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Im Bermudadreieck des Kunstmarktes

Licht ins Dunkel

OLAF ZIMMERMANN
s gibt keinen Kulturbereich,
der so individuell, so markt-
getrieben und so kleinteilig
organisiert und so unbekannt
ist, wie der Kunstmarkt. Auch die Poli-
tik nimmt diesen Markt immer nur am
Rande wabhr. Es ist ein Markt, der nicht
um 6ffentliche Subventionierung buhlt,
schon allein das macht ihn im Rei-
gen der Kulturmarkte zum Auflensei-
ter.

Der Kunstmarkt hat eine tiberschau-
bare Anzahl an Akteuren: Kiinstler,
Héndler, Sammler, Kritiker.

Der ehemalige Direktor der renom-
mierten Tate Gallery in London, Alan
Bowness, hat einmal zusammengefasst,
wie Kiinstlerinnen und Kiinstler zu
Ruhm gelangen. Zuerst erfolgt eine An-
erkennung durch Gleichgesinnte, dann
durch ernsthafte Kritiker, spater durch
Sammler und Héndler und zuallerletzt
durch die breite Offentlichkeit.

Bowness’ Regeln treffen auch heute
noch zu, wenn auch die Rangfolge der
Kritiker, Sammler und Handler sich neu
sortiert hat. Heute folgen die Kritiker
oftmals dem Markt und nicht mehr um-
gekehrt der Markt der Kritik.

Entscheidend ist, dass zwischen
dem Kiinstler und seiner Kunst und
der Offentlichkeit eine Art Katalysator
geschaltet ist. Und dieser Katalysator ist
der Ausstellungsbetrieb. Ein Konglome-
rat aus Handlern, Galerien, Auktions-
hédusern, Messen, Kunstzeitschriften,

OV

In dieser Gemengelage nehmen die Ga-
lerien eine Schliisselstellung ein. Sie
sind die Jongleure, die die verschiede-
nen Bille des Ausstellungsbetriebes in
der Luft halten.

Doch was ist eine Galerie? »Eine
Kunstgalerie ist keine Studierstube,
in der {iber das hohere Streben der
Menschheit nachgedacht wird. Eine
Kunstgalerie ist ein Laden«, meinte
spottisch der britische Journalist und
Krimiautor Peter Watson. Neben Sach-
biichern iiber den Kunsthandel haben
ihn seine Kriminalromane tiber diistere
Machenschaften in der Kunstszene be-
kannt gemacht.

Galerien sind Geschifte, in denen
Kunst ausgestellt und verkauft wird.
Galerien sind Unternehmen, die einen
Gewinn erwirtschaften miissen, um zu
iiberleben. Doch fiir den Griinder der le-
gendaren Galerie ndchst St. Stephan in
Wien, den Theologen Otto Mauer, sollte
eine Galerie ein Unternehmen sein, das
auf keinen finanziellen Gewinn ausge-
richtet ist. Dem primdren Aspekt der
Qualitét sollten keine finanziellen Ge-
sichtspunkte iibergeordnet sein. »Eine
Galerie«, so Mauer, »interessiert sich
nicht fiir das Gédngige, leicht an den
Mann zu bringende Material. Sie ldsst
sich durch die hohen Preise von Stars
nicht in ihrem kritischen Urteil beirren.
Sie verabscheut Cliquenwesen, das auf-
grund von Partei- und Freundschafts-
bindungen Konzessionen in Hinsicht
kiinstlerischer Qualitdt macht«. »Na-
turgemafl«, so Mauer, »soll die Galerie
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blikum dienen und eine Verbalisierung
von Kunst betreiben.« Mauer war ein
Idealist, aber unter den Galeristen gibt
es auch heute noch solche unbeirrba-
ren Idealisten, die ihre Galerie nicht
als gewinnbringendes Unternehmen
fithren wollen.

Paul Maenz, der Entdecker der deut-
schen »Neuen Wilden« und einer der
erfolgreichsten internationalen Gale-
risten der 1980er Jahre hat auf die Frage,
was ein Galerist idealerweise fiir seinen
Beruf mitbringen sollte, geantwortet:
»Ein bisschen Geld, ein bisschen Gliick
und ein tiefes Hingezogensein zur
Kunst.« Fiir ihn lag die ideale Galerie in
der Nihe des Kunstwerkes: »Der erste
Schritt eines Werkes fiihrt in die Gale-
rie, was man sich ruhig wie eine Geburt
vorstellen darf: Indem das Werk nam-
lich aus dem privaten Schutzbereich
des Ateliers in den 6ffentlichen Rah-
men kultureller und gesellschaftlicher
Bedingungen hiniiberwechselt, dhnelt
es tatsdchlich einem Neugeborenen:
zwar an allen Gliedern fertig, aber ohne
weiteres Wachstum und Einfiihrung in
die Welt hilflos.«

Was ist ein »guter« Galerist? 1991
habe ich in meinem allerersten Buch
»Im Bermudadreieck des Kunstmarktes«
den Versuch gemacht, eine Charakte-
risierung des guten Galeristen vorzu-
nehmen: Gute Galeristen sind Unter-
nehmer, »die in einem engen Verhaltnis
mit Kiinstlern Kunsthandel betreiben
und regelmé@fiig Ausstellungen orga-
nisieren. Bei der Zusammenarbeit mit
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bestimmte Gruppe, die das Programm
der Galerie bestimmt. Der Verkauf von
Kunstwerken ist nur ein Tatigkeitsbe-
reich einer Galerie. Mindestens genauso
wichtig ist der Bereich der personlichen
Betreuung des Kiinstlers. Zu dieser Be-
treuung gehoren die Karriereplanung
und die Vertretung der Kiinstler gegen-

Es gibt keinen Kultur-
bereich, der so indi-
viduell, so markt-
getrieben und so
kleinteilig organisiert
und so unbekannt ist,
wie der Kunstmarkt

tiber dem Kunsthandel, den Sammlern,
den Museen und der Presse. Und nur
wenn beide Bereiche gleichermafien
berticksichtigt werden, wird aus einem
Kunsthéndler ein Galerist.«

Andy Warhol hat einmal ironisch ge-
sagt: »Ein Kiinstler ist jemand, der Din-
ge herstellt, die die Menschen gar nicht
brauchen.« Dass Menschen die Kunst-
werke trotzdem unbedingt haben wol-
len, ist oft ein Verdienst von Galeristen.
Ohne Galeristen konnen Kiinstlerinnen
und Kiinstler nur selten erfolgreich ihre
Werke der Offentlichkeit prisentieren
und noch seltener vom Verkauf ihrer
Werke dauerhaft leben. Ohne Galeris-
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zeitgenossische Tendenzen der Kunst
dauerhaft verwehrt werden. Galeristen
zeigen nicht nur junge, noch unbekann-
te Kunst, sie sind auch der Marktplatz,
den die Museen und Kuratoren intensiv
nutzen, um in ihren Einrichtungen und
Ausstellungen Neues zu prasentieren.
Galeristen leisten fiir die kulturelle
Grundversorgung unserer Gesellschaft
Betrichtliches.

Nach einer jlingst von der Art Basel
vorgelegten Untersuchung wurden im
Kunsthandel weltweit 2019 etwa 57 Mil-
liarden Euro umgesetzt. Deutschland
hat daran einen bescheidenen Anteil
von etwa 2 Prozent, also etwas mehr als
1,1 Milliarden Euro. Schitzungsweise
700 professionelle Galerien arbeiten in
Deutschland. Sie vertreten rund 14.000
Kiinstlerinnen und Kiinstler. In diesem
Jahr fordert die Corona-Pandemie nach
einer Untersuchung des Bundesverban-
des Deutscher Galerien einen Verlust
von ca. 40 Prozent. Es ist zu befiirchten,
dass dieser massive Riickgang des Um-
satzes nicht spurlos an der deutschen
Galerieszene vorbeigeht.

Der Kunstmarkt in Deutschland ist
verhiltnismaRig klein, er ist sehr indi-
viduell, unverwechselbar, experimen-
tell, marktwirtschaftlich, idealistisch
und duflerst spannend. Wir wollen mit
diesem Schwerpunkt etwas Licht in
das Bermudadreieck des Kunstmark-
tes bringen.

Olaf Zimmermann ist Geschaftsfiihrer
des Deutschen Kulturrates und Heraus-
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2. Joseph Beuys, 1921-1986, Deutschland, Skulptur, Aktionskunst, 168.950 Punkte
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Zwischen biirgerlicher Tradition
und digitalem Wandel

Wie funktioniert der
Kunstmarkt?

STEFAN KOBEL
er Kunsthandel in Deutsch-
land ist tief in der biirgerli-
chen Tradition verwurzelt,
das ist seine grofSe Stirke
und im internationalen Zusammen-
hang auch eine Schwiche. Seit in der
deutschen Romantik etwa mit den Kol-
ner Briidern Boisserée Kunst als Teil der
nationalen Identitdt begriffen wurde,
gehort das Sammeln von Kunst zum
biirgerlichen Selbstverstdndnis. Die
Bestdnde vieler Museen gehen, an-
ders als oft im europdischen Ausland,
nicht auf feudale, sondern auf biirger-
liche Sammlungen zuriick. Die unver-
gleichliche Dichte an Kunstvereinen
gewihrleistet ebenso wie die bedeuten-
den Kunsthochschulen in Diisseldorf,
Frankfurt, Hamburg, Leipzig oder Miin-
chen, dass die Kunstszene sich nicht auf
die Hauptstadt konzentriert. Wahrend
New York, London, Paris, Los Ange-
les, Schanghai, Peking, Mailand oder
Wien jeweils iberméchtige Zentren den

Der wahre Ruhm ereilt Kiinstler erst
nach ihrem Tod - so ein altes »Gesetz«
der Kunst. Mit dem Olymp-Barometer,
dem Ranking verstorbener Kiinstle-
rinnen und Kiinstler, dokumentiert
der Kunstkompass, der seit 1970 so
objektiv wie moglich Ruhm und Rang
zeitgenossischer Kiinstler weltweit
misst, diesen Nachruhm. Beriihmt
und im Kunstkompass vertreten wa-
ren die groffen Namen des Olymps
auch schon zu Lebzeiten, allerdings
fallen sie nach dem Tod aus der Top
100. Nur die 20 Kiinstlerinnen und
Kiinstler, deren Ruhmespunktekon-
to hoch genug ist, schaffen es in den
Olymp.

Begeben Sie sich auf den Seiten 23
bis 41 in eine virtuelle Ausstellung
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Rest des Landes zur Provinz machen,
spiegelt sich die foderale Organisati-
on Deutschlands in seiner Kunstszene.
Das gilt auch fiir den Handel.

Dabei haben sich unterschiedliche
Schwerpunkte in den Regionen entwi-
ckelt, mit jeweils eigenen Marktstruk-
turen.

Die Branche wird von zwei Ge-
schiftsmodellen gepréagt. Der klassi-
sche Kunsthandel kauft und verkauft
Kunstgegenstiande und Antiquitéten,
also Objekte, die bereits einen Vorbe-
sitzer hatten. Daher wird diese Sparte
auch als Sekundarmarkt bezeichnet,
zu dem auch Auktionshéuser gehoren.
Besonders stark ist hier der Stiden mit
dem Zentrum Miinchen. Zahlreiche
Versteigerer haben hier ihren Sitz, un-
ter anderem Ketterer, das sich in den
letzten Jahren zum umsatzstérksten
Unternehmen in Deutschland entwi-
ckelt hat, aber auch Neumeister, Karl
& Faber, Hampel als Generalisten oder
spezialisierte Unternehmen wie Quit-
tenbaum fiir Design machen Bayern
zum umsatzstarksten Standort fiir Auk-
tionen. Auch der klassische Antiqui-
tdtenhandel ist hier stark. Im Westen
und Norden hingegen sind Klassische

sterblichen« Kiinstlerinnen und
Kinstler — von Andy Warhol iiber
Joseph Beuys und Louise Bourgeois
bis Ellsworth Kelly —, die aktuell im
Olymp vertreten sind. Zu den Krite-
rien der Punktevergabe zidhlen unter
anderem Einzelausstellungen, Teil-
nahmen an Gruppenausstellungen,
Rezensionen in renommierten Kunst-
magazinen, Ankiufe durch namhafte
Museen und die Ehrung mit Auszeich-
nungen.

Mehr iiber den Kunstkompass, der
einmal jahrlich in der Wirtschafts-
zeitschrift Capital erscheint, seine
weiteren Kategorien Top 100 und
»Stars von morgen« sowie seine
Rankings erfahren Sie im Interview
mit Linde Rohr-Bongard auf Seite 34
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Moderne und Nachkriegskunst belieb-
ter. K6ln beheimatet mit dem 1848 ge-
griindeten Kunsthaus Lempertz und
Van Ham Kunstauktionen gleich zwei
fiihrende Unternehmen der Branche.
Nachdem in Berlin der Kunsthandel mit
dem Zweiten Weltkrieg praktisch zum
Erliegen gekommen war, dauerte es bis
1986, dass mit Villa Grisebach wieder
ein grofler Mitbewerber die Biihne be-
trat — bezeichnenderweise eine Griin-
dung westdeutscher Kunsthandler.
Dort, im Westen der BRD, wurde
1967 auch das Format gegriindet, das
sich zum bestimmenden Faktor in der
Vermittlung zeitgenossischer Kunst
entwickelt hat. Der K6lner Kunstmarkt,
heute Art Cologne, wurde vom Verein
progressiver deutscher Kunsthandler
ins Leben gerufen. Einige der friihen
Aussteller wie Hans Mayer, Karsten Gre-
ve oder Raimund Thomas sind heute
noch wichtige Marktteilnehmer. Das
Wort Galerist war damals noch nicht
gebrduchlich. Es beschreibt Hindler, die
direkt mit Kiinstlern zusammenarbei-
ten und ihre atelierfrischen Werke erst-
mals an einen Kiufer vermitteln und
damit den sogenannten Primdrmarkt
bedienen. Sie organisieren Ausstellun-
gen, produzieren Kataloge, stellen auf
Messen aus und arbeiten mit Kuratoren
in Museen, Kunsthallen und Kunstver-
einen zusammen, die Karrieren der von
ihnen vertretenen Kiinstler zu fordern.
Laut der Galerienstudie 2020, die
das Institut fiir Strategieentwicklung
(IFSE) zusammen mit dem Bundes-
verband Deutscher Galerien (BVDG)
erstellt hat, existieren in Deutschland
rund 700 professionell arbeitende Gale-
rien. Mit durchschnittlich vier bis sechs
Ausstellungen im Jahr tragen Galerien
in erheblichen Mafe dazu bei, zeitge-
nossische Kunst fiir jeden zugénglich
zu machen - und das bei freiem Eintritt.
Im internationalen Zusammenhang
scheint Deutschland nur eine unterge-
ordnete Rolle zu spielen. Lediglich rund
2 Prozent macht der deutsche Anteil
am weltweiten Umsatz der Branche
von rund 60 Milliarden US-Dollar aus,
glaubt man den einschlédgigen Studien,
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jahrlich erscheinenden »Art Basel and
UBS Global Art Market Report« erstellt.
Laut der IFSE-Studie werden 42 Pro-
zent aller Umsitze mit gerade einmal
2 Prozent aller Transaktionen erzielt.
In diesem Bereich der Millionenpreise
spielt Deutschland allerdings nur eine
untergeordnete Rolle. Die beiden Auk-
tionsgiganten Christie’s und Sotheby's
und einige sogenannte Mega-Galerien
aus dem angloamerikanischen Raum
mit Filialen auf mehreren Kontinenten
teilen dieses Segment weitgehend unter
sich auf.

Man muss sich vor Augen fiihren,
dass die groften Galerien Zwirner,
Hauser & Wirth, Gagosian und Pace un-
gefihr so viel Umsatz machen wie alle
deutschen Galerien zusammen. Und
zwar jeweils! Die aktuellen und geplan-
ten Bauprojekte New Yorker Galerien
haben ungefihr das halbe Volumen des
Jahresumsatzes aller deutschen Kolle-
gen. Auf einer einzigen Abendauktion
in New York wird mitunter so viel Um-
satz gemacht wie von allen deutschen
Auktionshdusern zusammen in einem
Jahr.

Diese Entwicklung kam nicht tiber
Nacht. Seit den spiten 1960er bis in die
1990er Jahre war der Markt eindeutig
aufgeteilt mit dem Kunst- und Antiqui-
tdtenhandel und den Auktionshdusern
einerseits sowie den Galerien auf der
anderen Seite. Zwei Faktoren brachten
Ende der 1990er Jahre gehorig Bewe-
gung in dieses System: Da war einer-
seits das Internet, das Informationen
iiber Preise und Versteigerungen selbst
am anderen Ende der Welt plotzlich
frei verfiighar machte. 1998 hielt das
Auktionshaus Christie's seine erste
Versteigerung mit zeitgendssischer
Kunst ab. Damit brach das Auktions-
haus eine ungeschriebene Regel, die
jahrzehntelang Bestand gehabt hatte.
Das eingetibte Wechselspiel zwischen
Sekundar (Handel) und Primér (Galerie)
funktionierte nicht mehr. Alle Spieler
positionierten sich neu. Gleichzeitig
nahm der weltweite Reichtum enorm zu,
ein Prozess, der sich mit der Politik des

den Kunstmarkt, der aufgrund nied-
riger Zinsen und anderer Vorteile als

alternative Anlageklasse zunehmend
attraktiv wurde. Kunst ist mittlerweile

zur globalen Wahrung geworden, deren
Handelspldtze die Messen dieser Welt
sind, sei es in Basel, London, New York
oder Hongkong. Die kurz nach der Art
Cologne gegriindete Art Basel mit ih-
ren drei Ausgaben in Basel, Miami und
Hongkong hat sich dabei als unange-
fochtene Marktfiihrerin durchgesetzt.

In diesem von Messen dominierten
Kunstmarkt miissen sich Galerien auf
deren System einlassen. Es ist kein
Geheimnis, dass die wenigen Megaga-
lerien auf der Art Basel und der Frieze
Art Fair einen GrofSteil ihres Jahresum-
satzes generieren. Bei dem Preisniveau
ihrer kanonisierten Ware stellen die
Teilnahmekosten eine geringe Belas-
tung dar. Anders sieht es bei den klei-
neren, oft relativ jungen Unternehmen
aus. Fiir sie stellen Messen nicht selten
den grofiten Kostenblock dar, ohne dass
sie entsprechende Einnahmen zu er-
warten hitten.

Obwohl die deutschen Galerien nicht
zu den umsatzstarksten Marktteilneh-
mern gehoren, sind sie fiir den Diskurs
wichtig. Im Zusammenspiel mit der
nicht kommerziellen Kunstvermittlung
durch Museen, Kunstvereine etc. tragen
sie erheblich dazu bei, Kiinstlerposi-
tionen zu etablieren. Der Branchen-
dienst Artfacts.net betreibt die wohl
umfassendste Ausstellungs-Datenbank
und erstellt auf dieser Grundlage eine
Rangliste der wichtigsten Kiinstler —
nicht der umsatzstirksten. Und hier
ist Deutschland ganz vorne: Unter
den weltweit 100 wichtigsten leben-
den Kiinstlern finden sich 20 deutsche
Namen. International hat sich Berlin
als einer der wichtigsten Produktions-
und Diskursorte fiir Kiinstler etabliert.
Auf der Art Basel stellen deutsche
Teilnehmer nach den USA das grofSte
Kontingent, allerdings meist mit einem
anderen Preisniveau.

Speziell fiir deutsche Marktteilneh-
mer besteht allerdings ein Wettbe-
werbsnachteil in gesetzlichen Regulie-
rungen und Abgaben. Die Abgabenlast
ist in keinem vergleichbaren Markt so
hoch wie in Deutschland. Der Wegfall
der Mehrwertsteuerermafigung, die
im europédischen Vergleich hohe Fol-
gerechtsabgabe, mit der Kiinstler und
deren Erben an spéteren Wertsteige-
rungen teilhaben und die Kiinstlersozi-
alabgabe, mit der Sozialversicherungs-
beitrdge von Kiinstlern teilfinanziert
werden, fiihren im internationalen
Wettbewerb zu einem klaren Stand-
ortnachteil.

Das Internet wurde bis vor wenigen
Jahren hauptsdchlich als Informations-
quelle angesehen und hat als Markt-
platz fiir hochwertige Kunst bisher nie
richtig funktioniert. Das @ndert sich
allerdings gerade durch die Corona-
Pandemie. Schon wihrend des ersten
Lockdowns im Friihjahr 2020 haben
selbst Galerien, die der virtuellen Welt
eher skeptisch gegeniiberstanden und
sich dort nur halbherzig engagierten,
sehr schnell Formate entwickelt, mit
denen sie Kunst aus dem physischen
Raum in den digitalen bringen. Expe-
rimentelle Apps fiir das Smartphone,
wie sie die Berliner Konig Galerie mit
dem digitalen Nachbau der Galerie in
der Art eines Computerspiels realisiert
hat, sind noch die Ausnahme. Und die
reale Kunsterfahrung werden sie auch
nie ersetzen konnen. Doch der Kunst-
markt befindet sich aktuell in einem
rasanten Wandel, und welche Modelle
und Marktteilnehmer sich durchsetzen
werden, hiangt nicht zuletzt von den
politischen Rahmenbedingungen ab.
Und davon, was Sammler als Kunden
nachfragen.

Stefan Kobel ist freier Kunstmarktjour-
nalist. Mit Kobels Kunstwoche betreibt
er eine jeden Montag online erschei-
nende kommentierte Presseschau zur



»Unsere Sammlung ist gekennzeichnet durch eine
absolut kompromisslose Zeitgenossenschaft«

Christian Boros im Gesprach

Was ist relevant? Und was ist es fiir
eine Gesellschaft wert, gesammelt zu
werden? Diese Fragen stellt Christian
Boros sich selbst beim Kunstsammeln.
Dabei agiert er als bedeutender Akteur
auf dem Kunstmarkt, der mit Kaufent-
scheidungen Aussagen auch tiber das
gegenwartige gesellschaftliche und po-
litische Geschehen trifft. Hans Jessen
spricht mit ihm tiber Kaufen, Sammeln
- und ein Bundeskulturministerium.

Hans Jessen: Herr Boros, Sie sind
jetzt 55 Jahre alt. Mit dem Kunst-
sammeln haben Sie, so ist zu lesen,
als 18-Jdhriger begonnen. Was gab
den Anstof3?

Christian Boros: Mit 18 habe ich nicht
angefangen zu sammeln, sondern

das erste Kunstwerk gekauft. Kunst
kaufen und sammeln ist ein grofRer
Unterschied. Viele kaufen Kunst und
horen auf, wenn die Bude voll ist.
Wenn wirklich jeder Platz im Haus,

in der Wohnung gefiillt ist, dann hat
die dekorative Zurschaustellung sei-
ner Interessen meist ein natiirliches
Ende erreicht. Das Werk, welches man
kauft, aber nicht mehr auspackt, ist
der Beginn des Sammelns.

‘Was war der Impuls, als 18-Jdhriger
zu sagen: »Ich gebe jetzt mein Geld
fiir Kunst aus, wo ich mir auch ein
Motorrad oder sonst was kaufen
konnte?«

Vielleicht war es eine Abnabelung
von meinen Eltern. Als 18-Jéhriger
bekommt man von den GroReltern,
Eltern und Tanten Geld fiir ein Auto,
und ich kaufte mir ein Kunstwerk.
Mein Vater ist durchgedreht, ein Auf-
schrei des Entsetzens.

Abnabelung von den Eltern, aber
natiirlich sind das auch Signale an

die Gleichaltrigen, an die Madchen.
Damit findet automatisch eine Intel-
lektualisierung statt. Jemand, der sich
fiir Kunst interessiert, interessiert
sich fiir das Denken von anderen, in-
teressiert sich fiir Menschen. Kunst
ist nichts als Materie gewordenes
Nachdenken. Ich glaube, damit wollte
ich ganz viel senden. Ich bin nicht je-
mand, der damit was empfangen hat,
sondern damit sendet man. Letzt-
endlich tue ich das bis heute. Es ist
nicht so, dass ich inhaliere, was die
Kunstwelt tut, sondern ich fiihle mich
als Akteur — auf meine Art. Ich treffe
damit Aussagen: Was ist relevant, was
ist wichtig fiir eine Gesellschaft, was
ist lohnenswert, gesammelt zu wer-
den?

Wie ticken Sammler? Sie kénnten
die Kunst ja auch in Museen, Ga-
lerien, Ateliers ansehen. Warum
geben Sie Geld dafiir aus, um das
in Ihren Besitz zu bringen? Der &s-
thetische Wert ist der gleiche.

Ich beneide Menschen, die durch

eine Galerie oder ein Museum gehen,
schauen, nachdenken, rezipieren und
nicht dieses pathologische Bediirfnis
haben, es besitzen zu miissen. Aber es
ist in meinen Augen die hochste Form
der Wertschétzung, dass man nicht
Rezipient einer Sache ist, sondern
Aktivist. Es ist im wahrsten Sinne eine
Verinnerlichung. Kaufen ist wie ein
abstraktes Sich-Einverleiben; es ist
ein Sich-Einfiihren, hoffentlich in den
Geist, aber auch korperlich eine Ver-
einnahmung, die bei Kindern anfangt.
Wenn Kinder sich fiir was interessie-
ren, stecken sie es in den Mund. Sie
wollen die Legosteine wirklich verste-
hen. Und schlucken sie dann runter.
Es ist Wertschatzung und der wirk-
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kommen, dass es nahezu eingefiihrt
wird, um es wirklich zu verstehen —
dann auch in Form des Kaufens.

‘Was macht die Sammlung Boros
heute aus? Was ist ihre besondere
Qualitat?

Unsere Sammlung ist gekennzeichnet
durch eine absolut kompromisslose
Zeitgenossenschaft. Es gibt tolle
Sammler, die kaufen jetzt bedeuten-
de Andy Warhols und kriegen eine
Sammlung mit extrem wichtigen
Werken zusammen. Das sind aber
eher Trophdensammler. Sie kaufen
fiir viel Geld bedeutende Werke, de-
ren Bedeutung 30 Jahre spéter noch
zusitzlich gesichert ist. Wir kaufen
das junge Gemiise von hier und heute.
Natiirlich mit der Konsequenz, dass
sich einige Kiinstler, die heute 25
sind, nicht weiterentwickeln. Aber

es ist immer ein Spiegeln und ein
Verstehen der Gegenwart. Ich habe
kein Interesse, heute eine wichtige
Arbeit von Olafur Eliasson 20 Jahre
spater nachzukaufen, zu vervollstan-
digen. Sondern ich kaufe nach tiber
22 Jahren des Dranbleibens an einem
Kiinstler - an Elfasson — immer nur
Werke, die noch feucht sind.

Es ist meine Auseinandersetzung
mit der Gegenwart, die ich eigentlich
nicht verstehe, wenn sie mir in der
Tagesschau gezeigt wird. Aber die
Kiinstler schaffen mir Ubersetzungs-
hilfen, um meine Gegenwart zu ver-
stehen. Deswegen ist unsere Samm-
lung immer eine Sammlung, in dem
zum Zeitpunkt des Kaufens das Werk
auch immer aus dieser Zeit ist.

Das Wir, das Sie sprachlich benut-
zen, ist kein pluralis majestatis.
Die Sammlung wird von Thnen und
Ihrer Frau gemeinsam betrieben.
Wie entscheiden Sie, was gekauft
wird und was nicht?

Es gibt natiirlich keine Konsens-
entscheidungen. Das wire todlich
beim Sammeln, jede radikale Auto-
renschaft auch des Sammlers wiirde
durch einen Abstimmungsprozess,
der moglicherweise notwendig ist,
beeintrichtigt. Es gibt drei Samm-
lungen Boros: die von Christian, die
von Karen und eine Anzahl, die wir
gemeinsam finden. Niemals wiirde
meine Frau, wenn ich was wichtig fin-
de, sagen: »Liebling, das machen wir
nicht« - oder andersrum. Sehr wohl
ist meine Frau ein Korrektiv — oder
ich bei ihr. Aber nicht abschwéchend,
sondern verstdarkend. Meine Frau ra-
dikalisiert mich, und wenn sie fragt:
»Ist es wirklich wichtig?«, sage ich:
»Das ist wahnsinnig wichtig«. Dann
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es dir wichtig ist, kaufe nicht das klei-
ne Bild, sondern das Hauptwerk der
Ausstellung!«. So geht sie vor. Auch
wenn sie es nicht gut findet, wiirde

sie nie sagen: »Ach, du hast dich jetzt
fiir ein mittelgrofies Bild entschieden,
ich finde den Kiinstler nicht gut, kann
doch das kleine reichen.« So gehen
wir vor. Dann kommen eben drei
Sammlungen heraus. Meine Frau hat
als allererste bei uns wirklich einen
grofRen Schwerpunkt auf weibliche
Kiinstler gelenkt und mich da sehr be-
reichert. Ich habe am Anfang fast nur
diese wilden Jungs gesammelt. Heute
merke ich, mit welcher Komplexitat
Frauen arbeiten. Das habe ich meiner
Frau zu verdanken.

Gab oder gibt es einen Plan, wie
Sie IThre Sammlung aufgebaut ha-
ben? Haben Sie den Leitfaden fiir
den beginnenden Kunstsammler?
Nein, ich hatte das grofRe Vergniigen,
einen tollen Lehrer zu haben: Ba-
zon Brock. Er vermittelte mir einige
Grundparameter. Z. B. sich nicht fiir
das Bequeme zu entscheiden, seiner
Irritation Raum zu geben und nicht
abzulehnen, wenn etwas nicht ver-
standen wird, sich nicht zu wieder-
holen. Es unbequem lassen. Das fiihrt
- hoffe ich doch sehr - zu einer quali-
tdtsvollen Sammlung, die dann nicht
nur mich irritiert oder die Grenzen
verschieben lisst, sondern im bes-
ten Falle auch die Gesellschaft. Nur
Kiinstler, die Grenzen verschieben,
sind es wert, fiir die Gesellschaft als
Bereicherung empfunden zu werden,
weil sie uns weiterbringen. Grenzen

FOTO: PICTURE ALLIANCE / RAINER JENSEN/DPA | RAINER JENSEN

verschieben heif3t Weiterbringen.
Wir interessieren uns fiir Menschen,
die kiinstlerisch tatig sind. Fiir Men-
schen, nicht fiir die beschmierte
Leinwand.

Wir interessieren uns fiir die Gedan-
ken in Form von den Werken. Dann
lernen wir einen Kiinstler kennen.
Wenn wir ihn komplex genug finden,
bleiben wir dran. Wenn wir aber ein
schones Bild sehen, dann die Person
kennenlernen und es ist eine Person,
die nur rein artistisch unterwegs ist
und nicht den Tiefgang hat, der uns
fasziniert, sagen wir klar: »Nein, das
ist nicht die Miihe wert.«

Sie machen Teile Threr Sammlung
immer wieder offentlich, im Bun-
ker in der Berliner Reinhardtstras-
se. Es gibt auch Sammler die ent-
ziehen mit dem Kauf Kunstwerke
dem 6ffentlichen Raum.

Natiirlich merkten meine Frau und
ich, dass, wenn wir etwas kaufen und
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tun, es ein Entzug ist. Dafiir haben die
Kiinstler nicht die Leinwand bearbei-
tet. Fiir uns war mit 40 Jahren relativ
klar, dass wir das teilen miissen.
Deswegen diese Miihe, Rdume zu
finden, um die Kunst, die wir wichtig
finden, mit anderen zu teilen und

zu erortern. Wir begniigen uns nicht
damit, die Sachen fiir uns allein wert-
zuschédtzen, zu geniefRen.

Wir haben mittlerweile 36 Vermitt-
ler, die von uns geschult werden, um
das, was wir als relevant betrachten,
anderen Menschen zu erkldren. Es

ist eine fast zwangsbegliickerische
Mission.

Veridndern sich Sammlertypen?
Gibt es, im Vergleich zur Situation
vor 30 Jahren, zunehmend den
Typus des Sammlers, der Kunst als
Investition, als Aktie an der Wand
oder als Reprisentationsobjekt
betrachtet?

Ganz entschieden: ja. Als ich in den
1990er Jahren angefangen habe zu
sammeln, galt ich viele, viele, viele
Jahre als jiingster Sammler Deutsch-
lands. Allein auf weiter Flur. War nur
umgeben von fiinf dlteren Herren, die
wie Connaisseure gesammelt haben.
Sammeln war nicht der Volkssport,
der es heute ist. Heute ist das Sam-
meln vielfach reiner Distinktionsge-
winn. Sammler gehen mit Listen tiber
die Kunstmessen. Da stehen Namen
drauf: Rolex, Gucci, Patek Philippe,
Cartier — nur eben tibersetzt auf die
»Kiinstlermarken«. Denen ist es vollig
egal, was fiir ein Werk das ist, aber sie
wollen eben einen Damian Hirst oder
einen Neo Rauch, sie wollen diese
Namen.

Wie veriandert Corona die Kunst-
rezeption und auch Ihre Moglich-
keiten als Sammler? Physische
Begegnungen werden reduziert,
gleichzeitig wichst iiber die digi-
tale Kommunikation der Zugang
zum Abbild. Was verindert das
strukturell?

Wir sind noch mittendrin im Prozess.
Fast taglich mache ich mir Gedan-
ken: Wie reagiert die Kunstwelt, die
bildende Kunst auf Corona? Machen
die so weiter wie immer, jetzt un-
gestorter und mit mehr Zeit? Gibt

es Denkmodelle von Kiinstlern, die
unsere Gesellschaft weiterbringen?
Entsteht so was wie die »Guernica«
von Picasso als Reaktion auf Corona
in der Kunst? Das sind Dinge, die ich
noch nicht beantworten kann.

Aber: Wir haben im Berliner Club
Berghain eine grofSe Corona-Ausstel-
lung organisiert. 118 Kiinstler wurden
eingeladen, Werke zu zeigen, an de-
nen sie seit Marz 2018 arbeiten. Wir
wollten auch priifen: Gibt es Denk-
modelle aus der bildenden Kunst, die
uns in dieser Krise weiterhelfen?
Eins kann ich schon sagen: Es gibt
ein neues Wir-Gefiihl in der Kunst.
Die konkurrierenden Métzchen ha-
ben aufgehort. Wenn man noch vor
einem Jahr eine Ausstellung gemacht
hétte mit Rosemarie Trockel, Isa
Genzken, Olafur Elfasson, da hitten
die gefragt: Wer ist noch in der Aus-
stellung? Wer ist der Kurator? Wie
hoch ist das Budget? Wer macht das
Licht, wer macht die Architektur?
Gibt es einen Katalog? Wo wandert
die Ausstellung danach hin? —

um zu priifen, ob es das wert ist.

Das wiren alles Bedingungen. Corona
schafft eins: Bedingungslosigkeit.
Wir horten von allen Kiinstlern nur
eine Antwort, nimlich uneinge-
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Private Kunstsammlungen sind
immer nur Privatbesitz auf Zeit.
Die meisten Sammler stehen ir-
gendwann vor der Frage: Was wird
damit, wenn ich nicht mehr bin?
Was halten Sie von Sammlern, die
Thre Sammlungen zwar in 6ffent-
liche Hiande geben wollen - aber
nur konditioniert, mit erheblichen
Auflagen?

Das beobachten wir ganz genau. Sie
sprechen von konditioniert, ich wiirde
nochmals das Wort »Bedingung« nen-
nen. Wenn man vererbt oder schenkt
mit Bedingungen, hat das in meinen
Augen etwas sehr Hissliches. Eine
Person, die wir wahnsinnig schitzen,
ist Erika Hoffmann. Sie schenkt ihre
Sammlung nach Dresden, verlangt a)
keinen Neubau fiir die Sammlung, b)
nicht den Namen eines Fliigels des
Gebdudes nach ihrem Namen, c) nicht,
dass 50 Prozent immer ausgestellt
werden. Sie sagt, wenn die Sachen im
Keller landen, weil sie jetzt nicht pas-
sen, werden sie vielleicht in hundert
Jahren wieder herausgeholt und dann
werden sie passen. Das miissen die
jeweiligen Direktoren entscheiden.
Das ist ein bedingungsloses Weiter-
geben, was ich sehr schitze. Diese
eitlen Verewigungsmodelle, dass die
Sammlung zusammenbleibt, warum?
Dass Gebaude wie grofSe Mausoleen
agieren ist hochgradig peinlich.

Ein Zitat von Christian Boros von
2013. Ihre Werbeagentur fungierte
zunehmend als Kommunikati-
onsberatung, auch fiir politische
Akteure. In diesem Kontext sagten
Sie: »Ich finde Politik allgemein
sehr interessant. In zehn Jahren
wire ich selbst gern als Politiker
tatig, allerdings parteilos.

Der Posten des Kulturministers
wiirde mich interessieren.« Gilt der
Satz noch? In drei Jahren wire es
soweit ...

