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1. Einleitung

Trotz Wirtschaftskrise hat der Kunstmarkt zu Begides vergangenen Jahres mit der
Versteigerung der Yves-Saint-Laurent-Sammlung eb@rhundertauktion erlebt. Die
dreitagige Versteigerung der rund 700 Objekte du@fristie’s in Paris erzielte eine
Gesamtsumme von $443.1Millionen. Die am Kunstmakitretenden exorbitanten Preise
scheinen sich jenseits des Gesamtmarktgeschehedngtituieren. Die preisbestimmenden
Mechanismen sind nur schwer zu begreifen. Dabeid&st Handel mit bildender Kunst
historisch betrachtet eine der altesten und zuglengsten Verkntpfung zwischen Kunst und
Kommerz. Es ist erstaunlich, wie weit die auf desutigen Kunstmarkt bestimmenden
Prinzipien zurtickreichen. Der Handel auf dem nunmeternationalen Kunstmarkt ist der
alleinige Mechanismus der Werte auf Kunst Ubertigis dabei unter Kunst verstanden und
gehandelt wird folgt keiner klaren Definition. Kunsst was von Konsumenten und
Produzenten als Kunst verstanden wird. Diese Asiffag kann sich mit der Zeit und in
Abhé&ngigkeit verschiedenster Faktoren &ndern.

Der Kunstmarkt ist ein unvollkommener Markt, unddem nur schwer zuganglich. Er wird
dominiert von einer Vielzahl elitdrer Einzelakteutéein anderer Markt wird von einer
fundamentaleren Unsicherheit Uber den Wert derrgditen Ware bestimmt. Wie lasst sich
also einem so abstrakten Gut wie Kunst ein 6kondmeisWert zuordnen? Welche Akteure
spielen bei der Preisbestimmung eine entscheideonte?

Die vorliegende Arbeit soll zunachst einen Ubetbliber die wichtigsten Akteure auf dem
Kunstmarkt geben. Im Anschluss folgt ein Abriss &etwicklungsgeschichte des Handels
mit der Kunst. Der abschlieRende Teil erlautert itezesse der Preisbildung und versucht

damit die Frage zu beantworten, wie Kunstwertetehés.

2. Grundbegriffe des Kunstmarktes

Der Kunstmarkt wird seit jeher bestimmt durch dasrhalten von Individuen und deren
Interessen. Konsum, Produktion und Austausch vonsKist abhéangig von individuellen

Praferenzen und Faktoren wie Ressourcen (Einkomréeit)oder Normen. Der traditionelle

Kunstmarkt ist aufgrund seiner fir ihn spezifischdarktmechanismen von einer hohen
Intransparenz und einer natirlich und historisdedten Ineffizienz gepréagt. (vgl. Kollmann

2002: 127f.) Informationen Uber Marktsituation uheknds sind nicht universell zugénglich.
Kunst ist damit ein Luxusgut, zu dem nur einer bagten Gruppe von Akteuren Zugang hat.

Die elitare Natur Kunstmarktes tragt dazu bei dems€preis hoch zu halten und verstarkt den
1



Eindruck, dass es sich hierbei um das ultimativend€ongut handelt. Es geht um Profit,
Passion, Besitz, Prestige und Nutzen. (Frey 2003D8rstel 2002: 16)
Der folgende Abschnitt soll einen Uberblick tibee @truktur des Kunstmarktes als solches

und die grundlegenden Akteure geben.

2.1. Marktstruktur

Der Kunstmarkt besteht aus einem systematischereBermsgefige zwischen dem Kinstler
als Produzenten, dem Héandler (Galerie und Auktianshals Intermedi&und Verkaufer,

dem Kunstkritiker und Kurator als Verantwortlichie tlie Preisbildung, sowie dem Sammler,
Unternehmer und Museum als Abnehmer bzw. Kaufezs®iAkteure sind durch Koppelung
und Relationen miteinander verbunden. Die Traneakbeziehungen kénnen in Form von
Austausch von Gutern, in diesem Fall den Kunstwerkewohl von materieller, als auch in

Form von Zahlungsstromen von nomineller Art seigl.(Landwehr 1998: 37)

Eine Mdglichkeit der Unterteilung des Kunstmarkibesteht in der Unterscheidung zwischen
Primar-, Sekundar- und TertiarmarfktGalerien und Kinstler bilden gemeinsam den
Primarmarkt, auf dem Gegenwartskunst durch denriSeda bzw. den Kinstler selbst zum
ersten Mal auf dem offenen Markt gehandelt werdém.diesem Zeitpunkt wurden die
Kunstwerke vorher weder gekauft noch verkauft. $aktionen auf dem Primarmarkt fihren
somit zu Erstbesitz. (vgl. Robertson 2008: 18; lveelck 1998: 34f.) Da Kunstbesitz gerade
bei ,Cutting-edge’- Kunst recht kurzlebig ist, kadasselbe Kunstwerk zeitnah wieder auf
dem Sekundarmarkt erscheinen. Hier zirkuliererkdiestwerke frei. Fir den mittleren Markt
sind etablierte quasi-institutionelle Galerien mtittleren Bestand und Geldmitteln
charakteristisch. Die gehandelte Ware entstammerscitiedlichen Quellen und umfasst
etablierte zeitgendssische Kinstler, Moderne Kuodér Altmeisterwerke. Zu diesem
Zeitpunkt erhalt das Werk bereits gréf3ere Bedeutumyder Preis steigt entsprechend. Der
Tertidr- bzw. Auktionsmarkt ist mehr oder wenigeaukn vom Sekundérmarkt zu
unterscheiden. Der Primarmarkt ist somit der Geaiearkt, der Sekundar- und der

