teil zweier Systeme verstanden werden, dem der eigenen Kultur
und dem der Fremdkultur. Wenn ein Kulturelement zwischen den beiden Kulturen aus-
getauscht wird, dann bestimmen die Akteure dessen Bedeutung untereinander. Als
Beispiel kann vom Asthetikbegriff ausgegangen werden. Wenn er in New York iiber das
Schone definiert wird, und in Istanbul iiber den Bruch des Tabus, dann werden damit

Kunstwerke im Kulturvergleich anders bewertet. Aber wenn sich zwei Galerien gemein-
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sam iiber ein Kunstwerk austauschen, es bewerten, dann Treffen die unterschiedlichen
asthetischen Theorien aufeinander, und eine neue &dsthetische Theorie entsteht im
Zusammenspiel. Die beiden Gedankengebdude werden zusammengemauert. Dadurch
miissen neue Fundamente und Mauern geschaffen, alte konnen abgerissen werden. Am
Ende entsteht ein neues Gebdude aus den alten Teilen. Die alten Mauern stellen dabei
die Kulturelemente dar, die liber die Kommunikation arrangiert werden. Das entste-
hende Gebdude ist dann die Kunst des Dritten. Doch die Vereinfachung tiber das
Beispiel soll nicht {iber die Vielzahl der interkulturellen Interaktionen hinwegtéduschen.
Auch Rollen der Macht, die sich fest in einem Milieu verankert wigen, konnen sich
durch den Kontakt mit einer anderen Kultur verdndern. Der Status eines Individuums
kann anders wahrgenommen und interpretiert werden. Kulturelles Kapital ist weltweit
nicht universal, gleich einer Wéahrung, sondern abhidngig vom Kontext, und muss inter-

pretiert oder gelesen werden.

Dadurch dass der Platz der Gegenwartskunst in verschiedenen Kulturen jeweils ver-
schiedene Stellenwerte hat, muss er iiber den Kontakt zwischen den Individuen
miteinander ausgehandelt werden. Beispielsweise treffen ein Pariser und ein Istanbuler
Galerist aufeinander. Uber eine verlangsamte riumliche Diffusion bestimmter Kleidung
oder dsthetischer Theorien, aber auch einer sich bestindig wandelnden Haltung zur
Kunst, werden sie sich gegenseitig einschitzen nach ihrem gesellschaftlichen Stand. Ist
der Galerist von gleicher Bedeutung in seiner Stadt, und sich nur nicht der Neuerungen
bewusst? Das Aufeinandertreffen von gleichen Rollen kann zu einem Bewusstsein der
Differenz zwischen ihrem gesellschaftlichen Wirken fithren. Aber nicht nur auf der
Ebene des sozialen Kontakts funktioniert das Aushandeln von Neuem. Neue Ideen der
Gegenwartskunst, und nicht nur aus ihrem Milieu, werden aus dem Aufeinandertreffen
unterschiedlicher Ideen erzeugt. Dabei hat die Gegenwartskunst als Essenz das
Aufdecken von Tabus, das Durchbrechen von Tradition. Mit Tabu gemeint sind die un-
bewussten Schranken einer Kultur, deren Durchbrechen undenkbar ist. So ist es erst

nach dem Ereignis des Kunstwerks mdglich zu sehen, dass es ein Tabu war.
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Das Dritte, das sich in einem neuen Verstindnis von Rollen oder der Asthetik wider-
spiegelt, findet in einem bestimmten Raum statt. Wenn eine Galerie in Istanbul zum Ort
des Zusammentreffens unterschiedlichster Kulturen wird, dann hebt sich dieser Ort von
Réumen gleicher Art in Istanbul, aber auch in New York ab. Es entsteht ein vollig neuer

Raum.

Trotzdem kann der Raum in einer Stadt nicht isoliert betrachtet werden. Organisationen
der Kunst stehen immer in Verbindung mit anderen des sozialen Umfelds, zum Beispiel
denen der politischen Prozesse. Der interkulturelle Raum (in der Arbeit fortlaufend als
Dritter Raum oder DR bezeichnet) ist nicht einfach nur der selbe Code in einem anderen
Kontext, Gegenwartskunst in Istanbul anstatt New York, London, Tokyo, usw. Seine
Bedeutung ist im politischen Raum eingebettet. Das ist besonders wichtig, weil die Poli-
tik einen begrenzenden Einfluf3 auf die Rdume der Gegenwartskunst haben kann. Sie
sieht dann das Durchbrechen der Tabus als Angriff auf die vorherrschende politische
Macht. Wenn der Status Quo der Gesellschaft durchbrochen wird, dann kann auch die

Normalitédt bestehender Machtkonstellationen angezweifelt werden.

Im Rahmen der Kommunikation kann der Dritte Raum Normen einer Kultur auf-
brechen. Wenn es Individuen unmoglich ist Machtgefille zu interpretieren, dann treten
neue Verhiltnisse auf. Die Kunstindustrie an sich setzt sich von anderen Branchen durch
ihre betonte Hierarchielosigkeit ab. Das ldsst sich am Umgang der Mitarbeiter untere-

inander oder anderen sozialen Handlungsmustern erkennen.

Begriindet konnen die Verhéltnisse damit werden, dass die Branche einem stetigen
Wandel ausgesetzt ist. Der ergibt sich daraus, Kapital aus der Kreativitit gezogen wird,
die nur durch Freiheit im Umgang entstehen kann. Die Haltung kann im Verhéltnis von
einem Studiobesitzer zu seinen Mitarbeitern gesehen werden. Er schétzt sie selbst als
Kiinstler, und spricht ihnen eine eigene Leistung zu, indem er die entstandenen Kunst-

werke fiir thn nicht nur durch sein eigenes Genie, sondern kollektiv geschaffen wurden.
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Diese besondere offene, freie Haltung wird nun von der anderen Kultur interpretiert.
Wenn es sich mit der eigenen Kultur deckt, besonders der eigenen Subkultur deckt,
dann wird sie wertgeschétzt. Ein niederldndischer Kiinstler nennt sie “advanced”.

Dadurch werden die Handlungen bestarkt. Sie reproduzieren sich sozial.

Ein weiterer Fall des Einflusses der Macht stellt die semikoloniale Geschichte der
Tiirkei dar (Fuhrmann 2009). Aus den Ruinen des Osmanischen Reiches wurde eine
westlich orientierte tlirkische Gesellschaft aufgebaut. Doch durch die Orientierung ist
ein Ungleichgewicht hergestellt. Die Gesellschaft, die sich modernisieren will, muss
sich selbst als riickstindig empfinden, um einem gewissen okzidentalen Bild zu
entsprechen. Das orientalische Image hebt sich hier von einem gewissen okzidentalistis-
chen Image ab. Die Distanz zwischen dem Idealbild der okzidentalen, imaginierten
Gesellschaft, als Bild von Europa, trifft hier auf das orientalistische Bild einer riick-
standigen Gesellschaft. Und eben auch wie im gesamtgesellschaftlichen, tritt auch in der
Kunstszene eine Dissonanz auf. Sie wirkt durch die Konstruktion einer Differenz. An-
dere Kulturen bleiben ihr gegeniiber fremd. Dagegen gibt es auch ein “Gegenwarts-
denken”': Dieses besteht in der Idee des globalen Flusses der Kulturelemente und
dessen Vernetzung. Kiinstler und Aktivisten nehmen aktiv an ihm teil, indem sie Ele-
mente aus den verschiedensten Quellen aufnehmen und auf kreative Weise neu deuten.
Fremdes wird liber den Sinnzusammenhang der eigenen Kultur integriert. Trotzdem
taucht mit dem Gegenwartsdenken ein eigener Horizont des Denkens, mit dem die Welt

verstanden wird, auf.

Neue kreative Ideen konnen gerade in einem grenzwertigen Raum, der zwischen akzep-
tierten Konzepten und neuen variiert, entstehen. Sie wirken nicht nur im Rahmen von
materiellen Objekten, sondern sind auch riickgekoppelt auf das Individuum. Dieses wird
aktiv verandert und bringt sich in die Lage einen Konflikt mit sich zu entwickeln. Die
kreativen Ridume erlangen in dem Prozess eine bestimmte Bedeutung. Gleichzeitig

leugnen sie nicht den Einfluss des politischen Raums, der im Hintergrund, gleich des,

'Geprigt wurde der Begriff als contemporary thinking von einem Informant, einem niederldndischen
Kiinstler.
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vom niederlidndischen Kiinstler benannten, tiefen Untertons, wirkt. Der lokale politische
Raum wirkt als ein Element der Stadt. Im Interview ldsst sich zwischen den Zeilen eine

gewisse Faszination mit ihm herauslesen. Ein Niederldndischer Kiinstler sagt dazu:

Wie in Istanbul definitiv mit tiefen Untertdnen der Stadt, die herauszukommen
scheinen. Wirklich rau, ein Art von zitternden, die Erde erschiitternde Sachen. Das
heifit, Du weilit schon, die unterdriickten Frustrationen. Du kannst nie {iber Istanbul re-

den, ohne eine Art von Unterdriickung zu fiihlen, richtig??

Menschliche Emotionen werden der Stadt zugeschrieben. Suppression
‘Verdringung® (Eig. Ubs.) ist ein Schliisselwort des Zitats. Die Zensur steht als
wichtiger Faktor dahinter. Sie wird in den durchgefiihrten Interviews nie wirklich klar

kritisiert. Sie wird durch bewusste und unbewusste Prozesse strukturiert.

Die Galerie ist ein Beispiel des Dritten Raums in der Kunst. Interkulturalitit wird {iber
den Arbeitsprozess hergestellt. Sie ist auch die zentrale Organisationsform der kontem-
pordren Kunst und strukturiert den Raum der Kunst, indem sie als Schaltzentrale Kiin-
stler selektiert, und versucht die Kaufer anzuzichen. Sie ist die zentrale Form des
Warenkreislaufs, welche die Globalisierung und die Kommodifizierung der Kunst vo-
rantreibt. Die Aussagen einer Istanbuler Galeristin stellt selbst den Zusammenhang her.
Sie bringt im gleichen Zug einen globalen Kontext auf, wie ihn auch ein Akteur eines
anderen Wirtschaftszweiges hitte dullern konnen:

Sie kommen aus London, der Schweiz und sie bleiben dabei Dinge von uns zu kaufen und zu
liefern, deshalb ... Wir denken global. [Lachen] Globally yours. Turkish Airlines.

Die Galerie stellt sich damit auf eine Ebene mit den groen Unternehmen. Die Gleich-
stellung mit dem groBten tiirkischen Flugunternehmen ist dabei kein Zufall, sondern
Symptom einer Kommodifizierung der Kunst und der Eingliederung in die Global-

isierung. In der AuBBenwirkung gern als Sektor bevdlkert mit Nonkonformisten, so zeigt

2

2 ”Like in Istanbul definitely some deep undertones of the city that seem to come out. Really rough, rum-
bling kind of earth shaking stuff. That is, you know, the suppressed frustration. You could never talk
about Istanbul without feeling some kind of a suppression, right?” (Eig. Ub.)

3 “They are from London, Switzerland and they keep buying things from us and make shipments, so ...
We think globally. [laughter] Globally yours. Turkish Airlines.” (Eig. Ub.)
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sich, dass mehrere Informanten Kunstmanagement oder dhnliches an privaten Univer-
sitdten studiert haben. Es hat sich nicht nur das kiinstlerische Milieu einer Welt der Pro-
duktion und des Konsums angepasst, auch die Integration ihrer Eliten erfolgte in einer

professionalisierten Weise mit einem globalen Standard.
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2. THEORETISCHER RAHMEN

2.1. FORSCHUNGSFRAGE UND ZIEL

Das Ziel der Arbeit ist den Begriff des Dritten Raums empirisch zu erweitern. Dabei
wird die Gegenwartskunst Istanbuls als System verstanden in dem ein Dritter Raum
durch den Kontakt mit Kiinstlern entsteht. Da die Galerie die zentrale Organisation der
Gegenwartskunst ist, soll liber sie die empirische Erweiterung stattfinden. Dabei ist die
Imagination eines Dritten Raums von Bedeutung, um den Begriff im Sinne eines Ver-
stehens der Akteure zu bestimmen. Die Begriffsbildung soll weg von einer abstrakten
Betrachtung der Eigenschaften eines Dritten, hin zu einer genauen Bestimmung des
Dritten Raums als eigenes Konzept der Gegenwartskunst fiihren. Deshalb lautet die
Forschungsfrage fiir die Arbeit: Wie stellt sich das kreative Milieu der Gegenwartskunst

(GK) den Dritten Raum (DR) der Galeriearbeit in Istanbul vor?

2.2. ROLLENTHEORIE

Die Galerie ist in der Gegenwartskunst die wirtschaftliche Einheit, die Kunst als Ware
handelt. Sie kann nach einer Theorie von Katz und Kahn (1978, 187) im Sinne einer
Organisation als ein System von Rollen dargestellt werden. Katz und Kahn leiten aus
dieser Beschreibung ab, dass eine solche Organisation {iber spezielle Eigenschaften ver-
flige, sie sei “eine einzigartige Struktur, bestechend mehr aus Akten und Ereignissen als

aus unverinderlichen physischen Komponenten” (eig. Ubs., Katz und Kahn 1978,
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187)*. Es ist also eine Beschreibung, die genau zur Liminalitit (Turner 1969) des DR
und der Konstruktion eines Raums durch eine Gruppe nach Barth (1969) passt. Denn
die Idee der Gegenwartskunst wird nicht nur auf personlicher Ebene durch einzelne

Kiinstler als “physische Komponente” getragen, sondern besteht iiber eben diese Idee.

Grundlegend kann auf den Rollenbegriff von Linton (1936, 114) zuriickgegriffen wer-
den: “Eine Rolle reprisentiert den dynamischen Aspekt eines Statuses.” Die Distinktion
zwischen Status und Rolle spielt fiir die Theorie keine grofle Rolle, weil es um immer
schon um die Ausiibung der Rolle geht. Die Rolle wurde schon selbst von dem sozialen
System festgelegt. Thre Zuschreibungsmechanismen®, die einen Unterschied zwischen
zugeschriebenem Status und dem dynamischen Aushandeln machen, spielen keine Rolle
fiir die Theorie des Dritten Raums, da er selbst als Konzept eines Kommunikation-
sraums festgelegt wird. Damit schliefit sich auch Mertons Konzept der Menge an Rollen
aus (Merton 1957, 110). Wo Linton einem Status nur einer Rolle zuschreibt, werden fiir
Merton mehrere Rollen gesammelt, die einem sozialem Status untergeordnet sind. Der
Status ist jedoch ein notwendiges statisches Element, welches der Analyse eines dy-
namischen Kommunikationsraums nicht niitzt. Katz und Kahns (1978, 198) Theorie
beinhaltet auch die Mdglichkeit multipler Rollen mit bestimmten Rollenerwartungen in
Subsystemen. Jedoch soll die Theorie nur dazu dienen die Typologie des Dritten Raum
in dem Subsystem der Galerie zu umschreiben. In einer statischen Sichtweise ist es
natiirlich mdglich, dass ein Individuum mehrere Rollen gleichzeitig ausiibt. Aber in der
Empirie konstituiert sich der Dritte Raum eben iiber nur eine Rolle wihrend einer Inter-
aktion, selbst wenn in anderen Situationen mehrere Rollen moglich sind. So {ibt der Ga-
lerieassistent in der Galerie die Rolle eines Assistenten aus. Jedoch lie3 sich herausfind-
en, dass er auch ein Kiinstler ist. Das wurde jedoch im Rahmen eines anderen Subsys-
tems (dem Seminar) einer anderen menschlichen Organisation (der Universitdt) genan-

nt.

* “[...] a unique structure consisting of acts or events rather than unchanging physical components
[...]” (eig. Ubs. Katz und Kahn 1978, 187)

5 Vgl. die “zugeschriebenen” und “erreichten” Status (Eig. Ubs. von “ascribed” und “achieved” Linton
1936, 115)
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Die Theorie Katz und Kahns beschreibt das Rollenverhalten so: “In formalen Organisa-
tionen werden viele der funktional spezifizierten Verhaltensweisen, aus welchen das
System besteht, iiber schriftliche oder codierte Reprasentationen spezifiziert. Zusétzlich
sind die Rollen die Leute in formalen Organisationen spielen eher eine Funktion des
sozialen Umfelds als ihre eigenen Personlichkeitsmerkmale. Deshalb ist es das grundle-
gende Kriterium fiir die Untersuchung des Rollenverhaltens das relevante soziale Sys-
tem oder Subsystem zu identifizieren, und das wiederkehrende Ereignis zu finden,
welches Eingabe an Ausgabe fiigt.” (Katz und Kahn 1978, 189)%. Das kreative Milieu ist
der die Gegenwartskunst umschlieBende Sektor (DCMS 2016) und qualifiziert als
“soziales System”. Es hat ganz im Sinne der Galerie als wirtschaftliche Einheit im
wirtschaftlichen System wichtige Bedeutung. Das Rollensystem von Katz und Kahn
kann dem Verstdndnis der kiinstlerischen Netzwerke dienen. Besonders die Ereignisse,
die in dieser Theorie ein gleichformiges und bestédndiges System aufrecht erhalten, er-
halten auch das System der Kunst im Allgemeinen, und das der Galerien im Speziellen
aufrecht. Die globalisierten Mechanismen der Gegenwartskunst, die Vernissage, Finis-
sage, Workshops, Messen, Biennalen, geben der Gegenwartskunst eine erwartbare
Form, und erfordern ein bestimmtes Verhalten, bei dem jeder Teilnehmer eine Rolle
einnimmt. Und genau das ist die Grundstruktur des Systems der Organisationen von
Katz und Kahn. Die “funktional spezifizierten Verhaltensweisen” (eig. Ubs., Katz und
Kahn 1978, 189) sind in unterschiedlichen Kulturen trotz gleicher globalisierter Struktur
(Galerist, Kiinstler, usw.) verschieden. Ein deviates Verhalten in einer Kultur muss zum

Beispiel nicht ebenso absonderlich fiir eine andere erscheinen.

Wohingegen sich Goffman (1956, 8) explizit nicht mit “[...] der Rolle, die in den
voneinander abhidngigen Aktivititen eines laufenden sozialen System, gespielt wird”

beschiiftigt, gilt trotzdem (Goffmans 1956, 9) die Argumentation einer Ubertragbarkeit

¢ “In formal organizations many of the functionally specific behaviors comprising the system are speci-
fied in written and coded presentation. Moreover, in formal organizations the roles people play are more a
function of the social setting than of their own personality characteristics. The basic criterion, then, for
studying role behavior is to identify the relevant social system or subsystem and locate the recurring event
that fit together in converting some input into an output.” (Eig. Ubs. Katz und Kahn 1978, 189)
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der Rollen auf andere Situationen. Dadurch, dass die Rollen in den gleichen sozialen

Zusammenhdngen geschehen, kann auch eine Gleichsetzung fiir verschiedene Anlisse.

Die Systemtheorie Luhmanns mit dem rekursiven Rekreieren gibt einen weiteren
Ankniipfungspunkt fiir die Theorie des Dritten Raums. Darin handeln und gestalten
einzelne Akteure, die, wie zum Beispiel ein Galerist, das System selbst rekreieren, wenn
er beispielsweise neue Kiinstler aufnimmt, die sich wiederum autonom zusammen-
schlieBen und von anderen Galerien angeworben werden. Der Systembegriff ist also
auch nétig, um die Reproduktion zu fassen, denn “[nJur wenn, und gerade weil man da-
rauf verzichtet, die Gesamtheit der Ursachen zu »beherrschen«, kommt es zu Abstrak-
tionen, die selbstorganisierend und autoreproduktiv realisiert werden [...]” (Luhmann

1991, 40).

Im Sinne von Systemen liefert die Theorie Katz und Kahns noch eine weitere
Verbindung zur Arbeit. Bei den Organisationen bestehend aus einem System von Rollen
handelt es sich um offene Organisationen (Katz und Kahn 1978, 187). Das heil3t, dass
ein Kurator sich auch in einem politischen System befinden kann, und dort andere
Rollen einnimmt. Die Galerie als System ist nicht in sich geschlossen, sondern fiihrt

wiederum in Verkniipfung mit anderen Rollen zu einem grof3eren System.

2.3. DER HERMENEUTISCHE ANSATZ

Der hermeneutische Ansatz bedeutet einen gewissen Gegenstand zu “verstehen”. Das
wird im Gegensatz zum “Erkldren” gesehen. Letzteres wird als das Herausfinden von
allgemein giiltigen GesetzméaBigkeiten definiert, ersteres als das “Verstehen” der Hin-
tergriinde, warum gewisse Handlungen durchgefiihrt wurden (Lamnek und Krell 2016,
68f).

Ein weiteres Konzept aus dem Gebiet der Hermeneutik ist das des hermeneutischen
Zirkels. Dabei wird der Prozess des Verstehens erkldart. Wissen ist hierbei nicht
abgeschlossen, sondern ein Prozess. Das heift gleich einer Spirale wird das Wissen mit

jedem neuen Datum in seiner Génze erweitert. Besonders hervorzuheben ist der
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Gedanke, dass sich Wissen mit jedem kleinen Wissensgewinn im Ganzen erweitert

(Lamnek und Krell 2016, 70-74).

Dieser philosophische Ansatz ldsst sich auf die Verwendung der Grounded Theory in
der Arbeit iibertragen. Uber eigene Codes wird ein gewisses Wissen iiber den Gegen-
stand des Dritten Raums “verstanden”. Daraus werden dann eigene Kategorien auf
Grundlage von diesem Wissen gebildet, welche die Basis einer eigenen Theorie iiber
den Dritten Raum bilden. Mit jedem weiteren Interview kommen neue Codes hinzu, die
wiederum neue Kategorien und Abhidngigkeiten zu alten schaffen. Alte Kategorien
miissen dann im Sinne der neuen Codes modifiziert werden. Denn das Verstindnis ist
im Ganzen einem Prozess unterzogen. Die alten Codes wurden ohne das neue Wissen

erstellt.

Ein weiterer wichtiger Bestandteil ist die Subjektposition des Forschenden selbst. Sie
erfordert es, dass aus den Interviews heraus eine Bedeutung tiber das eigene Verstehen
(die Subjektposition) hergestellt werden muss. Deshalb werden eigene Codes und Kate-
gorien gebildet, und sie werden wiederum mit Theorien verkniipft. Dilthey (1824, 84),
ein wichtiger Vertreter, erldutert, dass “[d]as kunstmiBige Verstehen von schriftlich fix-
ierten Lebensduferungen nennen [...] Auslegung, Interpretation”. Oder ein vorgehender
Begriinder der Hermeneutik, Schleiermacher ([1838] 1993, 79) fasst es kiirzer: “Das
Auslegen ist Kunst”. Sowohl Schleiermacher als auch Dilthey meinen damit auch den
personlichen Aspekt der Interpretation. Nur mit diesem ist es mdglich, allgemeinere
wissenschaftliche Wahrheiten zu erkennen. Dannel (2006, 52f) bringt das Entstehen
eines “objektiven Geistes” ein, nach Dilthey als Mediation zwischen dem Subjekt und
dem Text. Es ist das Gemeinsame zwischen den verschiedenen Aussagen, das die Ob-
jektposition in dieser Arbeit freilegt. Zusitzlich wird das gemeinsame Wissen der Texte
(d.h. der transkribierten Interviews) mit einem Bezug zu allgemeinem Wissen,
ankniipfenden Konzepten wie z. Bsp. der Rollentheorie ndher an das “Absolute”

gefiihrt. Das “Absolute” stellt hier die universellen Wahrheiten dar.
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Aus diesem hermeneutischen Prozess erschlie3t sich die methodische Reihenfolge, d. h.
zuerst zu codieren und Kategorien aufzubauen, um aus ihnen dann das allgemein

Giiltige abzuleiten.
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3. METHODIK

3.1. GROUNDED THEORY

Aus den Konzepten des theoretischen Rahmens soll mit Hilfe der Grounded Theory
(GT) eine Theorie aus den empirischen Daten "emergieren". Uber Codes, die direkt aus
den Daten gewonnen werden, wird eine Theorie abgeleitet (Glaser und Strauss 1967,

"What Theory Is Generated").

Sie kann dann den Begriff des DR erweitern. Die Daten sind Interviews, die mit den
Akteuren der Gegenwartskunst gefiihrt werden. Sie werden dann Zeile fiir Zeile codiert.
Dadurch entsteht eine neue Ebene des Verstdndnisses. Im néchsten Schritt werden die
Codes kategorisiert, und eine neue Ebene eingefiihrt. Die letzte Ebene besteht aus den
Beziehungen zu den Codes untereinander und einem Vergleich der Inhalte. Dann kann
genau erklart werden, wie der Begriff des DR fiir den Kontext, der GK in Istanbul, er-

weitert werden kann.

Da die theoretische Fassbarkeit des Gegenstandes erst definiert werden muss, muss mit
jedem Interview erneut Code, Kategorie und Relation hinterfragt, und aktualisiert wer-
den. Uber den Prozess ist es dann moglich, dass eine Theorie emergiert. Das Adjektiv
“Grounded” bedeutet, dass die emergierende Theorie immer wieder in den Daten

geerdet wird. Wenn neue Daten gesammelt werden, dann werden diese in die Theo-
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riebildung erneut einbezogen In Glaser und Strauss (1967, "What Theory Is Generated")
wird der Prozess beschrieben, und es wird die Wichtigkeit der expliziten Theoriegener-
ierung hervorgehoben. Nur so kann die Theorie als Prozess verstanden, und der Begriff
des DR explizit erweitert werden. Denn schlieBlich soll das Interkulturelle der Galerien

Istanbuls beschreiben werden.

Glaser und Strauss stellen in ihrer Darstellung der Methode des stéindigen Vergleichens
dar, dass entweder Propositionen einer Kategorie, oder eine Diskussion ihrer Eigen-
schaften zur Theoriebildung moglich sind. Auch erstere sind keine fixen, statischen Hy-
pothesen, letztere eignen sich aber besonders im Hinblick auf eine erste explorative
Theoriebildung (Glaser und Strauss 1967, “Properties of the Theory”). Da diese Arbeit
sich eher explorativ versteht, wird diese Methode gewdhlt. Die Propositionen kdnnen
dann aus der Arbeit kontextuell und im Rahmen einer Diskussion aus der Arbeit heraus
verstanden werden, ohne gesondert am Ende der Arbeit aufgefiihrt und abgeglichen

werden zu mussen.

Die Interviews wurden also zu Beginn lose iiber den theoretischen Rahmen (iiber die
Rollen siehe Kapitel 2) vorstrukturiert. Nach der Transkription der relevanten Stellen,
wurden schon die ersten Interviews codiert. Uber initiale Codes wurden Kategorien
aufgebaut. Diese markieren Muster. Die Codes dienen als deren Abstufungen, oder als
Auspriagung einer Kategorie. Aber nichts geschah wéhrend des Interviews in zu starrer
Weise. Es wurde absichtlich offen gehalten und relevante Pfade wurden bewusst befol-
gt, auch wenn sie von dem Muster abwichen. Es wurde Raum gelassen fiir verschieden-
ste Themen, die wiederum Moglichkeiten eréffnen im Aufbauprozess der Kategorien
komplett neue Aspekte aufzubauen und zu séttigen. Wenn Codes sich nicht schliissig in
Kategorien fassen lassen, dann werden sie verworfen. Dabei wird versucht
auszuschlieBen, dass sie nicht ein Symptom dafiir sind, das noch nicht geniigend Sétti-
gung im Allgemeinen erfolgte, sie also Ausdruck eines besonderen Falls in der Theorie

sind.
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Die Codierung erfolgte nur iiber ein simples Annotierungsprogramm (Annotation auf
einem Mac). Es ermdglichte nur Codes und Kategorien fiir die Texte zu erstellen. Die
damit auch erzeugten Zusammenfassungen stellten dann die Grundlage fiir die weitere

Analyse dar.

Ein wichtiger Teil des theoretischen Rahmens (siche Kapitel 2) ist die Struktur des DR
tiber Rollen. Sie wurden aus dem Interviewprozess extrahiert und codiert. Nachdem klar
wurde, welche Rollen existieren, wurden sie in einer Typologie erfasst. Im Rahmen
dieser vollstandigen Typologisierung konnten Félle aufgedeckt werden, die noch nicht
vorkamen. Nur mit dem Wissen liber die Fille war es moglich in weiteren Inter-

viewschritten ein vollstindiges Sampling zu bekommen.

3.2. SAMPLING

Da es bei der GT nicht um eine quantitative Methodik, sondern um eine qualitative han-
delt, muss sichergestellt werden, dass moglichst viele Félle abgedeckt werden, nicht
eine grofle Masse statistisch erfassbarer Daten (Glaser und Strauss 1967, "Theoretical
Sampling"). Das theoretische Sampling soll demnach die komplette Bandbreite an Per-
sonen abdecken, die in der Organisation Galerie mitwirken. Es wurden neun Individuen
im Milieu der Gegenwartskunst befragt. Die Auswahlmenge der Befragten ist begrenzt
nach den definitiven Aussagen der Informanten. Mit der Auswahl war es moglich die
Kategorien geniigend zu séttigen, und eine koharente Theorie zu bilden. Im Zusammen-
hang mit der verwendeten Rollentheorie wird auch der das theoretische Sampling {iber

alle Rollen innerhalb einer Galerie aufgebaut. Befragt wurden:

» zwel Galeristen

¢ ein niederldndischer Kiinstler

* ein Istanbuler Kurator

« ein Istanbuler Galerieassistent

15/132



» vier Istanbuler Kiinstler

Die Breite des Samples umfasst Leute verschiedenen Alters mit einem breiten Spektrum
kultureller Herkunft. Eine Genderbalance konnte nicht aufrechterhalten werden. Aus
dem Sample sind nur 2 Personen (22%) weiblich. Der Bildungshintergrund unterschei-
det sich leicht. Meist ist es ein Masterabschluss, seltener Bachelor. Zusitzlich arbeiten
manche Informanten auf ihren Doktorabschluss hin, oder planen konkret im néchsten
Jahr einen zu beginnen. Dabei ist die Vorbildung nicht auf die Freie Kunst beschrinkt,
sondern auch Personen mit z. Bsp. Ingenieurshintergrund sind zu finden. Die Arbeit un-
tersucht nur eine in sich homogene Gruppe. Sie wird gleichférmig durch die Zuge-

horigkeit zum kreativen Milieu.

Die Auswahl der Personen gestaltete sich nach dem Schneeballprinzip und Nachfrage
bei Freunden und Bekannten des Autors iiber die sozialen Netzwerke (Facebook, Twit-
ter). AuBBerdem wurden direkt Personen iiber das Durchsuchen einschldgiger Branchen-
magazine per Email angesprochen. Die meisten Interviews wurden iiber das erweiterte
Netzwerk des Autors organisiert. Der direkte Besuch in der Galerie war auch erfolgre-

ich, um Interviewpartner zu gewinnen.

3.3. ZEITRAHMEN

Der Zeitrahmen der Interviews lag zwischen dem 2. Oktober 2015 und dem 4. Sep-
tember 2016. Es ist wichtig den politischen und gesellschaftlichen Kontext zu verste-
hen, nicht nur um die Linge des Zeitrahmens zu rechtfertigen, sondern auch um die
Aussagen, und die Art der Formulierungen, zu verstehen. In ihn fallen auch die
tiirkischen Parlamentswahlen, die Spannungen zwischen der tiirkischen Regierung und
kurdischen Separatisten, die Einbindung des tiirkischen Militdrs in den herrschenden
Syrischen Biirgerkrieg, der Abschuss eines russischen Militdrflugzeugs. Wéhrend des
Verfassens der Arbeit geschahen mehrere Attentate in Istanbul: 2015 am 1. und 23.
Dezember, 2016 am 12. Januar, am 19. Mirz, am 7. Juni, am 28. Juni. Weitere folgten

wihrend des Schreibens der Arbeit. Auch in anderen tiirkischen Stddten geschahen An-

16/132



schldge. Die Interviews wurden in dieser Situation durchgefiihrt. Beyoglu ist nicht nur
zentral flir die Kunst, sondern auch fiir die Anschlidge. Jedoch wurde zum Beispiel am
7. Juni nur wenige Kilometer vom Anschlag ein Interview mit einem Kiinstler gefiihrt.
Somit stand die gesamte Situation der Kiinstler, die sich gerade in Beyoglu und somit
einem gesellschaftlichen und politischen Zentrum befinden, unter Druck. Das bedeutet,

dass auch die Formulierungen und Aussichten dementsprechend geprégt sind.

3.4. INTERVIEW

Die Zeitraum der Interviews bewegte sich eher in Richtung eines Tiefeninterviews, um
auch eine Liange zu ermdglichen, die geniigend Kontextualisierung liefert. Trotzdem
wurden auch kiirzere Interviews verwendet, die wiederum wichtig fiir die Theoriebil-
dung sind, vor allem im Hinblick auf das theoretische Sampling, um eine gewisse Breite
abdecken zu kénnen. So war das Interview mit dem Galerieassistenten in Galata kiirzer.
Zum einen weil er noch nicht lang in der Kunst arbeitet, und seine Fahigkeit sich auszu-
driicken deshalb noch nicht so weit wie von einem erfahrenen Kiinstler entwickelt war.
Andererseits gaben aber genau diese kurzen Interviews Informationen, die gewisse
Codes erweitern konnten. Zum Beispiel iiber die Rolle des Assistenten aus dem Blick
eines Assistenten selbst. Trotz kurzer Interviewzeit konnte seine Arbeitsweise, sein
fremdkultureller Hintergrund, seine eigene Tétigkeit als Kiinstler geklart werden. Was
wiederum von einem Kiinstler in einem ldngeren Gespriach {iber seine Assistenten
bestétigt werden konnte. Die Interviews, die in der Linge nah eines Tiefeninterviews
waren, bildeten aber die Grundlage fiir die Auswahl der zu transkribierenden Teile. Die
notige Tiefe wird auch durch die Beobachtung und das Vorgespriach zum Interview erre-
icht. So war der rein transkribierte Teil kiirzer als der tatsdchliche Umgang mit dem
Kiinstler. Da zum Beispiel der Einblick in die Arbeitsweise der Kiinstler in der eigenen
Wohnung oder die Vorstellung in der Werbeagentur eine dichte Beschreibung liefern
konnte. Das ist gerade im Hinblick einer kreativen Szene wichtig, um andere Perspek-

tiven kennenzulernen.
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Die Interviews wurden ohne Verschonerungen transkribiert, nur die Interjektionen
wurde gekiirzt, um den Text lesbarer zu machen. Die Stimme des Interviewers wurde in
Fett hervorgehoben, oder Fett und Kursiv, wenn es sich um zwei interviewte Personen
handelt. Ansonsten wird die Stimme des Informanten nicht besonders ausgezeichnet.
Die Informanten bleiben anonym und wurden dariiber vor dem Interview informiert.
Aufgrund der oben erwidhnten Wichtigkeit des Rollenframeworks werden sie nach ihren
Rollen und ithrem Wohn- und Arbeitsort benannt, zum Beispiel Istanbuler Kiinstlerin,

Niederliandischer Kiinstler.

Gleichzeitig wurde der Prozess benutzt, um mit den Informanten ein vertrautes Verhélt-
nis aufzubauen. Meistens war es einfach ihn in Gang zu bringen. Es passierte iiber drei
Ankniipfungspunkte: (1) Verbindungen iiber das geteilte Geschiftsumfeld des Forsch-
ers, (2) Gemeinsamkeiten in der Kunstszene, Geschmack, Asthetik, Methoden (3) Fami-

lie und der gemeinsame Migrationshintergrund.

Die Interviews wurden im Offentlichen Raum, in Cafes, Restaurants, Kunstinstituten

oder iiber Skype. durchgefiihrt.

