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Vorwort

Die GALERIE NIERENDORF wurde ab 1949 — nach dem Tode meines Stiefvaters Josef Nie-
rendorf — mehr und mehr fir mein Leben bestimmend. Sieist es noch heute. Daf ihre Geschichte
seit 1920 fir mich besonders interessant ist, versteht sich von sdbst. Ich hatte jedoch nie Zeit, die
Dokumente der Vergangenheit griindlich zu studieren.

Nun hat Dr. Anja Walter-Ris sich in den vergangenen Jahren intensiv damit beschéftigt. Das Er-
gebnis ihrer Forschung legt sie hiermit vor. Sie stellt in ihrer Arbeit vide Zusammenhénge und
bisher unbekannte Details dar, welche die Kunstgeschichte dieser Zeit in Verbindung mit der Ar-
beit von zwel enthusiastischen Kunsthandlern verdeutlichen. 1hre Publikation verdient eine grope
Resonanz.

In dem hier behandelten Zeitraum haben die Jahre zwischen 1920 bis 1945 eine besondere Be-
deutung. Die grundlich recherchierte und flussig vorgetragene Gal eriegeschichte zeigt den hohen
Stelenwert, der dem Schaffen von Karl und Josef Nierendorf zukommt. Sie wirft ein weiteres
erhellendes Licht in diese zum Teil sehr dunkle Epoche.

Berlin, im Méarz 2003

Florian Karsch
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Einleitung

Seit der Jahrhundertwende begannen sich in Deutschland immer mehr Kunsthéandler fir junge
zeitgendssische Kinstler und deren Werk einzusetzen. Sie haben das heutige Bild vom Kunst-
handler als , Kunstvermittler aus Uberzeugung® gepragt. Diesen neuen Typus von Kunsthandler
zeichnete aus, dal3 er sich neben dem reinen Verkaufsgeschéft auch als Verleger, Publizist und
Mé&zen fir die von ihm vertretenen zeitgentssischen Kiinstler einsetzte und durch deren intensive
Forderung die Geschichte der Kunst aktiv mitgestaltete. Dazu gehérten von 1920 bis 1939 die
Gebruder Nierendorf, die die Berliner und New Y orker Kunsthandel sszene entscheidend mitprag-
ten. Den Weg der Nierendorfs setzten nach dem Krieg Florian und Inge Karsch in der Galerie
Nierendorf fort, indem sie die Kiinstler des alten Galerieprogramms dem drohenden Vergessen
entrissen. Die Galerie Nierendorf ist heute mit 83 Jahren die alteste und ohne Frage bedeutendste
Galerie Berlins auf den Gebieten des deutschen Expressionismus und der Neuen Sachlichkeit.

Im Mittelpunkt der vorliegenden Untersuchung stehen Karl Nierendorfs Engagement fir
seine Kinstler und sein Verdienst bei der Verbreitung der Deutschen Moderne im Heimatland
und in Amerika. Beleuchtet werden sein Verhdltnis zu Kinstlern, Kollegen und seinem Bruder
und Geschéaftspartner Josef Nierendorf sowie seine Handlungsmativation und wichtigsten Cha-
raktereigenschaften.

Am Beispiel der Gebriider Nierendorf wird der EinfluR des modernen Kunsthéndlers auf
die Durchsetzung und Etablierung einzelner Kiinstler und ganzer Kunststrémungen aufgezeigt
und die Bedeutung des Kunsthanddls furr die Entwicklung der Kunstgeschichte nachgewiesen. Zu
diesem Zweck werden im chronologischen Ablauf ausgewahlte thematische Schwerpunkte zu den
bestimmenden Personlichkeiten und Ereignissen der Galeriegeschichte mit den vielschichtigen
Entwicklungen und Bedingungen der Kunst- und Zetgeschichte verbunden.

