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Die Schweiz gilt neben den USA, England und Frankreich als viertwichtigster
Kunsthandelsplatz der Welt. Eine lebendige Kunstszene, hochkaratige Samm-
lungen, eine Vielzahl trendsetzender Galerien, renommierte Auktionshauser
und nicht zuletzt die wichtigste Kunstmesse der Welt, die «Art» Basel, sorgen fiir
einen ausserst regen und reichen Kunstmarktplatz Schweiz. Auch in wirt-
schaftlich schwierigen Zeiten: ein <boomender» Markt von hoher Qualitdt, aber
auch ein Markt mit gesetzlichen Licken und Ticken, der gelegentlich als «nter-
nationale Drehscheibe undurchsichtiger Transaktionen» bezeichnet wird.

Im Sommer 2003, kurz nach den kriegsbedingten Plinderungen im Irakischen
Nationalmuseum, verabschiedete das Schweizer Parlament das Bundesgesetz
uber den internationalen Kulturgltertransfer, ein Gesetz, das die vieldiskutier-
ten Schwachstellen des Schweizer Kunstmarkts beheben soll.

Grund genug fur die neuste Ausgabe des Pro-Helvetia-Kulturmagazins Passagen,
seinen Leserinnen und Lesern im In- und Ausland ein moglichst breites und
vielfaltiges Bild des Kunstmarktes Schweiz zu bieten. Wer erfahren will, was Art-
Banking und Kinstler-Ranking ist, wer die wichtigsten Auktionshauser der
Schweiz kennen lernen will, wer sich fragt, wie sich immaterielle Kunst auf dem
Markt behauptet oder was die Globalisierung mit diesem Markt anstellt und
nicht zuletzt wie Kunstler und Kunstlerinnen auf all dies reagieren, kann mit
Passagen fundig werden. Und dabei mitverfolgen, wie sich der Kunstmarkt trans-
formiert, auf Innovationen setzt oder diese schlichtweg selber produziert.
Auch die Arbeit der Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia findet in diesem kul-
turokonomischen Kraftespiel statt und muss sich seinen Veranderungspro-
zessen stellen. Passagen tut dies fiir diesmal im doppelten Sinn: mit Re-
flexionen, Bildern, Erzahlungen, Interviews, Reportagen und Essays zu einem
brisanten Thema, aber auch mit einem neuen, beweglicheren Erscheinungs-
bild. Es freut uns, unsern Leserinnen und Lesern mit dieser Passagen-Ausgabe

ein Pro-Helvetia-Kulturmagazin in frischem Gewand vorzustellen. pie redaktion
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Jet Set Art

Harry Bellet

«The art business is an
international village inhabited
by gossips.»

(Peter Mayle, Chasing Cézanne)

Der globalisierte Kunstmarkt

Am Freitag, dem 8. Juni 2001 machten sich um
sieben Uhr morgens 150 Leute auf den Weg von
Venedig, dem Schauplatz der Biennale fiir zeitge-
nossische Kunst, nach Palermo. Ziel der Reise war
die grosste Millkippe Siziliens bei Bellolampo.
Die bedeutendsten Sammler der Kunstwelt und
die Vertreter der renommiertesten Museen waren
der Einladung des Schweizers Harald Szeemann,
des damaligen Leiters der Biennale, gefolgt. Sie
alle wollten das neuste Werk von Maurizio Cat-
telan sehen, einem in New York wohnhaften ita-
lienischen Kiinstler. Cattelan hatte an diesem
ubelriechenden Ort eine Kopie des riesigen weis-
sen Schriftzugs aufgestellt, der am Hiigel iiber
Hollywood thront. Den grossten Teil der Kosten
der Installation (800000 Dollar) trugen der Kiinst-
ler, seine Galeristen (ein Deutscher, ein Ameri-
kaner, ein Englédnder und ein Franzose) und einer
der Sammler seiner Werke, der Pariser Milliardar
Francois Pinault.

Diese Anekdote ist fiir die Grosseinkdufer zeitge-
noéssischer Kunst in mehrfacher Hinsicht typisch:
Sie lieben das Ungewdhnliche, kennen sich un-
tereinander gut und treffen sich regelmaéssig an
festlichen Anldssen im Rahmen von Kunstmes-
sen, Biennalen oder Vernissagen. Und, nicht zu
vergessen: Sie sind so reich, dass eine Wirtschafts-
krise praktisch keinen Einfluss auf ihr Kaufver-
halten hat.

Tatséchlich geht es dem zeitgendssischen Sektor
des Kunstmarkts erstaunlich gut: Seit November
2002 erzielt er an Auktionen Umsitze, die jenen
der impressionistischen und modernen Malerei
entsprechen, ja diese sogar Uibertreffen. Obwohl
die Anzahl der verkauften Werke seit Januar 2003
um ein Drittel gesunken ist, stiegen ihre Preise
im selben Zeitraum um durchschnittlich 5,2%.

Ein Grund dafiir ist, dass in den USA der Kauf ei-
nes zeitgenossischen Kunstwerks dem gesell-
schaftlichen Status ebenso forderlich ist, wie ein
europdisches Auto zu fahren oder vorzugeben,
franzosische Philosophen gelesen zu haben. Kein
einziger macht sich vor einem Kauf iiber eine
mogliche Wertsteigerung des Objekts Gedanken.
Thr Geld machen sie mit anderen Geschéaften, und
sie finden ja auch nichts dabei, ein teures Auto zu
fahren, das mit der Zeit immer mehr an Wert ver-
liert. Mit Kunstwerken halten sie es genauso. Sie
sehen sie als ganz normale Konsumgiiter, die
dem Kaufer tiberdies Kultur und Kunstverstand
attestieren. Und was die Wertsteigerung angeht,
kann man ja nie wissen...

Wie die internationalen Geldstrome zirkulieren
auch die Kinstler, Sammler und Galeristen um
den Globus und treffen sich lieber auf dem Flug-
hafen als auf der Terrasse des Pariser Café de
Flore. Nicht nur die Sprache der Kunst, auch ihr
wirtschaftliches Umfeld ist mittlerweile interna-
tional. Im obersten Preissegment spielen Dinge
wie Steuerfiisse und lokale Bestimmungen eine
wichtige Rolle. David Kusin, ehemaliger Konser-
vator am Metropolitan Museum of Art und Ver-
fasser der Studie Der europdische Kunstmarkt 2002
(Tefaf, Maastricht 2002), kennt die rege Reise-
tatigkeit der Bilder und vor allem der Sammler:
«Viele Anbieter und Grosskunden verlegen ihre Trans-
aktion ohne weiteres an einen anderen Ort, wenn sie
dadurch Kosten einsparen kénnen.» Die Frage ist
nicht mehr, wohin der Sammler sein neues Werk
geliefert haben will —auch wenn der Unterschied
bei den Steuern vom einen Ufer des Hudson River
zum anderen, also zwischen den US-Bundesstaa-
ten New York und New Jersey, bis zu 8,5% betra-
gen kann -, sondern wo er den Scheck ausstellen




> Frither integrierten die Kiinstler edle Materialen wie Gold und
kostbare Pigmente sichtbar im Bild, um den Wert eines Werks zu
steigern: vergoldete Heiligenscheine, Lapislazuli-Pigmente

im Blau des Madonnen-Kleides. Auch der Schweizer Kiinstler
Not Vital zeigt die Kostbarkeit seiner Skulpturen im Material:
Sein Goldenes Kalb ist wie zu Zeiten des Alten Testaments aus

hochkaratigem Gold.

Not Vital, Das Goldene Kalb, 2001, 18 Karat Gold, 71 x 85 X 29 cm,

Privatsammlung, © Courtesy de Pury & Luxembourg Ziirich,

Photographie: Simon Chaput, New York



soll. David Kusin spricht in diesem Zusammen-
hang vom <Nexus> und definiert ihn als «juristi-
schen und buchhalterischen Begriff, der den Ort be-
zeichnet, an dem die Transaktion steuertechnisch
erfasst wird». Was bedeutet dies nun fiir ein Land,
dessen Steuer- und Zollbehorden als dusserst ge-
wissenhaft bekannt sind? In diesem Fall werden
die Verkaufe diskret abgewickelt und spater in ei-
nem anderen Land rechtskraftig gemacht. Zur Er-
innerung: Eines der ersten Unternehmen, das
sich Ende der Fiinfzigerjahre fiir das - vollig lega-
le — Modell einer Offshore-Gesellschaft entschied,
indem es seinen Geschiftssitz nach Liechtenstein
und seine Konten auf die Bahamas verlegte, war
eine britische Galerie. Nicht umsonst gelten die
Freilager der Flughéfen von Ziirich und Genf als
die grossten Kunstmuseen der Welt.

Zwar konzentriert sich der Markt flir zeitgendssi-
sche Kunst auf Manhattan, doch seine Akteure
kommen aus aller Welt. Der Leiter der Abteilung
fir zeitgenossische Kunst des (amerikanischen)
Auktionshauses Sotheby’s ist Osterreicher. Seine
Kollegin bei Christie’s (britische Gesellschaft im
Besitz von Francgois Pinault), eine Amerikanerin,
trat die Nachfolge des Franzosen Philippe Ségalot
an, der in Manhattan eine Beratungsagentur fir
Sammler griindete. Der Chef des dritten Auktions-
hauses, Simon de Pury, ist Schweizer, ebenso wie
die erste Leiterin der Abteilung flir private Kunst-
verkdufe bei Christie’s, die kirzlich zuriickge-
tretene Genferin Dominique Astrid Lévy.

Diese geografische Vielfalt ist auch bei den
Sammlern festzustellen, von denen der britische
Werber Charles Saatchi der bedeutendste ist.
Insgesamt sind in der jdhrlichen Rangliste der
zweihundert aktivsten Sammler der Welt (aus al-
len Sparten), aufgestellt vom Magazin Artnews,
iUber zwanzig Nationen vertreten. Mehr als die
Halfte der Aufgefiihrten (107) kommen aus den
USA, acht aus Lateinamerika und sechs aus
Kanada. Die Europiische Union bringt es auf
sechzig Nennungen, davon ein Viertel Briten,

zwoOlf Franzosen und elf Deutsche. Auch dreizehn
Schweizer stehen auf der Liste. Der Mittlere
Osten und Japan stellen je zwei, Australien und
Taiwan je einen Vertreter.

Eigentlich sollte sich diese Vielfalt auch im Markt-
angebot spiegeln. Doch das ist nicht der Fall. Die
Kunst hat das Unmdgliche geschafft und sich
gleich beide Haupttendenzen der Globalisierung
zu eigen gemacht: die Angleichung und ihr Ge-
genteil, die Vermischung.

Zwar prasentieren die Kataloge der Auktionen
zeitgenodssischer Kunst eine muntere Mischung
von Installationen und Gemalden, Abstraktem
und Gegenstédndlichem, Videokunst und Fotogra-
fie. Doch der Kreis der vertretenen Kiinstler bleibt
tberschaubar: Alle sind hinter den gleichen her.
Im Juni 2003 publizierte Artprice.com, eine auf
dieses Thema spezialisierte Internetseite, eine Li-
ste mit dem Titel Die neue Marktelite der zeitgends-
sischen Kunst — zwanzig Kinstler, die nach 1940
geboren sind und bei Auktionen Rekordpreise er-
zielen. Aufnahme fanden elf Amerikaner, vier
Deutsche, zwei Engldnder, ein Spanier, ein Itali-
ener (Maurizio Cattelan) und ein Japaner. Was so-
fort aufféllt: Die Verteilung der Nationalitdten
unterscheidet sich von jener bei den Sammlern.
Nur weil zum Beispiel ein Dutzend der welt-
weit bedeutendsten Kunstkdufer aus Frankreich
kommt, bedeutet das noch lange nicht, dass die
franzosischen Kinstler auf dem internationalen
Markt eine ebenso wichtige Rolle spielen. Die
Franzosen kaufen amerikanische, deutsche oder
englische Kunst, wie alle anderen auch. Diesen
Eindruck bestétigt ein Blick auf die Anbieter:
Gleich drei der in der Liste aufgefiihrten Kiinstler
wurden oder werden immer noch von Pariser
Galerien vertreten: Felix Gonzalez-Torres von
Jennifer Flay, Maurizio Cattelan und Takashi
Murakami von Emmanuel Perrotin. Im Juli 2003
veroffentlichte Artprice.com auch noch eine
Rangliste der fiinfzig teuersten Auktionen zeitge-
nossischer Kunst in Frankreich. An der Spitze



liegt ein Werk des Amerikaners Jean-Michel Ba-
squiat, gefolgt vom Italiener Alighiero e Boetti
und dem Deutschen Andreas Gursky. Der erste
Franzose, Bertrand Lavier, kommt erst auf dem
siebten Platz. Einheimische Kunst geniesst ein-
deutig keinen Sonderstatus.

Immerhin zeigen die grossen internationalen
Messen ein gewisses Interesse flir regionale
Kunst: So sind zum Beispiel an der Arco in Ma-
drid die spanischen Kiinstler dusserst zahlreich
vertreten. Natiirlich verkauft sich ein Bild der
Kinstlergruppe Equipo 57 in Valencia besser als
in London. Die Werke von Pierre Soulage, der als
einer der bedeutendsten lebenden Maler Frank-
reichs gilt, finden im Ausland kaum Kéufer, zu-
mindest nicht zu Preisen, wie sie die Stars der
internationalen Kunstszene verlangen kénnen.
An dieser Situation dndert auch die massive
staatliche Forderung nichts. In Frankreich be-
laufen sich die jahrlichen Ausgaben der o6ffent-
lichen Hand fir Ankaufe zeitgendssischer Kunst
auf fast finfzehn Millionen Euro. Die Institu-
tion, deren Aufgabe es ist, franzdsische Kiinstler
(aus allen Sparten) im Ausland bekannter zu
machen, verfligt zusatzlich iiber ein Budget von
etwa zwanzig Millionen Euro. Genau umgekehrt
ist die Lage in New York. Gemaéss einer Erhe-
bung, die noch vor den Ereignissen des 11. Sep-
tember und den damit verbundenen wirtschaft-
lichen Folgen durchgefiihrt wurde, nahm der
Anteil der offentlichen Gelder im Kulturbe-
reich stetig ab (Andras Szanto, The Business of Art,
The American Prospect, 11/8, 28. Februar 2000) und
sank zwischen 1982 und 1998 von 28,9% auf
11,1%. Bei den Bundessubventionen fiir Kunst fiel
der Riickgang noch dramatischer aus: Thr Anteil,
der einst 88% der Einnahmen der New Yorker
Non-Profit-Organisationen deckte, betragt nur
noch 1,2%!

Diese Entwicklung zwang die amerikanischen
Museen, nach neuen Finanzquellen zu suchen.
Das versuchte 1999 auch das Brooklyn Museum.

Es prisentierte eine Ausstellung mit Werken aus
der Sammlung des britischen Werbers Charles
Saatchi, auf die sowohl die katholische Gemeinde
New Yorks als auch der damalige Blirgermeister,
der berihmte und sehr sittenstrenge Rudolf Giu-
liani, schockiert reagierten. Giuliani griff das Mu-
seum mit voller Harte an, was wiederum die New
York Times in Entzlicken versetzte. Diese deckte
einige verbliiffende Dinge auf: So stiessen die
Mitarbeiter des Biirgermeisters auf interne Noti-
zen des Museums und des Auktionshauses Chris-
tie’s, die darauf hindeuteten, dass der Wert der
Sammlung von Charles Saatchi durch ein abge-
kartetes Spiel in die Hohe getrieben werden soll-
te. Giulianis Vize Joseph J. Lhota klagte Christie’s
sogar direkt an, die Kontroverse um die Ausstel-
lung im voraus eingeplant zu haben, um dank
des Skandals und der daraus resultierenden
Publizitat einige der ausgestellten Werke teurer
verkaufen zu konnen. Die Attacke Giulianis und
die entsprechenden Berichte in der New York
Times warfen ein ungutes Licht auf das Finan-
zierungsmodell der Ausstellung Sensation und auf
die Verbindungen zwischen dem Markt und dem
Museum. Durch solche Vorfille kommen die
Auktionshduser zunehmend unter Verdacht, be-
stimmte Kiinstler eigenhédndig in das Pantheon
der Kunst heben zu wollen. Tatsdchlich gehort
dies durchaus zu ihren Aufgaben, so wie es frii-
her zu jenen der Galerien gehorte. Neu daran ist
das Ausmass und der Zeitpunkt der Einfluss-
nahme durch einen Sammler.

Ebenfalls neu ist die Vermischung von Stilrich-
tungen, die zum Beispiel dazu fiihrt, dass die Bas-
ler Kunstmesse «Art» immer mehr einer kulturel-
len Veranstaltung gleicht (vor allem auch dank
dem Bereich «Art Unlimited>, in dem iiberdimen-
sionale Werke prisentiert werden) und dass sich
die Biennalen mit dem Kleinhandel verbridern.
Werke mit musealem Charakter verkaufen sich
gut, dies auch dank der Museen, die sie ausstel-
len und die sich immer 6fter auch an den Her-






stellungskosten beteiligen. Was lage da naher, als
sie auch an Kunstmessen anzubieten?

Die Protagonisten dieser neuen Szenerie, die
Ausstellungsmacher, tragen einen sehr hissli-
chen Namen, der aus dem Englischen tibernom-
men wurde: Man bezeichnet sie als Kuratoren»
und unterscheidet sie damit von den Konser-
vatoren der Museen, da sie selten fest an eine In-
stitution gebunden sind - dafiir sind sie oft
gute Kunden der Fluggesellschaften. Der be-
rihmteste von ihnen und eigentliche Erfinder
dieses Berufsstands ist der Schweizer Harald
Szeemann. 1999 war Szeemann auch schon Lei-
ter der Biennale in Venedig. Unter den rund hun-
dert Kiinstlern, die er ausgewidhlt hatte, waren
nicht weniger als siebzehn Chinesen. So etwas
hatte es zuvor noch nie gegeben. Szeemann war
durch seinen Freund Uli Sigg auf die zeitgendssi-
sche chinesische Kunst aufmerksam geworden.
Sigg war Schweizer Botschafter in Peking und ist
heute der namhafteste Sammler dieser Kiinstler.
Durch die Initiative Szeemanns wurde die zeitge-
nossische Kunst Chinas erstmals von einem brei-
ten Publikum wahrgenommen. Der Kunstmarkt
ist auf Innovationen angewiesen, und da es for-
mal kaum noch Neues gibt, schaut man sich ger-
ne auch in anderen Kulturkreisen um. So stam-
men die neuen Stars der Kunstszene eben aus
Shanghai oder auch aus dem Libanon, dem Iran
oder aus Suidafrika, so wie sie frither aus Russ-
land oder aus Lateinamerika kamen. Sie alle miis-
sen aber zuerst durch das Sieb der internationa-
len Kuratoren, bevor sie in den Galerien von Koln,
Zirich, London oder Manhattan landen. Der Markt
ist noch nicht gewillt, nach Beirut, Teheran oder
Johannesburg zu expandieren. Es sei denn, dass
sich dort eine Gruppe von kaufkriftigen Samm-
lern bemerkbar macht, so wie dies kiirzlich in
Miami der Fall war, wo die Basler Kunstmesse
daraufhin umgehend eine Zweigstelle einrichtete.
Die traditionellen Bilderhéndler haben derweil
zunehmend Miuhe, mit diesen neuen Geschéfts-

> Ben Vautier hat mit seinen auf die Leinwand gebannten
Spriichen das Publikum immer wieder in Erstaunen versetzt.
Nicht zuletzt dienten ihm Grossaustellungen als Plattform

fiir Provokationen. An der Weltausstellung in Sevilla sorgte er
mit seinem La Suisse n’existe pas flir Furore. Im Pavillon «Geld
und Wert> der Schweizer Nationalbank an der Expo o2 in Biel
sagte er unverbliimt, was andere nur denken: J’ai envie d’argent.

(siehe auch S. 55)

modellen zurechtzukommen. Dies ist zumindest
die Meinung des ausgewiesenen Experten Lo-
renzo Rudolf, der selbst lange die Messe in Basel
leitete. Thm zufolge ist die Kombination Kura-
tor/Kiinstler fiir letzteren interessant, weil der
Kinstler hoffen kann, dadurch einen Teil seiner
Unabhangigkeit zuriickzugewinnen, die er - wie
er zu Recht oder zu Unrecht glaubt - an die Ga-
lerie verloren hat. Der Kurator seinerseits ist in
einer besseren Ausgangslage, um sich den neuen
Kunstformen anpassen zu konnen. Er hat die
Moglichkeiten, gréssere Produktionen zu finan-
zieren, zumal es ihm weniger darauf ankommt,
wie rentabel sie sind, als vielmehr, wieviel Auf-
merksambkeit sie erregen. Da solche Werke nicht
unbedingt zum unmittelbaren Verkauf bestimmt
sind, miissen die Kiinstler auf andere Weise be-
zahlt werden, namlich durch Gagen oder Hono-
rare, die sie von den Verantwortlichen einer Bien-
nale oder eines Museums fir die Prasentation
ihres Werkes erhalten. Und sei es nur, damit auch
sie sich die mittlerweile unverzichtbaren Flug-
tickets leisten kénnen. —

Aus dem Franzdsischen von Reto Gustin

Harry Bellet ist Kunsthistoriker und Journalist im Kulturressort
der franzdsischen Tageszeitung Le Monde. Zuvor arbeitete er

im Nationalmuseum fiir Moderne Kunst im Centre Georges
Pompidou. Er ist Autor mehrerer Ausstellungskataloge, darunter
fiir das Centre Pompidou und die Maeght-Stiftung in Saint-Paul-
de-Vence, sowie des Essays Le Marché de I'art s’écroule demain a

18h30 (Editions Nil, 2001).

Ben Vautier, Pas d’argent, pas de Suisse, 2002, Leinwand Banderole,
80 x 830 cm, Courtesy of the artist, Photographie: Peter Studer,

Bern



Werke in Wandlung Die Okonomisierung des Konzeptuellen

Nathalie Heinich

Nathalie Heinich, 1955 geboren, ist
Soziologin und Forschungsleiterin
am CNRS in Paris. Sie spezialisierte
sich in der Soziologie der Kiinst-
lerberufe und Kulturpraktiken
(Kiinstleridentitét, Urheberstatut,
Museumsbesucher, dsthetische
Wahrnehmung...). Parallel dazu
untersuchte sie Identitatskrisen
(Erfahrungen im Konzentrations-
lager, Erlangung von Ruhm,
fiktionaler Aufbau von Identitats-
mustern). Neben zahlreichen
Artikeln in kulturellen oder wissen-
schaftlichen Zeitschriften hat

sie auch mehrere Biicher publiziert
(Ubersetzungen ins Englische,
Italienische, Deutsche, Portugiesi-
sche, Niederldndische, Koreanische,
Japanische) iiber die Stellung des
Kinstlers und den Begriff Urheber,
lber die zeitgendssische Kunst, die
Frage der Identiat, die Beziehung
zu den Werten sowie die Geschichte

der Soziologie.

Christo: Im September 1985 entdeckten die Pa-
riser zu ihrer Uberraschung den Pont-Neuf, der
unter riesigem, von Seilen gehaltenem Stoff
eingepackt war. Was konnte das bloss sein? Re-
novierungsarbeiten, wie manche vermuteten?
Eine Werbung fiir das Kaufhaus La Samaritaine>
nach Meinung anderer? Oder Dreharbeiten zu ei-
nem Film, ein touristisches Unternehmen, das
von japanischen Tour Operators inszeniert wur-
de, oder ein Streich?

Bestinformierte Kreise hatten eine oder zwei Wo-
chen vor dem Ereignis nur Radio- oder Fernsehin-
formationen zu hoéren oder zu sehen brauchen,
denn dort war ihnen des langen erklart worden,
dass es sich «ganz einfach> um ein Werk des
Kiinstlers Christo handelte. Doch warum sollte
das ein Kunstwerk sein, protestierte man, wenn
es schon nichts darstellt, wenn es nicht einmal
ein Gemalde ist, das man betrachten kann («Bilder
sind fiir morgen geplant», erkldrte ein Baustellenar-
beiter am Tag vor der Einweihung einer stutzig
gewordenen Passantin), ja wenn es nicht einmal
eine Skulptur ist, um die man herumgehen kann,
und es nach zwei Wochen demontiert, Stoff und
Seile verbrannt werden und das Werk in kein Mu-
seum kommt? Darauf gibt es eine einfache und
beharrliche Antwort: Es ist ein Kunstwerk, weil
der Urheber Kiinstler ist, behaupten Spezialisten.
Und weil es nichts bezweckt, behauptet der Urhe-
ber selbst.

Lassen wir die zweifelnden Reaktionen auf diese
Erklarung zum Wesen des fraglichen Objektes
und wenden wir uns - wie es die Pariser damals
ganz bestimmt taten — nicht mehr dem Was oder
dem Warum, sondern dem Wie zu: Wie konnte er
etwas so Kostspieliges realisieren (Millionen und
Abermillionen Francs, von denen man nie genau

wusste, ob es alte oder neue Francs waren...)?
Was fiir einen Markt gibt es wohl fiir ein Objekt,
das nicht zu verkaufen ist und das niemand kau-
fen konnte? Oder fiir eine Gratisvorstellung, da
man flir den Zugang zur Briicke nicht einmal et-
was bezahlen muss, trotz der Menschenmassen,
die sich zwei Wochen lang dort drangten?

Auch hier wollten die Interpretationen nicht ver-
stummen: riesige Subventionen von der Stadt Pa-
ris (damals noch rechts) oder vom Staat (damals
noch links)? Oder von beiden Seiten («Diese Leute
dinieren sowieso zusammen», erkldrt ein Fahrgast
im Bus, welcher der Seine entlangfdhrt)? Eine
Erbschaft («Ist doch einfach», sagt ein Polizeibeam-
ter, der beim Zugang zur Briicke postiert ist, im
Vertrauen, «seine Frau ist eine Grifin, also kénnen Sie
es sich wohl denken...»)? Die Aufgeschlossensten
ziehen einen amerikanischen Mézen in Betracht,
doch allein die Eingeweihten kennen die Ant-
wort: Das ganze Unternehmen, das heisst der
(exorbitante) Preis des Materials, der Lohn der
technischen Teams, die mit der Installation be-
traut sind, der Lohn der Organisatoren, die filirs
Uberwachen und Informieren rekrutiert worden
sind, sowie des Unternehmens Christo und Jeanne-
Claude (seiner Frau), die von New York aus das
Administrative erledigt — dieses ganze Riesen-
unternehmen ist also bezahlt, und zwar zuvor
durch den Verkauf von Vorbereitungsskizzen, die
von Christo angefertigt werden, und anschlies-
send durch den Verkauf der Reproduktionen (un-
zdhlige Ansichtskarten und Plakate), tiber die das
Unternehmen eifersiichtig wacht, um sich sein
Monopol zu sichern, nétigenfalls auch mit Pro-
zessen.

Dennoch lédsst diese Antwort die Laien im Zwei-
fel. Um «daran zu glauben> (denn manche mei-
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> Sylvie Fleury zeigt in ihrem Werk immer wieder edle Materialien
und Oberfldchen von Luxusprodukten. Bevorzugte Gegensténde,
mit denen sie ihre Gross-Installationen aufbaut, sind: Chanel 5,
der Kelly Bag, Gucci- oder Prada-Schuhe. Die Einkaufskorbe sind
vergoldet, ebenso die futuristischen Kapseln, die zu ihrem Waren-
paradies gehoren. Die Welt der Edelmarken und Luxusgiiter dient
dem eigenen Styling als Kiinstlerin im postfeministischen Zeit-
alter: Statt «mein Bauch gehort mir ist Plaisance> angesagt.

(siehe auch S. 13)

—,

Sylvie Fleury, Cuddly Wall, 1998, Synthetik-Pelz; Gucci Mules, 1998,
Bronzepalstik, 12 x 23 x 23 cm; Kelly Bag, 1998, Bronzeplastik,
27 x 18 x 18 cm, Courtesy Art & Public, Genéeve; Photographie:

Ilmari Kalkkinen
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nen, man wolle ihnen einen Biren aufbinden),
muss man sich namlich eine Vorstellung von den
Preisen machen, die auf dem privaten Markt so-
wie dem der Museen fiir die kleinste Skizze von
Christo bezahlt werden (damals mehrere Hun-
derttausend Francs). Man muss auch wissen,
dass diese Preise weitestgehend vom Ruf abhan-
gen, den sich dieser international bekannte
Kinstler seit mehr als zwanzig Jahren aufgebaut
hat - Christo hat mit dem Verpacken von Stiihlen
begonnen und ist schliesslich bei riesigen Natur-
landschaften gelandet (Inseln, Kiisten, kilometer-
grosse Wiesen) oder von Stadtbauwerken (wie
dem Reichstag in Berlin ein paar Jahre spiter) -,
und dass dieser Ruf nicht nur mit der plastischen
Qualitat der Skizzen verbunden ist, sondern auch
und vor allem mit seiner logistischen Fahigkeit,
seine Projekte lebensgross zu verwirklichen, und
mit der enormen Publicity, die ihm das einbringt.
Mit einem Wort: Jedes realisierte Projekt lasst den
«Kurs> des Kinstlers noch mehr steigen, er kann
dadurch die Skizzen seines néchsten Unterneh-
mens noch teurer verkaufen, dieses wird nédmlich
noch aufsehenerregender sein und folglich noch
mehr Menschen anziehen und noch mehr Repro-
duktionen verkaufen und somit - auch wenn
stets ein Risiko an der Grenze des Machbaren be-
steht — die Provisionen speisen, mit denen er
dann das Uberndchste Unternehmen verwirk-
lichen kann...

So ist nicht nur eine neue Kunstwerkgattung,
sondern, untrennbar damit verbunden, auch eine
neue Form von Kunstwirtschaft entstanden.

Installationen und Performances: Ein neues Ob-
jekt braucht auch einen neuen Namen: dand art>
ist die Kategorie, in die man Christo sowie eine
Reihe anderer Kiinstler einzureihen pflegt - jene,
die Locher in der Wiiste graben oder lebensgros-
se, spiralférmige Deiche bauen oder Steinalleen
in der Wiiste anlegen usw... Diese flir zeitgendssi-
sche Kunst typischen Ausdrucksweisen gehoren
einer allgemeineren Kategorie an, welche man
Installationen nennt. Mit Installation bezeichnet
man jede Zusammenstellung unterschiedlicher
Gegenstédnde (Holz- oder Plastikstiicke, Videomo-
nitore, Nahrungsmittel, Spiegel, Pliischbéren, le-
bendige Tiere, graphische oder elektronische In-
schriften und manchmal sogar photographische,
gemalte oder gezeichnete Bilder), die von einem
Kinstler in einem Ausstellungsort installiert wer-
den. Nach alter Tradition kann dieser Ort ein Mu-
seum, eine Galerie oder sogar (was schwieriger
ist) das Heim einer Privatperson sein. Eine Instal-
lation kann aber auch in situ sein, das heisst an
einem nicht fir Kunst vorgesehenen Ort aufge-
baut werden, ob der nun natiirlich (wie bei der
land art) oder stddtisch ist: Ernest Pignon-Ernest
klebt zum Beispiel kurzlebige Bilder auf den
Strassen, indem er die Aquivalenz zwischen der
Beschaffenheit des Bildes und der Geschichte
oder der Symbolik des Ortes moéglichst genau

kontrolliert. Oder Buren setzt einen schon vorher
dagewesenen Raum mit Hilfe immer gleicher vi-
sueller Werkzeuge wieder zusammen - vertikal
geritzter Bander.

