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Vorwort der Herausgeberin

Der Kunstmarkt gilt als wichtige, besonders dynamische Branche der Kultur- und
Kreativwirtschaft. Eine Vielzahl von Akteuren prigt diesen Markt und verfolgt
dabei zum Teil sehr unterschiedliche Interessen. Ein erfolgreiches Agieren auf
dem Kunstmarkt setzt ein fundiertes Verstindnis der relevanten Rahmenbedin-
gungen und Funktionsweisen voraus. Hierzu will das vorliegende Handbuch
einen substanziellen Beitrag leisten. Gewonnen wurden Autoren aus Wissen-
schaft und Praxis, die in den verschiedenen Teilbereichen des Kunstmarkts iiber
ausgewiesene Expertise verfiigen.

Im Hinblick auf die Inhalte des Handbuchs ist angestrebt worden, der Kom-
plexitit des Marktes moglichst umfassend gerecht zu werden. Die einzelnen
Beitrige wurden dazu thematisch sorgsam aufeinander abgestimmt. Im An-
schluss an einen Uberblicksbeitrag wird in Teil I zunichst auf die Geschichte
des Kunstmarkts eingegangen, bevor im Weiteren soziologische und kulturpoli-
tische Aspekte beleuchtet werden. In Teil IT werden die wichtigsten Akteure des
Kunstmarkts niher vorgestellt. Teil IIT beschiftigt sich mit relevanten Problem-
stellungen des Kunstmarkts in den Bereichen Management, Recht und Vermitt-
lung.

Die Herausgeberin dankt allen Autorinnen und Autoren herzlich fiir ihre Mit-
wirkung und dem transcript Verlag fiir die engagierte Betreuung des Projekts. Sie
wiirde sich freuen, wenn das Buch méglichst vielen Leserinnen und Lesern neue
Einblicke und weiterfithrende Informationen zum Kunstmarkt geben wiirde.

Diisseldorf und Frankfurt (Oder), im April 2014

Prof. Dr. Andrea Hausmann



Der Kunstmarkt. Einfiihrung und Uberblick

Andrea Hausmann

1. EINFUHRUNG

Die Lektiire von Feuilletons und Kunstmagazinen lisst wenig Zweifel daran, dass
Kunst, insbesondere zeitgendssische, trotz wirtschaftlicher Krisenzeiten weiter-
hin »en vogue« ist. So wird von Jahr zu Jahr eine beeindruckende Vielzahl an
Ausstellungen, Messen und anderen Grofdveranstaltungen organisiert, die bei Be-
suchern, Medien und dem Fachpublikum regelmifig auf hohe Nachfrage und
begeisterte Rezeption stoRen. Und auch die spektakuldren Preisrekorde beim tra-
ditionellen Auktionswettbewerb der groflen Versteigerer in jedem Frithjahr und
Herbst tragen mit zu dem Eindruck bei, dass der Markt, zumindest im Bereich
der Meisterwerke, dufserst vital ist.

Allerdings sind diese Erfolgsmeldungen nur die eine Seite der Medaille.
Denn auf dem Kunstmarkt ist gleichzeitig ein Strukturwandel zu konstatieren,
der kaum einen Marktteilnehmer unberiihrt l4sst. So stehen beispielsweise im
Kunsthandel selbst Traditionshiuser kurz vor der Schlieffung (oder haben diese
bereits vollzogen) und viele Museen sehen sich angesichts zunehmend knapper
Ressourcen immer weniger in der Lage, ihrem 6ffentlichen Auftrag nachzu-
kommen. Aber nicht nur die Kunstvermittler sorgen sich um ihre langfristige
Existenz- und Funktionsfihigkeit. Auch fiir die Kunst selbst und eine deutliche
Mehrheit ihrer Produzenten bleiben die Rahmenbedingungen schwierig oder
verschlechtern sich sogar.

Eine situationsgerechte Einschitzung dieses hochspannenden, zwischen
kunstbezogenen und 6konomischen Anforderungen oszillierenden Marktes ist
nur moglich, wenn ein breiteres Verstindnis fiir die wichtigsten Parameter, Ak-
teure und Zusammenhinge vorliegt. Es ist Ziel dieses Beitrags, ein solches Ver-
stindnis zu férdern und damit gleichzeitig eine erste Grundlage fiir die Lektiire
der weiteren Beitrige in diesem Handbuch zu schaffen, in denen ausgewiesene
Experten den Kunstmarkt aus unterschiedlichen Perspektiven beleuchten und
analysieren.
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2. LITERATUR UND BEZUGSRAHMEN

In Abhingigkeit vom gewihlten Veréffentlichungsorgan, der zugrundeliegenden
Fachdisziplin und dem jeweiligen Grad an Forschungs- bzw. Praxisorientierung
lisst sich eine Vielzahl an Ausarbeitungen ganz unterschiedlicher Natur zum
Kunstmarkt finden. Die nachfolgende Kurziibersicht erhebt dabei keinen An-
spruch auf Vollstindigkeit, sondern konzentriert sich auf eine Auswahl fir in
vorliegendem Kontext relevante Werke aus Gegenwart und jlingerer Vergangen-
heit. Neben den genannten Biichern steht eine Reihe an Fachzeitschriften zur
Verfugung, die eine Auseinandersetzung mit aktuellen Entwicklungen auf dem
Kunstmarkt erméglichen (z.B. Art, Monopol, Kunstzeitschrift, Weltkunst).

Im deutsch- und englischsprachigen Raum ist inzwischen eine Reihe von
Monografien und Sammelbinden erschienen, die einen kompakten Uberblick zu
den zentralen Mechanismen des Kunstmarkts geben und in der Regel die Pers-
pektiven mehrerer Akteure beriicksichtigen (vgl. u.a. Herstatt 2007; Thornton
2008; Thompson 2008; Graw 2008; Boll 2011; Findlay 2012; Fleck 2013). Die
Werke spiegeln in ihrer individuellen Schwerpunktsetzung typischerweise den
beruflichen Hintergrund des Autors bzw. der Autorin wider (z.B. Kunstkritik,
Auktionshaus, Galerie, Museum) und die Diskussionsfithrung ist durch den
jeweiligen akademischen Background (z.B. Kunstgeschichte, Soziologie, Wirt-
schaftswissenschaften) geprigt. Dariiber hinaus finden sich Unterschiede im
Hinblick auf Systematisierung, Struktur und (Populir-)Wissenschaftlichkeit.
Wihrend einige Werke einen systematischen, strukturierten Uberblick ermég-
lichen, sind andere eher feuilletonistisch ausgerichtet und richten sich dezidiert
an Kenner der Materie. Einen guten, wenngleich nicht mehr aktuellen Uberblick
zum Kunstmarkt bietet der Herausgeberband von Pues et al. (2002), der nicht
nur die verschiedenen Marktteilnehmer in einzelnen Beitrigen thematisiert,
sondern auch umfassend auf kulturpolitische, rechtliche und steuerliche Fragen
eingeht; das vorliegende Handbuch verfolgt einen dhnlichen Ansatz. Neben die-
sen eher iibergeordnet ausgerichteten Werken finden sich weitere Publikationen,
die jeweils einen bestimmten Aspekt des Kunstmarkts fokussieren und vertie-
fen. Hierzu gehort z.B. Weinhold (2005), die sich Fragen des Selbstmarketing
und -management von Kiinstlern widmet, Zahner (2006), die sich am Beispiel
der Karriere von Warhol mit Verdnderungen in der Rezeption von Kunst ausei-
nandersetzt, Frey (2011), der Fragen der Bewertung von Kunst behandelt, Jeuthe
(2011), die sich mit der Preisentwicklung der modernen Kunst zwischen 1925 und
1955 beschiftigt oder Lynen (2013a-c), der wichtige Rechtsfragen im Kontext des
Kunstmarkts diskutiert.

