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DER WANDEL DES SCHWEIZER KUNSTMARKTS
IN DEN 1930ER- UND 40ER-JAHREN

VORAUSSETZUNGEN UND FOLGEN
EINER INTERNATIONALEN NEUORDNUNG

ESTHER TISA FRANCINI

Integraler Bestandteil der «Exposition Nationale Lausanne» von 1964, an der
die Schweiz «ses forces vives en tous les domaines» sowie «une éloquente
syntheése de la vie économique et culturelle du pays» prisentierte, war eine
Ausstellung mit dem Titel «Chefs-d’ceuvre des collections suisses de Manet
a Picasso».! Der Bedeutung der Schweizer Kunstsammlerinnen und -sammler
wurde dadurch gebiihrend Anerkennung gezollt. Grundsitzlich bleiben diese
allerdings gerne diskret im Hintergrund, insbesondere wenn es ums Kon-
krete geht. Die im Katalog aufgefiihrte Liste mit den 124 Leihgeberinnen und
Leihgebern liest sich wie ein Who’s who der Kunstsammlerinnen und -sammler
in der Schweiz. Darunter befinden sich international bekannte Namen von
Industriellen, Bankiers, Kunsthidndlern, Dichtern, Verlegern und Arzten wie
Emil Georg Biihrle, Otto Diibi-Miiller, Walter Feilchenfeldt, Robert von Hirsch,
Walter Adolf Johr, Hermann Liitjens, Fritz und Peter Nathan, Margarete
Oppenheim, Oskar Reinhart, Erich Maria Remarque, Siegfried Rosengart,
Ernst Schmidheiny, Albert Skira und Georg Sulzer. Diese Sammler und viele
mehr stehen fiir das bedeutende Angebot an Meisterwerken der modernen
Kunst, iiber welches die Schweiz auch noch heute verfiigt. Gleichzeitig ist die
Schweiz einer der fiihrenden internationalen Kunsthandelsplitze. Wie ist es
dazu gekommen? Welche Rolle spielen dabei die Ereignisse der 1930er- und
40er-Jahre? In welchem Ausmass waren fiir die Entwicklung des Kunsthan-
delsplatzes Schweiz Faktoren wie geografischer Standort, Finanzplatz, Neu-
tralitit, Fremdenindustrie und viele andere vorteilhaft? Im Folgenden muss
gezwungenermassen — auf Grund der Quellenlage und des Forschungsstan-
des — die Schweiz als Ort fiir Kunstsammlerinnen und -sammler und weniger
als Drehscheibe oder Ort eines beachtlichen Transithandels interessieren.?
Grundlage des vorliegenden Artikels sind eigene Forschungen, die Sekundir-
literatur sowie theoretische und methodische Uberlegungen.®
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GESCHICHTE, KUNSTHANDEL
UND DER NATIONALSOZIALISMUS

Die Geschichtswissenschaft hat sich bisher kaum dem Kunstmarkt in der
NS-Zeit gewidmet. Sie liess den Kunsthistorikerinnen und -historikern den
Vortritt, um gleichzeitig ein spannendes Thema innerhalb der Forschung zur
NS-Verfolgungs- und -Beraubungspolitik aus den Augen zu verlieren. Die
Geschichte des NS-Kunsthandels wurde im weitesten Sinne in den 1990er-
Jahren durch das Schlagwort «Raubkunst» beziehungsweise «Kunstraub» auf-
genommen: Es wurden die Raubziige der Nationalsozialisten wie zum Beispiel
des Einsatzstabs Reichsleiter Rosenberg (ERR) untersucht.* Anschliessend
riickten die Sammlungen der grossen Nazis ins Blickfeld.> Die Analyse des
Kunstmarkts selber wurde erst seit wenigen Jahren in Angriff genommen.
Dabei sind insbesondere der Artikel von Anja Heuss zum Kunsthandel im
«Dritten Reich» und die Studie von Jonathan Petropoulos The Faustian Bar-
gain. The Art World in Nazi Germany zu nennen.®
Welches ist das Bild, das in dieser Sekundérliteratur vom damaligen Schweizer
Kunsthandel skizziert wird? Es liegt auf der Hand, dass die Forscherinnen und
Forscher sich fiir die Rolle der Schweiz im Zusammenhang mit «Raubkunst»
interessierten. Diesbeziiglich sieht Petropoulos in der Schweiz zu Recht einen
Satelliten des franzosischen Markts, wobei die Schweiz gleich dreifach ein
attraktiver Markt gewesen sei: Erstens auf Grund der nicht weit greifenden
Import- und Exportrestriktionen, zweitens auf Grund des Rechtswesens, wel-
ches einen Erwerber nach fiinf Jahren als rechtmissig ansieht, auch wenn er
in den Besitz von gestohlenem Gut gekommen war, als dritter Grund wird
angegeben, dass die Schweizer Hindler auf dem deutschen Markt sowie in
Paris und Amsterdam als «capable and enthusiastic businessmen» titig gewor-
den seien.” Petropoulos bleibt dem Leser und der Leserin leider die Namen
dieser Schweizer Handler schuldig. Bei seinen Ausfithrungen bezieht er sich
zudem grosstenteils auf Hector Feliciano, der innerhalb der ausléndischen
Literatur der Schweiz wohl am meisten Platz eingerdumt hat.® Fiir Feliciano
sind der geografische Standort, die Neutralitit, die Rechtslage sowie der Finanz-
platz mit seinen kapitalkriaftigen Kiufern die Faktoren fiir die unvergleichliche
Rolle der Schweiz als «Tauschborse» innerhalb des internationalen Kunsthandels:
Die Schweiz «lieferte» gegen moderne, in Frankreich konfiszierte Kunst alte
Meister nach NS-Deutschland. Felicianos Analyse des Kunstmarkts Schweiz
beschrinkt sich allerdings, trotz dieser allgemeinen und durchaus interessan-
ten Feststellung, auf die bekannten Tauschgeschifte zwischen dem ERR und
einigen Schweizer Handlern und analysiert somit lediglich die Beziehung
108 m zwischen dem franzosischen und dem schweizerischen Kunstmarkt.® Ohne
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weitere Autoren zu zitieren, kann gesagt werden, dass die Schweiz bisher
einzig als ein bedeutender Umschlagplatz fiir Raubkunst wahrgenommen
wurde. Andere Aspekte des Kunstmarkts Schweiz der damaligen Zeit wurden
bislang nicht reflektiert.

