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»Wer glaubt, Sammeln sei ein harmloses, nettes kleines Hobby, der irrt sich gewaltig.“1

Denn sind wir in gewisser Hinsicht nicht alle Sammler?

! Sager 1992, S.7, aus: George Costakis, Uber das Sammeln von Avantgarde-Kunst, Kéln 1982, S.65.
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1 Einleitung

In der vorliegenden Diplomarbeit mit dem Titel ,,Sammlungspraxis im Wandel der Zeit —
Aufbau und Intention verschiedener Sammlungsmodelle mit dem besonderen Schwerpunkt
auf Osterreich* soll zunachst von einer allgemeinen Darstellung der Sammlungsgeschichte in
Europa ausgegangen werden, um die unterschiedlichen Arten des Sammlungsaufbaus, die
verschiedenen Ordnungssysteme und die Leitung von Kunstsammlungen zu erldutern. Diese
Ausfiihrungen sollen dazu beitragen, die Kunstsammlungen des 20. und 21. Jahrhunderts, im
Besonderen jene fir moderne und zeitgendssische Kunst, miteinander vergleichen zu kénnen
und die unterschiedlichen Sammlungstypen herauszuarbeiten.

Das primére Ziel dieser Arbeit besteht darin, von der Geschichte der Sammeltatigkeit
ausgehend Modelle des privaten Sammelns vorzustellen, die Intentionen fur dieses Sammeln
zu hinterfragen sowie den Aufbau privater Sammlungen zu durchleuchten. In diesem
Zusammenhang stellt sich die Frage, warum Menschen Uberhaupt Gegenstande sammeln.
Hinzu kommen die Fragen, wie Kunstsammlungen aufgebaut werden, inwieweit der Sammler
oder die Sammlerin und ihr geschaffenes Werk, die Sammlung, von kunsthistorischem
Interesse fiir die Nachwelt sind. Und ob Sammlungen nur das Ergebnis einer Passion sind
oder sie erzieherischen Wert besitzen und wie der Zweck dieser Sammlungen in den
jeweiligen Epochen vermittelt wurde. Diese Fragestellungen bilden den Rahmen der
wissenschaftlichen Betrachtung der Sammlungstatigkeit.

Da das zu behandelnde Thema sehr weitldufig und in einer Arbeit kaum zu fassen ist,
konzentriert sich die Sammlungsgeschichte auf ausgesuchte Beispiele aus der
Kunstgeschichte Europas. In weiterer Folge wird bei der Betrachtung der zeitgendssischen
Sammlungslandschaft auf einige markante Kollektionen des Osterreichischen und deutschen
Kunstraums eingegangen, die fir eine bestimmte Art der Prasentation und des Umgangs mit
Kunst stehen, um schlieBlich eine Einschéatzung der kunsthistorischen Relevanz von privaten
Kunstsammlungen vorzunehmen sowie einen Ausblick auf zukunftige Sammlungsmodelle zu

geben.

2 Aus Griinden der Textdkonomie werden in der vorliegenden Arbeit weibliche Formen nicht explizit angefiihrt.
An dieser Stelle wird jedoch ausdriicklich darauf hingewiesen, dass sich alle allgemeinen personenbezogenen
Formulierungen grundsétzlich gleichermalien auf Frauen und Méanner beziehen, wobei fur beide Geschlechter
auch konkrete Beispiele gegeben werden.



1.1 Definition der Fachbegriffe

,Vielleicht 1aRt sich das verborgenste Motiv des Sammelnden so umschreiben: er
nimmt den Kampf gegen die Zerstreuung auf. Der grofle Sammler wird ganz
ursprunglich von der Verworrenheit, von der Zerstreutheit angeruhrt, in der die Dinge

sich in der Welt vorfinden.* (Walter Benjamin)®

Das Wort ,,Sammeln‘“ hat sich aus dem lateinischen ,,collectio® entwickelt und bedeutet so
viel wie Dinge aufsammeln, eine Auswahl treffen und ein Warenmuster zusammenstellen.*
Die Aneignung von Objekten mit &hnlicher Beschaffenheit oder gleichartigem Inhalt erfolgt
stiickweise und ergibt eine Ansammlung, die geordnet werden muss, um zu einer Sammlung
zu werden. Im Allgemeinen bezeichnet man das Sammeln als die systematische Suche,
Beschaffung und Aufbewahrung einer abgegrenzten Art oder Kategorie von Gegenstanden
und Informationen. Dabei wird das Aneignen, Zuordnen, Gestalten und Vervollstandigen
einer Kollektion zum konstruktiven Element im mentalen Erfassen der Umwelt der
Sammlerpersonlichkeit und bildet die Basis des fiir jeglichen Sammlungsaufbau.®

Mit einem privaten Kunstsammler assoziieren die meisten Menschen einen gebildeten,
interessierten und engagierten Kunstkaufer, der sich im Laufe von mehreren Jahrzehnten
kontinuierlich eine Sammlung aufgebaut hat. Doch schon ein Interessent, der ab und zu einen
Kunstkauf tatigt, um sein Heim zu schmicken, kann als Sammler bezeichnet werden, denn
nicht die Menge der zusammengetragenen Werke macht einen Sammler aus, sondern die
Liebe und Leidenschaft zu Asthetik und Kunst selbst.’ Im Grunde sind in fast allen
menschlichen Gesellschaften, in primitiver Form, Sammlungen bezeugt. Eigentlich kann ein
jeder Mensch als Sammler bezeichnet werden, nur ist er sich dessen selbst nicht immer
bewusst. So kann ein Sammlungsgebiet auch einen immateriellen Wert oder Gegenstand
betreffen, wie etwa gewonnenes Wissen, bereiste Lander oder Casanovas Eroberungen.’

Sobald ein Sammler Objekte unter dem Aspekt der Ubereinstimmung in ahnlichen

¥ Benjamin 1991, S.279.

* Brockhaus 1992, Band 12, S.170.

® Dossi 2007, S.62. Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.37.

® Werner 2001, S.101.

" Grote 1994, Aufsatz Krzystof Pomian, Sammlungen-eine historische Typologie, S.107. Blom 2004, S.335.
Sommer & Winter & Skirl 2000, S.24-25 zu Casanovas bzw.: Don Juans Sammlung des Augenblickes der
Liebe.
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Merkmalen, wie ihrer Gestalt, Funktion, Geschichte oder Herkunft, mit kleinen

Abwandlungen zusammentrégt, kann er sein Sammlungsgebiet benennen.®

Im Kunstlexikon von Brockhaus wird der Begriff ,Kunstsammlung® als das
Zusammenbringen von Kunstwerken im privaten und o6ffentlichen Besitz definiert. Weiters
wird darauf hingewiesen, dass man unter einer Sammlung eine Zusammenstellung und
Anhé&ufung von naturlichen oder kiinstlich hergestellten Gegenstanden versteht, die zeitweise
oder endgultig aus dem 6konomischen Kreislauf herausgenommen und an einem eigens zu
diesem Zweck eingerichteten Ort, an dem die Objekte aufgestellt und angesehen werden
kénnen, zusammengetragen werden.® Im Prinzip ist der erste Schritt zum Sammlertum ganz
einfach. Man begeistert sich fur ein Objekt, erwirbt dieses und mit der Zeit werden es immer
mehr Gegenstdnde, die einen umgeben. Irgendwann kommt der Zeitpunkt, an dem der
Besitzer seinem Sammelsurium, in dem dessen Werke wenig bis keine inhaltliche
Zwiesprache halten, eine Ordnung, gewissermalien ein Konzept, verleiht. Erst diese Struktur,
in das sich die einzelnen Gegensténde einordnen lassen, macht die Anh&ufung von Objekten
zu einer echten Kollektion.® Das Ordnungsgeriist der Sammlung definiert eine bestimmte
Einheit und zeigt gleichzeitig die gemeinsame Objektgattung der Sammlungsobjekte auf. Es
entsteht ein Netzwerk von Einheit und Vielfalt des Gesammelten, von Ubereinstimmung und
Variation innerhalb einer Objektgattung, eine ,,Einheit innerhalb einer Vielheit von

Elementen. !

Die friihesten Beispiele fir grole Sammlungen findet man bereits in der Antike. Zunédchst
beschréankten sich die Mé&zene unter den Griechen und Romern vorwiegend auf nutzliche und
besonders wertvolle Objekte und gingen erst in spéteren Jahrhunderten dazu Uber,
Kunsthandwerke nach asthetischem Wert, dem reinen Kunstwert oder persénlichem Interesse
zusammenzutragen. Diese Freude und Leidenschaft am Sammeln &sthetischer Dinge sind der
Grundgedanke aller nachfolgenden Sammler geblieben. Bereits Platon schrieb:

,Wenn es etwas gibt, woflir zu leben es sich lohnt, dann ist es die Betrachtung des

Schonen. 2

8 Engelfried 2008, S.10. Das Benennen einer Gattung ist fiir Engelfried die Grundvoraussetzung fiir jede
Sammeltétigkeit, denn nur so kann man sein Sammlungsfeld eingrenzen.

® zum Thema Sammlung vgl.: Brockhaus der Kunst 1987, Band 5, S.317. Mérth & Druml 2007, S.1.

*% Herstatt 2007, S.18. Schmidtkonz 2003, S.1. Grote 1994, S.11.

" Dossi 2007, S.62.

'2 Dossi 2007, S.54.



2 Sammlungsgeschichte

Um die Intentionen und Neigungen der Kunstsammler im 20. und 21. Jahrhundert
nachvollziehen zu kdnnen, soll zundchst ein Blick auf die Geschichte des Sammelns von den
ersten Grabbeigaben Ansammlungen bis hin zu den ersten Museen geworfen werden. Dabei
ist es vonnoten, sich ebenfalls den Akt der Sammeltdtigkeit im Allgemeinen zu
vergegenwartigen. Bei den ersten hier genannten Kollektionen handelt es sich indessen nicht
immer um Kunstsammlungen nach heutigem Verstandnis, sondern eher um Ansammlungen.
Schatz- und Wunderkammern, Kuriositdtensammlungen und andere Arten von Kollektionen
sind gleichwohl Teil der Entwicklung des Sammlertums und werden heute meistens in
Museen  oder  Privatsammlungen  zusammengelegt. Ein  Rickblick in  die
Entstehungsgeschichte der verschiedenen Sammlungsgattungen soll die unterschiedlichen
Ansétze in verschiedenen Kulturkreisen durch die Jahrhunderte hindurch zusammenfassen.
Dabei werden in dieser Arbeit auBereuropdischen Kulturen nur unter dem Aspekt des Einzugs
in europdische Kollektionen in Form von Naturalien, Reliquien und fremdartigen Kuriositaten
behandelt, zumal aulRereuropaische Sammlungen stark von ihrer Kultur und dem historischen
Umfeld abhéngig und kaum mit der Entwicklung der Sammlertatigkeit in Europa zu

vergleichen sind.*®

2.1 Der Ursprung des Sammelns

Ein Hauptgrund fur das Sammeln von Gegenstanden liegt laut Forschung im menschlichen
Unterbewusstsein und in angeborenem Verhalten. Der Wunsch ,,des Aufsammelns (...) steht
in einer evolutionsgeschichtlichen Reihe mit tierischen Formen der Nahrungssuche und -
hortung.“** Die frilhen Sammler- und Jagergesellschaften trugen bereits Nahrung und
Werkzeuge zusammen, die fur den taglichen Gebrauch und zum Uberleben entscheidend
waren. Aus diesem physiologischen Selbsterhaltungstrieb entwickelte sich nach und nach ein
Gefiihl des Genusses am Gesammelten. Dinge zu horten, erzeugte ein gewisses Wohlgefiihl.*®

«16 “antwickelte ein Bediirfnis, asthetische und

Der Mensch, ,,von Natur aus ein Kulturwesen
praktische Gegensténde in seinem Lebensumkreis anzuhdufen. Ihr reiner Nutzwert ging dabei
mit der Zeit verloren und es kam zu rein &sthetischen, interessensbedingten Sammlungen,

wobei die Formen der bloRen Akkumulation von Objekten, die im Sinne der Lagerung und

13 Grote 1994, S.107, Aufsatz: Krzystof Pomian, Sammlungen- eine historische Typologie.
 Marx & Rehberg 2006, S.XI.

1> exikon der Kunst 1993, Band 5, S.748. Schmidtkonz 2003, S.1. Sommer 2002, S.53.
'® Gehlen 1995, S.88.
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Vorratshaltung ohne jegliches Konzept entstanden sind, jedoch von der Sammlungsgeschichte

ausgeschlossen werden.*’

2.2 Kultische Ansammlungen und Grabbeigaben

Die fruhesten Ansammlungen von Objekten, die als VVorlaufer spaterer Kunstansammlungen
betrachtet werden kdnnen, sind durch die Verlagerung von Gegenstanden, wie Skulpturen und
Waffen, aus der Sphédre des Gebrauchs in die Sphédre des Kults, insbesondere des
Begrabniskults, entstanden (Abb.1).*® Diese Aufwertung von Alltagsgegenstanden durch die
Einflhrung in den sakralen Bereich und ihre Aufbewahrung in Kultrdumen und Grabstatten
geschahen nicht aus Grinden der Nutzlichkeit und Funktionalitat, sondern aufgrund des
magischen oder symbolischen Gehalts, der diesen Objekten zugeschrieben wurde.® Der
Schriftsteller Ernst Lucius erklart dieses Phdnomen aus den religiésen Glaubensvorstellungen
der Antike heraus: Alle Phdnomene der Natur und alle Erscheinungen des sozialen und
kulturellen Lebens in der Gesellschaft standen mit einer géttlichen Macht in Verbindung.
Jedem Bereich war ein bestimmter ,,Schutzgott* zugeordnet, den man darzustellen versuchte,
um ihn auf diese Art einzufangen. Die Menschen des Altertums glaubten, dass die Seele eines
Verstorbenen als Wesen einer hoheren Natur weiterleben wiirde und seine sténdige
Behausung fortan in der Nahe der menschlichen Uberreste wire. Grabbeigaben und stindige
Opfer sollten den Seelen das weitere Bestehen ermdéglichen sowie die Erinnerung an sie
aufrechterhalten.”

Im agyptischen Totenkult gab man den Verstorbenen — meist waren dies wichtige Beamte,
Fursten und Pharaonen — neben Gebrauchsgegenstanden auch Luxusguter, Diener und
Kunstgegenstande mit ins Grab. Die Pyramiden sowie groRe Privatgraber und Nekropolen im
Tal der Konige Thebens und Assuans dokumentieren den Reichtum und den rituellen Wert
dieser Opfergaben (Abb.2).?* Im alten Agypten wurden die Pharaonen mit ihren magischen
Objekten sogar zu einer Art Bindeglied zwischen dem Volk und den héheren Méchten. Sie
waren fir das Bitten und Besanftigen der Gotter verantwortlich und wurden selbst als
gottgleiche Personlichkeiten wverehrt. AuBerdem wurden im pharaonischen Agypten
Kunstwerke niemals ausschliel3lich zum subjektiven Vergniigen geschaffen. Sie befanden sich

uberwiegend in Tempeln und Grabern und wurden dort gesammelt, um bei religidsen Ritualen

7 Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.58, Aufsatz: Adrian Stahli, Sammlung ohne Sammler.
18 Marx & Rehberg 2006, S.XI11.

19 Brockhaus Band 12, S.614.

% _ucius 1904, S.3-4 und S.15.

?! Leclant 1979, S.110-111. van Holst 1960, S.17.



zu bestimmten Zeitpunkten eingesetzt zu werden. Jeder kultische Gegenstand hatte eine
spezifische Funktion und Aufgabe zu erflllen. Grabschéatze sollten die Gotter besanftigen und
dem Verstorbenen bei der ,,Uberfahrt in das Reich der Toten* dienlich sein.?? Der Glaube an
ein Leben nach dem Tod und die Notwendigkeit, materiellen Besitz in die andere Welt
mitzunehmen, erscheinen durch die gefundenen Grabkammern, die mit Naturalien und
Schétzen geflllt wurden, bestétigt. Diese Anh&aufungen koénnen gewissermallen als erste

kultische Sammlungen bezeichnet werden.?®

Vergleichbare rituelle Brauche sind auch Bestandteile anderer friher Hochkulturen. So haben
die Naturvolker Asiens, Afrikas und Nordamerikas &dsthetische Objekte geschaffen, die nicht
nur einem alltaglichen Verwendungszweck dienten, sondern in religidse Handlungen
einbezogen wurden. Oftmals wurden diesen Gegenstdnden, den sogenannten ,,Mana-
Objekten®, besondere Krafte und Heilwirkungen zugesprochen. Durch die Teilhabe an der in
den Reliquien innewohnende Macht sollte das menschliche Bedirfnis nach Orientierung und
Glaube gestillt werden. Krzysztof Pomian bezeichnet diese Art von Bedeutungstragern als
,»,Semiophoren — Gegenstande mit zwei Bedeutungen, bestehend aus einem Trager und einem
darauf angebrachten oder oftmals damit verbundenem Zeichen.?* Zudem galten diese Objekte
als Beweis fur eine bestehende andauernde Lebenskraft, die Unsicherheiten vertreiben sowie
storende Sehnsiichte und existenzielle Angste lindern konnten.” Firr den amerikanischen
Psychoanalytiker Werner Muensterberger liegt die Ubernaturliche Wirksamkeit der
aufgeladenen ,,Mana-Tréager, wie Knochen, Amulette, Steine oder Holzfiguren, jenseits der
realistischen Beurteilung oder des intellektuellen Verstdndnisses. Seelische, immaterielle
Energie sowie Ubersinnliche Kréfte sollten dem Besitzer des magischen Gegenstands Macht
iiber die Naturgewalten verleinen. Uberdies wurde ihnen heilende Wirkungen zugeschrieben
und sogar die Beeinflussbarkeit menschlichen Handelns wurde ihnen unterstellt.? In weiterer
Folge verehrten die Menschen nicht nur den Gegenstand selbst, sondern auch seinen Besitzer,
der die dem Gegenstand innewohnende Macht beherrschte oder heraufbeschworen konnte.

22 |eclant 1979, S.13-17. Blom 2004, S.359. Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.27-28.

% Fyson 1996, S.16-17.

# Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.12. Die Semiophoren von Pomian stehen fiir dieselbe Art der
Tréagerobjekte wie die Mana-Objekte bei Muensterberger. Die AuRenbedeutung eines Dings trégt einen Verweis
auf die urspriingliche Bedeutung. Das Sammlungsobjekt besitzt demnach eine semiophore als auch eine
materielle Seite und nimmt innerhalb des Kontexts einer Sammlung eine andere Bedeutung an.

% | exikon der Theologie und Kirche, Bd. 8, Freiburg 1963 unter ,,Reliquien®. Muensterberger 1995, S.102-103.
%8 Dossi 2007, S.55. Muensterberger 1995, S.92-94.
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Der Besitz dieser Gegenstande legitimierte die Machtanspriiche und verhalf einem Herrscher

und Gesetzgeber in seiner Gemeinschaft zu Anerkennung.?’

Die Maya in Mittelamerika sind ein weiteres Beispiel einer friihen Hochkultur mit zahlreichen
Kultstlicken, die spéter in europédischen Sammlungsbestanden auftauchten. Reich und Kult der
Maya bestanden von ca. 300 v. Chr. bis ins 15. Jahrhundert hinein und breiteten sich Gber ein
Gebiet von Guatemala bis Sudmexiko aus. In jeder groBeren Maya-Stadt gab es Tempel,
Kultstatten mit Opferstellen und Herrschergraber, die mit Jadeschatzen, Masken und
Steinplatten gefiillt waren. *® Der Glaube an bestimmte Wunderkrafte oder Heilwirkungen in
physischer oder psychischer Not fiihrte in vielen Kulturen zu Ansammlungen von Masken,
Waffen, Naturalien und anderen Gegenstdnden. Bis ins 17. Jahrhundert waren kultische
Objekte und Reliquien, neben dem allgemeinen naturwissenschaftlichen Interesse an
wunderlichen Naturalien, auch in Europa begehrte Sammlerstiicke, die studiert wurden.
Europdische Sammler waren fasziniert von den Gegenstdnden fremder Kulturen und
versuchten, ihre Bedeutung zu entschlisseln, sie nach ihrer Funktion im taglichen Leben zu

kategorisieren und ihren Verwendungszweck zu erforschen.?