Im Hinblick auf einen geeigneten konzeptionellen Bezugsrahmen fiir die Aus-
einandersetzung mit dem Kunstmarkt soll hier der Vorgehensweise wirtschafts-
wissenschaftlicher und (wirtschafts-)soziologischer Untersuchungen gefolgt
werden, die sich in ihren Analysen insbesondere auch auf die Neue Institutionen-
okonomik beziehen und informationsékonomische Uberlegungen anstellen (vgl.
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z.B. Talkenberg 1992; Bonus/Ronte 2002; Stahl 2009; Frey 2011). Diese basieren
auf folgenden Annahmen (vgl. Nelson 1970; Darby und Karni 1973):

«  Mirkte sind iiblicherweise durch Informationsasymmetrien zwischen den
Marktteilnehmern gekennzeichnet. Wahrend der Anbieter besser iiber die
Qualitit seiner Leistungen informiert ist, hat der Nachfrager bessere Kennt-
nis hinsichtlich seiner Priferenzen und Zahlungsbereitschaft. Zum Abbau
der hieraus resultierenden Unsicherheiten kénnen von den Marktakteuren
Mafnahmen der Informationssuche (»screening«) und der Informations-
ubermittlung (»signaling«) ergriffen werden. Grundsitzlich gilt, dass sich
Informationsasymmetrien umso mehr auf das Verhalten der Akteure auswir-
ken, desto komplexer die benétigten Informationen sind und desto schwieri-
ger und teurer die Informationsbeschaffung ist.

« Giiter lassen sich hinsichtlich ihres Anteils an Such-, Erfahrungs- und Ver-
trauenseigenschaften unterscheiden und damit anhand des Aufwands fiir
den Nachfrager, verlissliche Informationen {iber die Ware zu erhalten und
seine Qualititsunsicherheit zu reduzieren. Wihrend die Qualitit von Giitern
mit einem hohen Anteil an Sucheigenschaften bereits vor dem Kauf ohne
groferen Aufwand einschitzbar ist (z.B. Bekleidung), lassen sich Giiter mit
einem hohen Anteil an Erfahrungseigenschaften erst wihrend oder nach dem
Kauf bewerten (z.B. Weiterbildung). Giiter mit einem hohen Anteil an Ver-
trauenseigenschaften kénnen vom Nachfrager auch ex-post nicht oder nicht
eindeutig beurteilt werden (z.B. operativer Eingriff). Wie hoch der Anteil einer
Eigenschaft jeweils eingeschitzt wird, hingt ab vom Wissen und den Erfah-
rungen eines Nachfragers.

Mit Blick auf das hier interessierende Thema lisst sich zum Vorliegen von In-
formationsasymmetrien und Giitereigenschaften Folgendes festhalten: Der Kunst-
markt ist durch ausgeprigte Intransparenz und erhebliche Informationsasymme-
trien zwischen den einzelnen Marktteilnehmern gekennzeichnet. So besteht z.B.
auf Seiten eines Sammlers Unsicherheit dariiber, ob ein bestimmtes Werk seinen
Preis wert ist und die von einem Kunsthindler oder Auktionshaus gemachten An-
gaben, z.B. hinsichtlich der Authentizitit, dem Erhaltungszustand oder der Prove-
nienz eines Objekts, auch tatsichlich stimmen; trotz der Méglichkeit, Zusatzinfor-
mationen einzuholen (z.B. tiber Sachverstindige), muss der Sammler am Ende auf
die Angaben der anderen Marktteilnehmer vertrauen. Aber auch der Kunstvermitt-
ler besitzt nur unvollstindige Informationen tiber die Zahlungsbereitschaft seiner
Kunden: Legt er einen zu hohen Preis fest, bleibt die Ware unverkauft; setzt er den
Preis zu niedrig an, schopft er die Zahlungsbereitschaft seiner Kunden nicht ab.
Zudem kann es passieren, dass ein Kunde am Ende nicht zahlen kann (oder will),
wie es z.B. Christie’s in einem aufsehenerregenden Fall mit dem chinesischen
Sammler Cai Mingchao passiert ist (vgl. Altwegg 2013).

15
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Damit es trotz dieser Unvollkommenheit des Marktes zu effizienten Transak-

tionen kommt, ist es wichtig, dass der besser informierte Akteur Manahmen des
»signaling« ergreift, um schlechter informierte Marktteilnehmer iiber die Quali-
tit der eigenen Leistung zu informieren und Vertrauen aufzubauen (vgl. Stahl
2009, S. 29). Aus Sicht der Kunstvermittler gehort hierzu z.B.

Investition in KommunikationsmafSnahmen: Auktionshiuser nutzen z.B. auf-
windig produzierte Kataloge oder die Verlautbarung neuer Rekorde in den
Medien, um {tiber ihre Leistungsfihigkeit zu informieren und sich in der
Wahrnehmung potenzieller Einlieferer und Kaufer als erfolgreicher Verkiu-
fer zu etablieren.

Einholung von Expertenurteilen: Daneben fungieren Urteile von Experten als
Signale zur Unsicherheitsreduktion. Allerdings miissen diese Experten glaub-
wiirdig sein, was z.B. auf den Direktor eines anerkannten Museums oder
einen renommierten Kritiker zutrifft. Dartiber hinaus kénnen die Entschei-
dungen anderer Kunden eine wichtige Orientierungsfunktion haben. Dies
machen sich Auktionshiuser bei offentlichen Bietgefechten zunutze, aber
z.B. auch, indem sie im Vorfeld einer Versteigerung einen kleinen Kreis von
potenziellen Kdufern zu einer exklusiven Preview einladen.

Aufbau von Reputation: Die Reputation eines Kunstmarktteilnehmers spie-
gelt die Einschitzung anderer Akteure im Hinblick auf seine Zuverlissigkeit,
Glaub- und Vertrauenswiirdigkeit wider. So gilt ein Galerist, der mit namhaf-
ten Sammlern und renommierten Museen zusammenarbeitet, Mitglied im
Bundesverband Deutscher Galerien und Kunsthindler (BVDG) ist oder durch
die Einladung zur Teilnahme an einer bestimmten Kunstmesse demonstrie-
ren kann, dass sein Geschift und seine Ware die Qualititskriterien des Aus-
richters erfiillen (vgl. hierzu z.B. die Richtlinien zum Zulassungsverfahren
der Art Cologne; AC 2013), als vertrauenswiirdiger als Kollegen, die diese re-
putationsbildenden MafRnahmen nicht vorweisen kénnen.

Gewdihrung von Garantien: Auktionshiuser nutzen z.B. das Instrument der
Garantie, um potenzielle Verkiufer zu einer Einlieferung ihrer — in der Regel
besonders wichtigen und teuren — Werke zu bewegen. Diese Vereinbarung ga-
rantiert dem Einlieferer einen Mindestzuschlagspreis; der Betrag, um den der
Zuschlag die Garantiesumme iibersteigt, geht in Teilen an den Auktionator.
Wird das Werk unterhalb der Garantiesumme verkauft, trigt das Auktions-
haus den Verlust; wird das Werk gar nicht verkauft, so geht es in das Eigentum
des Auktionshauses tiber (vgl. ausfithrlicher Boll 2013, S. 142f).
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3. KONTEXTFAKTOREN DES KUNSTMARKTS

Der Kunstmarkt ist der Ort, an dem Angebot und Nachfrage zusammentreffen
und die Ware »Kunst« gehandelt wird. Das Geschift mit Kunst hat dabei eine
lange Tradition, bereits in der Antike ist ein reger Handel nachweisbar (vgl. hier-
zu von Hiilsen-Esch in diesem Buch). Innerhalb des Kunstmarkts lassen sich
verschiedene Sammelgebiete bzw. Teilmirkte unterscheiden. Abgrenzungskri-
terium hierfiir stellt die Gattung (z.B. Gemailde, Grafiken, Skulpturen, Antiqui-
titen) und/oder Epoche (z.B. Alte Meister, Klassische Moderne, Zeitgenossen)
eines Kunstwerks dar. Gehandelt und vermittelt wird auf dem Kunstmarkt von
sowohl kommerziellen als auch nicht-kommerziellen Akteuren, die z.T. sehr
unterschiedliche Funktionen erfiillen und Ziele verfolgen. Auf die sich hieraus
ergebenden Spannungen und Herausforderungen wird bei der Darstellung der
Akteure im nichsten Kapitel eingegangen.

