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DANK


  Das vorliegende Buch basiert auf meinen Erfahrungen als Kunstliebhaber und Sammler, als Auktionsexperte und Händler. Auf meinen Reisen durch die Welt der Kunst lernte ich viel von wahren Kennern: von leidenschaftlichen Sammlern wie John und Kimiko Powers sowie Herbert und Adele Klapper, von außerordentlichen Kunsthändlern wie Richard Feigen und Bill Beadleston oder von dem sagenhaften Auktionator Christopher Burge. Auch William Acquavella bin ich zu Dank verpflichtet, denn seine bemerkenswerte Karriere führte mir vor Augen, dass Qualität, Integrität und Profit im Kunsthandel keine unvereinbaren Gegensätze sein müssen.


  Ich durfte bisher drei Generationen von Künstlern persönlich kennenlernen – sowohl geschäftlich als auch persönlich, sowohl bei relativ anständigen Atelierbesuchen als auch bei ausgelassen durchfeierten Nächten in Max’ Kansas City. Es sind zu viele, die ihre Arbeiten und Ideen mit mir teilten, um sie alle aufzuzählen. Doch einige mussten mich fast fünf Jahrzehnte lang in ihren Ateliers und ihrem Leben ertragen, insbesondere Bridget Riley, James Rosenquist, Billy Sullivan, John Willenbecher und der verstorbene Gerald Laing.


  Roberta Manaker, meine erste professionelle Leserin, gab mir ausgezeichnete Ratschläge, ihr Sohn Marion Manaker unterstützte schon früh mein Projekt. Auch Morton Janklow und Michael Steger von Janklow and Nesbit schulde ich großen Dank für ihren Glauben an dieses Buch. Zudem bin ich Ryan Newbanks, Stephen Hulburt, Samantha Waller und John Farmer von Prestel für ihren Enthusiasmus und ihre harte Arbeit dankbar – ebenso wie meinem Lektor Chris Lyon.


  Der unerschütterliche John Long kümmerte sich um die Illustrierung, aber auch Dorothy Kosinski und Barbara Windom bin ich für ihre Hilfe bei der Bildsuche dankbar. Die Studentinnen Alixandre Greenberg, Elsie Heung und Sarah Horton, die mir bei meinen Nachforschungen halfen, verdienen alle gut bezahlte Jobs in der Kunstwelt.


  Dieses Buch wäre allerdings nie ohne die Unterstützung meiner Familie zustande gekommen – nicht ohne meinen Sohn Bob, meine Tochter Beatrice und vor allem nicht ohne meine großartige Frau Victoria Findlay Wolfe, die sich als Künstlerin und Quilterin täglich dem kreativen Prozess aussetzt und ihn mit mir teilt.


  

2. AUFLAGE: DANK


  Mein großer Dank gilt folgenden Menschen, deren Expertise, Rat und Recherche für dieses Buch ausschlaggebend waren: Julia May Boddewyn, Maureen Bray, Charlotte Burns, Andrew Butterfield, Allison Carey, Veronique Chagnon-Burke, Jean-Paul Engelen, Hannah Honen, Maeve Lawler, Joyce Liu, Kilolo Luckett, Clare McAndrew und Michelle Yun. Die Möglichkeit, mich erneut mit diesem Buch zu beschäftigen, verdanke ich Anna Godfrey, früher bei Prestel und heute in der National Gallery in London tätig, sowie meinem unermüdlich arbeitenden Agenten Michael Steger bei Janklow and Nesbit. Es war ein großes Vergnügen, mit der Programmleiterin Katharina Haderer und ihrem Team bei Prestel zusammenzuarbeiten, einschließlich Josephine Fehrenz, Anja Besserer und dem genialen Designer Mark Melnick, ebenso wie mit meinem englischen Lektor John Son.


  Wie immer gilt mein unendlicher Dank meiner Frau und meiner Tochter, Victoria und Beatrice, für ihre ständige Unterstützung, meinem Sohn Bob (mein Resonanzboden) sowie meinem Enkel Nick, der bei allen möglichen Exkursionen ein großartiger Begleiter ist.
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Einführung


  DIE DREI GRAZIEN


  Zeus hatte drei Töchter, die in der Geschichte der abendländischen Kunst als die drei Grazien dargestellt wurden und die als Skulpturen oder in Gemälden immer wieder auftauchen: von den Ruinen Pompejis bis zur Hochrenaissance. Die drei Jungfrauen, meist nackt und nahe beieinander stehend, wurden von so unterschiedlichen Künstlern wie Raffael, Peter Paul Rubens, Antonio Canova (Abb. 1), Edward Burne-Jones, Paul Cézanne, Pablo Picasso oder Sigmar Polke gefeiert.
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  Abb. 1