2.3 Die griechischen und rémischen Schatzkammern

Das intensive Zusammentragen von Kunst und ihre Inventarisierung sind bereits im antiken
Griechenland zu vermerken. In Tempeln und Schatzh&usern wurden Skulpturen und andere
Gegenstande fur das Gemeinwesen zum Betrachten sowie zu Ehre der einzelnen Gottheiten,
die mit der Kunst in gewisser Hinsicht verbunden waren, angehduft. Dabei galt der kostbare
Gegenstand als Manifestation der Beziehung zwischen dem Goéttlichen und dem
Menschlichen.

Im vierten Jahrhundert vollzog sich jedoch ein Wandel in der Sammlungstétigkeit der
Griechen. Kunst wurde nicht mehr ausschlieflich in Tempeln fir die Allgemeinheit
aufbewahrt, sondern auch die Privatvillen und Garten der Wohlhabenden fillten sich
zunehmend mit Objekten von d&sthetischem Wert. Betrachtet man die Entwicklung im
romischen Reich, ist dort ein dhnlicher Wandel vom staatlichen Schatzhaus zur kleinen

privaten Kollektion zu erkennen.*

2T Lexikon der Kunst 1993, Band 5, S.749.
%8 Fyson 1996, S.50.
2 gcheicher 1979, S.16.
% Donath 1911, S.19-20.
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Zahlreiche Schilderungen der antiken Dichter ebenso wie Reiseberichte aus dem rémischen
Imperium berichten von unfassbaren Kostbarkeiten und Vorréten, die in den Schatzkammern
der verschiedenen Tempelbezirke des Reichs gesammelt wurden. Waffen bertihmter
Kriegsherren, seltsam geformte Naturgebilde, heilkréaftige Stoffe und Raritéten aus fremden
Provinzen wurden hier aufgehoben.®* Auch der Schriftsteller Plinius der Altere verweist in
seinen Beschreibungen und Briefen auf die Ansammlung von Trophden und Weihgaben in
den Tempeln Roms.** Dabei wurden Kunstwerke, erbeutete Waffen und andere
Wertgegenstdnde ohne besondere Unterscheidung in einer Kammer nebeneinander
aufgehoben. So wurden Verehrungsstatten, wie der Zeus- oder luppiter-Tempel, zu
Sammellagern oder sogenannten ,thesauroi“®, den Schatzkammern der Gotter. Da diese
Tempel offen zuganglich waren, geht Julius von Schlosser sogar so weit, sie als die ersten

offentlichen, jedem Burger zuganglichen Museen erlebbarer Kunst zu bezeichnen.

Fur die Romer spiegelte der Tempelschatz die nationale und kultische ldeologie des Volks
wider. Das Ausmal} der Schatze legte Zeugnis Uber die Stellung der Gotter und jene des
Kaisers ab, wies auf den Reichtum und die militdrische Macht des Staats hin und
versinnbildlichte zugleich die Tugenden eines Herrschers.** Die staatlichen Sammlungen
wurden jedoch nicht von einem Individuum definiert, einer Sammlerpersonlichkeit, die sich
hier manifestierte und ihren Charakter zum Ausdruck brachte, sondern sie wurden von der
Akkumulation der angeeigneten Objekte bestimmt. Diese ,,Sammlungen ohne Sammler*
sollten innerhalb eines kulturellen Rahmens existieren und waren dazu da, der Allgemeinheit
zu dienen und die kollektive Geschichte sowie die gemeinsamen Traditionen und Relikte,
deren Bestand allerdings durch den Beitrag jedes einzelnen Birgers ausgewéhlt und
mitbestimmt wurde, zu bewahren und vorzustellen. Somit konnte die Bevdlkerung Anteil
daran nehmen, eine gemeinschaftliche und ber Generationen hinweg angelegte Sammlung
mit auszubauen und das historische Gedachtnis zu bewahren, dessen Bedeutung insbesondere
durch das offentliche Ansehen wuchs.®

,Entscheidend ist, dal} bei den antiken ,Sammlungen ohne Sammler ‘ die Bedeutung

der gesammelten Objekte sich nicht aus ihrer Eignung flr die Reprasentation der

%! van Holst 1960, S. 17-18.

% siehe: Veessberg 1941, S.32, Plin.n.h. 34,54 sowie S.15, Plin.n.h. 35,154,

* Lexikon der Kunst 1987, Band 8, S.278. Brockhaus der Kunst 1987, S.317.

% Schlosser 1908, S.4-5. luppiter-Tempel ein Museum vgl. Cic. Verr.2, 4, 126 in: Assmann & Gomille & Rippl
1998, S.67.

¥ MacGregor 1985, S. 20-30. Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.56-58, Aufsatz: Adrian Stahli, Sammlung
ohne Sammler.

12



Sammlerpersonlichkeit ableitet, sondern daraus, dal} sie sich einem Ubergeordneten

Konzept unterordnen - der Bewahrung und Rekonstruktion von Geschichte.«*®

In Zeiten der Herrschaftszentralisierung und der aufstrebenden Kriegsgesellschaften kam es
vermehrt zu institutionellen Formen einer demonstrativen Aneignung von Objekten, die den
Herrscheranspruch einzelner Personen, Kriegsfuhrer oder ganzer Adelsfamilien untermauern
sollten. Die symboltrachtigen Gegenstdnde unterworfener Gesellschaften — seien es
militarische Objekte, Herrscherinsignien oder religidse Reliquien — wurden dem neuen
politischen Oberhaupt dargebracht und dem Volk in aufwendigen Prozessionen und
Triumphzigen vorgefuhrt. Auf diese Weise betonte der Anflihrer der siegreichen Partei
seinen Triumph und demonstrierte seine Dominanz- und Herrschaftsanspriiche.*’

Der Titusbogen in Rom ist eines der wohl bekanntesten Monumente, das einen bildnerisch
formulierten Triumphzug darstellt (Abb.3). Zu sehen ist darauf ein vom Volk umjubelter
Kaiser Titus, der mit dem romischen Heer Uber das Forum Romanum zieht und den
salomonischen Tempelschatz aus Jerusalem, die Menora, Steinbrocken des Tempels sowie
judische Sklaven nach Rom bringt. Diese Form der Berichterstattung war fur das Ansehen
und den Status des Kaisers von groRer Bedeutung. Als Dokument verweisen derartige Werke

noch heute auf die moglichen Bestande von staatlichen Schatzkammern im antiken Rom.*®

2.4 RoOmische Antikensammlungen und die Entstehung des Méazenatentums

Im dritten vorchristlichen Jahrhundert eroberten die Rémer groRe Teile Griechenlands und
begannen, die griechischen Antikensammlungen, Heiligtiimer und Tempel zu plindern. Auf
diese Weise gelangten die Kostbarkeiten der griechischen Antike in das rémische Imperium
und erfuhren in weiterer Folge bei aristokratischen Kunstliebhabern groRe Bewunderung.
Plinius, Livius, Cicero und andere antike Autoren beschreiben in ihren Texten und Briefen
mehrfach das AusmaR der riicksichtslosen Raubziige und Pliinderungen der Romer.

Bis in die Mitte des zweiten vorchristlichen Jahrhunderts blieb das gesamte Raubgut der
Soldaten Staatseigentum oder wurde als Soldatensold verwendet. Als ein Senatsbeschluss
schlielRlich die Anzahl der 6ffentlich zur Schau gestellten Statuen und Objekte einschrénkte,

Offnete sich der Weg fir private Kunstsammler, um griechische Skulpturen

% Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.57.

¥ Marx & Rehberg 2006, S.XIII.

% van Holst 1960, S.26.

% Vessberg 1941 allg. Import S. 92, Textquellen S. 17 Liv.5,21, S.47 Plin.n.h. 34,36, S.49, Cic. in Verrem 11,4,1.
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zusammenzutragen. Durch das stetig steigende Kunstinteresse in der rémischen Aristokratie
nahmen Kunstplunderungen zu und es entwickelte sich ein Handel, der oftmals zur
Zerstorung von alteren Sammlungsstrukturen der Griechen fuhrte, die sich heute nicht mehr
vollstandig rekonstruieren lassen.*°

Die Romer konzentrierten sich vermehrt auf griechische und &gyptische Kunst und sammelten
ausschlieBlich nach dasthetischen Gesichtspunkten. Man begann eigens dafuir eingerichtete
Raumlichkeiten im Wohnbereich mit Kunstwerken zu flllen, um diese dann seinen Gésten
und Kunstkennern zu présentieren. Die Sammlungsobjekte dienten dem Studium der ,,guten
angemessenen Kunst“ und boten den Gelehrten anregenden Gesprachsstoff. Dichter und
Philosophen diskutierten Fragen der Asthetik, verglichen Stiicke aus verschiedenen Epochen
und versuchten, daraus Erkenntnisse fiir andere Lebensbereiche zu gewinnen.** Cicero und
Horaz berichteten ebenfalls tber das Aufkommen von Kunstsammlern und privaten
Kollektionen im romischen Imperium sowie das Bestreben, die Asthetik in allen Bereichen
des Alltags zu suchen. Zwei der wichtigsten Kollektionen Roms sind in Ciceros Schriften
sogar namentlich erwéhnt: die Kunstsammlung von Aedes Felicitatis und L. Licinius
Lucullus, die beide eine groRe Anzahl an Objekten hellenistischer Kunst besaRen.*? Agrippa
hingegen hielt programmatische Reden, in denen er die rdmische Nobilitat dazu aufforderte,
Statuen und Gemélde nicht nur in privaten Villen zu horten, sondern diese der Allgemeinheit
zuganglich zu machen und o6ffentlich auszustellen. Er selbst ging mit gutem Beispiel voran
und liell zahlreiche Gebdude, wie das Pantheon, mit Kunstwerken bestlicken. Allerdings
folgten nur wenige Sammler seinem Beispiel, zumal Prunksucht und der Wunsch, zu

sammeln, ,,was gefiel*, bei der Mehrzahl der Kunstliebhaber iiberwogen.*®

Der Reichtum einer Sammlung wurde an ihrer Diversititat sowie am Umfang exemplarischer
Gegenstande des jeweiligen Sammlungsgebiets gemessen. Dabei sollten mdglichst viele
verschiedene Arten von Kunstgegenstdnden und -gattungen aufgezédhlt und préasentiert
werden. Zudem spielte die Einzigartigkeit und &sthetische Vollkommenheit der Objekte die
44

Hauptrolle. Einige reiche Burger Roms riihmten sich damit, ein ,.eigenes Museion“™ mit

umfangreichen Kollektionen zu besitzen.

“0 Muensterberger 1995, S.90.

! Raff 1994, S.89. Vessberg 1941, S.47. Assmann & Gomille & Rippl 1998, S. 66-71.

“2 \/essherg 1941, S.56, Cic.in Verr.1l, 4,126.

* Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.74-75. (Plin. Nat.35, 26; 33 v. Chr.). Pape 1975, S. 76-80. Agrippa
richtete im Pantheon ein ganzes Museum ein.

* Blank & Debelts 2001, S.7-8. Das griech. ,,Museion* war zunichst ein Tanz und Versammlungsplatz der
Musen und als solcher ein Ort der Erinnerung. Spéter entwickelte sich daraus das Wort ,,Museum®, das erst
Anfang des 18. Jh.s im deut. Sprachgebrauch und Lexiken auftauchte. Siehe dazu Zedlers Universal Lexikon,
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Die Zurschaustellung der einzigartigen Kunstwerke wurde innerhalb der rdémischen
Oberschicht zum Konkurrenzkampf zwischen einzelnen Sammlern und die Suche nach
qualitativ  hochwertigen und raren Kunstwerken zur obersten Tugend erfahrener
Kunstkenner.*® Ein guter Sammler definierte sich tiber den Erwerb und die Verkniipfung von
seltenen und vorbildhaften Objekten. Da diese Kunstwerke ihres urspriinglichen Kontexts
beraubt worden waren, war der Kollektor aufgefordert, neue Beziige herzustellen und eine
Einteilung fir seine Exponate zu finden. Durch den Zusammenhang, der nach den vom
Besitzer bestimmten Kriterien hergestellt wurde, entstand eine neue &sthetische Einheit. Dabei
wurden die Kultur der Griechen und ihre Werke fortan als die ,,reinste und héchste Kunstform
der Antike**® und aus diesem Grund als besonders sammlungswiirdig angesehen. Die Rémer
erhoben die Objekte jener Epoche zur allgemein geltenden &sthetischen Norm ,guter

Kunst.’

Mit der anwachsenden Zahl an Kunstsammlungen im Romischen Reich erhielt das Horten
von Gegenstanden — seien es antike Kunst, Spolien, Waffen oder religidse Symbole jeglicher
Art — eine verstarkte soziologische und kulturelle Relevanz. Genauso wie die Position einer
Sammlerpersonlichkeit in der Gesellschaft hing auch ihr politischer und gesellschaftlicher
Aufstieg meist von der Vorbildhaftigkeit und GroRe ihrer Kunstsammlung ab. Eine grofie
Kollektion deutete auf eine wohlhabende Familie hin, die sich Luxus und erlesene Exponate
leisten konnte, und untermauerte zusatzlich ihre hdhere Stellung in den Augen der
Mitmenschen.*® Der Schriftsteller Philostratus dokumentiert in seinem Werk ,Imagines“ den
Besuch einer privaten Villa aullerhalb von Neapel, die dortige Kunstsammlung und das
ausgepragte Interesse seines Gastgebers an der Asthetik der griechischen Malerei.*

It was resplendent with all the marbles favored by luxury, but it was particularly

splendid by reason of the panel-paintings set in the walls, paintings which | thought

had been collected with real judgment, fort they exhibited the skill of very many

painters.«*

Bd.22, 1739, Spalte 1375: ,,Museum heisst sowol ein Tempel, darinnen die Musen verehrtet wurden, als auch
eine Kunst-Kammer, ein Muntz-Cabinett, Raritat- und Antiquitaten-Kammer (...) ein Gebéude, darinnen die
Gelehrten beysammen wohnten (...) die Studir-Stuben (...).*

** Muensterberger 1995, $.89-90. Vessberg 1941, S.111.

“® van Holst 1960, S.22.

" Marx & Rehberg 2006, S. XV.

“® Pomian 1998, S.9-11.

* Goold 1979, Book 1 Philostratus d. A., Imagines, S.5-8.

% philostratus 1979, Book I, S.6-7.
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Von Gaius Julius Caesar ist bekannt, dass er eine berihmte Kunstsammlung im Tempel der
Venus Genetrix mit Gemaélden aus Sikyon und Mébeln und Wandbehéngen aus Griechenland
sowie eine bedeutende Cameen-Sammlung besal. Diese wurde von seinen Zeitgenossen
bewundert, war Ausdruck des enormen Reichtums des Imperators und belegte sein intensives
Studium und Wissen tber die klassische Kunst.>* Auch die folgenden Herrscher der julisch-
klaudischen Kaiserzeit bewiesen einen ausgepragten Sammeleifer, der oftmals ihrer
,Prunksucht“ entsprang.>” Der Kunstwissenschaftler und Psychologe Krzysztof Pomian fasste
die ursprunglichen, typischen Werkstiicke friiher Privatsammlungen in seinem Werk kurz
zusammen: Gemmen, Munzen, Skulpturen, Vasen, Tafeln mit Inschriften und kleine Bronzen.
Die Erneuerungen des Sammlungsinhalts und sein stetiger Ausbau gingen mit dem sozialen
Status und Geschmack des Sammlers einher. Dabei entstanden im Laufe der Jahrhunderte

neue Sammlungsgattungen und Verkniipfungen.*®

Ob der auRerordentlichen Sammelleidenschaft in Rom erscheint es verwunderlich, dass der
Begriff des Mézenatentums nicht auf einen Romer, sondern auf den Etrusker Calius Clinius
Maecenas (70-8 v. Chr.) zuriickgeht. Dieser forderte als Vertrauter und Ratgeber von Kaiser
Augustus die schonen Kinste, im Besonderen die Literatur seiner Zeit. Der Kunstfreund und
Gonner begann, bedeutende Meister und Schriftsteller an den Hof des Augustus zu holen, und
investierte einen groBen Teil seines Vermdgens in talentierte Dichter.>* Nicht ganz
uneigennutzig forderte er Schriftsteller wie Vergil und Horaz auf,
,(...) die etruskische wie die rémische Macht und Herrlichkeit auf eine hdhere

Ebene als weltgeschichtliche Flgung darzustellen und glaubhaft zu machen

(..).«>®

Indem Maecenas als oberster Polizeichef die herrscherfreundliche Literatur unterstiitzte und
Uberwachte, war er in der Lage, die ,,offizielle Presse* zu pragen und die Propaganda des
Kaisers aktiv zu beeinflussen. Dies brachte ihm die Sympathie des Herrschers, wichtige

Positionen am Hof und einen betrachtlichen Imagegewinn ein.>® Kunstwerke, die unter Kaiser

%! zum Thema: Augustus und Caesars Kunstankaufe: Schiirmeyer 1925, S. 18-19 und S.59. van Holst 1960, S.22.
H. Goltzius in: F. Haskell, Die Geschichte und ihre Bilder. Die Kunst und die Deutung der Vergangenheit,
Miinchen 1995, S.27-31.

*2 Donath 1911, S.23-24.

%% Grote 1994, S.110, Aufsatz: Krzysztof Pomian, Sammlung — eine historische Typologie.

> Dossi 2007, S.79.

> pyrschke 1995, S.9, aus: Bazon Brock, in K. Fohrbeck, S.41.

% Roth 1989, S.14.
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Augustus entstanden, befinden sich heute in den Uffizien, dem Vatikanischen Museum, in der
Miinchner Glyptothek und im Kunsthistorischen Museum in Wien.>

Mit der Zeit l6sten sich die Begriffe ,,Mézen* und ,,Méazenatentum® von der historischen
Person des Maecenas und wurden zum Synonym fiir Kunstférderung jeder Art. Auch in
spaterer Zeit versammelten bedeutende Machthaber, wie Justinian der GroRe, Marc Aurel und
Hadrian, Gelehrte, Kunstler und Dichter um sich und folgten dem gonnerhaften Beispiel des
Maecenas. *°

2.5 Schatzkammern der Kirchen und der Reliquienkult

Die Tradition des Sammlungstypus der Schatzkammer wurde im Mittelalter in zweierlei Form
weitergefuhrt. Einerseits gab es die sakrale Schatzkammer der Kirche, andererseits die
profane furstliche Schatzkammer. Beide befanden sich meist im Eigentum einer Institution,
der nicht zwingend ein einziger Herrscher vorstand, und konnten daher dem Geschmack oder
dem Interesse mehrerer Sammler entsprechend aufgebaut sein. Sie umfassten alles, was ihren
Besitzern als so wertvoll erschien, dass es an einem gut geschiitzten Ort gegen den Zugriff
von Unbefugten, vor Brand oder anderen Gefahren sicher verwahrt werden sollte.
Schatzkammern dienten dazu, den Reichtum und die Macht ihrer Besitzer zu unterstreichen.
Sie wurden als Zeichen des goéttlichen Schutzes wahrgenommen und mussten bei Bedarf als
Zahlungsmittel eingesetzt werden kdnnen. Dariiber hinaus galten Reliquien von Heiligen, die
in irgendeiner Form mit der Abstammung des Herrschers in Zusammenhang gebracht werden
konnten, als ein Siegel oder auch ein sichtbarer Beweis flr die geistliche Stellung des
Herrschers. Denn nach dem mittelalterlichen Glauben zufolge konnten genau jene
Gegenstande im irdischen Leben Hilfe bringen. Um den Beistand einer spirituellen Kraft
langfristig zu gewahrleisten, wurde der Inhalt der Kammern durch Neuerwerbungen, Ankdaufe
oder Tauschgeschaften mit anderen Fiirstenhdfen stetig erweitert und ausgebaut.*

Vorstufen des Reliquienkults finden sich bereits in nicht christlichen Religionen, bei
Naturvolkern und frihen Hochkulturen, die unterschiedliche Gegenstdnde, denen
ubernaturliche Kréfte zugeschrieben wurden, ansammelten, um gottlichen Wesen, Propheten

oder Heroen naher zu kommen. Das Ziel bestand auch hier darin, durch die Teilhabe an der

*"van Holst 1960, S.23.