Und es gibt eine zweite fiir die zeitgendssische
Kunst kennzeichnende Kategorie von Ausdrucks-
weisen: Diese nennt man <Performances>, das
heisst Darbietungen, die vom Kiinstler personlich
bestritten werden - dieser setzt sich entweder
direkt oder iliber Video in Szene, und zwar in
normalerweise problematischen Situationen, die
manchmal bis hin zu 6ffentlicher Selbstdemditi-
gung gehen konnen, wie die Wiener <Aktionisten»
der sechziger Jahre, ja sogar bis hin zur Selbstver-
stimmelung, wie Gina Pane in den siebziger Jah-
ren. In Gegensatz zu einer One-Man-Show im
Theater handelt es sich immer um eine einmali-
ge, nicht reproduzierbare Leistung (auch wenn
sie bei anderen Gelegenheiten in etwas abgedn-
derten Formen wiederaufgenommen werden
kann), die nicht in einem Theater, sondern in ei-
nem Museum oder einer Galerie dargeboten wird.
Installationen und Performances stellen einen
natiirlich insofern vor Probleme der kiinstleri-
schen Kategorisierung, als sie sich nicht in die
traditionellen Formen der plastischen oder «vi-
suellen> Kiinste einreihen lassen — Malerei auf
Leinwand, Skulptur auf Sockel - und sie sich
eben doch auf diese Kiinste berufen, weil sie in
den gleichen Ortlichkeiten dargeboten werden:
Museen, Galerien, Privatsammlungen, Auktions-
héausern, Katalogen... Doch diese Katalogisierungs-
probleme, die nach wie vor endlose Debatten
auslésen - vom Stammtisch bis hin zum philoso-
phischen Seminar -, stellen uns auch vor ganz
konkrete Probleme, da man sie im Markt einrei-
hen muss. Die betreffenden Kiinstler sind nim-
lich selten Privatiers und miissen folglich von ih-
rer Kunst leben. Doch wie soll man verhandeln,
wie soll man gigantische, kurzlebige, nicht trans-
portable Werke (wie Richard Serras Gusseisen-
platten) verkaufen und kaufen, unzugidngliche
Werke (wie jene von Christian Boltanski im
Untergeschoss der Cité de la Musique in Paris an-
gelegten Archive, die nur auf schriftliches Gesuch
hin besucht werden kénnen), immaterielle Werke
(wie Hologramme und sonstige Videoprojektio-
nen), ja in bestimmten Fillen nahezu unsichtbare
Werke (wie die Installation von Giuseppe Pennone
in einem Saal des Papstpalastes in Avignon, des-
sen Wiande vollstdndig mit von einem Netz ge-
haltenen Lorbeerblattern tapeziert waren, so dass
man beim Schlendern durch den dunklen Saal
hochstens den Lorbeerduft wahrnahm...)?

Neue Supports, neue Leistungen, neue Ortlich-
keiten: Derweil sind neue Losungen gefunden
worden. Diese gehen in drei Richtungen: Erstens
werden neue Supports verwendet, um die Werke
ausserhalb ihres Entstehungsumfeldes zu zeigen.
Zweitens werden neue Honorierungsformen an-
gewandt, die auf die vom Kiinstler erbrachte Lei-



stung und nicht mehr bloss auf die Materialitat
des Werks abgestimmt werden. Und drittens ha-
ben sich die Wirtschaftskreisldufe gewandelt und
mochten nun die Privatwirtschaft des Marktes
mit der 6ffentlichen Wirtschaft der Museen und
der Staatssubventionen vertauschen.

Zu Punkt eins: Die relative Immaterialisierung
des Kunstwerks, bezeichnend fiir die zeitgenossi-
sche Kunst mit der Tendenz zum «gasférmigen
Zustand>, wird durch den systematischen Ge-
brauch von photo- und videographischen Repro-
duktionen kompensiert. Sie sind es vor allem -
ausser den Vorbereitungsskizzen oder -zeichnun-
gen -, die von dem Werk zeugen, das an einem
Ort und zu einer gegebenen Zeit geschaffen wor-
den ist, und zwar auf eine Art und Weise, die das
Gehen vor Ort (Ausstellungen) und das Gehen
durch die Zeit (Kataloge, Museen) zuldsst. Zwar
ist ein Photo kein Unikat, doch der 6konomische
Aufbau des Bildermarktes unterwirft sie Raritats-
zwangen, so dass man jede autorisierte Kopie zu
ausreichend hohen Preisen handeln kann, die
dem Urheber und den Zwischenhéndlern eine
beachtliche Honorierung einbringen (auch wenn
diese standig flukuiert, je nach dem Bekannt-
heitsgrad des Kiinstlers).

Punkt zwei betrifft im wesentlichen die Okono-
mie der Museen: Es geht um eine neue Honorie-
rungsform, die darin besteht, nicht mehr nur
Werke anzukaufen, sondern einen Kiinstler dafiir
zu bezahlen, dass er eine Ausstellung machen
kann - ein zwangslaufig kurzlebiges Werk, von
dem ebenfalls nur Reproduktionen tibrigbleiben
werden. Denn das Aufbauen einer Installation
und erst recht das Aufbauen einer Gruppe von In-
stallationen (wie bei den Retrospektiven der gross-
ten zeitgendssischen Kiinstler) erfordert Zeit und
natiirlich die Anwesenheit des Kiinstlers vor Ort,
der nur mit <Vorstellungen> kommen kann (die
eventuell mit ein paar geschriebenen oder ge-
zeichneten Angaben versehen sind) und der folg-
lich tber den Ankauf der notigen Materialien, ih-
rer Anordnung, ihrer Beleuchtung usw. wachen
kann. Immer haufiger wird diese neue Leistungs-
form als solche honoriert (pro Tag oder pauschal),
so dass der Kiinstler nicht erst nach Fertigstel-
lung des materiellen Werkes (wie dies in der klas-
sischen oder modernen Kunst der Fall war, als er
dieses noch auf dem Markt aushandelte) bezahlt
wird, sondern schon bevor er es dem Publikum
zeigt. Das ist eine Tatsache, von der die Laien
noch nichts wissen und die von den Spezialisten
noch kaum untersucht worden ist, doch sie ist
die direkte 6konomische Folge der verdnderten
Formen heutiger Kunst.

Punkt drei schliesslich steht in direktem Zu-
sammenhang mit dem vorangehenden: Es geht
um die Verlagerung der Okonomie der zeitgends-
sischen Kunst vom Privaten zum Offentlichen,
vom Markt zum Museum. Der englische Kunsthi-
storiker Alan Bowness unterschied vier aufein-
anderfolgende Kreise kiinstlerischer Anerken-

nung: die Leute aus den eigenen Kreisen, die Kri-
tiker und Spezialisten, die Handler, das breite Pu-
blikum. Zur Zeit des Impressionismus und der
Anfiange der modernen Kunst ging der dritte
Kreis — derjenige der Galeristen und Sammler -
demjenigen der Spezialisten (Kritiker, Museums-
konservatoren, Ausstellungsmacher) voraus, denn
diese tauchten normalerweise erst in der nach-
folgenden Generation auf. Die zeitgendssische
Kunst erlebte, wie der Kreis der Kunstspezialisten
eine Vorrangstellung einnahm, sowohl auf zeit-
licher Ebene (sie gehen dahin, die Anerkennung
auf dem Markt vorwegzunehmen), auf materiel-
ler Ebene (iiber sie 1auft der Grossteil der kiinstle-
rischen Ausdrucksweisen) als auch auf symboli-
scher Ebene (ihre Anerkennung ist fiir den Ruf
des Kiinstlers unabdingbar). Beschrankt das Aus-
stellen in einem Museum oder an einer Biennale
die Stabilitdt und die Fortdauer, was teilweise
durch die Anwendung der Reproduktionstechni-
ken geldst wird, so ermdoglicht dies trotz allem die
gigantischen Ansammlungen, die kaum in die
Wohnung einer Privatperson passen wirden, die
monumentalen Installationen, die selbst fiir die
grossten Privatgalerien unmadglich sind, sowie die
Organisation subventionierter Ausstellungen,
dank denen man Kiinstler honorieren kann ohne
Hoffnung auf einen unmittelbaren Gewinn,
ausser fiir den Ruf des Museums - oder des Aus-
stellungsmachers - in seinem Konkurrenzum-
feld.

Symmetrisch dazu verleiten diese neuen Mog-
lichkeiten viele Kiinstler dazu, genau damit zu
spielen, indem sie sich in Ausdrucksweisen iiber-
bieten, die fliir den traditionellen Markt des
Kunstliebhabers immer unerreichbarer werden,
wenn nicht in abgeleiteter Form von Litho-
graphien, Photographien oder Videobandern. Und
sie konnen dies um so leichter tun, als sie von
Anfang an die Moglichkeit haben, sich von der
offentlichen Hand subventionieren zu lassen,
die - zumindest in Frankreich - das System der
direkten Unterstiitzung der Kinstler seit etwa
zwanzig Jahren erheblich gestarkt hat: Stipen-
dien, finanzielle Unterstiitzung fiir Ausstellun-
gen oder Reisen, Kataloge, Ateliers, Ankauf von
Werken...

Somit stédrken sich die neuen kiinstlerischen For-
men und die neue Okonomie der Kunst gegen-
seitig in einer Aufwaértsspirale (von manchen
auch als Teufelskreis bezeichnet), die sie immer
weiter vom traditionellen Markt wegfiihrt und
zur Bildung eines neuen Marktes beitrdgt: einen
Markt, der fiir den Laien ebenso geheimnisvoll
bleibt wie die legendadren Schwankungen des
kiinstlerischen Wertes auf dem traditionellen Pri-
vatmarkt. —

Aus dem Franzdsischen von Markus Hediger
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Passion oder PathOI()gie? Der Kunstdieb und sein Polizist

Vincent Monnet
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Sechs Jahre lang nahm es Stéphane Breitwieser mit der Polizei ganz Europas auf. Am hellichten Tag brachte

der junge Mann in aller Ruhe etwa 240 Kunstobjekte an sich. Ein grosser Teil der Beute, die er in seinem Zimmer

aufbewahrt hatte, wurde von der Mutter des Diebes kurz nach dessen Verhaftung vernichtet O

«Affdren wie diese erlebt ein Polizist in seiner ganzen
Laufbahn nur ein- bis zweimal. Es ist und bleibt eine
absolut aussergewdhnliche Erfahrung.» Alexandre
von der Mihll, Ermittlungsbeamter bei der Waadt-
lander Kantonspolizei, weiss, wovon er spricht.
Thm némlich hatte Stéphane Breitwieser, ein ein-
facher Kellner aus dem Elsass, der zum Speziali-
sten flir Kunstdiebstahl geworden war, die Taten
vollumféanglich gestanden. Der zurtickhaltende
junge Mann, der einen ruhigen, unauffalligen
Eindruck machte, sorgte unlédngst fiir Schlagzei-
len, weil er aus Museen und Galerien in sieben
verschiedenen Landern - Schweiz, Frankreich,
Deutschland, Osterreich, Belgien, Holland und
Déanemark — Uiber 240 Kunstgegenstdnde entwen-
det hatte. Eine beachtliche Beute: Silberzeug, Ob-
jekte aus Elfenbein und aus Glas, aber auch Uh-
ren, Wandteppiche, Biicher, Waffen und diverse
antike Musikinstrumente. Dazu mehrere Dut-
zend Gemadlde grosser Meister, darunter Bilder
von Lucas Cranach dem Jiingeren, Francois Bou-
cher, Corneille de Lyon und Pieter Brueghel. Ge-
nug jedenfalls fiir das kleine Privatmuseum, das
sich Stéphane Breitwieser in der kleinen mablier-
ten Wohnung, in der er mit seiner Mutter lebte,
unweit der Basler Grenze eingerichtet hatte. Von
dem wahnwitzigen Abenteuer ist nicht viel iibrig-
geblieben: Als die Mutter des Angeklagten von
der Verhaftung ihres Sohnes erfuhr, vernichtete
sie den Grossteil der gestohlenen Kunstwerke,
mit Ausnahme einiger Andachtsobjekte, wie zum

Der Historiker Vincent Monnet hat sein Diplom an der Univer-
sitdt von Genf erworben. Seit 1996 ist er als Journalist tatig.
Nach seiner Ausbildung am Journal de Genéve arbeitete er fiir die

Kulturseiten der Genfer Tageszeitung Le Temps, fiir die er nach

Beispiel eine Jungfrau mit dem Kinde aus dem
Jahre 1517, die sie diskret in einer Elsdsser Kapelle
deponierte...

Voriibergehend <ausgeliehens: Im Februar 2003
wurde der damals etwa dreissigjahrige ehemali-
ge Kellner vom Greyerzer Gericht fiir die von ihm
in sechzehn Schweizer Kantonen veriibten 69
Verbrechen zu vier Jahren Gefangnis unbedingt
verurteilt. In Begleitung von Mutter und Lebens-
gefdhrtin — beide waren verhort worden — muss
der Angeklagte nun auch der franzosischen Justiz
Rede und Antwort stehen. Breitwieser wird sich
fir sdmtliche in den Ubrigen Lindern Europas
verlibten Delikte, insbesondere fiir die Vernich-
tung eines immens reichen Kulturerbes, verant-
worten miissen. Ein Akt der Selbsttorpedierung,
den Stéphane Breitwieser angeblich nie gewollt
hat. Wiederholt dusserte er, er habe beabsich-
tigt, «die komplette Sammlung> eines Tages ihren
rechtmaéssigen Besitzern zurickzugeben.

Am 20. November 2001 findet die Odyssee des
Stéphane Breitwieser ein jahes Ende. An den Ort
zurlickgekehrt, an dem er zwei Tage zuvor einen
Diebstahl veriibt hat, féllt er einem Angestellten
des Museums Wagner in Luzern auf, der sofort
die Polizei benachrichtigt. Der Dieb, der stets am
hellichten Tag, nur mit einem Taschenmesser be-
waffnet und ohne je einen Einbruch zu begehen,
zu Werke geht, 1dsst sich widerstandslos festneh-
men. Doch erst ein paar Tage spéater wird den Be-

wie vor regelmaissig Beitrdge schreibt. Seit zwei Jahren ist Vincent
Monnet Redaktionsmitglied von Campus, der Zeitschrift der Uni-

versitat Genf.




hoérden klar, welch enormen Fang sie da gemacht
haben.

Am 29. November sieht ein Spaziergdnger am
Ufer des Rhein-Rhone-Kanals bei Gertsheim, also
unweit der Wohnung Breitwiesers und dessen
Mutter, diverse Gegenstdnde aus Silber im Was-
ser liegen. Breitwiesers Mutter, auf die Nachricht
von der Verhaftung ihres Sohnes hin von Panik
erfasst, schafft es gerade noch, sich der Beweis-
stiicke zu entledigen, bevor die franzdsische Poli-
zei eine Hausdurchsuchung vornimmt. Was erst
am 12. Dezember der Fall ist. Wut? Oder Angst?
Auf jeden Fall bringt Mutter Breitwieser jene Ob-
jekte, die sich nicht zerhacken oder zerschneiden
lassen, ins Freie und streut sie wahllos in der Na-
tur umher. Aufgrund einer flaichendeckenden Su-
che gelingt es der franzdsischen Gendarmerie,
etwa hundert grosstenteils kiinstlerisch sehr
wertvolle Objekte wiederzufinden, die zur Zeit in
Colmar restauriert werden. Als die Schweizer Po-
lizei, welche die Untersuchungen leitet, von die-
ser Entdeckung in Kenntnis gesetzt wird, stellt
sie sofort den Zusammenhang mit den in der
Schweiz veriibten Diebstdhlen her. Doch noch
fehlt das Gestdndnis des Angeklagten.

Bekenntnisse eines Schiichternen: «Bei unserem
ersten Gesprich war Stéphane Breitwieser ganz offen-
sichtlich nicht bereit, mir etwas anzuvertrauen», er-
klart Alexandre von der Miihll von der Waadtlan-
der Kantonspolizei. «<Er zeigte sich iiberaus héflich
und angenehm im Umgang, gab aber nichts preis. Es
brauchte etwa zwanzig Unterredungen und viel Ge-
duld, bis sich zunehmend so etwas wie ein Vertrauens-
verhdltnis ergab. Obschon in moralisch-ethischer Hin-
sicht grundverschieden, redeten wir doch die gleiche
Sprache: Wie er kenne auch ich die Kunstszene, ihre
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Spielregeln und ihre Praktiken. Allmdhlich gab Breit-
wieser seine Zuriickhaltung auf und legte ein volles
Gestdndnis ab.»

Alexandre von der Miihll ist nicht nur Polizist mit
traditioneller Ausbildung, sondern auch Kunst-
liebhaber und Kunstsammler. Die Passion des rei-
nen Autodidakten gilt vor allem der Malerei der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, bis zur Mitte
der zwanziger Jahre, mit einer speziellen Vorliebe
flir die Naturalisten. Vor allem aber ist er ein her-
vorragender Kenner der Kunstmaérkte und ihrer
Regeln. Fiir Stéphane Breitwieser wird der Er-
mittler zum glaubwiirdigen Gesprachspartner
schlechthin. Der einzige, dem er eventuell von
dem unglaublichen Abenteuer erzdhlen kann,
das ihn hinter Gitter gebracht hat. Fiir die Ermitt-
lungsbeamten ist das ein Riesenschritt vorwarts.
Sie sind jetzt liber die von Breitwieser in ganz Eu-
ropa verlibten etwa 174 Diebstdhle bis ins letzte
Detail informiert.

Ein pathologischer Sammler: Obwohl die Diebes-
beute einen Wert von mehreren Millionen Schwei-
zer Franken verkodrpert, begeht Breitwieser die
Diebstdhle nicht aus Gewinnsucht. Er verkauft
nichts, trennt sich von nichts. Sein Hauptmotiv
ist seine masslose Liebe zur Kunst, die er schon
seit seiner Jugend hegt und pflegt. Seit jeher ist
ihm ein Besuch im Museum lieber als ein Abend
mit Freunden. Seine Genugtuung liegt einzig und
allein im Besitz der Kunstwerke, mit denen er
nach und nach seine Wohnung vollstopft. Und
doch ist die Freude daran nur fliichtig. «Die mei-
sten Sammler leiden unter diesem Syndrom», bemerkt
Alexandre von der Miihll. «Es fehlt ihnen immer ein
Stiick. Kaum haben sie ein Objekt erworben, haben sie
schon das ndchste im Kopf. Der Unterschied liegt da-
rin, dass Breitwieser keinerlei Skrupel verspiirt, wenn
es darum geht, seine Gier zu befriedigen.»

Ein monstroser Appetit und ein enormes Stiick
Frechheit! Am 1. Mirz 1995, dem Datum seines
ersten Verbrechens auf Schweizer Boden, hebt
unser Mann schlicht und einfach das Bild eines
Malers vom Hofe zu Dresden von der Wand. Weil
es ihm extrem gut gefallt und weil ihn der Blick
des Portritierten an den Blick seiner Grossmutter
erinnert. Dann schiebt er das Bild seelenruhig
unter seine Jacke und schreitet zum Ausgang,
ohne auch nur im geringsten behelligt zu wer-
den. Nur wenige Wochen spiter fillt seine Wahl
im Solothurner Kunstverein auf einen bussferti-
gen heiligen Hieronymus aus dem 16. Jahrhundert.
Diesmal haben es ihm die eindriickliche Erschei-
nung des Heiligen und die Qualitat der Farbge-
bung angetan. Er macht sich den Umstand zu-
nutze, dass das Museum in der Mittagspause
menschenleer ist, um das Bild mit Hilfe seines
Autoschliissels von der Wand zu nehmen. Dann
sucht er das Weite. Im Februar 1997 lasst er auf der
Zurcher Messe an einem Stand, als der Héandler
einen Moment lang nicht aufpasst, eine Vase mit-
gehen. Weil er am dsthetischen Wert seiner Beute

zweifelt, kehrt er um, stellt die Vase wieder an ih-
ren Platz und entscheidet sich stattdessen fur
einen Humpen aus vergoldetem Silber aus dem
16. Jahrhundert. Ebenso kiihn verfiahrt er auf
Schloss Greyerz, wo er sich in einen flandrischen
Wandteppich von fast drei Meter Seitenldnge aus
dem 17.Jahrhundert verliebt. Er rollt den Teppich
ein und wirft ihn durchs Fenster auf eine Bo-
schung. Nun braucht er nur noch sein Auto und
den Teppich aus seinem Versteck im Gebiisch zu
holen - schon ist die Sache erledigt.

Gesundheitszustand - zufriedenstellend: Die in
vielfacher Hinsicht beispiellose Affare Breitwieser
ist und bleibt ein Sonderfall. «Auch wenn wir in die-
sem Jahr einige grossere Diebstdhle verzeichnen muss-
ten, hat das nicht viel zu sagen», stellt Alexandre
von der Miihll fest. «Im iibrigen ist der Schweizer In-
land-Kunstmarkt insgesamt ziemlich wohlauf. Das
heisst aber nicht, dass nichts passiert! Seit einiger Zeit
tauchen im Bereich des Kunstdiebstahls neue Prakti-
ken auf, darunter die sogenannte Sturmbocktechnik.
Sie besteht darin, zum Beispiel das Schaufenster eines
Kunsthdndlers mit dem Auto einzudriicken und da-
nach den Laden leerzurdumen, mit dem Ziel, die ge-
raubte Beute spdter weiterzuverkaufen.» Eine Metho-
de, die nach Ansicht des Polizisten wenig Chancen
fir den grossen Profit bietet. Zwar ist es relativ
leicht, Objekte von geringerem Wert umzusetzen,
weil sich deren Herkunft schwer eruieren lasst.
Ganz anders aber verhilt es sich mit seltenen
Kunstgegenstanden. «Wird das Bild eines regionalen
Malers gestohlen, kann man den Ort, wo es mit der
grossten Wahrscheinlichkeit wieder auftaucht, leicht
einkreisen, weil er im allgemeinen mit der Herkunfts-
region des Malers iibereinstimmt», erklart Alexandre
von der Miihll. «Und fiir beriihmte Kiinstler wie Hod-
ler oder Vallotton kann man praktisch alle Mdglichkei-
ten flir einen Weiterverkauf sehr rasch blockieren. Aus-
ser wenn der Kdufer das Bild in seinem Schlafzimmer
aufhdngen und ein fiir allemal dort belassen will.» —

Aus dem Franzdosischen von Elfriede Riegler



Werte Schépfen Indices, Ratings, geschlossene Systeme

Sibylle Omlin

Es gibt eine kleine Denkprosa im Band Spuren von
Ernst Bloch aus dem Jahr 1930, die sich heute wie
eine Parabel auf den Kunstbetrieb lesen lasst.?
Zwei Schachspieler sind wie Kiinstler dem inter-
esselosen Spiel ergeben, die Zuschauer (Galeri-
sten und Kunstvermittler) setzen auf sie wie auf
Rennpferde und zahlen aus ihrem Wettgewinn
den Kiinstlern einen Lohn zum Unterhalt und zur
Aufmunterung. Natlrlich ist eine solche Sicht-
weise auf den Kunstmarkt eine grobe Vereinfa-
chung und stilisiert die Kiinstler vorschnell als
Opfer eines kapitalistischen Systems: eine Lage,
die sie zwar zu durchschauen vermogen, aus der
sie aber nicht entfliehen kénnen.

Langst definieren die Kunstschaffenden in der
Rezeption und Verbreitung ihrer Werke ihre Inter-
essen selber. Das System, innerhalb dessen sich
der Kinstler mit seinem Werk bewegt, gleicht je-
doch nach wie vor einem hermetischen Geféng-
nis, aus dem es keine Flucht gibt und in dem die
einen liber den Wert der Arbeit der andern be-
stimmen wie in Ernst Blochs Geschichte mit den
Schachspielern. Obwohl Kunst (wie auch das Spiel)
nach Kants Diktum dem interesselosen Wohlge-
fallen unterliegen und keinen direkten Nutzen
erbringen, konnen auch sie im kapitalistischen-
okonomischen System finanzielle Werte erlan-
gen, sofern eine Nachfrage besteht.

Bereits das Wort Wert beinhaltet eine begriffliche
Knacknuss. Der Terminus ist keine Eigenschaft ir-
gendwelcher Dinglichkeit, sondern eine durch die
Fahigkeit des Wertens erkennbare Angelegenheit,
zugleich die Bedingung flir das Wertvollsein von
Objekten. Die Fahigkeit des Wertens weist auf ein
Differenzierungssystem und auf den value of ex-
change hin, den schon Adam Smith in seiner Wirt-
schaftstheorie von 1776 beschrieb. Der value of ex-
change ist ein Tauschwert. Auch das franzosische

Sibylle Omlin, 1965 geboren, ist freie Kunstkritikerin (u.a. Neue
Ziircher Zeitung) und Leiterin der Abteilung Bildende Kunst,

Medienkunst an der Hochschule fiir Gestaltung und Kunst Basel.

Wort valeur (Wert, Wechsel) beinhaltet den Tausch.
Hannah Arendt hat in ihrem Buch Vita activa oder
vom tdtigen Leben bei der Reflexion des Tausch-
marktes dem Kunstwerk, dem geistigen Schaffen
eine Sonderstellung zugebilligt. Die Preise fiir ein
Kunstwerk seien ganz und gar willkirlich, urteilt
Arendt, weil Kunstwerke nicht mit Gebrauchs-
gegenstinden vergleichbar sind. Wenn Kunstwer-
ke auf dem Markt erscheinen, erzielen sie zwar
auch Preise, aber diese stehen in keinem Verhalt-
nis zu einem Wert, der beispielsweise iber Mate-
rialkosten, Arbeitsaufwand und Vertriebskosten
errechnet werden konnte. Generell tut sich die
Wissenschaft der Okonomie schwer mit dem Be-
deutungsverlust des Materiellen.

Hannah Arendt sieht die Wertigkeit von Kunst vor
allem in der Haltbarkeit und Dauerhaftigkeit in-
nerhalb der Geschichte, genauer der Geistesge-
schichte. Auch heute gingige Kunstmarkttheo-
rien gehen davon aus, dass der Wert eines Werks
vor allem auf kollektiver gesellschaftlicher Basis
entsteht, dass er zwar nicht stabil sein muss,
doch dass die kulturgeschichtliche Bewertung in
der Stabilitdt des Werts eine Rolle spielt. Zu die-
ser kollektiven Basis, welche diese Werte verhan-
deln, gehoren Kinstler, Sammler, Kuratoren, Mu-
seumsleute, Galeristen und Handler. Die Werke
selber sind in diesem System als Ware wie auch
als Werte gebunden. Ein Kunstwerk ist wie der
Valor einer Aktie dem Angebot und der Nachfrage
an Kapitalmérkten unterworfen. Hiermit ist das
Kunstwerk dhnlich wie in der Finanzwirtschaft
ein Handelsgut, welches vor allem im Sekundar-
markt (liber Auktionen und den Wiederverkauf)
seine ganze Werthaftigkeit aufzeigt. Fiir die kultur-
geschichtliche Bestdndigkeit eines Werts sorgen
die Museen, Sammler und Archive, die Kunst-
werke ankaufen und fiir die Nachwelt aufbewah-
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> Der Basler Kiinstler Guido Nuss-
baum hat nichts gegen Luxus, aber
er weiss um die Immaterialisierung
der Werte. Das Geld ist nicht mehr
an den Goldstandard gebunden,
auch die Aktien steigen nach einem
System von Nachfrage, das mit ab-
strakten Zahlen zu tun hat. Im Werk

SFr 4100 von 1982/83 ziehen nieman-

dem zugehodrige Hande die Féden

und bestimmen, ob die Werte nach

oben oder unten gehen.

Guido Nussbaum, SFr 4100, 1982/83,
100 X 140 cm, Ol auf Baumwolle,

Sammlung STG, Basel.
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ren. Der Kunstmarkt ist damit weniger volatil als
allgemein angenommen.

Die Okonomie der Informationsgesellschaft des
21. Jahrhunderts handelt neuerdings von imma-
teriellen Werten wie Informiertheit, Verbreitung,
Neuigkeit, Reizmustern und der Wahrscheinlich-
keit des Auftauchens eines Signals in einer Flut
von Zeichen. Die Messung solcher Werte verlangt
den Einbezug einer Instanz, welche die Bedeu-
tung versteht. Zur Zeit sind zwei Phdnomene zu
beobachten, welche solche Instanzen geschaffen
haben - einen Index fiir die Verkaufswerte im
Kunsthandel und an Auktionen (im sogenannten
Sekundarmarkt) und Bewertungsjurys und -syste-
me fiir die Rangierung von Kunstschaffenden im
Handel mit zeitgendssischer Kunst (auf dem Pri-
marmarkt, der vor allem von Galerien besorgt
wird).

Beides sind Instrumente, die auf dem Verstehen
von Kunst basieren. Einerseits auf dem Verstehen
ihres materiellen Wertes Uiber eine lingere Zeit-
spanne, andererseits auf dem Verstehen der kul-
turellen Bedeutung von Kunst und Kunstschaf-
fenden. In beiden Fillen wurden Hilfsmittel
geschaffen, welche die weitverzweigten Informa-
tionen bilindeln und die Aktivitdt des Verstehens,
welche Zeit kostet, mdglichst effizient gestalten.
Weil Zeit und Energie, die zum Verstehen not-
wendig sind, nicht vermehrbar sind, sondern le-
diglich mehr oder weniger effektiv verwendet wer-
den konnen, sind Indices und Ranglisten Orientie-
rungshilfen, die Zeit und Energie sparen helfen.