ANTONIO CANOVA


Die drei Grazien, 1814–1817 173 x 97,2 Marmor x 57 cm Victoria and Albert Museum, London


  Die drei Grazien, oder auch Chariten (vom Lateinischen ›caritas‹ = Liebe), heißen in der Reihenfolge ihrer Geburt Thalia, Euphrosyne und Aglaia. Ihre gemeinsame Aufgabe war es, sich um die Festbankette der Götter und deren Gäste zu kümmern. Man sprach jeder von ihnen besondere Eigenschaften zu, deren auch ich mich bedienen will, um die drei Komponenten des Wertes von Kunst zu verdeutlichen. Thalia ist die Göttin der Fruchtbarkeit und Üppigkeit und repräsentiert den Kommerz. Euphrosyne ist die Göttin der Freude; sie steht für die Gesellschaft. Aglaia ist die Göttin der Schönheit, was – im Auge des Betrachters – das essenzielle Wesen der Kunst an sich darstellt.


  Jedes Kunstwerk trägt das Potenzial für einen kommerziellen, einen gesellschaftlichen und einen essenziellen Wert in sich. Doch keiner dieser Werte ist von Dauer. Alle werden durch die unterschiedlichen Sitten und Geschmäcker der Zeiten und Kulturen geprägt und geleitet. Im Frankreich des 19. Jahrhunderts bezeichnete man einen Kunstliebhaber als ›amateur‹ (vom Lateinischen ›amare‹ = lieben). Inzwischen versteht man darunter einen Nichtfachmann. Doch zu jener Zeit gab es keinen Widerspruch zwischen einem Amateur und einem Connaisseur. Ein Amateur war jemand, der sich mit etwas Vergnüglichem beschäftigte. So können wir Cézanne als Amateur-Maler, seinen Mäzen, den Margarine-König Auguste Pellerin, als Amateur-Sammler und Émile Zola, wenn er über Kunst schrieb, als Amateur-Kritiker bezeichnen. Obgleich ich mir vorstellen kann, dass dieses Buch auch für die Profis der Kunstszene von Interesse sein könnte, schrieb ich es vor allem für jene, die in ihrem Herzen Amateure geblieben sind.


  

2. AUFLAGE: EINFÜHRUNG


  Seit die erste Auflage dieses Buches vor zehn Jahren veröffentlicht wurde, bin ich weiterhin täglich im Kunsthandel aktiv – turbulente Jahre, durch die ich mich gezwungen sah, den Wert von Kunst zu überdenken. Während wir uns von einer globalen Epidemie erholen, polarisieren sich unsere Gesellschaften durch wirtschaftliche und soziale Ungerechtigkeiten, und der Klimawandel bedroht unsere Existenz. Kein Wunder, dass wir uns durch die Technologie verführen lassen, unsere reale Welt durch eine virtuelle zu ersetzen.


  Wenn die Geschichte eine andere Richtung einschlägt, verändert sich der kommerzielle, der gesellschaftliche, aber auch der essenzielle Wert von Kunst. Obwohl es im letzten Jahrzehnt keine neuen Kunstbewegungen gab, erreicht die Kunst nicht mehr nur Museumsbesucher:innen, Sammler:innen, Kunstkritiker:innen und Kunsthistoriker:innen, sondern hat sich in der Welt der Banken, der Kanzleien, in der Unterhaltungsbranche und der Modewelt fest etabliert.


  Während die kommerziellen und sozialen Werte (Thalia und Euphrosyne) exponentiell zunahmen, verringerte sich der essenzielle Wert der Kunst (Aglaea meiner Drei Grazien).


  Das Kidnappen der Kunst durch die Cyberwelt geschah plötzlich und mühelos. Ich poste, also bin ich Künstler:in. NFT steht für Non-fungible Tokens: ein Weg, alles und jedes als Kunst zu identifizieren und zu Geld zu machen – ein lukrativer Prozess, der von Auktionshäusern begeistert aufgegriffen wird, um mit virtuellen Bildern zu handeln, die keiner Qualitätskontrolle unterliegen. Während frühere Kunstgenies wie Nam June Paik und Robert Rauschenberg die Technologie ihrer Zeit entfremdeten, probieren sich viele zeitgenössische Künstler:innen in der Cyberwelt aus und doodeln einfach mit dem, was sie dort vorfinden. Die kreativen Bilderstürmer:innen des Metaversums haben ihren Aufstieg gerade erst begonnen.


