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Uberblick

In dieser Masterarbeit soll der Kunstmarkt genauer betrachtet und dargestellt
werden. Anhand der Frage: Hat Kunst einen messbaren Wert? werden einzelne
Faktoren beleuchtet, um herauszufinden, wie Preise fur kinstlerische Werke
zustande kommen.

Beginnend mit der Darstellung der einzelnen Kunststile, beziehungsweise den
Anfangen des Sammelns und Kaufens von Kunst, bis hin zur Gegenwart, wird
ein Bogen geschlagen zu dem aktuellen Geschehen auf dem Kunstmarkt. We-
sentlich dabei ist die teilweise stattfindende Wandlung von objekthaften Kunst-
werken zu immateriellen kunstlerischen Ideen, die trotz ihres manchmal schwie-
rigen Formates auf grolles Interesse stolen.

Neben den etablierten Kunstinstitutionen soll ein Augenmerk auf die OFF-Sze-
ne gelegt werden. Im Speziellen auf das , Institut fur Alles Mégliche® (im folgen-
den auch Institut) in Berlin. Dieses Projekt ist ein nicht kommerzielles und nicht-
marktorientiertes Netzwerk, welches aus einer raumlichen Infrastruktur und dem
sozialen Miteinander der teilnehmenden Kunstschaffenden entsteht. Im Verlauf
der Arbeit soll die Méglichkeit betrachtet werden, ob das Institut als alternative

Strategie zum kommerziellen Kunstmarkt gesehen werden kann.



Abstract

This master thesis will take a closer look at the contemporary art market. By
means of the question: Does art have a measurable value? There will be a dis-
cussion on the parameters to find out how to determine the price of artworks. At
the start of the text there is a description of the art styles respectively, the be-
ginning of collecting and buying art and will culminate to the present events of
the art market. Essential is the transformation from objective art works to imma-
terial ideas, that still have a huge amount of interest.

Next to the well-established art institutions there is an attention to the OFF-Sce-
ne. In particular the ,Institut fir Alles Mégliche® (in the following also Institut) in
Berlin. This is a non-profit and non-market-orientated network, which creates
from a space infrastructure and the social get-together from the participants.
This master thesis proposes if the Institut can be a alternative strategy to the

commercial art market.
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1. Einleitung

,Kunst, ihr Wert, hangt von Geschmack ab und nicht von der Leistung.“"

In dieser vorliegenden Arbeit soll der Frage nachgegangen werden, wie der
Wert von Kunst auf dem Kunstmarkt entsteht und wie sich das Kunstprojekt
»Institut fur Alles Moégliche* auf diesem Kunstmarkt positioniert. Was ist der Wert
von Kunst und wie wird dieser bestimmt? Wie ist das ,Institut fur Alles
Mdogliche“auf dem Kunstmarkt verortet und was kann es an dieser Stelle anbie-
ten oder leisten oder eben auch nicht?

Der erste Teil der Arbeit beschaftigt sich mit dem Kunstmarkt selbst, seiner Ent-
stehung, den beteiligten Akteuren, ihrem Zusammenspiel und den wertbilden-
den Faktoren.

Der zweite Teil ist dem ,Institut fur Alles Mdgliche® gewidmet. Ein Projekt, das
mein Bruder Stefan Riebel und ich gemeinsam seit 2010 realisieren. In dem wir
immer wieder an Grenzen stol3en und diese gleichzeitig wieder aufbrechen
oder zu uberschreiten versuchen.

Begonnen wird mit einer Zusammenfassung der Entwicklung einzelner Stilrich-
tungen in der Kunst und die damit einhergehende Entwicklung der Rolle der
Kunstschaffenden und aller gleichsam auf dem Kunstmarkt agierenden Akteu-
re?. Im nachsten Abschnitt wird der Kunstmarkt mit seinen Akteuren dargestellt.
Wie er sich entwickelte und welche Form er aktuell annimmt. Ausgehend davon
werden die Akteure im Einzelnen vorgestellt, denn meiner Meinung nach ist es
wichtig, um den Kunstmarkt in seiner Gesamtheit zu erfassen, auch die Teil-
nehmer genauer zu betrachten. Die Teilnehmer sind Kiinstler als Produzenten,
Museen und Sammler als Nachfrager, die Vermittler zwischen diesen beiden,
also Auktionen, Galerien und die Messe sowie die Intermediare, sprich Berater
oder Medien. Danach werden verschiedene wertbildende Faktoren, die meines
Erachtens zur Bestimmung des Wertes eines kiinstlerischen Werkes beitragen,

1 Um jeden Preis. Sieben Fragen an Todd Levin, in: Texte zur Kunst, 22. Jahrgang, Heft 88, De-
zember 2012, S. 65.

2 Zur besseren Lesbarkeit wird nur die mannliche Form genannt, die jedoch die weibliche Form
stets mit einschlief3t.



erlautert.
Der letzte Abschnitt soll das ,Institut fir Alles Mégliche* erklaren, den Kontext,

die finanzielle Situation, das Konzept und das Raumgeflecht.

Diese Arbeit erhebt keinen Anspruch auf Vollstéandigkeit und soll lediglich als
Versuch gesehen werden, bei dem der Fokus auf meiner eigenen Arbeit liegt.
Es ist ein Experiment zu erkldren und selbst zu verstehen, beziehungsweise
selbst einzuordnen, wo sich das Institut auf dem scheinbar unendlichen Kunst-
markt befindet und warum. Neben dem ,Institut fir Alles Mégliche* gibt es zahl-
reiche andere Kunstraume, die ebenfalls ein ahnliches Programm und Ver-

stédndnis haben. Diese sind nicht Gegenstand der vorliegenden Arbeit.

2. Kunstmarkt
2.1. Entwicklung

2.1.1. Zusammenfassung bis 1800

Bereits in der griechischen und rémischen Antike existierte eine Art Kunsthan-
del, beispielsweise werden Gebrauchskunst oder werden Nachbildungen von
Gotterbildern verkauft, Kriegsbeute mitgenommen oder Geschenke iberreicht3.
Nach und nach werden diese in Sammlungen und Kunstkammern zusammen-
getragen, ausgestellt oder auch veraufRert. Neben den kaufmannischen Tatig-
keiten ist der Kunsthandel untergeordnet* und mit Einsetzen der Massenpro-
duktion steigt zwar der Handel, aber die Qualitat sinkt5. Eine Sammelkultur ent-
steht erst durch die Wertschatzung der griechischen Kunsté. Sammeln ist Luxus
und dient der AuRendarstellung oder zur Dekoration und steigert gleichzeitig

das Ansehen des Biirgertums’. Zu dieser Zeit sind Kunstwerke kein privates

3 vgl. Niko FREY, Betriebswirtschaftliche Kunstbewertung. Mit einem Geleitwort von Michael
Olbrich, Trier 2011, S. 30.

4 vgl. Dirk BOLL, Kunst ist kauflich. Freie Sicht auf den Kunstmarkt, Berlin 2011, S. 14
5vgl. Niko FREY, S. 30.
6 vgl. Dirk BOLL, S. 14f.
7vgl. Niko FREY, S. 30f.



Eigentum und Kunsthandler die Kiinstler selbst®. Bis zur franzésischen Revolu-
tion und dem Beginn der Romantik entstehen Kunstwerke als Auftragsarbeiten,
hauptsachlich fur die christliche Kirche®. Die Herstellung von Kunst fiir den
kommerziellen Verkauf findet erst im Spatmittelalter im Ubergang zur Neuzeit
statt. Mit steigender Nachfrage wird Kunst nach und nach zur Ware. Bis zum
18. Jahrhundert dauert die Wandlung des Kiinstlers vom ,Werkzeug“ zum Be-
rufskunstler und die damit verbundene Loslésung von kirchlichen Auftraggebern
und Zunftvorschriften'®. Die neugewonnene Unabhangigkeit und damit verbun-
dene Anerkennung des Kinstlers und seines Werkes griinden die Basis des
heutigen Handels . In Italien, zwischen dem Ende des 15. und dem Anfang des
16. Jahrhunderts, bedienen Agenten und Kunsthandler die aufkommende
Sammelleidenschaft der Firsten, die ihre Werke in Wunderkammern'2 zusam-
mentragen. Die ersten Sammler im modernen Sinne sind die Medici'3. Mit der
Aufklarung und der franzdsischen Revolution findet eine endgultige Trennung
von Kunst und Handwerk statt. Durch die neugewonnene Freiheit decken sich
die Vorstellung des Kiinstlers und des Kaufers nur noch wenig'4. Kinstler su-
chen nach neuen Absatzmdéglichkeiten, es etablieren sich europaische Han-
delsbeziehungen. Mitte des 17. Jahrhunderts entstehen Gemaldegalerien, die
Uberwiegend Genredarstellungen oder Landschaften zeigen und der steigen-
den Nachfrage des Publikums nachkommen5. Kunstwerke werden einer stren-

geren Prufung unterzogen und es bilden sich Experten und Sachverstandige

8vgl. Dirk BOLL, S. 15.

9 Als Auftragswerk bezeichnet man ein Werk, das an einen bestimmten Zweck gebunden ist,
beispielsweise an ein bestimmtes Ereignis, einen Platz, die Kirche etc. und nicht fur
nachfolgende Generationen. vgl. Daniel MARZONA, conceptual art, Kéin 2005, S. 24.

10 vgl. Dirk BOLL, S. 15.
1 vgl. Niko FREY, S. 31f.

2 Wunderkammern sind der Beginn der modernen Sammeltatigkeit und gelten als Wurzel des
Museums, Vitrinen und Schranke fassen erlesene Kunstwerke und Preziosen (,Artificialia“),
exotische Naturprodukte (,Naturalia”), wissenschaftliche Instrumente (,Scientifica"), Objekte aus
fernen Landern vorzugsweise Amerika und Asien (,,Exotica“) und Mysteriéses in allen Nuancen
(,Mirabilia“). vgl. Jorg RESTORFF, Nichts ist unméglich. Voll im Trend: Die Wunderkammer als
Ausstellungsmodell, in: Kunstzeitung, Dezember 2015, S. 3.

13 vgl. Willi BONGARD, Kunst und Kommerz. Zwischen Passion und Spekulation, Oldenburg
und Hamburg 1967, S. 58.

4 vgl. Niko FREY, S. 32.

5 1674 Grundung des ersten Auktionshauses in Stockholm, 1744 Grindung von Sotheby’s in
London und 1766 Grindung von Christie’s in London. vgl. Dirk BOLL, S. 17.



heraus. Im Laufe des 19. Jahrhunderts entstehen Auktionshauser, Sammlun-
gen, erste 6ffentliche Museen und Kunstvereine. Es findet eine Trennung zwi-
schen alter und zeitgendssischer Kunst statt. Die Entwicklung des Burgertums
steigert das Kunstinteresse und die Sammelfreudigkeit'6. Der Ausspruch ,l'art
pour I'art" (,Kunst um der Kunst willen®) wird zum Grundsatz des kinstlerischen
Tuns. Kunstler produzieren fur einen anonymen Markt, bei dem es keiner mora-

lischen Rechtfertigung mehr fur den Kunsthandel bedarf'”.

2.1.2. 19. Jahrhundert

In der Zeit des burgerlichen Wohlstandes und Selbstsicherheit wird der Ruf
nach ,neuer Kunst* laut. Die Impressionisten, allen voran Paul Cézanne und
Edouard Manet, gelten als die ersten modernen Maler, die sich gegen die all-
gemein geltenden Regeln der Akademie stellten'®. Eine reine Abbildung der
Wirklichkeit findet nicht mehr statt'®. Die Entwicklung der Fotografie am Ende
des 19. Jahrhunderts ersetzt die Portratmalerei und begulinstigt gleichzeitig die
Entwicklung abstrakter Stile20. 1882 findet in Frankreich, abseits des bis dahin
entstehenden Kunstmarkts, die erste 6ffentliche und reine Impressionismus
Ausstellung statt. Die Kiinstler arbeiten unabhangig von potentiellen Auftragge-
bern?' und verfolgen ausschlieRlich den Ausdruck ihrer schépferischen Person-
lichkeit. Zusehends entfernen sich Kunstler und Kaufer voneinander und die
Rolle des Vermittlers tritt in den Vordergrund. Bis zum Beginn des 20. Jahrhun-
derts entwickelt sich der Kunstmarkt mit den verschiedenen Formen des Kunst-
handels und verbreitet sich weltweit mit einigen geografischen

Schwerpunkten?2.

6 1851 findet die 1. Weltausstellung im Londoner Kristallpalast mit Werken der Beaux Arts und
Arts Utiles statt, das Konzept der Warenmesse wird geboren. vgl. Dirk BOLL, S. 19

7 vgl. Willi BONGARD, S. 59.
8 ygl. E.H. GOMBRICH, Die Geschichte der Kunst, Berlin 1995, S. 536ff.

® vgl. Daniel MARZONA, S. 8.

20 vgl. Niko FREY, S. 32.
21 ygl. Dirk BOLL, S. 21.
22 ygl. Niko FREY, S. 34; vgl. Dirk BOLL, S. 22.



2.1.3. 20. Jahrhundert

Um 1900 befindet sich das Zentrum fur zeitgenéssische Kunst in Paris. Paul
Gaugin malt roh und wild und das fihrt zu verschiedenen Formen des Primiti-
vismus?23, die Fauvisten setzen auf Vereinfachung?4, van Gogh und Cézanne
bilden die Natur nicht mehr wahrheitsgetreu ab?°. Der Expressionismus wird zur
Ausdruckskunst (Beispiel Edvard Munch ,Der Schrei“)?8, er soll Tatsachen aus-
driicken und Mitgefuihl erregen (Beispiel Kathe Kollwitz)?”. Anfang des 20. Jahr-
hunderts ist die Fotografie schon Giberall vertreten28, Im Kubismus, am Anfang
des 20. Jahrhunderts, I6sen sich die Gegenstéande auf und Inhalte werden
schwerer zuganglich. Der Handler wird damit gleichzeitig zum Vermittler. Bei-
spielsweise verkaufte laut Boll der Franzose Paul Durand-Ruel als erster im-
pressionistische Werke nicht nur in Frankreich, sondern auch in seiner ameri-
kanischen Galerie in New York. Der deutsche Handler und Verleger Paul Cas-
sierer vermittelt impressionistische Werke in alle gréf3eren Stadte Deutsch-
lands. Boll sieht hier die Verteilung des Kunstmarktes auf verschiedene Zentren
begriindet?®. Der russische Kiinstler Kasimir Malewitsch bricht mit seinem
schwarzen Quadrat den Bezug zur realen Welt und verhilft der abstrakten Male-
rei zu einem neuen Héhepunkt. Mit dem Verzicht der Gegenstandlichkeit sind
die bisher bestehenden Kriterien zur Bestimmung von Kunst hinfallig30.

Der Dadaismus I6st die Grenzen zwischen Kunstwerk und Alltagsgegenstand
auf und wendet sich hin zum Primitiven, zum Absurden und Elementaren3'.
Konstruktivismus und Dadaismus sind Kiinste des Zweifelns, der Polemik und

der Ironie. Kunst wird in Deutschland nach der Novemberrevolution offen fir

23ygl. E.H. GOMBRICH, S. 550ff.

24 ygl. ebenda, S. 573.

25 vgl. ebenda, S. 548.

26 vgl. ebenda, S. 564.

27 vgl. ebenda, S. 567.

28 ygl. Daniel MARZONA, S. 8.

2% vgl. Dirk BOLL, S. 21.

30 vgl. Daniel MARZONA, S. 9.

31 ygl. Ulrike KLEIN, Der Kunstmarkt. Zur Interaktion von Asthetik und Okonomie, Frankfurt am
Main u.a. 1993, S. 62.
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politische Zwecke eingesetzt®2. Der Surrealismus beschaftigt sich mit Dicht-
kunst, Philosophie und Politik®® und unterscheidet dabei zwischen Bewusstsein
und Wirklichkeit34,

Der ,schwarze Freitag” 25.10.1929 beschert dem Kunstmarkt den ersten gro-
Ren Einbruch und die Folgen sind bis zum Ende des Zweiten Weltkrieges zu
spuren3®. In der Zeit des Nationalsozialismus ab 1933 wird Kunst geachtet, un-
liebsame Kunstler vertrieben oder ihnen werden Arbeitsverbote auferlegt®®. Die
Avantgarde bildet sich unter anderen Bedingungen nach dem Zweiten Weltkrieg
in Westeuropa neu3’. New York wird neuer internationaler Marktplatz fir zeitge-
ndssische Kunst3g,

Jackson Pollack gibt sich im Actionpainting seinen spontanen Impulsen hin und
arbeitet schnell, intuitiv und unmittelbar. Die Op Art beschéftigt sich mit opti-
schen Effekten, beispielsweise mit Flimmern und Flackern®®.

1955 findet in Kassel die erste ,documenta“ statt, die weltgréf3te Ausstellung far
zeitgenodssische Kunst. Als Vorstufe zum Museum beeinflusst sie das Preisni-
veau der Werke, die teils extra angefertigt und als Edition vom Veranstalter ver-
kauft werden. Die erste Auktion, die als Event in den Medien vermarktet wird,
und zu welcher bereits auch gedruckte Kataloge vorliegen, findet 1957 statt“C.
Mit dem seriellen Produktionsprinzip von Andy Warhol werden in der Pop-Art
banale Motive der Werbung und des Massenkonsums kunstwiirdig. In der Mi-
nimal Art beginnen die Kinstler die Wahrnehmung ihrer Objekte zu theoretisie-
ren. Die zeitliche Komponente fangt an eine wichtige Rolle zu spielen, unter

anderem bei Happening und Fluxuskinstlern. Kunst unterliegt einem Redukti-

32 ygl. Daniel MARZONA, S. 12.
33 vgl. Ulrike KLEIN, S. 61f.

34 vgl. Eduard BEAUCAMP, Das Dilemma der Avantgarde. Aufsatze zur bildenden Kunst,
Frankfurt am Main 1976, S. 164.

35 ygl. Dirk BOLL, S. 22.

3% ygl. E.H. GOMBRICH, S. 569.
37 vgl. Daniel MARZONA, S. 13.
38 ygl. Dirk BOLL, S. 22.

39 ygl. E.H. GOMBRICH, S. 605ff.