In quantitativer Hinsicht wird der Kunstmarkt — trotz der grundsitzlichen
Schwierigkeit, das vorliegende Datenmaterial so auszuwerten, dass dieser Sek-
tor ungeachtet der Heterogenitit seiner Erscheinungsformen adiquat abgebildet
wird — tibereinstimmend zu den kleinsten Teilmirkten der Kultur- und Kreativ-
wirtschaft gezihlt. Nach Angaben des jingsten Monitorings zu ausgewihlten
wirtschaftlichen Eckdaten der Kultur- und Kreativwirtschaft in Deutschland er-
wirtschaftete der Kunstmarkt in 2011 einen Umsatz von 2,4 Milliarden EUR, was
einem Anteil von 1,5 Prozent des insgesamt in der Kultur- und Kreativwirtschaft
erzielten Umsatzes entspricht (vgl. BMWi 2012, S. 34). Allerdings ist bei der
Interpretation dieser Zahlen zu beachten, dass z.B. die groflen, international ope-
rierenden Auktionshiduser und Galerien einen nicht unwesentlichen Teil ihres
Umsatzes im Ausland erzielen und dort auch erfassen; kleinere Kunsthindler
veroffentlichen wiederum ihre Umsatzzahlen nicht (vgl. Weinhold 2006, S. 50f.;
Boll 2011, S. 12).

Insgesamt wird die Zahl der Kunst verbreitenden Unternehmen (Galerien,
Kunsthandel, Auktionshiuser) in Deutschland auf 1.700 geschitzt. Hinzu kom-
men 2.200 Antiquititenhindler sowie 820 Museumsshops und kommerzielle
Veranstalter von Kunstausstellungen. Die Mehrheit dieser Akteure fillt in die Ka-
tegorie Klein- und Kleinstunternehmen (vgl. BMWi 2012, S. 35 sowie auch Fesel
2009, S. 19). Im Hinblick auf die Marktdynamik zeigt ein Vergleich der Umsit-
ze auf dem Kunstmarkt aus den Jahren 2009 bis 201 einen iiberdurchschnitt-
lichen Zuwachs von mehr als 12 Prozent — bei allerdings gleichzeitiger Stagnation
der Anzahl an Kunsthandelsunternehmen, die zudem im Durchschnitt immer
weniger Personal beschiftigen (vgl. BMWi 2012, S. 36). Hier konnte sich wider-
spiegeln, was von Experten seit Jahren prognostiziert wird (vgl. u.a. Lybke 2009,
S. 30): Die Marktmacht der grofRen Auktionshiuser, deren Umsitze kontinuier-
lich steigen, geht zu Lasten von Galerien und Kunsthandlungen, die Mitarbeiter
entlassen miissen, um wirtschaftlich zu tiberleben.

17
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Der Kunstmarkt beschiftigte in 201 rund 19.200 Personen und damit 1,7
Prozent der Erwerbstitigen in der Kultur- und Kreativwirtschaft. Die Gruppe
der selbstindigen bildenden Kiinstler stellt dabei mit 10.200 Personen die grofi-
te Gruppe der Erwerbstitigen im Kunstmarkt dar (53 Prozent); die restlichen
9.000 abhingig Beschiftigten haben ihren Arbeitsplatz in den Kunst verbreiten-
den Unternehmen (vgl. BMWi 2012, S. 34). Trotz seiner iiberschaubaren Grofle
gilt der Kunstmarkt als besonders wichtig fiir die Image- und Identititsbildung
der gesamten Kultur- und Kreativwirtschaft, »weil er noch immer als Sinnbild
fuir eine originire kiinstlerische Werkproduktion gelten kann, die sich im span-
nungsvollen Wechselspiel zwischen Kiinstler/-innen und Galeristen/Handlern
erst im Markt realisiert« (BMWi 2012, S. 35).

Wie andere Teilmirkte der Kultur- und Kreativwirtschaft auch, wird der
Kunstmarkt durch exogene Parameter beeinflusst. Nachfolgend sollen einige sol-
cher (kultur-)politischen, (steuer-)rechtlichen und 6konomischen Einflussfakto-
ren skizziert werden (vgl. hierzu u.a. die Beitrige von Griitters, Zimmermann und
Haupt in diesem Buch):

«  Mehrwertsteuer: Anders als z.B. beim Verkauf von Konsumartikeln, bei dem
der volle Mehrwertsteuersatz von derzeit 19 Prozent erhoben wird, wurden
beim Verkauf von Kunstwerken — ausgenommen Fotografie und Siebdruck —
bislang nur 7 Prozent fillig. Dieser ermifigte Mehrwertsteuersatz stellte in
Deutschland viele Jahre ein wichtiges Instrument indirekter Kunstférderung
dar, das von vielen Experten vehement verteidigt wurde (vgl. u.a. Pfennig 2012,
S.10). Doch da die EU eine solche Steuererleichterung nur fiir Verkiufe ohne
Zwischenschaltung des Handels, d.h. direkt aus dem Kiinstleratelier an den
Endkunden erlaubt, wurde ein Vertragsverletzungsverfahren eingeleitet, auf
das Deutschland mit einer Gesetzesinderung reagierte. So soll kiinftig eine
Pauschalmargenbesteuerung fiir Kunstvermittler gelten, die 30 Prozent des
Verkaufspreises mit dem vollen Mehrwertsteuersatz belegt (vgl. BVDG 2012).

«  Urheberrecht: Das Urheberrecht dient dem Schutz der Kreativitit und des
Schaffens von Kiinstlern. Es gibt ihnen das Recht, zu bestimmen, ob und
wie ein Werk veréffentlicht werden darf (§ 12 Abs. 1 UrhG) und sichert ihren
Anspruch auf angemessene Vergiitung fiir die Einrdumung von Nutzungs-
rechten (§ 11 UrhG). Der Urheberschutz greift allerdings nur dann, wenn ein
zu schiitzendes Werk der Literatur, Wissenschaft oder Kunst auf die geistig-
schopferische Betitigung eines oder mehrere Urheber(s) zuriickgeht (§ 2 Abs.
2 UrhG). Das Urheberrecht ist grundsitzlich durch ein Spannungsverhiltnis
gekennzeichnet zwischen einerseits den — wirtschaftlichen und ideellen — In-
teressen der Schopfer kreativer Leistungen (Urheber) und den Interessen der
Allgemeinheit. So sind im Urheberrecht auch Schranken der Verwertungs-
rechte des Urhebers bestimmt, wozu z.B. die Privatkopie eines urheberrecht-
lich geschiitzten Werkes fiir die nicht gewerbliche und nicht 6ffentliche Nut-
zung gehort (§ 53 Abs. 1 Satz 1 UrhG).
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Folgerecht: In engem Kontext mit dem Urheberrecht steht das Folgerecht, das
die prozentuale Beteiligung von Kiinstlern am Weiterverkauf ihrer Werke bis
70 Jahre nach ihrem Tod regelt. Ziel ist es, bildende Kiinstler an den Wert-
zuwichsen partizipieren zu lassen, die ihre Werke beim Weiterverkauf durch
den Kunsthandel erzielen. Rechtsgrundlage stellt § 26 UrhG dar, die Durch-
setzung des Rechtsanspruches setzt gemifd Absatz 6 die Mitgliedschaft in
einer Verwertungsgesellschaft (z.B. Bild-Kunst) voraus. Wihrend das Folge-
recht in Deutschland bereits seit vielen Jahren greift, war es in anderen Lin-
dern lange Zeit unbekannt und gilt dort z.T. auch heute noch nicht. Der hier-
durch entstandene Wettbewerbsnachteil fiir deutsche Kunstvermittler, die bei
jedem Weiterverkauf eines Kunstwerks einen festgelegten Pauschalbetrag an
die Verwertungsgesellschaften abfithren miissen, induzierte Unternehmens-
abwanderungen in das von dieser Regelung befreite Ausland. Mittlerweile gilt
das Folgerecht zumindest EU-weit, wenngleich noch nicht alle Mitgliedsstaa-
ten die geltende Richtlinie umgesetzt haben.

