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Mazene oder Spekulanten?
Sammlungen und Sammler:
Eine kritische Zwischenbilanz

Eduard Beaucamp

Die Kunstwelt scheint sich heute um Sammler und ihre Sammlungen zu dre-
hen. Umworben werden sie von den Kulturpolitikern und den durchweg
armen, vielfach sogar mittellosen Museen, die bei grossen Erwerbskampag-
nen nur noch Zuschauer sind. Ein friherer Generaldirektor der Berliner
Museen hat einmal die Parole ausgegeben: «Wir sammeln keine Kunst
mehr, sondern Sammler.» Der Kunstmarkt und das Spielkasino der Auktio-
nen erreichen heute nur dank der Sammler die abenteuerlichen, fir Museen
imaginaren Preise, die den verstidndigen Kunstfreund oft fassungslos
machen: Preis und Qualitat sind weit auseinandergedriftet. Dankbar
umschwarmen Kunstlerstars ihre Wohltater, die Sammler, die sie in den
kommerziellen Himmel katapultieren und ihnen das schmeichelhafte Gefuhl
geben, dass sie zumindest an der Kunstborse selbst die ehrwirdigsten Klas-
siker der Kunstgeschichte aus dem Sattel heben. Nicht alle Kinstler fuhlen
sich dabei wohl: Gerhard Richter, der Weltrekordhalter mit neulich in Lon-
don erzielten rund 25 Millionen Euro fur eine eher gefallige Abstraktion von
1984, hat vielfach sein Unbehagen angesichts der Luftspriinge der Preise
bekundet. In der Tat: Unsere durch und durch materialistische Offentlichkeit
kann inzwischen nicht mehr zwischen Preisen, Qualitdten und Bedeutungen
unterscheiden und verwechselt den Bérsenwert mit dem Kunstwert.
Sammler haben in den letzten Jahrzehnten zweifellos Bewegung auch
in die einst beschauliche Museumslandschaft gebracht: Sie haben Neubau-
ten, Ausbauten und Anbauten angeregt, oft aber auch erzwungen. Dass
Sammler oder sammelnde Firmen heute vielfach das Heft selbst in die Hand
nehmen, dass sie sich ihre eigenen Hauser bauen und deren Unterhalt
bestreiten, ist eine willkommene Bereicherung, auch eine Entlastung der
Museen, die auf Dauer freilich zu einer Spaltung der Kunstszene fuhren
kann. Am gegenwartig noch tobenden Berliner Museumsstreit ist zu sehen,
dass auch heute noch Sammler versuchen — oder von expansionsslichtiger,
gieriger Museumsseite dazu animiert werden -, in einer Art Hebelfunktion
selbst hoch bedeutende Museen wie die weltberihmte Berliner Gemalde-
galerie aus ihren eigenen massgenauen und nagelneuen Hausern zu ver-
treiben. In Berlin Ubt der Surrealisten-Sammler Pietzsch, ein rthmenswerter



Stifter, Druck aus; oder er hat sich doch anhalten lassen, Druck auszulben,
damit das herrliche Gehduse am Kemperplatz gerdumt wird, um die Bestan-
de der Nationalgalerie moderner Kunst, darunter seine Schenkung surrealis-
tischer Bilder, aufzunehmen. Jingst hat er den Druck noch einmal ver-
scharft und ein Ultimatum bis zum Frihjahr 2013 gestellt: Die Alten Meister
sollen nach Wunsch der Berliner Museumshuter zu grdssten Teilen und auf
unbestimmte Zeit ins Depot abgeschoben werden, bis ihnen irgendwann
einmal ein Neubau auf der Museumsinsel erstellt wird.

Aber ich will meinen Vortrag nicht mit einer solch negativen Pointe
beginnen. Sie verzerrt eine einzigartige Erfolgsgeschichte — gerade in
Deutschland. Vorweg bitte ich um Verstandnis, dass ich mich trotz mancher
Blicke in Nachbargarten auf Beispiele und Entwicklungen in der Bundesre-
publik konzentriere. Das internationale Sammlungspanorama ist kaum noch
Uberschaubar, es hat sich nach der Wiedervereinigung Europas und der
Freisetzung und Entladung enormer privater Wirtschaftsenergien in Russ-
land, China, aber auch Indien enorm erweitert. Ich hoffe aber, dass aus
meinen Darlegungen der paradigmatische Charakter der deutschen Ent-
wicklung hervorgeht. Zweite Pramisse meiner AusfUhrungen ist, dass ich
private Sammlungen nicht isoliert und als nur private Phdnomene behandle,
sondern als gesellschaftliche Phdanomene und in Bezug auf die allgemeine
Kunstszene, auf die 6ffentlichen Galerien und Museen. Ich will ihr Mitein-
ander und Gegeneinander erortern.

Mein Vortrag schildert drei Etappen: den konstruktiven, dienenden
Idealismus von Sammler-Mazenen bei der Rehabilitation und Ruckgewin-
nung der Moderne und beim Wiederaufbau der Museen in der Nach-
kriegszeit, dann ihre erstarkende, zum Teil rivalisierende Rolle im Zusam-
menspiel mit den 6ffentlichen Hausern, schliesslich die Emanzipation der
privaten und korporativen Sammler, die zum Teil als Gegenspieler der
Kulturpolitiker und Museumskuratoren auftreten und eine eigene Kunst-
politik und eigene Hauser betreiben.

Die deutsche Entwicklung hat beispielhafte Zige, weil hier nach 1945,

nach den Bilderstirmen der Nationalsozialisten, am Nullpunkt begonnen



und die Felder neu bestellt werden mussten. Zweifellos ist die Sammlungs-
und Museumskultur ein besonderes Ruhmesblatt in der Kulturgeschichte der
Bundesrepublik. lhre Vielfalt, ihr Reichtum, ihr Zusammenspiel sind Fruchte
des Foderalismus, des Wettbewerbs der Kommunen und natirlich eines
segensreichen, bis heute dauerhaften privaten Wohlstands. Unsere Zivilisati-
on ist nicht gerade reich an schénen Produkten. Doch Oasen der Schdnheit
in einer vielfach recht riden Urbanitat sind die 6ffentlichen und privaten
Museen. Die Mehrung ihrer Schatze verstarkte den Vitaminhaushalt der
Gesellschaft. Die Erfolgsbilanz ist enorm. Die Schaukinste, ob 6ffentlich
oder privat dargeboten, sind, statistisch gesehen, heute keineswegs mehr
elitar und schichtenspezifisch. Sie sind popular, ein besonders anspruchvoller
und wirksamer Teil unserer demokratischen Massenkultur, Ort der kollekti-
ven, schonen oder doch interessanten Erinnerung und Reflexion.

Meine Beobachtungen und Anmerkungen sind die eines Kunstkritikers,
der jahrzehntelang mit der Kommentierung der vielfach turbulenten Veran-
derungen der Sammlungen zu tun hatte, der anfangs, das heisst in den
Sechzigerjahren, die Moderne vor den Alten Meistern in Schutz zu nehmen
und gegenlber der Geschichte und den konservativen Vorurteilen einer
noch sehr konservativen Gesellschaft durchzusetzen hatte. Ich hatte mir
nicht traumen lassen, dass sich heute — am Beispiel Berlin — das Verhaltnis
umkehren wirde und die alte Kunst vor den immer expansiveren Zeitgenos-
sen und ihren Lobbyisten in Schutz zu nehmen ist. Die 6ffentlichen Samm-
lungen werden heute einerseits durch politische Spardiktate von Restriktio-
nen heimgesucht und dadurch in ihrer Position geschwacht, andererseits
werden sie durch sirenenhafte Leihgaben-Angebote der Sammler in eine
fiebrige Expansion getrieben. Ein Kritiker macht so seine freisinnigen Erfah-
rungen, zieht daraus nicht immer konsensfahige Schlisse und scheut nicht
pointierte oder leider oft wenig rucksichtsvolle Urteile. Der Kritiker darf und
soll den Libero des Kulturbetriebs spielen und seine volle Freiheit nutzen.

Das Thema privat/6ffentlich, die Zusammenarbeit beider Seiten, die Ent-
lastung des Staates und der Kommunen, die Einbindung und Nutzbarma-

chung der spirituellen wie materiellen, privaten Energien - solche einleuch-



tenden und verlockenden Stichworte eignen sich fur schone Sonntagsreden.
Das Verhaltnis hat sich dagegen in letzter Zeit immer mehr zugespitzt. Doch
es hat in der Bundesrepublik eine fast goldene Vorgeschichte. Wenn die alten
Bundesldnder, zum Teil nun auch schon die neuen, heute nach den Razzien
der Dreissigerjahren wieder tGber einen grossen und vor allem auch breit Gber
die Provinz verstreuten Reichtum moderner und zeitgendssischer Kunst verfu-
gen, ist das vor allem auch das Verdienst privater Sammler und Stifter. Die
Kommunen, von denen die starksten Impulse beim Museumswiederaufbau
ausgingen, fanden schon in den ersten Jahren in Privatleuten starke Anima-
teure und Partner. Das bekannteste Beispiel aus der Frihzeit: Der Kdélner
Rechtsanwalt Josef Haubrich konnte als Erster nach 1945 mit einer sehr bemer-
kenswerten Sammlung deutscher und franzdsischer Moderne aufwarten, die
er in den Jahren der Diktatur zusammengetragen hatte und gleich 1946 der
Stadt KéIn Ubermachte. Er bescherte der Stadt damit ein Anschubkapital und
sicherte ihr einen Vorsprung, eine Pionierrolle, die sie mithilfe nachfolgender
Mézene fast bis heute behaupten und grossartig ausbauen konnte.

Die Nachkriegszeit hat in Westdeutschland sehr viele, darunter einige
grosse und meist idealistische Sammler hervorgebracht. Wichtig an der Akti-
vitat der Mazene — Ubrigens meist selbststandige Unternehmer — war ihr a
priori 6ffentliches Engagement. Sie setzten dem vielfach provinziellen Klein-
mut und der Tragheit der Politiker Grosszlgigkeit, Experimentierfreude und
personlichen Stil entgegen. Sie beforderten durch geschicktes Taktieren
grosse kulturpolitische Projekte. Heute tragen viele Museen die Namen die-
ser Stifter. Sie durften sie kennen: das Sprengel-Museum in Hannover, die
Ludwig-Museen in KéIn, Aachen oder Koblenz (um nur die deutschen Lud-
wig-Adressen zu nennen), das Hack-Museum in Ludwigshafen, die Samm-
lung Wiirth in Kinzelsau und Schwébisch-Hall, die Reiss-Engelhorn-Museen
in Mannheim, das Burda-Museum in Baden-Baden, das Gunzenhauser-Muse-
um in Chemnitz oder auch das Brandthorst-Museum in Minchen. Diese bur-
gerlichen Namen schliessen sich wurdig an die ihrer Ahnen als Museums-
Namensgeber an: an von der Heydt, Osthaus, Suermondt, Hoesch oder an

Wallraf, Lindenau und Stadel als Urahnen.



Noch bis in die frihen Siebzigerjahre waren Krise, Notstand, Raumnot,
6ffentliches Desinteresse die Stichworte in der Museumsdiskussion. Uber
Nacht bahnten sich damals der Massenerfolg, die Offnung und eine einzig-
artige Blute fur die Massenkultur an. Der wichtigste Motor war die zeitge-
noéssische Kunst, die spatestens mit der amerikanischen Pop-Art ihre avant-
gardistische Aussenseiterrolle aufgab und popular wurde. Uberall schossen
Galerien, Sammlungen, Kunstmarkte und Museen aus dem Boden. Mit ihren
SchaukUnsten Uberfligelten die Museen, dank der privaten Treibsatze, in
der Publikumsgunst die Theater, die Oper, zeitweise angeblich sogar die
Kinos und Fussballplatze.

Die letzten vierzig Jahre zahlen zu den erfolgreichsten der deutschen
Sammlungsgeschichte. Auf den Wiederaufbau der grossen H&auser in der
frihen Nachkriegszeit folgten betrachtliche Erweiterungen und Aktualisie-
rungen der Sammlungen, Neugriindungen und Neubauten. Am auffalligs-
ten und wirkungsvollsten waren die Sammler moderner Kunst, auf die ich
mich hier konzentrieren méchte. Dabei soll nicht aus den Augen verloren
werden, dass es bedeutende Initiativen auch auf dem Gebiet der éalteren
Kunst und des Kunstgewerbes gab. Zu erinnern ist an den universalistischen
Zuschnitt der Sammlungen von Peter und Irene Ludwig, die sich vom alten
China bis zu den Griechen, von Ozeanien bis Altamerika und vom Mittelalter
Uber Renaissance und Barock bis zur kontroversen und sich immer mehr glo-
balisierenden Moderne spannen. Nachdrucklich erinnert sei auch an Ernst
Schneider, der nach dem Krieg im Westen die grésste Sammlung von Meiss-
ner Porzellan ausserhalb Dresdens zusammentrug. Er machte die Bereitstel-
lung eines angemessenen Hauses zur Bedingung einer Stiftung. Als ihm das
Land Nordrhein-Westfalen dafur das kleine Schloss Jagerhof in Dusseldorf
verweigerte, wandte er sich an den Freistaat Bayern, der seine Stiftung in
einem Schlésschen im Park von Schleissheim bei Miinchen aufnahm.