% purschke 1995, S.10. Roth 1989, S.14.

%% zum Thema Kunstkammern allgemein vgl.: Grote 1994, S.108, Aufsatz: Krzysztof Pomian, Sammlung - eine
historische Typologie. Fillitz 1954, S.3-4.
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den Reliquien innewohnende Macht menschliche Bediirfnisse zu stillen.®® Plato berichtete
etwa Uber den antiken Heroenkult, Prozessionen sowie diverse praktizierte Reinigungsrituale,
die die Seele retten konnten:

,Verunreinigt in seiner Seele ist der Schlechte, rein der Entgegengesetzte.«®

Die heidnische Antike kannte demnach schon eine eingeschrankte Art der
Reliquienverehrung, was bemerkenswert erscheint, da Gotzendienst im Allgemeinen
abgelehnt wurde und auch die Korperteile von frommen Verstorbenen als unrein galten.
Dennoch gibt es Berichte von Uberbleibseln verstorbener Heroen, sogenannte , Krafttriger
und Talismane, die sich grol3er Beliebtheit erfreuten und als Mittel zur Heilung und Segnung
eingesetzt wurden. Ebenso galten diese Reliquien als Garanten der Rechtsordnung und
Legitimation des Rechtsspruchs.®? Erst im Zeitalter des Christentums, des Katholizismus und
der Orthodoxie wurde die Reliquienverehrung zu einem wesentlichen Bestandteil der

Glaubenslehre und einer Form der Heiligenverehrung.

Kaiser Konstantin der GroRe gilt als erster christlicher Herrscher Roms, der den Reliquienkult
initiierte. Nachdem er 330 n. Chr. das Christentum zur Staatsreligion erklart hatte, unternahm
seine Mutter, Helena, eine Wallfahrt nach Jerusalem. Die Auffindung des Kreuzes Christi und
der tbrigen Leidenswerkzeuge stellten den Beginn der christlichen Reliquienverehrung dar.®®
Ab diesem Zeitpunkt galten die Knochen eines Martyrers fur den Christen, im Besonderen
den Glaubigen des Mittelalters, als ,,unerschopfliches Reservoir géttlichen Schutzes®, womit
der Wunsch immer groi3er wurde, sie zu besitzen. Die Kirche wurde zu einem entscheidenden
Kulturtrager und behielt ihre zentrale Bedeutung innerhalb des kulturellen und kiinstlerischen

Lebens fast wahrend des gesamten Mittelalters.®

Als Reliquien gelten menschlichen Uberreste von heiligen Personen und Martyrern,
sogenannte Primdr- oder ,,Korperreliquien®, andererseits aber auch Gegenstande, die mit
Heiligen in Kontakt gekommen sind, sogenannte Sekundar- beziehungsweise
,Berithrungsreliquien. Als wertvolle Gegenstédnde spielten sie seit dem Ende des vierten

Jahrhunderts eine zentrale Rolle fiir die Sammlungen des christlichen Abendlands.®® Man

80 [ exikon der Theologie und Kirche, Bd. 8, Freiburg 1963 unter ,,Reliquien®. Muensterberger 1995, S.102-103.
¢ Angenendt 1997, S.11 aus Platon, Nomoi - Gesetze IV (Werk 8,1), 716e.

62 Schwarzmeister 1988, S.9.

% zum Thema Konstantin der GroRe vgl.: Lucius 1904, $.506-507. van Os 2000, S.24. Fyson 1996, S.42.

% Dossi 2007, S.57. Segeth 1989, S.7.

% Raff 1994, S.67.
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glaubte, Reliquien beséaRen eine ihnen innewohnende Kraft, die Uber das irdische Leben des
Heiligen hinausging und den Besitzer an dieser Macht teilhaben lie3. Heilige Gebeine galten
als , stille Zeugen der Ewigkeit“®® und wurden als Garantie fir die fortwéhrende Gnade der
Seele und ihre Erlésung angesehen. Der Bittende erhoffte sich durch die Anbetung des
Reliquiars eine spirituelle Wirkung oder eine Art Ablass am Tage des Jungsten Gerichts:
»Indem der Glaubige den Schadel eines Vorfahren aufhebt, verleiht er diesem

Menschen ewige Existenz. Sein Geist bleibt bestehen.«®’

Im Mittelalter entstanden nur wenige grofRe Material- und Kunstsammlungen, wahrend die
Reliquienverehrung und -anh&ufung ihre Blitezeit erreichten. Die Vorstellung, durch eine
Addition von Reliquien den Segen zu erhohen, begiinstigte den Sammeleifer zusehends.
Gleichzeitig mit dem Neubau der Abteikirche von Saint Denis um 1130, der als ein
Meilenstein in der Entwicklung der Kathedralen Gotik galt, kam es zu einem allgemeinen
Umdenken der Kunst- und Architekturauffassung in Europa (Abb.4a-b). In Frankreich
erwachte ein neues intensives Kulturinteresse, das sich auf den Reliquienkult auswirkte.
Reliquien waren bis zu diesem Zeitpunkt nur unzureichend geordnet und in Kaésten
aufbewahrt worden. In der Gotik wurden Reliquien zu Statussymbolen der Kirche, die die
Schétze beherbergte. Weltliche Herrscher trachteten danach, ihr Seelenheil durch Geschenke
an die Kirche zu erkaufen und ihre Haus-und-Hof-Kirchen gleichsam aufzuwerten.
Kirchenherren, wie Abt Suger (1081-1151), teilten diesen Eifer des leidenschaftlichen
Reliquiensammelns und begannen, auch fir die Institution der Kirche Sammlungen
anzulegen. So konnten sich in der Gotik die geistlichen mit den weltlichen Reliquienkammern

messen.%®

Mit dem Aufbruch der Christen zu den Kreuzziigen, die von 1095 bis ins 13. Jahrhundert
dauerten, kam es zu zahlreichen Plinderungen in dem zu befreienden Heiligen Land. Die
geraubten Gegenstande, wie Passionsreliquien aus der Leidensgeschichte Jesu oder Reliquien
von anderen Heiligen, wurden nach Europa gebracht und durch Schreine unterschiedlich
weiter veredelt. Es entwickelten sich unterschiedliche Arten von Behdltnis-Variationen, die
sich zundchst nach dem Typus der Reliquie richteten, wie beispielswiese die Staurothek, ein

Aufbewahrungsschrein fiir die begehrte Kreuzreliquie.*

% Konig — Lein & Walz 2000, S.12.

%" Muensterberger 1995, S.95.

% Schwarzmeister 1988, S.9. Daniell 1991, S.121-127.

% Angermann 1997, Lexikon des Mittelalters, S.80, die Staurothek.
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Die Kreuzzige eroffneten einen neuen Zugang zum Gelobten Land und in Europa bliihte der
Handel mit dem seltenen Reliquiengut auf. Der Reliquienhandel mit dem Hauptumschlagplatz
Konstantinopel spielte zwar bereits im elften Jahrhundert eine entscheidende wirtschaftliche
Rolle, doch schaukelte er sich erst spater zu einem regelrechten Machtspiel zwischen Kirche
und weltlichen Herrschern hoch. Die Kreuzfahrer brachten eine Fille an kostbaren Reliquien
nach Europa, um die wachsende Nachfrage der Herrscherhduser und der Kirche zu bedienen.
Zwar hatten fromme Pilger schon zuvor Einzelstiicke aus dem Heiligen Land mitgebracht,
jedoch nicht in derartig groRen Mengen. Neben den weltlichen Sammlungen erfuhren auch
Kirchenhduser, wie San Marco in Venedig, die Aachner Pfalz, St. Peter in Rom, St. Sernin in
Toulouse oder der Domschatz von Kdln, eine Aufwertung durch neue Objekte.”

Der mittelalterlichen Auffassung nach war Christus, der Weltenherrscher, den rémischen
Imperatoren auf den Thron gefolgt und spater von einem Kaiser abgeldst worden. Somit
sahen sich die weltlichen Fuhrer als legitime Vertreter Christi auf Erden, die einen Anspruch
auf die irdischen Reliquien Jesu hatten. Diese Position und der Besitz von Reliquien sicherten
Herrscher und VVolk Schutz, Ruhm und himmlischen Beistand. Die gottliche Zustimmung zum
Handeln des Herrschers tbertrug sich dann auf das Volk.”* Erst im 13. Jahrhundert vollzog
sich ein Bedeutungswandel in der Heiltumsverehrung, wonach die Kraft der Reliquie nun
auch auf den Besitzer selbst Ubertragen wurde. AulRerdem war die Ansicht verbreitet, dass
optisch greifbare Gegenstande zur Stabilisierung des Glaubens von zentraler Bedeutung seien.
Da der Mensch des Mittelalters zum Verstandnis der Heilslehre sichtbare Zeichen forderte,
bestatigten die Reliquien die Wahrhaftigkeit biblischer Texte. Die Anzahl dieser Symbole
gottlicher Macht verwiesen dabei auch auf die Stellung der Firsten und ihre
Herrschaftsanspriiche. Daher scheint es verstandlich, dass sich jeder Herrscher dazu
verpflichtet sah, eine reprasentative Heiltumssammlung zusammenzutragen und so sein
personliches und politisches Ansehen zu erhohen.”® Vorgefiihrt wurden die Reliquien dem
Volk, der Wertigkeit der einzelnen Reliquie entsprechend, bei Gottesdiensten,
Amtseinweihungen, Hochzeiten und politischen Ereignissen. Kostbare herrschaftliche
Schétze, die gleichzeitig eine gottliche Existenz sowie politische Macht dokumentierten und
bei feierlichen Prozessionen zu sehen waren, gibt es in fast allen grofRen européischen

Herrscherhdusern. Die Karolinger und Ottonen verftigten, wie auch die Habsburger, Gber eine

" Schlosser 1908, S.11-13.
" Kénig — Lein & Walz 2000, S.14-15. van Holst 1960, S.34.
2 gchwarzmeister 1988, S.9 und 20-21.
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groRe Ansammlung an Reliquien, Schwertern, Edelsteinen und koniglichen Insignien.” Im
Laufe des 14. Jahrhunderts wurden die Schatzkammern mit planlos angeh&uften
Kostbarkeiten umstrukturiert. Die Reliquien wurden nach Ereignissen der Heilslehre oder
bestimmten Furbitten geordnet. Jedes Kastenabteil bekam eine genaue Beschilderung, auf der
der Zweck des Reliquiars erklart wurde. GroRe Herrscherhduser, wie die Kapetinger, die
bereits Schatzkammern besaflen, folgten dieser Entwicklung und wurden zu Vorbildern fir
die franzosischen Kollektionen der Familie Valois, Philipp von Burgund und dem Herzog von
Berry.

Wahrend man in der Kollektion von Charles V. von Frankreich, die im Typus einer
mittelalterlichen Schatzkammer &hnelt, noch den Wunsch, ein Zeugnis frommer Devotion
abzulegen, versplrt, zeigt sich bei Jean de Berry (1340-1416) Kunstsammlung bereits die
bloRe Freude an der materiellen Schonheit zugunsten der Bewertung der kinstlerischen
Qualitat. Herzog Berry galt als leidenschaftlicher Sammler und Forderer der beginnenden
neuzeitlichen Malerei, der eine Kammer geflllt mit Talismanen, Steinen mit
Wunderheilwirkung, Reliquien sowie Bildern besaR.”

Das ausgepragte Frommigkeitsverstandnis vieler Herrscher fiihrte dazu, dass neben den
Stiftungen fur Kirchen und Kloster in zahlreichen Residenzen Oratorien und Kapellen
angelegt wurden, nur um diese mit Reliquien flr die personliche pietas zu fillen. Die vom
franzosischen Kaiser angelegte weltliche Reliquiensammlung in Saint-Chapelle inmitten des
Konigspalasts auf der lle de la Cité galt als Vorbild fur viele folgende private
Reliquienkammern, wie die Reichskapelle der Miinchner Residenz, die Katharinenkapelle und
die Heiligenkreuzkapelle in der Burg Karlstein als die wichtigsten zu nennenden Beispiele.
Karl der GroRe hatte fur seine private pietas in einem ,,Schatzturm* auf Burg Karlstein, die
rund 30km sldwestlich von Prag in Tschechien liegt, alle béhmischen Kroninsignien und
Reichsheiligtimer zusammengebracht. In dieser Reliquienkammer spiegelt sich neben der
religiés-moralischen Grundeinstellung des Kaisers sein Staatskult wider. Die farbigen, mit
prachtig glanzenden Edelsteinen ausgeschmuiickten Betrdume erinnerten an eine Erlebniswelt,
eine inszenierte mystische Sphére, in der man durch Meditation und Reliquienverehrung zu
den heiligen Tugenden fand.”

Kaiser Friedrich [I1l. (1415-1493) hatte ebenfalls das Bedirfnis, sich mit Reliquien zu

umgeben. Der Kaiser verbrachte den grofiten Teil seines Lebens auf der Burg zu Wiener

" van Holst 1960, S.35, vgl.: Hermann Fillitz, Katalog der weltlichen und der geistlichen Schatzkammer,
Kunsthistorisches Museum Wien, Jasper Verlag, Wien 1954: Seit 1423 war der Reichsschatz von jedem
osterreichischen Kaiser nur einmal im Leben, am Tage der Krénung, dem Volk prasentiert worden.

™ zum Thema Schatzkammer des Duc de Berry und Rudolf 1V Fillitz 1954, S.3-4. Scheicher 1979, S.36-45.
" Legner 1995, 200-205. Liebenwein 1977, S.43.
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Neustadt und stellte seine Reliquien in der zur Burg gehdrenden St. Georgskirche auf.”® In der
Mitte der Kirche, direkt vor dem Haupteingang, stand auf vier bronzenen S&ulen ein
spatgotischer Reliquienschrein mit kleinen, gefillten blumentopfartigen Gefallen. Der Sinn
hinter dem erhohten Schrein war der Glaube, dass sich die Kraft der Reliquien auf den
Glaubigen, der unter dem Reliquienschrein hindurch ging, Ubertragen kdnne. Der Schrein
beinhaltete zahlreiche Reliquien mit religiéser Wirkung, die Kaiser Friedrich I1l. wéhrend
seinen Romaufenthalten zusammengetragen hatte. Im Laufe des 15. Jahrhunderts gelangten
die Schatze und Kleinodien nach Wien und wurden dem habsburgischen Hausschatz

hinzugefiigt.”’

Neben der Entwicklung der ersten weltlichen Reliquienkammern trugen die Kirche ebenfalls
wichtige Urkunden, Handschriften, seltene Codices und andere Heiligtimer in Kléstern und
Abteien zusammen. Seit der Antike existierte der Brauch, wichtige Schriftstiicke und
Wertsachen in Archiven und Schatzkammern der Kloster zu hinterlegen. Laut Wolfgang
Liebenwein bernahm die Sakristei im kirchlichen Kontext die Funktion der Schatzkammer.
Diese erhielt durch weltliche Schriften, die ebenfalls dort gelagert wurden, die Stellung einer
Bibliothek und damit eine besondere Gewichtung.”® Seit Karl dem GroRen (742-814) bis in
die Neuzeit hinein galten Kldster und Bischofskirchen als ein Refugium fur die Bucher der
verschwundenen 6ffentlichen Staatsbibliotheken und Firstenbibliotheken. Hier wurden die
Handschriften neben Reliquien und Messgewandern weiterhin aufbewahrt.” Die mit reich
gefiillten Reliquienschreinen ausgestatteten Kirchen hatten nach wie vor den Zweck, der
Bevolkerung die Position der Religion zu vermitteln und bildend zu wirken. Die
Versinnbildlichung der Glaubensinhalte diente dem Verstdndnis von Frommigkeitsidealen,
wahrend die Zurschaustellung des Metaphysischen mittels Reliquien auf die Stellung der
Kirche hindeuten sollte. Eine besonders reiche Auswahl an Kopfreliquien und Knochen
befindet sich in der aus dem Mittelalter stammenden camera aurea der St. Ursula Kirche in
KoélIn (Abb.5). Im Zuge der Umbauarbeiten der ,,Goldene Kammer* 1644, die von Johann von
Crane geleitet und finanziert wurde, kam es zu einer Neustrukturierung und Ordnung der
Reliquien in der Kapelle. Von Crane hatte fiir die Reliquieninszenierung ein christologisches

Konzept entworfen, in dem die einzelnen Gegenstdnde nun in Verbindung mit einer

% Lind 1865, S.5.

77 Jobst 1908, S.123-124.

" Liebenwein 1977, S.17. Saint-Chapelle besaB ebenfalls schon eine Apsis-Sakristei, eine Bibliothek, auch als
sarhivium® bezeichnet, und einen ,,thesaurus chartarum® in zwei Geschossen vereint.

" Segeth 1989, S.8.
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Heiligendarstellung sichtbar prasentiert wurden und die Schétze gleichzeitig nach den

Anliegen der Fiirbitter geordnet wurden.®

Auch im Dom zu St. Stephan in Wien befinden sich zahlreiche Kultgeréte, Reliquien und
liturgische Gebrauchsgegenstdnden. Die Heiligtimer wurden systematisch nach Rang und
Bedeutung in verschiedenen Raumen gelagert und bei feierlichen Prozessionen mitgefiihrt
oder von einem Heiltumsstuhl®® dem Volk vorgefiihrt, um die Heilsgeschichte somit
gegensténdlich zu belegen. Die Kirche hatte die Absicht, durch VVorzeigezeremonien, die sich
auf historische Ereignisse der Bibel bezogen, den Glaubigen religiose Inhalte nahezubringen.
In diesem Zusammenhang fungierten sogenannte ,,Erinnerungsreliquien als Belege fir die
Wahrhaftigkeit der Glaubenslehre. Auf diese Weise intensivierte die Kirche durch eine
,»theatralische Versinnlichung™ den religiosen Affekt und den frommen Glaubenseifer der
Menschen.®

Historisch gesehen gilt Kaiser Rudolf IV. der Stifter (1339-1365) als Begrunder des
Heiltumschatzes sowie des habsburgischen Hausschatzes, obwohl 1147 bereits ein Domschatz
vorhanden war. Herzog Albrecht Il. (1298-1358), Rudolfs Vater, war ebenfalls ein
Reliquienverehrer gewesen. Er hatte einige Stiicke aus Aachen nach Wien bringen lassen, die
vermutlich den Grundstein fir Rudolfs Sammelleidenschaft bildeten.®® 1364 schloss Rudolf
IV. mit seinen Brudern einen Vertrag ab, nach dem ,,zahlreiche Kleinodien, welcher Gestalt
und Benennung auch immer, gemeinsames Familieneigentum und kinftig, je nach Art des

Objekts, Bestandteil des Dom- oder Hausschatzes wurden.®*

2.6 Die Wiedergeburt der privaten Sammlungen

Mit dem Aufkommen einer personlichen Einstellung zu Kunstobjekten wurde Mitte des 13.
Jahrhunderts ein neuer Sammlungstypus geschaffen: die Privatsammlung. Deren Vorl&ufer,
wie die privaten Kunstansammlungen, waren schon in der Antike bekannt, wurden jedoch im
Mittelalter vernachléssigt und tauchten nun wieder in den H&ausern der Gelehrten,
Wissenschaftler und an furstlichen Hofen in Europa auf. Kunstinteressierte und Gelehrte, wie
Oliviero Forzetta (um 1300-1373) und Petrarca (1304-1374) begannen, ausschlieRlich fur den

8 van Os 2000, S.30. Legner 1995, S.213-215.