Index fiir den Kunsthandel - die Rendite aus
dem Besitz von Kunst: Bislang hatte man Miihe,
Informationen Uber die langfristige Rendite oder
Werte von Kunstwerken zu finden und einen Per-
formance-Vergleich mit anderen Investitionen zu
erzielen. Zwar bestehen Verzeichnisse der tibers
Jahr in Auktionen gehandelten Werke und tber
ihre Verkaufszahlen, es gibt Preisabsprachen un-
ter Galeristen im Primérmarkt, doch eine langzei-
tige Marktbeobachtung und Analysen wie bei Ak-
tien oder Fonds fehlen weitgehend. Erst vor
kurzem begannen zwei Professoren der Stern
School of Business an der New York University,
Jianping Mei und Michael Moses, die Werte der
gehandelten Kunstwerke Uiber lingere Zeiten zu
analysieren. Sie werteten Daten aus den Verstei-
gerungen in New York seit 1875 bis heute aus und
untersuchten die Wertsteigerung von Bildern, die
in dieser Periode mehrmals die Hand gewechselt
haben. So konnte eine jdhrliche Rendite des
Kunsthandels errechnet werden. Mei und Moses
haben dafiir verschiedene Indizes geschaffen,
einen Gesamtindex, den Index fiir impressioni-
stische Kunst, den Index fliir amerikanische
Kunst, den Index fiir Alte Meister, etc. Der Index
erfasst nur Bilder, die liber Auktionen verkauft
werden.

Wenn auch der Index vorerst nur ungefihre Da-
ten fiir den Kunsthandel liefert und mit anderen

Indizes, z.B. fliir Aktion oder Geldhandel, nicht zu
korrelieren ist, widerspiegelt er ein vertieftes In-
teresse an den Faktoren, die zu Wertbildung und
Wertsteigerung im Kunstmarkt fiihren. So wider-
spiegelt er die grossen Ausschlidge im Kunst-
markt: die Hausse der 198oer Jahre und jene der
1990er Jahre. Der Mei/Moses-Index behandelt in
seiner Wertbildungsanalyse die Werke als Ware
und untersucht Preise. Da es sich im Sekundar-
markt vor allem um Werke von verstorbenen
Kinstlern handelt, ist diese Fixierung auch mog-
lich. Im Markt mit zeitgendssischer Kunst ist je-
doch neben dem Werk auch die Person des
Kinstlers/der Kiinstlerin fiir die Wertbildung der
Arbeiten und deren Vermarktung wichtig. In den
1970er Jahren des 20. Jahrhunderts wurden dafiir
Instrumente geschaffen, welche den Valeur einer
Kinstlerpersonlichkeit ermitteln.

Gerangel um Rangierung: 1970 veroffentlichte
der Kunsthistoriker Willi Bongard, der zuerst fiir
die Zeit Kunstmarktanalysen schrieb, im deut-
schen Wirtschaftsmagazin Capital erstmals eine
Kinstlerrangliste der 100 wichtigsten Kiinstler
der Gegenwart — den Kunstbarometer. Die erste
Liste von 1970 wurde von Robert Rauschenberg
angefiihrt. Es sollte zehn Jahre dauern, bis mit
Joseph Beuys 1979 erstmals ein europédischer
Kiinstler die Liste anfiihrte. Ironischerweise miinz-
te Beuys diesen Erfolg gleich in eine historische
Gleichung um: Kunst = Kapital.2

Das Ranking wurde nicht tiber den Marktwert der
Kinstler und Kiinstlerinnen errechnet (also nicht
liber eine Erhebung der Verkaufspreise), sondern
liber die Bekanntheit innerhalb des Kunstsystems
von Museen, Zeitschriften, etc. Eine eigens von
Bongard entworfene Analysemethode ermittelte
einen Punktedurchschnitt, der unmessbare Gros-
sen wie Beliebtheit, Bekanntheit, Chancen und
Ruhm in eine klare Rangliste einordnete. Diese
Art von Kiinstlerranking war und ist nicht unbe-
stritten, wie die Geschichte des ersten deutschen
Kinstlerranking in Capital belegt. Jean Tinguely
beispielsweise wollte in der Rangliste gar nicht
erst auftauchen, wurde aber gegen seinen Willen
bewertet. Die Bewertungskriterien des Kunst-
kompasses wurden oft beméngelt, nie aber der
Versuch, eine Wertigkeit von Kunst tiber imma-
terielle Faktoren des Wertes (nicht tiber Finanz-
werte) zu errechnen. Dem Einfluss des Kunstkom-
passes konnte man sich nur schwer entziehen,
weil er eigentlich ein Messinstrument fir Auf-
merksamkeit ist.

Aufmerksamkeit als neue Wahrung: Bongards
System vergibt Punkte flir Einzelausstellungen,
Teilnahme an wichtigen Gruppenausstellungen
in renommierten Museen und Galerien, fiir An-
kaufe in wichtige Sammlungen sowie fiir Erwdh-
nung in der Presse und in Fachzeitschriften. Das
Kiinstlerranking ist damit Gradmesser der Auf-
merksamkeit, die dem Kiinstler/der Kiinstlerin



durch die Rezeption der Gesellschaft und ihrer
Einrichtungen flir Kunst zuteil wird. Diese Wert-
bildung berechnet somit Faktoren des Kunstsy-
stems selbst. Damit kann Georg Francks These
von der Okonomie der Aufmerksamkeit weitere
Nahrung finden, der das Wertmass in der Okono-
mie der Wissensgesellschaft nicht allein auf der
Zahlungsbereitschaft fir ein Werk festlegt, son-
dern auf dem Fluss von Information, der Fahig-
keit der Steigerung eines Wirkungsgrades an gei-
stiger Energie und geistiger Arbeit.? Da Kunst flr
ihr Bestehen und ihr Verstehen die Offentlichkeit
braucht, werden die Faktoren, welche diese Of-
fentlichkeit im Kunstsystem herstellen, bewertet.
Output eines Kiinstlers ist nicht mehr nur das
Werk selber, sondern auch seine Fahigkeit, sich
effizient innerhalb des Kunstsystems zu bewegen
und Aufmerksamkeit zu erzeugen.

Dass Offentlichkeit, Aufmerksamkeit und ein ge-
wisser Erfolg gekoppelt sind, zeigt auch das
Schweizer Modell des Kiinstler-Ranking im Wirt-
schaftsmagazins Bilanz.* In der Schweiz bestim-
men Experten die jahrliche Wertigkeit von 50
Kunstschaffenden: Der Wert heisst hier «wichtig
sein». Eine Jury aus 38 Schweizer Kunstsachver-
standigen erstellt rechtzeitig zur «Art» Basel, der
wichtigsten Messe fiir zeitgendssische Kunst in
Europa, personliche Hitlisten ihrer so Top-Kiinst-
lerinnen, aus denen nach dem arithmetischen
Mittel wie beim Concours Eurovision die jahrli-
che Rangliste ermittelt wird. Bereits die Jury wird
nach der Wahrung der Aufmerksamkeit gebildet:
Wer sich erfolgreich als Vermittler oder Vermark-
ter im Kunstsystem bewegt, erhdlt Zugang zum
Ermittlerteam des Bilanz Art Guide. Die Jury setzte
sich anfangs mehrheitlich aus Handlern und Ga-
leristen zusammen. Die andere Hélfte bestand aus
Museums- und Presseleuten. Der Anteil der Markt-
vertreter ging in den letzten Jahren kontinuier-
lich zurilick; 2003 waren nur noch Kunstkritiker,
Kunsthistoriker und Museumsleute vertreten.
Auch das Schweizer Modell kennt die Tautologie
des Erfolgs: Je bekannter jemand in der Kunst-
offentlichkeit ist, desto eher hat er die Chance
zum Platzhirsch. Seit 1993, dem erstmaligen Er-
scheinen des Bilanz Art Guide, fihrt das Ziircher
Kiinstlerduo Fischli-Weiss die jahrlichen Rang-
listen an. Auf Platz zwei und drei wechseln sich
jeweils Roman Signer und Pipilotti Rist ab. Auch
auf den ersten zehn Platzen zirkulieren seit finf
Jahren die immer gleichen Namen.s

Den Zirkel sprengen: Auffallend ist, wie sehr da-
rauf geachtet wird, dass der Wertekreislauf inner-
halb des Systems erzeugt wird. Der Schweizer
Clown und Maler Rolf Knie, der zwar iber die
Prominentenszene und die Boulevardmedien
hohe Aufmerksamkeit geniesst und dessen Bilder
zu stattlichen Preisen verkauft werden, hat es ins
Bilanz-Rating noch nie geschafft. Die Bekanntheit
von Kiinstlern fiir den Primérmarkt wird inner-
halb des Kunstsystems ermittelt (Museen, Kura-

torin, Galerien, Medien), zwar heute vor allem
von Ermittlern, die keine direkten Marktinteres-
sen wahrnehmen, aber die Werte langerfristig si-
chern, was wieder auf den Markt zuriickwirkt.
Damit werden vorderhand wieder Werte geschaf-
fen, die der Effizienz innerhalb des Kunstmarktes
dienen. Messhilfen wie der Kunstbarometer und
Orientierungshilfen durch Opinion Leaders wie
beim Bilanz Art Guide sind Effizienzhilfen, die den
Prozess des Bewertens fiir jenen Teil innerhalb
des Kunstsystems anheizen, der an Besitz von
Werken und Ideen im Sinne von Eigentum und
Bewahrung interessiert ist.

Immer mehr zeitgendssische Kunstschaffende
stossen sich jedoch mit ihren Projekten am vorge-
gebenen marktgdngigen Rahmen (Ausstellung in
Galerie oder Museum) und an verkauflichen For-
maten (Malerei, Photographie). Der Basler Kiinst-
ler Christoph Biichel beispielsweise macht es sich
zur Aufgabe, das Aufmerksamkeitssystem, das
den Marktwert von Kunstschaffenden steigert,
abzubilden und so zu hinterfragen. In seinem
vielbeachteten Aktionsplan fiir das Ziircher Helm-
haus (zusammen mit Gianni Motti), bei dem die
Ausstellungsraume leer gewesen wiren und das
Ausstellungsbudget von Fr. sooo0.- in Form eines
Checks versteckt werden und von den Zuschau-
ern gefunden werden sollte, zeigt exemplarisch,
welche Systeme bei der Bewertung ineinander
greifen:

> Auf der Ebene des Kunstwerks: Die Lancierung
einer Idee in der Offentlichkeit kann gleich-
viel Aufmerksamkeit erzeugen wie die Ausfiih-
rung eines Werks. Das Werk bleibt eine Leerstelle,
doch der Wert der Arbeit ist exakt beziffert mit
Fr. 50000.-. Dieser Wert wird jedoch versteckt,
und die Aneignung dieses Werts durch das Publi-
kum haétte wohl die ganze Geldgier desselben zu
Tage gefordert.

> Auf der Ebene des Diskurses: Die Verhinderung
der Idee im Helmhaus Ziirich durch die Beh6rden
muss keine negative Auswirkung auf die Bewer-
tung des Kinstlers haben. Auch wenn Christoph
Biichel das Projekt nach den gednderten Bedin-
gungen des Zircher Stadtrats abgeblasen hat, ist
die Idee in den Medien lanciert worden. Das Sy-
stem der Aufmerksamkeit greift. Der Diskurs
iUber ein Kunstwerk ist jedoch auf eine andere
Ebene verlagert worden: auf eine politische und
sozialwirtschaftliche.

> Auf der Ebene des Marktes: Christoph Biichel
stiess 2003 zum ersten Mal in die Top Ten des
Bilanz Art Guide vor, Gianni Motti erhielt als Auf-
steiger des Jahres ein eigenes Portrdat. Nach wie
vor sind die Werke von Biichel jedoch schwer zu
verkaufen, zumindest laut Aussagen seines Gale-
risten Nicolas Krupp.

Der Wert der Aktion im Ziircher Helmhaus wird
somit durch den Wert der Auseinandersetzung
gebildet, der keinen direkten 6konomischen Nut-
zen tragt. Wenn wir die Geschichte der Schach-
spieler von Ernst Bloch noch einmal heranziehen,
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hat der Kiinstler die Rolle des Zuschauers und
Wettenden tibernommen, der aber den Gewinn
nicht selber einstreicht, sondern ihn aussetzt fiir
eine andere Ebene der Beobachtung. Damit ent-
steht ein neues Werk, das eigentlich Diskurs ist.
Sein Wert ist Aufklarung tiber Abldufe im System.
Die Absicht von Christoph Biichel und Gianni
Motti zeigt, dass Uiber Kunst eine Diskussion an-
geschoben werden kann, welche die Grenzen der
Bewertungen im Kunstsystem sprengt, indem
auch politische und soziale Felder integriert wer-
den. Die Idee, das Publikum als Ausstellungsob-
jekt zu benutzen, indem es — angetrieben von den
Instinkten des Besitzes — das Helmhaus durch-
stobern und allenfalls auch Raume beschadigen
wirde, zeigt zwar viel von den kapitalistischen
Rudimenten auf, die in der Geschichte der Schach-
spieler die Spieler zu den Betrogenen des Sy-
stems werden liess. Bei Christoph Biichels und
Gianni Mottis Idee sind jedoch die Absichten um-
gekehrt. Indem sie ihren Verdienst als Kinstler

Ernst Bloch, Ein niitzliches Mitglied, in: Gesamtausgabe Band 1 —
Spuren, Frankfurt am Main 1969, S. 27.

Zur Geschichte des Kunstkompasses, vgl. Linde Rohr-Bongard
(Hg.), Kunst = Kapital - Der Capital-Kunstkompass von 1970 bis
heute, K6In 2001.

3 Georg Franck, Okonomie der Aufmerksamkeit, Miinchen 1998.
Bilanz Art Guide. Zeitgendssische Kunst: Galerien, Kiinstler,

Adressen, Ziirich 1993-2003.

nicht einstreichen, sondern aussetzen wollten,
haben sie die Frage des finanziellen Nutzens von
Kunst konkretisiert wie auch auf eine andere
Ebene, die des reinen Besitzes, geschoben: Die
Suche nach dem Wesen und Sinn von dieser Aus-
stellung héatte erkennen lassen, wieviel Gier und
Zerstorung dem Kunstsystem inhérent ist.

Somit reibt sich die Wertfrage von Kunstwerken
immer wieder an einem rein finanzékonomi-
schen oder einem rein kunstimmanenten Sy-
stem. So wie Werke und Projekte mit Formaten,
Zeit- und Handlungsabldufen ihre Konsumierbar-
keit in Frage stellen, ist auch fiir den Kunstmarkt
und das Kunstsystem zu iiberlegen, ob Wertbil-
dungen allein iiber Verkaufszahlen, Indices, Ra-
ting oder Aufmerksamkeitsfaktoren zu messen
sind. Alternativen sind noch wenig in Sicht, und
wenn, dann werden sie entweder vom Kunstsy-
stem oder von der Okonomie nicht angenommen.
Oder sie werden nicht mehr notwendigerweise
als Kunst erkannt, sondern als Denkarbeit. -

5 Plitze 4 bis 10 des Bilanz Art Guide 1993—2003 mit mehr-
maliger Nennung: Thomas Hirschhorn, Christoph Riitimann,
John Armleder, Ugo Rondinone, Sylvie Fleury, Franz Gertsch,
Beat Streuli, Fabrice Gygi, Olaf Breuning, Markus Raetz,
Christoph Biichel



Unter dem Hammer Auktionshandelsplatz Schweiz

Andreas Klaeui

Besitz von Kunst ist seit je mit Prestige verbun-
den. Mit den schnell moglichen Erfolgen an der
Borse wurde der Aufbau einer Kunstsammlung
namentlich in den USA - mit ihrer allen gegentei-
ligen Beteuerungen zum Trotz wenig permissiven
Gesellschaft - zunehmend zum Mittel, um gesell-
schaftliches Ansehen zu erlangen. Daran hat sich
auch nach dem September 2001 nichts gedndert:
New York ist der Platz des leicht verdienten Gel-
des, auch des schnell verlorenen Geldes. Vor die-
sem Hintergrund ist das Kaufverhalten vieler
neuer Sammler seit den achtziger Jahren einzu-
ordnen: Der klassische Kunstsammler, der tiber
kunsthistorische Kenntnisse verfligte und sich
auch iiber das Preisgeflige informierte, ist am
Aussterben; Werke von zeitweilig angesagten
hippen Kiinstlern werden zu surrealen Preisen
abgesetzt. Da lockt das schnelle Geschaft. Kunst
ist nicht nur in New York, sondern weltweit und
namentlich auch in Europa und der Schweiz zu
einem starken Wirtschaftsfaktor geworden. Einer
Studie zufolge setzte der Kunstmarkt inklusive
Auktionshiuser 1998 neun Milliarden Euro um,
die Halfte davon in Europa, und das mit einem
Wachstum von an die zehn Prozent. Die Schweiz
spielt dabei eine wichtige Rolle. Das hat mit der
Reputation der Schweiz als diskreter und verlass-
licher Handelsplatz zu tun, aber auch mit gesetz-
lichen Besonderheiten des foderalistisch organi-
sierten Landes und mit den Zollfreilagern, einer
schweizerischen Eigentiimlichkeit.

Namentlich fiir Auktionen von Juwelen und wert-
vollem Schmuck, wie sie die internationalen Auk-
tionshduser Christie’s und Sotheby’s regelméssig
in Genf veranstalten, ist die Schweiz die Top-
adresse, noch vor London und New York. In Genf
ist mit Antiquorum (im Internet zu finden unter

der Adresse www.antiquorum.com) auch ein fiih-
render Versteigerer von wertvollen Uhren ansassig,
der etwa im November die Privatsammlung des
verstorbenen Ziircher Horlogers Theodor Beyer
zur Auktion bringt. Bildende Kunst hingegen wird
in Europa hauptséchlich in London versteigert,
wo es jeweils im Frithsommer wichtige Auktionen
mit impressionistischer und moderner Kunst gibt,
als Pendant zu den New Yorker Prestigeauktionen
im November. Auch bedeutende Werke Schweizer
Kinstler wie Alberto Giacometti oder Giovanni
Segantini sind eher in London auf der Auktion zu
finden als in Zirich - genauso wie erstklassige
Bilder deutscher Expressionisten eher nach Lon-
don gehen als nach Miinchen oder Berlin, obwohl
eine Vielzahl der einschldgigen Sammler aus
Deutschland kommt. Die Vormachtstellung der Bri-
ten hat traditionelle Griinde, aber auch nahelie-
gende finanzielle Ursachen, weil in Grossbritan-
nien einerseits die Mehrwertsteuer weniger hoch
ist und andrerseits bisher kein Nachfolgerecht
existiert (das einen Prozentsatz des Zuschlags-
preises an die Kiinstler zuriickfithrt und sie so am
Marktwert ihrer Bilder teilhaben ladsst; es handelt
sich dabei also nicht um ein Urheberrecht, son-
dern um ein Recht an der Wertsteigerung). Neben
den Prestigeauktionen in London und New York
veranstalten sowohl Christie’s als auch Sotheby’s
in Ziirich spezielle Schweizer-Kunst-Auktionen,
die flir den Schweizer Markt tonangebend sind.
Denn wer <Kunstauktion> sagt, denkt zuerst an
die beiden Kunst-Multis. In der Tat geht weltweit
der Lowenanteil des Gesamtumsatzes im Kunst-
markt, der mit Versteigerungen erzielt wird, auf
die Rechnung der beiden alteingesessenen engli-
schen Auktionshéuser, und da macht auch der
Kunsthandelsplatz Schweiz keine Ausnahme. Dass

21



es daneben auch eine Vielzahl kleinerer und gar
nicht so kleiner, lokaler und gar nicht so aus-
schliesslich lokal tatiger einheimischer Auktions-
héauser gibt, auch und gerade in der Schweiz, wird
hinter der Aufmerksamkeit, die den beiden Gross-
konzernen zukommt, manchmal vergessen.

Zu dieser Aufmerksamkeit haben in den letzten
Jahren langwierige Prozesse um illegale Preisab-
sprachen der beiden Auktionshauser beigetragen,
aber auch das gescheiterte Experiment des fran-
z0sischen Financiers Bernard Arnault (Moét Hen-
nessy Louis-Vuitton), der unter Inkaufnahme von
Verlusten und mit grossen Investitionen versuchte,
die Firma Phillips neben Christie’s und Sotheby’s
zum dritten grossen Auktionshaus aufzubauen.
Nach Arnaults Riickzug tibernahmen die Direk-
toren Simon de Pury und Daniella Luxembourg
das Auktionshaus unter dem Namen Phillips, de
Pury & Luxembourg (Phillips dPL), doch sind die
Geldquellen versiegt, und Phillips dPL, das sich
mit hohen Garantiesummen, die das Unterneh-

ros und pflegen ihre Kontakte mit Kunstsamm-
lern teilweise seit mehreren Generationen. Dass
seine Versteigerungen von Schweizer Kunst in
Ziirich jeweils zu den Erfolgen zdhlten, verdankte
Phillips dPL nicht zuletzt den Verbindungen sei-
ner von Sotheby’s ibernommenen Expertin Irene
Stoll. Sie verliess im Dezember 2002 ebenfalls das
sinkende Schiff - somit bleibt das Feld hochprei-
siger Schweizer Kunst in der Hand von Christie’s
und Sotheby’s, die in den letzten Jahren gewohn-
lich zweimal im Jahr Auktionen mit Schweizer
Kunst durchfiihrten. Doch blédst auch ihnen der
Marktwind frischer ins Gesicht: Christie’s be-
schrankte sich nach dem Abgang der langjahrigen
Leiterin des Ziircher Biiros, Maria Reinshagen,
und nach wiederholten Wechseln bei den Exper-
ten flir Schweizer Kunst in diesem Jahr auf eine
einzige Auktion im Herbst 2003, fiir die es aller-
dings, im Hinblick auf dessen 150. Geburtstag,
mehrere Gemalde von Ferdinand Hodler ankiin-
digte. - Unter den Schweizer Kunsthandlungen

> Stefan Saners Stier aus seiner Foto-
serie Pets hdngt in einem Biiro einer
Privatbank. Der Basler Kiinstler,

der vorzugsweise gefundene Abfall-
materialien fotografiert und in ein
neutrales Licht riickt, hat dieses ehe-
malige Kinderspielzeug aus Plastik
unter die Linse gelegt und zu einem
Bullen gemacht, welcher bezeich-
nenderweise die Kunstsammler aus

der Finanzwelt angezogen hat.
Stefan Saner, Stier, Farbfotografie,

90 x 140 cm, Sammlung Ehinger &

Armand von Ernst Ziirich.
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men jeweils zu leisten pflegte, finanziell aus dem
Fenster gelehnt hat — Garantiesummen sind dem
Verkdufer zugesicherte Mindestverkaufspreise,
die das Auktionshaus auch dann entgelten muss,
wenn die entsprechenden Werke nicht oder unter
Preis abgesetzt werden -, kdmpft zunehmend mit
O0konomischen Widrigkeiten. Was soweit fiihrte,
dass sich die Firma sowohl international als auch
in der Schweiz aus dem Auktionsgeschaft weitge-
hend zurlickgezogen hat und den Fokus auf Pri-
vatverkaufe richtet.

Es zeigt sich hier, wie schwer es ein Neueinstei-
ger im Auktionsmarkt hat, der nicht iiber diesel-
ben finanziellen und personellen Ressourcen ver-
fligt wie die beiden Grossen im Business, Sotheby’s
und Christie’s. Nicht von ungefdahr haben diese
beiden rund um den Globus alteingesessene Bii-

bietet ausser Christie’s und Sotheby’s einzig Do-
biaschofsky in Bern (www.dobiaschofsky.com) rei-
ne Schweizer-Kunst-Auktionen an.

Wie wichtig Tradition und Stabilitdt im Kunst-
handel sind, zeigt sich jedes Jahr im Juni. Da ist
nicht nur Saison fiir die Basler Kunstmesse <Art,
sondern auch fiir die Auktionen der Berner Gale-
rie Kornfeld (www.kornfeld.ch). Was die beiden
Events verbindet, ist, dass man sich persénlich
einzufinden hat. In den Auktionen von Eberhard
W. Kornfeld kann man nicht per Telefon bieten
(und auch das Handy wird nur widerwillig gedul-
det: «Diese Telefone in den Auktionen, das ist eine
Pest», findet Kornfeld), und so muss sich, wer
nicht ein fixes und damit wenig sicheres schriftli-
ches Gebot abgeben will, nach Bern begeben. Es
ist denn auch jeweils eine regelrechte Prozession



die Berner Laupenstrasse hinunter. Kornfeld ruft,
und viele kommen, Sammler, Handler und Mu-
seumsleute aus der Schweiz und aus dem Aus-
land. Die Versteigerungen bei Kornfeld haben
auch ein wenig den Charakter eines Familien-
fests, man trifft sich, plaudert im Garten, nahrt
Sym- und Antipathien und nimmt in letzter Mi-
nute noch einmal die angebotenen Werke durch.
Und dann gehts in den Gartensaal, der gewohn-
lich eher etwas von einem Treibhaus hat. Kiihl
und sec ist dagegen der Auktionator - ausser
Eberhard Kornfeld kdme es wohl niemandem in
den Sinn, mitten im schénsten Bietgefecht inne-
zuhalten und zu sagen: «Sie konnen aufhoren weiter-
zubieten, ich habe das Blatt fiir den Unterbieter noch
ein zweites Mal an Lager.» Es bedarf keiner weite-
ren Worte, um Kornfelds Ausnahmeposition als
Doyen der Schweizer Auktionatoren zu beschrei-
ben. Er ist einer der wenigen verbleibenden Vertre-
ter einer deutschen und schweizerischen Schule
von spezialisierten Kunsthindlern, die auf ihrem
Gebiet jeweils auch Auktionen veranstalten. Die
britische Tradition kennt Auktionshéduser, die von
Wein lber Design zu Holbein querbeet alles ver-
steigern. Das franzosische System, das durch die
EU aufgeldst wurde, bestand darin, dass ein «com-
missaire-priseur, ein juristischer Verwaltungsbe-
amter, zusammen mit einem <expert> Auktionen
durchfiihrte.

Nach dem englischen Modell arbeitet das — mit
Filiale in Zirich - ebenfalls in Bern anséssige
Auktionshaus Stuker (www.galeriestuker.ch), in
dessen Verkaufen der findige Sammler das Basler
Renaissance-Schaubuffet ebenso gut finden kann
wie Meissen-Porzellan und Gemaélde aller Epo-
chen und Preiskategorien. Die Galerie Stuker ist
somit ein echter Versteigerungs-Allrounder, ein
<Treuhander> unter den Auktionsh&user, dessen
Angebot Uber einen reinen Kunst- und Bildersek-
tor hinausgeht und der sich bestens sowohl zur
Griindung als auch zur Auflésung eines Haus-
halts eignet.

Ebenfalls zu den Traditionsbetrieben im Schwei-
zer Auktionswesen gehort die Luzerner Galerie
Fischer (www.fischerauktionen.ch), die als &lte-
stes Auktionshaus der Schweiz - und als das Haus
mit dem schonsten Versteigerungslokal in einem
Luzerner Jugendstilhaus — auf nahezu 100 Jahre
Kunst- und Antiquitdtenhandel zuriickblicken
kann. Zur Geschichte der Galerie Fischer gehort
auch die umstrittene Versteigerung <entarteter»
Kunst im Auftrag der Nazis. Ein Hoéhepunkt des
Auktionsjahrs bei Fischer ist jeweils die Waffen-
auktion, in der seltene antike Stangenwaffen, Pa-
radeharnische, Rapiere und Zweih&nder, Jagdge-
wehre und andere in- und ausldndische Militaria
zum Aufruf kommen. Neben Fischer gibt es in Lu-
zern zwei kleinere, aber nicht zu unterschétzen-
de Gemaildespezialisten: Die Galerie Gloggner
mit vorwiegend Werken aus dem 19. Jahrhundert
und das Auktionshaus Burkard, das seit 1982 mo-
derne und zeitgendssische Kunst verauktioniert.

Im Stddtchen Zofingen wiederum ist das Auk-
tionshaus Zofingen tétig, das sich vor allem an
eine private, oft regionale Kundschaft richtet (alle
drei haben keine eigene Website).

In Zirich gibt neben den internationalen Auk-
tionshédusern die Galerie Koller den Auktionston
an (www.galeriekoller.ch). Indem sie sich mit
sechs europiaischen und einem New Yorker Part-
ner zum Netzwerk International Auctioneers zu-
sammengeschlossen hat, hat auch sie bereits ei-
nen Schritt in die Multinationalitét getan. In ihren
Versteigerungen von Kunst und Mdbeln in Zi-
rich, von Kunst & Krempel in der Filiale Koller
West, neu vis-a-vis des Hauptsitzes an der Hard-
turmstrasse, aber auch in Genf, tauchen immer
wieder iiberraschende Trouvaillen auf wie in der
Altmeisterauktion im vergangenen Mérz ein Jo-
hannes der Tdufer Pieter Breughels des Jiingeren.
Trouvaillen- und <Schnédppchenjéager> finden ihr
Gliick auch immer wieder bei Philippe Schuler in
Zirich (www.schulerauktionen.ch), der in vier
Auktionen pro Jahr Antiquitdten aller Epochen
und Gebiete, mit herausragenden Einzelobjek-
ten sowie Raritdten, Kuriositdten und Alltags-
objekte zum Aufruf bringt. - Den Ostschweizer
Gemalde-Markt im Griff hat der St. Galler Hans
Widmer (www.auktionshaus-widmer.com), der
sich namentlich auf Ostschweizer Kiinstler wie
Carl Liner und Adolf Dietrich spezialisiert hat. -
Nach dem néamlichen Prinzip, aber flir die West-
schweiz, funktioniert in Sion die Galerie du Rhone
(www.art-auction.ch), die insbesondere auf den
Gebieten Art-Nouveau und Art-Déco immer wie-
der schéne Uberaschungen zutage férdert.

Und auch in Basel floriert das Versteigerungswe-
sen. Drei Namen sind hier zu nennen: Philippe
Vogler (www.auktionen-vogler.ch), der jeweils mit
einem breiten Angebot von Porzellan und Silber,
Kunstgewerbe, Mobeln, Gemaélden und Grafik bis
zu Asiatica und Africana aufwartet. — Ebenfalls
ein Allrounder unter den Auktionshiusern ist die
1981 gegriindete Firma Zum Kunos Thor: Vom
Wein bis zur Plakatkunst kommt da alles unter
den Hammer. — Der Kunst des 20. Jahrhunderts
verschrieben hat sich hingegen das noch junge
Auktionshaus von Thomas Rusterholtz, das regel-
massig mit einem bemerkenswerten Angebot an
Lithografien und Papierarbeiten auftritt, darunter
auch immer wieder Werke des Wahlbaslers und
begeisterten Fasnéchtlers: Jean Tinguely. —

Andreas Klaeui wohnt in Ziirich und ist stdndiger Mitarbeiter des

Feuilletons der Basler Zeitung sowie Kritiker bei Schweizer Radio DRS.
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Kulturerbe zwischen Kunst

und Ware

Die Schweiz und der internationale

Kulturgiitertransfer

Thomas Waldmann
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Anglistik und Geschichte in Basel
und Ziirich, Lizentiat in Ziirich 1979.
Mitarbeiter mehrerer Zeitungen und
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Agenda), Spezialgebiet ethnologische
Ausstellungen und Museumspolitik,
seit drei Jahren mit der Berichter-
stattung iiber das Kulturgiitertrans-

fergesetz beschéftigt.