Ein zweites grossartiges Beispiel auf dem Gebiet alterer Kunst ist der
Kugellager-Fabrikant Georg Schafer im frankischen Schweinfurt, der nach
dem Krieg Tausende von Bildern aus dem damals verachteten, ja verdachtig-
ten deutschen 19. Jahrhundert (Ubrigens nach dem Vorbild des Schweizers



Oskar Reinhart in Winterthur) sammelte und ihr ein Auffanglager oder eine
Arche Noah bot. Nach langjéhrigen Gastspielen im Germanischen National-
museum in Nirnberg und in der Minchner Neuen Pinakothek ist dieser
schone, bedeutende Bilderschatz, den eine Stiftung verwaltet, vor elf Jah-
ren in einem staatlich finanzierten, stadtisch betriebenen Neubau in
Schweinfurt vor Anker gegangen. Schéafers Bruder war ein ebenso leiden-
schaftlicher und bedeutender Sammler von Blichern und frithen Drucken.
Auch fur ihn ist in Schweinfurt ein Haus eingerichtet worden.

Von ganz eigener, hochst respektabler Statur ist der Unternehmer
Reinhold Wurth - auch er ein Universalist, der nicht nur dem eingespielten
zeitgendssischen Kanon, sondern verzweigten asthetischen Neigungen
folgt. So baute er eine Kunst- und Wunderkammer auf, die seit einigen
Jahren im Berliner Bode-Museum gastiert. Wurth lasst sich von sogenann-
ten Experten beraten, leistet sich aber auch Engagements fur im konfor-
mistischen Kunstbetrieb ungelittene Aussenseiter wie Alfred Hrdlicka
oder einen Ostdeutschen wie Volker Stelzmann. Als die berihmte Donau-
eschinger Sammlung mit Tafelmalerei der Spatgotik aufgeldst wurde,
konnte oder wollte die Staatsgalerie Stuttgart nur einige herausragende
Stucke kaufen, wahrend Wurth den Rest erwarb, um die Werke fur die
Region zu retten.

Der ganz grosse Wurf gelang Wurth im letzten Jahr mit dem Erwerb
der berithmten Holbein-Madonna des Basler Burgermeisters Jakob Meyer
zum Hasen, die nach dem Krieg als Leihgabe des Hauses Hessen im Basler
Kunstmuseum hing. Als sie zum Verkauf stand und der Ankauf durch die
offentliche Hand in Deutschland misslang — zweifellos ein nationales
Debakel —, sprang Wurth ein und erwarb sie fur Schwabisch Hall, wo sie
heute sehr wardig in der Johanniterhalle hangt und grosse Besucherscha-
ren anzieht. Es ist bemerkenswert, dass Wurth seine Kunstwerke vorzugs-
weise in der Provinz zeigt. Dort trifft man heute vielfach noch auf ein
substanziell interessiertes und gebildetes Publikum, fur das Kunst noch
immer etwas Lebenssteigerndes und fur manche Defizite Entschadigendes

bereithdlt, wahrend ein versnobtes Metropolenpublikum von Trends,
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Events, von angelesenen Schlagworten, Marktkampagnen und vorgekau-
ten Urteilen lebt und sich von den Massstaben klassischer, gerade auch
klassisch-moderner Kunst entfernt hat .

Die starksten Energien aber gingen, wie gesagt, von Sammlern und
Stiftern moderner Kunst aus. Die Alteren unter ihnen hatten noch den Bil-
dersturm der Nationalsozialisten miterlebt und aus der Verarbeitung dieses
Schocks eine besondere Passion fur die Moderne entwickelt. Bekenntnis-
haft sammelten sie das, was in der Zeit der Diktatur verloren gegangen war.
Sie taten das zum Teil in versteckter Form schon in der Nazi-Zeit selbst, im
privaten Rahmen. Da war — den Koélner Josef Haubrich nannte ich schon -
zum Beispiel Wilhelm Hack, ein rheinischer Exportkaufmann, der wie Lud-
wig zunachst Mittelalter gesammelt hatte. Nach dem Krieg war er einer der
ersten, der die Konstruktivisten, vor allem die grossen Russen und Hollan-
der, wiederentdeckte und auf diesem Gebiet recht frih eine kleine, aber
hoéchst bemerkenswerte Kollektion schuf. Auch Hack winschte fur seine
Stiftung ein Haus. Als ihm dies KéIn nicht gewahren wollte oder konnte -
Peter Ludwig stellte Hack in den Schatten —, fand er in der reichen, aber
farblosen Industriestadt Ludwigshafen einen Partner. Durch Hacks Angebot
kam es hier zur Griindung und zum Bau eines ersten stadtischen Museums,
das 1979 eroffnet wurde und seinen Namen tragt.

Der Schokoladenfabrikant Bernhard Sprengel aus Hannover, einer der
bedeutendsten Sammler klassischer Moderne, hatte Kunstwerke schon in
den Dreissigerjahren in den Hinterzimmern Berliner Galerien gekauft. Der
Schock der Kunstverfolgung entfachte bei ihm eine trotzige Leidenschaft.
Sprengel ging von den Expressionisten aus, fand dann einen Schwerpunkt
seiner Passionen bei den franzésischen Kubisten und bei den Surrealisten
und dehnte sein Interesse auf die Kunst der Nachkriegszeit aus. In den
Siebzigerjahren bot er der Stadt Hannover und dem Land Niedersachsen
seine Sammlung als Schenkung an. Auch hier war ein Museumsneubau fur
die Moderne die Bedingung. Das Haus aber sollte nicht allein seiner Privat-
sammlung zugute kommen, sondern auch dem 6ffentlichen Besitz, der in

der alten Gemaldegalerie des Niedersachsischen Landesmuseums keinen



Platz mehr fand. 1979 wurde ein neues Haus fur das 20. Jahrhundert
eroffnet, das spater um einen zweiten, jetzt um einen dritten Bauab-
schnitt erweitert wurde und wird. Der Stifter beteiligte sich anfangs an
den Baukosten.

Nicht alle Flirts und Abenteuer mit den Méazenen endeten mit einem
Happy End. In Darmstadt wurde in den Sechzigerjahren ein bereits betagter
Sammler, Karl Stréher, Herr eines Weltunternehmens fur Haarkosmetik, von
der Begeisterung fur die damals jungen Amerikaner, fur die New Yorker
Avantgarde, ergriffen. Stroher kaufte 1968, als er bereits auf die achtzig
zuging, angestiftet von zwei jungen Galeristen, auf abenteuerliche Weise
die fast komplette Pop-Art-Kollektion aus dem Nachlass des New Yorker
Maklers Leon Kraushar. Er dehnte, unter Einfluss der beiden Handler, sein
Interesse bis zur Minimal und Concept Art aus und erwarb mit der Ubernah-
me eines ganzen Ausstellungsinventars auf einen Schlag fast das gesamte
Frihwerk von Joseph Beuys. Diese spate Begeisterung, speziell auch seine
Beziehung zu Beuys, glich einem spirituellen Trip, von dem sich Stréher
offenbar eine Verjiungung versprach. Nie opferte er seiner Leidenschaft den
Geschaftssinn. Trotzdem hatte er wohl seine gesamte Sammlung dem
Darmstadter Landesmuseum und dem Land Hessen gegen einen relativ
bescheidenen Anbau stiften wollen. Doch das Land, nicht allzu reich an
moderner Kunst, zégerte lange und bruskierte damit den Stifter, der das
Bauprojekt urspringlich sogar mitfinanzieren wollte. Als die Politiker den
Anbau in Angriff nehmen wollten, war es zu spat. Der Mazen war verstor-
ben, die Erben waren zur Stiftung nicht mehr bereit. Uber dieses und ahnli-
che Desaster kdnnte man Romane schreiben. Beuys und Pop-Art wurden
verkauft. Die kapitale Beuys-Sammlung musste das reuige Land Hessen
unter dem Druck der Offentlichkeit fir eine horrende Summe in Héhe von
16 Millionen Mark von spekulativen Sammlern zurlckkaufen. Teile der
Pop-Art-Sammlung erwarb die Stadt Frankfurt 1977 als Grundausstattung
fur ihr neu gegrindetes Museum fur Moderne Kunst.

Alle Sammeltendenzen der deutschen Nachkriegszeit wurden gebiln-

delt, angetrieben, gesteigert und gekrént durch die Aktivitaten von Peter



und Irene Ludwig. Die bedeutenden Initiativen und die Vermessenheiten
liegen bei ihnen dicht beieinander. Ich erlaube mir hier gewisse Ausfuhrlich-
keiten, da der Fall Ludwig zeigt, welche kulturpolitischen, ja sogar weltpoli-
tischen Dimensionen zeitgendssisches Sammeln entfalten kann. Peter Lud-
wig verflgte Uber grosse historische Kenntnisse und Interessen. Sein uner-
sattlicher Kunsthunger kannte fast keine Grenzen. Antriebsfeder und Ziel
waren, wie er selbst immer gesagt hat, ein Ausgleich der schmerzlichen
Verluste und die Schaffung asthetischer Werte nach den Zerstérungsorgien
des Krieges. Er sammelte, klammert man das 19. Jahrhundert und die
Barockmalerei aus, fast alles. Ich sagte es schon: Antike und Mittelalter,
erlesenes Kunsthandwerk, die Stdsee, das prakolumbianische Mittel- und
Sudamerika, die Moderne mit der Leitfigur Picasso und daneben vor allem
die Gegenwart, deren Produktion der Sammler in West und Ost fundamen-
tal forderte und bewegte. In seinen Aachener Anfangen war Ludwig ein
anonymer Wohltater, der das stadtische Suermondt-Museum als Vorsitzen-
der des Museumsvereins ohne Aufhebens bereichert hat. Wie im Fall Stro-
her entfachte die amerikanische Pop-Art seine Passion fir die Zeitgenossen.
Die vierte documenta im Sommer 1968 versetzte ihn in Kaufrausch. Hier soll
er an einem Tag zehn Werke der Pop-Art erworben haben. Robert Rau-
schenberg sagte einmal im Gesprach, Ludwig hatte treffsicher die besten
Arbeiten ausgewadhlt, noch bevor sie von den amerikanischen Museen
erkannt und gekauft worden wéren.

Ludwigs Anké&ufe vollzogen sich in regelrechten Schiiben: von der Pop-
Art und dem Fotorealismus der Siebzigerjahre bis zu den inzwischen auch
schon betagten deutschen Gegenwartsgréssen und den jungen Wilden. Sie
dehnten sich bald auf den gesamten orbis pictus aus und schlossen in hochst
ungewohnlicher und anstossiger Weise auch die im Westen lange ungelieb-
te, aber vielfach sehr reiche, existenziell spannende und bedeutende Kunst
des ehemaligen Ostblocks ein — von der Leipziger Schule und den spatsow-
jetischen Kunstlern bis hin zu China und Kuba.

Man hat Ludwig einen Feudalherrn der Kinste genannt, der fur das

Rheinland furstliche Segnungen nachholte. Er hat in eine eher phlegmati-



sche Kunstszene wirtschaftliche Dynamik und Expansion getragen, die
Museen gedffnet, erweitert, zum Teil auch Uberdehnt, aus dem Gleichge-
wicht gebracht und gespalten. Ludwig entwickelte eine neue Form offentli-
chen Sammelns. Er fuhrte machtvoll die Privatinitiative in die Kulturverwal-
tung ein und verbundete sich gleichzeitig mit dieser. Seine Dauerleihgaben
und Schenkungen waren fast immer mit Auflagen verbunden, die der
Kunstpflege mehr Raum und Geltung verschaffen sollten. Ludwig verlangte
als Gegengabe den Ausbau oder Neubau von Museen, mehr Stellen und die
wissenschaftliche und publizistische Erschliessung seiner Sammlungen.

Manchmal schien Ludwig zu tUbertreiben: So erzwang er 1976 durch ein
riesiges Schenkungspaket den Auszug des Kodlner Wallraf-Richartz-Muse-
ums aus dem schéonen und massgeschneiderten Nachkriegsbau von Rudolf
Schwarz von 1956 und den riesigen Neubau auf dem Domhugel, die Auf-
spaltung in ein Wallraf-Richartz-Museum fur die altere Kunst und ein Muse-
um Ludwig fur die Moderne. Schliesslich beanspruchte er, und da hielt man
den Atem an und fuhlte sich zum Widerspruch herausgefordert, in den
Neunzigerjahren die ausschliessliche Nutzung des Domhiigel-Palastes fur
sein Ludwig-Museum und die neuerliche Verdrangung des Wallraf-Richartz-
Museums. Im Jahr 2002 hat das herumgeschubste zentrale Kélner Bilder-
Schatzhaus in der Altstadt seinen dritten Neubau - leider den schwéachsten
und kleinsten in der Nachkriegszeit — bezogen.