Tertidrmarkt umfassen den Ubrigen Kunsthandel maiblerten Werken. Die verschiedenen

! Eine weitere Gruppe ist in Form von Art Consultidgternehmen auf den Kunstmarkt getreten. Seitdech a
gréRere Unternehmen auf Kaufer- bzw. SammlerseiteKiinst investieren, hat sich die kommerzielle
Kunstberatung etabliert, die neben der reinen Bagtgkeit auch auf Kunstleasing, Verkauf,
Ausstellungsorganisation und sogenannter Kunst-aoHBrojekte anbietet. (ausfihrlicher siehe z.B.sKer
Hoffmann)

2 Der Kunstmarkt lasst sich zudem auch als Winnkesall-Markt beschreiben, sowie nach Sagot-Dovayro
Pflieger und Rouget in drei Teilméarkte untergliedeje nach Monopolgrad, Angebotselastizitdt und den
Charakteristika der Nachfrageseite. Vgl. hierzuigudicher: Dossi 2007, 45f und Sagot- Dovaurougletl992.
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Teilmarkte erklaren auch die auftretenden Preisdaemzen unter Kunstwerken, selbst bei
ein- und demselben Kinstler, wobei sich diese Bwreisturen auch wieder gegenseitig
beeinflussen. (vgl. ebd.)

Entscheidend fir die Kategorisierung der gehandeh&are auf dem Markt der bildenden
Kinste ist vorwiegend die zeitlichen Komponenteicspdas Alter des Kunstwerkes, sodass
ein weitere Unterscheidung zwischen dem Markt fag€&wartskunst, Moderner Kunst und
dem Altmeistermarkt folgt. (vgl. Robertson 2008) 19

2.2. Akteure

Die Schnittstelle zwischen Markt und Kunst, zwisthgem Wirtschaftssystem und dem
Kunstsystem, bilden Akteure und nicht das Kunstwaalost. Die Akteure des Kunstmarktes
entstammen sowohl dem institutionellen als auch Bemmerziellen Sektor und sind fur die
Regulation des Marktgeschehens entscheidend. (8obe2008: 19)

2.2.1Kunstler

Heutzutage ist es weitgehend jedem selbst Ubenasseh als Kiunstler zu bezeichnen, da
eine Ausbildung nicht notwendiges Kriterium fur eikinstlerkarriere ist. Dem war in
friheren Zeiten nicht so, da der Kinstler als wefitdertes Mitglied eines Handwerkes galt
und sich somit auch einer spezifischen Ausbildunguaterziehen hatte und einer Innung
angehorte. (vgl. Frey 2003: 28-29) Der Kunstler @nie und das Kunstschaffen als freier
Beruf sind der burgerlichen Gesellschaft entstanteérorstellungen, die sich um die Mitte
des 18. Jahrhunderts bilden und allmahlich vedesti (vgl. Bendixen 1998: 97) Mit der
wirtschaftlichen Freiheit tragt der Kunstler abacla von da an, neben dem Kunsthandler, das
unternehmerische Risiko. Selbstvermarktung spiett allem seit 1960 eine entscheidende
Rolle. Der Kunstler wird zum Medienstar, wobei Andarhol vermutlich der bekannteste
Vertreter dieser Generation ist.

Viele Kunstler kénnen dennoch von der Kunst all@icht leben und sind auf eine
Nebentatigkeit angewiesen. Die Ausbildung an eidansthochschule kann jedoch dazu
beitragen den Werdegang des Kunstlers geradlirigegestalten. Als unbezahlter Lehrling
bemiht sich der Kinstler um die Unterstiitzung ldegn regionaler Galerien oder hofft
alternativ bei einer von Kiinstlern selbstinitiiertdusstellung entdeckt zu werden. Nach
abgeschlossener Ausbildung ist der Kunstler imnoegst, wie sein letzter Verkauf bzw.
seine letzte Ausstellung. (vgl. Robertson 2008: 28)



2.2.2 Galeristen

Galeristen sind Mittler zwischen Kinstler und Saemnisie mussen die Spielregeln der
Kunstwelt als auch die des Marktes beherrschen.NIb&vation wird meist von eigenem
Kunstinteresse, eigener Sammelleidenschaft und démschaftlichen Gewinn bestimmt.
Galeristen handeln mit Unikaten, bendétigen Kenstigber Kinstler und Stilrichtungen und
sind auf fundierte Informationen Uber die aktudlarktsituation und Trends angewiesen. Je
mehr Informationen dem Handler Gber Markt und Ware Verfugung stehen, desto groer
ist die Moglichkeit auf Angebot und Preise Einfluss nehmen. Bedeutende Kunsthéndler
fungieren sogar als Preisstabilisatoren, indenesischeiden, welche Werke vorerst nicht auf

den Markt gehandelt werden bzw. bewusst bestimnmegk@/auf den Markt bringen.