Zuséatzlich wurde versucht liber Photographien das Kunstmilieu zu beschreiben, em-
pirische Fakten zu sammeln. Um jedoch die Anonymitit der Teilnehmer zu wahren,
ithrer Galerien, Studios, Wohnungen usw. wurde nicht direkt das photographiert, sondern
thre Umgebung, um Kontext zu liefern. Das ist auch wahr fiir die kiinstlerischen Arte-
fakte, die nur beschrieben werden, aber nicht photographiert wurden, wiederum um die

Anonymitét zu wahren.

3.5. UNTERSUCHTER RAUM

Die untersuchte Region ist Istanbul. Tabelle 1 listet die untersuchten Personen auf.
Spalte 1 stellt die Rolle des Individuums als Akteur dar. Spalte 3 den unmittelbaren
Wirkungskreis. Bei der Istanbuler Kiinstlerin I konnte man die Region des Einflusses

einfach auf England, u. &. Liander erweitern. Da wir jedoch allgemein auf Istanbul ein-
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schrianken, soll in dieser Tabelle besonders die lokalen Einschrinkungen aufgezeigt

werden.
Tabelle 1: Interviewte Akteure

Akteur Wirkungskreis Interviewstandort
Istanbuler Galerist Galerie in Beyoglu Beyoglu
Niederldndischer Ganz Istanbul Skype
Kiinstler
Istanbuler Kurator Ausstellung in Fatih Beyoglu
Istanbuler Assistent Galata Galata
Istanbuler Galerist Balat, Nisantasi Balat
Istanbuler Kiinstler I Istanbul Sisli
Istanbuler Kiinstler 11 Beyoglu Beyoglu
Istanbuler Kiinstler III Istanbul Bagdat Caddesi
Istanbuler Kiinstler IV Istanbul Skype

Dabei muss beachtet werden, dass hier das Beyoglu in der Vorstellung der Menschen
gemeint ist. Es ist nicht gebunden an die realen, administrativen Grenzen. Aufgrund der

Eingrenzung folgten ausgiebige Exkursionen an dem Ort zur Beobachtung.
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4. RAUMBEZUG

Der zentrale Begriff der Arbeit ist der Dritte Raum (DR). Er erweitert den DR Bhabhas
(1994). Fiir Bhabha ist er ein Element der temporalen Unsicherheit. Das solle die Idee
der Stabilitit einer Kultur anzweifeln. Wenn ein Individuum sich ausdriickt, dann miisse
es sich immer an einem bestimmten Standort befinden. Zugleich befinde sich der
Nachrichtenempfanger an anderer Stelle. Deshalb muss die Nachricht einen Raum
durchqueren. Und eben dieses Durchqueren ist sinnbildlich fiir den Spielraum zur Inter-
pretation, der dadurch entsteht. Eine Nachricht basiert also immer auf gegenseitiger In-
terpretation. Das ist dann der Unterschied zwischen einem abstrakten, kulturellem Text
und der ausgefiihrten Handlung. Bhabha sieht es aber als einen allgemeinen Prozess an,

der nicht nur hybride Rdume bezeichnet (Bhabha 1994, “The commitment to theory™).

Der Begriff des Dritten Raums entstammt einem sprachwissenschaftlichen Umfeld. Thm
fehlt die fiir die Analyse von Kunst und Politik notwendige theoretische Konzeption von
auBersprachlichen Aspekten. Sie befinden sich auBlerhalb der Kommunikation, es sind

im Besonderen die Machtstrukturen die Kultur beeinflussen und bestimmen.

Im kreativen Milieu wird das inkorporierte kulturelle Kapital (Bourdieu 1983, 187—188)
zu einem wichtigen Faktor, um sich im Raum der Stadt Istanbul zu behaupten. Denn
tiber Umwertungsprozesse wird der Raum gestaltet, und die Bevdlkerung mit geringem
Kapital verdringt. Wiederum geschieht es darauf folgend &hnlich fiir das Milieu selbst

durch Akteuren mit hoherem 6konomischem Kapital. Auch sie werden verdrangt.
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Verdringungsprozesse politischer Akteure wirken sich auch auf das Schwinden der Ga-
lerien im Stadtzentrum aus. Wenn Baugenehmigungen fiir die 6ffentlich Meinung ein-
flussreicher Galerien strategisch entzogen werden, dann wird der Raum der GK bewusst
begrenzt. Aullerdem kann es vorkommen, dass eine Selbstzensur aus Angst vor Span-
nungen mit dem Vermieter geschieht. All das sind Aspekte fiir ein Zusammenspiel

sowohl politischer als auch sozio-6konomischer Einfliisse.

Zusiatzlich erweitert der hermeneutische DR Gadamers (2004, 291-295) den DR-Be-
griff. Bei ihm geht es darum, dass Menschen immer schon einer gewissen “Tradition”
anhdngen, auf die sich ihr Blick bezieht. Tradition deckt sich mit der Betrachtung des
kulturellen Hintergrunds des Individuums, was auf ein Individuum mit einer anderen
Kultur trifft. Wannimmer ein solches Verstindnis erbracht wird, dann muss das Indi-
viduum einen Bezug entwickeln. Damit muss das Individuum auf seinen eigenen Hori-
zont, also bekanntes, allgemein “Vorurteile” genannt, zuriickgreifen. Trotzdem wird der
bestehende Horizont durch den Kontakt mit und dem Verstdndnis von Neuem erweitert.
Daraus ldsst sich ableiten, dass der DR nicht durch einen Kulturkontakt mit klar
definiertem Dritten zustande kommt, sondern es sich um einen Prozess mit verschiede-

nen Akteuren handelt.

Obwohl also das Verstindnis als eigenes System aus dem Kontakt emergiert, handelt es
sich auch beim DR um einen neuen Kommunikationsraum, der gebildet wird. Die Kon-
struktion der zwei Kulturen ist dabei eine fundamentale Voraussetzung. Nur wenn zwei
Kulturen aufeinander treffen, entsteht ein Drittes. Dazu muss sich aber Barths (1969, 9—
11) Dekonstruktion einer stabilen ethnischen Gruppe vor Augen gefiihrt werden. Die
Gruppe ist gerade aufgrund unterschiedlichster Kontakt- und Austauschprozesse stabil
in ihren Eigenschaften. Aber es sind eben die Prozesse zwischen den Handelnden, die
die Gruppe aufrecht erhalten. Sie sind der Gruppe nicht inhdrent (Barth 1969, 9-11). So
liegt es nicht zum Beispiel an den Tiirken und nicht an den Niederldndern (wie in den
Interaktionen des interviewtem niederldndischem Kiinstlers) an sich, dass ein DR
gebildet wird, sondern an der Art des systemiibergreifenden Kontakts im Rahmen der

Gegenwartskunst (GK).
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5. DAS KREATIVE MILIEU

5.1. BEYOGLU

Wir beginnen die Beschreibung des kreativen Milieus mit dem Ort, der von den Infor-
manten als Zentrum der Gegenwartskunst bezeichnet wird, so zum Beispiel die Aussage

eines Istanbuler Kurators:

Ja, eher wie, diese Orte sind, wie wo eine Kunstausstellung oder eine Galerie ist. In Be-

yoglu. Deshalb, die meisten Kiinstlerfreunde sind, leben hier in der Umgebung. Deshalb

kannst Du, Du kannst es so sagen. Hauptsichlich in Beyoglu.”

Das Zentrum ergibt sich aus der Ansiedlung vieler wichtiger Galerien. Doch beginnen
wir mit einer besonderen Eigenschaft des Ortes an dem sich das kreative Milieu an-
siedelt, identifiziert Tornqvist (2004, 231): “With few exceptions, competency builds
upon a long tradition of knowledge and genuine experience.” Sie ist fiir Beyoglu
gegeben. Es ist eine Imagination von Beyoglu, die hier aufgebaut wird. Sie fullt auf ein-
er langeren Geschichte, die hier kurz aufgezeigt wird. Aber die Vorstellung von Beyoglu
muss nicht unbedingt aus der Geschichte abgeleitet sein, sondern ist das mythische Bild,
welches davon in Erinnerung blieb. Es hat noch immer eine starke Wirkung auf den

Raum.

7 “Yeah, more like, these places are, like where the art exhibitions or the galleries are. In Beyoglu. So,
most of the, most of the, artist friends are, live around here. So you can, you can say like this. Mostly in
Beyoglu.” (Eig. Ubs.)
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5.1.1. HISTORISCHE KONTINUITAT

Tornqvist setzt der Bedeutung des Raums fiir ein kreatives Milieu nicht nur seine
Geschichte, sondern auch bestéindige Attraktivitidt voraus: “The tradition is partly a
question of the same places and institutions being permanently attractive over a long
period of time.” (Tornqvist 2004, 231). Pera und Galata konnten kontinuierlich fiir

Kreative attraktiv sein.

Die europdische Priasenz, und damit ein Kernelement des kreativen dritten Raums, be-
ginnt mit der Prdsenz von Handelskolonien in der Ndhe des eigentlichen Istanbuls. Die
eigentlichen Akteure dieser Prisenz sind die Héndler. Von Anbeginn gestalten sie den
Raum und die Funktion Galatas. Obwohl Galata in sich ein Geflecht aus Abhédngigkeit-
en zu einem jeweiligen Mutterland war, wurde sie von den Osmanen in einem Ganzen
gesehen. Beispielhaft wurde der venezianische Bailo dem genuanischem, pisanischen

Pendant gleichgesetzt (Mitler 1979, 75).

Die italienischen Stddte besaen Stadtviertel als Handelskolonien seit dem 11. Jahrhun-
dert. Venedig als friiheste Vertretung seit 1084. Genua bekam das Recht an einem Stadt-
teil 1155 (Fotheringham 1910, 26). Italienische (und franzdsische) Handler kehrten bald
nach der Machtiibernahme der Osmanen zuriick, denn die behielten das byzantinische
System der Kapitulationen (Lebon 1970, 192). Das bewahrte einen gewissen Grad an
Autonomie innerhalb des OR. Dabei war Galata schon zur Eroberung Istanbuls eine
wichtige Kolonie (Mitler 1979, 73). Sie behielt trotz langanhaltender Assimilation-
sprozessen einen Teil ihres italienischen Charakter mit eigener Kultur und Sprache bis

1682 (Mitler 1979, 71 u. 90).

Die alten Namen fiir Beyoglu, Pera und Galata, sind Teil einer Tradition und auch in

heutiger Zeit unter der Bevolkerung Istanbuls wohlbekannt. Erstere ist die dltere Beze-
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ichnung flir Beyoglu, letztere von Karakdy. Galata ist jetzt Teil des Stadtteils Beyoglus

(auch des imaginierten).

5.1.2. BEVOLKERUNG

Religion kann als Indikator fiir verschiedene kulturelle Gruppen gesehen werden, und
die Religionszugehorigkeit zeigt Galatas besondere Bevolkerungsstruktur. Werden fiir
das Jahr 1477 den 8951 muslimischen Haushalten und 3151 griechisch-orthodoxen in
ganz Istanbul (2,84:1), die 535 muslimischen zu 592 griechisch-orthodoxen in Galata
entgegen gestellt (0,90:1), dann spiegelt sich das Verhéltnis zwischen Mehrheit und
Minderheit in Galata umgekehrt im Rest Istanbuls (Inalcik 1969, 247). Gegen Ende des
16. Jhd. gibt es wieder eine muslimische Mehrheit in Beyoglu (Inalcik 1969, 274).
Trotzdem zeigt ein Zensus von 1882 und 1885, dass die Bevolkerung von Beyoglu/Pera
und Dolmabahge eingeteilt in Religionen, in beiden Jahren wieder die Nicht-Muslime
die Mehrheit stellen. Der Zensus gibt auch Aufschluss auf die Pluralitit der religiosen
Zugehorigkeit der Menschen, die hier lebten: Griechisch-orthodoxe, Armenische-ortho-
doxe, lateinische, katholische Kirche, Juden, Protestanten, Bulgarisch-orthodoxe, aber

auch Auslander, die keiner Kategorie zugeordnet werden konnten (Shaw 1979, 268).

Lebon (1970, 192) beschreibt den Umgestaltungsprozess, der dem kosmopolitischen
Charakter des Raums in ganz Istanbul entgegenwirkt und mit der Eroberung Istanbuls
durch die Tiirken 1453 beginnt: Die Islamisierung, die bewusste Veridnderung der
Bevoélkerungsstruktur des Raumes normativ zur muslimischen Mehrheit hin. Der Raum
wurde fiir Nichtmuslime begrenzt. Die zentralen Orte der Regierung wurden islamisiert.

Galata/Pera war der Raum fiir nichtmuslimische Communities (Lebon 1970, 192).

In Baer (2004, 160) geschieht es auch fiir die Stadtteile Galata-Pera im Jahr 1660. So
wurden aus dem Stadtbild herausstechende Moscheen gebaut. In Eminonii wurde die
jidische Community durch das Verbot der Wiedererrichtung ihrer Hauser sowie Syna-

gogen nach einem Grof3brand sowie unter Mithilfe der Bevolkerung, die sich beim Sul-
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tan iiber ein angeblich ungehoriges Verhalten der jiidischen Zolleintreiber gegeniiber
Muslimen, vertrieben. In Galata geschah das nicht, aber in Verbindung mit dem immer
wiederkehrenden Verbot neue Kirchen oder Synagogen zu bauen, wurde der Raum zu-
mindest teilweise islamisiert. Ganz konkret waren das die Valide-Sultan-Moscheen, die
den Raum islamisierten, den jlidischen in Eminonii, den christlichen in Galata (Baer
2004, 168f). Gleichzeitig zur Islamisierung erfolgte auch eine Ansiedlung von Nicht-
muslimen. Aschkenasische Juden und solche, die aus Aragon stammten, kamen frei-
willig, anatolische, romaniotische und die Gemeinde Kaffas wurden hierher deportiert
(Baer 2004, 168). Dazu muss bedacht werden, dass das jiidische Leben um Synagogen
organisiert ist, einhergehend mit dem Verbot am Schabbat groBere Entfernungen
zurlickzulegen. Deshalb geht mit dem Gewihren des Baus einer Synagoge auch immer

ein Einfluss auf das jiidische Leben aus.

Am Beispiel des jiidischen Millets (eine Nation innerhalb des osmanischen Reichs) ldsst
sich die Bedeutung Galatas betonen. 1691/2 zahlten 1033 Juden aus Galata Steuern und
1547 aus Balat von insgesamt iiber 5000. Das sind die zwei hochsten Zahlen und die
dritte Ortakdy 637 und vierte Haskdy mit 515 sind bedeutend geringer (Heyd 1953,
310). Diese okonomischen Daten zeigen deutlich die rdumliche Konzentration der
jidischen Wirtschaftskraft. Dazu passend kann Balat auch jetzt noch mit Beyoglu
geclustert werden (siehe Abschnitt 5.2 Metropolen und Stadtteile). Und bestétigt damit

die Korrelation und Kontinuitit von Minderheitenstadtteil und Kreativitit.

Nach der Griindung der Republik (1923) verschwinden die Minderheiten Beyoglus und
damit der kosmopolitische Charakter, nicht vollstindig, aber wohl bemerkbar (Mantran
1996, 326). Die Griinde fiir die Abwanderung werden von Ergun (2004) so beschrieben:
Mit der Botschaft in Verbindung Stehende verschwinden mit der Verlegung der Haupt-
stadt nach Ankara. Juden wandern nach Israel ab 1948 aus. Die attraktiveren Vororte
ziehen Einwohner mit hohem Einkommen an. Der Konflikt zwischen Tiirken und
Griechen fiihrt zur Emigration letzterer (Ergun 2004, 402, 403) Fiir die Bevdlkerung
Galatas war es auch leichter und attraktiver auzuwandern. Saul (1983) stellt fest, dass

die sephardischen Juden Istanbuls in den 1920er Jahren sich westlich gaben und gal-
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liziert in ihrer Sprache waren (Saul 1983, 338). Ein Emigration gen Westen geht dann
einfacher einher, als wenn diese interkulturelle Kompetenz geringer wiére, sei es durch

Sprache oder erlerntes Verhalten.

Nach Toktas (2006, 510f) formieren sich die Communities mit dem Nationalismus neu,
indem sie dichter zueinander riickten. Die geschieht auf Makroebene iiber den Zuzug in
groBBere Stadte, auf Mikroebene in die Stadtteile. Er vollzieht den Prozess an der Rekon-
figuration der Juden in der Tiirkei nach, die in groBere Stidte (Izmir, Istanbul) ziehen,
und sich auch da neu ordnen, ndmlich zu bestehenden Zentren jiidischen Lebens, unter
anderem Pera-Galata. Dabei verringerte sich gleichzeitig die absolute Anzahl durch die
internationale Migration der Mitglieder. In den 1950er und 1960er Jahren erfolgte dann
der Umzug in Stadtteile, die sozio-6konomisch am Aufstreben waren. Im Gegensatz zu

den traditionellen, bei denen das Gegenteil der Fall war.

Mills (2008, 394) illustriert den Prozess noch genauer iiber die Lebensgeschichte einer
jidischen Immigrantin in Israel, die aus Galata auswanderte. Die Vermogenssteuer und
der Einzug der Ménner zum Militdr verschlechterte die Lage der Familie zunehmend.
So sehr, dass sie zuerst von Kuzguncuk nach Galata zogen und dann schlieBlich nach
Israel. Das Zusammenziehen ging mit einer stirkeren Vernetzung zu Beginn des 20.
Jahrhunderts innerhalb der Millets im Allgemeinen einher. Sie umfasste Wirtschaft, Bil-
dung und Verwaltung und ermdglichte es den Juden, Armeniern und Griechen nach

Galata zu ziehen, welche als Stadteil zur Elite gehorte (Mills 2008, 388).

Mills (2005, 445) beschreibt die jetzige Lage. In der der Stadtteil in einen Zustand des
Verfalls geriet, als die Minderheiten abwanderten. Aber neue Minderheiten nutzen den
Raum: Roma, Kurden, Zentralasiaten, Zentralafrikaner und die Armen Istanbuls. Sie
nahmen den Platz derer ein, die keine Gelegenheit hatten ihre Eigentumsrechte nach
dem Abzug geltend zu machen. Jetzt wird aber genau der Raum wieder aufgrund seines

Potentials attraktiv fiir Investitionen.
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Denn trotz des Abzugs der Minderheiten blieb die Kultur der Kiinstler eingeschrieben in
der muslimischen Bevolkerung, die die kreative, hybride Lebensart kennenlernte. So
beschreibt Girardelli (2005, 472), wie sich in den 1950er und 1960er Jahren die Avant-
garde der GK in Beyoglu, nah der Grande Rue de Pera, zu dieser Zeit die Istiklal Cad-

desi, versammelte.

5.1.3. INSTITUTIONEN

Die besonderen Institutionen verkdrpern das, was das Leben in Galata beinhaltet. Sie
sind Ausdruck fiir die europdischen Kulturelemente, die in der tiirkischen Kultur innov-
ativ waren. Es folgte aus der wirtschaftlichen Entwicklung dann auch die Ansiedlung
nicht nur européischer Personen, sondern auch ein ganzes Geflecht aus europdischen
Institutionen, wie Banken, Cafes, Theater, Restaurants, usw. (Celik 1984, 343). Galatas
Einwohner imitieren den européischen Lebensstil mit den europidischen Institutionen
(Celik 1993, 81). Die Struktur des Raumes ergibt sich aus einer Arbeitsteilung, die auf
bestimmten Werten des osmanischen Reichs fufit. Bestimmte Berufsgruppen, wie Han-
del und Finanzen, wurden ausgespart und den Nichtmuslimen {iberlassen. Ihnen wurde
ein geringerer Wert, Status zugesprochen. An der Transformation der Institutionen ldsst
sich auch ein Wandel der Werte nachvollziehen. Ein Zitat einer Reisebeschreibung aus
der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts zeigt treffend auf, welche Institutionen fiir Galata

bedeutend sind:

Sie [Galata] bleibt trotzdem das was sie war in den Zeiten der Genoveser ‘Geldmacher’:
eine kosmopolitische Stadt der Handler und der Seeleute, und ihre Straen stapeln eng und
kontrastieren noch immer wie frither die Banken, die Handelsvertretungen und die
Seespediteure, die Lagerhallen, die kleinen Restaurants, die Bordelle und die Kloster: wenn
man durch die Straen zieht, kann man nicht anders als mit einer erstaunlichen

Wahrhaftigkeit die Atmosphére einer frankischen Kolonie des Mittelalters wiederfinden.?

8 “Pourtant elle est restée ce qu'elle était au temps des faiseurs d'argent de Genes: une cite cosmopolite de
commerc¢ants et de gens de mer, et ses rues continuent a juxtaposer étroitement, comme autrefois, les
banques, les agences commerciales et maritimes, les entrepots, les tavernes, les lupanars et les
monasteres : il n'est qu'a les parcourir pour retrouver avec une ¢tonnante fidélité 1’atmosphere de la
colonie franque du Moyen Age.” (Eigene Ubersetzung von Sauvaget 1934, 274-275).
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Das Bild des Raums zeigt die Handler, Seeleute (Akteure) und deren Banken, Han-
delsvertretungen, Seespeditionen, Lagerhallen, Restaurants, Bordelle, Kloster. Organi-
sationen, die den Handel finanzieren, organisieren,die Logistik stellen, und das private

und geistliche Leben ermoglichen, auf.

Und verkniipft mit einem weiteren Zitat ldsst sich nachvollziehen, warum der Raum in

Galata/Beyoglu so strukturiert ist:

Von den mittelalterlichen Moslems erbten die osmanischen Tiirken die klassische islamis-
che Haltung einer weitgehenden Selbstsicherheit. Ihre Tradition kannte nur vier Berufe:
Regierung, Krieg, Religion und Landwirtschaft. Infolge dieser Exklusivitét sowie des ko-
ranischen Verbots der Zinserhebung wurden Handelsgeschéfte vollstindig den religiosen
Minderheiten tliberlassen. Die Moslems blickten auf Handel und Finanzwesen grundsétzlich
mit Verachtung herab, und diese Verachtung hegten sie auch fiir jene, die diese Berufe

ausiibten. (Grunwald und Ronall 1963, 154)

Menemencioglu (1983, 48) beschreibt die Institutionen als Kontrast zum Palast, den
Moscheen und den Mirkten, Galata-Pera wird gemacht durch die “Levantine mer-
chants, the Greek, Armenian and Jewish minorities, and when they began to arrive, the

foreign ambassadors.”

5.1.4. BOTSCHAFTEN

Die Botschaften bilden in ihrer Funktion das Zentrum des Stadteils als Region. Sie ist
eine zentrale Stelle in der funktionalen Einheit, da sie den Handel garantiert und somit
die Individuen, die ihren erhdhten Status im OR mit den Handelsprivilegien ereichten.
Somit fiigen sie auch in sich diverse Ethnien und Nationalitdten zusammen (Rosenthal
1980, 228). Sie sind auch Mittel der Hybridisierung des Raums. Innerhalb einer Com-
munity ldsst sich die Staatsangehdrigkeit nicht immer genau zuordnen. Das unterstreicht
die Pluralitit der Gesellschaft in Galata-Pera. Girardelli (2005, 239) beschreibt die Hy-
briditdt der Bevolkerung mit der katholischen Community bestehend aus Reaya, das
sind osmanische Untertanen und Auslinder, die durch einen Botschafter repréasentiert

werden.
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Peras Entstehung ist der Lage im Raum zu verantworten. Die hohere Lage trieb die
Botschafter und reichen Héndler im 16. Jhd. nach Pera, weil sie sich da vor der Pest
sicher fiihlten. Ein weiterer Faktor waren die Brinde in Galata, welche nun durch die

neue tiirkische Holzbauweise hervorgerufen wurden (Mitler 1979, 77).

5.1.5. BANKEN

Die Bank ist eine Schliisselorganisation des modernen Handels, die von den Minder-
heiten geliefert wird, und nur so einen effizienten Handel garantiert. Nur {iber sie kann
das notwendige Kapital organisiert werden, um langdauernde Handelsbeziechungen

aufzubauen. Sie erst verteilt bewusst das Risiko.

Die Banken, vormals in privater Hand der Minderheiten, werden im Zuge der Reforma-
tionen des osmanischen Reiches verstaatlicht. Gleichzeitig wird ihnen dadurch Wert
zugesprochen, da das Einverleiben auch damit einhergeht, dass die Organisationen nun
fiir den Staat als notwendig erscheinen. SALT Galata, eine der wichtigsten Galerien Is-

tanbuls, ist jetzt in einem alten Gebdude der Osmanischen Bank.

Das Jahr 1845 beschreiben Grunwald und Ronall (1963, 160) als das Ende der Bankiers
von Galata, die finanzielle Grundlage der Wirkungsmacht des Stadtteils, es wurde auf
westliche Bankiers umgeschwenkt. Der Artikel enthdlt auch zwei interessante Aussagen
iiber das Galataviertel, einmal als “schreckliche Anhdufung von steinernen Hiitten und
alten genuesischen Palédsten”, aber auch als durchaus positiv mit den “hdufigen Billen
der auslandischen Botschaften und der reichen griechischen und armenischen Bankiers”
(Grundwald und Ronall 1963, 157). Die Aussagen zeigen die Verquickung von Diplo-

matie und Bankenwesen in Beyoglu.

5.1.6. HANDEL

Nach der Eroberung Istanbuls durch die Osmanen wurde der Stadtteil ein Zentrum fiir
internationalen Austausch und Unterhaltung (Odenthal 1990, 304-306). Schon vor der

Ubernahme Istanbuls durch die Osmanen war Pera wichtiger im Handel als die Stadt
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selbst. Und auch danach machte der Sultan den Hafen Peras zum
Haupthandelsstiitzpunkt mit Europa mit europdischen Hindlern und Botschaftern, die

spater dazukamen und ein kosmopolitsches Bild erschaftten (Inalcik 1994, 274).

Beispielhaft fiir den weiteren Verlauf kann Inalciks Analyse des Handels mit England
(1994, 369) betrachtet werden. Nach der ersten englischen Kapitulation 1580 wurde
Stoff in Galata gehandelt. Das osmanische Reich war ein wichtiger Markt, aber auch
Umschlagsplatz fiir den Iran und andere asiatische Lénder. Auch Holz und Zinn wurde
exportiert, was fiir England als protestantisches Land mdoglich war (der Papst verbat
jeglichen Handel der Materialien mit Nichtmuslimen). Im Gegenzug wurde zum
Beispiel Seide aus dem Iran importiert, welches dazu fiihrte, dass die Englédnder mit
Franzosen und Italienern {iber den Transithandel konkurrieren konnten. Typische Ori-
entwaren waren Giliter aus Anatolien (Baumwolle, Wollgarn, Teppiche, Galldpfel),
iranische unverarbeitete Seide, griechische Korinthen, Wein, Olivendl, indische und in-
donesische Produkte (Gewiirze, Arzneistoffe, Farbemittel) (Inalcik 1994, 370f). Doch
der Handel beschriankte sich nicht auf England. Sondern passte sich je nach politischer
Situation eingebettet in das Geflecht europdischer Beziehung an, besonders auch iiber
den Schwarzmeerhandel (Inalcik 1994, 271f). Trotz dessen, dass das Ansehen Galatas
nach dem 17. Jhd. sank, war Galata das "chief emporium and clearing house for foreign

goods and was the Ottoman's principle window to the West" (Mitler 1979, 72).

Der Ausbau des Handels 1838 durch einen Vertrag mit den Briten brachte den grofen
Umschwung und somit der auBerordentlich positiven Entwicklung Galatas. Immerschon
stark verbunden mit den Européern, profitiert der Stadtteil von der Vernetzung. Doch
die verlagert sich auch inhaltlich, weg von einer weitgehend diplomatischen, hin zu ein-
er, wo der Handel dominierte (Rosenthal 1980, 228). Das englisch-tiirkische Han-
delsabkommen ist Ursache der sozio-okonomischen Entwicklung der Community aus
Auslidndern von Galata. Thr verdnderter Status war wiederum Ursache der selbstbes-

timmten Umsetzung der Entwicklung des Stadtteils (Rosenthal 1980, 242).
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Damit wird im 19. Jhd. Istanbul an den kapitalistischen Handel angeschlossen. Indus-
triegiiter aus dem Okzident ersetzen die lokale Fertigung. Und dieser Ersatz findet
seinen Raum da, wo traditionell westliche Héndler angesiedelt sind. Galata entwickelte
sich im 19. Jhd. zu einem Hafenumschlagplatz und Pera wird zu einem Zentrum von
Okzidentwaren. Das stirkt den Ort Galata-Pera und schwiécht das eigentliche Istanbul
auf der Halbinsel (Nebahat und Boyaci 1999, 184). Um 1840 16st die Ex-Kolonie Ital-
iens den Kapal1 Cars1 als Marktplatz fiir européische Giiter ab. Die Giiter selbst werden

oft mal-1 fatur als Abwandlung des italienischen Worts manifattura bezeichnet (islamo-

glu-inan 2004, 455).

5.1.7. KAFFEEHAUSER, BIERGARTEN, OPER

Freely fasst einen Sonntagnachmittag von Edmondo de Amicis (de Amicis 1896, 97)
Ende des 19. Jhd. so zusammen: Es konnte die Standseilbahn zum Transport iiber den
Yiiksek Kaldirim ‘Hohen Aufstieg” genommen, durch den ersten 6ffentlichen Garten in

Pera spaziert und dann die verschiedenen Biergérten und Kaffeehduser besucht werden

(Freely 1996, 286).

Mit dem Transit der Alliierten Soldaten nach Sebastopol wurde das Anders sein Istan-
buls im Gegensatz zum okzidentalen Blick klarer. Wesentliche Institutionen, wie Hotels
fehlten, auch Cafes und Restaurants. Sie 6ffnen aber darauthin an der Grand Rue. Zum
Beispiel gegeniiber des Mevleviordens, der auch selbst mit seinen Drehenden Derwis-
chen zur Touristenattraktion wird. Zusétzlich fiihren die Alliierten einen Telegraphen,

eine franzosische Feuerwehr-, eine britische Polizeitruppe ein (Rosenthal 1980, 229).

Andere Biografien weisen auf ein durch das Interkulturelle gepréigtes Leben hin.
Giuseppe Donizetti war oberster Hofmusiker des Osmanischen Reiches am Hof von
Sultan Mahmud II (1808-39). Er war daran beteiligt, europdische Musik in die Osman-
ische Armee einzufiihren, organisierte in Pera eine jdhrliche Saison der italienischen

Oper und europdische Musiker, wie Franz Liszt, Parish Alvars and Leopold de Meyer
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(Araci 2002, 49). Es lisst sich also eine lange Geschichte der interkulturellen Kunst und

des DR nachweisen.

5.1.8. STADTVERWALTUNG

Bis zur Mitte des 19. Jhd. verdnderte sich die rdumliche Struktur Istanbuls nicht bedeu-
tend. Erst als Pera aufstrebte und auch die Regierung ihr Zentrum 1853 von Sultanah-
met nach Dolmabahce verschob, dezentrierte sich die Stadt und verdnderte sich damit

essentiell in ihrer Struktur (Lebon 1970, 192f).

Galata-Pera-Beyoglu, 1854 zu einer Daire (administrative Einheit, Stadtteil) zusam-
mengefasst, wurde ein Symbol der Dynamik, welches kopiert und 1868 auf andere
Stadtteile iibertragen wurde. Die Dynamik driickt sich materiell in folgenden Innovatio-
nen aus: Die Benutzung von Gas zur Beleuchtung der Grande Rue de Péra, der Tun-
nelanbindung mit einer Stralenbahn, den Hochhiusern (5-6 Stockwerke), dem moder-
nen Bildungssystem, besonders Galatasaray (Mantran 1996, 303-308). Sie wurde auch
das Zentrum der europdischen Beaux-Art-Architektur Ende des 19. Jahrhunderts (Celik
1984, 343).

Rosenthal (1980, 227) argumentiert, dass der Einfluss von Europdern und nichtmuslim-
ischen Osmanen mit ausldndischer Staatsbiirgerschaft auf die Verwestlichung nie grofer
als bei der Stadtverwaltung Istanbuls zwischen 1855 und 1865 gewesen sei. Die Anfra-
gen der auftauchenden Europder wurden von der osmanischen Regierung angenommen
und umgesetzt. Damit kamen europdische Konzepte der Stadtplanung nach Istanbul. Als
stadtische Institution dafiir steht die Stadtteilsverwaltung Galatas. Bemerkenswert ist
dabei, dass die Reformen als erste dort umgesetzt wurden, aber auch dass sie fast nur
dort geschahen. Aber auch da wurden die Anderungen nur an Stellen umgesetzt, wo die
Mitglieder des Konzils der Stadtverwaltung lebten, und wo die Elite lebte und arbeitete.
Damit waren die Verdnderungen &ufBlerer Ausdruck der aufstrebenden Klasse an Nicht-

muslimen und Europdern in Galata, und vorallem deren Elite. Dabei war die Mod-
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ernisierung von einer Interpretation entlang des eigenen kulturellen Systems geprigt

(Rosenthal 1980, 242).

Vorbild der neuen Strukturierungen war Paris. Seit den Berichten des ersten osmanis-
chen Botschafters zu Paris in seinem Seyahatname (dt. 'Reisebericht') (1727) wurde die
Hauptstadt Frankreichs zum Vorbild in Sachen Kultur und Fortschritt. Davon zeugt auch

der Einsatz des wohletablierten Architekten Joseph Antoine Bouvard (Celik 1984, 341).

5.1.9. SCHULEN

Die Dezentralisierung der Regierung und Aufwertung Galatas, und damit einhergehend
mit der Aufwertung und Wertschidtzung der westlichen Kultur und ihren implizierten
Werten, geschieht auch mit der Er6ffnung der Galatasaray-Schule 1868 als Beginn eines
starken franzdsisch-tiirkischen kulturellen Bundes. Die besondere Aufwertung geschieht
durch den Sultan als dass sie die Schule der Kronprinzen wird. Ein konkretes européis-

ches Kulturelement: das eigene Schultheater (Aygen 2007, 96).

Der Pivot leitet eine neue Ara Galata/Peras ein. Der Westen wurde in seiner Bedeutung
fiir das osmanische Reich aufgewertet. Das geschah erst durch das Militér, was auch der
Militérhintergrund der Schule zeigt. Aber eine allgemeine Offnung fiir sémtliche eu-

ropdischen Kulturelemente erfolgten spéiter.

Diese kann vielleicht in der Mimar-Sinan-Universitidt gesehen werden, die 1882 in
Findikli gegriindet wurde (Mantran 1996, 325). Das dezentralisiert Beyoglu, ldsst aber

durch die Néhe des Stadtteils eine gewisse Kontinuitdt erkennen.

5.1.10. TOURISMUS

Auch in Galata eréffnet werden Schulen mit einer ganz bestimmten praktischen
Fachrichtung. Zum Beispiel eine in der muslimische und christliche Jungen fiir die
Verwaltung und grof3e Banken (Saul 1983, 333) ausgebildet wurden. Zu diese Zeit der
Allianz europdischer Méchte mit dem OR fiir die Krimkriege wuchs auch eine stirkere

Vernetzung im Rahmen des Tourismus heran. Die Europder néherten sich Istanbul iiber
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Clubs und spezielle Gesellschaften. Durch diese stirkere Anbindung an die europiische
Kultur bildete sich eine europdische Art der, vor allem duBeren, Distinktion heraus,
welche aber auch innerlich Werte verdnderte, indem islamische Werte der Fiirsorge mit
denen der Verantwortung fiir die Stadtentwicklung verschmolzen (Rosenthal 1980,

229).
5.1.11. RELIGIOSE INSTITUTIONEN

Die Kirchen selbst gaben Galata/Pera immerschon die Besonderheit des Raums, sie sind

es, die den Stadtteil fremd erscheinen lassen (Girardelli 2005, 233).

Synagogen hatten traditionellerweise den schlichten Stil der Moscheen. Im 19. Jahrhun-
dert, und ausgehend von Galata dhnelten sie mehr und mehr Kirchen (Saul 1983, 339).
Das zeigt die Ausrichtung der Minderheiten auf den Westen, repriasentiert durch den

christlichen Glauben mit seinen Gebiduden.