Neben der Hauptfrage, wie gro3 der Einflufd von Kunsthandlern auf die Entwicklung der
Kunst war, drangten sich zahlreiche andere Fragen dieser Untersuchung auf: Aus welchen Griin-
den entschied sich Karl Nierendorf Kunsthandler zu werden? Wie forderten die Nierendorfs ihre
Kunstler und wie grofd war ihr Anteil an deren Durchsetzung? Was waren Karl und Josefs Antrieb
und Ziele? Was lief? sie durchhalten, trotz anhaltender Probleme? Was unterschied die Nieren-
dorfs von anderen Kunsthandlern ihrer Zeit, wo lagen die Gemeinsamkeiten und wie sah die Zu-
sammenarbeit untereinander aus? Inwiefern wirkten politische und wirtschaftliche Ereignisse der
Zeitgeschichte auf die Tétigkeit der Nierendorfs in Deutschland und Amerika ein? Wie kam es
zur Neuer6ffnung der Galerie Nierendorf durch das Ehepaar Karsch? Wo liegen die Gemeinsam-
keiten und Unterschiede in der Kunstférderung der Karschs im Vergleich zu den Nierendorfs?
Diesen Fragen wird aus verschiedenen Blickwinkelnin dieser Arbeit nachgegangen.

Die Definition des modernen Kunsthandlers als , Galeristen”, die von Peter Thurnin , Der
Kunsthandler, Wandlungen eines Berufes* (Minchen 1984) verfaldt wurde, wird in der vorliegen-
den Arbeit nicht verwandt. Denn obwohl die Kunsthandlungen ab Mitte des 19. Jh. in Frankreich,
und nach deren Vorbild auch in Deutschland, zunehmend Galerie genannt wurden, bezeichneten
sich die Kunsthandler in Europa, einschlieflich der Nierendorfs, bis zum Ende des Zweiten Welt-
krieges selbst grundsétzlich als Kunsthandler und nicht als , Galeristen*. In Amerika gibt es bis
heute nur den Begriff des ,art dealers’ also des Kunsthandlers. Zudem wird der Titel ,, Galerist*
heute in Deutschland von Kunsthandlern nicht selten als Synonym fir eine Person mit weniger
professionellem oder seriésem Engagement firr die Kunst gesehen®. Aus den genannten Griinden
und zur Abgrenzung vom traditionellen Typus des Kunsthandlers, der, dhnlich einem Antiquita-
tenhandler, keine Ausstellungen veranstaltet und ausschliefdlich An- und Verkaufer von Kunstge-
genstanden ist, wird in dieser Untersuchung der Begriff des ,, modernen Kunsthandlers® zur Be-
zeichnung von innovativen Kunstvermittlern wie Paul Cassirer, Alfred Flechtheim und die
Gebrider Nierendorf verwandt.
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Einflhrung

Der Kunsthandler —eine Profession im kurzen historischen Uberblick

Der zunehmende Einflufld des professiondlen Kunstforderers auf die Verbreitung, ja selbst die
Entstehung von Kunstwerken |afdt sich an der historischen Wandlung dieses Berufstandes able-
sen, die in enger Wechselwirkung mit der allgemeinen Entwicklung der Kunst, der Gesellschaft
und der Wirtschaft zu betrachten ist.

Schon in der Antike begannen Kaufleute, vor allem phonizische Wanderhandler, sich auf be-
stimmte Handelsgiiter und Absatzmérkte zu spezialisieren. Gehandelt wurde vorzugsweise mit
Stoffen, Metallerzeugnissen, Ton- und Glasbehaltern, mit Mébel, Schmuck und auch mit Kunst.
Die Entwicklung des Kunsthandels fuhrte vom Wanderhandler zum Hoflieferanten im auslau-
fenden Mittelalter und der Renaissance, vom Nebenerwerbsverkdufer zum hauptberuflichen und
zunehmend spezidlisierten Kunsthandler im Barock und vom ,Connaisseur” fir aufgekléarte
Kunstliebhaber im Rokoko zum professionellen Kunstkaufmann fir einen zunehmend biirgerli-
chen Kundenkreis.”

Die Franzdsische Revolution brachte den Kunsthandel in Frankreich zum Erliegen, der
daraufhin zum Teil nach England auswich. Die Napoleonischen Kriege verschafften ihm durch
Plinderungen und den daraus entstehenden illegalen Markt in ganz Europa schwere Einbriche. In
Deutschland formierten sich zu dieser Zeit erste Interessengruppen, die der Kunst neue gesell-
schaftliche Wirkungsréume schufen, um in der héchst schwierigen politischen Situation den kul-
turellen Zusammenhalt des an seiner nationalen Uberlebenskraft zweifelnden Volkes zu stérken.
Die aus dieser Motivation heraus in vielen Stadten entstehenden Kunstvereine boten wiederum
dem Kunsthandel ein neues asthetisches und merkantiles Forum, das ihm zu tiberleben verhalf.?