Ludwigs Erfolg weckte und steigerte seine Machtgefuhle. Mit Samm-
lungen zeitgendssischer Kunst lassen sich ganz andere Strategien als mit
historischer Kunst verfolgen. Ludwig entwickelte sich zum souverdnen
Sammlungs-Unternehmer, ein globaler Stratege ohne Gewinninteressen.
Der Partner der Kulturpolitiker wird bald zu ihrem Rivalen. Seine operative
Basis waren seine Vertragsmuseen, die er wie die Kunst sammelte und
beschenkte — ein internationales Netz von zuletzt zwo6lf Hausern, die sich
fast alle mit seinem Namen verknUpfen. Der Ehrgeiz griff immer hoher:
1980 wurden Plane fur eine «Stiftung Ludwig» auf Bundesebene mit parita-
tischer Beteiligung des deutschen Bundes, des Landes Nordrhein-Westfalen
und der Stadt KoIn diskutiert. Das Projekt stiess auf breiten Widerstand -



vor allem vonseiten der Bundeslander, die ihre Kulturhoheit tangiert sahen,
und von der Stiftung Preussischer Kulturbesitz. Man flurchtete auch eine
gefahrliche Konkurrenz oder gar eine Ersatzlosung fur die damals noch
nicht realisierte Nationalstiftung (die heutige Bundeskulturstiftung).

Mit Ludwigs Selbstbewusstsein wuchs auch die Lust an eigenen Entde-
ckungen und die Neigung zum Querdenken und alternativen Sammeln. Die
Wiederholungsspiralen einer lahmenden Spatmoderne, der Konformismus
und Materialismus des Kunstbetriebs, die drickende Macht der Lobbys und
Netzwerke, die regulierten Mechanismen des Kunstmarkts begannen ihn zu
langweilen. Er brach nun viele blockierende Verbote und Tabus, pries das
verpdnte «Menschenbild» als Aufgabe und bekannte sich unverblimt wie-
der zum Zauber des Schénen. Vor allem wandte er sich mit aller Macht und
Leidenschaft — ich erwdhnte es schon — der zeitgendssischen Kunst Osteuro-
pas zu; in einer Erkundungs- und Entdeckungskampagne, die ihn in seinen
letzten Jahrzehnten von der DDR in die Sowjetunion, nach Ungarn, Bulgari-
en und weiter bis China und auf Castros rote Insel fuhren sollte. Vor allem
erwarb er im grossen Stil Kunst aus der DDR und grtindete daflr sogar ein
eigenes Museumsinstitut in Oberhausen. 1977 ist Ludwig das Meisterstuick
seiner Kunstdiplomatie gelungen: Im Gegenzug zu seinen Ostkunst-Erwer-
bungen 6ffnete er gleichzeitig den verbarrikadierten Osten fur die West-
kunst. Es gelang, in der Ostberliner Nationalgalerie, in Schinkels Altem
Museum, ein Ludwig-Kabinett zeitgendssischer Kunst mit Picasso und Gut-
tuso, mit Warhol und Lichtenstein, Tinguely und Klapheck dauerhaft zu
etablieren. Ludwig schaffte damit etwas, was zuvor noch keinem Kulturpo-
litiker gelungen war, namlich die im Kalten Krieg bekampfte Avantgarde-
Kunst in der Hochburg der sozialistischen Asthetik zu platzieren.

Uber Ostberlin dehnte Ludwig seine Mission weiter nach Budapest, St.
Petersburg (damals noch Leningrad) und Peking aus, wo er Uberall Samm-
lungsdependancen griinden konnte. Mit seinen tollkiihnen Schachzlgen,
die viel Unbehagen und Misstrauen in der westdeutschen Politik weckte,
betrieb er aus eigener Machtfulle und mit den Mitteln eines Sammlers und
Mazens Politik zwischen den Weltbldcken und begriindete einen neuen



Begriff von «Weltkunst», der den kolonialistischen Alleinvertretungsan-
spruch der Westkunst tberwand. Der Kosmopolit schaffte, zehn Jahre vor
dem Fall der Mauer, eine Wiedervereinigung und Verséhnung einer feind-
lich gespaltenen europaischen Moderne, insbesondere der deutschen Kunst.
All das hatte zweifellos auch masslose Zige. Aber noch heute ziehe ich den
Hut vor einem Mann, der gegen den Willen der offiziellen Politik und gegen
einen einseitig gesteuerten Kulturbetrieb seinen Uberzeugungen folgte,
eine eigene Wiedervereinigungspolitik betrieb und in die Tat umsetzte.

Mit Bedacht habe ich Ihnen den Fall Ludwig so ausfuhrlich geschildert,
weil er das ausgreifendste und komplexeste Beispiel zeitgendssischen Sam-
melns darstellt. Wie Ludwig bildeten aber auch andere Protagonisten Treib-
satze im deutschen Kunstboom. Mit den Jahrzehnten, dem wachsenden
Wohlstand und dem expansiven Wirtschaftsdenken haben sich die Ziele
und Inhalte des Sammelns veréandert. Man hatte es friher durchweg, heute
seltener mit konstruktiven Konzepten zu tun — und, wie gesagt, mit idealis-
tischen Sammlern, die an den Ausbau, die Bereicherung, die Ergdnzung und
Modernisierung der Museen als eines gesellschaftlichen Gemeinschafts-
werks dachten. In jungster Zeit ist dieser Einklang vielfach gestoért. Der
gesellschaftliche Ehrgeiz, der Egoismus und ein spekulatives Denken - Stig-
men unserer Zeit —, haben, wie Uberall, so auch auf dem Sammlungsterrain
machtig um sich gegriffen. Mehr und mehr beherrscht der Markt die Kunst-
szene, dirigiert den Kunstgeschmack, setzt die Akzente und suggeriert Uber
exorbitante Preise die Bedeutungen.

Es kdnnte gut sein, dass man spater zum Verstandnis der Kunst und des
Kunstbetriebs unserer Spatmoderne nicht mehr die gelehrte Hilfe der
Kunstwissenschaft braucht. Sie lassen sich vielleicht besser in Unterabteilun-
gen der Wirtschafts- und Sittengeschichte abhandeln. Denn die Kunst der
letzten drei Jahrzehnte folgt kaum noch ihren eigenen Ideen, Gesetzen und
Inhalten. Sie verschreibt sich heute Trends, bedient spezielle, beglterte
Segmente der Gesellschaft, befriedigt Erwartungsklischees, folgt den Vor-
gaben des Marktes und frequentiert seine Tummelplatze. Vom Ungestum

und Innovationsfieber der fruhen Moderne ist wenig geblieben: Die Werke



gefrieren zu Markenartikeln. Es verwundert nicht, wenn daher heute Kuinst-
leradepten — mangels Vision und Druck — statt dem eigenen Inneren den
aussichtsreichsten Erfolgsmodellen folgen und bei ihrer Karriereplanung
frih nach Marktltcken Ausschau halten.

Tobias Meyer, der Virtuose der zeitgenossischen Auktionsbihne und
Meister bei der Uberdrehung von Preisen, hat kirzlich in einem Zeitungsin-
terview die Quelle des Erfolgs unverblimt benannt. Eines Tages hatten die
Kunstler dem Markt den gréssten Dienst erwiesen: Eine in einer aufsassigen
Moderne sperrige Kunst sei adrett und gefallig geworden. Tatsachlich ist es
dem Markt und seinen Agenten gelungen, das Hochpreisniveau der Alten
Meister, der Impressionisten und Klassiker der Moderne, das angesichts
eines immer knapperen, qualifizierten Materials auf diesen Gebieten einzu-
brechen drohte, bruchlos auf eine vielfach unausgegorene, ungefilterte,
nicht ausdiskutierte und eben recht problemlose, unterhaltsame zeitgenos-
sische Szene zu Ubertragen. Dabei wurde elegant die Qualitats- und Bedeu-
tungsdebatte, diese Kunst betreffend, Ubersprungen. Stattdessen befestig-
te sich Uber dem 6konomischen und gesellschaftlichen Konsens schnell ein
asthetischer Konsens, der sich Uber das private Sammelwesen und das Spon-
soring ungehindert auf die Museen Ubertragen liess.

Sammlungen und Leihgabenkomplexe pragen heute das zeitgendssi-
sche Erscheinungsbild der Museen. Der lange Arm der Handler und ihrer
Kunstler-Klientele macht sich Uberall bemerkbar. Ausstellungen werden von
Handlern und Sammlern kraftig unterstutzt und vielfach in fast eigenmach-
tiger Regie in Szene gesetzt. Auf diese Weise kamen die Kunstler fruh zu
Museumsehren. Die allzu schnelle Musealisierung zeitgendssischer Kunst
hat aber ihre Uberschitzung und Uberteuerung mitbeférdert. Die Muse-
umskuratoren waren bereitwillige Komplizen bei diesem Boom. Sie Uber-
nahmen allzu gern Sammlungen und konnten damit Erweiterungen,
Anbauten oder Neubauten ihrer Hauser herausfordern. Hatte man erst die
Hauser, drangte man, um sie zu fullen, auf neue Leihgaben oder Samm-
lungsadaptionen. Bei dieser Museumsstrategie waren die Sammler willkom-

mene Initiatoren und Partner. Mit dem Hebel einer Sammlung - das zeigte



schon das Beispiel Ludwig — liess sich ein Neubau einhandeln, der fir noch
so ansehnliche Depotbestande nie bewilligt worden waére. Das betreffende
Museum behalt diese Erweiterungstrakte, auch wenn, wie in vielen Fallen,
die geliehenen Sammlungen wieder verloren gehen. Auf diese Weise profi-
tierten und profitieren alle Beteiligten von dem Boom und beférdern ihn -
die Kuratoren, die Sammler, die Handler, die Kulturpolitiker und nicht
zuletzt die Kanstler, die beim grossen Glicksspiel mit am Tisch sitzen. Im
viel bewunderten Amerika gibt es dieses Phanomen zusammengeliehener
Museen oder ganzer Sammlungsplantagen auf Pump Ubrigens nicht.

Mit dem Boom waren, wie gesagt, das Interesse und die Begierde auch
der Politiker gewachsen. Sie gehen heute mit Kunst und Kultur um wie mit
einer taktischen Masse und einem Prestigeobjekt, sie finden kaum mehr
einen eigenen Zugang zur Sache selbst; sie wollen auf diesem Gebiet vor
allem Pluspunkte im Wettbewerb und Kulturkampf der Lander und Kom-
munen verbuchen. So hat die Politik lange lieber in monumentale Muse-
umsbauten und in das weithin sichtbare, werbende Schaugeschaft inves-
tiert als in behutsam und eigenverantwortlich aufzubauende, zu formende,
zu erganzende und publikumsbildende Sammlungen. Im Frankfurter Sta-
del-Museum wurde jingst noch eine kithne und erstaunlich schéne unterir-
dische Ausstellungshalle fur kaum vorhandene zeitgendssische Sammlun-
gen gebaut, die mit einem riesigen Dauerleihgaben-Paket der Deutschen
Bank, mit ausgewdahlten 160 von insgesamt 600 Ubernommenen Werken,
gefullt. In den Er6ffnungswochen warb die Bank an der Fassade ihrer Frank-
furter Doppeltirme damit, dass das Stadel nun 160 «Meisterwerke» der
Bank zeigen konne. Das Etikett «Meisterwerke» war in diesem Fall pure
Propaganda, da tber den Meisterwerk-Charakter der Leihgaben erst zu
diskutieren ware, die unbestreitbaren Meisterwerke klassischer Moderne
aber in den Reprasentationsetagen der Bank verblieben sind.

Die Vorteile fur die Leihgeber liegen auf der Hand: Sie befreien sich von
einer schnell alternden Sammlungslast und tUbergeben sie in die Obhut
eines Museums, das sie betreut und versichert und tberdies fir das Méaze-
natentum der Bank wirbt. Unternehmen aber sind wetterwendische, markt-
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orientierte, ihren Aktionaren verpflichtete Sammler. Das zeigte sich gerade
wieder in dieser Herbstsaison: Mercedes brachte Warhols Portrat Friedrichs
des Grossen, einen Siebdruck, in Berlin zur Versteigerung, die Norddeutsche
Landesbank warf einen stahlernen Tulpen-Strauss von Jeff Koons auf den
New Yorker Auktionsmarkt und erzielte damit dreissig Millionen Dollar. Vor
ein paar Jahren verscherbelte die Commerzbank nach der Ubernahme der
Dresdner Bank eine grosse Giacometti-Bronze auf dem New Yorker Aukti-
onsmarkt zum Rekordpreis von 85 Millionen Dollar. Friiher wére es fur so
potente Unternehmen eine Ehrenpflicht gewesen, ihre Kunstwerke Muse-
en, also der Offentlichkeit, als Geschenke zu Uiberlassen, mit ihrem Mazena-
tentum zu werben und das Publikum fur so manche Unbill zu entschadigen.
Aber die idealistischen Zeiten sind eben vorbei.

Das Sammlungsfieber und das vermehrte Raumangebot verdnderten
die Kunste selbst und steigerten die Anspriche der Kiinstler. So wuchsen die
Formate der Gemalde, und die Objekte und Environments dehnten sich aus.
Die Wohnhéauser der Privatsammler, aber auch Einzelwédnde, Kojen und Kabi-
nette in Museen reichten bald nicht mehr aus. Wille und Bedingung man-
cher Kunstlerstars waren Séle, Suiten, am liebsten ganze Hauser. In fast allen
Sammlungen zeitgendssischer Kunst kann man diesen Sprung der Ausmasse
in der Kunst der letzten Jahrzehnte beobachten. Kam die klassische Moder-
ne, von den Fauvisten und Expressionisten bis zu den Surrealisten und Kons-
truktivisten, meist noch mit traditionellen Groéssen aus und waren Monu-
mentalformate — man denke in Picassos Werk an die «Demoiselles d’Avignon»
oder an «Guernica» — programmatische Ausnahmen, so sind sie heute fast
schon die Norm der Adepten. Fur die neueren Gemalde und Objekte reichen
kaum noch grosste Areale aus. Sollten spater einmal Schwierigkeiten bei der
stilkritischen Einordnung und Datierung unserer alexandrinischen Kunst auf-
tauchen, so liefern allein schon die Formate, wenn sie Uberhaupt Uberleben,
zuverlassige Hinweise auf die Boomkunst dieser Epoche.