5.1.12. BEZUG IN DEN INTERVIEWS

Ein Nachklang der alten Bedeutung, der historischen Erinnerung lésst sich in den Inter-
views finden. Das heift der gesellschaftliche Wandel war auch eine Art Riickbesinnung.

Die lisst sich zum Beispiel in den AuBerungen eines Istanbuler Kurators sehen:

Ja, Beyoglu ist, war schon seit vielen Jahrhunderten so, nicht nur in den Darstellenden
Kiinsten, aber auch die Schriftsteller, die Dichter, es gibt bestimmt Griinde dafiir, aber

Beyoglu war sehr zentral.?

Die kreative Szene ldsst sich an einem Ort nieder, der schon lange Zeit als kreativ gilt,
mit seiner historischen Pragung. Die Minderheit aus Armeniern, Griechen und Juden in
Bezug auf die Tiirkei bildete gegeniiber von Sultanahmet iiber lange Zeit hinweg eine
Mehrheit. Die Vorteile, die sich in heutiger Zeit aus dem Diversity Management

ergeben, waren iiber Jahrhunderte schon hier zu sehen.

? “Yes, Beyoglu is, has been like centuries, not only the visual arts, but also the writers, poets, there are
probably reasons for this but Beyoglu, has been very central.” (Eig. Ubs.)
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Wenn dann Kadikdy als neuer Ort fiir Kreative gesehen wird, in den schon jetzt viele
Kiinstler ziehen, dann gibt es auch hier Aussagen zur historischen Bedeutung, welche
die Imagination reprisentiert, die Leute anzieht. Die folgende Aussage liefert ein Istan-

buler Kiinstler:

Was ist, ich denke was anders ist, ich meine auch Kadikdy hat dieses Ding, aber, was so
besonders an dem Zentrum ist, es gibt immer noch so eine Art Geschichte. Du kannst
verschiedene Arten von Orten sehen. Deshalb mochtest Du nicht zu oft rausgehen und
zu steril werden, aber ich habe etwas fiir historische Orte iibrig. Deshalb denke ich, dass

es Leute irgendwie anzieht.!?

Wenn sich Istanbul auch auf die anatolische Seite verlagern wiirde, dann wire die Zen-
tralitdt Istanbuls, zumindest fiir die marginale Kunstszene, aufgebrochen. Bisher befind-
en sich die wichtigsten Galerien sehr zentral und in naher Reichweite. Diese Zentralitét

wird nicht immer positiv von den Istanbuler Kiinstlern aufgefasst:

In Deutschland ist es nicht so. In einer Strafle fernab er6ffnest Du eine Galerie, und

trotzdem kommen Leute dahin ...
Um zu leben, nicht?

..., um sie zu besuchen. Naja, hier ist es nicht so. Hier, was weil} ich, zum Beispiel kann
es nicht wie in Neukdln sein, aber wenn Du in Beykoz eine Galerie eréffnest[, dann

wiirde keiner hinkommen].!!

In dem Zitat wird der Prozess der ErschlieBung neuer Stadtgebiete fiir Galerien be-
sprochen. In Istanbul sei es nicht moglich die Stadtteile durch das Eréffnen von Gale-

rien wiederzubeleben.

5.2. METROPOLEN UND STADTTEILE

10 “What is, what is, I think different, I mean also Kadikdy has this kind of thing, but, what is special
about the centre is, there is still some kind of history. You can see different kind of places. So you don't
want to go out a lot and become too sterilised, but I have a thing for historical places. So I think it kind of
attracts people.” (Eig. Ubs.)

1 “Almanyada 6yle degil sen uzaktaki sokaga da galeri acarsan yine orayi insanlar ...Yasar, degil mi?...

ziyaret ediyorlar yani burada dyle degil. Burada ne bileyim, mesela Neukdln gibi olmak zorunda degil
ama Beykoza bir galeri acarsan.” (Eig. Ubs.)

35/132



Asien/Fernost France Europa Westen

Holland
Singapore London England
Lissabon . Portugal
Italien
China Shanghai Schweiz
Siidkorea
Japan Miinchen Deutschland
Neukéln Berlin

NewYork  Lower East Side Tophane Beyoglu ' Istanbul
Beykoz

Chelsea Siraselviler Z .
Taksim Nigaxl'}%glkoy Tiirkei
Balat® 4 Kita
Eskigehir
Lateinamerika Brazil Buenos Aires Tiflis Georgien

Aserbaidschan
Ukraine
Syrien Lebanon
Nahost

Abbildung 1: Das imaginire Gesamtbild der Orte (eigene Darstellung)

Die Wichtigkeit einer Stadt ergibt sich nicht aus ihrer schieren Grofe, sondern aus ihrer
Bedeutung. Deren Tréger ist die Bevolkerung. Damit ist aber nicht nur die Bevolkerung
der Stadt gemeint, sondern auch der Bevolkerungsiiberschuss, der sich ergibt, wenn die
wirkenden Menschen von der Bevolkerung der Stadt abgezogen werden. Daraus ergibt
sich die Zentralitdt einer Stadt (Christaller [1933] 2013, 223f.). Die Stadt wird von
einem einzelnen Punkt, zu einem Knotenpunkt in einem Netzwerk mit anderen Stidten,
wobei der Knotenpunkt wichtige Kontroll- und Steuerfunktionen einnimmt (Sassen
2005, 28). Denn Menschen sind nicht an einen Ort gebunden, sondern kdnnen sich in
den meisten Fillen frei bewegen. Sie sind Triger einer Kultur, die somit nicht fest in
einer Stadt verankert ist. Sie ist durch die Bewegung und Heterogenitit der Menschen
immer dynamisch. Diese Aussagen sind Prdmissen fiir unseren Dritten Raum, der von
der Verbindung zwischen den Personen der Metropolen entsteht. Und nicht nur Men-
schen sind die Akteure. Netzwerke von Menschen bilden sich auch durch Mesostruk-
turen, ein Beispiel davon ist die Galerie. Dieses Netzwerk agiert emergent, d. h. zwar
sind die Triger der Kultur die Menschen, aber zusammen genommen kdnnen sie etwas
bilden, das grofBer ist als sie. Und das kann sich dann anders verhalten, als es direkt die
Absicht der Akteure ist. Dabei verhélt sich aber eine Galerie anders, als ein grofles

multinationales Unternehmen. Die untersuchten Galerien hatten keine Vertretung in
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einem anderen Land, wohl aber gibt es die Verbindungen. Was direkt gesteuert wird, der

globale Trend der Gegenwartskunst, bleibt unbewusst.

Castells Theorie der Strome spielt hier auch eine Bedeutung. Die verschiedenen Ebenen
zur Strukturierung des Raums, wie Knoten und Strome sowie die rdumliche Organisa-
tion der steuernden Eliten, sind als Konzepte zentral (Castell 2013, 100-102). Die
Gegenwartskunst wird speziell gefordert von groBen Banken und einer sédkularen
Gegenkultur. Jedoch muss gesehen werden, dass die Stimmen der einfachen Leute ent-
gegen den AuBerungen Castells (ibid., 102) zumindest von den Eliten versucht werden
zu integrieren. So gibt sich die Galerie in Balat sehr offen zur lokalen Bevilkerung und
besonders den eingewanderten syrischen Immigrantenkindern. Auch eine Istanbuler
Kiinstlerin betonte ihre Arbeit mit chinesischen Frauenvereinen oder der tiirkischen
Minderheit in Deutschland. Thre Stimmen werden in der Kunst widergespiegelt, nicht
nur die Bediirfnisse der Eliten werden befriedigt. Nun konnten die Kiinstler in einem
abhingigen Verhiltnis gesehen, und so wiirde ihnen die zentrale Steuerungsfunktion
abgesprochen werden. Jedoch ergibt sich aus den Daten, dass die Kiinstler als Eliten
walten. Die Aussagen iiber sie stellen sich anders dar als sie zu Unterstellten wéren. Sie
geben den hohen Wert der individuellen Kreativitidt wieder, was sich mehrmals in den

Interviews ebenso widerspiegelte.

Abbildung 1 zeigt die verschiedenen in den Interviews genannten Orte. Sie sind farblich
nach einem identifizierten Zusammenhang aus den Interviews heraus markiert wurden.
Sie sind konzentrisch organisiert nach ihrem Grad der Mikro-/Makroorganisation. Stadt-
teile sind in der Mitte. Nach auBlen hin werden sie zu ganzen Stidten, Stadtteilen und
Lindern. Dann folgt, wenn genannt der Name der farblichen Markierung. Daraus ldsst
sich lesen, dass die globalste Stadt New York und ihre beriihmten Viertel direkt denen

Istanbuls gegeniibergestellt werden.

Es stellt sich in der Illustration New York Istanbul gegeniiber, und ganz direkt wirkt Be-
yoglu “[...] like a wild district in New York.” (Istanbuler Kurator). Die AuBerung “wild

district” ist hier im Sinne der kreativen Geladenheit sowie der damit verbundenen Frei-
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heit zu interpretieren. Sehr oft konnte der Vergleich zu New York codiert werden. In
Einfiihrungswerken zur Gegenwartskunst, zum Beispiel beschreibt Stallabrass (2006,
“New world order”) New York so: “The point can be made most literally by looking at
the migrations of the artists themselves: their origins may be diverse, but so many — and
by no means just those who have fled states with legal censorship — end up living in
New York, the great art vortex.” Die Griinde fiir eine Mobilitdt mag divers sein, aber am
Ende zieht es die Kiinstler ebenso in die globalste aller Stidte. Sie ist die zentrale
Schaltstelle groBer wirtschaftlicher Akteure und strahlt mit ihrer Wirkmacht bis in die

entferntesten Teile der Welt.

Abbildung 1 zeigt die genannten Orte, aber es 148t sich hieraus nicht lesen, welche
Verbindungen hiufiger gezogen wurden, und wie sie verkniipft wurden. Es kommen
haufig Orte vor, die schon historisch {iber lingere Zeit mit Istanbul und dem osmanis-
chen Reich verkniipft waren. Die Verbindung zu Italien besteht. Zwei Istanbuler Kiin-
stler fuhren eine Woche nach dem Interview dahin. Ein anderer Kiinstler hatte bereits
eine Ausstellung in der (Ur-)Biennale in Venedig hinter sich mit anschlieBendem Buch-
projekt mit einem italienischen Kurator. Die Istanbuler Managerin organisierte ein Pro-
jekt mit einer italienischen Kuratorin. Ein anderer Kiinstler arbeitete in Italien in einer
Werbeagentur (sein einziger Arbeitsplatz im Ausland). Es zeigt die Wichtigkeit der

Beziehungen zu dem Land.

Auch Deutschland wird héufig kodiert und kommt im Detail mit einzelnen Vierteln
(Neukolln) vor. Verkniipfungen sind konkret in Auftritten in Miinchen, Projekten in
Berlin zu sehen. Berlin ist also Beispiel der zur steigenden Wichtigkeit der Vernetzung
von Kiinstlern. Jedoch konnte die Nationalitdt des Autors dafiir ausschlaggebend sein,

dass haufig iiber Deutschland eine Verbindung im Gespréich hergestellt werden konnte.

Wie kann eine Stadt an Bedeutung gewinnen, wenn sie mit anderen Metropolen in
Beziehung tritt? Die Akteure der Kunst konnen in dieser Hinsicht auf verschiedene

Weise handeln. Bei der Codierung des Transkripts wurde dann folgendes Identifiziert:
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Schaffung, Verdnderung, Reaktivierung, Verlagerung, Restriktion und Zerstorung der

Orte.

Diese Orte begrenzen sich dann nicht auf einen lokalen Kontext, sondern beziehen sich
auf einen weltweiten. Diese Verdnderung wird von einem Istanbuler Kiinstler wie folgt

beschrieben:

Eine ganze Menge verindert sich. Und wir leben nicht mehr in der Welt wie wir sie kan-
nten. Wie eine européische Art der Wahrnehmung héngt sehr von einem sehr genau kon-
struierten Framework ab. Oder Du weifit, die Grund..., es gab, noch immer einige
Grundlagen, angefangen von der Renaissance und alles. Und aber jetzt wird es anderswo
produziert. Deshalb denke ich wir kommunizieren durch die Medien oder wie, Ich
meine. Es ist eine andere Wahrnehmung. Und es passiert an vielen Orten. Es passiert in
China, in, es passiert in Singapore, es passiert in Doha. Eine Menge anderer, und so

weiter, eine Menge Leute bringen Beirut als Beispiel wurde interessant.!?

Es zeichnet sich ab, dass die neuen Orte weltweit aufgrund einer anderen, global vernet-
zten Wahrnehmung funktionieren. Das eine ist das alte europdische Framework, bei
dem angenommen werden kann, dass es sich um die lineare Meistererzdhlung handelt,
die oft als Geschichte der Kunst erzéhlt wird. Aber die Empirie zeigt das nicht mehr.
Weltweit wird die Kunst als Ressource erschlossen. Und bestimmte Standorte werden

dann zu Orten, von denen erzahlt wird.

Diese Schaffung von neuen Orten, und besonders die historische Kontextualisierung,
oder das Entdecken einer lingeren Genealogie greift dabei nicht nur Neues auf sondern

kritisiert auch das Alte:

12 «A lot of things are changing. And we are not living in a world as we know anymore. Like European
kind of perception is very much depending on a very well constructed framework. Or you know, found...,
it has, some still foundations starting from Renaissance and everything. And but now is produced every-
where. So I think we communicate to through the media or like, I mean. Is, is a different kind of percep-
tion. And this happens in a lot of places. It happens in China, in, it happens in Singapore, it happens in
Doha. A lot of others, and so, a lot of people put Beirut for example became interesting.” (Eig. Ubs.)
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Der Kampf gegen die koloniale Unterdriickung wechselt nicht nur die Richtung der

westlichen Geschichte, sondern greift die historizistische Idee der Zeit als progressives

geordnetes Ganzes an. '3

Mit der Einschitzung der Tiirkei als ein kolonialisierter Raum muss vorsichtig vorge-
gangen werden, weil doch gerade die Tiirkei sich nach dem ersten Weltkrieg gegen die
Kolonialisierung so erfolgreich wehrte, und dann auch Stolz in der Dritten Welt ver-
weilte, zwischen dem Einflul der Sowjetunion und der Vereinigten Staaten. Mit dem
Element des Dritten konnte sich jeglicher Zugehdrigkeit, die Kolonial verstanden wer-

den konnte, entzogen werden.

Bestimmte Arten der Schaffung von neuen Orten geschehen dann {iber spezielle Mech-
anismen, die sich auch in anderen Sektoren feststellen lassen. Dazu gehort das Aneignen
eines schon weltweit bekannten Ortes, dessen Image dann durch direktes Referenzieren
benutzt wird. Eine Istanbuler Galerie tut das fiir eine Ausstellung, wie eine Istanbuler

Galeriemanagerin erzahlt:

Hotel Italia, es war fiir italienische Kiinstler, einem franzdsischem Kiinstler. Wir ver-
anstalteten eine Ausstellung in Istanbul, die aus einer Gruppe von Kiinstlern, kuriert von
Kathleen Madden. Ausgewéhlt von der Lower East Side in New York. Wir veranstalteten

ein Projekt, das hief Atelier 49 mit vier franzosischen Kiinstlern. !4

Istanbul wird dann aktiv mit Italien (“Hotel Italia”), New York (“Lower East Side”) und
Frankreich (“Atelier 49”) verbunden. Ofters wird New York direkt von den Informanten
als Vergleich herangezogen: “Es ist, vielleicht ist es, wie ein wilder Stadtteil in New

Your.”!?

13 “The struggle against colonial oppression not only changes the direction of Western history, but chal-
lenges its historicist idea of time as a progressive, ordered whole.” (Eig. Ubs. von Bhabha 1994, “Frantz
Fanon and the Postcolonial Prerogative™)

14 “Hotel Italia, it was for Italian artists, one French artist. Uh, we made a Lower East Side in Istanbul
exhibition which was like a group of artists curated by Kathleen Madden. Selected in the Lower East Side
in New York. We had a project called Atelier 49 with four French artists.” (Eig. Ubs.)

15 “It’s, maybe it's a, like a wild district in New York.” (Eig. Ubs. der Aussage eines Istanbuler Kiinstlers)
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Wie aktiv der Prozess aus der subjektiven Sicht des Akteurs ist, ist fraglich. Aus dieser
individuellen Perspektive erscheint er zufdllig. Ein direkter Trend ldsst sich nicht aus-

machen oder steuern. Die Galeriemanagerin fiihrt weiter aus:

Und Du siehst keine bestimmte Entwicklung, nun weil hauptsdchlich, ich weil3 nicht,
das westliche Europa oder die Ostkiiste, Amerika ... Ich denke es gibt keinen bes-

timmten Trend. Es dndert sich.

Ja.

Okay, Du begegnest immer einigen Namen.
Ja.

Zu einem Zeitpunkt und dann denkst Du es ist gut, und es geht weg. Aber zum Beispiel
vor einiger Zeit suchten wir siidamerikanische Kiinstler, weil wir eine solche Ausstel-
lung machen wollten. Deshalb dndern wir von einem zum anderen Tag die Richtung.
Wir suchen, suchen, aber es ist nicht wie ein Trend, das kann ich sagen. Deshalb sind
zum Beispiel heutzutage japanischen Kiinstler fiir mich interessant. Deshalb suche ich
nach japanischen Kiinstlern. Aber wir haben keine, nur einen japanischen Kiinstler. De-
shalb ist es nicht wie ein Trend, aber wir schauen immer nach verschiedenen Dingen.
Weil [die Galerie] einfach Dinge vermischt. Auch Tatigkeitsfelder, verschiedene Kul-
turen und verschiedene Arten von Arbeiten. Deshalb wenn eine Person kommt, und wir

konnen verschiedene Dinge finden. !

Die Verbindung zu anderen Metropolen ist aus der Perspektive des Akteurs beliebig. Sie

geschieht eher auf Basis von Personen, iiber den Namen.

16 “And you don't see a certain development, well like mostly, I don't know, Western Europe or East
Coast, America or ... I think there is no certain trend. It's changing.

Yeah.
Okay, it's always you come across with some names.
Yes.

At some points and then you think it's good and it goes that way. But for example for sometime we were
looking for Southern American artists because we wanted to make an exhibition like this. So some days
we are changing our direction. We are searching, searching, but it's not like a trend that I can say. So for
instance for me those days the Japanese artists are interesting. So I am looking for Japanese artists. But
we don't have any, only one Japanese artist. So it's not like a trend but we are always looking for different
things. Because [the gallery] is just mixing things. Also disciplines and different cultures and different
kinds of works. So when a person comes and we can find different things.” (Eig. Ubs.)
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Doch die Bedeutung einer Stadt ergibt sich nicht nur aus der Verbindung zu anderen
Metropolen, sondern auch aus der Verbindung zu sich selbst. Um die Aussage zu bele-

gen, nehmen wir uns ein Zitat eines Galeristen aus Balat vor.

Es fing so an. Folgendes wir haben sowieso in dieser Galerie selbst von Nisantasi gear-
beitet. Und sogar sechs Jahre, sechs Jahre kann man sagen. In Nisantasi haben wir das

gemacht. Eines mit Unterkunft und so eins, um einen Workshop machen zu kénnen, so

einen Ort gab es nicht.!?

Die Galerie in Balat steht schon in Kontakt mit Nisantasi. Durch die Verkniipfung
gewinnen beide Stadtteile an Bedeutung. Nisantas1 gewinnt durch seine Galerien an Be-
deutung. Es wird von den Kiinstlern mehrmals im Transkript zum Beispiel mit Beyoglu
eingereiht. Das Prestige einer Galerie, die in einem Stadtteil eroffnet, der noch nicht so
bekannt ist, wird mit iibertragen. Auch dadurch dass Leute darin arbeiten, die den
Lebensstil von Nisantas1 auf Balat libertragen. Bei der Beobachtung der Galerie in Balat
fiel auf, wie stark sich das Personal, und die Besucher von den Einwohnern absetzten.
Von den gebleichten Haaren der Galeriebesitzerin, bis zu bestimmten Verhaltensweisen
der BegriiBung, waren alles Kulturelemente eines anderen Teils Istanbuls. Und
wiederum schafft es aber die Galerie nun durch ihr Wirken auf Balat an Bedeutung zu
gewinnen. Und das auch direkt durch das Selbstverstindnis der wirkenden Akteure fiir
die Galerie. So wird geduBert, dass die Gegenwartskunst sich an den Bediirfnissen des

Volks richten soll.

[...] von den Leuten [Ahalk, mehr im Sinne des Englischen the people] aus, was die
Leute mdgen, das was von den Leuten angeschaut wird, im Grunde genommen, das was
die Leute wollen: Dies ist von der Gegenwartskunst [im Original auf Englisch contem-
porary] zu hinterfragen. Denn wir sprechen die Leute nicht an. Jetzt allgemein
gesprochen, wann horen die Leute Klassische Musik und wann Arabesk? Das Land hort
zu 80% Arabesk Musik und dies ist eigentlich mdglich zu dndern. Aber dafiir braucht es
Anreize, diese Art von Orten sollten sich 6ffnen, um zur Offentlichkeit von der Gegen-

wartskunst zu gelangen. Nun, die Gegenwartskunst ist nur fiir die Bourgeoisie, es sollte

17 «“Bagladi. S6yle bir sey, biz zaten bunu galeride kendi Nisantasi'ndaki kendi galerimizde yapiyorduk
bes yildir. Hatta alti yil diyebilirim alti yildir. Nisantagin'da yapiyorduk. Bir konaklama alani ve bdyle
workshop yapabilecekleri bir alan yoktu.” (Eig. Ubs.)
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nicht nur der bourgeoise Teil angesprochen werden. Wenn wir damit erfolgreich sind,

dann tun wir etwas fiir unser Land.!8

Durch die Bestétigung der eigenen Sinnhaftigkeit der GK, wie es Sinn ergibt diese Ar-
beit zu verrichten, legitimiert dann die Arbeit im Allgemeinen. Aus dem oberen Auszug
aus dem Gesprich mit einem Galeristen ldsst sich sehen, wie die GK einen nationalis-
tischen Bildungsauftrag gewinnt. Balat wird nicht direkt bezogen, um neue Trends
aufzuspiiren, sondern um die GK fiir die Allgemeinheit zu 6ffnen, und den Geschmack
der gesamten Gesellschaft, nicht nur der Bourgeoisie, zu verdndern. Dabei verhilt sich
der Informant normativ. Der europdischen, Klassischen Musik wird eine besondere
Qualitdt zugesprochen. Es ist dann von Vorteil doch sie zu horen anstatt der Arabesk,
eine Musik, die wie in Deutschland die populdre Volksmusik, ein romantisches Gefiihl
einer vergangenen Zeit ausdriickt. Diese Stilelemente sind nicht unbedingt authentisch,
doch in der Vorstellung der Horer wird so eine Musik fiir das eigene, in Abgrenzung von

der Klassischen Musik der anderen, der Européer, kreiert.

Typisch fiir eine solche Ausprigung des Nationalismus ist auch das Gefiihl einer
gemeinsamen Arbeit, eines gemeinsamen Projektes, das ausgefiihrt werden soll, weil die
Ausdruck der in der Einleitung besprochenen Ideologie des Nationalismus ist. An dieser

Stelle noch ein Auszug der AuBerungen des Galeristen in Balat:

Aber das Interesse der Leute bleibt eigentlich eine personliche Kapazitdt. Nun im
Grunde genommen ist es so: jeder muss anpacken [im Original: jeder muss die Hand
unter den Stein legen], das machen sie nicht. Deshalb l4uft das jetzt sehr langsam. Aber

vielleicht ist das auch wirklich besser so.!°

18 <[...] halkin i¢inde, halkin ne istedigini gorebilecegi bir alan aslinda halk ne istiyor. Contemporary nin
bunu sormasi lazim. Ciinkii biz halka hitap etmiyoruz. Simdi genel baktigimiz zaman klasik miizik ne
kadar kisi dinliyor, arabesk ne kadar dinliyor. Ulkenin yiizde sekseni arabesk miizik dinliyor ve hani bunu
degistirmek miimkiin. Ama bunun i¢in tesvik olmasi gerekiyor bu tarz mekanlarin acgilmasi, ¢agdas
sanatin halka inmesi gerekiyor. Yani ¢agdas sanat sadece burjuvada, burjuva kesimine hitap etmemesi
gerekiyor. Bunu basardigimiz zaman iilke i¢in bir sey yapmus olacagiz.” (Eig. Ubs.)

19 “Ama insanlarin bunu ilgilenmesi aslinda bireysel giice kaliyor. Yani aslinda soyle bir sey var herkes

bir tagin altina elini koymasi gerekiyor onu yapmiyorlar o yiizden de su anda yavas yavas yiiriiyor. Aslin-
da bir nebze daha iyi oluyor.” (Eig. Ubs.)
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Die Stadt wird in sich vernetzt, um einer nationalistischen Ideologie geniige zu tun, das
jeder, und nicht nur eine kleine Elite, von der Kunst profitieren soll. Dazu fiigt sich die
Aussage eines Istanbuler Kiinstlers, der die Kunst eben aus der Kommerzialisierung

heraus heben mochte, an:

Und wenn Du Kunst machst, dann solltest Du, Ich glaube Du solltest daran teilhaben,
weil Du Dich danach sehnst. Und nicht als eine Art Geldmache. Kunst und Geld haben
diese frivole Beziehung: Wenn Du versuchst mit Kunst Geld zu machen, dann wird es
Dir immer entrinnen. Aber wenn Du es aus einer Leidenschaft heraus machst, dann wird
Erfolg, Ruhm, und schlieflich Geld folgen. Aber nicht immer auf die selbe nachhaltige,
periodische, es ist keine periodische, nachhaltige Lebensart, zumindest nicht in der

Tirkei.20

Er beschreibt, dass gerade wenn versucht wird Geld zu verdienen, keines verdient wer-
den kann. Und dann wenn das wahre Motiv die Leidenschaft ist, dann kommt das Geld
von allein nach. Im Nachsatz wird es sofort begrenzt auf einen kiirzeren Zeitraum. Es
betont auch auf andere Art und Weise die Aussage des Galeristen. Das Motiv, Kunst
nicht nur fiir Geld zu produzieren, 6ffnet den Weg fiir eine breite Darstellung der Kun-

st, jenseits monetdrer Motive und fiir eine kleine, ausgewihlte Elite.

Das Geld wird laut dem Kiinstler in Nisantas1 gemacht:

Jetzt gerade bewegen sich die Galerien nicht. Aber die Galerien machen auch kein Geld.
Ich meine, ich bin eine sehr pragmatische Person. Soweit es mich betrifft, die einzigen
sich lohnenden Galerien in Istanbul sind eigentlich in dem Ort, Ndhe dem Stadtteil
Nisantasi. Weil mit den Preisen, die sie verlangen, die einzige Art wie Du solche Leute
finden kannst, die da leben und die dahin kommen, die bereit sind diese Art von Geld

fiir Kunst auszugeben, sind in Nisantasi. Und ich denke Beyoglu, und das alte Pera sind

20 «“And if you're making art you should be, I believe you should be, in it because you desire it. And not as
a sort of money making mechanism. Art and money have this fickly relationship: If you try to make mon-
ey from art it will always elude you. But if you do, do it out of passion then success, fame and eventually
money comes your way. But it's not the same a sustainable and periodically, it's not a periodically sustain-
able form of living, at least not in Turkey.” (Eig. Ubs.)
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Orte um kulturelles Kapital zu schaffen. Und Nisantasi ist ein Ort an dem Du echtes

Kapital aus der Kunst ziehst.2!

Es liegt an dem Ruf des Viertels, dass hier die affluente Elite wohnt. Trotzdem wird im
gleichen Zusammenhang erwéhnt, wie Beyoglu und Pera fiir die kulturelle Produktion
wichtig sind. Um dann wiederum den Bogen zu spannen, ldsst sich spéter auch wieder

eine Offnung der Kunst, aber im Rahmen der Universitit sehen:

Und besonders unter Studenten betreibe ich einen bewussten Aufwand meine Arbeit
und meine Forschung zu bekannt zu machen. Ich gehe zu, ich veranstalte diese Semi-
nare Uber die Geschichte der Spirit-Art und meinen Gemaélden kostenlos. Besonders in
Ankara an der Hacettepe Universitit, Bilkent Universitit. Ich veranstaltete diese Vor-
lesungen und damit versuche ich eine Art Anerkennung von der jungen Generation zu

aufzubauen.??

Somit wird auch hier wieder der allgemein giiltige Anspruch der Kunst betont. Der
Bezug auf sich geschieht in diesen Féllen aus Motiven des allgemeinen Anspruchs der
Kunst. Neue Riume werden in den avantgardistischen®® geschaffen, weil diese Interes-

sant sind fiir die Interaktion mit der bestehenden Bevdlkerung.

Durch die Verdnderung der Orte kann das Verhalten der Galerien beschrieben werden.
Die Istiklalstrale wurde treffend von einem jungen Kurator als Ausgangspunkt jedwed-
er Bewegung der Galerien beschrieben. Sie bilde das Zentrum der Galerien (und auch
Beyoglus). Von ihr aus gehe eine Bewegung bis an die Kiiste des Bosporus, nach
Karakoy. Dann wird diese Bewegung eingegrenzt. Eine Bewegung der Galerien iiber

den Bosporus werde zumindest fiir jetzt nicht gesehen. Doch einige Kiinstler bestétigen

21 “Right now most galleries aren't moving. But galleries aren't making money either. I mean, [ am a very
pragmatic person. As far as [ am concerned only viable galleries in Istanbul are actually in the town, near
the district of Nisantasi. Because with the prices they are asking the only way you gonna find people who
live there and who come there, willing to spend that kind of money on art is in Nisantasi. And I think Be-
yoglu, and the old Pera is a place to make cultural capital. And Nisantasi is a place where you make real
capital out of art.” (Eig. Ubs.)

22 “And especially also among, university students, I am making a conscious effort to promote my work
and research. I go to, I give these seminars for free on the history of spirit art and my paintings. Especial-
ly in Ankara in Hacettepe University, Bilkent University. I gave these talks and with that I am trying to
establish a kind of recognition among the younger generation.” (Eig. Ubs.)

23 “edgier places” (Eig. Ubs. einer Aussage eines Istanbuler Kiinstlers)
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eine Bewegung iiber den Bosporus hinaus im Rahmen der Artspaces, die sich dahin ver-
lagern. Die Studios und Wohnrdume der Kiinstler haben sich schon dahin bewegt. Es
wird vermutet, dass es nicht lang dauert, bis sich der das alte Zentrum aus Beyoglu her-
aus iiber den Bosporus auch fiir die Galerien verschiebt. Diese Bewegung werden aber
nicht nur national, sondern als globaler Prozess gesehen. Berlin wird zum Beispiel von
einer Istanbuler Kiinstlerin als Ort gesehen, wo sie sich auch vorstellen konnen zu

leben. Viele ihrer Freunden lebten auch da.

Doch die Ausbreitung sto3t auch auf Grenzen. Eine Istanbuler Kiinstlerin erklért die
positiven Dinge Berlins, der Raum fiir Studios und zum Wohnen, der durch Besetzen
leerstehender Héuser erschlossen werden kann. Dann vergleicht sie diese Situation mit

der Istanbuls:

Hier zum Beispiel gibt es nicht viel sowas, wie besetzte Hauser. Die Kultur ist nicht da.
Auf der anderen Seite [des Bosporus, die anatolische Seite] ist das Don Kisot. Selbst
dort gibt es Probleme. Die leeren Gebédude fiir Kiinstler, was fiir schone Ateliers das

sein konnten. Sie geben keine Erlaubnis, naja, irgendwas anderes ist da im Spiel.

Hier gibt es eine Mafia fiir leerstehende Héiuser.?*

Es muss in diesem Ausschnitt besonders auf die Metakommunikation geachtet werden.
Die Schwierigkeit sich zu dieser Situation zu duflern. Die kurzen Sitze, und der unklare
Ausdruck. Es bleibt dann doch offen, warum in Berlin diese Dinge mdoglich sind, und in
Istanbul nicht. Die mafiésen Strukturen sind nicht komplett Teil des Problems. Sie sind
eher Ausdruck einer weniger demokratischen Struktur, in der es nicht moglich ist, zu
entscheiden, was mit den leerstehenden Héausern geschieht. Der Riickbezug, der letzte
Punkt vor einer Erkldrung, nachdem alle anderen Erkldrungsmdoglichkeiten versagen,

erfolgt dann {iber die Kultur.

24 “Burada mesela ¢ok isgal evi seyi yok. Kiiltiirii yok. Kars1 yakada Don Kigot var. Orada bile sikintilar
yasaniyor. Bos bina sanatgilara ne giizel atolye olur diye hareket, izin verilmiyor olmuyor yani bagka tiirlii
... var burada.

Burada bos evlerin mafyasi var.” (Eig. Ubs.)
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In all diesen Mustern der Entstehung und des Zuzugs steht der Kiinstler im Vorder-
grund. Haufig wird ein Trend, zum Beispiel der des Aufschwungs der anatolischen Seit-
en, dariiber angedeutet, dass die Kiinstler die neue Viertel beziechen. Doch bevor wir
erkldren, wie die Beziehung direkt zwischen den Kiinstlern aussieht, soll der 6konomis-

che Faktor als Erkldrung hinzugezogen werden.

5.3. WIRTSCHAFTSSEKTOREN

Ausgangspunkt dieser Studie ist die Galerie. Sie ist der Raum, wo der Kiinstler in den
Kontakt mit dem kommerziellen Aspekt seiner Arbeit kommt. Aber die Bedeutung der
Galerie kann nicht auf diesen reduziert werden. Eine Istanbuler Kiinstlerin betont, es
gebe ein Netzwerk von Non-Profit-Galerien, die nur ausstellen, um Arbeiten verfiigbar
zu machen und Austausch zu fordern. Trotzdem geht es in diesem Kapitel um die
Eingliederung der Gegenwartskunst und ihrer Rdume (wie zum Beispiel dem Ausstel-
lungsraum der Galerie) in eine breitere, 6konomische Struktur. Vorgegeben durch
Regierungen und wissenschaftliche Kategorisierung: das kreative Milieu, oder dem
O6konomischen Sektor der Creative and Cultural Industries (CCI), eine in der Literatur
haufig verwendete Definition des Ministeriums fiir Culture, Media & Sport (2001)
(Zum Beispiel Kakiuchi 2015, 1; Chuluunbaatara 2014, 553; Zheng und Chan 2014,
10). Sie bildet den Ausgangspunkt der Betrachtungen fiir dieses Kapital und hat einige
politische Implikationen. Fiir jeden Wirtschaftssektor wird ein eigenes Bild aufgebaut.
Dieses wird von Menschen kreiert, die in ithm wirken, aber auch von denen, die von ihm
beeinflusst werden. Werden nun bestimmte Sektoren zusammengefiigt, dann bildet sich
eine Synthese aus beiden Vorstellungen. Diese ist verhandelt. Und was genau ausgehan-
delt wurde, und wie das neue Bild wirkt, ist zu besprechen weil sie das Milieu der
Gegenwartskunst kontextualisieren. Die Schlussfolgerung der Verdnderung der Kunst
durch politische Einfliisse sind jeweils anders, wenn ebenfalls geschlossen wird, dass
die Gegenwartskunst eine Schliisselrolle fiir die wirtschaftliche Entwicklung Istanbuls
spielt, indem sie Teil eines Kreativclusters ist ohne dass die allgemeine Entwicklung

erschwert oder verhindert wird.
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Die Creative Industries werden als diese Branchen bezeichnet, die ihren Ursprung in der
individuellen Kreativitdt, der Qualifikation und dem Talent haben und welche die
Moglichkeit haben Wohlstand und Arbeitspldtze durch die Ausbeutung von geistigem
Eigentum zu schaffen (DCMS 2001). Es ist bemerkenswert, wie weit die Definition ist.
Das sei laut Hartley (2007, 6) kein Zufall, sondern motiviert in dem Willen zwei vorher
unterschiedene Sektoren zusammenzufiihren, die der Kunst und der Popkultur. Die
Hochkultur wurde als Cultural Industries ‘Kultursektor’ benannt. Dann prige das

Kollektivum Creative Industries ‘Kreativsektor’ beide Begriffe Hoch- und Popkultur.