40 Als Event ist in diesem Fall eine Veranstaltung gemeint, die durch eine breite
Offentlichkeitsarbeit beworben und zu der namenhafte Personen eingeladen werden. vgi. Dirk
BOLL, S. 24.
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onsprozess, bei dem sie ausschlief3lich visuell wahrnehmbar und von kunst-
fremden Einflissen unabhangig ist4'. Das Kunstwerk kann nur entstehen, wenn
das Publikum teilnimmt“2, Es findet eine Verherrlichung der Welt des Alltagli-
chen, des Banalen, Profanen, Vulgaren, der Welt der Reklame, der lllustrierten
und des Konsums statt43. Situationisten forcieren eine Politisierung der Kunst in
Europa*.

ZERO — das ist der Ausdruck unserer grenzenlosen Erwartungen. Die Expedi-
tion unserer Imaginationen entfernt sich unaufhaltsam von der beklemmenden
Melancholie der alten Gewohnheiten.“45

Bei der Prozesskunst steht nicht das Produkt im Vordergrund, sondern der Ver-
lauf der Arbeit, der eine dringend notwendige Vermittlungsarbeit vorsieht*6. Was
meist Ubrig bleibt, ist die Dokumentation der Arbeit, aber nicht die Arbeit
selbst*’. Der Kérper als Medium zeichnet die Performancekunst aus. Dabei
spielt die Welt- und Selbstwahrnehmung eine wichtige Rolle*8. Konzeptkunst
dagegen beschaftigt sich mit Sprache: es werden neue Wege der Prasentation
gesucht, beispielsweise Uber Flyer, Kataloge oder Interviews, an denen der
Konsument eingeladen ist teilzunehmen?®. Der Minimalismus beschaftigt sich
mit Wortskulpturen und erteilt somit eine Absage an eine objektgebundene As-
thetik und ethisch-politische Haltung. Kunst soll nicht nur einer kleinen Gruppe
von Leuten zuganglich sein, sondern der breiten Masse®0. Die Land Art hat das
Problem der Nichtsichtbarkeit, da sie nicht an ein reines Bild oder eine Form

glaubt®'. Der Fotorealismus unterwirft die Malerei den Techniken des Fotos und

41 vgl. Daniel MARZONA, S. 14f.
42 ygl. Ulrike KLEIN, S. 37.

43 vgl. Willi BONGARD, S. 117.
44 ygl. Daniel MARZONA, S. 14.

45 Peter IDEN, Die Stunde der Optimisten. Peter Iden uber fast vergessene ZERO-Kunstler, die
nun erneut ins Rampenlicht ricken, in: Kunstzeitung, Juni 2015, S. 3.

46 ygl. Karlheinz SCHMID, Vom Produkt zum Prozess. Kunstbetrieb im Umbruch, Regensburg
1999, S. 12ff.

47 vgl. ebenda, S. 40.
48 vgl. Daniel MARZONA, S. 22ff.

49 ygl. ebenda, S. 6f.
50 ygl. Daniel MARZONA, S. 16f.

1 vgl. Eduard BEAUCAMP, S. 207ff.
12




verhilft gleichzeitig dem fliichtigen Augenblick zu GréRe und Dauer®?,

Im Laufe der 1960er Jahre etabliert sich die (Programm-)Galerie als Ort des
Handels mit zeitgendssischer Kunst. Durch die Qualitat der Ausstellungen wird
sie gesellschaftlicher Mittelpunkt und findet internationale Beachtung. Aus dem
Bedirfnis der Galerien nach professioneller Kooperation und Koordinierung un-
ter den Galerien, findet 1967 die erste deutsche Messe in KdIn statt. Seit Mitte
1970 wird zeitgendssische Kunst ebenfalls erfolgreich in Auktionshausern ver-
steigert. Mit Beginn der 1980er Jahre wachst das Stilbewusstsein der Bevélke-
rung, Kunst gehdrt nun zum Lebensstil. Der wirtschaftliche Aufschwung in den
Galerien erreicht junge und unbekannte Kiinstler und findet seinen Héhepunkt
in den spaten 1980er Jahren als Kunst in Zeitungen besprochen wird. Kunstler
werden beriihmt, steigende Preise fir Kunstwerke verleiten zum Verkauf. Kunst
wird zur Alternativanlage durch anhaltende Preissteigerung®s.

Die Young British Artist (YBA) sind eine heterogene Gruppe von Konzeptkiinst-
lern, Bildhauern, Installationskiinstlern und Malern, die in den 1990er Jahren in
London tétig sind und viele davon am Goldsmiths, University of London, studie-
ren. Damien Hirst und seine Kommilitonen organisieren 1988 unabhangig vom
Kunstmarkt eine erfolgreiche Ausstellung fiir zeitgendssische Kunst, in der sie
ihre eigenen Arbeiten prasentieren54. Provokation wird zum Markenzeichen der
Gruppe®5. Weitere Ausstellungen dieser Art folgen und damit einhergehend
auch weitere Ausstellungen auRerhalb eines Galerieraums®6. Der Begriff YBA
wurde von Charles Saatchi gepragt, der vier Jahre spater in seiner Galerie die

Ausstellungsreihe YBA fortsetzt%7.

52 ygl. Eduard BEAUCAMP, S. 179.

53 Zwischen 1980 und 1990 steigen die Preise fur impressionistische Gemalde um 940%
ungeachtet des Borsensturzes von 1987. vgl. Dirk BOLL, S. 26.

54 vgl. Ulrich BLANCHE, Konsumkunst. Kultur und Kommerz bei Banksy und Damien Hirst,
Bielefeld 2012, S. 57f.

55 vgl. Julia VOSS, Hinter weiBen Wanden. Behind the White Cube, Berlin 2015, S. 99.
56 ygl. Ulrich BLANCHE, S. 59f.

57 vgl. Julia VOSS, S. 101.
13



2.1.4. Postmoderne

Durch die unbeschwerte Haltung der Produzenten und Rezipienten, entsteht
zum neuen Jahrtausend die dem Prozess gewidmete Kunst, welche am Trans-
port von Ideen arbeitet. Neue Technologien, wie zum Beispiel das Internet, er-
moglichen neue Stromungen®. Im Vordergrund steht der Versuch der Unab-
hangigkeit vom Kulturbetrieb. Die Marktsituation verbessert sich, aber die Gale-
rien sind pleite®®. Der Galerist ibernimmt viele verschiedene Aufgaben im eige-
nen Betrieb und ist gleichzeitig auf der Suche nach neuen Finanzierungsmog-
lichkeiten®0. Auch Museen befinden sich im Umbruch. Es gibt keine staatliche
Finanzierung und Steuergelder mehr, sondern Stiftungen, private Geldgeber
und Spenden. Auch die Frage nach der Leitung bleibt ungeklart. Historiker oder
Manager? Daraus ergibt sich eine Neuorientierung der Aufgaben des Museums
heutet’. Neu ist, dass in Museen auch zeitgendssische Kunst gezeigt wird 2,

2.2. Zusammentreffen auf dem Markt

Der Kunstmarkt ist ein Spezialmarkt, der dem Absatz spezifischer Guter dient.
Die Besonderheit liegt in der Spezifikation seines Produktes — Kunst. Das Wort
Kunstmarkt setzt sich aus den beiden Wértern Markt und Kunst zusammen, die
sich unmittelbar aufeinander beziehen und den Aspekt der Vermarktbarkeit von
Kunst in den Vordergrund riicken. Im Begriff Kunst wird die Grenze zwischen
Kunst und Markt briichig. Laut Graw ist Kunst ein Wertbegriff, dem somit eine
6konomische Dimension innewohnt. Wenn also etwas als Kunst bezeichnet
wird, wird eine mit Wertung befrachtete Kategorie aufgerufen. Demzufolge

bleibt Kunst im Wort Kunstmarkt nach Graw auf einen spezifischen Kontext be-

58 vgl. Karlheinz SCHMID, S. 11f.
%9 vgl. ebenda, S. 52f.

80 vgl. ebenda, S. 78.

51 vgl. ebenda, S. 86ff.

62 vgl. ebenda, S. 102.
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zogen und muss folglich zu dessen Bedingungen gedacht werden®:.

Der Kunsthandel umfasst laut Klein An- und Verkaufe von Werken der bilden-
den Kunst. Dabei unterscheidet sie drei Handelsformen. Erstens Galerien sowie
Antiquitaten- und Antiquariatsgeschafte, zweitens 6ffentliche Kunstauktionen

und drittens Kunst- und Antiquitdtenmessen®4,

Der Kunstmarkt gilt nicht als reiner Umschlagplatz fur eine Ware. Das Galerien-
system funktioniert als Plattform fiir eine 6ffentliche Prasentation und Diskussi-
on von Kunst. Was den Kunstmarkt ausmacht, ist die Entnahme eines begehr-
ten Guts. Die Folgen sind hohe Preise fir spat auftauchende Meisterwerke,
eine bessere Kundenakquise durch neue Vertriebswege wie das Internet und
mehr Warengebiete. Boll nennt hier beispielsweise die Popkultur®®. Nach einer
bestimmten Zeit passt sich das Preisniveau aber wieder an, es steigt nicht un-
endlich die Héhe.

Dabei besteht fur die Kunsthandler und Auktionshauser die Aufgabe darin, die
stetige Warenzirkulation zu gewahrleisten, da sie ein Handelsgeschaft betrei-
ben. Als Kunsthandler sind bei Frey Galerien gemeint, die zeitgendssische

Kunst vermarkten und férdern®6.

Hier kurz erwahnt sei das Handler-Sammler-System (,dealer-collector-system®),
welches es seit den 1990er Jahren gibt®”. Dabei nehmen Galeristen, Sammler
und ihr Kaufverhalten Einfluss auf Wertbildungsprozesse, denn Sammler orien-
tieren sich an anderen Sammlern. Damit unterscheidet es sich vom friheren
Handler-Kritiker-System (,,dealer-critic-system®), bei dem der Kritiker bestimmt,
was derzeit gekauft werden sollte. ,Man sehnt sich folglich nach dem, wovon

man unterstellt, dass der Andere es haben will.“68

83 ygl. Isabelle GRAW, Der grof3e Preis. Kunst zwischen Markt und Celebrity Kultur, Kéln 2008,
S. 68f.

64 vgl. Ulrike KLEIN, S. 6.
85 ygl. Dirk BOLL, S. 50.
66 vgl. Niko FREY, S. 36.

67 vgl. Um jeden Preis. Sieben Fragen an Todd Levin, in: Texte zur Kunst, 22. Jahrgang, Heft
88, Dezember 2012, S. 63.

68 |sabelle GRAW, S. 129f.
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Handler-Sammler bezeichnet Boll als sammelnde Kunsthandler beziehungs-
weise als selbststandige Vermittler agierende Sammler. Der Uberblick tiber den
Markt und der leichtere Zugang zu den Ressourcen zahlt er zu den Vorteilen.
Auch der leichtere Austausch durch eigene Absatzmdglichkeiten, wie beispiels-
weise bessere Kontakte zu Museen, erleichtern eine Unterbringung von Werken

in Sonderausstellungen®®.

Der Kunstmarkt unterteilt sich in Primar- und Sekundarmarkt. Dabei findet man
Kinstler, Galerien und Sammler auf dem Primarmarkt und Handler und Aukti-
onshauser auf dem Sekundarmarkt?0.

Auf dem Primarmarkt verkauft der Kiinstler selbst und sein Galerist die Werke”".
Hier werden sowohl neue unbekannte als auch anerkannte Kiinstler gehandelt,
wobei der Kuinstler in der Lage ist fur sich selbst auf Auktionen zu bieten oder
eine Galerie einzusetzen’2.

Auf dem Sekundarmarkt wird die Ware durch eine Galerie, eine Kunsthandlung
oder ein Auktionshaus weiterverkauft’®. Das CEuvre des Kinstlers zirkuliert laut
Frey hier unabhangig von Bedeutung, Dauer und Preissegment’*. Beide Markte
bestimmen ihre eigenen Kriterien und setzen eigene Bewertungsmalistabe fest,

die sich aber zunehmend Uberschneiden?s.

Ist ein Kunstwerk einmal verkauft, sollte es nicht mehr als Ware beschrieben
werden, da das Werk nun beispielsweise einem Sammler gehort. Laut Frey ist
ein guter Sammler leidenschaftlich in Bezug auf Kunst. Er folgt den Kinstlern,
die er sammelt und macht Schenkungen an Museen, aber keine gewinnbrin-

genden Verkaufe. Allerdings verkaufen, trotz der Leidenschaft, Sammler ver-

69 ygl. Dirk BOLL, S. 48.

70 Graw unterteilt den Kunstmarkt sogar noch weiter, in einen kommerziellen Markt, einen Markt
des Wissens, auf dem sie Konferenzen, Kunstakademien und Publikationen verortet, den Markt
der Institutionen, sprich Museen oder Kunstvereine und den Markt der GroRausstellungen
beispielsweise Biennalen, Manifestas und documentas. vgl. Isabelle GRAW, S. 69.

71 vgl. Ulrike KLEIN, S. 5.
72 ygl. Niko FREY, S. 36.
73 ygl. Ulrike KLEIN, S. 5.
74 ygl. Niko FREY, S. 36.
75 ygl. Isabelle GRAW, S. 69.
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deckt durch private Deals oder anonym auf Auktionen und die kinstlerische Ar-
beit kann als sichere Kapitalanlage gelten. Auf diesem Sekundarmarkt spekulie-
ren dann wieder die Galeristen’®. Gleichzeitig steigt die Bekanntheit der Kiinst-
ler, wenn deren Werke an bedeutende Museen oder Privatsammler verkauft
werden?’.

Laut Stahl ist seit den 80er Jahren ein schneller Zugang fiir zeitgendssische
Kunst auf dem Markt durch die zunehmende Offnung des Marktes gegeniiber
einer breiteren Offentlichkeit méglich. Durch bessere Informations- und Kom-
munikationstechnologien wird der Markt beschleunigt und die Sammler sind
besser informiert und vernetzt und kénnen damit auch schneller reagieren.
Durch ein vielfaltiges Angebot ist Kunst fur alle zuganglich und erwerbbar. Es
wird eine Veranderung der Altersstruktur der Sammler deutlich - sie sind jinger

und kaufen die Kunst ihrer Generation’®.

In Robert Flecks Publikation ,Das Kunstsystem des 21. Jahrhunderts” spricht
der Autor von einer Erschitterung der Kunstwelt durch die Globalisierung. Er
nennt hier vier Ebenen. Die erste Ebene ist die Kunstindustrie, die eng mit der
Finanzwelt zusammenhéngt. Die zweite Ebene teilt er in die Bereiche der inter-
national arbeitenden Galerien und der Biennalen ein. Die Biennalen zeigen
zeitkritische, politische und globalisierungskritische Kunst, die er als ,Kunstsze-
ne B* beschreibt, bei der eine standige Zirkulation und Prasentation von Kiinst-
lern und ihren Werken stattfindet. Die aktuelle Kunst ist eher konzeptuell und fur
eine breite Verstandlichkeit angelegt. Dabei passiert es schnell, dass, ungeach-
tet der Inhalte, der Ausstellungswert Giber den Kunstwert gestellt wird (Fleck
meint hier den nichtfunktionalen, asthetischen Wert der Arbeit). Auf der dritten
Ebene findet ein permanenter und globaler, interkultureller Dialog statt. Die letz-
te Ebene bildet die Globalisierung der Traditionen der modernen Kunst, das
hei’t, dass unabhangig vom persoénlichen Hintergrund des Kiinstlers ausge-

stellt wird.

76 vgl. Niko FREY, S. 41
77 vgl. Dirk BOLL, S. 32.

8 ygl. Sebastian STAHL, Wertschopfung in der zeitgentssischen Kunst - Zur: Young German
Art, Potsdam 2009, S. 25.
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Fleck spricht von einer gespaltenen Kunstwelt. Auf der einen Seite stehen der
Kunstmarkt sowie die groRen Museen und Ausstellungshauser, auf der anderen
Seite freie Kuratoren. Zwischen beiden findet aber nur wenig Kommunikation
statt. Pragmatismus trifft auf Theorienetz, Superstars auf ,Biennale-Kinstler”.
Der Kunstbegriff am Markt flihrt zu einer ideologischen Verengung, die nur
Uberwunden werden kann, wenn Kunstler wieder ihre eigene Arbeit in den Mit-
telpunkt stellen. Dabei ist laut Fleck die Rolle des Vermittlers, den Kiinstler zu

begleiten, zu interpretieren, zu vermitteln und seine Werke zu bewahren’®.

Voss beschreibt einen Strukturwandel des Kunstmarktes. Viele kleine, aber un-
wirtschaftliche Galerien, Kiinstler und Sammler geraten unter Druck, da interna-
tional agierende Galerieketten fir ihre Kiinstler Hochstpreise erzielen. Kunden

sind GroRsammler, die ihre Kollektionen voriibergehend in Museen oder 6ffent-

lichen Hausern platzieren?so,

Laut Fleck wird das Kapital der Biennalen aus der Zirkulation der Kunst und der
Kinstler gezogen. Dabei riicken die Kriterien einer modernen Galerie in den
Vordergrund: wenige Besucher, eine Atmosphare der Exklusivitat, das Entde-
cken von aktuellen Arbeiten der Kiinstler, die Nahe zu den Kunstwerken und die
Mdglichkeiten des Kaufs. Allerdings wird die Galerie dadurch gleichzeitig auch

zu einem mythischen und produktiven Ort der Kunstentwicklung.

Kunstmessen haben sich im Laufe der Zeit ebenso globalisiert wie die Bienna-
len und werden zu wichtigen 6ffentlichen Plattformen. Gleichzeitig breiten sich
Projektraume und OFF-Spaces in den 90er und 2000er Jahren aus. Dabei wer-

den die Grenze zwischen kommerzieller und nicht kommerzieller Ebene wie-

79 vgl. Robert FLECK, Das Kunstsystem im 21. Jahrhundert. Museen, Kunstler, Sammler,
Galerien, Wien 2013, S. 11ff.

80 ygl. Julia VOSS, S. 127
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derhergestellt und es werden neue Betriebs- und Vertriebsformen ausprobiert®’.