Seit Anfang des 19. Jh. begann sich mit der einsetzenden Industriellen Revolution der
private und kommerzielle Umgang mit Kunst noch mehr zu verandern:

Der Siegeszug technischer Errungenschaften, wie die Dampflokomotive oder die Dampfschiff-
fahrt, flhrten mit ihren V erbesserungen sowohl im Personenverkehr als auch in der Giiterbef érde-
rung zu einer Erweiterung des kulturellen Austausches zwischen Landern und Kontinenten. Hau-
figer und bequemer als je zuvor gingen europaische Kunstliebhaber und Kiinstler auf Reisen, ent-
deckten kulturdles Neuland im Orient, in Asien, Afrika und Amerika und setzten die gewonne-
nen Eindriicke in Sammlertatigkeit oder in kiinstlerisches Schaffen um. Sicherer und schneller als
je zuvor kamen kiinstlerische Frachten an ihr Ziel, die zudem gréf3er und schwerer sein durften
und weniger Witterungsschaden erlitten als bisher. Auch der Handel brach zu neuen Ufern auf,
agierte nicht mehr nur international, sondern zunehmend interkontinental, beglinstigt durch den
rasanten Fortschritt des Informationswesens — die Telegraphie setzte sich als weitverbreitetes
Kommunikationsmittel durch. Die Entwicklung der Gasbeeuchtung, der am Ende des Jahrhun-
derts das elektrische Licht folgte, lield den Abend, ja die Nacht zum kinstlich erhellten Tag wer-
den, machte so langeres Arbeiten und auch , Sich-Vergniigen méglich — vom ,, Schaufenster-
bumme“ bis zur strahlend erleuchteten Festlichkeit. Bilder, Zeichnungen und Plastiken blieben
so langer sichtbar, ob in privater oder geschéftlicher Umgebung. Einzelne Werke konnten nun
besser hervorgehoben werden, ohne dal? befiirchtet werden mufdte, sie durch den Rul der Kerzen
zu schwérzen. Schaurdume luden durch neue Hell-Dunkel-Effekte den Betrachter ein und die
Offnungszeiten lielRen sich leichter den Wiinschen der Kundschaft anpassen. Das neue Medium
Fotografie trug zusammen mit der wirtschaftlichen Besserstellung vor allem biirgerlicher Schich-
ten zu eine verstarkten Kunstnachfrage bei. Reproduktionen von Kunstwerken fanden immer
groRere Verbreitung, forderten die allgemeine Kunstkenntnis, die Neugier auf das Original und
dienten zudem als Werbetréger fur den Handler, um die eigenen Offerten anderen Handlern oder
entfernt lebenden Kunden anbieten zu kdnnen. Kunstinteressierte ,, konkurrieren nun gewisserma-
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f3en bei besserem Licht, in rascherer Erreichbarkeit, mit genaueren Informationen um Genuf3 und
Besitz von Kunstwerken. Der Markt gerét so in den Sog ener technisch eskalierten Beweglich-
keit; die Handler sehen sich genétigt, mobiler und flexibler zu werden.**

Unter diesen EinflUssen entwickelte sich in den letzten Jahrzehnten des 19. Jh. im Kunst-
handelsbereich eine starke Dynamik hin zu wachsender Spezialisierung sowohl der Handler als
auch der Sammler. Dies fihrte zu einer Aufspaltung des Handels und zugleich zur Entstehung
eines neuartigen Grundtypus des Kunstvermittlers. Neben dem Handler alter, etablierter Kunst,
der das Geschaft mit wertmaldig gesicherten Werken favorisierte, die er als stabile Geldanlage an
den interessierten Kunden verauf3ern konnte, entstand das Berufshild des modernen Kunsthand-
lers: eines Streiters fur die Kunst, der das kommerzielle Wagnis einging, ein wenig aufgeschlos-
senes, eher konservatives Publikum fir die unbekannten Schopfungen der jeweiligen Gegenwart
Zu begeistern.