Wenn die derzeitige Zuordnung betrachtet wird, dann wird erkannt, dass die Creative
Industries Group auch die Untergruppe IT, software and computer services enthilt,
welche nicht intuitiv mit der anderen Music, performing and visual arts gruppiert wer-
den wiirde, welche wiederum zur Untergruppe der in dieser Arbeit betrachteten Felder

passen wiirde.

Und hier kdnnen wir zwei passende Untergruppen finden: “90.03 Artistic creation” und
“90.04 Operation of arts facilities”. Eine andere Gruppe wiirde auch durch ihren Namen
passen “Museums, galleries and libraries”, aber die konkreteren Instanzen darunter
“91.01 Library and archive activities “und “91.02 Museum activities” nicht (DCMS

2016). Die Unterkategorien wiirden sich nicht auf die Gegenwartskunst beziehen.

Dass der Kreativsektor so weit gefasst ist, ist eine neuere Entwicklung, welche nicht

durch eine fundamentale Anderung in der Definition stattfand, sondern durch eine 2014

eingefiihrte Anderung in der Methodik (DSMC 2016).

Wihrend das Dokument 2001 nannte: “[w]e also recognise the close economic relation-
ships with other sectors such as tourism, hospitality, museums and galleries, heritage
and sport[,]” (DCMS 2001) waren diese explizit nicht enthalten. Jedoch entwickelte
sich das Anerkennen der Assoziation dahingehend, dass unser Untersuchungsgegen-

stand, die Galerien, in der aktuelleren Version enthalten sind.

48/132



Das sich durch die weite Definition ergebende, geschlossene Bild der Erschaffer (in-
tellektuellen Eigentums) sollte den Fakten entsprechen. Aus den Aussagen der Infor-
manten kann geschlossen werden, dass sich zwei Gruppen den CCI nah sind: Museums,
galleries and libraries und Museum activities Music, performing and visual arts. Die
Istanbuler Galeriemanagerin berichtet von ihrer beruflichen Erfahrung im Museum:

Ich hatte meine Arbeit als Berater gekiindigt und arbeitete ein Jahr an dem Istanbuler Museum

fiir Moderne Kunst als Manager fiir die Mitgliedschaft and dann arbeitete ich in der Gruppe fiir
die Offentlichkeitsarbeit.2’

Eine vorherige Arbeitserfahrung und ein flieBender Ubergang wiirde ein Kollektivum
rechtfertigen. Museen sind ein integraler Bestandteil im Prozess des Ausstellens kiinst-
lerischer Artefakte. Aber der niederldndische Kiinstler schreibt ebenso bei der Aufzéh-
lung der konservativen Akteure eine gemeinsame Eigenschaft vor und nennt diese
zusammen:

Deshalb ja, ich fiihle, dass es da eine etwas konservativere Position unter den Museumsleitern,
den Leitern der Institutionen und den Topkuratoren gibt.?®

Als die Istanbuler Kiinstlerin nach ihrer Galeriearbeit befragt wurde, da fligte sie

Museen hinzu:

Nicht nur Galerien, sondern eigentlich so etwas wie Non-Profit-Museen, so etwas grof3es, ja.
Nur mit Galerien arbeiten wird nicht. Sondern fiir Festivals, Non-Profits oder Museen.?’

Das Verhéltnis der Galerien zum Museum kann in eine Kategorie eingefiihrt werden.

Wir haben folgende verschiedene Codes fiir die Daten:

Ahnliche Funktion (beide stellen Gegenwartskunst aus, kdnnen als Freizeitak-

tivitit eingestuft werden, selbe Strukturen in Form von involvierten Personen)

3 “T quit my job as a consultant and I worked at Istanbul museum of Modern Art for one year as a mem-
bership manager and then I was working at the representatives group.” (Eig. Ubs.)

26 “So yeah, I feel that there is a bit more conservative position there within the museum directors, institu-
tion directors and the top curators.” (Eig. Ubs.)

27 “Pek galeri degil aslinda non profit miize gibi boyle biiyiik, evet pek galerilerle calismiyoruz aslinda
festivaller non profit ya da miize.” (Eig. Ubs.)
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Professionelle Erfahrungen (Informant arbeitete oder arbeitet mit oder fiir

Museen)

Wenn wir eine eine klare Verbindung im Kultursektor finden konnen, ergibt es dann
Sinn auch jene ausschlieBende Disjunktion einzufiigen, Bereich die nicht in Teil der

Beobachtung waren?

Eine Bewegung in der &sthetischen Theorie scheint diese Eingliederung zu rechtferti-
gen: die Kunstwerke/Produkte der Hochkultur gehen auf in der populdren Konsumkul-
tur, denn Status und Macht werden in ihrem Wechselspiel als die Ursache erkannt,
warum zwischen Publikum/Konsument unterschieden wird. Die sozialen und psycholo-
gischen Elemente des Kunstschaffens fiir die Popkultur und fiir die Gegenwartskunst
verschmilzt. Das trifft nicht auf alle Teile des Schaffens zu, aber fiir immer mehr. In
Kadikdy erdffnete zum Beispiel eine Galerie, die junge Illustratoren ausstellt. Sie wer-
den von einem Kiinstler als interessant, aber nicht kiinstlerisch bezeichnet. Wo jedoch
genau die Grenze zu ziehen ist, ist fraglich. Der Kiinstler zieht so durch abwerten der
Motivation, warum etwas dargestellt wird. Ist es nur aus dsthetischem Grund, oder psy-
chologisch. Letzteres wurde als seine eigene Motivation dargestellt. Ersteres als ein

Grund einer ausstellenden Illustratorin.

Das andere wird konstruiert, um die gesellschaftliche Macht auch in diesem Bereich
widerzuspiegeln. So ist es hilfreich fiir einen Kiinstler sich vom Graphiker zu unter-
scheiden, weil ein unterschiedlicher Markt bedient wird. Das kiinstlerische Produkt ist
einzigartig, oder wird in einer Edition hergestellt. Im Gegensatz ist es ein Pres-
tigegewinn, wenn der Architekt auch nebenher als Kiinstler arbeitet. Indem das Essen-
tielle in der Kunst dekonstruiert wird, werden auch die dahinter liegenden Machtstruk-
turen freigelegt. Aber wenn so eine theoretische Behauptung aufgestellt wird, dann kann
diese Aufteilung fiir diese Arbeit niitzlich sein. Die Behauptung, dass der DR sich
grundlegend unterscheidet, wenn er jeweils in der Konsumgiiterindustrie oder im Kun-
stmarkt auftritt ist nicht Teil der Forschungsfrage, und muss hier mit separaten Daten

verglichen werden. Fiir diese Arbeit ldsst sich aber auf folgendes schlieBen: Dass
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Machtstrukturen und somit auch der soziale Raum sich anders verstehen. Ein Kiinstler
lebt vom Unterschied zur Konsumgiiterindustrie. Selbst wenn das Produkt seiner Arbeit
aufBerlich dhnelt. Deshalb wird auch bei der Kommunikation darauf geachtet, sich zu

unterscheiden.

Unsere Informanten standen in engem, personlichen Kontakt mit anderen Kreateuren
von geistigem Eigentum. Die Zusammengehorigkeitsgefiihl wird erschaffen durch das
gemeinsame Repertoire an Fahigkeiten, welches auch in Softwareentwicklern, Architek-

ten und Kiinstlern vorgefunden werden kann, und zwar besonders “individual creativity,

skill and talent” (DCMS 2001).

Ein Grund dafiir ist die rdumliche Anordnung ihrer Arbeit. Die Clusterbildung ergibt

sich aus den Eigenschaften des Milieus:

Ein bestindiger Lernprozess: Die Kreativitdt entsteht durch das Auseinander-
setzen mit neuen Ideen, bei der Umsetzung muss ihre Anwendung neu erlernt

werden

Soziale Absicherung trotz unsicherer Anstellungsverhiltnissen: iiber Netzwerke

und Bekanntschaften wird neue Arbeit gesucht und gegenseitig organisiert

Selbstvermarktung: die Arbeitskraft wird aktiv in einen vernetzten Arbeitsmarkt

eingebracht

Das ldsst sich mit Schlickeweis’ Beobachtung von flexibler, vertraglicher Fixierung,

und der individuellen Arbeit als Freelancer in Mikrounternehmen (2011, 19) abgleichen.

In dieser Vernetzung ist es deshalb auch wichtig die Journalisten und Editoren als Ak-
teure einzuschlieBen. Thre Funktion ldsst sich aus den aufgelisteten Eigenschaften
ableiten: neue Ideen werden nicht nur informal aufgearbeitet, sondern entdeckt und edi-
tiert. Auch in Istanbul schreibt ein befragter Kurator fiir ein Onlinemagazin mit dem

thematischen Schwerpunkt Gegenwartskunst in Istanbul. Wir bemerken diese Vermis-
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chung und Verstrickung der Berufe, wenn Betzelt (2006, 6) in sekundire Kulturberufe
einteilt und sie auch in den kreativen Sektor aufnimmt (zusitzlich auch Designer und
Ubersetzer von Literatur). Es fehlt in ihrer Darstellung eine detaillierte Argumentation
iiber den Grund ihrer Wahl. Manske und Merkel (2009, 99-100) unterstiitzen unsere
Beobachtung der Verbindung zwischen den Akteuren, aber kritisieren die Unterschei-
dung in zwei Ebenen, gerade weil es nicht moglich ist diese aufrechtzuerhalten. Die
Grenzen verschwimmen aufgrund der Hybriditdt der Akteure zu stark. Diese konnen in
mehreren Aktivititen gleichzeitig teilnehmen. Deshalb wird auch beim Typologisieren
des Raumes darauf geachtet, dass ein Individuum mehrere Rollen gleichzeitig ein-

nehmen kann.

Ein anderer Ansatz, die kreativen Milieus zu verbinden, ist es die von Sondermanns De-
finition (2007, 9) aufzugreifen. Er wiirde auch die klassische Kulturproduktion ein-
schlieBen und die hinzugefiigte Kreativindustrie ausschlieBen, die sich nicht direkt mit
der Produktion von Kunst, Musik, usw. beschiftigt. Sie wére damit ndher an der Em-
pirie. Das heillit zum Beispiel Museen einzuschlieBen und Graphikdesign, Spielepro-
grammierung auszuschliefen. Das Einschlieen der Musikproduktion wire treffender
fiir Istanbul, denn tatsdchlich produzieren die Kiinstler hier nicht nur Kunst, sondern
auch Musik in einem Popumfeld. Immer noch ist diese Musik fernab von Massen- oder
Konsumkultur. Das Umfeld bleibt elitdr, zum Beispiel dadurch das Auftritte auf einer

Theaterbiihne in Miinchen stattfinden anstatt in einer populdren Bar in Beyoglu.

Es muss auch die enge Integration mit anderen Sektoren genannt werden, die sich in der
Kulturerfahrung verbirgt, wéihrend sie sich auflerhalb der Definition des DCMS (2011)
befinden. Besonders ist hier die Tourismusindustrie zu erwihnen. Eine Istanbuler Ga-
leriemanagerin bemerkt besonders die Wichtigkeit der Touristen als Kunden und die
Moglichkeit fiir diese den Standort der Galerie zu finden. Die Verbindung wurde schon
in der ersten Zuordnung vom britischen Department for Culture, Media and Sport
(2001) erkannt, zusammen mit beispielsweise des Sportsektors, wozu kein Kontakt in
unserer Empirie festgestellt werden konnte. Wéhrend sie auch in neueren Mappings

(DSMC 2016) nicht mit zu den kreativen Sektoren hinzugenommen wurden, wie es bei
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der Kunst geschah, bleiben sie doch eng verbunden. Wenn wir fiir diese Studie diesen
Sektor ausschliefen, dann schétzen wir ihn als kulturell geniigend abweichend ein, er
funktioniert nicht auf die gleiche Art und Weise. Das kann daran beobachtet werden,
dass die Tourismusindustrie trotz ihrer Diversitdt und dem Versuch die verschiedensten
Kunden anzuziehen nicht, das essentielle Element missen, die explizite Pflege von
Kreativitdt im Arbeitsprozess. Im Gegenteil wird Konsistenz im Service bevorzugt. Der
alltdgliche Prozess involviert kein bestindiges neu Erfinden der Industrieregeln und

Standards.

Touristen reprisentieren aber auch im Besonderen den Blick der Fremden, ein bedeu-
tender Teil der Kundschaft. Diese Personen reisen, um neue Dinge zu entdecken, in
gewisser Weise sich neuen Ideen auszusetzen, auch wenn das den Mustern des Alltags
auch im Arbeitsumfeld widerspricht. Fiir einige beinhaltet das auch das Zeigen eines
feinen Geschmacks zur Steigerung des personlichen Prestiges, einer besonderen

AuBenwirkung.

Das hat wiederum Einfluss auf den Standort der Galerien. Denn wenn neue Rdume ent-
deckt werden, dann wird in ihnen mit Hilfe von bestimmten Punkten im Raum oder Se-
henswiirdigkeiten navigiert. Genau deshalb wird von Galerien darauf geachtet, dass die
Ausstellungsraume in der Néhe dieser bestimmten Punkte sind, auch damit die Naviga-
tion zu diesen Raumen zufillig geschehen kann, sie entdeckbar sind. Dazu duflerte sich
eine Galeriemanagerin explizit. Sie fing an die Vorteile des alten Standorts zu benennen,
dann beschrieb sie warum der neue Standort diesen Kriterien entspricht. Dann geschah
direkt im Anschluss eine Metadiskussion, dass dieser Gedankenprozess hiufig abliuft.
Weil es in der Richtung fiir die Touristen, wenn sie zur Tramstation und zum Istanbuler Museum

fiir Moderne Kunst gehen, liegt. Aber wir glauben, dass Taksim auch einfach mit der Metro zu
erreichen ist ... Wir alle denken tiber diese Dinge die ganze Zeit {iber nach.?®

Das Zitat nennt zwei Orte, die ein an Kunst interessierter Tourist wissen sollte:

28 “Because it’s in the direction for the tourists to go to the tram station and to the Istanbul Museum of
Modern Art. But we believe that Taksim is also easy to reach with the metro so ... We all think about
these things all the time.” (Eig. Ubs.)
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1. Das Museum fiir Moderne Kunst als die groite und prominenteste Kunstinstitu-

tion der Turkei

2. Der Taksimplatz, der mit der Istiklalstrae einen zentralen Ausgangspunkt fiir

Touristen bildet, um die Stadt zu erkunden.

Beide Orte befinden sich in Beyoglu. Es kann angemerkt werden, dass Taksim hier

etablierter ist, als Karakdy, wo auch der Museum fiir Moderne Kunst ist.

Eine Verbindung zwischen den Wirtschaftssektoren muss auch darauf Antwort geben,
woher denn die Gelder fiir die zeitgenossische Kunst kommen. Der Staat unterstiitzt laut
den Aussagen meiner Informanten die Kunst nicht. Das hei3t die Galerie muss sich iiber
den Verkauf von Werken oder iiber private Unterstiitzung finanzieren. Wichtig ist der
Banken- und der Immobiliensektor. Darauf weisen auch die wichtigen Institutionen der
Kunst in Istanbul hin: SALT (Garanti), Aksanat (Ak Bank), Issanat (Is Bank). Alle drei
sind grofe, bedeutende Banken. Die Imagination der Banken, die die Kunst unterstiitzen

wird héufig geduBert. Eine Istanbuler Kiinstlerin &uflert sich so:

Die Galerien unterstiitzen sich iiber eigene Familien, oder {iber Banken. Wirklich im

Grunde genommen unterstiitzen Banken hier eine Menge schoner Galerien. 2

Zwei Unterstiitzer als Akteure fehlen noch: die Familien und der Immobiliensektor.
Kommen wir zuerst zu den Familien. Ein anderer Istanbuler Kiinstler beschrieb, auf

meine Frage hin, wie sich die Kédufer der Kunst vernetzen:

Ich denke sie sind, sie treffen sich, ja. Sie sind, sie stellen sich gegenseitig irgendwie
vor. Mein Kunstwerk war fiir die Biennale in Venedig, es war die Eczacibasi. Pinar
Eczacibasi, Besitzerin von Eczacibasi, weil3t Du? Sie waren an Kunstwerken inter-

essiert. Es wurde in einer Kunstgalerie prasentiert, deshalb. Und andere Kunstsammler

29 “Galeriler kendi aileleri tarafindan destekleniyorlar ya da bankalar tarafindan yani buradaki bir siirii
giizel galeri aslinda bankalar tarafindan destekleniyor.” (Eig. Ubs.)
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versuchen immer noch es zu kaufen. Deshalb versuchen sie es jetzt zu kaufen. Deshalb

bieten sie dafiir mit. Deshalb laufen die Dinge s0.3°

Eczacibagi ist der Name eines grof3en, tiirkischen Konzerns, und eines der typischen
Familienunternehmen. Die im Zitat beschriebene Pinar Eczacibasi ist nicht die alleinige
Besitzerin des Konzerns. Aber wird im Kontext als Besitzerin bezeichnet, weil die en-
gen Familienbeziehungen und ihre Geschifte in einer Einheit gesehen werden, und dann

auf die Person iibertragen werden.

Ein weiterer wichtiger Aspekt bei dieser Betrachtung der Familien, ist nicht nur, dass sie
durch das Kaufen von Kunst unterstiitzen, sie gelten auch zusétzlich als Zeiger zur Ver-
netzung. Es wird eben auch in dem Ausschnitt beschrieben, wie nachdem eine Person
der Familie die Kunst kaufen wollte, erst dann andere Kéufer sich ankniipfen und diese
Kunst umworben wird. Durch das Interesse an dem Kunstwerk von einer Person der
Familie gewinnt das Werk an symbolischer Bedeutung. Es zeigt den Ruf, und auch die
Imagination der Macht der Familien an. Etwas spéter erwdhnt der Kiinstler auch, wie
sich das Eroftnen einer Galerie nicht als Umwerben von vielen Kédufern gesehen werden

kann, sondern als Sache des Akteurs:

Vernissagen? Was ich in der Galerie sehe ist, sie haben normalerweise nur einen Kéufer.
Und andere potentielle Kdufer. Dann hat dann ein Kéufer sehr gute Verbindungen und
sie betrachten sich einander. Aber es funktioniert nicht so, dass Kunstsammler sich an
einem Ort zusammentun und miteinander in einen Wettstreit voneinander zu kaufen

treten. Das funktioniert so nicht.3!

Der andere Sektor, der der Immobilien, wird nur in jener Hinsicht detaillierter

beschrieben, als dass er Ausstellungen benutzt, um die Gebdude interessanter zu

30 “T think they are, they, they somehow come together, yes. They are, they are introducing each other
somehow. My, my artwork was, for Venice Biennale it was the Eczacibasi, Pinar Eczacibasi, owner of
Eczacibasi, you know. They were interested in art work. It was presented in a, in a art gallery so. And
other art collectors are still trying to buy that so they like to buy it now. So they are bidding on it. So like
things happen.” (Eig. Ubs.)

31 “Gallery openings? What I see in the gallery is, they usually have just one buyer. And other possible
buyers. So one buyer they are very well connected and they, they, they examine each other. But it's not
like art collectors coming into a place and they compete with each other to buy. It doesn't work like
that.” (Eig. Ubs.)
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machen. Es geht darum die nicht vorhandene Verbindung zur Kunst aufzubauen. Ein

Istanbuler Kiinstler sagt:

Ja, etwas spannendes passiert im Augenblick. Es ist auch, ich denke, ein weltumspan-
nendes Problem. Kein Problem, aber es ist ein Phdnomen. Es passiert iiberall. Wir wer-
den ziemlich oft eingeladen, um grof3e Investitionen rein zu waschen. So zum Beispiel
bauen diese Leute eine Piazza fiir dieses Hochhaus, oder einem Hochhaus zum Wohnen,
und sie laden uns ein, ein nettes Kunstwerk zum Davorstellen zu entwerfen. Also ich
meine, ich als Architekt, ich entwerfe eher auf der Eins-Zu-Einsskala, wie Raumer-
fahrungen, anders als, Du weiflt schon, Malerei und so etwas. Deshalb gibt es eine
Menge von Fillen groBer Investitionen, die irgendwie versuchen Kunst in ihre Investi-

tionen einzubringen.
Ja, ich habe davon gehort.

Also so etwas gibt es. Es war nicht, es ist neu. Wir hatten sowas vorher nicht. Am Ende
haben sie so hédllliche Hochhéduser und Gebaude gebaut, dass sie etwas interessantes

dafiir tun mussten.

Es gibt auch, das passiert auch etwas in Levent. Weilit Du das?

Levent, ja. Levent, ich wurde nach Maslak, Maslak 42 eingeladen. Es ist eine neue En-
twicklung, es ist ein Biiroturm, komplex und all sowas. Und sie haben das ganze
Gebiude als Kunstwerk verkauft, mit dem Konzept eines kunsterfiillten Lebens. Aber
sie haben keine Kunst darin. Und sie haben keine Ahnung von Kunst. Aber sie haben es
so verkauft, und deshalb fordern die darin lebenden Leute jetzt Kunst. Deshalb haben

sie uns eingeladen etwas fiir sie anzufertigen. Nun, so ist es hier. Ich denke es ist eine
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langfristige Diskussion iiber den Blick auf die Kunst. Wir fertigen Kunst fiir

wohlhabende Leute an, aber eigentlich kritisierst Du das.3?

Und nicht nur Kunstwerke, die direkt an das Gebaude gekoppelt werden, sind hier von
Bedeutung. Da der zitierte Kiinstler auch ein Architekturbiiro hat, bietet es sich an ihn
hierfiir zu beauftragen. Aber ein anderer Kiinstler erwdhnt den gleichen Vorgang, aber in

Form von Ausstellungen:

Und ein paar Immobilienentwicklungen auch sie haben, es ist ein bilchen geschmack-
los, aber diese Einkaufszentren oder diese irgendwie kiinstlerischen, Aufstellaktionen
in neuen Einkaufszentren oder in Einzelhandelsgeschiften, oder wie auch immer, ich
denke, das sieht nicht sehr ehrlich aus, aber, weilit Du, sie gibt es. Zum Beispiel,
besonders in kleinen Stidten, zum Beispiel vor kurzem in Bursa, da gab es eine
Ausstellung iiber, die erste Ausstellung iibrigens, herpetologische Photographie in der
Tiirkei. Photographien von Reptilien und Amphibien. Und das passierte im Hof eines
Einkaufszentrums. Und, Du weiBt, es ist ein bilchen geschmacklos, aber, Du weilt,
zumindest passierte es. Deshalb denke ich, dass in dieser Hinsicht sind diese Dinge

auch wichtig. Und sie mdgen etwas kitschig sein, aber sie sind wichtig.*’

32 “Yeah, there is this interesting thing happening now. It's also I think a worldwide problem. Not problem
but is a phenomenon. It's happening everywhere. We are, quite a lot of times, invited to, to, to, for laundry
of the big investments. So for example these guys build a plaza of this tower, or residential tower and they
would invite us to make a cute art work in front of it. So I mean as an architect I do, you know, more one-
to-one scale like spatial experiences more than, you know, paintings and stuff. So, so there are a lot of
cases big investments are kind of trying to include art works into their, their, their investments.

Yes, I heard about it.

So there is one thing. It wasn't, it wasn't, it's new. We didn't have it before. At the end I mean they, they,
they build so ugly towers and buildings, so they have to kind of do something interesting about it.

There is also, this is happening in Levent a bit. Do you know?

Levent, yes. Levent, I was invited in Maslak, Maslak 42. Is a, is a new development, is a bureau tower
complex and everything. And they sold the whole building as a art, with the concept of artful living. And
they have no art inside. And they have no idea about art. But they sold it in that way so people living in-
side is demanding art now. So they invited us to produce something for them. So, so is the, here. I think
it's a long-term discussion of art view. We produce art for wealthy people, but you actually criticise
this.” (Eig. Ubs.)

33 “And some real-estate developments they also have, it's, it's a bit tacky but they have got this shopping
malls or like kind of art, pop-up activity in a new shopping area or retail space or whatever, [ mean, these
aren't very honest looking things, but, you know, they exist. For example especially in small cities, for
example recently in Bursa, there was an exhibit about, the first exhibit actually of herpetological photog-
raphy in Turkey. Photographs of reptiles and amphibians. And this happened in the court of a shopping
mall. And you know, it's a bit tacky but, you know, at least it happened. So I think in that respect those
things are important, too. And they may be a bit kitsch, but they are important.” (Eig. Ubs.)
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Das Wiederholen der Phrase: “es ist ein biBchen geschmacklos, aber™* zeigt das
geringe Prestige solcher Projekte. Aber sie sind erwdhnenswert, weil sie zeigen in-
wieweit zumindest Kunst als ein Element einer Shopping Mall gesehen werden kann.
Dass das im Rahmen eines Afterthoughts oder einer Integration liber wenig prestigere-
iche Ausstellungen geschieht ist dabei erst einmal zweitrangig. Vordergriindig steht das
Prestige der Kunst im Abstrakten, das Gebdude wurde iiber das Konzept Kunst verkauft:
“[S]ie haben das ganze Gebidude als Kunstwerk verkauft, mit dem Konzept eines kun-
sterfiillten Lebens.”. Aber eine tiefere Involvierung in die Kunstwelt ist nicht gegeben.
Sie kann eher bei den Familien und Banken gesehen werden, die sich iiber eigene be-

deutende Institutionen, wie etwas SALT, oder dem Kauf von Kunst einbringen.

Eine weitere wichtige Verbindung besteht zu den Universititen. Ein Istanbuler Kiinstler
identifiziert sich auch als Researcher. Er versucht die junge Generation fiir sein
spezielles Thema der Malerei zu interessieren und hélt deshalb Vortridge an einigen Uni-
versititen. Aullerdem hat er neben der Kunst und der Arbeit in einer Werbeagentur sein
Interesse in der Zoologie als Thema seiner Arbeit. Mit Menschen aus diesem Bereich
vor allem iiber die Universitidten gestaltet sich ein Aspekt seines Arbeitslebens. Der
Kontakt zu einem niederldndischen Kiinstler erfolgte iiber eine Studentin, die vorher mit
thm an der Universitdt Kontakt hatte. Dabei experimentierte der Kiinstler mit den Stu-
denten in den Universititen selbst. Ein anderer Kiinstler hélt sich auf dem Laufenden
mit den Entwicklungen an seiner alten Universitét fiir die technische Seite seiner Kunst,

aber auch mit Symposien zur neuen Entwicklung von ésthetischen Theorien.

Auch Auktionen und Messen fiigen sich diesem Bild der besonderen Orte fiir die
Gegenwartskunst. Oft konnten sie fiir Auslandserfahrungen kodiert werden. Sie bilden
die offiziellen Rahmen mehrerer Galerien fiir die Reprédsentation. Verbindungen aus den

verschiedensten Landern werden hier kennengelernt.

34 “it’s a bit tacky but” (Eig. Ubs.)

35 “[T]hey sold the whole building as a art, with the concept of artful living.” (Eig. Ubs.)
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Es wurde in diesem Abschnitt {iber die Verbindung und Verflechtungen des kreativen
Milieus besprochen. Die Evidenz zeigt, dass einige Verbindungen niitzlich fiir eine all-
gemeine Theorie sind, und doch auf ihre ideologischen Faktor hin bestindig gepriift
werden muss. Wir werden demnach in den weiteren Ausfiihrungen auf den Pres-
tigegewinn und -verlust, auf die gemeinsamen oder besonderen Machtstrukturen Riick-
sicht nehmen. Die Definition muss offen bleiben, weil Kiinstler sich informell neu
formieren und Verbindungen nicht durch feste Cluster abgebildet werden koénnen, weil
das entgegen der kreativen Natur von diesen Netzwerken steht. Deshalb wenden wir uns

nun im zweiten Schritt der Verbindung zwischen den Kiinstlern selbst zu. Sie schafft das

Milieu.

5.4. DIE VERBINDUNG ZWISCHEN DEN KUNSTLERN

Eine Kategorie bildet die Verbundenheit der unterschiedlichen Rollen untereinander.
Hier gibt es dann wiederum Codes fiir die verschiedenen Arten wie die Rollen
miteinander interagieren. So zum Beispiel zwei Individuen in der Rolle als Kiinstler.
Diese Abstufung kam am haufigsten vor. Es kann gesagt werden, dass der
Wirtschaftssektor Gegenwartskunst geprégt ist von der Interaktion der Kiinstler untere-
inander. Sie organisieren sich dabei nicht nur selbst (was zum Merkmal des kreativen
Sektors zihlt: Selbstmarketing), sondern werden auch organisiert. Die Diffusion neuer
Ideen kann so gestartet werden, im Schritt der Warenherstellung. Das geschieht auf

globaler Ebene, wie auch eine Istanbuler Galeriemanagerin beschreibt:

[W]ir wollen den Kiinstler dazu einladen hier eine Ausstellung zu machen. Und sie
nehmen Kontakt mit dem tiirkischen Kiinstler auf. Wir versuchen auch einen Workshop
zu machen, wo der tiirkische Kiinstler den ausldndischen Kiinstler treffen kann. Damit
sie wirklich etwas [machen] kénnen. Und sie dariiber reden kdnnen, andere Projekte

zusammen irgendwo zu machen.*®

36 «[... W]e want to invite the artist when we make an exhibition here. And they contact with the Turkish
artist. We also try to make a workshop, where the Turkish artist can meet that foreign artists. So that they
can actually [do] some stuff. And they can talk about making other projects together somewhere.” (Eig.
Ubs.)
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Fiir diese Treffen muss ein spezieller Raum vorhanden sein. Die Untersuchungsergeb-
nisse zeigen, dass dieser zumindest bis jetzt in Beyoglu fiir den Kultursektor ist.3” Die
Relevanz fiir diese Behauptung liegt in der Clusterbildung. Wére es mdglich in diesem
Raum die verschiedenen Untergruppen des Kreativsektors zu koppeln, dann konnte das
die Diffusion neuer Ideen durch die geringere Distanz beschleunigen und die Innova-

tionskraft Istanbuls steigern. Aber dem ist nicht so.

Eine neuere Entwicklung ist, dass Kultur in privaten Rdumen stattfindet, die nicht tradi-
tionell fiir sie genutzt wurden, z. Bsp. der Campus einer privaten Universitdt (Santralis-
tanbul auf dem Campus der Bilgi Universitét), Geschéftsviertel Istanbuls (Maslak und
Levent). Die Raume bilden aber kein neues Cluster. Sie stellen keine Alternative zu Be-
yoglu dar. Sie sind nachtrdglich auf dem Gelédnde als Zusatz geschaffen wurden. Sie
sind nicht einer langen Tradition geschuldet. Interessant ist jedoch, welches Milieu in
Levent auf Gegenwartskunst trifft. Wie ein Istanbuler Kiinstler im Abschnitt der
Wirtschaftsektoren (S. 52f) beschreibt, nach der Frage, was in Levent passiert: Die zwei
Geschiéftsviertel Maslak und Levent werden zusammen genannt. Sie seien Teil einer
neueren Stadtentwicklung im Rahmen eines so vermarkteten “kunsterfiillten Lebens™3®,

Jedoch ist dem nicht so. Mit Kunst habe das Projekt nichts zu tun. Deshalb musste das

Studio etwas nachproduzieren.

Gleich zu Anfang konnen Parallelen mit dem Universitidtscampus und den Shopping-
malls gezogen werden. Die Kunst ist etwas im Nachhinein aufgestiilptes. Sie bezieht
keine Pionierstellung. Und sie kann auch nicht gestaltend wirken. Doch ein weiterer
Aspekt wird offensichtlich, ndmlich dass die Leute wirklich, wenn sie von dem Konzept

des artful living angelockt wurden, auch dieses fordern.

Doch dazu kommt als Faktor die Situation der neuen Rédume, die von der Kunst genutzt

werden. Die politische Situation wirkt auf die Leute abstoBend. Die angespannte Situa-

37 Der nichste Abschnitt wird sich damit befassen, wie dieser Ort sich historisch entwickelte, und wie er
jetzt beschaffen ist.

38 “artful living” (Eig. Ubs.)
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tion lésst weniger Touristen kommen, die auch ein Teil der Kunden sind. Aber auch die
Bewohner Istanbuls meiden vermehrt die Istiklalstrae an der einige Attentate gescha-
hen. Wahrend der Interviews jedoch trat die Situation auf, dass ein Attentat nur wenige
Kilometer entfernt stattfand, aber sich der interviewte Kiinstler davon nicht beindrucken
lieB und sich trotzdem in Beyoglu interviewen lieB. Trotzdem lésst sich eindeutig sehen,
dass die Einkaufszentren Istanbuls voll, wéhrend die Stralen Beyoglus verhéltnisméBig

leer von Besuchern sind.

Levent ist ein Ort in Istanbul, welcher sich durch seine Produktion, Sitz grofBer tiirkisch-
er Familienbetriebe, internationaler Unternehmen und vom Konsum, grole Einkauf-
szentren mit internationalen Ketten (Zara, Starbucks) beschreiben ldsst. Die Leute, die
hier arbeiten und gleichzeitig konsumieren konnen, gehdren der oberen Mittelklasse an.
Das lasst sich einerseits an den Preisen der Waren erkennen, wenn die mit denen der
Preise in anderen Vierteln, wie zum Beispiel denen der Kiinstler, also Beyoglu, ver-
glichen werden. Aber auch an den gut bezahlten Stellen der Angestellten fiir die
Biirotitigkeiten. Auch bietet Levent Wohnraum, und das zum Beispiel in den fiir das
Milieu typischen abgegrenzten Gated Communities. Das Milieu hat wenig Verstindnis
fiir die Arbeit der Kiinstler. Ein Istanbuler Kiinstler fiir interaktive Kunst beschrieb die
Situation so, dass zwar viele Besucher die Ausstellungen in Shopping Malls besuchten,

doch dass sie wenig Verstdndnis aufbringen kénnten:

Und das sind interaktive Kunstwerke, fiir die sie noch nie so viele Besucher gesehen

hatten.

Ja.

Selbst in 24 Stunden. Sie explodierten. Sie wurden verriickt. Also in Hinblick auf den

Besuch der Kunst in so einer Umgebung, wir dachten, es sollte besser organisiert sein.
Ja.

Wo wir unsere Kunstwerke aufbauen, [es gibt] sie manchmal, ein Ansturm von Be-
suchern, aber die Besucher, sie kommen nicht dahin um sie zu sehen. Sie kommen
dahin.
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Ah, ja.

Sie halten inne. Sie kommen auf dem Weg zu ihrem Ziel daran vorbei. Sie sehen etwas
fiir sie komisches. Wenn Du dariiber nachdenkst, die Leute haben keine Ahnung von
Kunst. Die Leute wollten nicht héren, wie es funktioniert, sie schauten es nicht an,

beriihrten es.

Ja.

Aber es ist gut.

Aber denkst Du, sie haben ein Verstindnis davon? Denkst Du sie gehen raus und

denken “Wow, das ist ...”
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Ich denke nicht.3°

Dazu kann das Beispiel der Shopping-Mall herangezogen werden. Die Zensur erfolgt
hier nicht auf offene Art und Weise. Aber der Prozess, wie die Artefakte, Kunstwerke
konsumiert werden, entwertet gleichzeitig. Umgegeben von Konsumgiiter ist die Be-
hauptung eines Gutes, dessen Sinn nicht im Konsum liegt, schwer zu entschliisseln. Das
bedeutet, dass nicht gefragt wird, was denn etwas bedeutet. Zwar sind die Be-
sucherzahlen erhoht (“packs of visitors”), aber die Regeln des Konsums werden dann
nicht an die der Kunst angepasst. Der Kiinstler kann darauf nicht Einfluss nehmen

(“[...], it should be organised better.”). Er nimmt seinen Ausstellungsort hin. Minimal

39 “And these are interacting artworks which they like never saw so much visitors before when.