  Zum Ausgleich bemüht sich die Kunstwelt ernsthaft und hoffentlich dauerhaft darum, endlich jene Kunst und Künstler:innen wahrzunehmen, die bis dato vom Establishment ignoriert wurden. Museen und kommerzielle Galerien platzieren heute oft Kunst und Dialoge von und mit Künstlerinnen und People of Color an prominenter Stelle auf ihren Websites, ob nun aus früherer oder heutiger Zeit. Für die Auktionshäuser ist das »Kura
tieren« von Verkäufen, um potenzielle Kauftrends zu bedienen, zu einem Selbstläufer geworden.


  Museen, die stark in der Kritik stehen, weil sie Minderheiten angehörende Künstler:innen lange ignorierten, strengen sich nun an, diesen Rückstand mit ihren Ausstellungen aufzuholen; doch das Tempo der Ankäufe bleibt schleppend. Kommerzielle Galerien vertreten inzwischen zunehmend nicht weiße Künstler:innen, und viele nutzen ihren so erreichten finanziellen Erfolg und Einfluss, um ihrerseits andere junge und ältere Künstler:innen sichtbarer zu machen.


  Zu jeder Generation von Künstler:innen gehören solche, die verstärkt politische und gesellschaftliche Anliegen vertreten. In vielerlei Hinsicht erinnert mich die leidenschaftliche Fürsprache von Künstler:innen für dringende Themen sozialer Gerechtigkeit – unter anderem, aber nicht nur die Black-Lives-Matter-Bewegung – an Gruppen wie die Art Workers’ Coalition. Die AWC protestierte in den 1960er-Jahren gegen den Vietnamkrieg und forderte erfolglos eine verstärkte Präsentation von Minderheiten in Museumssammlungen. Fünfzig Jahre später sind die Parolen noch immer dieselben, und so traurig das auch ist – es ermutigt mich zu sehen, dass eine neue Generation von Künstler:innen zornig genug ist über Ungleichheit und Ungerechtigkeit, um die Hand zu beißen, die sie füttert.


  Während virtuelle Kunst für Millionen von Dollar über Smartphones gehandelt wird, definieren Kunstaktivist:innen außerhalb kommerzieller Systeme die Kunst im wirklichen Leben. Auf der einen Seite verkündet die Financial Times einen NFT-Verkauf für 69 Millionen Dollar, auf der anderen Seite liest man in der hannoverschen Obdachlosenzeitung Asphalt, dass die documenta 2022 von einem indonesischen Kunstkollektiv kuratiert wird.


  Das 20. Jahrhundert begann mit radikal neuer Kunst, die sich weit über die Grenzen von Leinwand und Bronze hinaus entwickelte, jedoch innerhalb der Sphäre von Museen, privaten Sammler:innen, Galerien und akademischem Interesse blieb. Im 21. Jahrhundert dehnt sich das Wesen der Kunst aus, sodass es sowohl die Gier von Kryptowährungsmilliardär:innen als auch die Notwendigkeit von sozialer Gerechtigkeit und die Rettung des Planeten umfasst. Thalia triumphiert, Euphrosyne hat viel zu tun. Meine Sorge jedoch gilt der verschollenen Aglaea. Kunst, die keine Gefühle hervorruft und die Seele nicht zu berühren vermag, ist wertlos, ganz gleich, welchen anderen Zwecken sie dient.


  


VOM WERT DER KUNST


  



[image: ]



  

I Thalia


  DER KOMMERZIELLE WERT VON KUNST


  


WAS BESTIMMT DEN HANDELSWERT VON KUNST?


  Wie die Währung basiert auch der Handelswert von Kunst auf einer gesellschaftlichen Übereinkunft. Es gibt keinen objektiven Wert an sich (genauso wenig wie bei einem Hundert-Dollar-Schein). Ausschließlich Regelungen und Vereinbarungen schaffen und wahren den jeweiligen Handelswert.


  Viele zeigen sich überrascht, wenn ein Kunstwerk für viel Geld die Besitzer:innen wechselt, da Kunst schließlich weder Funktion noch Notwendigkeit zu haben scheint. Sie ist weder nützlich noch ist sie mit etwas Unverzichtbarem verknüpft. Man kann in ihr nicht wohnen, sie nicht fahren, essen, trinken oder anziehen. Selbst für Platon stellte der Wert von Kunst etwas Zweifelhaftes dar, da sie für ihn Mimesis war, also die Nachahmung von Realität.