Neben dieser «Raubkunst-Literatur» sind einige Studien zu Aspekten des
Kunstmarkts zu nennen. Interessant ist dabei, dass diese vor allem Handlern
gewidmet sind, wie Hugo Keith Weihe — der selber spannende Abhandlungen
zum Zusammenhang von Geld und Kunst verfasst hat!® — feststellt, zum
Beispiel zu Daniel-Henry Kahnweiler, Alfred Flechtheim und Siegfried Ro-
sengart.!! Eine aufschlussreiche Arbeit spricht vom Miinchner Kunsthandel
und unternimmt iiber die Kunsthindlerfamilie Thannhauser einige «Abste-
cher» in die Schweiz. Die NS-Zeit ist, wenn auch nicht tief greifend behandelt,
so doch in die Analyse mit einbezogen.'> Wenn Abhandlungen allgemeiner
Art zum Kunstmarkt vorliegen, dann betrifft es allerdings meist nicht die NS-
Zeit oder hort in den 1930er-Jahren auf, um sofort in die 1950er-Jahre iiber-
zugehen und damit zum Boom in der Nachkriegszeit.!* Auch der 1998 vom
Schweizerischen Institut fiir Kunstwissenschaft herausgegebene, sehr reiche
und an Informationen einmalige Sammelband geht auf die Zeit der 1930er-
und 40er-Jahre kaum kritisch ein. Wie dieses Ubersichtswerk sind Abhand-
lungen zu Sammlungen, grosstenteils monografisch, sehr beliebt.”* Wenn
auch auf den folgenden Seiten von Sammlungen die Rede sein wird, so liegt
der Grund dafiir darin, dass angesichts der fehlenden Forschung und auf
Grund der doch zahlreich bekannten und seit Neuestem gut erforschten Schwei-
zer Sammlungen, der Kunstmarkt vorldufig praktisch nur iiber diese Samm-
lungen — private und offentliche — untersucht werden kann. Methodisch mag
dies relativ einfiltig anmuten, ist allerdings dahingehend legitimiert, dass
der Kunstmarkt ansonsten mit dem heutigen Forschungsstand kaum fassbar
ist. In diesem Sinne gilt hier die Annahme, dass eine Sammlung immer auch
den Kunstmarkt reflektiert, das Angebot zu einer bestimmten Zeit, die Mode-
stromungen, die Ankaufspolitik des Sammlers sowie die Beratungstitigkeit
eines begleitenden Handlers.

Die Suche nach Quellen zum Kunstmarkt erweist sich als sehr schwierig:
Archive von Kunsthidndlern und Auktionshiusern sind 6ffentlich nicht zuging-
lich, sofern iiberhaupt Quellen aus dieser Zeit vorhanden sind. Denn, so schreibt
Walter Feilchenfeldt, Sohn einer der beriihmten Berliner Kunsthéndler, iiber
das Archiv seines Vaters: «Die Unterlagen sind bis 1918 ziemlich vollstindig,
aber wihrend der deutschen Inflation in den 1920er Jahren und wihrend der
Depression in den frithen 1930er Jahren, die den Kunsthandel hart traf, wurde
die Information unvollstindig, und jedermann versuchte, schriftliche Beweise
zu vermeiden. Nach 1933 war es gefihrlich und riskant, Kunstwerke aufzulis- m 109
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ten, und man schmuggelte sie aus Deutschland in die Nachbarlinder.»'> Museen
offnen ihre relativ reichen und fiir die Geschichte des Kunsthandels durchaus
zentralen Archive mittlerweile zu einem Teil, sodass diese Bestinde fiir die
Kunsthandelsforschung verwendet werden konnen. Publiziertes Material, wie
Jahresberichte, Sammlungs- und Ausstellungskataloge mogen zwar spannende
Akten sein, geben aber nur eine bestimmte Art von Informationen, wie zum
Beispiel einen Bericht iiber eine erfolgreiche Ausstellung, nicht jedoch iiber den
Hintergrund und Umstand eines Bilderankaufs oder den schwierigen Umgang
mit privaten Leihgebern. Die von der Ziircher Galerie Aktuaryus herausgege-
bene Zeitschrift Galerie und Sammler, die fiir die 1930er- und 40er-Jahre iiber-
liefert ist, ist eine essayistisch gehaltene Artikelsammlung zu kunsthistorischen
Themen; die NS-Kulturpolitik, die Auflésung und gleichzeitige Entstehung
neuer Sammlungen, Reflexionen iiber das Funktionieren des Kunstmarkts und
iiber dessen Entwicklung finden mit keiner Zeile Erwihnung.'¢

Dem Historiker und der Historikerin, der oder die den Kunsthandel wihrend
der NS-Zeit erforschen will, liegen also verschiedene Hindernisse im Wege:
Erstens mangelt es an Akten bei Galeristen, Hiandlern und Auktionatoren
bezichungsweise sind die Akten dem «normal» Recherchierenden grundsitz-
lich nicht offentlich zuginglich; zweirens ist der Kunsthindler aufs Ausserste
bedacht, seine Informationen und Quellen niemandem zu verraten, auch nicht,
wenn sie schon iiber ein halbes Jahrhundert zuriickliegen. So bringen hier auch
Gesprache mit Zeitzeugen oder Experten nicht viel mehr als personliche Im-
pressionen und Anekdoten, die wenig iiber den Handel, sondern viel iiber das
Berufsgeheimnis verraten. Drittens gibt es zwar soziologische, tkonomische
und rechtliche Analysen des Kunsthandels sowie Abhandlungen zu Teilberei-
chen aus der Kunstwissenschaft; die Geschichtswissenschaft lieferte bisher
jedoch praktisch keine «Vorlagen».'”