Die jungere Sammlungsgeschichte ist voll von Erfolgen, Bereicherun-
gen, ja auch Triumphen, voll aber auch von Enttauschungen, Debakeln und
keineswegs nur erfreulichen Umbrlchen. Die Museen haben viel von ihrer



alten geschmacksbildenden und Werte sortierenden Autoritat verloren;
sie sind zum Teil von Pionieren und Akteuren zu Bittstellern, Empfangschefs
und blossen Dienstleistern geworden. Das war so schon bei Ludwig in KéIn
und Aachen: Da wurden manchmal, so wird erzahlt, die Neuerwerbungen
des Mazens kistenweise ins Museum geliefert, und die Kuratoren lernten sie
erst beim Auspacken kennen.

Ich will aber das Bild, das ich hier zeichne, nicht zu dunkel grundie-
ren. Die richtigen Mazene gehoéren keineswegs der Vergangenheit an, es
gibt sie auch heute noch. So schenkte der Minchner Kunsthandler Alfred
Gunzenhauser 2007 dem sachsischen Chemnitz rund 2400 Werke deut-
scher Moderne von Dix und der Neuen Sachlichkeit bis Grutzke, von Jaw-
lensky bis Baumeister und begrindete damit das erste ostdeutsche
Sammlermuseum im Rahmen einer stadtischen Kunstsammlung. Dafur
wurde von der Kommune eine umgebaute alte Sparkasse bereitgestellt.
Und der Frankfurter Maschinenbau-Unternehmer Fritz Mayer entdeckte
nach dem Mauerfall seine Leidenschaft fur die Leipziger Schule. Im
Gegenzug zu den diskriminierenden Strategien westdeutscher Kuratoren,
die die Ostdeutschen in die Depots versenkten, stellt Mayer seine Bilder
den liberaleren Museen als Geschenke oder zunéachst als Leihgaben zur
Verfugung. Ich kann mir hier die Fussnote nicht verkneifen, dass west-
deutsche Sammler und Handler mit ihren vielfach aufdringlichen Leih-
Offerten bei der Vertreibung der Ostkunst aus ihren eigenen Hausern,
den Museen im Osten, halfen — traurigstes Beispiel ist die Galerie Neue
Meister, das Albertinum in Dresden. Hier beherrschen heute statt der
angestammten Dresdner und Leipziger Schulen Leihgaben -, sprich:
Waren-Pakete der bis zum Uberdruss bekannten westlichen Matadoren
Baselitz, Richter, Polke ganze Saalfluchten.

Die schonste, leider allzu seltene Losung bei der Zusammenarbeit liegt
vor, wenn es, wie in der Griindergeneration der Nachkriegszeit, am Ende
zu lupenreinen oder fast lupenreinen Schenkungen kommt. Noch seltener
ist der Glucksfall, wenn sich die Obrigkeit heute zum Ankauf einer Samm-
lung entschliesst. Ein Wunder geschah, als die Bundesrepublik 2002 die
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Sammlung und das Lebenswerk des Kunsthandlers Heinz Berggruen mit
Picasso, Matisse, Klee in exzellenter Dichte fur die Nationalgalerie in Berlin
ankaufte (Kaufpreis 250 Millionen Mark).

Um den Ausdruck «Stiftung» mache ich einen grossen Bogen, da dieser
so verlockende Begriff durch den Scharfsinn der Juristen, durch ausgekli-
gelte Vertrage mit vielen Haken und Hinterttren inzwischen schillert und
tauscht und alles bedeuten und alles offen lassen kann. Dieses mit Dankbar-
keitsrhetorik gerne vernebelte Terrain betrete ich lieber nicht, zumal die
meisten Vertrage nicht einsehbar sind. Das MUnchner Museum Brandhorst
zum Beispiel basiert auf einer Stiftung, in der der Sammler seine eigenwilli-
gen, oft spekulativen Kaufe tatigt, dabei alle Besitz- und Verfuigungsrechte
behalt, wahrend der bayrische Staat den Neubau bereitstellen durfte und
den Unterhalt und die Betreibung tragt.

Die Sammlung Erich Marx, ein weit bedeutenderes Kaliber und das
grosste Schwergewicht in der zeitgendssischen Sammlung der Berliner Nati-
onalgalerie, ist Eigentum einer in Liechtenstein residierenden Stiftung.
Trotz ungewisser Zukunft, die jedenfalls der Offentlichkeit vorenthalten
wird, wird mit dieser Sammlung als fester Grosse hantiert — so etwa beim
Anspruch der Staatlichen Museen auf Erweiterungsbauten, so jetzt beim
Zugriff auf die Gemaldegalerie am Berliner Kemperplatz: Hier wirde mit
dem Willen der staatlichen Kuratoren und Kulturpolitiker privater, wie
gesagt, ungesicherter Sammlungsbesitz eine der weltweit besten Gemalde-
galerien, ein nationales Kronjuwel, entthronen und vertreiben. In KéIn hat
es eine Schweizer «Stiftung» (Stiftung in Anfihrungszeichen), die Stiftung
Corboud mit vorwiegend schwachen postimpressionistischen Bildern auf-
grund der Erwerbsgier der Museumsleute geschafft, sich mit dem Namen
des altehrwurdigen Wallraf-Richartz-Museums zu verbinden. In Wirklichkeit
stellt diese Stiftung, die dem Museum mit Querelen viel zu schaffen macht,
eher eine Belastung dar, da sie das Niveau des Hauses gesenkt, die Qualitat
der Sammlung verdinnt hat. Es gibt also auch das: Privatsammlungen, die
statt qualitativ zu bereichern, das Niveau eines Museums senken oder nivel-
lieren und den besseren Bestand verdrangen. Auch die sehr ausschweifende
Sammlung Flick im Hamburger Bahnhof in Berlin, die man als befristete



Ausstellung gern akzeptiert, belastet die Substanz zeitgendssischer Kunst in
der Nationalgalerie auf Dauer mehr, als dass sie sie bereichern kénnte.
Gleich will ich ein positives Beispiel hinterherschicken: Das hohe Niveau der
Stuttgarter Staatsgalerie ist durch die Sammlung Steegmann mit Meister-
werken von Picasso und Matisse (eine Dauerleihgabe seit 1998) noch weiter
angehoben worden.

Manchmal verknUpfen sich abenteuerliche Geschichten mit Privat-
sammlungen. Die zweifellos herausragende Expressionisten-Sammlung von
Lothar-Gunther Buchheim absolvierte eine groteske, jahrzehntelange Irr-
fahrt, sie genoss Gastrecht in vielen deutschen Museen, weckte Hoffnun-
gen und zerstorte sie wieder, bevor sie schliesslich 2001 ihr endgultiges Asyl
im oberbayrischen Herrenried fand. Ein besonders geplagtes Museum war
der Monchengladbacher Abteiberg mit dem spektakuldren, 1982 eroffne-
ten Bau des Wiener Architekten Hans Hollein. Faustpfand und Hebel fir
den Neubau war die prominente Sammlung des italienischen Grafen Panza
di Biumo aus Varese. Doch der sehr kaprizidse, immer auch auf seine Vortei-
le bedachte Graf wollte als Leihgeber Einfluss auf den Museumsbau neh-
men und machte die Leihgabe von seinen Vorstellungen abhéngig. Es kam
zum Bruch und Riickzug, und Panza wandte sich der Kunstsammlung Nord-
rhein-Westfalen in Dusseldorf zu: Werner Schmalenbach bertcksichtigte
seine Wulnsche bei der Planung des Neubaus am Grabbeplatz, ja dachte
Panzas Sammlung die riesige Halle im Erdgeschoss zu. Aber zum Gltck kam
es bald auch in Dusseldorf zum Bruch, und der Graf verkaufte kurz darauf
— Ubrigens unter Protest amerikanischer Kinstler, voran von Don Judd -
einige grosse Partien seines Besitzes dem neu gegrindeten Gegenwarts-
museum in Los Angeles und dem Guggenheim.

Moénchengladbach fand Ersatz in der Sammlung von Erich Marx, und so
konnte der Neubau 1982 gefullt er6ffnet werden. Doch dann erlebte das
Haus einen zweiten Exodus: Schon Mitte der Achtzigerjahre bot Marx seine
Sammlung der Berliner Nationalgalerie als Dauerleihgabe an, wo sie, wie
eben erzahlt, bis heute im Hamburger Kunstbahnhof als «Stiftung Samm-

lung Marx» ihren ungeklarten Leihstatus behauptet. Marx installierte ins
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staatliche Museum einen eigenen Bevollmachtigten, der sich mit Fleiss auch
handlerisch betatigte, der Verkaufe aus dem Museum organisierte und in
Museumsaufgaben, etwa bei Ausstellungskonzepten, eingriff.

Soweit ich sehe, gab es nur einen einzigen Museumsdirektor, Herwig
Guratzsch im schleswig-holsteinischen Schloss Gottorf, der eines Tages
einen Dauerleihgeber, den Wirzburger Expressionisten-Sammler Gerlinger,
vor Entscheidungen stellte: Er sollte sich definitiv zur Zukunft seiner Samm-
lung aussern. Als sich Gerlinger nicht entscheiden wollte, kindigte das
Museum den Leihvertrag. Heute sind die zweifellos schonen Expressionisten
auf der Moritzburg in Halle zu sehen.

Die Szene ist widerspruchsvoll. Auf der 6ffentlichen Seite, also auch in
den Museen, herrscht Armut. Die Ankaufsetats tendieren zum Nullpunkt.
Erwerbsmoglichkeiten fur die Entwicklung einer eigenen Linie und die Son-
dierung von Qualitat sind kaum noch gegeben. Auf der privaten Seite sind
dagegen die Ertréage der letzten Wohlstandsjahrzehnte sichtbar geworden.
Privatbesitz drang — ich sagte es schon — in gewaltigen Mengen in die Muse-
en und bedrohte bisweilen ihr Gleichgewicht. Selbst die originare, die klas-
sische Moderne geriet angesichts der monumentalen Formate der Epigonen
in Bedrangnis. Manche Sammlungen hatten Uber lange Zeit teure Privatde-
pots anmieten mussen. Museen boten verlockende Lésungen: Hier fanden
sie, Platz, Pflege, Versicherung und Ansehen fur ihre Kunst und fur sich
selbst. Manche Sammler warteten hier den glnstigsten Moment ab, um
ihre museal nobilitierten Werke von der Museumswand direkt auf die Ver-
kaufsblihne zu expedieren.

Um die attraktivsten Leihangebote zu nutzen und eine Zerstreuung der
Sammlungen zu verhindern, kam die Idee von «Sammlermuseen» als eige-
ner Gattung auf. Ich zitierte schon den friheren Berliner Generaldirektor,
der eines Tages verkindete, man wolle jetzt nicht mehr nur Kunst, sondern
Sammler und Sammlungen sammeln. Pionier des neuen, zweifellos ambiva-
lenten Typus eines Sammlermuseums war 1991 das stadtische Bremer
Weserburg-Museum, das ein neues Gebaude, ohne jeden Eigenbesitz, mit

anfangs zwolf Kollektionen flllte. Das Bonner Kunstmuseum, ein



Neubau von 1995, fullte bei Er6ffnung seine Beletage, die den Zeitgenossen
vorbehalten ist, mit grossen Blocken der Sammlung Hans Grothe. Dieser
Grosssammler, ja Sammlungsunternehmer, der in seiner besten Zeit weit
Uber tausend Werke von Uber zwei Dutzend Protagonisten der westdeut-
schen Kunstszene zwischen Baselitz, Polke und Kiefer zusammengetragen
hatte, gab sein Debut in der Bremer Weserburg, flirtete mit der Idee eines
Grothe-Museums in Bremerhaven, wollte auf der Dusseldorfer Konigsallee
in einem Hotel eine Kunsthalle betreiben und war schliesslich in seiner Hei-
matstadt Duisburg erfolgreich, wo Stadt und Land einen ausgedienten
Getreidespeicher, die Kliippersmuhle, zum Museum umrusteten. Grothe hat
nie Stiftungen in Aussicht gestellt, stets vielmehr betont, dass er am Ende
mit seiner Sammlung Gewinn erzielen will. Die Vertrage schlossen Verkaufe
direkt aus den Vertragsmuseen, die seinen Werken zu Ruf und Prestige
verholfen hatten nicht aus.