Fleck spricht von einer Verschiebung des Verhaltnisses von privaten zu 6&ffentli-
chen Sammlungen als den wesentlichen Vorgang in der Kunstszene der Ge-
genwart. Dabei findet eine Verschiebung der Machtverhaltnisse zwischen priva-
ten Sammlungen und 6ffentlichen Museen statt. Der Sammler hat direkten Ein-
fluss auf die Schausammlungen in &ffentlichen Museen, indem er Werke kauft
und den Rest im Museum belasst. Damit steigt der Stellenwert der Sammler.
Die Sammler vernetzen sich weltweit und dndern dadurch die Bedingungen des
Kunsterwerbs. Neue Medien erleichtern die weltweite Beobachtung der Werke.
Fleck schreibt, dass es mittlerweile mehr Kaufwillige auf dem Markt gibt als
noch vor 20 oder 30 Jahren, womit sich auch der Preis um das 3-7-fache erhdht
hat. Das soziale Prestige steigt ebenso wie Bemihungen um die Selbstdarstel-
lung. Der dauerhafte Sammler spielt somit eine wichtige Rolle bei der wirt-
schaftlichen Struktur des Kiinstlers. Primarkaufer bilden laut Fleck das Funda-
ment der Kunstwelt. Gleichzeitig nimmt die soziale Bedeutung und das soziale

Prestige eines international gehandelten Kinstlers zu.

Die Position des zeitgendssischen Kinstlers ist positiv und er wurde gesell-
schaftlich integriert. Trotzdem spricht Fleck von einem Gefélle zwischen weibli-
chen und mannlichen Kunstlern und der Tatsache, dass ein kontinuierliches
Werk und eine Laufbahn von wenigen Ausnahmen nur mit Verzicht méglich
sind. An dieser Stelle spaltet sich die Kunstszene in Kinstler, die von der Of-
fentlichkeit und dem Zugang zum Markt ausgeschlossen sind und einzelne, die

immer héhere Preise erzielen.

Obwohl immer mehr Besucher an Biennalen oder Kunstmessen teilnehmen und

81 vgl. Robert FLECK, S. 63ff; Derzeit ist das Interesse an zeitgenossischer Kunst so gro3 wie
noch nie. In den letzten 30 Jahren wurden mehr Kunstmuseen, Kunsthallen und
Ausstellungshéuser fir zeitgendssische Kunst ins Leben gerufen als jemals zuvor. Die
Verbreitung von Galerien, Kunstmessen und Museumsgriundungen findet tberall statt.
Abgesichert wird diese Entwicklung durch Privatsammler, was allerdings keine Erfolgsgarantie
far den Kunstler mit sich bringt. Fur die finanzielle Absicherung entstehen kunstnahe Berufe die
fur das Ansehen der Kunstler gleichzeitig eine Falle darstellen, da Kunst hier als
Kommunikationsinstrument dient. vgl: Robert FLECK, Goldene Zeiten fir Kunstler. Robert Fleck
Uber eine junge Generation, die Pragmatismus und Utopie zwanglos verbindet, in:
Kunstzeitung, Juli 2014, S. 13.
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ein Anstieg an international und qualitativ hochwertigen Ausstellungen festzu-
stellen ist, bleibt die Zahl der Kiinstler weitgehend gleich. Das starkt die Rolle
des Kiinstlers als Individuum und die Idee der freien Kunst. Der Beruf des
Klnstlers rickt wieder in greifbare Nahe. Der Bereich der zeitgendssischen
Kunst vergréRert sich und damit steigen auch die Preise fur international ge-
handelte Werke an®2. Wenn allerdings die Nachfrage hoher als das Angebot ist,
entsteht laut Seelllen zwischen beiden ein Missverhaltnis, das schnell zu einer
Kunstmarkt-Blase wird, bei der es allein um den rasanten Verkauf von Kunst

geht, bei dem unweigerlich die Qualitat hinter die Quantitat zurtcktritts3,

Seellen treibt diesen Fortschritt in folgendem Zitat auf die Spitze: ,In den ent-
sprechenden GrofRstadten gehoért es langst zum Lifestyle, der reichen Kund-
schaft Kunst und Luxuswohnungen im Kombipack anzubieten oder leerstehen-
de, zum Verkauf stehende Wohnungen von Kiinstlern dekorieren zu lassen.84,
Kunst wird zur Konfektionsware und Galerien zu Lifestyle Agenturens8s. Hier wird
die Idee der freien Kunst seiner reinen Prasentationsform unterworfen und der
Angebotsmarkt der Kunst wird zum Nachfragemarkt®. Kunstwerke werden zum
Ausdruck von tberschiissigem Kapital und Schulden?®’. Fuir Unternehmen bie-
ten sie eine gute Geldanlage und dienen als Marketinginstrument. Ausgebreitet
in den urbanen Raum werden sie Teil der Gentrifizierung88. Damit teilt sich der
Kunstmarkt laut Seellen in drei Teile, namlich die 6konomische Elite, der 6ffent-
liche Sektor und der nicht kommerzielle Teil, welche keine Verbindung mehr
miteinander haben. Auch durch Subventionen wird lediglich eine Kultur geschaf-
fen, die laut Seellen der Verbindung von Staat und Okonomie dients®.

Letztendlich ist eine Entwicklung des Kunstmarktes nicht vorhersagbar. Ob eine

82 ygl. Robert FLECK, S. 69ff.

83 ygl. Markus METZ und Georg SEESSLEN, Geld frisst Kunst. Kunst frisst Geld. Ein Pamphlet,
Berlin 2015, S. 279f.

84 ebenda, S. 68.

85 ygl. ebenda, S. 105ff.
86 vgl. ebenda, S. 165.
87 ygl. ebenda, S. 235.
88 ygl. ebenda, S. 324ff.
89 ygl. ebenda, S. 367ff.
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Preissteigerung oder ein -fall stattfinden wird, ist reine Spekulation, da genaue

Verkaufszahlen nicht immer vorliegen®C.

2.3. Akteure

Wie jeder Markt wird auch der Kunstmarkt durch Angebot und Nachfrage be-
stimmt. Dabei nimmt die Vermittiung eine Sonderstellung zwischen diesen bei-
den ein. Im weitesten Sinne bietet der Produzent, der Klnstler, seine Ware,
meint sein Kunstwerk / seine Arbeit, an und bringt sie somit auf den Markt. Ne-
ben diesen gibt es auch kiinstlerische Werke, die unabhangig vom kommerziel-
len Kunstmarkt existieren. Beispielsweise verschenken Kinstler ihre Arbeiten
oder zeigen diese ausschlieBlich in nicht kommerziellen Zusammenhangen.
Nachfrager auf dem Kunstmarkt sind Museen, Sammler, Handler, Unterneh-
men, Institutionen, Privatpersonen etc. Die OFF-Szene hat sich ebenfalls als
Teil des Kunstmarktes weltweit etabliert. Das ,Institut fur Alles Mégliche® soll
hier als eine Berliner Initiative genauer betrachtet werden. Ebenso kénnen
Sammler auch Privatpersonen, Unternehmen oder Institutionen sein.

Als Schnittstelle zwischen dem Produzenten und dem Abnehmer gibt es Ver-
mittler in der Rolle von Galerien, Auktionen und Messen®'. Weitere Intermediare
sind Berater und die Medien. Berater sind beispielsweise Kunstexperten, Art-
Consulter, Architekten und Innendekorateure, Banken und Versicherungen und
schliel3lich Kunstdetektive. Dargestellt wird die weltweite Entwicklung der ein-

zelnen Akteure und ihre, bis in die heutige Zeit, andauernde Bedeutung.

99 ygl. Julia VOSS, S. 83; Die jahrlichen Versteigerungserldse der Auktionshauser sind von 2003
bis 2013 von 593 Mio. € auf 4,3 Mrd. € angewachsen und mit zusatzlichen Geschaften liegt der
Gesamtumsatz der Auktionshauser heute bei 6,5 Mrd. €. Galerien und Kunsthandler haben
einen Gesamtumsatz von 5,7 Mrd. € und davon machen die drei gro3ten Hauser (Gagosian,
David Zwirner und Hauser & Wirth) einen Anteil von 1,2 Mrd. € aus. Aktuell werden ungefahr 50
Kunstler mit Millionenpreisen auf dem Kunstmarkt verhandelt. Der Umsatz des Kunsthandels
liegt bei 7,3 Mrd. €, davon setzt der Primarmarkt 4,9 Mrd. € um. Der Kunsthandel macht fast
60% des Geschafts aus und wird weltweit nur von 30 Unternehmen beherrscht. vgl. Harald
FALCKENBERG, Tipps fir Galeristen |, Uber Galerien als Wirtschaftsunternehmen, in: Texte
zur Kunst, 24. Jahrgang, Heft 96, Dezember 2014, S. 151ff.

91 vgl. Jorn-Axel MEYER, Die Zukunft des Kunstmarktes. Zu Sinn und Wegen des
Managements fir Kunst, Lohmar, KéIn 2002, S. 14.
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2.3.1. Kunstler

,oer Kinstler indes ist ein idealer Mensch [...], der in Kreativitat und Originalitat

eine heilige Ware hervorbringt.“92

Als Produzent der begehrtesten Ware auf dem Kunstmarkt, steht der Kuinstler
im Mittelpunkt des Geschehens. Nur er ist in der Lage durch seine schpferi-
sche Tatigkeit den Kunstmarkt zu begrinden®3. Der Kunstler ist durch einen Akt
der Selbsterméchtigung innerhalb von zwei Jahrhunderten zu der heute gesell-

schaftlich positiven Stellung gelangt®4.

Ob hervorragender Lebenslauf — Abschluss an einer Kunsthochschule, weitest-
gehende Unabhéngigkeit von individuellen oder gesellschaftlichen Einschran-
kungen (vgl. GG Art. 5 Abs. Ill S(1): ,,Kunst und Wissenschaft, Forschung und
Lehre sind frei. [...]“9%), deutlich erkennbare Linie der Kunstwerke (CEuvre), Teil-
nahme an Einzel- und / oder Gruppenausstellungen, Gewinner von Preisen und
/ oder Stipendien — oder nicht, ist fir den Erfolg eines Kunstschaffenden keine
Garantie®. Gleichzeitig stehen diese Entwicklungen dem Werdegang eines
Kunstschaffenden auch nicht entgegen. Das Durchlaufen einer akademischen
Ausbildung bietet dem Kinstler zum Beispiel die Mdglichkeit, sein Talent zu ei-
nem ganz eigenen Stil zu professionalisieren, erste Kontakte zu kniipfen und im
Schutze der Institution eigene Projekte auszuprobieren und damit in Bertihrung
mit dem Kunstmarkt zu kommen®’. Nach dem Ende des Studiums ist mit der
Aufnahme in eine Galerie der Einstieg in den Kunstmarkt méglich®s.

Allerdings sichert dies keine Karrieren. Es gibt einige wenige hochpreisig ge-

92 Markus METZ und Georg SEESSLEN, S. 47
% vgl. Ulrike KLEIN, S. 8f.
% vgl. Robert FLECK, S. 82.

95 Bundesministerium der Justiz und fur Verbraucherschutz, https://www.gesetze-im-internet.de/
gg/art_5.html, Stand: 14.06.2017.

% vgl. Sebastian STAHL, S. 25ff; Erfolg meint in diesem Zusammenhang die Reputation des
Kunstschaffenden.

%7 vgl. ebenda, S. 30.
% vgl. ebenda, S. 36; vgl. Ulrike KLEIN, S. 135.
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handelte Klnstler und auf der anderen Seite viele unbekannte, die von der
kunstlerischen Offentlichkeit und dem Zugang zum Markt ausgeschlossen

sind®°.

2.3.2. Vermittler

Der Vermittler steht zwischen dem Produzenten und dem Nachfrager und ver-
bindet das Kunst- mit dem Wirtschaftssystem'00. Dabei kann man zwischen
kommerziellen Vermittlern, zum Beispiel Handlern, Auktionshauser und Bera-
tern und inhaltlichen Vermittlern, wie Museen, Medien und Sammlern, unter-
scheiden. Laut Fleck ist die Rolle des Vermittlers, in der derzeitigen kunstleri-
schen Epoche mit Umbriichen in der bildenden Kunst und deren unabsehbaren
Ergebnissen, den Kinstler zu begleiten, zu interpretieren, zu vermitteln und

seine Werke zu bewahren01,

2.3.2.1. Auktion

Eine Auktion ist eine Form des Warenabsatzes, die innerhalb eines Kauferkrei-
ses den offentlichen Verkauf einer Ware organisiert'®2. Sie simuliert den freien
Markt mit Angebot und Nachfrage'®® mit Hilfe von Absprachen, Vorschissen,
fiktiven Angeboten, Kreditgewahrungen und so weiter'%4.

Eine Auktion ist eine Veranstaltung, die einen Wettkampf symbolisiert. Der Bie-
ter deutet seinen finanziellen Spielraum an und macht auf sein umfangreiches

Wissen Uber die angebotene Kunst aufmerksam. Eine Bihne der Selbstinsze-

99 vgl. Robert FLECK, S. 92.
100 ygl. Dirk BOLL, S. 54.
101 ygl. Robert FLECK, S. 23.

102 ygl. Dirk BOLL, S. 33.

103 ygl. Sebastian STAHL, S. 62.

104 Winners Course - Die Angst zu viel bezahlt zu haben. vgl. Sebastian STAHL, S. 63; vgl. Dirk
BOLL, S. 173.
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nierung, die mit dem Kitzel des Kapitalismus gefllt ist',

Bevor bedeutende Kunstwerke auf einer Auktion zum Verkauf angeboten wer-
den, untersteht der Auktionator dem Ethos der Kunstvermittlung und bietet
staatlichen Institutionen bedeutende Werke an. Fir jede Auktion werden Kata-
loge mit weiterfilhrenden Informationen und ausftihrlichen Nachforschungen zu
den einzelnen Werken und Kunstlern erstellt. Durch die bessere Informiertheit
der Bieter, soll das Risiko des Kaufes verringert und gleichzeitig sollen héhere
Ergebnisse erzielt werden'08,

Die Auktionshauser Christie's und Sotheby's gelten als internationale Marktfiih-

rer und machen zusammen einen Marktanteil von 90% aus107.

2.3.2.2. Galerie

Eine Galerie'98 umschreibt jede Art von Kunsthandel auf privatwirtschaftlicher
Basis. Seit dem 15. Jahrhundert existiert eine Art Kunsthandel in den Niederla-
den. Vier Jahrhunderte spater werden Kunstsalons tberall in Europa gegriindet,
aus denen sich bis kurz vor 1900 das Berufsbild des Galeristen als Entdecker
und Forderer von aufstrebenden Kunstler herauskristallisiert. Traditionell ist die
Galerie ein Unternehmen, das Werke von zeitgendssischen Kiinstlern verkauft,
vor der Vermittlung durch ein Museum. Diese Vermittlung'%® findet nicht nur
zwischen Kunstwerk und K&ufer, sondern auch zwischen Atelier und Publikum
statt.

Der Galerist ist ein unmittelbarer, persénlicher Vermittler zwischen Kiinstler und

Kunden und setzt sich in den meisten Fallen fir noch nicht angesehene Kiinst-

105 ygl. Sarah THORNTON, Sieben Tage in der Kunstwelt, Frankfurt am Main 2013, S. 64.
106 ygl. Sebastian STAHL, S. 62.

197 vgl. Dirk BOLL, S. 33.

108 Der Begriff Galerie stammt aus der Architektur und bezeichnet einen Wandelgang in
Museums- oder Sammlungsbauten. Es ist meist ein langgestreckter Verbindungsgang in
Schléssern der Renaissance und des Barock. Auf einer Seite mit Fenstern und wird als
Festsaal und zur Prasentation von Gemalden genutzt. Spater wird er als Name fur
Gemaldesammiungen in Museen verwendet. vgl. Verena LEWINSKI-REUTER und Stefan
LUDDEMANN, Glossar Kulturmanagement, Wiesbaden 2011, S. 69.

199 Vermittlung heil3t in diesem Fall, Freude am Objekt wecken und dabei diese leiten,
untermauern und intensivieren. vgl. Dirk BOLL, S. 31
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ler ein. Es wird eine Art Vertrauensverhaltnis zwischen Kinstler und Galerist
geschaffen'%. Der Galerist tbernimmt die Verantwortung fiir seine Kunstler und
fuhrt sie auf eigenes Risiko auf dem Markt ein, baut sie auf und setzt sie auf
dem Primarmarkt durch.

Nach der Ausbildung des Kinstlers ist die Galerie ein erstes Experimentierfeld.
Hier kénnen Konzepte erprobt und der Kritik auf dem Markt ausgesetzt werden.
Es ist ein Ort der Erstprasentation von zeitgentssischer Kunst'' und damit fur
den Kinstler der erste Schritt auf den Kunstmarkt''?. Der Galerist bringt junge
und unbekannte Kunstschaffende auf den Markt und entscheidet damit tber
den kinstlerischen Wert der Arbeiten, wie auch Uber Marktpreis, Kunstmarkt-
strategie und Sozialgeltung. Er nimmt hier eine Schliisselrolle ein, da er tiber
die Entwicklungsrichtungen in der Kunst einen Einfluss ausiibt'3. All das ver-
leiht einem Galeristen Macht; er ist Férderer der Kiinstler. Es ist ihm méglich die
aktuelle Richtung auf dem Kunstmarkt zu bestimmen, sprich was angesagt ist
und was nicht, gleichzeitig kann er auch entscheiden, welchem Sammler er
zum Kauf rat"4,

Ein Galerist unterhalt kostenlos 6éffentlich zugangliche Raume und veranstaltet
in diesen Ausstellungen. Die hier ausgestellten Werke stehen zum Verkauf. Die
Werke seiner Kinstler prasentiert er nicht nur in seinen eigenen Raumen, son-
dern auch auf Kunstmessen und damit einem erweiterten Publikum. Er stellt
Kontakt zu Sammlern, Kuratoren und Museen her und vermittelt Werke an Insti-
tutionen'%. Dabei handelt er relativ autonom gegeniber staatlichen Institutio-
nen''8, platziert Werke in privaten Sammlungen und Museen und setzt Preise
fest.

Eine Galerie bernimmt des Weiteren fiir den Kiinstler organisatorische, logisti-

10 ygl. Dirk BOLL, S. 31.

111 ygl. Verena LEWINSKI-REUTER und Stefan LUDDEMANN, S. 70.
112 ygl. Sebastian STAHL, S. 36.

13 ygl. Dirk BOLL, S. 32.

"4 ygl. Olav VELTHUIS, Artrank und die Flipper: Apokalypse Now?, in: Texte zur Kunst, 24.
Jahrgang, Heft 96, Dezember 2014, S. 43.

115 ygl. Verena LEWINSKI-REUTER und Stefan LUDDEMANN, S. 70.