SCHWEIZER KUNSTHANDEL ANFANG DES 20. JAHRHUNDERTS:
NACHFRAGE UND ANGEBOT

Der moderne Kunstmarkt entstand zwischen Anfang und Mitte der 1880er-
Jahre.!® Die Schweiz spielte im Gefiige des europdischen Kunsthandels An-
fang des 20. Jahrhunderts noch eine sehr untergeordnete Rolle: Erst sehr
vereinzelt wurde «international» gehandelt. Wichtige Referenzen waren die
internationalen Kunsthandelszentren von Berlin, Miinchen, Paris und London.
Ab 1900, und dann vor allem nach dem Ersten Weltkrieg, etablierten sich in
der Schweiz erste Galerien, die sich mit moderner ausldndischer Kunst befass-
110 m ten und somit international titig waren. Der Schweizer Markt war jedoch
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weiterhin — dies betrifft allerdings nur die Bildende Kunst!® — stark auf natio-
nale und lokale Kunst ausgerichtet, indes machte sich langsam eine Klientel
auf, um in grosserem Ausmass franzosische und deutsche Kunstwerke zu
erwerben.? In Ziirich wurden unter anderem folgende Galerien gegriindet, die
in ihren Anfangszeiten in Verbindung mit anderen dem Kunsthandel ver-
wandten Geschiftszweigen betrieben wurden, wie dem Verkauf von Rahmen,
Malutensilien, Schreibmaterialien und anderem «Zubehor»: Der Kunstsalon
Wolfsberg von J. E. Wolfensberger (1911, Ziirich), Kunstsalon Bollag (1912,
Ziirich) sowie die Galerien von Albin Neupert (1913, Ziirich) und Gottfried
Tanner (1913, Ziirich). Die Galerie Tanner war die Vorreiterin in der Rezep-
tion des franzosischen Impressionismus, die dank Karl Montag, einem in Paris
lebenden Winterthurer Kunstschaffenden, vermittelt wurde.?! Neben Tanner
war diesbeziiglich allerdings auch die Galerie Vallotton in Lausanne, eine
Filiale der beriihmten Pariser Galerie Bernheim-Jeune, sowie die Galerie Moos
in Genf wichtig.”* Trug Karl Montag als Vermittler des franzosischen Impres-
sionismus dazu bei, den Schweizer Kunsthandel zu modernisieren und das
Fundament fiir den zukiinftigen florierenden Markt zu legen, so leisteten die
Kiinstler Felix Vallotton und Cuno Amiet ihren Beitrag in die gleiche Rich-
tung. Alle drei zeichnen fiir die Entstehung der ersten bedeutenden Schwei-
zer Sammlungen auslindischer Kunst verantwortlich.? Diese Sammlungen
lassen sich der chronologischen Reihenfolge nach in Solothurn, Winterthur,
Baden, Ziirich, Basel, Bern und St. Gallen lokalisieren.?

Der Kunstmarkt hat sich seit Anfang an in Verbénden organisiert: 1911 wurde
der Verband schweizerischer Antiquare und Kunsthdndler gegriindet, als eine
«Art Interessengemeinschaft zur Forderung beruflicher und wirtschaftlicher
Ziele, zur Wahrung der Standesehre und zum Schutz vor Missbrauchen»,?
1923 folgte der Schweizerische Kunsthandelsverband, 1939 die Vereinigung
der Buchantiquare und Kupferstichhindler.?® Mit diesen drei Verbinden konn-
te der Kunsthandel in den Krisen- und Kriegszeiten gut geriistet fiir seine
Interessen kampfen.

Viele auslandische Kunsthandlungen, nicht nur deutsche, sondern auch fran-
zosische eroffneten ab Ende der 1910er-Jahren Filialen in der Schweiz, vor
allem in Luzern.” So tat dies auch Heinrich Thannhauser, der in Luzern 1920
mit Siegfried Rosengart eine Galerie griindete; bereits 1928 wurde sie in
«Galerie Rosengart vormals Thannhauser» umbenannt. 1919 offnete die Ga-
lerie Gutekunst & Klipstein ihre Tore; die Inhaber der Galerie hatten sich aus
Stuttgart nach Bern transferiert.”® Der Miinchner Antiquar Erwin Joseph Ro-
senthal griindete in Luzern 1931 ein eigenes Geschift. Dieses wurde spiter von
Gilhofer & Ranschburg iibernommen.?” Gilhofer & Ranschburg selbst wurde
von der Wiener Mutterfirma 1923/24 in Luzern gegriindet.*

m111
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Trotz den Problemen der Zwischenkriegszeit waren die 1920er-Jahre auch im
Kunsthandel die Golden Twenties.*! Die relativ stabile Finanzpolitik in der
Schweiz fiihrte zu einer weiteren Entwicklung des Kunsthandels, die sich in
der erwihnten Eroffnung von zahlreichen Filialen ausldndischer Firmen mani-
festierte und in der lebendigen Ankaufspolitik der Schweizer Sammler. Durch
die Internationalisierung des schweizerischen Kunsthandels erweiterte sich
der Kreis der potenziellen Klientel auf europiische und amerikanische Samm-
ler, die zu relativ guten Preisen einkauften. Ende der 1920er-Jahre traf die
Weltwirtschaftskrise allerdings auch den Kunstmarkt, der sich erst recht nicht
mit der «Machtergreifung» Hitlers erholte. Mitte der 1930er-Jahre stabilisierte
sich die Lage einigermassen; Sammler traten wieder auf den Markt. Angebote
waren, auf Grund der zahlreich «entzogenen» Kunstsammlungen in Deutsch-
land, geniigend vorhanden.

Etwas zugespitzt formuliert, 1dsst sich sagen, dass die Galerien sich erst dann
etablierten, nachdem Sammler nationaler, und in geringerer Zahl auslandischer
Kunst bereits vorhanden waren. Diese erwarben ihre Objekte anfangs im
Ausland und brachten somit die Nachfrage hervor. Das Angebot wurde dann
nach und nach durch Galerien, die international titig wurden, und die von
ihnen organisierten wechselnden Ausstellungen erzeugt.? Zuerst war also
die Nachfrage vorhanden, die wihrend einer kurzen Zeitspanne im Ausland
gedeckt wurde; bald wurde allerdings das Angebot auch in der Schweiz brei-
ter und vielfaltiger. Wie lasst sich nun die Nachfrage, der Motor also der
Entwicklung des schweizerischen Kunsthandels, erklaren?