81 Vom mittelhochdeutschen ,,heiltuom*, bedeutet so viel wie Tribiine firr die Reliquienprasentation.

8 Bachleitner 1960, S.8-10.

8 Bachleitner 1960, S.3-4. Schwarzmeier 1988, S.11.

8 Lhotsky 1941-45, S.26, aus: ,,Die Zeit der frithen Habsburger*. Grasberger 1892, S.133. Durch diese
Vereinbarung wurde ebenfalls die weitere Erbfolge festgelegt, nach der ,,Kleinodien allezeit beim Altesten
unverdullert bleiben sollten®, um dem 0Osterreichischen Haus zu Ruhm und Ansehen zu verhelfen.
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eigenen Genuss und ihren gesellschaftlichen Status Antiquitdten zusammenzutragen.
Weltliche und kirchliche Schatzkammern wurden zu privaten Sammlungen umstrukturiert.
Der Kunsthistoriker Julius von Schlosser bezeichnet die Firsten als die ersten autonomen und
schopferischen  Personlichkeiten und fasst die friiheren Sammlungen unter dem
Sammelbegriff ,,willkiirliche Schatzanhdufung® zusammen. Elisabeth Scheicher wiederum
nennt das Frankreich des 14. und frihen 15. Jahrhunderts als den Ursprung des modernen
Sammelwesens. Konig Charles V. (1337-1380) und sein jiingerer Bruder Jean Duc de Berry
(1340-1416) verkorpern ihrer Ansicht nach den Urtypus des neuzeitlichen Sammlers, der,
Uber die rein materielle Schatzanhdufung hinausgehend, sein Interesse und d&sthetisches
Vergnigen auf die kinstlerischen Formen sowie die wissenschaftlich didaktische Funktion
der von ihm bestellten oder erworbenen Gegenstande richtet.

Das Zusammentragen von Kunst wurde durch die franzésischen Vorbilder auch im dbrigen
Europa zu einer koniglichen Angelegenheit, durch die ein First seinen Rang erhéhen konnte.
Im Quattrocento zieht die gesellschaftliche Elite alsbald immer mehr Kunstler nach Italien,

um ihre Palazzos und Sammlungen auszustatten.®

Krzystof Pomian unterscheidet bei den Privatsammlungen zwischen vier grofRen
Sammlungsgattungen, die sich in Zielrichtung und Inhalt unterscheiden. Die erste Art
konzentriert sich auf die Kunst ihrer eigenen oder einer vergangenen Epoche, auf Gemélde,
Skulpturen, Bronzen und kleine Zeichnungen einer bestimmten Zeit. Der zweite der Antike
zugewandte Sammlungstyp beinhaltet Skulpturen, Fragmente von Blsten, Inschriften, Vasen,
Gemmen und alltagliche Gebrauchsgegenstdnde. Zum dritten Typus werden alle Sammlungen
von Mineralien, Knochen, Fossilien, Pflanzen, seltener auch Maschinen oder
wissenschaftlichen Instrumenten sowie exotischen Erzeugnissen auf3ereuropaischer Kulturen
gezahlt. Die letzte Gattung besteht aus lebenden Tieren und Pflanzen. Die Bibliothek als
Sammlungstypus, die auBerdem zur Bildung durch das ,,studium litterarum* beitragen soll,
wird als Grundstock jeder wissenschaftlichen Sammlungstatigkeit angesehen. Somit ist die
Bibliothek fir Pomian keine eigene Gattung, sondern der wissenschaftliche Grundstock ftir

alle Sammlungen.®

8 Scheicher 1979, S.33 und 37.
% Grote 1994, S.109-112, Aufsatz Krzystof Pomian, Sammlungen-eine historische Typologie. Scheicher 1979,
S.37.
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2.7  Sammlungstypen ab 1400 und ihre Ordnungsprinzipen

Mit der Neuzeit, dem Quattrocento, bemiihte man sich, in der Architektur, den Kiinsten und
der Rechtswissenschaft auf das alte historische Rom zurlickzugreifen. Die antike Kunst,
Literatur und Wissenschaft wurden als nachahmenswerteste Kunste mit den hochsten
asthetischen und erzieherischen Werten angesehen. Helden der rdmischen Geschichte wurden
zum Sinnbild fur Ordnung und Sittlichkeit und gleichzeitig zum Vorbild fur die Regenten um
1400. Die Herrscher des Quattrocento suchten oftmals nach historischen Verbindungen zu
den Helden des Altertums, um Vergleiche zu ziehen oder sogar einen ruhmreichen Mann als
den Begrunder der Familiendynastie nennen zu koénnen. Die Schaffung einer eigenen
aristokratischen Kontinuitétslinie, einer sogenannten Eigengeschichte, sollte aulRerdem durch
den Ahnenkult und das selektive Sammeln von antiken Werken gestiitzt werden.®” Dabei
nahmen die Themen der Sammlungsobjekte Giberwiegend Bezug auf Mythen und Geschichten
der Antike. Durch das Verwenden von Heldensagen und Epen mit ihrer allusionistischen
Bildersprache wurde auf wirkliche oder fiktive Eigenschaften, Tugenden, Fahigkeiten und
Taten des Herrschers und Kunstsammlers hingewiesen. Antike Stucke wurden neu
geschaffenen Portrats und Berichten gegenlbergestellt und als ein Zeichen der
Familienkontinuitat betrachtet.®
Die groRen Kunstsammlungen der Aristokratie entstanden auch hier meist, um die
Anerkennung und die gewinschte politische oder kirchenpolitische Position der Familien zu
erhalten und legitimieren.s
,Die Sammlung war ein sichtbares Zeichen der Universalitat des Fursten als
Statthalter Christi auf Erden, seiner Weisheit und seines bevorzugten Ranges unter
allen anderen Sterblichen. Daneben brachte die Beschdftigung, das ,,Studium* des
einzelnen Objektes, dem Herrscher dsthetischen Genuf3 und ,,recréation*, wobei aber
diese privaten und personlichen Beweggrinde fir lange Zeit hinter den

staatspolitischen zuriicktraten. “

So baute beispielsweise Papst Sixtus 1V. della Rovere (1414-1484) seine Antikensammlung
nicht ausschlieBlich aus &sthetischen oder leidenschaftlichen Grunden weiter aus. Nebenbei
vermochte er es, die historische und Bewunderung auslésende Bedeutsamkeit seiner

Kollektion zu seinen Gunsten zu nutzen. Als Teil des Rovere-Vermdogens besal? die papstliche

8 Marx & Rehberg 2006, S. XVI-XVII.
® Seipel 2001, S.12.
8 Scheicher 1979, S.38.
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Sammlung einen offiziellen Charakter und zeigte zugleich geschichtstrachtige sowie mit
Legenden verbundene Stiicke, die als Legitimationsnachweise fir seine Machtbefugnis zu
verstehen waren. Als Papst Sixtus IV. im Dezember 1471 seine Sammlung auf dem Kapitol
fiir die romischen Besucher 6ffnete, wurde dies als Geste gedeutet, mit der die Kunstschatze
an das Volk zuriickgegeben wurden.*® Sein Nachfolger, Papst Julius 11. della Rovere (1443-
1513), legitimierte seine Herrschaft ebenfalls mithilfe seiner Sammlerleidenschaft. Er schuf
den Statuenhof im Belvedere des Vatikans, baute die Bestdnde des Konservatorenpalasts auf
dem Kapitol weiter aus und beschéftigte Kiinstler, wie Raffael und Michelangelo. Allerdings
war die grundlegende Orientierung an den antiken griechischen und romischen Vorbildern
nicht nur am pépstlichen Hof eine Manie. Auch in anderen italienischen Kollektionen dieser

Zeit entstanden umfangreiche Antikensammlungen.®*

Neben der bekanntesten Mazenatenfamilie, den Medici, mit dem wohl berihmtesten Gonner
Italiens, Lorenzo di Medici, auch ,,Il Magnifico® genannt (1449-1492), sind auBerdem die
Familien der d’Este, der Sforza, der Gonzaga in Mantua, der Visconti und der venezianischen
Dogen zu erwéhnen, die ebenfalls groRe Forderer der Kunst waren und auf Kunstliebhaber
vorbildhaft wirkten. Denn im italienischen Kunstmézenatentum der Renaissance ging es
vorrangig um den christlichen Glauben und die private und Offentliche Forderung von
religidsen Projekten unter dem Deckmantel der Heilslehre. Bauten, wie der Palazzo de Medici
in Florenz, und die geschaffenen Kunstwerke wurden in den privaten Rechnungsbiichern
unter dem Konto ,,Abrechnung mit Gott“ verbucht. Private Prachtbauten wurden als
gotteswirdige Bauten und gute Tat der Regenten deklariert, um nicht als verschwenderische
Bauherren des Adels bezeichnet zu werden. In erster Linie wurden diese Projekte ,,zum
Ruhme Gottes und der Kirche, in zweiter dann zu Ehren und Ansehen der Stadt Florenz
(...)*°% errichtet, doch genutzt wurden die Palaste und Kunstwerke meist von privaten

Familien.

Auch in der Biografie und der umfangreichen Sammlung von Konigin Christina von
Schweden (1626-1689) spiegelt sich das gesellschaftliche, politische, religiése und kulturelle
Leben einer Monarchin des Barocks deutlich wider. Als schwedische Thronfolgerin und
Tochter von Gustav Il. Adolf wurde sie auf ihr politisches Amt vorbereitet, vergalR aber nie,

ihren Uberragenden Einfluss ebenso in kultureller Hinsicht zu nutzen. Auch nach ihrer

% Grote 1994, S.117, Aufsatz Krzystof Pomian, Sammlungen-eine historische Typologie.
%L ygl.: Marx & Rehberg 2006, S. XVI. Donath 1911, S.33-34.
% Roth 1989, S.15, aus: Charles Avery, Zeitschrift Kunst und Antiquitét (11/87), ,,Mizenatentum der Medici.
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Abdankung und dem Verzicht auf den Thron suchte sie stets den Kontakt zu den europdischen
Herrscherhdusern sowie zum Vatikan, der geistigen und kulturellen Elite ihrer Epoche.
Motiviert durch ihre intensive Auseinandersetzung mit Kunst, Theater, Literatur, Philosophie
und Religion fand Christina im Palazzo Riario in Rom ihre neue Heimat und wirkte hier in
einem intellektuellen Kreis von Kinstlern und Wissenschaftlern.®® Als die ,Minerva des
Nordens“® bekannt hofften Schriftsteller, Kiinstler, Gelehrte und Musiker aus ganz Europa
auf ihre Gunst und die Ausstattung ihres Palazzos wuchs zu einer der wichtigsten
Kunstsammlungen ihrer  Zeit heran. Hauptsachlich  richtete sich  Christinas
Sammelleidenschaft auf Bicher, Handschriften, Manuskripte, Minzen und Medaillen —
Objekte, die sie ihrer historischen und literarischen Reminiszenzen wegen schatzte.
Gleichzeitig suchten Diplomaten und Agenten in ihrem Auftrag im Ausland nach anderen
Kunstwerken, die ebenfalls nicht nach &dsthetischen Richtlinien ausgesucht wurden, sondern
fiir ein besseres Verstandnis der klassischen Kultur sorgen sollten. Die gigantische Sammlung
beherbergte eine facettenreiche Bibliothek, bildende italienische und zeitgendssische Kunst,
eine druckgrafische Sammlung, antike Minzen und geschnitzte Gemmen sowie ein
naturwissenschaftliches Laboratorium und eine dazugehdrende Sternwarte. All dies waren
deutliche Zeugnisse einer Sammelpolitik, eines Gespiirs fir Qualitat und einer bestimmten

sozialen Position innerhalb der rémischen Gesellschaft.®

Mit der Verbreitung des Typus der Privatsammlung im 15. und 16. Jahrhundert ergaben sich
nach und nach neue Sammlungsgattungen mit unterschiedlichen wissenschaftlichen und
kunsthistorischen Ansétzen. Die Sammlung verwandelte sich immer mehr in
,,(...) institutionelle Arrangements einer Asthetisierung der Verfiigung tber die Welt.
Prototypen dafir sind die studioli in Italien, die Kunstkabinette in Frankreich oder die

Kunst- und Wunderkammern nérdlich der Alpen.«®

2.7.1 Studioli und Gabinetti

Mit Petrarca begann der Humanismus und der Mensch entwickelte sich zum Urheber seiner

eigenen Welt weiter. Das Universum wurde nun nicht mehr als eine von Gott gegebene und

% Hermanns 1997, S.8.

% Der Beiname geht auf ein Portrat von Justus van Egmont, Bildnis Kénigin Christina als Minerva, zuriick und
war schon zu ihrer Zeit geldufig. Keine andere Frau des 17. Jh.s wurde so hdufig als Géttin der Klugheit und als
Beschutzerin der Kinste dargestellt wie Christina von Schweden.

% Hermanns 1997, S.211-218, Aufsatz: Carel van Tuyll van Serooskerken, Kénigin Christina als Sammlerin und
Mazenatin. Per Bjurstrom, Christina’s Collection of Drawings Reconsidered, S.123-126, in: Marie-Louise
Rodén, Politics and culture in the age of Christina, Stockholm 1997.

% Marx & Rehberg 2006, S. XIV.
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vom Menschen zu bewahrende Ordnung verstanden, sondern zum Objekt des menschlichen
Willens. Das neue Zeitgefuhl erlaubte es den Gelehrten, die gesehene Welt nach ihren
Vorstellungen zu verandern und neu zu gestalten.®’

In den italienischen Studioli oder Gabinetti wurde eine mikrokosmische Dingwelt, die eng mit
dem naturwissenschaftlichen und humanistischen Wissen verbunden war, dargestellt und man
vermochte, die ganze Welt in einem Raum zu begreifen. Das Studiolo war ein kleiner exquisit
eingerichteter Raum, der fiir alle Anforderungen der ,lectio, meditatio, oratio, actio®®®
geeignet war. Neben der Bibliothek und den Gemélde- oder Skulpturenrdumen, die meist
représentative Zwecke erfullten, war das Studiolo ein privater Rickzugsort, meist mit den
Wohnrdumen verbunden und nicht von den offiziellen R&umen begehbar. Die Haltung, jene
Rdume als Rickzugsort zu betrachten, &nderte sich jedoch mit der Zeit, denn mit dem
geistesgeschichtlichen Wandel riickte auch der Sammler immer mehr in den Mittelpunkt
seiner selbst erschaffenen Einheit und sein Werk wurde zum Betrachtungsgegenstand der
Kritiker sowie der anderen Sammler.

Italienische Kunstsammler, wie Lorenzo de Medici in Mantua, Isabella d’Este in Ferrera und
der Maler Andrea Mantegna, besal3en ,,Studienkabinette, gefllt mit antiken Gegensténden,
altniederlandischen Bildern und Reliquien. Auch im Papstpalast sowie in den grof3en
Privathdusern Roms, wie der Villa Borghese, der Villa Medici oder der Villa Farnese, wurden
die ,Weltbilder der Sammlerpersonlichkeiten prisentiert.”*® Meist wurden die
Sammlungsgegenstande in Repréasentationsraumen ausgestellt, wie der Sala dei Cinquecento.
Im Gegensatz zu den weltlichen Kollektionen befand sich das Studiolo der Familie Medici im
Palazzo Vecchio in Florenz in einer kleinen Kammer ohne Fenster, abgeschieden von der
wirklichen Welt (Abb.6). Hier, im verborgenen und privaten Teil des Palazzos, erschuf die
Regentenfamilie, basierend auf dem Ideal des ,,uomo universale“'®, ein Abbild der Welt nach
ihren Gesetzen und Wunschen. Die wertvollen Preziosen sollten die Medici, als tugendhafte
Sammler und herrschaftliche Familie auszeichnen. Francesco Medici lie} sich 1570 durch
Giorgio Vasari den Raum nach dem hierarchischen Stufenbau des Kosmos einrichten und

1

nach einem von Borghini*® erdachten Konzept malerisch ausgestalten. 358 Einzelstiicke

waren nach Materialien geordnet und in einzelnen, reich bemalten Wandschranken

°" Dossi 2007, S.58. Roth 1989, S.15-16.

% Liebenwein 1977, S.15.

% \Von Holst 1960, S.45-46.

1901 jebenwein 1977, S. 80. Hier liegt der Ursprung der enzyklopadischen Sammlung eines universalen
Herrschers. Nach dem ,,uomo universale*“-Prinzip wird der konigliche Akt des Sammelns (iberhoht, durch den
Anspruch alle Bereiche der Schépfung und der Wissenschaft mit einzubeziehen.

191 siehe dazu Borghini: K. und H. W. Frey: Der literarische Nachlass Giorgio Vasaris. Bd.l, Miinchen 1923.
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untergebracht. Das Buch ,,Historia Naturalis* von Plinius dem Alteren sowie die Einteilung
nach den vier Jahreszeiten und den vier Elementen bildet den Grundstock der methodischen
Ordnung. Zusatzlich deuteten die Turflugel der Kasten allegorisch auf die dahinter liegenden
Objekte und deren Herkunftsort hin.'%?