Der Verkauf eines Kunstwerkes geht auch immer rarmh dRuf, dem Geschmack und dem
Kunstverstandnis des Kunsthandlers einher. Erfalgee Kunsthandler erhalten bis zu 90
Prozent Kommission gemessen am Verkaufspreis. Chgalusste Preissenkung und Verkauf
an oOffentliche Institutionen oder Stammk&aufer wigddem versucht dem Kiinstler einen

Bekanntheitsgrad zu verschaffen. (vgl. Robertsd@8204f.)

2.2.3 Auktionshauser

Auktionshéuser bieten im Vergleich zu Galerien kelpreisstabilitdt. Hier changiert das
Angebot zwischen Unverkauflichkeit und PreisabstuAuktionshauser vermarkten im
Gegensatz zum Handler nicht den Kinstler, sondasrkainstwerk selbst und sind somit viel
starker von Angebot und Nachfrage abhangig. Finafizkst hier entscheidender fur den
Verkauf eines Kunstwerkes, weniger Informationeerodennerschaft. (vgl. Dossi 2007:
124ff.) Auktionsergebnisse dienen daneben fiur Sanais Orientierungshilfe, fir Investoren

als Werteinschatzung.

Weltweit gibt es mehr als 600 Auktionshauser. Im dietzten Jahren kam es verstarkt zu
Zusammenschlissen verschiedener Auktionshduseassalie bedeutendsten unter ihnen zu
multinationalen Kunstanbietern herangewachsen smdl den globalen Kunstmarkt damit
nachhaltig beeinflusst haben. Es lassen sich lieln fan Robertson vier verschiedene Ebenen
abstufen: die wichtigsten und einflussreichsten thuishauser bilden Sotheby’'s und
Christie’s, gefolgt von jenen, die auf nationalemnktmarkten an zweiter Stelle stehen,
dennoch aber auch international agieren. An dristetle befinden sich rein national tatige
Auktionshéuser. Die geringste Bedeutung haben ddein regionale und lokale
Auktionshéauser. (vgl. Robertson 2008: 25)



2.2. 4 Kritiker

Aufgrund der Undurchsichtigkeit des Marktgescheheimsl die normativen Urteile von

Kunstkritikern nicht unbedeutend. Sie sind auf ralleeilmarkten tétig, jedoch auf dem
Altmeistermarkt am wenigstens einflussreich. DasstaePotential besitzen auf dem Markt
der ,Cutting edge’-Kunst, da hier der endgultige t™aes Objektes noch nicht bestimmt
wurde.  Kunstkritiker lassen sich unterscheiden sziven jenen, die fur die breite
Offentlichkeit in Tageszeitungen oder ahnlichen Madschreiben und solchen, die fiir eine
bestimmte Zielgruppe mit entsprechendem Fachvokalsghreiben und damit ein Vorwissen

Uber das Kunstmarktgeschehen voraussetzen.

Nichtsdestotrotz ist die Meinung des Kunstkritikeisht entscheidend fur die Bewertung
eines Kunstwerkes. Wert und Urteil ergeben sicima@ér aus dem Zusammenspiel von
samtlichen Akteuren auf dem Markt und somit seheim such Galerien, Auktionshauser und

Museen als Arbitrageure. (vgl. Robertson 2008:)26f.

2.2.5Sammler

Sammler sind unter den privaten Nachfragern autlédjtwie beispielsweise den Galeristen
angewiesen, um an die notigen Informationen zungela. Nur weniger Insider, sprich
Sammler, die Einblick in die Ankaufs- und Ausstetigpolitik von Museen haben, kdnnen
ihr eigenes Kaufverhalten daran ausrichten und henisbe Wertsteigerungen fur ihre
Sammlungen erzielen. (vgl. Dossi 2007: 94) Zu datilussreichsten Sammler auf dem
Kunstmarkt zahlen Charles Saatchi, Francois PinmdtRonald Lauder (Estée Lauder-Erbe)
GroR3e und bekannte Sammlungen haben eine starkal8ickung fur den Markt. Oftmals
werden diese aus spekulativem Interesse fur Alsstzwecke Museen Uberlassen, um

diese dann anschlieRend wieder Gewinnbringend Auiern.

Es lassen zwei Typen von Sammlern unterscheidem: Beefmarkensammler' und die
,Elster*. Erster versucht alles zu horten, was @m @ereich des Sammelinteresses - Kunstler
oder Stilrichtung - fallt; letzterer sammelt all@gas ihm ins Auge fallt und was geféallt. Der
Spekulant kdnnte als ein dritter Typus genannt emrdr ist weniger an der Sammlung, als
am o6konomischen Profit interessiert. (vgl. Robert2008: 28f.) Der Sammler, der Mazen,
galt lange Zeit als Kunstfreund, Génner und sebssth Forderer der Kunst und Wissenschatft.
Doch auch die Funktion der gezielten Beeinflusswiey o6ffentlichen Meinung durch
Forderung geeigneter Vorhaben war seit jeher ekioFa,Die Spekulation auf kinftigen
Gewinn, ob in Form von sozialer Anerkennung, pdtés Macht, religioser Erlésung oder

okonomischem Profit, ist Teil des Mazentums [.([Possi 2007: 79)
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2.2.6 Offentlicher Sektor (UNESCO, Kunsthochschulen, Musen, Kuratoren, etc.)