Er wiirde mich in der Tat immer noch
sehr interessieren, wobei mir mittler-
weile schmerzlich bewusst geworden
ist, dass Politik ein grofRer Konsens ist.
Ich habe Angst, dass ich zu ungedul-
dig, zu radikal bin und leiden wiirde,
wenn von 100 Prozent meines Willens
aufgrund von demokratischen Ab-
stimmungs- und Pluralismusgedan-
ken nur noch 30 Prozent {ibrigbleiben.
Die schone demokratische Idee fiihrt
dazu, dass Tatertypen in ihren Ideen
Abstriche machen miissen. Ich fiirch-
te fast, dass mich das frustrieren wiir-
de. Aber: Der Reiz ist da.

Brauchen wir ein Bundeskulturmi-
nisterium?

Unbedingt. Wir konnen nicht die
Deutung von Krisen den Virologen
iiberlassen. Wir konnen nicht nur so
wichtige Berufsstande wie Kranken-
pfleger und Arzte als systemrelevant
betrachten. Kunst ist nicht minder
systemrelevant. Das Schaffen von Al-
ternativen, das Entwickeln von neuen
Denkmodellen ist fiir die Gesellschaft
iiberlebensnotwendig. Ein Ministe-
rium, das dafiir kimpft, neben dem
Gesundheitsministerium und Land-
wirtschaftsministerium und anderen
wichtigen Institutionen, wiirde der
Gesellschaft sehr guttun.

Vielen Dank.

Christian Boros ist Medienunter-
nehmer und Kunstsammler sowie
Geschiftsfiihrer der Boros Foundation.
Hans Jessen ist freier Publizist und
ehemaliger ARD-Hauptstadtkorres-



»Ein Kanon muss auch Kritik aushalten

konnen«

Das Museum Brandhorst im Diversifizierungsprozess

Mit einem Ankaufsetat in Millionen-
hohe kann das Museum Brandhorst
seine Kunstsammlung jahrlich um
neue Highlights erweitern. Dabei
werden die Ankdufe immer diverser.
Dies fiihrt auch dazu, dass bestehende
Sammlungswerke anders wahrgenom-
men werden und sich durch die neue
Nachbarschaft andere interessante Per-
spektiven ergeben. Achim Hochdorfer,
der Direktor des Museums Brandhorst,
gibt im Gespriach mit Theresa Britheim
Einblick in diesen Prozess und mehr.

Theresa Briiheim: Herr Hochdor-
fer, Sie sind Direktor des Museums
Brandhorst. Was sind Ihre Auf-
gaben? Mit was befassen Sie sich
aktuell?

Achim Hochdorfer: Als Museumsdi-
rektor habe ich viele verschiedene
Jobs. Ich bin gleichzeitig Manager,
Controller, Motivator und Kurator.
Diese Vielfalt an Aufgaben ist auch
das Spannende daran. Das Museum
Brandhorst ist ein Museum zeitge-
nossischer Kunst. Als Kuratorinnen
und Kuratoren befassen wir uns mit
kiinstlerischen Ausdrucksformen, die
gerade erst im Entstehen sind.

Wir prasentieren die Werke so, dass
sie unseren Besucherinnen und Be-
suchern eine Geschichte erzédhlen.
Geschichten, die unsere Gesellschaft
etwas angehen; Geschichten, die uns
Einblicke geben in aktuelle Lebens-
formen, in die Utopien und Abgriinde
unserer kapitalistischen Gesellschaft.
Aktuell bereiten wir eine Ausstellung
mit der Bildhauerin Alexandra Bir-
cken vor, deren Skulpturen und Ins-
tallationen vielschichtigen Fragen zu
Oberflache, Korper, Bewegung, Hiille
und Haut nachgehen.

Immer bewusster wird uns die Be-
deutung der Vermittlung unserer
musealen Inhalte. Wir wollen unser
Publikum besser kennenlernen und
in Dialog treten — gerade vor dem
Hintergrund der zunehmenden Diver-
sitdt unserer Gesellschaft. Miinchen
hat iibrigens mehr Einwohnerinnen
und Einwohner mit Migrationshin-
tergrund als Berlin! Wir begreifen
uns als Raum fiir die Begegnung mit
zeitgenossischer Kunst und als bil-
dungs- und gesellschaftspolitischen
Ort fiir alle.

Konnen Sie uns ein Beispiel einer
solchen Geschichte geben, die im
Museum Brandhorst dem Publi-
kum vermittelt wird?

Storytelling ist ein Trend der letzten
Jahre: Wir sind abgekommen von
einer Aneinanderreihung von Kunst-
werken nach stilistischen Kategorien.
Friiher kamen die Impressionisten,
dann die Expressionisten, dann Mi-
nimal Art und Pop-Art. Wir stellen
ganz konkrete dsthetische und ge-
sellschaftliche Fragen mit unserer
Sammlung. Wir haben z. B. Werke
von Arthur Jafa angekauft, der den
Goldenen Béren auf der letzten Bi-
ennale in Venedig gewonnen hat. Sie
kennen vielleicht das neue Video von
Kanye West? Das hat er gemacht. Jafa
ist einer der exponiertesten Vertreter
der afroamerikanischen Kunst. Durch
diese Ankaufe ldsst sich die jiingere
Kunstgeschichte aus einem ganz
anderen Blickwinkel erzdhlen: Von
Andy Warhols »Mustard Race Riot«
von 1963, das den brutalen Polizeiein-
satz gegen friedlich demonstrierende
Schwarze Biirgerrechtlerinnen und
-rechtler zeigt, bis zu einem fantasti-
schen Bild von Jean-Michel Basquiat.
Eine andere Geschichte, die wir im
Museum erzdhlen, fiihrt von Andy
Warhol iiber Keith Haring zu Wolf-
gang Tillmans und Alexandra Bircken.
Es ist eine Geschichte der Verqui-
ckung von Pop, Mode, Subkultur und
alternativen Lebensentwiirfen.

Ein besonderer Fokus Ihrer Arbeit
liegt auch auf der Kunstvermitt-
lung fiir Kinder.

Die Kinder sind unser Publikum von
morgen! Entscheidend nicht nur fiir
Museen, sondern fiir alle Kulturein-
richtungen ist: Wie kann es uns gelin-
gen, unsere Inhalte auch in den Schu-
len zugdnglich zu machen und damit
Kinder unterschiedlicher Herkunft

als Besucherinnen und Besucher zu
gewinnen?

Beschleunigt durch die Corona-
Einschridnkungen haben wir uns noch
intensiver mit digitalen Formaten

wie Livetalks mit Kiinstlerinnen und
Kiinstlern auf YouTube, Dialogfiih-
rungen auf Instagram, digitalen Fa-
mily-Workshops befasst. Gerade kon-
zipieren wir eine »Factory«, angelehnt
an Andy Warhols Factory. Hier wollen
wir gut ausgestattet — von 3D-Drucker
bis zu neuen digitalen Design-Tools —
Schulklassen beherbergen und Kinder
zu einer kreativen Auseinanderset-
zung mit Kunst einladen. Wir hoffen,
im Schuljahr 2021/2022 er6ffnen zu
konnen - insofern die Pandemie dies
zuldsst. Schon jetzt versuchen wir
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gemeinsam mit dem MPZ, dem Muse-
umspédagogischen Zentrum, das fiir
die Schulbildung in Museen zustan-
dig ist, den Austausch mit Schulen zu
intensivieren.

Mein letzter Besuch im Museum
Brandhorst liegt leider schon ein
paar Jahre zuriick. Aber das hat
dem eindriicklichen Bild des ei-
gens fiir die Werke von Cy Twom-
bly konzipierten Raumes in meiner
Erinnerung keinen Abbruch getan.
Was macht die Kunstsammlung
von Anette und Udo Brandhorst
iiber dieses Highlight hinaus noch
aus?

Neben Cy Twombly sind natiirlich die
Werke von Andy Warhol Highlights
der Sammlung. Von beiden Kiinstlern
haben wir mit Abstand die umfang-
reichsten Bestidnde in ganz Europa.

Der Kunstmarkt gilt als der undurch-
sichtigste aller Markte. Grund genug
fiir Politik & Kultur Licht ins Dunkel
zu bringen! Gleich zu Beginn auf S. 24
gibt Stefan Kobel Antwort auf die Fra-
ge: Wie funktioniert der Kunstmarkt?
Auf den S. 25 bis 27 wird der Blick auf
eine tragende Sdule des Marktes ge-
worfen: die Sammler. Christian Boros,
Harald Falckenberg und das Museum
Brandhorst berichten mit jeweils ei-
gener Perspektive vom Kaufen, Sam-
meln und Ausstellen. Sie bringen die
Kunst vom Kiinstler zum Kéaufer: die
Galeristen. Johann Konig und Anita
Beckers erldutern im Gespréch auf den
S.28 und 29 ihre Arbeit. Auch auf den
S.30/31 bleiben wir beim Kunsthandel:
Hergen Wobken stellt die wichtigsten
Ergebnisse der Galerienstudie 2020
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Birgit Maria Sturm Rolle und Aufgabe
des Bundesverbandes Deutscher Gale-
rien erldutern. Ohne sie gibe es kei-
ne Kunst: die Kunstschaffenden. Die
Kiinstlerin Leiko Ikemura spricht auf
S.32 tiber ihre Kunst und die Position
auf dem Markt.

Auf S. 33 geben Dagmar Schmidt
und Eckhard Priller Antworten auf
die Frage: »Wovon leben Bildende
Kiinstlerinnen und Kiinstler?«. Der
Kunstkompass gilt als die Bestenliste
der Gegenwartskunst — wie er dazu
wurde, weif§ Linde Rohr-Bongard auf
S. 34. Kunstvereine vermitteln zeit-
gendssische Kunst ans Publikum mit
Raum zum Experimentieren, so Meike
Behm auf S. 35. Ebendort beantwor-
tet Georg Braungart vier Fragen zum
Georg-Meistermann-Stipendium, das
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fender fordert. Auf den S. 36 und 37
wird der Sekunddrmarkt beleuchtet:
das Auktionshaus Grisebach, das On-
line-Kunstnetzwerk artnet und der
Bundesverband Deutscher Kunstver-
steigerer geben Einblick. Kunstmes-
sen sind ebenfalls wichtiger Marktbe-
standteil: Ewald Karl Schrade berich-
tet auf S. 38 von der art KARLSRUHE.
Wie geht man mit den Nachldssen von
Kiinstlern um? Andreas Kolb hat Ant-
worten. Der Deutsche Bundestag hat
eine eigene Kunstsammlung, Kristina
Volke kuratiert sie — auf S. 39. Trotz
allem Licht bleiben einige Seiten des
Kunstmarktes dunkel: Bence Fritz-
sche, Tobias Timm und Meike Hopp
befassen sich auf den S. 39 bis 41 mit
schwarzen Schafen, kopierten Picasso-
Grafiken und NS-verfolgungsbedingt
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Anette und Udo Brandhorst haben
seit den frithen 1970er Jahren immer
zeitgenossisch gesammelt haben. Das
ist eine Tradition, die wir auch heute
konsequent fortsetzen. Deshalb sind
wir in der gliicklichen Situation, dass
wir Hauptwerke der Kunstentwick-
lung seit den 1960er Jahren bei uns
haben: von Pop-Art, Minimal Art,
Arte Povera; von Sigmar Polke iiber

man ja nicht gleichzeitig in alle Rich-
tungen gehen kann. Ausgehend von
unseren Bestdnden werden wir Clus-
ter bilden und neue Wege finden.

Intensiv ist auch Ihr Austausch mit
Udo Brandhorst. Kénnen Sie einen
Einblick geben, wie die Zusam-
menarbeit zwischen Ihnen als Mu-
seumsdirektor und Udo Brandhorst
als Sammler aussieht?

Es ist eine wunderbare Konstellation.
Ich bin immer wieder erstaunt, wie
neugierig und begeisterungsfahig
Udo Brandhorst mit 82 Jahren ist. Wir
tauschen uns stindig aus, diskutie-
ren Ankédufe auch mit dem Team von
Kuratorinnen und Kuratoren des Mu-
seums Brandhorst. Wir unternehmen,
natiirlich gerade unterbrochen durch
Corona, gemeinsame Reisen, besu-
chen Kiinstlerinnen und Kiinstler. Das
ist der Fun Part des Jobs als Muse-
umsdirektor.

Was war der letzte Neuankauf?

Vor Kurzem haben wir eine tolle,
historische Inkunabel von Richard
Artschwager von 1964 angekauft. Das
ist wirklich eine Besonderheit, denn
nur in seltenen Fillen sammeln wir
zurlick in die vergangenen Jahrzehnte.
AufSerdem haben wir auch ein Bild
von Thomas Eggerer erworben. Es ist
ein Wimmelbild mit lauter Protestie-
renden, die einem Protestzug bilden
und durch das Bild von oben nach
unten hindurchlaufen. Das Bild ist
interessanterweise kurz vor Corona
und den Black-Lives-Matter-Demons-
trationen entstanden — und gerade
deshalb so hochaktuell.

Das Museum Brandhorst ist kein
Privatmuseum, sondern Teil der
Bayerischen Staatsgemildesamm-
lungen. Welche Besonderheiten
bringt dies mit sich: privater
Sammler - 6ffentliches Museum?
Udo und Anette Brandhorst haben
schon 1993 eine Stiftung gegriindet.

»Ich bin iiberzeugt, dass derzeit ein neues
Kapitel in der Sammlungs- und Institutions-
geschichte von Museen aufgeschlagen wird«

Louise Lawler, Cady Noland, Damian
Hirst bis hin zu aktuellen Positionen
wie Charline von Heyl, Monika Baer
oder Lucy McKenzie, die gerade eine
beeindruckende Ausstellung im Mu-
seum Brandhorst hat.

Aber wie die meisten Museen in Euro-
pa und in den USA - da sind wir kein
Einzelfall - haben wir eine westlich
gepragte Sammlung, die im Zuge der
Globalisierung und zunehmenden Di-
versitit unserer Gesellschaft jetzt in
Frage steht. Zu Recht wird der kunst-
geschichtliche Kanon, mit dem wir
seit Jahrzehnten arbeiten, auf allen
Ebenen durchleuchtet. Wir miissen
uns diesen Fragen stellen. Das wird
den Kanon nicht zerstoren. Aber ich
bin iiberzeugt, dass derzeit ein neues
Kapitel in der Sammlungs- und Insti-
tutionsgeschichte von Museen aufge-
schlagen wird.

Wie gehen Sie bei der weiteren Di-
versifizierung der Sammlung vor?
Wir stehen am Anfang einer Entwick-
lung. Wir iiben Selbstkritik, horen zu
und versuchen, neue Perspektiven
einzunehmen. Die Situation fiihlt
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Diese Entscheidung war ein Signal
dafiir, dass sie ihre Privatsammlung
institutionalisieren wollten. Gleich
danach begannen die ersten Gespra-
che mit verschiedenen Museen in
unterschiedlichen Stadten. Miinchen
hat am Ende das Rennen gemacht.
Die gemeinniitzige Stiftung hat 1999
einen Kooperationsvertrag mit dem
Freistaat Bayern unterzeichnet, mit
dem Inhalt, dass der Staat das Muse-
um baut und unterhalt und daftir in
einem unbegrenzten Dauerleihver-
trag die Sammlung Brandhorst an
Miinchen gebunden wird. Das Tolle
daran ist, dass die Stiftung iiber ein
Stiftungsvermogen verfiigt, aus dem
Neuankaufe getdtigt werden. So ist
das Museum Brandhorst ein noch im
Entstehen begriffenes Museum — und,
wenn man so will, die am schnellsten
wachsende offentliche Sammlung in
Deutschland.

Vielen Dank.

Achim Hochdoérfer ist Direktor des
Museums Brandhorst. Theresa Brii-
heim ist Chefin vom Dienst von Politik



»Das Kulturgutschutzgesetz ist ein
biirokratisches Monstrum«

Vom Kunstsammeln und
den Gesetzen zum Kultur-
gutschutz

Jurist, Unternehmer, Inhaber des Ver-
lags fiir Kunsttheorie Philo Fine Arts
und Autor, steht in der Biografie Harald
Falckenbergs, aber auch Kunstsammler
und Vorsitzender des Vereins Kunst-
sammler e. V. Die Sammlung Falcken-
berg umfasst rund 2.000 zeitgendssi-
sche Kunstwerke mit Schwerpunkt auf
deutscher und amerikanischer Gegen-
wartskunst der letzten 30 Jahre. Dazu
zdhlen Arbeiten der Kiinstler Werner
Biittner, Martin Kippenberger, Albert
Oehlen, John Bock, Christian Jankowski,
Jonathan Meese und anderer.

Im Zuge des Kulturgutschutzgesetzes
kam Falckenberg mit anderen bedeu-
tenden deutschen Kunstsammlern
zusammen. Der Kunstsammler e. V.
griindete sich am 23. Februar 2016,

um Sammlern eine Stimme in der
Kulturpolitik zu geben. Theresa Brii-
heim spricht mit Harald Falckenberg
iiber Kunstsammeln und Counter
Culture sowie {iber die Griindung des
Vereins Kunstsammler e. V., dessen
Selbstverstdndnis und das Kulturgut-
schutzgesetz.

Theresa Britheim: Herr Falcken-
berg, Sie haben erst mit 50 Jahren
mit dem Kunstsammeln begonnen.
Wie kam es dazu?

Harald Falckenberg: Erst mit 50 Jah-
ren? Es ist schon schwierig genug zu
sagen, warum man sich {iberhaupt
intensiv mit bildender Kunst beschaf-
tigt. Willem de Kooning wich lastigen
Grundsatzgesprachen zu diesem
Thema mit der lakonischen Antwort
aus: »It’s all about freedom.« Diesen
Satz kann ich als Sammler ab 50 nur
unterschreiben und aus psychoana-
lytischer Sicht mit der so siiffisanten
wie treffenden Betrachtung Sigmund
Freuds ergidnzen: Wenn ein Kind frith
Schritt fiir Schritt aus der Obhut der
Mutter entlassen wird, muss es die
grofie Leere des Lebens mit Teddybi-
ren, Pliischtieren und Spielzeug aller
Art kompensieren. Wird diese Person
dlter, aber nicht erwachsen, dann
sammelt sie Kunst.

Als Sie 1994 mit dem Sammeln be-
gannen, war der Kunstmarkt am
Boden.

Klar, das war fiir Sammler ein Vorteil.
Ausloser fiir den Zusammenbruch
des Kunstmarkts innerhalb weni-

ger Monate Anfang 1990 nach zehn
Jahren Kommerz war die Krise des
japanischen Immobilienmarkts. Aber
man war auch erleichtert. Endlich
ging es wieder nicht nur um Preise,
sondern um Inhalte der Kunst. Uber
Werner Biittner und den Direktor des
Hamburger Kunstvereins Stephan
Schmidt-Wulffen fand ich den Zugang
zu den aktuellen Fragen der Gegen-
wartskunst. Repriasentationskunst im
klassischen Verstdndnis des Wahren,
Schonen und Guten war abgeldst. Es
ging um das Konzept einer Counter
Culture von Kiinstlern und Rebellen,
die sich dem Mainstream der globalen
Vermarktung von Kunst widersetzen.

Sie haben sich dann rasch spezi-
alisiert. Das trug seinen Teil dazu
bei, dass Thre Sammlung schnell
von Art News zu den 200 besten
Kunstsammlungen der Welt ge-
zédhlt wurde.

Ich gebe nicht viel auf Listen. Ande-
rerseits ist Counter Culture ein klares
Konzept und deshalb war ich gliick-
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nung, allem voran der Kiinstler. Wenn
man sich mit gesellschaftlich orien-
tierter politischer Kunst beschiftigt,
muss man sich mit der Sammlung

der Offentlichkeit stellen. Es ist keine
Kunst, die man im stillen Kimmer-
chen behilt. Das war nie mein Ansatz.

Sie sind Vorsitzender des Kunst-
sammlervereins, der 2015 im Zuge
der Auseinandersetzung mit dem
Kulturgutschutzgesetz, kurz KGSG,
gegriindet wurde. Wie kam es
dazu?

Ich bin nicht nur Unternehmer, son-
dern auch Jurist. Zwo6lf Jahre lang war
ich ehrenamtlicher Verfassungsrich-
ter in Hamburg. Das Kulturgutschutz-
gesetz ist ein biirokratisches Monst-
rum. Es gab nicht weniger als drei Re-
ferentenentwiirfe. Aufgrund der hefti-
gen Proteste im Kunsthandel und bei
den Sammlern kam es zu weit mehr
als 50 Neufassungen der Entwiirfe. Es
folgten massive Einwande vom Bun-
desrat und vom Normenkontrollrat
des Bundeskanzleramts hinsichtlich
der Kosten. Kiinstler und Sammler
wurden nicht angehort, soweit sie
nicht in Verbdnden organisiert wa-
ren. Und so war es Monika Griitters,
die mir den Ratschlag gab: »Herr
Falckenberg, wenn die Sammler bei
den Gesetzesentwiirfen mitmachen
wollen, miissen sie sich organisieren.«
Das war das Signal zur Griindung des
Kunstsammlervereins.

Wie definieren Sie die Aufgabenbe-
reiche des Vereins?

Der Kunstsammler e.V. ist ein ge-
meinniitziger Verein mit inzwischen
85 Mitgliedern, die mit den Jahresbei-
tragen und Spenden Projekte junger
Gegenwartskunst der Museen und
Akademien der Kiinste nachhaltig
unterstiitzen. Im Mittelpunkt der
Aktivititen des Kunstsammlervereins
steht aber nach wie vor die Ausein-
andersetzung mit dem KGSG. Es hat
eine Reihe von Symposien und Infor-
mationsveranstaltungen zu den Ent-
wicklungen des Gesetzes gegeben, die
in Broschiiren dokumentiert sind.

Im kommenden Jahr steht die
Evaluierung des KGSG an. Welche
aktuellen Fragen stellen sich?

Es geht vor allem um zwei Fragen.
Erstens: Die EU-Einfuhrverordnung
ist 2019 verabschiedet worden und

in Kraft getreten. Sie geht als Euro-
parecht dem KGSG vor, soll aber erst
nach Fertigstellung eines elektroni-
schen Systems zur Abwicklung der
Einfuhr Jahre spéter, spatestens im
Juni 2025, zur Anwendung kommen.
Ein verfassungsrechtliches Kuriosum.
Nach dem KGSG ist die rechtswidrige
Einfuhr - in vielfacher Weise buf$-
geld- und strafbewehrt — unabhéngig
von Alter und Wert des Kulturguts
verboten. Und das mit weitreichenden
Folgen, da nach dem KGSG rechtswid-
rig eingefiihrte Kulturgiiter weder in
Deutschland in den Verkehr gebracht
noch ausgefiihrt werden diirfen. Nach
der EU-Verordnung ist demgegentiiber
im Regelfall die Einfuhr von Kultur-
giitern unter 200 Jahren und 18.000
Euro erlaubt. Zweitens befassen wir
uns natiirlich mit der Evaluierung des
KGSG. Bei der ersten Evaluierung vor
drei Jahren war nur die Verwaltung zu
einer Stellungnahme zum Biirokra-
tieaufwand aufgefordert. Nun, bei der
zweiten Evaluierung bis August 2021,
kénnen der Handel und die Sammler
ihre Erfahrungen mit dem KGSG ein-
bringen. Die Befragung wird in einem
komplizierten Online-Verfahren ab-
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Ein vorldufiges Fazit aus Sicht der
Kunstsammler?

Es wurde versprochen, dass das
KGSG nur umsetzt, was ohnehin in
der EU schon gang und gibe wire.
Das war von Anfang an nicht richtig.
Spitestens jetzt mit der EU-Ein-
fuhrverordnung kann diese Legende
begraben werden. Das KGSG ist voller
Widerspriiche und Fallstricke. Es ist
in hohem Maf3e bedauerlich, feststel-
len zu miissen, dass Kunstsammeln
heute nur noch mit Unterstiitzung
von Juristen moglich ist. Dabei geht

Sie wollen mehr iiber das Kulturgut-

schutzgesetz lesen? Dann empfehlen
wir den Band 14 »Altes Zeug: Beitrage

zur Diskussion zum nachhaltigen Kul-

turgutschutz« aus unserer Buchreihe
Aus Politik & Kultur.
Der Schutz von Kulturgut ist eine

vielféltige und facettenreiche Aufgabe,

das wird bei der Lektiire der in diesem
Band zusammengestellten Beitrige
deutlich. Es geht um die Aus- und
die Einfuhr von Kulturgut, also den
Handel. Es geht um den Schutz des

archéologischen Kulturerbes, insbe-
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es um Grundrechte und es sind eine
Reihe von Verfassungsbeschwerden
anhingig, die dariiber zu entscheiden
haben, ob die Eingriffe mit dem Fode-
ralismusprinzip vereinbar, tiberhaupt
- selbst fiir Juristen — versténdlich
und am Ende verhaltnismifig sind.
Eines méchte ich fiir den Kunst-
sammlerverein am Ende betonen. Die
Kunstsammler stehen zum Schutz des
Kulturerbes, wie er in Deutschland in
der Reichsverordnung von 1919, im
Bundesgesetz von 1955 und der Uber-
nahme der UNESCO-Konvention 2007

die Gebdude, in denen Kulturgut auf-
bewahrt wird sowie generell um den
physischen Schutz von Kulturgut und
um die Chancen, die die Digitalisie-
rung von Kulturgut bietet. Es geht um
die Begehrlichkeiten von Finanzver-
antwortlichen, Kulturgut aus 6ffent-
lichem Besitz bei knappen Kassen zu
verkaufen.

Es geht um den verantwortlichen
Umgang mit NS-verfolgungsbedingt
entzogenem Kulturgut, um Proveni-
enzforschung sowie die Restitution
von Kulturgut. Es geht um die For-
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umgesetzt und akzeptiert worden

ist. Fiir Verschworungstheorien ist
kein Raum. Dem Kunstsammlerver-
ein geht es um das KGSG mit seinen
mittel- und langfristig verheerenden
Auswirkungen auf den Kulturstandort
Deutschland.

Vielen Dank.

Harald Falck g ist Kunst
und Vorsitzender des Kunstsammler
e.V. Theresa Briiheim ist Chefin vom
Dienst von Politik & Kultur

Fdchern an den Universititen. Und last
but not least geht es um den Schutz
des Immateriellen Kulturerbes, der
seit einigen Jahren an Bedeutung ge-
wonnen hat.

Altes Zeug: Beitrdge zur Diskussion
zum nachhaltigen Kulturgutschutz
Hg. v. Olaf Zimmermann und Theo
GeifSler, ISBN 978-3-934868-38-0, 345
Seiten

Bestellen Sie das Buch fiir 18,80 Euro
hier: bit.ly/2JjJHOL

Laden Sie die PDF kostenlos hier: bit.
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Die Galerie als Medienhaus

Der Galerist Johann
Konig iiber Kunsthandel
und Kunstvermittlung

Bereits mit 21 Jahren griindete Johann
Konig seine eigene Galerie in Berlin.
Mittlerweile unterhdlt er drei interna-
tionale Galeriestandorte und gilt als
»grofler Player« auf den internationa-
len Schauplitzen der zeitgendssischen
Kunst. In diesem Jahr starte er aufSer-
dem sein eigenes Messeformat »Messe
in St. Agnes« und einen Podcast »Was
mit Kunst«. Andreas Kolb spricht mit
ihm tiber die Rolle des Galeristen im
Kunstmarkt.

Andreas Kolb: Kunst und Markt,
wie passt das zusammen? Wie
funktioniert denn eigentlich der
Kunstmarkt?

Johann Kénig: Oh, das ist natiirlich
ein sehr weites Feld. Das muss man
eingrenzen. Der Kunstmarkt ist in-
sofern besonders wichtig, dass er

uns unabhéngige und freischaffende
Kiinstlerinnen und Kiinstler beschert.
Die aktuelle Diskussion um Solo-
selbstdndige und deren finanzielle
Unterstiitzung ist natirlich berechtigt
aufgrund der Corona-Umsténde. Am
effektivsten fordert man Kiinstlerin-
nen und Kiinstler in jeglicher Bran-
che jedoch dadurch, dass man ihre
Unabhingigkeit fordert, und ein Weg
dazu ist, ihre Vertriebsplattformen
zu unterstiitzen. Durch die ganzen
Hiirden der sehr aufwendigen, also
tiber normale Betriebsbedingungen
hinausreichenden Aufbewahrungs-
listenpflichten, Sorgfaltspflichten,
Folgerechtsabgaben, die erhchte
Mehrwertsteuer von 19 Prozent oder
auch KSK-Abgaben wird der gesamte
Kunsthandel geschwicht. Und damit
eigentlich auch unsere Kiinstlerinnen
und Kiinstler.

Was schwicht und was stirkt die
Galerien?

Ich mache hin und wieder Open Calls
mit Kiinstlerinnen und Kiinstlern. Da-
bei ist die Frage Nummer eins immer
»Wie finde ich eine Galerie?«. Gleich-
zeitig gibt es immer weniger Galerien.
Das liegt daran, dass sich die Kultur-
politik immer stérker auf den Produ-
zenten konzentriert. Die Kiinstlerin-
nen und Kiinstler konnen der Kiinst-
lersozialkasse (KSK) beitreten, ich
darf als Galerist kein Mitglied werden.
Wenn die Kiinstlerinnen und Kiinstler
dann beriihmt und vermégend gewor-
den sind, steigen sie aus dem Solidar-
pakt der KSK aus, ich als Galerist zahle
aber weiterhin bei jedem Verkauf an
die KSK. Wenn wir sehen, dass ein
Kunstwerk bei den Kunstschaffenden
mit 7 Prozent besteuert wird, bezie-
hungsweise aktuell mit 5, und bei der
Galerie mit 16 beziehungsweise 19
Prozent, tut es der Sache einfach nicht
gut, denn das treibt zwangslaufig die
Sammlerinnen und Kéufer zu den
Kiinstlerinnen und Kiinstlern. Diese
wollen sich in der Regel nicht um das
Marketing, den Vertrieb, die Presse
und die Strategie kiimmern, sondern
um ihre Kunst. Kunsthandel ohne
Galerie, das ist ebenso ein Irrsinn, als
wolle man Biicher bei den Autorin-
nen und Autoren direkt kaufen, statt
beim Verlag und im Buchhandel. Die
Galeristinnen und Galeristen leisten
die Vermarktungs- und Vertriebsar-
beit, werden aber beispielsweise beim
Folgerecht nicht mehr bedacht. Die
schwierigen Bedingungen werden fiir
die Kiinstlerinnen und Kiinstler zum
Problem, weil es immer weniger Ga-
lerien gibt und damit immer weniger
Galerievertretung fiir sie.

Es ist ungerecht, dass deutsche und
internationale Besteuerung derart
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und Kiinstler werden auch niedriger
besteuert, warum kann das nicht ge-
nauso fiir Galerien gelten?

‘Was sind die zentralen Aufgaben
der Galerie im Kunstmarkt?

Die Rolle der Galerie ist eine weit tiber
das Ausstellen von den Kunstwerken
hinausgehende Tatigkeit. Wir begrei-
fen uns als Allround-Agentur. Wir
iibernehmen strategische Planung
und wir sind quasi Bank oder Risiko-
kapitalgeber, weil wir in die Produk-
tion von Kunstwerken investieren.
Wir bewerben sie, kommunizieren

sie inhaltlich und versuchen, Kura-
torinnen und Kuratoren davon zu
tiberzeugen. Wir machen Pressearbeit
sowie strategische Planung: Wo soll
es hingehen mit der kiinstlerischen
Arbeit? Das muss man eben dauernd
nachjustieren, je nach Karriere: Es
gibt Kiinstlerinnen und Kiinstler, die
sind am Markt erfolgreich, aber nicht
institutionell, dann muss man auf
diesen Punkt viel Energie verwenden.
Oder umgekehrt, Kunstschaffende
sind institutionell erfolgreich, aber
verkaufen nichts. Da muss man da-
dran schrauben. Fiir jeden vertretenen
Kiinstler wird individuell geschaut,
was fiir ein Bedarf notwendig ist.

Sprechen wir weiter iiber Ihren
»Rohstoff«, die Kunstschaffenden.
Wie findet man denn seine Kiinst-
lerinnen und Kiinstler? Wie schafft
man es, dass diese keine schnelle
Halbwertszeit haben, sondern
Ewigkeitswert erlangen?

Das schafft man durch kontinuier-
liche Arbeit aufseiten der Kunst-
schaffenden sowie auf unserer Seite.
‘Wie man zu den Kiinstlerinnen und
Kiinstlern kommt, hat natiirlich mit
dem Programm der Galerie zu tun.
Wir versuchen immer, die relevan-
testen Positionen in ihren jeweiligen
Bereichen auszustellen. Wir haben
Karl Horst Hodicke als Vater der Jun-
gen Wilden. Dann aber eben nur den
und nicht noch Rainer Fetting, Sa-
lomé und Helmut Middendorf. Oder
wir haben eben Annette Kelm, weil
wir glauben, das ist die bedeutendste
Objektfotografin. Auch wenn es mit
Sicherheit noch einige andere gibt,
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Verstehen Sie sich auch als Kurator?
Ja, zumindest in Form unseres Pro-
gramms.

Wie wirkt sich die Corona-Pande-
mie konkret auf Ihre Arbeit aus?
Das einzig Vorteilhafte an Corona ist,
dass diese hohen Kosten der Messen
weg sind und dass man nicht mehr
standig im Flugzeug sitzt. Wir wollen
das Budget, was wir sonst auf Messen
ausgegeben haben, jetzt fiir Direkt-
betreuung ausgeben und suchen
hénderingend nach qualifiziertem
Personal fiir die Kiinstlerbetreuung
und den Verkauf. Bei uns funktio-
niert es ohne Messen, weil wir mit
der Galerie in St. Agnes/Berlin eben
entsprechende Ausstellungsraume
haben und Personal mit entspre-
chender Expertise.

Sie haben 2020 parallel zur Online-
Messe Art Basel auch eine virtuelle
Messe gemacht.

Wir haben parallel zu der ersten aus-
gefallenen Art Basel im September die
Kunstmesse hierhergeholt. Wir glau-
ben nicht an das rein Virtuelle und
haben parallel zur Online-Art-Basel
hier in der Galerie St. Agnes die Werke
gehéngt, die von uns gleichzeitig im
Online-Raum der Art Basel prasen-
tiert wurden. Dazu haben wir unseren
Stand in der Galerie nachgebaut. Wir
haben extra Wande eingezogen und
sogar das Schild angebracht, das nor-
malerweise auf der Messe die Galerien
ausweist. Im Zuge dessen wurde auch
die Idee zu einem eigenen Messefor-
mat geboren, der »Messe in St. Agnes,
in welchem wir Arbeiten von {iber

200 Kiinstlerinnen und Kiinstlern in
unserem Saleroom présentiert und
verkauft haben. Die Arbeiten wurden
uns von Sammlern, Galeristen und
den Kiinstlern selbst eingeliefert. Die
nédchste Ausgabe ist schon fiir das
kommende Jahr zum Gallery Weekend
angekiindigt.

In IThrem Galerie Online-Shop kann
man Souvenirs und Kunstgewerb-
liches kaufen. »Kunst ist Erlebnis«,
haben Sie einmal gesagt, ein Erleb-
nis, das ich natiirlich nicht am Bild-
schirm habe. Ergo kann man Kunst
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Doch, jetzt kommt das aber. Die Konig
Galerie baut gerade an einer neuen
Webseite, damit man auch direkt on-
line Kunstwerke bei uns kaufen kann.
Wir haben eine App gestartet, mit der
man richtig durch die Galerie gehen
kann. Aktuell kann man z. B. um eine
jetzt neue Alicja Kwade Bronzeskulp-
tur herumlaufen.

Uber einen wichtigen Akteur haben
wir noch nicht gesprochen: Das ist
der bzw. die S 1
Welche Rolle nimmt Ihre Galerie
gegeniiber diesen ein?

Es gibt natiirlich die Sammlerinnen
oder die Kéufer, die einfach hier und
da mal was kaufen. Aber wir haben
sowohl private als auch Firmensamm-
ler, die wir beraten und denen wir
ganze Sammlungen zusammenstellen.
Das ist ein sehr langwieriger Pro-

zess, denn wir miissen beide Seiten
zufriedenstellen, die Kiinstlerinnen
und die Sammler. Derzeit habe ich
acht Expertinnen und Experten, die
sich dann jeweils um eine Anzahl von
Kiinstlerinnen und um eine Anzahl
von Sammlern kiimmern.

Sie verkaufen Installationen, raum-
lich wirkende Arbeiten und Kon-
zeptkunst. Das kann man nicht so
einfach wie ein Gemilde ins Wohn-
zimmer integrieren. Wie funktio-
niert das? Welche Rolle spielen da
Museen?

Museen sind sehr wichtig, aber auch
Kunst am Bau. Dann sind aber auch
institutionelle Sammlerinnen und
Sammler wichtig, so wie Christian
Boros, der grofSe Rauminstallationen
kauft. Oder Julia Stoschek, die Vi-
deoinstallationen kauft. Um die ganze
Breite abzubilden, haben wir ein drei-
spartiges Programm: von Souvenirs
iiber Editionen bis hin zu Originalen.
Und wir versuchen natiirlich, mit un-
serer Arbeit auch neue Kéauferkreise
und Bereiche zu erschlieflen. Deshalb
haben wir auch gerade unseren Pod-
cast »Was mit Kunst« gestartet. Ich bin
sehr stolz darauf, dass wir heute auf
Platz 29 der Top-Podcast-Charts sind.
Es ist ziemlich auSergewohnlich, dass
man mit einem Kunst-Podcast in ei-
nem normalen Mainstream-Programm
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Trotz Corona-Einschrankungen -
oder gerade deswegen - steht Inno-
vation ganz oben bei Ihnen?