Der erste Weltkrieg — besser gesagt die Neutralitit der Schweiz wihrend dieses
Konfliktes — fiihrte zu einer Sammlerschicht, die vom Krieg verschont geblie-
ben war. Hans A. Liithy, Kunsthistoriker und ehemaliger Direktor des Schwei-
zerischen Instituts fiir Kunstwissenschaft, sieht in den ersten beiden Jahrzehn-
ten des 20. Jahrhunderts den Ursprung des heutigen Sammlerreichtums der
Schweiz.®® Fiir Max Huggler, langjahriger Muscumsdirektor des Kunstmuse-
ums Bern, «zeugt das Sammeln moderner Kunst fiir denselben Geist der
ausreifenden, auf die Gegenwart gerichteten Tatigkeit, wie die Entwicklung
auf industriellem und 6konomischem Gebiet».* Wirtschaft und Kunst geben
also einander die Hand beziechungsweise gehen miteinander. Liithy zihlt zwar
die Sammlungen auf, die damals entstanden und noch heute zu den bedeu-
tendsten Schweizer Sammlungen gehoren, untersucht jedoch leider nicht
niher die Umstinde der Entstehung.®
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VORAUSSETZUNGEN DES WANDELS:
UMSTRUKTURIERUNG DER SAMMLERSCHICHTEN

Das Marktgeschehen ist von einem Strukturwandel der Sammlerschichten
nachhaltig beeinflusst.** Denn der Kunsthandel bliiht unter anderem, wenn
Sammlungen aufgelost werden. Dadurch vollzieht sich auf dem Kunstmarkt
eine «Neuordnung». Diese allerdings wird erst durch die Entstehung neuer
Sammlungen fassbar. Diese Feststellung gilt auch fiir die NS-Zeit. In Deutsch-
land, Holland und Frankreich wurden wihrend des Nationalsozialismus zahl-
reiche, vor allem jiidische, Kunstsammlungen aufgelost; in der Schweiz — aber
auch in den USA und in anderen Lindern — entstanden zahlreiche neue.
Bereits die deutsche Inflation von 1923 erschwerte dem Grossbiirgertum, den
Sammlern und Mizenen in Deutschland, ihre Kunstankzufe.” 1929 kam dann
die grosse Krise. Anstatt an Ankauf dachte man an Verkauf. Zahlreiche Samm-
ler gaben ihre Schitze in den Kunsthandel, um an «fliissiges Kapital» zu
gelangen.®® Ab 1933 wanderten infolge der nationalsozialistischen Vertreibungs-
politik zahlreiche, vor allem jiidische Sammler, aus. Neben den Destinationen
wie Holland, Frankreich, England und Amerika spielte die Schweiz eine nicht
unbedeutende Rolle.* Inwiefern die Schweiz besonders fiir Sammlungen fran-
zosischer Impressionisten und anderer «moderner» Kunst anzichend war, kann
nur schwer beantwortet werden. Vermutlich war sie mit ihren bereits bekann-
ten Impressionistensammlern gerade fiir die emigrierten und auf fliissiges Geld
bedachten Sammler attraktiv.*® Die meisten jiidischen Kunstsammlungen wur-
den nach 1933 zerschlagen, die Besitzer emigrierten oder wurden in Konzen-
trationslagern ermordet.* Man kann indirekt geradewegs von einer «Vernich-
tung jiidischer Sammlungen» sprechen.*> Deutschland erlebte dadurch einen
bis heute kaum wettgemachten Substanzverlust. Die Schweiz hingegen bot
nicht nur wihrend des Ersten Weltkriegs Unterschlupf fiir Vertriebene, wie
zum Beispiel fiir den Kunsthéindler Daniel-Henry Kahnweiler,”* und Vermogens-
werte, sondern auch wihrend des Nationalsozialismus und des Kriegsgesche-
hens 1939-1945. Die Unabhingige Expertenkommission Schweiz — Zweiter
Weltkrieg (UEK) konnte in ihrer Studie aufzeigen, dass mindestens 25 Kunst-
sammlungen, oder Teile davon, in die Schweiz transferiert wurden und rund
ein Dutzend Hiandler in der Schweiz Zuflucht fanden. Unter den Sammlungen,
welche die UEK als Fluchtgut definierte, sind unter anderem zu nennen Char-
lotte Berend-Corinth, Eva Cassirer, Julius Freund, Curt Glaser, Thekla Hess,
Karl Hofer, Max Liebermann, Ilse und Robert Neumann, Carl Sachs und Hugo
Simon und Nell Walden.* Die Spuren von deren Auflosung sind heute in
schweizerischen Museen und Privatsammlungen zu finden: So zum Beispiel
hingt ein Renoir aus der Sammlung Eva Cassirers im Kunstmuseum Basel, aus m 113
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Curt Glasers Sammlung befinden sich mehrere Munchs im Ziircher Kunsthaus,
aus der Sammlung Neumann wiederum lassen sich einige Objekte im Kunst-
museum St. Gallen lokalisieren. Diese Sammlungen wurden grosstenteils von
ihren Eigentiimern selbst in die Schweiz gebracht, manche gaben dazu den
Auftrag. Einige der damals in die Schweiz emigrierten Kunsthandler arbei-
ten mittlerweile in zweiter Generation in der Schweiz, so zum Beispiel die
Galerien Nathan und Feilchenfeldt in Ziirich. Die Kunsthiandler waren selber
teilweise an der Vermittlung von Fluchtgut beteiligt; sie zeichnen nicht zuletzt
mitverantwortlich, dass 6ffentliche und private Sammlungen durch Fluchtgut-
erwerb eine Erweiterung gefunden haben. «Entartete Kunst» sowie Raubgut
kamen in deutlich weniger grossem Ausmass in die Schweiz, stellen allerdings
durchaus zwei weitere, NS-spezifische Kategorien des damaligen schweize-
rischen Kunsthandels dar, die in der Forschungsliteratur bisher viel mehr Platz
gefunden haben als Fluchtgut.
Um hier eine, wenn auch nur approximative Einschitzung vorzunehmen, kon-
nen folgende Zahlen in die Diskussion eingebracht werden: Fest steht, dass in
der unmittelbaren Nachkriegszeit 70 Bilder und Zeichnungen auf Grund von
speziellen rechtlichen Massnahmen des Bundes — des so genannten Raubgut-
beschlusses — restituiert wurden; eines wurde aussergerichtlich zuriickgege-
ben; genau sechs Objekte, die ihren Eigentiimern ebenfalls wihrend der deut-
schen Besatzung entzogen worden sein sollen, wurden entweder nicht ein-
geklagt oder nicht restituiert; einzelne in Deutschland unrechtmissig «ent-
zogene» Objekte gelangten ebenfalls in die Schweiz; ein gutes Dutzend in
Frankreich «arisierter» Bilder kam auf verschlungenen Pfaden in die Schweiz;
mindestens drei weitere Fille von potenziellem Raubgut sind auf Grund von
privatrechtlichen Auseinandersetzungen in der Nachkriegszeit mit negati-
vem Ausgang fiir die Klidger zu vermerken;* zihlen wir noch einzelne in der
jingsten Vergangenheit gefithrte aussergerichtliche Verhandlungen um er-
folgte oder nicht erfolgte Riickgabe hinzu, so gelangen wir auf die runde Zahl
von 100 bis anhin bekannten «Raubgutfillen». Wahrend «Raubgut» fiir uns
zumeist mittels Gerichtsakten fassbar wird, so erhalten wir zu Fluchtgut-
transaktionen Informationen iiber Museumsakten bezichungsweise Akten ein-
zelner Sammler oder Handler. Die UEK hat — nach Auszihlungen in drei
Schweizer Kunstmuseen — eine Zahl von 2000 genannt.*’” Damit hitten wir ein
Verhiltnis von in die Schweiz gelangtem und teilweise restituierten Raubgut
zu Fluchtgut, welches die Schweiz meist gar nur als Drehscheibe benutzte, nur
sehr vereinzelt in der Schweiz blieb und in der Regel nie restituiert wurde und
grundsitzlich auch nicht restituiert werden muss, von 1 zu 20.
Zusammenfassend sollen vier Voraussetzungen aufgefiihrt werden, die zum
114 m Wandel und zur Etablierung des schweizerischen Kunstmarkts beigetragen
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haben. Erstens war das Angebot in den 1930er- und 40er-Jahren ein spezielles:
Es bestand aus den oben erwihnten drei Kategorien Fluchtgut, «entartete
Kunst» und Raubgut, wobei ersteres bei weitem dominierte. Mit allen drei
Kategorien haben offentliche und private Sammlungen ihre Bestinde erwei-
tert, die einen mehr mit der einen Kategorie, die anderen mehr mit der ande-
ren. Die Galerie Fischer war diejenige, die mit allen drei Kategorien Handel
betrieben hatte. Zweirens fanden sich in der Schweiz kaufkriftige, potenzielle
Kiéufer, insbesondere des Impressionismus. Der Reichtum, der Geschmack und
die Ausrichtung dieser Sammler — also die spezifische Nachfrage — waren
bekannt. Drirrens sind die geografische Situation, die politische Neutralitit
und gleichzeitige wirtschaftliche Verwicklung mit NS-Deutschland sowie
die Gesetzgebung Rahmenbedingungen, welche die besondere Situation der
Schweiz ausmachten. Schliesslich gilt es das Netzwerk zu betrachten, die
Akteure und deren Kontakte. Zahlreiche Kunsthistoriker und Sammler kamen,
wenn nicht bereits in den 1920er-Jahren, dann im Lauf der 1930er-Jahre in die
Schweiz und pflegten, sofern moglich, weiterhin Beziehungen zu Deutsch-
land. Die offentlichen Sammlungen, allen voran das Kunsthaus Ziirich, die
Kunstmuseen Basel, Bern, Winterthur und St. Gallen, dienten fiir auslindische
Kunstsammlungen als Aufbewahrungsort vor dem Zugriff des nationalsozia-
listischen Deutschlands.*® Kontakte bestanden also nicht nur zwischen Hind-
lern und Sammlern, sondern auch zwischen Museumsleuten und auslin-
dischen Sammlern und Kunsthindlern.