6 ygl. Hannes LOICHINGER, Mit Begriffen Handeln, in: Texte zur Kunst, 24. Jahrgang, Heft 96,
Dezember 2014, S. 67.
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sche und finanzielle Aufgaben und Risiken sowie die Pressearbeit. Neben die-
sen Dienstleistungen betreut sie die Kiinstler, Sammler und Museen''”.

Bei Galerien wird zwischen Priméar- und Sekundarmarktgalerien unterschieden.
Erstere bringen die Arbeiten eines Kunstschaffenden auf den Markt und be-
stimmen deren Wert. In den Programmgalerien sind die Galeristen frei in der
Zusammenstellung ihrer Programme''®. Sekundarmarktgalerien sind klassische
Kunsthandler, deren Zielgruppe Sammler sind ''°. Hier werden bereits angese-
hene Kunstwerke weiterverkauft.

Fur den Beruf des Galeristen gab es lange keine Ausbildung oder ein Studium.
Die Curatorial Studies starten erst um 1990120, Damit steigt das Anforderungs-
profil eines Galeristen'?!.

Die Bedeutung der klassischen Galeristentatigkeit nimmt immer weiter ab, da
vielen Kiinstlern durch Nachwuchskuratoren eine Ausstellungsplattform in Mu-
seen unabhangig der Anbindung an eine Galerie, geboten wird'22,

Ein Galerist begleitet und vermarktet seinen Kinstler tber viele Jahre, und
wenn das Kaufinteresse steigt, ist dies meist ein Zeichen einer guten Qualitat
der Arbeit des Galeristen. Seit den Kunstmessen findet eine starke Verénde-
rung statt, da sich das Interesse vieler Sammler von einer privaten Galerie hin
zu den Kunstmessen verlagert'23. Fir eine Galerie ist die Teilnahme an einer
Messe unabdingbar, da sie ihre Kiinstler einem breiteren Publikum zeigen und
damit international bekannt machen wollen'24. Damit verringert sich der Besu-
cherstrom in einer Galerie. Gleichzeitig kaufen sich Auktionshauser in Galerien
ein, um dadurch einen Zugang zu den Kunstmessen zu erlangen. Beispielswei-

se ist Christie’s der Besitzer der Galerie Haunch of Vension25.

17 vgl. Verena LEWINSKI-REUTER und Stefan LUDDEMANN, S. 70.
"8 ygl. Dirk BOLL, S. 32.
119 ygl. Sebastian STAHL, S. 46f.

120 ygl. Hannes LOICHINGER, Mit Begriffen Handeln, in: Texte zur Kunst, 24. Jahrgang, Heft
96, Dezember 2014, S. 73.

121 ygl. Isabelle GRAW, S. 105.

122 vgl. Dirk BOLL, S. 32.

123 ygl. Verena LEWINSKI-REUTER und Stefan LUDDEMANN, S. 71.
124 vgl. Sebastian STAHL, S. 46.

125 ygl. Verena LEWINSKI-REUTER und Stefan LUDDEMANN, S. 71.
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Mit den neuen Medien wird eine Kritik an den Galerien laut, die sich der Anpas-
sung an ein digitales Umfeld verschlieen. Simochowitz nennt hier als Beispiele
die amerikanischen Handler Gavin Brown und Michele Maccarone und kritisiert
ihr Festhalten an alten Modellen'26. Dies trifft nicht auf alle Galerien zu, da das
Internet die Vermittlungsarbeit einer Galerie und eines Galeristen nicht ersetzen
kann. Zum anderen ist die Prasentation im Internet fir selbststandige Kiinstler
attraktiv, da sie sich vielleicht an der bevormundenden Haltung des Galeristen
stéren oder sich nicht auf den 50/50 Deal einlassen wollen. Gleiches gilt fur
Sammler, die Galerien umstandlich finden und ihren Geschmack auf ,Face-
book“ oder ,Instagram* entwickeln. Somit bréckelt die symbolische Festung der

Galerien und kann erstiirmt werden.

Es wird schwierig kulturelle Veranderungen einzudammen, wie die Informatisie-
rung der Auseinandersetzung des Publikums und die strukturellen Veranderun-
gen des Kunstmarktes, die durch neue Medien und die Verwendung von Algo-
rithmen bedingt sind. Die Definition der legitimen Aktionen und Interaktionen auf

dem Markt wird damit kompliziert'2”.

2.3.2.3. Messe

,2aeruchte in der Kunstszene sind nie ganz aus der Luft gegriffen. Sie sind eine

unverzichtbare Form der Marktforschung.“'2®

Die Bedeutung von Kunstmessen steigt seit dem Kriegsende und ermdglicht
damit allen Kunstmarktteilnehmern und Besuchern schnell, bequem und auf
engem Raum viele Informationen zu gewinnen. Handler bekommen die Még-

lichkeit, ihr Angebot und ihre kunsthistorische Kompetenz dem Publikum nahe-
zubringen. Die Verkaufszahlen kénnen hier als Marktbarometer gewertet wer-

26 ygl. Olav VELTHUIS, S. 45.
127 ygl. ebenda, S. 45ff.
128 Sarah THORNTON, S. 113.
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.Ihl--_

den'?°.

Neben dem Verkauf ist die Prasentation und die Werbung fir Galerie und
Kinstler wichtig, da damit ein Prestigegewinn und Umsatzanstieg einhergeht.
Es sollen langfristig Kunden gebunden werden. Neue Handlerkontakte fur Mes-
sen und Sammler sollen erschlossen werden. Neben dem Netzwerken werden
Trends erértert, Mdglichkeiten der Kooperation besprochen und gemeinsame
Ausstellungen und Projekte konzipiert. Selbst bei Nichtteilnahme ist es durch
die zeitliche Begrenzung, die inhaltliche Gestaltung und die Eintrittspreise ein
Kontakt mit hochkaratiger Besuchsauswahl.

Besucher gehen zu anderen Messen, womit der Druck grof3 wird und daher Zu-
schlage angeboten werden, beispielsweise Standmiete, Transport- und Uber-
nachtungskosten beziehungsweise die Deckung sonstiger Nebenkosten.

Die Kosten werden durch Arbeiten von bekannten Kiinstlern gedeckt, statt jun-
gen und unbekannten Kiinstlern eine Chance zu bieten, sich zu prasentieren.
Die Gefahr, dass Werke nicht verkauft werden und dann zu niedrigen Schatz-
werten auf einer Auktion wieder auftauchen ist hoch'3.

Positiv sind viele kleine Submessen, die vor allem unbekannte Kiinstler zeigen
und damit den Hauptmessen entgegenlaufen’3",

Das Kauferverhalten auf einer Messe zeigt, dass wir im Zeitalter des Erlebnis-
marketings leben, denn es wird der Drang des Konsumenten nach einem Event
bedient. Die Verkaufsveranstaltung gleicht einer Auktion und gewinnt durch die
zeitliche Begrenzung und das Begleitprogramm an Begehrlichkeit. Ebenfalls ist
sie gepragt durch die hohe Aufmerksamkeit der Medien und den Wettbewerb
der Kaufer.

Ein Gremium entscheidet Gber die Teilnahme an einer Messe und bietet damit
eine qualitative Sicherheit’3?. Da das Gremium meist mit Galeristen besetzt
wird, besteht ein Interessenkonflikt, der in einem Verteilungs- und Verdran-

gungskampf miindet. Die Galerie ist abhdangig vom Messegeschaft, da sie dort

129 vgl. Ulrike KLEIN, S. 6.

130 ygl. Dirk BOLL, S. 151ff.
131 ygl. Sebastian STAHL, S. 47

132 ygl. Dirk BOLL, S. 152.
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bis zu 50% ihres Jahresumsatzes verdienen kann'33,

Der Nachteil des Erfolgs liegt in der damit verbundenen fehlenden Aufmerk-
samkeit fur die Ausstellungen in Galerien. Kaufinteressenten werden durch den
Andrang abgeschreckt. Durch kommunizierte Nichtteilnahme der Handler wird
versucht, dem entgegenzuwirken. Die Senkung der Teilnehmerzahl wird zur
Profilscharfung und Ubersichtlichkeit genutzt, allerdings schafft die gleichzeitige
Zunahme und Erweiterung von Messen eine starke Konkurrenz. Als Beispiel
nennt hier Boll die Art Basel, die 2002 einen weiteren Standort in der USA er6ff-
nete, und ihren, im Bereich der zeitgendssischen Kunst, 2003 gegriindeten

groRten Konkurrenten, die Londoner Frieze Art Fair'34.

2.3.3. Nachfrager

Nachfrager sind private Unternehmen, wie beispielsweise der Handel, Museen

und der Staat'35.

2.3.3.1. Museum

Eine Definition des Begriffs Museum laut icom besagt: ,Ein Museum ist eine
gemeinnitzige, auf Dauer angelegte, der Offentlichkeit zugangliche Einrichtung
im Dienste der Gesellschaft und ihrer Entwicklung, die zum Zwecke des Studi-
ums, der Bildung und des Erlebens materielle und immaterielle Zeugnisse von
Menschen und ihrer Umwelt beschafft, bewahrt, erforscht, bekannt macht und
ausstellt.“ (Ethische Richtlinien fur Museen von ICOM, 2010)'36

Ein Museum verzichtet nicht auf einen Gegenstand oder ein Kunstwerk, wenn

es sich einmal in seinem Besitz befindet. Es stellt sie aus, um an Ansehen zu

133 vgl. Sebastian STAHL, S. 47
134 ygl. Dirk BOLL, S. 153f.
135 ygl. Ulrike KLEIN, S. 5f.

136 |COM - international council of museums, http://www.icom-deutschland.de/schwerpunkte-
museumsdefinition.php, Stand 21.5.2017.
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gewinnen und Besucher anzulocken. Es spricht den Intellekt an, indem es sich

an die Augen wendet, es nutzt die visuelle Sprache der Gegenstande'’.

Die ersten o6ffentlichen Museen und Kunstvereine wurden in der ersten Halfte
des 19. Jahrhunderts als wissenschaftliche Institutionen gegriindet, die die Auf-
gaben haben, Sammlungen zu bewahren, zu erforschen, zu erweitern und zu
prasentieren (wie oben erwahnt). Durch wissenschaftliche Kompetenz und as-
thetische Definitionsgewalt (iben die Museen Einfluss auf den Kunstmarkt aus,
denn die Ausstellung eines Werkes hat Auswirkungen auf den Marktwert.
Gleichzeitig erhdht der Verkauf an ein Museum das Ansehen des verkauften
Stlickes und das des Kunstlers und ist Beleg fur die Kompetenz des Verkaufers.
Die Bedeutung der Museen steigt durch die Beschleunigung des technischen
Fortschritts und des steigenden Altersdurchschnitts der Bevdlkerung. Im Ge-
gensatz zur Schnelllebigkeit einer Informationsgesellschaft und der bedingten
Lebensdauer von Menschen, bildet das Museum einen Ort des Innehaltens und
Erinnerns.

Das Museum versteht sich als Gegenentwurf zur kommerziellen Kunstvermitt-
lung und grenzt sich dabei auf allen Ebenen ab. Es entzieht dem Markt Werke
und deren Verkaufswert und begriindet damit eine eigene kommerzielle sowie

gleichzeitig nicht kommerzielle Welt 38,

Ein Museum wird meist vollstdndig durch 6ffentliche Mittel finanziert, staatliche
Museen sollten damit nicht auf den Publikumserfolg angewiesen sein. In letzter
Zeit werden die Gelder stark gekurzt und die Museen versuchen uber Eintritts-
gelder, Erlésen aus dem Museumsshop und dem Museumscafé die Ausgaben
zu decken. In seltenen Fallen gibt es Sponsoren, die meist eine Gegenleistung
fur ihre finanzielle Unterstitzung fordern und somit an der Markenplatzierung
und dem damit verbundenen Erfolg einer Ausstellung interessiert sind. Gleich-
zeitig kommt der gréRere Erfolg von Ausstellungen wiederum dem Museum zu

Gute, um Spenden zu akquirieren. Dabei wird ein schmaler Grad zwischen

137 vgl. Krzysztof POMIAN, Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln, Berlin 1998, S. 97
138 ygl. Dirk BOLL, S. 42f.
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Qualitat und Quantitat beschritten, den Stahl dem Bildungsauftrag und der
kunsthistorischen Qualitat der Massenkompatibilitédt gegentberstellt. Museen
sind gezwungen, Kinstler auszustellen, die bekannter sind als das Museum
selbst.

Manchmal sind Museen auf Leihgaben von privaten Sammlern angewiesen, die
in ihrem eigenen Interesse ihre Werke in einem Museum zeigen wollen'*, Da-
bei hat der Sammler selten Einfluss auf die Ausstellungspolitik, aber die Schau
in einem Museum wird damit zum Schaufenster und zur Werbeflache eines
Sammlers. Der Kunstmarkt drangt ins Museum. Gleichzeitig bedienen sich die
Museen auf dem Kunstmarkt fur Leihanfragen tber Handler und Auktionshau-
ser an den jeweiligen Kunden. So kénnen auch Galerien zu Sponsoren von
Ausstellungen der ihnen vertretenen Kiinstler werden. Der Markt schlieRt damit
die Lucke der Finanzierung durch die 6ffentliche Hand.

Raumlichkeiten im Museum werden manchmal an Unternehmen vermietet und
damit kommerzielle Kunstvermittler ebenfalls zum Klientel der Dienstleistun-
gen'™o,

Durch ein héheres Zuschauerinteresse bei Sonder- oder Einzelausstellungen,
beziehungsweise durch die zeitliche Begrenzung, wird eine positive Situation
fur die Kunstler geschaffen. Des Weiteren wird durch einen Katalog, Werbung,
Presseverdéffentlichungen, Pressekonferenzen und Eréffnungen eine medien-
wirksame Offentlichkeit und damit die Aufmerksamkeit des Publikums erregt.
Das heil3t aber auch gleichzeitig, dass Museen nicht frei handeln kénnen, son-
dern sich nach den Bedirfnissen des Publikums richten missen und auf Gelder
von Mazenen, Stiftungen oder Unternehmen, selten auf EU-Gelder, angewie-
sen sind'4!. Damit nimmt, laut Boll, das Museum eine neue Rolle durch Mittel-
knappheit ein, bei der das Museum durch Leihgaben aus Privatbesitz ihre eige-
ne Sammlung erganzt und diese kommerziell vermietet'42.

Da die Museen laut Stahl in staatlicher oder stadtischer Verwaltung sind, zahit
das Museum selbst keine Gehalter oder Betriebskosten. Es gilt als selbstver-

138 ygl. Sebastian STAHL, S. 50ff
140 ygl. Dirk BOLL, S. 51.
41 vgl. Sebastian STAHL, S. 53f
142 ygl. Dirk BOLL, S. 51.
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stéandlicher Dienstleister der 6ffentlichen Hand. Mit der wirtschaftlichen Selbst-
standigkeit wird die Kosten-Nutzen-Rechnung eingefiihrt und die &ffentliche
Hand drangt auf héhere Einnahmen und geringere Ausgaben. Rentabilitatskrite-
rien machen aus Museen kommerzielle Betriebe. Ausstellungen im Museum
stehen vor den traditionellen Funktionen des Museums. Wechselausstellungen
werden zu Anziehungspunkten und damit verlagert sich die Aufmerksamkeit von
der Sammlung hin zur Ausstellung. Die Sammlungstatigkeit wird professionali-
siert und es werden gezielt Ankaufe getatigt oder nach Sponsoren gesucht.
Damit ist die Ausstellung eng mit der Sammlung verbunden. In der Museums-
landschaft spielen, laut Stahl, zwei Faktoren eine wichtige Rolle, bei denen der
aufklarerische Gedanke des Museums neu geboren wird, erstens die Verschie-
bung der Gewichtung zwischen privaten und 6ffentlichen Museen und die Glo-
balisierung von Besuchern und zweitens, die Vermietung und Leihgaben und

die neuen Museen aulierhalb Europas und Nordamerikas143.

2.3.3.2. Sammler

Laut Klein gibt es zwei Typen von Sammlern: Kunstliebhaber und Investoren.
Dabei ist der Kauf abhéngig vom zugrundeliegenden Bedurfnis'44. Der Sammler
ist der wichtigste Endkunde und hat die Eigenschaft des andauernden Begeh-
rens seine Sammlung zu vergréRern ohne Riicksicht auf 6konomische Gege-
benheiten. Das Begehren wird allerdings durch das Erfullen nur noch verstarkt.
Er kauft Kunst als Artefakt, das ihn idealtypisch sein ganzes Leben begleitet
und asthetische Inhalte Gbermitteln soll. Der urspriingliche Zweck des Werkes
ist unwichtig und er entzieht dem Markt das Werk nur temporar. Die Haltung
des Sammlers gegenliber dem kiinstlerischen Schaffen ist spiegelbildliches

Konsumentenverhalten und damit Grundlage eines expandierenden Marktge-
schehens geworden. Es bildet die Basis fir spekulative Nachfrage. Das frihe

Sammeln unterstitzt inhaltlich den Bekanntheitsgrad und auch materiell. Da-

143 ygl. Sebastian STAHL, S. 33ff.
144 ygl. Ulrike KLEIN, S. 181f.
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durch wird langfristig der Preis und Wert von Kunst bestimmt. Einflussreiche
Privatsammler nehmen dabei die Rolle der Meinungsfiihrerschaft ein, die ehe-
mals den Kuratoren vorbehalten war. Teilweise kénnen auch Kiinstler Sammler
sein. Die Zahl der Sammler steigt, die Kunstkauf mit Renditeerwartung und

Prestigezuwachs verbinden.

Ein Sammler wird unter dem Vorzeichen des Jagers und Beutemachers wahr-
genommen; rucksichtslos auf den eigenen Vorteil bedacht und seine Konkur-
renten aus dem Feld schlagend. Dabei stehen Bietergefechte bei Auktionen ei-
nem Fund auf dem Flohmarkt gegeniber. Diese Situation hat sich seit einigen
Jahren geandert, denn es gibt heutzutage Angebote von unerkannten oder
zweifelhaften Kunstwerken aller Art beispielsweise im Internet. Derzeit werden
Kinstlernachlasse und Kollektionen von nichtkundigen Internethandlern aufge-
|6st. Hier bietet sich die Gelegenheit fur Rettungstaten. Der Zufall, beim Trédler
etwas zu entdecken, ist damit fast ausgeschlossen, gezielt kann jetzt auch auf
Kunstplattformen gesucht und ein Schnappchen gemacht werden. Beschadigte
Objekte sind billig zu erwerben und gunstiger zu restaurieren, das ist gut fur die

Sammlung und die Rettung vor der Mullkippe '45.