24

Dubiose Geschifte mit Kunst und Altertiimern -
antiken Vasen und Plastiken, mesopotamischen
Rollsiegeln, afrikanischen Masken, asiatischen
und altamerikanischen Skulpturen und Bildwer-
ken, osteuropdischem mittelalterlichem Kirchen-
schmuck - sollen in der Schweiz schwieriger wer-
den. Dem lukrativen illegalen Kulturgiitertransfer,
der laut Fachleuten an vielen Orten zur organi-
sierten Kriminalitdt gehort, kaum weniger bedeu-
tend als Drogen- und Waffenhandel, soll der Bo-
den entzogen werden: Ab Mitte des Jahres 2004
tritt ein neues Gesetz in Kraft, das dem Schutz ei-
gener und fremder Kulturgiiter vor Diebstahl,
Schmuggel, Raubgrabung, rechtswidriger Ein-
fuhr, Ausfuhr und Ubereignung sowie unter Um-
stinden damit verbundener Zerstérung dient.
Ausserdem kann das Gesetz dem wichtigen seri-
o0sen Kunsthandel dazu verhelfen, sich vom Be-
reich der illegalen Geschifte klar zu distanzieren.
Im Kern ist das Bundesgesetz iiber den interna-
tionalen Kulturgltertransfer, das im Sommer
2003 vom Schweizer Parlament verabschiedet
worden ist, die Umsetzung der nicht direkt an-
wendbaren Unesco-Konvention 1970 zum Schutz
der Kulturgiiter. Die Eingliederung der in die-
sem multilateralen Staatsvertrag formulierten
Verpflichtungen in die schweizerische Gesetzes-
landschaft setzt ein Zeichen: Die Schweiz unter-
nimmt etwas gegen den illegalen Kulturgiiter-
handel und vor allem fiir den Schutz besonders
gefdhrdeter archéologischer und ethnologischer
Objekte aus Landern, deren Kulturerbe bei Samm-
lern zunehmend begehrt ist; zudem will sie nicht
mehr als internationale Drehscheibe fiir un-
durchsichtige Transaktionen gelten. Bisher haben
rund 100 Staaten die Unesco-Konvention 1970 ra-
tifiziert. Dass die Schweiz als viertwichtigster
Kunsthandelsplatz neben den USA, England und
Frankreich nun nicht nur zu den Unterzeichnern
gehort, sondern auch ein umfassendes Gesetz
ausgearbeitet hat, ist von internationaler Bedeu-

> Teresa Hubbard & Alexander Birchler haben in ihrer Foto-Serie

Falling down von 1996 das Fallenlassen verschiedener Gegen-
stande thematisiert. Dabei dachten sie, dass auch das Geld einem
einfach aus der Hand fallen kann. Der Augenblick des Fallen-
lassens erdffnet eine Geschichte: Wer lasst diese Scheine fallen?
Warum passiert das? Ist die Person mit dem Koffer auf Reisen?

In Eile?

Teresa Hubbard & Alexander Birchler, Falling down, 1996,
C-print, 8o x 120 cm, I photograph, Edition 3, © Teresa Hubbard &

Alexander Birchler, Courtesy Galerie Bob van Orsouw Ziirich
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tung. Lange stand die Schweiz abseits, wihrend
zum Beispiel sogar die USA die Unesco-Konven-
tion bereits 1983, allerdings mit Vorbehalten, um-
gesetzt haben. Wenn gentigend wichtige Kunst-
handelsplédtze die von der Unesco aufgestellten
Grundsitze anerkennen - derzeit sind auch er-
mutigende Entwicklungen in England und (etwas
langsamer) in Deutschland zu beobachten -, be-
steht vielleicht die Chance, dass die Konvention
und die entsprechenden Gesetze nicht Papier
bleiben, sondern konkret zur Erhaltung des kul-
turellen Erbes in vielen Regionen der Welt beitra-
gen.

Die Prinzipien der Unesco-Konvention 1970: Die
Unesco-Konvention 1970 wurde unter anderem
auf Grund von Hilferufen aus lateinamerikani-

schen Staaten, aus deren altem Kulturerbe seit
Mitte des letzten Jahrhunderts in erschreckend
zunehmendem Mass wertvolle historische Objek-
te durch Raubgrabungen verschwanden, gefasst;
sie bildet als Instrument zur Erhaltung des Kultur-
erbes in Friedenszeiten eine Ergdnzung zum Haa-
ger Ubereinkommen von 1954 fiir den Schutz von
Kulturgut bei bewaffneten Konflikten. Zu den
wichtigsten Prinzipien der Konvention gehoren:
Die Bekdmpfung rechtswidriger Einfuhr und Aus-
fuhr von Kulturgiitern; die Fiihrung nationaler
Inventare des zu schiitzenden Gutes; das Ab-
schliessen von Vertrdgen mit Staaten, deren kul-
turelles Erbe durch Ausbeutung archéologischer
und ethnologischer Giiter gefahrdet ist; die Aner-
kennung des Rechts eines Vertragsstaates, gewis-
se Kulturgiiter als unverdusserlich einzustufen
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und ihre Ausfuhr zu untersagen; die Regelung der
Riickgabe von Kulturgiitern, die als Diebesgut
oder auf welche illegale Weise auch immer ihr
Herkunftsland verlassen haben; die Verpflich-
tung des Handels zur Fiihrung von Verzeichnis-
sen, aus denen die Herkunft eines Objektes her-
vorgeht.

Brennpunkt Bagdad: April 2003, wenige Tage vor
Ostern: Nach dem Sturz des Saddam-Regimes
im Irak durch die USA und Grossbritannien be-
herrscht das Bild der Plinderungen die Stadt
Bagdad. Auch das Nationalmuseum mit zahlrei-
chen Schétzen der alten mesopotamischen Kul-
turen, unter anderem Tausenden von Keilschrift-
tafeln, ist Ziel des zerstorungswiitigen Mobs, der
wahllosen Bereicherung und - wie es scheint -
vor allem auch gezielter Raubziige. Es ist die Rede
von 170000 zerstorten, gestohlenen, verschwun-
denen Gegenstdnden. Die Welt beklagt den Ver-
lust der Einnerung an die alten vorderorienta-
lischen Reiche, der Zerstérung eines Teils der
<Wiege der Menschheit>. Archédologen und Vorder-
orientalisten prophezeihen eine Uberschwem-
mung des Kunstmarkts mit irakischen Antiken
verschleierter Herkunft. In der Schweiz schlagen
das Bundesamt fiir Kultur ebenso wie die Kunst-
handelsverbande Alarm; mit eventuell illegal ins
Land gelangten Objekten aus dieser Pliinderung,
die im engen Zusammenhang mit den grausa-
men Vorgidngen dieses Kriegs gesehen wird, will
man nichts zu tun haben. - Die Zahl der entwen-
deten Objekte wird in den Wochen danach einige
Male korrigiert; mehr Exponate, als man ausser-
halb des Irak hat wissen kénnen, sind schon vor
dem Krieg in sichere Depots gebracht worden. Die
Zahlenspielerei mit den Museumsbestidnden in
Bagdad und den vermuteten Verlusten dient auch
politischen Zwecken, wie bald deutlich wird.
Schliesslich scheint die Zahl von 6000 fehlenden
Museumsstiicken in Bagdad glaubhaft; hinzu
kommt jedoch eine weitgehend unbekannte Zahl
von Verlusten in kleineren Museen und in Aus-
grabungsstitten ausserhalb der Hauptstadt des
Irak. Angesichts der Tatsache, dass auch nach
dem letzten Golfkrieg zahlreiche irakische Objek-
te ohne genaue Herkunftsangaben auf dem Markt
aufgetaucht sind, wird weiterhin zur Vorsicht
aufgerufen. Am Auktionshaus Christie’s wird von
einem Teil der archdologischen Wissenschaft Kri-
tik getlibt, da in London ungeachtet der Ereignisse
offenkundig irakische Antiken ohne prézise Her-
kunftsangaben angeboten - und ersteigert wer-
den.

Anfang Juni erldsst der Bundesrat in der Schweiz
ein Handelsverbot fiir irakische Kulturgiiter. Zen-
trum der Notmassnahme ist die Formulierung,
dass jede Handdnderung von irakischen Kultur-
glitern, «die seit dem 2. August 1990 in der Republik
Irak gestohlen wurden, gegen den Willen des Eigentii-
mers abhanden gekommen sind oder rechtswidrig aus
der Republik Irak ausgefiihrt wurden», verboten ist.

Unter das Verbot fallen auch Kulturgiiter aus ille-
galen Grabungen. Der Bundesrat bezieht bei die-
ser Reaktion auf die Pliinderungen also die Mog-
lichkeit illegaler Transfers mit irakischen Objekten
aus der Zeit vor dem jlingsten Krieg mit ein;
gleichzeitig wiederholt das Bundesamt fiir Kultur
seinen warnenden Aufruf, keine Kulturgiiter zu
erwerben oder entgegenzunehmen, deren Her-
kunft nicht eindeutig feststeht.

Die Wende der Debatte in der Schweiz: Dartiber,
ob die Plinderungen in Bagdads Nationalmu-
seum die Diskussionen iiber ein Kulturgiter-
transfergesetz in der Schweiz beeinflusst haben,
gehen die Meinungen auseinander. Ein Faktum
bleibt, dass im Schweizer Parlament der Natio-
nalrat noch vor dem Irak-Krieg an der Gesetzes-
vorlage herumschraubte, wesentliche Massnah-
men abschwichte und - mit der Begriindung, ein
wichtiger Wirtschaftszweig diirfe nicht gescha-
digt werden - Riicksichten auf den Kunsthandel
einbaute. Dies geschah unter dem Eindruck eines
aus Kunsthandelskreisen mit dem Instrument
der parlamentarischen Initiative in den Rat ge-
brachten Gegenvorschlags zur Vorlage des Bun-
des, der sich in einigen Punkten wesentlich von
der Unesco-Konvention entfernte. Dieser Gegen-
vorschlag der Kunsthédndler war einerseits ein
Signal dafiir, dass sich ein Teil der Gegner einer
Gesetzgebung nach Jahren der Diskussionen mit
der Notwendigkeit eines Gesetzes tiber den inter-
nationalen Kulturgilitertransfer abzufinden be-
gann; anderseits handelte es sich um den letzten
Versuch, die Gesetzgebung, wie sie im Sinne der
Unesco-Konvention 1970 héatte verabschiedet wer-
den sollen, stranden zu lassen. Dies gelang nicht,
im Unterschied zum wirksamen Protest gegen
die privatrechtlich orientierte, ohne Gesetzesan-
passung direkt anwendbare Unidroit-Konvention
von 1995, die in manchen Fragen weiter geht als
das altere Abkommen und nach massiver Ableh-
nung - namentlich auch von bedeutenden Mu-
seen - vom Bundesrat als zu verfriiht aus der
Diskussion zurtickgezogen worden war. Der Na-
tionalrat hiess die Bundesvorlage fiir ein Kultur-
giitertransfergesetz geméss Unesco-Konvention
1970 Anfang Mdrz 2003 gut, allerdings in abge-
schwichter Form. Im Juni, nach dem Irak-Krieg,
sah in der Kleinen Kammer, dem Stadnderat, alles
anders aus. Schmerzhafte Abstriche des Natio-
nalrats an der Vorlage, unter anderem die Reduk-
tion der Verjahrungsfrist fiir Riickforderungen ge-
stohlener, bzw. illegal eingefiihrter Kulturgiiter
durch Vertragsstaaten, wurden riickgdngig ge-
macht, die iiber den Details stehende internatio-
nale kulturelle Bedeutung des Gesetzes wurde
deutlich. Die Einsicht schien sich durchgesetzt zu
haben, dass es nicht gentige, im Falle von Ka-
tastrophen wie den Pliinderungen im Irak Not-
massnahmen zu ergreifen. Die Bedeutung des
sensiblen Bereichs eines kulturellen Erbes von
Gemeinschaften und Staaten wurde hervorgeho-



ben, der Schutz der Kulturgliter klar als wichtiger
als die Bedingungen des Markts betrachtet. Nach
der Differenzbereinigung durch den Nationalrat,
der in zweiter Lesung in allen Punkten dem Stén-
derat folgte, passierte das Gesetz die Schlussab-
stimmung mit klarer Mehrheit. Unabhéngig von
den Einflissen, die die Plinderung im Irak auf
Gedanken einzelner Politiker gehabt haben mag,
ist der Entscheid der Eidgendssischen Rate nach
zehnjdhrigen Debatten, Hearings, Befragungen
von Interessengruppen, kantonalen Behorden
und Parteien sowie Kommissionsarbeiten ein Bei-
spiel flir gut funktionierende Meinungsdemokra-
tie und Konsensfindung.

Der Inhalt des Gesetzes: 1992 stellte der Bundes-
rat in Aussicht, das Problem des illegalen Kul-
turgiiterhandels anzugehen; sieben Jahre spater
wurde der erste Entwurf fir das Kulturgiiter-
transfergesetz vorgestellt. Nun, nach weiteren
drei Jahren, steht das Gesetz. Es ist nicht riickwir-
kend und betrifft nur alle zuklinftigen Geschifte
mit Kulturglitern. Aber erstmals hat die Schweiz
ein Gesetz, das Bestimmungen zur Einfuhr und
Ausfuhr von Kulturgut und zur Rickfiihrung ille-
gal eingeflihrter Kulturgiiter enthilt - und nicht
nur von erwiesenem Diebesgut. Das Gesetz ent-
spricht internationalen Standards und ist auch
mit dem EU-Recht kompatibel. Eine der wichtig-
sten Massnahmen ist der Auftrag an die Zollbe-
horden, eingefiihrtes Kulturgut zu kontrollieren.
Skandale von wahrend Jahren in Zollfreilagern
eingebunkerten Kunstschatzen dirfte es in Zu-
kunft kaum mehr geben. Mit der Verldngerung der
Verjahrungsfrist von heute noch flinf auf dreissig
Jahre ist es wesentlich uninteressanter, im Falle
illegaler Einfuhr Kulturgiliter wiahrend der frag-
lichen Frist zu verbergen.

Der Bundesrat kann mit anderen Staaten bilate-
rale Abkommen zur Regelung der Einfuhr von
Kulturglitern abschliessen, was bisher nicht mog-
lich war - in Aussicht gestellt sind etwa Vertrage
mit Italien, Peru, Mexiko und Ecuador. Das Gesetz
fihrt Sorgfaltspflichten fiir den Kunsthandel ein
- nicht aber die urspriinglich vorgesehene Melde-
pflicht beim Verdacht auf illegale Geschéfte. Hin-
gegen hat eine noch zu schaffende Fachstelle im
Bundesamt fiir Kultur die Kontrollbefugnis bei
der Einhaltung der Sorgfaltspflichten im Kunst-
handel, vor allem der prédzisen Buchfiihrung tiber
die Herkunft, die Provenienz von Kulturgiitern.
Bei archéologischen Giitern meint Provenienz
nicht nur die Privatsammlung, in der ein Objekt
zuletzt aufbewahrt war, sondern den Fundort.
Hat die Fachstelle begriindeten Verdacht auf ille-
gale Herkunft eines Objekts im Besitz eines Kunst-
handlers oder Auktionators, erstattet sie der zu-
stdndigen Polizeibehdrde Anzeige. Die Fachstelle
fihrt das Verzeichnis der wichtigen Kulturgiiter
im Eigentum des Bundes und erteilt Riickgabega-
rantien fir Kulturgiiter, die fiir Wechselausstel-
lungen in die Schweiz ausgeliehen werden; so

bringt das Gesetz auch Vorteile fiir Museen, die
auf den internationalen Leihverkehr angewiesen
sind. Das Gesetz sieht die Moglichkeit der Finanz-
hilfe vor - einerseits an Museen fiir die treuhén-
derische Aufbewahrung von durch Krieg und an-
dere ausserordentliche Umstidnde gefdhrdetem
Kulturgut, anderseits an Vertragsstaaten zur Un-
terstlitzung des Schutzes von Kulturerbe am Her-
kunftsort, um Pliinderung, Raubgrabung oder
Diebstahl schon am Anfang der Kette illegaler
Transaktionen verhindern zu kénnen.

Neue Verantwortung fiir Museen: Nicht nur der
Kunsthandel sollte kiinftig die Finger von Objek-
ten lassen, von denen er die Herkunft nicht ge-
nau kennt, von erwiesenermassen vor 1970 aus
dem Herkunftsland ausgefiihrten Kulturgiitern,
bzw. alten Sammlungen einmal abgesehen; auch
die Museen sind neu in die Pflicht zu nehmen.
Uber die Bedeutung der Provenienz fiir die wis-
senschaftliche Bearbeitung eines antiken Gegen-
stands, bzw. liber den wissenschaftlichen Scha-
den durch fehlende Provenienz, wird zum Teil
gestritten. Und nicht jede fehlende Provenienz
bedeutet automatisch dubiose oder illegale Her-
kunft. Aber es lasst sich umgekehrt nicht bestrei-
ten, dass bei jedem illegalen Transfer die <Ge-
schichte> eines Objekts verschleiert wird. Daraus
folgt, dass bei der Zusammenarbeit von Museen
mit Privatsammlern und dem Handel ebenfalls
grossere Sorgfalt als bisher vielleicht allgemein
ublich verlangt werden muss. Ein Objekt ohne
klare Provenienz, das vielleicht auf illegalen Ge-
schéften beruht, verweist auch auf eine Pliinde-
rung, einen Raub, allenfalls die Zerstérung eines
Fundortes. Zur Verantwortung, die Museen gegen-
iber ihren eigenen Sammlungen sowie ihnen an-
gebotenen Objekten haben, muss das Verantwor-
tungsgefihl fiir die Fundorte hinzukommen. Wie
in jenen Landern, die Massnahmen zur Durchset-
zung der Unesco-Konvention 1970 bereits ken-
nen, bzw. sie unterstiitzen, miissen wohl in der
Schweiz die Museen auf einer breiteren Basis zu
einer Praxis finden, die bei unklarer Herkunft die
Tugend der Zuriickhaltung pflegt. Einzelne Mu-
seen handeln schon seit Jahren nach diesen
Grundsitzen, andere fiihren eher den Auftrag der
Vergrosserung ihrer Sammlung und der sorgfalti-
gen Aufbewahrung, bzw. wissenschaftlichen Ana-
lyse eines Objekts mit liickenhafter Provenienz
ins Feld. Schweizerische Museen seien hier nicht
gegeneinander ausgespielt, und es ist wohl auch
eine Binsenwahrheit, dass der reale Alltag bei
grossen Museen auch in anderen Landern oft an-
ders aussieht, als es internationale Vereinbarun-
gen nahelegen. Wesentlicher scheint uns die Ein-
sicht, dass im Bereich der Ankaufs-, Ausstellungs-
und Leihnehmerpolitik noch viele Aufgaben auf
die Museen warten, die bei der Bewertung des
Kulturerbes zwischen Kunst und Ware korrigie-
rende, beim Schutz der Kulturgiiter nachhaltige
Wirkung zeigen konnte. —
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Emile nahm rasch das griine, hélzerne Ruderboot
heraus, um heruntergefallene Blatter aus dem
Teich zu schopfen. Wenn Monsieur um sechs Uhr
in der Frithe aus dem mit rosa Stuck verzierten
Haus treten wiirde, musste alles seine gute Ord-
nung haben. Da die Brise noch nicht eingesetzt
hatte, lag das Wasser wie ein flissiger Spiegel da,
und Monsieur wiirde die sich neben den Seero-
sen spiegelnden rosigen Wolken malen wollen.
Emile schnitt ein paar ausufernde Lilienkissen
zurlick, die die Konturen uberwucherten, auf
deren strikter Bewahrung Monsieur energisch
bestand. Er wusste, was Monsieur wiinschte.

Am Rand des Teiches lehnte er sich liber den
Bootsrand hinaus, um verwelkende Agapanthus,
Iris, Azaleen und Rhododendren zuriickzuschnei-
den, sorgsam darauf bedacht, dass kein stumpfes
Ende sichtbar blieb. Er konnte nicht bis zu den
Maiglockchen reichen, die in Biischeln herabhin-
gen und ihren leicht sduerlichen Duft durch ihre
umgekehrten Kelche verstromten. Er wiirde sie
von der Landseite her schneiden missen. Die
Ubrigen Arbeiter besorgten das Diingen, Wassern
und die Gewdchshausarbeiten mit Zwiebeln und
Samlingen, aber Emile war fiir das Zurtickschnei-
den zustdndig, denn dies war eine Kunst. Zwanzig
Jahre hatten ihn gelehrt, wieviel Monsieur iibrig-
zulassen wiinschte - ein Uberfluss an Pflan-
zen, der dicht an der Grenze zum Exzess Halt
machte. Dieses von seinem Meister gewinschte
exakte Gleichgewicht zwischen sichtbarem Ein-
griff und scheinbarer Abwesenheit einer Gart-
nershand galt es fiir ihn jeden Tag aufs neue zu
erreichen.

Eine riesengrosse, tief violettblaue Iris germanica
schoss vor einem Facher schwertformiger Blatter
in die Hohe. Er hatte ihr Wachsen beobachtet. Be-
stimmt hatte sie auch Monsieur bemerkt, aber
soweit Emile wusste, hatte er kein Bild von ihr zu
malen begonnen. Heute war genau der richtige

Zeitpunkt. Die Bliite hatte ihren explodierenden
Hohepunkt erreicht, aufgeplustert wie eine Ko6-
nigswitwe, in majestédtischen Samt gehillt und
mit Juwelen aus Tautropfen geschmiickt. Es gab
nicht genug Himmel, um sie zurtickzuhalten. Viel-
leicht konnte er sie nach Hause bringen und wie-
der zurlick sein, bevor Monsieur heraus kam, um
zu malen. Ginette wirde sie hinreissend finden.
Sie nahm die Blumen, die er ihr brachte, immer
mit diesem runden O entgegen, das ihre Lippen
formten, wenn sie liberrascht wurde, gefolgt von
der Andeutung eines Seufzers. Die Bliiten wiirden
sich nicht lange halten. Wie feucht das Fleisch
unter der Samthaut auch sein mochte, die Bli-
tenblatter waren schon in dem Augenblick tot, in
dem ihre Stiele gekappt wurden.

Wie wiirde Ginette zu Blumen kommen, wenn er
nicht mehr da war? Der Gedanke plagte ihn stér-
ker, seit dieser stechende Schmerz in seiner Brust
begonnen hatte.

Er blickte tber die Schulter zu den Fenstern des
Hauses hiniiber und schnitt die Iris flir seine
Frau ab, wobei er nur einen Bruchteil der Schuld
flihlte, die er beim ersten Mal empfunden hatte.
Gott wiirde ihm im Namen der Liebe verzei-
hen, auch wenn ihm Monsieur nicht verzeihen
wirde.

Die Verandatiir knarrte, und eilige Schritte knirsch-
ten auf dem mit Grobsand bestreuten Fussweg.
«Emile!» briillte Monsieur.

Er versplirte einen winzigen Schmerz, oder war
es nur seine Phantasie? Er versteckte die Iris hin-
ter seinen Flissen unter der Querbank des Boo-
tes.

«Clemenceau wird kommen. Diesen Sonntag. Und Jean
mit Blanche. Um die bliihenden Tulpen und Kirschbdu-
me zu sehen. Alles muss ganz vollkommen sein. Pflan-
zen Sie um, wenn es nétig sein sollte.» Immer noch
im Morgenrock, deutete Monsieur mit seinem
Arm in Richtung des Fusswegs. «Die Nasturtias



nehmen iiberhand. Lassen Sie sie fiir das Auge wu-
chern, aber nicht in Wirklichkeit. Lassen Sie soviel
Raum frei, dass zwei Menschen nebeneinander gehen
konnen. Werden Sie genug Zeit haben, um das iibrige
Holzwerk neu zu streichen?»

Emile hatte das griine Verandageldnder und die
Morgenbank fertiggestrichen - «preussischgriin»
nannte es Monsieur —, und am Tag zuvor hatte er
die Unterseite der japanischen Briicke vom Ru-
derboot aus neu bemalt, damit das Griin sich im
Wasser spiegeln wiirde. Sein Nacken schmerzte
noch immer. Ubrig blieben nun noch das Clema-
tisspalier entlang der Mauer und die grossen, mit
Gittern versehenen Schrédnke fiir unvollendete
Leinwénde, die an unauffilligen Orten im Garten
untergebracht waren.

«Ja, gewiss», erwiderte Emile.

Monsieur hielt plotzlich inne und blickte neugie-
rig nach der Stelle am Ufer, wo die riesige Iris ge-
standen hatte. Seine Miene verfinsterte sich, und
seine grossen Finger ballten sich zur Faust. Emile
riickte im Boot etwas zur Seite, um die Iris besser
vor Monsieurs Blicken abzuschirmen. Eine Biene,
die in der Ndhe seiner Filisse summte, drohte ihn
zu verraten. Monsieur wandte blitzschnell seinen
Kopf, um ihn einen langen Augenblick lang zu be-
trachten. Wie hitte er es nicht wissen kénnen?
Die ganze Zeit Uber, seit sie sich zusammen nie-
dergekniet hatten, um jenes erste Stiefmiitter-
chenbeet zu pflanzen, und Emile ein violettes
und gelbes Stiefmiitterchengesicht abgeschnitten
und in seinem weiten Armel versteckt hatte — nur
war diese Iris nicht bloss ein Stiefmiitterchen. Es
war die grossartigste Bliite in einem Eden von
Bliiten. War er zu weit gegangen?

«Alors, bien», sagte Monsieur mit einem briisken
Kopfnicken und schritt zum Haus zuriick.
Obwohl er mitten am Vormittag nach Hause ge-
eilt war, um Ginette die Blume zu bringen, war
Emile zur Mittagszeit mit den Tulpenbeeten fertig

Erzahlung

geworden und hatte die Schnittabfélle in Sack-
leinwand eingebunden, um sie hinter der Mauer
zum Trocknen auszulegen und spéter zu verbren-
nen. Er war froh, dass er nun die Gartenschere
weglegen und seine Pinsel und den Farbtopf her-
vorholen konnte.

Auch Monsieurs Morgenarbeit war offenbar gut
vonstatten gegangen. Emile horte kein Lowenge-
briill vom Teich heriiberschallen. Monsieur neigte
zu Verzweiflungsanfillen, die oft in liberstlirzte
Handlungen miindeten. Madame Alice fand stets
das richtige Wort fiir ihren Gatten, vollig mihe-
los. Emile aber musste sich die Sitze im voraus
zurechtlegen, fiir den Fall, dass sie nicht zur Stelle
war.

Einmal, als Monsieur von seinem schwimmen-
den Studio auf der Epte aus malte, liess er ein
drohnendes «Uuff» vernehmen. Als Emile Geklap-
per und ein klatschendes Gerdusch vernahm, rief
er Alice und ruderte rasch auf die Epte hinaus,
weil er glaubte, dass Monsieur ins Wasser gefal-
len sei. Seine Staffelei und die Leinwand trieben
auf der Wasseroberfldche. «Ich geb’s auf, Emile»,
sagte er und warf Palette, Farbtuben und Pinsel
weg. Er trat von seinem grossen Flachboot in
Emiles Ruderboot. «Ich bin kein Maler. Rudern Sie
mich nach Hause.»

Emile versuchte die Leinwand zu retten. «Lassen
Sie, Emile!» Als er mit dem Ruderboot in den Teich
einbog, erblickte er Alice und wiederholte: «Ich bin
kein Maler, Alice.»

«Heute vielleicht nicht. Aber morgen ganz gewiss»,
sagte sie. «<Heute nachmittag musst du mit Emile
noch die Farben fiir das neue Blumenbeet planen.»

Am néchsten Morgen hatte Monsieur einen neu-
en Einfall und verlangte nach mehr Farben. Dass
er auch nie seinen Frieden fand, erfiillte Emile
mit Sorge. Er malte Dinge, wie sie ein gliicklicher
Mensch sah, aber Emile zweifelte, ob Monsieur
sich auf dieselbe Art gliicklich fiihlte wie er sel-
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ber, wenn er mit der perfekten Iris nach Hause zu
Ginette eilte.

Erst letzten Monat hatte Monsieur damit begon-
nen, dreissig der Leinwénde mit Seerosen darauf
zu zerschneiden, um sie zu verbrennen. «Wenn ich
einmal tot bin, wird niemand Bilder von mir zerstoren,
und mdgen sie noch so schlecht sein», sagte er.
Madame Alice stand auf der Veranda und schaute
zu; ihre Héande, die sich an das Geldnder klam-
merten, waren weiss wie ihr Haar. «Helfen Sie ihm,
Emile. Niemand kann ihn davon abhalten. Er wird
weitere Bilder malen, bessere.»

Mit wundem Herzen half Emile ihm, den Schei-
terhaufen zu errichten.

«Ist denn nicht eines darunter, bei dem es Ihnen nichts
ausmachte, wenn ich es fiir Ginette an mich ndihme?»
«Nein!» schrie er. «Verbrennen Sie sie alle.» Mit sei-
nem Rasiermesser hackte Monsieur eine weitere
Leinwand aus dem Rahmen und warf sie zu Bo-
den.

Das Feuer loderte in den Nachthimmel, und Mon-
sieur betrachtete es hinter der Glutspitze seiner
Zigarette, bis das Werk eines Jahres zu Asche ge-
worden war. Um sicher zu gehen, goss Emile Was-
ser Uber die Feuerstelle, bevor er nach Hause ging.
«Du willst also sagen, du hast dich all die Jahre hin-
durch fiir ihn abgerackert, und er gab dir nicht ein ein-
ziges seiner Bilder, die er ohnehin nicht mehr haben
wollte?» hatte Ginette gesagt. «Du, der du diesen
Teich mit deinen blossen Hinden gegraben und damit
etwas geschaffen hast, was ihn reich und berithmt ge-
macht hat? Lieber verbrannte er alles, als dass er dir
auch nur ein Fetzchen Leinwand gegeben hdtte!»
Emile zuckte mit den Achseln und sank erschopft
ins Bett; noch immer konnte er den Rauch auf
seiner Haut und seinem Schnurrbart riechen.