DIE «<NEUORDNUNG» UND IHRE FOLGEN AM BEISPIEL
VON SAMMLUNGEN, HANDLERN UND AUKTIONSHAUSERN

Es entstanden in der Schweiz eine «erstaunliche Anzahl von kleinen Sammlun-
gen, auch die grossen wurden weiter ausgebaut. Sie waren meist eher <bravs,
mit gefilligen Renoirs, Vlamincks, Utrillos, Braques oder klassischen Picas-
$0s.»* Nicht nur die neuen beziehungsweise grosseren Sammlungen machten
die Schweizer Kiufer zunechmend bekannt und brachten damit den Schweizer
Kunstmarkt ins Rampenlicht des internationalen Kunsthandels, sondern auch
die zahlreich nach 1945 gegriindeten Galerien leisteten ihren Beitrag zur Eta-
blierung des Schweizer Kunstmarkts. Inwiefern Neuerwerbungen von Schwei-
zer Sammlungen sichtbar gemacht wurden, ldsst sich an zwei bemerkens-
werten Ausstellungen feststellen: In Ziirich fand 1943 eine Ausstellung mit
dem Titel «Auslindische Kunst in Ziirich» statt, 1945 eine in Basel mit dem
Titel «Ausliandische Kunstwerke des 20. Jahrhunderts aus Basler Privatbesitz».
Beide Ausstellungen zeugen von den Neuerwerbungen, vor allem von privater m 115