Diese Art der Kaufer hat wenig Interesse an der Kunst selbst und fiihlt sich ihr
auch nicht wirklich verbunden, er hat eher Interesse an Titeln und Etiketten oder
an einer Auflistung friherer Ausstellungen und Reproduktionen in Katalogen
und Bildbanden. Durch das Sammeln wird ein Nachruhm erworben, da in 6f-
fentlichen Ausstellungen Leihgaben und Schenkungen platziert werden'46. Da-
mit hat der Sammler direkten Einfluss auf die Schausammlungen in &ffentlichen
Museen'#’. Dadurch ist es auch egal, wenn das Vermdgen des Sammlers ir-
gendwann verschwindet, denn der Name in Verbindung mit dem Kunstwerk
bleibt bestehen. Wichtige Werke aus Sammlungen sollten im Museum bewahrt
werden, denn eine finanzielle Entlohnung durch die Wertsteigerung der Werke

145 ygl. Peter ENGEL, Die Kunst des Sammelns (30). Der Sammler als Retter, in: kunst:art, 39
Sept-Oktober 2014, S. 31.

146 vgl. Dirk BOLL, S. 44ff.
47 ygl. Robert FLECK, S. 71.
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und Steuergesetze greift erst bei der 6ffentlichen Zuganglichkeit '8,

Junge Sammler von zeitgendssischer Kunst warten nicht auf Kunstkritiken,
sondern kaufen einfach. Hier lockt der Reiz der Erste zu sein. Im Idealfall kauft
der Sammler nicht nur, sondern organisiert Ausstellungen, verleiht und ver-
schenkt Werke an Museen, bietet Fihrungen durch seine Sammlung an und
stellt die Kunst der Offentlichkeit vor. Dadurch steigt die Bekanntheit des Kiinst-
lers und dessen Werkes und die Etablierung des Sammlers in der Gesellschaft.
Die groRere Aufmerksamkeit, die dem Sammler zu Gute kommt, erhéht zudem
den Marktwert der Sammlung und des Kinstlers, die Schlisselrolle des Samm-
lers wird durch eine gute Vernetzung im Kunstmarkt etabliert’#°. Die Szene der
Sammler ist ein weltumspannendes Netz, wodurch die Bedingungen des

Kunsterwerbs geandert werden 50,

Die meisten Unternehmenssammlungen werden in der Zeit der 1930er und
1940er sowie in den 1980er und 1990er Jahren angelegt. Davon sind bis zu
50% Ankaufstatigkeiten von Unternehmen in den USA. Diese werden auch 6f-
fentlich sichtbar gemacht zur Vermittlung der Unternehmensstruktur, der Identi-
tatsbildung, der Mitarbeitermotivation und der Offentlichkeitswirkung. Das Fir-
menimage sollte von den Imagekriterien der bildenden Kunst (Kompetenz,
Prestige, Glaubwiirdigkeit und Exklusivitat) profitieren. Dadurch zeigen die
Sammlungen die Veréanderungen des unternehmerischen Selbstverstéandnisses.
Kunst, als Teil des Lebensstils und der Erweiterung auf den intellektuellen Sta-
tusgehalt, bringt Konzentration auf moderne und zeitgendssische Kunst mit
sich. Dabei empfiehlt sich ein unternehmerisches Kultursponsoring und eine
Sammeltatigkeit. Laut Boll stehen Eigentum von und Beschaftigung mit zeitge-
ndssischer Kunst fur Aufgeschlossenheit, Offenheit, Modernitat und Innovati-
onsbewusstsein. Zeitgendssische Kunst wird damit zu einem Firmensymbol in
jungen Unternehmen, ohne den Investmentcharakter zu berticksichtigen. Aller-

dings bleibt der Umgang mit der Musealisierung der Sammlung unklar, die teil-

148 ygl. Dirk BOLL, S. 46.
149 ygl. Sebastian STAHL, S. 56f.
150 ygl. Robert FLECK, S. 75.
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weise auch nur noch weiter erschwert wird durch einen ungewollten Zugewinn

durch Firmenfusionen.

Beim prominenten Sammler steht das Profitdenken tiber dem Sammlerbegeh-
ren und zeichnet sich durch einen stetigen An- und Verkauf von Werken aus.
Die prominente Provenienz sorgt fir Wertsteigerung, kann aber auch durch die

,stop-and-go-Mentalitat* (Boll) wertmindernd wirken'".

Flipper's2 ist ein Begriff der Finanzmarkte und bezeichnet kurzfristig agierende
Investoren, die Aktien eines bestimmten Unternehmens zum Zeitpunkt seines
Bdrsengangs kaufen, um sie sehr bald mit Gewinn wieder zu verkaufen. Ange-
wendet auf die Kunstwelt, wird hier ein neuer Sammlertyp bezeichnet, der
Kunstwerke mit Investitionsobjekten gleichsetzt und diese wiederholt in den
Warenkreislauf einspeist. Sie weichen von gangigen kulturellen Kategorien ab,
die das Agieren und Interagieren auf dem Kunstmarkt regeln. Als positiv kann
vielleicht gesehen werden, dass, je mehr Kaufer es von ein und demselben
Werk gibt, desto mehr Menschen dieses auch wertschatzen, studieren und dar-
Uber diskutieren kénnen, womit der Wert schnell durch 6ffentliche Zirkulation

wéchst und ein Interesse an viralen Werten erhalt1s3.

2.3.4. Intermediare

Intermediare stellen das Bindeglied zwischen Nachfrager und sonstigen Akteu-

ren dar.

51 vgl. Dirk BOLL, S. 47ff.

152 Flipping - Borsensprache fur schnelles Kaufen und Verkaufen von Anlagen. Flip Artists sind
Kunstler deren Werke auf Auktionen durch Handler oder Handlerkonsortien hochgetrieben
werden, um sie dann abzustof3en und die Gewinne einzustreichen. vgl. Julia VOSS, S. 76.

153 ygl. Olav VELTHUIS, S. 35ff.
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2.3.4.1. Berater

Mit dem Preisboom der 80er Jahre entstehen neue Berufe, wie der art consul-
tant, der art adviser oder der art expert. Kaufer glauben, der Berater wiisste
besser, welche Kunstwerke zu welchem Zeitpunkt besser zu kaufen waren und
kénnten damit aufgrund seines Wissens auch héhere Renditen auf Kunstin-

vestments erzielen’%4.

Der Berufsstand floriert, da ungefahr Dreiviertel der Sammler aus finanziellen
Grinden Kunst kaufen. Der Berater dient als Kunstprofi zur Vermittlung und ver-
langt Pramien. Dabei kommt es 6fter vor, dass sie als Doppelagenten auftreten

und damit gleichzeitig auch den Preis in die Hohe treiben’.

Der art consultant unterstiitzt Sammler oder Museen bei Akquisitionen oder
Projekten durch seine kunsthistorischen, steuerrechtlichen oder 6konomischen
Kenntnisse. Sie spielen eine groRe Rolle bei Firmensammlungen, da hier ver-
starkt der Anspruch auf Fachkompetenz liegt, wenn die Sammlung als Werk-
zeug der Offentlichkeitswirkung und der Mitarbeitermotivation dient. Die Rah-
menbedingungen werden durch Beratervertrage festgelegt, in denen sich der
Berater verpflichtet, gewissenhaft, richtig und vollstdndig Auskunft zu geben
und Drittinformationen zu tUberprifen. Sie sind objektive und wertneutrale Ver-
mittler, wobei die Neutralitat eingeschrankt ist, da sich die Entlohnung nach dem
Preis der Erwerbung richtet. Im Gegensatz dazu, gibt es bei grofen Privat-
sammlungen festangestellte Berater, die unabhangig vom Kauf bezahlt werden.
Galerien bieten unabhangige, freie Kunstberatung an. Dabei verschwimmt die

Grenze zwischen Galerie und art-consulting immer mehr.

Unabhangige Kunstsachverstandige werden geprift und dann 6ffentlich bestellt
und vereidigt. lhre Aufgaben sind die Echtheitsuntersuchung und Wertfeststel-

lung von Kunstwerken, gutachterliche Hilfe fir Versicherungen und vor Gericht.

54 ygl. Ulrike KLEIN, S. 96.

155 ygl. Claudia STEINBERG, Kunstberater sind in den USA so gefragt wie nie, in: Kunstzeitung,
Januar 2016, S. 18.
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Institutionen, die Kunstexperten ernennen, publizieren meist eine Liste mit den

Sachverstandigen'.

Architekten und Innendekorateuren werden zur Beratung bei Fragen zur Innen-
einrichtung in wichtigen Fallen engagiert, bei denen Kunst als reine Dekoration

des Lebensumfeldes und angewandte Kunst als Mobiliar angeschafft wird %7,

Banken und Versicherungen bieten Beratung bei Kunstangelegenheiten an,
denn der Kunstkauf bertihrt Dienstleistungen wie Finanzierung, Investmentbera-
tung, Vermoégensplanung und Versicherung. Weitere Bereiche sind Samm-
lungsplanung, Vermittlung von Werken, Nachlassplanung und -bewertung sowie
Einrichtung und Verwaltung von Stiftungen. Eine Entlohnung erfolgt nach Stun-
densatzen oder prozentualer Kommission, abhangig davon, ob Betreuung statt-

findet oder eine Transaktion begleitet werden soll'58.

Kunstdetektive suchen fur Sammler nach verschollenen Objekten. Sie erfor-
schen dabeiden Verbleib verlorener und die Eigentumsverhaltnisse bekannter
Stiicke. Sie werden tatig im Auftrag der Voreigner, der betroffenen Museen, an-
derer kommerzieller Kunstvermittler oder durch Eigeninitiative. Bezahlt werden
sie vom Auftraggeber mittels Fixlohn als Spesenersatz und mit einem zusatzli-
chen Erfolgshonorar. Ansonsten auch mit einem Finderlohn, der 50% des Wer-
tes des Objektes erreichen kann. Insgesamt ist es eher ein unsicheres Ein-
kommen, welches die teilweise jahrelange aufwendige Recherche und Reise-
kosten kaum deckt. Eine Entgeltforderung setzt auch den Verkauf des Objektes
voraus, zum Beispiel durch einen Erben. Dazu kommt, dass Kunsthandler und
Auktionshauser selbst forschen, dabei haben sie einen Informationsvorsprung

durch eigene, nicht 6ffentliche Archive'®.

156 ygl. Dirk BOLL, S. 34ff.
157 vgl. ebenda, S. 35.
158 ygl. ebenda, S. 36.
159 vgl. ebenda, S. 36.
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2.3.4.2. Medien

Im friheren, stabileren Kunstmarkt wechseln Strémungen tberschaubarer und
die Preise steigen langsam. Die Berichterstattung der allgemeinen Presse gilt
als eine erstgenommene Instanz zur Uberwachung der Qualitat und der Kiinst-
ler. Zwischen den 1980er und 1990er Jahren gibt es ein gesteigertes Interesse
der Offentlichkeit und der Medien an Kunst. Dabei ist die Kritik, dass die Medien
zu fachspezifisch sind und damit keinen Weg zur Kunst 6ffnen. Heute ist der
Markt untibersichtlich und kurzlebig. Die Wertschatzung und der Marktwert sind
Produkte der subjektiven Kommentare.

Medien spielen in der heutigen Zeit eine zentrale Rolle, wobei die Qualitat der
Vermittlung ein Faktor fur den Erfolg eines Werkes ist. Trotz des hohen Einflus-
ses, ist dieser jedoch schwer zu fassen. Die Entdeckung junger Kiinstler findet
auch auf institutioneller Ebene statt. Hier kénnte die Berichterstattung kritischer
ausfallen, wenn Ausstellungen in Galerien oder Kunstvereinen stattfinden, statt
im Museum?6°,

Das Aufkommen der Kunstkritik fallt mit der Erfindung der Fotografie zusam-
men. Kritiker gelten lange als Meinungsfihrer, die tber den Erfolg oder Misser-
folg entscheiden. Das Expertenurteil ist ausschlaggebend fur die weitere Ent-
wicklung des Kinstlers. Mit dem Aufkommen der Pop Art nimmt der Einfluss
stetig ab, es wird einfach gekauft, weil der Kauf Begeisterung auslést und die
Presse ignoriert die neuen Strémungen in der Kunst. Kritiken, ob positiv oder
negativ, fiihren zu vermehrter Aufmerksamkeit und Offentlichkeit, denn das Mot-
to lautete: Besser schlechte Kritik als gar keine. Mit dem Einzug der zeitgends-
sischen Kunst in Auktionen wird dartiber auch in der Tagespresse und im Fern-
sehen berichtet'®!. Die Medienberichterstattung wird damit zur Grundlage fiir
den Erfolg von Auktionen, denn die Fachpresse wird mit Informationen beliefert
und gleichzeitig werden wichtige Auktionen im Hinblick auf ihre mediale Ver-
marktbarkeit gestaltet und terminiert'62.

Das Fachpublikum beschaftigt sich eher mit Fachzeitschriften, wissenschatftli-

160 vgl. Dirk BOLL, S 43f.
161 vgl. Sebastian STAHL, S. 64f

162 ygl. Dirk BOLL, S 51
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chen Publikationen, Ausstellungsverzeichnissen und Katalogen. Auch ist, laut
Stahl, festzustellen, dass es unabhangige Kritiker heute teilweise nicht mehr
gibt, da die Kunstzeitschriften auf Anzeigen von Galerien angewiesen sind 3.
Die Berichterstattung spiegelt das zunehmende Interesse am Kunstmarkt wie-
der. Der Einfluss auf die Beurteilung von Kunstlern und Kunstwerken ist dabei
aber eher gering, wogegen der Einfluss auf deren Marktrelevanz und das

Preisniveau grofRer denn je ist'4.

2.4. Wertbildende Faktoren

,Der Wert der Kunst wird in sich selbst bestimmt, durch die Prozesse des Tau-
schens und Kaufens einerseits, durch die Erzeugung der Diskurse, Gerlichte,

Dramen und Erzahlungen andererseits."165

Das Kunstwerk ist Produkt eines Arbeitsprozesses'®®. Durch den Eintritt auf den
Kunstmarkt bekommen Kunstwerke einen Warencharakter. Diese Waren sind
aber keine Konsumgiiter, denn sie stellen einen Sonderfall dar. Kunstwerke
sind Waren durch die Konsequenz ihrer Teilhabe an den Produktionsverhaltnis-
sen'67, Kunstwerke durfen, laut Seelllen, keine bessere Ware sein, sie missen
die andere metaphysische Ware sein'68,

Motive fir den Kunstkauf sind finanzielle Spekulation, eine Annahme von Ge-
winnen bei spateren Verkdufen und die Asthetik selbst. Die Faktoren fiir das
Entstehen von Angebot und Nachfrage, die Herstellungskosten, Grélie, Werbe-
anstrengungen des Galeristen und der Tod des Kiinstlers stehen dem Einkom-
men des Kaufers, den Opportunitatskosten, der Inflationsrate, dem Image der

Galeristen, der Stilrichtung, dem Wissen Uber das Kunstwerk, die Anerkennung

163 ygl. Sebastian STAHL, S. 65.
164 ygl. Dirk BOLL, S 51.
165 Markus METZ und Georg SEESSLEN, S. 24.

166 vgl. Ulrike KLEIN, S. 10.
167 ygl. Isabelle GRAW, S. 28f.
168 ygl. Markus METZ und Georg SEESSLEN, S. 50
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durch Experten und erzielte Preise gegenuber. Kaufer sind unsicher und gehen
mit dem Kauf ein nicht rational kalkulierbares Risiko fur ihre Investitionen ein.
Auch eventuelle Mechanismen der Konfliktregulation, wie beispielsweise Preis-
nachlasse, lassen sich nicht institutionalisieren. Somit ist, laut Beckert der
Kunstmarkt kein Markt mit stabiler Nachfrage 16°.

Laut dem Veblen-Effekt steigt bei starkerer Nachfrage nach Gutern deren Preis,
was einerseits einen Antrieb fir Nachfrage- und Preisanstieg bedeutet, aber
gleichzeitig auch ein Sinken der Preise und eine reduzierte Nachfrage nach
sich zieht. Damit wird der Kunstmarkt, genau wie alle anderen Markte, durch

Angebot und Nachfrage bestimmt'70,

Einen symbolischen und materiellen Wert erhalt ein Werk durch seine Einzigar-
tigkeit. Es ist ein Unikum, einmalig und selten, das durch seine Raritat bestimmt
wird. Knappheit oder Seltenheit, weil das Angebot im Verhaltnis zur Nachfrage
begrenzt ist'71. Allein der Besitz eines Werkes macht seinen symbolischen Wert
aus'”2 und steigert gleichzeitig das Ansehen oder Image des Kaufers. Je héher
der Preis fur ein Werk, desto héher das Prestige. Der Bekanntheitsgrad und die
Lesbarkeit des Kunstwerkes ermdglichen die Zuordnung zu einem Kiinstler'73.
Den Zusammenhang von Markt- und Symbolwert erlautert Voss mit Hilfe des
Beispiels, dass ein Kunstler mit Absicht den Preis fur sein eigenes Werk in die
Hohe treibt um den eigenen Preisrekord zu brechen'4,

Kunstwerke kénnen nicht an Wert verlieren oder ersetzt werden. Das macht laut
Seellen den Wert der Unersetzbarkeit aus'”>. Neben den materiellen und 6ko-
nomischen Aspekten ist die symbolische Anerkennung eine entscheidende dif-

ferenzierbare Eigenschaft. Beckert nimmt an, dass das entscheidende Kriterium

169 ygl. Jens BECKERT und Jérg ROSSEL, Reputation als Mechanismus der Reduktion von
Ungewissheit am Kunstmarkt, Kélner Zeitschrift fur Soziologie und Sozialpsychologie, Jg. 56,
Heft 1, 2004, S. 35f.

170 ygl. Dirk BOLL, S. 56.

71 vgl. Krzysztof POMIAN, S. 87f.

172 ygl. Sebastian STAHL, S. 10.

173 ygl. Ulrike KLEIN, S. 49.

174 ygl. Julia VOSS, S. 69ff.

75 ygl. Markus METZ und Georg SEESSLEN, S. 51
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die kinstlerische Qualitat ist, die jedoch keinem Kunstwerk inne wohnt, sondern
auf den Urteilen der Betrachter basiert'’6.