Yeah.

Even in 24 hours. They blew off. They went crazy. So in terms of visiting art in such environment we

thought it's, it should be organised better.

Yes.

Where we put our artworks out they occasionally, packs of visitors, but visitors do not come there to see

them. They come there.
Ah, yeah.

They stop. They pass to their destination. They see some weird stuff for them. When you think about

people have no idea about art. People wouldn't listen how is it working, didn't look at, touch it.
Yeah.
But it's good.

But do you think they have an understanding of it? Do you think they come out and think like

"Wow, thisis ..."

I don't think so.” (Eig. Ubs.)
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ist das mit der Codierung ac zu versehen. Das heiflit ein DR wurde nicht geschaffen.

Dazu sagte ein anderer Kiinstler aus:

In der Tiirkei mogen es Einheimische oder nicht. Aber es hiangt mehr vom Gefiihl ab.
Und mit dem internationalem Publikum kdmpften wir meist um Ideen und, Du weilt,
Substanz und einer Art von Neuheit in der Kunst, so etwas. Mehr noch als, Du weilt,
einfach nur etwas anschauen, als ein, als ein Kunstwerk. Deshalb ist es etwas anders.

Wir werden nicht sehr verstanden.*

Er wurde zuvor danach befragt, wie es sich mit internationalen (fremdkulturellen Kura-
toren) verhilt. Es lésst sich feststellen, dass die Beschreibung genau gegenteilig ist. Die
Leute kdnnen genau das verstehen, was bei den Eigenkulturellen in der Shopping-Mall
bemingelt wird. Der DR, also das Zusammentreffen von Kulturen kann auch das Ver-
standnis fordern. Vielleicht steckt aber auch ein semi-postkoloniales Denken dahinter.
Die GK wird vor allem als westliches Kulturgut geschétzt. Und Verstindnis wird daher
nicht von den “Orientalen” erwartet. Andererseits kann in dem konkreten Fall auch eine
generelle Abneigung gegen die Konsumkultur gesehen werden, die ein weiteres Gegen-

satzpaar gegeniiber der “Hochkultur” der GK darstellt.

Natiirlich wiirde die Ausstellung in einer Shoppingmall eine gute Moglichkeit sein, um
die Kunst nahe zu bringen, jedoch hat sie nicht diesen Einfluss, wenn der Besucher ein
anderes Ziel hat. Wenn die Hauptmotivation das Einkaufen ist, dann ist die Nebenmoti-
vation, das Betrachten der Kunst, nicht grof3 genug, um eine tiefere Auseinandersetzung

zu gewdhrleisten.

Die Ausstellung wurde immer noch von einer Galerie organisiert. Auch die Galerie 1adt
das Kiinstlerkollektiv dazu ein. Das heiflt in dem Netzwerk aus Einkaufszentrum, Ga-
lerie, Kiinsterkollektiv und auf kleinster Ebene der Kiinstler, wurde nur ein neuer
Ausstellungsort hinzugenommen. Ansonsten bleiben mehrere klassische Mechanismen

gleich. Im Allgemeinen werden dem Besucher ofters negative Eigenschaften zuge-

40 “In Turkey local people like it or not. But is more dependent on the feeling. And with the international
crowd we usually fought over the ideas and, you know, substance and kind of novelty inside the art kind
of thing. Rather than, you know just looking as a, as a piece of art. So it's slightly different. We are not
much understood.* (Eig. Ubs.)
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Abbildung 2: Eine Reihe von Wohnhiusern, die in El-
madag renoviert werden (eigene Photographie)

sprochen. Die Shoppingmall in Levent stellt damit keine groe Ausnahme dar. Diese
Shoppingmall ist auch ein Ausstellungsraum fiir internationale grof3e Ketten, z. Bsp.
Zara oder Starbucks. Es findet also auch fiir die Konsumgiiter eine transnationale
Verkniipfung statt. Es ist das Milieu der gehobenen Mittelklasse. Trotzdem sind es
genau die Personen, denen wenig Verstindnis fiir die Empfindungsvermégen und Vision
von einem Istanbuler Kiinstler zugesprochen wird. Die Kiinstler positionieren sich
radikal entgegen dieser Klasse, indem sie das Selbstbild aufbauen, nur ihnen sei es
moglich einerseits ihre Lebenswelt zu wirklich verstehen (Empfindungsvermogen) und

andererseits mit Blick in die Zukunft wahrhaft zu agieren (Vision).
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Dabei sind es auch groB3e tiirkische Familienunternehmen, die sich fiir die GK in der
Tiirkei stark engagieren. Das Milieu der Mittelklasse in Levent ist apolitisch. Die Men-
schen sind tiiber ihre Arbeit an Levent gebunden. Viele grofle, prestigetrachtige Un-
ternehmen sind hier angesiedelt. Auch die Wohnungen dieser gehobenen Mittelklasse
befinden sich hier. Diese Klasse versucht nicht Tabus zu durchbrechen, oder Regeln zu
iiberwinden. Eher tritt der reine Konsum in den Vordergrund. Es ist wichtiger als der
Konsum von Kunst, sich durch héherwertigen, oder maximierten Konsum von der
Masse abzuheben. Es ist nicht das postmaterialistische, kreative Milieu, welches wenig
mit diesen Orten zu tun hat, sondern eher das postindustrielle, konsumorientierte Mi-

lieu. Der Vorgang kniipft theoretisch an mit den Ideen von Inglehart (1990) an.

Levent kann Sicherheit und neutrales Terrain bieten, indem es eben nicht ein Ort fiir

Touristen oder zum Vergniigen ist. AuBerdem sind viele der bereitgestellten Rdume in

privatem Besitz mit speziellem Sicherheitsdienst.

Die Beschrinkung des Raums fiir die Offentlichkeit wirkt prinzipiell ausschlieBend.
Nicht jeder darf den Raum betreten. Die dffentliche AuBerung wird von privaten Be-
sitzern beschrinkt. Aber in der speziellen Lage der Tiirkei kann der Raum nachhaltig
sein Potential zum Ort der Clusterung aufbauen, wenn die unsichere Situation weiter
anhilt, obwohl die Sicherheitskrifte entgegen einer freien kiinstlerischen Entfaltung und
Vernetzung wirken. Die private Beschrinkung wird durch zusétzliche Sicherheitsmal3-
nahme positiv aufgewertet. Trotzdem kann das Informelle eines Raumes nicht in einer
Atmosphire des Tagesgeschifts der global agierenden, groBen Konzerne aufrechterhal-

ten werden.

In Galata konnen wir einen Fall beobachten, der die vorhergehende Beobachtung
genauer beschreibt, ein urbanes Umfeld mit vielen Galerien und Architekturbiiros,
Glaswerkstitten, usw. Galata wird mit in die Region Beyoglu aufgenommen, was auch
der administrativen Einteilung entspricht. Die Istiklalstralle verbindet den Taksimplatz

mit Galata. Damit dass das Ende etwas peripher liegt, und der Menschenstrom hier en-
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det, kann trotz der Zentralitdt eine gewisse Ruhe gefunden werden. So kann eine Atmo-

sphére gefunden werden, die mehr Konzentration zum Arbeiten zuldsst.

So konnen zwei Zentren der Stadt erklart werden: Levent und Galata, die sich in einer
anderen Geschwindigkeit oder Art entwickeln. Das eine, Galata, ist geprigt von klassis-
cher Gentrifizierung: Zuerst kamen die Galerien und Architekturbiiros. Jetzt gibt es
Boutiquen, die giinstige Kiinstlerwohnungen verdringen. Galata ldsst sich {iber
FuBBwege erreichen. Die verschiedenen Geschéifte und Biiros kdnnen zu Ful} erreicht
werden. Levent jedoch ist fiir das Automobil entworfen. Es existieren zwar Metrostatio-
nen, aber wichtige Orte lassen sich nur liber verkehrsreiche Stralen entdecken. Diese
Eigenschaften Galatas zeigen die Eignung fiir das kreative Milieu. Das Selbstmarketing,
die Verbindung kann einfacher in einem Raum wie Galata erreicht werden, weil zu Ful}
eine eigene Dynamik des Entdeckens und des Verbindens geschaffen wird. Cafes in
Malls, das Konzept Levents, miissen schon grofleren Ketten angehdren, um sich hier
anzusiedeln. In Galata gibt es beliebte, kleine Restaurants, die von Architekten, Journal-
isten und Kiinstlern gleicherweise besucht werden. Es ist demnach viel weniger stabil
und offen fiir Verdnderung und Experimente. Trotz der Gentrifizierung ist Galata immer
noch gleichzeitig ein Wohnraum. Nicht mehr von Kiinstlern, aber zumindest Personen,
die dem Kreativsektor angehoren. Levent ist gepridgt von seiner Geschiftstitigkeit. Die
Malls haben Offnungszeiten. Diese Regelung widersetzt sich zum Beispiel den in-
formellen Parties, bei denen Kontakte gekniipft werden. Workshops und Studios befind-
en sich auch noch hier. Sie werden zwar auch fiir Freizeitaktivititen genutzt, aber auch
das tragt zur Atmosphire eines kreativen Milieus bei. Assoziationen, die auch das Bild
der Menschen fiir einen kreativen Ort aufbauen konnen, lassen sich hier einfacher kon-

struieren.

Fiir Levent ist die Kunst etwas nachtrégliches, ein weiteres Element inmitten der Unter-
haltungsindustrie. Ein Kiinstler der Neuen Medien, welcher auch schon in Levent
ausstellte meinte, dass die Leute in die Ausstellung aus Neugierde hineingehen. Sich

wundern, aber Verstindnis konnten sie nicht aufbringen. lhnen ist diese Welt fremd.
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Ganz anders gestaltet es sich in den neuen Formen des kiinstlerischen Ausdrucks in

Kadikoy.

Evidenz dafiir ist auch, die Inspiration, die Kiinstler direkt aus dem 6ffentlichen Raum
beziehen. Schon eine kurze Evaluation zeigt, dass hier der DR im Spiel ist. Konzentri-
eren wir uns aber vorerst auf die Beschreibung der Entdeckung, und wie diese iiber den

offentlichen Raum geschieht.

Ja, ich habe nach Arbeit[-smaterial]| gesucht. Ich interessierte mich fiir verschiedene
Blickwinkel, wo es mir moglich war etwas dariiber zu sagen, wie Leute sich zu ihren
Réaumen verhalten, 6ffentlichen Rdumen. Und die verschiedenen Situationen, ver-
schiedenen Orte, Gesellschaftsschichten, und fiir mich ist es ein fast intuitiver
Forschungsprozess wihrend ich raus in den 6ffentlichen Raum trete, und selbst forsche
bis ich etwas begegne, dass mich auf einer intuitiven Ebene bewegt, und dann versuche
ich zu iibersetzen. Das ist etwas, das etwas iiber den leeren Raum und ich interpretiere,

wie sich Leute zu diesem Ort verhalten.4!

Zuerst ist der Kiinstler auf der Suche nach neuen Ideen, die Leute in ihren Alltagshand-
lungen im oOffentlichen Raum nach auflen tragen. Das geschieht durch intensive
Beobachtung. Der Vorgang wird durch die kiinstlerische Arbeit verarbeitet. Die Leute
sind Teil des Materials fiir ein Kunstwerk. Hervorzuheben ist einmal der rdumliche As-
pekt der kiinstlerischen Arbeit hier. Nur der rdumliche Bezug und das Aussetzen einer
zufdlligen Begegnung mit seinem Material ermoglicht ihm die Arbeit. So wie die
Verbindung zwischen Kiinstler und Galerie aufgrund einer Zufilligkeit geschieht (hi-
erzu wird sich schon im voraus auf die Argumentation des Abschnitts Verbindung zwis-
chen Kiinstler und Galerie bezogen), so ist auch die Arbeit zwar bewusst durch die
Auswahl des Raumes, aber unbewusst durch die Auswahl des Materials und der daraus

folgenden Methoden verbunden. Der Raumaspekt ist nicht nur ein passives Element der

41 “Yeah, T was looking for work. I was looking at interesting angles, where I was able to say something
about, how people relate to their spaces, public spaces. And the different situations, different places, lay-
ers of society, and for me it is almost an intuitive process of research while I go out in public space and do
my research until I encounter something that strikes me on an intuitive level and then I try to make this
translation. That’s something, that says something about that blank space and I am reinterpreting it how
people relate to that place.” (Eig. Ubs.)
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kiinstlerischen Arbeit, er steht im Mittelpunkt. Und gerade deshalb sind Gentri-

fizierungs- und rdumliche Verlagerungsprozesse so zentral fiir die Gegenwartskunst.

Das Hin- und Herswitchen (das Schalten und Walten im Raum und zwischen ver-
schiedenen Netzwerken) wird dann ein fundamentaler Bestandteil der kiinstlerischen
Leistung. Berlin und Istanbul werden iiber die Leute verbunden, die in beiden Stddten
Freunde haben. Die Kiinstler sind durch ihre gemeinsame Arbeit verbunden. Eine Istan-

buler Kiinstlerin beschreibt so ihre Beziehung zu Istanbul:

Nun, Berlin ist erneut eine Lieblingsstadt geworden. Alle arbeiten daran, dahin zu
kommen. Auch wir haben da eine Menge Freunde, die versuchen da zu leben. Manche
haben es geschafft.*2

Damit ist auch schon eine Bewegung der Strome und eine Priaferenz zu erkennen. Die
Kiinstlerin sagt zwar nicht “meine Lieblingsstadt”, aber Berlin wird zumindest von
mehreren Freunden als Favorit gewertet. Es ist mit Arbeit verbunden da zu arbeiten,

aber ein Erfolg stellt sich ein, die Verbindung ist langfristig hergestellt.

Wenn der Kiinstler sich dann den (verdnderten) Raumverhiltnissen aussetzt, wenn er
das erste Mal mit einer fremden Kultur konfrontiert wird, dann sieht er sich als blank
space ‘unbeschriebenes Blatt’. Die Kulturmerkmale des anderen ist das Material mit
dem dieses zu fiillen ist. Sie sind Teil des Schaffensprozesses. Die Kunst wird zu einem
Weg des Verstehens der anderen Kultur, indem diese in das eigene System integriert
wird. Das ist ein interkultureller Lernprozess. Jedoch gibt es ein Problem auf der
Metaebene bei der Interpretation des Selbst: Das weile Blatt existiert nicht. Die eigene

Kultur wird in dem beschriebenen kiinstlerischen Prozess verleugnet.

Der Kreativsektor an sich ist ein méchtiger Kreateur von Bildern und Erzdhlungen, die
den imagindren Raum der Urbanitit erzeugen. Deshalb ist er eine Ressource zum Auf-
bau eines gewissen Bildes, einer gewissen Atmosphire, und wenn auch nur als ein Ele-

ment, als Subkultur, zur Erzeugung von Urbanitit (Loéw 2007, 133). In gleicher Art ver-

2 “Sey Berlin yeniden biraz gozde bir sehir oldu. Herkes oraya ulagsmaya galistyor. Bizim de ¢ok fazla
arkadasimiz var orada yasamaya calistyorlar. Bir kismi1 basardi.” (Eig. Ubs.)
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gleicht Stallabrass (2004, “Contradictions”) die Eingliederung der Essenz von Kunst
durch die Geschiftswelt als Aneignung der ihr ganz eigenen Werte. “Corporations [...]
employ it specifically to leaven the workplace environments with creative play, and free
up company structures and methods with innovative thinking. Art is refashioned as
management consultancy.” In der gleichen Art kann ein Banker kreativ sein kann. Auch
seine Methoden miissen innovativ sein. Der Vergleich gliedert sich wieder an die
Diskussion des ideologischen Aspekts der Definition des Kreativsektors an. While
(2003) sieht den Erfolg der yBAs (Young British Artists) und ihre Integration als Ur-
sache fiir diese Wandlung, “[cJomparison might be made between New York or Lon-
don’s roles as geographical control points of the international art economy and the eco-
nomic role of ‘world cities’ in holding down capital flows [...]” (While 2003, 253). Die
Entwicklung der Kiinstler und der Wirtschaft entwickelt sich gleich. Und es kann argu-
mentiert werden, dass die Integration prototypisch ist. Die Basis, London als Global
City, welche Kapitalstrome lenkt, gibt die Form und den Inhalt des Uberbaus, den

Kreativsektor und speziell das Milieu der Gegenwartskunst, vor.

Ein weiter Hinweis darauf liefert die Aussage der Istanbuler Galeriemanagerin (zitiert in
der Einfiihrung), in der sie einen direkten Vergleich zwischen ihrem Geschéft und das
der groflen Fluggesellschaft Turkish Airlines zieht indem sie den bekannten Slogan des
Unternehmens zitiert. Damit akzeptiert sie implizit den geschéftlichen Kontext ihrer Ar-

beit, auch mit den Aussagen zu ihren Assistenten:

Die meisten von ihnen arbeiten das erste Mal in einer Unternehmensumgebung. Also
[Lachen] in echten Jobs. Also es ist ihr erstes Mal und sie sammeln direkt vor Ort Er-

fahrung.*’

Ein anderer Kiinstler ordnet seine Arbeit ebenso in den Kontext ein:

# “Most of them are working for the first time in a corporate environment. So [laughter] in actual jobs.
So it’s their first time and they are gaining these experiences on spot.” (Eig. Ubs.)
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Ich kann nicht als bloBer Bohemien, hippie-artiger Kiinstler leben. Ich denke, ich
begegne Kunst- und Buchprojekten wie ganz normalen Arbeiten. Ich habe Zeitpléne,

Checklisten, Einsatzpline.*

Die Situation erdet die Erfahrung der Galeriearbeit in das Arbeitsumfeld der anderen
Sektoren. Der Job in der Kunst wird normal. Auch er ist eine Erfahrung, die dem

Lebenslauf eines Angestellten hinzugefiigt werden kann.
5.5. KUNSTLER UND GALERIE

Die Galerie ist Ausdruck eines “zeitgendBischen Denkens”®. Dieser Begriff wurde von
einem niederldndischen Kiinstler, der in der Biennale ausstellte, gepragt und wird in der

Studie als Code verwendet. Kommen wir zur konkreten Aussage:

Nach Istanbul versuchte ich, Du kennst Tiflis in Georgien? Das ist wieder ein ganz an-
deres Land. Es ist noch weiter ostlich von Istanbul. Aber es gibt eine bedeutend groBere
konservative Einstellung da und da gibt es so gut wie iiberhaupt kein zeitgendBisches
Denken. Du kannst sagen, dass in China eine Menge zeitgenoBisches Denken betrieben
wird, denn da gibt es eine einfache Anpassung an westliche Modelle des Denkens und

Produzierens.*6

Die Galerie ist eben genau so ein globales Kulturelement, ein Artefakt einer Globalkul-
tur. Sie bildet als Organisation global Knotenpunkte. Dabei besteht sie nicht nur aus
dem Ausstellungsraum. Gerade im Milieu der Kreativen, wo alles vom intellektuellen
Eigentum abhéngt, ist sie hauptséchlich ein Informationshub. Sie reduziert Komplexitit
der bestindig geforderten Kommunikation zwischen den Akteuren. Der Kontakt aber

geschieht hauptsichlich auf zwischenmenschlicher Ebene. Wenn der geschieht, dann ist

# “I cannot live as a purely Bohemian, hippy kind of artist. I mean I approach my art and book projects
just like regular jobs. I have timetables, checklists, operational schedules.” (Eig. Ubs.)

45 “contemporary thinking” (Eig. Ubs.)

46 “After Istanbul I did trying, you know Tibilis in Georgia? That is a completely different country again.
It’s further out to the East from Istanbul. But there is way more conservative attitude there and there is
almost no contemporary thinking whatsoever. You can say that in China there is a lot of contemporary
thinking going on because there is an easy adaption to Western models of thinking and producing.” (Eig.
Ubs.)
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er von Zufilligkeit gepragt. Die Galerie tritt eben nicht direkt in einer absoluten Lenk-
oder Steuerfunktion von Trends auf. Sie hat als Akteur am Markt die Funktion die In-
formation zu vermitteln. Damit bleibt sie aber Agent des zeitgenéBischen Denkens. Die
Gesamtheit der Entscheidungen auf globaler Ebene bestimmen das Bild iiber die Kunst
der Galerie. Und dieses wird nicht in &sthetischer Terminologie gefasst, sondern iiber
rdumliche Kategorien, Japan, Lateinamerika, New York, Chelsea. Das lésst sich mit der
Darstellung tiber ihre vergebliche Such nach japanischen Kiinstlern einer Istanbuler Ga-

leriemanagerin illustrieren (S. 36, “Metropolen und Stadtteile”).

Sie beschreibt ihr eigenes Interesse, und die Umsetzung eines von ihr gesehenen Trends.
Aber der Aufwand, der in die bewusste Suche gesteckt wird, kann nicht die
Moglichkeiten der Suche, und dem aktiven Verbinden widerspiegeln. Zusitzlich ist hier
die Einstufung als “japanisch” zu sehen. Das ist eine nationale (oder ethnische) Kate-
gorie, die sich auf den Raum bezieht. Es wird nicht nach einer bestimmten Form von
z. Bsp. der neuen Figiirlichkeit gesucht. Beleg dafiir ist die Abwesenheit dieser Termini
in den Interviews. Zwei weitere Statements (ebd.) das sie suchen, aber keine Trends
verspiiren von der Managerin reihen sich in die Beobachtung ein. Es wird auf die Per-
son konkret eingegangen. Die Moglichkeiten die sich aus einer Profession heraus
ergeben. Fiir die Mdglichkeit einer kreativen Neukombination wird von Trends abgese-

hen.

Auch ein Istanbuler Kurator spricht von der Zufilligkeit der Beziehungen. Er nennt ein
weiteres Element, wie diese geschehen konnen, durch langen personlichen Kontakt, wo
das Verhiltnis der Personen auf einer anderen Ebene sich néhert, in dem Fall von alten

Freunden, und sich ein gemeinsames Interesse entwickelt:

Es musste kein tiirkischer Kiinstler sein. Ich kannte nur eben Mehmet, deshalb arbeitete

ich mit ihm. Ich meine, es hétte auch ein deutscher Kiinstler sein kdnnen. Es héngt

davon ab, du weiit schon.4’

47 “It didn’t have to be about Turkish artists. Just I knew Mehmet, that’s why I worked with him. I mean it
could be a German artist. Depending, you know.” (Eig. Ubs.)
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Dabei wird die Nationalitidt und das enge Verhiltnis des Kiinstlers relativiert, es hitte
auch ein deutscher Kiinstler sein konnen. Aber dazu miisste auch eine personliche

Verbindung zu ihm vorhanden sein, die eben nicht gegeben ist.

Die Zufilligkeit ist auch ein tiirkisches Kulturelement des kismet ‘Schicksal’: Dem Hin-
nehmen von zufilligen Gegebenheiten mit der Kombination aus einer Zwangslaufigkeit,
die nicht durch den eigenen Willen hitte verdndert werden konnen. Eine fehlende Ra-
tionalisierung der eigenen Rolle als Akteur kann die wahren Aspekte einer Verbindung

verschweigen.

Ebenso wie es schwer ist japanische Kiinstler {iber die Methodik der Galeriearbeit in
Istanbul zu finden, und die eigene Positionierung im Weltgeschehen zu ignorieren, ist es
auch moglich die eigene soziale Positionierung nicht zu rationalisieren. Vielleicht ist
nur ein bestimmtes soziales Umfeld und die eigenen Entscheidungen zum Lebensstil

notwendig, um Kiinstler als Freunde zu nennen und dann wiederum Kurator zu werden.

Auch auf der Ebene der Arbeit des Kuratoren wird mit einem dynamischen offenen

Ansatz gearbeitet:

Es hingt eigentlich von der Arbeit ab. Ich meine. Ich sehe die Arbeit und ich sage so
etwas wie, ich ndhere mich der Arbeit im ersten Ansatz nicht mit einer Menge von Kri-

terien. Erst sehe ich sie, und dann versuche ich den Kiinstler zu verstehen, ...48

Die Arbeit wird nach der Fertigstellung betrachtet und intuitiv eingeordnet. Ein method-
ischer, bewusster Vorgang fehlt. Es wird sich nur bewusst diesem Kunstwerk ausgesetzt,

dann kommt der nichste Schritt der Evaluierung.

Das Aussetzen mit Kiinstlern und Kunstwerken ist der zentrale, bewusste Vorgang. Ga-
lerien benutzen die Verbindungen zum Netzwerk der Kiinstler und Kuratoren auf glob-

aler und lokaler Ebene als kulturelles Kapital. Das Potential neue Ideen und Innovatio-

48 “It depends on the work actually. I mean. I see the work and I say something like, I don’t first approach
with a set of criteria for the work. First see it, and then try to understand what the artist, ...” (Eig. Ubs.)
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nen zu generieren, und aktiv daran teilzuhaben steigert das Prestige der Galerie. Ganz

konkret nennt die Galeriemanagerin:

Also jeden Tag stellen wir neue Kontakte her. Wir haben so, haben viel mehr Erfahrun-
gen. Deshalb ist alles im Wandel, die Leute vertrauen uns mehr. Wir haben, wir zeigen,
dass wir den Erfahrungen angemessen sind, diese Ausstellung hier und da, und dann ist

das unser Lebenslauf. Dann ist es viel vertrauenserweckender. 4

Es ist wichtig hier Schlagworter herauszusuchen: “Kontakte”, “Erfahrungen”, “Ver-
trauen”>’, Die Verbindungen, bewusst gesucht, werden eingangs erwihnt. Sie bilden die
Grundlage fiir “experiences". Sie formen dann {iber einen unbewussten Prozess die Ga-
lerie. Die Qualitdt der Galerie wird dann darin bewertet, ob es ithr moglich ist Erfahrun-
gen aufzubauen, die der Situation gerecht werden, im Sinne einer passenden Kommu-
nikationssituation. Dariiber wird ein vertrautes Verhéltnis aufgebaut, “trustable”. Die
Kiinstler konnen der Galerie vertrauen, dass ihre Arbeit von der Galerie in einem
angemessenen Umfeld ausgestellt wird, und wiederum ein angemessenes Verhiltnis zu

potentiellen K&ufern hergestellt wird.

Fromhold-Eisebith (1995, 35) sieht dies als unbewussten Prozess und konstitutives
Element des kreativen Milieus: “Die Entstehung eines “Milieus” ist nur als nicht be-
wullt ablaufender Prozess der Wechselwirkung vorstellbar zwischen bestehen den, sich
ausweitenden informellen Kontaktnetzen von Personen und dem gemeinsamen Be-
wusstsein, das durch diese Personen geprigt und weitergetragen, aber auch gewandelt
wird.” (Fromhold-Eisebith 1995, 35). Das muss fiir die Gegenwartskunst genauer betra-
chtet werden. Es wird ganz bewusst ein Milieu geschaffen. Unbewusst ist nur der Vor-
gang diesen konkret zu steuern und eine allgemeine Richtung vorzuschreiben, wenn es
um die Fakten wie das Kunstwerk, oder die rdumliche Anbindung an das globale Um-
feld geht. Es wird sich bewusst anderen Erfahrungen ausgesetzt, um das kulturelle Kap-

ital zu steigern.

4 “So everyday we are making more contacts. We are like, having much more experiences. So everything
is changing, people trust us more. We have, we show that we fit this experiences, this exhibition there and
there, and then it is our CV. Then it’s much more trustable.” (Eig. Ubs.)

EEINT3

50 “contacts”, “experiences", “trust” (Eig. Ubs.)
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Wenn dann eine Istanbuler Kiinstlerin beschreibt, wie diese Beziehungen aussehen,

dann merkte sie an:

Manche Dinge waren friiher besser, wir waren aufgeregter. Alles war neu. Genau, wir
waren aufgeregter. Es gab mehr zu entdecken. Von dieser Seite aus war es frither besser.
Aber jetzt ist es auch gereifter, professioneller, was auch positive Seiten [ ‘baska giizel-
likler’] hat. Wir sind ruhiger.>!

Als junger Kiinstler in einem jungen Umfeld der Gegenwartskunst gibt es mehr Chan-
cen génzlich neues zu entdecken und mit neuen Erfahrungen das Umfeld der Gegen-
wartskunst zu bereichern. Trotzdem wird das positive gereifter Beziehungen hervorge-
hoben. Die Kiinstlerin erzéhlt spéter von internationalen Projekten, die durch den ver-
trauteren Umgang mit den Kiinstlern untereinander immer neue Projekte hervorbringen
lasst. Das Bild einer unentdeckten Landschaft mit einem Rohstoff, der durch seine Rar-
itdt, weil Abweichung von der globalen Norm, dem zeitgendBischem Denken, interes-
sant ist. Doch nachdem Verbindung zur globalen Szene aufgebaut sind, kann dieser ef-
fektiv genutzt werden, und neues entsteht aufgrund der Anbindung und der damit ein-
hergehenden Vermischung von Kulturen, Arbeitsweisen und vor allem Menschen.
Konkret ist es eben das Betrachten der Kunstwerke als Ausdruck einer Kultur, die rein-
terpretiert werden, von Kiinstlern anderer Kulturen. Die Galerie ermoglicht diesen Aus-

tausch.

5.6. STUDIO UND GALERIE

Es ist wichtig sich zu veranschaulichen, welche Orte zentral sind, bis das Produkt zum
Kaufer gelangt: Studio und Galerie. So wie die Galerie die Verkniipfungen erlaubt, so
schafft das Studio die Arbeit. Wenn wir vorher die Netzwerkeffekte besprochen haben,
dann ist die rdumliche Distanz im kreativen Milieu entscheidend, um eben dem zufilli-
gen Treffen entgegen zu kommen, welches einerseits der Kunst hilfreich ist, durch die

Schaffung eines Arbeitsmaterials. Anderseits miissen auch die durchmischten Milieus

31 “Bazi seyler daha iyi eskiden, daha heycanliydik. Her sey yeniydi. Daha heycanliydi dogru. Daha
kesfetmek daha ¢oktu. O tarafi eskiden iyiydi. Ama simdi de daha olgunuz daha profesyonel onun da bas-
ka giizellikleri var. Daha sakiniz.” (Eig. Ubs.)
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Abbildung 3: Elmadag ist ein Viertel mit einer langen Geschichte von Im-

migranten und Wohnraum von Kiinstlern (eigene Photographie)

geschaffen werden, die durch das Verbinden von Kiinstlern entstehen. Idealerweise
befinden sich deshalb Studios und Galerien sehr nah beieinander. Nur so ist ein interkul-
turelles Lernen moglich, welches konstitutiv fiir das kreative Milieu ist (Fromhold-

Eisebith 1995, S. 32).

Jedoch bei der Frage, wie wichtig das ist, antwortet ein Kurator, der gerade seine erste

Ausstellung eines befreundeten Kiinstlers hinter sich gebracht hatte:

Ja, Studios, die miissen nicht hier in Beyoglu sein, ich denke es ist, nun, es gibt nur, sie
bevorzugen es, mogen es in der Umgebung zu leben, hier zu leben. Andererseits, Du
weilit. Was fiir einen Unterschied macht es, wenn Du hier bist oder irgendwo anders.

Mache einfach Deine Arbeit und bringe es rein.>2

Zwei Aspekte werden genannt: einmal die Handlung der Kiinstler, dass sie es mogen im
Umfeld von Beyoglu zu leben, und dann der technische Aspekt, dass Galerie und Studio
raumlich schon auseinander fallen konnen. Es gibt technisch erstmal keinen Zwang,

dass die beiden Orte nah beieinander liegen.

2 “Yes, studios, they don’t have to be in Beyoglu, it’s I think, so, there’s just, they prefer it, like to live
around, to live here. Otherwise, you know. What Qifference, does it make, if you’re here or somewhere
else. Just make your work and bring it into.” (Eig. Ubs.)
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Diese Sichtweise zeigt, dass das Bewusstsein fiir ein kreatives Cluster, und die
speziellen soziologischen Effekte fiir den Istanbuler Kurator nicht offensichtlich sind.
Sie werden mit der Macht des Ortes gleichgesetzt ohne den Blick auf die Vorteile in der

Arbeit zu sehen.

Ein anderes Resultat der Rationalisierung ist es, zu Hause zu arbeiten. So sagt ein Istan-

buler Kiinstlerpaar, das in Elmadag lebt:

Viele arbeiten zu Hause. Auch wir arbeiten zu Hause. Naja, um uns herum gibt es nur

eine geringe Anzahl an Leuten, die ein separates Studio haben.>3

Die Kiinstler leben in Elmadag, einem Auflenbezirk von Beyoglu und von dort aus ein-
fach zu FuB} zu erreichen. Dieser Stadtteil ist im Inbegriff einer Umstrukturierung. Die
Immigranten und Kiinstler leben zusammen mit den neu zugezogenen Mittelklasse
Familien. Die Geschéfte mit arabischen Schriftzeichen zeigen einen Anteil der arabis-

chen Immigranten an, die Autos wiederum die Mittelklasse der Bewohner.

Abbildung 3 zeigt eine Baustelle mit siumenden Hausergruppen. Das Viertel wird seit
langer Zeit von Migranten bewohnt. Beim Zugang zu der Strale, die zu dieser

Abrissstelle fiihrt, fiihrt der Weg vorbei an einem Hotel.

Abbildung 4 zeigt das typische Wohngebiet in dem auch die Kiinstler wohnen. Die
Neonschrift zeigt typische Kleinhdndler auf, die im Erdgeschof3 ihre Geschéfte haben.

Abbildung 5 zeigt, wie die Renovierung noch im Inbegriff ist. Hier sind auch die Autos
deutlich zu erkennen. Die Wohnungen hier sind nicht postindustriell geprigt. Die be-
suchte Studio-Wohnraumkombination hatte aber hohe Decken und grofle Rdume in de-

nen groBflachige Malerei ausgefiihrt wurde.

Darin zeigt sich ein wichtiger Fakt: Wo vorher noch die Orte Wohnung und Arbeitsplatz

getrennt waren, so sind sie jetzt beieinander. Das wird auch kreativ genutzt, indem zum

33 “Cogu evde galistyor, biz de evimizde galisiyoruz yani gevremizde ayri stiidyosu olan insan sayisi
az.” (Eig. Ubs.)
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Abbildung 4: Der Renovationsprozess in Elmadag (eigene Photographie)

Beispiel Wohnungen an Kiinstler in Beyoglu, aber auch in Balat einem erst kiirzlich
gentrifizierten Viertel, vermietet werden. Dabei wird fiir einen gewissen Zeitraum ein
Kiinstler in diese Wohnung einziehen. Wahrend des Schaffensprozesses ist meist das
Studio (und damit der Wohnraum) o6ffentlich besuchbar. Am Ende der Wohnzeit wird
das Resultat ausgestellt. Dieser Vorgang nutzt die prekédren Verhiltnisse (kein Wohn-
raum, Studio in attraktiven, urbanen Verhiltnissen) des kreativen Milieus aus, und fiigt
einen zusdtzlichen Eventcharakter hinzu. Die verschiedenen Kiinstler werden auf den
Webseiten und sozialen Netzwerken jeweils bekannt gemacht. Eine Rolle spielt auch

der Prestigegewinn beim Einladen internationaler Kiinstler.

Ein Interview wurde in Balat in einer solchen Galerie/Kiinstlerresidenz durchgefiihrt.

Eine kurze Beschreibung zeigt das Viertel in seiner Verdnderung auf.

Abbildung 5 zeigt mehrere Héuser mit Graffitis. Davon sind einige politisch, 7C ein
Kiirzel der Tiirk Cumhurriyet *Tiirkischen Republik’ deutet auf sdkulare Aktivisten hin.
Wiederum sind die drei Halbmonde dariiber Zeichen fiir die Partei MHP, eine religios-

konservative und gleichzeitig nationalistische. Einige Graffitis sind auch iibermalt, was
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Abbildung S: Die Straflen von Balat zeigen Hiuser mit Graffitis, Frauen mit

Kopftuch, renovierte Hiuser (eigene Photographie)

eine normale Aktion von offizieller staatlicher Seite ist. Im Hintergrund lasst sich auch

ein Mann erkennen, der einen Wagen schiebt. Er ist ein Eski¢i *Trodelverkaufer’.