Genau. Ich betreibe die Galerie eigent-
lich eher wie ein Medienhaus als wie
einen Handel. Schon frith wahrend der
Pandemie haben wir z. B. auf digitale
Vermittlungsformate wie die Insta-
gram Live-Talks und unsere Konig
Galerie-App gesetzt. Was die Corona-
Regelungen angeht: Die Politik weif$
gar nicht richtig, wo man Museen und
Galerien in diesen Tagen eigentlich
einordnet. Jedenfalls wurden sie nicht
als Bildungsstatten gesehen, sondern
als Freizeitaktivitdten irgendwo zwi-
schen Spafibadern und Bordellen.

Sie prophezeien schon ldnger, der
deutsche Kunsthandel stirbt. Haben
Sie in den letzten Monaten nicht
ein bisschen Hoffnung geschopft?
Nein, ich glaube, dass es sich noch
verschlechtert hat. Zwar hat Kultur-
staatsministerin Monika Griitters den
Ankaufsetat der Bundeskunstsamm-
lung erhoht, aber mit der Pramisse,
man solle bitte bei Kiinstlerinnen und
Kiinstlern direkt kaufen. Das ist total
verriickt: Ebenso wie es keine Schau-
spielerin und keinen Musiker gibt, der
nicht einen Agenten hat, so ist das
auch in unserem Bereich. Kiinstle-
rinnen und Kiinstler lassen sich nicht
von einer Galerie vertreten, weil sie so
gerne Geld abgeben, sondern weil sie
die Leistung in Anspruch nehmen.

Sollten Galerien mehr im Bereich
Kunstvermittlung titig werden?

Ja, tatsdchlich wollen wir ein stédrkeres
Vermittlungsprogramm mit buchba-
ren Fithrungen anbieten. Auflerdem
iiberlegen wir, Eintritt zu nehmen, um
damit noch bessere Vermittlungsar-
beit fiir die Besucherinnen und Be-
sucher leisten zu kénnen. Es ist eine
grofSe Herausforderung, die Menschen
iiberhaupt in die Galerie zu bekom-
men. Wir merken, dass ganz viel tiber
Veranstaltungen funktioniert, die wir
hier machen. Dass dann die Beriih-
rungséngste einfach abnehmen.

Vielen Dank.

Johann Kénig ist Galerist. Andreas Kolb
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Kunst separiert werdenc

Die Frankfurter Galeristin Anita Beckers im Gesprach

Thre Vorliebe fiir junge Kiinstler,
Videokunst und der Wandel des
internationalen Kunstmarkts
bewegen die Frankfurter Ga-
leristin Anita Beckers. Im Ge-
spriach mit Ludwig Greven gibt
sie Auskunft.

Ludwig Greven: Seit wann
arbeiten Sie als Galeristin?
Anita Beckers: In meinem frii-
heren Leben war ich Lehrerin
an einer kaufméannischen Be-
rufsschule. Nach einer Krank-
heit konnte ich dahin nicht
zurtick und habe 1990 als Gra-
fikverlegerin begonnen. Daraus
ist meine Galerie entstanden,
erst in Darmstadt, seit 1998 in
Frankfurt. Ein Abenteuer, das
ich auch jetzt in einem Alter
noch betreibe, in dem andere
langst in Rente sind. Es gibt
nichts Inspirierendes, als jeden
Tag mit Kunst und Kiinstler, zu
tun zu haben.

Wie sind Sie dazu gekom-
men?

Mein Mann hat schon immer
Kunst gesammelt. Ich hatte da-
von wenig Ahnung und musste
das erst mithsam lernen. Uber
ihn habe ich auch die Kiinst-
ler kennengelernt und habe
gesplirt, dass ihre Werke zu
betrachten in mir etwas auslost,
was ich in keinem Geschift
kaufen kann.

r

Bjorn Melhus getroffen, dessen
Werk hat mich in einer Weise
begeistert und gefordert, wie
ich es bis dahin nicht kannte.
Das war die Initialziindung zur
Eroffnung eines zusatzlichen
Videoraums, den wir fast 20
Jahre lang neben der Galerie
betrieben haben. Wir waren
eine der ersten Galerien, die
Videokunst auch auf Messen
gezeigt haben. Darauf beruht
wohl der internationale Be-
kanntheitsgrad der Galerie.

Ist das ein eigener Markt?

Ich habe immer daftir gekdmpft,
dass man die Videokunst nicht
von der tibrigen Kunst separiert.
Aber die Zeige- und Sammel-
bedingungen sind andere. Wir
haben anfangs fast nur an
innovative Sammlungen und
Museen verkauft. Es ist immer
noch schwierig. Nur ungefahr 5
Prozent der weltweit vermark-
teten Kunst ist Videokunst.

Wie wird so etwas gehandelt?
Ein Bild, eine Skulptur ist
ein Unikat. Von einem Video
kann man theoretisch belie-
big viele Kopien herstellen.
Das wird genauso gehandhabt
wie in der Fotografie. Kein
Kiinstler wird seinen eigenen
Markt zerstoren, indem er
unerlaubt weitere Kopien in
Umlauf bringt. Durch die Digi-
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Sie konzentrieren sich auf
junge Kiinstler. Weshalb?
Gesammelt hatten wir bereits
etablierte Kiinstler, z. B. Schiiler
von Josef Beuys. Die hatten da-
mals grofStenteils Professuren,
iiber sie 6ffnete sich fiir mich
der Weg in die Kunsthochschu-
len. Vorwiegend zeigten wir
junge Positionen, und dadurch
konnte ich neu erworbenes
Wissen mit etablierten Kiinst-
lern immer wieder abgleichen.
Durch einen wunderbaren Zu-
fall rief mich eine Journalistin
an und sagte, in Wiesbaden
gebe es eine Ausstellung von
Preistrigern des Marler Video-
kunstpreises, dies sollte ich
mir unbedingt ansehen. Dort
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talisierung kénnen die Kunst-
werke heute mittels USB-Stick
gehandelt werden. Der kommt
in eine Box, mit einem Zertifi-
kat, in dem der Kiinstler versi-
chert, dass dies eine Kopie einer
Edition von beispielsweise fiinf
ist, dass er eine Masterkopie als
Sicherheit fiir sich behélt und
dass er den Film im Nachhinein
nicht mehr verdandert.

‘Wie bei Spielfilmen oder
Fotografien konnte man nur
das Nutzungsrecht verkau-
fen, sodass die Video-Werke
auch fiir andere zugénglich
blieben und nicht in einem
Archiv verschwinden.

Ob auch die Videokunst und der
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z.B. einen Maler mit einem un-
glaublichen Talent, aber dann
entwickeln sich seine Arbeiten
in eine Sackgasse. Das zu kom-
munizieren, ohne den Kiinstler
oder die Kiinstlerin zu verlet-
zen, ist das Schlimmste in mei-
nem Job. Sie présentieren sich
durch ihre Kunstwerke »nackt,
sind dadurch verletzlich.

Thnen offen meine Meinung zu
sagen, ist daher nicht einfach.
Zumal in einer Kleinstadt wie
Frankfurt, wo es fiir Kiinstler
nicht so viele Moglichkeiten
gibt.

nur noch so gehandelt werden
und ob damit eine grofiere Ver-
breitung einhergeht, wird von
den Angeboten entsprechender
Plattformen abhédngen. Die
Coronakrise hat dazu beigetra-
gen, dass bereits vorhandene
Moglichkeiten der Partizipa-
tion verstarkt angenommen
werden. Mit der Hamburger
Kollegin Julia Sokeland habe
ich 2012 die Plattform Blinkvi-
deo geschaffen. Dariiber kann
man sich ca. 2.000 Video-
Kunstwerke anschauen. Die
Plattform nutzen vor allem
Kuratoren und Sammler zu Re-
cherchezwecken. Verkauft wird
allerdings noch immer tiber die
Galerien.

‘Was macht eine gute Galeris-
tin aus?

Das Wichtigste ist, dass sie oder
er ehrlich zu den Kiinstlern ist
und gegenseitiges Vertrauen
entsteht. Deshalb ist es mir

so wichtig, mit jungen Leuten
zu arbeiten und ihnen in ihrer
Entwicklung ein Feedback zu
geben, ihnen auch andere Wege
aufzuzeigen. Kiinstler miissen
sich auf die Galerie verlassen
konnen, dass sie fiir sie arbei-
tet und ihre Werke in wichtige
Ausstellungen bringt. Das be-
deutet intensive Arbeit. Friiher
habe ich auch viel Geld in Pro-
duktionen und in die standig
zu erneuernde Technik fiir das
Zeigen von Videokunst gesteckt.
Das kann ich heute nicht mehr
leisten.
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Haben Sie zu einigen Kiinst-
lern eine lange Verbindung?
Ja, mit dem Fotografen Anton
Corbijn z. B. arbeite ich schon
25 Jahre zusammen. Mit vielen
Kiinstlern entstehen zum Teil
enge Freundschaften. Es ist
das grofite Gliick fiir mich, an
ihrer Welt teilhaben zu diirfen.
Das erdffnet mir immer wieder
neue Horizonte.

‘Wie kommen Sie an neue
Kiinstler und wie kommen
die zu IThnen?

Ich bin viel international un-
terwegs, gehe immer noch

sehr viel in Hochschulen und
bekomme Tipps von anderen
Kiinstlern, Ausstellungsma-
chern oder Kunstprofessoren.
Eigentlich habe ich schon zu
viele Kiinstler, die ich betreue.
Aber ich bin viel zu neugie-

rig, um mit einem statischen
Kiinstlerprogramm zu arbeiten.
Ich schaue immer: Wo gibt es
neue kiinstlerische Tendenzen,
die ich vorher so noch nicht ge-
sehen habe.
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Wichtig ist auch, dass Kiinstler
nach Verkdufen rasch ihren
Anteil erhalten. Viele Galerien
sind in einer so schlechten
wirtschaftlichen Lage, dass

sie ihre Kiinstler nur noch
schleppend bezahlen kénnen.
Der Staat konnte hier helfen,
indem er die Mehrwertsteuer
fiir Kunstwerke wieder auf

den erniedrigten Satz senkt.
Deutsche Galerien sind auch
wegen der hohen Abgaben auf
dem Weltmarkt nicht wettbe-
werbsfihig. GrofSe Galerien z.
B.in USA haben einen Jahres-
umsatz, der hoher liegt als der
Gesamtumsatz aller deutschen
Galerien und Auktionshéuser
zusammen: rund 500 Millionen
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‘Was machen Sie, wenn ein
Kiinstler oder eine Kiinst-
lerin sich in eine Richtung
entwickelt, die IThnen nicht
gefillt oder wo Sie denken,
dass Sie die Werke nicht
mehr verkaufen konnen?
Das ist das Schwierigste tiber-

Was wird fiir Video-Werke
auf dem Kunstmarkt ge-
zahlt?

Je nach Popularitat der Kiinst-
ler das Gleiche wie fiir andere
kiinstlerische Medien. Dabei
bewegen wir uns in einem
Bereich von 2.000 bis 100.000
Euro und aufwirts.

Fiir Werke international
bekannter Maler wie Ger-
hard Richter werden heute
gigantische Summen gezahlt.
Ist da eine spekulative Blase
entstanden?

Seit es auf dem Kapitalmarkt
keine Zinsen mehr gibt, sind
Kunstwerke vor allem der klas-
sischen Moderne zu einer Anla-
ge geworden. In der Finanzkrise
ist viel Geld vernichtet worden.
Auch wenn Kunstpreise eben-
falls davon betroffen waren,
kann man nach Jahren wieder
eine Wertsteigerung beobach-
ten. Und vor allem: Der Wert
bleibt im Gegenteil zum Kapi-
talmarkt physisch erhalten. Da-
mit habe ich jedoch mit meinen
jungen Kiinstlern nichts zu tun.

Was hat sich sonst auf dem
Kunstmarkt gedndert?

Seit es das Internet gibt, ist die
Verfiigbarkeit von Informatio-
nen zu Kunstwerken viel groRer,
und die werden von Sammlern
genutzt. Dies hat den Markt in

8. Mike Kelley, 1954-2012, USA, Objektkunst, Kritische Kunst, 70.550 Punkte

der Form verdndert, dass unab-
héngig von der Qualitat Kaufe
sich mehr am Mainstream
orientieren und die Entdeckun-
gen, die gerade in der Kunst so
inspirierend sein konnen, in
den Hintergrund treten. Der
Kunstmarkt hat sich den Ge-
pflogenheiten des allgemeinen
Marktes sehr angeglichen.

Ist das iiberall so?

In Asien kann man beobachten,
dass gekauft wird, um wieder
zu verkaufen. Bei uns gibt es
noch Sammler, die mit Herz-
blut dabei sind. Daneben spielt
auch eine Rolle, sich soziales
Prestige durch Kunstkaufen

zu erwerben. Fiir Videokunst
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Videokunst darf nicht von der iibrigen

zu wenig Sammler. Hier muss
man auch die Verantwortung
der Kiinstler sehen. Denn mit
den heutigen technischen
Moglichkeiten sollten sie in
der Lage sein, Kunstwerke so
zu entwickeln, dass sie auch
in eine normale Wohnung wie
eine Skulptur oder ein Bild in-
tegriert werden konnten.

Alle Museen sind wegen der
Pandemie wieder zu. Gale-
rien dagegen diirfen weiter
offnen.

Ich kann nicht verstehen, dass
man Museen und Theater mit
ihren guten Hygienekonzepten
erneut geschlossen hat. Wir
haben einen zusitzlichen Aus-
stellungsraum gemietet, um
unsere Werke fiir die Kunst-
messe in Paris zu zeigen, die
nicht stattfinden kann. Trotz-
dem sind die Rdume viel klei-
ner als in jedem Museum, aber
die Ausstellung wird dankend
angenommen. Diese Ungleich-
behandlung kann ich nicht
nachvollziehen. Mich macht
allerdings gliicklich, dass Kunst
doch als systemrelevant einzu-
stufen ist, denn nach dem Ende
des ersten Lockdowns kamen
die Besucher in grofSer Anzahl
zuriick. Das Interesse an Kunst
scheint grofer als vorher. Die
Menschen sind froh, iiber die
Kunst sich etwas Ablenkung
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und Hoffnung zu gonnen. Hier
zeigt sich, dass Kunst und
Kultur ein wichtiges identitats-
stiftendes Momentum einer
Gesellschaft darstellt. Ich hoffe
sehr, dass auch die Theater und
Museen bald wieder 6ffnen
diirfen.

Vielen Dank.

Anita Beckers betreibt seit 1995
die auf Videokunst spezialisierte
»Galerie Anita Beckers - Con-
temporary Art and Projects,
zunichst in Darmstadt und ab
1998 in Frankfurt am Main. Seit
2012 betreibt sie mit Julia Soke-
land die Plattform blinkvideo.
de. Ludwig Greven ist freier

FOTO: PICTURE ALLIANCE / SUEDDEUTSCHE ZEITUNG PHOTO | HESS, CATHERINA



Eine Forderung bleibt: Zuriick zur
ermafligten Mehrwertsteuer fiir Galerien

Die Ergebnisse der
Galerienstudie 2020

HERGEN WOBKEN

ie Arbeit von Galerien verbin-
D det Kunst und Wirtschaft auf
eine ganz besondere Weise.
Galerien sind eine Sdule der Kunst aus
Deutschland, die international einen
einzigartigen Ruf hat. Als Partner der
Kiinstler vermitteln sie Kunst, bieten
Kontext und Infrastruktur, Raum und
Netzwerk, Kommunikation und Ko-
operation - all das, was fiir die Kunst
neben der Produktion notwendig ist.
Galerien werden gegriindet, um die-
sen kulturellen Mehrwert zu schaffen.
Der wirtschaftliche Erfolg, der sich im
besten Fall einstellt, ist nur ein Aspekt.
Eine Betrachtung der wirtschaftlichen
Situation von Galerien ist daher aus
kulturpolitischer Sicht relevant, weil
es darum geht, die enorme Kulturarbeit
von privatwirtschaftlichen Akteuren
fiir die Bildende Kunst in Deutschland
so gut wie moglich zu unterstiitzen.
Deshalb wurden in diesem Jahr zum
zweiten Mal nach 2013 mit dem Bun-
desverband Deutscher Galerien und
Kunsthindler (BVDG) die Galerien in
Deutschland in einer Studie unter die
Lupe genommen. Dazu gehorte eine
Umfrage unter 700 Galerien in Deutsch-
land, an der sich 237 Galerien beteiligt

Qusm

Jahr ohne Pandemie mehr als 4.000
Ausstellungen auf einer Flache, die zu-
sammen 13-mal so grof$ ist wie das Mu-
seum Ludwig oder die Bundeskunsthal-
le in Bonn. Zu den Vernissagen kamen
im Jahr 2019 mehr als 400.000 Besu-
cher. Hinzu kamen knapp 1,2 Millionen
Besucher wihrend der Offnungszeiten
von durchschnittlich 30 Stunden in der
Woche. Galerien tragen als kultureller
Standortfaktor nicht nur zu Urbanitét

Fiir manche Galerien
entscheidet die Hohe
der Umsatzsteuer
dariiber, ob der
Galerist am Ende ein
Auskommen hat

und Attraktivitat ihrer Stadt bei und
befruchten Tourismus, Gastronomie,
Einzelhandel und Kreativwirtschaft. Die
zeitgendossische Kunst ist ohne Galeri-
en kaum vorstellbar. Sie stehen fiir die
Vermittlung von neuen Positionen in
der Kunst und sind eine der wichtigsten
Einkommensquellen fiir die Kunstpro-
duktion. Immerhin geht etwa die Half-
te des Umsatzes der Galerien an ihre
Kiinstlerinnen und Kiinstler.

Mit der anderen Hilfte vom Umsatz
finanzieren Galerien Rdume, Ausstel-

9. Franz West, 1947-2012, Osterreich, Objektkunst, 68.200 Punkte

haben. Hier werden einige Ergebnisse
aus dem Bericht vorgestellt, der am 20.
November vertffentlicht wurde.

Die zeitgendssische Kunst ist ohne
Galerien kaum vorstellbar

Die Galerien in Deutschland sind viel-
faltige Kulturorte und dezentral {iber
das ganze Land verteilt mit Schwer-
punkten in Berlin, Kéln, Diisseldorf,
Miinchen, Stuttgart, Frankfurt und
Hamburg. Sie nehmen die besondere
Aufgabe der Kunstvermittlung wahr
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lungen und ihren tdglichen Betrieb.
Sie schaffen tiber 3.000 Arbeitsplatze.
Bundesweit beschiftigen 80 Prozent der
Galerien mindestens eine Person, ob
fest angestellt, geringfiigig beschaftigt
oder in freier Mitarbeit. Neben den etwa
1.000 Inhabern - einige der 700 Galerien
haben ein Fiihrungsteam - arbeiteten
2019 knapp 1.300 Vollzeit-Beschaftigte
in deutschen Galerien sowie knapp 400
geringfiigig Beschéftigte und knapp 800
freie Mitarbeitende. Die wirtschaftliche
Bedeutung der Galerien geht dariiber
hinaus, weil es zahlreiche Dienstleis-
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ebenfalls in Anspruch genommen wird,
wie z. B. Logistik- und Rahmenunter-
nehmen, Kunstversicherungen, Rechts-
anwalts- und Steuerbiiros, Design- und
Eventagenturen, Cateringunternehmen
sowie nicht zuletzt die Kunstmessen.

Wirtschaftlich in drei
unterschiedlichen Welten

Der Umsatz aller Galerien hat sich in-
nerhalb von sieben Jahren von 2012 bis
2019 fast verdoppelt von 450 Millionen
Euro auf 890 Millionen Euro. Er verteilt
sich zu 75 Prozent auf den Primarmarkt,
also auf den Erstverkauf kiinstlerischer
Arbeiten, und zu 25 Prozent auf den Se-
kundédrmarkt, dem Kunsthandel. Gale-
rien erzielen 40 Prozent ihres Umsat-
zes mit Kunden aus der Region und 40
Prozent mit Kunden aus Deutschland
auflerhalb der Region. 20 Prozent vom
Umsatz stammen von internationa-
len Kunden. Bei den grofien Galerien
werden international hchere Umsitze
erzielt, deshalb stammen bei diesen im
Durchschnitt mehr als 40 Prozent des
gesamten Umsatzes aus dem Ausland
und nur rund 20 Prozent aus der Region.
Die Umsitze der Galerien verteilen sich
sehr unterschiedlich. Knapp 5 Prozent
der Galerien erzielen die Halfte des ge-
samten Jahresumsatzes deutscher Gale-
rien. Die andere Halfte verteilt sich auf
95 Prozent der Galerien. Der mittlere
Wert, Median, liegt bei 250.000 Euro

Jahresumsatz. 50 Prozent der Galeri-
en liegen dariiber — zum Teil deutlich,
50 Prozent liegen darunter. Wir haben
drei Umsatzklassen unterschieden. Die
Top-Galerien, das sind etwa 17 Prozent
und damit mehr als 100 Galerien, haben
jeweils einen Umsatz von mehr als 1,5
Millionen Euro im Jahr erzielt. Zusam-
men erzielen sie damit 80 Prozent des
gesamten Jahresumsatzes deutscher
Galerien. 25 Prozent der Galerien lie-
gen in einem Bereich von 400.000 Euro
bis zu 1,5 Millionen Euro. Diese Galeri-
en bezeichnen wir als Mittelstand der
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zusammen 13 Prozent des gesamten
Jahresumsatzes. Runde 60 Prozent, also
die deutliche Mehrheit der deutschen
Galerien, erwirtschaftet einen Jah-
resumsatz unter 400.000 Euro, diese
Galerien erzielen zusammen knapp 7
Prozent vom gesamten Jahresumsatz.

Bei allen Umsitzen ist zu beriick-
sichtigen, dass vom Verkaufserlos je-
weils die Umsatzsteuer, der in der Regel
50-prozentige (Kommissions-)Anteil
an die Kunstschaffenden, die Kiinst-
lersozialabgabe sowie Kosten fiir die
Produktion, Logistik oder Versicherung
der Kunstwerke abzuziehen sind, um
den Rohertrag zu erhalten. Dieser liegt
nach iibereinstimmenden Aussagen in
der Regel nicht tiber 35 Prozent. Der
Rohertrag wird fiir Personal, Miete und
weitere Fixkosten sowie fiir Messeteil-
nahmen und anderes verwendet. Was
am Ende (ibrig bleibt, das ist der Gewinn
der Galerie. Gewinn ist nur schwer zu
erzielen, wenn der Rohertrag weit unter
35 Prozent liegt, Befragte sahen diese
Schwelle zwischen 30 und 20 Prozent.
Hieraus ist deutlich abzuleiten, welche
entscheidende Rolle es spielt, ob die
Umsatzsteuer fiir Galerien bei 19 oder
7 Prozent liegt.

Die Auswirkungen von Corona

Im ersten Halbjahr 2020 wurden 336
Millionen Euro Umsatz erwirtschaftet.
Galerien erwarten im Durchschnitt
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fiir das Gesamtjahr 2020 mehr als 40
Prozent Verlust. Manche Galerien be-
fiirchten sogar einen vollstdndigen Zu-
sammenbruch ihres Geschifts. Durch
Corona musste der Ausstellungsbetrieb
unterbrochen und stark eingeschrankt
werden, im Durchschnitt wurden die
Galerien fiir acht bis neun Wochen ge-
schlossen. Es sind 10 Prozent der Ar-
beitsplatze weggefallen. Kunstmessen
wurden abgesagt, Ausstellungsprojekte
wurden verschoben. Dadurch sind auf
der anderen Seite auch Kosten gesun-
ken. Zum Zeitpunkt ihrer Prognose fiir
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noch damit gerechnet, dass die Art Co-
logne im November stattfinden kann.
Als Ende Oktober von der Politik Coro-
na-Mafinahmen wieder verscharft wur-
den, musste auch diese Messe abgesagt
werden. Die gegenwartige Krise wirkt
sich fiir jede Galerie individuell unter-
schiedlich aus und eine abschlieflende
Bewertung der Folgen von Corona fiir
Galerien ist zum jetzigen Zeitpunkt
nicht moglich.

Die durch Corona verursachte Situ-
ation des Wegfalls von Kunstmessen,
Ausstellungen, Veranstaltungen und
Projekten ist von vielen Galerien auch
konstruktiv genutzt worden, um Kunst
online zu zeigen und zu vermitteln;
wieder mehr mit Sammlern zu telefo-
nieren; mit den wenigen Besuchern
intensive Gespréche zu fiihren; mehr
Zeit fiir die Vermittlung der Kunst ein-
zusetzen. Zudem gab es mehr Zeit zum
Nachdenken hinsichtlich der eigenen
Positionsbestimmung und Fokussie-
rung, iber mogliche neue Akzentset-
zungen und Kooperationen sowie iiber
das Thema Digitalisierung.

Die Krise kann sich in wenigen
Jahren positiv auswirken

Wir kénnen zuversichtlich sein, dass
die aktuelle Krise sich in wenigen Jah-
ren positiv auswirken wird. Galerien
sind dabei, sich neu aufzustellen und
schlagkriftiger zu werden, fiir sich und
auch im Verbund mit anderen. Neben
den grofien Problemen durch die Pan-
demie wurden auch Entwicklungen
angestofSen, die vielleicht in der Luft
lagen und nun einen letzten Schwung
bekommen haben. Eine der bleibenden
Entdeckungen konnte sein, dass Aus-
tausch und Zusammenarbeit unter den
Galerien ein Gewinn fiir alle ist.

Corona hat Kulturstaatsministerin
Monika Griitters veranlasst, 16 Millio-
nen Euro aus Fordermitteln des Bun-
des zur Unterstiitzung von Galerien
und zur Stabilisierung des deutschen
Kunstmarkts zur Verfiigung zu stellen,
auf die sich alle professionell arbei-
tenden Galerien ab Anfang Oktober
bewerben konnten. Die Héchstforder-
summe betragt 35.000 Euro. Es scheint
kaum eine Galerie zu geben, die dieses
Angebot nicht angenommen hat.

Was die Politik in Zukunft dariiber
hinaus und unabhéngig von Corona zur
Verbesserung der Situation unterneh-
men wird, liegt nicht in der Hand der
Kunstgalerien, aber es gibt zielfiihren-
de Wiinsche: die Ankaufsetats fiir Mu-
seen erhohen, Forderung der Galerien
fiir herausragende Vermittlungsarbeit,
fiir die Digitalisierung und fiir Messe-
teilnahmen anbieten. Vor allem aber:
als privatwirtschaftliche Kulturarbeiter
von der Politik ernst genommen und
anerkannt werden.

Die grofSte und sehr konkrete For-
derung bleibt: Zuriick zur ermafiigten
Umsatzsteuer, die 2014 fiir Kunstver-
markter abgeschafft wurde, wihrend
der reduzierte Satz fiir Kiinstler und
fiir andere Kultursparten wie den
Buchmarkt weiterhin gilt. Fiir man-
che Galerien entscheidet die Hohe der
Umsatzsteuer dariiber, ob nach allen
Abgaben am Ende fiir die Galeristen
geniigend Auskommen fiir den eigenen
Lebensunterhalt bleibt und somit die
Fortsetzung der Galeriearbeit gesichert
ist.

Hergen Wébken ist Autor der Galerien-
studie und Geschiftsfiihrer vom
Institut fiir Strategieentwicklung
(IFSE)

Die Studie steht hier zum Download be-
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Der Kunstmarkt,
die Galerien und
ihr Verband

Rolle und Aufgaben des Bundesverbandes

Deutscher Galerien

KRISTIAN JARMUSCHEK UND
BIRGIT MARIA STURM
er Bundesverband Deutscher
Galerien (BVDG) wurde in
Koln gegriindet — in einer
Stadt, die sich mit ihrer Re-
gion durch eine grofie Tradition priva-
ten Kunstsammelns auszeichnet. Dieses
breite Interesse an der bildenden Kunst
hatte seit den 1960er Jahren dazu ge-
fiihrt, dass sich in der Domstadt viele
Galerien ansiedelten, die weit iiber die
Landesgrenzen hinaus Kontakte zur
Kunstszene pflegten. Vor allem nach
Belgien, Frankreich und in die USA.
Die Pop Art und auch die Concept Art
der 1970er Jahre haben sich wesentlich
durch die Kolner — und Diisseldorfer! —
Galerien etabliert.

Koln profitierte von dem iiberra-
genden Sammler Peter Ludwig und
von einer Kommunalpolitik, die einen
ausgepragten Sinn fiir die wirtschaft-
liche und kulturelle Bedeutung des
Kunstmarktes hatte. Im produktiven
Wechselspiel von Galeristen, Muse-
umsleuten, Sammlern und Kulturpo-
litik bildete sich ein Humus, auf dem
schliefilich die allererste Kunstmesse
gedeihen konnte. Die 1967 von Kolner
Galeristen gegriindete, heute Art Co-
logne genannte Veranstaltung, spielte
mit ihrer turbulenten Geschichte eine
zentrale Rolle in der Entwicklung des
deutschen Kunstmarktes und verhalf
ihm zu internationalem Ansehen. Aus
dem Umfeld der Messeteilnehmer kam
1976 auch der Anstof$ zur Griindung
einer bundesweiten Galerien-Verei-
nigung.

Vieles hat sich seither gedndert. Mit
dem Entstehen von Kunstmessen rund
um den Globus behielt die Art Cologne
zwar ihre Bedeutung, nicht aber ihr Al-
leinstellungsmerkmal. Der BVDG zog
sich als ideeller Trager immer starker
aus dem Messegeschehen zuriick und
nach der Jahrtausendwende entstand
die Idee, den BVDG nach Berlin zu ver-

In Deutschland
herrscht traditionell
eine diffuse Abwehr
gegeniiber

der Kombination von
Kunst und Kommerz

legen. 2010 war es schlieflich so weit.
Neben der langst in Berlin ansédssigen

Bundespolitik tat der Drift rheinischer
Galerien in die Stadt an der Spree sein

Ubriges. Der BVDG wandelte sich von

einem Messeverein zu einer wirklichen

Interessenvertretung. Dazu gehorte

2012 auch die Integration des ver-
bandsheimatlosen Kunsthandels.

Der Kunsthéndler hegt und pflegt
Kulturgiiter nachhaltig tiber Jahrhun-
derte und bringt sie immer wieder in
den Kreislauf. Der Sekundarmarkt bil-
det den einen Teil des Kunstmarktes ab,
die andere Seite ist der zeitgendssische
Primér- bzw. Galerienmarkt; mitunter
gibt es flieRende Ubergénge. Mit der
Aufnahme der Kunsthindler — auch
in die Verbandsbezeichnung - stand
der BVDG ein paar Jahre spiter an der
Front der Kritiker des Kulturgutschutz-
gesetzes. Damit schrankte Deutsch-
land den freien Warenverkehr fiir den

Kunsthandel innerhalb der EU massiv
ein, iiberzog ihn mit erdriickender Bii-
rokratie und unterstellte abstruse Ver-
strickungen in den Raubkunsthandel.

Die Verbindung des BVDG zu Koln
besteht bis heute. Fiir die Art Cologne
organisieren wir z. B. ein sehr effizi-
entes Kiinstlerforderprogramm sowie
einen renommierten Preis fiir Kunst-
vermittlung. Im Corona-Jahr safien die
ausgewdhlten jungen Kiinstler erst-
mals auf dem Trocknen und der fabel-
hafte Sammler Wilhelm Schiirmann
erhielt den Preis nur virtuell.

Wir kooperieren aufSerdem mit der
Kolner Industrie- und Handelskammer,
wo der jahrliche »Praxistag fiir Galeri-
en« stattfindet. Wir greifen dabei auf
unser breites Netzwerk aus Experten,
Praktikern und Juristen zuriick, die hier
iiber Essentials zur Logistik, Digitali-
sierung, Kunstbewertung, Versiche-
rung, Kiinstlersozialabgabe, Steuern
und Urheberrecht etc. referieren. Er-
kenntnisse aus dieser und weiteren
Veranstaltungen steigern das Know-
how der Galerien und ihres Verbandes,
der all diese Themen in seiner Offent-
lichkeitsarbeit vermittelt. Unsere Web-
seite hélt viele Informationen bereit
und ist mit ihrem Stellenmarkt, der
mittlerweile auch von Institutionen
und grofen Kiinstlerateliers zur Mit-
arbeitersuche genutzt wird, ein echter
Renner.

Mit dem Zentralarchiv fiir deutsche
und internationale Kunstmarktfor-
schung (ZADIK) hat der BVDG 1992
eine Institution gegriindet, in der
Nachlésse von Galerien, Kunstkritikern
und Sammlern erforscht, archiviert
und zugénglich gemacht werden. Trotz
der Debatten um Erinnerungskultur
und Restitution wurde die Bedeutung
dieses weltweit einzigartigen Spezi-
alarchivs zur Kunstmarktgeschichte
kulturpolitisch weitgehend ignoriert
und war tiber Jahrzehnte chronisch
unterfinanziert. Gliicklicherweise
wurde das ZADIK in diesem Jahr als
Forschungsarchiv von der Philosophi-
schen Fakultidt der Universitdt zu KoIn
iibernommen. Damit ist seine Zukunft
gesichert.

Als pragmatische Idealisten sind
Galerien die Partner und Gatekeeper
fiir ihre Kiinstler. Beide gehen in Vor-
leistung: Kiinstler schaffen die Werke,
die Essenz, die vermittelt werden will.
Galerien bieten Ausstellungsraume
und Netzwerke, Kontext und Infra-
struktur, Offentlichkeit und Finan-
zierung. Sie stehen oftmals ganz am
Anfang eines langwierigen Prozesses,
um ihren Kiinstlern Anerkennung
und Geltung zu verschaffen. Dabei
sind alle Anstrengungen vom Ver-
trauen in das Potenzial der Kiinstler
getragen. Nur dieser Schulterschluss
ermoglicht langfristig Anerkennung
und wirtschaftlichen Erfolg fiir beide
Seiten. Keine Galerie ohne Kiinstler,
kein Kiinstler ohne Galerie.

In der Pandemie erhalten Galeri-
en erstmals eine Bundesforderung. 16
Millionen Euro sind im Rahmen von
NEUSTART KULTUR fiir Ausstellungs-
projekte mit zeitgendssischen Kiinst-
lern vorgesehen. Steilvorlage war ein
Konzept des BVDG und seiner Mitstrei-
ter. Die Buch- und Verlagsbranche und
insbesondere die deutsche Filmindus-
trie kommen schon seit Jahren in den
Genuss erheblicher Geldsegen aus dem
Etat der Beauftragten fiir Kultur und

y
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Medien. Fiir den Galerienmarkt gibt es
also viel Luft nach oben.

Das Forderprogramm erlost die Ga-
lerien jedoch nicht von einer Vielzahl
gesetzlicher Rahmenbedingungen, die
ihr Gedeihen seit Jahren beeintridch-
tigen. An vorderster Stelle steht das
eklatante Missverhaltnis der Umsatz-
besteuerung von Verkdufen durch den
Kiinstler einerseits (ermafigt: 7 %) und
den Galeristen andererseits (nicht er-
maRigt: 19 %). Entgegen einer eindeu-
tigen Aussage in ihrem Koalitionsver-
trag hat die Bundesregierung dieses
Problem bislang nicht behoben.

Weil sie zum Einzelhandel zéhlen,
bleiben Galerien im »Lockdown Vol.
2« weiterhin geoffnet. Die Prasenta-
tionsform einer Ausstellung in meist
grofiziigigen Rdumen riickt Galerien in
die Ndhe von Kunstvereinen und Mu-
seen, die in diesem Herbst fatalerweise
schliefSen mussten — obwohl Distanz
zum Habitus eines jeden Ausstellerbe-
suchers schon lange vor Corona gehort.
Ausstellungen zu planen, ist keine
Ad-hoc-Angelegenheit, sondern ein
komplexes Unterfangen, in dem viele
Rédchen ineinanderspielen. Aus dem
Shutdown im Friihjahr war zu lernen,
dass ein Reset ungleich schwieriger
ist als das Dichtmachen — das gilt fiir
Restaurants, Sportvereine, Bithnen und
eben auch fiir Kunstinstitutionen.

Wenigstens in Galerien konnen
bildende Kiinstler also weiterhin aus-
stellen — sofern sie eine haben. Nur ein
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Bruchteil von ihnen kann sinnvoll von
Galerien vertreten werden. Denn Ga-
lerien haben kein Sortiment, sondern
ein Programm. Der Cut der Ausstel-
lungsmoglichkeiten in Institutionen
und auf Kunstmessen hat ein Vakuum
hinterlassen, das zwar durch virtuelle
Formate wie Viewing Rooms kreativ
gefiillt, aber nicht wirklich ersetzt
werden kann. Kultur entfaltet ihre
Bindungskraft wesentlich in physisch
erlebbaren Rdumen und durch die hier
stattfindende (in)direkte Kommunika-
tion. Kunstmessen sind fiir den Markt
deshalb wichtig, weil Galerien hier —
mit hohem finanziellem und person-
lichem Einsatz — neue Kontakte zu
Kunstinteressenten kniipfen konnen.