Ausstellungsvergiitung: Im Urheberrecht ist auch das Recht auf Ausstellung ge-
regelt ({18 UrhG). In diesem Zusammenhang wird verschiedentlich eine Aus-
stellungsvergiitung gefordert, d.h. eine finanzielle Beteiligung von Kiinstlern,
deren Kunstwerke im Rahmen einer 6ffentlichen Ausstellung gezeigt werden
(vgl. BKK 2013; Geldmacher 2013, S. 17). Zu den positiven Effekten einer sol-
chen Vergiitung zdhlen die Befiirworter, dass Kiinstler auf diese Weise an der
Werkvermittlung von Museen und Ausstellungshiusern wirtschaftlich betei-
ligt wiirden; dhnlich wie z.B. Komponisten, die Tantiemen erhalten, wenn ihr
Werk aufgefiihrt oder wiedergegeben wird. Allerdings weisen Kritiker darauf
hin, dass sich durch die Erhebung einer solchen Vergiitung die Kosten fiir die
Durchfithrung von Ausstellungen erhdhen. Dies kénnte ihrer Meinung nach
dazu fiithren, dass Museen weniger Ausstellungen organisieren und Kiinst-
lern damit weniger Méglichkeiten zur Verfiigung stehen, sich der Offentlich-
keit und potenziellen Kiufern zu prisentieren.

Kiinstlersozialabgabe: Seit der Einfithrung der Kiinstlersozialversicherung
sind freiberufliche Kiinstler, deren Jahreseinkommen mindestens 3.9oo EUR
betrigt, Pflichtmitglied in der Kinstlersozialversicherung. Damit werden
Kiinstler trotz ihrer Selbstindigkeit in den Schutz der gesetzlichen Renten-,
Kranken- und Pflegeversicherung einbezogen; wie abhingig beschiftigte
Arbeitnehmer auch, zahlen sie nur den halben Sozialversicherungsbeitrag.
Die andere Beitragshilfte wird zu rund 20 Prozent vom Bund und zu rund
30 Prozent von jenen Unternehmen getragen, die die kiinstlerischen Leistun-
gen verwerten. Auch bei der Kiinstlersozialabgabe geht es in kulturpolitischer
Hinsicht darum, die Position der freischaffenden Kiinstler zu stirken und sie
besser gegen soziale und wirtschaftliche Risiken abzusichern.

Offentliche Kulturfinanzierung: In 2009 hat die 6ffentliche Hand in Deutsch-
land insgesamt 9,1 Milliarden EUR fiir Kunst und Kultur zur Verfiigung ge-
stellt (vgl. SABL 20012, S. 12f.). Wenngleich damit ein Anstieg um 2,8 Prozent
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gegeniiber dem Vorjahr verzeichnet werden konnte, so ist die Zukunft der
offentlichen Kulturfinanzierung unsicher, wie sich am Beispiel des demo-
grafischen Wandels verdeutlichen lisst. Denn tiberall dort, wo die 6ffentlichen
Haushalte aufgrund von Uberalterung und Bevolkerungsriickgang weniger
(Steuer-)Einnahmen verzeichnen werden, ist davon auszugehen, dass die
»freiwillige Leistung« Kultur erhebliche Einschnitte erfahren wird. Dass sich
dies v.a. auf die Situation der Kiinstler und nicht-kommerziellen Akteure auf
dem Kunstmarkt auswirken wird, zeigt sich in nachfolgender Diskussion.

4. AKTEURE DES KUNSTMARKTS

Nachfolgend werden ausgewihlte Marktteilnehmer, die fiir die Funktionsfihig-
keit des Kunstmarkts von wesentlicher Bedeutung sind, in komprimierter Form
dargestellt; vertiefende Informationen finden sich in den Beitrigen dieses Hand-
buchs, auf die jeweils verwiesen wird. Die Reihenfolge, in der die Akteure para-
digmatisch vorgestellt werden, orientiert sich an der Tatsache, dass — bei zeitge-
nossischer Kunst — zunichst ein Angebot (Kunstwerk) geschaffen und in den
Markt mit entsprechenden Manahmen eingefiihrt werden muss, bevor weitere
Transaktionen stattfinden kénnen. An dieser Reihenfolge orientiert sich auch der
Aufbau des vorliegenden Handbuchs; sie ist allerdings nicht als »allgemeingiil-
tig« zu verstehen, auch weil die Akteure in der Praxis oftmals gleichzeitig agieren.
Prinzipiell gilt, dass die Teilnehmer unterschiedliche Aufgaben wahrnehmen, die
jeweils die Funktionsfihigkeit des Marktes sichern helfen; allerdings iiberschnei-
den sich die Akteure in zunehmend mehr Aufgabenbereichen. Dabei wurde im
Rahmen dieses Beitrags davon abgesehen, die einzelnen Akteure iibergeordneten
Kategorien zuzuordnen, wie es in der Literatur durchaus iiblich ist, aber wenig
einheitlich erfolgt. Dazu bergen die vorfindlichen Kategorisierungsversuche den
Nachteil, nicht durchgingig schliissig zu sein, was u.a. darin begriindet liegt,
dass die Akteure in der Regel mehr als eine Funktion auf dem Kunstmarkt aus-
iiben.

Kiinstler

Obwohl es offensichtlich scheint, soll es hier betont werden: Ohne Kiinstler gibe
es keinen Kunstmarkt. Denn nur mit der Schaffung eines Werks entsteht etwas,
das auf dem Markt angeboten und nachgefragt werden kann. Obwohl die Kiinstler
damit der Ausgangspunkt aller Marktaktivititen sind, werden sie in der inneren
Logik des Kunstmarkts oftmals nur als Ressource gesehen (vgl. Heinrichs 2006,
S. 68). Tatsichlich findet sich auch in nur wenigen Veréftentlichungen, die mehr
als einen Akteur fokussieren, eine Betrachtung der Situation von Kiinstlern, die
iiber eine indirekte Diskussion hinausgeht (zu diesen Ausnahmen gehéren Pues
et al. 2002; Weinberg 2005; Fleck 2013). Wie stellt sich diese Situation nun kurz
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gefasst dar? Eine Antwort hierzu muss zwei Extreme beriicksichtigen. So gab es
noch nie eine Generation von Kiinstlern, die bereits zu Lebzeiten derart hohe
Preise auf dem Kunstmarkt erzielen konnte. Gerhard Richter (»Domplatz, Mai-
land, 37,1 Mio. Dollar) und Jeff Koons (»Balloon Dogx, 58,4 Mio. Dollar) sind zum
Zeitpunkt der Abfassung dieses Beitrags die teuersten lebenden Kiinstler. Aber
nicht nur bei diesen beiden Kiinstlern ist die Nachfrage — zumindest im Bereich
der Spitzenwerke — grofier als das Angebot. Nicht wenige Kunstwerke auf dem
Markt fiir zeitgendssische Kunst sind schon verkauft, bevor die Farbe getrocknet
ist oder sie iiberhaupt gemalt wurden (vgl. Hanstein 2009, S. 23). »Superstars«
der Gegenwartskunst, wie derzeit u.a. Damien Hirst, die Rekordpreise erzielen,
obwohl (auch) bei ihnen die Frage nach ihrem dauerhaften Beitrag fiir die Kunst
keineswegs beantwortet ist (siehe hierzu u.a. Jones 2012; Spalding 2012), verfiigen
dabei hiufig tiber ein Talent zur erfolgreichen Selbstvermarktung und die Fihig-
keit, iiber spektakulire Aktionen das Interesse der Offentlichkeit an ihrer Person
und/oder Kunst lingerfristig hoch zu halten (siehe auch Quadt 2002, S. 53f.).