2.7.2 Die Kunst- und Wunderkammer

An fast allen europdischen Herrscher- und Furstenhdfen entstanden in der Renaissance Kunst-
und Wunderkammern. Deren Gréf3e und Inhalt waren abhéngig vom Rang der Familie, den
Maoglichkeiten, Zugang zu neuen Objekten zu bekommen, den finanziellen VVoraussetzungen,
aber auch vom personlichen Geschmack des Regenten. Die Kunst- und Wunderkammern
galten als die Heimstatte aller sich um die zentrale Figur des fiirstlichen Mazens entfaltenden
wissenschaftlichen und kinstlerischen Aktivitdten. Der Sammlungskomplex spiegelte die
individuelle Personlichkeit und die &sthetischen Anspriiche eines Sammlers wider. Dabei
spielte die kunstwissenschaftliche Ausbildung eine ebenso wichtige Rolle wie die Ikonografie
der Gegenstande und der Zeitgeschmack. Es wurde eine umfassende Darstellung allen
Wissens angestrebt, die die Intelligenz und geistige Bildung des Besitzers preiste und seinen
sozialen Status aufzeigte. Thematisiert wurden aulRerdem die menschlichen Téatigkeiten des
Sammelns, Aufbewahrens und Konservierens von Dingen sowie ihre Zusammenfassung in
einer Ubergeordneten Struktur. Der Facettenreichtum an Objekten wurde in ein
Ordnungssystem in Analogie zu den Vorstellungen einer kosmischen Ordnung des
Universums eingebunden. Eine Sammlung, die ber mehrere Generationen gewachsen war,
wurde vom Hintergrund der Tradition, der politischen und historischen Wirksamkeit der
Familie sowie der einzelnen Personlichkeiten geprégt, denn die Motivation oder der Magnet
jedes einzelnen Mazens fiihrte dazu, nach speziellen Objekten Ausschau zu halten, und

verlieh seiner Kollektion erst ihren unverwechselbaren Charakter.!%

Im letzten Drittel des 16. Jahrhunderts richtete Erzherzog Ferdinand Il. (1529-1595),
Landesherr von Tirol und dem Vorlande, auf Schloss Ambras eine der bekanntesten
Sammlungen seiner Zeit ein. Ferdinand Il. war einer der bedeutendsten Gonner und
Kunstliebhaber der habsburgischen Familie und pflegte Kontakte zu anderen bedeutenden
Sammlungen und Kiinstlern, um seine Kollektion stetig zu erweitern. Durch den vollen

Einsatz der schopferischen Personlichkeit des Erzherzogs entstand eine Sammlung grofRer

102 2um Thema Medici Kunstkammer: Acidini Luchinat & Scalini 1998, S.23. Grote1994, S.65, Aufsatz Arthur
MacGregor, Die besonderen Eigenschaften der Kunstkammer. Scheicher 1979, S.38-39 und 42-43.
103 2um Thema Kunstkammer: Scheicher 1908, S.8-12. Scheicher 1979, S.44.
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Vielfalt. Darliber hinaus war er der Erste, der seine Bestdnde nach den &sthetischen
Gesichtspunkten eines auf den Besucher hin orientierten Museums aufbaute und aufstellte.'*
,»oein Hauptanliegen, gleichsam der Angelpunkt seiner wissenschaftlichen und
musealen Unternehmung, war der Mensch, der in Erfillung seiner individuellen
Fahigkeiten zum treibenden Faktor der Geschichte wird und dabei Zeugnis ablegt
fir den Rang seines Hauses, seiner weltlichen oder kirchlichen Funktion, oder

einer Idee, der er sich verpflichtet fiihlte.«*®

Der Museumsplan von 1583 sah vorerst ein Gebaude mit vier Trakten fiir eine Ristungs- und
Waffensammlung, eine groRzligige Bibliothek sowie eine Kunst- und Wunderkammer vor
(Abb.7a-c). Die Gegenstéande der Sammlung wurden laut Elisabeth Scheicher nach dem Prinzip
der ,Materialgleichheit® in farblich abgestimmte K&sten eingeordnet. Von einem
museumsgeschichtlichen Standpunkt aus handelt es sich hierbei um die erste nach einem
Materialkonzept erstellte Ordnung einer Sammlung. Exponate, die sich dieser Einordnung
entzogen, wurden in sogenannten  ,,Variokdsten“  zusammengefasst. Dieses
Aufbewahrungsprinzip fir einzelne Objektgruppen beschreibt Plinius der Altere (23-79 n. Chr.)
bereits im ersten Jahrhundert in seinem Buch ,Historia Naturalis“. Dabei wurden die
Gegenstande schon nach ihren Eigenschaften, ihrer duBeren Erscheinung sowie ihrer Herkunft

getrennt.*®

In spéateren Kunstkammern unterschied man bei den Artefakten zwischen
Antiquitates, Abnormalitdten und wunderlichen Dingen, den Mirabilia, vom Menschen
geschaffenen Kunststuckhen, wissenschaftlichen Instrumenten (sogenannten Scientifica) und
fremdartigen Gegenstanden aus anderen Teilen der Welt, den Exotica. Die Exponate der
Sammlungen sollten alle Leistungen des Menschen in den Bereichen Kultur, Geschichte,
Kunst, Technik, Wissenschaft und Politik bestméglich reflektieren.'%’

Unter die Kategorie Kunststuckh fielen Arbeiten aus diversen Materialien, vor allem
Drechselarbeiten aus Horn oder Elfenbein, die neben Arbeiten aus Korallen, Bronze oder
Halbedelsteinen als kostbare Objekte flrstlicher Sammelfreude galten. Frei von jeglicher
sakraler oder profaner Zweckbestimmung sind die Kunststuckhe reine Schaustiicke, die dem
Betrachter eine besondere handwerkliche Fertigkeit demonstrierten sollten.

Eine weitere zu erlduternde Objektgruppe ist die der Scientifica, in der alle Arten von

wissenschaftlichen Instrumenten zusammengefasst wurden und die alle menschlichen

104 Scheicher 1977, S.13-16.

1% scheicher 1979, S.73.

106 Scheicher 1981, S.8. Scheicher 1981, S.81.

197 Seipel 2001, S.10-11. Grote1994, S.73, Aufsatz: Arthur MacGregor, Die besonderen Eigenschaften der
Kunstkammer.
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Erfindungen wie kiinstlerisch gestaltete Navigation und astronomische
Vermessungsinstrumente, Uhren, deren Bewegung durch Federziige betrieben wurde, oder

selbstzweckhafte Automaten und technische Spielzeuge umfasste.'®

Eine Kunstsammlung wurde als ein komplexes Gebilde angesehen, zumal sie eine Vielzahl an
Gegenstandsgruppen vereinen musste und in jedem Jahrhundert nach sich verbessernden
Kriterien geordnet wurde. Bei der Beschreibung der habsburgischen Sammlung und ihrer
Entwicklung in den verschiedenen Epochen teilt Scheicher die Sammlungsobjekte ebenfalls
in mehrere Gruppen ein. Dabei unterschied sie zwischen Antiquitates, Miinzen, Gemmen und
Kameen, Mirabilien, Abnormalitaten, Wunder-Artefakten, den sogenannten Kunststuckhen,
Exotika, Waffen, Musikinstrumenten, wissenschaftlichen Instrumenten und chinesischem
Porzellan. Allerdings stellten diese nur einen Auszug aus den wichtigsten zu nennenden
Gattungen der bekannten Kunstsammlungen Europas dar.®

Als im Jahr 1665 die Tiroler Nebenlinie der Habsburger ausstarb und deren Patronanz tber
Schloss und Sammlung erlosch, kam ein Grol3teil der Gegenstande nach Wien und Innsbruck.
Seit dem Ende der Monarchie wurde und wird die Kollektion zusammen mit dem Ubrigen
ehemals kaiserlichen Kunstbesitz durch das Kunsthistorische Museum und die Schatzkammer
verwaltet, wobei die Einteilung in die verschiedenen Gattungen weitgehend beibehalten

wurde. ¥

Im Laufe des 16. Jahrhunderts kamen die Kunstkammern auch nordlich der Alpen vermehrt
im burgerlichen Milieu in Mode. In der Regel wurden die Schaustiicke auch hier in grofRen
Schaumdbeln oder kleinen Schatullen in Sammlungsraumen ausgestelit.
,,Das kleine Zimmer, welches nun eingerichtet wird, dient der Aufbewahrung von
seltenen und wertvollen Gegenstanden, sei es aufgrund ihres Preises, sei es wegen
ihrer kinstlerischen Form; das sind Edelsteine, Medaillen, geschnitzte Steine,
geschliffenes Kristall, GefaRe, mechanische Erfindungen und &hnliche Dinge, die

nicht allzu grof sind; das alles liegt in Schranken, ein jedes nach seiner Art.<!

Neben Herrschern und dem Adel traten nun auch erstmals Gelehrte und Kunstliebhaber, die

sich zum intellektuellen Personenkreis einer gebildeten Elite zahlten, als Sammler auf. Dabei

198 zur allg. Beschreibung der Begriffe: Scheicher 1979, S.23-26.
199 Scheicher 1979, S.12-13.

"9 Scheicher 1977, S.21-22. Scheicher 1981, S.11-12.

11 Konig — Lein & Walz 2000, S.15.
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verfolgten nicht alle Kunstbesitzer dieselben Ziele und strukturierten ihre Besonderheiten
nach neuen wissenschaftlichen Erkenntnissen. Zudem entstanden private Ansammlungen von
Kunstobjekten, Mobeln und Kuriositaten meist uber mehrere Generationen hinweg. Oftmals
handelte es sich nur um eine fortgesetzte Anh&ufung von dekorativen Gegenstanden fur den
privaten Bereich. In anderen Fallen, wie beispielsweise im Idealmuseum von Herzog Albrecht
des V. von Bayern (1528-1579), wurden eine beachtliche Geméldesammlung, eine
Kunstkammer sowie Demonstrationsraume der Weltenfugung entworfen, um einen
umfangreichen Einblick ins Universum zu geben. Es sollten ,(..) kunstvolle
Handwerkarbeiten jeder Gattung und jeden Materials”, ,erfindungsreiche und

bewunderungswiirdige Geratschaften (...)“'*?

aller Art im sogenannten Weltentheater
représentiert werden. In einem ,, Theatrum Mundi“ konnte man alles, was Gott geschaffen
hatte, betrachten und studieren, weshalb von einer Abwandlung der ,,Erde als Gottes
Kunstkammer* gesprochen wurde, wie es in Psalm 24 der Bibel steht.

Bei den Objekten wurde erneut zwischen Naturalia, Antiquitates, Artificialia und den
Mirabilien unterschieden. Das handwerklich erzeugte Kunststuckh wurde ebenso wie eine
Skulptur als Arteficialie klassifiziert, wahrend Zeugnisse der Vergangenheit als Antiquitates
bezeichnet wurden.™® Diese Ordnungskriterien halfen den Sammlern, die Gegenstande aller
Art in verschiedenen Abteilungen zu sortieren.

Das Weltbild der Humanisten, das die Religion kritisch hinterfragte und nicht mehr nur jene
von der Kirche erlaubten naturwissenschaftlichen und evolutionsgeschichtlichen Erkenntnisse
akzeptierte, ermdglichte eine neue Art des Sammelns. Die Erforschung des Menschen, der
Tiere und der Naturph&nomene erdffnete neue Wissensbereiche. Die Forscher beschaftigten
sich mit der Vergangenheit, was zur Frage nach der Entstehung des Daseins, dem Ursprung
aller Dinge fuhrte. Dabei wurden die Mirabilien des Universums den Miracula
entgegengesetzt und das logisch einordbare Objekt erhielt den Vorzug innerhalb der

Reprasentationen der Welt eines thematischen Schaukastens.*'*

2.7.3 Der Mikro- und der Makrokosmos

Der Sammlungstypus, der Mitte des 16. Jahrhunderts in Erscheinung trat, ging einher mit der
steigenden Motivation, sich mit einer wissenschaftlichen Weltanschauung zu befassen und
durch Entdeckungs- und Eroberungsreisen den Horizont der Landkarten zu erweitern, und

brachte den Wunsch mit sich, jedes Phdnomen exemplarisch zeigen zu kénnen. Dabei wird

12 Marx & Rehberg 2006, S. XIV.
113 Scheicher 1977, S.15-16.; siehe dazu J.D.Kéhler, Sylloge aliquot scriptorum, Frankfurt am Main 1728, S.197.
14 Muensterberger 1995, S.272-279.
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die Schopfung, der Makrokosmos, als bildnerischer Mikrokosmos in den Innenraum gebracht.
Der Grundstein fir diese Form der humanistischen Kollektion wurde im Mittelalter gelegt
und verband die beiden Anliegen der Sammler, die Autoritat der heiligen Schrift zu wahren
und die Ursprunglichkeit von antiken Texten beim Horten zu berticksichtigen. Der gottliche
Geist der wesenhaften Dinge sollte, im christlichen Sinne, auch weiterhin bewahrt und nicht

durch die neuen Entdeckungen der Wissenschaft verloren gehen.™

In der Analogie von Mikro- und Makrokosmos wurde zunédchst von dem Modell eines
sogenannten Stufenkosmos ausgegangen, der eine vereinfachte Universalordnung abbildete
und eine ,,Welt- und Kosmosbeschauung* erméglichen sollte. Wie schon beim Weltentheater
wurde jeder Gegenstand der Natur als Teil der goéttlichen Schépfung angesehen und musste
somit auch im System enthalten sein. Diese Gegenstdnde dienten jedoch weniger der
Darstellung des Universums als der Bestimmung ihrer Position und jener des Menschen im
gesamten Weltbild. Der menschliche Korper wurde dabei als die bekannteste Variante eines
in sich geschlossenen Mikrokosmos angesehen.**®

Mit der Idealisierung der Antike zur Zeit der Renaissance begann die Naturwissenschaft, die
Mathematik und die Astronomie in die Gestaltung der Kammern einzubeziehen. Die Forscher
glaubten, in der Mathematik den Schlussel zum Verstandnis der gesamten Schopfung
gefunden zu haben, und erfanden beeindruckende Modelle. Das beriihmteste Beispiel fur ein
solches Modell ist wohl die Zeichnung Leonardo da Vincis vom Menschen des Vitruv, die
einen Korper in Idealproportionen zeigt, der in einen geometrischen Kreis und ein Quadrat
eingeschrieben wurde (Abb.8). Mit dem erworbenen Wissen der Kinstler und Naturforscher
entwickelten sich neue Weltbilder, die nach dem damaligen Stand der Wissenschaften
umfassend dargestellt wurden. Dabei bildeten die Studienraume der italienischen Firsten mit
der enzyklopéadischen Ansammlung von Materialien, den sogenannten Materialsammlungen,
den Grundstock fir die spateren universalen Kunstkammern. Die einzelnen Objekte wurden
vereinheitlicht in einen Proportionskanon eingebunden, der auf mathematisch bestimmten
Naturbeobachtungen oder der theologisch motivierten Kosmogonie beruhte.**” Allerdings
fielen viele wissenschaftliche Entdeckungen der religiosen Zensur zum Opfer. Eigens
eingerichtete Vernunftkammern zeigten die Sicht der Welt, wie die Kirche sie im Sinne der

christlichen Lehre und des Reliquienkultes vertrat.'®

15 Grote1994, S.113, Aufsatz: Krzysztof Pomian, Sammlung — eine historische Typologie. Blom 2004, S.33-35.
18 Kénig — Lein & Walz 2000, S.10-12.
17 Kénig — Lein & Walz 2000, S.11.
118 Muensterberger 1995, S.280.
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Fur einen Fursten hatte die Erschaffung eines eigenen Mikrokosmos, der dem Schopfungsakt
Gottes glich, aullerdem gesellschaftspolitische Relevanz. Durch seine Tugenden, die Virtutes,
und seine Studien erlangte er das Wissen uber die Gliederung und die GesetzmaRigkeiten des
Kosmos, des gottlichen und des menschlichen Wirkens und vermochte in einer idealen
Darstellung Welt und Herrscherhaus in einem tugendhaften Bild vereinen.'*® Doch auch hier
war das Sammeln in Form eines Mikrokosmos nicht nur eine Aktivitat des Adels, sondern
durchdrang alle gesellschaftlichen Schichten. Arzte, Gelehrte, ehrgeizige Fiirstenhéflinge und

Universitaten richteten sich Kollektionen des ,,niitzlichen Wissens* ein.'%°

2.8 Die Ateliersammlung

Der Grofiteil der hier beschriebenen Renaissancesammlungen entstand meist im Verlauf
weniger Jahrzehnte. Im Zuge des in Mode gekommenen Zusammentragens von
zeitgenossischer Kunst, wie Malerei und Bildhauerei, wurden Hofkinstler mit grof3en
Auftragen betraut. Die Kollektion sollte einen umfassenden Einblick in die verschiedenen
Zeitstromungen der Kunstgeschichte zeigen und maglichst schnell aufgebaut werden. Als das
Angebot an Kopien von bekannten Meistern der groRer werdenden Nachfrage nicht mehr
nachkam, wurden auch Félschungen von weniger bekannten Kiinstlern angefertigt. In
spateren Jahrhunderten zog dies eine Flut von Falschungen am Kunstmarkt nach sich. Es gab
jedoch auch Sammler, die bewusst neben Originalen und Antiquitdten auch zeitgendssische
Kopien von bekannten Werken zusammentrugen und in ihre Kollektionen integrierten.'?!

Die bildenden Kiinstler wurden seit dem 15. Jahrhundert als eine Art Naturforscher wie auch
als Kunstkenner angesehen. lhre Beobachtungen hatten an Neutralitat und Vielseitigkeit
gewonnen und die Dinge wurden von ihnen in einer Ubersichtlichen Anschaulichkeit
dargestellt was der Kunst, aber auch der Forschung zugutekam. In eigens eingerichteten
Ateliersammlungen (Abb.9) fuhrten Kinstler ihr handwerkliches Kdnnen den zahlenden
Auftraggebern anhand von Kopien zeitgendssischer Bildwerke und alterer Meisterwerk vor.
Nebenbei benutzten sie fiir ihre Arbeit Musterblicher, Skizzen und Werke zum Vergleich und
versuchten sich anhand von Beschreibungen Dinge vorzustellen. AulRerdem dienten diese

Kollektionen den Lehrlingen und Kunstinteressenten beim Studium der Malerei.*?

119 Seipel 2001, S.10.

120 Grote 1994, S.191, Aufsatz: Paula Findlen: Die Zeit von dem Laboratorium: Die Museen und der Bereich der
Wissenschaft 1550-1750. Grote 1994, S.115, Aufsatz: Krzysztof Pomian, Sammlung — eine historische
Typologie.

21 Marx & Rehberg 2006, S. XVII. Muensterberger 1995, S.92.

'2 Friedlander 1992, S.20.
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Die Kinstler waren unter den Kunstsammlern stets selbst stark vertreten, da sie mittels einer
Sammlung ein eigenes Milieu erschufen, in dem sie lebten und arbeiteten. Dieses
représentierte ihren Geschmack und Lebensstil und zeigte die Kunstler in ihrem selbst
erschaffenen Gesamtkunstwerk. Beispielsweise besal} der Bildhauer Lorenzo Ghiberti (1378-
1455) in seinem Privathaus zahlreiche antike und selbst erzeugte Bronzen und
Marmorskulpturen. Es war sein Wunsch, mit der Kunst zu leben und so die Asthetik der
antiken Kunst zu studieren und sie mit seinen Werken zu verglichen, um sie spater fiir neue
Arbeiten als Modell besser zu niitzen.*”® Auch Titian, Brueghel der Altere, Van Dyck,
Mantegna und andere wurden als interessierte Kunstsammler beschrieben. Sie besalien vor
allem Skizzenbiicher mit detailgetreuen Darstellungen von antiken Skulpturen, Bauwerken
und Bildern bekannter Meister.**

Eine umfangreiche Kollektion von Handzeichnungen verschiedener Kinstler und Werke
gehorte zum Stolz eines jeden Ateliers. Albrecht Direr wird als der erste Kiinstler/Sammler
nordlich der Alpen bezeichnet, der auch fir sein privates Vergnugen italienische Stiche und
Gemalde der holldndischen und niederldndischen Meister zusammentrug. Diese Tradition
fuhrten zahlreiche Kiinstler bis in die heutige Zeit fort.'”® Ein Beispiel fiir eine lange
Sammlertradition, die von bildenden Kunstlern aufrechterhalten wurde, ist in der Familie
Hauer zu beobachten. Vier Generationen von Kinstlern sammelten und forderten die Kunst
ihrer eigenen Zeit. Neben den Erwerbsmdglichkeiten, wie dem Wiener Kiinstlerhaus, der
Kinstlervereinigung Secession und Hagenburg, nitzten die Hauers ihre personlichen

Kontakte, um Werke direkt bei den Kiinstlern zu kaufen oder gegen eigene zu tauschen.?

2.8.1 Exkurs: Die Sammlung im Bild

Der Sammlungsforschung des 21. Jahrhunderts stehen neben den umfangreichen
Sammlungskatalogen sowie den ergénzenden Erz&hlungen und Beschreibungen der
Kunstkammern Bilder und Stiche zur Verfigung, die die Prasentation von einzelnen
Sammlungen zeigen. Aus diesen lasst sich heute auf den Sammlungstypus, ihren Aufbau und
Bestand schlieRen.

Bei den barocken Sammlungen unterscheidet sich beispielsweise die Darstellung einer
Galerie deutlich von der einer intimen Kunstkammer. Gemaldegalerien waren meist in

Verbindungstrakten untergebracht und galten als Orte der Begegnung und des sozialen

12 Grote 1994, S.175, Aufsatz: Guiseppe Olmi, Die Sammlung-Nutzbarmachung und Funktion, aus: Giorgio
Vasari, Le opere, G. Milanesi (Hrsg.)Bd.2, Florenz 1906, S.245.

124 zum Thema Kiinstler als Sammler vgl.: Muller 1989, S.19. von Holst, S.54. Kahane 2005,S.2.

12 Kostretska 2002/3, S.6.

% Hauer 1996, S.15-21.
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Kontakts. Die Kunstkammer hingegen war ein mit Wertgegenstdnden gefullter Raum, der
vom Besitzer als Ruckzugs- und Studienort verwendet wurde. Dieser Raum war kleiner und

privater angelegt als die prestigetrachtige Galerie.'?’