Der Sensationshunger der Medien
auf Millionenverkaufe, die im deut-
schen Kunstmarkt eine Ausnahme sind,
ist in Corona-Zeiten der Frage nach In-
solvenzen gewichen. Gliicklicherweise
gibt es pandemiebedingt — noch - kei-
ne. Wir wiinschen uns, dass die Medien
und die Politik genauer hinschauen
und nicht stets repetieren, was sie
iiber diesen diffizilen Markt zu wissen
glauben. Schluss mit den Projektionen,
die so viel Schaden angerichtet haben,
zuletzt die beispiellose Unterstellung
der Anfilligkeit des Kunstmarktes fiir
illegale Transaktionen im neuen Geld-
wischegesetz.

Das Gegenbild zum Kunstmarkt ist
das Museum. Dort ist die Kunst dem
Markt entzogen. Aber es gibt kaum ein

Werk in einem Museum, das nicht {iber
den Markt dorthin gelangt ist. Auch
das interesselose Wohlgefallen der
Kunstbetrachtung im Museum bedeu-
tet nicht, dass es aufterhalb der Okono-
mie steht. Denn jedes Museum in einer
zivilen Gesellschaft verdankt sich und
seinen Etat der Tatsache, dass es Steu-
erzahler gibt, die im Wirtschaftsleben
eingebunden sind. Gerade die Pande-
mie hat drastisch vor Augen gefiihrt,
dass eine funktionierende Okonomie
die Voraussetzung fiir das soziale und
kulturelle Leben ist.

Die grofSte Ehrerbietung, die man
einem Kunstwerk erweisen kann, ist,
mit ihm leben zu wollen, es zu kaufen.
Aber in Deutschland herrscht traditi-
onell eine diffuse Abwehr gegeniiber
der Kombination von Kunst und Kom-
merz. So gilt der Galerist stets als Ge-
winner, der Kiinstler per se als schutz-
bediirftig. Diese Dichotomie hat dazu
gefiihrt, dass Regelungen im Urheber-
und Sozialrecht und insbesondere im
Steuerrecht stets zulasten des Kunst-
marktes gehen. Die Kulturpolitik hat
bislang keine Anstalten unternommen,
die Rahmenbedingungen des deut-
schen Kunstmarktes zu verbessern.
Das sollte sich @ndern. Wir lassen
nicht locker.

Kristian Jarmuschek ist Vorsitzender
und Birgit Maria Sturm ist Geschifts-
fiithrerin des Bundesverbandes
Deutscher Galerien und Kunsthindler
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»Kunst ist ein lebenslanger Weg«

Die Kiinstlerin Leiko
Ikemura im Gesprach

Die japanisch-schweizerische Malerin,
Grafikerin und Bildhauerin Leiko Ike-
mura gibt im Gespriach mit Cornelie
Kunkat Einblick in ihre Arbeit, ihre
Perspektive auf den Kunstmarkt und
die Rolle von Kiinstlerinnen in diesem.

Cornelie Kunkat: Frau Ikemura,
Thre letzte Ausstellung in Berlin
in St. Matthéus préasentierte sich
im Kirchenraum wieder in einer
fiir Sie charakteristischen Band-
breite zwischen Abstraktion und
Figuration, Malerei und Skulptur.
Entstehen diese vielfiltigen Wer-
ke parallel oder arbeiten Sie in
thematischen bzw. stilistischen
Phasen?

Leiko Ikemura: Sowohl als auch. Hiu-
fig sind meine Arbeitsweisen etwas
zeitversetzt und tiberlappen sich. So
habe ich auch im Atelier drei Rdume:
einen vor allem fiir die Malerei, das
ist der hinterste Raum, und davor ist
die Skulptur. Je nach Stimmung be-
wege ich mich von Raum zu Raum. Z.
B. war der Beginn der Coronazeit, der
erste Lockdown, fiir mich eine un-
glaublich introspektive Zeit, die ich
aber positiv nutzen wollte. Da ent-
stand mehr Malerei. Spéter, im Som-
mer, empfing ich dann den Impuls,
wieder mit der Skulptur zu arbeiten.

driickt werden und ldsst auch dem
Betrachter viele Moglichkeiten.

Die Interpretation mochten Sie
also offenlassen?

Genau, es sind offene Moglichkeiten.
Und ich wiinsche mir, dass meine
Mitteilungen nicht verstanden, son-
dern empfunden werden, also korper-
lich-emotional.

Das ist eindriicklich formuliert.
Gab es einen Punkt in Ihrer Ent-
wicklung als Kiinstlerin, von dem
Sie sagen wiirden: Jetzt habe ich
mich als Kiinstlerin etabliert?

Das ist eine sehr verstandliche, aber
auch eine geféahrliche Frage. Denn
genau das meide ich, in diesen Ka-
tegorien zu denken. Kunst ist ein le-
benslanger Weg, mein Commitment,
mein alles. Aber natiirlich freue ich
mich ab und zu, wenn ich sehe, eines
meiner Werke hat eigenstéandigen
Charakter, eigene Lebensqualitdt
oder besser Uberlebensqualitit.

Gab es trotzdem eine Ausstellung
oder einen Verkauf, nach dem Sie
plotzlich dachten: »Wow, ein Stiick
des Weges geschafft«?

Das gab es immer wieder, zum Gliick,
weil das ja auch ein Dialog mit dem
unbekannten Publikum ist. Und es

ist eine subversive Botschaft, nicht
verbal fixierbar, aber eine emotionale
Kommunikation, eine Wiirdigung. So
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Diese Stimmungen kommen nicht
nur aus mir heraus, sondern hiangen
indirekt auch damit zusammen, was
in der Umwelt oder Politik passiert.

‘Was mochten Sie mit Thren Wer-
ken zum Ausdruck bringen?

Das ist sehr vielfaltig. Es ist einerseits
eine stdndige Suche, eine Selbstbe-
fragung, inhaltlich, kunstimmanent
und introspektiv. Auf der anderen
Seite mochte ich etwas mitteilen, an
die anderen, an dich, an jeden, der

es sein konnte. Diese Mitteilung soll
aber wahrhaftig und authentisch
sein, auch wenn das etwas pathetisch
klingt. Sie soll also nicht mit einer
Strategie oder einem rein diesseiti-
gen Interesse verbunden sein. Diese

R EPPRES SO IS S DU N S

hatte ich z. B. letztes Jahr eine grofSe
Ausstellung im National Art Center
in Tokio und im Kunstmuseum Basel.
Es war wie eine gewisse Anerkennung
meiner kiinstlerischen Arbeit aus

40 Jahren. Es gab einen Moment, wo
man sagen konnte, ja, trotz vieler
Zweifel habe ich mein Bestes ge-
geben und meine Arbeit wurde mit
einer Energie angenommen. Das ldsst
mich empfinden, dass ich auf einem
guten Weg bin. In dem Sinne war es
ein sehr schoner Moment.

War es auf Threm Weg wichtig,
dass Sie als Professorin gewirkt
haben? Sie sind ja 1991 an die Uni-
versitit der Kiinste Berlin berufen
worden und 2014 an eine Universi-

Ja, sehr. Als ich als Professorin tatig
war, habe ich das aber nicht immer

so empfunden. Die Zusammenarbeit
mit der jiingeren Generation hat mir
unglaublich viel gegeben und ich
ahnte, was ich beitragen konnte als
Fremde, als Andersdenkende. Au-
flerdem war es eine Verankerung in
dieser Realitdt und im Engagement.
Ich habe versucht, nicht die einseitig
auf Erfolg orientierte Kunstmarktwelt
zu vermitteln. Und ich hoffe, dass mir
das auch gelungen ist.

Hatten Sie das Gefiihl, sich ir-
gendwann in diesem Kunstmarkt
etabliert zu haben, selbst wenn es
nicht Ihr priméres Ziel war? Gab
es da einen markanten Punkt?
Ich sage mal so, als ich gemerkt habe
- schon lange her —, dass meine Ar-
beiten als Werk eine bleibende Qua-
litdt haben und sie deshalb jemand
besitzen und dafiir Geld zahlen will,
hat mich beriihrt. Dieser merkantile

Aspekt ist ein Teil von unserem Leben.

Und es ist ein Spagat, man muss mit
ihm leben. Denn wir haben das Recht,
von dem, was man liebt zu machen,
auch zu leben.

Machen Sie sich iiber den Kunst-
markt wihrend Ihres Schaffens-
prozesses Gedanken?

Nicht wahrend der Atelierarbeit. Aber
natiirlich denke ich tiber Ausstel-
lungsmoglichkeiten nach und dazu

AN

gehort die Kunstmarktsituation, das
ist eine flieflende Grenze. Denn wenn
man eine gute Ausstellung macht, gibt
es auch Anfragen. Deshalb arbeite ich
mit Galeristen zusammen. Sie sind
dafiir zustdndig, dass meine Arbeiten
nicht nur vermittelt, sondern auch
verkauft werden, an gute Adressen
kommen, Museen oder gute Sammlun-
gen. Also nicht nur schnelles Business.

Mit wie vielen Galeristen arbeiten
Sie derzeit zusammen?

Also, ich wiirde sagen, sechs, sieben,
je nach Lage und Situation der Nach-
frage.

In wie vielen Lindern?
Meist in Deutschland. Schweiz.

Tt TaoTio Tl e ol

mal Galerieausstellungen in Da-
nemark, Belgien, Holland. Japan
natiirlich, Amerika ist noch offen.
Diese Internationalitat ist ein grofSer
‘Wunsch von mir.

Wie lang ist Ihr lingstes Galerie-
verhiltnis?

Mit der Galerie Karsten Greve in Koln,
Paris und St. Moritz bin ich schon
{iber 30 Jahre verbunden. Andere
Zusammenarbeiten dauern meistens
lange, oft mehrere Jahre.

Das klingt spannend und dyna-
misch. Und wie viele Threr Samm-
ler kennen Sie?

Ich bin da eher zuriickhaltend, weil
ich diese Arbeiten den Galeristen
{iberlasse. Aber es entstehen immer
wieder tolle Freundschaften {iber die
Jahre - vor allem im Rheinland. Dort
sind die Menschen sehr, ich sage mal,
warmbherzig - sie sind Genussmen-
schen. Sie leben mit der Kunst und
laden Kiinstler ein. Dieses lebendige
Gespréch, das mag ich schon sehr.

Wie hat sich in Ihrer Wahrneh-
mung der Kunstmarkt seit den
1980er Jahren entwickelt?

Enorm. In den 1980er Jahren war der
Kunstmarkt noch so jungfriulich. An
sich ist dieser Markt ja schon uralt,
aber in den 1980er Jahren hat sich
eine Art neue Landschaft eréffnet, das
Biirgertum war nicht mehr so domi-
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nant. Jeder Interessierte konnte im
Prinzip mitmachen. Es entwickelte
sich eine spezielle Atmosphire, offen
und lebendig. Kiinstler wurden Teil der
gesellschaftlichen Struktur. Ende der
1980er Jahre kam dann eine eher post-
moderne Atmosphaére von »Anything
Goes« auf. Und immer mal wieder gab
es Finanzkrisen.

Also, ich habe mindestens dreimal

so ein Auf und Ab erlebt. Insbesondere
fiir Klinstler ist dies schwer zu iiberle-
ben. Ja, und derzeit ist der Kunstmarkt
zwar aktiv, aber zu viele kaufen mit
den Ohren und nicht mit dem Herzen.
Es ist ein bisschen kalt geworden. In
den 1980er Jahren war zwar auch das
Geld ein aktiver Motor, aber es gab
mehr Warme und Prinzipien des Zu-

SIS TSI,

Haben Sie grundsitzlich das Ge-
fiihl, dass Frauen eine andere
Rolle als Kiinstlerinnen und ent-
sprechend auf dem Kunstmarkt
spielen?

Das ist eine sehr heikle Frage — immer
wieder gestellt, immer wieder schwer
zu beantworten. Ja, Frauen haben es
schwerer, aber das ist auch generati-
onenabhingig. In den 1970er Jahren
war Feminismus fast ein »Must«. Die
damaligen Kiinstlerinnen haben
Pionierarbeiten gemacht, die Wege
geebnet und sehr viel Hohn bekom-
men. Meine Generation stand ein
bisschen besser da, aber noch immer
ohne Kooperation zwischen den Ge-
schlechtern. Fiir mich als Professorin
war es deshalb wichtig, dass ich den
Studentinnen Selbstbewusstsein
vermittle, mehr an sich zu glauben
und an den eigenen Zweifeln nicht
kaputtzugehen. Auch ich kenne das
bei mir, aber ich kimpfe dagegen und
versuche es nicht immer zu themati-
sieren, nach dem Motto: Ach, die Ge-
sellschaft ist schlecht und die Manner
sind blod, sondern lieber: Was kann
ich da machen?

Haben Sie es als besondere Aus-
zeichnung empfunden, mit 40 eine
Professur angeboten zu bekom-
men? Damals waren ja noch sehr
wenige Frauen als Lehrende titig.
Tatséchlich war es sehr hart. Beinahe
sollte es sogar verhindert werden. Ich
war die erste ausldndische Professo-
rin fiir die Mannerdoméne Malerei
und sehr, sehr jung. Lange hat es
gedauert, bis meine Haltung akzep-
tiert wurde. Ich musste sehr kimpfen,
denn ich musste neben der Lehre ja
auch noch meine eigene Arbeit vor-
antreiben. Das war das wichtigste Ziel.

Haben Sie Wiinsche an die Zukunft,
vielleicht auch in Hinsicht auf den
Kunstmarkt?

Ich wiinschte, dass die Kunst in der
Gesellschaft eine andere Wertigkeit
hitte. Die Kunstmarktobrigkeit und
-horigkeit finde ich einseitig und
iibertrieben. Natiirlich ist der Markt
ein wichtiger Faktor, aber nicht das
einzige Kriterium fiir Wertigkeit. We-
niger dotierte und bekannte Kiinstler
sollten mehr Aufmerksamkeit be-
kommen - einfach fiir deren Qualitét.
Natiirlich ist die Qualitdtsfrage sehr
schwierig, weil sie immer subjektiv ist
und mit der eigenen Weltanschauung
zu tun hat. Wichtig wire mir, dass
auch Performances und interdiszipli-
ndre Gattungen mehr honoriert wer-
den. Ich finde, die Arbeit von Kunst-
vereinen und Kunst-Biennalen einer-
seits und der Kunstmarkt andererseits
driften oft zu stark auseinander. Sie
sollten aber nicht gespalten sein und
die Kiinstler viel autonomer werden.
Das ist der Punkt. Die Kunstmarkt-
glaubigkeit hat die Kiinstlerinnen und
Kiinstler stark dividiert. Wir alle sind
irgendwie Einzelkampfer, wenn man
ganz ehrlich ist. Und das finde ich
sehr schade.

Gibt es gar keine Lichtblicke?
Doch, neulich hat mich ein junger
Kiinstler gefragt, ob ich bei einer von
ihm kuratierten Ausstellung teilneh-
men mochte. Es miisse kein Werk,
sondern konne auch ein Prozess sein.
Das finde ich total schon. Solche kol-
legialen Aktivitéten, die inhaltlich
motiviert sind, mit dem Leben und
der Suche zu tun haben. Die braucht
es unter Kiinstlern.

Vielen Dank.

Leiko Ikemura ist Kiinstlerin. Cornelie
Kunkat ist Referentin fiir Frauen in
Kultur und Medien beim Deutschen




Wovon leben Bildende

Kiinstlerinnen und Kiinstler?

Kunstschaffen darf nicht zwangslaufig in prekare Lebensverhiltnisse fiihren

DAGMAR SCHMIDT

ie konnen Kunstschaffen-
de auch iiber Krisen hinweg
Einkommen erwirtschaften

und sozial besser abgesichert werden?
Das ist nicht erst seit der Pandemie
eine wichtige Frage an Politik und Zi-
vilgesellschaft. Aufschlussreiche Aus-
sagen bieten die Umfrageergebnisse
der druckfrischen Expertise des Bun-
desverbandes Bildender Kiinstlerinnen
und Kiinstler (BBK) »Von der Kunst zu
leben. Die wirtschaftliche und soziale
Situation Bildender Kiinstler*innenc.

Kunst und Kunstschaffenden wird -
gerade auch aktuell — zwar viel Respekt
entgegengebracht. Die Kunstfreiheit
wird aber mit mehrheitlich prekiaren
Lebensverhiltnissen der Kunstschaf-
fenden erkauft.

Aktuelle branchenspezifische Sta-
tistiken des BBK, des Deutschen Kul-
turrates, des Bundesamtes fiir Statistik
zeichnen erneut ein diisteres Bild vom
wirtschaftlichen Auskommen der Mehr-
zahl der Bildenden Kiinstlerinnen und
Kiinstler. Hybride Beschaftigungssitu-
ationen sind die Regel: viele verschie-
dene Auftraggebende, verschiedenartige
Einkommensquellen, kurzfristige An-
stellungen, die die Selbstandigkeit un-
terbrechen, Neben- und Brotjobs. Dies
hat Auswirkungen auf die Absicherung
in Kranken-, Pflege- und Rentenversi-
cherung. Die Hohe des Einkommens aus
selbstédndiger, kiinstlerischer Tatigkeit
schwankt stark im Jahresverlauf, wie
Eckhard Priller in der aktuellen BBK-
Expertise feststellt. Aber auch vom
Wohnsitz hiangt die Hohe der Einnah-
men ab: Kiinstlerinnen und Kiinstler
in Hamburg und Nordrhein-Westfalen
erzielen durchschnittlich die hochsten
Einkommen, wie die Studie des Deut-
schen Kulturrates »Frauen und Mannern
im Kulturmarkt: Bericht zur wirtschaft-
lichen und sozialen Lage« (2020) zeigt.

Neben Einnahmen aus dem Verkauf
von Kunstwerken, durch Honorare,
Stipendien, Projektforderungen, Auf-
tragsarbeiten oder Kunst am Bau gibt
jeder Zweite in der BBK-Umfrage 2020
als wichtige weitere Erwerbsquelle eine
Tatigkeit in der kiinstlerischen Lehre an.
Jeder Fiinfte erzielt auch Einnahmen
jenseits der Kunst. In den Bedarfsge-
meinschaften, in denen selbstdndige
Kiinstlerinnen und Kiinstler leben,
scheinen andere Haushaltsmitglieder
das niedrige Einkommen durch ihre
Einkiinfte zu kompensieren. Die Ein-
kommen der Kiinstlerinnen fallen noch
20 bis 40 Prozent niedriger aus als die
der Kiinstler. Der Gender Pay Gap wird
interessanterweise kleiner, wenn we-
niger verdient wird, und steigt, wenn
mehr Einnahmen aus Kunst erzielt wer-
den. Die geringeren Preise fiir Kunst
von Frauen korrelieren mit der gerin-
geren Zahl an Ausstellungen.

Es sind vor allem die Kommunen,
die Kunst fordern. Doch auch hier
lasst Corona deren Einnahmen aus
Gewerbe- und Grundsteuer sowie die
Zuweisungen der Lander sinken. Des-
halb miissen Kunst und Kultur - in
der Krise als existenziell notwendig
wahrgenommen - als verpflichtende
Daseinsvorsorge abgesichert werden,
um damit die kulturelle Infrastruktur
und die Kunstschaffenden krisensiche-
rer zu machen.

Mit zeitgendssischer Kunst wer-
den schnell exorbitante Summen in
Auktionshdusern und global agieren-
de Kunstgalerien assoziiert. Auf die-
sem Level profitiert jeder hundertste
Kunstschaffende. Bei den meisten aber
kommen nur niedrige Honorare an, und
manche Preisgestaltung fiir Kunstwer-
ke reicht nicht zum Leben. Viele Leis-
tungen Bildender Kiinstlerinnen und
Kiinstler werden jedenfalls selten oder
zumeist nur geringfiigig vergiitet, so
z. B. fiir Ausstellungstatigkeiten.

Ein Hauptaugenmerk miissen Kunst-
schaffende auf das Prasentieren ihrer
kiinstlerischen Werke richten, um ihre

kiinstlerische Position bekannt zu ma-
chen, in den Diskurs einzuspeisen. Aus-
stellungen erfordern die Entwicklung

aufwendiger passgenauer Konzepte.
Doch leider wird dies und das »Zur-
Verfiigung-Stellen« von Kunstwerken

zu Ausstellungszwecken nur selten ver-
giitet, nicht in Museen, Kunstvereinen

und nicht kommerziellen Galerien, aber
auch nicht in Arztpraxen, Anwaltskanz-
leien und Restaurants, die sich haufig

als Kunstunterstiitzende verstehen.
Diese Haushaltsposition fehlt schlicht

in vielen Budgets und miisste in vielen

Forderrichtlinien erst verankert werden.
Kiinstlerverbénde wie der BBK fordern

seit vielen Jahren, diese Gerechtigkeits-
liicke im Urheberrecht endlich zu schlie-
fen. Bis dafiir eine politische Mehrheit

existiert, sollte zumindest in allen 6f-
fentlich geforderten Ausstellungen die

Zahlung von Ausstellungsvergiitung
verpflichtend sein, die Ausstellungs-
hauser sollten finanziell entsprechend

ausgestattet werden.

Fiir die Zukunft bedeutsam ist auch
die Monetarisierung der Nutzung von
Werken im Netz. Die Umsetzung der
EU-Urheberrechtsrichtlinie in deut-
sches Recht wird in hoffentlich naher
Zukunft urheberfreundliche Weichen
auch fiir den digitalen Raum stellen.

Ein kulturfreundliches Steuerrecht
wiirde positive Wirkung fiir den Kunst-
markt haben: Instrumente konnten
hier z. B. ein wieder eingefiihrter, er-
mafiigter Steuersatz auf alle Kunst-
kéufe — auch iiber Galerien - oder ein
Steuerfreibetrag bis 20.000 Euro fiir
Kunsteinkéufe auch von Privaten sein.

Eine berufsgerechte Einbeziehung
freiberuflicher Kiinstlerinnen und
Kiinstler in die Arbeitslosen- bzw. bes-
ser Einkommenslosenversicherung fiir
Selbstidndige wire machbar. Zu Recht
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diskutiert werden auch Biirgergeld, be-
dingungsloses Grundeinkommen und
andere Modelle.

In der Krise zeigt sich der Bedarf
nach einer Kompensation nach Art
des Kurzarbeitergelds fiir abhdn-
gig Beschiftigte. Hier muss endlich
den spezifischen Bedingungen von
Soloselbstandigen, wie es Bildende
Kiinstlerinnen und Kiinstler zumeist
sind, Rechnung getragen werden: Sie
miissen existieren — wohnen, essen,
leben, um Kunst schaffen zu konnen.
Ob das Kind dann Unternehmerlohn,
Betriebskostenzuschuss oder sonst wie

genannt wird, ist uns dabei ziemlich
egal.

Die Kunst spielt eine unverzichtbare
Rolle in einer demokratischen Gesell-
schaft. Kunstschaffen darf nicht zwangs-
laufig in prekidre Lebensverhaltnisse und
Altersarmut fiihren. Der wertschétzende
Beifall sollte sich daher in einer respek-
tablen Lebensgrundlage auch fiir Kiinst-
lerinnen und Kiinstler abbilden.
Dagmar Schmidt ist Bildende Kiinst-
lerin und Sprecherin des Bundesver-
bandes Bildender Kiinstlerinnen und
Kiinstler (BBK)

Galerievertretung und Digitalisierung

Ergebnisse der Umfrage
»Von der Kunst zu leben«

ECKHARD PRILLER
eit 1994 fiihrt der Bundesver-
band Bildender Kiinstler und
Kiinstlerinnen (BBK) im Ab-
stand von etwa fiinf Jahren
eine Umfrage durch, um fundierte
und empirisch belastbare Informati-
onen zur sozialen und wirtschaftlichen
Situation von Bildenden Kunstschaf-
fenden in Deutschland zu gewinnen.
Die Resultate aus der Befragung aus
dem Friithjahr 2020 mit insgesamt
2.612 Teilnehmern vermitteln erneut
ein vielschichtiges und differenziertes
Bild.

Im Rahmen des breiten Fragespek-
trum zur Einkommenssituation und
sozialen Sicherung wurde auch die Ver-
tretung durch Galerien und die Rolle
der Digitalisierung im kiinstlerischen
Schaffen untersucht.

Nahezu alle Befragten konnen tiber
Ausstellungserfahrungen berichten —
neun von zehn (90,2 %) hatten Einzel-
ausstellungen, fast alle (97,9 %) waren
an Gruppenausstellungen beteiligt. Ei-
nen wichtigen Platz nehmen im Aus-
stellungsgeschehen Galerien ein, denn
es ist der Wunsch vieler Kiinstlerin-
nen und Kiinstler die Ergebnisse ihres
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rien auszustellen. Fiir die Sichtbarkeit
in der Offentlichkeit sowie fiir die Ver-
marktung ihrer Werke kommt Galerien
ein hoher Stellenwert zu. Sie sind nicht
nur eine gute Plattform, Kunstwerke
zu prasentieren, sondern bieten in be-
sonderer Weise Moglichkeiten, diese
auch zu verkaufen.

Insofern ist mit der Vertretung
durch Galerien eine gewisse wirt-
schaftliche Sicherheit verbunden. Al-
lerdings zeichnen die Befragungser-
gebnisse ein eher desillusionierendes
Bild. Insgesamt gaben nur 17,4 Prozent
der Befragten an, dass sie von einer
Galerie, 11,8 Prozent von mehreren
und 70,8 Prozent von keiner Galerie re-
prasentiert werden. Wihrend es keine
Unterschiede bei der Vertretung durch
eine Galerie zwischen Madnnern und
Frauen gibt, ist der Anteil der Madnner
(16,0 %) bei der Vertretung durch meh-
rere Galerien fast doppelt so hoch wie
bei den Frauen (8,8 %). Frauen werden
zudem hédufiger durch keine Galerie
vertreten.

Bei der Betrachtung der einzelnen
Altersgruppen zeigt sich ein deutlicher
Anstieg der Vertretung durch Galerien
mit zunehmendem Alter. Wahrend bei
den Befragten ab 50 Jahren jeder Dritte
durch eine oder mehrere Galerien ver-
treten wird, ist es bei jenen unter 30
Jahren gerade einmal jeder Zehnte und
bei der Altersgruppe unter 40 Jahren
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Ein weiterer Bereich, der fiir die wirt-
schaftliche Situation Bildender Kiinst-
lerinnen und Kiinstler zunehmend
Bedeutung erhailt, ist die Digitalisie-
rung. Heutzutage ist die Digitalisie-
rung in allen Bereichen unseres Le-
bens zu spiiren, und auch die Bildende
Kunst kommt um die Befassung mit
Digitalisierung nicht herum. Deren

Kiinstlerinnen und Kiinstler zum we-
sentlichen Bestandteil ihres Schaffens
geworden. Die Unterschiede zwischen
Miénnern und Frauen, aber auch zwi-
schen den einzelnen Altersgruppen
sind relativ gering und widerlegen
Annahmen, dass sich Frauen weniger
und Jiingere starker der Digitalisierung
bedienen.

Die Nutzung digitaler Mittel gehort den Umfrage-
ergebnissen zufolge bereits heute zum Alltag
Bildender Kiinstlerinnen und Kiinstler. Die Digita-
lisierung ist fiir sie zum wesentlichen Bestandteil

ihres Schaffens geworden

technische Fortschritte beeinflussen
die kiinstlerische Tatigkeit selbst, er-
moglichen die Speicherung und Archi-
vierung von Kunstwerken und kénnen
neuartige Informationsmaéglichkeiten
zur Kunst oder bei ihrer Vermarktung
eroffnen.

Die Nutzung digitaler Mittel ge-
hort den Umfrageergebnissen zufol-
ge bereits heute zum Alltag Bildender
Kiinstlerinnen und Kiinstler. Fast jeder
dritte Befragte (31,2 %) nutzt digita-
le Mittel sehr umfangreich, mehr als
jeder zweite (52,2 %) zumindest teil-
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Den grofiten Zuspruch finden digitale
Mittel zurzeit zur Informationsgewin-
nung zum Kunstgeschehen: Mehr als
jeder zweite (54,1 %) Befragte nutzt sie
gegenwartig sehr umfangreich, und
weitere 41,2 Prozent setzen sie zumin-
dest teilweise dafiir ein. Nur ein gerin-
ger Anteil von 4,7 Prozent verwendet
dafiir gar keine digitalen Medien.

Ein beachtlich hoher Anteil nutzt
digitale Mittel zur Vermarktung ihrer
Kunstwerke. So erfolgt der Austausch
mit Interessenten, Nutzern und Kdu-
fern von 30,2 Prozent sehr umfang-
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jener mit Museen und Galerien zu 25,7
Prozent sehr umfangreich und zu 50,9
Prozent zumindest teilweise.

Bei den digitalen Medienformen
steht die Nutzung einer oder mehre-
rer (eigener) Webseiten an der Spitze
der Nennungen: 86,5 Prozent aller
Befragten verweisen auf eine solche
Anwendung. Selbst bei den 70-Jdhri-
gen und Alteren liegt der Anteil jener,
die Webseiten nutzen, noch bei 73,2
Prozent.

Relativ wenig werden bislang digi-
tale Plattformen zum Verkauf von Wer-
ken eingesetzt. Von der Altersgruppe
unter 30 Jahren wird diese Moglich-
keit nur von jedem Fiinften (19,0 %)
genannt. Sogar in der Altersgruppe
70 Jahre und &lter setzt mit 21,7 Pro-
zent ein etwas hoherer Anteil digitale
Plattformen zum Verkauf von Werken
ein.

Insgesamt belegen die Ergebnisse,
dass das Thema Digitalisierung bei den
Bildenden Kiinstlern und Kiinstlerin-
nen keine Frage des Alters oder des Ge-
schlechts ist. Die Digitalisierung nutzt
inzwischen ein breiter Personenkreis,
und es kommt dabei ein breites Spek-
trum von unterschiedlichen Formen
zum Einsatz.

Eckhard Priller ist Wissenschaftlicher
Koordinator der Maecenata Stiftung
und Autor der Expertise »Von der Kunst
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Die Bestenliste

50 Jahre Kunstkompass

Seit 1970 macht der Kunstkompass
den Kunstmarkt Jahr fiir Jahr ein Stiick
transparenter. Mit diesem Ziel erstellte
der Kunst- und Wirtschaftsjournalist
Willi Bongard vor 50 Jahren die erste
Ausgabe - zu Beginn: ein Skandal! Nach
Bongards Tod {ibernahm Linde Rohr-
Bongard den Kunstkompass. Welche
Rolle dabei Joseph Beuys spielte und
wie der Kunstkompass sich seitdem
verdndert hat, berichtet die Kiinstle-
rin und Journalistin im Gespréach mit
Theresa Britheim.

Theresa Briiheim: Frau Rohr-Bon-
gard, fiir die jahrliche Erstellung
des Kunstkompasses beobachten
Sie rund 30.000 Kiinstlerinnen und
Kiinstler sowie 300 Museen. Wie ist
das zu bewiltigen?

Linde Rohr-Bongard: Mit jedem Jahr
wird die Recherche immer umfang-
reicher. Beim ersten Kunstkompass
existierten lediglich 18 Museen als
Parameter. In den ersten Jahren haben
Willi und ich uns die Museumsrecher-
che aufgeteilt. Wir untersuchten aber
auch viele Galerien von Tokio bis Los
Angeles - das ist heute gestrichen, da
Galerien fiir den Kunstkompass zu
stark am Verkauf orientiert sind. Der
Kunstkompass sollte nie Anleitung
zum Kunstkauf sein, sondern Orien-
tierung iiber den uniibersichtlichsten
aller Markte geben.

In der ersten Zeit haben wir dann

bei der Erstellung die Wande mit
Karteikarten vollgepflastert, die wir
fiir jeden einzelnen Kiinstler hatten.
Computer gab es ja noch nicht. Heute
habe ich einen Computerfachmann an
meiner Seite, der die Rechercheergeb-
nisse in die Datenbénke eintragt. Au-
fRerdem habe ich Unterstiitzung von
zwei weiteren Mitarbeitern. Wir sind
ein kleines Team. Aber die inhaltliche
Arbeit mache ich tiberwiegend allein.
Es ist eine ausufernde Arbeit, aber ich
liebe sie — da schreckt das nicht ab.

Sie sagten es: Willi Bongards In-
tention war es, mit dem Kunstkom-
pass Licht in das Dunkel des Kunst-
marktes zu bringen.

Er wollte eine Transparenz erzeugen.
Der Kunstkompass sollte nie ein Index
sein: Hochstverkéufe auf Auktionen
und Ahnliches spielen beim Kunst-
kompass keine Rolle. Die Resonanz in
der Fachwelt ist entscheidend.

Davon zeugte auch das Vorgehen: Um
die ersten 18 Museen als Parameter zu
identifizieren, schrieb Willi iber hun-
dert Kunstfachleute an, wie Harald
Szeemann und Pierre Restany, mit de-
nen er in sehr gutem Kontakt stand. Er
hatte ja bereits in der ZEIT die Kunst-
marktseite »Kunst als Ware« etabliert.
18 Museen waren das Ergebnis. Unter
ihnen: das Museum of Modern Art
New York, das Museum fiir Moderne
Kunst Paris, die Kunstsammlung NRW
und das Stedelijk Museum Amsterdam.
Jedes Jahr kamen neue Museen hinzu.
Das entspricht der Kunstweltsituation.
Uberall auf dem Globus schieen neue
Museen aus dem Boden. Das schlagt
sich natiirlich in der Recherche des
Kunstkompasses nieder.

International war der Kunstkom-
pass von Beginn an: Ein USA-Auf-
enthalt gab seinen Ausschlag ...
Das stimmt, Willi hatte ein zweijédhri-
ges Stipendium fiir die USA. Ein Jahr
davon hielt er sich in New York auf,
recherchierte und beobachtete — mit
einer Leidenschaft und Freude fiir den
Markt besuchte er die Museen und
Galerien. Dabei stellte er fest, dass es
keine verniinftigen internationalen
Informationen iiber die Funktions-
weise der Kunstwelt gab. Im Ergebnis

et AT e Pl Vet A

Kommerz«. Parallel schrieb er in der
ZEIT zu den Fragen: Wer bestimmt
den Kunstmarkt? Was sind die fiih-
renden Krifte? Er nahm Museen, Aus-
stellungsmacher, Galeristen, Editeure,
Kiinstler, Markte und Messen in den
Blick. Allmahlich entwickelte sich

die Idee der systematischen Untersu-
chung.

Und er hatte grof3e historische Vor-
bilder: zum einen den Renaissance-
Maler und -Theoretiker Giorgio Vasari,
der im 15. Jahrhundert die Bedeutung
und Qualitdt von Kiinstlern festhalten
wollte. Dabei definierte er Kriterien
wie Schiiler, Ausbreitung, Kompositi-
onen und handwerkliche Fahigkeiten.
Seine Liste wurde von Raffael ange-
fiihrt. Zum anderen war es spéter Ro-
ger de Piles, ein franzosischer Kunst-
kritiker. Der erstellte 1605 ebenfalls
eine Liste der wichtigsten Kiinstler.
Zwar berief sich Willi auf diese Vor-
bilder, aber mafite sich nicht an, die
Qualitdt der Kiinstler zu bemessen.
Sondern er wollte die Resonanz, die
ein Kiinstler durch seine Ausstellun-
gen, Auszeichnungen, Rezensionen
und Ankéufe der Museen in der
Kunstwelt genief3t, messen. Das be-
deutet auch, dass im Kunstkompass
Einzelausstellungen im MoMa oder

in der Tate Modern gewichtiger sind
als z. B. im Krefelder Kaiser Wilhelm
Museum.

‘Wenn man also davon ausgeht, dass
Qualitdt in hohem Mafle mit Ruhm
korreliert, dann kénnte man sagen, es
ist eine Bestenliste.

Diese Bestenliste fiihrt heute im 17.
Jahr in Folge Gerhard Richter an.
Ein Richter thront ganz oben. Jahr fiir
Jahr werden die Punkte akkumuliert.
Insofern kann es nicht zu dramati-
schen Verdnderungen kommen. Denn
der Punktevorsprung, den diese ein-
zelnen Kiinstler haben, ist sehr grofS.
Um Richter einzuholen, miisste Bruce
Nauman, die Nummer 2 im aktuellen
Kunstkompass, in einem Jahr tiber
35.000 Punkte dazugewinnen — das
ist die Realitét. Er ist nun mal der ge-
fragteste und auch einer der teuersten
Kiinstler. Jeder mochte ihn ausstellen.
Vor einigen Monaten gab Richter be-
kannt, dass er aus gesundheitlichen
Griinden nicht mehr malen wird. Das
wird sich nicht nachteilig auf seine
Resonanz auswirken - im Gegenteil.
Er wird noch gefragter werden.