MARCHE SUISSE DE L'ART / SCHWEIZER KUNSTMARKT TRAVERSE 2002/1

Seite. Der Sammlungskonservator eines dffentlichen Museums war im Gegen-
satz zum privaten Kdufer an eine ganze Reihe von Voraussetzungen gebunden:
So waren seine Entscheidungen von der Ankaufs- bezichungsweise Samm-
lungskommission abzusegnen und es standen ihm grundsitzlich weniger Mit-
tel zur Verfiigung als dem Privatsammler. Diesen Gegensatz zeigt folgendes
Zitat des Kunsthistorikers Gotthard Jedlicka auf: «In diesem Kampf um das
Kunstwerk ist dem privaten Sammler vieles erlaubt, was dem offentlichen
Sammler verboten wird, oder was man ihm nur zégernd zugesteht. Der private
Sammler kann spekulieren und feilschen; er darf bitten und drohen, sich auf
jede Art und Weise verstellen; er geht auch oft bis an die Grenze dessen, was
erlaubt, nein: was iiberhaupt moglich ist. Seine Entschuldigung: er tut es aus
seiner sammlerischen Leidenschaft heraus, die zu den heftigsten Leidenschaf-
ten gehort.»® Der Private kaufte unter Umstidnden skrupellos: Dies trifft auf
Emil G. Biihrle zu; im Gegensatz zu ihm standen jedoch viele Sammler, die
weder die Mittel noch die Moral hatten, geraubte Impressionisten anzukau-
fen. An der Ziircher Ausstellung wurde nicht nur Fluchtgut ausgestellt, son-
dern auch einige Bilder, die als Raubgut bezeichnet werden konnten, namlich
in Paris «arisierte» Bilder, die iiber den schweizerischen Kunsthandel Ein-
gang in Privatbesitz gefunden haben.! Nicht nur Emil G. Biihrle erweiterte
seine Sammlung in der fraglichen Zeit, sondern auch zahlreiche andere Samm-
lerinnen und Sammler: Othmar Huber (Glarus), Karl und Jiirg Im Obersteg
(Ziirich), René und Madeleine Junod (La Chaux-de-Fonds), Hermann und
Margrit Rupf (Bern) und Arthur Stoll (Basel), um nur einige zu nennen.> Auf
Grund dieses Befundes kann wohl nicht mehr von einem abgeschnittenen,
stagnierenden oder gar toten Kunsthandel in der damaligen Zeit gesprochen
werden. Ebenfalls wird hier die eingangs vorgebrachte Bemerkung bestitigt,
namlich dass ein zentraler Faktor des Kunsthandels die Auflésung von Samm-
lungen ist. Die zahlreich in den 1930er- und 40er-Jahren «vernichteten» Samm-
lungen liessen in der Schweiz — und auch anderswo — neue entstehen.
Wenn sich nun Mitte des 20. Jahrhunderts die Schweiz um einiges reicher an
«moderner» Kunst prisentierte, dann ist das zwar auf die Auflosung von
Sammlungen zuriickzufithren. Hinter diesem Phdnomen stehen jedoch auch
Hindler und Galeristen: Einerseits solche, die damals mit deutschen Kollegen
weiter handelten, andererseits solche, die sich aus Deutschland in die Schweiz
transferierten. Die Schweizer Kunsthindler, allen voran die Galerie Fischer
sowie weitere kleinere Kunsthandlungen wie Neupert (Ziirich) und Schulthess
(Basel), vermittelten zwischen 1933 und 1945 Objekte nach Deutschland, oder
anders herum formuliert, gewisse NS-Grossen liessen iiber Mittelsminner
auf dem Schweizer Kunstmarkt, also bei eben diesen Galerien, Ware einkau-
116 m fen. So wurden insbesondere die Sammlungen von Adolf Hitler und Hermann
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Goring durch Schweizer Angebote «gefiittert». Hitler bezahlte damals die
besten Preise iiberhaupt. Goring beglich seine Rechnungen weniger in bar als
denn mit «Raubgut». Dies war der wichtigste Weg, auf welchem Raubgut in
die Schweiz gelangte, als Tauschware bezichungsweise als Zahlungsmittel fiir
NS-konforme Kunst.* Uber andere Sammlungen, wie diejenige von Joseph
Goebbels, Albert Speer, Martin Bormann, Heinrich Himmler, Baldur von Schi-
rach ist nicht genug bekannt, damit die Frage nach der Rolle der Schweiz fiir
diese Sammlungen nicht beantwortet werden konnte.>* Andere Hiindler, vor
allem die aus Deutschland in die Schweiz emigrierten, wie zum Beispiel Fritz
Nathan, vermittelten hingegen Fluchtgut in Schweizer Sammlungen. Diese
verhalfen, durch den Transfer in die Schweiz, Vermogenswerten und deren
Eigentiimern zu Sicherheit vor dem NS-Zugriff. Die Rolle dieser Hindler
ist besonders bedeutsam, da Fluchtgut, wie bereits erwihnt, unter den drei
NS-spezifischen Kunstkategorien die wohl am meisten gehandelte war.

Der Kunsthistoriker Claude Lapaire stellte in seinem leider allzu kurzen Arti-
kel fest, dass «au lendemain de la Deuxieme Guerre mondiale, les marchands
et collectionneurs étrangers, dont plusieurs ont vécu en Suisse, contribuent a
affermir le marché».> Damit fiihrt auch Lapaire den nach 1945 gefestigten
Schweizer Kunsthandel auf die zahlreich in die Schweiz gelangten Hindler
und Sammler zuriick. Auf die Auktionshéuser ist er jedoch nicht eingegan-
gen; deren zunchmende Rolle auf dem Kunstmarkt ist indes nicht vernach-
lassigbar, wie im folgenden kurz gezeigt wird.