Der offentliche Sektor hat sowohl die Funktion Gegartskunst zu bewerten als auch die
Qualitat und Authentizitat alterer Kunstwerke zuutbeilen. Durch Selektion, auch in
Verbindung mit kommerziellen Kunsthandlern, wirdhiadert, dass der Markt mit Gltern
Uberflutet wird und eine allgemeine Wertminderurgy &unstwerke folgt. Andererseits
horten Museen und andere 6ffentliche Kultureintdgen Kunstwerke und lassen diese nicht
wieder auf dem freien Markt zirkulieren, so dassh dveispielsweise zur Zeit nur noch drei
Werke von Rembrandt in privater Hand befinden..(Rglbertson 2008: 5)

Offentliche Institutionen verleihen dem Kunstwerkkunstgeschichtliche Bedeutung und
verhelfen zur dauerhaften Etablierung des Kunstlusstellungen bestimmter Kinstler oder
Stilrichtungen erhdhen den Wert entsprechender #uarke und durch die Aneignung von
Gegenwartskunst wird indirekt ein Kanon gebildetd ukKunstlerkarrieren gefordert.
Kuratoren, als Verantwortliche fur Sammlung und #alung, kommt dabei eine gesonderte
Bedeutung zu, da sie meist dartber entscheidencheelnformationen diesbeziglich

zwischen Auftraggeber und -nehmer weitergegebedever(Robertson 2008: 21f., 30)

3. Die Entstehung des modernen Kunsthandels

Dass Nennwert und materieller Wert eines Gutes tnigtbedingt Ubereinstimmen, ist
heutzutage weitgehend akzeptiert. Dem war jedocht mnmer so. Diese Dichotomie erlaubt
es uns zu akzeptieren, dass ein Kunstwerk weitabfSegen Wert haben kann, als rein an
Material, Arbeit und Informations-, sowie Transakiskosten aufgewendet werden musste.
Es ist daher nicht verwunderlich, dass der erstdaravgprofessionelle Kunstmarkt im
Antwerpen der 1480er Jahre entstanden ist, wo dadélsverkehr bereits eine entscheidende
Rolle spielte. Nach 1350 wurde die Verbreitung vidonst unter breiten Teilen der
Bevolkerung ersetzt durch den Handel zwischen &leim elitiren Akteuren. Diese
Entwicklung wurde nur kurz in den Niederlanden diés Jahrhunderts und wahrend des 19.
Jahrhunderts in Grof3britannien unterbrochen. Digvieklung von Eliten, die Abkehr von
der Kunst als Handwerk mit entsprechenden Aufsbgtiérden und das Aufkommen von
Sammlern legten den Grundstein fur die Struktur ldegtigen Kunstmarktes: Originalitat,
Autonomie, Exzellenz und Individualitat. Handleritikker und Kuratoren entwickelten sich

als professionelle Zwischenhandler, um den Bedisén des neuen Marktes gerecht zu



werden. (vgl. Robertson 2008: 39-41) Seitdem igthinizuletzt durch Globalisierung,

modernste Kommunikationstechnik und das InternetKadnstmarkt enorm gewachsen.

Ein Markt fur die Kunst gab es bereits an der Sdlewmir Antike. Den altesten Hinweis auf
die Existenz eines Kunstmarktes in Europa stammtdam alten Griechenland und kann
etwa auf das Jahr 500 v. Chr. datiert werden. Esldélasich um einen Becher, der einen
jungen Mann abbildet wie er eine Vase verkauftisEdie vermutlich friihste Abbildung einer
Kunsttransaktion. (vgl. Britannica) Wéahrend des létéémus gewann das Sammeln von
Kunst immer mehr auch im privaten Bereich an Bedsgit Kunst wurde aus asthetischen und
religiosen Grinden geschatzt. Ab dem 5. Jahrhunde@hr. boten dann auch Kaufleute
verschiedenste Kunstobjekte an. Eine Kunstindustniewickelte sich vor allem in den
Metropolen. Wo sich Reichtum und Wohlstand versammelten, warddh die Kunst
gepflegt.” (Bendixen 1998: 135\lit dem Aufstieg Roms stieg die Nachfrage nach &ieje
aus den eroberten Gebieten. Prestige war stettakes Motiv fir das Sammeln von Kunst.
Der Niedergang Roms entzog dem Kunsthandel zwarwdgieschaftliche und kulturelle
Grundlage, jedoch wurde er aber auch vom Aufschwadergchristlichen Kunst begleitet.
Wahrend des Mittelalters bildete dann der Handel Reliquien einen Vorlaufer des
gewinnbringenden An- und Weiterverkaufs von Kunséma (vgl. Dossi 2007: 20; Ressler
2001: 99-101)

In der Renaissance entwickelten sich viele Herresdéin den italienischen Stadtstaaten, wie
Venedig, Florenz und Siena, zum Dreh- und Angelpuiik Kunsthandler aller Art. Sie

ermdglichten die Verbreitung verschiedener Kuniststnd je nach kunstlerischer Fertigkeit
lieBen sich Kunstler bereits in eine Hierarchie vomernationaler Kunstelite, einer