Die Reprisentanz von Frauen im
Kunstkompass ist [hnen ein beson-
deres Anliegen. Wie hat sie sich
entwickelt?

Bei den Top 100 im Kunstkompass, die
heute eben Richter anfiihrt, waren an-
fangs nur fiinf Frauen vertreten — und
das auch auf den hinteren Platzierun-
gen, z. B. Bridget Riley, Niki de Saint
Phalle, Marisol Escobar. 1990 waren
es erstmalig zehn Frauen. Das habe
ich grof gefeiert. Heute sind bei den
Top 100 etwa ein Drittel Frauen. Bei
den »Stars von morgenc ist bereits die
Halfte der Gelisteten weiblich.

Die »Stars von morgenc ist neben
dem Klassiker »Top 100« eine wei-
tere Kategorie im Kunstkompass.
Die »Stars von morgen« geben einen
ganz anderen Uberblick iiber Kiinstler,
die nach den gleichen Kriterien in den
letzten 12 Monaten in wichtigen Ein-
zelausstellungen in représentativen
Héusern gezeigt, in den fiihrenden
Kunstmagazinen intensiv besprochen,
zu bedeutenden Gruppenausstellun-
gen — wie der Biennale in Venedig oder
documenta - eingeladen werden. Zu
Beginn dieses Rankings habe ich 20,
30 Kiinstler vorgestellt — es war eine
kleinere Kategorie. Seit einigen Jahren
sind es 100 »Stars von morgenx.
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enanteil hoher, die Kiinstler stammen
nicht langer nur aus Westeuropa und
den USA, sondern sie kommen jetzt
auch aus dem Libanon, Indien, China
und Nigeria. 2020 fiihrt die Nigeriane-
rin Otobong Nkanga die Rangliste an.

Bei den »Stars von morgenc sind
auch etablierte Kiinstlerinnen wie
Valie Export, Jahrgang 1940, gelis-
tet. Da habe ich erst mal gestutzt.
Da beriihren Sie einen pikanten Punkt.
Franz Erhard Walther, Jahrgang 1939,
ist auch dabei oder Betye Saar, Jahr-
gang 1926. Letztere hat in diesem Jahr
im Museum Ludwig K6ln den Wolf-
gang-Hahn-Preis gewonnen. Erst im
hohen Alter wurde sie geehrt. Dieses
Phénomen trifft {iberwiegend Frauen.
Ein anderes Beispiel ist Marisa Merz,
die spit den Goldenen Lowen in Ve-
nedig gewonnen hat. Sie stand immer
im Schatten ihres Mannes. Lange Zeit
hatten die Frauen das Nachsehen, sie
waren nicht annidhernd so stark in gro-
fen Ausstellungen und in der Preis-
gestaltung vertreten. Sie fielen hinter
ihren ménnlichen Kollegen zuriick.
Als ich in New York lebte, wurde ich
aufgefordert, den »Guerilla Girls« bei-
zutreten. Die Kiinstlerinnen setzen
sich seit 1985 dafiir ein, die Ungleich-
heit zwischen den Geschlechtern

und der Rasse in den Mittelpunkt der
grofieren Kunstgemeinschaft und des
Kunstbetriebs zu riicken. Ich wurde
mit offenen Armen empfangen. Sie
baten mich, ihre Pamphlete in grofien
Museen — auch auf den Herrentoi-
letten - zu kleben. Die Guerilla Girls
haben nie gejammert, im Gegenteil!
Sie legen mit Charme, Humor und
attraktiver Kostiimierung und Mas-
kierung die anfechtbaren Modalitdten
einer minnlich orientierten Kunstwelt
auf den Tisch.

Schon in den 1980er Jahren hatte

der Feminismus in der Kunst in den
USA mehr Power! Kiinstlerinnen ver-
biinden sich in den USA viel stirker
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mehr Einzelkdmpferinnen wie Rebec-
ca Horn oder Rosemarie Trockel.

Neben den »Stars von morgen«
haben Sie im Kunstkompass eine
weitere Kategorie iiber die Jah-

re eingefiihrt: den sogenannten
»0lympc. In diesem sind bereits
verstorbene Kiinstlerinnen und
Kiinstler gelistet.

Wenn ein Kiinstler oder eine Kiinstle-
rin stirbt, dann rutschen sie aus den
Top 100 heraus. Die Nachfrage nach
diesen verstorbenen Kiinstlern ist
eher grofier als schwicher. Zu ihnen
zdhlen an vorderster Front Andy
‘Warhol, Joseph Beuys, Sigmar Polke,
Louise Bourgeois und viele andere.
Kommendes Jahr wiirde Joseph Beuys
seinen 100. Geburtstag feiern. Es sind
sehr viele Ausstellungen geplant, was
mit Sicherheit sein Ruhmespunkte-
konto anschwellen ldsst.

Personlich freut mich das sehr. Joseph
Beuys war mir ein wichtiger Freund
und Lehrer. Gemeinsam haben wir
eine Schule fiir Kreativitit im Ober-
bergischen betrieben. Im Nachhinein
muss ich sagen: Die Idee war tollkiihn
und verriickt.

Sind das nicht die besten Ideen ...
Da stimme ich Thnen hundertprozen-
tig zu! Joseph Beuys hat mich ja auch
damals intensiv {iberredet, den Kunst-
kompass nach Willis Tod weiterzufiih-
ren. Ich musste ihm sogar die Hand
darauf geben. Kurz vor seinem Tod,
1985 im November, traf ich ihn und
versprach, am niachsten Tag zu Capital
in K6ln zu gehen und den Vertrag zu
unterschreiben. Das habe ich getan —
auch wenn es bedeutete, den professi-
onellen Teil meiner Kiinstlerexistenz
schweren Herzens an den Nagel zu
hangen und mich komplett auf den
Kunstkompass zu konzentrieren.

Zur Anfangszeit des Kunstkom-
passes war dieser verpont. Bevor
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empfanden Sie den Kunstkompass
als »eine Schande«, wie Sie mir sag-
ten. Da waren Sie nicht die Einzige.
Maler wie Heinz Mack und Galeris-
ten wie Hein Stiinke waren strikt
dagegen.

Da war sich die Kunstwelt wirklich
einig. Im Oktober 1970 erschien der
Kunstkompass erstmalig. Nur der
Kunst-Mézen Peter Ludwig, ein gro-
Rer Verehrer von Willis Kunstseite

im Wirtschaftsteil der ZEIT, sagte:
»Endlich ist mal jemand, der durch-
blickt und das analysiert, wie dieses
Zusammenspiel von Museen, Samm-
lern, Kiinstlern, Kritikern lauft, und
ich kann Sie nur begliickwiinschen.«
Damit war er der Einzige.

Mittlerweile hat sich das Ansehen
des Kunstkompasses stark gewan-
delt.

Zeitungen wie das Wallstreet Journal,
Art in America, Artforum oder Kunst-
forum berichten, dass der Kunstkom-
pass das einzig zuverldssige Messins-
trument fiir die Qualitdt von Kunst ist.
Fiir Sammler spielt das durchaus eine
Rolle. Wenn ein Kiinstler fiihrend bei
den TOP 100 ist, dann macht man mit
Sicherheit Kunstsammler und Kunst-
freunde neugierig. Einen Fehler macht
man beim Kauf von in den TOP 100
vertretenen Kiinstlerinnen und Kiinst-
lern sicher nicht. Im Kunstkompass
zeigen sich die Recherchen von vielen,
vielen Jahren, die zuverldssig Auskunft
iiber die Bedeutung und Resonanz

der Kiinstler in der Kunstwelt geben.
Durch meine regelméfigen Besuche
von Galerie- und Museumsausstellun-
gen im In- und Ausland weif ich, dass
das Gros der Kunstfreunde den Kunst-
kompass sehr, sehr gut kennt.

Vielen Dank.

Linde Rohr-Bongard verantwortet
den Kunstkompass. Theresa Briitheim
ist Chefin vom Dienst von Politik &
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Experimentalraum

Kunstvereine vermitteln zeitgenossische Kunst

MEIKE BEHM

eit tiber 200 Jahren vermitteln
S Kunstvereine zeitgendssische

Kunst, gefertigt von Biirgern an
Biirgern. Bei der Gestaltung des Aus-
stellungsprogramms achten Kunstver-
eine nicht auf oberflachliche Trends oder
richten sich nach einem Interesse ihres
Publikums, sondern orientieren sich an
jeweils zeitgemaflen aktuellen gesell-
schaftspolitischen Fragen. Dies erfolgt
sowohl durch die Prasentation von mo-
nografisch ausgerichteten Ausstellun-
gen als auch durch die Konzeption und
Realisation von Gruppenausstellungen,
die aus unterschiedlichem Blickwinkel
auf formal vielfdltige Art und Weise ge-
genwartig relevante Themen verhandeln.
Dabei werden klassische Formate immer
auch durch neue Arten erweitert und
der Kunstverein wird zum Experimen-
talraum oder auch zum Labor, sodass
vielmehr Prozesse oder offene Fragen
verhandelt werden, an deren Ende kein
eindeutiges Ergebnis steht.

Bis heute liegt dabei ein Fokus auf
einer Prasentation der Werke von Kiinst-
lerinnen und Kiinstlern, die noch nicht
sehr im Kunstsystem etabliert sind, so-
dass die Rolle der Kunstvereine in der
Forschung nach und der Entdeckung der

Kunst besteht, die heute sowohl formal
wie inhaltlich Aspekte wie Migration
und Identitét, Kapitalismus, Digitalisie-
rung, Feminismus und genderspezifische
Fragen, Okologie und Digitalisierung zur
Sprache bringt und die gegentiber einem
breit gefacherten Publikum auf erkennt-
nisgewinnende Art und Weise vermittelt
wird. Dabei erfiillen Kunstvereine als
biirgerlich orientierte Lernorte einen
Bildungsauftrag, der sich an alle Men-
schen richtet. Inhaltlich geschieht dies
in Form von breit aufgestellten Formen
der Kunstvermittlung, z. B. tiber 6ffent-
liche Gespridche mit den Kunstschaf-
fenden oder mit weiteren Vertreterin-
nen und Vertretern der Kunstszene,
Podiumsdiskussionen, Vortrige, Feste,
Kunstreisen und Angebote fiir Kinder
und Jugendliche. In ihren jeweiligen
Stadten kooperieren Kunstvereine oft
mit weiteren Bildungseinrichtungen,
um auch interdisziplinér zu vermitteln.
Kunstvereine werden von Mitglie-
dern getragen und wirken somit auf
direkte Weise in die kleineren oder gro-
fReren Orte, in denen sie liegen. Sie tra-
gen diese nicht nur finanziell, sondern
auch, indem sie innerhalb der Vereine
eine partizipatorische Rolle einnehmen
und teilweise wichtige Aufgaben iiber-
nehmen, wie z. B. Aufsicht, manchmal

helfen sie auch beim Ab- und Aufbau
von Ausstellungen.

Kunstvereine verfiigen {iber keine
stindige Sammlung, sondern realisie-
ren Ausstellungen in enger Zusam-
menarbeit mit gegenwértig lebenden
Kunstschaffenden. Alle Kunstvereine
sind gemeinniitzig und arbeiten nicht
profitorientiert. Ihnen steht jeweils ein
Vorstand vor, der die Vereinsarbeit for-
dert und unterstiitzt. Wahrend dieser
ehrenamtlich arbeitet, wird in einigen
Kunstvereinen das Ausstellungs- und
Vermittlungsprogramm durch einen Di-
rektor oder eine kiinstlerische Leiterin
konzipiert, organisiert und gemeinsam
mit weiteren Mitarbeitenden fiir Buch-
haltung, Presse- und Offentlichkeitsar-
beit, Ab- und Aufbau, Kunstvermittlung
realisiert. Oft geschieht hingegen auch
diese Arbeit ehrenamtlich. Die finanzi-
elle Unterstiitzung durch die Mitglieder
von Kunstvereinen reicht fiir eine ni-
veauvolle und diskursiv anspruchsvoll
wirkende Institution nicht aus, sodass
Kommunen, Liander und Stiftungen
sowie die Privatwirtschaft ebenfalls
unterstiitzend wirken

Inihrer Rolle als Entdecker der Kunst
von Morgen fordern Kunstvereine
Kiinstlerinnen und Kiinstler durch Re-
alisation ihrer ersten Einzelausstellun-

Vom Studium in den

Markt

Vier Fragen an Georg
Braungart

Das Georg-Meistermann-Stipendium
des Cusanuswerkes unterstiitzt gra-
duierte Kiinstlerinnen und Kiinstler
beim Ubergang vom Studium in den
Kunstmarkt. Der Leiter der Bischofli-
chen Studienférderung Cusanuswerk,
Georg Braungart, gibt Auskunft.

Was ist das Georg-Meistermann-
Stipendium, was zeichnet es aus?
Das Stipendium ist eines der bestdo-
tierten freien Graduiertenstipendien
fiir junge Kiinstler in Deutschland.
Namensgeber ist der Maler, Zeichner
und Grafiker Georg Meistermann. Er
war ein profilierter Vertreter der abs-
trakten Moderne in der Tradition des
Kubismus und hat ein umfangreiches
(Euvre hinterlassen, markant vor al-
lem durch seine Glasfenster und Glas-
malereien. Die seit 1993 vergebenen
Stipendien werden aus Mitteln des
Bundesministeriums fiir Bildung und
Forschung (BMBF) finanziert, ergénzt
durch Drittmittel des Vereins Aus-
stellungshaus fiir Christliche Kunst,
Miinchen. Die Geforderten profitieren
nicht nur von zwei Jahren monatlicher
Forderung, sondern auch von einem
Sonderbudget von 8.000 Euro zur
Realisierung einer Einzelausstellung
mit Katalog, sowie vom grofien, in-
terdisziplindr angelegten Bildungs-
programm des Cusanuswerks. Und

sie konnen sich einer professionellen
personlichen Begleitung wihrend der
Forderzeit und bei der Realisierung
ihres Abschlussprojekts erfreuen. Da
die Stipendien nur an Absolventinnen
und Absolventen der Grundforderung
des Cusanuswerks in kiinstlerischen
Studiengdngen vergeben werden, wird
durch diese zweite Forderphase die
intellektuelle und spirituelle Weiter-
entwicklung der jungen Kiinstlerper-
sonlichkeiten unterstiitzt.
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dass es nach den Vorgaben des BMBF
mit einer Graduiertenférderung von
1350 Euro monatlich und Zuschiis-
sen fiir Auslandsvorhaben oder auch
Kinderbetreuung ausgestattet ist:

Die Kiinstlerinnen und Kiinstler sind
vollig frei in der Planung und Realisie-
rung ihrer Projekte. Es gibt keinerlei
spezifische Erwartungen im Hinblick
auf bespielte oder berticksichtigte
Sparten, Genres, Themen oder Forma-
te. Und es gibt keine Residenzpflicht
und keine Deadline fiir die eigene
Abschlussausstellung. Damit sind

die Stipendien wahrhaft frei, denn
das Forderprinzip des Cusanuswerks,
auf die Individualitét der einzelnen
Personlichkeit zu setzen, kommt hier
zum Tragen. Gerade weil diese Aus-
zeichnungen nicht auf irgendeinen
Reprdsentationswunsch eines Geldge-
bers beruhen, sind sie so beliebt.

Wie wird das Georg-Meistermann-
Stipendium vergeben?

Alle zwei bis drei Jahre werden alle
Stipendiatinnen und Stipendiaten
der Grundforderung eingeladen, sich
nach Abschluss ihrer Studien um das
Stipendium zu bewerben. Vergeben
werden die Stipendien im Rahmen
von Absolventenausstellungen, die an
moglichst prominenten Orten statt-
finden, unter anderem im Museum
Folkwang Essen oder in der Leipziger
Baumwollspinnerei. Im Zentrum steht
die von den teilnehmenden Kiinstle-
rinnen und Kiinstlern unter fachkun-
diger Betreuung eigenstiandig und ko-
operativ kuratierte Ausstellung. Die
dort gezeigten Arbeiten werden er-
gédnzt durch eingereichte Mappen zur
Dokumentation der kiinstlerischen
Entwicklung. Eine Fachjury aus fiinf
renommierten Kunstprofessorinnen
bzw. -professoren wihlt unter Betei-
ligung des Leiters des Cusanuswerks
und eines Vertreters des Vereins Aus-
stellungshaus fiir Christliche Kunst
aus jeweils etwa 20 Bewerberinnen
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und Preistréger aus. Dabei ist das
Verhdltnis Frauen — Médnner bei den
Bewerbungen wie bei den vergebenen
Stipendien sehr ausgewogen.

Wie will das Georg-Meistermann-
Stipendium den Einstieg in den
Kunstmarkt erleichtern?
Keineswegs geht es um marktkonfor-
me, passgenaue Profile. Oft werden fiir
die Forderung Kunstschaffende ausge-
wihlt, die nicht im Mainstream liegen,
sich aber durch Eigenstéandigkeit, Dif-
ferenzierungsvermogen, Fahigkeit zur
Kritik und Selbstkritik auszeichnen.
Die zwei Jahre freiester Entwicklungs-
moglichkeiten, aber zweifellos auch
das begleitende Bildungsprogramm
fordern Selbstvertrauen, Zuversicht
und Durchhaltevermogen, aber auch
die Reflexion des eigenen Weges, Fle-
xibilitdt und Verantwortungsbewusst-
sein. Durch den Gemeinschaftsbezug
der ideellen Forderung sollen Men-
schen mit ausgeprégten Profilen auch
tiber die notigen Ressourcen und die
Resilienz verfiigen, im Kunstmarkt zu
bestehen. Im Rahmen des Auswahl-
prozesses, der Absolventenausstellung
und ganz besonders der eigenen Ein-
zelausstellung am Ende der Forderzeit
bieten sich immense Moglichkeiten
des Netzwerkens und der Kontakt-
findung. Ganz entscheidend ist aber
die Moglichkeit, vollig autonom das
eigene Werkprofil weiterzuentwickeln
oder zu diversifizieren — und im besten
Falle ein Ensemble von Arbeiten zu
schaffen, mit dem man sich auf den
Markt wagen kann. Man hat nun Frei-
heit und Moglichkeiten, Kontakte zu
Galeristen zu kniipfen und eine stra-
tegische Planung des eigenen Weges
ins Auge zu fassen. Das Georg-Meis-
termann-Stipendium unterstiitzt die
Begabtesten unter den Begabten der
Kiinstlerférderung, die prekire Uber-
gangszeit vom »geschiitzten« Raum
der Akademie in die »freie« Existenz
zu meistern, und entlastet von finan-
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gen, sie ermoglichen Neuproduktionen

von Kunstwerken und zahlen Honorare.
Eine direkte Unterstiitzung erfolgt auch

durch das Angebot an Editionen und

Jahresgaben der Kunstvereine. Unikate

oder in Auflage gefertigte Werke werden

zu Preisen angeboten, die unter ihrem

jeweiligen Marktwert liegen, da sie

sich nicht daran orientieren, sondern

Kunstvereine sprechen die Hohe des

Verkaufswerts direkt mit den Kiinstle-
rinnen und Kiinstlern ab. Somit erhalten

sie die Moglichkeit, ihren Mitgliedern

und anderen Menschen zeitgendssische

Kunst von regional, national und inter-
national renommierten Kiinstlerinnen

und Kiinstlern zu kleinen Preisen an-
bieten zu konnen. Mit diesem Prinzip

ist allen gedient: den Kunstschaffen-
den, die die Hilfte vom Verkaufserlos

erhalten, den Kunstvereinen, die die

anderen 50 Prozent bekommen, aber

vor allen den Kéduferinnen und Kaufern,
denen tiber das Prinzip der Editionen

und Jahresgaben der Kunstvereine die

Moglichkeit eréffnet wird, Kunstsamm-
lungen aufzubauen.

Auch den Galerien dienen die Kunst-
vereine, indem sie oft Neuproduktionen
von Kunstwerken ermoglichen, sowohl
von grof$formatigen und raumgreifen-
den Installationen als auch von zweidi-
mensionalen Werken. Uber eine Prisen-
tation der Werke von Kunstschaffenden
an Orten fern der Galerien und durch
eine direkte Vermittlung an die Biirge-
rinnen und Biirger vor Ort tragen die
Kunstvereine dazu bei, fiir die Galeri-

en neue Kauferschichten zu generieren.
Uber die Produktion von Katalogen, die
die kiinstlerische Arbeit nachhaltig ver-
mittelt, wird die Arbeit eines Kiinstlers
ebenfalls gefordert, auch wenn Galerien
hierbei oft unterstiitzend wirken.
1980, also vor 40 Jahren, wurde die
Arbeitsgemeinschaft Deutscher Kunst-
vereine (ADKV) gegriindet, mit dem An-
spruch, als Dachverband der Kunstver-
eine im deutschsprachigen Raum deren
Interessen durch eine breit angelegte
Lobbyarbeit auch gegeniiber der Politik
zu vertreten. Richten sich diese Inter-
essen generell vor allem auf Unterstiit-
zung und Forderung der Kunstvereine
durch die Lander und Kommunen, be-
steht vor dem Hintergrund der aktuellen
Corona-Pandemie ein Fokus auf dem
Bemiihen um die Einrichtung eines Son-
derfonds fiir Kunstvereine in den kom-
menden zwei Jahren. Auch wenn zurzeit
genaue finanzielle Folgen der Corona-
krise noch nicht absehbar sind, versucht
die ADKV im Namen der Kunstverei-
ne der Gefahr moéglicher zukiinftiger
Schliefung aufgrund von Kiirzungen
oder sogar Ausfall finanzieller Unter-
stiitzung durch Lander und Kommunen
vorzubeugen. Im schlimmsten Fall droht
das Verschwinden des traditionsreichen
und fiir die Erhaltung der Demokratie
wertvollen Kulturguts Kunstverein.
Meike Behm ist Vorsitzende der
Arbeit inschaft D ‘her Kunst-
vereine und Geschiftsfiihrerin des
Kunstvereins Lingen
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die eigene Emanzipation von Leh-
rerpersonlichkeiten und »Schulen«
voranzutreiben. Die gesamte Gruppe
der Absolventen wird durch intensive
Offentlichkeitsarbeit und die Insze-
nierung der Absolventenausstellung
als Event von grof3er Sichtbarkeit
»vermarktet«. Immer wieder kommt
es vor, dass Arbeiten direkt aus un-
seren Auswahlausstellungen heraus
verkauft werden, oder dass Kiinstler
von Galerien kontaktiert werden.

Welche Rolle kommen insbeson-
dere Stipendien fiir graduierte
Kiinstlerinnen und Kiinstler im
deutschen Kunstmarkt zu?

Hierzu gibt es nach meiner Kenntnis
keine validen Daten. Die Erfahrungen
aus 27 Jahren Georg-Meistermann-
Stipendium lassen aber eine Aussage
sicher erscheinen: Da gerade im
Kunstbetrieb bei dynamischer Krite-
rienbildung und volatiler Marktent-
wicklung sich Gremien, Galerien — und
natiirlich Kduferinnen und Kaufer
nicht selten an bereits vorhandenen
Auszeichnungen und anderen Quali-
tatsmarkern orientieren, ist gerade die
erste Forderung und Auszeichnung

so enorm wichtig. Sie hilft zweifellos,
sich zu etablieren und eine Position zu
erobern.

Die Gefahr, dass sich ganze Kiinstler-
laufbahnen durch Stipendien finan-
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kaum; dazu sind die Méglichkeiten
insgesamt zu spérlich, jedenfalls fiir
freie Kopfe, die den Spagat zwischen
dem Zwang, Abnehmer zu finden, und
dem Willen, autonom zu schaffen,
nicht einseitig durch Opportunismus
beenden wollen. Da bei den durchaus
prekiren Bedingungen auf dem freien
Markt auch Disziplin, Ausdauer und,
ja, Fleif§ gefragt sind, haben die Kom-
ponenten der ideellen Forderung im
Cusanuswerk eine besondere Relevanz.
Georg Braungart ist Professor fiir Ger-
manistik an der Universitét Tiibingen
und seit 2011 Leiter der Bischoflichen
Studienférderung Cusanuswerk

Das Cusanuswerk ist das Begabten-
forderungswerk der katholischen
Kirche in Deutschland und eines von
13 Werken der staatlichen Begabten-
forderung. Mit staatlichen, kirchli-
chen und privaten Zuwendungen
hat das Cusanuswerk bereits rund
10.000 hochbegabte katholische
Studierende und Promovierende
gefordert — ideell und finanziell.
Das Cusanuswerk wurde 2019 von
der European Foundation for Qua-
lity Management mit dem Zertifikat
»EFQM Recognized for Excellence
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Ein vermittelnder Gastgeber

Das Auktionshaus
Grisebach zwischen
Tradition und Social Media

Seit 2019 hat das Auktionshaus Gri-
sebach eine neue Leitung: Diandra
Donecker. Als Nachfolgerin von Bernd
Schultz und Florian Illies fiihrt die Ex-
pertin fiir Fotografie das Traditionshaus
in der Berliner Fasanenstrafie mit der
Dimension des vermittelnden Gastge-
bers weiter - und setzt dabei neue Ak-
zente. Sandra Winzer fragt nach, welche
das sind.

Sandra Winzer: Frau Donecker,

es ist nicht lange her, da haben

Sie Ihr Auktionshaus mit einem
gut sortierten Secondhand-

Laden verglichen. Bitte erkldren
Sie das.

Diandra Donecker: Das Auktionshaus
hat eine lange Tradition auf dem
Markt des Kunsthandels. Der frithere
»Gentleman-Dealer« fiir Biicher oder
andere Arbeiten auf Papier hat sich
im 18. Jahrhundert tibertragen auf die
Auktionshduser. Wir arbeiten auf dem
sogenannten Sekundarmarkt. Er ist
anders als der Primdrmarkt, zu dem
die Galerien gehdren. Wir handeln
mit Werken, die bereits eine Ge-
schichte haben und im Weitesten im
kunsthistorischen Kanon eingegan-
gen sind. Die bereits von einer Hand
in die andere gegangen sind. Die
Arbeiten werden unter anderem aus
dem Privatbereich angeboten. Etwa
von der Familie einer verstorbenen
Person, die ihren Haushalt hinterldsst.
Oder von Menschen, die sich von Ob-
jekten trennen mochten, weil sie ihre
Sammlungen umstrukturieren. Jede
Arbeit hat eine besondere Provenienz.
Eine Herkunftsgeschichte, die sich, je
nachdem, wann das Werk entstanden
ist, durch Jahrhunderte schlangeln
kann.

Preis aus, treten wir unmittelbar in
eine Art Dialog mit den potenziellen
Kunden. Der Markt selbst — verkor-
pert durch unsere Bieterinnen und
Bieter - finalisiert den Preis fiir eine
Arbeit, einen Kiinstler, ein Format,
eine Technik.

Als Geschiiftsfiihrerin eines tra-
ditionsreichen Auktionshauses
begreifen Sie sich als Vermittlerin.
Inwiefern?

Uns erreichen tdglich viele Angebote
fiir unsere Auktionen. Wie alle ande-
ren Auktionshduser aber entscheiden
wir selbst, was wir annehmen. Wir
filtern, entscheiden uns fiir oder gegen
Angebote. Die Entscheidung kann fiir
einen Zeitgeist stehen. Oft aber wol-
len wir auch einen Kiinstler oder eine
Kiinstlerin zeigen und sagen: »Schaut
mal her, diese Person wurde seit den
1960er Jahren iibersehen. Hier liegt ein
lange verborgener Schatz.« Wir sind
ein Haus mit vielen Kunsthistorikern
und Expertise. Wir investieren viel Zeit
und Arbeit, um Kunst nicht nur zu ver-
kaufen, sondern auch davon zu erzih-
len und sie dadurch zu vermitteln.

Das Empfinden von Asthetik un-
terliegt stindiger Bewegung. Be-
obachten Sie einen Wandel bei den
Bediirfnissen der Kunstliebhabe-
rinnen und -liebhaber?

Ja. Diesen Wandel gibt es. Beispiels-
weise im Hinblick auf den Kunden-
typus. Urspriinglich und qua Ausbil-
dung komme ich aus dem Bereich der
Handzeichnungen und Druckgrafiken
- einem klassischen Teil des Kunst-
marktes. Hier bewegen sich viele Ken-
ner. Sie sammeln bestimmte Epochen,
Stile oder Kiinstlerfiguren. Nach die-
sen wird dann gezielt gesucht. Diesen
Typ des »allwissenden Kiufers«, des
Connaisseurs, gibt es noch immer.
Man trifft ihn z. B. auch bei der Jagd
nach einer ganz bestimmten Foto-
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Wie bestimmen Sie vor Auktionen
den Marktwert eines Werkes?

Trifft eine Arbeit bei uns ein, hatte sie
bereits einmal einen Kaufpreis, wur-
de gehandelt. Diesen beriicksichtigen
wir. AufRerdem nutzen wir Daten-
banken, die vergangene Auktionser-
gebnisse von vergleichbaren Werken
listen. Etwa die Gestaltungstechnik
oder Grofie betreffend. Auch das ist
eine Referenz. Zum Schluss kommen
noch Expertise, der Zustand, Erfah-
rung und Intuition hinzu. Man entwi-
ckelt nach einiger Zeit ein Gespiir, in
welchem Preisrahmen sich ein Werk
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grafie. Es kommt aber auch ein neuer,
breit aufgestellter Kaufertyp hinzu.
Vor allem jiingere Kunden bringen
heutzutage eine neue Leichtigkeit

im Kauf mit. Sinnlichkeit, Lust und
Spontaneitdt. Oft geht es um ein lo-
cker hingeschmissenes »Gefallt mir«.
Das der Kunst anhaftende Elitédre wird
durch neue Ungezwungenheit er-
ganzt. Dadurch gewinnt die Szene der
Kunstinteressierten an Offenheit.

Konnen Sie ein Beispiel beschrei-
ben?
Es gibt Menschen, die etwa mit einem
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einem bestimmten Werk finden, das
sie kaufen. Zwei Jahre spiter ziehen
sie um und mochten ihre neue Umge-
bung umgestalten. Also trennen sie
sich von dem alten Bild. Kunstwerke
wechseln schneller ihr Zuhause. Sie
sind nicht mehr ausschlieflich Le-
bensbegleiter, die iiber 60 Jahre lang
im Familienbesitz bleiben. Man kénn-
te sagen: Es gibt beim neuen Auk-
tions-Typus ein weniger an Emotio-
nalitdt und Tiefe, dafiir aber ein Mehr
an Lust, Schnelligkeit und Austausch.
Der »elfenbeinturmartige Uberzug«
von Kunstauktionen wird geliiftet.

Dass »geliiftet« wird und Auktio-
nen nicht von der breiten Masse
abgeschirmt stattfinden - dafiir
setzen Sie sich ein. Sie fiihren Stu-
dierende herum, machen Salonge-
spriche. Weg vom ausschliefSlich
Elitdren, Schonen, Reichen. Moch-
ten Sie mehr Generationen in Ihr
Auktionshaus holen?

Das ist eine Triebfeder, die ich mir
selbst auf die Fahnen geschrieben
habe. Es hat sicher auch mit meinem
eigenen Alter (31) zu tun. Ich moch-
te alle Interessierten einladen und
zeigen: Um in die Welt der Kunstauk-
tionen einzutreten, brauchst Du erst
einmal nichts, aufer: gute Augen und
Neugierde. Um das zu erreichen, nut-
zen wir viele Kanle.

Beispielsweise Social Media?
Genau. Kanile wie Instagram helfen
uns, Menschen zwischen 14 und 45
anzuziehen. Und zwar zeitnah und
bildhaft. Wir bemiihen uns um Exper-
tenvideos, die locker erzihlen, was
das Besondere an einer Vase oder
einem Werk ist. Ich finde es wichtig,
dass wir die einzelnen Kolleginnen
und Kollegen mit Gesicht und Stimme
in den Fokus riicken. Grisebach ist
nicht nur die Traditionsvilla mit ver-
zierten Treppchen. Grisebach — das
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sind viele wunderbare Kollegen und
Experten. Mit den Videos mochten
wir unser Angebot nahbarer und
menschlich machen in der gewdhlten
Form des Mediums.

Seit diesem Jahr haben Sie auch ei-
nen Podcast ins Leben gerufen...

Ja, mit der Journalistin Rebecca Casati.

Er macht allen Beteiligten viel SpaR.
Gemeinsam mit Gésten erzihlt Frau
Casati Geschichten, die in den Kunst-
werken stecken, die wir anbieten. Sie
fragt: Was hat dich beriihrt? Welches
Kunstwerk ldsst dich nicht los? Dar-
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Mit dem Grisebach-Podcast erreichen
wir die Menschen auch in Zeiten von
Corona. Und zwar durch eine sinn-
liche Erfahrung. Sie konsumieren

mit dem Ohr. Dadurch werden die
Hiirden des Auktionshauses durch-
lassiger.

Das Corona-Jahr 2020 hat auch Ihr
Auktionshaus nachhaltig beein-
flusst. Inwiefern?

Durch Corona ist der personliche
Kontakt mittelfristig weggebrochen
und wir mussten uns neu aufstellen.
Kreativ sein und sagen: Wir stecken
den Kopf nicht in den Sand. Es gab
viel Bewegung nach vorn — auch bei
uns. Alle sechs bis acht Wochen or-
ganisieren wir eine Online-Aktion
mit dem Titel »Online Only«. Bei
den Auktionen geht es um Unikate
oder sehr kleine Auflagen. Jedes
einzelne Werk wurde von uns ge-
priift und mit Expertise abgesichert.
Online bieten konnte man zwar
auch vor Corona — dass es aber eine
eigene Auktion in dieser Form gibt —
das ist bei uns neu.

Mochten Sie, dass sich diese Aukti-
onen langfristig etablieren?
Definitiv. Jedes einzelne Projekt
nehmen wir ernst. Die Online-Only-
Auktionen sind kein Notnagel. Co-
rona hatte eine Antriebskraft, die ist
unbeschreiblich. Wir sind so schnell
in das fiir uns neue Gebiet der Online-
Auktion eingestiegen. Mit einer un-
glaublichen Tatkraft und Motivation
im Team. »Online Only« ist ein Ver-
triebsweg, den wir in diesem Jahr im
Juni aufgebaut haben und nicht mehr
ablegen werden.

Inwiefern grenzt sich Ihr Online-
Angebot zur Konkurrenz wie Artsy,
Artnet und Co. ab?

Unsere »Timed Auctions«, genannt
Online Only, bieten ausgewahlte
Arbeiten im Bereich von 500 bis
10.000 Euro. Wir gehen mit derselben
Sorgfalt vor, wie bei Prasenzauktio-
nen, das umfasst Zustandsberichte,
Expertise und Provenienzrecherche.
Anders als bei Artsy aber bieten wir
Kunst nicht in einem Shop an mit

der Option des Sofort-Kaufs, sondern
innerhalb einer festgelegten Laufzeit
von zwei Wochen. Auerdem gibt es
keinen festen Kaufpreis, sondern ein
Maximalgebot, das am Ende die ande-
ren Gebote iiberholt.

Wiirden Sie sagen, Corona sorgt
fiir einen Paradigmenwechsel im
Kunsthandel?

Ja. Die Phase des ersten Lockdowns
war der Startschuss fiir diesen Wech-
sel. Bei Christie’s etwa gibt es kaum
mehr gedruckte Kataloge. Auch die
Rolle des Auktionssaals d@ndert sich
massiv dieser Tage. Er verliert an
Notwendigkeit. Natiirlich wird es
auch kiinftig um die knisternde
Atmosphdre einer Auktion gehen.
Jetzt aber existieren wir nicht mehr
nur physisch, sondern auch digital.
Fiir den Auktionsmarkt war das lange
undenkbar. Das Haptische ist nicht
mehr notwendig, sondern »nice to
have«. Wir haben durch Corona
gelernt: Wir konnen alles — auch
online.

Beschreiben Sie bitte das Knistern
der Prasenzauktion ...

Ich liebe die Atmosphére — vor allem
innerhalb des Evening Sales, der
Abendauktion. Dem Werk, das wir
mindestens iiber ein halbes Jahr lang
begleitet haben, bereiten wir im Mo-
ment der Prasenzauktion eine Biihne.
Es ist ein orchestrierter, leicht thea-
tralischer Moment. Der Auktionator
kann diesen Moment zwar auch iiber
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einer Theaterauffithrung, kann er/
sie bei der Prisenzauktion im Raum
ganz besonders mit dem Live-Pub-
likum flirten. Besonders hier zeigt
sich das Jagdfieber. Viele Kunden
mochten im Saal sein, um diesen
Moment aufzusaugen. Sie wollen den
Arm heben, sich aus der Gruppe her-
ausstellen und zeigen: Das Werk will
ich haben. Das hat eine wahnsinnige
Kraft.

Als Geschiftsfiihrerin haben Sie
iiber den Kunstmarkt gesagt, er sei
zwar gewachsen, aber noch eng ge-
schniirt. Wo genau empfinden Sie
dieses Korsett?