Das Auktionswesen hatte auf dem Kunstmarkt zur Zeit des Nationalsozialis-
mus eine nicht geringe Rolle. In Deutschland selber wurden so genannte
Judenauktionen organisiert, in der Schweiz hingegen, vor allem von der Gale-
rie Fischer, «Emigrantenauktionen».”® Grundsitzlich erfuhren allerdings die
Versteigerungen — obwohl sie auf eine jahrhundertealte Tradition zuriickblik-
ken konnen — erst nach dem Zweiten Weltkrieg eine drastische Bedeutungs-
steigerung und exponentiell steigende Umsatzzahlen im Handel mit Kunst-
werken.”” Bis dahin kauften die Sammler meist durch Handler beziehungs-
weise liessen sich an Auktionen durch Handler vertreten. Wihrend des Kriegs
und auch bereits vorher hatte in der Schweiz das Auktionshaus von Theodor
Fischer in Luzern eine bemerkenswerte Bedeutung inne: Es veranstaltete
«Emigrantenauktionen», sodass die Fliichtlinge ihre in die Schweiz gebrachte
Ware auf dem «freien» Markt verkaufen konnten. Vermutlich war der Weg
iiber die Auktion fiir die Fliichtlinge der bessere als iiber Handler und Zwi-
schenhindler.® Wie Fischer organisierte auch Sotheby’s «Emigrantenauktio-
nen» und gewann dadurch die Vorreiterrolle gegeniiber Christie’s.>® Auch
Parke-Bernet, das New Yorker Auktionshaus, florierte wihrend des Zweiten
Weltkriegs: Ausschlaggebend war wohl Ware ebenfalls aus «Emigranten- m117
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kreisen».*®® In Paris war es das «Hdétel Drouot», das unter deutscher Besatzung
florierte. In diesem Zusammenhang ist zu fragen, ob die Auktionshéuser sich
unter den Entwicklungen in der Zeit des Nationalsozialismus in ihrem Wirken
bekriftigt sahen und somit gestirkt in die Nachkriegszeit aufbrechen konnten.

BLINDER FLECK: KUNSTHANDELSPLATZ - FINANZPLATZ

Christian von Faber-Castell sicht hinter den Entwicklungen des Kunsthan-
dels- und des Finanzplatzes «die gleichen eidgenodssischen Nationaltugenden»,
worunter er die «sprichwortliche Seriositit», die «ausserordentliche Stabilitit
der politischen und gesellschaftlichen Verhiltnisse» sowie « Weltoffenheit und
Aussenhandelsorientierung» versteht.®! Tats#chlich war die Schweiz sowohl
wihrend des Ersten als auch wihrend des Zweiten Weltkriegs vom Kriegs-
geschehen verschont. Kapital floss in die Schweiz und die Schweizer Industrie,
das Banken- und das Versicherungswesen blieben intakt. Die Schweiz wurde
zu einem Ort des Kunstsammelns, zu einem «Kunst-Machtzentrum», denn wo
das Geld hinfliesst, sammeln sich auch Kunstobjekte an. Dass der Schwei-
zer Kunstmarkt in den 1960er-Jahren einen guten Standort hatte, schreibt von
Faber-Castell nicht den zu diesem Zeitpunkt in der Schweiz sich etablierenden
grossen Auktionshiuser zu, sondern den gut funktionierenden Strukturen und
Netzwerken. Diese sind vermutlich nicht nur auf die Kontakte zwischen Hind-
lern, Sammlern und Museen zuriickzufiihren, sondern auch auf solche der
Finanzwelt. Damit ist ein wichtiger Aspekt des blinden Fleckes «Kunsthandels-
platz-Finanzplatz» kurz angesprochen. Uber die Tatsache, dass Kunst dem
Geld folgt, wurde bereits viel spekuliert, historische Untersuchungen fehlen
jedoch weit gehend. In diesem Zusammenhang miisste der Erwerb von Kunst
als «Geldwischerei» und somit die Parallele von und die «Nihe» zwischen
Geld- und Kunsttransaktionen untersucht werden. Gleichzeitig miissten Zahlen
genannt werden: Hohen der Transaktionen, Bilanzen und Umsitze.

Wihrend der 1930er- und 40er-Jahre hat die Schweiz Vermogenswerte, darun-
ter auch Kunstobjekte, aufgenommen, sei es nun Flucht- oder Raubgut; gleich-
zeitig verweigerte sie Fliichtlingen den Grenziibertritt. Bedeutende Kunst-
sammler, die sich frith zur Emigration in die Schweiz entschlossen hatten,
fanden allerdings, zusammen mit ihren Sammlungen, Platz in der Schweiz.®
In diesem Sinne kann gefolgert werden, dass der Nationalsozialismus auch
fiir die Entwicklung des Kunstmarkts Schweiz nicht von geringer Bedeutung
gewesen war. Uber den Zusammenhang zwischen Kunsthandelsplatz und Fi-
nanzplatz muss jedoch weiter reflektiert und geforscht bezichungsweise miisste

118 m Uberhaupt zuerst ein Anfang gemacht werden.
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SCHLUSSBETRACHTUNG

Die grosse Depression im Anschluss an die Weltwirtschaftskrise sowie die
«Machtergreifung» Hitlers fiihrte zur Auflosung zahlreicher Kunstsammlun-
gen in Deutschland. Der Ausschluss von Kunsthidndlern und Kunstsammlerin-
nen aus dem NS-Machtbereich fiihrte zur temporiren respektive permanenten
Integration bedeutender Kunsthidndler in der Schweiz. Von den Sammlungen,
die meist nur voriibergehend von Museen in der Schweiz beherbergt wurden,
verblieben meist einige wenige Objekte fiir immer in helvetischen Hinden,
offentlichen oder privaten. Gleichzeitig wurden NS-Kunsthiandler wahrend
der fraglichen Zeit in der Schweiz toleriert: Die Schweiz hatte sich wirtschaft-
lich NS-Deutschland angepasst. Durch diese Anpassung, die Niederlassung
bedeutender Kunsthindler sowie die Griindung beziehungsweise den Ausbau
von Schweizer Kunstsammlungen wurde die Schweiz als Kunstmarkt im-
mer bedeutender. Kapitalkriftige Kaufer gab es im damaligen Europa vor
allem in der vom Krieg unversehrt gebliebenen Schweiz. Diese begriindeten
eine «Neuordnung», da sie vom Angebot auf dem Markt — Fluchtgut, «entar-
tete Kunst» sowie Raubgut — profitieren konnten. Es waren vor allem die
privaten Kunstsammler und -sammlungen, die dem Kunstmarkt Schweiz nach
dem Zweiten Weltkrieg das Prestige verliehen, von dem die Schweiz in der
Nachkriegszeit fiir den Ausbau eines immer wichtigeren Kunsthandelszent-
rums profitierte.