Von Immaterialitat spricht man beim Fehlen des eigentlichen Objektes des
Kunstwerkes. Wenn also das Bild verschwindet, kann es keinen dsthetischen

Wert mehr besitzen, da es nicht mehr angeschaut wird'7”.

Der 6konomische Wert, sprich die physischen und duReren Merkmale (Farb-
wahl, Form, GroRRe, Medium), kénnen teils ausschlaggebend fiir den Kauf sein,
beispielsweise ist eine Videoinstallation in der Présentation eher unattraktiv'78
wahrend hingegen ein Bild, welches gefallt und gut neben die Kommode passt,
einen héheren Gebrauchswert besitzt. Fallt aber, laut Klein, der Gebrauchswert
hinter den Tauschwert, der am Markt realisierte Preis, ist es lediglich ein reiner
Sachwert, ein Wertpapier oder eine Aktie. Sie schlie3t daraus, dass Kunst nur
einen Gebrauchswert haben kann, wenn sie rein asthetisch angeeignet wird.
Sie ist dann unbesitzbar und nicht verhandelbar!7e.

Laut Beckert entsteht der kiinstlerische Status eines Kunstwerkes oder eines
Kunstlers in einem intersubjektiven Prozess der Bewertung und Reputationsver-
leihung durch Experten und Institutionen im Feld der Kunst. Beispielsweise
durch Galeristen, Kuratoren, Kritiker, Kunsthandler, Journalisten oder Sammler.
Dies bildet, laut Beckert, die Grundlage des 6konomischen Wertes und ist damit
die erklarende Variable fiir den 6konomischen Wert, die Reputation des Werkes
oder des Kiinstlers'®.

Nicht berlicksichtig werden bei dem 6konomischen Wert die Ausbildungskosten
und die Zeit der Konzepterstellung. Es werden lediglich reine Materialkosten
und die Erstellungszeit berticksichtig’8!. Der 6konomische Wert ist ein Versuch

der Quantifizierung von Begehren und Unterwerfung'®. Ein Kunstwerk hat 6ko-

176 ygl. Jens BECKERT und Jérg ROSSEL, S. 37.
177 ygl. Ulrike KLEIN, S. 39.

178 ygl. Julia VOSS, S. 79; Sebastian STAHL, S. 68.
179 ygl. Ulrike KLEIN, S. 69ff.

180 ygl. Jens BECKERT und Jorg ROSSEL, S. 35.
181 ygl. Sebastian STAHL, S. 11.

182 ygl. Markus METZ und Georg SEESSLEN, S. 25.
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nomisch betrachtet aber nicht nur einen Sachwert, sondern ist gleichzeitig auch
ein dauerhaftes Konsumgut'83, darauf ausgerichtet Nutzen zu erzielen. Der
6konomische Nutzen ergibt sich dabei beispielsweise in Form einer Rendite aus
einer Kunstinvestition84,

Gilt Kunst als Investitionsgut, wird auf den Wertzuwachs spekuliert, dabei sind
aber die Entwicklungsprognosen unklar. Teilweise sind die Folgekosten sehr
hoch was Sicherheitsvorrichtungen, Klimatisierung, Versicherung, Erbschaft-
und Schenkungssteuer angeht'®. Dabei tragt laut Bonus das Werk als Investiti-

onsobjekt den asthetischen und den Handelswert in sich 86,

Der vitale Wert entsteht in den sozialen Netzwerken durch breite Popularitat,
die eine unmittelbare Anerkennung und Sicherheit nach sich zieht'®’. Er wird

von der Masse verliehen und lasst sich in den 8konomischen Wert konvertieren.

Der asthetische Wert ist ein Genuss, der von einer kiinstlerischen Qualitat aus-
geht. Die Aura, der Kultwert ist Voraussetzung, dass das Werk einmalig und
echt ist'8. Der Kiinstler geniefit hier seine personliche und gesamtgesellschaft-
liche Freiheit in der Ausgestaltung seines Konzepts oder seines Stils. Dabei
wird das Kunstwerk zweimal kreiert, einmal vom Kiinstler und einmal vom Be-
trachter'89, Der asthetische Wert liegt hier also flir den Konsumenten in der Be-
trachtung. Den gréf3ten Nutzen hat dies, wenn das Kunstwerk fiir alle zugang-
lich als 6ffentliches Gut ist und keinen, wenn es im privaten Besitz verschwin-
det. Eine Exklusivitat kann nur entstehen, wenn das Publikum daran teilnimmt,

wie beispielsweise bei einer Performance?0. Damit tritt, laut Seef3len, neben

83 ygl. Ulrike KLEIN, S. 8.
84 ygl. ebenda, S. 33.

185 ygl. Dirk BOLL, S. 62.

186 ygl. Holger BONUS und Dieter RONTE, Die wa(h)re Kunst. Markt, Kultur und lllusion,
Erlangen, Bonn, Wien 1991, S. 84.

87 vgl. Olav VELTHUIS, S. 43.

188 ygl. Dirk BOLL, S. 81; Nach Walter Benjamin wird diese Aura durch die technische
Reproduzierbarkeit zerstort. vgl. ebenda, S. 57

89 ygl. Ulrike KLEIN, S. 11ff.
190 ygl. ebenda, S. 33ff.
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den Fetischwert der Kunst auch ein Kommunikationswert'%'. Es findet immer
eine Interaktion zwischen Werk und Betrachter statt, bei der die Idee des Wer-
kes Ubermittelt wird.

Laut Klein bestimmt die gesellschaftliche Veranderungskraft eines Kunstwerkes
ihren Wert192, Dabei setzt die Tausch- und Gebrauchswertdebatte beim Ver-
standnis des Kunstgutes als Konsumgut oder Gebrauchsgut an. Es hat sowohl
einen intellektuellen Anspruch als auch eine dekorative Funktion.

Die &sthetischen und ékonomischen Werte hdngen zusammen, wenn die As-
thetik 6konomisch verwertet wird, zum Beispiel beim Poster oder bei

Drucken193.

Einen historischen oder musealen Wert besitzt ein Kunstwerk, wenn mittels ei-
ner Signatur die Authentizitat garantiert werden kann'®*. Ansonsten ist es eine
Falschung. Dabei spielt die Provenienz, die Herkunft eines Werkes, eine nicht
unerhebliche Rolle. Sie gilt als eigenstandige Wertkomponente und Indikator fir
kiinstlerische Qualitat'®. Ein prominenter Eigentiimer kann beispielsweise den
VerauRerungserlés positiv beeinflussen, sowie die Teilnahme eines Kunstwer-
kes an Ausstellungen in Museen oder renommierten Galerien. Entscheidend
dabei ist die Marktfrische. Je langer ein Werk auf dem Markt zirkuliert, desto
unattraktiver wird es'%, |st es jedoch selten oder fiir eine Zeitlang nicht auf dem
Markt, kann die Begierde der Kaufer wieder steigen®’.

Der museale Wert misst sich oft nicht an einem Kunstwerk des Kinstlers allein,

sondern steht meist im Zusammenhang seines Gesamtwerks, seinem CEuvre.

Der Wert ist, nach Pomian, eine Gesamtheit der Eigenschaften eines Gegen-

standes'®8. Er bezeichnet dabei Kunstwerke als Semiophoren, Gegensténde

81 ygl. Markus METZ und Georg SEESSLEN, S. 23.
92 ygl. Ulrike KLEIN, S. 68.

193 ygl. ebenda, S. 83.

184 ygl. Holger BONUS und Dieter RONTE, S. 47.
%5 ygl. Niko FREY, S. 140.

196 ygl. Sebastian STAHL, S. 69.
197 ygl. Dirk BOLL, S. 81.

198 ygl. Krzysztof POMIAN, S. 86.
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bei denen die Materialitat der Bedeutung untergeordnet ist'®°.

Der Kauf von Kunst erfolgt durch verschiedene Motive, wie Selbstverwirkli-
chung, Dekoration, Prestigegewinn oder Kapitalanlage. Der finanzielle Nutzen
ist dabei untrennbar mit dem &sthetischen Wert verbunden. Boll schreibt, dass
die Grundlagen der Preisbildung sich an denen der Bérse anlehnen. Bestim-
mend sind Handelbarkeit und Verfligbarkeit sowie Insiderwissen der Interessen-
ten?90,

Der Wert setzt sich laut Seel3len aus subjektiven wie objektiven Elementen zu-

sammen?20t,

Die Ungewissheit ist die dominierende Struktureigenschaft des Marktes, die
sich nach Beckert durch Beurteilungsinstitutionen der asthetischen Bedeutung
selbst reduziert. Die Preisbildung ist an die Reputation gekoppelt, an eine Gale-
riekarriere, an die Teilnahme an Auktionen, an Auszeichnungen, an der media-
len Darstellung der Karriere. Somit entsteht hier Sicherheit Giber vergangene
Qualitat und zukiinftige Entwicklungen und damit auch tber die Preisniveau-
entwicklung?®. Eine 6ffentliche Wahrnehmung findet durch kunstinterne Bewer-
tungen statt. Bei allen Betrachtungen ist die Preisbildung aber stets auch an die
Materialitat des Werkes gebunden.

Der Verkauf vom Ist-Zustand des Marktes ist letztendlich vom Kaufer abhangig,

der mit jedem Kauf eine subjektive Entscheidung trifft.

Klnstler-Rankingplattformen im Internet (artrank.com, artfacts.net, artprice.-

com) beeinflussen den Markt mit Kauf- und Verkaufsempfehlungen203, Wird auf
diese Empfehlungen reagiert, kann es zu einem Einbruch der Kinstlerlaufbahn
kommen. Beispielsweise, wenn ein Kinstler das Ranking anfiihrt und der Markt

plétzlich mit seinen Arbeiten tberschwemmt wird, besteht die Mdglichkeit, dass

199 ygl. Krzysztof POMIAN, S. 50.

200 ygl. Dirk BOLL, S. 58.

20t ygl. Markus METZ und Georg SEESSLEN, S. 55.
202 yg|. Jens BECKERT und Joérg ROSSEL, S. 47

203 ygl. Olav VELTHUIS, S. 37
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die Preise einbrechen, Vertrauen verloren geht und es kann im schlimmsten

Fall das Karriereende bedeuten.

3. Institut fur Alles Mégliche

Das ,Institut fir Alles Mégliche” ist ein Projekt des Kunstvereins ,Plusnull e.V.*
und wurde 2010 von Stefan Riebel gegriindet. Im Laufe der letzten sieben Jah-
re konnten zahlreiche Veranstaltungen realisiert, ein groRes Netzwerk mit vielen
internationalen Kunstschaffenden aufgebaut, 28 Raume (Stand: Juni 2017) er-
offnet, Kooperationen mit Kunstinstitutionen eingegangen und verschiedene
Konzepte ausprobiert werden. Es ist ein Geflecht aus nicht kommerziellen
Raumen, die sich hauptsachlich wie ein Netz tber Berlin spannen und Méglich-

keitsraume darstellen.

3.1. Hintergrund

Im Zuge der Ausstellung ,Gedanken zur Revolution, Part 3“ in Leipzig wurde
2008 der Kunstverein ,Plusnull e.V.“ gegriindet. Dieser sollte als Grundlage fir
das Kommunikationsprojekt die Organisation der Ausstellung ibernehmen.
Gleichzeitig war es damit méglich als Studentengruppe zu agieren und bei-
spielsweise Fordergelder zu beantragen. Nach der erfolgreichen Realisierung
2009 wurde dieser Verein 2010 der Trager des Projekts , Institut fur Alles Mogli-
che. Das war keineswegs geplant, es stellte sich lediglich im Verlauf der Arbeit
im Institut heraus, dass es besser ware, ein System zu schaffen, in dem bei-
spielsweise die Raume, die Kunstler, die Veranstaltungen und die Ideen einen
institutionellen Rahmen haben. Dieser Rahmen kimmert sich zum Beispiel um
die Finanzierung oder die Versicherung oder tritt als Mieter der diversen Raum-
lichkeiten auf. Er agiert im Hintergrund, ist aber bei allen birokratischen Fragen
erster Ansprechpartner, wie zum Beispiel bei Kooperationen mit Universitaten
oder Sponsoringanfragen.

Alles fing ganz pragmatisch, einfach und klein an und hatte zunachst auch kei-
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ne spezielle Ausrichtung, was am Ende dabei entstehen sollte, welche Struktur
gebraucht wird oder wie diese verteilt ist. Es wurde schlicht losgelegt, bezie-
hungsweise losgebastelt. Nach und nach hat sich diese Idee dann immer weiter
verselbststéndigt und die kiinstlerische Arbeit wurde zunehmend gréfier und
herausfordernder.

Dabei nehmen die Vereinsmitglieder selbst als Personen innerhalb dieses
Rahmes immer wieder unterschiedliche Rollen ein, als Kuratoren, Kinstler,
Hausmeister, Putzkrafte, Techniker, Aufbauhelfer, Installateur, Freund, Vorge-
setzter, Ansprechpartner, Logistiker, Kooperationspartner, Lehrender, Assistent,
Berater, Buchhalter, Barmann, Grafiker oder Pressesprecher.

Neben den Betreibern des Projektes gibt es Studenten aus dem Ausland, die
zum Beispiel tber das Erasmus-Programm mit dem Institut in Kontakt kommen
und dann fur einige Zeit, meistens drei Monate, ein Praktikum absolvieren. Das
ist eine grolde Hilfe, da die Betreiber hauptberuflich anderen Tatigkeiten nach-
gehen und das ,Institut fur Alles Mégliche” beziehungsweise den Verein ,Plus-
null e.V.* ehrenamtlich betreuen. Es ist ein Hobby, der in deren Freizeit nachge-
gangen wird. 2013 wurden auf ,FAV — Férderung von Arbeitsverhaltnissen”
aufmerksam gemacht. Ein Projekt vom Jobcenter und einigen weiteren Vermitt-
lungsinstitutionen, die schwer vermittelbare und langzeitarbeitslose Personen
an Kunst- und Kulturinstitutionen weitervermitteln, um letztere bei ihrer Arbeit zu
unterstitzen. Fur ,Plusnull e.V.* wurden zwei dieser Stellen erfolgreich bean-
tragt und fir ein Jahr unterstiitzen zwei Mitarbeiter, die vom Jobcenter bezahlt

werden, das Institut.

Es gibt kein festes Bliro, feste Arbeitszeiten oder feste Aufgaben, sondern eher
projektbezogene Tatigkeiten. Beispielsweise werden Raume eingerichtet, Wan-
de gestrichen, Ausstellungen aufgebaut, Interviews oder Gesprache gefuhrt, um
dann ein gemeinsames Projekt zu entwickeln, Schliissel gebraucht, Technik hin
und her gefahren und so weiter. Gemeinsam wird in einer Art dynamischer Ar-

beitsatmosphére miteinander gewirkt.
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3.2. Konzept

Das ,Institut fur Alles Mégliche® besteht aus drei Teilen, den Residenzen, den
eigenen Projekten und Projekten von Personen, die zu Gast sind, beziehungs-
weise sich an das Institut andocken. Es kann als eine Art Planetensystem ge-
sehen werden, in dem verschiedene Dinge, Personen oder Institutionen um ein

Zentrum kreisen und ihren Teil dazu beisteuern.

Die Residenzen machen ungefahr ein Drittel der Raume aus. Es sind meist 30-
50 gm groRe Ladengeschéfte, die als Gewerberdume anmietet werden. Sie ha-
ben meist eine Ausstellungsflache, eine kleine Kiiche, beziehungsweise eine
winzige Kiichenzeile, und ein kleines Bad.

Die Residenzen werden alle drei bis sechs Monate an Kinstler aus dem inter-
nationalen Ausland vergeben. Diese haben hier die Mdglichkeit, in den Rdumen
zu wohnen, zu arbeiten und Ausstellungen zu realisieren. Meistens bewerben
sich Kunstschaffende fir einen bestimmten Zeitraum und fir einen bestimmten
Raum und je nach dem, ob fir die angegebene Zeit der Raum zur Verfliigung
steht und die kiinstlerische Arbeit zum Institut passt, werden diese dann einge-
laden. Mit dieser offiziellen Einladung kénnen sich die Bewerber dann wiederum
um Fdrdergelder fur die Unterkunft und den Aufenthalt bewerben. Meistens
werden diese Gelder bewilligt und die Residenz kommt zustande. Dabei gibt es
die unterschiedlichsten Griinde, warum die Personen eine Residenz durchlau-
fen wollen. Manche wollen einfach nur ihrem Alltag entkommen und sich auf
ihre Arbeit konzentrieren, manche wollen ihrem Alltag entkommen und alles An-
dere als sich auf ihre Arbeit konzentrieren, manche wollen mit ihrer Familie in
die Kulturlandschaft von Berlin eintauchen, manche haben konkret vor eine
Ausstellung in Berlin zu machen und sich mit ihren Freunden wiederzutreffen.
Unterstitzend steht den Residenzlern zur Umsetzung ihrer Vorhaben die Infra-
struktur des Instituts zur Verfigung. Beispielsweise, wenn sie Workshops anbie-
ten wollen oder Kiinstler und / oder Kuratoren suchen. Es werden Verbindun-
gen hergestellt und Treffen arrangiert. Gleichzeitig werden die Residenzler auf
der Facebookseite, der Pressestelle, vorgestellt. Es wird kurz erzahlt, an wel-

chen Projekten sie arbeiten und was sie vorhaben, mit einem kleinen Text oder
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einem Interview und einigen Fotos.

Es hat sich auch ergeben, mit einigen Kunstuniversitaten zu kooperieren, die
jedes Jahr ihre Studierenden ins Institut schicken. Die Studierenden der koope-
rierenden Universitaten kommen im Rahmen eines scolarships nach Berlin.
Durch die Anbindung an die ,Hochschule fir Grafik und Buchkunst” in Leipzig
haben sie dann die Méglichkeit, einen Vortrag tber ihre Arbeit zu halten oder
Workshops mit den Studierenden anzubieten. Gleichzeitig soll auch eine Inte-
grierung in das bestehende Gesamtnetz Berlins hergestellt werden.

Neben den Residenzen gibt es auch langfristig vergebene Arbeitsraume, bei-
spielsweise die ,Zustandige Behorde® in Leipzig oder das ,Industriegebiet” und
die ,Geschéftsleitung” in Berlin, die als Ateliers und Ausstellungsraume genutzt
werden.

Das Institut ist so gedacht, dass die Arbeiten der Residenzler und externe Per-
sonen innerhalb dieses Werkes stattfinden, somit entsteht ein gemeinsames

Werk und jeder der mitmacht, bringt einen Teil ein und formt es ein Stlick mit.