Fiir eine Mehrheit der Kiinstler sieht die Realitit allerdings kontrir hierzu aus.
Sie kénnen von ihrer Kunst in der Regel nur bedingt leben und finden prekire Be-
dingungen vor (vgl. hierzu Hummel in diesem Buch): So lagen die durchschnitt-
lichen Einkiinfte aus dem Verkauf von Kunstwerken in 2010 bei 5.300 EUR, mit
deutlichen Unterschieden zwischen weiblichen (@ 3.300 EUR) und méannlichen
Kinstlern (@ 7.400 EUR) (vgl. zur problematischen Rolle und Stellung von
Kiinstlerinnen bis in die Gegenwart Fleck 2013, S. 89ff.). Angesichts dieser Zah-
len ist es nicht {iberraschend, dass die Mehrheit der Kiinstler versucht, ihre Exis-
tenz durch Lehrtitigkeit an Akademien und zahlreiche andere, auch kunstferne
Titigkeiten zu finanzieren (vgl. auch Dangel/Piorkowsky 2006, S. 46ff.). Damit
Kiinstler trotz eines (noch) fehlenden »return on investment« schopferisch titig
sein kénnen, sind sie auch auf die Unterstiitzung durch die Kulturpolitik und
ihre Forderinstrumente angewiesen. Hierzu gehoren Stipendien und Projektzu-
schiisse (z.B. Kunstfonds), Preise und sonstige Férderprogramme (z.B. »Kunst
am Bau«) sowie auch die oben bereits erwihnte Absicherung durch die Kiinstler-
sozialkasse und das Urheberrecht. Dass diese Forderinstrumente enorm wichtig
sind, um Barrieren fiir den Markteinstieg zu senken und Kiinstlern Gelegenheit
zu geben, sich auszuprobieren und die eigene Handschrift zu finden, bestitigt
sich in folgender Aussage einer Kiinstlerin: »Man muss Kiinstlern erméglichen,
Reserven zu bilden, eine Weile auch parallel zum Markt zu bestehen und ohne
Existenzdruck leben zu konnen« (Kellndorfer 2009, S. 29).

Kunsthochschulen

In engem Kontext mit der vorstehenden Akteursgruppe stehen die Kunsthoch-
schulen als dem Ort der Ausbildung fiir die Mehrheit der bildenden Kiinstler. Das
grundsitzliche Ziel der Hochschulen ist es, einen Freiraum zu schaffen, der die
Entwicklung der kiinstlerischen Ausdrucksweise und Persénlichkeit der Studie-
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renden f6rdert. Dass die Erreichung dieses Ziels durchaus schwer zu fassen bleibt
und sich der im Hochschulwesen iiblichen Evaluationskriterien weitgehend ent-
zieht, ist intendiert (vgl. hierzu Lynen in diesem Buch). Die Rektorin der Kunst-
akademie Diisseldorf, die US-amerikanische Kiinstlerin Rita McBride, antwortet
in diesem Zusammenhang auf die Frage, nach der Bedeutung der Inschrift »Fiir
unsere Studenten nur das Beste« am Eingang der Akademie: »Ich denke, den
Studenten zuhdren, sie zu fragen, was sie machen wollen und ihnen dann zu
helfen, dass es so geschieht. Als Institution sollten wir versuchen herauszufinden,
was die Studenten an Interessen haben, und sie dann unterstiitzen und ihnen den
Mut zusprechen, diesen Interessen nachzugehen. Das Beste bedeutet nicht, dass
wir Lehrer entscheiden, was sie wissen sollten oder nicht, sondern zu verstehen,
was fiir die Studenten wichtig ist und dies dann mit ihnen zu entwickeln. Das
Beste sollte von den Studenten kommen« (Smolik 2013).

Allerdings ernten die Kunsthochschulen fiir ihre Marktferne auch immer
wieder Kritik. Denn tatsichlich partizipiert nur ein sehr geringer Prozentsatz
der Absolventen erfolgreich am Kunstmarkt (vgl. Schmidt-Wulffen 2009, S. 11
Eisenbeis 2009, S. 47). Liegt dies daran, dass eine Auseinandersetzung mit dem
Kunstmarkt, seinen Mechanismen und Spielregeln nicht oder nicht ausreichend
stattfindet? Kritiker weisen darauf hin, dass den angehenden Kiinstlern zu wenig
vermittelt wird, wie ein kiinftiger Marktauftritt so gestaltet werden kann, dass
sich nicht nur kiinstlerische, sondern auch 6konomische Ziele erreichen lassen.
Absolventen wissen nicht genug dartiber, wer die relevanten Vermittler und Kiu-
fer von Kunst sind, wie sich Verkaufspreise und Honorare berechnen und wel-
che — auch nicht-kiinstlerischen — MafRnahmen zur Existenzsicherung ergriffen
werden miissen (vgl. Geldmacher 2013, S. 17). Damit aber, so die Kritiker, erleben
zu viele Kiinstler an der Schwelle von der behiiteten Ausbildung zur rauen Wirk-
lichkeit unangenehme Uberraschungen, die sich durch eine weniger marktferne
Ausbildung vermeiden lielen (vgl. z.B. Zimmermann 2002, S. 293).

Galerien und Kunsthandel

Galerien gelten als die »Marktmacher der Kunst«: Thr Aufgabenschwerpunkt liegt
in der Entdeckung, Férderung und Etablierung von Kiinstlern — die Galerien sind
verantwortlich fiir die Schaffung eines Absatzmarktes. Im Wesen der Galerie ma-
nifestiert sich das zwischen den beiden Polen »Kunst« und »Markt« entstehende
Spannungsfeld. Denn die Galerie ist nicht nur der Kunst und ihren Produzenten
verpflichtet, sondern sie ist gleichzeitig ein privatwirtschaftliches (Einzel-)Unter-
nehmen, das sich finanziell selbst tragen muss und auf eine marktorientierte
Ausrichtung angewiesen ist. Dass dieser Spagat nicht leicht ist und viele Galerien
am Rande der Uberlebensfihigkeit arbeiten, ldsst sich anhand konkreter Zahlen
belegen: So erzielte beispielsweise die Hilfte der 400 Berliner Galerien in 2009
einen Umsatz von weniger als 50.000 EUR, bei einem Drittel lag der Umsatz



Andrea Hausmann: Der Kunstmarkt. Einfiihrung und Uberblick

sogar unter 17.500 EUR (vgl. Kuhn/Baumann 2012 sowie zu Ergebnissen der ak-
tuellen IFSE-Studie ausfiithrlich Seegers in diesem Buch).

Ungeachtet der wirtschaftlichen Schwierigkeiten, mit denen die Galerien vie-
lerorts konfrontiert sind und die durch das Eindringen anderer Akteure (z.B. Auk-
tionshiuser, Art Consultants) in angestammte Geschiftsbereiche nicht kleiner
geworden sind, stellt ihre Arbeit den zentralen Impetus fiir den Kunstmarkt und
seine Entwicklung dar. Fiir die Kuinstler ist die fachkundige Aufbau- und Ver-
mittlungsleistung von Galeristen, die sich in zahlreichen Investitionen nieder-
schligt (Ausstellungsarbeit, Katalogproduktion, Messebeteiligung etc.), wesent-
lich fiir den Erfolg des eigenen kiinstlerischen und ckonomischen Werdegangs.
Eine gute Galerie schafft es, jene Meinungsbildungsprozesse zu initiieren, durch
die der Kiinstler und seine Kunst marktfihig gemacht werden (vgl. Weinhold
2005, S. 52). Aber auch andere Akteure profitieren von der Expertise und dem
Netzwerk der Galerien, so z.B. die Sammler, die nicht nur bei dem Kauf einzelner
Werke oder dem Aufbau ganzer Sammlungen betreut werden, sondern hiufig
auch Zugang zu einem exklusiven Kreis von Gleichgesinnten bekommen.