Die Geschifte des Kunsthandels sind diskret, so diskret, dass bisher kaum
iiber dessen Mechanismen und Funktionen geforscht wurde. Ein spezielles
Kapitel stellen die Jahre 19331945 dar, die bisher — bewusst oder unbewusst
— unter Historikerinnen wie Kunsthistorikern, bei denen sich diese Liicke vor
allem in der Provenienzforschung und in Sammlungsgeschichten manifes-
tiert, tibergangen wurde. «Kunsthandelsforschung» wird heute nicht mehr
einzig durch «Raubkunstforschung» betrieben, sondern durch die soeben ge-
nannte moglichst liickenlose «Provenienzforschung», also durch Geschich-
ten zum Schicksal eines Bildes. Durch dieses Vorgehen konnten nach und
nach Akteure, Sammlungen und zahlreiche Einzelheiten benannt und typo-
logisiert werden, um langsam aber sicher ein klareres Bild des Kunsthandels
allgemein, im Besonderen jedoch der Schweiz in den 1930er- und 40er-Jahren
zu gewinnen. Zuerst miissten indes die Akten des Kunsthandels der Ge-
schichtswissenschaft zuganglich gemacht werden.
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satz dazu eine inhaltsbezogene und taucht in der Regel als Fluchtgut, in seltenen Fillen als
Raubgut auf.

Zu diesen Zahlen siche ebd., wobei hier die Zahlen leicht korrigiert wurden.

Rund die Hilfte dieser Objekte betreffen «entartete Kunst».

Tisa Francini/Heuss/Kreis (wie Anm. 3), bes. 82, 165-185. Dieses Phanomen wird auch
erwihnt in Bettina von Meyenburg-Campell, Arnold Riidlinger, Vision und Leidenschaft
eines Kunstvermittlers, Ziirich 1999, 40, 50.

Kunz (wie Anm. 11), 23. Siehe auch von Meyenburg-Campell (wie Anm. 48), 127 f.,
die auf die wirtschaftlichen Griinde des erneuten Aufblithens privater Sammlertatigkeit
in der Schweiz nach dem Zweiten Weltkrieg hinweist.

Gotthard Jedlicka, «Vom privaten und offentlichen Sammeln», Das Werk 9 (1944),
274-277, hier 275.

Tisa Francini/Heuss/Kreis (wie Anm. 3), 78-82.

Zu allen Sammlungen siehe Schweizerisches Institut fiir Kunstwissenschaft (Hg.)

(wie Anm. 13).

Zu diesen Transaktionen und Mechanismen siehe Tisa Francini/Heuss/Kreis (wie Anm. 3),
144-154,223-257, 284-288.

Zu diesen Sammlungen siehe Petropoulos (wie Anm. 5).

Lapaire (wie Anm. 28).

Zu den «Judenauktionen» siche Heuss (wie Anm. 6); zu den «Emigrantenauktionen»
siche Tisa Francini/Heuss/Kreis (wie Anm. 3), 144, 156-163.

Weihe, Ware Kunst (wie Anm. 10), 189; vgl. Lapaire (wie Anm. 28).

Zur Galerie Fischer siehe Tisa Francini/Heuss/Kreis (wie Anm. 3), 143-164.

Lacey (wie Anm. 13), 131. Siche auch Watson (wie Anm. 18), 330 f.

Lacey (wie Anm. 13), 147.

Von Faber-Castell (wie Anm. 25), 3796.

Tisa Francini/Heuss/Kreis (wie Anm. 3), 165.



TISA FRANCINI: 1930ER- UND 40ER-JAHRE

RESUME

LES CHANGEMENTS DU MARCHE SUISSE DE L’ART
DANS LES ANNEES 1930 ET 1940. PRECONDITIONS
ET CONSEQUENCES D'UN NOUVEL ORDRE INTERNATIONAL

Apres avoir discuté, y compris théoriquement, de 1’état ainsi que des possi-
bilités de recherche dans le domaine de I’histoire du marché de 1’art durant la
période nazie, 'article traite, dans une premicre partie, de la naissance du
commerce suisse de I'art au début du 20e siccle. La crise économique mon-
diale des années 1930 et la «prise du pouvoir» par Hitler qui, en Allemagne,
ont conduit a la dissolution et a la dispersion de nombreuses collections d’art,
constituent I’objet central de la seconde partie. Les conséquences de 1'exclu-
sion de marchands et de collectionneurs d’art, ainsi que de leurs collections,
par le pouvoir nazi sont décrites dans la troisi¢me partie: 1'une d’entre elles
a été 'intégration en Suisse, temporaire ou permanente, d’importants commer-
cants d’art. En méme temps, le marché helvétique de ’art a connu une muta-
tion considérable qui s’est manifestée en particulier par la constitution de
collections privées, par d’amples achats d’art étranger dans des collections
publiques ou privées ainsi que par la mise en place d’un nouveau «paysage»
parmi les galeries. A cet égard, a coté de 1’arrivée de marchands d’art émigrant
de I’ Allemagne et, dans quelques cas, des pays occupés, c’est 'ouverture de
filiales de galeries étrangeres qui a joué un role déterminant. En effet, dans
I’Europe de 1’époque, ¢’est avant tout en Suisse, épargnée par la guerre, que se
trouvaient des acheteurs disposant de capitaux élevés. Ceux-ci ont fondé un
«nouvel ordre» dans la mesure ou ils ont pu profiter de I’abondante offre sur
le marché d’ceuvres d’art qui étaient soit en fuite (Fluchrgur) soit volées (Raub-
gut), ou encore considérées comme «dégénérées» («entartete Kunst») par
les Nazis. Ce sont avant tout ces collectionneurs et collections privés qui, apres
la Deuxieme Guerre mondiale, ont conféré au marché de ’art helvétique ce
prestige dont la Suisse a tiré parti, depuis, pour développer un centre de
commerce d’art toujours plus important.

(Traduction: Sébastien Guex)
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