Den Prototyp des risikobereiten, kiinstlerisch progressiven Kunsthandlers personifizierte
im letzten Drittel des 19. Jh. der Franzose Paul Durand-Rud. , Ein echter Kunsthandler muf’
gleichzeitig auch ein aufgeklarter Kunstliebhaber sein, der wenn nétig, bereit ist, sein unmittelba-
res geschiftliches Interesse seiner kiinstlerischen Uberzeugung zu opfern, und ligber gegen Spe-
kulanten kampft, als daR er sich an ihren Machenschaften beteiligt.*®

Geméal3 seines Credos setzte sich Durand-Ruel ohne Riicksicht auf pekunidre Verluste fur
die junge Malergeneration der Impressionisten ein. 1869 bezog er eigene Galerieraume in der Rue
Laffitte und modernisierte Prasentationsform und Ausstellungsatmosphére. Die Bilder hingen nun
nicht mehr, wie noch um 1850 in der Kunsthandlung seines Vaters, dicht an dicht, beeuchtet
durch eine einzige zentrale Lichtquelle, sondern horizontal in einer Reihe nebeneinander, wo je-
des einzelne mehr Raum fiir sich beanspruchen und mit mehreren Lampen ausgeleuchtet werden
konnte. Nicht mehr die Quantitét des Bilderangebots, sondern die Qualitét des einzelnen Werkes
sollte dem Betrachter vor Augen gefiihrt werden. Mit dieser Herangehensweise revolutionierte er
das Ausstellen von Kunst, das vorbildgebend fir den modernen freien Kunsthandel werden sollte.
Obwohl Durand-Rud durch den riickwértsgewandten Geist der Restaurationsepoche und eine
allgemeine Finanzkrise lange der kulturelle wie finanzielle Erfolg versagt blieb, gab er trotz zu-
nehmender Verschuldung den Einsatz fir ,seing’ Kinstler nicht auf. Im Jahr 1886 ergriff er die
Gelegenheit, die Impressionisten erstmals in New York zu zeigen. 300 Bilder von Degas, Manet
und Monet, Pissaro, Renoir, Seurat und Sisley wurden dort mit neugieriger Aufgeschlossenheit
aufgenommen. Neue I nteressenten und Sammler konnten im Laufe der Zeit gewonnen werden, so
da’ Ende der achtziger Jahre eine zweite Galerie in der New Y orker Fifth Avenue er6ffnet wer-
den konnte, die vor allem seine Sohne fuhrten. Die Finanzen konsolidierten sich, und Durand-
Ruel gab mit ,,L Art dans les Deux Mondes® die erste transkontinentale, franzosisch- amerikani-
sche Kunstzeitschrift heraus. Aus dem Kunstkaufmann war zusétzlich ein Ausstellungsmacher
und idedller Kunstvermittler geworden.

Eine neue Ara der Kunstférderung nahm ihren Anfang. Paris wurde ihr mal3stabsetzender
Mittelpunkt. Bald erfuhren die Impressionisten, aber auch junge Strémungen wie Kubismus und
Fauvismus mit ihren herausragenden Vertretern Picasso und Matisse, zusétzliche engagierte Un-
terstiitzung. Nach Durand-Ruel und Bernheim-Jeune eréffnete Ambroise Vollard 1893 ebenfalls
in der Rue Laffitte seine eigene Kunsthandlung. Als , kinstlerischer Autodidakt” und ,, merkanti-
ler Selfmademan” fuhrte er seinen Erfolg auf die Qualitdt der Kinstler, den Zufall, sein gutes Au-
ge und ein gutes Ohr zuriick.® Eine Einschétzung, die hundert Jahre spéter der Kunsthandler und
Sammler Heinz Berggruen in einem Interview zu seiner gerade erschienenen Autobiographie teil-
te und auf die Frage nach seinem Erfolgsrezept sehr dhnlich formulierte.”