So entnahm Grothe dem Bonner Museum 2001 die besten Bilder und
liess sie auf dem New Yorker Auktionsmarkt versteigern. Kurze Zeit spa-
ter, 2005, verkaufte er fast die gesamte Sammlung, also wohl an die tau-
send Objekte, den Erben des schon erwahnten Wella-Fabrikanten Stro-
her. Immerhin ist die Offentlichkeit inzwischen sensibilisiert. Als im Som-
mer 2012 die staatlich betriebene und hoch subventionierte Bonner
Bundeskunsthalle eine Kiefer-Ausstellung aus dem Restbestand der
Sammlung Grothe bestritt, kam es landauf, landab zu heftigem Protest:
Der Direktor musste demissionieren. Der Fall Grothe zeigt besonders
krass, wie labil und zweideutig unsere 6ffentlich-rechtlichen Museen ver-
fasst sind, wenn sie sich Uber Leihgaben definieren und, Besitz vortau-
schend, solche Pakte schliessen. Diese Hauser werden, ganz ungeniert,
von Handlern, Sammlern, Firmen und Kunstlern fur ihr Marketing und als
Schaufenster fur ihre Ware benutzt. Auf der anderen Seite frage ich mich
aber auch, wo heute zum Beispiel die grossmachtige neudeutsche Kunst
stunde, wenn sie nicht Uber solche privaten Schleichwege die Museen
erobert hatte. Waren sie ohne solche Manéver zu ihrem internationalen
Ruhm gekommen? Dringlich stellt sich hier die Frage, ob sich Museen

24



25

nicht vielfach als schnelle Briter missbrauchen liessen, die die Werke zur
Marktreife bringen durften, bis sie hohen Gewinn versprachen.

Deutsche Sammler waren begehrt und wurden in den Boomjahren neu-
deutscher Kunst nicht nur im eigenen Land umworben. Als der Stiddeutsche
Erich Marx seine Bestande als Dauerleihgabe nach Berlin gab, als ein weite-
rer Baden-Wurttemberger ein Bundnis mit der Hamburger Kunsthalle ein-
ging, die ihren stattlichen Erweiterungsbau 1999 mit sechzig Prozent Leih-
gaben von zwolf Sammlern eréffnete, und ein dritter Sidwestdeutscher
einen Leihvertrag mit der Tate Modern in London schloss, da brach in Stutt-
gart Panik aus. Das Ausverkauf-Syndrom befdrderte nun auch hier Ideen
eines Sammlermuseums, fur das urspringlich sogar das Stuttgarter Schloss
im Gesprach war. Faustpfand war damals die Sammlung eines Unterhal-
tungsunternehmers mit deutscher und speziell schwabischer Moderne. Zum
Gluck kam es nicht zum Pakt: Der Geschaftsmann geriet in wirtschaftliche
Turbulenzen und musste verkaufen.

Die Unruhe und Verlustangst wusste damals Heinrich Klotz, einer der
zentralen Umplaner der deutschen Museumslandschaft seit den Achtziger-
jahren, produktiv zu ventilieren und auf sein neugegriindetes Karlsruher
Medienlabor, das «Zentrum fur Kunst und Medientechnologie», ein Misch-
unternehmen, umzulenken. Es beherbergte bei der Er6ffnung 1999 in einem
auch inhaltlich und organisatorisch abgetrennten dritten Teil auf drei Eta-
gen eine Museumsgalerie mit Leihgaben von urspringlich funf namhaften
sudwestdeutschen Sammlern. Dieses Museum lebt heute nur noch auf Spar-
flamme fort. Die meisten Sammler — Weishaupt, Froehlich, Grasslin, Scharpff
und vor allem Burda - haben sich inzwischen wieder separiert und selbst-
standig gemacht und betreiben zum Teil eindrucksvolle eigene Hauser.

Die Sammlerszene hat sich in den beiden letzten Jahrzehnten emanzi-
piert und eine starke Eigendynamik entwickelt. Diese Reprivatisierung ist
die interessanteste Wende in der Sammlungslandschaft. Galt jahrzehnte-
lang die Parole «Rein in die Museen», war die effektvolle Platzierung von
Leihgaben in 6ffentlichen Hausern die Erfullung hochster Sammlertraume,
so bahnte sich jungst eine Gegenbewegung an nach dem Motto «Raus aus



den Museen.» Einige der besten Sammler, deren Besitz man fast schon
unter nationalem Denkmalschutz wahnte, zogen ihre Schatze ab. Sie ver-
kauften sie mit Rekordgewinnen auf dem internationalen Kunstmarkt oder
etablierten mit ihnen eigene Hauser. Die Grinderwelle von Privatmuseen
ist von England Uber Frankreich auf die Bundesrepublik Gbergeschwappt.
Die Vorbilder sind nicht unbedingt nachahmenswert: Die Sammlungen
Saatchi entwickelten sich immer mehr zu Umschlagsunternehmen einer
schnell wechselnden Zeitgeist-Kunst, und Francois Pinaults Sammlungstem-
pel im Palazzo Grassi in Venedig ist doch eher von einiger Monstrositat. Der
Besucher schuttelt sich ein wenig und flieht, um wieder Mut und Glauben
an die Kunst zu schopfen, in die Museumsstiftung der grossen Peggy Gug-
genheim auf der anderen Seite des Canal Grande.

In der kunstfiebrigen Hauptstadt Berlin, aber nicht nur hier, schoss in
letzter Zeit ein Privatmuseum nach dem anderen aus dem Boden. Von der
Museumsseite horte man schon Klagen, dass sich die Krafte verzetteln,
dass die Sammler weglaufen und mit ihren eigenen Grindungen eine
Gegenmacht zu den Museen aufbauen. Das Panorama der neuen Privatmu-
seen ist recht durchwachsen. Heute setzt in Europa die Schweiz die hochs-
ten Massstabe, die durch die Stiftungen Reinhart in Winterthur und Buhrle
in ZUrich vorgezeichnet waren. Die Schweiz ist zweifellos zu beneiden um
die wunderbaren Stiftungen, die letzthin Ernst Beyeler in Riehen oder
Angela Rosengart in Luzern etabliert haben: Sie schenkten damit der
Offentlichkeit den Ertrag ihres Handlerlebens und ihres persénlichen
Umgangs mit den Klassikern der Moderne. Natulrlich kann man auch hier
bedauern, dass die grosse Losung, die Integration in die Museen, nicht
gelungen ist. Es bleibt auch abzuwarten, ob sich die Selbststandigkeit sol-
cher Stiftungen auf alle Zeit tragt: Die Sammlung Bihrle sucht jetzt nach
Jahrzehnten der Selbststandigkeit den Anschluss ans Kunsthaus Zirich. In
Deutschland bewegt sich auf nicht ganz so hohem musealem Niveau und
bei einigen Abstrichen das Museum Burda in Baden-Baden, das in lockerer
Anlehnung an die Staatliche Kunsthalle auch ein ehrgeiziges eigenes Aus-

stellungsprogramm anbietet.
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Hier sei nicht die ganze bunte Vielfalt der Kollektionen aufgezahlt und
beschrieben. Es gibt Sammlungsmuseen wie das von Ingvild Goetz in Mun-
chen, das avantgardistischen Konzepten treu geblieben ist und hin und
wieder 6ffentliche Gastspiele zum Beispiel im Haus der Kunst gibt. Andere
Sammlungen bekennen sich zu expressionistischen oder zu rationalisti-
schen Programmen von der konkreten Kunst bis zu Zero und dem Minima-
lismus. Auf diesem Terrain gedeihen aber auch halbkommerzielle Mischfor-
men. Bizarre private Vorlieben und Fantasien schiessen ins Kraut — etwa im
Wildwuchs postmoderner Kunstkammern. Die ambitiéseren und qualifi-
zierteren Grundungen folgen dem zeitgendssischen, kommerziell beglau-
bigten Kanon von Warhol und Twombly bis Richter, Polke oder jingst auch
als Joker Martin Kippenberger, der von seinen Sammler-Handlern in den
Olymp gehievt wurde.

Laufen die Wege 6ffentlichen und privaten Sammelns wieder ausein-
ander? Diese Entwicklung hat zwei Seiten. Positiv an der Konkurrenz, die
den Museen aus den eigenstandigen Sammlergalerien entsteht, ist, dass
die Privaten die Sturzflut der zeitgen6ssischen Produktion ventilieren,
manchen Erwerbsdruck von den Museen nehmen und ihnen woméglich
wieder den notwendigen Abstand verschaffen. Auf der anderen Seite sind
die Privatmuseen Treibhduser einer oft flachen Zeitgeist-Asthetik. Sie
behandeln — die Saatchis haben es in London vorgemacht — Kinstler wie
Produkte und bringen sie dank bester Vernetzung rasch zu gesellschaftli-
chem Ansehen und zur Marktreife. Die permanente Innovation ist das Eli-
xier und der Treibstoff der Marktgesellschaft. Zeitweise wurden die Muse-
en davon angesteckt und vom Veranderungsfieber und der 6konomischen
Unrast des Kunstbetriebs befallen. Sie wurden durch die Leihgaben-Flut,
aber auch durch eigenen Erwerbs-Ubereifer befliigelt. So verdient zum
Beispiel die Erwerbsbilanz von Jean-Christophe Ammann flr das junge
Museum fur moderne Kunst in Frankfurt Respekt, aber die Zahl von 7000
Werken nach zehn Jahren erschreckt auch. Kasper Kénig, der im Oktober
2012 in K&In seinen Dienst im Museum Ludwig quittiert hat, brachte es in
ebenfalls zehn Jahren auf 2000 Erwerbungen.



Es stellt sich die unvermeidliche Frage: Wohin mit solchen Kunstmassen?
Hemmungslose Aufgeschlossenheit gegentber allem schnell alternden Jun-
gen, Frischen, Wilden und die Koalition mit den Sammlern fuhrten dazu,
dass selbst ausgedehnte Museums-Neubauten in kurzer Zeit wieder zu klein
wurden. Ich schilderte schon, dass auch die jingsten und aufwendigsten
Projekte das Problem nicht l6sen kénnen. Uberall wurde der Ruf nach
Erweiterungen laut, nach Ausweichquartieren, Alternativmuseen und nach
neuesten Hausern nach den neuen Hausern. Hier eréffnete sich eine Endlos-
spirale. Auch Privatsammler geraten in dieses Dilemma. Ein so unabhangi-
ger, der Spekulation unverdéachtiger, allerdings auch unersattlicher Vollblut-
Sammler wie Harald Falckenberg ist mit seinem privat betriebenen Museum
in Hamburg-Harburg schnell an Grenzen gestossen und nun wieder ein
BUndnis mit den kommunalen Deichtorhallen in Hamburg eingegangen.

Wie sehen die Zukunft, wie die kiinftigen Konditionen und Moglichkei-
ten des 6ffentlichen wie privaten Sammelns aus? Sind die auswuchernden
Klnste nicht anders als im Original aufzubewahren und zu Uberliefern?
Verandert nicht die Kunst im Zeitalter des totalen Ausstellungswesens ihre
Qualitat, entwickelt sie nicht einen Auffihrungs- und Requisitencharakter,
und ware sie folglich nicht, wie die Buhnenbilder, eher in Entwurfs- und
Detailfassungen erhaltenswert? Und impliziert nicht der so profitabel for-
cierte Waren-Charakter der Kunst zwangslaufig auch ihren schnelleren
Verbrauch und Verfall? Die Zeitgeist-Asthetik kollidiert heute mit noch
nicht revidierten Ewigkeits- und Absolutheits-Ansprichen der Kunst, mit
Genie- und Wertvorstellungen, die aus dem vorletzten Jahrhundert stam-
men, die aber unerbittlich weiter verteidigt werden, weil allein sie die luk-
rative Hochpreispolitik erméglichen und rechtfertigen.

Im Titel dieser Tagung wird nach Perspektiven und Umbrichen der
Sammlungskultur gefragt. Zweifellos ware es entlastend, wenn die Wege
offentlichen und privaten Sammelns sich partienweise wieder trennten. Die
nicht immer koschere Koalition der Handler-Ktnstler-Sammler kénnte sich
auf privaten Probebthnen austoben. Die Museen kdmen wieder in Distanz
zum Marktgetimmel und kdénnten sich, ohne Druck und Drangen von
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aussen, auf die Beobachtung, auf Erfahrung, auf die Entwicklung von Krite-
rien, auf Auswahl und Qualitédtssondierung konzentrieren. Das Museum
sollte den Kanon verteidigen und selbstbewusst auf seiner lebendigen Sta-
tik bestehen. Es darf nicht nur an Einschaltquoten, statistischen Erfolgen
und der Befriedigung erbarmlicher Unterhaltungsbedurfnisse gemessen
werden. Am Ende fédnden die Museen wieder zu ihrer klassischen Rolle
zurick als Schauplatze des Erlesenen, Aussergewdhnlichen, Bedeutenden,
ja: des Besten. Sie sollten Leuchttirme sein, die Sammler wieder erziehen
und ihnen nicht hinterherlaufen. Auf diese Weise kénnen sie ihre Autoritat
und das Vertrauen eines kunstkennerischen und kunstliebenden Publikums
zurtckgewinnen, das friher die Museen — dienend — aufbauen half.

Zu Pessimismus und Depressionen besteht angesichts der Grossmanns-
sucht der Markte und auch der Kunstler kein Anlass. Nahziel der Kiunstler
mag heute der Markt und die Gunst der Sammler sein, Fernziel aber bleibt
immer das Museum. Klinstler sehen sich selbst am liebsten in schéner Unbe-
scheidenheit im Blickfeld mit den modernen oder alten Klassikern. Solche
Repoussoirs kénnen Privatmuseen nicht bieten. Nichts ist langweiliger als
eine Monokultur zeitgenossischer Kunst, wenn die Marktchampions und
Platzhirsche nur noch unter sich sind.