Daneben ist ein Haus mit Holzfassade, die sich im Kontrast dazu abhebt. In Abbildung
6 ldsst sich das freigelegte Mauerwerk betrachten. Die Balkons dieses Gebdudes haben
mehrere Zierelemente, z. Bsp. Bordure, die mit dem Balkon integriert ist. Die Wische
hingt drauBBen vor dem Fenster. Abbildung 7 zeigt einen Brotbackshop inmitten der
vorher beschriebenen Umgebung. Die Typographie des Schriftzugs Breadtaking ist ex-
perimentell durch Uberlagerung und spielt auf den Ausdruck Breath taking ‘atember-
aubend’ an. Die Brote heben sich preislich stark von dem Brot der kleineren Léden

nebenan ab.

Die alten Strukturen sind noch vorhanden. Der Trodelverkdufer geht durch die Strafen.
An einer anderen Straflenecke konnte eine Auktion von alten Sachen beobachtet wer-
den, die zu giinstigen Preisen verkauft wurden. Die Schriftzeichen auf den Winden re-
flektieren ein politisches Milieu, miissen aber nicht darauf hinweisen. Diese Zeichen
scheinen entweder akzeptiert zu sein, sie wurden nicht iibermalt, oder die Uber-

malungsaktion fand noch nicht statt. Nicht in jedem Viertel Istanbuls lassen sich Graffi-
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Abbildung 6: Freigelegtes Mauerwerk alter Strukturen einer reicher

Bevolkerungsgruppen (eigene Photographie)

tis beobachten. Es sind eher die mit einer durchmischten Struktur von Einkom-
mensgruppen, in Levent konnen sie kaum gesehen werden, in Moda jedoch héufig. Er-
steres ist der Businessdistrict Istanbuls in dem auch hoherpreisige Wohngebiete vorhan-
den sind. Letzteres ist ein Stadtteil in dem auch Kiinstler noch angesiedelt sind nach
Aussage eines einflussreichen Istanbuler Kiinstlers. Jedoch kdnnen Moda und Balat als
zu FuB} durchquerbare Viertel klassifiziert werden. Im Gegensatz dazu muss in Levent
das Auto benutzt werden. Balat hebt sich von Moda ab, indem hier geringere Mietpreise
vorherrschen. Auf den Stralen sind auch syrische Immigrantenkinder. Von ihnen
spricht ein Manager der Kiinstlerresidenz nicht abwertend, sondern versucht ihr Inter-
esse an der Kunst zu wecken. Dazu werden Parallelen zur europdischen Kunsterziehung
(zur imagindren) gezogen, in der die Kinder schon in der Grundschule Kunstwerken von

Van Gogh oder Rembrandt ausgesetzt seien.

Die Héuser zeugen von einer vormaligen, kosmopolitischen Geschichte. Heutzutage
wird es hauptsdchlich von Migranten der Schwarzmeerkiiste oder Anatolien bewohnt
(Ergun 2004, 401). Aber der Brotbackshop spricht in einer Symbolsprache, die nicht fiir
diese Einwohner gedacht ist. Die Kiinstlerresidenz, Cafes, kleinen Hotels und Restau-

rants zeigen einen Wandel auf. Das kosmopolitische kehrt durch die internationalen
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Abbildung 7: Viertel in dem ein Informant eine Kiinstlerresidenz bereit-

stellt (eigene Photographie)

Kiinstler, die hier einkehren und dann auch leben, etwas zuriick. Es zeigt auf, wie be-

wusst kulturelles Kapital aufgebaut wird.

5.7. DER WANDEL DER OKONOMISCHEN SEKTOREN

Die Kiinstlerresidenzen bilden aber eher die Ausnahme. Allgemein werden die Kiinstler
aus dem urbanen Umfeld in die Aulenbezirke rings um Beyoglu gedringt. Auerdem
gibt es noch Kiinstlerstudios und Wohnraume auf der Balkanseite Istanbuls. Es ldsst
sich aber ein Gentrifizierungsprozess mit Kiinstlern als Gentrifizierern erkennen. Gale
(1982, 185) beschreibt hier das Verhéltnis zwischen Kiinstlern und der Gentrifizierung:
Je mehr von ersteren, desto weiter schreitet letztere voran. Kausal stehen Kiinstler am

Anfang dieses Prozesses.

Low beschreibt, wie die Kiinstler von den giinstigen Eigenschaften angezogen werden.
Ihr 6konomisches Kapital ist gering, deshalb benétigen sie billige Mieten. Jedoch kon-
nen sie den Raum aufwerten (Galerien, Biiroraum, Szeneclubs und Kneipen), was
langfristig zu einer allgemeinen Aufwertung fithrt und der dementsprechenden Wand-

lung des Raums in Hinsicht auf die Attraktivitit fiir reichere Bevolkerungsgruppen

(2007, 135-136).
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Sie bringen gerade den Prozess in Gang, der dazu fiihrt, dass es ihnen unmdglich wird,
ithren kreativen Raum auch zu bewohnen. Die am wenigsten wertschopfenden Elemente

des Warenumschlags werden ausgelagert.

Zlonicky (2007) bezeichnet die durch den Prozess der Umstrukturierung leerstehenden,
umgenutzten Raume als Dritten Raum. Sie sind der Ausgangspunkt fiir eine Gentri-
fizierung. Das Konzept des Dritten Raums unserer Studie hebt sich aber davon ab, und

behandelt nur interkulturelle Raume.

Doch miissen wir aufpassen, ob ein solcher Prozess auch ausschlaggebend ist fiir die
Rekonfiguration, die sich bei einer Galerie zum Beispiel sehen ldsst. Abbildung 8 zeigt
den Restrukturierungsprozess in Viertel. Abbildung 9 zeigt den Wohnraum, der mit

seinen Holzhdusern einen Kontrast zu den modernen Gebiuden bildet.

Die Prozesse sind in den Daten unterschiedlich fiir die verschiedenen Standorte. Eine
Galerie wurde in ihrem Platz verschoben, weil sie von einem Hotel verdringt wurde.
Zusétzlich wurde angemerkt, der Vermieter des Galeriegebdudes sei nicht immer mit
allen Konzepten der Galerie einverstanden gewesen, und an dem neuen Ort bestehen

andere Moglichkeiten:

Wir lieben die Rdumlichkeiten in Tophane, aber es war einfach inmitten dieser héus-
lichen Hallen und es war schwer hier etwas zu organisieren, es gab viele, die sich
geschlossen verhielten, es war ein bilchen konservativ. Es war nicht der Grund, warum
wird den Ort verlassen haben. Es wird bald ein Hotel werden. Nun deshalb mussten wir

gehen.>*

Bilden wir nun fiir dieses Statement zwei Codes iiber die Kategorie Verdrangung:

1. Kulturell

2. Okonomisch

3 “We love the space in Tophane, but it was just in the middle of the house halls and it was difficult to
make some organizations there, there were they acting close, it was a bit conservative. It was not the rea-
son why we left that place. It will be a hotel soon. So that’s why we had to leave.” (Eig. Ubs.)
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Der erste Code driickt die Zugehorigkeit des Verdriangers und des Verdringten zu einer
unterschiedlichen Subkultur innerhalb der tiirkischen Stammkultur aus. In den Daten
kommt hierzu der ideologische Split zwischen liberaler und konservativer Ideologie
sehr hdufig vor. Im Kapitel zum politischen Raum werden wir den Split genauer be-
sprechen. Jetzt ist erst einmal wichtig zu bestimmen, was nicht zur Gentrifizierung
gehort: Die Verdrangung aufgrund von ideologischen Differenzen. Die Galerieman-
agerin fiihlte sich in ihrer Organisation eingeengt. Der Wunsch, der sich aus dem ersten

Satz erschlieft ist, dass sich der Raum frei gestalten ldsst.

Abbildung 8: Der Renovationsprozess in Siraselviler (eigene Photographie)

Trotzdem ist es wichtig, dass die Ursachenzuweisung der Managerin in der 6konomis-
chen liegt. Ein Hotel, Ausdruck einer Konsumkultur, die sich von der des Kunstbetriebs
unterscheidet, kommt an Stelle der Galerie. Dieser 6konomische Prozess ist verbunden
mit der Umwertung von kulturellem Kapital (die Galerie als Ausdruck eines hohen) und
Okonomischen (das Hotel als Ausdruck einer hohen Wertschopfung, demnach auch

einem hohen).
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Ob nun diese Verdringungs- und Verlagerungsprozesse nur der hoheren Rentabilitét
eines Wirtschaftssystems zu verschulden ist, was nach der Wertsteigerung des Grundes
auf den Mieter mit groBerer Zahlungsfahigkeit umschwenkt, oder ob die religids-kon-
servative Ideologie eine Rolle spielte, bleibt in diesem Zusammenhang offen. Wichtig

ist, dass zusdtzlich zu den Gentrifizierungsprozessen andere Prozesse im Sinnzusam-

)

Abbildung 9: Der Renovationspnrozess in Siraselviler (eicene Photographie)
menhang gesehen werden miissen. Sie beeinflussen parallel und dynamisch den Raum

den die Gegenwartskunst besetzt.

Wenn wir uns nun analytisch an das erste Thema Gentrifizierung wagen, dann werden
zuerst die beiden geldufigen theoretischen Ansétze gewéhlt: der produktionsseitige und
der verbraucherseitige. Sie reprisentieren die vorherigen Codes nicht, aber sie konnen
mit diesen verkniipft werden. Der Aufbau von kulturellem Kapital und dessen an-
schlieBende Umwertung findet in einem Raum statt, indem vorher eine andere Subkul-
tur, die der Immigranten und &rmeren Bevolkerung in Beyoglu war. Thr geringes
O0konomisches und kulturelles Kapital ermoglicht es, dass der Wohnraum auch fiir Per-
sonen mit hohem kulturellen Kapital, aber geringem 6konomischen bezogen werden
kann. Dazu ist es ndtig eine progressive (liberale) Einstellung zu beziehen, um die nor-

malerweise in einer Gesellschaft vorhandene soziale Distinktion auszuklammern und
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diesen Raum trotzdem zu beziehen. Jedoch verdndert sich durch diesen Zuzug der
Raum. Jetzt wird das kulturelle Kapital gesteigert. Die gesellschaftliche Distinktion ist
nun durch das gesammelte kulturelle Kapital gegeben, wodurch andere (immer noch
progressive) Kréfte hinzuziehen konnen und eine wirtschaftliche Struktur aufbauen. Im
Falle von Beyoglu ist das nicht nur ein kreatives Cluster, sondern dann im nichsten
Schritt ganz stark die Wiederbelebung alter Strukturen des Hotel- und Gastronomiesek-
tors. Und nun kommen auch die Verhéltnisse der origindren Strukturen ins Spiel. Die
Immigranten, welche die Eigentumsrechte durch die enteigneten oder gefliichteten Ein-
nahmen, gehoren weder zu der Subkultur der Hotel- und Gastronomie noch zur Kreativ-
en Industrie, ihre Werte und Normen unterscheiden sich stark. Und sie versuchen nun
den Prozess der Gentrifizierung nach ihrem Bild zu formen, indem sie bestimmte For-
men der Gegenwartskunst dulden, und bei anderen Ausstellungen bei denen aus

gesellschaftliche Tabus geht, mit der Auflosung der Mietvertrage drohen.

Das Aufeinandertreffen der beiden Subkulturen kann im Rahmen des Begriffs
Gegenkultur betrachtet werden. Das liberale kreative Milieu sieht sich in Opposition
einer regressiven Mainstreamkultur, welche auch im politischen Bereich einzug gehal-
ten hat, mit einer konservativen, islamischen Partei. Sie bleibt dabei stark verbunden mit
der tiirkischen Kultur. Nur ihre Werte stellen sich denen der Mainstreamkultur entgegen.
Im Sinne von Hall (1968) kann das néher erldutert werden. Die kontrdren Werte stellen
sich denen der Stammkultur entgegen, bleiben dabei aber in ihr verwurzelt. Sie konfron-
tieren die Kultur mit ihren inhdrenten Widerspriichen, sie miissen gegen sie rebellieren.

Dadurch formieren sich alternative Strukturen (Hall 1968, 4-5).

Diese Strukturen lassen sich in einem zu gentrifizierenden Quartier nieder. Dann kann
eine dialektische Bewegung zwischen den zwei Arten von Kapital, 6konomisch und
kulturell gesehen werden. Es geht eben um die Bewegung von Trodel zur Kunst, und
von der zur Ware (Ley 2003, 2528). Die Kiinstler, die zuerst mit dem kulturellen Kapital
den Stadtteil aufgewertet haben, schaffen die Grundlage fiir eine 6konomische Aufwer-

tung, die wiederum sie verdrangt. Der kulturellen Abwertung steht eine 6konomische
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Aufwertung entgegen. Genauer formulieren Patterson und Silver (2015, 74) das Muster,

das Wachstum der Kunst koppele sich negativ mit dem 6konomischen Wachstum.

Der allgemeine Mangel an Investitionen in den Industriesektoren und die sich auf-
bauende Finanzstruktur fiir Industrieinvestitionen spiegelt sich auch in der innerstadtis-
chen Entwicklung wider (Smith 1979, 88). Es stellt sich die Frage, ob in der Tiirkei
auch die Investitionen von der Industrie weg verlegt werden, aber bessere An-

lagemdglichkeiten nicht moglich sind.

Tabelle 2: TIK 2016a

SEKTOR 1998 2015 o-AND. (PA.) STD

Fertigung 23,6 % 24,1 % 0,0280 % 043
Unterhaltung 0,16 % 0,19 % 0,0015 % 0,00
Hotel & Gastr. 2,50 % 20 % —0,0330% 0,16
Fin. & Vers. 7,62 % 13,98 % 0,3744 % 0,72

Generell geht es uns dabei um die Trends, inwieweit eine Anderung der Sektoren
auftritt. Die Industriesektoren miissten dabei verdringt werden, um dem Prozess der
Postindustrialisierung zu geniigen. Eine kurze Analyse der Sektorbewegung auf Grund-
lage der Tabelle 2, welche TiK 2016a zeigt im ersten Schritt nahm die Fertigung® im
Zeitraum von 1998 bis 2015 durchschnittlich pro Jahr 0,02% zu. Im Gegensatz dazu
werden im zweiten Schritt zwei Sektoren gewihlt, welche fiir unsere Arbeit relevant
sind, und die auf Kosten des Industriesektors wachsen sollten: der Unterhaltungssektor>¢
und die Hotel- und Gastronomieindustrie®’. Ersterer wichst jahrlich im Vergleich am
geringsten (absolut l4sst sich eine Anderung von 0,03% beobachten), letztere nimmt als
einzige im Sektoranteil ab. Es ldsst sich feststellen, dass eine weitreichende Deindustri-
alisierung nicht stattfinden kann. Trotzdem ldsst sich mit dem stirksten wachsenden

Sektor, der Finanz- und Versicherungsindustrie eine Verschiebung nachweisen. Im Ver-

55 Timalat Sanayi (TIK 2016a)
56 Kiiltiir, sanat, eglence, dinlence ve spor (TIK 2016a)

57 Konaklama ve yiyecek hizmeti faaliyetleri (TIK 2016a)
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gleich kann diese ihren Anteil weit ausbauen. Doch dieser Vergleich weist eher eine
Verschiebung innerhalb des tertidren Sektors nach, als dass von einer postindustriellen
Tirkei geredet werden kann. Zusitzlich weichen die zwei Sektoren mit dem grofiten
Wachstum in diesem absolut und standardisiert ab. Das bedeutet, dass die Sektoren

nicht stetig und gleichméssig wachsen, sondern fluktuieren.

Speziell fiir Istanbul existieren nur Zahlen fiir eine breitere Definition von Sektoren.

Tabelle 3: TiK 2016b

SEKTOR 2004 2011 2-AND. (P.A.) STD
Industrie 29 % 27 % -0,2208 % 1,1686 %
Dienstl. 71 % 72 % 0,2461 % 1,1729 %

Tabelle 3 auf Grundlage von TIK 2016b zeigt auf dem ersten Blick, dass der Anteil der
Industrie abnimmt, und der Dienstleistungssektor in Istanbul an Bedeutung gewinnt.
Durchschnittlich sinkt der Jahreswert fiir die Industrie. Jedoch hingt das vom betra-
chteten Zeitraum ab. Die Standardabweichung von 1,1686% weist auf eine hohe Fluk-
tuation hin. Wenn ein Betrachtungszeitraum der Jahre 2009 bis 2011 gewéhlt wird, dann
ist erkennbar, dass die Industrie um 1,4481% und 1,0458% in den Jahren zunimmt. Gle-
ichzeitig nimmt der Dienstleistungssektor ab (—1,4233%, —1,0490%). Es kann von einer
Deindustrialisierung gesprochen werden, aber nur in einem geringen Ausmalf, die Gen-

trifizierung Istanbuls kann so nicht erklart werden.

Versuchen wir diesen Prozess noch niher anhand der darauf folgenden Gentrifizierung-
sprozesse zu betrachten. Ergun (2004) beschreibt die in einer “Schreibtischstudie” (von
ithr so genannt) fiir Istanbul. Sie identifiziert verschiedene Regionen der Gentrifizierung
in Istanbul, darunter ist Beyoglu nur eine unter anderen, z. Bsp. auch vorhanden sind die

Wohngegenden am Bosporus oder das alte Stadtzentrum Istanbuls.

So wird Beyoglu in den 90er Jahren renoviert indem Intellektuelle und Kiinstler Woh-
nungen kaufen. Dadurch entstehen dann neue Cafeterias, Restaurants, Buchldden und

Galerien. Eine direkte Deindustrialisierung kann hier nicht festgestellt werden, weil die
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vorherige Nutzung eher als Slumgebiet bezeichnet werden kann, das die zugezogenen
Migranten beherbergt. Die Wohngebidude werden auch fiir geschéftige Handelsldden
genutzt (Ergun 2004, 397). Das Bild widerspricht dem produktionsseitigen Ansatz.

Durch eigene Beobachtung lésst sich feststellen, dass postindustrielle Rdume in Istanbul
tatsachlich aufgewertet werden. So wurde in Bomonti (welches Nahe von Beyoglu ist,
und noch niher von den Vierteln, wo einige Kiinstler leben) eine alte Brauerei zu
mehreren Restaurants, Bars und Clubs umfunktioniert. Nebenan befindet sich die Uni-
versitdt Mimar Sinan. Die Universitdt ist fiir die Studiengdnge der Bildenden Kunst
bekannt. Jedoch befinden sich in dem Gebdude eher die Geisteswissenschaften sowie
Naturwissenschaften. Abwesend ist die Kunst sowohl in der Universitit als auch in dem

Bar-, Restaurant- und Clubkomplex.

Auch die Gebdude der Bilgiuniversitdt am Ende des Goldenen Horns, auch nicht in Be-
yoglu, aber in der Nédhe entstammen einem postindustriellen Komplex. Die Universitit
beinhaltet gleichzeitig ein Museum, indem die alten Maschinen ausgestellt werden. Im
Unterschied zu Bomonti existiert hier eine wichtige Galerie, die Gegenwartskunst
ausstellt. Jedoch wurde diese im Nachhinein zum Plan hinzugefiigt. Sie ist nicht Teil
eines Gentrifizierungsprozesses, und auch nicht Teil eines Clusters des kreativen Mi-
lieus. Sondern eher ein isolierter Fall. Es ist nicht so, dass sich zuerst hier Kiinstler an-
gesiedelt hitten, und dann zusammen mit den Galerien das Viertel aufgewerteten. Es

handelt sich hier um ein geplantes Projekt zur Umgestaltung postindustrieller Rdume.

Aber kommen wir zuriick zu Beyoglu, dem zentralen Ort fiir die Gegenwartskunst in
Istanbul. Um seinen Gentrifizierungsprozess erkldren zu konnen miissen wir einen an-
deren Ansatz wihlen, der hidufig im Zusammenhang mit dem produktionseitigen genan-

nt wird, dem verbraucherseitigen.

5.8. DER WANDEL DER GESELLSCHAFT

Der Ansatz geht davon aus, dass die Ursache fiir den Wandel der Stadtviertel mit dem

Wandel der Verbrauchsmuster der Bevdlkerung einhergeht. David Ley als zentraler
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Vertreter dieses Ansatzes (2003, 2529) wendet eben diesen besonders fiir die Umgestal-
tung durch Kiinstler an. Der Ort wird &sthetisiert und gerade im Kontrast zum Bild der
funktionalen (industriellen) Moderne, sind die neuen Orte von einer anderen Asthetik
gepragt. Er nimmt damit Bourdieu (1984, 231) als Theorie auf und identifiziert die Kul-
turproduktion als Mechanismus der Klassenverhiltnisse. Fiir die &sthetische Position

wird ein Mittelklassehintergrund und héhere Bildung vorausgesetzt (Ley 2003, 2531).

Die Theorie geht konkret davon aus, dass ein gesellschaftlicher Wandel in der
tirkischen Gesellschaft erfolgte, der Personen dazu bewegte, wieder das Innere der
Stadt zu beziehen. Wie im einleitenden Paragraphen zur Einstufung der beiden gelaufi-
gen Ansitze Gentrifizierung zu erkldren, setzt sie voraus, dass die Personen den Verlust
der Distinktion zwischen Menschen mit geringen 6konomischen Kapital tolerieren, um

die Vorteile der Stadt zu nutzen.

Die Abgrenzung in Form einer progressiven Haltung geschieht auch durch die Art der
Organisation. Eine andere Moglichkeit Kunst eine Plattform zu geben ist der 6ffentliche
und nicht private Zweck: Die Galerie muss sich gegen die Museen, ein weiteres glob-
ales Kulturelement, durchsetzen. Diese existieren fiir etablierte Kiinstler, und unter der
Bezeichnung der non-profit Museen fiir Kiinstler mit einer antikommerziellen Haltung

und auch wenig Etablierung.

Dazu soll als Beleg ein Auszug aus dem Gespriach mit einer Istanbuler Kiinstlerin di-

enen:

Nicht nur Galerien. Tatséchlich eher non-profit Museen. So gro8, ja, wir arbeiten nicht
nur mit Galerien. Eher Festivals, non-profit oder Museum. Zum Beispiel in den kom-

menden zwei Wochen gehen wir dahin: In Italien gibt es das Maxi Museum. Da gibt es

so eine Ausstellung, da nehmen wir teil. Nur zu Galerien haben wir keinen Kontakt.

Aber zwischenmenschlich gemeint schon. Nun ja, fiir die Arbeit [der Kiinstlerin] gibt es

eine Galerie. Meine gab es.

Gab es.
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Dann hat es irgendwann aufgehort. Aber wir wollen [die Kiinstlergruppe] vom Kunst-

markt, von Messen usw. davon fernhalten.”$

Der Aspekt der Macht {iber die eigene Kunst, die sich durch eine non-profit Organisa-
tion dem Warencharakter entzieht, ist ausschlaggebend fiir eine Interpretation, warum
die Galerie sich entgegen anderer Organisationen im Milieu abgrenzen muss. Jedoch
muss hier auch gesehen werden, dass trotzdem Verbindungen vorhanden sind. Es ldsst

sich eine Distinktion auch gegen den Warencharakter erkennen.

Es erscheint als schweifte dieser Teil der Argumentation von dem konsumseitigen
Ansatz der Gentrifizierung ab. Jedoch steigen wir nun immer tiefer in die Ursachen ein-
er Gentrifizierung ein, dem Wandel der Kultur, und die Anpassung an eine globale Kul-
tur auch im Konsumverhalten, und wichtig dabei im Kontext, der Distinktion von Indi-
viduen als Teil einer Gruppe voneinander. Diese Abgrenzung lésst erst die Veranderung
hing von der Suburbanisierung zur Urbanisierung zu. Es muss eine neue Gruppierung

sein, die sich dazu bewegt fiihlt, eine Reurbanisierung durchzufiihren.

Es lésst sich hierzu eine Typologie aufstellen, die ein Netzwerk aus vier Werten veran-

schaulicht (siehe Tabelle 4).

Tabelle 4: Die Gegeniiberstellung von Werten im Sinnzusammenhang

WERT A WERT B
Kategorie 1 konservativ progressiv
Kategorie 2 profit non-profit

38 «Pek galeri degil. Aslinda non profit miize gibi. Boyle biiylik, evet, pek galerilerle ¢alismiyoruz. Ashn-
da festivaller, non profit ya da miize. Mesela bu iki hafta sonra seye gidiyoruz: Italyada maxi miize var.
Orada bir iste sergi olacak oraya katilacagiz. Pek galerilerle baglantimiz yok.

Tamam, tamam.

Ama kisisel olarak var. Yani [sanat¢inin] ¢alistigi bir galeri var benim vardi mesela hani.

Varda.

Bir zamanlar; bitti.§ey ama [sanat¢inin grubu] biraz uzak tutmak istiyoruz da galeri sanat piyasasindaki
o sey fuardi falan onlardan uzak duruyor.” (Eig. Ubs.)
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Codieren wir nun diese Tabelle mit folgenden Variablen, weil sie gemeinsam in Rela-
tion stehen. A1 (Wert A kombiniert mit der Kategorie 1) beschreibt die konservative
Grundstruktur auf die sich der Galerienraum bezieht. A2 ist die 6konomische Umwer-
tung des Raums zur Ware, in Form von Hotels oder Restaurants mit Profitorientierung.
Dagegen formieren sich: B1 die progressive Gegenkultur, die sich ansiedelt, um das
kulturelle Kapital des Raums zu steigern. Als zweite Form ist B2 geannt, welches strati-
fiziert wird. Sie wehrt sich gegen die Umwertung in 6konomisches Kapital. Doch kon-
nen Bl und B2 gruppiert werden, weil sich beide gegen die konservativen Krifte

wehren.

Analysieren wir ein Zitat einer Istanbuler Kiinstlerin mit dieser Typologie. Beyoglu
wird hier, allgemein hin als Kunstzentrum akzeptiert, aber als Einkaufszentrum klassi-

fiziert.

Hier auch Beyoglu ist kein Kunstzentrum mehr. Es ist ein Zentrum fiir Restaurants und

Einkaufszentren geworden.>®

Damit wird exakt der 6konomische Umwertungsprozess beschrieben. Es besteht eine

Abgrenzung zu A2.

Wiederum konnen die konservativen und profitorientierten Strukturen gruppiert werden,
die sich in der Opposition zu progressiven und non-profit Strukturen positionieren. Nun
kann tliberlegt werden, inwieweit diese Relationen mit bestimmten Eigenschaften beset-
zt sind. Die Gegeniiberstellung, formalisiert als Relation A1 R B1 (lies: Al in Relation
zu/verhilt sich zu B1) kann bewusster gesellschaftlicher Konflikt gedeutet werden. Die
konservativen Kriéfte stellen sich in allen gesellschaftlichen Interaktion bewusst auf, und
versuchen die Gesellschaft danach zu priagen. Andererseits tritt die Relation A2 R B2 als
globaler unbewusster Prozess auf. Unbewusst heif3t hier, dass zwar der Prozess bekannt
ist, gemeinhin als Gentrifizierung, jedoch als natiirlich angesehen wird. Das ist fiir A1 R

B1 nicht gegeben.

59 “Buras1 da beyoglu artik bir sanat merkezi degil, restoran ve aligveris merkezi oldu.” (Eig. Ubs.)
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Eine wichtige Eigenschaft der Einteilung ist, dass sie bestimmte Werte zu den Rollen
einer Gesellschaft zuordnet. Sie sind eng miteinander verbunden und beeinflussen sich
gegenseitig. Kiinstler miissen progressiv sein, weil sie sich mit neuen Ideen auseinan-
dersetzen miissen. Die Kunst schopft ihre Werte aus der Kreierung von grundsitzlich
neuem geistigem Eigentum. Dieses kann nicht durch eine Weiterfiihrung des Bestehen-
den geschehen, sondern muss etwas neues schaffen, damit es eben als geistiges Produkt
zahlt. Die Materie schafft einen Unterschied zwischen Konsumgiitern, wie sie auch
Geistiges sein konnen, zum Beispiel Soap-Operas und Computerspiele, die in Serie fiir
die Masse produziert werden. Deshalb sind Kiinstler nicht in ihrer Ideologie konserva-
tiv. Auch miissen sie sich von der Masse abheben, wenn sie Raum zentral beziehen
wollen. Sie besitzen zwar die Einstellungen der Mittelklasse, aber ihnen fehlt das ndtige
O0konomische Kapital, um sich diesen Wohn-/Arbeitsraum zu erschliefen. Deshalb
miissen sie progressiv genug sein, um sich mit dem konservativen Umfeld der beste-

henden Strukturen in der Stadt verstdndigen zu konnen.

So lasst sich das auch an einer Istanbuler Kiinstlerin erkennen, die ebenfalls einen Mi-
grationshintergrund hat, aber sich in ihrem kulturellen Kapital (Masterstudium der Kun-
st an der daflir renommiertesten, tiirkischen Universitit) von anderen Migranten unter-

scheidet:

Meine Familie besteht in Wirklichkeit auch aus Immigranten. Thre Geschichte beginnt
in den 53ern als sie in die Tiirkei kamen. Meine Familie kommt aus China. Davor Russ-

land.60

Die positive Besetzung der Immigranten von den Istanbuler Kiinstlern die in Sisli leben,
in einem Bereich der im Inbegriff der Gentrifizierung steht, zieht sich durch das Inter-

view.

Der Kulturmix ist wirklich etwas sehr Gutes, wenn man dariiber nachdenkt.

60 “Bizimkiler gdgmen aslinda. Bu hikaye 53te. Tiirkiyeye gelmisler tatariz. Biz ailem ¢inde dogmus,
oncekiler rusya rusyada.” (Eig. Ubs.)
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Wenn man langfristig denkt, dann muss man mit der Immigrantenfrage leben.¢!

Dabei steht die Kunst in der Funktion einer internationalen Verstindigung, eine Glob-
alkultur wird aktiv aufgebaut. Darauf bezieht sich auch folgende Aussage der Kiinst-

lerin:

Natiirlich gibt es den kulturellen Unterschied. Aber meiner Meinung arbeiten wir daran,

zum Beispiel tiber die Musik von [ihrer Kiinstlergruppe] zu den Leuten zu sprechen.®?

Damit gilt die liberale Verstindigung als Code um sich mit anderen Kiinstlern aus an-
deren Kulturen zusammenzuschlieBen. Auch beim niederldndischen Kiinstler ldsst sich
eine liberale Einstellung herauslesen, wenn er seinen Kontakt mit dem tiirkischen Pub-

likum beschreibt, und ihre Offenheit hervorhebt.

Die Arbeit im 6ffentlichen Raum wird von ihm beschrieben, und dass die Leute dort
trotz der sensiblen Atmosphire sie interessant finden. Das Empfinden der Menschen
diesen Einblick gut zu finden, wird positiv hervorgehoben. Die Erkenntnis und deren

Wertschétzung zeigt die eigene Liberalitét auf.

Auch ein Istanbuler Galerieassistent beschreibt einen Austausch in den Niederlanden so:

Ich mochte dieses Land, nun es ist sehr frei. Wo genau die Grenzen der Freiheit liegen,
dariiber kann man nachdenken, aber fiir mich selbst war das ein Ort, an dem ich mich
sehr wohlgefiihlt habe.3

Es lésst sich erkennen, dass es auch in anderen Rollen des Galeriebetriebs die gleichen

ideologischen Préferenzen gibt. Einen abweichenden Fall gab es nicht.

61 “Kiiltiir degisimi aslinda ¢ok giizel bir sey yani diisiiniince.Uzun vadeli diisiinmek zorunda kaldigimiz-
da gbgmen sorununu dyle yasamak zorundayiz.” (Eig. Ubs.)

62 “Tabi kiiltiir fark1 oluyor. Ama sonugta bence bizim mesela kolektif olarak sdylersem mesela Ha Za Vu
Zu’da miizik tizerinden konusmaya calisiyoruz insanlarla.” (Eig. Ubs.)

63 “Begendigim bir iilke yani giinkii ¢ok dzgiir. Ozgiirliigiin smir1 nereye kadardir tartisilir ama. Kendimi
cok iyi hissettigim bir yerdi yani.” (Eig. Ubs.)
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Im Gegensatz dazu wurde deutlich abgegrenzt zur konservativen Subkultur. Auch hier
lasst sich das gut am Beispiel des niederldndischen Kiinstlers festmachen, der die kon-
servativen Strukturen der Tiirkei erwidhnt, um sein Bild der tlirkischen Kulturindustrie

aufzuzeigen:

Ich denke, dass ist eine gute Frage, denn wenn Du die Ebene erreicht von, lass uns
sagen von den Spitzenkuratoren. Sie haben, es sicht so aus als haben sie eine ziemlich
klar definierte Agenda. Das heif3t sie haben bestimmte Ziele, die sie vorlegen wollen.
Und ich denke sie sind begrenzt in ihren Ressourcen und begrenzt an Orten, wo etwas
gemacht werden kann. Deshalb ist es nicht sehr einfach irgendeine Idee riiberzubringen,
und irgendeinen Kontakt herzustellen und einmal sprichst du mit allen Spitzenkura-
toren. Es sieht so aus als wiirden sie zogern zu offen zu experimentieren. Ich glaube,
dass sie mit noch einigen anderen Instanzen verhandeln miissen. Sie haben ein institu-
tionelles, politisches Umfeld, in dem sie kurieren miissen. Und sie sind abhéngig. Ein
bilichen wie es die Gesellschaft festlegt, etc., die Stadt organisiert ist. Deshalb scheinen
sie nicht zu viele Risiken auf sich zu nehmen, nicht zu experimentelle Projekte. Mit
einem Mangel an Zeit wollen sie alles vorher festgesetzt haben. Deshalb ja, ich fiihle,
dass es da ein biflchen konservativere Position unter den Museumsleitern, den Institu-

tionsleitern und den Spitzenkuratoren gibt. Mehr [noch], es ist alles konservativ.*

Die Kritik, die hier geduBBert wird, betrifft aber nicht nur den Split der in der Typologie
genannten ersten Kategorie. Wichtig sind auch die Verbindungen in dem Netzwerk
zwischen der ersten und der zweiten Kategorie. Einerseits wird gerade zu Beginn die
O0konomische Infrastruktur benannt. Ein begrenztes Budget, ein begrenzter Zeitrahmen,
die Zeichen der Einbettung des kiinstlerischen Arbeit in den globalen, wirtschaftlichen
Kontext des Projekts. Doch im zweiten Schritt werden die institutionellen und politis-
chen Begrenzungen genannt. Das Bild wird aufgebaut, zwischen der Kunst, die sich

durch das Experimentelle auszeichnet, und der Kulturinstitutionen, der Begrenztheit des

64 < think that it’s a good question, because when you reach the level of the, let’s say the top curators.
They have, they seem to have, a strict pretty determined agenda. That means they have certain objectives
that they want to bring forward. And I think they are limited in resources and limited in places to do
things. So it’s not a very easy to get any idea across and to make any contact and once you speak with all
the top curators. They seem to be hesitant to do too much of an open experiment. I believe they have still
a lot of entities to deal with. They have an institutional, political environment that they have to curate in.
And they are dependent. Somewhat how the society states, etc., the city is organised. So they don’t seem
to be taking too much risk, not too much experimental projects. With a lack of time they want everything
to be predefined. So yeah, I feel that there is a bit more conservative position there within the museum
directors, institution directors and the top curators. More it’s all conservative.” (Eig. Ubs.)
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administrativen Umfelds, welche nicht nur auf die 6konomische Parameter reduziert
werden konnen. Ein offener Ausgang eines Experiments konnte als geféhrlich eingestuft
werden. Das konnte dann den Rahmen dessen, was fiir die Kunst, oder genauer fiir
einen Kiinstler, national oder international auf tiirkischen Boden, mdglich ist,
geschehen. Die genaue Kritik von ihm bleibt jedoch im Interview begrenzt. Sie
reprasentiert den Blick des Fremden auf eine andere Kultur. Wenn dieser dem der Istan-
buler Kiinstlerin gegeniibergestellt wird, dann ldsst sich aber auch die Kategorisierung

veranschaulichen.