Zwischenstufe oder der Popularkunst fur die unté3ehichten einordnen. Das Méazentum
wurde eine wesentlich selbstbewusstere Angelegeahdies wurde besonders auf materielle
Pracht wertgelegt — eine Entwicklung die von Flandeach Italien hertiber schwappte. (vgl.
Robertson 2008: 42f.) Auch in den nérdlicheren dreiEuropas entwickelte sich seit Ende
des 14. Jahrhunderts vor allen in den gro3en Hsstéelten wie Briigge, Amsterdam und
Antwerpen ein Kunstmarkt. Wahrend die hoch angesmheKunstwerke immer noch

Auftragsarbeiten waren, z&hlten sie doch zu einemmer kleiner werdenden Anteil des

gesamten Kunstschaffens in den Niederlanden. IrFdéirenaissance galten Kiunstler noch
als Handwerker ganz gewdhnlicher Art und Fertigk8ie waren an die strengen Vorgaben
ihrer Auftraggeber hinsichtlich Thema und Kompasitigebunden und konnten daher

weniger ihren eigenen Kreativitat und Vorstellumdgén. (vgl. Bendixen 1998: 125) Dies
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anderte sich mit der Erfindung von grafischen Dtackniken, die es den Kinstlern erlaubten
sich von ihren wohlhabenden Kunstmézen zu losem. alem Niederlandische Kinstler
produzierten nun Uberwiegend, wenn auch nicht &lisftich, fir den anonymen Markt und
vorwiegend fur birgerliche Kunstliebhaber, die naomehr und mehr neben adelige
Kunstsammler auftraten. Ab dem 17. Jahrhunderisiekelte sich das Kunstsammeln damit
zu einer wesentlich sichtbareren Aktivitdt und dkelturokonomische Situation wurde
deutlich marktorientierter. Malern und Werkstatteraren die Vorlieben ihrer Klientel
bekannt und sie orientierten sich dementsprecharch an diesen Kenntnissen. (vgl.
Bendixen 1998, 128) Das Kunstschaffen war fortaar aduch gefahrdet ékonomisch zu
scheitern, so dass der Kunstler, der von seinesKoeruflich Gberleben wollte, professionell
werden und sich andererseits zu vermarkten wissesst® Die Rolle des Kunsthandlers, der
Uber das notige Expertenwissen und ein Netzwerk Kammtakten und Kapital verflgte, um
die Werke zu vermarkten und gegebenenfalls aucbxportieren, gewann immer mehr an
Bedeutung. (vgl. Ginsburgh et al. 2006: 109-110h&ttson 2008: 44) Zeitgleich entwickelte
sich auch die Galerie als spezialisierter Ausstegiort, der den Sammler ermutigte sich auf
bestimmte Gemaélde und Skulpturen zu konzentrierstatt ein Sammelsurium an

verschiedenen Kunstwerken und Kuriositaten zusamuoteagen.

Der Beginn des burgerlichen Zeitalters und die waolde Bildung der Oberschicht sorgten
fur eine steigende Nachfrage und begunstigten dist&hung von Sekundarmarkten. Der
Ausbau der Verkehrsnetze verbesserte den Aktionsradles Handels und den
Informationsfluss zu den Interessenten. War das Jahrhundert das Zeithalter des
Kunsthandlers, so fuhrte das 18. Jahrhundert ziwiBklung von Auktionen. Nach dem
Zusammenbruch des hollandischen Kunstmarktes g&ltis und London als die neuen
Zentren des europaischen Kunsthandels. BereitseginB des 18. Jahrhunderts gab es in
London zwischen 15 und 20 Auktionen pro Jahr, dérerchfiihrung sich kaum von heutigen
Auktionen unterschied. Erstmals wurden auch Vesdaathloge gedruckt, in denen die
Werke detailliert beschrieben wurden. Kommerziélesstellungen zogen daneben grofe
Zahlen Kunstbegeisterter an und forderten den tiveia Markt von Reproduktionen, der seit
Erfindung des Stahlstischdruckverfahrens gedieti. @insburgh et al. 2006: 13; Robertson
2008: 45f.) Wahrend dieser Zeit eréffneten auchh&wy’'s und Christie's 1744 bzw. 1766
ihre Geschafte. In Paris gehorten Auktionen ebemnso Alltagsgeschaft des Kunsthandels,
jedoch wurden Versteigerungen im Gegensatz zu Bdghesentlich starker reguliert. Die
Durchfuhrung erfolgte von einem offiziell@ommisseur-prisem: (vgl. Britannica) London

entwickelte bereits im frihen 19. Jahrhundert em@werbliche Expertise auf dem
8



Altmeistermarkt, da eine Vielzahl hochwertiger Kurais Paris wahrend und nach der
Franzdsischen Revolution den Weg in die Londonegkal@#sraume fand. Bis zum Ausbruch
des Ersten Weltkrieges hielten sich die Preise nol3Gritannien, verglichen mit Frankreich,
stabil. (vgl. Robertson 2008: 49) Nach der Indasisierung verfiigten GrofR3industrielle Gber
grole Summen liquiden Kapitals und hielten sichdam Rat ihrer Handler gewaltige
Summen in Kunstobjekte zu investieren, um Status Aimsehen zu heben. (vgl. Tabelle 1,
Anhang) Der Markt fur Gegenwartskunst verlagerh siennoch nach Paris. Nach dem
Wiederaufbau galt Paris als elegante moderne Siadt Pariser Handler erkannten im
Gegensatz zu London, dass die Zukunft des Kunstewrkn Impressionismus lag. Die
Handler in Paris waren zah und lie3en sich nichadaindern die Avantgarde zu foérdern und
in Impressionisten zu investieren, selbst wennGeéahr liefen in Konkurs zu gehen. Der
Konflikt zwischen Akademien, vor allem in Frankigiaund dem kommerziellen Status von
Kunst wurde im letzte Viertel des 19. Jahrhundausgetragen und mit dem Ende des Ersten
Weltkrieges gewann letztlich der Handel tUber demddmismus. Auch wenn London nicht
die treibende Kraft fur die Entwicklung des Avamntijamus gewesen sein mag, wurden dort
nichtsdestotrotz weiterhin die hochsten Preisddiiende Kunstler erreicht. (vgl. Robertson
2008: 50ff.)