Am néchsten Morgen in der Friihe stellte er fest,
dass sie einen langliches dreieckiges Leinwand-
stiick libersehen hatten. Es war mit Asche und
Dreck beschmiert, aber immer noch intakt. Er

wischte es ab und stopfte es — Gott fiir seine Un-
botmassigkeit um Vergebung bittend - unter sein
Hemd. Erst dann blickte er sich um, um zu sehen,
ob er beobachtet wurde. Es war noch niemand
auf. Er hatte das Ding kaum richtig gesehen, und
als er es starr und kratzend auf seiner Haut fiihl-
te, als er sich blickte, um die Rosen zu schneiden,
packte ihn eine grosse Neugier.

Als schliesslich die Sonne hinter den Pflaumen-
baumen versank, ging er durch das Feld von wil-
dem roten Mohn, und sein Herz hdmmerte in sei-
ner Brust. Er zog den Leinwandfetzen erst hervor,
als er die Tiir hinter sich verriegelt hatte. Behut-
sam wusch er die Asche und den Dreck ab. Pin-
selstriche von Lavendel, Blau- und Griintonen
wirbelten in einer Form, die sich vielleicht als
Oval entpuppt héitte, wenn das Stiick grésser ge-
wesen ware. Ach, nur Farben, dachte er und liess
sich in einen Sessel sinken. Aber dann stellte er
das Stilick auf den Kopf. Dick aufgetragene Farb-
haufen liessen das Fragment einer Iris erkennen.
Daneben ein mit sanftem Pinselstrich gemaltes
Weidenblatt. Es stellte etwas dar!

Atemlos zeigte er es Ginette.

«Was ist es?» fragte sie.

«Ein hingendes Weidenblatt und eine halbe Iris. Eine
Blume, die halten wird.»

«Hat er dir das gegeben?»

«Nein. Wenn er erfihrt, dass ich es habe, wird er toben
vor Wut.»

«Und du wirst die Kiindigung erhalten — was soll dann
aus uns werden?»

«Es ist fiir dich, Ginette. Fiir unser Schlafzimmer. Sag
keinem Menschen etwas davon.»

An jenem Sonntag verbrachte er den ganzen
Nachmittag damit, einen kleinen dreieckigen
Holzrahmen zu zimmern. Er schliff ihn glatt wie
Seide und bemalte ihn mit Monsieurs griiner Far-
be, die er mit einem Gurkenglas geholt hatte.
Nichts anderes erschien ihm so passend. Und



jede Nacht, bevor er das Licht 16schte, betrachtete
er seither das Gemaildefragment {iber Ginettes
Toilettentisch mit Befriedigung. Ginette wirde
immer eine Blume haben.

Nun, nach dem Mittagsmahl, hob Emile einen
Schleier von blauen, rosenfarbenen und weissen
Clematis vom Spalier ab, damit er dieses bema-
len konnte.

«Schon wieder am Malen?» fragte Felix, der neueste
Gartner in spottischem Ton.

«Clemenceau kommt zu Besuch. Wenn Sie die Geranien
auf der Veranda diingen, kénnten sie bis Sonntag viel-
leicht aufgehen.»

«Warum bemalen Sie die Riickseite? Die steht ja zur
Wand. Monsieur kann sie nicht sehen.»

«Nein, aber ich kann sie sehen. Und Sie auch.»

Felix zuckte mit den Achseln und ging seines We-
ges. Er ist zu jung, um zu verstehen, wortiber ich
mich freue, dachte Emile.

Mit der Ecke seines Pinsels entfernte Emile eine
Borste, die am Holz klebengeblieben war. Er liebte
das Malen fast ebenso sehr wie das Gartnern
und mochte darum diese Arbeit nicht den jin-
geren Ménnern Uberlassen. Er liebte das flau-
schige Gefiihl beim Eintauchen des Pinsels. Oft
sagte er ein kleines Gebet a la grdce de Dieu, wenn
der kritische Moment kam, da er den belade-
nen Pinsel in weitem Bogen vom Farbtopf iiber
die Clematis hinweg zum Spalier fiihrte, um
zu vermeiden, dass auch nur der kleinste Farb-
spritzer ein Blatt oder eine Bliite verunstaltete.
Danach kam das Vergniigen des sanften Ver-
streichens der leuchtenden Farbe, bis er ei-
nen leichten Widerstand am Pinsel verspiirte, der
ihm sagte, dass er ihn erneut in die Farbe ein-
tauchen miisse. Er liebte alle diese Gefiihle eben-
so sehr wie Monsieur. Dessen war er sich sicher.
«Uuff! Das ist zum Verriicktwerden», schrie Mon-
sieur von irgendwo in der Néahe des Teichs. «Es ist
eine verdammte Obsession!»

Erzahlung

Der Alte ist wieder am Schimpfen, dachte Emile,
von dessen Unrast schmerzlich beriihrt. Er mach-
te die Spaliere fertig und nahm einen Garten-
schrank in Angriff, mitten in einem Wirbel von
Wohlgeriichen - dem wirzigen nelkenartigen
Duft des rosa Dianthus und der balsamhaften
Siisse von Rosen.

«Ich bin nicht besser als ein Schwein. Ich weiss nichts!»
horte er.

Monsieurs sabots schiirften auf dem Kiesweg.
Emile roch seine Zigarette und sah aus seinem
Augenwinkel Monsieurs Faust wie einen kleinen
Schinken herunterhdngen. «Finden Sie es nicht
manchmal auch schwierig zu tun, was Ihnen vor-
schwebt?» fragte Monsieur und schob seinen
Schlapphut zuriick, um sich mit seinem Taschen-
tuch die Stirn abzureiben.

«Nein. Ich stelle mir nur Dinge vor, die moglich sind.»
«Wo bleibt da denn die Freude?»

«Schauen Sie sich um. Dieser Garten. Er ist eine reine
Quelle der Freude. Wir haben stets das Mdgliche im
Sinn. Sie aber, — Sie wollen das Unmdgliche. Ndchstens
werden Sie noch den Duft der Blumen malen wollen!»
«Im Augenblick will ich nur den Schilf unter dem Was-
ser, die Wasseroberfldche und die Spiegelung des Him-
mels darin malen — dies alles zur gleichen Zeit. Was
soll daran unméglich sein?»

«Nur Gott — —»

«Ich will es schaffen!»

«Sie werden es schaffen, so Gott will. Sie sind daran, es
zu schaffen.»

Monsieur betrachtete eine weisse Clematisbliite,
so, als ob er noch nie eine gesehen hétte. «Mein
Gott, wie vollkommen — —.» Er schiittelte den Kopf.
«Was fiir ein vermaledeiter Beruf! Was immer an
Schénem ich auch sehe, alles ist zu schwierig fiir mich.
Es geht iiber die Krdfte eines alten Mannes.»

Emile tauchte seinen Pinsel ein und sah zu, wie
die Borstenspitzen die glatte griine Oberfldche
der Farbe im Topf durchstachen.
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«Geben Sie mir diesen Pinsel», herrschte ihn Mon-
sieur an. «Lassen Sie mich etwas malen, was ich
kann!»

«Nein!»

Das Wort drohnte wie eine tiefe Glocke in die
Stille des Gartens hinein. Nie hatte er ihm jemals
widersprochen. Monsieur verharrte lange mit der
nach dem Pinsel ausgestreckten Hand. Der Wille
des launenhaften Genies lag bedrohlich in der
Luft. Emile atmete kaum.

Er hatte die Stelle bei Monsieur angetreten, als
die japanischen Kirschbdume noch kleine Spin-
deln waren. Sie hatten sich zusammen niederge-
kniet, um die ersten blauen Vergissmeinnicht,
harmonisch abgestimmt auf die malvenfarbenen
Tulpen und die hellroten Pfingstrosen, zu pflan-
zen. Er war schon hier gewesen, bevor es eine ja-
panische Briicke gab, bevor die Rosen die Bogen-
spaliere der Grande Allée emporwuchsen. All
diese Jahre hindurch gab es keine einzige Mei-
nungsverschiedenheit.

Emile fiihrte den Pinsel tUber das Holz. «Das ist
meine Arbeit», sagte er. «Und Sie machen die Ihre.» Er
fihlte einen Stich in der Brust. Selbst wenn er
sich mit ihm raufen musste - lacherlich in ihrem
Alter! —, wiirde er ihm den Pinsel niemals tiber-
lassen. Er umklammerte ihn fester, fiir den Fall,
dass der Mann handgreiflich werden sollte.

Eine Drossel sang ein flotenartiges Lied. Nach ei-
ner langen Pause wiederholte sie es, wie unter ei-
nem Zwang. Reglos warteten sie auf die dritte
Strophe, die nach einer Weile tatsdchlich erklang.
Monsieur wendete sich um und ging zu seiner
Leinwand zurtick. Das Licht hatte sich unterdes-
sen verdandert. Emile horte, wie er das Bild in den
Gartenschrank schob. Er regte sich nicht, bis er
ihn ein anderes Bild herausziehen horte.

Etwas an der Art, wie er von den «versiegenden
Kriften eines alten Mannes» gesprochen hatte, ging
Emile ndher als alles, was Monsieur je in seinen

Dieser Text entstammt dem neuesten Buch von Susan Vreeland,
das demnéchst im Verlag Viking Penguin, der Penguin Group
(USA) Inc., erscheinen wird. Copyright © Susan Vreeland.
(Abgedruckt und iibersetzt mit der freundlichen Genehmigung
der Autorin und des Verlags). Susan Vreelands friiher erschie-

nener Roman Girl in Hyacinth Blue geht dem Schicksal eines an-

Wutanfillen von sich gegeben hatte. Sie waren
beide alte Manner, aber Emile war alter und wiir-
de wahrscheinlich frither sterben. Was wiirde in
diesem Falle mit Ginettes kleinem Gemailde-
bruchstiick geschehen? Sie wiirde es moglicher-
weise zu verkaufen versuchen - die Umstdnde
konnten sie dazu zwingen -, und Monsieur konn-
te davon erfahren.

Aber da war noch etwas. Monsieur hatte ein An-
recht darauf zu wéhlen, was von ihm Ubrigblei-
ben sollte, wie er selber auch - der glatte griine
Farbanstrich auf dieser Truhe zum Beispiel! -,
und wenn Monsieur der Meinung war, dass eine
einzige Lilie seine Krafte iliberstieg, dann sollte
diese nicht bestehen bleiben. Er durfte den Mann
nicht auf diese Weise vergewaltigen.

Er beschloss die Arbeit an der Truhe und reinigte
seinen Pinsel sorgfaltig. Wieder fuhr es ihm durch
den Kopf - wo wiirde sie Blumen hernehmen,
wenn er tot war? Wenn er ihr die Lilie wegnahm?
Er eilte zum Tor hinaus, Uiber das Feld durch wel-
kende Mohnblumen, sagte ein grdce a Dieu, betete
zu Gott, er moge verhiiten, dass er stolpere, sich
ein Bein breche und auf diesem Schmutzpfad ve-
rende, dass sein Herz zu schlagen aufhodre, bevor
er nach Hause gelangen kénne, um ein kleines
Feuer im Kamin zu entfachen und das Fragment
ihres gemeinsamen Meisterwerks den Flammen
zu Ubergeben. Er wusste, was Monsieur winsch-
te.

Aus dem Englischen von Ernst Grell

geblichen Vermeer-Bildes in umgekehrter Chronologie durch die
Jahrhunderte nach. The Passion of Artemisia leuchtet das Seelen-

leben der italienischen Barockmalerin Artemisia Gentileschi aus.
Beide preisgekrénten Romane wurden ins Deutsche, Franzosische

und Italienische libersetzt.



THE END

> Urs Liithi hat fiir seine Graphik-Serien immer wieder emble- Urs Liithi, The End, 1993, 12 Infographien in Kassette, Courtesy

matische Zeichen verwendet, so auch Geldmiinzen, dunkles Edition Maximilian Krips, K6In

Wasser, Kartographien. Das Werk The End deutet auf eine besorg-
te, fragende Beziehung zum Zeitgeschehen hin. Die Mahnungen
sollen nicht {ibersehen werden: die heile Welt geht in Scherben,
Geld ist eine unheilvolle Masse, Wasser verdunkelt sich tédlich.

(siehe auch S. 34)




Wie man Erfolg bewirtschaftet

Die «Art»-Kunstmesse in Basel

Hans-Joachim Miller

«Art», Internationale Kunstmesse in Basel, zdhlt
uberhaupt noch einer mit? Im Sommer 2003 ist
es die vierunddreissigste gewesen, und noch im-
mer scheint alles so, wie es immer war. Noch im-
mer bliiht er verlasslich auf, der tropische Garten
Eden voller Kunstgewédchse. Und die vielen Leute
und die obskuren Objekte ihrer Begierde und das
Auffallenmiissen und Ubertrumpfenwollen und
die regielose Nachbarschaft des Verschiedenen:
ein unverbrauchbares Spektakel, so hat es den
Anschein, eine fiinfte Jahreszeit, in der die Kunst
und ihre Entourage Uber die Stadt herfallen.

Und doch wartet kaum einer noch mit klopfen-
dem Herzen auf die jeweils neue Ausgabe der
«Art». Eine gewisse Gewohnung oder, sollen wir
sagen, Gelassenheit hat sich schon breitgemacht.
Und splrbar ist sie abgeklungen, die Erregung,
die sich einmal von den Zumutungen und Pro-
vokationen der zeitgendssischen Kunst ndhrte,
von diesen befremdlichen Formen und Zeichen,
scheinbar ohne Bedeutung, irritierend und faszi-
nierend zugleich.

Das ist «Art»-Geschichte, ein bisschen mythisch
inzwischen, als raunten die Ahnen von wilden
Zeiten. Heute ist die «Art» Alltag, herausgehobe-
ner Alltag, mehr nicht. Und langst hat der Kunst-
messenbesucher mit und ohne Expertenzertifikat
gelernt, grundsédtzlich mit allem zu rechnen.
Wenn also eine hoffnungsvolle Kiinstlerin kunst-
halber eine Stunde mit zirpenden Grillen im Pla-
stikgehduse zu verweilen verspricht, dann ergibt
das bestimmt ein schénes Bild fiir die Eintracht
der Schopfung, aber auf der Messe ringsum wird

kaum eine erhohte Pulsfregenz nachzuweisen sein.
Damals — im fernen Jahr 1970 — standen wir, das
schwarzrote Katalogbuch unterm Arm, noch et-
was hilflos unter all den Leuten und vor all den
Bildern. Kunst auf dem Markt? Kunst als Han-
delsgegenstand einer Messe? Verlore sie nicht ihr
Geheimnis, ihren Zauber, wenn sie so direkt, so
schamlos auf ihren Warencharakter reduziert
wiirde? Durfte das sein, sollte das sein? Wie ver-
trige sich der gesellschaftskritische Anspruch der
Zeitkunst mit den zahllosen Preisschildern und
der Bazarstimmung und all den grosseren und
kleineren Betrédgen, die liber Gelingen oder Misslin-
gen dieser Veranstaltung entscheiden wiirden?

Als die rund hundert Kunsthdndler auf der
I. internationalen Kunstmesse in Basel wieder
zusammenpackten, da war die 2. internationale
Kunstmesse in Basel schon beschlossen. Und
liber dreissig Jahre spater scheinen die Bedenken
der ersten Tage kaum mehr erinnerbar. 1983, bei
der Eréffnung der 14. «Art», ging der Museums-
mann Werner Schmalenbach noch einmal auf die
langst verstummte Kritik ein, um aus ihr ein em-
phatisches Pladoyer fir die Kunstmesse zu ge-
winnen: «Die Kunst als Ware: Ich bekenne gern, da-
mit keine Probleme zu haben. ( ... ) Wir beobachten ja
mit Betroffenheit, wie steril, wie stagnierend die Kunst
in anderen Systemen ihr Dasein fristet, wo dank der
totalen Absenz von Markt, Galerien, Kunstmessen und
dergleichen Immobilismus herrscht. Ich ziehe, ich kann
es nicht leugnen, die geistige und auch materielle Fluk-
tuation, inmitten derer wir leben, als Ausdruck grosse-
rer Freiheit und mit der Chance der Anarchie vor, diese




ungeziigelte Mobilitdt mit ihren Anstdssen und ihren
Anstdssigkeiten, mit all ihren Ausstellungen, ihren Ga-
lerien, ihren Auktionen, ihren Messen und ganz einfach
mit ihrem dynamischen Prinzip, die Kunst als Ware in
Bewegung zu halten.»

Die Spekulation auf die normative Kraft des Fak-
tischen sollte triumphal aufgehen. Die Kunst-
messe wurde die Regel, wurde unentbehrlich.
Und je gewisser sich die internationale Galeri-
stenschar Sommer fiir Sommer in den Hallen der
Schweizer Mustermesse einfand, desto gewisser
wurde auch, dass weder das Kunstschéne noch
das Erkenntnisinstrument Kunst an Bedeutung
einblissen, wenn zugleich ihr Tauschwert verra-
ten wird. Und der empfindsame Kunstfreund hat
zusehen miissen, wie ein paar turbulente Messe-
tage alte Reinheitsgebote als Rhetorik entlarvt
haben und wie der Kunst im Warenzustand auch
ein Stiick Wahrheit zugewachsen ist.

Der Einfluss der Messen auf den Gang der Kunst-
dinge ist noch nicht zureichend untersucht. Man
wird aber getrost davon ausgehen diirfen, dass
die Kunstmessen ganz entscheidend zum Pro-
zess der neueren Kunstgeschichte beigetragen
haben und dabei in nicht geringem Masse selber
kunstbildend geworden sind. Schliesslich reicht
die Kunstmesse-Erfindung in jene Jahre zuriick,
als mit den schlagzeilentrichtigen Bilderimpor-
ten aus den USA sich erstmals auch ein Massen-
publikum fiir die Gegenwartskunst mobilisieren
liess. Die Kunst, jedenfalls bestimmende Teile der
Kunst, iiberwand ihre akademische Zurilickgezo-
genheit und entwickelte sich gerade auf den

Messen zum Zeitstil, zum Indikativ einer Epoche
- mit raschen Auswirkungen auf Werbung, Mode
und Mediendesign. Es ist nicht ungerecht und
schon gar nicht falsch, wenn man die Spekta-
kulisierung beklagt, die da stattgefunden hat,
diese bereite, bestdndige Hingabe der Kunst an
den Event. Aber ein wenig Dialektik gehdrt schon
auch in den Befund. Nicht wenig ndmlich hat
das Pilgererlebnis Kunstmesse dazu getan, dass
die einst so elitdren Avantgarden ihren drgsten
Schrecken verloren haben.

Was diese elitdren Avantgarden so fremd ausse-
hen liess, was sie so verstorend machte, ist im
Sog kultureller Einverstdndigkeit aufgegangen.
Langst gehoren sie zum Markenzeichen, zum
Ausweis vitaler Zeitgenossenschaft. Und eine
pragende, liber Jahrzehnte hin kunstsozialisie-
rende Veranstaltung wie die «Art» in Basel ist
nicht schuldlos an diesem Prozess der Aneig-
nung. Nie sind es ja nur die Spezialisten des
Kunstbetriebs gewesen, die den einzigartigen Be-
stand dieser Messe garantiert haben. Noch ent-
scheidender fiir den «Art»-Erfolg wurden jene
neuen Eliten, die die anarchische Buntheit, die sie
Jahr um Jahr erlebten, begierig in ihr Lebensge-
fihl integriert haben. Kunstmesse, das meint
eben viel mehr als nur Handelsplatz. Kunstmesse,
das ist der eminente Ort, wo die Kunst als schon
gefestigter und noch zu festigender Wert, aber
mehr noch im Outfit changierender Gegenwartig-
keit, als Zeitdesign, als grosse dekorative Versu-
chung auf eine konzentrierte Aufmerksamkeit
stosst, wie sie sonst nirgends hat.
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Umgekehrt gilt aber auch: Die Messen haben zu-
gleich die Kunst verdndert, sie haben sie zum
Auftritt gezwungen. Anders als im Museum mit
seinen bedachten und bemessenen Wandplitzen
hat das Messebild nur dann eine Chance, gese-
hen zu werden, wenn es sich dem Wettkampf
stellt - und sei es wider seine angestammt re-
gressive Neigung. Inszenieren ldsst sich das nicht
mit garantiertem Erfolg. Es muss schon so eine
Lust auf Offentlichkeit vom Kunstwerk selber
ausgehen, ein trotziges Selbstbewusstsein, das
sich von der uniibersehbaren Kunstwerk-Masse
ringsum nicht einschiichtern lasst. Dass die
Kunstentwicklung der letzten dreissig Jahre aufs
Ganze gesehen eine der stdndigen Reizverstar-
kung und Reizliberbietung gewesen ist, hat nicht
zuletzt mit der immer perfekter ausgebauten
Kunstbiihne Messe zu tun.

Dass das Label «Art» nicht vor Nachahmung
schiitzte, hat in Basel niemanden nervos ge-
macht. Und das war gut so. Mit der alten Kolner
Konkurrenz liess sich nicht schlecht auskom-
men, und die zahlreichen Messen, die da und
dort entstanden und da und dort wieder eingin-
gen, erweiterten den Markt mehr, als dass sie ihn
strapazierten. Die «Art» hatte eben den Vorteil,
dass sie zuerst da war und ihr Vermdgen bereits
glinzend unter Beweis gestellt hatte, wahrend
die anderen noch vor ihrer Bewahrungsprobe
standen.

Es gehort zur klugen «Art»-Strategie, von Anfang
an allen kartellartigen Versuchungen widerstan-
den zu haben. Kontrolliertes Wachstum, das war
die Devise. Und was dies in der Praxis hiess und
heisst, ldsst sich an den jahrlichen Bewerbungs-
eingingen ermessen, die inzwischen fast vierstel-
lige Zahlen erreichen. Dass die strenge Jurierung
und die Beschriankung auf nie mehr als dreihun-
dert Galerien alle Jahre wieder auch fiir Enttau-
schung und Umnut sorgen, muss nicht betont
werden. Und doch ist stets anerkannt worden -
und eben nicht nur von den gliicklich Berticksich-
tigten - dass all die Auswahlanstrengung wenig
mit Protektionismus, aber sehr viel mit dem ge-
rihmten Erscheinungsbild der Messe zu tun hat.
Wer ihre Geschichte verfolgt hat, darf der «Art» be-
stétigen, dass sie, wenn auch nicht nach demokra-
tisch offengelegten Kriterien, so doch nach tber-
prifbaren Qualitdtsmaximen die Kunsthéndler-
Hundertschaften mit ihrem harten Kern und ihren
weichen Rdndern zusammengeschmiedet hat.
Und nie wollte diese Kunstmesse etwas anderes
als international sein. Nie war sie bloss europa-
isch, schweizerisch, rheinisch, regional. Dass die
Basler Griinder, die seinerzeit die «Art» andach-
ten, keine lokale Veranstaltung planten und von
der ersten Ausgabe an auf den Weltmarkt, jeden-
falls auf den Westweltmarkt zielten, ist ihnen
noch heute hoch anzurechnen. Fiirwahr keine
Selbstverstiandlichkeit, wenn man an die gele-
gentliche Selbstabschottung und Binnenzufrie-
denheit hierorts denkt. So wirkt die Kunstmesse

bis heute als verldsslicher Motor in der Kunst-
stadt Basel und die Energien und die Dynamik,
die von ihr auf die lokalen Szenen und Institute
ausstrahlen, sind von betrdchtlicher Bedeutung.
Dass dabei Basel mit der «Art» und Uber der
«Art» nicht zugleich auch zur fithrenden Gale-
rienstadt erwachsen ist, das harrt freilich noch
der genauen Ergriindung. Konnte es sein, dass
aus dem Prinzip Kunstmesse fast so etwas wie
ein Kunstverdffentlichungsmonopol geworden ist,
ein exklusives Medium, das dem traditionellen
Durchsetzungsort Galerie buchstéblich die Show
gestohlen hat?

Jedenfalls haben sich dank dieser Tradition ge-
wordenen Show Kunst und urbane Lebensart auf
eine unvordenkliche Weise angendhert. Und die
Kunstmesse ist zu einem grandiosen Spiegel die-
ser Lebensart geworden. Ein Spiegel fiir die Um-
armung der Kiinste, fiir ihren Einschluss ins Le-
ben, fir ihre Bereitschaft, die alte Absténdigkeit,
das gefahrliche Anderssein aufzugeben und lie-
ber die Rolle des gut vertrdglichen Geschmacks-
verstdrkers zu spielen.

Wie vielleicht nur noch die Biennale in Venedig
oder die alle finf Jahre stattfindende Dokumenta
in Kassel hat die jahrliche Kunstmesse in Basel in
lber drei Jahrzehnten zur Popularisierung der
Kiinste beigetragen, hat zwischen Kunst und Pu-
blikum einen Pakt geschmiedet, wie er in den He-
roenzeiten der Avantgarden noch vollig unvor-
stellbar schien. Damals war es noch um Utopien
gegangen, heute heissen die Utopien Virtualitit.
Und aus den kiinstlerischen Symbolen der Uber-
schreitung und Entgrenzung sind volkstiimliche
Symbole des jederzeit Moglichen, des grenzenlos
Verfligbaren geworden.

«Art» in Basel: als Label, als Marktplatz und als
Dienstleistung gleichermassen ein Erfolgstitel,
der heute fast singuldr erscheint. Mag sein, dass
es zumindest in Europa demnéchst keine eben-
birtige Kunstmessen-Konkurrenz mehr geben
wird. Die «Art» wird sich dartiber kaum verén-
dern. Sie wird bleiben, was sie schon immer war
und immer mehr geworden ist: unter den regel-
massig bestliirmten Pilgerorten der zeitgendssi-
schen Kunst ein unverzichtbares Ziel. —

Hans-Joachim Miiller, geboren 1947, Studium der Philosophie
und der Kunstgeschichte. Uber fiinfzehn Jahre lang Kunstkritiker
im Feuilleton der Zeit in Hamburg. Seit 1995 Feuilletonchef der

Basler Zeitung.



Miami Beach «art» Basel in Ubersee

Janet Phelps

Janet Phelps ist freischaffende
Kuratorin und lebt seit 13
Jahren in New York. Als die
ABMB 2001 verschoben wurde,
veranstaltete sie als Mitorga-
nisatorin eine alternative
Messe im Hotel Nash: Fast
Fwp: Miami.

Letztes Jahr produzierte sie das
Kunstprojekt artpoint, das ver-

schiedene Kiinstler forderte.

Vom 2. - 7. Dezember 2003 sind die Augen der
Kunstwelt wiederum auf Miami gerichtet, wo die
Art Basel Miami Beach (ABMB) stattfindet. Von
denselben Leuten organisiert, die wahrend der
vergangenen 34 Jahre jeweils im Juni die «Art»
Basel — die hochkarétige Messe fiir zeitgendssische
Kunst schlechthin - in der Schweiz préasentiert
haben, wurde, nach ldngerer Suche nach einem
Messeplatz mit warmen Wintertemperaturen,
Miami als Standort fiir eine zweite alljghrlich
stattfindende Messe auserkoren. Die Premiere
war urspriinglich fiir 2001 geplant, doch wurde
die Messe im Gefolge der Ereignisse des 11. Sep-
tembers um ein Jahr verschoben. Nachdem eini-
ge beflirchtet hatten, dass eine Verschiebung der
Eroffnungsveranstaltung die Zukunft der Messe
beeintréchtigen konnte, wurden diese Bedenken
nach dem Erfolg der Messe von 2002 rasch zer-
streut. Die Verzogerung hatte bei den Teilneh-
mern - Uber 160 Galerien, 30000 Sammler, Pro-
fessionals, Kunstliebhaber und Anwohner - zu
keinen Enttauschungen gefiihrt. Die Verkaufe lie-
fen gut, und eine Reihe von Galerien berichteten,
dass sie nach dem zweiten Tag des einw6chigen
Events bereits restlos ausverkauft waren. Es ka-
men mir letztes Jahr nur ganz wenige Beschwer-
den zu Ohren, am haufigsten die, dass zu viel los
war. Selbst Samuel Keller, der Leiter von «Art» Ba-
sel und ABMB, der scheinbar iiberall gleichzeitig an-
wesend war, sagte, dass er seine Prédsenz zu sehr
hatte aufsplittern miissen, um alles zu schaffen.

Im Hinblick auf ihren zweiten Jahrgang werden
wiederum hohe Erwartungen in die Art Basel
Miami Beach gesetzt, indem gehofft wird, dass
verschiedene wichtige Faktoren ihres ersten Er-
folges erneut zum Tragen kommen: eine Kunst-
szene in Miami, die sich im Lauf der letzten Jahre
vergrossert hat; qualitative und quantitative Stei-
gerung im Bereich der Regionalmuseen und ih-
rer Programmierung; das <Nachwachsen» weiterer
kultureller Einrichtungen und Galerien; eine Ge-
meinschaft von Kiinstlern, deren Werk tiberre-
gionale Bedeutung hat und weiter anwéchst;
ortliche Sammler von Weltformat, die in Miami
domiziliert sind, und, am wichtigsten, eine wach-
sende Zuversicht in Miami, dass man im interna-
tionalen Auftritt und Dialog der zeitgendssischen
Kunst eine wichtige Rolle spielen kann und spie-
len wird. Immer mehr einheimische Kinstler, die
sich einen internationalen Ruf geschaffen haben,
lassen sich lieber in Miami nieder, als dass sie
nach New York oder Europa ziehen. Angesichts
dieser Entwicklung und der Tatsache, dass die
Présenz der «Art» Basel auf die Aktivitdten im
Kunstbereich enorm stimulierend wirkt, stellen
die hiesigen Museen, Galerien und alternativen
Raume zweifellos eine lebensfihige und expan-

dierende Szene dar. Zudem verbinden eine Hand-
voll einflussreicher Sammler, Kuratoren und Mu-
seumsleiter Miami mit Kunstkdufern von Weltruf
und lenken die Aufmerksamkeit der globalen Ge-
meinschaft auf wichtige Ausstellungen. Die Be-
teiligungsstatistik des ortlichen Kunstestablish-
ments und insbesondere der ortlichen Sammler
ubertrifft alles Bisherige. Ich kann mich kaum an
eine andere Kunstgemeinschaft oder Stadt erin-
nern, die so auf den Ansturm begeisterter Kunst-
liebhaber reagiert hitte. Miami Beach ist eine der
herzlichsten, gastfreundlichsten Staddte der USA,
besitzt ein warmes, subtropisches Klima, prachti-
ge Strande nur finf Gehminuten entfernt vom
Kongresszentrum der Messe, lateinamerikani-
sche und kubanische Einfliisse und einen Uber-
fluss an Art-Deco-Architektur, attraktiven Hotels,
Clubs, Restaurants und Menschen - kurzum: eine
einzigartige Ausstrahlung.