  Die meisten, denen man 25 Millionen Dollar geben würde, um damit entweder ein riesiges Haus mit einem atemberaubenden Blick auf Aspen in Colorado oder ein Bild von Mark Rothko aus zwei dunkelroten verschwommenen Vierecken zu kaufen, würden sich wohl für das Haus entscheiden. Wir verstehen, dass man für die Größe und Lage von Immobilien zahlt. Doch die wenigsten von uns vermögen den Preis eines Kunstwerks einzuschätzen (und vertrauen auch keiner solchen Schätzung). Wir zahlen für Dinge, in denen wir leben oder die wir konsumieren, und wir glauben an unsere empirische Fähigkeit, ihre Qualität und ihren Handelswert richtig beurteilen zu können.


  Kunst gab es bereits vor dem Geld. Schon 32 000 Jahre vor dem Beginn schriftlicher Aufzeichnungen bemalte der Homo sapiens Höhlenwände in 
Südfrankreich und Nordspanien mit Bildern, die raffinierte Zeichen- und Farbtechniken aufwiesen und alles andere als primitiv waren. (Abb. 2) Seit ihrer Entdeckung im späten 18. Jahrhundert diskutiert man ihre Bedeutung. Susan Sontag hielt sie etwa für ein »Mittel der Beschwörung, der Magie«. Kunst war ihrer Meinung nach zu jener Zeit »ein Instrument des Rituals«.
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  Abb. 2


HÖHLENMALEREI IN DER HÖHLE VON CHAUVET-PONT-D’ARC


Panneau der Pferde (Detail) 30 000 v. Chr. Länge: ca. 110,5 cm


  Seit Urzeiten schmücken wir die Wände unserer Höhlen, Hütten und Burgen mit Bildern und vermitteln so bestimmte Informationen darüber, wer und wie wir sind. Allerdings mussten erst Jahrtausende vergehen, ehe solchen Darstellungen auch ein Handelswert zugeordnet wurde.
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  Es gibt zwei verschiedene Märkte für diesen Wert, die jedoch miteinander verbunden sind und sich manchmal auch überlappen: den sogenannten Primärmarkt für neue Werke und den Sekundärmarkt für jene aus zweiter, dritter oder auch zwanzigster Hand.


  
Der Primärmarkt


  Auf dem Primärmarkt zahlt man die Künstler:innen für ihre Fähigkeiten, ihre investierte Zeit sowie die entstandenen Kosten. Michelangelo, der auf dem Rücken liegend die Decke der Sixtinischen Kapelle ausmalte, Claude Monet, der seinen geliebten Garten bei jedem Wetter erfasste, oder 
Jackson Pollock, der sich stundenlang in seinem eiskalten Schuppen über ungerahmte Leinwände beugte – sie alle hofften, ihre Arbeiten eines Tages lukrativ zu verkaufen, um Miete, Essen und Trinken, Assistierende oder die Schule ihrer Kinder bezahlen zu können. Erst in den vergangenen 150 Jahren entstand der Beruf des Kunsthandelnden, der oder die Ausstellungsräume zur Verfügung stellt und potenzielle Käufer:innen anlockt. Die Händler:innen kaufen entweder direkt von den Künstler:innen und veräußern dann deren Werke für einen gewissen Gewinn (wobei er den Künstler:innen ein regelmäßiges Einkommen garantiert) oder er nimmt das Werk in Kommission und erhält beim Verkauf eine Provision.


  Meist legen Kunstschaffende und Händler:innen gemeinsam den Preis fest. Als ich 1964 im Kunstbetrieb anfing, konnte man Werke von jungen Leuten, die zum ersten Mal ausstellten, zwischen 500 und 10 000 Dollar 
erwerben. Damals gab es in New York relativ wenige engagierte Sammler:innen für neue Kunst. Händler mussten Preise ansetzen, die selbst für damalige Verhältnisse bescheiden waren. Im Jahr 1968 hing zum Beispiel ein Bild von John Baldessari mit dem Titel Quality Material (1966–1968, Abb. 3) ein halbes Jahr lang für 1 200 Dollar hinter meinem Schreibtisch. Es fand sich kein Interessent. Im Mai 2007 wurde dasselbe Bild bei Christie’s für 4 800 000 Dollar verkauft.
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  Abb. 3