Nach den Wahlen sieht es so aus, dass die Leute jetzt konservativer sind, aber meiner

Meinung nach ist das nicht nur ein Thema der Tiirkei, sondern auch eines Europas oder

weltweit. %

Die Antwort erfolgt auf die Frage, ob sie denkt, dass der Nationalismus und die Nation-
alisten starker werden. Daher ist sie nicht so einfach auf alle “konservativen” (tr. tutucu)
Krifte libertragbar. Jedoch ist ein weiteres Element von Bedeutung, sie iibertragt die
Gesamtsituation von der Tiirkei auf die gesamte Welt, aber zuerst auf Europa. Und im
gleichen Zug wird mehrmals die Gentrifizierung erwdhnt. In einem globalen Kontext.
Dazu lésst sich anmerken, dass das gerade einen interkulturellen Lernzprozess darstellt.
Der in der Einfiihrung erwdhnte Konflikt zwischen nationalistischen, sékularen Bewe-
gungen und neo-osmanischen, religidsen wird in einen globalen Kontext gesetzt. Da
dieser sich der Reichweite jeder Handlungsmoglichkeit entzieht, wird dieser als unab-
wendbar betrachtet. Die Gentrifizierung ist somit ein Prozess, der nicht abgewendet
werden kann. Er reiht sich ein in die Beobachtungen zur Zufilligkeit, in dem auch be-
trachtet werden muss, dass diese im Sinne von kismet ‘Schicksal’, die Unabwendbarkeit
eine nicht hinterfragte Voraussetzung ist. Jedoch bilden sich Widerstinde mit Hilfe von
Strukturen: non-profit Museen grenzen sich ab von der kommerziellen Haltung der Ga-
lerien, Apartmentprojekte schaffen Wohn- und Arbeitsraum. Sind diese Gegebenheiten

geklart werden die Fakten geschaffen: Das kiinstlerische Artefakt.

65 “Secimlerden sonra da dyle goriiniiyor ki insanlar artik daha tutucu ama bence sirf Tiirkiyeye 6zgii bir
konu degil avrupada da diinyada da.” (Eig. Ubs.)
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6. DER DRITTE RAUM

In der Einfiilhrung wurde schon das an der Sprachwissenschaft angelehnte Konzept
Bhabhas besprochen, der Dritte Raum als ambivalenter Zwischenraum, der zwischen
Bedeutung und Interpretation steht, und sich als dynamisches Element darstellt (Bhabha
1994, “The commitment to theory”). Soja greift den Dritten Raum erneut auf (1996) als
Basis dient aber Lefebvre. Bhabhas theoretischen Input sieht er eher in der Erweiterung
einer historischen Perspektive mit neuen Authoritétsstrukturen und neuen politischen

Initiativen (Soja 1996, 211).

Lefebvre benutzt ebenso das Konzept des Dritten Raums implizit {iber den Alltagsraum:
“It none the less emerges that the everyday unfolds and is constituted in a space and
time distinct from natural space and time, as well as mental space and time” (Lefebvre
1983:2014, Bd. III, “Introduction”). Das heif3t, dass es auch hier um einen Raum geht,
der sich von den geographischen Konzepten des ideellen oder materiellen Raum abhebt.
Er ist ein dialektischer Raum, der die Mdglichkeit einer subjektiven Intervention zuldsst

(Lefebvre 1961:2014, Bd. II “Clearing the Ground™).

Soja interpretiert hier ndher, dass eben dieser Dritte Raum tiber die Bedeutung des Er-
sten Raums (materiell) und des Zweiten Raums (ideell) hinaus geht. Er ist ein drittes,
welches eine Synthese beider Rédume darstellt, aber gleichzeitig dariiber hinaus geht,

und klar davon zu unterscheiden ist (Soja 1996, 60-62).
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In dieser Arbeit wird der DR minimalistisch definiert, um tiber das Zuweisen von Codes
eine neue Perspektive des Raums aufzubauen. Zuerst werden wir aufzeigen, wie es
moglich wire einen Dritten Raum anhand des Modells der oben genannten Autoren zu
konstruieren. Im nédchsten Schritt werden wir ein einfacheres Modell entwerfen, was

den Anforderungen der Codierung trotzdem gerecht wird.

Drei Variablen konnen fiir diese Studie den Raum darstellen:

m := der materielle Raum

11 = der ideelle Raum, imaginiert von der Stammkultur

12 = der ideelle Raum, imaginiert von der Fremdkultur

Wenn der DR den ideellen Raum vereint, dann kann aber fiir beide der materielle Raum
als gleich vorausgesetzt werden, weil sich doch beide in Istanbul befinden. Dann

ergeben sich die Paare (m U 1;) U(m U 1) =m U (11 U 1).

Fiir den interkulturellen Raum reicht das Konzept des DR nicht aus. Denn es ist einmal
die Erzeugung eines gelebten Raums durch die Imagination der Fremden, und ein an-
deres Mal der Dritte Raum durch die Imagination der Stammkultur, welche auf den

Dritten Raum trifft.

Deshalb ist es ndtig den Dritten Raum als Synthese aus drei Elementen zu beschreiben:
Der Synthese aus der Imagination beider, sich unterscheidenden Kulturen, wiederum

eine Einheit bildend mit der Verbindung dieser Vereinigung mit dem materiellen Raum.

Es kann nicht gleichgesetzt werden mit der Synthese zweier Dritten Raume, weil der
materielle Aspekt des Raums gleich bleibt. Eher wird die Imagination abgeglichen. Das

hat auch Auswirkungen auf den Raum, wie er gestaltet wird.

Fiir die Codierung nehmen wir das Element m aus der Gleichung und stellen nun auf:
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DR = il R12

Der Dritte Raum wird definiert als die Synthese der Imagination eines Raums zweier
Individuen mit Zugriff auf unterschiedliche kulturelle Orientierungssysteme. Um die
Codierung besser darstellen zu kdnnen, wird folgendes festgelegt: die Fremdkultur er-
hilt einen GroBbuchstaben, die Eigenkultur einen Kleinbuchstaben. Die Formel i; R 1,

erhélt dann die Form il.

6.1. ROLLEN

Aus dem Interviewprozess heraus wurde eine Rollenmodell aufgebaut, welches jedem
Individuum fiir die Variable i eine Rolle zuweist, zum Beispiel der Rolle Kiinstler a.

Dann wird im konkreten Schritt die allgemeine Formel

il in aA codiert. Hier eine Aufstellung aller Rollen:

a := Kiinstler

Kiinstler stellen den Schaffungsprozess im Warenkreislauf dar.

¢ = Kurator

Kuratoren selektieren von der Masse an Kiinstlern. Sie reprasentieren den Kunstmarkt.
Sie sind die Reprisentation der Kiufer. Aber sie schaffen auch durch ihre Verbindungen
die notigen Marktzugénge. Kuratoren treten dabei als entscheidende Schnittstellen

zwischen Galeristen, Kiinstlern und Kéufern auf:

Mit Kuratoren, natiirlich. Weil wir diese Kunstwerke fiir [einen Kurator] und [einen
Kurator] produzieren. Sie sind zusammen Kuratoren, deshalb haben wir einige
Verbindungen zu internationalen Kuratoren. In diesem Sinne. Auch arbeitete ich mit
dem Kurator [anonym]. Weil ich ein Kunstwerk fir die Architekturbiennale von 2014

machte. Und er war der Herausgeber des Buches, deshalb hatten wir einiges zu be-
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sprechen, das ist ein anderes Beispiel. Und unsere Arbeit wurde in den internationalen

Medien viel weitreichender publiziert als [Lachen] den nationalen, nationalen Medien.

Charakterisierend an diesem Zitat ist, dass die Arbeit (bewusst oder unbewusst) so se-
lektiert wird, dass die nationalen Medien nicht mehr so interessiert sind, wie die anderer
Liander. Das zeigt, wie stark die Akteure aus ihrem Kontext heraus verschiedene Inter-

aktionen starten konnen, die sie in einen gidnzlich anderen Kontext positioniert.

s :== Assistent

Assistenten sind prominent durch ihre Prasenz in den Gallerien. Sie sind die erste Kon-

taktperson, wenn die Galerie zu einem beliebigen Zeitpunkt aufgesucht wird.

Sie sind auch direkt an der Kunst beteiligt, wie dieses Zitat eines Istanbuler Kiinstlers

zeigt:

Ja, ich meine, ich habe, ich, ich arbeite 6fters in Kollaborationen. Ich habe

Assistenten. 7

Becker (1982, 16—17) identifiziert einen Kontrast zwischen Kiinstler und Assistenten,
der seit der Renaissance in Europa vorherrscht. Den Kiinstlern wird ein besonderer Sta-
tus zugesprochen, wihrend Assistenten ein Status, dem Kiinstler untergeordnet zuge-

ordnet wird.

Und so beschreibt auch der Istanbuler Kiinstler, dass bei Kollaborationen die Kollabora-
teure sich den Verhiltnissen fiigen miissen, und ihren Namen nicht auf das Werk setzen

dirfen:

66 «“With curators of course. Because we produce this artworks for [einem Kurator] and [einem Kurator].
They are curators together, so we have some connections with international curators. In that sense. Also I
worked with the curator [einem Kurator]. Because I made an artwork in the architecture biennale of
2014. And he was the editor of the book, so we had some communication, there is another example. And
our work published a lot more widely in the international media rather than [laughter] national, national
media.” (Eig. Ubs.)

67 “Yeah, I mean I have, I, I work in collaborations a lot of times. I have assistants.” (Eig. Ubs.)
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MSb BSb Sb BMb Mb Bb

Abbildung 10: Typologie des Dritten Raums (eigene Darstellung)

Es gibt deswegen ein Problem. Wenn Du mit Leuten zusammenarbeitest, will der
Kaufer keine Menge von Namen sehen. Er will einen Namen sehen. Nun, das ist etwas,
ich konnte es nicht, ich konnte es nicht schaffen, sagen wir es so. Weil Du weil3t schon,

ich produziere mit einer Menge von Leuten, aber er mochte meinen Namen sehen.

Aber am Ende des Tages sie, siec benennen es lieber mit meinem Namen als mit der
Firma. Deshalb denke ich, es ist ein Verfahren der Kunst, oder so etwas. Schwer zu

uberwinden. 68

Natiirlich wird damit nicht direkt von Assistenten gesprochen, sondern den Kollabora-
teuren wird ein solcher Status zugesprochen. Es zeigt eine Beziehung zwischen den
Kiinstlern, den Assistenten und den Kéufern an. Sie ist nicht vom einem gleichen Status
geprégt, sondern besteht zwischen Kiinstler und Kaufer auf einer Seite und den Assis-

tenten darunter.

8 “There is one problem about that, though. When you collaborate with people the buyer doesn’t want to
see a lot of names. He wanna see one name. So it’s one thing I couldn’t, I couldn’t achieve, let’s say. Be-
cause you know I produce it with a group of people but he wants to see my name.

But at the end of the day they, they would call it with my name rather than the company name. So I think
it’s a art procedure, or something. Hard to overcome.” (Eig. Ubs.)
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m = Galerist, Gallery Director, Galeriemanager

Galeriemanager steuern das Geflecht aus Kiinstlern, Kuratoren, Kdufern und Assisten-

ten.

b := Besucher/Kaufer

Das konnen Besucher sein, aber auch Kaufer der Waren, Kunstsammler.

In diesem Schritt geht das Individuum in seiner Rolle auf. Eine Kombination von drei
Kiinstlern aus drei verschiedenen Kulturen mit einem vierten Kurator aus der gleichen
Kultur des ersten Kiinstlers folgendermallen dargestellt werden, die Kulturen miissen
dann auch indiziert werden: 1;a; R 1,a; R 13a3 R 14¢3. Diese Codierung ist mithsam und
lasst sich auch so nicht konkret in der Interviewsituation finden. Das Konzept des Drit-
ten Raums geht von der Bildung eines DR im Sinne einer Dritten Kultur aus, die gén-
zlich neu ist und sich verschiedenen dritten dhnelt. Aus dem vorher genannten Beispiel
wiirde eine einzigartige Gruppe aus Individuen hervorgehen. Aber allgemein geht es um
die Definition eines dritten kulturellen Referenzsystem, eines das immer bei jeder
Kombination der Rollen untereinander auftritt. Damit ist dann das gemeint, was einem
gewissen zeitgendfSischem Denken der Gegenwartskunst entspricht, von welchem der

niederldandische Kiinstler gesprochen hatte.

Grundsatzlich bestehen dann 2711 = 2048 Maoglichkeiten, die Potenzmenge, wenn alle
vier Rollen beliebig aufeinandertreffen konnen. Folgende Bedingungen miissen aber

ausgegrenzt werden:

* Individuen mit gleichen Rollen kdnnen nur doppelt vorkommen, wenn sie sich kul-
turell entscheiden. Wir untersuchen den Dritten Raum, Konstellationen, wie aa, ab,

etc. werden nicht untersucht.

*  Mindestens ein Individuum mit einer Rolle muss einer Fremdkultur angehoren, und

nicht alle Akteure diirfen einer Fremdkultur angehdren.
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Damit ergeben sich dann 324 Moglichkeiten.

Abbildung 10 stellt alle verschiedenen Moglichkeiten der Kombination dar. Rot

markiert sind die tatsidchlich identifizierten Fille in unserem theoretischen Sample.

Um die Typologie besser zu verstehen, folgen Beispiele, die aus den Interviews ent-

nommen sind.

Acmsb, AcmsB: Istanbuler Managerin mit internen Kuratoren und internationalen Kiin-
stlern mit der Galerie in Istanbul, die von sowohl internationalen als auch lokalen

Gasten besucht wird.

ACmsb, ACmsB: Internationaler Kiinstler mit lokalen Strukturen, aber internationaler

Kuratorin.

aCMSB: Tirkische Kiinstlerin stellt in einem anderen Land aus.

6.2. DIE BEZIEHUNG DER KUNSTLER UNTEREINANDER

Die hdufigste Beziehung im Dritten Raum, die von allen Informanten beschrieben
wurde, war die der Kiinstler untereinander. Wenn nun das vom Standpunkt des Waren-
flusses betrachtet wird, dann zeigt es die Bedeutung der Produktion. Wir kdnnen nun

tiefer in diesen Teil des Zyklus einsteigen.

Wenn von einer hoheren Perspektive {iber die Probleme von einer Istanbuler Galeriem-
anagerin gesprochen wird, dann werden zuerst Probleme der Logistik benannt. Denn
besonders weil die Kiinstler miteinander direkt in Kontakt treten sollen (aA). Und das in

einem konkreten Arbeitskontext Workshop:

Das einzige Problem, das wir haben, wenn wir Projekte im Ausland machen, oder wenn
wir Kiinstler von da haben, ist die Logistik und die Forderung, die wir fiir die Reisen
des Kiinstlers finden miissen. Weil wir den Kiinstler einladen mdchten, wenn wir eine
Ausstellung hier machen. Und sie kontaktieren den tiirkischen Kiinstler. Wir versuchen

auch einen Workshop zu veranstalten, wo tiirkische Kiinstler ausliandische Kiinstler tref-
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fen konnen. Damit sie wirklich etwas zusammen tun kénnen. Und sie kénnen dariiber

sprechen andere Projekte irgendwo zusammen zu machen.®

Dabei diirfen nicht die Relationen mA und maA vergessen werden, die damit abgedeckt
werden. Es kann auch eine Bewegung von mA — maA — aA festgestellt werden. Das
Symbol des Managers steht hier vermittelnd zwischen den Kiinstlern. Dadurch, dass die
Zeichen kommutativ zueinander stehen, ihre Stellen sind austauschbar, kann auch die
vermittelnde Rolle mA — amA — aA graphisch besser dargestellt werden. Somit kon-
nen wir allein durch die Codierung schon Bewegungen feststellen: Die Verbindung wird
von der Galerie angesto3en und bewirkt, dass die Kiinstler miteinander in ein Verhéltnis

treten. Das kann auch fiir andere Kiinstler Istanbuls verallgemeinert werden.

Aa  Diese Codierung zeigt, dass ein Kiinstler einer Fremdkultur mit einem Kiinstler
der eigenen Kultur zusammentrifft. Genau lassen sich dabei die beiden Kulturen nicht
identifizieren. Es ldsst sich kein homogenes Bild einer tiirkischen Kultur konstruieren,
die in Istanbul vorherrschte. So zum Beispiel wurde ein Galerieassistent in Galata inter-
viewt, der auch Kiinstler ist. Seine Kontakte zu anderen Kiinstlern stellten sich an der
Universitét iiber das Erasmusprogramm her. Dabei erhalten die Spanier besondere Er-
wiahnung. Sie seien in der Kultur sehr dhnlich. Es wird sich bei der Aussage auf uns
bezogen. Genau wurde nicht geduflert, wer mit uns gemeint ist. Aber da es sich im
Gegensatz zu Spaniern bezieht, ist eine tiirkische Nationalkultur abzuleiten. Dann je-
doch gegen Ende des Interviews wird nach dem Geburtsort des Assistenten gefragt
wird. Daraufthin erwéhnt er kontrastiv zur Kultur Istanbuls, die Zugehorigkeit zu East
Culture. Was wiederum anzeigt, dass ein allzu homogenes Bild nicht konstruiert werden
kann. Dann konkret auf die Stadt bezogen in der er aufwuchs, Mersin, beschreibt er fol-

gendes:

Anders als Mersin [im Vergleich zu Istanbul]. Nun also, hier ist eine grofle Energie, so

viel groBer. Das Leute ermiidet die Leute zum Beispiel sehr. Es gibt eine Unordnung.

9 “The only problem we have when we make projects abroad or we have artists from there is the logistics
and the funding that we have to find for the travel of the artist. Because we want to invite the artist when
we make an exhibition here. And they contact with the Turkish artist. We also try to make a workshop
were the Turkish artist can meet that foreign artists. So that they can actually some stuff. And they can
talk about making other projects together somewhere.” (Eig. Ubs.)
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Alles ist dehnbar, flexibel. Jede Minute kann etwas passieren. Besonders in Beyoglu.
Nun, wenn ich noch einmal die Wahl habe, dann werde ich daran denken, nach Kadikoy

zu ziehen.”?

Ein interkultureller Unterschied mit Konflikten stellt sich auch fiir Leute aus anderen
Regionen der Tiirkei dar. Beschiftigen wir uns deshalb genauer mit der hybriden Iden-
titdt der Kiinstler, die in diesem Sample fiir alle Kiinstler Istanbuls gegeben ist. Von den
vier untersuchten Kiinstlern Istanbuls sind alle “halfies”, ein Konzept Abu-Lughods
(1991, 137) das zum Hintergrund mit internationale Universitdten, in Istanbul und im
Ausland, oder einer sich abhebenden ethnischen Selbstzuschreibung, Osten oder jiidisch

passt.

Zusammenfassend gibt es folgendes Spektrum fiir die Ethnien. Eine Kiinstlerin beze-
ichnet ihre Familie als Tartaren, die aus China tiber Russland kamen. Ein anderer Kiin-
stler betont seine Identitét als nicht muslimisch und nicht tiirkisch, ethnischer Jude. Ein
anderer sieht den Unterschied zur Istanbuler Kultur darin, dass er in Diyarbakir geboren
wurde, und in Mersin aufwuchs. Er nannte das East Culture. Aber auch der Universitire
oder schulische Hintergrund zeigen ein schon vorhandenes Aufbrechen einer homoge-
nen Nationalkultur. Der Vater und die Mutter eines Kiinstlers lebten in London vor sein-
er Geburt und Teil seiner schulischen Laufbahn war die American Language Highschool
in Istanbul. Ein anderer Kiinstler studierte in Los Angeles an der UCLA. Ebenso verhilt
es sich bei der Betrachtung der anderen Rollen im Kunstbetrieb: Ein Kurator beginnt
seinen PhD an der MYU, eine Galeristin studierte an der englischsprachigen Bogazici-
Universitit. Zu den interkulturellen Erfahrungen kommt auch der internationale Aus-
tausch im Rahmen der universitdren Ausbildung, wie schon angesprochen, iiber das
Erasmusprogramm. Auch in der beruflichen Erfahrung wurde das bei einer Galeristin
widergespiegelt. Sie erwarb schon interkulturelle Kompetenz als Trainerin des Eu-

ropean-Youth-Exchange-Programms.

70 “Mersinden farkli. Tabi farkli. Yani seyi, ¢ok biiyiik enerjisi ¢ok fazla. O insani ¢ok yoruyor mesela.
Diizensizlik var. Her sey elastik esnek. Her an her sey olabilir. Ozellikle Beyoglu’nda. Yani bir dahaki
seyim olursa ben Kadikdye filan tasinmayi diistiniiyorum.” (Eig. Ubs.)
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All diese Elemente der verschiedenen Identitidten zeigen, dass der Dritte Raum, der
entsteht, nicht nur zwischen einer tiirkischen Nationalkultur besteht, sondern als funk-
tionale Einheit global verkniipft wird. Die Referenzsysteme mit denen zum Beispiel
gewisse Normen und Werte gepriift oder reproduziert werden, sind dann dynamisch,

offen und verhandeln zwischen verschiedensten Einfliissen.

Doch kommen wir zur kiinstlerischen Arbeit, die eine konkrete Instanz als Evidenz
liefert. Eine Istanbuler Kiinstlerin erzihlt, sie arbeite mit vielen ausldndischen Kiinstlern
auf lange Zeit eng zusammen. Sie beschreibt, wie sich iliber Arbeitsmethoden, als
Beispiel nennt sie thre Arbeit mit Stoff, andere stoffbearbeitende Leute finden lassen.
Die Sprache ist dann iiber das Medium der Methode eine gemeinsame. Das interkul-
turelle Lernen wird als positiv empfunden. Jeder lernt von jedem etwas. Die langfristige
Zusammenarbeit wird in einer konkreten Episode beschrieben. Sie und ihr Partner wur-
den zusammen in eine Residenz nach Frankreich eingeladen, wo sie zwei Monate
blieben und dann eine Ausstellung organisierten. Direkt im AnschluB wurde iiber diese

Verbindung in England ein Buchprojekt organisiert, wo sie ein Jahr lang arbeiteten.

Aus dieser Erzéhlung lassen sich verschiedene Punkte des Interkulturellen extrahieren.
Ein kreatives Element der kiinstlerischen, kreativen Arbeit, die Verwendung von Stoff
zur Anfertigung von grofen, graphischen Arbeiten, anstelle von Acryl oder Ol, iiber-
windet sprachliche oder gesellschaftliche Barrieren, und durch gemeinsames Interesse
wird ein Kontakt aufgebaut. Ebenso verhilt es sich mit einem niederlandischen Kiinstler
der tiirkische Kiinstler kennt. Er beschreibt deren genaue Arbeitsweise. Also muss er sie
zumindest daraufhin néher kennengelernt haben. Sobald Kontakte da sind, und die Net-
zwerke Vertrauen aufbauen konnten, folgen weitere Projekte, die nicht direkt miteinan-
der thematisch verbunden sein miissen. Dabei gibt es Knotenpunkte, wie eben die Resi-
denzen fiir Kiinstler, die auch hier am Anfang stehen. Dabei miissen diese als Hubs in
beide Richtungen verkniipfende Elemente des Netzwerks sein. Ein Galerist in Balat
erzdhlt davon, dass sowohl auslédndische Kiinstler empfangen werden, als auch Kiinstler

aus der Turkei entsendet werden.
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Von den meisten Kiinstlern wurden die Differenzen nicht, sondern die Gemeinsamkeit-
en betont. Das gemeinsame Lernen iiber die Bearbeitung von Stoffen, das Verstindnis
iiber gemeinsame politische Werte, wie der Freiheit. Sie sind auch Elemente der
gemeinsamen Referenz auf die sich bezogen wird, um eine Verkniipfung zu schaffen.
Auch der niederldndische Kiinstler gibt, wenn er von den tiirkischen Kiinstlern erzahlt,

Details der dsthetischen Arbeit wieder:

Ich kenne auch tiirkische Kiinstler, die mit, mit diesen Ideen von Klang und, und
Féhigkeiten verglichen mit Systemen, die entweder Kontrollsysteme beschreiben oder

diese Positionen nebeneinander stellen.”!

Auch er arbeitet mit diesen Techniken, wenn er seine Arbeit darstellt. Haufig wird der
moderne Kunstbegriff auf das griechische Wort fiir Kunst im Sinne von téyvn téchneé,
die methodische Herstellung kiinstlerischer Artefakte, zuriickgefiihrt (Taliaferro 2011,
“What is a work of art?”’). Die Kunst des Dritten Raums kann auf die Technik, als eines
ihrer Elemente, zuriickgefiihrt werden. Aber sie ist nicht das einzige Element. In einem
anderen Fall lie§ sich die politische Ausrichtung anderer Kollektive als erster Verkniip-
fungspunkt feststellen. Jedoch in den meisten codierten Stellen an denen eine Interak-
tion des Dritten Raums festzustellen war, schien es eben wie im Kapitel zum Verhéiltnis
der Kiinstler zur Galerie von einer Zufilligkeit geprigt zu sein. Soviel zur Herstellung

des Kontaktes.

6.3. KUNSTLER, BESUCHER UND KAUFER

ab Mit dieser Codierung ist etwas gemeint, was als Code unter Kiinstler einer Kul-
tur interagiert/steht in irgendeiner tatsichlichen Beziehung zu einem Kiufer oder Be-
sucher. Nun wiirde diese Beziehung keinen Dritten Raum erzeugen, wenn nicht die Kul-
turen zwischen dieser bindren Beschreibung oszillieren. So ist einmal der Kiinstler eine

hybride Personlichkeit, andererseits auch die Kaufer oder Besucher.

1 “T also know Turkish artists who work with, with these ideas of sound and, and skills compared to sys-
tems that describe either systems of control or juxtaposed those positions.” (Eig. Ubs.)
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So sieht ein Istanbuler Kiinstler seine Kunden auch als Halfies, auch wenn er es nicht so
ausdriickt. Sie haben eine Verbindung in verschiedener Weise zu anderen Kulturen. Er

versucht “meaningful friendships” mit ihnen aufzubauen.

Ab Ein niederldandischer Kiinstler beschreibt seinen Kontakt mit dem Publikum
durch sein Erstaunen, dass die Leute so interessiert und offen an seinen Werken teil-
haben. Sie seien an anderes gewohnt, andere Leute, andere Dinge die im 6ffentlichen
Raum geschehen. Besonders interessant sind fiir ihn die Erfahrungen in einem privaten

Raum, der 6ffentlich zugénglich ist, und wahrscheinlich auch wegen seiner Bekanntheit.

Die Leute erlaubten mir sogar die Arbeit in einem Hamam, was eine Art privates Umfeld
ist. Und ziemlich abgeschnitten vom 6ffentlichen Raum. Und die Leute waren sehr en-
thusiastisch zu sehen, was du mit den Orten machen kannst, die sie normalerweise fiir
etwas ganz anderes nutzen. Und die Leute haben das sehr angenommen und gingen
damit sehr offen und sehr intelligent um. Ich fand die Leute auf intelligente Art
neugierig, wie wir als Kiinstler den 6ffentlichen Raum nutzen und eingreifen. Und sehr

interessiert am Wandel. Ich denke an neue Méglichkeiten.”?

Der Dritte Raum ist dabei flir ihn davon geprégt, dass er zu einem eigenen Bild tiber die
tiirkische Kultur kommt. Die Kunst hat dabei eine primére Rolle als Medium. Nur {iber
sie ist es moglich auszutesten und zu erfahren, welche Rdume denn nun fiir seine Kunst
genutzt werden konnen und welche nicht. Und sein Konzept, bezieht damit eine Posi-
tion. Gleichzeitig muss damit gesehen werden, inwieweit das Publikum dann wiederum
davon beeinflusst wird, und ob langfristig ein interkulturelles Lernen durch den Kontakt
mit anderen Dingen und Leuten zustande kommen kann. Erst einmal 1ésst sich so etwas
ablesen, dadurch dass sie intelligent und offen reagierten, dass sie neugierig seien, was
wiederum vom Kiinstler registriert wird. An anderer Stelle wird erwdhnt, dass der kiin-
stlerische Prozess, offentliche Plitze in Musik umzusetzen von den Leuten freudig

aufgenommen wurde. Beide Reaktion setzen einen Lernprozess in Gang, indem Gren-

72 “Even people allowed me to work inside of hamam which is kind of a private environment. And pretty
cut off of public space. And the people were very enthusiastic to see what you could do with places that
they usually use for something completely different. And people were very embracing and very open and
very intelligent about it. I found people intelligently curious about how we use as artists public space and
make interventions. And very interested in change. I think of new possibilities.” (Eig. Ubs.)
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zen ausgetestet werden, Beziige zum Fremden hergestellt werden. Jedoch zeigt sich
auch, dass ihre Reaktionen von den tlirkischen Kiinstlern her anders gedeutet werden

konnen, in gewisser Weise falsch verstanden werden.

Nehmen wir dazu direkt eine Aussage von dem niederldndischen Kiinstler:

Und, und fiir mich war es immer, oder es gab nicht viel zu erkldren, was ich versuchte da

zu tun.”

Es musste nicht viel erkldart werden. Fiir ithn bedeutet, das gerade die Offenheit der
tirkischen Gesellschaft. Jedoch ein Istanbuler Kiinstler erkldrt, das Verstindnis der
Kunst sei fiir tiirkische Kunstsammler nicht tief gehend. Es werde intuitiv und auf vi-
sueller Ebene entschieden, ob etwas sie es mogen oder nicht. Deshalb kann folgende

Beschreibung als wichtiger Fall eines Kulturmerkmals gesehen werden:

Das heifit du mochtest nicht, zum Beispiel zwei Stunden oder eine Stunde damit ver-
bringen ein Kunstwerk einem tiirkischen Kunden zu erkldren. Das wird nicht funktion-

ieren. Du kannst eine halbe Minute, eine 30-sekiindige Animation zeigen, ihnen sagen,
iiber was du eigentlich sprichst, und das wird okay sein. Und du kannst noch eine Stunde
dariiber reden, es wird nichts daran dndern. Deshalb mogen sie, was sie sehen, [das] ist

okay. Aber es wird nicht, es wird nicht viel daran &ndern.”

Die Substanz und die Verkniipfungen mit dem Kunstwerk eingeflochten in ein Netzw-
erk und damit in Relation zu anderen Kunstwerken werden nicht gesehen. Fiir den na-
tiven, tiirkischen Kunden reiche eine aufs duflerlich bezogene Darstellung in aller
Kiirze. Aber muss diese im Gesamtzusammenhang der AuBerung gesehen werden.
Kunden im allgemeinen bilden das Gegenteil zum Kiinstler, indem ihnen eben jene

Eigenschaften fehlen, die der Kiinstler besitzt:

73 “And, and for me it was always, or not a lot to explain what I was trying to do there.” (Eig. Ubs.)

74 “So you don't wanna, like spend two hours or one hour to explain your artwork to a Turkish customer.
It's not gonna work. You can show, half a minute, thirty seconds animation, you tell them what you are
actually talking about, and that's gonna be okay. And you could talk about it for an hour it wouldn't make
a change. So they like what they see is, is okay. But it doesn't, it doesn't change a lot.” (Eig. Ubs.)
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Ja, ich bin mir darliber bewusst, es gibt Kunden, aber ich konzentriere mich nicht auf
Kunden. Kunden sind langweilig. Du kannst nicht, du kannst keinen Auftrag aus ihnen
herausbekommen. Zum Beispiel du, du wirst nirgendwohin mit deinen Kunden gehen.
Deshalb ist ein Kunde eigentlich eine Person mit Geld ohne einer Vision und ohne
einem Empfindungsvermogen. Deshalb verkaufst Du ihnen eigentlich dein Empfind-

ungsvermdgen und deine Vision.”

Der Kiinstler ist nach dieser Beschreibung das genaue Gegenteil: Er besitzt Empfin-
gungsvermogen und Vision. Dem Kiufer wird das aber nicht abgesprochen, weil er
tiirkisch sei, sondern weil er grundlegend in Abhéngigkeit zum Kiinstler in dem Erlan-

gen einer Vision durch seine spezielle Sensibilitét ist.

Ein anderer Istanbuler Kiinstler erzdhlt von einer besonderen Fall im Kontakt mit einer

Istanbuler Kiinstlerfreundin:

Natiirlich gibt es in der Tiirkei auch diesen anderen Trend der Kunstproduktion, die eher
kiinstlicher ist. Ungeféhr sie, ich meine, ich kann ein Beispiel von einer figurativen Kiin-
stlerin nennen, die ich kannte. Und ich denke diese Per..., sic malte Portraits ihrer Fre-
unde, und im Hintergrund malte sie diese, ich weil3 nicht, Bilder von alten Radiostatio-
nen, oder Radioantennen, oder so anderen Retrokram. Und als ich fragte, warum sie das
tut. Sie sagte: “Ah, weil ich Retro mag. Und ich mag Retroportraits von meinen Freun-
den zu machen.” Aber das ist eher Modeillustration als Kunst. Ich denke das kam nicht

aus ihrem Inneren.”®

Wie ist dieser Fall zu deuten? Ein Kiinstler versucht das Werk einer anderen Kiinstlerin
zu analysieren. Thm féllt ein wiederkehrendes Motiv auf, und fordert sie auf den Grund
fiir dessen Verwendung zu erklédren. Sie gibt keine tiefer gehende Begriindung als dass

sie eben Retro moge. Nun lésst sich die Oberflachlichkeit der tiirkischen Kunst nicht

75 “Yeah, I am aware there are clients, but I don't focus on clients. Clients are so boring. You can't, you
can't get a brief out of them. Like you, you won't get anywhere with clients. So a client is actually a per-
son with money without a vision or without a sensibility. So you actually sell them your sensibility and
your vision.” (Eig. Ubs.)

76 “Of course in Turkey there is also this other trend of art production which is like more artificial. They
kind of. I mean I could give one example from a figurative painter, that I knew. And I mean this per...,
she was painting portraits of her friends, and in the background she was painting these, I don't know, pic-
tures of old radio stations, or radio antenna, or like other retro stuff. And when asked why she was doing
this. She said: “Ah, because I like retro. And I like to make my friends retro portraits.” But that's more
like fashion illustration than art. I didn't think this came from within her.” (Eig. Ubs.)
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einfach als Kulturmerkmal hinstellen. Die Ideologie dieser Aussagen ist auf ihren
postkolonialen Kontext hin zu untersuchen. Der Européer in seiner Imagination als altes
Wissen, das sich iiber einen ldngeren Zeitraum (der Kiinstler des ersten Zitats nennt es

“framework”) aufgebaut hat, und durch die Ansiedlung tiefer sei.

Hier ldsst sich ein Konflikt zwischen zwei &dsthetischen Vorstellungen (die Klarung der
Frage: Was ist gute Kunst?) feststellen. Und zwei Istanbuler Kiinstler sehen sich mit

threr Antwort in der Deutungshoheit.