Wihrend die bisher beschriebenen Mafinahmen der Entdeckung und Férde-
rung neuer Kunst auf dem sogenannten Primirmarkt stattfinden, werden dem
Sekunddrmarkt jene Aktivititen zugeordnet, bei denen Werke bereits etablier-
ter Kiinstler durch entsprechende Distributionsorgane vermittelt werden. Auf
dem Sekundirmarkt agiert u.a. der Kunsthindler, der die Ware nicht mehr di-
rekt aus dem Atelier bezieht, sondern z.B. von Auktionshiusern oder Sammlern.
Gegeniiber der Erst- bzw. Programmgalerie, die in der Regel mit Kommissions-
ware arbeitet, ist der Kunsthindler daher hdufig nicht nur Besitzer, sondern auch
Eigentiimer seiner Ware, er verfolgt insgesamt ein anderes Geschiftsmodell. Die
Grenzen zwischen Erst- und Zweitgalerien bzw. Kunsthindlern sind allerdings

flieRend.
Private Sammler und Corporate Collections

Der Erfolg der Pionierarbeit eines Galeristen fiir seine Kiinstler driickt sich unter
anderem darin aus, dass Sammler Interesse an den Werken zeigen und dazu be-
reit sind, (auch) Kunst zu kaufen, die sich noch nicht am Markt etabliert hat.
Sammler sind damit fir den Kunstmarkt von eminenter Bedeutung — obwohl
sie, wie im Kontext der Museen noch zu zeigen sein wird, seine Funktionsfihig-
keit gleichzeitig gefihrden oder zumindest beeintrichtigen. Diese Dualitdt ihrer
Rolle ergibt sich u.a. daraus, dass unterschiedliche Sammlertypen und Kaufmoti-
ve existieren. So wiren die »New Yorker Rekordfieber« bei den Auktionshiusern
Sotheby’s, Christie’s und Phillips de Pury im November 2012 und 2013 nicht aus-
gebrochen, wenn es nicht Menschen gibe, die bereit wiren, trotz oder gerade we-
gen der weltweiten Wirtschaftskrise (sehr) viel Geld fiir Kunst auszugeben (vgl.
Mejias 2012). Diese Art von Sammlern — auch als Spekulanten oder Investoren be-
zeichnet — hat ihr Vermdgen bereits zu einem Grofiteil in anderen Anlageformen
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gebunden und ist immer auf der Suche nach neuen attraktiven Renditequellen.
Solche Sammler kaufen primir aus Ertragsgriinden, verdndern und liquidieren
ihre Sammlung regelmiflig und sehen Kunst als ein Spekulationsobjekt wie Ak-
tien, Immobilien oder Rohstoffe.

Bei einer anderen Art von Sammlern steht die finanzielle Entwicklung ihrer
Anschaffungen im Hintergrund, obwohl ein Wertzuwachs grundsitzlich inten-
diert ist. Im Vordergrund steht die personliche Passion fiir z.B. einen bestimm-
ten Kiinstler, eine Epoche oder Region. Dieser Sammlertyp zeichnet sich hiufig
dadurch aus, dass nicht in der Breite gekauft, sondern in der Tiefe gesammelt
und eine Sammlung auch tiber Generationen hinweg aufgebaut wird (vgl. hierzu
Rusche in diesem Buch). Wo die finanziellen Ressourcen vorhanden sind, wird
zudem Wert auf eine wissenschaftliche Bearbeitung und Pflege der Sammlung
gelegt, nicht selten durchgefithrt von Kunsthistorikern renommierter Museen.
Angesichts der Preisentwicklungen und des »Hype« auf dem Kunstmarkt ist al-
lerdings die Frage, inwieweit dieser Typus von Sammlern — jedenfalls unterhalb
der Ebene der Groflsammler — kiinftig noch in der Lage sein wird, seiner Passion
nachzugehen. Fest steht, dass es fiir einen funktionierenden Markt neben Speku-
lanten immer auch Sammler braucht, die sich ihrer Verantwortung fiir die Kunst
bewusst sind und sie auch iibernehmen wollen (vgl. Goodrow 2012; Fleck 2013,
S. 75f).

Abschliefend noch ein Wort zu den Unternehmenssammlern und Corporate
Collections: Die Abgrenzung zum privaten Sammler kann insofern flieRend sein,
als ein Unternehmensinhaber zwar privat sammelt, aber diese Sammlung (auch)
im Rahmen seiner geschiftlichen Aktivititen nutzt, z.B. durch Einladungen zu
Vernissagen. Dieses Potenzial fiir die Selbstprisentation und Kundenbindung ist
der zentrale Impetus von Corporate Collections. Dariiber hinaus werden Unter-
nehmenssammlungen als wichtiges Element der Corporate Identity verstanden
und dienen in diesem Zusammenhang beispielsweise der Mitarbeitermotivation.
Dariiber hinaus geht es mit Blick auf die Share- bzw. Stakeholder eines Unter-
nehmens auch um die Erzielung einer Rendite aus der Vermégensanlage »Kunst«
(vgl. hierzu van Delden in diesem Buch).

Kunstmuseen, Kunsthallen, Kunstvereine

Eng verwoben mit den vorstehend genannten Akteuren sind die Kunstmuseen,
wobei hier insbesondere auf jene Institutionen abgestellt wird, die sich in 6ffent-
licher Trigerschaft befinden. Diese Hiuser sind einem Aufgabenkanon verpflich-
tet, wie er sich z.B. in den Statuten der ICOM findet: »A museum is a non-profit,
permanent institution in the service of society and its development, open to the
public, which acquires, conserves, researches, communicates and exhibits the tan-
gible and intangible heritage of humanity and its environment for the purposes of
education, study and enjoyment« (ICOM 2007 sowie fiir den deutschsprachigen
Museumsbereich DMB 2012). Museen sind demgemif nicht kommerziell ausge-
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richtet, sondern gehéren zu jener Minderheit von Akteuren, deren wirtschaftliche
Existenz nicht unmittelbar an den Markt gekoppelt ist. Diese Sonderstellung wird
betont durch die ihnen in besonderem Mafle zugeschriebene Orientierungsfunk-
tion: Renommierte Museen kénnen Kunst durch eine Ausstellung oder die Auf-
nahme in ihre Sammlung »sakralisieren«, ihre Entscheidungen gelten als weg-
weisend fiir andere Akteure und sie nehmen dergestalt erheblichen Einfluss auf
den Wert von Kunst bzw. die 6ffentliche Wahrnehmung diesbeziiglich.

Dass die Museen in Deutschland Institutionen von mafigeblicher gesell-
schaftlicher Relevanz sind, lisst sich auch anhand der Besuchszahlen belegen,
die in den letzten Jahren kontinuierlich gestiegen sind und im Jahr 201 rund
110 Millionen betrugen; knapp 17 Prozent hiervon entfallen auf die 668 Kunst-
museen (vgl. IFM 2013, S. 3 und 21). Von den derzeitigen »Uberbietungsexzessen
(-..) des entfesselten Kunstmarkts« (Maak 2013) wird die Funktionsfihigkeit der
Museen allerdings in verschiedener Hinsicht tangiert (vgl. Krempel 2013, S. 16;
Fleck 2013, S. 69f. sowie auch den Beitrag von Kéhler in diesem Buch). So ergeben
sich zum einen mittelbare Auswirkungen insofern, als die Kosten fiir den Leih-
verkehr im Bereich der Meisterwerke aufgrund héherer Versicherungssummen
fiir Transport und Prisentation kontinuierlich steigen. Zum anderen sind die Mu-
seen auch direkt betroffen, weil Werke im oberen Marktsegment, die die eigene
Sammlung vervollstindigen wiirden, aus Budgetgriinden nicht mehr erworben
werden konnen. Denn die Ankaufsetats vieler Hauser sind seit lingerem schon
eingefroren oder wurden gesenkt — ein Resultat der Bemithungen kommunaler
Tréager, Kosten einzusparen.

Vor diesem Hintergrund ist es in den letzten Jahren zu einer vermehrten Part-
nerschaft mit Sammlern gekommen, die den Kunstmuseen temporir, langfristig
oder sogar dauerhaft ihre Werke zur Verfiigung stellen. Museen werden so in
die Lage versetzt, Liicken im Bestand zu schlieflen. Wie bereits angedeutet, ist
diese Partnerschaft jedoch ambivalent: Denn die Leihgaben kénnen mit Kondi-
tionen verkniipft sein, die fiir die Museen unerquicklich sind (vgl. Grasskamp
2002, S. 62). So verlangen Sammler zuweilen, dass ihre Sammlung als Ganzes
vom Museum ilbernommen und/oder ein festgelegter Prozentsatz dauerhaft in
den Ausstellungsriumen gezeigt wird. Damit aber miissen unter Umstinden
auch solche Werke tibernommen und ausgestellt werden, die einer objektiven
kunsthistorischen Bewertung nicht standhalten und damit der Funktion von
Museen nicht gerecht werden kénnen (vgl. Heinrichs 2006, S. 82). Dartiber hi-
naus ist grundsitzlich zu berticksichtigen, dass Sammler (auch) daran interes-
siert sind, den Wert ihrer Sammlung zu steigern. Und wie ginge das besser als
durch die Anerkennung eines ehrwiirdigen Hauses? Das Museum fungiert in
solchen Fillen als »Wertsteigerungsmaschine« (Koldehoff 2013) mit angenehmen
Rahmenbedingungen fiir den Sammler: Es fallen weder Lagerkosten noch Ver-
sicherungsprimien an, Mafinahmen der Konservierung und wissenschaftlichen
Aufarbeitung werden aus dem Museumsbudget (und damit von der 6ffentlichen
Hand) finanziert und am Ende steht das Recht, dass der solchermafien aufbe-
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wahrte Bestand »marktfrisch« teilweise oder zur Ginze jederzeit wieder vom
Sammler auf dem Kunstmarkt verduflert werden kann (vgl. Fleck 2013, S. 71f. so-
wie zu kritischen Fillen der jiingeren Vergangenheit Wahl 2012; Koldehoff 2013).