JOHN BALDESSARI


Quality Material, 1966–1968 Acryl auf Leinwand 172,7 x 143,5 cm Privatsammlung


  Eine neue Werkreihe eines Künstlers oder einer Künstlerin folgt zwar meist einem bestimmten Thema, jedoch haben die Bilder nicht unbedingt dieselbe Größe. Auf dem Primärmarkt macht die Größe eines Gemäldes oder einer Skulptur aber einen deutlichen Preisunterschied aus. Obwohl das Publikum noch keine Meinung dazu hat, welche Arbeit ihm besonders begehrenswert erscheint, und der oder die Kunstschaffende das Gefühl haben mag, ein kleineres Werk sei besser als ein größeres, definiert meist die tatsächliche Größe die Höhe des Preises. Je größer, desto teurer. Das gilt allerdings nicht für Gemälde und Skulpturen, die einen Raum brau
chen, wie man ihn meist nur in öffentlichen Einrichtungen, Bürogebäuden, Einkaufszentren oder Ähnlichem findet. Solche Werke fallen vergleichsweise günstig aus, weil sie schwerer zu verkaufen sind.


  Je nach Material sind außerdem die Herstellungskosten zu bedenken. Auguste Rodin musste 1895 die Pariser Gießerei Le Blanc Barbedienne entlohnen, um dort die Bürger von Calais in Bronze gießen zu lassen. Heutzutage muss Richard Serra die Firma Pickhan Umformtechnik im deutschen Siegen dafür bezahlen, dass diese seine riesigen Torqued Ellipses aus Stahl (Abb. 4) anfertigen. Solche Kosten werden beim ersten Verkauf weitergegeben. Viele Künstler:innen stellen mehrere Abgüsse einer Skulptur her. Gibt es fünf oder zehn Kopien, fällt der Preis auf dem Primärmarkt natürlich geringer aus, als wenn es sich um ein Einzelwerk ähnlicher Größe und Erscheinung sowie ähnlichen Materials handelt.
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  Abb. 4


RICHARD SERRA


Belamy, Siegen 2001


  Nicht nur die hohen Ausgaben für Abgüsse spielen eine Rolle, sondern auch die für Bilder und Zeichnungen, wenngleich diese nicht so stark zu Buche schlagen mögen. Öl auf Leinwand gilt als langlebiges Medium. Wenn man die Oberfläche nicht direkt verletzt, kann sie sowohl extremen Temperaturen und Feuchtigkeit als auch Sonnenlicht standhalten. Das gilt nicht für Arbeiten auf Papier, die aufgrund ihrer höheren Empfindlichkeit meist preislich niedriger eingestuft werden – trotz der Tatsache, dass der Sekundärmarkt die Zeichnungen bestimmter Künstler:innen höher bewertet als deren Ölbilder, wie etwa im Fall von Edgar Degas und Mary Cassatt.


  Als weitere Richtlinie für den Primärmarkt gilt: Werden für Arbeiten auf Papier Farben verwendet – ob nun Ölkreide, Gouache, Aquarellfarbe oder Buntstifte –, stuft man sie preislich höher ein als einfarbige Zeichnungen. Bei Lithografien, Radierungen, Siebdrucken und anderen Papierarbeiten in höherer Auflagenzahl kann es für die Künstler:innen zu beachtlichen Kosten kommen. Drucke erfordern nicht nur das kreative Talent der Kunstschaffenden, sondern auch die Fähigkeiten erfahrener Drucker:innen und die Verwendung komplizierter, teurer Apparate.


  
Der Sekundärmarkt


  Kauft man statt eines neuen Werks lebender Künstler:innen zum Beispiel einen alten niederländischen Meister, ein englisches Seestück aus dem 19. Jahrhundert, ein impressionistisches Gemälde oder ein kubistisches Meisterwerk, so findet diese Transaktion auf dem Sekundärmarkt statt.


  

Erreicht ein:e Künstler:in hohes Ansehen, so ist der Handel mit den Werken auf dem Sekundärmarkt schon zu Lebzeiten unvermeidbar. Wie bewertet man jedoch ein Kunstobjekt auf dem Sekundärmarkt, wenn es sein:e Erstverkäufer:in weiterverkauft? Die meisten Dinge, die wir erwerben, sind nach ihrem Gebrauch weniger wert. Das gilt für Autos ebenso wie für Kleidung, die wir in die Kleiderspende geben. Elektrische Geräte verlieren an Wert, sobald es neuere Modelle gibt. Floriert der Immobilienmarkt, so zahlen die zweiten Besitzer:innen eines Hauses möglicherweise mehr als der erste. Bei einem stabilen Markt ist ein Haus aus zweiter Hand vermutlich jedoch weniger wert als ein neues in derselben Größe, Ausstattung und Lage.