Zweitens ist das Institut an sich ein Kunstwerk, was sich als Intervention in den
Stadtraum eingrabt. An verschiedenen Stellen wird versucht einen Ort zu eta-
blieren oder temporar zu installieren, wo etwas stattfinden kann.
So ein Projekt ist zum Beispiel die ,USB Shuffle Show", die einmal im Jahr im
Rahmen des Vorspiels der ,transmediale” stattfindet. Es werden Kiinstlerinnen
und Kunstler eingeladen ihre Arbeiten auf USB Sticks einzureichen. Der Besu-
cher hat so wahrend der Prasentation die Méglichkeit, sich seine eigene Aus-
stellung zusammenstellen, je nach dem fur welchen USB Stick er sich ent-
scheidet. Ein weiteres Projekt ist ,Gedanken zur Revolution®, bei dem eine vor-
her festgelegte Anzahl von Kiinstlern den Ausstellungsprozess mit der Realisie-
rung ihrer Arbeiten beginnt und sobald diese aufgebaut wird, kann derjenige
eine weitere Person einladen, die dann wiederum, nach Installation, eine weite-
re Person einladen kann und so weiter. Oder das ,Berlin Art Battle®, bei dem
Kunstschaffende aller Sparten dazu einladen werden, miteinander Gesell-
schaftsspiele zu spielen. Dieses Format ist jahrlich Teil des ,Gallery Weekends",
welches sich auf die klassische Prasentation und den Verkauf von kunstleri-
schen Arbeiten bezieht.
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Externe Kinstler und Projekte sind zum Beispiel die Roboterhausmusik oder
der Salon TZ-P. Dabei stellt das Institut Rdume zur Verfligung und unterstuitzt
die Ausfihrenden, ist aber selbst nicht an der Konzipierung der Veranstaltungen

beteiligt.

Alle diese Formate sind meist kurze und fliichtige Veranstaltungen. Das ,Institut
fur Alles Mégliche® fungiert in allen diesen Fallen immer als Plattform und Netz-
werk. Es ist der Versuch, Mdglichkeiten zu schaffen, Konzepte auszuprobieren
und diese entweder erfolgreich durchzuflihren oder aber auch scheitern zu las-
sen. Das Institut bietet lediglich eine Plattform, auf der das geschehen kann. Es
gibt keine Einschrankungen in der Programmgestaltung, da jeder eingeladen
ist, sich zu beteiligen oder einzubringen.

Es gibt sowohl langjahrige Projekte, wie die Roboterhausmusik aber auch Ein-
zelveranstaltungen, wie beispielsweise die ,Offical secrect record realese party
without a record” von ,Schnick Schnack®”.

Das sind alles eher schwierige Formate, die aus dem klassischen Ausstellungs-
format herausfallen. Sie finden nicht auf Kunstmessen statt oder in Galerien
und sie verkaufen sich nicht. Es sind oftmals auch publikumsunfreundliche Aus-
stellungsformate, die im Institut ausprobiert werden kénnen und die dann funk-
tionieren oder aber auch scheitern kénnen. Das Institut bietet einerseits eine
Infrastruktur durch die Rdume, will aber andererseits auch Leute zusammen-
bringen und dadurch neue Prozesse und Gedanken anstofRen. Projekte sollen
ermdglicht werden, die man ausprobieren kann, ohne dass sie wirtschaftlich
tragbar sein oder funktionieren mussen.

Es ist ein gemeinschaftlicher Prozess, bei dem nicht eine Person den Master-
plan hat, sondern ein kiinstlerisch soziales Netzwerk.

Somit hat das Ganze eine skulpturale und politische Qualitat, weil das, was
stattfindet, nicht wirtschaftlich tragbar sein muss, es muss nicht funktionieren
oder einem gewohnten Format folgen. Es ist wichtig, ein solches Netzwerk in
einer bestehenden Stadtstruktur zumindest temporar an verschiedenen Orten
zu etablieren. Damit wird es zu einer Art organisch wachsendem Gebilde, was

wie eine Art temporare Installation oder Intervention im Stadtraum begriffen
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werden kann.

3.3. Finanzen

Der Verein ,Plusnull e.V.“ vermietet die Residenzraume an auslandische Kunst-
schaffende. Die Miete der Residenzen ist im Ubertragenen Sinne eher als eine
Nutzungsgebihr zu verstehen, um am Residenzprogramm teilzunehmen zu
kénnen. Dieser minimale Mehrbetrag wird zur Deckung aller Kosten des laufen-
den Betriebes genutzt. Davon werden die Mieten aller Rdume, die Versiche-
rung, selten Flyer, Getranke fur Veranstaltungen und so weiter bezahlt. Auch
werden damit eventuell anfallende Reparatur- und Instandhaltungskosten,
Neuanschaffungen oder Ausstattungen finanziert. Wenn die laufenden Ausga-
ben gedeckt sind, ist es leider nicht mehr méglich Honorare zu zahlen, weder
Kinstlern oder Kuratoren, noch den Vereinsmitgliedern selbst. Weitere Ein-
nahmen sind Mitgliedsbeitrage und Spenden, die allerdings so gering sind,
dass sie nicht weiter ins Gewicht fallen. Die Bar, die auf Spendenbasis beruht,
ist ein kontinuierliches Ausgabengeschéft. Auch gibt es keine Eintrittsgelder
oder Provisionen fur den Verkauf von Werken ausstellender Kunstler. Die Resi-
denzler kimmern sich selbst um die Finanzierung unabhangig vom Institut. Sie
kénnen bei ihren Open Studios selbst eine Spendenbox aufstellen oder eine
kleine Bar betreiben.

Von Zeit zu Zeit werden Projektantrage gestellt, welche aber bei der GréRRe der
konzipierten Projekte sehr gering sind und in den meisten Fallen nicht bewilligt
werden. Projektantrage sind eher schwierig, weil meist wiederkehrende Veran-
staltungen realisiert werden und sie damit nicht die geforderte Einmaligkeit be-
sitzen. Die einzige Méglichkeit wére ein Preis oder eine Strukturférderung, wo-
bei das Institut aber fir eine Strukturférderung zu klein ist. Ganz neu ist (Stand
Mai 2017), dass die Bewerbung um den Projektraumpreis nach fiinf Jahren nun

doch geklappt hat.
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3.4. Raume

Am 1. Juni 2010 eréffnet das ,Institut fir Alles Mdgliche" den ersten Raum in
der Schererstralle 11 in Berlin Wedding. Die Hausverwaltung hat sich vorge-
nommen die Ladengeschafte im Erdgeschoss jahrlich an Kiinstler und Kunstin-
stitutionen zu vergeben, um damit Kreativstandorte zu schaffen.
Zusammen mit einer Kuinstlerin finden dort im ersten Jahr immer wieder Aus-
stellungen statt, es wird gearbeitet, zusammen experimentiert und neue Kontak-
te geknipft. Nach einem Jahr steigt die Kiinstlerin aus und der Raum wird an
Kunstler aus dem Ausland untervermietet. Dieser dient nun auch anderen
Kinstlern als Arbeits- und Ausstellungsraum. Im Zuge der weiteren Raumerdoff-
nungen wird dieser Raum dann spater in ,Zentrale“ umbenannt.
Schnell wird klar, dass neben dem ,Institut fur Alles Mdgliche* auch eine , Abtei-
lung fur Alles Andere* benétigt wird. Es ergibt sich, in der Ackerstralde in Berlin
Mitte, die Remise des Kunstvereins ,Kiinstlerhaus am Acker! e V.“ (GALERIE
ARTACKER) in Kooperation mit Christin Lahr zu eréffnen und sie zur Abteilung
umzubenennen. Seit September 2011 ist die ,Abteilung fir Alles Andere” der
Hauptveranstaltungsraum des Vereins.
Eine befreundete Kiinstlerin will sich nach jahrelangem Reisen durch Europa in
Berlin niederlassen. Also wird im Marz 2012 die ,Niederlassung Berlin“ gegriin-
det. Dieser Raum befindet sich in der Schererstrale 10 in Berlin Wedding, in
dem Nachbarhaus der ,Zentrale”.
Durch die stetig steigende Anzahl an Nachfragen nach Raumlichkeiten von in-
ternationalen Kunstler wird weiter nach neuen Raumen gesucht. Das ,Buro fur
Bestimmte Dinge” wird im September 2012 in Berlin Neukdlln eréffnet.
Durch die schwierige Ateliersituation in Leipzig, wird ein Ladengeschéft in ei-
nem Wachterhaus angemietet und an die Studierenden der Hochschule als Ar-
beitsraum zur Verfligung gestellt. So entsteht im Juli 2013 die ,Zusténdige Be-
hoérde®.
Ebenfalls in Leipzig wird in Kooperation mit Christin Lahr im Februar 2014 das
,Ministerium® gegriindet, welches auf dem Geldnde der Kunsthochschule zu
finden ist. Es ist ein Gewachshaus, dass auf einem Uberseecontainer steht und
mehr als symbolischer Raum funktioniert.
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Ein etwas gréReres Objekt befindet sich in Berlin Weilkensee. Das ,Betriebsge-
lande” wird im Juni 2014 fur einen Monat renoviert, es findet fur eine Stunde,
eine Ausstellung darin statt, mit einem Objekt. Leider musste es dann wieder
geschlossen werden, nachdem sich der Grundstuicks- und der Hauseigentimer
darlber zerstritten haben.

Im Juli 2014 wird das Institut von der Kuratorin der ,Galeri Korn“ nach Stock-
holm eingeladen. Es wird ein Getrank erfunden, die Institutsflagge aufgehangt
und im Zuge der Eréffnung die ,Galeri Korn“ itbernommen und ist seitdem die
~Zweigstelle Stockholm®,

Die Hausverwaltung in der Schererstralle sucht einen neuen Mieter fir das La-
dengeschaft in der Nummer 9 und so wird im August 2014 der neue Mietvertrag
unterschrieben und die ,Kanzlei“ als weitere Residenz eroffnet.

Im Zuge einer Ausstellung in den ,Kunst-Werken®, welche vom ,Netzwerk Berli-
ner Projektrdume und Initiativen® organisiert wird und bei der das Institut teil-
nimmt, wird in Zusammenarbeit mit Rainer Goérf3 und Christin Lahr bei der Er-
6ffnung im Oktober 2014 die ,Kunst-Werke“ umbenannt in ,Kunst-Werke“ und
als neuer Raum des Instituts eréffnet.

Im November 2014 erklart sich der Vorraum von der ,Abteilung fiir Alles Andere*
unabhangig und ist nun der kleinste Raum im Institut, die ,Blicherei®.

Im April 2015 wird das Institut von den Betreibern des ,Tapetenwerks® in Leipzig
angesprochen und seitdem vermieten sie dem Verein das Eingangsgebaude.
Im ,Hauptgebaude*® finden regelmafig Ausstellungen statt.

Ein Freund vom Institut will seinen Lagerraum in Berlin Wedding in der Pank-
stral3e loswerden. Seit Mai 2015 wird das ,Industriegebiet als Arbeitsraum jahr-
lich an Kiinstler vergeben. Zwei weitere Raume kommen dort im Haus im Laufe
der Zeit noch dazu.

Weiterhin ist die stetige Nachfrage nach Arbeits- und Ausstellungsraumen von
auslandischen Kiinstlern grof3. Im Juni 2015 wird in der Nahe vom ,Biiro fiir Be-
stimmte Dinge“ die ,Liegenschaft® in Berlin Neukdlln, ein weiterer Residenz-
raum eroéffnet.

,Facebook” 16scht das Profil des Instituts im Juni 2015 und gezwungenermalien
wird eine neue Seite anlegt. Die ,Pressestelle” ist seitdem die neue Fanpage

des Instituts, die ebenso als Raum begriffen wird und die gleichzeitig Teil der
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Offentlichkeitsarbeit ist.

Der spanische Kinstler und Raumbetreiber Andres Montes, der im Residenz-
programm des ,GlogauAir* teilnimmt, 1&adt das Institut im August 2015 nach Ma-
drid ein. Auch sein Raum wird offiziell ibernommen und in ,Standort Madrid*
umbenannt.

Im Dezember 2015 wird gemeinsam mit dem Kiinstler Karl Heinz Jeron der
»lagebau“, ein weiterer Arbeitsraum in der Pankstral3e in Berlin Wedding, eroff-
net. Seitdem finden dort immer wieder Workshops statt, bei denen beispiels-
weise aus elektronischen Bauteilen kleine Musikinstrumente unter Anleitung
gebaut werden kdnnen.

Die ,Auldenstelle” wird dann 2016 gegriindet und kann sich zeitlich oder &rtlich
Uberall im ,Institut fur Alles Mégliche“ befinden und temporar genutzt werden.
Der ,konnektor — Forum der Kunste“ in Hannover wird im Zuge einer weiteren
Ubernahme in ,Beziigestelle Hannover‘ umbenannt und wird seit Mai 2016 von
Boris von Hopffgarten, der den ,konnektor” betreibt, organisiert.

Als Arbeitsraum wird in der PankstralRe in Berlin Wedding die ,Geschaftsleitung®
im Juni 2016 eréffnet und damit der mittlerweile 20. Raum des ,Instituts fur Alles
Mdogliche®.

Die ,Basis Brest” wird im Juli 2016 in Kooperation mit llse Ermen in Brest eroff-
net und temporar an Kiinstler vergeben.

Als Geschenk von Christin Lahr wird das ,Refugium®im August 2016 ans Insti-
tut Gbergeben. Es kann jederzeit ausgeliehen und als mobiler Raum tberall

aufgestellt werden.
Drei verschiedene Ausstellungsrdume in Norwich werden gemeinsam mit Tony

George als ,Klubraume® im September 2016 neu eréffnet.

In Kooperation mit der ,LEM Gallery” in London wird dort ebenfalls Im Septem-
ber 2016 der neue Ausstellungsraum ,Konsulat London“ gegrindet.

Im November 2016 wird versucht, ein gréieres Biro mit Hinterhof in Berlin
Wedding die als ,GMBH" und ,Anlage” als Co-Working Space zu eréffnen. Lei-
der ist es nicht mdéglich mit dem Vermieter eine gemeinsame Grundlage zu fin-
den und so werden die Raumlichkeiten wieder zurtickgegeben.

Eine Einladung der ,Galleri Syster" im Januar 2017 folgend Gibernimmt das In-

stitut die Galerie und organisiert diese gemeinsam mit dem Betreiber in Lulea
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(Schweden) als ,Vorort".
Das ,Hauptstadtstudio® ist der 28. und aktuell letzte angemietete Raum und

wird im Februar 2017 als Residenzraum in Berlin Friedrichshain ertffnet.

Teile dieser Raume funktionieren als symbolische Raume, die als solche zwar
existent sind, aber nicht genutzt werden k6nnen. Auch wird das Institut von aus-
landischen Kulturzentren oder Galerien eingeladen, Raume mit einer Ausstel-
lung zu Ubernehmen womit sie in die Raumsammlung aufgenommen werden.
An dieser Stelle féangt es an, als Intervention auch zu einer Art Kunstprojekt zu
werden. Externe Raume werden umbenannt und aus der Perspektive des Insti-

tuts in das Raumgebilde integriert.

4. Resimee

Der Kunstmarkt selbst, wie auch andere Markte, scheint ein formales System
zu sein, welches bestimmten Regeln folgt. Es gibt Akteure, die eine fiir sie be-
stimmte Rolle einnehmen und in deren Zusammenspiel der Markt entsteht. Das
besondere an diesem Markt ist die Ware um die es hier im Speziellen geht — ein
kunstlerisches Werk. Viele verschiedene Faktoren spielen eine unterschiedlich
gewichtete Rolle bei der Bestimmung des Wertes fir eine kiinstlerische Arbeit.
Es kann ein asthetischer, symbolischer, historischer, materieller oder finanzieller
Wert sein oder aber alle diese Werte zusammen, die den Grund fur den Kauf
eines Kunstwerkes ausmachen. Fur jeden Kaufer steht ein anderer Wert mehr
im Vordergrund als der andere und dadurch wird das Kaufhalten stets fiir jeden
ein anderes sein. Eine bestimmte Motivation, die Menschen dazu bringt ein
Kunstwerk zu erwerben. Somit ist es nicht méglich, eindeutig festzustellen, wel-
ches der entscheidende Faktor oder das ausschlaggebende Charakteristika
sein muss, damit der Wert einwandfrei bemessen werden kann.

Zudem kommt hinzu, dass es viele Kunstschaffende und Kreative gibt, die nur
einen begrenzten oder gar keinen Zugang zum Kunstmarkt haben. Dabei ent-
steht die OFF-Szene, in der sich auch das ,Institut fir Alles Mégliche* bewegt,

die als eine Alternative zur etablierten Kunstszene verstanden werden kann.
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Das Institut ermdglicht in sowohl kuratierten wie auch unkuratierten Projekten
und Ausstellungsformaten, sowie in den Residenzraumen, weniger bekannten
und unbekannten Kunstschaffenden ihre Arbeiten der Offentlichkeit zu zeigen.
Dadurch erhalten auch junge Kreative, wie beispielsweise Kunsthochschulstu-
denten, die Chance sich dem Publikum zu prasentieren. Gleichzeitig sollen die
Veranstaltungen sowohl die Besucher zum Mitmachen animieren als auch die
Interaktion und Kommunikation zwischen allen Involvierten anregen, um Teil ei-
nes kinstlerischen Prozesses zu sein. Ebenfalls sind die Projekte, die im Insti-
tut umgesetzt werden, nicht kommerziell und nicht marktorientiert. Es wird der
Fokus auf kuinstlerische Praktiken und Ausdrucksweisen gelegt, die Abseits der
Kunstmessen und Galeriehduser stattfinden. In den bewusst kurz gehaltenen
Veranstaltungen kénnen Versuchsanordnungen, Prozesse, unfertige Konzepte
und spielerische Ansatze ausprobiert und umgesetzt werden. Die dabei reali-
sierten Arbeiten und Projekte dirfen auch scheitern. Es versucht sich damit be-
wusst dem Kunstmarkt zu entziehen und eine Alternative zu bieten. Das ,Institut
fur Alles Mégliche“ kann als ein kiinstlerischer Versuch gesehen werden, in dem
kommerzielle Mietstrukturen fir nicht-kommerzielle Experimente genutzt wer-

den.