Die Prdsenz der «Art» Basel in Miami wird sich
zweifellos auf den weltweiten Kunstmarkt, ins-
besondere jenen in den USA und in New York,
auswirken. Natlirlich wird es mehr als nur ein
paar Jahre dauern, bis sich die langfristigen
Markteffekte der Errichtung der Art Basel Miami
Beach abschitzen lassen, aber eines ist gewiss:
der Event in Miami hat unsere Wahrnehmung an-
derer Messen in diesem Land bereits verdndert.
Praktisch schon vor ihrer Eréffnung stellte die
ABMB 2002 die Vormachtposition der New Yorker
Armory Show in Frage. Einige New Yorker Gale-
rien, die sich gegen eine Teilnahme an der ABMB
2002 entschieden, berichteten liber einen Riick-
gang der Verkidufe in der vergangenen Wintersai-
son, und auch an der Armory Show erlitten einige
Galerien offenbar Verkaufseinbussen, und dies,
obwohl Armory ihr traditionelles Zeitfenster auf
Mérz verschob. Und schliesslich ist Miami selber
zu erwiahnen, das verschiedene andere Kunst-
messen in den Wintermonaten beherbergt — die
Organisatoren dieser Messen suchen ganz offen-
sichtlich nach Mitteln und Wegen, um sich von
der «Art» Basel zu unterscheiden. Die Art Basel
Miami Beach hat die Messlatte flir andere Messen
eindeutig héher gesetzt. Auch wenn wohl nie-
mand wirklich glaubt, dass Miami New York je-
mals als Kunstzentrum der USA (und wohl auch
der Welt) ersetzen wird, liegt es auf der Hand,
dass die Prasenz der ABMB dazu beitragen wird,
Miami zur ganzjahrigen internationalen Destina-
tion fir zeitgendssische Kunst zu machen - und
in dieser einen Dezemberwoche ist Miami jetzt
schon der Ort, wo sich die Kunstwelt trifft. —

Aus dem Amerikanischen von Ernst Grell
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Griechische Statuen und Tomaten

Der Schweizer Kunstmarkt im 20. Jahrhundert

Sébastien Guex

38

«Heute ist es in der Schweiz einfacher, griechische Sta-
tuen zu importieren als Tomaten».! Die Feststellung
uberrascht. Sie stammt von einem hervorragen-
den Kenner des schweizerischen Kunstmarkts?,
Andrea Rascheér, einem der Hauptinitianten des
Gesetzes liber den Kulturgilitertransfer, das von
den eidgendssischen Kammern vor kurzem (im
Juni 2003) verabschiedet wurde. So musste man
33 Jahre warten, bis Bern sich entschied, die 1970
von der Unesco ausgearbeitete Konvention zu ra-
tifizieren, welche darauf abzielt, den internatio-
nalen Kulturgiiterverkehr ein wenig zu reglemen-
tieren und insbesondere dem illegalen Handel
entgegenzuwirken. Erklart sich die helvetische
Langsambkeit durch ausserordentlich strenge Auf-
lagen dieser Konvention? Das bleibt zu bezwei-
feln. Die Konvention war bereits von nahezu 100
Staaten angenommen worden, und sie zeichnet
sich viel eher durch Zugestdndnisse, Liicken und
durch ihr Ungentigen aus als durch besondere
Strenge.? Im Ubrigen ist 1995 ein neues, ein wenig
einschriankenderes Ubereinkommen unter dem
Namen Unidroit ausgearbeitet und seither von 22
Staaten unterzeichnet worden, doch in Bern -
muss es noch prazisiert werden? — fasst man des-
sen Ratifizierung noch lange nicht ins Auge.

In Wahrheit weist das Zogern der Bundesregie-
rung im wesentlichen auf zwei voneinander ab-
héngige Griinde hin: Einerseits hat der Schweizer
Markt ein bedeutendes Gewicht angenommen,
anderseits nimmt er einen besonderen Platz ein,
ndmlich als Drehscheibe im Welthandel mit Kul-
turgiitern. Eben diesen beiden Aspekten ist der
Artikel gewidmet. Einerseits zeichnet er kurz die
verschiedenen Phasen nach, die dem Markt im

> San Keller ist bekannt fiir seine ungewd6hnlichen Aktionen.
Immer wieder thematisiert er den Wert von kiinstlerischer
Arbeit, indem er banale Handlungen ausfiihrt, die durch Kontext-
verschiebungen fremd oder ausserordentlich werden.

In der Aktion San Keller schlift an Ihrem Arbeitsort (siehe S. 40) sucht
er tagsiiber ungewdhnliche Orte zum Schlafen auf wie beispiels-
weise Bliros, Fernseh-Studios, eine Fabrik. Oder er lasst buch-
stéblich Geld auf der Strasse liegen in der Aktion San Keller ldsst
Ihr Geld auf der Strasse liegen und hinterfragt so eine sprachliche

Konvention und den Wert unserer Werte. (siehe S. 39)

Lauf des 20. Jahrhunderts zu seiner heutigen Be-
deutung verholfen haben. Anderseits versucht er,
die Hauptelemente aufzuzeigen, die am Anfang
seines Erfolgs stehen.

Wegen der zentralen Rolle, die der strikten Ge-
heimhaltung auf diesem Gebiet zukommt, sind
die Daten zur quantitativen Entwicklung des
Kunstmarkts, die den Forscherinnen und For-
schern auf nationaler wie internationaler Ebene
zur Verfliigung stehen, rar, lickenhaft, unprézise
und wenig vertrauenswirdig. Alle weisen indes-
sen in dieselbe Richtung. Sie zeigen zunéichst,
dass dieser Handel weltweit seit mindestens vier
Jahrzehnten sehr konzentriert ist; finf oder
sechs Lander teilen sich in 80% bis 90% des Aus-
tauschs. Die Statistiken machen sodann deutlich,
dass die Vereinigten Staaten seit Ende der sechzi-
ger Jahre den Platz von Frankreich einnehmen,
das nach und nach einbricht, und an die Spitze
treten (mit einem Anteil in der Gréssenordnung
von 30% bis 40%), gefolgt von Grossbritannien
(25% bis 30%). Sie zeigen schliesslich auf, dass die
Schweiz im Schnitt eine Stellung einnimmt und
wahrt, die keineswegs zu vernachldssigen ist (5%
bis 10%) und die sie Deutschland und Frankreich
zur Seite stellt (siehe Tabelle).

Dank den Schweizer Zollstatistiken, die den Kul-
turgliteraustausch, den die helvetischen Héandler
mit dem Ausland tdtigen, seit 1886 erfassen, ist
es moglich, zwei grosse Phasen in der Entwick-
lung des Schweizer Kunsthandels zu unterschei-
den. In der ersten, die vom Ende des 19. Jahrhun-
derts bis kurz nach dem Zweiten Weltkrieg reicht,
nimmt der Kulturgliterhandel in einem Mass zu -
ein langsamer Aufschwung, der von bedeuten-

San Keller, San Keller ldsst Ihr Geld auf der Strasse liegen, Ziirich-
Enge, 6. Mérz 2002, Photographie: Sandra Walser

San Keller, San Keller schldft an ihrem Arbeitsort, Auftrag Nr. 11:
Fachstelle fiir Gleichstellung von Frau und Mann, Liestal,

4. Februar 2002, 8.30-17.30 Uhr, Lohn Fr. 300.-, Photographie:

Cerina Thon, Ziirich




den Anstiegen und Ruckféllen gepragt ist —, wel-
ches jenem des schweizerischen Aussenhandels
insgesamt nahekommt. Die zweite Phase dage-
gen, die nach dem Krieg beginnt und sich minde-
stens bis zu den ausgehenden neunziger Jahren
erstreckt, zeichnet sich durch einen sehr raschen
Anstieg des Kulturgiiterhandels aus. Dieser ver-
hundertfacht sich, wahrend die Importe und Ex-
porte der Eidgenossenschaft sich insgesamt «ur»
verzehnfachen.

Wihrend der ersten Periode entwickelt sich der
Schweizer Kunstmarkt also nur langsam und
bleibt ziemlich nebenséchlich. Doch dieses relati-
ve Stagnieren auf der Ebene von Handel und Zah-
len verbirgt einen tiefgreifenden Wandel. Tat-
sdchlich vereint dieser Markt damals eine Reihe
von Vorziligen, die sich nach 1945 als entschei-
dend erweisen. Etliche dieser Vorzilige politischer,
bankenspezifischer oder fiskalischer Natur wer-
den spéater behandelt. Erwdhnen wir fir den Au-
genblick nur einen davon: die Bildung eines sehr
umfangreichen Vorrats an Kulturgiitern in dieser
Anfangsphase, in der Form von privaten oder 6f-
fentlichen Sammlungen, wovon die Tatsache
zeugt, dass bis auf wenige Ausnahmen der Im-
port solcher Gliter stets deutlich umfangreicher
war als der Export.

In dieser Hinsicht spielte der Erste Weltkrieg eine
entscheidende Rolle. Dank der riesigen Gewinne
einerseits, die angesichts des Kriegs erzielt wur-
den, und anderseits fallender und manchmal so-
gar zerfallender europdischer Wahrungen wih-
rend und nach dem Krieg, bildeten sich in der
Schweiz sehr ansehnliche Sammlungen. 1921 er-
reichen die Importe von Kunstobjekten tbrigens
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ein derart rasantes Tempo, dass die Schweizer
Regierung eine Verordnung erldsst, um sie einzu-
schrinken. Wie sie erkldrt, geht es darum, die
einheimischen Kiinstler zu schiitzen und zu ver-
hindern, dass das, was sie als mindere Kunst® be-
zeichnet, in die Schweiz gelangt. Der gewaltigen
Wirkung des Ersten Weltkrieges gesellte sich ab
1933 jene der nazistischen Machtiibernahme bei.
Tatsachlich trieben die nazistischen Machthaber
mit ihrer missbrauchlichen Politik gegentiber Per-
sonen jldischer Herkunft und ihren brutalen
Massnahmen gegen die «entartete> Kunst zahlrei-
che und wichtige Kiinstler, Sammler und Handler
zur Flucht, von denen sich etliche voriibergehend
oder definitiv auf helvetischem Boden niederlies-
sen. Im selben Zuge mussten zahlreiche deutsche
Kunstsammlungen und spéter solche der deutsch
besetzten Lander tberstirzt aufgelost werden,
die dann in der Schweiz giinstig erworben wur-
den.¢

Die Schweiz erlebte folglich von der Jahrhundert-
wende bis zum Zweiten Weltkrieg eine Art primé-
re Akkumulation von kulturellem Kapital, sowohl
im physikalisch-6konomischen Sinn des Wortes
als auch im gesellschaftlich-symbolischen (kultu-
relles Prestige). Der Schweizer Markt konnte sich
auf diese solide Grundlage abstellen, um nach
1945 regelrecht abzuheben und sich in eine Dreh-
scheibe des Kunsthandels von weltweiter Bedeu-
tung zu verwandeln. Die besondere Stellung, die
sich die Schweiz als Drehscheibe erworben hat,
wird durch die radikalen Veranderungen belegt,
welche die erste Phase, was Kulturgiiterimport
und -export der Schweiz betrifft, der zweiten ge-
geniiberstellen. In der Tat sind die Exporte dieser
Glter in den 55 Jahren von 1946 bis 2000 bis auf
sechs Ausnahmen merklich hoher als die Importe.

Die Griinde des Schweizer Erfolgs: Peter Wilson,
der Mann, der Sotheby’s zu einem der fithrenden

Auktionshduser aufsteigen liess, erkldrte seinen
Erfolg laut seinem Biographen mit der Feststel-
lung: «ein gutes Auktionshaus gleicht einer guten
Schweizer Bank».8 Der Vergleich ist nicht zufillig.
Wie man sehen wird, decken sich die Faktoren,
die den Aufschwung des Schweizer Kunstmarkts
begriindeten, weitgehend mit jenen, welche die
Schweiz zu einem der wichtigsten Finanzpladtze
der Welt gemacht haben.

Gehen wir iber einige helvetische Vorzilige hin-
weg — zentrale geographische Lage, Know-how,
Qualitédt der Infrastrukturen, Mehrsprachigkeit,
usw. —, da viele andere konkurrierende Markte
sich auf dieselben Qualitdten abstiitzen konnen.
Man konnte hochstens, wie ein Experte es formu-
lierte, «die sprichwortliche schweizerische Seriositdt»
anfiihren, die laut diesem «mit einem Mangel an
Witz und Humor» einhergeht, was jedoch «im
Kunsthandel wie im Geldgeschdft von unschdtzbarem
Wert ist».®

Die folgenden Aspekte verdienen dagegen ver-
mehrte Aufmerksamkeit. In Wirklichkeit iibten
sie und vor allem ihr gleichzeitiges Vorhanden-
sein, ihr Zusammenwirken und ihre wechselsei-
tige Verstarkung, eine spezifisch schweizerische
Erscheinung, einen entscheidenden Einfluss aus.
Erster Faktor: die Neutralitdt. Das Abseitsstehen
der Eidgenossenschaft bei den Weltkriegen und
den unzahligen regionalen Kriegen ermoglichte
nicht nur, dass die Handelswege und -netze nicht
zerstort wurden, sondern dass sie sogar ausge-
dehnt werden konnten. Dass die Schweiz den
wichtigsten internationalen oder supranationa-
len Organisationen wie der Europdischen Ge-
meinschaft und spéater der Europdischen Union
fern blieb, wirkte im selben Sinn, indem es ge-
stattete, weniger einengende Vorschriften fiir den
Kulturgiiterhandel beizubehalten.

Die ausserordentliche politische Stabilitdt der
Eidgenossenschaft stellt ein zweites Element dar.
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Mehr als achtzig Jahre lang hat die Schweiz keine
grosseren Streiks mehr erlebt, und die Regierung
wird von derselben Koalition politischer Krifte
gebildet, welche die Rechte und die gemaéssigte
Linke seit nahezu einem halben Jahrhundert ver-
bindet. Ein solcher Frieden zieht bedeutende
Sammler und Hindler an, die Ruhe und Diskre-
tion suchen. Er erspart ihnen vor allem Diskus-
sionen und o6ffentliche Kritik, welche in den mei-
sten anderen Landern den Kulturgiiterhandel
begleiten, eine vom politischen Standpunkt aus
oft heikle Tatigkeit. Er trdgt auch zur Beibehal-
tung sehr permissiver legaler und fiskalischer
Vorschriften und Praktiken bei.

Der dritte Faktor nun ist zentral. Hier einige Bei-
spiele. Der Schweizer Kunstmarkt profitiert von
einem Mehrwertsteuersatz, der fiir eine ganze Rei-
he von Objekten tiefer liegt als jener seiner Kon-
kurrenten, insbesondere fiir den echten Schmuck.
Wichtiger noch, die 6ffentliche Hand tibt nur eine
sehr lockere Kontrolle iiber den Kulturgliterhan-
del aus. So erklért einer der wichtigsten und er-
fahrensten Schweizer Héndler im Mai 1990, es
gibt in der Schweiz «... keine Museumskommission,
die kontrolliert, ob sie das Recht haben, ein Kunstob-
jekt oder Kunstwerk zu exportieren oder nicht. Diese
Freiheit ist [...] ein grosser Vorteil fiir uns».1° Was den
Direktor der Basler Antiquitdtenmesse betrifft,
betont er im Oktober 2000, «die Tatsache, dass die
Schweiz nicht Mitglied der Europdischen Union ist, ist
ein entscheidender Vorteil [...]. Die fiskalischen Kon-
trollen vor allem sind weniger streng...».1* Noch bes-
ser, der Schweizer Markt verfligt tiber solch zu-
mindest undurchsichtige Einrichtungen wie die
Zollfreilager. Nun sind im Unterschied zur Praxis
von Staaten wie Deutschland, Frankreich oder
Grossbritannien die Personen und Gesellschaf-
ten, die Glter in den Schweizer Zollfreilagern
kaufen oder verkaufen, nicht verpflichtet, dari-
ber Buch zu fiihren, damit eine richtige Aufsicht

liber die getdtigten Transaktionen mdglich ist.
Ausserdem wird den Benutzern solcher Areale
eine weitgehende Anonymitét garantiert. So wird
verstdndlich, dass die Zollfreilager von Genf und
Basel von manchen Kennern als die «grdssten
Antiquitdtenlager der Welt»2 bezeichnet werden
und dass die Schweiz im illegalen Handel mit
Kulturglitern einen bevorzugten Platz einnimmt.
Hinzu kommt, dass die Eidgenossenschaft seit
der Einfiihrung des Bankengesetzes um 1934 das
hermetischste Bankgeheimnis der wirtschaftlich
entwickelten Liandern kennt, was die Attrakti-
vitdt des Schweizer Kulturgiitermarkts noch er-
hoht. In der Tat, erklart der Verantwortliche der
Kunstfachstelle einer in Genf ansassigen Effek-
tenbank, ist das Bankgeheimnis entscheidend.
«Um ein Bild zu verkaufen, miissen wir diskret blei-
ben. Das Bankgeheimnis bringt unseren Kunden einen
zusdtzlichen Schutz, der garantiert, dass ihre Identitdt
nicht verraten wird. Wir kénnen auf dem Kunstmarkt
handeln und dabei die Anonymitdt des Kdufers wie
des Verkdufers vollstindig wahren.»3

Ein vierter und letzter Faktor hat zum Schweizer
Erfolg viel beigetragen: der gewaltige Aufschwung
der Schweizer Banken. Der Finanzplatz Schweiz
ist heute weltweit einer der bedeutendsten, da es
ihm gelungen ist, eine spezifische Nische inner-
halb der Kapitalméarkte zu besetzen. Er wurde
zum wichtigsten Vermogensverwalter der Privile-
gierten aller Lander. Mit anderen Worten, er hat
sich in eine Drehscheibe des Kapitals von Welt-
rang verwandelt. Um 1930 verwalteten die schwei-
zerischen Bankinstitute Kapitalien, die bereits
gegen dreimal hoher waren als das Bruttoinland-
produkt (BIP) des Landes. Gegenwaértig verwalten
sie allein in der Schweiz ein Vermdgen in der
Grossenordnung von 4000 Milliarden Franken, ei-
nen Betrag, der dem zehnfachen BIP der Schweiz
entspricht, oder dem BIP von Frankreich und Ita-
lien zusammen.

a1
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Anteil der verschiedenen Lander an den weltweiten Exporten von Kunstobjekten, 1967-1998 (in Prozenten)

Jahr Gesamtbetrag Anteil
(Milliarden Deutschland USA Frankreich Grossbritannien Schweiz

Dollars) (in %) (in %) (in %) (in %) (in %)
1967 8,5 16,2 16,8 30,0 9,5
1970 0,438 6,1 24,2 10,7 31,2 8,2
1975 1,146 4,8 30,9 7,6 29,3 10,8
1980 4,212 3,9 44,5 4,8 20,6 6,7
1985 3,176 8,4 23,1 77 32,6 91
1990 13,984 11,0 29,0 7,9 28,7 11,5
1995 6,864 10,0 21,7 6,1 29,7 8,8
1998 7,483 7,3 31,6 7,0 31,8 9,0

Quelle: Nations Unies, Annuaire statistique du commerce international, vol. 2, catégorie «objets d’art» (No 896), New York, diverse Jahre.

Drehscheibe des Geldes und Drehscheibe der
Kunst, die beiden Aspekte ergdnzen und stiitzen
sich gegenseitig. Einerseits stellt die Bildung und
Forderung eines Kulturerbes fiir die Reichen und
besonders fiir die Neureichen einen nahezu obli-
gatorischen Weg dar zur dauerhaften Aufnahme
in den engen Zirkel der filhrenden Gesellschafts-
schichten. So ist es nicht erstaunlich, dass sich
ein einflussreicher Kulturgiiterhandel im Kiel-
wasser des Finanzplatzes Schweiz entwickelt hat.
Anderseits wirkt sich der Schweizer Kunstmarkt
mit zunehmender Bedeutung seinerseits vorteil-
haft aus fiir die Schweizer Bankinstitute, indem
er dazu beitrdgt, alte Kunden zu erhalten oder
neue an sich zu binden. —

Aus dem Franzosischen von Werner Neck
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Unverkauflich

Das Immaterielle als Wert

Rolf Bismarck und Claudia Spinelli

Zwischen den Besuchern in der Messehalle steht
eine nackte Frau. Schwarze Punkte bedecken ih-
ren Korper. Sie bewegen sich, sie sind lebendig,
man erkennt sie als Insekten. Die Situation weckt
zwar Gefiihle des Ekels, doch geht von den Insek-
ten keine wirkliche Gefahr aus - weder fir das
Publikum noch fiir die Kiinstlerin. Das Ungeziefer
ist zwischen zwei Folien gebannt. Das Motiv der
physisch leidenden Kiinstlerin, dem man vor al-
lem in den siebziger Jahren viel Aufmerksamkeit
beimass, wird von Victorine Miiller aufgegriffen,
jedoch unter abgemilderten Umstédnden durchge-
spielt.

Nur wenig weiter hangt der Kiinstler Heinrich Lii-
ber in schwindelerregender Hohe in einem kom-
plexen Gestell. Es konnte ein Verkaufsgesprich
sein, das er mit sich selber fiihrt. Der Betrachter
kann nicht in einen Dialog mit ihm treten. In der
Performance des Kiinstlers gibt es nichts zu ver-
kaufen. Heinrich Liiber und Victorine Miiller tra-
ten ausgerechnet an der «Art» Basel, der wichtig-
sten Verkaufsmesse flir Kunst, auf. Galeristen aus
der ganzen Welt bieten die Ware Kunst dem
interessierten Sammler an. Die Galerie Stampa
hat die beiden unterschiedlichen Performer im
Sektor Art Unlimited untergebracht. Fir Gilli
Stampa ist ein solches Engagement eine Ver-
pflichtung: «Auch wenn die Performance nichts ein-
bringt, ist sie seit den sechziger Jahren ein wichtiger
Bestandteil der Kunst, und so hat eine Galerie das
auch mitzutragen — entweder indem man einem Kiinst-
ler Material zur Verfiigung stellt, oder ihm einen Raum,
eine Plattform fiir ein einmaliges Ereignis bereitstellt.»
Diese unverwechselbare und nicht wiederholbare
Prasenz bietet in einer Zeit, in der die Technik al-

les und jedes beliebig zu reproduzieren vermag,
nach wie vor die faszinierende Mdglichkeit der
Einzigartigkeit. Eine Perfomance bleibt singuldr
und ist danach unwiederbringlich vorbei. Wer sie
erfahren will, muss zu einem Ort, zu einer be-
stimmten Zeit anwesend sein. Wer den Zeitpunkt
verpasst, kann dies nicht mehr nachholen, sagt
der Kurator Paolo Bianchi. «Natiirlich gibt es nach
solchen Aktionen die entsprechende Dokumentation
auf Video oder Foto. Zur Kunstvermittlung ist diese
auch sehr von Nutzen. Doch sie kann eben nicht das
richtige Erlebnis vermitteln und bleibt so nur ein
schwidichliches Surrogat.»

Wenn man allerdings riickblickend den Kunst-
markt betrachtet, scheint dies nicht ganz zuzu-
treffen. Alle namhaften Bewegungen einer «Kunst
ohne Werk>, etwa Fluxus, Formen der Prozess-
oder Konzeptkunst wurden musealisiert. Selbst
das kleinste Erinnerungsstiick an eine Aktion,
auch lediglich Dokumente etwa von Happenings,
gelangen auf den Markt. Durchaus zur Freude der
Galerien, die zuvor ja nur investiert haben. «Valie
Export erlebt heute ein Revival. Sie hat grossen Erfolg,
und so sind ihre Fotos von den damaligen Aktionen
heute das zehnfache wert, obwohl sie schon lange kei-
ne Performances mehr macht», sagt Diego Stampa,
der die Osterreicherin vor Jahren prasentierte.

Es gibt allerdings auch Kinstler, die diesen Markt-
mechanismen zu widerstehen vermochten. Ob-
wohl der amerikanische Kiinstler James Lee Byars
die Performance The Perfect Kiss erstmals im Mu-
sée du Louvre, dann im University Art Museum in
Berkeley eine Woche lang tédglich auffiihrte,
konnte kein Fotograf die minimale Bewegung der
Lippen zum Kussmund - die eigentliche Perfor-
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mance - festhalten. Dabei wollte er diese Arbeit
durchaus verkaufen, aber eben nicht als Abklatsch
in einer Reproduktion. Schon 1975 behauptete
Byars, der Louvre hitte seine Performance ge-
kauft, und der franzdsische Staat schulde ihm
Geld. Fast zwanzig Jahre spéater hat die Gesell-
schaft fir Moderne Kunst am Museum Ludwig
den Perfect Kiss tatsdchlich gekauft und in ihre
Sammlung aufgenommen. Fiir Byars die Erfil-
lung eines einfachen Wunsches: «Ich méchte, dass
die Leute das Ldcheln als ein Objekt, als etwas Mate-
rielles ansehen. Dass sie es in ihrer Sammlung wie ei-
nen wirklichen Gegenstand behandeln. Das ist das
Aufregende fiir mich. Dass es in Zukunft fiir dich oder
fiir einen anderen mdoglich sein wird, dieses Ldcheln
auszustellen.»

Allerdings verschenkte Byars auch viele seiner
Performances, etwa wenn er auf Anlidssen be-
druckte Papiere verteilte, aber auch kunstvoll ge-
staltete Briefe. Ein ungewohntes Verhaltnis zum
eigenen Werk und zur Wahrung der eigenen
Schopfung tritt hier hervor. Entwickelte Byars ein
anderes Kunstideal, in dem Geistiges und Mate-
rielles ohne Riickhalt zum anderen iberfliessen
soll? Nicht ganz, wie Paolo Bianchi meint: «Viele
Kiinstler haben eine duale Identitdt. Einerseits machen
sie materielle, verkdufliche, handelbare Werke. Auf der
anderen Seite nehmen sie sich die Freiheit fiir Experi-
mente, die sich eben nicht ummiinzen lassen.»

So hat auch Byars neben seinen Performances
monumentale Installationen fiir Museen insze-
niert oder mit zarten Wortzeichnungen den
Markt bedient. Denn auch einer erfahrenen Gale-
ristin wie Gilli Stampa ist klar: «Performance ist
eine brotlose Kunst, die Kiinstler sind jedes Mal auf fi-
nanzielle Unterstiitzung angewiesen. Und dennoch
steht dieses in keinem Verhdltnis zum Aufwand, den
ein Kiinstler oder eine Kiinstlerin betreibt. Performance
ist oft wie Hochleistungssport, man kann es meist nur
liber eine bestimmte Zeit machen. Diese korperlichen
Ausnahmesituationen sind dann oft unglaublich wich-
tig fiir die weitere Entwicklung eines Kiinstlers.»
Wenn Tophéandler wie z.B. die Zircher Galeristin
Eva Presenhuber sagen, man konne alles verkau-
fen, dann trifft das mit Sicherheit zu. Zumindest,
was die Spitzenpositionen eines Marktes betrifft,
der ohnehin anderen Gesetzmassigkeiten folgt
als die Uibrige Okonomie. Der statt auf Masse auf
Exklusivitdt setzt und fiir den die Zeit keine Rolle
spielt. Aus der Perspektive der aktiven Perfor-
mancekinstler sieht die Realitdt indessen anders
aus. Vor allem dann, wenn sie, wie Victorine Mil-
ler oder Heinrich Liber, weitgehend auf ein ma-
terielles Werk verzichten und alle Energie in ihre
Performances stecken.

«Natiirlich thematisiere ich das zum Teil auch: eine
Randfigur zu sein», sagt Heinrich Liber. «Aber das
steht nicht im Zentrum meiner Arbeit: Was mich inter-
essiert, ist das Zusammenspiel von virtuellem Modell
und realer Handlung, das ist der personliche Bezug zu
meiner Identitdt, zu meinen Korper.» In der Perfor-
mance hat Liiber die fiir ihn addquate Ausdrucks-

form gefunden. Und damit fallt er in einem auf
materielle Produkte ausgerichteten System na-
turlich zwischen Stuhl und Bank. Was in anderen
kulturellen Bereichen, beim Theater oder beim
Tanz, die Regel ist, empfindet man in der Kunst-
welt als Abweichung von den Konventionen. «In
Kanada ist es iiblich, den Kiinstlern Honorare zu be-
zahlen, und zwar unabhdingig davon, ob es sich nun
um die Installation eines materiellen oder eines imma-
teriellen Werkes handelt», erzahlt er. «Bei uns macht
es niemandem Miihe, die Kosten fiir die Miete eines Vi-
deobeams zu budgetieren, wenn es aber um das Ent-
gelt fiir den physische Einsatz eines Kiinstlers geht, tut
man sich schwer.»

Das kanadische Modell, das auch vielen jlingeren
Kinstlern entgegenkommen wiirde, die ohne Ga-
lerienunterstiitzung oft am Rande der Selbstaus-
beutung arbeiten, konnte sich bisher bei uns
nicht etablieren. So bleibt Kanada, wo es kaum
Galerien gibt, ein Sonderfall.

Der internationale Kunstbetrieb basiert auf ei-
nem ausgekliigelten Zusammenspiel zwischen
den vermittelnden Institutionen und einem ex-
klusiven Markt. Man arbeitet sich gegenseitig in
die Hande, hangt voneinander ab. Die Produktion
von Kunstwerken ist aufwéandiger geworden, und
es gibt kaum ein Museum, kaum eine Kunsthalle,
die ohne die Unterstiitzung durch die Galerien
iiber die Runden kdme. So stark sich der Kunst-
makt von anderen okonomischen Systemen
unterscheidet: Die, die investieren, haben immer
eine materielle Wertsteigerung vor Augen. Der
geistige Mehrwert, der materielle wie immate-
rielle Kunst auch bedeutet, bleibt dabei eine
schwer handelbare Grésse. —

Rolf Bismarck, geb. 1961, hat in Ziirich und Berlin studiert. Nach
langjahriger Tétigkeit flir den Berliner Nachrichtensender n-tv
arbeitet er heute als freier Publizist. Claudia Spinelli, geboren
1964, hat Kunstgeschichte in Basel studiert und war 1998-2001
Leiterin der Galerie Walcheturm in Ziirich. Heute arbeitet sie als

freie Kuratorin und als Kritikerin flir die Weltwoche.



Achtu ng Féilschung! Geschichte eines van Gogh Bildes

Hanspeter Born
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satz, Das waren noch Zeiten!

Welche Stadt ausserhalb des Heimatlands des
Malers bietet dem Kunstfreund in ihren Museen
und Privatsammlungen das quantitativ und qua-
litativ reichste Angebot an Werken von Vincent
van Gogh? Paris? London? Miinchen? New York?
Keine dieser Weltmetropolen, sondern das be-
scheidene Winterthur. Wenn gesamthaft in der
Schweiz heute bedeutend mehr hervorragende
Bilder des holldndischen Meisters zu sehen sind
als in ganz Frankreich, wo er die meisten dieser
Werke gemalt hat, dann verdanken wir dies dem
sicheren Geschmack und der klugen Einkaufs-
politik einer mutigen Generation von Sammlern.