  Sobald ein Kunstwerk ein zweites Mal erworben werden soll, entscheidet sich sein Handelswert vor allem durch Angebot und Nachfrage. Er kann aber auch durch den:die Primärhändler:in des Künstlers oder der Künstlerin beeinflusst werden. Wenn ich ein Bild auf dem Primärmarkt verkaufe, fragen mich die Käufer:innen manchmal, ob sie sich bei einem eventuellen Wiederverkauf wieder an mich wenden können. Gewöhnlich bejahe ich eine solche Anfrage, denn so kann ich als Händler auf den Preis meines Künstlers oder meiner Künstlerin auch auf dem Sekundärmarkt Einfluss nehmen.


  Manche Kunsthandelnde – sowohl diejenigen mit einer Galerie als auch die ›privaten‹, die manchmal von zu Hause aus arbeiten – vertreten keine Künstler:innen, sondern handeln ausschließlich mit Arbeiten lebender Künstler:innen. Dabei müssen sie nicht direkt in Beziehung zu diesen stehen, aber ihr Werk genau kennen. Sie tragen gewöhnlich zu einem stabilen Marktwert der jeweiligen Kunstschaffenden bei.


  Auf dem Primär- wie auf dem Sekundärmarkt ist die Frage der Verfügbarkeit eines Werks – ob real oder eingebildet – entscheidend. Ein guter Kunsthändler würde niemals sagen: »Andys Atelier ist voll mit Bildern wie diesem. Lassen Sie sich Zeit, das richtige herauszusuchen.« Er würde vielmehr erklären: »Ich bin mir nicht sicher, ob es noch weitere wie dieses gibt. Er malt sehr langsam, und wir haben die wenigen anderen, die wir hatten, an bedeutende Museen und Kunstsammelnde verkauft.«


  Zur Illustration ein kleiner Ausflug in die Vergangenheit: Als ich Mitte der sechziger Jahre mit dem Kunsthandel begann, gab es nur wenige lebende Künstler:innen, deren Arbeiten regelmäßig auf den Sekundärmarkt kamen.


  

Meist waren es moderne europäische Meister wie Pablo Picasso, Joan Miró, Marc Chagall oder Salvador Dalí. Amerikanische lebende Künstler:innen wurden kaum auf Auktionen gehandelt – nicht einmal die bekannteren, von den jüngeren ganz zu schweigen. Die Nachkriegsgeneration der abstrakten Expressionist:innen hatte sich jedoch fest etabliert (Jackson Pollock, Arshile Gorky und Franz Kline lebten bereits nicht mehr). Ihre Bilder der späten vierziger und fünfziger Jahre des 20. Jahrhunderts waren Mitte der Sechziger ausgesprochen begehrt und wurden meist von Sekundärhändler:innen verkauft. Nur selten tauchten sie auf Auktionen auf. Ausnahmen bildeten ein Gemälde von Willem de Kooning von 1940, das auf der Helena-Rubinstein-Auktion bei Parke-Bernet im April 1966 für 20 000 Dollar unter den Hammer kam,

5 sowie der Verkauf einer Reihe von Bildern, unter anderem von Rothko, Kline, Clyfford Still, Barnett Newman und de Kooning, mit dem der Taxi-Mogul Robert Scull im Oktober 1965 ebenfalls Sotheby Parke Bernet beauftragte. Der Magnat hatte sich mit seiner Frau Ethel der jüngeren Generation von Pop-Art-Künstlern wie 
Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Andy Warhol, Tom Wesselmann und James Rosenquist zugewandt und verkaufte deshalb seine bisherige Sammlung für 211 450 Dollar. Police Gazette (1955, Abb. 5), eine abstrakte Landschaft von de Kooning, wechselte für 37 000 Dollar den Besitzer. 41 Jahre später berichtete die New York Times, dass das Bild für 63,5 Millionen Dollar weiterverkauft worden war. Insgesamt jedoch vermieden es Auktionshäuser zu jener Zeit, Werke von lebenden Künstler:innen zu versteigern, die bereits von Primärgalerien vertreten wurden.


  

[image: ]



  Abb. 5


WILLEM DE KOONING


Police Gazette, 1955 Öl, Lackfarbe und Kohle auf Leinwand 109,8 x 127,6 cm Privatsammlung


  Diese Einstellung änderte sich im Oktober 1973 mit dem zweiten Verkauf von Scull bei Sotheby Parke Bernet.