Anfang des 17. Jahrhunderts entwickelte sich als Untergattung des Kabinettbilds und der
Innenraumdarstellungen mit kleineren Gesellschaftsszenen ein neues Bildgenre: das
Galeriebild, das im Allgemeinen das enzyklopadische Sammlungsgefuige einer Kunstkammer
beziehungsweise die Tatigkeit des Sammelns an sich darstellt. Gezeigt wird in diesen Bildern
meist ein grofler Raum, dessen Wande mit Gemalden und Skizzen verschiedener Gattungen,
Formate und Stile behdngt sind. Dabei werden zeitgendssische Werke neben alten Meistern
und klassischen Skulpturen, Bisten und anderen Kunstgegenstéanden préasentiert.

Der Maler Frans Francken der Jingere (1581-1642) war nur einer jener Kinstler, der
schaukastenartige Gemélde mit Einblicken in eine Galerie oder Wunderkammer schuf. Seine
Bilder stammen aus einer Reihe von Werken, die Sammlungsrdume tatséchlich bestehender
und fiktiver Kunstkammern thematisierten. Alle drei Beispiele (Abb.10a-c) zeigen eine
Galerie, die mit vielen Gemalden mit religiosem Inhalt, Darstellungen mit profanen und
allegorischen Themen sowie anderen Kunstgegenstanden gefillt ist. An den Randern sind
jeweils Kunstliebhaber und Kunstsammler dargestellt, die miteinander diskutieren,
Kunstobjekte miteinander vergleichen und (ber Unterschiede debattieren. Weitere
Innenansichten von Galerien und privaten Museen sind in dem Oeuvre von Jan van Kessel
dem Alteren zu finden (Abb.11). Neben Bildern und Skulpturen sind in seinen Werken seltene
Muscheln, kostbares Geschirr, innovative technische Gerdte und sogar exotische Tiere
abgebildet. Viele der Gegenstdande haben eine symbolische sowie religidse Bedeutung und
thematisieren Bereiche der optischen Wahrnehmung oder stehen flr unterschiedliche
Sammlungsgattungen.*?

Die wichtigsten bildlichen Quellen in Bezug auf das Aussehen einer Kunstkammer stammen
indes aus Antwerpen. Peter Paul Rubens (1577-1640) und Jan Brueghel der Altere (1568-
1625) trugen zusammen maligeblich zu der Entstehung der Gattung der Cabinet d ’Amateur-
Malerei und einer anschaulichen zeitgendssischen Kunstausstellungsdarstellung bei.*?® Peter
Paul Rubens war selbst ein grof’er Sammler von antiken Skulpturen, Renaissancegemalden,

alten Meister sowie aufllergewohnlichen Kunst- und Naturobjekten. Er war der Ansicht, jeder

127 Wolff 2005, S.21.

128 7um Thema Galeriebild vgl.: Lowitzsch 2004, S.119. Stoichita 1998, S.125-169. Kahane 2005, S.1-2.

129 Grote 1994, S.244, Aufsatz: Brigitte Hoppe, Kunstkammern der Spatrenaissance zwischen Kuriositét und
Wissenschaft. und S.422-423, Aufsatz: Victor I. Stoichita, Zur Stellung des sakralen Bildes in der neuzeitlichen
Kunstsammlung. Die ,, Blumenkranzmadonna “ in den ,, Cabinets d’Amateurs “.
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Kinstler miusse einen verninftigen und taktvollen Umgang mit der antiken Kunst pflegen,
diese genau studieren und die daraus gewonnenen Erkenntnisse in die eigene Kunst mit
einflieRen lassen. Darlber hinaus habe jeder bildende Kunstler die Pflicht, sich mit den
Werken der unterschiedlichen Kunststromungen auseinanderzusetzen und die fir ihn
wichtigen Inhalte in seinen Werken zu verarbeiten.
,»The artist’s ingenium, judgment, and discretion will allow him to distinguish the best
sculptures, which are useful, from the common ones, which will harm his art. His
taste, therefore, equivalent to discretion and judgment, will determine whether he is a

good or bad artist.«**

Im Werk Allegorie des Gesichts und des Geruchs (Abb.12) aus der Serie Die funf Sinne, die
Jan Brueghel dem Alteren und Rubens zugeschrieben werden, ist ebenfalls eine Kunstkammer
abgebildet. Ein Sammelsurium von Kunstobjekten, alltdglichen Gegenstanden, Werkzeugen,
Schmuck und Geméalden, darunter auch welche, die bereits von Rubens selbst stammen, bildet
den Hintergrund fir die Akteure. Hier flieBen Rubens’ ideengebende Motive und vielleicht
auch Preziosen seiner eigenen Sammlung mit der Aufzahlung schon geschaffener Werke
zusammen. Mit der Zeit verdnderten sich die Bildthemen des Galeriebilds jedoch.
Allegorische Sujets verschwanden. Stattdessen riickten die exakte Wiedergabe von
Sammlungsgefligen in den Fokus des Interesses sowie individuelle Sammlungsportrats. Die
Dokumentation einer Einrichtung und Ordnung nach dem Geschmack des Besitzers sowie die
Originalitat der Kollektion standen im Vordergrund. Indem das Galeriebild eine Vielzahl von
Bildern im Bild darstellte, machte es die Malerei selbst zum Thema und verlieh dem Kiinstler
wie auch dem Kunstkenner innerhalb der gesellschaftlichen Werteordnung eine neue

Bedeutung.™*!

Willem van Haecht (1593-1637), ein weiterer Antwerpener Maler, zeigt in seinem Werk Das
Studio von Apelles (Abb.13a) eine allegorische Anspielung auf die Sammlung von Rubens.
Hierbei handelt es sich nicht, wie bei den meisten Galeriebildern, um eine Kunstkammer,
einen Mikrokosmos des Universums, eine enzyklopddische Naturaliensammlung, ein
antiquarisches studio oder eine aristokratische prachtige Sammlung, sondern um eine vom
Kdnstler selbst geordnete und nach seinen eigenen asthetischen Kriterien zusammengetragene

Anhdufung von Kunstgegenstdnden. Sammeln war fir Rubens eine Art Suche nach

30 Muller 1989, S.9.
BL| owitzsch 2004, S.120. Zitat aus: Karl Schiitz, Das Galeriebild als Spiegel des Antwerpener Sammlertums-
von Bruegel bis Rubens, Das Golden Jahrhundert der flamischen Malerei, Locher Verlag, K6ln 1993, S.161.
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strahlender Schénheit und Einzigartigkeit, eine Auseinandersetzung mit den Motiven der
verschiedenen Kunststromungen und eine Grundvoraussetzung fir jeden guten Kinstler.
Objekte der Agypter, Griechen, Romer, der alten Meister aus den Niederlanden, Deutschland,
die Kunst des venezianischen Quattrocento und des Cingquecento, die Lombardische Schule
sowie die Malerei der Hollander und Belgier waren in seiner Kollektion vertreten.'*?

Den zeitgendssischen Vorbildern folgend, entwickelte sich eine eigene Tradition des
Galeriebildes in den Niederlanden. Wohlhabende Biirger und Kunstliebhaber lie3en sich in
ihren arrangierten Sammlungsrdumen abbilden, um damit ihren erlesenen Geschmack sowie
den entsprechenden Reichtum zu demonstrieren. Dabei stand nicht das Bild selbst im
Mittelpunkt, sondern die Aufzahlung der erlesenen Stiicke. Beispiel dafur ist das um etwa
1628 entstandene Gemalde Die Galerie des Cornelius van Geest, ebenfalls von Willem van
Haecht, das den angesehenen Birger und Dekan Cornelius van Geest in seiner privaten
Kollektion zeigt (Abb.13b).*® Eine griindliche Inventar- oder Bestandsaufnahme spiegelte ein
gewisses Kunstinteresse und oftmals auch die gesellschaftliche Stellung der Besitzer wider.
Fir den Méazen war das Sammeln von Kunst nicht nur Anlass zu gepflegten Diskussionen und
gelehrtem Austausch, sondern vor allem eine Mdglichkeit zur sozialen Distinktion. Zu diesem
Zweck hatte Erzherzog Leopold Wilhelm von Osterreich (1614-1662) ebenfalls einen Maler
beauftragt seine Kollektion in Wien und Briissel genauestens zu dokumentieren. Auf
insgesamt elf Werken, die zwischen 1651 und 1653 entstanden, stellte der Maler David
Teniers der Jingere (1610-1690) den Erzherzog und Stadthalter der Spanischen Niederlande
umgeben von seinen Hoflingen in der Kunstsammlung dar (Abb.l4a-b). Die préchtig
dargestellte Kollektion wurde so zu einem sichtbaren Statussymbol, das man an anderen
Furstenhtfen herzeigen konnte und gleichsam zum Hintergrund eines herrschaftlichen
Portrdats. Um jedoch eine ganzheitliche Kollektion darzustellen musste diese erst neu
zusammengestellt und umformuliert werden. Reale raumliche Gegebenheiten sowie
Dimensionen waren dabei nebenséchlich. Bei dem Galeriebild ging es vorrangig um die
Darstellung der vorhandenen Kunstwerke und die Hervorhebung des portrétierten
Eigentimers. Dem Bertachter sollte ein reich mit Gemalden geflllter Raum présentiert
werden, wobei jedes vorhandene Bild darin beschriftet wurde, was die Fille an
Meisterwerken noch unterstrich.**

Zusatzlich zu den Galeriebildern Teniers hatte Leopold Wilhelm seine Sammlung in einem
Stichwerk, dem Theatrum Pictorium, welches zwischen 1660 und 1755 in funf Editionen

132 Rubens als Sammler: Muller 1989, S.10-13 und S.23-24.
133 Schreiber 2004, S.100-105 mit Abbildungen.
134 Campbell & Claerbergen 2006, S.11 und 70-76.
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heraus kam, festgehalten (Abb.14c). Dabei handelte es sich um einen illustrierten
Bilderkatalog der Meisterwerke, die sich im Besitz des Erzherzogs befanden. Zwolf
niederlandische Graveure stellten nach der Vorlage von 245 ausgewéhlten Gemélden der
erzherzoglichen Sammlung Platten fir den Druck her. Jedes der gezeigten Werke wurde mit
den entsprechenden Zuschreibungen, MalReinheiten und Datum versehen. Der Bildband wurde
in Franzosisch, Spanisch, Latein sowie Italienisch verfasst und z&hlte zu den ersten
Publikationen, die einen Sammlungsbestand systematisch erfasste und Kunstinteressierten die
Mdglichkeit bot Werke des Privatbesitzes eingehend zu studieren. Nebenbei wurde das Buch
selbst zu einem beliebten Sammlungsgegenstand, denn die kiinstlerische Ausarbeitung und
Aufbereitung der Sammlung wurden zu einem wichtigen Vorbild fur nachkommende

Sammlergenerationen.'®

2.9 Die Sammlungen des Wissens und der Forschung

Auf das Zeitalter der Mythen, des Glaubens und Aberglaubens im Mittelalter folgte ein neues
Zeitalter: das der Entdeckung. Das Interesse wandte sich vom unsichtbaren Schopfer ab und
der sichtbaren Schopfung zu. Zun&chst sammelten Humanisten, wie Petrarca (1304-1374),
antike Stlicke nicht aufgrund ihres Eigenwerts, sondern sie dienten lediglich als Beweisstuicke
fir Roms ruhmreiche Vergangenheit, die sie studierten. Kunstwerke, Inschriften und bekannte
literarische Schriften sowie Aufzeichnungen waren fur die Forschung die wichtigsten Quellen

der vergangenen Epoche und zugleich der Grundstock fiir neue Thesen.**

2.9.1 Gabinetti di curiosita und Exotica

Neben den Kunst- und Wunderkammern, die sich rihmten, den Beschauer durch ihre Vielfalt
an religiésen Reliquien und die Demonstration gottlicher und menschlicher Wunderdinge
sowie technischer Errungenschaften zu belehren und zu bilden, erfreute sich die Aristokratie
aber auch an Sammlungen zur reinen Belustigung. Bis ins 17. Jahrhundert waren die
Gabinetti di curiosita, Kuriositdtenkabinette, in Europa zu finden, die schauerliche
Auswichse von Tier und Mensch sowie anormale und seltene Gegenstande aus weit
entfernten Landern vorzuweisen hatten.*” Hierfiir wurden Tiere, Pflanzen und extravagante
Kunstwerke aufgrund ihrer Seltenheit oder ihrer auBerordentlichen Feinheit und Qualitét

zusammengetragen. Die Objekte der Kuriositatenkabinette mussten dem lateinischen Begriff

135 Schreiber 2004, S.114-

3¢ Friedlander 1992, S.20. Grote 1994, S.173, Aufsatz: Guiseppe Olmi, Die Sammlung-Nutzbarmachung und
Funktion.

37 Muensterberger 1995, S.2587. Marx & Rehberg 2006, S. XIV.
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fir Kuriositat, cura, was so viel wie sorgfaltige oder Ubertriebene Kunstfertigkeit bedeutet,
gerecht werden. Ob es sich dabei um das Kajak eines Inuks, kostbare Goldminzen,
Ochsenohren oder geschnitzte Kirschkerne handelte, machte keinen Unterschied. Diese
Sammlungen luden mit ihren seltsamen Exponaten zu einer Entdeckungsreise ein, erregten
Aufmerksamkeit und sollten in weiterer Folge zu einem Erkenntnisgewinn beitragen.'*
Durch den stetigen Ausbau der Handelswege in neu entdeckte Lander kamen im Verlauf der
Jahrhunderte immer mehr und mehr unbekannte Objekte nach Europa, die sich schnell hoher
Beliebtheit erfreuten. Fremdartige Naturalien und Gegenstande von aullereuropéischen
Volkern galten als hochstinteressant und dem Studium ferner L&nder zutrdaglich. Aber auch
das Handwerk fremder Lander und die dortigen Alltagsgegenstdnde weckten das Interesse
europdischer Sammler. So besal’en Sammlungsgefiige, wie die umfangreiche Kunstsammlung
auf Schloss Ambras, eine eigene Abteilung fiir fremdlandische Erzeugnisse (Abb.15).1%°
AuBerdem wurden groteske oder paraasthetische Gegenstande gehortet — Objekte, die durch
Abnormalitdten und Missbildungen von Mensch, Tier und Natur erschrecken und belehren
sollten. Die Groteskenkammern mit Sammlungen und Abbildungen von Ungewdohnlichkeiten
hatte es bereits in der frihaugusteischen Zeit im Raum des heutigen Italiens und
Griechenlands gegeben und sollten die Betrachter abschrecken. Wie die meisten antiken
Kunstobjekte und Kuriositaten waren diese auch in den Renaissancesammlungen der Fiirsten
und Papste vorhanden. Zu finden sind diese Motive in den Trajan- und Titusthermen, den
Friesen des Pantheons, auf antiken Reliefs oOffentlicher und privater Gebdude, auf
Sarkophagen, Wappen, Hermen, Masken und anderen Kunst- und Gebrauchsgegenstanden.
Die Tendenz, paraésthetische Exponate in groRer Zahl zu sammeln, wurde durch den Fund
der Ruinen des ehemaligen Palasts von Nero in Rom um 1480 mafRgeblich beeinflusst. In der
Domus Aurea fand man bedngstigende und freiziigige Wandmalereien von anthropomorphen
Wesen, wie Sirenen, Kentauren und Sphinxen, die in Jagd- und Liebesszenen verwickelt
waren. Innerhalb kirzester Zeit wurden die grotesken Motive aus den dunklen Grotten der
Domus Aurea in die Villen, Paldste und Loggien der Renaissancepépste und -flrsten, in die
Kirchen sowie in die Dekoration von Kunstwerken tibertragen.*® Der VerstoR gegen die
Ratio oder Proportionen wurde von Horaz und Platon verurteilt, doch stellte ein Mischwesen

oder ein anormaler Auswuchs einen ebensolchen dar und war in der Kuriosititen- und

138 Grote1994, S.44-46, Aufsatz von Lorraine Daston, Neugierde als Empfindung und Epistemologie in der
frihmodernen Wissenschaft. Grote 1994, S.224, Aufsatz Brigitte Hoppe, Kunstkammer der Spétrenaissance-
zwischen Kuriositat und Wissenschaft.

139 Muensterberger 1995, S.272-273.

140 Scholl 2004, S.15 und 69-70, deutet auf einen Typus fiir die Innendekoration von Wanden hin, fand aber auch
seine Verwendung in der Vasenmalerei und Ahnlichem.
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Groteskensammlung gefragt. Bizarre, monstrés anmutende und ungewdhnliche Skulpturen
und Malereien waren in den Kunst- und Wunderkammern genauso vertreten wie in
wissenschaftlichen Sammlungen von Universitaten und Gelehrten. Verirrungen der Natur,
Missgeburten und Kuriositaten aus fremden L&ndern bekamen als Schaustiicke einen
prominenten Platz zugewiesen.'**
Seefahrer brachten im Verlauf der Jahrhunderte erstaunliche Gegenstande, Wissenschaftler,
Kinstler und Wissen in Form von Schriften nach Europa. Als die Forscher die
Rickstandigkeit der Alten Welt auf dem Gebiet der Pflanzen- und Tierkunde erkannten, stieg
die Nachfrage nach exotischen Objekten, auch als Exotica bezeichnet, die den Fundus der
europdischen Raritaten- und Wunderkammern erweiterten. Auflerdem lieferten Ank&ufe
diverser Art die Stimulans zu weiterer Forschung und forcierten den Fortschrittswunsch.'*
Neben der allgemeinen Tendenz, Gegenstande der neu entdeckten Erdteile zu sammeln, galt
das Beschreiben der Eigenschaften sowie die logischen Klassifizierung der Exotica als
Hauptinteresse der Sammler. Raritdtenkabinette und Exotica-Sammlungen wurden zum
Instrument der allgemeinen Naturbeobachtung, Priifung und Erkenntnis. Was von Bedeutung
war, wenn man bedenkt, dass ,,dic Schitze oder Kréfte der Natur als gottgewollte, dem
Menschen zur Ausbeutung (iberlassene Gaben“**® dargestellt wurden. Wie man als Menschen
diese Schatze einnehmen und ordnen sollte zeigten Personen in der Bibel vor. Beispielsweise
galt Konig Salomon als ein Vorreiter auf dem Gebiet der Naturwissenschaften und wurde als
erster Sammler von Naturalien und ungewdhnlichen Steinen bezeichnet (Abb.16).

,und er redete von Baumen, von der Zeder an auf dem Libanon bis an Ysop, der aus

der Wand wachst. Auch redete er von Vieh, von Vodgeln, von Gewiirm und von

Fischen. Und es kam aus allen Volkern, zu horen die Weisheit Salomons, von allen

Koénigen auf Erden, die von seiner Weisheit gehért hatten.«***

2.9.2 Sammlungen in Akademien und Universitaten

Seit dem Mittelalter galten Klosterschulen und Gymnasien mit den dazugehdrigen
Bibliotheken und Sammlungen als Hauptstatten der Bildung. Die Jugend wurde hier im
christlichen Glauben erzogen und hatte die Mdglichkeit, auf einen grolRen Fundus von Wissen
in Form von Bichern und Artefakten der Klostersammlungen zuriickzugreifen. Spater

ubernahmen die Universitdten und Hochschulen diese Aufgaben und richteten eigene

141 Scholl 2004, S.147-149.
12 Fliigel 2005, S.43.

143 Klamt 1999, S.352.

1% Heinisch 1960, 194.
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Studiensammlungen ein. GroRe Universitaten, wie die in Bologna, besallen seit dem 15.
Jahrhundert eigene Kollektionen, Bibliotheken sowie Anatomie- und Mineraliensammlungen,
die sich meist aus Nachl&ssen, Schenkungen oder eigenen Ank&ufen zusammensetzten. Mit
der zunehmenden institutionellen Bedeutung der Akademien wuchsen ebenfalls die
Kollektionen, die die Mdoglichkeiten zur weiteren Forschung boten und gleichzeitig die
Kiinste férderten.'*®
Da nicht alle Exponate immer gebraucht wurden und oftmals passende Ausstellungsflachen
fehlten, wurden sie in gerdumigen und sicheren Depots untergebracht. Diese
Aufbewahrungsorte wurden zu den Lagern und Archiven flr unterschiedlichste Kunstwerke
und boten ihnen Schutz vor Verwitterung, Vergessen und Verfall. Die Wissenschaftler und
Schiler der Universitaten besuchten diese Depots, um dort durch die Verbindung der Objekte
zu neuen Erkenntnissen zu gelangen.'*® Speziell angefertigte Modelle dienten als visuelles
Darstellungsmedium  der  anschaulichen  Erklarung  von  Weltanschauung  und
Forschungserkenntnissen. Die Universitdten wurden zu Wissensspeichern fir Kunst und
Wissenschaft.