Die Armory Show (International Exhibition of ModeArt) im Jahre 1913 in New York war
das erste Anzeichen daflr, dass sich der Marknifiressionismus tber die Grenzen Europas
auszudehnen vermochte, auch wenn die USA vorersh nacht bereit waren die
europaischen Priese fir neuere Kunst zu zahlerd %2 Moderne Kunst fester Bestandteil
in den USA und Europa, selbst einige japanischendambetraten den Markt. Der Pariser
Markt erreichte seinen Hohepunkt 1929 und brachhdanOktober zeitgleich mit der Wall
Street zusammen. Auch der deutsche Markt boomteubseinem Hochststand im Juni 1928.
Beide Markte versagten jedoch wéhrend des Bareriesark929-34. In dieser Zeit
investierten opportunistische amerikanische Kauferden Altmeistermarkt. Londoner
Handler versuchten daher das Vertrauen amerikaaniggtoRindustrieller zu gewinnen. Jene
die es schafften, Joseph Duveen aus London, Chddaschel von Knoedler in New York
und Germain Seligmann aus Paris, verdienten eimiégen am transatlantischen Handel mit
Altmeisterwerken. (vgl. Robertson 2008: 53ff.; Brihica) Wahrend des Zweiten Weltkrieges
wuchs New York expansiv. Durch die Forderung anaarigécher Kuinstler durch Peggy
Guggenheim und die Ausstellung ihrer ,Art of thisr@ury’-Galerie, die Kunst von 1943 bis
1947 zeigte, war Gegenwartskunst nun endgultigeim dSA angekommen und New York
Welthauptstadt des Kunstmarktes.



In der Nachkriegszeit wuchs in Europa der Parisarkwieder allmahlich von 1945 bis

1950, rascher zwischen 1954 und 1956 und boomtschen 1959 und 1960, bevor er 1962
vollstandig zusammenbrach. Er profitierte zunaefost Spekulanten, die in den Genuss von
der grof3ziigigen Rendite wahrend der 1950er JalmnerkaAls diese sich zuriickzogen, fielen

auch die Preise und das Vertrauen vor allem in nedeabstrakte Kunst nahm ab.

In den 60er Jahren war New York das Zentrum furvdghtigsten Impressionistenverkaufe
von Sotheby’'s und dem amerikanischen AuktionshaukePBenet. Eine starke Wall Street
sorgte fur stabile Preise auf allen Markten. Lonoauchte etwas langer um sich zu erholen.
Fur die groRen Galerien und Aktionshauser war éwearadig Zweigstellen in New York zu
unterhalten. London blieb aber weiterhin fihrendHamdel mit Altmeisterwerken, englischer
und franzosischer Kunst des 18. Jahrhundert uningkischer Kunst. Die Wirtschaftslage
auf dem Weltmarkt in den 80er Jahren flhrte zumeiMgachstum von Kunstzentren und
etablierten Markten. Die globale Expansion von dmtbmen wie Sotheby’'s und Christie’s
wirkten sich zusatzlich positiv auf die Starke damstmarktes aus. Preise schossen in die
Ho6he, sowohl in der Gegenwartskunst, als auch bmiddvher Kunst, die mit dem Verkauf
von Van Goghs ,Portrait of Dr. Gachet' von Chrigien New York am 15. Mai 1990 fur
$82,5 millionen und Sotheby’s Verkauf des ,Au Moutle la Galette' zwei Tage spater fir
$78,1 Millionen gipfelten. (vgl. Robertson 2008 f%5)7Die spaten 80er Jahre waren vor allem
von drei Dingen gepragt: die weltweit héchsten Aakgpreise, die Dominanz von New York
beim Erzielen hoher Verkaufspreise, und die exantg Summen die fir Moderne Kunst
gezahlt wurden. (vgl. Tabelle 2, Anhang) Ein wageNermachtnis der 80er Jahre ist, dass

seitdem die Gegenwartskunst auf dem Tertiarmarg¢lemmmen ist.