Abbildung 1: Ellsworth Kelly, Totem (for Roy Lichtenstein), 1991, Bronze,
427 x 71 x 3cm

Abbildung 2: Ellsworth Kelly, White Curve, 2003, bemaltes Aluminium,
75,4 x 442 x 1,9 cm, AL/Ed.: 1/2
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Private Passion — Public Wealth
Karolina Jeftic (KJ) im Gesprach mit Hubert Looser (HL)

Was fur Hubert Looser im Alter von 19 Jahren mit einem Posterkauf begann,
entwickelte sich zu einer hochkaratigen Privatsammlung. Diese wird vom
6. Juni bis 6. September 2013 im Kunsthaus Zarich der Offentlichkeit vorge-
stellt. Ein Grossteil der Sammlung gibt der Unternehmer und Sammler dem
Kunsthaus Zurich als Dauerleihgabe. Nach Fertigstellung des Erweiterungs-
baus wird die Sammlung Hubert Looser ab 2017 dauernd dort zu sehen sein.

Hubert Looser war bis 1990 Mitinhaber des Heizsystemkonzerns Elco und
bis 1992 Prasident der Walter Rentsch Holding. Seit diesem Zeitpunkt widmet
er sich der Kunst und der Unterstlitzung von humanitaren Projekten.

Herr Looser, lange galten Sie als diskreter Sammler, Sie und lhre Sammlung
waren gleichsam ein Geheimtipp. Ist Ihnen der Schritt aus dem Privaten in die
Offentlichkeit schwer gefallen?

Der Grund meiner Zurlckhaltung als Sammler lag darin, dass ich als Prasident
von zwei Publikumsgesellschaften jahrelang in der Offentlichkeit stand. Spe-
kulative Erwartungen der Anleger einerseits sowie der Druck der 6ffentli-
chen Meinung und der Medien veranlassten mich, weg vom Geld und Stress
einen neuen Sinn des Lebens zu suchen. Dies gelang mir dank meiner Passion
zur Kunst. Eines meiner Ziele war, Werke von einflussreichen Kunstlern zu
erwerben, welche in Europa und besonders in der Schweiz kaum oder gar
nicht vertreten waren. Heute zeigt es sich, dass die amerikanischen Kunstler
in meiner Sammlung im Kunsthaus Zurich eine grosse Licke schliessen. Solche
Werke sind heute so teuer geworden, dass Museen diese nicht mehr kaufen
kénnen. Aus diesem Grund habe ich mich entschlossen, meine Sammlung
dem Markt zu entziehen und sie in die Fondation Hubert Looser einzubrin-
gen. Erst nach diesem wichtigen Schritt war ich fur den Dialog mit der
Offentlichkeit bereit.
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Wie haben Sie diesen Zeitpunkt gewahlt?

Zum einen hatte ich genug Zeit, ungeféhr 17 Jahre, dazu das Gluck und die
Gelegenheit, Werke von Museumsqualitat zu erwerben. Heute sind die Preise
leider derart explodiert, dass es mir nicht mehr moglich ware, Kunstwerke von
dieser Qualitat zu erwerben. Zum anderen hatte ich den Eindruck, dass meine
Sammlung vollstdndig sei. Meines Erachtens ist eine gute Sammlung durch
Bezlige und Dialoge zwischen den einzelnen Kunstlern und deren Werken
gekennzeichnet und auf dieses Ziel habe ich hingearbeitet. Eine Sammlung darf
nicht Gefahr laufen, zu einer Ansammlung zu verkommen. Und schlussendlich
ist es fur einen Sammler wichtig zu erfahren, ob seine Sammlung den Kriterien
der Offentlichkeit standhalt. Die Identitat einer Sammlung wird im vollen
Umfang erst in der Offentlichkeit erkenn- und sichtbar. Daher war die Zeit reif
fur eine erste Ausstellung. Diese kam in Zusammenarbeit mit dem Kurator Flori-
an Steininger im Kunstforum der Bank Austria in Wien zustande. (Die Ausstel-
lung war vom 26.04.2012 bis 15.07.2012 dort zu sehen; Anmerkung KJ).

Neben Ihrer Diskretion sind Sie auch fur lhren ausgepragten Jagdinstinkt
bekannt.

Das mag stimmen. So habe ich beispielsweise die Skulptur «Totem (for Roy
Lichtenstein)» (Abbildung 1) von Ellsworth Kelly auf der Dachterrasse des
Museum of Modern Art in New York gesehen. Ich war vom ersten Augen-
blick an entschlossen, dieses Kunstwerk zu erwerben. Ellsworth Kelly woll-
te diese Skulptur jedoch unbedingt in einem Museum platzieren, um ihr
einen wirdigen Platz in der Offentlichkeit zu sichern. Es gelang mir, den
Kunstler zu Uberzeugen, bei seinem nachsten Besuch in Zirich den vorge-
sehenen Standort zu begutachten. Ich versprach ihm, den Garten eigens
far diese Skulptur neu zu gestalten und schlussendlich willigte er ein.
Durch diesen langen Erwerbungsprozess entstand eine enge Beziehung zu
Ellsworth Kelly und Jahre spater entwarf er das bestechende Relief «White

Curve» (Abbildung 2) fur die Eingangswand zu meinem Haus.
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Was wurden Sie beginnenden Kunstsammlern raten? Welche Tipps kénnten
Sie ihnen geben?

Ich rate dazu, sein Auge zu schulen, was bedeutet, andauernd Ausstellungen
in Museen zu besuchen. Ferner sollte er in Galerien versuchen, mit dem Gale-
risten ins Gesprach zu kommen und sich erklaren lassen, warum er sich fur
diese spezifischen Werke entschieden hat. Auch das Lesen von Kunstbuchern,
Fachliteratur und Kunstlerportrats hilft, um mehr von den einzelnen Kunst-
lern und der Kunstentwicklung zu verstehen. Nachdem man sich ein gewisses
Wissen erarbeitet hat, ist es sinnvoll, sich fur ein Werk eines Kunstlers zu ent-
scheiden und sich in sein Schaffen zu vertiefen. Mit der Zeit entwickelt man
eine eigene Identitat als Sammler und ein Gefuhl fr Qualitat. Man wird zum
ernst zu nehmenden Gesprachspartner und kann sich eine eigene Meinung
bilden. So wird man unabhéngiger von Modestrémungen, Beratern oder
Galeristen und die Sammlung erhaélt ein ganz spezifisches Sammlerprofil, wel-
ches sich von einer x-beliebigen Sammlung angenehm unterscheidet.

Wie haben Sie Ihrer Sammlung ein Profil gegeben?

Im Laufe meiner funfzigjahrigen Sammlertatigkeit habe ich verschiedene
Phasen durchlaufen. Begonnen habe ich aus preislichen und zeitlichen Uber-
legungen mit Schweizer Kunst und mich auf Werke des Informel und des
Surrealismus konzentriert. Ab Mitte der Achzigerjahre wollte ich meinen
Horizont erweitern und dehnte ihn auf europaisches Kunstschaffen aus. Ich
erwarb eines meiner Schltsselwerke, eine Skulptur von Picasso. Diese diente
zugleich als qualitativer Massstab fur zuktnftige Ankaufe.

Nachdem ich aus dem Geschéaftsleben ausgestiegen war, reiste ich immer
ofters in die USA und entdeckte fur mich in den Neunzigerjahren den Abs-
trakten Expressionismus und die Minimal Art. Die Konzentration auf einige
wenige Kunstler erlaubte mir eine intensive Auseinandersetzung mit deren

Kunstrichtungen. Ich kaufte Werke von Cy Twombly, Willem de Kooning,
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Agnes Martin, Robert Ryman, John Chamberlain, David Smith, Tony Smith,
Jaspar Johns und Donald Judd. Einen dhnlichen Lernprozess machte ich in der
Auseinandersetzung mit Kiinstlern der Arte Povera. Um mich in diese europa-
ische Kunstrichtung zu vertiefen, hatte ich mich fur eine bedeutende Werk-
gruppe des ltalieners Giuseppe Penone entschlossen. In den Werken dieses
Kunstlers finde ich die zentralen Aussagen der Arte Povera wieder.

Wie fassen Sie die Essenz lhrer Sammlung? Was fir ein Verhaltnis haben Sie
zu den einzelnen Objekten?

Fur mich ist der Dialog, den die Werke meiner Sammlung auf unterschied-
lichen Ebenen fuhren, entscheidend. Zum Beispiel der Dialog zwischen
Werken von John Chamberlain und denen von Willem de Kooning. Beide
waren Pioniere des Abstrakten Expressionismus, Chamberlain war pra-
gend in der Skulptur und de Kooning vorwiegend in der Malerei.
Selbstverstandlich gibt es auch Zwiegesprache zwischen den Werken und
mir. Schaue ich mir z.B. die Skulptur von Ellsworth Kelly, «White Curve»
(Abbildung 2), an, sehe ich einen fliegenden Vogel. Und Assoziationen
von Schwerelosigkeit, Geschwindigkeit, Freiheit und Grenzen entstehen
fast automatisch und so erzéhlen mir die Werke ganze Geschichten. Mir ist
es wichtig, den Kontakt zu meinen Kunstwerken zu pflegen und mit ihnen
zu kommunizieren. Auf diese Weise vertiefe ich mich immer mehr in deren
Substanz. Damit dieser fruchtbare Dialog stattfinden kann, ist mein Raum-
konzept entscheidend. Ich kombiniere die Werke so, dass im ganzen Haus
aussagekraftige und spannende Raume entstehen; eine Maoglichkeit, die
ich in den Museen oftmals vermisse.

Wie definieren Sie Sammeln? Fangt fur Sie Kunstsammeln nach dem Kauf an?
Das Sammeln bedeutet fur mich neben den erwédhnten Dialogen eine M&g-

lichkeit, mich schopferisch zu betatigen. Ich geniesse den kuratorischen
Umgang mit meinen Werken. Indem ich die verschiedenartigen Werke mit-
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einander kombiniere und neue Bezlge schaffe, erlebe ich meine Sammlung

immer wieder von Neuem.

Sie haben fur sich das ideale Museum: Ihr Zuhause. Das ist |hr Privatmuseum.
Sie brauchen keinen eigenen, zusatzlichen Bau.

Das stimmt. Jedoch bin ich der Meinung, dass Kunstwerke ab einem gewissen
Qualitatslevel Allgemeinbesitz sein sollten. Ich habe das Privileg, mit diesen
wichtigen Werken zu leben und es ist mir ein Anliegen, dass diese Werke
nicht verkauft, sondern der Offentlichkeit zuganglich gemacht werden. Ich
habe Kunst von einflussreichen Kiunstlern gesammelt, welche mehrheitlich in
der Sammlung des Kunsthauses Zurich nicht vertreten sind. Nach der Eroff-
nung des Erweiterungsbaus 2017 kann das Kunsthaus mit meiner Dauerleih-
gabe eine wichtige Llcke fullen. Meine Idealvorstellung ware zudem, dass im

Museum etwas von der Privatatmosphéare des Sammlers erlebbar warde.

Was sind die weiteren Plane fur die Sammlung?

Nach der Ausstellung meiner Sammlung im Kunsthaus Zarich im Sommer 2013
kénnte ich mir ein paar Dialogausstellungen mit Teilen meiner Sammlung in
wichtigen auslandischen Museen vorstellen.

Warum héren Sie auf zu sammeln?

Das hat mit meinem Alter zu tun. Ich habe wahrend meiner aktiven Lebens-
spanne Kunst gekauft und gesammelt. Den Arbeitsaufwand, der notwendig
ware, um mich in der sich rasant entwickelnden, jungen Gegenwartskunst
fach- und marktkundig zu halten, kann ich nicht aufbringen. Mir ist es wich-
tig, die Zukunft meiner Sammlung zu gewahrleisten. Deshalb konzentriere
ich mich auf die Zusammenarbeit mit dem Kunsthaus. Ich werde die fihren-
den Museen der Welt besuchen und mich von wichtigen Ausstellungen fur
diese Aufgabe inspirieren lassen. Es ist nun die Aufgabe des Kunsthauses, ein
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Konzept der Zukunft fur die Gegenwartskunst zu definieren und entspre-

chend weitere Anké&ufe zu tatigen.

Als Sie noch aktiv im Berufsleben standen, haben Sie in Ihren Firmen Kunst

prasentiert. Wie ist die Sammlung in lhren Firmen wahrgenommen worden?

Sie hat nicht nur mich, sondern auch meine Mitarbeiter motiviert. In zwei
grossen Personalrestaurants, in Eingangshallen und Reprasentationsraumen
habe ich Kunst einem bestimmten Konzept folgend installiert. Ich habe mich
aktiv um die Vermittlung von Kunst bemiht und auch Kadermitarbeiter ins

Museum eingeladen.

Was halten Sie generell von Firmensammlungen?

Wenn ein erfolgreiches Unternehmen tber Mittel verfiigen kann, ohne dass
ein Shareholder-Problem entsteht, dann ist das sicher sinnvoll. Die Sammlung
sollte aber professionell aufgebaut und geftihrt werden. Der Arbeitsplatz ist
ideal, um Menschen die Kunst ndherzubringen. Zudem sollte man sich um die
Vermittlung bemudhen, denn viele Menschen gehen nach wie vor nicht ins
Museum oder in Galerien. Kunst als Korrektiv zum Geschéaftsleben finde ich
wichtig und sie kann Firmen eine Identitat geben. Ausserdem gehort ein sol-
ches Engagement auch zur gesellschaftlichen Verantwortung.