5. Zusammenfassung

In der griechischen und rémischen Antike existiert bereits ein primitiver Kunst-
handel, der nach und nach in Kunstkammern zusammengetragen wird. Dies
wird als reiner Luxus angesehen. Bis zur Franzdsischen Revolution und zum
Beginn der Romantik sind die Werke der Kiinstler Auftragsarbeiten. Im Laufe
der Zeit steigt die Nachfrage und Kunst wird zur Ware. Bis ins 18. Jahrhundert
vollzieht sich die Wandlung des Kiinstlers vom Werkzeug zum Berufskiinstler
und damit die Loslésung von der Kirche. Unabhangigkeit und Anerkennung bil-
den bis heute die Basis des kiinstlerischen Selbstverstandnisses. Neue Ab-
satzmdglichkeiten begunstigen die Entstehung européischer Handelsbeziehun-
gen. Gemaldegalerien bedienen die steigende Nachfrage des Publikums. Im

Laufe des 19. Jahrhunderts 6ffnen Auktionshduser, Sammlungen werden zu-
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sammengetragen, erste 6ffentliche Museen und Kunstvereine werden gegriin-
det. Dabei findet eine Trennung zwischen alter und zeitgendssischer Kunst
statt.

1882 wird die erste reine Impressionisten Ausstellung eréffnet. Die Kiinstler ar-
beiten unabhangig von potentiellen Auftraggebern und verfolgen ausschlief3lich
den Ausdruck ihrer schdpferischen Persénlichkeit. Die Rolle des Vermittlers tritt
in den Vordergrund. Bis Mitte des 20. Jahrhunderts entwickelt sich der Kunst-
markt und verbreitet sich weltweit.

Das 20. Jahrhundert ist gepragt von den verschiedensten Stilen und deren Um-
formungen und Weiterentwicklungen. Es wurde so lange ausprobiert und ver-
andert, dass am Ende mdglicherweise kein Objekt mehr vorhanden ist. Nicht
mehr das Produkt als solches steht im Vordergrund. Somit wird die Vermittlung
sehr wichtig. Es bleibt teilweise nur die Dokumentation der Arbeit. Der eigene
Koérper wird miteinbezogen, neue Wege der Prasentation werden gesucht.
Waéhrend des Nationalsozialismus wurde Kunst gedchtet, unliebsame Kinstler
vertrieben oder Arbeitsverbote erteilt. Trotzdem bildet sich in New York ein neu-
er internationaler Marktplatz fir zeitgendssische Kunst. 1955 findet die erste
.,<documenta“ in Kassel statt, 1957 die erste Auktion. Es entwickeln sich Pro-
grammgalerien, die 1967 die erste Messe in K&In organisieren. Zeitgendssische
Kunst wird auf Auktionen versteigert, das Stilbewusstsein der Bevélkerung
wachst und Kunst gehért zum Lebensstil. Die Kunstler werden beriihmter und
die steigenden Preise fir Kunstwerke verleiten zum Kauf.

In der Postmoderne ermdéglichen neue Technologien neue Strémungen in der
Kunst. Die Unabhéngigkeit vom Kulturbetrieb steht dabei im Vordergrund. Es
findet ein Umbruch in Galerien und Museen statt, durch die Frage der Gestal-

tung der Finanzierung.

Der Kunstler als Produzent begrundet durch seine Tatigkeit den Kunstmarkt.
Durch die Aufnahme in eine Galerie wird der Einstieg in den Kunstmarkt mog-
lich. Nachfrager dieser Tatigkeit sind private Unternehmen, der Handel, Museen
oder der Staat. Die ersten 6¢ffentlichen Museen werden in der ersten Halfte des
19. Jahrhunderts als wissenschaftliche Institution gegriindet und haben bis heu-

te die Aufgabe Sammlungen zu bewahren, zu erforschen, zu erweitern und zu
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prasentieren. Das Museum entzieht dem Markt Werke und deren Verkaufswert
und begriindet damit eine eigene kommerzielle und nicht kommerzielle Welt.
Die Finanzierung ist meist ungeniigend und somit sind Museen gelegentlich auf
Sammler angewiesen, die ihre Werke zur Verfliigung stellen. Damit hat der
Sammler grofRen Einfluss auf Ausstellungen in einem Museum und gleichzeitig
eine eigene Werbeflache. Aber nicht nur Sammler sind Leihgeber, sondern ge-
nauso auch Handler, Auktionshauser und Galerien. Ausstellungen werden an
die Bedurfnisse des Publikums ausgerichtet und schranken die Museen in ihrer
Handlungsweise weiter ein. Der Sammler ist entweder Kunstliebhaber oder In-
vestor. Durch das andauernde Begehren seine Sammlung zu vergréRRern, ist er
der wichtigste Endkunde. Der Zweck des Werkes ist dabei unwichtig, da er es
dem Markt nur temporar entzieht. Langfristig wird damit der Preis und der Wert
von Kunst bestimmt.

Der Vermittler steht zwischen dem Produzenten und dem Nachfrager. Man un-
terscheidet zwischen kommerziellen Vermittlern: Handlern, Auktionen und Bera-
ter und inhaltlichen Vermittlern: Museen, Medien und Sammlern.

Eine Auktion ist eine Form des Warenabsatzes, die innerhalb eines Kauferkrei-
ses den offentlichen Verkauf einer Ware organisiert. Dabei sind Christie's und
Sotheby's die internationalen Marktfiihrer. Eine Galerie umschreibt jede Art von
Kunsthandel auf privatwirtschaftlicher Ebene. Sie ist ein Unternehmen, das
Werke zeitgenoéssischer Kunstler, vor der Vermittlung durch ein Museum, ver-
kauft. Ein Galerist gilt lange Zeit als Entdecker und Férderer von aufstrebenden
Kinstlern und Gbernimmt Verantwortung fir ihn. Er entscheidet tber den kiinst-
lerischen Wert der Arbeiten, den Marktpreis, die Kunstmarktstrategie und die
Sozialgeltung. Damit hat er eine Schlisselrolle inne, die auf die Entwicklungs-
richtungen in der Kunst Einfluss austbt. Durch die Kunstmessen findet eine
Veranderung des Kaufverhaltens der Sammler statt. Diese kaufen jetzt direkt
auf den Messen und nicht mehr in Galerien. Eine Kunstmesse erméglicht den
Teilnehmern und Besuchern schnell, bequem und kompakt viele Informationen.
Sie sind Verkaufsveranstaltungen, die Auktionen dhneln.

Intermediare stellen das Bindeglied zwischen Nachfrager und sonstigen Akteu-
ren dar. Es sind Berater, die Sammler oder Museen bei Kaufen, durch ihre um-

fassenden Kenntnisse unterstiitzen. Beispielsweise art consulter, Architekten
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und Dekorateure, Banken und Versicherungen oder Kunstdetektive. Auch Me-

dien spielen dabei in der heutigen Zeit eine zentrale Rolle.

Der Kunstmarkt ist ein Spezialmarkt und wird durch die Besonderheit seines
Produktes — Kunst — bestimmt. Er ist kein reiner Umschlagplatz fir eine Ware.
Das Galeriensystem funktioniert hier als Plattform fir Prasentationen und Dis-
kussionen. Kunsthandler und Auktionshauser betreiben ein Handelsgeschaft
und gewahrleisten damit eine Warenzirkulation. Der Kunstmarkt wird unterteilt
in Primar- und Sekundarmarkt. Auf dem Primarmarkt sind Kinstler, Galerien
und Sammler zu finden, wobei sowohl die Kiinstler als auch ihre Galerie ver-
kaufen. Handler und Auktionshauser verkaufen auf dem Sekundarmarkt die
Werke weiter. Bessere Informations- und Kommunikationstechnologien be-
schleunigen das Marktgeschehen, Sammler sind besser vernetzt und informiert
und kénnen damit auch schneller reagieren. Durch ein vielféltiges Angebot ist
Kunst fir alle zugénglich und erwerbbar. Laut Fleck spaltet sich die Kunstwelt in
grof’e Museums- und Ausstellungshauser auf der einen, und freie Kuratoren,
auf der anderen Seite?%. Seit den 90er und 2000er Jahren verbreiten sich nicht
kommerzielle Projektraume und OFF-Spaces neben kommerziellen Kunstmes-
sen und Biennalen. Trotz steigender Besucherzahlen bleibt die Anzahl der
Kinstler weitgehend gleich, was seine Rolle als Individuum und die Idee der
freien Kunst starkt. In letzter Zeit wird Kunst auffallend haufig als Lifestyle, Lu-
xus oder zu Dekorationszwecken genutzt. Damit wird Kunst zu einer reinen
Prasentationsform und der Markt zu einem Nachfragemarkt, bei dem die Quali-
tat hinter der Quantitat immer weiter abnimmt.

Der Wert eines Werkes bestimmt sich durch die Gesamtheit seiner Eigenschaf-
ten. Es ist nicht ein Wert, der ausschlaggebend ist, sondern das Zusammen-
spiel von verschiedenen, asthetischen, symbolischen, historischen, materiellen
oder finanziellen Wert. Der Kauf erfolgt durch verschiedene Motive wie Selbst-
verwirklichung, Dekoration, Prestigegewinn oder Kapitalanlage. Wichtig ist da-
bei Handelbarkeit, Verfluigbarkeit und Insiderwissen. Somit setzt sich der Wert

fur den Kaufer aus subjektiven wie objektiven Elementen zusammen.

204 ygl. Robert FLECK, S. 11 ff.
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Das ,Institut fur Alles Mégliche” ist ein kiinstlerisches Projekt, dass aus drei
grof3en Teilen besteht. Den Residenzen, eigenen Projekten und Projekten von
Personen, die zu Gast sind, beziehungsweise sich an das Institut andocken.
Dabei stellt sich immer wieder die Frage: Wie kann zeitgendssische Kunst aus-
gestellt werden? Es werden Konzepte geschrieben, Veranstaltungen entwickelt
oder Raume eréffnet, die sich immer wieder mit einer méglichen Beantwortung
dieser Frage auseinandersetzen. Diese Raume bilden Méglichkeitsraume, in
denen Personen zusammen kommen und gemeinsam miteinander agieren
kénnen. Auf dieser Plattform soll es mdglich sein, Konzepte auszuprobieren
und diese erfolgreich durchzufuhren oder aber auch scheitern zu lassen. Es
gibt keine Einschrankungen in der Programmgestaltung, jeder ist eingeladen

sich zu beteiligen und sich einzubringen.
Das ,Institut fur Alles Mégliche” ist keine Galerie und die Projekte die in diesem

Rahmen stattfinden, sind nicht kommerziell und nicht marktorientiert. Es geht
darum, in zeitlich begrenzten Veranstaltungen, kiinstlerische Konzepte jenseits
des Kunstmarkts auszuprobieren und umzusetzen. Auch wenn sich das ,Institut
fur Alles Moégliche* niemals vollstandig dem Kunstmarkt entziehen kann, kann
es trotzdem immer wieder versuchen, spielerisch diesen zu umschiffen. Es
kann weiterhin Konzepte entwickeln, die sich auf kiinstlerische Art und Weise
vom Markt wegbewegen und mit Personen oder Initiativen kooperieren, die
ahnliche Projekte durchfihren.

Es sollte mehr von solchen Freirdumen geben, in denen man miteinander erst-
mal vollig ergebnisoffen, prozessorientiert und auch véllig unwirtschaftlich auf-

einander trifft und Uber Sachen nachdenken kann.
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Veranstaltungs- und Raumansichten des Instituts fur Alles Mogliche

62




Veranstaltungs- und Raumansichten des Instituts fur Alles Magliche

63



Literaturverzeichnis

Eduard BEAUCAMP, Das Dilemma der Avantgarde. Aufséatze zur bildenden
Kunst, Frankfurt am Main 1976

Jens BECKERT und J6rg ROSSEL, Reputation als Mechanismus der Redukti-
on von Ungewissheit am Kunstmarkt, Kélner Zeitschrift fir Soziologie und Sozi-
alpsychologie, Jg. 56, Heft 1, 2004, S. 32-50

Ulrich BLANCHE, Konsumkunst. Kultur und Kommerz bei Banksy und Damien
Hirst, Bielefeld 2012

Willi BONGARD, Kunst und Kommerz. Zwischen Passion und Spekulation, Ol-
denburg und Hamburg 1967

Holger BONUS und Dieter RONTE, Die wa(h)re Kunst. Markt, Kultur und lllusi-
on, Erlangen, Bonn, Wien 1991

Dirk BOLL, Kunst ist kauflich. Freie Sicht auf den Kunstmarkt, Berlin 2011

Peter ENGEL, Die Kunst des Sammelns (30). Der Sammler als Retter, in:
kunst:art, 30 Sept—~Oktober 2014

Harald FALCKENBERG, Tipps fiir Galeristen |, Uber Galerien als Wirtschaftsun-
ternehmen, in: Texte zur Kunst, 24. Jahrgang, Heft 96, Dezember 2014, S. 145—-
155

Robert FLECK, Das Kunstsystem im 21. Jahrhundert. Museen, Kiinstler,

Sammler, Galerien, Wien 2013

Robert FLECK, Goldene Zeiten fur Kinstler. Robert Fleck Giber eine junge Ge-
neration, die Pragmatismus und Utopie zwanglos verbindet, in: Kunstzeitung,

Juli 2014
64



Niko FREY, Betriebswirtschaftliche Kunstbewertung. Mit einem Geleitwort von

Michael Olbrich, Trier 2011

E.H. GOMBRICH, Die Geschichte der Kunst, Berlin 1995

Isabelle GRAW, Der grofRe Preis. Kunst zwischen Markt und Celebrity Kultur,
Kéln 2008

Peter IDEN, Die Stunde der Optimisten. Peter Iden (ber fast vergessene
ZERO-Kinstler, die nun erneut ins Rampenlicht riicken, in: Kunstzeitung, Juni

2015

Ulrike KLEIN, Der Kunstmarkt. Zur Interaktion von Asthetik und Okonomie,
Frankfurt am Main, Berlin, Bern, New York, Paris, Wien 1993

Verena LEWINSKI-REUTER und Stefan LUDDEMANN, Glossar Kulturma-
nagement, Wiesbaden 2011

Hannes LOICHINGER, Mit Begriffen Handeln, in: Texte zur Kunst, 24.
Jahrgang, Heft 96, Dezember 2014, S. 65-81

Daniel MARZONA, conceptual art, Kéln 2005

Jorn-Axel MEYER, Die Zukunft des Kunstmarktes. Zu Sinn und Wegen des
Managements fir Kunst, Lohmar, Kéln 2002

Markus METZ und Georg SEESSLEN, Geld frisst Kunst. Kunst frisst Geld. Ein
Pamphlet, Berlin 2015

Krzysztof POMIAN, Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln, Berlin 1998

Jorg RESTORFF, Nichts ist unméglich. Voll im Trend: Die Wunderkammer als

65



Ausstellungsmodell, in: Kunstzeitung, Dezember 2015

Karlheinz SCHMID, Vom Produkt zum Prozess. Kunstbetrieb im Umbruch, Re-
gensburg 1999

Sebastian STAHL, Wertschépfung in der zeitgendssischen Kunst - Zur: Young
German Art, Potsdam 2009

Claudia STEINBERG, Kunstberater sind in den USA so gefragt wie nie, in:

Kunstzeitung, Januar 2016

Sarah THORNTON, Sieben Tage in der Kunstwelt, Frankfurt am Main 2013

Olav VELTHUIS, Artrank und die Flipper: Apokalypse now?, in: Texte zur Kunst,
24, Jahrgang, Heft 96, Dezember 2014, S. 35-49

Julia VOSS, Hinter weilen Wanden. Behind the White Cube, Berlin 2015
Um jeden Preis. Sieben Fragen an Todd Levin, in: Texte zur Kunst, 22. Jahr-

gang, Heft 88, Dezember 2012, S. 61-67

Internetquellen

Bundesministerium der Justiz und fir Verbraucherschutz, https://www.gesetze-
im-internet.de/gg/art_5.html, Stand: 14.06.2017

ICOM - international council of museums, http://www.icom-deutschland.de/
schwerpunkte-museumsdefinition.php, Stand 21.5.2017

66



Selbststandigkeitserklarung

Hiermit erklare ich, dass ich die vorliegende Masterarbeit in allen Teilen selb-
sténdig verfasst und keine anderen als die angegebenen Quellen verwendet
habe. Alle wértlich oder sinngemald Gbernommenen Textstellen habe ich als

solche kenntlich gemacht.

Berlin, 16. Juni 2017

b e

Ulrike Elisabeth Riebel

67



Lebenslauf

Berufserfahrung:
seit Juni 2015

seit Mai 2015

seit Juni 2010

seit Januar 2009

April / Mai 2017

2014 - 2017

Neue Gesellschaft fur Bildende Kunst
Arbeitsgruppe RealismusStudio
Kuration

Projektbetreuung

www.ngbk.de

Berlin

Selbststandig als

Kuratorin und Kulturmanagerin
Institut fur Alles Mégliche

Kuration
Veranstaltungsorganisation
Offentlichkeitsarbeit
Residenzprogrammbetreuung
www.i-a-m.tk

Berlin

Plusnull e.V.

Buchhaltung

Vereinstatigkeiten
www.plusnull.org

Berlin

Keum Art Projects

kuratorische Assistenz

fur die Asien-Pazifik-Wochen 2017
www.keumprojects.com

Berlin

Verein zur alternativen Stadtraumnutzung e.V.
Buchhaltung

Vereinstatigkeiten
www.stadtraumnutzung.de

Berlin

68



P___——

2014 - 2017

2012 - 2017

Juli / August 2010

Universitare Ausbildung:

seit 2012

WS 2010 /2011

2007 — 2011

Antje @klesund
Veranstaltungsorganisation
Personalmanagement

Booking

www.antjeoeklesund.de

Berlin

Kollegen 2,3 | Bureau fir Kulturangelegenheiten
Projektkoordination

Archivbetreuung
www.kollegenzweikommadrei.de

Berlin

Galerie fur Zeitgendssische Kunst
Praktikum im Bereich Offentlichkeitsarbeit
www.gfzk.de

Leipzig

Jecm — educating/curating/managing*“
Masterlehrgang fir Ausstellungstheorie & Praxis
Universitat fur angewandte Kunst Wien

Wien, Osterreich

Auslandsaufenthalt mit ERASMUS

Haskoli islands

Reykjavik, Island

Bachelor of Arts
Sozialwissenschaften/Philosophie — Kernfach
Philosophie

Universitat Leipzig

Leipzig

69