»Das (...) Streben nach Universalitdt des Wissens, nach universaler Forschung

verlangt neue Methoden, um die Welt besser zu erfassen.(...) Die Welt ist ein

Kunstwerk, dessen Ordnung aufzeigt, dass der Mensch ber die Natur herrschen

vermag.«**’

Die Studiensammlungen wurden jedoch nicht nur im Rahmen der Lehrtatigkeit genutzt,
sondern auch von Arzten, Apothekern und Universititsprofessoren studiert und fir
Forschungszwecke ausgebaut. Neben den Mineralien und Naturalien gab es bereits grolie
botanische Gérten, die Theatri di Natura. Hier unterschied man im Bereich der Natur
zwischen Leblosen und Lebewesen, zwischen Pflanzlichem und Tierischem; allerdings waren

Ubergange von einer Kategorie zur anderen méglich.*®

Das Grine Gewolbe aus der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts, eine flrstliche

Schatzkammer von August dem Starken im Dresdner Schloss, wurde mit einer akademischen

15 Grote 1994, S.83, Aufsatz Arthur MacGregor, Die besonderen Eigenschaften der Kunstkammer.
Muensterberger 1995, S.274-276.
"° Hilbert 2002, S.1.
7 Das erste Buch der Kénige 5.13-5.14. aus: Volkmar Fritz, Das zweite Buch der Konige (Ziircher
Bibelkommentare 10,2). Zirich 1998.
148 Marx & Rehberg 2006, S.XV. Grote 1994, S.115, Aufsatz Krzysztof Pomian, Sammlung — eine historische
Typologie.
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Sammlung zusammengelegt, um den Schulern der angrenzenden Akademie ein genaueres
Studium fremdartiger Kuriositaten und wissenschaftlicher Instrumente zu ermdglichen. Der
Betrachter sollte
,all seine Einbildungen auf einen gewissen Zweck richten und sich bemihen, die
Dinge (...) stlickweise zu betrachten (...). Zu diesem Zweck ist es Uberaus gut, viele
Sachen zu sehen und, wie die Kunst-, Raritaten- und Anatomiekammern, genau zu

betrachten.<4°

Der Umgang mit den neuartigen Dingen und das Sammeln von Objekten zum Zweck des
Studiums und der Wissensvermehrung galten als flrstliche und tugendhafte
Beschaftigungen.™® Neben den privaten Studierstuben, die es bereits im Palast der Papste von
Avignon und der Residenz Karls V. in Vincennes gab, suchte der Klerus vermehrt nach einem
geeigneten Ort fir seine Forschung. Durch Schenkungen an Kirchen, Kldster und Abteien
konnten auch diese eigene Sammlungen aufbauen. Die Klosterschiler suchten durch die
Naturbeschéaftigung und das Studium der Heiligen Schrift einen ,,Weg zu Gott* und schopften
ihr Wissen aus den gegebenen Quellen. Gleichsam entwickelte sich durch das Ausstellen und
die Mdoglichkeit Objekte, besichtigen zu kdnnen, eine moderne Art des Unterrichts. Wahrend
des 17. und 18. Jahrhunderts entstanden zahlreiche mathematische Turme, die neben ihrer
Funktion als Sternwarten mit Studienrdumen fiir die ,,Inbesitznahme der Natur und ihrer
Gesetze* ausgestattet wurden. AuBlerdem galten sie als perfekter Ort fiir die Aufbewahrung
von mathematischen und astronomischen Instrumenten und Apparaturen. In Wien befanden
sich solche Neubauten im Jesuiten-Kollegium, beim Universitatsgeb&dude und der Hofburg
(Abb.17).">! Eine weitere prominente Lehrsammlung mit Sternwarte befand sich in der
Benediktinerabtei von Kremsminster, die durch Ankdufe und Schenkungen von Gemalden,
Kunsthandwerk, Naturalien, Exotika und Instrumenten entstanden war. Zwischen 1748 und
1759 liel Abt Alexander FixImillner (1731-1759) neben den bestehenden Sammlungsraumen
der Abtei den mathematischen Turm erbauen, der alle bisher gesammelten astrologischen,
mathematischen und physikalischen Instrumente beherbergen konnte (Abb.18). Den
aufklarerischen ldeen zufolge sollte das Unterrichtsprogramm einer Erziehungsinstitution alle
Wissenschaften bei der Ausbildung der neuen Gesellschaft beriicksichtigen.™>? Es entstand im

Inneren des Turmes ein komplexer Organismus, ein Abbild des Kosmos mit allen Wundern

9 Marx & Rehberg 2006, S.XV.

B0 allg. Kurfiirst August Sammlung: Kénig — Lein & Walz 2000, S.12. Roth 2000, S.19.
1L Klamt 1999, S.2-5. Litschel 1976, S.261.

152 Klamt 1999, S.283-287 und 315-116.
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der Welt. Die Zwitterbindung von Natur und Kunst, die sich in den mittelalterlichen
Wunderkammern mihelos zusammenschlielen lieB, wurde zugunsten einer neuen
Weltanschauung und zwecks einer besseren Erkennbarkeit der systematischen Ordnung
durchbrochen. Die programmatische Zusammenschau von naturalia, arteficia und scienficia
baut aufeinander auf (Abb.19a-c). Ausgangspunkt flir den Aufbau der Sammlungsprasentation
ist die niedrigste Stufe der Naturalien, die der héher gestellte und wissende Mensch durch die
Wissenschaften erklaren kann. Uber dem Verstindnis der Natur und dem Menschen ist die
Kunst angesiedelt, die eine ethische Aufgabe erfullt und gleichzeitig belehrt und bildet.
Uberragt wird der Aufbau nur noch von der Sternwarte, die alle Errungenschaften der
Wissenschaft in sich birgt und den Ausblick ins Universum erméglicht: ™

,,Die Ehre des Allerhdchsten, der Aufnahme der schénen Wissenschaften und der aus
dieser Quelle entsteigende Nutzen der in unserer Academie studierenden Jugend,
waren die Triebfeldern, welche dieses grofie Gebdude (...) zu ihrer vollkommenen
Grofse gebracht haben. (...) Natur, Kunst und Wissenschaft sind es eigentlich, welche
die Ehre, Allmacht und Weisheit Gottes aller Orten verkiinden. Alles, was in der Welt
von den Menschen Schdnes kann gezeigt werden, hollet von dieser dreifaltigen Quelle

ihren Ursprung her.«™*

2.9.3 Einteilung der Exponate und die Weltenordnung

Die Suche nach neuen wissenschaftlichen Erkenntnissen hing wie auch die Einstellung der
Menschen der jeweiligen Epoche mit der Suche nach einem logischen Ordnungssystem fur
die Dinge der Welt zusammen. Fur neu entdeckte Naturalien, seltene und extravagante
kiinstlerische Objekte musste jeweils eine neue Einheit gefunden werden, die jedoch das
restliche Weltbild nicht storte. Die Wissenschaft suchte immer wieder nach einem
umfassenden Ordnungsprinzip, in das sich alle Dinge einfligen lieen, und gelangte dabei zu
unterschiedlichen Ergebnissen.

Einige der namhaften Sammlungen der Geschichte zeugen von der Vielfalt an Mdglichkeiten
fur die Prasentationen von Sammlungsstiicken. Aufgrund der unterschiedlichen Gattungen
und Sammlungsgebiete glich kein Aufbau dem anderen. Zundchst wurden die Objekte ohne
System angehauft. Erst mit der Entstehung der Kunst- und Wunderkammern kam es zur
Einteilung der Artefakte nach ihrer Beschaffenheit, ihrer Herkunft oder ihrem

Gebrauchszweck. In vorausgegangenen Kapiteln wurden bereits einige Merkmale der

153 |itschel 1976, S.241-242. Frodl-Kraft 1977, Osterreichische Kunsttopographie, S.471-475.
4 Litschel 1976, S.260, aus: P.Laurenz Doberschitz, Specula Cremifanensis, 1764, S.8-23.
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Ordnungsprinzipe aufgezeigt, wie etwa am Beispiel der Ambras-Sammlung, des intimen
Kunstkabinetts des Olaus Worm, der Stanzino del Principe im Palazzo Vecchio und anderen
Wunderkammern. Wilhelm Waetzoldt weist in seiner Arbeit auf die Neuerungen der Kunst-
und Wunderkammern des Mittelalters im Bereich der Ordnung hin, bei denen die
unstrukturierte Anhéufung seltsamer und kostbarer Dinge zugunsten einer symbolischen,
universalen Einheit aufgegeben wurde. Naturalia und Artificialia, die Erzeugnisse der Natur
und Kunst, standen fiir eine Einheit allen irdischen Lebens.™

Darstellungen von Heiligen oder Kaufleuten und Adeligen umgeben von Kuriositaten und
Sammlungsstiicken, wie auf dem Bild Der HI. Eligius in seiner Goldschmiedewerkstatt von
Petrus Christus (Abb.20), sowie die Galeriebilder von Teniers, Rubens oder van Haecht
(Abb.13a-b) sind bis heute neben den schriftlichen Bestandsaufnahmen, Briefen und
beschreibenden Reiseberichten von Kunstfreunden die besten Dokumente, um einen Eindruck
der fruherer Aufstellungspraktiken zu erarbeiten. Nachschlagewerke gab es bereits, wie jene
fur Antikensammlungen, von Hieronymus Cock, Praecipua aliquot romanae antiquitatis™®,
Andrea Palladio, L ‘Antichita di Roma™’ oder die Quattro Libri della Citta di Roma.**®Jedoch
anderten sich die Vorschlage der Kunstexperten fir das Ordnen der Objekte mit jeder neuen
Publikation. Andere vertrauten auf die Ratschlage antiker Schriftsteller oder anderer
Zeitgenossen. Klaus Minges beispielsweise folgte einer planetarischen oder astronomischen
Ordnungsstruktur, die bereits von Giulio Delmino Camillo (1480-1544) entworfen wurde und
jede Gattung einem Planeten des Sonnensystems zuordnet. Die Sonne galt als Patron der
Herrscher und ihrer Sammlungen. Geografische Karten und Naturalien wurden der Erde
zugeordnet, der Saturn reprasentierte Stadtansichten, Krieg und Waffen und Venus und Mars
standen fur Lust, Tiere fanden sich im Zeichen des Jupiters, das Kunsthandwerk gehdrt zu
Merkur und alle maschinellen Erzeugnisse wurden zur Mondkategorie gezahlt.**°

Ein weiteres ausgekliigeltes und abstraktes Konzept entwarf Camillo fur das Theater der
Erinnerung, das Personlichkeiten der Geschichte, Literatur und Kultur zeigte (Abb.21). Die
Anordnung der Personenbildnisse stand in einer langen Tradition der Reflexion uber Kunst
und der metaphorischen Weltordnung, der alles untergeordnet wurde. Giuliano Camillo berief

sich bei seinen Modellen stets auf antike Schriften, wie die von Cicero, sowie die strengen

155 Wilhelm Waetzoldt, Wandlung des Museumsidee, 1930, in: Fliigel 2005, S.40.

156 Roth 2000, S.18. Hieronymus Cock, Praecipua aliquot romanae antiquitatis ruinarum monimenta / vivis
prospectibus ad very imitationem affabre designate Hieronymous Cock, Antwerpen 1551.

157 Andrea Palladio, L Antichita di Roma, Rom 1554.

158 ebda. Libri Quattro della Citta di Roma, Raccolte Sotto Brevita da Diversi Antichi et Moderni Scrittori, per
M. Bernardo Gamucci da San Gemigniano, Venedig 1565.

59 Roth 2000, S.29, siehe dazu: K. Minges, Das Sammelwesen der friihen Neuzeit. Kriterien der Ordnung und
Spezialisierung, Minster 1998.
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Ordnungsprinzipe in der Bibel. Dabei galten die sieben S&ulen der Weisheit im
salomonischen Tempel in Jerusalem als Grundgerlst fur alle weiteren Aufz&hlungen von

Dingen.*®

Das 16. Jahrhundert gilt als das Jahrhundert der groflen Sammlungen und als Zeit, in der
zahlreiche Schriften von einem zunehmenden Bedirfnis der Sammler nach Zielen und
Richtlinien Zeugnis ablegen. Dinge und Wissensgebiete sollten systematisch geordnet
werden, um das Wissen besser verfligbar zu machen. Samuel Quiccheberg (1529-1567)
suchte nach einem Programm fiir ein ideales Museum, ein ,,Theater des Wissens®, das alle
Welterkenntnisse beinhaltete.'®* Nachdem man gegen Ende des 16. Jahrhunderts erkannt
hatte, dass jedes Ding mathematisch einzuordnen war und nicht, wie zuvor angenommen, ein
Wesen oder eine Seele besaR, suchten die Sammler nach neuen Methoden, ihre Sticke zu
sortieren. Dabei bot ihnen die Lehre des Naturphilosophen René Descartes (1596-1650)
nutzliche Anregungen, nach denen alle Erscheinungen der Natur mit dem Gesetz der
Mechanik erklarbar waren. Descartes ging von drei Elementen aus, die sich aus
unterschiedlichen Formen gleicher Stofflichkeit zusammensetzten und verschiedene
Ausformungen in der Natur bildeten. Mit dieser Erkenntnis lielRen sich der Aufbau der Welt
und somit die Kollektionsgegenstande einfach ordnen. Trotzdem blieb der christliche Glaube
an eine intelligente goéttliche Macht, die die Dinge in einen harmonischen Einklang bringt,
bestehen. Man suchte nach Kunstformen der Harmonie, nach der Darstellung eines
paradiesischen Kosmos, in dem Logik und Géttliches in Verbindung miteinander standen.
Sammlungsobjekte wurden nach Themen, beispielsweise den vier Jahreszeiten, nach

Materialien oder nach ihrem Ursprung geordnet und in Schaukasten prasentiert.'®?

1617 veroffentlichte Robert Fludds ein Werk mit dem Titel Utriusque Cosmi majoris
Historia, das sich im Gegensatz zu Descartes’ Modell wieder nach dem gdttlichen
Schopfungsbild richtete. In bildhaft einprdgsamer Form wird die Herrschaft Gottes tber die
Natur und die Kunst dargestellt: Eine aus der Wolke ragende Hand halt eine Kette, die Natur
und Mensch fesselt, die wiederum einen Affen als Symbol der Kunst an einer Leine halten.
Die Figuren stehen tber einem System aus Kreisringen, in die alles vom Menschen Bekannte

und Lernbare eingeordnet ist. Die Hierarchie der Gegenstande lasst sich von innen nach auflRen

' Blom 2004, S.288-292.

1L Fliigel 2005, S.42. Quicchenberg hatte hierzu 1565 ein Traktat mit dem Titel ,, Tituli Theatri Amplissimi
verfasst. Das ,theatrum sapientiae* wurde zum Archiv des Wissens.

162 Konig — Lein & Walz 2000, S.17. Grote 1994, S.42, Aufsatz Lorraine Daston, Neugierde als Empfindung und
Epistemologie in der frihmodernen Wissenschaft.
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ablesen. Durch die Darstellung eines geordneten Kosmos wird die Einbeziehung aller
Elemente, Planeten und Sternenbilder moglich. Somit konnte man alle Gegenstande, gleich
welcher Art, logisch einordnen.'®®

Weitere Ordnungsprinzipien entwickelten sich nach dem jeweiligen Stand des Wissens und
der Forschung. Im 17. Jahrhundert war die enzyklopadisch ausgerichtete Universalsammlung,
die das Wissen ihrer Zeit in mikro- wie auch makrokosmischer und in ihren zeitlichen und
raumlichen Zusammenhéangen darstellen konnte, am meisten vertreten. Die enzyklopédische
Ordnung, die zum leichteren Finden und Aufbewahren der Gegenstédnde angewandt wurde, ist
noch heute in Museen und groRen Sammlungen mit unterschiedlichen Objekten zu finden.*®

Der Medizinprofessor Johann Daniel Major (1634-1693) erstellte mit seiner Lehre ebenfalls
einen Leitfanden zum zielgerichteten Aufbau einer Sammlung. Dafir entwickelte er 1653 ein
,,Karteikartenverfahren®, nach dem er jedes Stick in ein Kastchen einordnete und das
jeweilige Objekt in Gruppen einteilte. So entstand eine (Gbersichtliche Ordnung mit
Hauptgruppen und untergeordneten Nebengruppen. Dieses System galt zwar fiir den Bereich
der Chemie und Medizin, doch fand es auch Anwendung im Bereich der Exotika- und
Kuriositatensammlungen.*® Louis-Sébastian Mercier (1740-1814) entwarf zur Einteilung der
Exponate im Louvre eine zweidimensionale Tafel, den enzyklopadischen Baum, in dem die
allgemeine Naturgeschichte in einer systematischen Dreiteilung festgelegt wurde.
Demzufolge lieR sich jeder Gegenstand in eine von drei Gruppen einteilen: Gleichférmige
Elemente der Natur, Abnormitaten in der Natur oder Vom Menschen Verwendeten Teile der

Natur.'%®

Die Museen von heute haben sich der enzyklopadischen Ordnung verschrieben und suchen
auf eigenen Wegen nach der bestmdglichen Prasentation der Objekte. In den
Museumsausstellungen versucht man, die ausgestellten Objekte in Szene zu setzen, um die
Wahrnehmung des Besuchers zu strukturieren. So werden Einsichten und Gedankenwege
vermittelt, die sich Kuratoren zurechtgelegt haben. Die Exponate werden inhaltlich
miteinander verknlpft und in neue Zusammenhdnge gebracht. Die Inszenierung der
Gegenstdnde tragt dazu bei, das Interesse des Betrachters zu wecken und einer

Reizuberflutung durch unkontrollierte Anh&ufung entgegenzuwirken, und dient als Leitfaden

163 Scheicher 1979, S.12.

184 Marx & Rehberg 2006, S.XVII.

185 Fliigel 2005, S.44-45.

185 Grote 1994, S.823, Aufsatz: Cornelius Steckner.

47



durch die Sammlung, wobei zu bemerken ist, dass die Unterschiede bei der Présentation nicht
groRer sein konnten.'®” Betrachtet man einige private Sammlungen des 21. Jahrhunderts, so
erkennt man auch hier groRe Unterschiede im Hinblick auf die Ordnung und Einteilung der
Kunstobjekte. Sammlungspréasentation und -gliederung sind nach wie vor eine persénliche

Entscheidung, die sich nach dem Geschmack des einzelnen Kunstméazens richtet.

2.9.4 Exkurs: Sammeltatigkeit im Hause Habsburg

Viele Habsburger Herrscher waren bedeutende Sammler und Mézene ihrer Zeit, nicht nur von
Gemalden, sondern auch von Kunstobjekten unterschiedlicher Art. Die staatlichen Museen
und Kollektionen Osterreichs leben noch heute von diesen Leidenschaften. Bereits in den
vorigen Kapiteln wurde auf einzelne habsburgische Sammler eingegangen und im Besonderen
auf die Wiener Schatzkammer des 15. Jahrhunderts, eine der Hauptsammelstellen des
kaiserlichen Kunstgutes.