6 Zu jenem Zeitpunkt hatten sich Bob und Ethel stark bemüht, als ernsthafte Sammler:innen von Pop-Art in Erscheinung zu treten, wobei sie tatsächlich zu den ersten Mäzenen dieser Bewegung gehörten und viele Werke erwarben, die seitdem zum Kanon moderner Kunst zählen – etwa Target (1961) von Johns, Large Flowers (1964) von Warhol und F-111 (1964/65, Abb. 6) von Rosenquist. Man hielt ihnen jedoch vor, die Arbeiten dieser jungen Künstler:innen um die dreißig bereits nach nur wenigen Jahren in ihrem Besitz wieder versteigern zu lassen. Dreißig Jahre später fiel die Kritik an einer neuen Generation von Sammler:innen wesentlich leiser aus, obwohl diese ihre Käufe schon wenige Monate nach dem Galerieerwerb zur Versteigerung gaben.
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  Abb. 6


JAMES ROSENQUIST


F-111 (Detail), 1964/65 Öl auf Leinwand mit Aluminium 23 Teile, 304,8 x 2621,3 cm The Museum of Modern Art (MoMA), New York. Schenkung von ­Herrn und Frau Alex L. Hillman und Lillie P. Bliss Bequest (beide im Austausch) Acc. n.: 473.1996.a-w


  Mit der Auseinandersetzung zwischen Rauschenberg und Scull nach der Versteigerung 1973 begann das anhaltende Hin und Her zwischen Künstler:innen und Sammler:innen, das in den letzten Jahrzehnten das enorme Wachstum des zeitgenössischen Kunstmarkts bestimmt hat. Zwei Gemälde von Rauschenberg von 1958 und 1959, die Scull von der Leo Castelli Gallery für einige Hundert Dollar pro Stück erworben hatte, erzielten auf 
der Auktion 85 000 beziehungsweise 90 000 Dollar. Die Presse berichtete von einem wütenden Gerangel zwischen den beiden Männern. Rauschenberg wurde in Karikaturen tief verbittert über den Gewinn seines Mäzens dargestellt – eine Episode, die in die Geschichte einging. Nur so viel ist davon wahr: Der Künstler hielt Scull fest und erklärte: »Ich hab’ mich abgerackert, damit du jetzt davon profitierst.«

7 Tatsächlich wurde der Streit vor allem für einen Dokumentarfilm über die Auktion in Szene gesetzt, die vielen lobenden Äußerungen Rauschenbergs über Sculls frühe Unterstützung gingen hingegen unter.


  An zwei Abenden im Jahr 1986 fand ein dritter Verkauf von Scull im gleichen Auktionshaus statt. Bob und Ethel waren inzwischen geschieden und ließen ihre Sammlungen getrennt versteigern. Rosenquists F-111, heutzutage im Besitz des Museum of Modern Art, New York, wurde für die Rekordsumme von 2,09 Millionen Dollar verkauft. Die Sculls hatten dieses monumentale Meisterwerk, das über 26 Meter lang ist und aus 23 Leinwänden besteht, 1965 als Ganzes von Leo Castelli für 45 000 Dollar erworben und so verhindert, dass es einzeln weiterverkauft wurde.


  Bobs aggressives Wesen und Ethels gesellschaftliche Ambitionen ließen die beiden zur leichten Zielscheibe einer Kunstwelt werden, die damals vor allem noch durch altes Geld beherrscht wurde. Doch Bobs Auge für die besten Werke und seine Bereitschaft, trotz der höhnischen Bemerkungen des Establishments für diese viel Geld auszugeben, machten ihn zu einem echten Helden unter den selbst ernannten Mäzen:innen der zeitgenössischen Künstler:innen.


  Der Preis von Kunst, ob nun auf dem Primär- oder dem Sekundärmarkt, wird stets von Angebot, Nachfrage und dem richtigen Marketing bestimmt.


  


Angebot


  Der seit Langem tätige Kunsthändler William Acquavella erklärt seinen Kund:innen gerne, dass man zwar wieder an Geld käme, an ein Bild jedoch nicht.