Seit seinem Tiefpunkt 1991 hat sich der Kunstmaddk wieder kontinuierlich erholt. In

New York werden auch nach dem Boom von 1989 dienstiem héchsten Verkaufspreise
erzielt, vor allem fur Moderne Kunst und Impresssten. London dominiert weiterhin den
Altmeistermarkt, was auch der Verkauf von Rubelss Massaker der Unschuldigen‘ von
Sotheby’s London am 10. Juli 2002 fir $76.6 Milkonzeigt. (vgl. Robertson 2008: 60)
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4. Prozesse der Preisbildung

4.1.Kunst als Gut

Guter, im Sinne der Bedirfnisbefriedigung, sind wesidige Bedingung fir das
Zustandekommen eines Wirtschaftssystems. Jedestwenkswird zum Gut sobald es auf
dem Markt gehandelt wird, da damit ein BedurfnisKianst vorhanden ist. Die Eignung fur
Bildwerke fur den Handel beruht auf zwei Gegebetenei ihnrer Mobilitat und ihrer
Materialitat. Ein Bild entspricht nicht einer Diglggstung, wie das beispielsweise fur Theater
und Musik der Fall ist, sondern ist eine gegendiéimel Ware, welche jedoch nur aus
immateriellen Komponenten hervorgeht. Mobilitat égicht das Entfernen des Kunstwerkes
vom Ursprungsort und macht infolgedessen Besitz \Whederverkauf moglich. (Bendixen
1998: 119ff)

Das Original, die Einmaligkeit eines Kunstwerkespiek dabei Okonomisch eine
entscheidende Rolle. Dieser Aspekt der Selteniseihauptsachlich fur Preisbildung und
Preissteigerung verantwortlich. Das Gut kann gdfjetigelt zuganglich gemacht werden, das
Recht der Reproduktion kann teuer verkauft odebbssehusgetbt werden und es kann in
Dauer- oder Sonderausstellungen integriert werden, Anziehungskraft auf Besucher
auszuiben. Eine weitere Besonderheit ist, dassPictiuktionsmenge nicht der Nachfrage
anpasst. Auch stehen die Werke der Kinstler eimamdbt in direkter Konkurrenz, da jeder
Kinstler ein Monopol seiner eigenen Produkte besftml. Dossi 2007: 172) Kunst wird
jedoch nicht ausschlie3lich bzw. nicht in erstamid fur den Kaufermarkt produziert. Im
Vergleich zu Gitern auf anderen Markten spielen Ereduktionsfaktoren (Sach- und
Humankapital) eine eher untergeordnete Rolle. Wrigd@t gilt als entscheidender
Produktionsfaktor. (vgl. Ginsburgh et al. 2006: 8)

4.2. Kaufanreiz

Der asthetische Wert eines Kunstwerkes ist einevescimachvollziehbare Grof3e und macht
die Preisbestimmung daher problematisch. Zum Kauése Kunstwerkes kénnen soziale,

asthetische oder 6konomische Bedurfnisse veramasBer Erwerb eines bestimmten

Kinstlers oder einer Stilrichtung kann an die Etwag geknlpft sein, dass eigene soziale
Prestige durch den Besitz zu steigern, aber auch rain dekorativen Zwecken und

Sammlerleidenschaft angetrieben oder rein vom tt@sgedanken des monetaren
Gewinns geleitet sein. Objektiv erkennen lasseh diei Motivgruppen als marktwirksame

Faktoren: Spekulation, Dekoration und Kollektiorgl( Bendixen 1998: 18ff.)
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4.3. Wertbestimmung

Wenn das Motiv fur den Kunstkauf vornehmlich inainzieller Spekulation gesehen wird,
tritt das Problem der Ungewissheit als dominiereBtieiktureigenschaft des Kunstmarktes
entscheidend in den Vordergrund. Es herrscht eate Hnformationsasymmetrie zwischen
Anbieter und Nachfrager hinsichtlich des WissensdienQualitat des Produktes. Da es sich
daneben auch noch um Einzelsticke handelt ist déealitdt generell nur schwer zu
bestimmen und die Wertentwicklung kaum abzuschat2en Kunstmarkt funktioniert daher
ahnlich dem Borsenmarkt. Eine Vielzahl von Uberzeggn, MutmaRungen und Prognosen
der Teilnehmer, die den Kunstmarkt und seine Emtwigy betreffen, wirken direkt und
indirekt auf die Entwicklung des Kunstmarktes dugl. Dorstel 2002: 16) Preisbewegungen
finden immer dann statt, wenn ausreichend (einféislse) Akteure in ihrer Meinung
Ubereinstimmen.

Entscheidend fur die Nutzentberlegung ist der #stte Wert der im Feld der Kunst sozial
konstruiert ist. Der Wert eines Kunstwerkes odendtlers entsteht in einem intersubjektiven
Prozess der Bewertung und Reputationsverleihunghddie Akteure des Kunstmarktes um
Unsicherheit zu reduzieren. Eine Studie von Becked Rossel kommt zu dem Ergebnis,
dass die kunstinternen Indikatoren der Reputatiane ewichtige Rolle bei der
Preisbestimmung spielen. Die Bewertung eines Kérsstbder eines Werkes basiert auf der
medialen Darstellung der Kinstlerkarriere bzw. dé&rkes, sowie auf Materialitat
(Gemalde, Foto, Zeichnung, Druck) und Grol3e desskuerkes. (vgl. Beckert/Rdssel 2004:
32-50) Weitere Faktoren die in die Beurteilung dsthetischen Wertes eines Kunstwerkes
einflieRen, umfassen die Beurteilung des Gesamtdwréh sogenannte Experten, Anzahl der
Ausstellungen und gewonnener Preise, Vielfaltigkd#r verwendeten Materialien, die
Aktualitat des Kinstlers (Kunstler neuerer Stiltioigen werden tendenziell héher bewertet),
und vorherige Verkaufspreise anderer Werke desselkénstlers, sowie Image und
Reputation der den Kinstler vertretenden Galevigl. Pommerehne/Frey 1993: 88f.) Hinzu
kommen auch noch externe Faktoren die auf die éhiscklung auf dem Kunstmarkt
einwirken. Als Teilmarkt der Weltwirtschaft reagier sowohl auf ihn spezifisch betreffende
Faktoren, wie Geschmack und Warenknappheit, alsh amof globale politische,
gesellschaftliche und wirtschaftliche Ereignissed ufrendenzen und ist dementsprechend
ebenso Wirtschaftskrisen ausgesetzt, wenn aucht meitversetzt. (Dorstel 2002: 14-15)
Auch die Umgebung, der das Kunstwerk entstamnfitastimmend fiir den Preis. So erlangen