Wie wichtig ist Ihnen der Kontakt zu anderen Privatsammlern?

Ich bin Mitglied der Schweizerischen Vereinigung der Kunstsammler. Wir tref-
fen uns regelmassig und unterhalten uns Gber verschiedene Fragestellungen
im Zusammenhang mit Kunst und besuchen gemeinsam Privatsammlungen,
Messen und Museen. Selbstverstandlich bin ich auch Mitglied der Vereini-
gung Zurcher Kunstfreunde und stehe in intensivem Kontakt mit bedeuten-

den Sammlern im In- und Ausland.
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Was bedeutet lhnen Kunst?

Kunst ist fur mich ein fabelhaftes Medium, das Leben zu bereichern. Seit
funfzig Jahren begleitet mich Kunst. Durch sie habe ich vieles gelernt, was
mir sonst verschlossen geblieben ware. Ich habe viele interessante Menschen
getroffen, mit denen ich durch meinen Beruf nie in Kontakt gekommen ware.
Far mich bedeutet Kunst die Erschliessung anderer Welten, ist sinnstiftend,
eine spannende Anregung in meinem Alltag und hat mir einen neuen Zugang
zu mir selbst ermoéglicht. Der Kunst verdanke ich sehr viel und deshalb ist es
mir ein Anliegen, méglichst vielen Menschen Kunst ndherzubringen.

Das Gesprach wurde am 4. November 2012 in Wolfsberg, Ermatingen anlass-
lich des UBS Arts Forums «Kunstsammeln: Perspektiven und Umbrlche»
aufgezeichnet.
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Sieben Thesen zur Wirkung von Kunst
Christina Weiss

Die kreative Kraft der Kunst ist eine fundamentale Energiequelle fur die
Zukunftsfahigkeit der Gesellschaft. Die intensive Begegnung mit Kunstwerken
fordert die Erfahrungsfahigkeit des Einzelnen, seine emotionale und geistige
Mundigkeit und befahigt ihn, zu einem selbstbewussten und gemeinschaftsfa-
higen Mitglied der Gemeinschaft zu werden. Kunst konfrontiert mit Eigensinn
und erhoht spielerisch die Lust am eigenen Eigensinn.

Meine Fragestellung - Was geschieht mit uns in der Begegnung mit
Kunst? — will ich in sieben Thesen zu beantworten versuchen. Es geht mir
darum, die Auseinandersetzung mit Kunst als Energiefeld darzustellen. Es geht
darum, wie die intensive Begegnung mit einem Kunstwerk Veranderungen im
Rezipienten anstdsst, Veranderungen in der Selbstwahrnehmung einerseits
und in der Wahrnehmung der Vielfalt des Alltagslebens andererseits auslost.

Selbstverstandlich muss nicht jede Begegnung mit jedem Kunstwerk eine
Saite in jedem von uns zum Klingen bringen und unsere Weltsicht verandern,
aber es kann erarbeitet oder auch unerwartet zu einer grossen Reizintensitat
kommen, die etwas Bleibendes in uns ausldst. Nicht bei jedem Kunstwerk und
nicht zu jeder Zeit kdnnen wir auf den grossen singuldren Eindruck setzen,
aber die neugierige Offenheit auf die Wirkung von Kunst eréffnet uns die
Chance, eine aussergewdhnliche Erfahrung machen zu kénnen. Ein Kunstwerk
kann uns den bannenden Moment erleben lassen, in dem etwas Bleibendes
mit uns geschieht — ganz subjektiv abhangig von friher gemachter Erfahrung,
von den eigenen emotionalen und rationalen Koordinaten, von der momenta-
nen Lebenssituation und naturlich abhéangig von der prinzipiellen Neugier auf
die Erfahrung von Unerwartetem und Aussergewdhnlichem, der Bereitschaft,
sich dem zuzuwenden, was einen auf den ersten Blick «befremdet.»

Kunst setzt kreative Erfahrung liber Genuss
Im leichtfertigen Sprechen Uber «Kunstgenuss» offenbart sich ein gelaufiges
Missverstandnis dartber, was Geniessen vom puren Konsum trennt.

Naturlich kann ich den Zauber eines Satzes, einer Klangfolge oder eines
Bildes geniessen, indem ich mich ihm mit allen Sinnen hingebe. Kunstgenuss

in diesem Sinne kann Balsam fur die Seele sein. Es geht hierbei um intensive



sinnliche Erfahrung. Allerdings machen wir diese Erfahrung weitaus haufiger
in der Wiederbegegnung mit historisch schon eingetbter Kunsterfahrung als
im Zusammentreffen mit zeitgendssischer Kunst. Heute kénnen wir uns auf
die Bilder der Impressionisten zum Beispiel genussvoll einlassen, wahrend die
damaligen Zeitgenossen noch voller Emporung gegen diese Kunst reagiert
haben. Es gab immer wieder Aufbegehren, sogar Tumulte gegen die Zumu-
tungen jeweils zeitgendssischer Kunst — solange, bis der generelle gesell-
schaftliche Konsens erarbeitet war, dass es sich um grosse Kunst handelt. Das
war so zur Entstehungszeit der Opernmusik, die zu Beginn des 17. Jahrhun-
derts noch emport von der Kirche verboten wurde, das war so bei allen Bewe-
gungen der kunstlerischen Avantgarden zu Beginn des 20. Jahrhunderts -
von den Impressionisten, den Expressionisten, den Dadaisten bis hin zur Abs-
traktion aller Varianten. Das war so, als Dante und Petrarca von der
lateinischen Literatursprache in die Vulgarsprache des Italienischen wechsel-
ten. Wiedererkennen von Erwartetem, das uns selbst dem eigenen Urteil
Uber Qualitat zu entheben scheint, ermdéglicht uns geniessenden Konsum.
Die Wirkung von Kunst geht allerdings weit Uber das Geniessen von Wieder-
erkanntem hinaus.

Naturlich gibt es auch zeitgendéssische Kunst, die auf Genuss zielt, auf
den Geschmack des Publikums und auf Effekte, auf Selbstgefalligkeit. Da
kommt leicht der Verdacht auf, dass eher der Markt bedient wird, als dass ein
Ringen um kunstlerische Form stattgefunden hat. Nur im Einzelfall lasst sich
das Thema «Konsum» im Bereich der Kunst klar aufzeigen, aber immer geht
es um die sachte Bestatigung von Erwartung, wenn auf Konsum gezielt wird.
Die Darbietungsweise spielt eine wichtige Rolle: Wird ein historisches Kunst-
werk als wiedererkennbares und nach allen Regeln der Erwartbarkeit Unpro-
blematisches, als glatte Oberflache prasentiert oder erfahrt es eine neue
anstossige Interpretation, die friher erlebte Varianten neu aufladt und statt
Wahrnehmungsgewohnheit zu befriedigen Neues entdecken lasst?

Kunst — vor allem zeitgendssische Kunst - liefert immer ein Moment des
Anstosses, eine Attacke auf blossen Konsum, weil Kinstler wie Forscher es
darauf anlegen, immer eine Facette der Weltsicht zu verandern und gesell-
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schaftlicher Realitat den Spiegel vorzuhalten. Wahrnehmungsgewohnheiten
werden durchbrochen, der Horizont unserer Weltsicht wird immer wieder
neu erweitert. Grosse Kunstwerke irritieren uns, verunsichern uns in unseren
festgeglaubten Behauptungen, packen uns am Schlafittchen. Wenn wir in
einen solchen Prozess der Auseinandersetzung eingetreten sind, werden wir
selbst kreativer Teil des Ereignisses, Sinne, Gefuhle und Verstand werden
gleichzeitig aktiviert. Kunst dringt vor in unsere Imagination und erzeugt
eine kreative Erfahrung, wie wir sie im Alltag selten machen - die aber - ein-
mal eingelbt — auf die Alltagserfahrung Ubertragbar ist. Naturlich kann ich
den Alltag - Materialien, Dinge, Pflanzen, menschliches Verhalten - viel
bewusster wahrnehmen, wenn ich durch das genaue Wahrnehmungstraining
der Kunst hindurch gegangen bin. Kinstlerinnen und Kunstler irritieren
Wahrnehmung, indem sie alltagliche Situationen in neuen Zusammenhangen
vorfuhren und durch die Thematisierung als Kunst eine ungewohnte Auf-
merksamkeit auf Details provozieren. Ob Rauminterventionen Alltagsraumen
vollig neue Akzente hinzufligen oder ob Alltagsgegenstande selbst im Kunst-
kontext einen befremdlichen Wandel der Betrachtung erfahren — Wirklich-
keit wird in Fiktionswelten komponiert.

Kunst 6ffnet Freirdume des Denkens

Kunst bietet einen Freiraum, einen Freiheitsraum des Denkens, in dem sich
neue Horizonte 6ffnen. Durch die Augen der Kunstlerinnen und Kunstler
erfahren wir unsere Weltsicht anders und neu.

Wenn wir uns auf die Begegnung mit der Kunst wirklich einlassen, so
weitgehend einlassen, dass wir bereit sind, uns in dieser Begegnung und
durch diese Begegnung zu andern, dann erfahrt die Auspragung unserer
emotionalen und rationalen Innenwelt eine bleibende Spur. Es gibt eine
Gedichtzeile bei Helmut HeiBenbuttel, dem grossen, leider nicht mehr haufig
genug erinnerten Dichter des zwanzigsten Jahrhunderts, die diesen Prozess
der Erfahrung durch Kunst sehr poetisch erfasst. Die Zeile in HeiBenbuttels
Gedicht «Phantasie mit Joseph von Eichendorff» lautet: «Etwas knackt auf
im Gehirn und farbt nach innen.» Es beginnt mit dem Kopf, der bewussten



Anndherung, der reflektierten Wahrnehmung und trifft Gber die Sinnlichkeit
des Erlebens und der rationalen Auseinandersetzung, wenn man Glick hat,
mitten ins Herz, ins subjektive Ganze.

Es ist mit der Kunst wie mit Liebesbegegnungen: Wenn wir uns auf die
Begegnung mit der Kunst wirklich einlassen, so weitgehend einlassen, dass
wir bereit sind, uns in dieser Begegnung und durch diese Begegnung zu
andern, dann erfahrt die Auspragung unserer emotionalen und rationalen
Innenwelt eine bleibende Spur.

Jedes bewusste und gefluihlte Erleben, jede intensive Erfahrung, pragt
sich uns ein und verandert bemerkt oder unbemerkt alle folgenden Wahr-
nehmungen. Das klnstlerische Zeichen lockt uns in einen andauernden Pro-
zess zwischen genauer sinnlicher Wahrnehmung, der Reflexion dieser Wahr-
nehmung und der méglichen Bedeutungsgebung, die weitgehend demjeni-
gen obliegt, der sich auf den Prozess des Dialogs mit dem Kunstwerk einlasst.

Die Sache der Kunst ist nicht Eindeutigkeit, sondern Vieldeutigkeit

Das kunstlerische Zeichen ist niemals auf Eindeutigkeit angelegt. Es bietet
uns den Prozess der Auseinandersetzung an, statt Denk- oder Handlungs-
anweisungen.

Wenn die Botschaft zu unmissverstandlich eindimensional wirkt, handelt
es sich oft um Betroffenheitskitsch. Das Begreifen eines Kunstwerks zielt
nicht auf das prazise nachvollziehende Verstehen eines bestimmten Sachver-
halts. Darin unterscheiden sich die Kiinste von der forschenden Wissenschaft,
mit der sie dennoch vieles verbindet. Auch Kunstler sind Forscher, sie suchen
nach neuen Beziehungen, nach Entdeckungen, nach den Prozessen der Wahr-
nehmung, nach neuer Erkenntnis. Sie spuren die Grenzen des eigenen und
gesellschaftlichen Denkens und attackieren diese Grenzen, um sie zu Uber-
schreiten, um die bis dahin vorstellbaren Denkhorizonte zu erweitern. Die
Methoden der Grenzuberschreitung sind andere in den Kinsten und den
Wissenschaften. Wahrend die Wissenschaft einen Fortschritt anstrebt, in dem
jede neue Erkenntnis die Gultigkeit der vorherigen, auf die sie aufbaut, Uber-

holt und neue Koordinaten des Wissens setzt, verfilhren uns die Kiinste zu
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neuer Erfahrung, die friheren Erfahrungen ihre volle Gultigkeit belasst. Kein
grosses Kunstwerk wird Uberholt durch die Kunst spaterer Jahrhunderte, es
kommen neue klnstlerische Medien ins Spiel, neue Denkansatze, neue Kons-
tellationen, aber Johann Sebastian Bach wird nicht Gberholt durch John
Cage, Michelangelo nicht durch René Magritte, Auguste Renoir nicht durch
Marcel Duchamp oder Joseph Beuys. Die Kunst nimmt immer ihren Ausgangs-
punkt in der Epoche und dem Kulturraum ihres Entstehens, bleibt aber offen
gultig fur alle denkbaren Sichtweisen spaterer Zeiten. Das Kunstwerk zieht
uns dauerhaft und immer wieder neu in seinen Bann, 16st Staunen aus, wenn
es gelingt, etwas vorher noch nicht Gesehenes zu entdecken, provoziert
einen neuen Blick auf die Welt, eine neue Einsicht, sortiert die Dinge der All-

tagsrealitat neu: macht Angebote zum Weiterdenken.