Um 1905 schwappte eine Begeisterungswelle fiir
den anderthalb Jahrzehnte zuvor tragisch zu Tode
gekommenen Vincent van Gogh durch Deutsch-
land. Seine die Natur in ihrem Wesen erfassen-
den und in ihrer farblichen Intensitdt einmaligen
Werke sprachen das Empfinden eines modernen,
fortschrittlichen Biirgertums an, das von der
schwiilstigen, deutschtiimelnden, sentimentalen
Kunst, die von Kaiser Wilhelm II. und seinen Krei-
sen geschitzt wurde, die Nase voll hatte. Der
Kunstschriftsteller Julius Meier-Graefe, Vincents
erster Biograph, und der aus altem Glarner Ge-
schlecht stammende, in St. Gallen aufgewachsene
Direktor der Berliner National-Galerie, Hugo von
Tschudi, waren die Vorreiter einer Bewegung, die
bald auch die Schweiz erfasste.

Bevor man bei uns die kunsthistorische Bedeu-
tung des Impressionismus iiberhaupt erkannte
und als Namen wie Manet, Monet, Renoir und
Degas noch keine Begriffe waren, eroberte «van
Gogh>, sein Werk und sein Mythos, die Herzen
fortschrittlich denkender Schweizer Kunstliebha-
ber. Eine in Ziirich im Juni 1908 veranstaltete, fiir
die damalige Zeit aussergewdhnliche Einzelaus-
stellung wurde zum durchschlagenden Publi-
kums- und finanziellen Erfolg. Schon kurz zuvor
hatten weitsichtige Sammler ihre ersten van
Goghs erstanden. Der Ziircher Eisenwarenhénd-
ler Richard Kisling kaufte die Zwei Kinder (F 784)%,
die sich ein beeindruckter Cuno Amiet ein Jahr
lang ausborgte und kopierte. Die Solothurnerin
Gertrud Miiller erwarb ein einfiihlsames Portrat -
das in der Anstalt von St. Rémy gemalte Bildnis
des Oberaufsehers Trabuc (F 629). An der Zircher
Ausstellung sicherte sich der Tabakpflanzer Fritz
Meyer-Fierz gleich vier Werke, darunter das im
2. Weltkrieg in Japan zerstorte Bild mit den fiinf
Sonnenblumen vor konigblauem Hintergrund
(F 459). Dem Ziircher Sammler Hans Schuler gra-
tulierte der Sekretédr des Ziircher Kunstvereins
«zu der bedeutsamen Acquisition und uns zum Ver-
bleiben des Bildes in Ziirich». Es handelte sich um
die grossartigen Strohddcher in Auvers (F 780), das
allerletzte Bild, das Vincent vor seinem Tod malte

und das heute immer noch im Ziircher Kunst-
haus bewundert werden kann.

In Winterthur gelang es Hedy Hahnloser-Biihler
und vor allem Oscar Reinhart, emblematische
Meisterwerke des Holldnders zu erstehen, noch
bevor die van Gogh-Euphorie die Preise ins (fiir
sparsame Schweizer) Unerschwingliche trieb. Die
unter Berliner Bankiers- und Industriellenfami-
lien herrschende Rivalitdt und Sammelwut liess
das begrenzte Angebot erstklassiger van Goghs
immer mehr schrumpfen. Die Pariser Kunsthand-
ler, die zusammen mit Vincents Schwégerin Johan-
na Bonger den Markt versorgten, schickten sich
an, die Liicke mit Filschungen zu stopfen. Das
Treiben der Falscher wurde durch verschiedene
Faktoren beglinstigt: Erstens gab es nach dem Tod
seines Bruders Theo niemand, der Vincents Oeuvre
kannte. Zweitens lud die Gewohnheit Vincents,
Zweit- oder Mehrfachfassungen einzelner Schliis-
selwerke herzustellen, die Filscher geradezu ein,
zuséatzliche Kopien anzufertigen und diese in
Umlauf zu bringen. Drittens entbanden Vincents
unverwechselbare Malart und seine Scheu zu sig-
nieren die Falscher von der Notwendigkeit, ihre
Produkte mit einer gefdlschten Unterschrift zu
versehen, was strafbar gewesen ware.

Der Mann, der die meisten und raffiniertesten
falschen van Goghs herstellte, war ein heute ver-
gessener Pariser Maler namens Emile Schuffen-
ecker (1851-1934). Der aus bescheidenen Verhalt-
nissen stammende Schuffenecker freundete sich
in jungen Jahren mit einem beim gleichen Bor-
senmakler angestellten Arbeitskollegen an, der
wie er in seiner Freizeit malte. Wahrend aber der
eigenwillige und hochbegabte Paul Gauguin sich
bald im Kreis der Impressionisten einen Namen
machte, rang «Schuff>, wie Gauguin ihn nannte,
wiahrend Jahren erfolglos um Anerkennung.
Schuffenecker beherrschte sein Handwerk or-
dentlich und besass auch die Gabe, sich in seinem
Malstil der gerade géngigen Mode anzupassen. Es
fehlte ihm indes die Leidenschaft, die ihn zu ei-
nem valablen Kiinstler hdtte machen kénnen.
Nach dem Misserfolg seiner einzigen Einzelaus-
stellung wurde er zunehmend verbittert, jam-
merte liber seinen undankbaren Beruf als Zei-
chenlehrer und schimpfte iiber erfolgreichere
Kollegen.

Schuffenecker besass Geschiftssinn und eine
Nase fir Qualitat. Frith begann er, Bilder Gauguins
zu sammeln, und er sicherte sich Werke Cézan-
nes, als diese noch spottbillig zu haben waren.
Van Gogh bewunderte er, weil Gauguin van Gogh
als ebenbiirtiges Genie anerkannte. Wenige Wo-
chen nach dem Selbstmord Vincents kaufte er
dessen Bruder zu giinstigem Preis zwei Bilder ab,
darunter die berithmte Arlésienne (F 489). In der
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Folge stockte er seinen Bestand an van Goghs
sukzessive auf, bis er, kurz nach 1900, die grosste
Sammlung von Bildern des Holldnders in Frank-
reich besass. Um von dem Meister zu lernen, ko-
pierte er, wie bei Malern iiblich, dessen Werke.
Irgendeinmal wurde aus dem Kopisten ein Fil-
scher. Falschte Schuffenecker van Gogh, um sich
an der Kunstwelt, die ihn schnode hatte fallen
lassen, zu rachen? Oder aus Gewinnsucht? Oder
weil ihn jemand dazu anstiftete? Man wird es
wohl nie erfahren, denn er hat sein Geheimnis
ins Grab genommen.

Selber ein vorsichtiger und eher dngstlicher Typ,
unternahm Schuff keine Anstalten, um seine Fal-
schungen zu vertreiben. Dies iiberliess er zuerst
dem Journalisten Julien Leclercq und nach des-
sen frithem Tod seinem eigenen Bruder Amédée,
der in Wein handelte. Ohne die Komplizitdt eta-
blierter Pariser Kunsthéndler wie Eugéne Druet
hatte allerdings auch der durchtriebene Amédée
die Machwerke seines Bruders nicht zu Dutzen-
den kaufkraftigen van Gogh-Liebhabern andre-
hen konnen.

Die Sammler, die hereinfielen, waren beileibe
nicht Banausen und besassen meistens auch
echte Werke Vincents. Einer der ersten, der eine
Schuffenecker-Falschung kauflich erwarb, war
der stidfranzésische Médzen Gustave Fayet. Spater
liessen sich angesehene deutsche und skandina-
vische Sammler tbers Ohr hauen. Der einer
steinreichen Berliner Familie entstammende
Bankier Paul Mendelssohn-Bartholdy kaufte von
Druet gleich zwei Falschungen: Fir die Sonnen-
blumen (F 457), die Schuffenecker mithsam nach
Vincents 14 Sonnenblumen (F 454, heute in der
National Gallery, London) kopiert hatte, blatterte
der Bankier im Jahre 1910 35000 Francs hin, da-
mals der hochste je fiir einen «van Gogh» bezahlte
Preis. 1987 ging dasselbe Bild, das «offiziell>, d.h.
nach Auffassung des Amsterdamer van Gogh-
Museums immer noch als authentisches Werk
Vincents gilt, bei Christie’s fiir den damaligen
Weltrekordpreis von 24,75 Millionen Pfund weg.
Das Selbstbildnis mit Blumen (F 530), das nach dem
2. Weltkrieg in den Besitz der Ziircher Sammlung
Biihrle iiberging, lagert heute dort im Keller,
nachdem es als die von der jungen Malerin Judith
Gérard gemalte Kopie des Gauguin gewidmeten
grossartigen Selbstbildnisses (F 476) entlarvt wor-
den war.

Der erste Schweizer, der bei Amédée Schuffen-
ecker eine Falschung seines Bruders kaufte, war
Meyer-Fierz. Es handelte sich um das wahrhaft
groteske Pastiche Mutter Roulin mit Bébé (F 490,
heute in Philadelphia), das Schuff nach zwei ech-
ten van Goghs, darunter dem Bildnis Augustine
Roulin (F 503, in der Sammlung Oskar Reinhart),
zusammengeschustert hatte. Ein Opfer von Eugéne
Druets Verkaufkilinsten war Jenny Brown in Ba-
den, die eine schlechte, von Schuffenecker ange-
fertigte Kopie des Moulin de la Galette (F 226) kauf-
te. Dies geschah wihrend des Ersten Weltkrieges,

als Schweizer fast die einzigen ausldndischen
Kunden der Pariser Handler waren.

An einer Ausstellung franzésischer Kunst im Ja-
nuar 191y in Basel war van Goghs Le jardin de Dau-
bigny (F 777), das der Kunsthandlung Bernheim
Jeune gehorte, flir 50 ooo Franken das bei weitem
teuerste verkaufliche Bild. Ein Jahr spater kaufte
Rudolf Staechelin, der im Begriffe war, eine be-
deutende Sammlung franzosischer Impressioni-
sten anzulegen, das Bild von Paul Vallotton, dem
Leiter der Lausanner Filiale von Bernheim Jeune,
fiir den herabgesetzten Preis von 35 ooo Franken.
Als Staechelin seinen Jardin de Daubigny erstand,
wusste er nicht, dass Gustave Fayet seit 1901 in
seinem Schloss in Igny eine andere Fassung des-
selben Bildes besass. Nach Fayets Tod sicherte
sich der Pariser Kunsthéndler Paul Rosenberg das
Bild und verkaufte es 1929 fiir 250000 Goldmark
an die Berliner National-Galerie. Zu einer Zeit
von hoher Arbeitslosigkeit und aufkeimendem
Nationalismus erregte der stolze Kaufpreis fir
ein «ausldndisches Bild> die Gemdiiter. Deutsche
Kinstler liefen Sturm gegen den fiir den Erwerb
verantwortlichen Direktor Ludwig Justi. Ein Jahr
zuvor war in Berlin der Wacker-Skandal ausge-
brochen. Fihrende van Gogh-Experten waren
auf plumpe Falschungen hereingefallen, die der
Kunsthéndler Otto Wacker in Umlauf gebracht
hatte. Nach der Entlarvung Wackers vermutete
man nun hinter jedem van Gogh eine Falschung.
Auf der Abbildung in de la Faille’s eben publizier-
tem Van Gogh-CEuvrekatalog konnte jedermann
sehen, dass auf Staechelins Version des Jardin de
Daubigny eine Katze gemalt war, die auf der Berli-
ner Version fehlte. Da Vincent in einem seiner
letzten Briefe an den Bruder eine Skizze des Bil-
des eingefligt hatte, auf der die Katze iliber den
Rasen schleicht, lag der Schluss nahe, dass das
katzenlose Berliner Bild eine Falschung sein muss-
te. Im Februar 1933 erklarte der Kunstkritiker M.J.
Schretlen das Berliner Bild offen fiir falsch.
Nachdem die einflussreiche Zeitschrift Kunst und
Kiinstler Schretlens Aufsatz nachgedruckt hatte
und deren Chefredaktor Karl Scheffler Schretlens
Beweisfiihrung fiir glaubwiirdig erklért hatte, war
die Verunsicherung gross. Scheffler schlug vor,
die beiden Versionen des Jardin nebeneinander
auszustellen, damit die Fachwelt sich aus eigener
Anschauung ein Urteil bilden kénne. Rudolf Stae-
chelin war sofort bereit, auf den Vorschlag Scheff-
lers einzugehen, und brachte sein Bild eigenhén-
dig nach Berlin, wo es im Kronprinzenpalais
neben der Berliner Version aufgehdngt wurde.
Eine grosse Zahl von Kunstfreunden, Kennern,
Museumsbeamten und Kunsthéndlern hatten so
die Gelegenheit, beide Bilder miteinander zu ver-
gleichen. Alle waren einmdiitig der Ansicht, dass
die beiden Fassungen nicht von der gleichen
Hand sein kénnen, da Pinselfithrung und Farb-
wahl grundsétzlich verschieden sind.

Doch welche Fassung stammte von Vincent? Fiir
die National-Galerie arbeitete der junge Kunsthi-
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Relax, Ecopop, 1999, Courtesy
©Relax (Chiarenza & Hauser & Co.)

storiker Alfred Hentzen (der nach dem Krieg Di-
rektor der Hamburger Kunsthalle werden sollte)
eine Studie aus, in der er beide Fassungen mit
Vincents Skizze und der genauen Bildbeschrei-
bung im Brief verglich. Anhand sorgfiltiger Ge-
geniiberstellung von Details erbrachte Hentzen
den schliissigen Beweis, dass Vincent das Berli-
ner Bild gemalt hat und dass das Basler Bild eine
Kopie ist. Er ging auch der Frage nach, wieso die
im Basler Bild und in der Briefskizze vorhandene
Katze im Berliner Bild fehlt. Ein Foto aus einem
Auktionskatalog von 1900 beweist, dass auch das
Berliner Bild urspriinglich eine Katze hatte: «Jeder
Muskel gespannt, geduckt, ein schleichendes Raub-
tier», wie Henzten schreibt. Dagegen ist die Basler
Katze ein «blutleeres Gebilde. Die kindliche Art, die
Beine zu geben, der spannungslose Umriss, der in das
Griin des Rasens hineingewischte Schwanz sprechen
nicht gerade fiir einen grossen Meister.»

Hentzen nahm an, dass es der Urheber der Basler
Kopie war, der die Katze im Berliner Bild iiber-
malte: «In der iibermalten Stelle erschienen mehrere
Tupfen von chrom-orange, einer Farbe, die im ganzen
Bild sonst nicht vorkommt und daher stérend heraus-
fdllt... Diese gleiche Farbe kommt aber im Basler Bild
vor, z.B. im Dach des kleinen Gebdudes vor der Kirche.
Das spricht doch wohl sehr dafiir, dass die Uberma-
lung vom Hersteller des Basler Bilds durchgefiihrt
wurde,... denn im Basler Bild ist diese Farbe keine Re-
tusche, sondern Original!» Hentzens Schlussfolge-
rung wird gestiitzt durch einen Text der Malerin
Judith Gérard, die mit eigenen Augen gesehen
hatte, wie Emile Schuffenecker Bilder van Goghs
restaurierte und «verbesserte>: «Auf dem Rasen des
Jardin d’Auvers (gemeint ist Daubignys Garten) hatte
es eine Katze. Diese Katze ist schlecht gezeichnet, hat-

ten sie (Leclercq und Schuffenecker) gemeinsam befun-
den. Aber weil Schuff kein Tiermaler war, begniigte er
sich damit, die Katze mit ein wenig griinem Gras zu
iibertiinchen.» Die junge Judith tduschte sich iiber
den Grund fiir die Retouche. Leclercq und Schuf-
fenecker entfernten die Katze nicht aus adstheti-
schen, sondern aus kommerziellen Griinden. Es
ging ihnen darum, Schuffs Kopie, fiir die sie be-
reits eine Provenienz erfunden hatten, zu legiti-
mieren. Sollte je jemand auf die Idee kommen,
dass eine der beiden Fassungen falsch war, dann
wirde das Fehlen der Katze in der einen und
deren Vorhandensein in der andern, ein gewichti-
ges Argument fiir die Echtheit der zweiten dar-
stellen.

Staechelin konterte mit einer vom Basler Kunst-
historiker Walter Uberwasser verfassten Broschiire,
die versuchte, Hentzen zu widerlegen. Uberwei-
sers schwiilstige Studie vermag nicht zu tiberzeu-

gen, und man kann sich eines Schmunzelns nicht
erwehren, wenn man Hentzens Entgegnung liest:
«Nach sorgfiltiger Priifung der fleissigen Arbeit habe
ich von meinen Thesen nichts zuriickzunehmen.»

Schliesslich rettete Hitler Staechelins Bild. Justi
und andere missliebige Museumsdirektoren wur-
den von den Nazis entlassen und van Goghs Wer-
ke zu <entarteter Kunst> erklart. Die Welt hatte
kiinftig andere Sorgen, als sich um die Echtheit
einzelner Bildern zu kiimmern. Der Berliner Jardin
de Daubigny gelangte via New York nach Hiroschi-
ma. Schuffeneckers Kopie, inklusive die erbarm-
lich blaugraue Katze, hingt als Leihgabe und als
Werk van Goghs im Kunstmuseum Basel. —

*Nummern nach dem de la Faille Katalog
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Zwei Welten vereint? Eine Bank im Kunstgeschift

Karen Nina Gerig

48

Die Kunst- und die Bankenwelt lassen sich nicht vereinbaren. So glaubt man zumindest auf den ersten Blick. Denn
rein dusserlich unterscheiden sich nicht nur Ateliers und Banken, sondern auch Kiinstler und Banker und ihre Ideo-
logien grundsatzlich. Verkniipfungen ergeben sich wenigstens ansatzweise, als Geldinstitute mit zu den gréssten
Kunstabnehmern zéhlen und insofern vor allem auch den zeitgendssischen Kunstmarkt férdern. Dass eine Bank

sich aber als Institution direkt in das Geschift mit der Kunst einschaltet, ist eher uniiblich O



Genau dies hat aber die Schweizer Grossbank
UBS getan, als sie vor finf Jahren die Abteilung
Art Banking schuf. Weil dies schon in der Grund-
idee ungewohnlich erscheinen mag, Uiberrascht
es auch nicht, dass die UBS bis anhin weltweit die
einzige Bank mit diesem Service ist. Nur die Citi-
bank und die Deutsche Bank bieten in kleinerem
Rahmen &hnliches an. Ein Konzept mit Erfolg,
wie sich fiir die UBS bald zeigte: Wer Kunst sam-
melt, braucht nicht nur ein dickes Portemonnaie,
sondern auch ein sicheres Hédndchen (fiir das
richtige Werk), viel Zeit (auf der Suche danach)
und gute Berater (fiir den Kauf). Ersteres ist viel-
leicht angeboren oder lasst sich antrainieren,
zweites allerdings selten verfiigbar und letzteres
oft schwierig zu finden. Was also wire bequemer,
als ein Team zu engagieren, das alle drei Tugen-
den vereint?

Bekanntlich verfiigen die meisten gut betuchten
Leute Uber eine private Vermogensberatung. Fir
eine Bank, die ihrem bestehenden Kundenkreis
die optimale Betreuung bieten und ausserdem
neue Kunden dazu gewinnen mochte, sind inno-
vative, massgeschneiderte Ideen unerldsslich.
Deshalb reifte — bereits bevor 1998 der Schweize-
rische Bankverein (SBV) mit der Schweizerischen
Bankgesellschaft zur heutigen UBS fusionierte -
in den Reihen des SBV der Entschluss, die Dienst-
leistungen ihres Private Banking in den Bereich
der Kunstberatung auszuweiten. Also wurde kurz
nach dem Zusammenschluss eine Abteilung mit
dem Namen UBS Art Banking und Gold & Numisma-
tik gegriindet, die neben der Kunstberatung auch
numismatische Dienstleistungen anbietet. Gelei-
tet wird das Biiro vom Basler Dr. Karl Schweizer,
einem ausgebildeten Rechtsanwalt mit langjdhri-
ger Beratererfahrung im Private Banking-Bereich
und einem ausgeprigten Faible fir Kunst. Das
Head Office Art Banking in Basel beschéaftigt heute
zehn Leute: die richtige Mischung aus Kunsthis-
torikern mit Bankerfahrung und Bankern mit
Kunsterfahrung.

Eine Beratung in Kunstfragen muss iiber die alt-
hergebrachte Finanzplanung und Vermogensbe-
ratung weit hinausreichen. Ein Gemalde ist mit
einem Aktienpaket nicht nur auf visueller und
asthetischer Ebene nicht vergleichbar. Ein Kunst-
werk, ob Gemalde, Zeichnung, Video oder Instal-
lation, wiinscht sich vom Besitzer immer emotio-
nale Beteiligung. Die Eingangsfrage des Art Ban-
king-Chefs Karl Schweizer an den Rat suchenden

>Thomas Hirschhorn sagt von seiner Arbeit: «Ich méchte einfache,
dkonomische, dichte Werke herstellen. Ich mochte mit den Dingen um
mich herum arbeiten: mit den Materialien, den Problemen, den Fragen.
Und ich méchte, dass meine Arbeit Auswirkungen zeigt; dass sie

einen Sinn hat.» (Thomas Hirschhorn im Gesprach mit Dorothea
Strauss und Max Wechsel, Edition Susanne Kulli, St. Gallen 1996).
Die Installation Golden Mic-Mac reflektiert als Tischaltar die Ver-

quickung von Wert, Konsum und Okonomie.

Kunden lautet deshalb immer: «Gefillt Ihnen das
Werk?», selbst wenn es zukiinftig im dunklen Tre-
sor ein einsames Dasein fristen sollte. Erst wenn
sich der Blick des Kunden zu verkldren beginnt,
rat Schweizer tatsdchlich zum Kauf. Kunst wird
aus den verschiedensten Motiven gesammelt:
weil sie geistig stimuliert, weil sie dem Sammler
einfach Freude macht, weil der Nachbar einen Pi-
casso hat und man auch einen will, weil man sie
als Investment betrachtet. Aber: Idealiter soll ein
Kunstwerk nicht nur reine Geldanlage, sondern
Teil des Lebens sein. «<Sammeln beginnt meistens
mit einer Empfindung. Das Gefiihl sollte deshalb in
den Mittelpunkt einer Entscheidung gestellt werden»,
weiss Schweizer. Trotzdem soll man, wenn man
Geld in eventuell nicht unbetrichtlichen Sum-
men ausgeben will, einen Schritt zurticktreten
und die Transaktion aus der Distanz ernsthaft als
das ansehen, was sie in erster Linie ist: ein Ge-
schaft.

Das UBS Art Banking wendet sich an die vermo-
gendsten Privatkunden der UBS. Sie werden von
ihren Anlageberatern bankintern weitervermittelt.
Doch was bietet das Art Banking einem Klienten
nun im konkreten Fall? An der Spitze der Trak-
tandenliste stehen unabhéngige Expertisen. Ob
es sich dabei um ein Kunstwerk handelt, das sich
bereits im Besitz des Kunden befindet oder erst
noch erstanden werden will, ist nebensachlich.
Zum Zweck der Objektivitdt und Seriositdt greift
das Head Office auf einen externen Experten-
stamm zuriick - Kuratoren, Autoren von Cata-
logues Raisonnés, Kunsthéndler, Restauratoren,
Kunstversicherungen, Auktionshéndler und an-
dere Personen und Institutionen aus aller Welt
stehen zur Verfligung. «Den typischen Kunden gibt
es nicht», meint der Art Banking-Chef. Die Dienst-
leistungen variieren je nach Kundenwunsch,
ebenso die gehandelten Preise, die zwischen we-
nigen tausend Franken und mehreren Millionen
pendeln. In der Regel sind die Objekte, mit denen
sich das Art Banking befasst, Werke von namhaf-
ten Kiinstlern der klassischen Moderne, der Post
War Art oder dem Altmeisterbereich. Gekauft
wird in Auktionshdusern, Galerien oder privaten
Sammlungen - Préferenzen gibt es keine, aller-
dings existieren qualitative Parameter beziiglich
der gehandelten Ware.

Die Frage nach der Rentabilitdt des Kunstsam-
melns wirft ein heikles Thema auf. Ein Kauf ist
meist auf langere Frist hin angelegt. Das Investie-

Thomas Hirschhorn: Golden Mic-Mac, 1998, Mixed Media,

220 X 370 X 156 cm, Courtesy Galerie Susanna Kulli, St. Gallen
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ren in Kunst muss wohl eher Herzensangelegen-
heit als pure Lust am Geld sein, denn fiir Leute,
die ihrem Kontostand in kurzer Zeit beim schnel-
len Gedeihen zusehen wollen, ist die Spekulation
mit Aktien der bessere Weg. In Bezug auf den fak-
tischen Ertrag bewegt sich das Sammeln von
Kunst zwar im Bereich des Geldmarktes, das Risi-
ko ist jedoch bedeutend hoher einzuschéatzen als
beim Aktienkauf, weil Kunstwerke schwerer han-
delbar sind und der Kunstmarkt dadurch unvor-
hersehbarer wird.

Als Gradmesser fiir die Rendite des Kunstmark-
tes haben zwei New Yorker Professoren, Jianping
Mei und Michael Moses, den nach ihnen benann-
ten Mei/Moses Fine Art Index geschaffen. Bis anhin
war es ein Ding der Unmdglichkeit, Informatio-
nen Uber langfristige Renditen zu erhalten. In-
strumente, wie sie fiir den Finanzmarkt existie-
ren, gab es flir den Kunstmarkt keine. Der Mei/
Moses Fine Art Index versucht nun diese Liicke
zu schliessen, indem er anzeigt, in welchem Rah-
men sich der Wert der gehandelten Werke be-
wegt. Der eigentliche Schwachpunkt ist jedoch,
dass nur Bilder erfasst werden, die mehrmals die
Besitzerhand wechseln. Dies fihrt nicht nur
moglicherweise zu einer allzu positiven Perfor-
mance, denn einerseits werden Werke, die sich
nicht wiederverkaufen lassen, nicht berticksich-
tigt, und andererseits entfillt die gesamte Palette
der extrem volatilen zeitgendssischen Kunst, wo
ein Kinstler an einem Tag hochgejubelt werden
kann und am néchsten wieder fallengelassen.
Bei bereits verstorbenen Kiinstlern wirkt die Tat-
sache, dass deren (Euvre abgeschlossen ist, preis-
treibend, weil die Sammler ihre Kollektionen
komplettieren wollen und gerne bereit sind, da-
fir ihr letztes Hemd zu geben. Hingegen ist der
Geldwert gerade im zeitgendssischen Kunstbe-
reich hochst unberechenbar, irrational und die
Investition nur fir sehr risikofreudige Menschen
geeignet. In der Unmodglichkeit der Voraussicht
unterscheidet sich das Art Banking deshalb von
der reguldren Anlageberatung. Umso wichtiger ist
aus diesen Griinden die bereits angesprochene
emotionale Bindung des Kunden an sein neu er-
worbenes, geerbtes oder auf dem Estrich ent-
decktes Werk, falls es sich nicht wiederverkaufen
lassen sollte. «Die Einschdtzung der Personlichkeit ei-
nes Kunden spielt deshalb bei der Beratung eine fast
noch wichtigere Rolle als das Kunstwerk», so Karl
Schweizer.

Mit einem weltweit stetig wachsenden Interesse
an der Kunst - immer mehr Museen verzeichnen
immer mehr Besucher - wichst auch das Beddirf-
nis nach einer professionellen Beratung im Kunst-
sektor. Der private Handel kdmpft aber (leider)
immer noch mit unseriésen Erfahrungen. <Due
Diligence> — hochste Sorgfalt — heisst deshalb fiir
den Betrieb des UBS Art Banking die Zauberfor-
mel. Karl Schweizer ist sich sicher, dass durch die
mehrfach prifenden Methoden der UBS Personen
mit unlauteren Absichten entdeckt werden kon-

nen: «Die Bank lehnt jegliche Auftrdige ab, bei denen
nur die kleinsten Zweifel betreffend Eigentum, Prove-
nienz oder Glaubwiirdigkeit bestehen.» Dasselbe gilt
fiir die Seite des Kunstwerks: Bei Objekten, bei
denen geringste Bedenken beziiglich Echtheit,
Qualitat, Herkunft oder Eigentiimerschaft beste-
hen, wird dem Kunden von einem Kauf abgera-
ten, ebenso bei Uberrissenen Preisvorstellungen
der Verkduferseite.

Die Vermeidung von Geldwéschereiféllen erhalt bei
diesen Sorgfaltsbestimmungen oberste Prioritét.
Anfang Juli dieses Jahres sind in der Schweiz neue
Geldwaschereibestimmungen in Kraft getreten,
die laut Karl Schweizer punktuelle Verscharfun-
gen speziell im Bereich der Kundenidentifikation
enthalten, aber durch eine praktikablere Gestal-
tung gewisse Bereiche auch erleichtert haben.
Zur Uberpriifung wendet die UBS weltweit diesel-
ben Kriterien an, unabhéangig davon, woher der
Kunde bzw. das Kunstobjekt stammt und in wel-
chem Land die Transaktion stattfinden soll. Die
Sorgfaltsabklarungen haben zum Ziel, Herkunft
und Verwendungszweck der eingesetzten Mittel
fiir Kunsttransaktionen zu iberpriifen, ebenso
wie auch die Provenienz der Kunstwerke abge-
klart wird. Da die Art Bankingkunden bereits
Kunden des UBS Private Banking sind, wurden sie
von der bankinternen Compliance-Abteilung be-
reits Uberprift. Gibt es Besonderheiten beziglich
der Einhaltung der Sorgfaltspflichten im Kunst-
bereich zu beachten, greift die Art Bankingabtei-
lung dabei auch selbst mit an.

Dass das Konzept des Art Banking trotz mog-
licher Risiken und der Unvorhersehbarkeit des
Marktes weiterhin Erfolg haben wird, davon zeigt
sich Karl Schweizer liberzeugt. Seriositdt steht
fiir die UBS in ihrer Arbeit an oberster Stelle, und
dazu gehort auch der Hinweis auf allfillige Ge-
fahrenquellen. Denn: Verliert ein Kunde durch
eine vom UBS Art Banker vermittelte Investition
in Kunst viel Geld, wiirde die Reputation der
Grossbank leiden.