Im Kunstmarkt liegen noch viele
ungenutzte Potenziale. Synergie-
effekte miissen wachsen. Damit
meine ich die Zusammenarbeit der
Marktteilnehmerinnen und -teilneh-
mer. Hochschulen und Akademien
gehdren genauso zum Markt, wie Ga-
lerien, Auktionshduser und Museen.
Wir sollten uns als grofSen Kuchen
mit vielen Stiicken sehen. Ich glaube
noch nicht, dass das alle so sehen. Oft
erlebe ich noch zu viele kleine Gar-
tenzdune. Wir - die Akteure auf dem
Kunstmarkt - sollten uns zusammen-
tun. Wir haben @hnliche Zielgruppen
und konnten mehr gemeinsam ent-
wickeln.

Zum Beispiel? Sie alle teilen etwa
den Wunsch, Menschen fiir Kunst
zu begeistern ...

Absolut. Ein Gedanke, der auch au-
Rerhalb des Corona-Jahres fruchten
sollte. Wir konnten etwa terminlich
verschmelzen. Wir, als Auktions-
haus, konnten Vorbesichtigungen im
gleichen Zeitraum machen, in dem
Galerien ihre Eroffnungen haben oder
stadtische bzw. regionale Kunstwo-
chen stattfinden. Der dritte Akteur
organisiert parallel ein Musikfestival,
der vierte eine Sonderausstellung. Ich
glaube daran, dass viele Menschen
aus dem In- und Ausland hierfiir eher
anreisen wiirden - z. B. nach Berlin.
Die Stadt wiirde eine andere Strahl-
kraft bekommen. Wenn sich alle Ak-
tionen iiber das Jahr »versprenkelt«
verteilen, wiirde ich aus Ziirich etwa
auch nicht extra anreisen. Ich wiirde
mir wiinschen, dass wir Kunstakteu-
rinnen und -akteure uns nicht abkap-
seln. Ich fande es toll, wenn wir uns
noch stédrker absprechen — zum Wohle
aller.

Werden Sie das als neue
Geschiftsfiihrerin von Grisebach
schirfen?

Ja. Ich finde, gerade in meiner Rolle
als Nachfolgerin von Bernd Schultz
und Florian Illies habe ich die Auf-
gabe, Grisebach als Haus mit der
Dimension des vermittelnden Gast-
gebers weiterzufiihren. Das haben
wir gemeinsam. Das ist das Herz-
stiick des Hauses. Wir bei Grisebach
sagen nicht nur: Komm rein, es gibt
etwas zu kaufen. Sondern wir enga-
gieren uns weitergehend. Thomas
Zipp von der Universitdt der Kiinste
Berlin war vor wenigen Jahren mit
Studentinnen und Studenten hier
in unserer Villa. Bei der »Klasse
Zipp« mit dem Projekt »Camping at
Grisebach«. Die Klasse hat im Haus
gecampt und hier gearbeitet. Das ist
es, was uns ausmacht. Wir sind ein
Raum fiir Ideen. Fiir Gedanken und
Austausch - iiber den reinen Kunst-
kauf hinaus.

Vielen Dank.

Diandra Donecker ist Geschiftsfiihre-
rin des Auktionshauses Grisebach. San-
dra Winzer ist ARD-Journalistin beim
Hessischen Rundfunk in Frankfurt am



»Im Vordergrund steht Effizienz«

Das internationale Online-Kunstnetzwerk artnet

artnet bietet Sammlern und Kunst-
experten umfassende Informationen
zum Kunstmarkt. Mit dem Ziel, Trans-
parenz in den Kunstmarkt zu bringen,
wurde artnet 1989 gegriindet. Was sich
seitdem verdndert und inwieweit das
Online-Kunstnetzwerk den Kunst-
markt revolutioniert hat, berichtet
artnet-Chef Jacob Pabst im Gesprich
mit Maike Karnebogen.

Maike Karnebogen: Herr Pabst, art-
net wurde bereits 1989 gegriindet
- mit welchem Grundgedanken?
Jacob Pabst: artnet wurde - von einem
Kiinstler und einem Kunsthand-

ler — mit dem Ziel gegriindet, den
Kunstmarkt mithilfe von Technologie
zu verbessern. Der Grundgedanke
bestand darin, die vielen Ineffizien-
zen im Markt zu beseitigen und eine
Preistransparenz herzustellen. Vorher
gab es keinen einfachen Zugang zu
Preisinformationen. Kunstwerke wer-
den grofStenteils tiber Galerien oder
Auktionshduser verkauft. Wenn man
sich fiir einen bestimmten Kiinstler
interessiert hat, war man damals, vor
1989, gezwungen, von Auktionshaus
zu Auktionshaus zu gehen und sich
alle Informationen iiber die Jahre
zusammenzusammeln. artnet hat das
fiir die Kunden tibernommen und die
Ergebnisse in einer Datenbank abge-
speichert. So kann man sehen, wie ein
Kiinstler sich entwickelt hat.

Was macht artnet mittlerweile aus?
Worin besteht das Kerngeschift?
Neben der Price Database liegt der
Hauptbereich heute bei den Transak-
tionen - die Méglichkeit fiir unsere
Kunden, Werke zu verdufiern. Wenn
man im Kunstmarkt etwas verkaufen
mochte, macht man das iiber einen
befreundeten Galeristen oder ein
Auktionshaus. Doch Auktionen finden
nicht so haufig statt und sind teuer.
Es kommt nicht selten vor, dass man,
wenn man etwas verkauft, acht Mo-
nate auf sein Geld warten muss und
30 bis 40 Prozent Transaktionskosten

hat. Bei uns finden Auktionen jeden
Tag statt, man bekommt sein Geld in-
nerhalb von vier, fiinf Wochen — und
das Ganze zu sehr viel geringeren
Kosten. Zudem bieten wir Galerien
die Moglichkeit, ihr Inventar und ihre
Ausstellungen bei uns mit kleinen
Micro-Webseiten zu prasentieren —
ganz dhnlich wie bei einer Kunstmes-
se, nur virtuell. Die Vorteile: Sie findet
das ganze Jahr {iber statt, ist sehr viel
glinstiger und ein grofleres Publikum
wird erreicht.

Wie wiirden Sie die Zielgruppe von
artnet beschreiben?

Besonders genutzt werden wir von
Sammlern und von Profis, die in
Auktionshdusern, Galerien, Museen
arbeiten.

Wie beeinflusst die Digitalisierung
traditionelle Geschaftsmodelle im
Kunstmarkt? Inwieweit hat artnet
den Kunstmarkt revolutioniert?
Das Internet hat natiirlich sehr, sehr
viele Vorteile. Frither war man als
Sammler oder als Kaufer auf die Infor-
mationen angewiesen, die man sich
zusammensuchen konnte. Mittlerwei-
le ist die Preistransparenz vollstandig
hergestellt. Dies fiihrt dazu, dass alles
besser tiberpriift werden kann und
Preise nicht einfach grundlos in die
Hohe schiefSen kénnen. Ein weite-

rer Vorteil der Digitalisierung ist die
Grofie des Publikums, das erreicht
wird. Vor allem fiir jiingere Galerien
oder Kiinstler ergeben sich dadurch
Moglichkeiten, da die Fokussierung
nicht mehr allein auf den bekannten
hochpreisigen Kiinstlern liegt.

Der digitale Kunstmarkt hat viele
Vorteile. Welche Schwierigkeiten
bringt er aber auch mit sich?

Die Schwierigkeit bei den Online-
Transaktionen bestand anfinglich
darin, die Gewohnheiten der Markt-
teilnehmer zu d@ndern. Die grofien
Auktionshduser haben sehr starke
Anziehungskraft und grofie Marken-

namen - und die Presse unterstiitzt
das, indem sie von Rekordergebnissen
berichtet. Das ist einerseits eine Frage
der Gewohnheit, andererseits auch
eine Generationsfrage. Die Tatsache,
dass man die Kunstwerke nicht sehen
kann, spielt dabei eine Rolle. Dies be-
trifft aber nur den Primarmarkt, weil
man sich bei jungen Kiinstlern, die am
Anfang ihrer Karriere stehen, lieber
selbst ein Bild von dem Material ma-
chen mochte. Da ist die Technologie
noch nicht so weit, dass das ohne
physische Prasenz geht. GrofRe Auk-
tionshéduser veranstalten natiirlich
immer ein Riesen-Brimborium um
eine Auktion: Es wird zu einer Party
eingeladen, iiberall wird Champagner
ausgeschiittet. Das ist etwas, was wir
nicht kopieren konnen, aber gleich-
zeitig nur fiir eine bestimmte kleinere
Auswahl an Leuten interessant ist. Bei
uns steht die Effizienz im Vordergrund.

Worin sehen Sie die aktuellen
Herausforderungen fiir den Kunst-
markt?

Hauptthema ist die Coronakrise. In
den ersten neun Monaten sind die
Umsitze der Auktionshduser um fast
50 Prozent im Vergleich zum Vorjahr
runtergegangen. Das ist natiirlich
gigantisch. Ab Mdrz mussten die
meisten Galerien schliefien, die ge-
nerell schon mit sehr hohen Kosten
zu kampfen haben: Immobilien oder
Ausstellungsraume miissen bezahlt
werden, auf immer mehr Kunstmes-
sen miissen sie Priasenz zeigen. Die
Coronakrise hat das noch mal ver-
scharft. Natiirlich sind auch die Muse-
en und Kunstmessen, die grofitenteils
ausgefallen sind, betroffen. Die Pan-
demie hat den gesamten Kunstmarkt
in grofSe Schwierigkeiten gebracht.

Inwieweit profitieren Sie in der
Coronakrise von dem digitalen
Geschiftsmodell? Sind Ihre Nutzer-
zahlen gestiegen?

Wir merken einen beachtlichen An-
stieg der Nutzerzahlen - in den ers-

Zum Ersten, zum Zweiten,

Auktionshauser sind mehr
als nur ein Handelsplatz

RUPERT KEIM
er Bundesverband deut-
scher Kunstversteigerer
(BDK) wurde 1969 gegriin-
det. In ihm sind die fiihren-
den Auktionshéuser Deutschlands fiir
Kunstobjekte und Biicher zusammenge-
schlossen, die der Verband in der Rechts-,
Wirtschafts- und Kulturpolitik vertritt.
Gegenwartig hat der Verband ca. 40 Mit-
glieder. Damit ist er in Hinsicht auf seine
Mitgliederzahl zwar einer der kleinsten
Kunsthandelsverbdande Deutschlands,
vertritt jedoch aufgrund der Umsatzstar-
ke seiner zehn grofiten Mitglieder einen
erheblichen Anteil des in Deutschland
generierten Umsatzes im Kunsthandel.
Die Mitgliedsunternehmen sind klein.
Sie haben in der Regel um die zehn, die
grofSten Mitglieder um die 50 Arbeit-
nehmer. Die dem BDK angehorenden
Unternehmen sind hohen Standards
der Kunstvermittlung verpflichtet. Sie
dienen nicht zuletzt dazu, den Kunden
seiner Mitglieder das Wesentliche jedes
Kunsterwerbs, die Freude am originalen
Objekt, ungetriibt zu ermaoglichen.
In diesem Dienst am Kunden betreibt
der BDK seit Jahren die Datenbank Kri-
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damit fiir Sicherheit gegeniiber Fél-
schungen auf dem Kunstmarkt und
iibernimmt in Deutschland eine Vor-
reiterrolle. Solch eine Datenbank ist
in dieser Form und in ihrem Umfang
bislang international ohne Vorbild. Thr
Aufbau erfolgt in Zusammenarbeit mit
zahlreichen Kunstnachlassen, Autoren
von Werkverzeichnissen und Archiven,
um ein solides Fundament zu schaf-
fen. Daneben sind alle Mitglieder des
BDK an der Pflege und dem Aufbau der
Datenbank beteiligt. Wird ein Werk in
einem Haus aus begriindeten Zweifeln
an der Echtheit abgelehnt, wird es in der
Datenbank hinterlegt. Die Kommuni-
kation und der Informationsaustausch
unter den Auktionshdusern und Kunst-
héandlern ist der beste Schutz gegen Fal-
schungen. Hierfiir soll diese Datenbank
als Plattform dienen.

Die Branche sieht sich in der jlinge-
ren Vergangenheit zahlreichen neuen
Herausforderungen ausgesetzt. Insbe-
sondere haben sich fiir das Kunstverstei-
gerungswesen die rechtlichen Rahmen-
bedingungen in den letzten fiinf Jahren
erheblich verdndert, so durch das 2016 in
Kraft getretene Kulturgutschutzgesetz
(KGSG) oder die Umsetzung der 5. EU-
Geldwischerichtlinie in deutsches Recht
zum 1. Januar 2020. Die nun geltenden
rechtlich festgelegten Sorgfaltspflichten
greifen tief in die Organisationsstruktu-
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bandsmitglieder ein und bringen man-
che Mitglieder aufgrund ihrer geringen
Personalstirke und fehlendem Fachper-
sonal an den Rand ihrer Leistungsfa-
higkeit. Dies gilt vor allem fiir den mit
der Provenienzforschung verbundenen
Aufwand zur Feststellung der Historie
und Herkunft von Kunstobjekten, sei es
in Zusammenhang mit NS-verfolgungs-
bedingt entzogenem Kulturgut aus der
Zeit 1933 bis 1945 oder im internatio-
nalen Warenaustausch in Bezug auf Ex-
port- und Importverbote und die damit
verbundenen Dokumentationen.

Eine weitere Herausforderung stellt
die Digitalisierung und Globalisierung
des Kunstmarktes dar. Die Moglichkeit,
das eigene Angebot iiber das Internet
weltweit zu verbreiten, holt die deut-
schen Auktionshduser aus ihrer traditi-
onellen Regionalitdt. Dies gilt auf jeden
Fall aufseiten der Kaufer, die seit einigen
Jahren durch das sogenannte Livebie-
ten vom heimischen Computer aus an
Auktionen teilnehmen kénnen. Dies
bietet den Mitgliedsunternehmen zwar
Chancen, insbesondere im Bereich der
Neukundengewinnung im Ausland. So
haben auch mittelgrofe Hauser Bieter
aus bis zu 100 Liandern dieser Welt. Die-
ser Gewinn steht jedoch in Konflikt mit
den soeben skizzierten regulatorischen
Auflagen im internationalen Geld- und
Kunsthandelsverkehr. Daneben besteht
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ten neun Monaten 40 Prozent zum
Vorjahr; in einigen Bereichen sogar
noch mehr. Auf unserem Nachrichten-
dienst artnet News haben wir einen
Besucheranstieg von fast 60 Prozent.
Bei den Transaktionen liegen wir per
Ende September 20 Prozent iiber dem
Vorjahr, im dritten Quartal belief sich
der Zuwachs auf rund 40 Prozent,
weil die Leute gezwungen sind zu
verkaufen. Und jetzt, wo alle Galerien,
Messen und Auktionshéuser zu sind,
geht das nur online. Das ist etwas,
was wir als einen Wendepunkt fiir das
gesamte digitale Geschaft im Kunst-
markt sehen: Die volle Konzentration
richtet sich auf den Onlinemarkt - die
Leute gewdhnen sich daran. Andere
Bereiche laufen nicht so gut, wie z. B.
die Anzeigenerlse, da viele unserer
Kunden auch unter der Krise leiden.

artnet ist eine deutsche Firma mit
Sitz in Berlin, Sie leiten das opera-
tive Geschift aus New York. Ist der
Kunstmarkt per se international?
Der Kunstmarkt besteht aus ganz vie-
len nationalen Kunstmirkten. Dann
gibt es natiirlich einen globalen Markt,
der grofite ist Amerika, gefolgt von
China. Dort besteht nach wie vor ein
grofSes Interesse an nationalen Kiinst-
lern, aber die Nachfrage westlicher
Kunst nimmt stetig zu. Danach kommt
Europa, angefiihrt von England, Frank-
reich, Deutschland und der Schweiz.

Vielen Dank.

Jacob Pabst ist Alleinvorstand der art-
net AG und CEO der artnet Worldwide
Corporation. Maike Karnebogen ist
Redakteurin von Politik & Kultur

zum Dritten

nehmend in die Abhéngigkeit von inter-
nationalen Bieterplattformen begeben,
da das einzelne Unternehmen regelma-
Rig nicht iiber die finanziellen Ressour-
cen verfiigt, sich aus eigener Kraft die
technischen Moglichkeiten des Livebie-
tens und des virtuellen Verbreitens des
Auktionsangebots zu verschaffen. Diese
Plattformen verlangen Gebiihren, die
nicht immer an die Kunden weiterge-
geben werden konnen bzw. sollen, und
die Profitabilitdt insbesondere der klei-
neren deutschen Auktionshduser gerdt
zusitzlich unter Druck.

Darum hat es sich der BDK zur Auf-
gabe gemacht, die Leistungsfahigkeit
seiner Mitglieder in diesen Feldern zu
fordern, ihr Erscheinungsbild und ihre
gemeinsamen Interessen in der Offent-
lichkeit transparent zu vertreten und
dadurch den Kunsthandelsstandort
Deutschland zu starken.

Um den anspruchsvollen Aufga-
ben besser gerecht zu werden, hat das
Prasidium des BDK zusammen mit den
Vorsitzenden fiinf weiterer Kunst- und
Buchhandelsverbande 2018 beschlos-
sen, einen gemeinsamen Arbeitskreis
zu bilden. Dieser trat Anfang des Jah-
res 2019 erstmals unter dem Namen
Interessengemeinschaft Deutscher
Kunsthandel (IDK) zusammen. Das
neue Biindnis der Galerien, Kunst-
und Miinzenhéandler, Antiquariate und
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1.000 professionellen Mitgliedsunter-
nehmen nun den Kern des deutschen
Kulturgtitermarktes dar.

Somit kann der BDK gemeinsam mit
der IDK noch engagierter einer seiner
mittlerweile wichtigsten Aufgaben ge-
recht werden: den Verantwortlichen in
der Politik, sei es in der Legislative oder
Exekutive, ein tieferes Verstandnis fiir
die Abldufe und Besonderheiten einer
Branche zu geben, die mit historischen
Giitern international handelt, und in
einem Spannungsfeld zwischen privater
Sammelleidenschaft, Investment, 6f-
fentlichem Interesse und kulturpoliti-
scher Verantwortung steht.

Neben der wichtigen Arbeit der Gale-
rien, Museen und privaten Sammler sind
namlich auch die Auktionshduser seit
Jahrhunderten als Kulturgutvermittler
tatig. Dabei verstehen sie sich nicht nur
als Handelsplatz, sondern stellen mit
ihren Ausstellungen eine Prisentati-
onsflache fiir die Kunst zur Verfiigung.
Diese Leistung sowie die haufig nach
wissenschaftlichen Standards recher-
chierten Kataloge der Mitglieder be-
reichern die deutsche Kulturlandschaft
und dienen so der Allgemeinheit.
Rupert Keim ist Geschiftsfithrender
Gesellschafter der Karl & Faber Kunst-
auktionen GmbH und Prisident des
Bundesverbandes Deutscher Kunstver-
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»Qualitat ist Programmc«

Ein Einblick in die Kunst-
messe art KARLSRUHE

Die art KARLSRUHE spannt als Messe
fiir Klassische Moderne und Gegen-
wartskunst den Bogen {iber 120 Jahre
Kunstgeschichte. Maike Karnebogen
spricht mit dem Galeristen und Kurator
der Messe im Dreilandereck, Ewald Karl
Schrade, tiber die Rolle von Kunstmes-
sen im Kunstmarkt, Messestrukturen
und vieles mehr.

Maike Karnebogen: Herr Schrade,
2004 griindeten Sie gemeinsam
mit der Karlsruher Messe- und
Kongress GmbH die art KARLSRU-
HE - wie kam es dazu?

Ewald Karl Schrade: Der damalige
Chef der Messe- und Kongress GmbH
ist auf mich zugekommen, da neue
Messehallen gebaut und in diesem
Zuge iiberlegt wurde, welche Messen
noch initiiert werden kénnten. Ich
wurde gefragt, ob ich nicht bereit
wire, eine Kunstmesse zu organisie-
ren. Nach mehreren Treffen habe ich
mich dazu entschieden, dass ich es
mache.

Sie sind selbst Galerist, fiihren
erfolgreich Galerien, nehmen

an Kunstmessen teil. Welche
Rolle spielen Kunstmessen

Threr Meinung nach im Kunst-
markt?

Ich glaube, dass Kunstmessen immer
wichtiger werden. Die Kunstinteres-
senten suchen Orientierung — und
auf einer Messe haben sie die Mog-
lichkeit, sehr viele verschiedene
Angebote gleichzeitig und nebenei-
nander sehen zu kénnen. So kénnen
sie entscheiden, was sie eventuell
kaufen mochten, was sie fiir ihre
Sammlung noch ergianzend brauchen.
Wenn die Galerien einzeln bereist
werden miissten, wiare man das gan-
ze Jahr unterwegs von A bis Z, bis
die Galerien abgeklappert wéren.
Auf den Messen gibt es hingegen
ein grofRartiges und selektiertes An-
gebot, sodass diese immer beliebter
werden.

Welche besondere Rolle nimmt da-
bei die art KARLSRUHE ein?

Der siiddeutsche Raum hat eine sehr
grofie Sammlerdichte. Es gibt hier
sehr viele private Museen. Natiirlich
gibt es diese z. B. auch in Berlin, aber

Baden-Wiirttemberg hat eine ganz
stattliche Anzahl privater Sammler-
museen und gute mittelstandische
Industrie. Und die Messe ist so ausge-
richtet, dass sie ein breites Publikum
anspricht.

Welche Bedeutung nimmt die

art KARLRUHE im Dreildndereck
ein?

Die Lage ist fantastisch. Da ist Frank-
reich, die Schweiz und Baden-Wiirt-
temberg. Wir konnen uns auch iiber
viele Besucher und Sammler aus dem
Rheinischen, aus Frankreich und der
Schweiz erfreuen. Auch aus weiteren
Entfernungen kommen die Besucher
und kaufen Kunst auf der art KARLS-
RUHE.

Spiegelt sich dies auch in den Aus-
stellern wider?

Aus dem Kopf wiirde ich sagen, etwas
mehr als 25 Prozent sind auslandi-
sche Galerien, die aus Frankreich, der
Schweiz oder Osterreich kommen.
Italienische Galerien sind zuneh-
mend interessiert und auch aus wei-
teren europdischen Landern nehmen
die Teilnehmerzahlen zu. Das liegt
einfach daran, dass im Siiddeutschen
grofRes Interesse an Kunst und am
Kunstsammeln besteht.

Kunstnachlass

Bausteine unserer Erinnerungskultur

ANDREAS KOLB

as geschieht mit dem nach-
gelassenen Werk, wenn die
Kiinstler nicht mehr sind?

In den letzten beiden Jahrzehnten
entstanden vermehrt Archive zur bil-
denden Kunst, um die kiinstlerischen
(Euvres einer stetig steigenden Kunst-
produktion zu erhalten. Das einzige
bundesweit agierende Kiinstlerarchiv
ist das der Stiftung Kunstfonds, das
2010 in Brauweiler bei Koln eroffnet
wurde. Es bewahrt Vor- und Nachlisse
herausragender bildender Kiinstler der
jlingeren Kunstgeschichte in Deutsch-
land, darunter Ludger Gerdes, Jochen
Gerz, Ulrike Grossarth, Barbara Ham-
mann und Reiner Ruthenbeck.

Nun ist Kunst und Kunstproduktion
aber kein Phdnomen, das in den Kate-
gorien bundesweit, regional oder gar
von oben herab provinziell verhandel-
bar ist. Die Vorsitzende des Forum fiir
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desverbands Kiinstlernachldsse (BKN),
Gora Jain, sagt zur Bedeutung regio-
naler Kunstnachldsse: »Auch Kiinst-
lerverbinde sind regional angesiedelt
und bundesweit miteinander vernetzt.
Einerseits bildet sich die regionale Ver-
wurzelung nicht selten in der kiinst-
lerischen Arbeit selbst ab. Ausbildung,
Zugehorigkeit zu Kiinstlerkreisen und
-verbdanden, Auftragsarbeiten in der
Region u.v.m. sind oftmals pragend fiir
den kiinstlerischen Schaffensweg und
sichtbar im Werk.

Andererseits liegt bei nachlassbe-
wahrenden Institutionen das Know-
how und Wissen tiber die regionale
Kunstszene bei denjenigen, die diese
Kunst vor Ort entdecken, zur Ausstel-
lung bringen, Austausch und Vermitt-
lungsarbeit betreiben und zudem die
Kiinstler*innen oftmals noch person-
lich kannten. Es gentigt nicht nur die
Kenntnis einzelner Werke, wichtig ist
auch der Entstehungskontext: Regio-
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Wie findet die Auswahl der
Galerien statt, die sich fiir die
Teilnahme an der art KARLSRUHE
bewerben? In welchem Verhiltnis
stehen dabei feste Galeristen und
neue Galerien?

Das hiangt davon ab, wie viele neue
Galerien platziert werden konnen.
Fiir die Auswahl habe ich einen
Beirat. Es gibt allerdings wenig

Platz fiir neue Galerien. Denn wieder
zugelassene Altaussteller bekommen
in der Regel ihren angestammten
Platz. Dementsprechend sind es
wenige Plétze, die frei werden und
durch Neubewerber zu belegen sind.
Diesmal mussten wir auch noch an
einigen Ecken die eigentlich grof8zii-
gige Hallenplanung umorganisieren,
weil einige Quergénge etwas breiter
gemacht werden mussten. Durch die
Verringerung der Flache ist auch die
Anzahl der Aussteller etwas weniger
geworden. Aktuell planen wir mit 195
Ausstellern.

Wie strukturieren Sie den
Messeaufbau?

Die Hallen sind klar gegliedert. Wir
haben zwei Basishallen: die Hallen
zwei und drei, in der die Galerien fiir
Klassische Moderne und Moderne
Klassik, umgeben von etablierten

mit einem allseits gefiirchteten Provin-
zialismus zu tun.«

Ein perfektes Beispiel fiir die Bewah-
rung eines regionalen Kunstnachlasses
und Lebenswerkes ist das Kunstpart-
ner Schaulager in Adlmannstein, das
im Mai 2020 seine Depots fiir Sammler,
Kunstgeschichtler, Kiinstlerkollegen
und Publikum 6ffnete. Adlmannstein
ist ein Dorf vor den Toren der Welt-
kulturerbestadt Regensburg mit 150
Einwohnern, einer Bushaltestelle und
einem Briefkasten.

Da, wo man glaubt, die Welt hore auf
und der Horizont bestehe nur noch aus
Himmel und Oberpfilzer Wald, da ist in
einem Wirtschaftsgebaude neben der
Kunstpartner Galerie das Kunstpart-
ner Schaulager entstanden, begriin-
det von den Galeristen Wilma Rapf-
Karikari und Ingo Kiibler. Aus einem
ehemals landwirtschaftlich genutzten
Stadel wurde nach dem Entwurf von
planschmid-Architekten ein funktio-
nales Gebaude, das sechs Depots und
einen zentralen Ausstellungsraum fiir
die Werke von Susanne B6hm, Margot
Luf und Maximilian Bresele beherbergt.

Das Schaulager und seine Kiinstler
fiihlen sich der regionalen Tradition
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aktuellen Galerien, den Bogen auf 120
Jahre Kunstgeschichte spannen. Dann
gibt es die Halle eins mit Druckgra-
fik, Multiples und der Sonderschau
Druckgrafik, bei der jeder Galerist
eine Grafik zeigen kann — so kénnen
die Galeristen auf ihre Stdnde hin-
weisen und haben gleichzeitig eine
Verkaufsplattform fiir druckgrafische
Werke. Halle vier, die grof3e letzte
Halle, ist fiir ganz aktuelle Kunst. Da-
durch hat jeder Besucher die Moglich-
keit, bei seinen Vorlieben zu beginnen.

Nach welchen Kriterien entschei-
den Sie, welcher Aussteller wo sei-
nen Messestand aufbaut?

In der Regel behalten wiederkehrende
Galerien jahrlich ihren Stand. Neue
Galerien bekommen erst einmal die
Plitze, die frei werden. Natiirlich gibt
es manchmal Wiinsche, die Halle zu
wechseln. Z. B. wenn sich das Pro-
gramm verdndert hat, beispielsweise
klassischer geworden ist, in der Con-
temporary Art nicht mehr richtig plat-
ziert ist und die Galerie dadurch in
eine der Basishallen wechseln mochte.
Wenn es dann einen Platz gibt und das
Programm von dem Beirat genehmigt
wird, wird einem Wechsel gelegent-
lich zugestimmt. Auch in Verbindung
mit den Skulpturenpldtzen kommt es
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1960er Jahren in der Gegend die Grup-
pe SPUR von sich reden. Sie leistete
einen wichtigen kiinstlerischen und
mit ihrem Manifest auch theoretischen
Beitrag zur deutschen Avantgarde nach
1945. Zeitweise gelang ihr der Anschluss
an die europdische Situationistische
Internationale. Kern der Gruppe SPUR
bildeten Lothar Fischer, Heimrad Prem,
HP Zimmer und Helmut Sturm. Die
Bildhauerin und Malerin Margot Luf
war in den 1970er Jahren Assistentin
bei Lothar Fischer und wird mit ihrer
Formensprache der SPUR-Nachfolge
zugeordnet.

Die Position des gesellschafts- und
konsumkritischen Kiinstlers besetzt ein
weitere Schaulager-Kiinstler, Max Bre-
sele. Malerei und Grafik, Fotomontagen,
Collagen, Kiinstlerbiicher, Kunstmébel,
skurrile Objekte und Experimentalfilme

- Bresele kannte keine Gattungsgrenzen

und machte aus allem, was ihm in die
Hinde fiel, Kunst. Was Breseles Nach-
lass angeht, kooperiert das Schaulager
mit dem Kunstverein Weiden, wo im
Juli 2017 ein Max-Bresele-Museum er-
offnet wurde.

Verbiande wie das Forum fiir Kiinst-
lernachlasse (FKN) und der Bundesver-
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manchmal zu Verschiebungen. Wenn
ein Galerist einen Skulpturenplatz
hat, versuchen wir natiirlich, eine
Moglichkeit zu schaffen, dass auch
angrenzend zum Skulpturenplatz eine
Koje freigemacht werden kann.

Richtet sich die art KARLSRUHE
auch an jiingere Sammler bzw.
Einsteiger?

Ja, natiirlich, und zwar gewaltig. In-
dem wir eine ganze Halle fiir Multiples
und druckgrafische Werke haben.

Das ist ja das, was junge Menschen,
Studenten und Berufseinsteiger sich
leisten konnen. Vor allem in der Halle
der ContemporaryArt 21 befindet sich
ganz aktuelle Kunst, die natiirlich
preislich erschwinglicher ist als ein
Bild der Klassischen Moderne. Es ist
deutlich zu sehen, dass wir neben
dem klassischen Sammlerpublikum,
den etablierten Besuchern, sehr viele
junge Besucher haben. Und es muss ja
nédchstes Jahr wieder weitergehen, und
iibernéchstes. In die Zukunft gesehen,
sind ja die jetzt Mitte-DreifSiger in
dem Alter, indem Kunstkéufe attrakti-
ver werden.

Apropos Zukunft - gibt es Zukunfts-
pléne fiir die art KARLSRUHE?
Immer auf dem Laufenden sein, im-
mer ganz vorne mitzuspielen. Die
Trends mitzumachen und dem Publi-
kum das zu bieten, was hohes Niveau
hat. Qualitdt ist Programm. Es geht
eben nicht um Nationalitét, sondern
um Qualitédt. Von den vielen Bewer-
bungen der Galerien suchen wir die
aus, die ins ganze System passen.

Die kommende art KARLSRUHE
wurde von Februar auf Mai 2021
verschoben.

Genau. Wir wollten nicht auf den
letzten Driicker warten, weil ja ein-
deutig klar ist, dass bis einschliefilich
Februar keine Messen stattfinden
konnen. Wir haben uns entschlossen,
den Mai zu nehmen - zwischen der
Art Cologne, die ndchstes Jahr im Ap-
ril stattfinden wird, und der Art Basel
im Juni — damit haben wir einen scho-
nen Platz gefunden.

Vielen Dank.

Ewald Karl Schrade ist Galerist und
Kurator der art KARLSRUHE. Maike
Karnebogen ist Redakteurin von Politik
& Kultur

schon linger, dass neben der Kiinst-
lerforderung auch die Erhaltung der
Kunstwerke im Sinn der posthumen
Nachsorge in kulturpolitische Strate-
gien einbezogen wird: »Kiinstlernach-
ldsse sind Geschichte, und sie erzahlen
Geschichten. Dieser wesentliche Bau-
stein einer Erinnerungskultur zeichnet
sich durch hohe Authentizitdt allein
schon durch die oftmals sehr person-
liche Ndhe Kunstschaffender zu welt-
erkundenden Fragestellungen aus. Der
besondere Quellen- und Forschungs-
wert von Kiinstlernachldssen sowohl
fiir die Zeitgeschichte als auch fiir die
vergleichende Kultur- und Kunstge-
schichtsschreibung muss daher als
Kulturgut und schiitzenswertes Kultur-
erbe anerkannt sowie im 6ffentlichen
Bewusstsein und fachlichen Diskurs
verankert werden. Aus kulturpoliti-
scher Perspektive ergibt sich daraus die
Notwendigkeit einer Etablierung eines
neuen Typus einer >Forschungsstelle
fiir Erinnerungskultur durch Kiinstler-
nachlésse«als Kooperationspartner zu
Museen und kulturbewahrenden Insti-
tutioneng, so Gora Jain.

Andreas Kolb ist Redakteur von Politik



Dialog

zwischen Kunst
und Politik

Die Kunstsammlung des Parlaments

KRISTINA VOLKE

och bevor der Deutsche Bundes-
N tag 1999 seinen Sitz von Bonn

nach Berlin als neuer Haupt-
stadt des wiedervereinigten Deutsch-
lands verlegte, blickte die Welt auf das
Herz des Parlaments: Christo und Jean-
ne Claude verhiillten im Sommer 1995
das Reichstagsgebaude mit silbernen
Stoffbahnen. 14 Tage lang regierte am
Platz der Republik die Kunst und sorgte
fiir ein Ereignis, das noch heute seines-
gleichen sucht. Fiinf Millionen Besucher
aus aller Welt kamen, um das gldnzend
verpackte Bauwerk zu sehen. Viele blie-
ben lange, fotografierten und beriihrten
das Gewebe, tanzten und sangen davor
und empfanden sich offensichtlich als
Teil eines Wunders, das spater Deutsch-
lands erstes Sommermaérchen genannt
wurde. Der »Wrapped Reichstag« war je-
doch mebhr als ein Spektakel. Er war ein
Meisterstiick der Kunst, ein Werk, das
alle bis dahin geltenden Mafstébe fiir
Kunstprojekte sprengte: Beide Kiinstler
hatten mehr als 25 Jahre fiir die Realisie-
rung gekampft, hatten iiber Jahrzehnte
Abgeordnete und Politiker besucht und
von ihrer Idee zu begeistern versucht,
mussten dabei oft Skepsis, auch drei Ab-
lehnungen durch frithere Bundestags-
prasidenten in Kauf nehmen. Nach der
Wiedervereinigung und einer weiteren
Abstimmung des Plenums unter dem
Vorsitz von Bundestagsprasidentin Rita
Siissmuth erhielten Christo und Jeanne -
Claude dann doch die Erlaubnis, ihre
Idee zu realisieren und gaben der Welt
damit ein Symbol: fiir die Freiheit der
Kunst, das unmoglich Scheinende zu
denken, fiir die Kraft von Kiinstlern, es
umzusetzen, fiir den Mut von Politikern,
die sich schlief8lich doch auf das Wagnis
einlieen und damit sowohl der Kunst
als auch Kiinstlern vertrauten, mit die-
sem geschichtsbeladenen Ort vergange-
ner und zukiinftiger deutscher Politik
nicht nur angemessen, sondern sogar
visiondr umzugehen.

Die Verhiillung war nicht der Auf-
takt, aber ein wichtiges Zeichen fiir das
Kunstengagement des Deutschen Bun-
destages. Schon in Bonn hatte das Par-
lament mehr als die iiblichen Kunst-am-
Bau-Projekte realisiert und 1969 eine
Artothek begriindet, die fortan Kiinst-
ler durch Ankéufe in die Sammlung des
Deutschen Bundestags unterstiitzen
sollte. Der Abgeordnete Gustav Stein,
im biirgerlichen Leben Kunstprofessor,
initiierte damals den Ankauf von 500
Grafiken, die zum Grundstock fiir eine
stiandig wachsende Sammlung zeitge-
nossischer Kunst wurde. Inzwischen
wird die Sammlung mit einem festen
Haushaltsetat jahrlich erweitert, fast
5.000 Werke aller Gattungen umfasst
dieser Sammlungsteil momentan.