Als weitere Akteure sind im Kontext von Museen die Kunsthallen bzw. Aus-
stellungshiuser zu nennen, die sich gleichfalls in 6ffentlicher Trigerschaft be-
finden kénnen, aber typischerweise nicht tiber eine eigene Sammlung verfii-
gen, sondern Wechselausstellungen organisieren (z.B. Kunsthalle Diisseldorf);
die Grenzen zwischen den beiden Organisationstypen sind allerdings fliefdend
(z.B. Kunsthalle Bremen). Ebenfalls Erwdhnung finden sollen die Kunstvereine,
die auf Initiativen des Biirgertums zuriickgehen und einst die Entwicklung des
europdischen Kunstmarkts mafigeblich férderten (vgl. hierzu von Hiilsen-Esch
in diesem Buch). Diese Vereine stehen noch heute im Dienste der Vermittlung
zeitgendssischer Kunst und organisieren zu diesem Zweck z.B. Ausstellungen,
Kiinstlergespriche, den Verleih von Kunstwerken oder den Verkauf von Editionen
an ihre Mitglieder.

Auktionshauser

Mit den Auktionshiusern steht neben den Galerien und Kunsthandlungen ein
weiteres privatwirtschaftlich gefiihrtes Distributionsorgan fiir Kunst zur Verfii-
gung (vgl. hierzu Boll in diesem Buch). Grundsitzlich werden bei einer Auktion
in einem offentlichen Verfahren Giiter an die jeweils Meistbietenden verduflert.
Hierbei handelt es sich um eine uralte Geschiftsform, tiber die bereits im an-
tiken Rom Kunstgegenstinde aus Griechenland und seinen Provinzen verkauft
wurden. Im 21. Jahrhundert sind die Auktionshiuser ein gewichtiger Teil des
Sekundirmarkts: So erzielten die beiden unangefochtenen Marktfiihrer und
ewigen Rivalen Christie’s und Sotheby’s in 2011 einen Jahresumsatz von 6 bzw.
5 Milliarden Dollar (vgl. Thibaut 2012). Nur noch das Auktionshaus Phillips de
Pury & Company spielt nachgeordnet eine dhnlich globale Rolle auf dem Markt.
Dartiber hinaus existieren verschiedene kleinere und mittelstindische Auktions-
hiuser — in Deutschland etwa Van Ham und Lempertz in Kéln; Villa Grisebach,
Berlin; Ketterer, Miinchen —, die z.B. auf Objekte mit nationalem Interesse oder
bestimmte Kiinstler, Genre und Epochen spezialisiert sind.

Die Rolle der Auktionshiuser hat sich in den letzten Jahren kontinuierlich
gewandelt und die »big player« haben es dabei geschafft, ihre Marktmacht stetig
auszuweiten. Wirkten sie frither vorrangig in der Funktion eines Grofthandels
fur Galeristen und Kunsthindler, die sich auf Auktionen mit Ware versorgten,
sprechen sie seit den 1970er Jahren direkt und mit wachsendem Erfolg private
Sammler und Investoren an (vgl. Eisenbeis 2002, S. 370). Zudem erschliefen die
Auktionshiuser kontinuierlich neue Marktsegmente, wie z.B. die zeitgenossische
Kunst, die bis zur Jahrtausendwende vorrangig ein Spielfeld der Galerien war.
Hinzu kommt die stetige Erweiterung ihres Dienstleistungsangebots, das mitt-
lerweile einem »Rundumsorglos-Paket« gleicht und sowohl fiir die Einlieferer als
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auch fir die Bieter zahlreiche attraktive Services bereithilt (Hotelbuchung, Vor-
schuss auf den Auktionserlds, Transport der Kunstwerke etc.).

Zwangsliufig tangiert die wachsende Marktmacht der Auktionshiuser ande-
re Akteure und sorgt v.a. bei den Galerien fiir anhaltende Existenzsorgen (vgl.
Lybke 2009, S. 30; Thomas 2013). Die Unterschiede zwischen diesen beiden
Akteuren kénnten auch hinsichtlich ihres Marktgebarens nicht grofer sein. Wo
Galerien hiufig einen zuriickgenommenen Auftritt bevorzugen, soll das Auk-
tionsgeschehen moglichst spektakuldr und unterhaltsam ablaufen. Gern gese-
hen sind hochgradig 6ffentlichkeitswirksame Events, wie z.B. die im Friithjahr
2013 fiir die Umweltstiftung des Schauspielers Leonardo DiCaprio ausgerichtete
Benefiz-Kunstauktion, die Sotheby’s neben einem geschitzten, der Stiftung zu-
flieRenden Versteigerungserlos von 40 Millionen Dollar auch reges Medien- und
Publikumsinteresse einbrachte (vgl. Mejias 2013). Dass es insgesamt im Rahmen
von Auktionen zuweilen weniger um die Kunst geht, als vielmehr (auch) um die
Demonstration von Macht, Reichtum und exklusiver Lifestyles, bestitigt die fol-
gende Beschreibung eines erfahrenen Auktionators tiber seinen Berufsstand: »Er
fuhrt in Versuchung, er spielt mit der Sammelleidenschaft seiner Gegentiber,
spielt mit ihrer Kauflust, erspiht ihre Eitelkeiten, stachelt ihren Sammlertrieb an,
um sie dann, wohl orchestriert, in einem Crescendo in einen Kaufrausch infer-
nalischer Leidenschaft gegeneinander zum Hochstpreis zu steigern« (Rumbler
2002, S. 365).

Kunstmessen

Kunstmessen sind regelmifliige, privatwirtschaftlich gefiihrte und zeitlich be-
grenzte Prisentations- und Verkaufsveranstaltungen. Thre Genese hing eng zu-
sammen mit dem Wunsch der Galeristen, sich einen Ort zu schaffen, an dem das
eigene Angebot einem breiteren (auch internationalen) Publikum gezeigt und die
eigene Marktposition durch den direkten Vergleich mit der Konkurrenz besser
eingeschitzt werden kann (vgl. hierzu Goodrow in diesem Buch). Mittlerweile er-
zielen nicht wenige Galerien den grofiten Teil ihres Jahresumsatzes auf Messen,
was einige mit Blick auf die Kosten dazu veranlasst hat, den stationiren Ausstel-
lungsraum aufzugeben und als »nomadische Galerie« zu arbeiten. Auch andere
Marktakteure, wie z.B. die Sammler, profitieren von der temporiren Agglomera-
tion relevanter Anbieter, verschafft sie ihnen doch einen schnellen, kostengiinsti-
gen Marktiiberblick. Neue Kontakte, selbst zu internationalen Hindlern kénnen
im Rahmen einer Messe unkompliziert und ohne zusitzlichen (Reise-)Aufwand
geschlossen werden. Zudem er6ffnet sich v.a. noch unerfahrenen Sammlern die
Moglichkeit, fernab von der hiufig bewusst sterilen Atmosphire vieler Galerien
erste Erfahrungen auf dem Markt zu sammeln.