8 Das heißt also: Die Kosten für ein Kunstwerk sind wieder hereinzuholen, doch wenn man die Gelegenheit verstreichen lässt, ein bestimmtes Werk zu kaufen, ist es vermutlich für immer verloren. Ob tatsächlich oder eingebildet – Seltenheit ist das Nonplusultra, wenn es um den Verkauf von Kunst geht. Sie rechtfertigt nicht nur den Preis, sondern suggeriert den potenziellen Käufer:innen auch, dem exklusiven Klub der Besitzenden anzugehören: »Das einzig andere Bild dieser Art hängt im Metropolitan Museum of Art.« Sammler:innen, die überlegen, das Werk eines lebenden Künstlers zu kaufen, erklärt man gern, dass es solche Bilder von diesem oder jenem Maler wohl nicht mehr geben wird, obgleich zahlreiche Beispiele von alternden Künstlern zeigen, dass diese entweder aus Nostalgie oder aus Not auf die Themen ihrer fruchtbaren Jugend zurückgriffen. Zumindest kann man sich jedoch darauf verlassen, dass es keine weiteren Bilder wie das angebotene mit demselben Datum geben wird.


  Es ist Vorsicht geboten, wenn behauptet wird, dass ein Werk Seltenheitswert hat. Künstler:innen beschäftigen sich nicht nur mit bestimmten Themen in verschiedenen Medien, sondern auch die Gesamtproduktion fällt je nach Künstler:in sehr unterschiedlich aus. Monet, der 86 Jahre alt wurde, fast täglich malte und 2 000 Bilder schuf, gilt als überaus produktiv. Vincent van Gogh starb mit 37 und malte insgesamt 864 Gemälde. Pollock starb mit 44 und hinterließ 382 Werke auf Leinwand. Um herauszufinden, wie viele Bilder eines bestimmten Typs ein:e Künstler:in schuf, sollte man eine Liste des Gesamtwerks einsehen, auch bekannt als Werkverzeichnis.


  


Werkverzeichnisse


  Bis zur Entwicklung der Kamera war es schwierig, das Ausmaß eines künstlerischen Œuvres genau festzuhalten. Spezialist:innen für Kunst der Vormoderne müssen sich auf Dokumente wie Listen und Aufzeichnungen aus der Hand der Künstler:innen verlassen, auf Verkaufsverträge, Briefe, öffentlich erteilte Aufträge und Ähnliches.


  Während des Impressionismus war der Fotoapparat bereits weit verbreitet, und es wurde für die Künstler:innen selbstverständlich, ihre Werke abfotografieren zu lassen – wenngleich in Schwarz-Weiß. Diese Entwicklung beförderte die Erstellung von Werkverzeichnissen, die ein wichtiges Mittel wurden, um das Angebot zu bestimmen. Die meisten Verzeichnisse halten die früheren und gegenwärtigen Besitzer:innen jeder Arbeit fest. Somit ist es für den Verkäufer eines Seerosen-Bildes von Monet möglich, den Interessent:innen zu zeigen, wie viele solcher oder ähnlicher Bilder es auf dem Markt gibt. Ein:e sachkundige:r Händler:in ist in der Lage, diese Information mit seinen eigenen Kenntnissen über die augenblicklichen Besitzer:innen zu verknüpfen und daraus Rückschlüsse zu ziehen, wie viele (oder vielmehr wie wenige) Bilder einer bestimmten Art verkauft wurden.


  Die Veröffentlichung eines Werkverzeichnisses kann eine starke Wirkung auf den Wert eines Œuvre haben. Es zeigt das Vorhandene und ermöglicht eine Basis für vernünftige Annahmen hinsichtlich der Verfügbarkeit eines Werks. Ein Gemälde mit dem Besitzer ›Art Institute of Chicago‹ wird vermutlich für immer unverkäuflich bleiben, wohingegen man ›Herr und Frau Einemengewert, Los Angeles‹ um einen Verkauf angehen könnte.


  Warhol nannte sein Atelier zu Recht ›Factory‹, denn hier stellte er viele scheinbar identische Bilder her (in Serie, nicht unähnlich Monet). 1987 starb er als berühmter Mann, und die Bilder seiner am häufigsten reproduzierten Themen (Campbell’s Soup und Marilyn) erreichten hohe, wenn auch nicht spektakuläre Preise. Die ersten beiden Bände seines Werkverzeichnisses erschienen 2002 und 2004, wobei sie nur acht Jahre seines Gesamtwerks abdecken (1961–1969).

9 Die Preise für seine Bilder zogen mehr oder weniger sofort an, da zum einen klar wurde, dass er zwar viele Bildmotive immer wieder verwendete, aber Farbe und Größe variierten, sodass jedes Werk einzigartig war, und zum anderen die Anzahl der Einzelbilder einer Serie (Flowers, Elvis und Dollar Sign) doch kleiner war als ursprünglich angenommen.


  ...
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