Aber es ist nur ein kleiner Teil des
Kunstprogramms, das das Parlament
seit seinem Umzug nach Berlin verfolgt.
Denn neben der Artothek, deren Wer-
ke den Abgeordneten fiir die Zeit ihres
Mandats als Ausstattung ihrer Biiros
zur Verfiigung gestellt werden, werden
regelmafig ein bis zwei Prozent der
Bausummen an Neu- und Umbauten der
Liegenschaften fiir ortspezifische Ins-
tallationen und ortsgebundene Kunst-
werke ausgegeben. Beim Reichstag, das
fiir den Umzug nach Berlin als Erstes
saniert und umgebaut wurde, waren es
sogar drei Prozent, mittels derer Wer-
ke von Gilinther Uecker, Gerhard Rich-
ter, Christian Boltanski, Jenny Holzer,
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Bernhard Heisig, Gerhard Altenbourg
und vielen anderen realisiert wurden.
Auch alle anderen Parlamentsgebdu-
de enthalten Installationen etwa von
Antony Gormley, Dani Karavan, Ulrich
Erben, Jorg Herold, Neo Rauch oder
Katharina Grosse — die Liste der be-
teiligten Kiinstlerinnen und Kiinstler
umfasst weit mehr als 100 Namen na-
tional und international renommier-
ter Kiinstler. Gerade realisiert Tamara
Greic eine raumfiillende Wandmalerei
in einem Parlamentsgeb&dude in der
DorotheenstrafSe. Jeder, der die Par-
lamentsgebédude schon betreten hat,
wird deshalb nachvollziehen kdnnen,
dass der Deutsche Bundestag als eines
der aulergewhnlichsten Museen der
Welt gilt.

Neben dem Kunst-am-Bau-Pro-
gramm wurde vor einigen Jahren ein
Auftragsprogramm ins Leben gerufen,
fiir das zeitgenossische Kiinstler gezielt
um Arbeiten zum parlamentarischen
Alltag und der Geschichte des Parla-
ments gebeten werden. Auf8er Portrit-
gemailden bedeutender Abgeordneter
und Portrétbiisten, die die Namensgeber
der Hauser und damit besondere, mit
den Personlichkeiten verbundene Werte
verkorpern, waren es zuletzt der Ham-
burger Kiinstler Simon Schwartz, der 45
Parlamentarier aus der Zeit zwischen
1848 und 1999 in je einem Comic por-
tritierte, die Berliner Kiinstlerin Julia-
ne Ebner, die ihre Familiengeschichte
und den Brand im Reichstagsgebaude
zum Anlass fiir einen inzwischen viel-
fach pramierten gezeichneten Kurzfilm
nahm, der Hallenser Kiinstler Moritz
Gotze, der vier Emaille-Tableaus zur Ge-
schichte des Parlaments fertigte, der aus
Frankreich stammende Maler Guillaume
Brueére, der Menschen und Situationen
im parlamentarischen Alltag zeichnete,
die in Berlin lehrende Zeichnerin Pia
Linz, die mehr als ein Jahr an einem
»Portrét« des Parlamentsviertels ar-
beitete. Anlésslich des 100. Jahrestags
der Einfiihrung des Frauenwahlrechts
wurden 19 internationale Kiinstlerinnen
um eine Arbeit zum Thema gebeten, die
Schweizer Illustratorin Serpentina Hag-
ner arbeitete an der Graphic Novel »Kur-
ze Geschichte einer Selbstverstandlich-
keit«, die die 100 Jahre des Kampfs um
die Mitbestimmung von Frauen in der
Politik eindriicklich nachvollzieht. Alle
Auftragsprojekte und viele Kiinstler, die
mit Installationen oder Einzelwerken in
der Sammlung vertreten sind, werden in
Berlin und Briissel mit Einzelausstellun-
gen vorgestellt. Ein eigenes Kunstver-
mittlungsprogramm unterbreitet Kin-
dern und Jugendlichen Angebote, den
spannenden Raum zwischen Kunst und
Politik selbst zu betreten.

Das gesamte Kunstprogramm ob-
liegt dem Kunstbeirat des Deutschen
Bundestages, einem parlamentarischen
Gremium unter Vorsitz des Bundestags-
prasidenten, das paritatisch mit Abge-
ordneten aus allen Fraktionen besetzt
ist und die Entscheidungen tiber Ankau-
fe, Auftrage und alle anderen Projekte
fallt. Eines ihrer Hauptanliegen ist der
Dialog zwischen Kunst und Politik, denn
sie verstehen Kunst als Verstandigungs-
raum fiir all jene Fragen, die das Herz
des Parlaments betreffen: das Leben, in
dem es Mut, Kraft und Freiheit braucht.
Kristina Volke ist stellvertretende Lei-
terin und Kuratorin in der Kunstsamm-
lung des Deutschen Bundestages
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Uble Machenschaften

Die dunklen Seiten des
Kunstmarktes

BENCE FRITZSCHE
enn man an iible Ma-
chenschaften auf dem
Kunstmarkt denkt, sind
es wohl meist solch
aufregende Ereignisse wie aufgeflo-
gene Kunstfdlschungen oder auch
durch dubiose Hinterménner und
Hinterfrauen in die Hohe getriebene
Auktionsergebnisse. Jedenfalls geht
es dabei dann meist um viel Geld und
die Leidtragenden sind die Kaufer, die
Sammler von Kunst.

Selten nur denkt man, betrach-
tet man die »dunklen Seiten« des
Kunstmarktes, an die Kiinstlerinnen
und Kiinstler selbst, die Opfer von
Geldabschneidern werden konnten.
Denn in der Kunstszene, zumindest in
Deutschland gilt: Das Ausstellen oder
auch die Teilnahme an Ausschreibun-
gen ist, zumindest in Deutschland, fiir
Kiinstler nicht mit Gebiihren verbun-
den.

Denn fiir Kiinstler ist es unabding-
bar, dass sie ihre Werke der Offentlich-
keit prasentieren. Kunst muss gesehen
werden, will sie wirksam werden. Erst
durch die Aufmerksamkeit, durch die
Betrachtung, durch die Wahrnehmung
kann Kunst etwas bewirken, etwas
hervorrufen, seien es Gefiihle, Emp-
findungen oder auch Erkenntnis beim
Betrachter.

Das Ausstellen von Kunst ist fiir
die Kunstproduzenten daher ebenso
immanent wie das Horen einer Kom-
position oder das Gelesenwerden
eines Buches. So wird das Ausstellen
der Kunstproduktion fiir Kiinstler zu
einem wesentlichen Bestandteil des
Kiinstlerberufs und nimmt insofern
auch die entsprechende Zeit und ei-
nen erheblichen Einsatz in Anspruch.

Da die Ausstellungsmoglichkeiten
jedoch begrenzt sind, ist das Angebot
erheblich knapper als die Nachfrage.
Genau diese Notwendigkeit, Kunst zu
présentieren bei gleichzeitigem Man-
gel an Prasentationsmoglichkeiten
nehmen Geschéftemacher wahr, da
sich damit oft sogar eine goldene Nase
verdienen ldsst.

Kiinstlerinnen und Kiinstlern »flat-
ternc fast taglich E-Mails ins Haus, mit
dubiosen Angeboten, etwa von sich
selbst als »Galeristen« bezeichnen-
den Gestalten, die ihre Raumlichkeit
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Gruppenausstellungen oder gar die
gesamte »Galerie« zur Miete anbieten.
Fiir zusitzliche Kosten fiir die Vernis-
sage oder auch die Versicherung wih-
rend einer solchen Prasentation sollen
dann meist ebenfalls die Kiinstler auf-
kommen. Aus der Not heraus und weil
auch noch die Erfahrung fehlt, greift
dann so mancher Kiinstler nach die-
sem teuren Strohhalm, um wenigs-
tens mal wieder die sich im Atelier
tiirmenden Werke in die Offentlich-
keit zu bringen. Diese dabei ersehnte
Offentlichkeit bleibt oft dann aber aus,
denn solche »Miet-Galeristen« erzie-
len ihre Einnahmen eben nicht durch
die Kunstkaufer und die dabei fiir sie
entstehende Provision, sondern direkt
durch die Kiinstler selbst.

Hat sich ein Kiinstler auf ein sol-
ches Angebot eingelassen, ist er nicht
nur um viele Euro drmer - solch eine
Miete kann bis zu mehreren Tausend
Euro betragen -, sondern um die
zweifelhafte Erfahrung reicher, dass
derartige bezahlten Ausstellungen
keine Kéufer generieren und zudem
noch nicht mal dazu geeignet sind,
in der Biografie erwdhnt zu werden,
weil man sich damit mehr schaden als
nutzen wiirde.

Es sind nicht nur Ausstellungsmog-
lichkeiten, die den Kiinstlerinnen und
Kiinstlern fiir gutes Geld angeboten
werden; auch auf anderen Feldern, wo
ein Bedarf der Kiinstler besteht, sich
berufsmifig zu prasentieren und dar-
zustellen, sind die Geschdftemacher
tatig. Normalerweise funktionieren
in Deutschland Kunstpreise, Wettbe-
werbe und Stipendien so, dass Kiinst-
lerinnen und Kiinstler sich kostenlos
darum bewerben, sofern diese zur
Teilnahme ausgeschrieben sind.

Neben diesen seriosen Ausschrei-
bungen, die meist von Stadten, Kom-
munen, Kunstvereinen, Museen, dem
Bund oder Firmen veranstaltet werden,
tummeln sich auch auf diesem Feld so
manche wenig kiinstlerfreundliche
Zeitgenossen, die fiir die Teilnahme
an ihren Ausschreibungen Gebiihren
verlangen. Solche Teilnahmegebiihren
konnen durchaus dann einen dreistel-
ligen Euro-Betrag ausmachen. Weil
aber der mogliche Gewinn eines ge-
wissen Geldpreises in Zusammenhang
mit einer Ausstellung der Preistrager
winkt, sehen selbst in solch einem
halsabschneiderischen Angebot man-
che Kiinstler eine Chance.

Ein weiteres recht dubioses Ange-
bot fiir Kiinstler sind gewisse Lexika
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Kiinstler prasentieren konnen, sowohl
mit einer Auswahl von Kunstwerken
als auch ihrer Biografie, natiirlich wie-
der fiir einen ansehnlichen Obulus, der
in manchen Fillen mehrere Hundert
Euro betragen kann. Die Kdufer solch
vollig nutzlos erscheinender Schinken
sind zu allem Unbill dann eigentlich
auch nur jene, die sich dort zur Ver-
offentlichung eingekauft haben. Kein
Galerist oder Museumsmensch und
auch kein Kunstinteressierter wiirde
sich je solch ein tiberfliissiges Sam-
melsurium anschaffen, das nur aus ei-
nem einzigen Zweck produziert wurde,
namlich dem Herausgeber die Taschen
zu fiillen.

Kiinstlerinnen und Kiinstler be-
finden sich aufgrund ihres Durch-
schnittseinkommens nach Erhebung
der Kiinstlersozialkasse am Rande
des Prekariats, auch wenn manche
Stars der Szene etwas anderes sug-
gerieren. Dass einige von ihnen sich
dann dennoch auf unseriose Angebote
einlassen, hat sowohl mit der Not der
Kiinstler als auch mit einer gewissen
Unkenntnis zu tun.

Leider werden die Kunststuden-
ten nicht an allen Akademien auf den
Kunstmarkt und die dortigen Usan-
cen geniigend vorbereitet, um nicht
erst durch Schaden klug zu werden.
Diesen Mangel kann die nun schon
fast seit 40 Jahren erscheinende
Kiinstlerzeitschrift »atelier« etwas
ausgleichen, indem in deren Rubrik
»Grauzone« die Machenschaften der
»Schwarzen Schafe« der Kunstszene
regelmaflig unter die Lupe genom-
men werden.

In manchen Fillen, insbesondere
wenn es sich bei den Veranstaltern um
im Grunde seridse Institutionen han-
delt, die jedoch selbst keine Ahnung
haben, zu welchen Konditionen im
Normalfall Kiinstler ausstellen oder
auch an Ausschreibungen teilnehmen,
hat die Kritik in der Zeitschrift »ate-
lier« sogar dann noch zu einer kiinst-
lerfreundlicheren Umformulierung der
Teilnahmebedingungen gefiihrt.

Traurig aber, dass dennoch manche
Kunstvereine oder auch selbst einige
Kommunalverwaltungen ohne Be-
denken und auch ohne Blick auf die
finanzielle Situation der Kiinstler
Teilnahmegebiihren fiir ihre Veran-
staltungen verlangen, die ohne die
Kiinstlerinnen und Kiinstler jedoch
gar nicht zustande kommen konnten.

Bence Fritzsche ist Chefredakteur der
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Von kopierten Picasso-Grafiken und
gestohlenen Kulturschiatzen

Der Kunstmarkt und das Verbrechen

TOBIAS TIMM

er junge Galerist Inigo Philbrick
D war das Fliegen mit Privatjets
durchaus gewohnt. In kurzer
Zeit war der in Connecticut aufgewach-
sene Mann zu einem global agierenden
Kunsthéndler aufgestiegen, hatte Ga-
lerien in London und Miami er6ffnet —
und im Jahr 2017 mit Werken von zeitge-
nossischen Kiinstlern wie Jean-Michel
Basquiat und Yayoi Kusama einen Um-
satz von rund 100 Millionen Pfund ge-
macht. Als er am 12. Juni 2020 tiber die
Startbahn des kleinen Flughafens der
Pazifik-Insel Vanuatu zu einem Learjet
gefiihrt wurde, empfingen ihn an Bord
jedoch keine Stewardessen mit Cham-
pagner, sondern FBI-Agenten. Philbrick
wurde auf die zu den USA gehorende In-
sel Guam geflogen, wo schon ein Unter-
suchungsrichter auf ihn wartete, der die
Auslieferung nach New York anordnete.
Der 33-jahrige Philbrick, so der
Verdacht der New Yorker Staatsan-
waltschaft, soll bei Kunstgeschaften
mit Werken, die nicht oder nicht mehr
komplett in seinem Eigentum waren,
Geschaftspartner um mehr als 20 Mil-
lionen Dollar betrogen haben. Seine
Anwilte plddierten bei ersten Anhorun-
gen auf nicht schuldig, Philbrick sitzt
jedoch weiterhin in Untersuchungshaft
— im Strafprozess soll die Schuldfrage
nun bald geklart werden. Zu Philbricks
Kunden, die derzeit in verschiedenen
Zivilverfahren auf mehreren Kontinen-
ten um Kunstwerke oder ihre Millionen
kdmpfen, gehort auch die Kunstinvest-
mentfirma eines bekannten deutschen
Sammlerpaars. Der beklagte Schaden
auch hier: mehrere Millionen Euro.
Die meisten Kunsthédndlerinnen, Ga-
leristen und Auktionatorinnen arbeiten
gewissenhaft und ehrlich, sie beuten
sich oft eher selbst aus, als dass sie
andere {iber den Tisch ziehen wiirden.
Doch hauften sich in den vergangenen
Jahren auch in Deutschland die Fille,
in denen Betriiger und Félscher — die
grofle Mehrheit der tiberfiihrten Tater
in diesem Feld sind Minner - die Kunst
als Vehikel fiir ihre dunklen Geschifte

Da war etwa der Fall des Wolfgang Bel-
tracchi, der als Kiinstler unter seinem
Geburtsnamen Wolfgang Fischer kei-
nen grofien Erfolg gehabt hatte. Schon
frith begann er daraufhin, den Malstil
und die Sujets beriihmter Maler zu
stehlen, alte Leinwdnde in »neu auf-
gefundene« Meisterwerke zu verwan-
deln. So richtete Beltracchi tiber mehr
als drei Jahrzehnte einen Schaden von
insgesamt Dutzenden Millionen Euro
nicht nur in Deutschland, sondern auch
in London, Paris, Genf und New York
an. Aber nicht nur der 6konomische
Schaden war gewaltig, der Betrug un-
terminierte auch die Reputation vieler
Expertinnen, Hindler und Auktionato-
ren, die auf den kriminell guten Hand-
werker Beltracchi hereingefallen waren.
Im Kolner Auktionshaus Lempertz etwa
wurden mehrere Bilder versteigert, die
sich im Nachhinein als Falschungen
Beltracchis herausstellten. Vom Land-
gericht K6In wurde Beltracchi 2011 als
Mitglied einer Bande wegen Betrugs
schlief8lich zu sechs Jahren Haft ver-
urteilt.

Und dann war da noch Helge Achen-
bach, Deutschlands wichtigster Kunst-
berater, der den grofien Versicherungen
und Autokonzernen Kunst vermittelte,
der Politiker wie Gerhard Schroder und
Kiinstler wie Jorg Immendorff seine
Freunde nannte - und der alles immer
eine Nummer grofSer wollte. Er fuhr
kein normales Auto, sondern den Ben-
tley, den ehemals Joseph Beuys beses-
sen hatte. Und nicht nur den, sondern
noch vier, fiinf weitere Bentleys dazu.
Auch die Erste Klasse war ihm beim
Fliegen irgendwann nicht mehr genug,
es mussten — wie bei Inigo Philbrick -
Privatjets sein. Fiir den Kiinstler Ger-
hard Richter mietete Achenbach ext-
ra gerdaumige Hallen an, damit dieser
zwei besonders grofSe Gemilde malen
konnte. Und seine Provision fiir die
Vermittlung eines einzelnen Geméldes
von Pablo Picasso sollte nicht nur, wie
vertraglich vereinbart, rund 180.000
Euro betragen, er nahm sich heimlich
zwei Millionen Euro mehr. Am Ende war
Helge Achenbachs Gefiangniszelle zehn
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Achenbach betrog bei Kunstgeschaf-
ten unter anderem einen befreundeten
Aldi-Erben, den er eigentlich als Berater
durch den wilden Kunstmarkt navigie-
ren und vor iiberhohten Preisen hatte
schiitzen sollen. Dabei filschte Achen-
bach auch Rechnungen von Galerien,
machte aus giinstigen Dollars teurere
Euros, verdnderte die Ziffern so, dass
er mal einige Hunderttausend Euro,
mal mehr als eine Million illegal dazu
verdiente. Die gefédlschten Rechnun-
gen bezeichnete er spater im Strafpro-
zess gegen ihn als Collagen, so als sei
er kein Betriiger, sondern ein genialer
Kiinstler. Die Richter am Landgericht
Essen verurteilten ihn 2015 trotzdem zu
sechs Jahren Haft wegen Betrugs. Meist
kommen Betriiger auf dem Kunstmarkt
glimpflicher davon, gibt es doch nur we-
nige Staatsanwiltinnen und Richter, die
sich wirklich in die sonderbaren und
komplizierten Usancen des Betriebs
einarbeiten wollen.

Es sind dann auch diese speziellen
Gepflogenheiten auf dem deutschen wie
internationalen Kunstmarkt, die besagte
Taten und noch viele andere Fille von
Betrug, Hehlerei, Antikenschmuggel
und Steuerhinterziehung erst moglich
gemacht haben. Zusammen mit Stefan
Koldehoff habe ich fiir das kiirzlich er-
schienene Buch »Kunst und Verbrechen«
zahlreiche exemplarische Félle analy-
siert, dabei kristallisierten sich gewisse
Strukturen und Muster heraus, die es
den Titern leicht machen: Obwohl es
teilweise um Millionenwerte geht, wer-
den viele Kunstgeschifte noch immer
per Handschlag abgewickelt. Der Insi-
derhandel ist auf dem Kunstmarkt nicht
verboten, es gibt keine der Borsenauf-
sicht vergleichbare Institution, die Prei-
se auf 6ffentlichen Auktionen kénnen
leicht durch die Vertreter der Kiinstler
manipuliert werden. Betriiger wie Belt-
racchi flogen auch deshalb nicht frither
auf, weil die Auktionshiuser und Kunst-
galerien noch immer auf ihre angeblich
lang tradierte Diskretion pochen: Meis-
tens werden die Namen der Vorbesitzer
von Kunstwerken vor den Kauferinnen
geheim gehalten. So geheimnisvoll wie
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dessen Bank mit Helge Achenbach vor
dessen Festnahme zusammengearbeitet
hatte, seien die Gepflogenheiten sonst
nur auf dem internationalen Diaman-
tenmarkt — doch konne man sich auf
diesem immerhin relativ leicht auf den
Wert eines Diamanten einigen.
Kunstkdufe im Hochpreissegment
werden oft iiber Off-Shore-Firmen
abgewickelt, deren wirtschaftlich Be-
rechtigte im Dunklen bleiben. Begiins-
tigt wurden solche intransparenten
Geschifte in der Vergangenheit noch,
wenn sich die Kunstware in Freihafen in
Singapur, Luxemburg oder Genf befand.

Die Gepflogenheiten
des Kunstmarkts
haben viele Fille von
Betrug, Hehlerei,
Antikenschmuggel
und Steuerhinterzie-
hung erst moglich
gemacht

In einigen dieser Darkrooms des globa-
len Kunstmarkts konnen Kunstwerke
nicht nur steuerfrei, sondern auch weit-
gehend frei von sonstigen Kontrollen
gelagert und gehandelt werden. In der
Vergangenheit tauchten in solchen
Freeports auch geschmuggelte Anti-
ken und einst von den Nazis geraubte
Kunstwerke wieder auf.

»Man kann nicht mehr als 100 Pro-
zent Eigentum an einem Kunstwerk
verkaufen«, erklarte der New Yorker
Staatsanwalt im Sommer 2020 nach
der Verhaftung des Galeristen Inigo
Philbrick. Eine nur scheinbar iiber-
fliissige Feststellung, denn Philbrick
habe in den vergangenen Jahren genau
das erfolgreich getan, bevor er sich in
die Stidsee absetzte, so klagen mehre-
re seiner Kunden: Kunstwerke seien
in Anteilen oder als Ganzes mehrfach
an verschiedene Besitzer verkauft und
schliefllich, als sie Philbrick langst
nicht mehr gehdrten, von ihm noch als
Sicherheit fiir Millionenkredite bei an-
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lich machte diesen Betrug auch, dass es
fiir Kunstwerke keine verpflichtenden
Eigentlimerverzeichnisse gibt — wie
etwa Grundbiicher fiir Immobilien oder
Fahrzeugbriefe fiir Autos.

Einige Gesetzesdnderungen haben
in den vergangenen Jahren schon fiir
etwas mehr Sicherheit auf dem Kunst-
markt gesorgt, so wurde etwa durch die
Schweizer Politik eine gewisse Trans-
parenz der Eigentiimerverhaltnisse in
den dortigen Freilagern durchgesetzt.
In Deutschland schreibt das neue Kul-
turgutschutzgesetz — gegen das einige
Lobbyisten des Kunstmarkts mit un-
haltbaren Behauptungen und Schre-
ckensszenarien agitiert hatten — seit
2016 zumindest einige erweiterte Sorg-
faltspflichten vor, etwa dass Handle-
rinnen und Galeristen Unterlagen
zur Identitdt eines Kunstkdufers oder
einer Kunstverkauferin 30 Jahre lang
aufbewahren miissen. Mit solchen Un-
terlagen konnten in Zukunft die Wege
von Werken, die sich als Raubgut oder
Falschung herausstellen, besser auf-
geklart werden. Und doch fehlt ein
Gesetz, das etwa die Einziehung von
Kunstfidlschung erleichtern wiirde.
Auch fehlt es in vielen Bundesldndern
an spezialisierten Ermittlern, die sich
dem Kunstverbrechen annehmen. Ne-
ben dem Bundeskriminalamt beschaf-
tigen nur die Landeskriminaldmter in
Baden-Wiirttemberg, Bayern und Berlin
Kommissare, die hauptberuflich billig
kopierten Picasso-Grafiken und aus
Museen gestohlenen Kulturschitzen
auf der Spur sind. Sie sollten in Zukunft
ebenso gestirkt werden wie all jene
engagiert und leidenschaftlich arbei-
tenden Auktionatorinnen, Galeristen
und Kunstexpertinnen, fiir die Kunst
nicht ein Mittel zum Anlagebetrug ist
- sondern ein Schatz voll Drama und
Witz, Kritik und Schonheit.

Tobias Timm schreibt als Autor unter
anderem fiir DIE ZEIT

Mehr dazu: Das Buch »Kunst und Ver-
brechen« von Stefan Koldehoff und To-
bias Timm ist bei Galiani Berlin 2020
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Kunsthandel im
Nationalsozialismus

Die Provenienzforschung
braucht geeignete Forder-
programme, mehr Trans-
parenz und effizientere
Netzwerke

MEIKE HOPP
ulturgiiter zirkulieren. Sie
wechseln Standorte, Besitz-
verhiltnisse und Kontexte. Zu
einem bestimmten Zeitpunkt
aus einer bestimmten Motivation her-
aus geschaffen, gefertigt oder produziert,
werden Kulturgiiter gesammelt und ge-
handelt, somit verpackt, transportiert,
versichert, gekauft, empfangen, verwahrt
oder prasentiert. Kulturgiiter werden auch
gestohlen und geraubt. Sie werden in Kri-
senzeiten gepliindert, transloziert oder
sichergestellt. Sie werden in kriegerischen
Auseinandersetzungen, Diktaturen, au-
toritdren Regimen oder unter ungleichen
Machtverhiltnissen konfisziert, enteignet,
verschleppt oder zerstrt. Immer sind hier-
bei menschliche Akteure im Spiel, denn
Kulturgiiter werden iibergeben, von Hand
zu Hand. Diese Hand- bzw. Besitzwechsel,
ihre Eckdaten und Zeugnisse zu dokumen-
tieren, kontextualisieren und zu bewerten
ist Aufgabe der Provenienzforschung.
Vor allem im Kunsthandel hat Proveni-
enzforschung eine lange Tradition. Als Be-
standteil der fachlichen Expertise gehort
sie seit dem 18. Jahrhundert zur Praxis der
Vermittlung von kulturellen Objekten, da

hat Debatten um NS-verfolgungsbedingt
entzogenes Kulturgut, um Restitution
und Wiedergutmachung entfacht und
zur Sensibilisierung im Umgang mit Kul-
turgut beigetragen. In diesen Debatten
geht es jedoch vor allem um den politisch-
moralischen Stellenwert der Proveni-
enzforschung, um die gesellschaftliche
Verantwortung gegeniiber Anspruchsbe-
rechtigten, deren Vorfahren wihrend des
Nationalsozialismus Kunstgegenstande
widerrechtlich entzogen worden waren.
Diese Debatten lenken nun den Blick
zuriick auf eben jene Branche, die sich —
obwohl historisch so eng mit Provenienz-
forschung verkniipft — im Hinblick auf ihre
Rolle im Nationalsozialismus als dufSerst
undurchsichtig erweist: den Kunst- und
Antiquitdtenhandel. Im Juni 1939 schrieb
der ehemalige Direktor des Staatlichen
Kunstgewerbemuseums Wien, Hermann
von Trenkwald, in einem Traktat: »Den
Juden ist das in ihrem Besitze befindliche
Kunst- und Kulturgut, an dem ihre Rasse
schaffend nie beteiligt war, zu entziehen
und in arische Hande zu bringen. Die Uber-
leitung in arischen Besitz erfolgt tiber den
Kunsthandel.« Und auch in Klaus Manns
1939 in Amsterdam verlegten Exilroman
»Der Vulkan« heif$t es: »ein paar wichtige
Auktionen, weifdt du; so viele reiche Leute
ziehen doch jetzt weg von Deutschland,
und da kommen Dinge auf den Markt, die
sonst gar nicht zu kriegen gewesen sind...
.«Die Zitate zeugen von der signifikanten
Rolle, die dem Kunstmarkt bei der suk-
zessiven Stigmatisierung, Entrechtung,
Enteignung und schlie8lich Ermordung

ebenso wie Sammlerinnen bzw. Sammler
und offentliche Einrichtungen wie Muse-
en, Bibliotheken und Archive. Involviert
waren Behtrden, Museumsfachleute und
Sachverstandige, aber auch »Marchand-
amateurs« sowie temporére — auch dubi-
ose — Mittelspersonen. Sie kooperierten
mit NS-Behorden, -Funktiondren und
Sonderstdben, mit Hitlers »Sonderbe-
auftragten« fiir das geplante, aber nie
realisierte »Fiihrermuseumc in Linz, mit
Finanzdmtern, der Gestapo, dem Zoll, aber
auch mit Banken, Speditionen, Transport-
oder Versicherungsunternehmen. Es ist
eine mafgebliche Aufgabe der Proveni-
enzforschung, den Kunstmarkt in seiner
Rolle als Dreh- und Angelpunkt im perfi-
den System des Kunst- und Kulturgutraubs
zu beleuchten. Nur so konnen Grundlagen
fiir die Identifizierung von NS-Raubgut
in offentlichen Sammlungen gelegt, nur
so konnen optimale Voraussetzungen fiir
Einzelfallrecherchen geschaffen und Kul-
turgiiter restituiert werden.

Doch hierfiir ist die transparente Aufbe-
reitung noch vorhandener Quellen essenzi-
ell. 2009 hat das Miinchner Auktionshaus
Neumeister als erstes Kunsthandelsunter-
nehmen in Deutschland in Kooperation mit
dem Zentralinstitut fiir Kunstgeschichte in
Miinchen ein Forschungsprojekt in Auf-
trag gegeben, das die Geschichte seiner
Vorgiangerinstitution, des Kunstverstei-
gerungshauses Adolf Weinmiiller, unter-
suchte. Einlieferer- und Kaufernamen von
33 Miinchner Versteigerungen sowie elf
Wiener Versteigerungen der Jahre 1936 bis
1944 wurden der Datenbank Lost Art des

Wir brauchen
geeignete

- internati-
onale - For-
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Entwicklung
digitaler For-
schungsinf-
rastrukturen.
Akteure wie
Hildebrand
Gurlitt hatten
iiberaus effi-
ziente Netz-
werke. Wenn
wir diese
durchdringen
wollen, ist es
an der Zeit,
dass auch die
Provenienz-
forschung
effizientere
Netzwerke
begriindet

wenige Beispiele wegweisender Projekte, die
ich an dieser Stelle nenne.

Projekte, die aber bisher tiberwiegend
teilfinanziert sind, denn addquate Forder-
schienen hierfiir gibt es bisher nicht. Chan-
cen und Potenziale dieser Projekte konnen
so kaum ausgeschopft werden. Dabei geht
es nicht allein darum, Geschéftsbiicher und
Personendaten offenzulegen und »Opfer«
bzw. »Tdter« zu definieren, sondern darum,
die komplexen Mechanismen am Kunstmarkt
begreifen zu lernen. Diejenigen Sammlungen,
die in den 1910er und 1920er Jahren aufgebaut
wurden, sind vielfach dieselben, die in den
1930er und 1940er Jahren unter dem Druck
der Verfolgung aufgeldst oder konfisziert
wurden. Doch erst umfassende valide Aus-
wertungen von Daten zu involvierten Ak-
teuren und Netzwerken lassen schlieSlich
Kontinuitdten und Wiederspriiche erkennen,
staatlich-behordliches Verwaltungshandeln
von privaten Handlungsspielrdumen unter-
scheiden.

Zu den wohl bekanntesten Protagonisten
am NS-Kunstmarkt, der seine Handlungs-
spielrdaume rigoros nutzte, gehort der durch
den »Schwabinger Kunstfund« 2013 berithmt
gewordene Hildebrand Gurlitt. Abgesehen
von der ungeklarten Frage nach der Recht-
mifRigkeit der Beschlagnahme des »Kunstbe-
stands« durch die Staatsanwaltschaft in der
Wohnung seines 2014 verstorbenen Sohnes
Cornelius Gurlitt, bliebt die Tatsache un-
bestritten, dass Hildebrand Gurlitt zu den
umtriebigen Handlern im »Dritten Reich«
gehort hatte. Und das obwohl er zuvor als
Museumsdirektor in Zwickau und Leiter des
Hamburger Kunstvereins selbst zweimal
Opfer konservativer, nationalsozialistischer
Kulturpolitik geworden war.

Seine Aktivitdten im Rahmen der »Verwer-
tungsaktion Entartete Kunst«, aber vor allem
auch seine Ankiufe fiir Hitler auf den Kunst-
markten in den besetzten Westgebieten, al-
lem voran in Paris, bringen mich zurtick zum
Anfang: Kulturgiiter zirkulieren. Allein um

20. Ellsworth Kelly, 1923-2015, USA, Malerei, 50.250 Punkte

deren Biografie nicht nur Riickschliisse
auf Authentizitdt zuldsst, sondern ihr zen-
trale Bedeutung bei der Wertbestimmung
zukam. Kurz: Je renommierter die Samm-
lungen, in denen sich kulturelle Objekte
einst befunden haben, desto vermeintlich
héher deren Qualitdt und somit auch 6ko-
nomischer Wert. Provenienzforschung ist
deshalb untrennbar mit der Geschichte des
Kunstmarktes im 19. und 20. Jahrhundert
verbunden, der Entwicklung von Verkaufs-
katalogen, Werkverzeichnissen und des
»Expertisenwesens«.

In den vergangenen Jahrzehnten hat
sich die Situation allerdings enorm ge-
wandelt. Die auf der 1998 in Washington
durchgefiihrten »Conference on Holo-
caust-Era Assets« verabschiedeten Wa-
shington Principles fordern Aufklarung
ungesicherter Provenienzen von Kunst-
werken vor allem in 6ffentlichem Besitz.
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jener deutschen Biirger zukam, die nach
NS-Definition als »Juden« galten oder
anderweitig verfolgt waren. Es geht um
»Umverteilung« und »Verwertung« einer
nicht mehr zu beziffernden Masse an NS-
verfolgungsbedingt entzogenem Kulturgut
- angefangen mit den durch Berufsverbote,
diskriminierende Fiskalpolitik, Siihne- und
Zwangsabgaben oder andere Repressalien
forcierten Zwangsverkaufen, tiber zuriick-
gelassenes Auswanderungsgut, Enteig-
nungs- bzw. und »Arisierungsmassen«
bis hin zum Raub- bzw. Beutegut aus den
besetzten Gebieten.

Doch noch immer gehért die Geschichte
des Kunsthandels im Nationalsozialismus
zu den Forschungsdesideraten. Von der
radikalen Ausschaltung »nichtarischer«
Handlerinnen und Héandler und der Auflo-
sung ihrer Geschifte in einer konzentrier-
ten Aktion im Sommer 1935 profitierten
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Deutschen Zentrums Kulturgutverluste
in Magdeburg zur Verfiigung gestellt. Da-
mit liegen zur Herkunft von ca. 33.000 in
diesem Zeitraum gehandelten Objekten —
darunter Einlieferungen der Gestapo Prag
oder aus den besetzten Niederlanden - nun
wesentlich detailliertere Informationen vor,
welche fiir die internationale Forschung
und Restitutionsverfahren von unschatz-
barem Wert sind.

Zu den frithen Opfern der Verfolgung
gehorte der jiidische Auktionator Hugo
Helbing. Ein Projekt zur Digitalisierung
der in Deutschland und der Schweiz be-
findlichen Auktionsprotokolle zwischen
1895 und 1935 wird 2021 mit einer Forde-
rung durch die Deutsche Forschungsge-
meinschaft an der Universitdtsbibliothek
Heidelberg starten. Ein weiteres Projekt
zur ErschliefSung des Fotoarchivs der 1880
begriindeten Kunsthandlung Julius Béhler
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die allein quantitative Dimension der mas-
senhaften Translokationen von Kulturgiitern
im »Dritten Reich« durch den Kunsthandel
zu fassen, brauchen wir uneingeschrankt
Transparenz im Umgang mit Kulturgiitern
und historischen Quellen und Daten zu
ihrer Herkunft, denn ein intransparenter
Umgang fiihrt erneut zur Reproduktion von
Ungleichheitspositionen, Rassismen und An-
tisemitismen. Und wir brauchen geeignete

- internationale — Forderprogramme fiir die

Entwicklung digitaler Forschungsinfrastruk-
turen. Akteure wie Hildebrand Gurlitt hatten
iiberaus effiziente Netzwerke. Wenn wir diese
durchdringen wollen, ist es an der Zeit, dass
auch die Provenienzforschung effizientere
Netzwerke begriindet.

Meike Hopp leitet das Fachgebiet fiir Digita-
le Provenienzforschung an der TU Berlin. Sie
ist auflerdem Vorsitzende des Arbeitskreis
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Zum Referentenentwurf des Bundesministeriums der Justiz und fiir Verbraucherschutz
»Entwurf eines Gesetzes zur Vereinheitlichung des Stiftungsrechts«
Stellungnahme des Deutschen Kulturrates

Berlin, den 30.10.2020. Der Deutsche

Kulturrat, der Spitzenverband der
Bundeskulturverbénde, ist enttduscht

iiber den vom Bundesministerium der
Justiz und fiir Verbraucherschutz vor-
gelegten Entwurf eines Gesetzes zur
Vereinheitlichung des Stiftungsrechts.
Zwar sieht der Entwurf einige weni-
ge Verbesserungen im Stiftungsrecht

vor. Im Grofen und Ganzen bleibt er
jedoch hinter den Erwartungen sowie

zivilgesellschaftlichen Debatten der
letzten Jahre zuriick und ist von Miss-
trauen gegeniiber der Zivilgesellschaft
gepragt. Er engt die Handlungsspiel-
rdaume von Stifterinnen und Stiftern

sowie von Stiftungen ein, statt flexib-
les Handeln zu ermdglichen.

Im Entwurf gerdt aus dem Blick, dass
Stifterinnen und Stifter ihr Vermo-
gen ganz liberwiegend aus philantro-
pischem Antrieb dem Gemeinwohl
widmen. Dieser Impetus verdient
Wertschatzung. Stiftungen sind wich-
tige zivilgesellschaftliche Akteure. Sie
handeln unabhéngig und sind dem in
der Zweckbestimmung formulierten
Stifterwillen verpflichtet. Sie sind
keine LiickenbiifSer fiir staatliches
Handeln und ebenso wenig Miindel
des Staates.