DaR’ die aufwendigen Mappenwerke und hochwertig illustrierten Blicher, die Vollard seit
der Jahrhundertwende herausgab, nicht von gleichem Erfolg gekront waren wie der direkte Han-
del mit der Kunst, konnte den Kunst- und Literaturliebhaber nicht erschittern. Das Geschéft flo-
rierte, nicht zuletzt aufgrund seiner , Tafdrunden” in der ,,cave Vollard®, dem Kéller seiner Gale-
rie, die e mit Kinstlern und gleichermalRen kunstsinnigen wie diskutierfreudigen Gasten und
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Kunden abhielt — darunter Direktoren deutscher Museen, wie Alfred Lichtwark, und Berliner
Sammler, die zunehmend ins , Mekka* der Moderne vorstieRen.®

In naher Nachbarschaft, in der Gegend zwischen Montmartre und Opéra, engagierte sich
seit 1901 auch eine der ersten Frauen fiir die junge franzésische Kunst — Berthe Weill. Von der
Méannerwelt des Kunsthandels beléchelt und als,, Maus mit Lorgnon® betitelt®, verfolgte sie unbe-
irrt und mit hoher Professionalitét ihr noch ungewohnliches Hauptzid: eine Ausstellungsmache-
rin zu sein. Sie zeigte die Fauves in Einzel- und Gruppenausstellungen, Picasso, von dem sie
schon 1900 drei Arbeten erworben hatte, Picabia, den Mexikaner Diego Rivera und Amedeo
Modigliani, fir dessen erste und |letzte Einzelausstellung zu seinen Lebzeiten sie 1917 ihre Réu-
me zur Verfligung stellte. Der eigentliche Handler Modiglianis, Leopold Zborowski’, hatte sie
gebeten, die Aufsehen erregenden Akte seines Schiitzlings der Offentlichkeit zu prasentieren.™
Sie scheute keine Mihe, ihre Expositionen mit Einladungen, Plakaten und Katalogen publizis-
tisch zu begleiten. Da weder reichliches Kapital vorhanden war, noch der Umsatz groR3e Friichte
trug, betrieb sie den Handd auf Kommissionsbasis bei fiinfzigprozentiger Teilung der Erldse.
Wohlhabend wie Vollard wurde sie dabei zwar nicht, aber selbst ihre scharfsten Kritiker versag-
ten ihr letztendlich nicht die Anerkennung fiir ihren Einsatz fiir die junge Kunst.™

Immer zahlreicher wurden nun im Kunsthandelsbereich zusétzliche Initiativen ergriffen,
um nicht nur Kunden zu gewinnen und an sich zu binden, sondern als Kulturforderer neue Kunst-
stréme zu entdecken und fir diese bei Sammlern und Museumsleuten um Versténdnis und Beach-
tung zu werben. In Deutschland war, vom franzésischen Vorbild mit beeinfluf, ein dhnlicher
Entwicklungsprozeld in Gang gekommen.
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! Interview mit Florian Karsch, 24.5.1999.

2vgl. Thurn, Hans Peter: Der Kunsthandler. Wandlungen eines Berufes, Miinchen 1994, S. 11 ff.

° Ebenda, S. 99 .

* Ebenda, S. 102.

® Cabanne, Pierre: Paul Durand-Ruel, Der Kunsthéndler der Impressionisten, in: Die Geschichte groRer
Sammler, Bern, Stuttgart, o. J., S. 102.

® Thurn, S. 141.

" Heinz Berggruen in einem Fernsehinterview 1996. Die auf 10 Jahre befristete Leihgabe aus Teilen seiner
Klee- und Picasso-Sammlung an die Stadt Berlin, die dafir den Stiiler-Bau als Museum zur Verfligung
stellte, fand zusammen mit Berggruens Autobiographie ,, Hauptweg und Nebenwege* (Berlin 1996) grofies
publizigtisches Aufsehen, was die allgemein gesteigerte Anerkennung gegeniiber dem Wirken von Kunst-
sammlern und -handlern widerspiegelt.

8vgl. Thurn, S. 140f.

° Thurn, S. 146.

10 7horowski war eigentlich Schriftsteller und betétigte sich wie der ehemalige Versicherungsagent Paul
Guillaume a's Kunstverkaufer. Vgl. Thurn, S. 147.

11 Berthe Weill organisierte auch Ausstellungen fiir Handler-Kollegen, die selbst keine Galerien betrieben.
12vgl. Jedlicka, Gotthard: Der Fauvismus, Ziirich 1961, und Salmon, André Montparnasse-Montmartre,
Das Leben des Malers Modigliani, Miinchen 1958, S. 15.
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