Wirtschaftsprognosen zeigen, dass das Vermogen
in den nichsten Jahren weltweit weiteranwach-
sen wird. Dass unter den neuen Wohlhabenden
auch Kunstliebhaber stecken, die vom Angebot
der Bank profitieren wollen, ist auch flir Aussen-
stehende abzusehen. Ausserdem steht die UBS
mit ihrem Service noch recht einsam in der Ban-
kenlandschaft da. Dass in Zukunft massenhaft
andere Unternehmen auf denselben Zug auf-
springen kénnten und Konkurrenz schaffen, wer-
tet Karl Schweizer als eher unwahrscheinlich:
«Eine Bank muss iiber eine gewisse Grdsse und Fran-
chise an Kunden verfiigen, bevor sie sich auf dieses
Terrain wagen kann.» Nur wenn eine weltweite
Plattform besteht, kdnne eine Art Banking-Ab-
teilung erfolgreich arbeiten. Und wie wirklich
gute, die Zeit iberdauernde Kunstwerke sind die-
se global agierenden Banken nicht iiberméassig

gesit. —



Kiinstlerinnen
und ihre Galeristen

Vier Variationen

Florence Marguerat

> Fiir das Projekt Thank you
schuf die Kiinstlergruppe
Relax den Donation pot, aufzu-
stellen in Messen, 6ffentlichen
R&umen und tberall, wo es

um den Wert des Sehens geht.

Relax, Donation pot, capp street
project, San Francisco (1994) /
Shedhalle Ziirich (2003)
©Relax (Chiarenza & Hauser

& Co)

Ein Blick und ein Netz: Die Formulierung kann auf
jede professionell und serids betriebene Kunst-
galerie angewandt werden auf Grund der Arbeit,
die sie fiir die Kiinstler einerseits, flir die Samm-
ler andererseits leistet. Auch wenn der finanzielle
Aspekt natlirlich bei jedem Kunsthandel ent-
scheidend ist, so hangt dieser doch oft von einem
ganzen Komplex subjektiver, affektiver wie auch
buchhalterischer Faktoren ab. Hinter jedem guten
Kunsthédndler steckt ein leidenschaftlicher Kunst-
liebhaber, der das Zeitgeschehen in der Kunst
verfolgt, sich fiir eine Entwicklung, fiir einen
Kinstler interessiert und der beschliesst, diesen
ZUu unterstiitzen, indem er seine Arbeiten aus-
stellt oder ihm Werke abkauft. Weil er an ihn
glaubt und der Ansicht ist, dass andere sich auf
seine Intuition verlassen werden. Soviel zum Blick.
Das Netz allerdings ist ein notwendiges Glied, so-
bald der Handler eine kiinstlerische Arbeit in die
Zeit einfligen und diese Uiber einen kleinen Kreis
hinaus bekannt machen will. Zum Fordern und
Verkaufen von Kunst muss man also auch im-
stande sein, fruchtbare Kontakte zu den Kiinst-
lerkreisen zu kniipfen und diese zu pflegen sowie
zu einer Kundschaft, fiir die das Erwerben und

Besitzen von Kunstwerken oft die Form eines Ein-
tritts in eine neue Welt annimmt. Wenn die Che-
mie stimmt, kann der Kiinstler zusehen, wie sein
Werk in der Kunstszene an Bedeutung zunimmt,
das Ansehen des Handlers wird grosser, und der
Kaufer/Sammler sieht sich in seiner Entschei-
dung gestarkt. Ein Schneeballeffekt, der trotzdem
bei weitem nicht so systematisch auftritt, wie das
jetzt den Anschein hat, so vielféltig und wechsel-
haft sind die Kunst und ihr Markt, so einmalig
und ebenso personlich wie professionell sind die
Beziehungen zwischen Kiinstlern, Handlern und
Sammlern.

Unter diesen Bedingungen erscheint es schwie-
rig, ja sogar sinnlos, das Bild einer Standardbezie-
hung <«Kiinstler-Handler> schiessen zu wollen.
Deshalb haben wir ein paar Ortlichkeiten auf der
Landkarte, ob nun in Zirich, Basel, Genf oder
Lausanne, ins Visier genommen und versucht, die
Konturen der Beziehungen zu skizzieren, welche
vier Kiinstler/Kunsthéndler«paare> der Schweizer
Szene miteinander unterhalten. Nichts Beispiel-
haftes, sondern lauter Versionen einer Bezie-
hung, die sich ebenso auf dem schmalen Grat des
Gefiihls wie in der Arena des Marktes abspielt.
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Vertrauen, Leidenschaft und Freundschaft sind
Werte, die unsere vier Tandems geltend machen,
denn angeblich funktionieren sie ausschliesslich
auf der Basis miindlicher und ideeller Vertrage.
Die Kinstler, mehr individualistisch als korpora-
tistisch, treffen sich gleichwohl wieder in ihrem
absoluten Freiheitsdrang und im Vertrauen, das
sie ihrem Héandler entgegenbringen. Von ihnen
aus gesehen, bilden diese einen Chor, um den
grossen Kunstmessen — die Art Basel ist dabei
modellhaft - in punkto Sichtbarkeit und Promo-
tion den ersten Platz zuzuweisen. Ansonsten ist
jeder von ihnen stolz, dass er ein Netz von ver-
trauensvollen Sammlern kniipfen konnte und
dass er eine eigene Hompage hat, und jeder be-
richtet von seinem Beruf auf ebenso leiden-
schaftliche wie personliche Weise.

Die Kunst im Alltag: «Die Kiinstler verhelfen einer
Galerie zu einem guten Ruf; wir wdren nichts ohne
sie.» Alice Pauli kam vor mehr als vierzig Jahren
zur Kunst, wie man ins Kloster geht, indem sie
1962 ihre Galerie in Lausanne mit einer Ausstel-
lung des amerikanischen Malers Sam Francis er-
offnete, der damals in der Schweiz noch wenig
bekannt war. Merkmal eines zukunftsorientierten
Geistes, der Friichte getragen hat. Als Vertreterin
von Grossen wie Vieira da Silva, Louis Soutter,
Jean Dubuffet oder auch Antoni Tapies hat die
Lausanner Galeristin von Anfang an auf interna-
tionaler Ebene und auf Dauerhaftigkeit hin gear-
beitet. Da sie viel reist, sich auf dem Umweg liber
Zeitschriften informiert und fleissig Biennalen
und Ausstellungen besucht, um iiber das Zeitge-
schehen in der Kunst auf dem laufenden zu sein,
fahrt sie mit ihren Nachforschungen fort und
interessiert sich nach wie vor fiir die Kunst, die
zur Zeit entsteht. So fing sie zu Beginn der neun-
ziger Jahre an, mit dem Maler Philippe Cognée
(*1957) zusammenzuarbeiten, auf den sie ihr Sohn
Olivier an der Basler Messe hingewiesen hatte.
Da sie von da an regelmadssig die figurative Male-
rei dieses aus Nantes stammenden Kiinstlers
ausstellte, wurde sie zu seiner ersten Anlaufstelle
in der Schweiz und in jenen Landern, in welchen
er nicht vertreten wird. Eine Aufgabe, die sie sehr
ernst nimmt, besonders weil sie ihn regelmaéssig
in seinem Atelier besucht, um dem Vorankom-
men seiner Arbeit zu folgen, und weil sie ihn un-
gefahr jede Woche anruft. Da sie der Ansicht ist,
dass Messen das erste Sprungbrett sind, wenn
man einen Kinstler lancieren will, ist Alice Pauli
in Basel, Paris, Briissel, ja sogar in Chicago pra-
sent, wenn sie in ihrer Lausanner Galerie nicht
gerade Bilder einer ganzen Gruppe von Malern
aufhangt oder sich dafiir einsetzt, die Arbeit ihrer
Kiinstler bei einem Netz von Sammlern, deren
Geschmack sie kennt, zu férdern. Als passionier-
te Galeristin ist sie der Meinung, dass man die-
sen Beruf nicht dilettantenhaft ausiiben kann.
Philippe Cognée seinerseits sagt, er sei sehr
gliicklich Uber diese Zusammenarbeit, die ihm ei-

nen grossen Freiraum lasse und ihm trotzdem
eine wichtige Stiitze sei. Auch wenn zwischen ih-
nen nie eindeutig die Rede von Exklusivvertre-
tung gewesen ist, so wiirde er es dennoch fiir un-
korrekt halten, Beziehungen zu einer anderen
Galerie in der franzdsischen Schweiz zu unter-
halten, so dass er Alice Pauli tiber die Projekte in-
formiert, die er andernorts entwickelt. Trotzdem
will er seine Freiheit in punkto Produktion be-
wahren und finanziert seine Kataloge selbst. Zu-
frieden mit der Promotionsarbeit, welche die Lau-
sanner Galeristin fir ihn macht, begriisst er
freudig die Qualitdt des Netzes von Sammlern,
die ihr vertrauen. Ein untriigliches Zeichen: Diese
verkaufen die erworbenen Bilder nur selten wei-
ter.

Galerie als Konzept: Die Galerie Stampa in Basel
ist eine Institution. Nicht im traditionellen oder
klassizistischen Sinn - sie hat sich namlich in zeit-
genossischer Kunst einen Namen gemacht -, son-
dern weil Gilli und Diego Stampa ihren Ausstel-
lungsraum mit dem Wunsch leiten, eine richtige
Plattform fiir den kiinstlerischen Austausch zu
sein. «Wir haben unsere Galerie immer als multimedi-
alen Raum betrachtet, denn wir wollten uns nicht auf
den beriihmten white cube> beschrdnken und nur Wer-
ke ausstellen», erklart Gilli Stampa. So gehort zur
Galerie eine Kunstbuchhandlung, in welcher re-
gelmassig diverse Veranstaltungen gezeigt wer-
den, die sich zum intellektuellen Nacheifern eig-
nen. Ein in der Schweiz einzigartiges Konzept,
verbunden mit einem Interesse fiir nicht immer
leicht zu vermarktende zeitgendssische Stromun-
gen, ob es sich nun um die Arbeit des amerikani-
schen Concept-Art-Kiinstlers Vito Acconci han-
delt, um Werke aus der Land-Art-Bewegung, um
die Performancearbeit des Sankt Gallers Heinrich
Liiber oder um die zahlreichen Videoarbeiten, de-
nen Stampa seit Ende der sechziger Jahre einen
wichtigen Platz einrdumt. Im tbrigen gibt jede
Ausstellung den eingeladenen Kiinstlern Gele-
genheit, etwas auszuprobieren. Eine Geisteshal-
tung, welche die Baslerin Miriam Cahn (*1949)
reizte, so dass sie ihre Bilder und Zeichnungen
bei Stampa Mitte der siebziger Jahre ausstellte,
«weil dies in Basel die beste Galerie fiir zeitgendssische
Kunst war.» Ein Entscheid, iiber den die Kiinstle-
rin nur gliicklich sein kann, da ihre Zusammen-
arbeit seit flinfundzwanzig Jahren dauert und sie
ihre wichtigsten Einnahmequellen daraus be-
zieht. Auch wenn sie Stampa als ihre Ur-galerie
betrachtet, pflegt Miriam Cahn ihre Beziehungen
zu anderen Galerien im Ausland doch personlich,
uUberweist der Basler Galerie jedoch einen pro-
zentualen Anteil, wenn sie anderswo etwas ver-
kauft. Zufrieden mit der Promotionsarbeit, die
Stampa fiir ihr Schaffen leistet, insbesondere an
den Messen und bei ihren Sammlern, betont
Miriam Cahn auch die Bedeutung der Offentlich-
keitsarbeit, die ihre Galeristen verrichten, und
schétzt die Buchhandlung, die ein anderes Publi-
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kum anzieht. Doch vor allem bewundert sie Gilli
und Diego Stampa dafiir, wie klug und mit wie-
viel Flair sie ihre Auswahlen treffen, denn sie
stellen regelmaéssig neue Kiinstler aus und schaf-
fen damit eine interessante Dynamik innerhalb
ihrer Galerie.

Formel 1: Der aus dem Kanton Appenzell stam-
mende Kiinstler Roman Signer (*1938) ist eben-
falls der Galerie Stampa seit Ende der achtziger
Jahre treu und arbeitet Giberdies seit 1996 mit der
Zurcher Galerie Hauser & Wirth zusammen, der
Formel 1 auf dem Schweizer Markt und in der
internationalen Szene. Als resolut freiheitslieben-
der Mensch schitzt Signer jede dieser Galerien
aus unterschiedlichen Griinden. Er lobt die Qua-
litdt und die langfristige Arbeit bei Stampa und
anerkennt andererseits die Bedeutung, die eine
Galerie wie Hauser & Wirth fiir ihn hat. Logistik,
technische Hilfe und Unterstlitzung bei den ehr-
geizigsten Projekten werden namlich von dieser
Galerie libernommen, die 1991 ihr erstes Biiro
(«<Sprechstunde nach Vereinbarung) eroffnete,
ehe sie 1996 in grosse Raumlichkeiten der ehe-
maligen Brauerei Lowenbrau in Ziirich zog, in der
Ndhe des Migros Museums, der Kunsthalle und
anderer In-Galerien. Marc Payot, der Leiter der
Galerie, erklart: «Wir sind sehr selektiv und vertreten
Kiinstler, die einen radikalen und zugleich innovativen
Ausdruck haben und die uns das Potential zu kiinfti-
gen Klassikern zu haben scheinen.» Da sie ungefdahr
einen Kinstler pro Jahr unter ihre Fittiche nimmt,
fasst die Galerie ihre Zusammenarbeiten immer
langfristig ins Auge und stellt ihren Schiitzlingen
einen in der Schweiz erstklassigen Dienst zur
Verfligung: <Artist Coordinators» helfen den Kiinst-
lern bei allem, was mit der Ausfithrung ihrer
Arbeit zusammenhéangt (Presse, Kontakte zu an-
deren Galerien und Institutionen, Archive, logi-
stische und technische Hilfe...). Auch wenn die
Galerie sich erlaubt, bei Roman Signer ihre Er-
wartungen zu formulieren, so verlangt sie trotz-
dem nie etwas von ihm. So wird jedes Ausstel-
lungsprojekt diskutiert, doch der Kinstler hat
stets das letzte Wort. Da sie Uiber ein riesiges Netz
von Sammlern verfligt, kann die Galerie sich
auch auf ihre <Schwestergalerien> verlassen —
Hauser & Wirth & Presenhuber in Ziirich, Zwirner
& Wirth in New York und bald auch eine Filiale in
London - ebenso wie auf ein gut etabliertes Netz,
um ihr Potential zu verstdrken und ihren Kinst-
lern in der internationalen Szene einen erlesenen
Platz zu bieten.

Fiir die Kunst, fiir die Leidenschaft: Glaubt man
den drei vorangegangenen Beispielen, so scheint
die Qualitdt des Netzes ausschlaggebend bei der
Promotion einer kiinstlerischen Arbeit. Ausser-
dem haben unsere verschiedenen Gesprachspart-
ner das Ausstellen in einer Galerie nur wenig be-
tont. Deshalb schien es uns interessant, auch
einen Kunsthéndler zu treffen, der sich dafir

entschieden hat, auf einen Ausstellungsraum zu
verzichten. Wir wollten herausfinden, ob er sei-
nen Beruf wirklich ganz anders sieht. Die Galerie
Daniel Varenne wurde 1959 in Paris eréffnet und
liess sich 1978 in Genf nieder. Da er einen Gross-
teil seines Umsatzes mit Kiinstlern des 19. Jahr-
hunderts erwirtschftet, betrachtet Daniel Varenne
das Verkaufen von zeitgendssischen Werken als
eine Erweiterung seines Berufs, «aus purer Lei-
denschaft». Warum hat er beschlossen, auf einen
Ausstellungsraum zu verzichten? «Beziehungen zu
Kiinstlern sind etwas Heikles, und ich bin nicht begabt,
wie die Katze um den heissen Brei herumzugehen.
Ausserdem erlaubt mir mein System, mir auszusu-
chen, was ich kaufen will, und das ist nicht der Fall,
wenn man Ausstellungen organisiert.» Denn im Un-
terschied zu den Galerien mit eigenen Lokalita-
ten kauft Daniel Varenne immer die Gegenstan-
de, die er verkauft. Wenn man ihn hort, so kommt
sein Handlertalent von seiner Leidenschaft: «Mei-
ne Sammler vertrauen mir und schdtzen mein Urteil.
Ich verkaufe immer dann, wenn ich daran glaube.»
Eine Meinung, die der franzdsische Kiinstler Jean-
Pierre Raynaud (*1939) bestédtigt, mit dem er seit
bald vierzig Jahren zusammenarbeitet. Bei einer
Messe in Zirich, die von avantgardistischen Gale-
rien organisiert und an der teilzunehmen er ein-
geladen worden war, beschloss Daniel Varenne,
die Arbeit von Jean-Pierre Raynaud zum ersten
Mal vorzustellen. Der Anfang eines beruflichen
Abenteuers, verbunden mit einer Verstidndnis-
innigkeit und einer gegenseitigen Wertschatzung:
«Er war einer der ersten, der sich fiir meine Arbeit ein-
gesetzt hat, das ist nicht unbedeutend, und es besteht
eine starke Gefiihlsbeziehung zwischen uns», erklart
Jean-Pierre Raynaud. Bei der Schilderung seiner
leidenschaftlichen Beziehungen mit den zahlrei-
chen Handlern, die ihn eine Zeitlang vertreten
haben, erzdhlt der Kiinstler von seiner dumpfen
Angst, sich eingeschlossen zu fiihlen. Diese bringt
ihn dazu, die Promotion seiner Arbeit selbst in
die Hand zu nehmen, im Gegensatz zu anderen
Kinstlern, die es schatzen, unter jemandes Patro-
nat zu stehen oder bemuttert zu werden. «Daniel
Varenne hat meinen Durst nach Freiheit akzeptiert,
auch wenn er bestimmt darunter gelitten hat.» Im
librigen haben die beiden Ménner zusammen re-
gelmaissig mehrere Kunstgeschifte> getatigt, wie
der Kiinstler dies nennt, an der Basler Messe,
doch auch an denen von Chicago, Los Angeles,
New York und Paris. Ihrer Zusammenarbeit hat es
also nicht an Sichtbarkeit nach aussen» geman-
gelt.

Vier Beispiele, vier Geschichten. Auch wenn es
sich klar zeigt, dass die angewandten Methoden,
Stile und Mittel bei jedem Hindler und den
Kinstlern zufolge jeweils anders sind, so sind die
Promotionsstrategien sowie die groben Ziige ih-
rer Zusammenarbeit schliesslich nicht so viel an-
ders. —

Aus dem Franzdésischen von Markus Hediger
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Objekte fiir den geistigen Gebrauch Dpie kultur des Museumsshops

Elisabeth Gerber im Gesprach mit
Beat Wismer, Direktor des Kunsthauses
Aarau, und Helen Moser, Spezialistin

fur kulturelle Konzepte

54

In den siebziger Jahren wurde die Debatte iiber das Fir und Wider von Museumsshops hitzig-ideologisch gefiihrt.

Heute kennt das Angebot keine Tabus mehr. Van Gogh-Tassen, Botticelli-Spielkarten, Munchs <Schrei> als Gummi-

puppe: Hauptsache, die Kasse stimmt. Finanzielle Uberlegungen sind aber nur das eine, als Teil einer Corporate

Identity-Strategie gilt es auch, sich mit dem Museumsshop zwischen Kunst und Kommerz glaubwiirdig zu positio-

nieren. Als jiingstes Beispiel in der Schweiz gilt das Kunsthaus Aarau, das im Herbst 2003 den von Herzog & de

Meuron und Rémy Zaugg gestalteten Erweiterungsbau eréffnete. O

Elisabeth Gerber: Angesichts der «minimalistischen»
Lésung Ihres neuen Shops drdngt sich paradoxerweise
als erstes die Frage auf, braucht es denn iiberhaupt
Museumsshops?

Beat Wismer: Es kommt auf das Museum an.
Wenn dieses ein touristischer Faktor ist, wiirde
ich ganz klar sagen, es braucht einen Shop. Da
wird auf ein grosses und nicht unbedingt fach-
spezifisches Publikum gezielt. Da gehort das Sou-
venir einfach dazu. Bei der Museumsidee, die wir
vertreten und die sich aus der Tradition der alten,
klassisch-europidischen Museumsidee abgeleitet
versteht, braucht es den Shop nicht unbedingt.
Helen Moser: Ich habe schon den Eindruck, dass
die Shopidee durch die Sparmassnahmen bei den
Kantonen und beim Bund forciert wird. Die Mu-
seen missen von der Betriebssumme immer
mehr selber erwirtschaften. Damit steigt der
Druck, dass ein Shop rentieren muss.

Beat Wismer: Im Prinzip lauft er auch. Das bewei-
sen die privaten Museen in Amerika, die im Mu-
seumsshop eine gute Geldquelle zur Eigenfinan-
zierung entdeckt haben. Unsere Auftraggeber, die
Politiker, haben von diesen privaten Museen eini-
ges gelernt und libernommen. Der 6ffentliche

Auftrag, der Bildungsauftrag des Museums, wird
dadurch aber unterminiert, und es findet eine
Okonomisierung statt, die in Richtung Privat-
unternehmen zielt.

Helen Moser: In Frankreich geht es den staat-
lichen Museumsshops allerdings schlecht.

Beat Wismer: Aber prinzipiell lduft er. Das Mu-
seum kann doch ganz viel salonfihigen Kitsch
anbieten. Dann gibt es meines Erachtens aber
Dinge wie Repliken oder Kopien, die der traditio-
nellen Idee des Museums als Bildungsanstalt vol-
lig widersprechen. Das Museum lebt ja gerade von
der Aura des Kunstwerkes, von seiner Einmalig-
keit. Unproblematischer sind da sicher Designar-
tikel und Accessoires. Unter dem Siegel MOMA!-
Stores wird solche Ware sogar losgelost vom
Museum verkauft, bis nach Singapur.

Helen Moser: Die MOMA-Stores sind ein Wirt-
schaftsunternehmen, das exklusiv mit Designern
arbeitet und in Eigenproduktionen investiert. Auch
wir kénnten im MOMA Dinge bestellen und sie in
Aarau im Kunsthaus anbieten.

Elisabeth Gerber: Eine solche Vermarktungsstrategie
funktioniert wohl nur fiir die Top Shots der Museen
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wie etwa das British Museum, der Louvre in Paris oder
der Prado in Madrid. Sie sind international bekannt,
und der Besuch gehdrt bei Stddtereisen einfach zum
Programm. Was heisst das jetzt aber fiir die Positionie-
rung eines Museumsshop in der Provinz?

Beat Wismer: Wir sind das Museum mit Schwei-
zer Kunst und haben die wichtigste Sammlung
zu diesem Thema. Wir haben immer sehr stark
mit der eigenen Geschichte gearbeitet. Daraus er-
gibt sich eine Verantwortung fiir das Museum als
Ganzes. Wir wollen das bisherige Profil nicht
durch einen Allerweltsshop verwassern. Wir re-
den auch eher von einer Kunstbuchhandlung, wo
wir spezifisch Literatur zu unserem Sammlungs-
und Ausstellungsgebiet sowie Postkarten anbie-
ten.

Helen Moser: Sie werden bei uns also keine War-

hol-Postkarten finden. Mit unserem Angebot wol-
len wir Anregungen zu einer vertieften Auseinan-
dersetzung geben. Dazu dient auch der grossziigig
bemessene Bibliotheks- und Leseraum, der frei
zuganglich ist.

Elisabeth Gerber: Oft sind Kaffee und Shop, die kon-
sumorientierten Zonen, den eigentlichen Museunsrdu-
men vorgelagert, also ohne Billett zugdnglich.

Beat Wismer: Mit dieser Idee arbeiten wir natiir-
lich auch. Wir haben uns zu Beginn zwar auch
Uberlegt, ob wir fiir den Shop eines der Kabinette
opfern miissen. Wir waren nicht sicher, ob die
eher knapp bemessene Eingangszone auch noch
fiir die Buchhandlung reicht, die wir wollen. Aber
es war eigentlich auch klar, dass die Ausstel-
lungsflache Prioritat hat.
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Elisabeth Gerber: Die Buchhandlung ist also nicht Teil
des Gesamtfinanzierungsplanes?

Beat Wismer: Nicht unbedingt. Wir arbeiten im-
mer noch an diesem alten Bildungsauftrag. Sicher,
der Shop soll selbsttragend sein. Wenn das Mu-
seum von den Einnahmen profitieren kann, ist
das nattirlich auch ok.

Helen Moser: Wir sind eher von der inhaltlichen
Positionierung unserer Buchhandlung ausgegan-
gen und haben uns auch Themen iiberlegt, die
niemand pflegt, z.B. Biicher von literarischen Auto-
rinnen und Autoren zur bildenden Kunst.

Beat Wismer: So publizieren wir auch etwa zur
Wiederer6ffnung ein Lesebuch zu unserer Samm-
lung: Wir haben iiber achtzig Schriftstellerinnen
und Schriftsteller eingeladen, zu Werken aus un-
serer Sammlung Texte zu verfassen. Aus sol-
chen Ideen entstehen spezifische Ankniipfungs-
punkte: Wir werden sicher Die Lehre des Sainte
Victoire von Peter Handke oder Das unbekannte
Meisterwerk von Honoré de Balzac im Angebot ha-
ben.

Elisabeth Gerber: Kunstmuseen sind gemeinhin Orte,
wo man aufs Schauen verwiesen wird: Nicht beriihren,
nicht kaufen, nicht besitzen stehen als Imperative im
Raum. Museumsshops springen da bekanntlich in eine
Liicke mit ihren Objekten. Die Krawatte, die Replik, das
Halstuch lassen sich beriihren, kaufen, besitzen und
haben psychologisch gesehen eine Entlastungsfunktion
- die kommerziell genutzt wird. Wollt ihr dieses Spiel
nicht mitspielen?

Beat Wismer: Max Bill hat einmal behauptet,
Kunstwerke seien Objekte fiir den geistigen Ge-
brauch. Das wiirde ich unterschreiben, wiirde
aber das Geistige gerne in Richtung des Emotio-
nalen ausweiten. Flir diese emotionale Kompo-
nente, aber natiirlich auch als Erinnerung und als
visuelle Gedachtnisstiitze, gibt es die Postkarte.

Elisabeth Gerber: Ihr vertretet auf der ganzen Linie ei-
nen klassisch-aufkldrerischen Anspruch. Traut ihr dem
Publikum nicht zu, dass es trotz Kitschschndppchen
oder sogar anhand einer Replik zu Hause genauso
weiterdenkt, wie im Museum vor dem Original?

Beat Wismer: Unsere Haltung mag rigid, altmo-
disch und konservativ erscheinen. Nach all dem
aber, was sich in letzter Zeit zwischen Amerika
und Europa zugetragen hat, kann man natiirlich
auch wieder leichter sagen — und wir tun es gerne
und trotzig -, man pflege die alte europdische
Museumsidee.

Helen Moser: Hier kommt noch ein anderer As-
pekt hinzu. Ich finde es verwerflich, wie Klinstler
und Bilder heute buchstéblich «verbraten> wer-
den. Unter dem Namen Merchandising? wird sehr
unsorgfaltig mit kulturellen Werten umgegangen.
Am Extremsten geschieht dies meines Erachtens
mit dem von Liebeskind entworfenen Jidischen
Museum in Berlin. Zwar hat es im Shop zum Teil
gut bearbeitete Themenecken mit jlidischer Lite-
ratur. Dort wird auch gekauft, denn die Leute

interessieren sich flir Geschichte. Aber wie man
die eigentlichen Museumsrdume vermarktet, der
Grundriss als Anstecknadel oder Manschetten-
knopfe, das ist jenseits von Gut und Bose. Und
das kauft auch niemand mehr, denn es ist vollig
falsch, eine Hille vermarkten zu wollen, die so
emotional gefillt ist.

Elisabeth Gerber: Das scheint mir hdchst interessant:
Es braucht nur ein intensives Erlebnis, einen Bezug zu
existentiellen Fragen, und die Leute suchen im Shop
nach Informationen. Dann wdren die meist als Spon-
tankdufe erstandenen Souvenirs tatsdchlich eine Er-
satzhandlung. Bietet Kunst keine existentiellen Erfah-
rungen mehr?

Beat Wismer: Das gilt oft bei den Sammlungen.
Im Prinzip kann man da sagen, dass die Kunst-
museen von Hamburg bis Mailand alle gleich
sind. Die haben alle ihren Baselitz, Richter... fast
iberall die gleichen Namen. Die Déja-vu-Erfah-
rung fihrt zu einer vollig anderen Haltung. Man
checkt nur noch ab, was sie haben, man schaut
gar nicht mehr richtig hin. Aber man misste
doch irgend etwas splren vom spezifischen
Charakter des Ortes, wo ein Museum steht. Das
gilt flir die Sammlung, mit der ein Kunstmuseum
arbeitet, wie fiir den Shop. Wir bieten Blicher zur
Reflexion des hier Gesehenen. Anderswo kénnen
sie edel-kitschigen Krimskrams kaufen, als Ge-
schenklein flir jemanden, von dem sie nicht wis-

sen, was man ihm schenken konnte. -

1 Museum of Modern Art New York.

2 Merchandising: Vermarktung von Produkten, deren haupt-
sichlicher Gebrauchswert darin besteht, auf ein Ereignis oder

Erlebnis jenseits des eigentlichen Produktes hinzuweisen.

Elisabeth Gerber, Lic. phil., Kunsthistorikerin, Lehrbeauftragte an

den Schulen fiir Gestaltung Bern und Biel, lebt in Konolfingen.

Helen Moser, Buchhéndlerin, 1989-1994 Kunstkiosk im Helmhaus,

seither Konzeption und Realisation von kulturellen Projekten.

Beat Wismer, seit 1985 Direktor des Aargauer Kunsthauses in
Aarau. Zahlreiche Veréffentlichungen, unter anderem Ferdinand
Hodler — Piet Mondrian: Eine Begegnung (Verlag Lars Miiller, Baden
1998).



Galerie

Ist der Kunstmarkt ein Thema in Werken zeitgendssischer Kiinstlerinnen und Kiinstler aus der
Schweiz? Und wie! Die Kunsthistorikerin Sibylle Omlin hat fiir Passagen eine kleine Auswahl von
Bildern zusammengestellt, die zeigt, auf welche iliberraschende Art und Weise die kiinstlerische
Auseinandersetzung mit dem Markt stattfindet.

Ob manifest oder latent, konkret oder abstrakt, der Markt und seine Bedingungen werden vielfach
schon im Entstehen des Werkes mitreflektiert — und meistens mittels mehrfach codierten Strategien
ins Bild gesetzt. Einmal ironisch kritisch, dann wieder mittels subversiver Mimikry. Vorbei die Zei-
ten, in welchen der <Verblendungszusammenhang der Kulturindustrie» frontal ins Visier genommen wer-
den konnte. Die Kiinstlerinnen und Kiinstler der Gegenwart miissen mit dem Paradox leben - und ar-

beiten -, dass ihre Position zum Markt zugleich zur Positionierung und zur Marke in diesem Markt wird.

Die nichste Ausgabe von Passagen ist dem Thema Mitteleuropa gewidmet und erscheint Ende April 2004.