Kunstwerke aus kulturellen Zentren generell hohereise, als solche die einem weniger
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entwickelten Kunstmarkt abstammen. (vgl. hierzufigusicher Robertson 2008: 15f. und
86ff.)

5. Fazit

Prognosen uber die Entwicklung des Kunstmarktesd@mdPreis von Kunst lassen sich kaum
anstellen. Der Kunstmarkt zeigt sich als einerwdeichersten, am wenigsten effizienten und
undbersichtlichsten  Markte  weltweit.  Trotz  Globaisng und  modernster
Kommunikationsmittel hat sich an den traditionelMechanismen, die seit Anbeginn beim
Kunsthandel dominieren, kaum etwas geéndert. Selbst Internet ist es bisher nicht
gelungen die Methoden des Marktes durchsichtigegestalten. Diese Tatsache ist dem
Umstand geschuldet, dass es sich bei den gehamd@ligern um eine nicht beliebig
vermehrbare Ware handelt, deren Wertbestimmung emuén asthetischen, statt einen
Okonomischen Wert, zurtickzufiihren ist. Dennoclibble Entwicklungen nicht allein vom
Kauferverhalten abhéngig, sondern sind Ergebnissekomplexen Zusammenspiels sozialer,

politischer und 6konomischer Ereignisse.

Abzusehen hingegen ist, dass sich kinftig das Astgal dem Kunstmarkt stark verschieben
wird. Der Altmeistermarkt schrumpft zusehends, da#twerke immer mehr in den Besitz
von offentlichen Einrichtungen Uberwechseln und iladauerhaft vom Markt genommen
werden; mit der Folge, dass auf diesem Teilmam&tRtieise noch weiter in die Hohe steigen
werden. Der Markt fur ,lebende’ Kiinstler wachst eggn stetig und lasst die Einzigartigkeit
der Waren verschwimmen, was wiederum Druck aufsBrausibt. Auch international treten
immer mehr Kunstmarkte aus anderen Teilen der \Weivor und bieten Alternativen zu
denen in London und New York. So ist Paris wieddrdem Weg in direkte Konkurrenz mit
London zu treten. Im asiatischen Raum gewinnt Hongkbereits seit 1949 immer starker an
Bedeutung. Es wird sich also zeigen, ob sich in klamnmenden Jahren die Tendenzen des
Auseinanderdriftens der Preise, der Erosion deteMiind der Konzentration auf wenige

Sieger wieder umkehrt oder noch weiter verstarken.
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6. Anhang

Tabelle 1
A comparison of prices for British Victorian argsind the French Impressionists between 1860 and
1912

Date Artist Title Buyer Price Today’s
value
1887 John Ecerett ,Over the Hills and Far Bolckow £5,250 £294,000
Millais Away'
1860 William Holman ,Finding Christ in the Gambart £5,775 £236,775
Hunt Temple*
1903 Sir Lawrence ,Deidication to Bacchus' Gambart £5,880 £317,520
Alma-Tadena
1873 Sir Edwin ,The Otter Hunt' Baron Grant £10,000 £380,000
Landseer
1893 Frederick Lord  ,Daphnephoria’ Lord Revelstoke  £3,937 £232,283
Leighton
1910 Henri Matisse ,Still Life with Fruitand  Druet, Morozov 700 FF £1,482
Coffee Pot', 1899
1911 Henri Matisse ,Bottle of Schiedam', 1896 BeinrJeune, 1,500 FF £3,300
Morozov
1912 Paul Cézanne ,Blue Landscpae Vollard, 35,000 FF £75,600
Mororzov

Quelle: Roberston 2005: 51

Tabelle 2
The price of today’'s contemporaries

= Baselitz, Georg ,Ludwig Richter auf dem Weg zur dith Sotheby’s NY, 8.November 1991 ($1
Million)

=  Twombly, Cy ,Untitled’, Sotheby’s NY, 8. Mai 199@% Millionen)

= John, Jasper ‘False Start’, Sotheby’s NY, 10. Ndweni988 ($15.5 Millionen)

= Rauschenberg, Robert ‘Rebus’, Sotheby’s NY, 30ilA®91 ($6.6 Millionen)

= Hockney, David ,Grand procession of dignitariesha semi-Egyptian style’, Sotheby’s NY, 2.
Mai 1989 ($2 Millionen)

» Hirts, Damien ‘Hymn’ ($2 Millionen) Gagosian 2000Y

» Hirst, Damien ‘Charity’ ($2.4 Millionen) White Cub&0. September 2003
Quelle: Roberston 2005: 59
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