Messen bieten dem Kunstmarkt etwas, das in dhnlicher Weise von den Auk-
tionshiusern bedient wird: das Zelebrieren eines (Grof-)Events mit besonderem
Erlebniswert, der sich nicht nur auf die Messe selbst bezieht, sondern z.B. exklu-
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sive Previews und Vernissagen sowie ein passendes Rahmenprogramm umfasst.
Diese besondere Atmosphire und zeitliche Begrenztheit von Messen kann sich —
dhnlich wie bei Versteigerungen — vorteilhaft auf die Kauflust von Sammlern aus-
wirken. Das Messegeschift ist allerdings durch einen intensiven (Verdringungs-)
Wettbewerb gekennzeichnet, so dass sich ein kontinuierliches Kommen, Gehen
und Neuetablieren von Kunstmessen feststellen lisst (vgl. Kobel 2010). Langfris-
tig im Markt bestehen konnen dabei nur jene Messen, die {iber eine tragfihige,
eindeutige Marktpositionierung verfiigen, wie es z.B. der TEFAF in Maastricht
mit ihrem Fokus auf hochkaritige Kunst und Antiquititen seit vielen Jahren ge-
lingt. Ein nachhaltiger Erfolg von Messen stiitzt sich auf ein klares inhaltliches
Profil, die Strenge von Zulassungskriterien und damit die Qualitit des Aussteller-
angebots.

Kunstberater

Kunstberater (auch: Art Consultants) unterstiitzen Privatpersonen, offentliche
Institutionen oder Unternehmen z.B. bei der Akquise von Werken oder dem Auf-
bau und der Erweiterung von Sammlungen inklusive Sammlungsmanagement
(vgl. hierzu van Delden in diesem Buch). Der Kunstberater soll dabei neutral und
unabhingig agieren — so z.B. dann, wenn es beim Aufbau von Corporate Col-
lections darum geht, den Einfluss durch persénliche Vorlieben einzelner kunst-
begeisterter Fithrungskrifte zugunsten tibergeordneter kunsthistorischer, aber
auch ckonomischer Kriterien zu beschneiden — und arbeitet daher typischerweise
ohne eigenen Ausstellungsraum und Bestand an Werken. Allerdings ist mit dem
Begrift des Kunstberaters keine geschiitzte Berufsbezeichnung verbunden und
so findet sich in der Praxis ein sehr heterogener Kreis an Personen, die in dieser
Funktion titig sind; hierzu geh6ren Galeristen und Kunsthindler, Kiinstler, eine
Vielzahl an freiberuflichen Kunsthistorikern und Kuratoren, aber z.B. auch fach-
lich ausgewiesene Experten von Finanzinstitutionen.

Kunstexperten und Kunstsachverstandige

Kunstexperten werden immer dann von anderen Marktakteuren (z.B. Auktions-
hiusern, Sammlern) herangezogen, wenn es um spezifische Fragen geht, z.B.
hinsichtlich der Echtheit, dem Erhaltungszustand oder der Datierung eines
Kunstwerks. Sie kénnen durch ihre Zu- bzw. Abschreibungen einen mafgebli-
chen Einfluss auf den Wert eines Kunstwerks und damit seine Bedeutung auf
dem Kunstmarkt ausiiben. Der Begriff und das Berufsbild des Kunstexperten
sind dabei — dhnlich wie beim Kunstberater — nicht geschiitzt. Um als Kunstex-
perte anerkannt zu sein, ist es erforderlich, den eigenen Sachverstand zu einem
Kiinstler, einer Epoche oder einem Sammelgebiet im Rahmen wissenschaftlicher
Ausarbeitungen dargelegt und/oder im Rahmen langjihriger Praxis bewiesen zu
haben (vgl. hierzu Biittner/Finke in diesem Buch). Allerdings kann es selbst inter-
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national renommierten Kunstexperten passieren, dass sie sich trotz aller Sorgfalt
bei der Begutachtung irren und sogar Filschungen aufsitzen, wie der spektaku-
lire Fall eines angeblichen, tatsichlich aber gefilschten Gemildes von Max Ernst
gezeigt hat (vgl. Dittmar 2013). Synonym zum Begriff des Kunstexperten wird
hiufig der des (Kunst-)Sachverstindigen verwandt. Auch die Berufsausiibung des
Sachverstindigen ist grundsitzlich nicht an Examina oder sonstige formale Krite-
rien gekniipft. Eine Ausnahme hiervon bilden »6ffentlich bestellte und vereidigte
Sachverstindige«, die von den Industrie- und Handelskammern auf Sachkunde
und Eignung gepriift sowie 6ffentlich bestellt und vereidigt werden.

Kunstkritiker

Der kunsthistorische, dsthetische, aber auch 6konomische Wert von Kunst ergibt
sich als ein Konsens von Experten und Kennern, der nicht diktiert werden kann
und sich nur langsam aufbaut (vgl. Bonus/Ronte 2002, S. 20). Zu den auf diesen
Prozess einwirkenden Meinungsbildnern und Multiplikatoren gehéren auch die
Kunstkritiker, die Kunstwerke, aber ebenso Mafinahmen zu ihrer Prisentation
und Rezeption sowohl fiir den inneren Kreis des Kunstmarkts als auch fiir eine
groRere Offentlichkeit beschreiben, analysieren und bewerten (vgl. hierzu Liidde-
mann in diesem Buch). Ver6ffentlicht werden diese Betrachtungen und Diskurse
z.B. in Fachzeitschriften, Kunstmagazinen, Ausstellungskatalogen oder Feuille-
tons von Zeitungen. Obgleich die Kunstkritik eine lange Tradition kennt und in
der Vergangenheit auch erheblichen Einfluss auf den Kunstmarkt ausiibte, ist mit
Blick auf die Gegenwart festzuhalten, dass ihr Einfluss abgenommen hat und ihre
Rolle angesichts einer eventorientierten Gesellschaft, eines prosperierenden und
erfolgsverwhnten Kunstmarkts und wachsender Uberschneidungen mit Akti-
vititsbereichen anderer Akteure (z.B. Kuratoren, Kiinstler) neu justiert werden
muss (vgl. u.a. Rauterberg 2007).

5. Fazit

Es ist deutlich geworden, dass der Kunstmarkt aus der Verbindung der beiden
Sphiren »Kunst« und »Markt« erhebliche Spannung und Attraktivitit bezieht. Die
Verquickung dieser Bereiche derart, dass die wirtschaftlichen Interessen nicht zu
Lasten der Kunst gehen, die Kunst aber gleichzeitig tiberlebensfihig bleibt, setzt
entsprechende Rahmenbedingungen voraus und insbesondere eine engagier-
te Kulturpolitik. Wie oben herausgearbeitet wurde, hingt die Funktionsfihigkeit
des Kunstmarkts von sehr unterschiedlichen Akteuren ab, die in engem, zum Teil
kompatiblem, zum Teil aber auch ambivalentem oder konkurrierendem Verhiltnis
zueinander stehen. Hinzu kommen weitere Marktteilnehmer, die auf die Entste-
hung, Zirkulation, Prisentation und Rezeption von Kunst ebenfalls Einfluss neh-
men, aber hier nicht alle im Detail vorgestellt werden konnten (z.B. Sponsoren
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und Mizene, Groflausstellungen wie die Biennale in Venedig und ihre Besucher).
Deutlich wurde auRerdem, dass sich die Parameter auf dem Kunstmarkt kontinu-
ierlich verindern und dies sowohl exogen als auch endogen bedingt. Zwangsliufig
kommt es hierdurch immer wieder zu einer Verschiebung von Krifteverhiltnis-
sen, wie z.B. zwischen privaten Sammlern und 6ffentlichen Museen, Galerien und
Auktionshiusern oder auch den Kunstzentren verschiedener Regionen und Lin-
der. Aber auch dann, wenn sich der Stellenwert einzelner Akteure kiinftig (weiter)
verschieben wird, bleibt festzuhalten, dass die jeweiligen (Kern-)Funktionen der
Akteure nicht austauschbar sind. Damit bleibt der Kunstmarkt trotz Marktberei-
nigungen durch ein Zusammenspiel der genannten Teilnehmer konstituiert, das
sich allerdings auch in Zukunft immer wieder neu definieren wird.
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