In seiner Stellungnahme vom 25.03.2015
hat sich der Deutsche Kulturrat dafiir
ausgesprochen, die Anpassungen im
Stiftungsrecht mit Augenmafd vorzu-
nehmen. Der vorliegende Entwurf lasst
dieses Augenmafd vermissen und stellt

vor allem auf die Bediirfnisse der Stif-
tungsaufsicht ab.

Im Folgenden nimmt der Deutsche
Kulturrat zu ausgewidhlten Aspekten
des 0.g. Referentenentwurfs Stellung:

1. Als im Grundsatz positiv erachtet der
Deutsche Kulturrat die intendierte
Vereinheitlichung des Stiftungsrechts.
Die Ausgestaltung ist jedoch im oben
erwdhnten Sinne zu detailliert und
einengend.

.Klargestellt werden sollte in jedem
Fall, dass die Regelungen ausschlief$-
lich fiir rechtsfahige Stiftungen biir-
gerlichen Rechts gelten. Die gerade
im Kulturbereich héaufig anzutref-
fenden Treuhandstiftungen (nicht-
rechtsfahige Stiftungen) werden von
den Neuregelungen nicht erfasst.
Hier muss vermieden werden, dass
durch einen Rechtsformzusatz bei
rechtsfahigen Stiftungen biirgerli-
chen Rechts andere Stiftungen in der
offentlichen Wahrnehmung benach-
teiligt werden.

3. Grundsitzlich zu begriiffen ist, dass
Verbrauchsstiftungen definiert wer-
den. Die Ausgestaltung ist jedoch
zu eng und praxisfern. Der Deut-
sche Kulturrat lehnt ab, dass kiinf-
tig Verbrauchsstiftungen mit einem
definierten zeitlichen Ende versehen
sein miissen. Dies widerspricht der
Stiftungspraxis und dem Handeln
von Verbrauchsstiftungen, deren
zeitliches Ende bei der Errichtung
nicht stichtagsgenau vorherzusehen

)

ist. Es wire besser, auf die Erfiillung
des Zwecks abzustellen.

4. Nicht nachzuvollziehen ist, dass die
Stiftung auf Zeit nicht moglich sein
soll. Dieses Modell hat sich in den
letzten Jahrzehnten bewihrt. Seine
Abschaffung ist nicht nachvollzieh-
bar.

5. Positiv ist, dass die Zulegung und
Zusammenlegung von Stiftungen
kiinftig rechtssicher erfolgen. Auch
eine Regelung zur Umwandlung einer
Stiftung in eine Verbrauchsstiftung
ist zu begriifien.

6. Als problematisch sieht der Deut-
sche Kulturrat, dass die Hiirden fiir
Satzungsdnderungen und Zweckan-
derungen zu hoch gelegt werden.
Ausnahmen sind nur in der Errich-
tungssatzung moglich und nur unter
engen Voraussetzungen. Damit sind
im Ergebnis bei bestehenden Stif-
tungen, deren Satzung zwar bereits
eine erleichterte Satzungsédnderung
vorsieht, die aber den geplanten neu-
en Bestimmungen nicht entspricht,
Satzungsdnderungen nicht mehr
moglich. Im Ergebnis werden beste-
hende Stiftungen, selbst wenn die
Flexibilitat in ihren Satzungen nach
bisheriger Rechtslage ausreichend
geregelt ist, unflexibler. Zudem ist die
vorgeschlagene Regelung praxisfern
und schafft Unsicherheit. Uberdies
sollen grundsitzlich keine Zwecker-
weiterungen mehr méglich sein. In
bisheriger bewdhrter Praxis kann
der Zweck einer Stiftung erweitert
werden, wenn entweder die zu ver-

wendenden Mittel fiir den bisherigen
Zweck nicht dauerhaft voll erforder-
lich sind oder eine mafigebliche Zu-
stiftung erfolgt.

Die Bestimmung, dass Stiftungen
kiinftig ihren Zweck aus den Ertrdagen
ihres Grundstockvermogen erfiillen
konnen sollen, ist hochst missver-
standlich. Es muss klargestellt wer-
den, dass auch andere Einkunftsarten
statthaft sind. Stiftungen biirgerli-
chen Rechts, die ihren Zweck mittels
(staatlicher) Zuschiisse erfiillen, wer-
den ansonsten handlungsunfahig.

.Nicht praxistauglich ist die vorgese-
hene Ausgestaltung der Pflicht des
Vermégenserhalts fiir Stiftungen zu
deren Vermogen Kunstwerke gehoren.
Die in den letzten Jahren forcierten
Riickgaben von NS-verfolgungsbe-
dingt entzogenem Kulturgut oder
von Sammlungsgut aus kolonialen
Kontexten kénnten erschwert bis un-
moglich werden. Hier wiirden durch
das Stiftungsrecht kulturpolitische
Ziele konterkariert werden.

. Weiter engen die geplanten Vor-
schriften zum Kapitalerhalt das
Handeln von Stiftungen unnotig ein.
Insbesondere ist die Ubernahme des
Surrogatsprinzips vollkommen pra-
xisuntauglich und eine Einengung
der bisherigen Rechtslage fiir die
Verwendbarkeit von Umschichtungs-
gewinnen. Sie beschneiden damit
mehr als bislang die Moglichkeiten
von Stifterinnen und Stiftern, den
Kapitalerhalt auszugestalten und
werden bei bestehenden Stiftungen
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zu erheblichen Problemen fiihren.

10. Das geplante Stiftungsregister ist im
Grundsatz ein zu begriiRender An-
satz, in seiner Ausgestaltung bleibt es
jedoch hinter den Transparenzerwar-
tungen mit Blick auf Mittelherkunft
und -verwendung zurtick.

11. Generell fehlen Ubergangsregelun-
gen fiir bestehende Stiftungen, damit
sie sich an die neue Rechtslage an-
passen konnen. Das trifft beispiels-
weise auf Satzungsdnderungsmog-
lichkeiten zu, die bisher bestanden
und die nun an die neue Rechtsla-
ge angepasst werden miissen, um
zu vermeiden, dass die Stiftungen
entgegen dem Stifterwillen faktisch
erstarren.

12. Nicht nachzuvollziehen ist fiir den
Deutschen Kulturrat, weshalb ein
haftungsfreier Ermessensspielraum
bei vernunftbasiertem Handeln nur
Stiftungsvorstanden, nicht aber Ver-
einsvorstédnden zugestanden werden
soll. Hier wird ein Graben zwischen
Stiftungen und Vereinen geschaffen,
der nicht nachvollziehbar ist. Im
Kulturbereich haben Vereine eine
herausragende Bedeutung.

Insgesamt regt der Deutsche Kulturrat
an, den vorgelegten Referentenentwurf
grundlegend zu iiberarbeiten, ihn vom
paternalistischen Denken zu befreien
und einen Entwurf fiir ein Stiftungs-
recht vorzulegen, der einer modernen
Demokratie des 21. Jahrhunderts mit
einer starken Zivilgesellschaft gerecht
wird.

Zum Referentenentwurf eines Gesetzes zur Anpassung des Urheberrechts an die Erfordernisse
des digitalen Binnenmarkts
Stellungnahme des Deutschen Kulturrates

Berlin, den 06.11.2020. Der Deutsche
Kulturrat, der Spitzenverband der
Bundeskulturverbédnde, bedankt sich
fiir die Moglichkeit, zu dem Referenten-
entwurf eines Gesetzes zur Anpassung
des Urheberrechts an die Erfordernisse
des digitalen Binnenmarkts Stellung
nehmen zu konnen.

L

Der Deutsche Kulturrat hat sich be-
reits mit Stellungnahmen vom 4. Feb-
ruar 2020 und 13. August 2020 zu den
Diskussionsentwiirfen des BMJV gedu-
fert. Den dort vorgetragenen Bedenken
wurde im Referentenentwurf (Stand: 2.
September 2020) nur teilweise Rech-
nung getragen. Der Deutsche Kultur-
rat nimmt deshalb auf seine bisherigen
Ausfiihrungen vollstédndig Bezug; auf
folgende Punkte ist dabei besonders
einzugehen:

1. Urhebervertragsrecht (§ 32 ff. UrhG)

Der Deutsche Kulturrat verweist zu-
néchst auf seine Stellungnahme vom
13. August 2020. Er begriift, dass der
Vorschlag zu § 32d Abs. 3 UrhG-E auf-
gegriffen wurde und nunmehr nach §
32d Abs. 3 Satz 1 UrhG-E die Moglichkeit
besteht, durch Vereinbarungen, die auf
einer gemeinsamen Vergiitungsregel
oder einem Tarifvertrag beruhen, von
den Vorgaben nach § 32d Abs. 1 und 2
abzuweichen. Fiir problematisch wird
allerdings die Ausgestaltung des § 32d
Abs. 3 Satz 2 UrhG-E gehalten, die mit
dem Kriterium »...zumindest ein ver-
gleichbares Mafd an Transparenz...«
einen sehr unscharfen Rahmen fiir Ver-
handlungen setzt. Es wird befiirchtet,
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iiber die Wirksamkeit von Vereinbarun-
gen ausgeldst werden, die zu erhebli-
cher Rechtsunsicherheit fiihren.

2. Schrankenregelungen

« Text und Data Mining (§§ 44b, 60d
UrhG-E)
Der Deutsche Kulturrat bedauert,
dass die Schrankenregelungen zu
Text und Data Mining weiterhin kei-
nerlei Vergiitungsanspruch vorsehen.
Er spricht sich erneut mit Nachdruck
dafiir aus, einen gesetzlichen Vergii-
tungsanspruch fiir kommerzielles
und nichtkommerzielles Text und
Data Mining einzufiihren, der ver-
wertungsgesellschaftspflichtig aus-
gestaltet sein sollte.

¢ Sammlungen fiir den religiosen Ge-
brauch (§ 46 UrhG)
Der Deutsche Kulturrat erinnert er-
neut an seine Bitte, das vorliegende
Gesetzgebungsverfahren zum Anlass
zu nehmen, § 46 UrhG (Sammlung fiir
den religiosen Gebrauch) an § 60b
UrhG (Unterrichts- und Lehrmedien)
anzupassen. Die derzeitige Regelung,
die in Bezug auf Sammlungen fiir den
religiosen Gebrauch der Vorschrift
des § 46 UrhG a. F. entspricht, fiihrt
bei den befassten Verwertungsgesell-
schaften zu einem kaum vertretbaren
Verwaltungsaufwand, und ist — soweit
ersichtlich - inhaltlich in keiner Wei-
se gerechtfertigt.

Karikatur, Parodie und Pastiche (§
5la UrhG-E)

Der Referentenentwurf hat die er-
heblichen Bedenken des Deutschen
Kulturrats in Bezug auf die neue Pas-

PESCIP SIS TSRS R IR IS TSt ISC SR IO

Es fehlt weiterhin an einer gesetz-
lichen Definition, was genau unter
»Pastiche« zu verstehen ist. Solange

dies nicht hinreichend geklart ist, ist

die vorgeschlagene Regelung verfas-
sungsrechtlich und mit Blick auf den

3-Stufen-Test hochst problematisch.
Das gilt umso mehr, weil im Rahmen

des § 51a UrhG-E - im Unterschied zu

§§ 5,7 Abs. 2 UrhDaG-E - keinerlei

Vergiitung fiir Pastiche-Nutzungen

vorgesehen ist. Da keine europa-
rechtliche Verpflichtung besteht, eine

allgemeine Pastiche-Schranke ein-
zufiihren, spricht sich der Deutsche

Kulturrat auf der Grundlage der bis-
herigen Regelungsentwiirfe dafiir aus,
auf eine derartige Bestimmung ganz

zu verzichten. Jedenfalls aber soll-
ten die Erfahrungen bei Anwendung
der — europarechtlich vorgegebenen

- Pastiche-Schranke im Zusammen-
hang mit Plattformnutzungen (85 Nr.
2 UrhDaG-E) abgewartet werden.

« Verlegerbeteiligung (§ 63a UrhG-E;
§§ 27,27a, 27b VGG-E)
Der Deutsche Kulturrat begriifit, dass
einigen Bedenken gegeniiber dem
Diskussionsentwurf im Referenten-
entwurf Rechnung getragen wurde.
Problematisch ist allerdings die Vor-
gabe in § 63a Abs. 2 UrhG-E, wonach
gesetzliche Vergiitungsanspriiche —
generell - nur durch Verwertungsge-
sellschaften geltend gemacht werden
konnen, die Rechte von Urhebern und
Verlegern gemeinsam wahrnehmen.
Fiir diese Regelung, die — anders als
in der Begriindung (S. 111) vorgetra-
gen — sich nicht bereits aus dem gel-
tenden Recht ergibt, fehlt bisher jede
Erlduterung. Das ist iiberraschend,
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anspriiche auch von Verwertungsge-
sellschaften wahrgenommen werden,
die keine Rechte von Urhebern und

Verlagen gemeinsam vertreten. Dies

dndert aber selbstverstandlich nichts

daran, dass im Gesetz festgelegt wer-
den muss, dass der Beteiligungsan-
spruch der Verleger nur von einer ge-
meinsamen Verwertungsgesellschaft
von Urhebern und Verlegern wahrge-
nommen werden kann. Hierauf hat-
te der Deutsche Kulturrat bereits in

seiner Stellungnahme vom 4. Februar
2020 hingewiesen.

Eine deutliche Verbesserung ergibt
sich aus der Ubergangsregelung nach
§140 VGG-E, die nunmehr einen klaren
Stichtag (7. Juni 2021) fiir die Verteilung
der Einnahmen vorsieht.

Der Deutsche Kulturrat betont erneut,
dass die Verlegerbeteiligung in Um-
setzung von Art. 16 DSM-Richtlinie

schnellstmaglich eingefiihrt werden

muss, um den Fortbestand der gemein-
samen Verwertungsgesellschaften von

Urhebern und Verlagen nicht zu gefahr-
den. Sollte sich deshalb abzeichnen,
dass der Referentenentwurf insgesamt
nicht ziigig verabschiedet werden kann,
bittet der Deutsche Kulturrat dringend

darum, Art. 16 DSM-Richtlinie in einem

isolierten Gesetzgebungsverfahren um-
zusetzen.

« Presseverlegerleistungsschutzrecht
(8 87f. ff. UrhG-E)
Der Referentenentwurf enthélt punk-
tuelle Verbesserungen im Vergleich
zum Diskussionsentwurf, die begriifSt
werden. Soweit nunmehr in § 87k
Abs. 1 UrhG-E eine Mindestbeteili-
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des Presseverlegers vorgesehen ist,
erscheint dies jedenfalls dann kon-
sequent, wenn es dabei bleibt, dass
nach § 27b VGG-E eine Mindestbe-
teiligung des Urhebers fiir die Ein-
nahmen aufgrund der gesetzlichen
Vergiitungsanspriiche vorgesehen
wird. Wie bereits in der Stellungnah-
me zum ersten Diskussionsentwurf
vom 4. Februar 2020 ausgefiihrt, wird
die Frage der Mindestbeteiligung bei
den Mitgliedern des Deutschen Kul-
turrats aber unterschiedlich bewertet.

Kollektive Lizenzen mit erweiterter
Wirkung (§ 51 ff. VGG-E)

Der Deutsche Kulturrat begriifit auch
hier punktuelle Verbesserungen und
verweist im Ubrigen auf seine Stellung-
nahme vom 13. August 2020.

3. Urheberrechts-Diensteanbieter-Ge-

setz (UrhDaG-E

Der Deutsche Kulturrat halt an seinen
grundsitzlichen Bedenken gegeniiber
dem inhaltlichen Konzept des UrhDaG-
E fest und verweist insoweit auf seine
Stellungnahme vom 13. August 2020
(vgl. dazu auch unter II.). Das gilt insbe-
sondere in Bezug auf die Einfiihrung der
Schrankenregelung nach § 6 Urhh-DaG-
E, die europarechtlich sehr fraglich ist
und im Ubrigen eine zu weitgehende
Nutzung gesetzlich erlaubt. Zu begrii-
fen ist allerdings, dass nunmehr fiir
Pastiche-Nutzungen nach § 5 UrhDaG-
E gem. § 7 Abs. 2 UrhDaG-E eine Ver-
giitung zu zahlen ist. Gleiches gilt fiir
die Vergiitungspflicht nach § 7 Abs. 2
UrhDaG-E in Bezug auf Nutzungen, die
sich nach § 16 Abs. 2 UrhDaG-E nach-
tréglich als unzutreffend herausstellen.
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Zu den Fragen, bei denen anldsslich des
Schreibens des BMJV vom 13. Oktober
2020 noch besonderer Beratungsbedarf
besteht, nimmt der Deutsche Kulturrat
zusammenfassend wie folgt Stellung:

1.

Der Deutsche Kulturrat hat — wie oben
bereits ausgefiihrt — erhebliche Beden-
ken, dass der Entwurf der Pastiche-
Schranke mit 3-Stufen-Test und Verhalt-
nisméafRigkeitsgrundsatz vereinbar ist.
Vor allem muss im Gesetz geklart werden,
welche konkreten Nutzungen unter die
neue Regelung fallen. Derzeit konnte
fast jede Nutzung, bei der fremde Wer-
ke verwendet werden, als ein Pastiche
angesehen werden. Das aber wiirde die
»normale Verwertung« klar beeintréchti-
genund die Interessen der Urheber und
Rechtsinhaber ungebiihrlich verletzen.

2.

Der Deutsche Kulturrat hélt die Rege-
lung in § 87g Abs. 1 UrhG-E fiir sach-
gerecht.

3.

In Bezug auf die Mindestquote des Be-
teiligungsanspruchs der Urheber an den
Einnahmen der Presseverleger wird auf
die obigen Ausfiihrungen verwiesen.

4.

Die Entfristung des Urheberrechts-
Wissensgesellschafts-Gesetzes wird
von den Mitgliedern des Deutschen
Kulturrates unterschiedlich bewertet.
Dabei wird vielfach die Ansicht vertre-
ten, dass die Befristung ein wichtiges
Instrument ist, um — nach Evaluierung
- eine ggf. erforderliche Anpassung der
neuen Vorschriften sicherzustellen.
Nach dieser Auffassung sollte des-
halb die Befristung nicht gestrichen

werden. Insoweit spielt vor allem eine
Rolle, dass bereits bei Einfiihrung der
Befristung im Sommer 2017 bekannt
war, dass es voraussichtlich demnéchst
auf EU-Ebene verbindliche Schranken-
regelungen geben wiirde. Es erscheint
deshalb widerspriichlich, wenn bereits
jetzt — vor der Evaluierung - die Befris-
tung aufgehoben wird. Die Befristung
bedeutet im Ubrigen auch nicht, dass
automatisch bei Ablauf der Befristung
ein europarechtswidriger Zustand ein-
treten wiirde. Vielmehr konnten nach
Durchfiihrung der Evaluierung — und
rechtzeitig vor dem 1. Marz 2023 - et-
waige Anderungen des UrhWissG ver-
abschiedet und gleichzeitig die Befris-
tung aufgehoben werden.

5.

In Bezug auf die Mindestquote des Be-
teiligungsanspruchs der Urheber bei
Einnahmen aufgrund von gesetzlichen

Vergiitungsanspriichen wird auf die obi-
gen Ausfiihrungen verwiesen.

6.und 7.

Der Deutsche Kulturrat hdlt das im Re-
ferentenentwurf verfolgte inhaltliche
Konzept des UrhDaG-E weiterhin fiir
sehr problematisch. Das gilt insbeson-
dere fiir die Annahme, dass mit Art. 17
DSM-Richtlinie ein neues - eigenstin-
diges — Recht der 6ffentlichen Wieder-
gabe fiir urheberrechtlich geschiitzte
Werke, die von Nutzern der Dienste
auf Plattformen hochgeladen werden,
geschaffen wurde. Diese rechtliche Ein-
schitzung ist aber Voraussetzung dafiir,
dass die Schrankenregelung nach § 6
UrhDaG-E europarechtlich zuldssig ist.
Soweit in der Begriindung des Referen-
tenentwurfs nunmehr die Ansicht ver-
treten wird, dass eine Schrankenrege-
lung als Unterfall einer Erlaubnis (»au-
thorisation«) im Sinne von Art. 17 Abs. 1

Unterabs. 2 DSM-Richtlinie anzusehen
ist, iiberzeugt das nicht. Eine solche An-
nahme wiirde bedeuten, dass im Bereich
von Art. 17 DSM-Richtlinie jede beliebi-
ge Schrankenregelung zugunsten der
Plattformen und ihrer Nutzer eingefiihrt
werden kdnnte; es erscheint fast ausge-
schlossen, dass dies vom europdischen
Gesetzgeber beabsichtigt war. Auch
das Konsultationspapier der EU-Kom-
mission vom 27. Juli 2020 stiitzt nach
hiesigem Verstandnis die Ansicht des
BM]JV nicht. Schrankenregelungen sind
bekanntlich in der englischen Termino-
logie »exceptions and limitations; eine
»authorisation« diirfte dagegen immer
eine rechtsgeschiftliche Zustimmung
implizieren. Richtig ist allerdings, dass
diese individuell oder kollektiv (auch
aufgrund von erweiterten kollektiven
Lizenzen) erteilt werden kann (vgl.
Kommissionspapier vom 27. Juni 2020,
S.3).

Kultur macht stark III

auf den Weg bringen

Stellungnahme des Deutschen Kulturrates

Berlin, den 30.09.2020. Der Deutsche
Kulturrat, der Spitzenverband der Bun-
deskulturverbande, fordert die Auflage
eines Forderprogramms »Kultur macht
stark ITl«. Mit dem Bundeshaushalt 2021
sollten daher Verpflichtungsermachti-
gungen fiir fiinf Jahre nach Abschluss
von »Kultur macht stark II« beschlossen
werden.

Der Deutsche Kulturrat war an der
Entwicklung des Bundesprogramms des
Bundesministeriums fiir Bildung und
Forschung »Kultur macht stark. Biind-
nisse fiir Bildung« intensiv beteiligt.
Das Programm fordert gemeinschaft-
liche Angebote der auerschulischen
kulturellen Bildung, die von lokalen
Biindnissen verantwortet werden. Die
Angebote richten sich insbesondere
an jene Kinder und Jugendliche, die
aufgrund von Bildungsbarrieren we-
niger Chancen haben, an kulturellen
Bildungsangeboten zu partizipieren.
Im Programm iibernehmen die Pro-
grammpartner, d.h. bundesweit tatige
Verbdnde und Initiativen aus dem Kul-
tur-, Bildungs-, Jugend- und Medien-
sektor, eine besondere Verantwortung.
Sie reichen die Fordermittel an die
Biindnispartner weiter, die sich mit
konkreten Vorhaben auf deren jewei-
lige Projekte bewerben. Die Umsetzung
durch Bundesverbdnde und Initiativen
hat sich sehr bewihrt, da sie im Feld
der kulturellen Bildungsarbeit veran-
kert sind, iiber ihre Projekte die Qua-
litat sichern und aufgrund ihrer Néhe
zu den lokalen Akteuren flexibel auf
Bedarfe der Zielgruppe reagieren kon-
nen. Durch Beratung und Fortbildung
stellen sie gemeinsam mit den Biind-
nissen sicher, dass addquate Angebote
unterbreitet werden, die von den Kin-
dern und Jugendlichen angenommen
werden. Zusitzlich tragen die Begleit-

o STELLUNGNAHMEN
KULTURRATES

Die Stellungnahmen des Deutschen
Kulturrates e.V. werden in den Fach-
ausschiissen der aktuellen Amtszeit
erarbeitet. In der Amtszeit 2019 bis
2022 bestehen die Fachausschiisse
Arbeit und Soziales, Bildung, Digita-
lisierung und kiinstliche Intelligenz,
Europa/Internationales, Kulturerbe,
Medien, Steuern und Urheberrecht.
In diesen arbeiten neben Expertinnen
und Experten aus den Sektionen des
Deutschen Kulturrates auch Fachleu-
te als Giste. In einer Stellungnahme
werden kultur- und medienpolitische
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strukturen zum Erfolg des Programms
bei, indem sie einen wichtigen Beitrag
zur Mobilisierung, zum fachlichen Aus-
tausch und zur Weiterentwicklung des
Feldes bieten.

»Kultur macht stark« ist erfolgreich
Das Programm »Kultur macht stark.
Biindnisse fiir Bildung« ist sehr erfolg-
reich, wie die bisherigen Evaluierungen
belegen. Es zeigt eine grofRe Breiten-
wirkung, so wurden bislang rund eine
Million Kinder und Jugendliche in der
gesamten Bundesrepublik — auch in
landlichen Raumen - erreicht. Es for-
dert Kinder und Jugendliche, die in
schwierigen sozialen Situationen auf-
wachsen und dadurch neue Moglich-
keiten der Bildung und Teilhabe erhal-
ten. Die Angebote sind sehr vielfaltig
und breit angelegt, sodass unterschied-
liche Interessen und Bediirfnisse von
jungen Menschen berticksichtigt und
unterschiedliche Akteure vor Ort fiir
die Umsetzung aktiviert und zusam-
mengebracht werden. Das Programm
ermoglicht den Programmpartnern
sowie den Biindnissen vor Ort, flexi-
bel auf aktuelle Anforderungen einzu-
gehen. Das galt beispielsweise in den
Jahren 2015 und 2016 fiir Angebote
fiir gefliichtete Kinder und Jugendli-
che, die in Deutschland ankamen oder
auch fiir digitale und kontaktlose An-
gebote wihrend des coronabedingten
Lockdowns im Friihjahr 2020. Solche
schnellen Reaktionen sind dank der
Einbindung in Bildungslandschaften
und -netzwerke moglich, die vom Pro-
gramm »Kultur macht stark« wiederum
gestarkt werden. Auch auf der Bundes-
ebene haben sich neue Allianzen zur
Starkung der kulturellen Bildung ge-
bildet. Das Programm leistet aufgrund
seiner Ziele und seiner Struktur einen

DES DEUTSCHEN

Forderungen gestellt. Zudem zeigen
Stellungnahmen entsprechende L6-
sungsansitze und perspektivische
Handlungsempfehlungen auf. Nach
der Erarbeitung im Fachausschuss
entscheidet der Sprecherrat final tiber
eine Stellungnahme. Ist eine Stellung-
nahme verabschiedet, geht es darum,
die Stellungnahme gegentiiber Poli-
tik und Verwaltung zu vertreten. Dies
ist Aufgabe des Geschaftsfiihrers, der
auch fiir Rickfragen zur Verfligung
steht. Hier finden Sie alle Stellung-
nahmen des Deutschen Kulturrates:
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wichtigen Beitrag zu gleichwertigen
Lebensverhiltnissen und gerechten
Chancen in Deutschland.

»Kultur macht stark Ill« jetzt auf den
Weg bringen

Der Erfolg des Programms zeigt, dass
es geeignet ist, Bildungsbarrieren
abzubauen, den sozialen Zusammen-

halt zu stdrken sowie Kooperationen
im Bildungs-, Sozial-, Jugend- und Kul-
turbereich zu unterstiitzen.

Da nach wie vor Kinder und Ju-
gendliche in prekdren Verhiltnissen
aufwachsen, besteht der Forderbe-
darf fiir Zugangschancen weiterhin.
Der Deutsche Kulturrat fordert daher
die Auflage eines Forderprogramms

kultur

stell
ma
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»Kultur macht stark Ill«, bei dem wie-
der auf die Umsetzung durch bundes-
weite Verbande und andere Tréger aus
dem Kultur-, Bildungs-, Jugend- und
Mediensektor gesetzt wird. Mit dem
Bundeshaushalt 2021 sollte daher eine
Verpflichtungserméchtigung fiir ein
Programm »Kultur macht stark I1I«
beschlossen werden.

www.nmz.de
neue musikzeitung
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Kurz-Schluss

Wie ich einmal dazu beitragen wollte, einer staatstragenden Partei bei einer Personalentscheidung zu helfen

THEO GEIBLER

Aktuell leben wir in einer Zeit zahllo-
ser Unwigbarkeiten. Dieser Zustand

ist zunehmend unertréaglich. Wird der
FC Bayern wieder Deutscher Fuf$ball-
meister? Gewinnt Til Schweiger end-
lich einen Oscar? Schafft es Volkswa-
gen, die technischen Daten des Ur-
Kéfers mit seinen Elektromodellen

ohne Betrugssoftware zu tibertreffen?

Und ausgerechnet in dieser Situation

- nur drei Schockbeispiele von vielen

— stiirzt uns auch noch eine politische

Partei, die sonst immer als Garant

geistiger, korperlicher und seelischer
Stabilitat galt, in den Orkus zweifel-
zerdtzter Zukunftsangst. Wer wird

kiinftig die Christlich Demokratische

Union (CDU) in die Post-Merkel-Ara

fiihren?

Momentan drei hochst unterschied-
liche Kandidaten liefern sich einen
zumindest im {ibertragenen Sinn
blutigen Konkurrenzkampf. Den de-
finiert die scheidende Nominalchefin
- wer den Laden immer noch wirklich
schmeif$t, muss hier nicht ausgebrei-
tet werden — Annegret Kramp-Kar-
renbauer zu Recht als egomanisches,
typischerweise von méannlichen Eitel-

keiten getriebenes Gemetzel am Image
der staatstragenden Partei.

Da protzt der millionenschwere
Blackrock-gestdhlte Friedrich Merz
immer wieder mit populdren politi-
schen Patentrezepten, die entweder
auf einen Bierdeckel - oder im Feld der
Sozial- oder Frauenpolitik - gar auf eine
Briefmarke passen. Nordrhein-Westfa-
lens Verbal-Weichspiilmeister Armin
Laschets politisch-programmatische
Aussagen sind so greifbar wie eine Sei-
fenblase, so volatil wie ein Hindchen
voll Helium. Und wer bitte ist Norbert
Rottgen? Na ja, er hat ein Buch ge-
schrieben oder schreiben lassen mit
dem Titel: »Deutschlands beste Jahre
kommen noch: Warum wir keine Angst
vor der Zukunft haben miissen«. Schri-
ger Zweckoptimismus. Gebraucht eins-
neunzig bei Amazon. Und er stammt
aus Meckenheim. Auch NRW. Wie soll
man als Normal-Biirger angesichts sol-
cher Charakteristika tatsdchlich Hoff-
nung schopfen? Wem kann man sein
Vertrauen, seine Sympathie schenken?

Weil ich im Homeoffice gerade eh
nichts Besseres zu tun habe, griible
ich. Schopfe aus dem Fundus meiner
jahrzehntelangen Medien- und Mar-
ketingerfahrungen eine Reihe von

Vorschléagen, wie sich die Kandidaten-
profile im teilweise ja vorhandenen
Bewusstsein der Bevolkerung schirfen
lieRen. Meine ersten Gedankenblitze
sind in Corona-Zeiten leider unrealis-
tisch. Ich dachte zunéchst an eine Art
klassisch-olympischen Mehrkampfes
vor hunderttausend-kopfigem Pub-
likum im Dortmunder Signal-Iduna-
Park-Stadion. Mens und Corpus sollten
jeweils auf Sanitas gepriift werden — im
direkten Wettkampf, live {ibertragen
von allen Sport- und Kulturformaten
der klassischen Medien. Und natiirlich
auch in den sogenannten »sozialen« des
Internets. Auf Twitter fair und objektiv
kommentiert von Olaf Scholz.
Angesichts des Altersunterschiedes
und der doch recht unterschiedlichen
Intelligenz-Quotienten, ausgeglichen
eventuell durch den physischen Zu-
stand — Merz nimmt angeblich »Nah-
rungserganzungsmittel, Rottgen soll
CBD-Cremes nutzen, Laschet will ein
Peloton-Trainigsrad vor zwei Jahren als
»Testgerdt« erhalten haben — ware die
Fitnessfrage vermutlich noch fair zu
handeln gewesen. Nun ldsst die aktu-
elle Situation ein solches wirklich auf-
klarendes Massenspektakel live leider
nicht zu. Recht schnell verwarf ich auch
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die ans legendére »Millionenspiel« von
Tom Tolle (Drehbuch: Wolfgang Menge,
1970) angelehnte Version eines »Shoot-
Outs« auf der Ruhpoldinger Biathlon-
Piste. In diesem Fall natiirlich in der
unblutigen Paint-Ball-Version: Zwei lila
AfD-Treffer »tGten«. Wer am wenigsten
sozialdemokratisch-linke rote Farbtref-
fer abbekommt, hétte gewonnen. Nette
Idee, ein bisserl korperlastig, aber pan-
demiebedingt auch nicht zu machen.

Wegen des (eigentlich wirklich
schéndlich niedrigen) Buy-out-Hono-
rars der ZDF-Unterhaltungsabteilung
(kein anderes Medium »wollte«) — ver-
scherbelte ich meine auf total harmlos
gebiigelte Show-Idee dem Silver-Age-
Sender: Die drei Kandidaten treten im
Stil der »Masked Singer« zunidchst zu-
gelost in perfekten Kostiimen auf, in de-
nen sie absolut nicht zu erkennen sind:
Als »Merkel«, »Soder« und »Spahnc. Sie
versuchen jeweils, diese aktuell hochst
populdren Personlichkeiten moglichst
realistisch zu imitieren.

Durch die Sendung fiihrt launig der
Arzt - schlielich sind zwei der Kan-
didaten schon etwas dlter —, Hobby-
psychologe und Komiker Eckart von
Hirschhausen. Er liest sicherheitshal-
ber die von Bchmermann und Welke

Washington: Zwei Billiarden Dollar
hat der scheidende Prisident aus dem
After-Corona-Wirtschafts-Aufbau-
Fonds abgezweigt und auf diverse
Konten der Trump-Tower-Erhaltungs-
Gesellschaft iberwiesen. »Wer glaubt,
dass dieser Biden irgendetwas fiir den
Wiederaufbau unserer amerikanischen
Wirtschaft tut, der glaubt auch an sei-
nen Wahlsieg«, twitterte Trump. Und
als Follow-up: »Zehntausend Jobs
liefere ich fiir die Verdoppelung des
Trump-Towers — und hundert Millio-
nen Bucks fiir die Verdoppelung meiner
Stimmen bei der vergangenen Fake-
Wahl.«

Havanna: Mit einer Flotte von 200.000
Ford-Pick-ups und 50 Boeing-Dream-
linern hat der Neubiirger Che »Fidel«
Trump die kubanische Wirtschaft sa-
niert. Gleichzeitig besorgte er den Bau
von 50 »Castro-Luxus-Resorts«. Mit
dem Slogan »Cuba first« kandidiert er
jetzt fiir den Kaiserthron des karibi-
schen Inselstaates.

Berlin: Gemeinsam mit 90 Prozent
seiner 73 Millionen amerikanischen
Wiahler hat Donald Trump gleichzei-
tig auf der Basis eines Gesetzes aus
Zeiten des Viermachte-Abkommens

in heftigem Streit entwickelten hoch-
politischen Gags vom Teleprompter ab.
In einem telefonischen - jeder Anruf
kostet fiinf Euro — Voting entscheiden
die Zuschauer nach der Demaskierung
tiber die beste schauspielerische Leis-
tung. Sicherlich ein zentrales Quali-
fikationsmerkmal fiir das angestrebte
Amt. Am Schluss-Gag bin ich wirklich
unschuldig: Die Kandidaten verschwin-
den namlich ratzfatz in einer Versen-
kung - und es treten - fiir ein erneutes
Voting - die Originale auf. Jeder Anruf
soll jetzt 500 Euro kosten... Sendeter-
min Silvester, 20 Uhr.

Theo Geifller ist Herausgeber von
Politik & Kultur

Einbiirgerung in die Bundesrepublik
Deutschland und Mitgliedschaft in der
AfD gefordert. In einer um grobe Ver-
balinjurien bereinigten Ubersetzung
seiner Stellungnahme heifit es: »Dieses
Deutschland ist eigentlich ganz nett,
ein bisschen wie Alaska. Als Erstes wer-
de ich sofort mit meiner neuen Partei
die bescheuerte Kanzlerin wegkicken
- und dann mein neues WeifSes Haus in
Paris bauen. Da soll es die scharfsten
Girls geben...«

Berlin / Mainz: Alle Sender des 6ffent-
lich-rechtlichen Rundfunks haben
sich zu einer »America first, Germany
second«-Welle zusammengeschlossen.
Generalintendant ist der erfahrene TV-
Moderator Donald Trump mit Sitz in
Berchtesgaden. In einer {ibereinstim-
menden Erkldarung schrieben die ehe-
maligen Intendantinnen und Intendan-
ten der Landessender, sie hdtten den
Empfehlungen ihrer Prasidentinnen
und Présidenten sowie der Rundfunk-
rite nicht widerstehen konnen, dem
journalistischen Genie aus den USA die
Moglichkeit zu geben, der Macht sozi-
aler Medien wie Google oder Amazon
Adéquates entgegenzusetzen. Und das
bei Erhalt ihrer vollen Pensionsberech-
tigung. (Thg)
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