Dabei ist der Wahrheitsgehalt der Aussage, die tiirkische Kunst sei mehr auf das AuBer-
liche konzentriert als auf komplexere Konzepte, nicht von grofer Bedeutung fiir die
Schliisse, die sich darauf fiir den Dritten Raum treffen lassen. Sie zeigen die Imagina-
tion iiber die Istanbuler Kunst. Die Fremdzuschreibung: wenig Substanz in der dsthetis-
chen Praxis der tiirkischen Kiinstler und auch Kunstsammler passt dabei nicht zur
Eigenzuschreibung. Genauer haben die Kiinstler des Samples dieser Arbeit eine tief-
greifende Vorstellung iiber ihre Kunst. Sie konnen damit nicht zur eigenen Beschrei-
bung passen. Zwei der vier interviewten Istanbuler Kiinstler, die nicht auf eine private,
englischsprachige Universitdt gegangen ist, erwdhnen diesen Umstand nicht. Nun kon-
nte eine andere Erkldrung auch sein, dass die universitdre Bildung eben die dsthetischen
Standards massgeblich setzt. Dies findet sich auch nach den Aussagen der Informanten
in den Transkripts. Ein Kiinstler erwihnt explizit seine Priaferenz fiir den angelsichsis-
chen Stil, auf Basis von Fakten der wirklichen Welt anstatt, und er kontrastiert das mit
einem franzosischen (und auch deutschen) Stil, der wohl seit dem osmanischen Reich in
der Tiirkei vorherrsche, der versucht die Realitdt zu verdndern. Auch der andere Kiin-
stler mit angelsdchsischer Bildung erzdhlt von seiner Beeinflussung durch Amerika,
besonders den Trends um Los Angeles herum. Es lésst sich feststellen, dass die Istan-
buler Kiinstler aus privaten Universititen eine andere dsthetische Vorstellung haben als
die von offentlichen. Und eben diese bildet die Grundlage der Einschitzung anderer
Kinstler, somit auch die der fremdkulturellen. Der Dritte Raum handelt die
Wertschitzung der kiinstlerischen Artefakte auf Grundlage unterschiedlicher dsthetisch-

er Theorien aus. Ist es dann nicht gerade ein Zeichen des Dritten Raumes nur
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Einzuschitzen, ob es, und wenn auch oberflachlich, gefillt, ob die visuelle Darstellung
in kurzer Zeit einschétzbar ist? Wenn gerade eine Einschitzung verschiedenster Arbeit-
en aus den verschiedensten Kulturen eingebettet in einen anderen zum Beispiel politis-
chen Kontext moglich sein soll, dann bleibt die Konzentration auf das visuelle Uni-
verselle, was natiirlich wiederum nach gewissen dsthetischen Standards der eigenen
Kultur gedeutet wird. Zum anderen hin wurde schon in der Analyse der liberalen Ein-
stellungen in einer konservativen Umgebung der Akteure festgestellt, dass eine politis-
che AuBerung auch durch verschiedene Instanzen kommen muss, um dann zur Ausstel-
lung des Werks zu gelangen. Damit sind die Akteure der Kulturindustrie gemeint,
welche sich immer auch in einem politischen Umfeld bewegen, und damit nach ihrer
eigenen Position abwidgen miissen, um nach einem moglichst giinstigem Resultat zu

handeln.

Jedoch ldsst sich diese Einschédtzung kontrastieren mit einer anderen Aussage zu der
Codierung 4b. Es zeigt sich konkret in der Beschreibung des niederlédndischen Kiin-

stlers seine emotionale Bindung an das Publikum:

Nun die, die Idee ist, dass du immer, Du weifit, Kunst ist immer politisch, denke ich.
Selbst wenn du versuchst es nicht zu sein, oder du dich nicht politisch einschétzt. Deine
Arbeit ist immer in einem Sinn politisch. Und diese Arbeit, die ich vor zwei Jahren in
Istanbul tat, die mit den Krawallen zu tun hatte und den politischen Standpunkten der
Studenten entgegen denen des, des Staates. Das war eine sehr emotionale und eine sehr

harte Erfahrung. Wihrend ich die Arbeit besonders fiir dieses Publikum anfertigte.”’

Hervorzuheben sind die Worter “emotional” und “eine sehr harte Erfahrung”’8. Gerade
in seinen Antworten beziiglich der fremden Kultur, wurde das Fremde konstant in das
eigene Verstindnis eingebaut. Bei der Arbeit fiihlte sich der niederldndische Kiinstler

verstanden:

77 “Well the, the idea is that you can always be, you know, art is always political I think. Even you try not
to be, or you consider yourself not political. Your work is always political though in a sense. And the
work I did two years ago in Istanbul that had to do with the riots and the political stance of the students
versus the, the state. That was a very emotional and a very tough experience. Whilst making the work
especially for the audience.” (Eig. Ubs.)

78 “a very tough experience” (Eig. Ubs.)
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Aber meine Art zu arbeiten war, denke ich, sehr offen zur Interpretation von den, von
den Leuten in Istanbul, von den Tiirken, und von den Leuten mit denen ich arbeite. Sie
ist zuganglich, offensichtlich [durch] die Art zu denken und wie 6ffentliche Orte in
Musik durch Gerdusche, die ich ohne Mitarbeiter erzeuge, iibersetzt werden, etc. Und
offensichtlich war es sehr, flir sie sehr verstdndlich und der sehr [iiber den] Prozess, den,
den sie annahmen. Und, und fiir mich war es immer, oder [es gab] nicht sehr viel zu erk-
laren, was ich da zu machen versuchte. Deshalb ich, ich sehe da eine sehr nahe
Verbindung zu, zu was immer ich in diesem Projekt tue. Und was immer die, die Leute
in Istanbul verstehen, und bereit sind damit zu arbeiten. Deshalb sind kleine Briicken zu

iiberqueren.”

Es sind eben small bridges to cross. Nun kann das an der Art der Kunst liegen, dass sie
einfach verstanden wird. Die zwei Istanbuler Kiinstler, einer Maler und einer Bildhauer,
setzen vielleicht deshalb ein grofleres Verstindnis der Kunst voraus. Der niederldndis-
che Kiinstler hatte nicht viel zu erkldren, und in Istanbul einen very close link ‘eine sehr
nahe Verkniipfung’ zu seinen Projekten gesehen. Wobei er ein Vokabular aus der Net-
zwerkmetapher fiir das soziale Milieu verwendet, damit schon voraussetzt, dass die

“Verbindung” der Leute mit dem Projekt Links in einem Netzwerk sind.

6.4. KURATOREN

Die Codierungen ac, aC, Acm, acm, ACm, aCm werden in diesem Abschnitt be-
sprochen. Sie alle beinhalten den Kuratoren als Akteur. Ebenfalls wurde in diesen Ab-

schnitt der nicht-fremde Kurator hineingenommen, um die Fille zu kontrastieren.

Fiir die Verbindung ac konnte ein Istanbuler Kiinstler mit einem Istanbuler Kurator
verkniipft werden. Beide waren vor der Arbeitsbeziehung schon befreundet. Und der
Kurator konnte mit seiner ersten kurierten Ausstellung auf diese Art auf eine Ressource,

in Form des Kiinstlers zugreifen.

7 “But my way of working has I think been very much been interpretable by the, by people in Istanbul,
by the Turks and by the people I work with. It's accessible apparently the way of thinking and how to
translate these public places into music through sound that I generate there with no collaborators etc. And
apparently it's been very, for them very understandable and very over process that that they embraced.
And, and for me it was always, or not a lot to explain what I was trying to do there. So I, I see a very
close link to, to whatever I try to do in this project. And whatever the, the people in Istanbul are under-
standing and willing to work with. So there are small bridges to cross.” (Eig. Ubs.)
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Wenn die Kiinstler aus einer anderen Kultur kommen, dann werden sie direkt von den
Kuratoren angesprochen. Hiufig wird das Internet als Medium genannt. Aber es ist
nicht immer klar aus dem Subtext ersichtlich, ob das wirklich so ist. In einem Beispiel
kann zum Beispiel die Verbindung iiber eine linke, politische Organisation ebenfalls
vermutet werden. Solche Subtexte miissen aber vorsichtig in die Situation hineingelesen
werden. Das derzeitige politische Klima der Tiirkei ist geprdgt von Anschuldigungen
iiber verdeckte Verbindungen. Deshalb ist die Auskunft, wie genau der Kontakt

hergestellt wurde, ein sensibles Thema.

Die Zusammenarbeit muss dann nicht fiir eine Ausstellung in einer Galerie erfolgen,
sondern auch fiir eine Biennale. Der Istanbuler Kiinstler erzdhlt dann, dass weitere Pro-
jekte darauf folgen. Auf einer abstrakteren Ebene bedeutet das, dass sobald zwei
Knotenpunkte in einem Netzwerk verbunden werden, diese Verbindung wiederverwen-
det wird. Dabei sind die Verbindungen nicht zueinander gleichwertig. Die ideologische
Einstellung der Knotenpunkte wirkt auf die Verbindungen ein. Ein niederlédndischer
Kiinstler beschreibt, wie die Zusammenarbeit mit unter anderem konservativen Topku-
ratoren erschwert wird. Das Motiv ist, dass die Kuratoren einem offenen Experiment
entgegenstehen. Sie wollen die Konsequenzen jeweils abschitzen konnen. Das erschw-
ert die Zusammenarbeit mit den liberalen Kiinstlern, die Projekte préferieren, die ihrer
Art zu arbeiten nicht widersprechen. Einer tlirkischen Kunstszene ist es somit wichtig
fiir den Fall mit der Codierung Acm auch eine ideologische Angleichung an den frem-
den Kiinstler herzustellen. Eine erfolgreiche Kooperation stoft einen interkulturellen

Lernprozess an.

Doch wie wirkt sich die Verbindung zwischen Kiinstler und Kurator auf den Raum aus?
Wenn auslidndische Kuratoren herangezogen werden, dann wird ihnen ein Ort zuge-
sprochen. Sie repréisentieren oft diesen Ort dann an anderer Stelle, in einem fremden
kulturellen Kontext. Eine New Yorker Kuratorin rekreiert dann die Lower East Side in
Istanbul, eine italienische dann ein Hotel Italia. Diese Verbindungen sind dann die
konkrete Auspriagung der Beziehungen zu New York oder Italien, wie sie in Abbildung

1 aufgezeigt werden.
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6.5. ORTE DER GEGENWARTSKUNST

Um den Dritten Raum niher zu beschreiben, soll sich an dieser Stelle mit den drei zen-
tralen Orten des Lebens, der Kreation und des Verkaufs gewidmet werden: der Woh-
nung des Kiinstlers, dem Studio und der Galerie. Sie treten hdufig in ihrer puren Form
auf, als allein stehender Ort mit einem bestimmten Sinn. Aber auch Mischformen sind
moglich. Wenn alle Moglichkeiten aufgeschliisselt werden, dann kommen wir auf eine
Maximalzahl der Mdglichkeiten von 8 = 23. Fiir eine Typologie wurden folgendermafen
die Orte codiert: W :== Wohnung, S = Studio, G = Galerie. Dann ist sieht die Kombina-
tion aller folgendermalBien aus: W, S, G, WS, SG, WSG, GW, GS.

Die Beschreibung hier unterscheidet sich von der bloBen Beschreibung einer Szene, die
schon im Kapitel zu den Creative Industries erfolgte. An dieser Stelle sollen die Orte in

direkter Beziehung zu den Rollen und im Dritten Raum dargestellt werden.

Ein Istanbuler Kiinstler sagt, die Galerien bewegten sich nicht. Sie haben es nur schwer-

er. Und er nennt ein Beispiel einer Galerie in Karakdy schloB.

Zwei Istanbuler Kiinstler seien hier genannt, um Spektren des Empfindens der Galerien
zu beschreiben. Ein Kiinstler schitz sich gliicklich seine Galerie zu haben. Besonders
weil der Galerist in der Rolle eines Mentors auftritt, der es thm ermdgliche freier und

risikoreicher zu denken.

Ja, ich werde durch die [eine Galerie] in Istanbul représentiert. Und ich bin sehr gliick-
lich mit ihnen zu arbeiten. Ich arbeite da seit 2010. Und Herr [anonym], er ist wirklich
ein grofler Mentor fiir mich, auch wenn es um Kunst geht. Ich meine, er erlaubte mir
anzufangen von, 2010 war ich ein Dinosaurierillustrator. Und er erlaubte mir das zu
nehmen und es in ein freieres Denken, ein geringeres Risiko, eine risikoreichere Situa-
tion zu stecken. Und er war mein personlicher Mentor wihrend meiner Karriere, wirk-

lich. 8¢

80 «Yes, I am represented by the [a gallery] of Istanbul. And I am very lucky to be working with them. I've
been working with them since 2010. And Mr. [redacted]. He actually was a big mentor to me in terms of
art, too. I mean, he allowed me to start from, I was a dinosaur illustrator in 2010. And he allowed me to
take that and to put it into a more free thinking, more, more low risk slightly, risky situation. And he was
my personal mentor throughout my career, really.” (Eig. Ubs.)
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Der andere Istanbuler Kiinstler gibt an nicht so oft mit Galerien zu arbeiten. Sie begren-

zten seine Arbeit zu stark, da er sehr verschiedene Sachen mache.

Nein, nein, es gab einige Galerien. Eine, zwei, vielleicht, aber ich denke es ist einen-
gend, weil ich nicht immer die gleiche Art von Kunst anfertige. Es hdngt sehr davon ab.
Es ist keine stereotype Kunst. Deshalb fertige ich viele verschiedene Dinge an. Deshalb
wenn es zum Beispiel ein Video ist. Oder wenn es eine Art Druck, total andere Art von
Kunstwerk ist, deshalb nein, keine Galerie. Nein, nein, ich kann nicht mit einer

Galerie.}!

Er merkt auch an, dass die Galerien in Kadikdy nicht die interessantesten zur Zeit seien,
aber das es auf die Kunstschaffenden ankommt. Und diese befinden sich zur Zeit auf

der anatolischen Seite. Auch merkt er die einfachere Lebensweise da an.

Ich denke, es gibt viele Leute, [die] auch interagieren. Es sind jetzt die Kunstschaffend-
en. Du weillt, wie Kiinstler, lass uns sagen, interagieren in Kadikdy. Weil sie da leben.
Es ist giinstiger. Du weil}t schon, die aufgeschlossene Menge und alles. Nur in, Du
weildt, in einer einfacheren Lebensart. Deshalb sind sie da zu verorten. Sie sind nicht die

besten Kunstgalerien in Kadik6y auf der anatolischen Seite. 32

Dieses Zitat ist elementar fiir eine Analyse, warum es die Kiinstler auf die anatolische
Seite zieht. Es ist nicht nur, dass der Raum da giinstiger ist, es deutet sich auch an iiber
“open minded crowd”, “easier life form”. Es ist auch eine generelle Zuspitzung der
stadtischen Konflikte im Zentrum Istanbuls zu verorten. Sie filhren dazu, dass das
Leben in den peripheren Bereichen gerade fiir eine Szene, die sich bestindig in-
ternational vergleicht, eine Verschiebung annimmt, wenn das Verbinden und Kun-

stschaffen erheblich erleichtert wird.

81 “No, no, there have been some galleries. One, two, probably, but I think it's restrictive, because I don't
always produce same kind of art. It's very much conditional. It's not like a stereotypical art. So I produce
a lot of different things. So for example if it is a video. Or if it is a kind of print, total different type of
artwork, so not, not a gallery. Not, not, I can't do it with a gallery.” (Eig. Ubs.)

82 “I think there are a lot of people also interacting. It's the art makers now. You know like artists, let's say,
are interacting in Kadikdy. Because they are living there. It's cheaper. You know, open minded crowd and
everything. Just in, you know, easier life form. So they are located there. They are not the best art gal-
leries in Kadikdy on the Anatolian side.” (Eig. Ubs.)
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7. DIE EMERGENTE KULTUR DES DRITTEN
RAUMS VERANDERT DIE KUNST UND DEN
RAUM

Die Forschungsfrage fiir die Arbeit lautet: Wie stellt sich das kreative Milieu der
Gegenwartskunst (GK) den Dritten Raum (DR) der Galeriearbeit in Istanbul vor? Um
die Frage zu beantworten, wird der DR von einer sprachwissenschaftlichen Ebene dem
auBersprachlichen Raum zugeordnet (siehe Kapitel 4). Diese auBBersprachliche Realitét
ist die Netzwerkstruktur. Der Dritte Raum verdndert den Raum durch diese Art der
Strukturierung (siehe Kapitel 6). Das selbst stellt die emergente, eine im Entstehen be-
griffene, Kultur dar. Beispielsweise hat New York eine andere Kultur als Istanbul schon
allein deshalb, weil die Abhingigkeiten auf einem transnationalen Level unterschiedlich
sind. Die Theorie der Netzwerkstruktur emergiert tiber die Grounded Theory als Meth-
ode (siche Abschnitt 3.1). Die Netzwerkstruktur ist dabei bewusst und unbewusst in der

Vorstellung der Informanten zu erkennen.

Ein Kunstwerk ist ein Symbol, das durch seine Interpretation entsteht. Seine wahre Be-
deutung muss erst noch geschaffen und ausgehandelt werden. Der DR verédndert die
Kunst, indem er die Kunst in ein Netzwerk einbindet, und somit durch die Verbindung
zweier Knoten, eine neue Bedeutung zuspricht, die sich von der der beiden anderen

Knoten unterscheidet (siche besonders Abschnitt 5.2).

Knoten und Netzwerke organisieren sich nicht von selbst. Die Menschen sind Triger
der Netzwerkstruktur und handeln als Akteure so, dass sie diese erzeugen. Die Macht
eine Verbindung zwischen zwei Knoten herzustellen, geschieht oft durch einen dritten.
Die Galeristen laden Kiinstler zu Messen ein, um deren personliches Netzwerk aktiv zu
stirken. Andere Arten dieser Verkniipfung durch Dritte geschieht iiber das Organisieren

von gemeinsamen Workshops (sieche Abschnitt 5.3).
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Innerhalb des Systems gibt es verschiedene Ebenen, die jeweils auf verschiedene Weise
miteinander verkniipft sind. Die Makroebene stellt die Ebene dar, auf der Kontakte erst
durch etablierte Kiinstler oder Galerien mit hohem kulturellem Kapital zu Museen
hergestellt werden konnen (siehe Abschnitt 5.3). Die Mesoebene ist die Defaultebene
der Galerie. In ihr werden Verbindungen auflerhalb der Systemgrenzen innerhalb eines
Kunstsystems hergestellt. Gleichzeitig gibt es auch den Kontakt auf der Mikroebene
zwischen den Individuen global in threm Milieu. Sie reprdsentieren den Spielraum des
Subjekts in gegebenen Makro- oder Mesostrukturen. Es sind die Mikrokontakte, die die
Flexibilitdt des DR ermdglichen. Dabei handelt es sich nicht nur um eine elitére Schicht
(zum Beispiel nur Kiinstler, oder nur Manager), die mit anderen Kulturen in Kontakt
steht, sondern auch Assistenten, die meist selbst Kiinstler sind, untereinander. Die Ver-
netzung geschieht in jeder Rolle auf allen Ebenen. Auf allen wird, hierarchisch struk-
turiert, kulturelles symbolisches Kapital aufgebaut. Die Verkniipfungen konnen inner-
halb der Systemgrenzen iiber Galerieevents z. Bsp. Vernissage, Finissage, auB3erhalb der
Kiinstler untereinander, aulerhalb der Organisation/Institution erfolgen (siche Abschnitt

5.3).

Durch den stindigen Kontakt und das Grundbediirfnis der Kommunikation geschieht
auch eine Vereinheitlichung des Raums. Das wird von den Kiinstlern selbst iiber Netzw-
erkmetaphern ausgedriickt (sieche Kapitel 5). Der gemeinsame Kommunikationsraum ist
tiber den Begriff einer Gegenwartskunst verdeutlicht, deren Gegenwart im Sinne einer
rdumlichen Présenz der Akteure mallgeblich ist. Ist zum Beispiel Georgien nicht an die
Informationsstrome angeschlossen, so findet da auch kein zeitgenofisches Denken statt

(siehe Abschnitt 5.4).

Dafiir wird die Globalisierung genutzt. Sie wird hier nicht unter dem Gesichtspunkt der
finanziellen Transaktionen gesehen, sondern fiir die Kunst werden inhaltliche Merk-
male, anstatt einer finanziellen Transaktion, global ausgetauscht. Der Austausch
geschieht oft unbewusst, wird aber auch ins Bewusstsein geriickt und dann zum Aufbau
einer Kiinstleridentitdt benutzt. Stddte und Regionen beherrschen die Imagination der

Menschen im geistigen Abbild des Netzwerks (siche Abschnitt 5.2).
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Eingebettet ist das Milieu der Gegenwartskunst in ein flir Istanbul spezielles Kreatives
Milieu (siehe Kapitel 5). Beide Teile, das Submilieu und das allgemeine, produzieren
einen DR. Nicht zu allen Zeiten, aber bestimmte Eigenschaften des DR decken sich mit
den zwangsldufigen Eigenschaften des DR. Dabei handelt das Kreative Milieu in einer
historischen Kontinuitdt (siche Abschnitt 5.1) geschaffen durch den Handel in den
Stadtteilen. Der schuf die Infrastruktur und die Anbindung an den Westen. Die An-

bindung prigt die Gedankenwelt der GK, die Beziige, und die Entwicklung.

Beyoglu ist besonders fiir Galerien ein zentraler Punkt im Netzwerk der Gegenwart-
skunst. Beyoglu bildet mit seinen alten Verbindungen und Abhéngigkeiten die Grund-
lage fiir einen Dritten Raum in einer historischen Kontinuitdt. Dabei geschah ein Trans-

fer von den Netzwerken des Handles zu denen der Gegenwartskunst (Kapitel 5).

Minderheiten prigen Beyoglu und damit den Dritten Raum. Die Situation spitzt sich
durch den Nationalismus zu, und fiihrt zu einer engeren Verkniipfung der nun bedrohten
Minderheiten. Mit der Verdrangung verlassen sie im Laufe des 20. Jhd. Istanbul. Aber
durch die Akkulturationsprozesse der bleibenden Bevolkerung, die nicht den Minder-
heiten angehdren muss, sind sie nun Triger einer ganz speziellen Kultur des Dritten

(siche Abschnitt 5.1.2).

Uber die Rollentheorie Katz und Kahns (1978, 187) wird sich auf das Dazwischen der
Interaktion von Menschen konzentriert, um den Dritten Raum in seiner Interkulturalitét

zu beschreiben. Sie bildet den theoretischen Rahmen der Arbeit (siche Kapitel 2).

Der Galerist und der Kiinstler bilden Knotenpunkte. Die entstehen iiber die zentrale
Verbindung bestimmter Privilegien und Restriktionen, d. h. der DR wird {iber Rollen
strukturiert. Rollen erlauben und beschrinken Verhalten. Letzteres bildet einen Kontrast
zum DR, der als Eigenschaft das Aufheben der Restriktionen hat. Die Rollen sind durch
das GK-System der Stadt, aber auch durch das kulturelle System und von der

Gesellschaft begrenzt. Generell sind alle Rollen miteinander verkniipft. Aber iiber die
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Codierung der Rollen und der Bildung einer Typologie lassen sich Muster der Verkniip-
fung erkennen (siehe Abschnitt 6.1).

Konkret bedeutet das, dass zwei Rollen zentral sind: Erstens der Galerist in seiner Funk-
tion der Warenverteilung, zweitens der Kiinstler fiir die Warenkreation. Kiinstler walten
als Elite innerhalb der Branche. Sie bestimmen selbst den Aufbau der Netzwerke mit
(siche Abschnitt 5.2). Bei den restlichen Rollen handelt es sich um Derivate der
eigentlichen Funktion, die Assistenten sind Kiinstler im Werden, Kuratoren sind Agen-
ten der Galeristen. Gegeniiber den Besuchern herrscht eine Ambivalenz vor. Sie gilt es
anzuziehen (siche Abschnitt 5.2) oder aber es fehlt ithnen das Verstdndnis (sieche Ab-

schnitt 5.4). Das bringt sie dazu nicht als aktive Elemente der GK gesehen zu werden.

Abbildung 11 beschreibt das Resultat der codierten Verbindungen (siche Kapitel 6).
Wenn in einem Netzwerkgraphen die Knoten die einzelnen Rollen darstellen und die
Kanten, die verbindenden Linien, die Verkniipfungen der Rollen untereinander, dann
lasst sich feststellen, dass alle Rollen miteinander verbunden sind. Besonders stark aus-
geprégt ist die Verbindung zwischen Kiinstlern und Galeristen, die in den Interviews

besonders oft genannt wurden.

2
4
a b
11
4 .
Cc m
3

Abbildung 11: Abhidngigkeitsgraph der Rollen (eigene
Darstellung)

Die Empirie zeigt die Verteilung auf Rollen und wie sie zueinander finden. Abgebildet
wurde der Prozess iiber Token (einzelnen Ausprigungen) aus den generierten Typen

(Klassen der Auspriagungen) der Typologie. Es ist wichtig die zwei Konzepte zu unter-
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scheiden. Typen der Rollen bilden in sich noch keinen DR. Sie beschreiben in der
Vorstellung der Menschen ein typisches Verhalten. Es préigt die Imagination und auch
spater die Wahrnehmung zu einem Kontakt. Wenn ein tatsdchlicher DR eroffnet, oder in

einem linguistischen Ausdruck betont, wird, dann handelt es sich um Token.

Aus den Interviews heraus konnen nur Token iiber die Grounded Theory generiert wer-
den. Sie sind Teil einer kommunikativen Handlung. Aus den einzelnen Erscheinungen

werden dann Typen generiert, die im Gesamthinblick eine Typologie bilden.

Die Typologie zeigt also eingefroren in der Zeit (synchron) ein Bild der moglichen und
der wirklichen Verbindungen, die zusammen ein Netzwerk bilden. Wenn das Netzwerk
jedoch diachron, iiber mehrere Zeitraume betrachtet wird, dann bildet sich ein Netzw-
erk, das nur mehr Moéglichkeiten abbildet, aber sich nicht génzlich dndert. Das ergibt

sich daraus, dass alle Variationen abgebildet wurden.

Der Vorteil der Darstellung ist, dass somit ein Rahmen geschaffen wird, der die Struktur
des Dritten Raums in seiner grundlegendsten Weise festlegt. Von dieser Grundlage aus

kann der Dritte Raum Istanbuls analysiert werden.

Ein Teil der Analyse ist die Erkenntnis, dass Werte durch das Netzwerk flieBen. Sie sind
miteinander verbunden und bilden eine gemeinsame Bedeutung. Sie sind in dem Malle
kulturell als dass sie in den Denkstrukturen der gesamten Kultur, also auch {iiber

Branchen hinweg vorhanden sind.

Um ein solches Netzwerk bilden zu konnen, Bedarf es einer grundsitzlichen Offenheit,
die als eigene Realitit wiederum den Raum gestaltet. Damit wird heterogenes verbun-

den, unterschiedliche Kulturen begegnen sich und bilden einen Kommunikationsraum.

Die kulturellen Codes lassen sich mit den kulturellen Werten der Gesellschaft Istanbuls
verbinden. Dabei tritt besonders das Wertepaar progressiv und konservativ hervor (siche
Abschnitt 5.8). Sie bestimmen gesellschaftliche Handlungen. So zum Beispiel die rdum-

liche Verdringung und Rekonfiguration der Orte der Gegenwartskunst aufgrund von
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kulturellen Werten zusitzlich zur den globalen 6konomischen (siehe Abschnitt 5.7). Die
Probleme und Mdglichkeiten innerhalb des Wertepaares werden von den Akteuren der
Gegenwartskunst in Istanbul auch auf globaler Ebene identifiziert. Die liberale-progres-
sive Grundeinstellung gilt dann als Code einer interkulturellen Verstdndigung und als
Grundlage des kiinstlerischen Handelns. Ein Kiinstler muss, um global agieren zu kon-
nen liberal eingestellt sein. Im globalen Kunstumfeld, in dem es um die Neuheiten geht,
als spezielles Merkmal der Gegenwartskunst, muss seine Arbeit. und damit auch er

selbst, progressiv sein (Abschnitt 5.8).

Das Kreative Milieu und das Milieu der Gegenwartskunst muss als in die Gesellschaft
eingebettet verstanden werden. Er prigt die Gesellschaft selbst. Die kreativen Werte und
die des Dritten Raums kollidieren mit denen des konservativen Milieus (siche Abschnitt
5.8). Dadurch dass Beyoglu nicht nur eine Kontinuitdt des Kreativen Milieus vorweisen
kann, sondern auch, dass ein Wandel von statten ging, ndmlich durch den Zuzug von
Menschen mit anderen Einstellungen, welche eher das hegemoniale Eigenbild der

Gesellschaft abbilden. Sie begrenzen den kreativen und damit auch den Dritten Raum.

Werte flieen durch das Netzwerk nicht ohne eine gewisse Abhdngigkeit zu bestehen-
den Machtstrukturen. Sie entwickeln sich iiber die Geschichte der Region. Dazu gehort
das semi-postkoloniale Verhéltnis. Es ergibt sich hauptsdchlich aus den einseitigen
Handelsbeziehungen die sich im 19. Jhd. aufbauen (siehe Abschnitt 5.1). Der DR
bestdtigt das westliche Wesen der Gegenwartskunst und bevorteilt den EinfluB3 des
Fremden gegeniiber dem der Eigenkultur (siehe Kapitel 6.3). Trotz dieser Westlichen
Strukturierung der Narrative sind die Kiinstler an einer Neuordnung interessiert (siche

Abschnitt 5.2).

Die kulturellen Werten, die das Netzwerk traversieren, erkldren auch das Verstidndnis
von Menschen auBlerhalb der Branche. Die Verbindung zu den verschiedensten
Wirtschaftssektoren (Branchen) wird aufgebaut. Das geschieht strategisch (Abschnitt

5.3). So fiihren die Werte Empfindungsvermégen und Vision zur Immobilienindustrie
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hin. Die Kiinstler konnen beide liefern, und somit ein Produkt aufwerten. Das kulturelle

Kapital wird dem 6konomischen tiberfiihrt.

Andersherum nutzen auch die anderen Wirtschaftssektoren mit anderen Anspriichen und
Inhalten, die GK, um Empfindungsvermégen und Vision anbieten zu konnen, die zum

Beispiel das Unternehmen aus dem Immobiliensektor nicht bieten kann.

Wofiir die Werte stehen lésst sich in der Konfiguration des Raums erkennen. Die Indus-
trie befindet sich in der Peripherie Istanbuls, nicht im Zentrum. Dabei lédsst sich nicht
nachweisen, dass die Zentralitit aus der 6konomischen, postindustriellen Transforma-
tion der Gesellschaft resultiert, denn es ist kein postindustrieller 6konomischer Wandel

fur die Turkei oder Istanbul direkt festzustellen.

Aber auch dass es in Istanbul ein Geschéftsviertel gibt, das ganz anders als das GK-Zen-
trum funktioniert. Levent kann als Beispiel eines konsumbetonten Zentrums gesehen
werden, das mit Beyoglu kontrastiert. Aber diese Grenzen weichen auf. Sie ver-
schwimmen dadurch, dass auch die GK in den Rdumen des Geschéftsviertels Levent
ausstellt. Und zwar auf verschiedene Arten. Einmal indem sie ganz einfach die vorhan-
denen Riume, ohne auf die Besonderheiten eines konsumbestimmten Raums einzuge-
hen, nutzt. Aber auch in dem sie ganz bestimmt auf die bestehenden Strukturen eingeht.
Die Ausstellungen in den Shoppingmalls in Levent sind ein Beispiel dafiir. Sie ziehen
Horden von Besuchern an, die jedoch nicht, laut den Kiinstlern, das ndtige Verstdndnis
fiir die Ausstellung haben. Eine grundlegend ablehnende Haltung gegeniiber den Be-
suchern ldsst sich nicht erkennen. Eher wird erkannt, dass eine negative Haltung beste-
hen sollte. Daran lédsst sich das geringe Prestige einer solchen Veranstaltung erkennen.
Jedoch wird gerade deshalb ein positiver Aspekt besonders hervorgehoben (Abschnitt
5.4).

Die Galerie ist eine Organisation mit dem Zweck Kunstartefakte auszustellen und damit
den Austausch iiber das Medium des Kiinstlers zu ermoglichen (siehe Abschnitt 5.5 und

5.6). Der Galerist oder Kurator, als eine Einheit des Akteurs Galerie, bringt das Produkt,
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das kiinstlerische Artefakt, und auch den Produzenten, den Kiinstler, in Umlauf. Als der
wichtigste Knotenpunkt im Netzwerk, bildet die Galerie einen Informationshub (Ab-

schnitt 5.5). Sie ist Ausdruck von zeitgendfSischem Denken und global aktiv.

Die Galerie ist auch in ein lokales Netzwerk eingebunden. In diesem Fall ist sie ein Teil
Istanbuls. Wird von dem Produzenten, dem Kiinstler ausgegangen, dann gibt es ver-
schiedene Orte, wie Studio und Kiinstlerwohnung, die gewisse Funktionen der
Lebenswelt und damit auch des Schaffensprozesses eines Kiinstlers darstellen. Die Ga-
lerie als Ausstellungsort, das Studio als Arbeitsort, die eigene Wohnung, die auch beide
Funktionen wahrnehmen kann, und sowohl einen weiteren Raum bereitstellt in dem sich

der Kiinstler vernetzen kann (siche Abschnitt 5.6).

Die Orte bewegen sich innerhalb Istanbuls rdumlich auseinander. Die Verdringungs-
und damit Verschiebungsprozesse basieren auf den kulturellen und 6konomischen
Codes der Verdriangung (Abschnitt 5.7), welche Ausdruck des Wertepaars /iberal und

konservativ sind (Abschnitt 5.8) zusétzlich zu den 6konomischen Sachzwéngen.

Da eine weitere Funktion des Wohnraums die Inspiration durch ihn ist, muss es fiir den
Kiinstler moglich sein diesen zu nutzen. Die Galerien ermoglichen das, um eine Gegen-
bewegung zur Auseinanderbewegung professionell zu konstruieren. So gibt es Kiin-
stlerwohnungen auf Zeit. Eine Kiinstlerresidenz, die gleichzeitig eine Galerie und auch
Studio ist. Der Besuch des fremden Kiinstlers wird zu einem Event. Damit werden die
Orte wieder gebiindelt und gleichzeitig kann der andere Zweck, die Inspiration durch

den Wohnraum genutzt werden (siehe Abschnitt 5.6).

Das Ziel war es den Dritten Raum in dieser Arbeit ndher zu bestimmen. Dabei sollte
sich direkt auf die Galerie als ein System von Rollen, das sich wiederum offen nach
auBen hin zu anderen Systemen verhilt, bezogen werden. Das sollte iiber die
Forschungsfrage nach der Imagination des Dritten Raumes hergestellt werden. Ein Re-
sultat der Arbeit ist, die grundlegende Struktur des Raumes erfasst zu haben, und damit

die linguistische Basis, um eine soziologische Perspektive eines Rollensystems erweit-
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ert zu haben. Mit der Antwort auf die Frage nach der Imagination kann aber in einer
soziologischen Untersuchung das Ziel nicht komplett als erreicht betrachtet werden.
Denn tiber die Interviews bleibt ein Teil der Fragen offen, mit dem der Dritte Raum
vollstindiger verstanden werden kann. Die Frage nach der Motivation der Akteure,
warum sie diesen oder jenen Standort wihlen, bleibt offen. Aulerdem miissen die Wege
im Raum, die zum Entstehen, Bekriftigen und dem Ubernehmen einer Rolle nétig sind,
nachgezogen werden. Die Arbeit konnte das Ziel den Dritten Raum zu verstehen
dahingegen erreichen als dass ein grundlegendes Verstindnis der Bedeutung klar wurde.
Der Dritte Raum ist zentral fiir die Kunst der Gegenwart. Um jedoch den Begriff kom-
plett fiir die Gegenwartskunst zu verstehen, muss eine tiefere Motivation, ein komplex-
eres Rollenmodell auch auBlerhalb der betrachteten Region verstanden werden. Ein Rol-
lenmodell hat dahingehend zum Beispiel immer auch eine psychologische Komponente,

die die Kohision der Rollen im System erklért.

Zukiinftige Forschung kann die Strukturierung des Raums an anderen Orten
analysieren. Uber die damit einhergehende Identifizierung kultureller Werte kann dann
die Verkniipfung des Kunstmarkes besser verstanden werden. Das wiederum zeigt die
kiinstlerische Entfaltungsmoglichkeit fiir Stakeholder der Gegenwartskunst an. Wenn
die Netzwerke besser verstanden werden, dann ist es mdglich sie aktiv nach den Hand-

lungsmoglichkeiten der Akteure zu gestalten.
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