Kunst fordert Selbstpreisgabe

Die Kunst fordert ein neugieriges, offenes Sich-Einlassen mit Herz und Hirn.
Wir mussen unser Selbst dieser neuen Erfahrung, die uns das Kunstwerk
anbietet, voll und ganz preisgeben, sonst kann der Prozess des Austausches
nur ein reduzierter oder oberflachlicher sein. Der amerikanische Soziologe
Richard Sennett hat fur den modernen Grossstadtmenschen die Notwendig-
keit einer «Kunst der Selbstpreisgabe» gefordert. Er meint damit die Ausbil-
dung einer Haltung, die es moglich macht, mit aufgeschlossener Sympathie
Fremdem und Ungewoéhnlichem zu begegnen - was der Alltag in zunehmen-
dem Masse gerade vom Stadtmenschen verlangt. Die Kiinste sind das ideale
Training zu dieser Fahigkeit.

Diese Erfahrung lasst sich immer wieder machen bei einem Rundgang
von Kunstwerk zu Kunstwerk in Ausstellungen, im Theater, in Konzerten:
Man kommt sehr leicht ins Gesprach mit fremden Menschen, man tauscht sich
aus — eine Situation sympathischer Begegnung, wie wir sie in unserem Alltag
ausserhalb der Raume der Kunst sehr selten erleben —, aber diese Situationen
im Umfeld der Kunst sind ein wichtiges Training zu der Haltung, zu der uns
Richard Sennett als Menschen der «globalen» Welt auffordert. Die Klnste
6ffnen Spielrdume der Gefuhlsbildung, eingefahrene Wahrnehmungsmuster



werden irritiert, Vorurteile blossgestellt. Die Regeln der Kunst sind nicht die
Regeln des Alltags. Diese Pramisse muss man akzeptiert haben.
Wahrnehmend erfahren wir, wie subjektiv unsere Wahrnehmung ist, wie
vorgepragt durch frihere Erfahrungen, wie eingefahren durch Routine. Die
asthetische Erfahrung konfrontiert uns besonders unmittelbar mit uns selbst,
weil sie die Reaktion auf die eigene Erfahrung miteinschliesst. Wir reagieren
emotional auf die sinnliche Wahrnehmung von Bild, Bewegung, Klang zum
Beispiel und reflektieren zugleich das Gefuhl, das in uns ausgeldst wird. Ob
die Begegnung uns anrihrt, zum Lachen bringt oder zum Weinen, ob sie uns
ratlos oder geschockt abstdsst, oder ob sie die Entdeckerlust in uns weckt,
weil uns etwas Unerwartetes und So-noch-nie-Erfahrenes widerféhrt. Das
Faszinosum der Begegnung mit grossen Kunstwerken ist immer wieder das
einzigartige Ineinanderwirken von rationaler, sinnlicher und emotionaler
Erfahrung. Gleichzeitig findet der Rezipient zur Reflexion historischer und
kunsttheoretischer Zusammenhénge wie zur distanzierten Beobachtung von
Gefuhlen, die ausgelost werden, ohne seine direkte Lebensbetroffenheit. Die
Emotionen, die das Kunstwerk auslost, transportieren wir unwillklrlich in

rationale Beobachtungszusammenhange und Analysen.

Kunst setzt Lust am Experimentieren voraus

In jedem Fall ist der klnstlerische Appell zur Selbstpreisgabe gekoppelt mit
der Aufforderung zum Ausprobieren. Neugieriges und spielerisches Umge-
hen mit einem kinstlerischen Objekt heisst experimentieren, Wahrneh-
mungs- und Deutungsvarianten durchspielen. Deshalb ist das Kommunikati-
onsspiel, das ein Kunstwerk in Gang setzt, immer wieder neu aufladbar zu
unterschiedlichen Zeiten und in unterschiedlichsten Kontexten. Ein Kunst-
werk |asst sich immer wieder neu und anders ins Augenmerk nehmen. Es geht
bei der Kunst nicht um einmaliges eindeutiges Verstehen, es geht nicht um
befriedigende Aha-Effekte — sondern es geht um den immer wieder neu auf-
geladenen und aufladbaren Energieaustausch zwischen Betrachter und
Objekt. Wie offene poetische Worte wirken die Zeichen der Kunst - Lawrence

Weiners Wandtexte sind nur ein Beispiel dafur, dass die Vieldeutigkeit eines
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kinstlerischen Zeichens in jedem Betrachter anders endet - je nach der Situa-
tion des momentanen Erlebens, je nach der Verédnderung der Situation bei
Wiederbegegnung. Wenn er im zentralen Raum der dOCUMENTA 13, in dem
Raum, der «The Brain» genannt wurde, die Worter «the middle of the middle
of the middle of» platziert, evoziert er das gesamte Bedeutungsfeld «Mitte»
- vom Standpunkt des Betrachtenden aus gesehen, von der Zentrierung der
Ausstellung aus gedacht — und zugleich markiert er die Offnung von Konzen-
trizitdt im Endlostext. Hier offenbart sich auch gerade beim Einsatz von Spra-
che in bildender Kunst, wie differenziert offene poetisch gesetzte Woérter
wirken im Gegensatz zu «festschreibenden», «erklarenden» Texten. Mit bild-
nerischen Zeichen geht es uns ebenso — wir sehen sie immer wieder neu und
anders, sind von jedem grossen bildnerischen Kunstwerk aufgerufen, die
Zeichen bei jeder Begegnung neu zu be-deuten. Diese Herausforderung
kennt jeder, der mit Bildern lebt, jeder, der in einem Museum haufig die
Begegnung mit bestimmten kunstlerischen Arbeiten sucht, aber natarlich
auch jeder, der im Theater und im Konzertsaal erleben kann, wie «klassische»
Werke immer wieder anders erlebbar werden - je nach der Interpretation
von Regie oder Dirigat.

Konzentration auf Kunst heisst Innehalten

Der Prozess des Sich-auf-ein-Kunstwerk-Einlassens bedeutet auch - und das
ist herzerfrischend — ein Innehalten; ein Einhalten im zweckorientierten all-
taglichen Leben, das moglichst hohe Eindeutigkeit fordert und heute in
eher rasantem Tempo uns mitreisst. Wir sind unablassig kommunikativ ver-
netzt — in Terminfolgen eingebunden und mussten uns eigentlich darauf
verlassen kénnen, dass unsere Sprache eindeutig sei; dass sie das nicht ist,
beweisen uns — fast mochte ich sagen zum Gluck — die ziemlich haufigen
und argerlichen Missverstandnisse, die im Alltag unablassig entstehen. Es
bleibt uns kaum die Zeit zum Nachdenken Uber die eigenen Satze, es bleibt
kaum Spielraum zum Beobachten der Umgebung, schon gar nicht zum
Selbstbeobachten beim Reagieren oder gar zum reflektorischen Verarbei-
ten von Erlebtem.



Aus der Geschwindigkeit des Alltags reisst uns die Begegnung mit der Kunst
heraus — wenn wir bereit sind, uns auf sie einzulassen. Sie setzt eine Entschleu-
nigung voraus, die uns zuweilen Uberfordert. Wenn wir darauf bestehen,
Kunstwerke mit rasantem Konsumwillen zu «geniessen» oder zu «schltrfen»,
kommen wir nie an in dem wunderbaren Energiefeld, das die Kunst uns bie-
tet. Vielleicht ist das auch etwas, das diese Grossausstellungen (AOCUMENTA
13, Anmerkung KJ) auszeichnet, fur die man sich mindestens einen ganzen Tag
Zeit einplant. Falls man nicht einem konsumorientieren Zwang folgt, alles
sehen zu mussen, gibt es die Chance auf eine Konzentration, die wir sonst
nirgendwo mehr finden. Wir gestatten der Ruhe, der Leere, dem Schweigen
einen Wirkungsraum. Vielleicht ist das auch einer der Grinde dafur, dass viele
bildende Klnstler mehr und intensiver mit Klang — mit Sound - arbeiten. Die
Klanginterventionen im 6ffentlichen Raum, die fur die Kunstlerin Susan Phi-
lipsz typisch sind, lassen den Passanten auf eine irritierende Weise innehalten.
Die Kunstlerin verwandelt Alltagsplatze in Orte, die zum Hdéren bannen. In
Kassel — wahrend der dOCUMENTA 13 - liess sie am Ende der Bahngleise im
Hauptbahnhof — gegentiber der Maschinenfabrik Henschel & Sohn, die in der
Nazizeit einer der wichtigen Rustungshersteller war - brtichig durch Lautspre-
cher ein Streichorchester erklingen, eine Komposition von Pavel Haas, die in
Theresienstadt ihre Urauffihrung hatte. Haas wurde in Auschwitz ermordet
wie viele Juden, die vom Hauptbahnhof Kassel aus in Konzentrationslager
verbracht wurden. Haufig ergreift sich Susan Philipsz auch mit der eigenen
Stimme und gesungenen Liedern unwirtliche Orte unserer Stadte.

Wir nehmen den Raum, den Sound, das Wort vollkommen neu und
befremdet - aber auch bezaubert — wahr. Auch bei den Videoarbeiten
spielt der Soundtrack eine besondere Rolle. Klang ist das abstrakteste
Medium der Kunst, aber als das alltaglichste auch ein Medium, auf das wir
uns viel weniger einstellen als auf die Bilderflut. Da fliesst viel ein von der
Befreiung des Gerauschs zum musikalischen Klang, die John Cage geleistet
hat. Bezogen auf den Sound von Manhattan gilt fur ihn lakonisch der Satz:
«Wenn ich Musik héren will, 6ffne ich das Fenster.» Die Wahrnehmung als
Kunst verandert die Wahrnehmung alltaglicher Welterfahrung.
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Wie reagieren wir auf die Gerdusche des Alltags — auf die Worter, auf die
Bilder; mit diesen Herausforderungen werden wir konfrontiert? Und wir
kénnen nur darauf reagieren, wenn wir uns «beruhigt» haben — wenn wir

den Moment des Innehaltens fur uns geschafft haben.

Kunst ist Wahrnehmungstraining gegen Gleichgiiltigkeit

Kunst ist ein einzigartiges Energiefeld des Wahrnehmungstrainings. Im Pro-
zess der Imagination, wie er durch Kunst angestossen wird, geht es zugleich
um eine Meinungsbildung.

«Die Gleichgultigkeit ist so furchtbar in ihren Folgen, so mérderisch wie
die furchtbarste Gewalt», schreibt der Schriftsteller und Sozialpsychologe
Manés Sperber, der 1905 in Galizien, im Gebiet der heutigen Ukraine, als
Osterreichischer Jude geboren wurde, nach Berlin kam, mehrfach inhaftiert
wurde, aus dem deutschen Reich ausgewiesen wurde, Gber Wien und Paris in
die Schweiz fliehen konnte und wieder nach Paris zurtickkehrte. Gleichgultig-
keit treibt uns die Begegnung mit den Kinsten auf wunderbare Weise aus.
Sich in ein Werk verwickeln, hineinreissen zu lassen, veréandert Fihlen, Den-
ken und Handeln, deckt triigerische Paradiese auf und sensibilisiert zum Ent-
tarnen von Unterdriickung, Ungerechtigkeit und Gewalt.

Die Fahigkeit zur Subjektivitat wird entwickelt, das heisst, wir aktivieren
einen kreativen inneren Raumes, in dem Affekte und Vorstellungskraft,
Wahrnehmungen und Erinnerungen das Energiefeld des Denkens und ent-
sprechenden Handelns herausbilden. Alles, was die Subjektivitdat betaubt
oder gar ausldscht, zerstort ein Stlck eigenstandiger Personlichkeit. Damit
liesse sich sogar das Wort «Konsumterror» definieren, das zuweilen ironisch/
sarkastisch gebraucht wird, aber einen sehr ernsten Kern enthalt, namlich die
Frage: Wie halten wir der wachsenden Eindrucksflut stand? Was nur ober-
flachlich konsumiert wird, was den Zugang zu den subjektiven Strukturen
versperrt, wird zum Terror, weil es dem Individuum die Lebendigkeit der
Innenwelt zerstort, es affektunfahig und beziehungsunfahig macht. Die
Kunst stért Konsumerwartung, legt abgrindige Emotionen bloss, und
demonstriert die Verhéltnisse, in denen Menschen leben bzw. leben mussen.



Sie greift die politischen Fragen auf und die Forderung nach besseren Lebens-
bedingungen und freier Meinungsausserung. Antworten gibt die Kunst
nicht, das ist nicht ihre Aufgabe, aber dass sie den Mut zur eigenen Meinung
herausfordert, das ist ihre entscheidende Energie. Kurz und gut, ich kenne
kaum eine Schulung geistiger Mundigkeit, die spielerisch leichter zu bewalti-
gen ist, als die Erfahrung durch Kunstbegegnungen - vorausgesetzt, man ist
bereit, sich darauf einzulassen —sich preiszugeben. Kunst ist eine wunderbare
Waffe gegen Gleichgultigkeit!

Wenn Kunst auf diese Weise den Einzelnen zum muindigen, selbst-
bewussten Menschen zu machen vermag, dann verandert sie selbstverstand-
lich auch die Gesellschaft. Die Gesellschaften der Welt. Kunst ist in diesem
Sinne eminent politisch, weil sie uns die eigene Stellungnahme abfordert.
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