Einen ersten groRen Aufschwung erfuhr das Sammeln unter Kaiser Ferdinand 1. (1503-1564)
mit der Grindung der Sammlung auf Schloss Ambras und in weiterer Folge durch seinen
Sohn, Erzherzog Ferdinand Il. Landesfirst von Tirol (1529-1595), der ebenfalls ein
begeisterter Sammler war. Sein Bruder Karl Il. (1540-1590) bekam hingegen von seinem
Vater Ferdinand 1. nur einen kleinen Teil des Bestands, der den Grundstock der Grazer
Schatz-, Kunst- und Ristungskammer bildete und in dem sich eine umfangreiche
Ansammlung rémischer Minzen und Medaillen befand. Allgemein betrachtet geht das
Interesse fiir alte Miinzen weit zurlck, denn Minzen aus Edelmetall waren stets ein
willkommener Zuwachs fir die Schatzkammern. Damit gehéren Minzsammlungen weltweit
zu den altesten aller musealen Einrichtungen.*®®

Im 16. Jahrhundert sticht Kaiser Rudolf II. (1552-1612), der ,.Sammelkaiser'®®, als
bedeutender Mézen und Auftraggeber aus seiner Dynastie heraus. Laut Alphons Lhotsky kam
es unter ihm zu einem Hohepunkt der wissenschaftlichen und zugleich leidenschaftlichen
Sammeltatigkeit, da er nicht versuchte, die Kunst in ein politisches oder dynastisches
Programm zu pressen, sondern sie um ihrer selbst willen verehrte. Der Renaissancefirst
Rudolf I1. lieR den habsburgischen Reichsschatz, Kleinodien und Antiquitaten, die er seinen
Briidern GroRteils abkaufte, sowie eine nicht unbedeutende Zahl an Gemaélden in seine

Residenz auf den Hradschin nach Prag lberfiihren. Mithilfe seiner Kunstberater erweiterte er

187 Spickernagel & Walbe 1976, S.101-103, Aufsatz: Detlev Hoffmann, ,, Laft Objekte sprechen!“ Bemerkungen
zu einem verh&ngnisvollen Irrtum.

168 Grasberger 1892, S.83-93.

169 Beinke 2005, S.23.
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die Gemaldegalerie durch Hauptwerke von Breugel dem Alteren, Diirer, Parmigianino und
zeitgendssischen Kiinstlern, die als ,,Rudolfinische Maler” in der Kunstgeschichte bekannt
wurden.'” In Prag wurde ebenso wie in Graz der Versuch unternommen, moderne Gemalde,
die nach historisch wichtigen Standpunkten ausgewéhlt wurden, in die Sammlung mit
einzubeziehen, um eine Art Geschichtsgalerie zu schaffen. Nach dem historischen Prinzip
mussten die ausgewahlten Werke entweder fur eine relevante geschichtliche Entwicklung der
bildenden Kunst des eigenen Landes stehen oder fur den allgemeinen Geschmack der Epoche.
Dabei wurden die Kunstschulen der eigenen Nation, die fiir das Aufzeigen der Entwicklung
des Landes grundlegend waren, bevorzugt.*™

Sein Bruder, Erzherzog Ernst von Osterreich (1553-1595), Statthalter von Ober- und
Niederosterreich sowie den Niederlanden, galt ebenfalls als groRer Kunstfreund und
bekennender Sammler von niederlandischen Meistern, Tapisserien und Grafiken, doch da er
nur Gber geringe finanzielle Mittel verfugte, konnte er seiner Sammelleidenschaft nicht in
derselben Weise fronen wie sein Bruder in Prag. Die meisten seiner Sammlungsstiicke kamen
als noble Ehrengeschenke in seinen Besitz. So besall der Erzherzog Werke von Hubert van
Eyck, Rogier van der Weyden, Peter Brueghel dem Alteren, Hieronymus Bosch, Lucas von
Valkenborch und anderen, die allesamt nach seinem Tod nach Wien gebracht wurden.*"

Ein  weiterer Habsburger, der im Ausland eine umfangreiche Kunst- und
Kuriositatensammlung zusammen getragen hatte war Leopold Wilhelm von Osterreich (1614-
1662). Als Stadthalter der Spanischen Niederlanden sammelte er vor allem niederlandische,
deutsche und italienische Meister des 16. Jahrhunderts und beschaftigte, wie es in
aristokratischen Kreisen damals Ublich war, auch mehrere Maler, Glasmaler, Architekten
sowie Bildhauer an seinem Hof. In der Residenz in Brissel besal? Leopold Wilhelm neben der
Gemaldegalerie, zahlreiche Antiquitaten sowie eine Kollektion mit mittelalterlichen-, antiken-
und Renaissanceskulpturen. Hinzu kamen Raritdten wie Elfenbeinschnitzereien, Korallen,
Muscheln oder GeféalRe aus Gold und Silber sowie mechanische Wunderwerke, fur die der
Erzherzog ein besonderes Interesse hegte.'”

Nachdem der Erzherzog 1648 seine Residenz nach Wien verlegt hatte, wurde sein gesamtes

Inventar in den Raumlichkeiten der Stallburg untergebracht (Abb.22a). Der Bestand umfasste

70| hotsky 1941-45, Bd.1, S.237-240. Schlosser 1908, S. 78-90; In der Prager Hofwerkstatt arbeiteten Maler,
wie Hans v. Aachen, Kupferstecher, zahlreiche Goldschmiede und Uhrenmacher. Laut Lhotsky waren nicht alle
Erzeugnisse fir die Sammlung selbst bestimmt. Ehrengeschenke fiir Diplomaten, Beamte und
Familienmitglieder, die auch als Tauschobjekt verwendet wurden, entstanden ebenfalls hier.

"1 Eitelberger v. Edelberg 1879, S.64-65.

72| hotsky 1941-45, Bd.1, S.213-221.

1% Schreiber 2004,S.89-94.
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zu diesem Zeitpunkt 517 italienische, 880 flamische und deutsche Gemalde, 343 Zeichnungen
sowie 542 antike Busten, Skulpturen, Miinzen und andere Kunstgegensténde. Die Galerie war
fir Kunstinteressenten, nach Anmeldung, auch zugénglich und entwickelte sich schnell zu
einer ,,Wiener Attraktion®. So forderte der Erzherzog das allgemeine Kunstinteresse mittels
seiner Publikation sowie der Offnung seiner Sammlung. Nach dem Tod Leopold Wilhelms
ging die Sammlung an seinen Neffen Leopold I. (1640-1705) Uber, der sie durch
Neuerwerbungen, Schenkungen oder Tauschgeschéfte weiter erganzte und erweiterte.*”

Die wachsende Habsburgersammlung musste immer weiter neu geordnet und inventarisiert
werden. 1735 liel Kaiser Karl V1. (1684-1740) das gesamte Inventar in einem dreibandigen
Bildinventarkatalog zusammenfassen. Der Katalog namens Prodromus seu praeambulare
lumen reserati magnificentiae theatri, quo omnia ad aulam Caesaream in Caroli VI metropoli
Viennae recondita artificorum et pretioritatum decora, praecipue - tabularum, picturarum,
statuarum, imaginum pp. miracula aeri sunt incisa et annexa Viennae Austriae wurde von
Franz von Stampart und Anton Brenner herausgegeben und sollte alle Objektgruppen
umfassen. Hofmaler Franz von Stampart und Anton Brenner. Vorgestellt wurden im
GroRformat 30 Kupfertafeln mit je einem Tableau zahlreicher Bilder und Statuen (Abb.22b).
Um die feierliche Uberreichung des Kunstinventares an Kaiser Karl V1. festzuhalten und das
Kunstengagement des Kaisers zu schildern, wurde der Maler Fancesco Solimena (1657-1747)
beauftragt das Zusammentreffen in einem Gemalde festzuhalten. Das Gemalde Karl VI. und
Graf Gundaker Althann von 1728 zeigt wie Graf Althann dem Kaiser den ersten Teil des
Inventars der Stallburg tberreicht (Abb.22c).*"

Seit der Erbschaftsregelung von Rudolf 1I. gehorten alle habsburgischen Sammlungen
rechtmaBig dem Familienoberhaupt. So kam es, dass im Verlauf der Zeit zu den bereits
vorhandenen Objekten in Wien die Bestdnde aus Ambras, Prag, den Niederlanden, der alten
Schatzkammer in Graz sowie die Kleinodien aus Nurnberg und Aachen in die Hauptstadt
gelangten. Die umfangreiche Kollektion fand in weiterer Folge ihren Platz in der Hofburg, der
Alten Burg und in Teilen der Stallburg und dem Belvedere, wobei es nebenbei immer eine gut
geflllte Bibliothek im Hause Habsburg gab (Abb.23). Daraus folgte eine zunehmende
Aufspaltung des Bestands in wissenschaftlich gefiihrte Spezialsammlungen, die groRtenteils
der Arbeit von Franz I. Stephan von Lothringen (1708-1765) zu verdanken war. Mit dem

Grundstock an mechanischen Wunderwerken, astronomischen Gerdten und mathematischen

174 Schreiber 2004,5.120-124
175 siehe dazu: Rill 1992.
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Instrumente aus dem vaterlichen Erbe kommend, baute Franz Stephan im Laufe der Jahre eine
der berihmtesten Sammlungen auf und legte mit seinen wissenschaftlichen Kabinetten die
Grundlage fur das Wieners Naturhistorische Museum. Ein weiterer groer Teil des Bestandes
stammt dabei aus der Sammlung Chavalier Jean de Baillou, die Franz Stefan selbst ankaufte.
Durch seine EheschlieRung mit Maria Theresia (1717-1780) erfuhr die habsburgische
Kollektion neben der vorhandenen Kunstkammer mit Antiquitdten, Ristungen,
Musikinstrumenten, Automaten eine weitere Bereicherung an Kleinodien, Minzen und
Schmuckstiicken. Nebenbei gilt Franz Stephan von Lothringen als der Begrunder der
Menagerie und des Botanischen Gartens in Schonbrunn. Im Gegensatz zu der puren
Sammelleidenschaft und der Suche nach Prunksticken der Vorfahren, galt Franz Stephans
Interesse vorwiegend den Naturwissenschaften (Abb.24). Neben den lebenden Tieren und
Pflanzen gehdrten Mineralien, Erze, Korallen, Kuriositaten der Natur wie auch ausgestopften
Tiere zu den beliebten Sammlungsobjekten der Habsburgersammlung. Mittels einer
umfassenden Neuorganisation und einer logischen Einordnung der Exponate wollte er eine
durchgreifende Vereinigung des Bestandes bewirken. Vor Franz Stefan gab es im Hause
Habsburg kein wissenschaftliches oder kiinstlerisches Personal, das sich der Aufarbeitung und
Einteilung der Objekte annahm.*"
Als Franz Joseph 1. (1830-1916) die Sammlung des Erzhauses ubernahm, waren alle
Raumlichkeiten mit Gegenstanden aus aufgelassenen Klostern und Werken aus vielen k. und
k. Schldssern vollkommen Gberfillt. Im Zuge der Stadterweiterung entstanden sodann zwei
neue Offentliche Geb&ude, das Kunsthistorische und das Naturhistorische Museum, die den
GroRteil des Bestands aufnehmen sollten. Die Offnung der Sammlung hatte den Zweck,
»(...) in erster Linie Zeugnis von dem Kunstsinn und der Munificenz ablegen, mit
welcher die Herrscher Osterreichs von jeher bestrebt waren, Kunst und Wissenschaft
zu pflegen und zu unterstitzen. Sie bildet ein Stick Familiengeschichte und tragen
auch nicht wenig zur Erhéhung des dulReren Glanzes unseres Kaiserhauses bei. Die
instructiven Zwecke, welche durch diese Sammlung ermdglicht werden, ordnen sich
demgemal jenen unter, welche den analogen Staatsanstalten angestrebt werden, die

mit allen Einrichtungen fiir padagogische Zwecke sind.«*"’

Die Kunstschétze des Osterreichischen Kaiserhauses waren im Laufe mehrerer Jahrhunderte

mit der Hilfe brillanter Kopfe sowie Kunstliebhaber entstanden. Durch Ankaufe, geschickte

176 Zedinger 2000, S.111-115 und S.136. Lhotsky 1941-45, Bd.2, S.451-457.
7 Grasberger 1892, S.193.
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Heiratspolitik, Ehrenschenkungen und Auftrdge entwickelte sich die Sammlung zu einem
Konglomerat unterschiedlicher Interessen, Forschungsabsichten und Weltansichten. Seit dem
spaten 18. Jahrhundert wurde die ,,Zusammenschau“ von Objekten im Zuge einer
Neuordnung nach spezifischen Gattungen separiert und dem Kunsthistorischen Museum,
Naturhistorischen Museum, Volkerkundemuseum oder dem Museum der Technik zugeteilt.
Nach dem Ende der Monarchie ibernahm das Kunsthistorische Museum die Verwaltung der
weltlichen und geistlichen Schatzkammer der Habsburger.'”

2.10 Der Beginn der Offnung und die ersten Museen

Die weite Spanne von der Mitte des 16. Jahrhunderts bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts
wird als das ,,Jahrhundert der Sammlung® angesehen und gleichzeitig als die Geburtsstunde
des neuzeitlichen Museums.'”® Ein Publikumsverkehr wie im heutigen Museum war bereits
friih in privaten Kollektionen und Kunstkammern zu verzeichnen, jedoch war der Zutritt nur
einer eingeschrankten Besucherzahl und ausgewéhlten Personen erlaubt. Der Eintrittspreis
wurde Ublicherweise in Form eines Geschenks entrichtet und stellte somit zugleich einen
Beitrag zur Vervollstandigung der Sammlung dar. Die Entscheidung tber den Zutritt zu einer
Sammlung und darlber, welche Exponate besichtigt werden durften, war dem Sammler
vorbehalten. Neben privaten Kunstfilhrungen gab es in einigen privaten Hausern auch
offentliche Besuchstage und Sondervisiten fir ein groBeres Publikum. Papst Sixtus IV. (1414-
1484) lud bereits 1471 regelmaBig rémische Besucher in seine Antikensammlung auf dem
Kapitol ein, was sich viele Sammler der Aristokratie und des gehobenen Burgertums auch in
den folgenden Jahrhunderten zum Vorbild nahmen und Kunstinteressierte durch ihre intimen,
kleinen Museen fithrten.*®

Die generelle Offnung von aristokratischen Kunstsammlungen, Bibliotheken und Gérten
setzte jedoch erst in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts ein. Den Anfang machten die
Universitaten mit ihren Sammlungen der Forschung und Wissenschaft. In Pisa entstand 1543
neben der Universitdtssammlung ein botanischer Garten mit freiem Eintritt fir Besucher.
Bekannt wurde die universitire Sammlung auch als ,,hortus medicus®, ,,hortus simplicum*
sowie ,,theatrum anatomicum®.*®! Ein Jahrhundert spater, um 1661, eroffnete die Universitat

von Basel das erste Offentliche Museum nérdlich der Alpen. Durch den Ankauf der

'8 Fillitz 1954, S.6-8.

179 Fliigel 2005, S.40.

180 Marx & Rehberg 2006, S.X111-XIV. Roth 2000, S.22, siehe Reiseberichte, Briefe.

181 Roth 2000, S.9; siehe FuRnote 61, W. Schupbach, Some cabinets of curiosities in European Academic
Institutions, in: Impey & McGregor, The Origins of Museums, Oxford 1986, S.169.
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Sammlung Amerbach mit einer groRen Anzahl von Bildern, Zeichnungen, Stichen, Miinzen
sowie antiken Raritaten konnte dem Betrachter in Basen erstmals ein umfassender Einblick in
die Kunst ermdglicht werden.'®?

Uberdies entstanden im Verlauf des 17. und 18. Jahrhunderts umfangreiche
Privatsammlungen in den meisten europdischen Herrscherhdusern. Die Dresdner Sammlung
von August dem Starken (1670-1733), die Geméldegalerie von Philipp IV. von Spanien
(1605-1665) und die Pinakothek von Katharina Il. von Russland (1729-1796) sind nur einige
Beispiele fir Sammlungen, die durch ihre GréRe und kunsthistorische Relevanz den Weg in
die Offentlichkeit fanden und noch heute den Grundstock der spater eréffneten Museen
bilden.'®® Doch aus welchen Motiven heraus kam es zur Offnung von Sammlungen und
weshalb entstanden neue Sammlungen? Ein Grund war die sich stetig entwickelnde
Einteilung und Ordnung von Exponaten, durch die sich immer mehr Spezialsammlungen
herauskristallisierten, die nach bestimmten charakteristischen Kriterien aufgebaut wurden. So
wie sich der Wandel vom Universalgelehrten zum Spezialwissenschaftler vollzog, verlor auch
die allumfassende Wunderkammer zunehmend an Bedeutung. Die meisten Kunstkammern
wurden in Museumskomplexe integriert oder die Artefakte wurden auf verschiedene
Sammlungen und Spezialmuseen aufgeteilt.'®*

Eine weitere Grund fur das Auflassen alter, traditionsreicher Sammlungen waren Kriege,
durch die Familien ausstarben, ins Exil flohen oder verarmten, woraufhin ihre gesamten
Besitztiimer enteignet, veraullert oder versteigert wurden. Die Franzosische Revolution und
die darauffolgenden Napoleonischen Kriege brachten einen Wechsel der Eliten mit sich, was
eine Uberschwemmung des Kunstmarkts zur Folge hatte, durch die viele Sammlungen
Europas zu Schaden kamen, aber auch unzédhlige neue entstanden. Napoleon Bonaparte
(1769-1821) selbst entwickelte und verfolgte ein umfangreiches kulturpolitisches Programm
auf wissenschaftlichem Niveau, in dem die Schaffung einer vorbildhaften imaginédren
offentlichen Sammlung, die Grofteils aus Raubgut zusammengestellt wurde, ein wesentlicher
Bestandteil war. Dabei kam ihm die Ideologie der Aufklarung und der Franzosische
Revolution zugute, die den Unterbau des neuen Kunstverstandnisses bildete und die
Forderung nach einem breiteren Zugang zu Bildungsmadglichkeiten stellte.

Die Offnung der bis zu diesem Zeitpunkt privaten Kunstsammlungen weckte bei der

Bevolkerung ein ungemein groRes Interesse an Kunst und neu geschaffenen Werten. Die

182 Grote 1994, S.108, Aufsatz: Krzysztof Pomian, Sammlung — eine historische Typologie.

183 Donath 1911, S.50 und 68-70; Einiger dieser Sammlungen wurden von Reisenden des 17. und 18.
Jahrhundert, im Zuge der obligatorischen grand tour oder Forschungsreisen, besucht.

184 Kénig — Lein & Walz 2000, S.18-19.
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Nachfrage nach Kunst und Bildung seitens des Burgertums regte Napoleons Regierung
wiederum dazu an, Kunst als politisches Instrument einzusetzen. Beispielsweise sorgten die
Historienbilder von Jacques Louis David und anderen als Propagandamittel fir eine
Verherrlichung des Kaisers sowie als Reprasentationsmittel der Nation und als Lernmaterial
und Wissensquelle fir die Bildung der Bevélkerung.®> Das von Napoleon entwickelte
Museumskonzept eines ,,Globalen Museums* versuchte, die Gesamtheit des Wissens unter
einem Dach zu vereinen und nebenbei die Kunst aus der ,,Tyrannei der Reichen zu befreien®.
Kunst sollte nicht weiterhin ein Privileg der oberen Klasse bleiben, sondern der Allgemeinheit
von Nutzen sein. Napoleon nahm den wachsenden gesellschaftlichen Anspruch auf ein Recht,
Kunst o6ffentlich zu besichtigen, als eine Rechtfertigung flr rigorose Kunstraubziige durch
ganz Europa (Abb.25a-b). Fir das Musée Napoléon wurden Sammlungen konfisziert, Werke
aus besetzten Landern Uberfihrt und verstaatlicht. Das Ziel, die ,,Kunst zu befreien* und die
Institution des Museums zu schaffen, machte nicht einmal vor den Giitern der Kirche halt.
1789 wurde in einer Nationalversammlung die Nationalisierung von kirchlichen Kunstgutern
beschlossen. Rund 700 Kloster wurden aufgelost und ihre Kunstgegenstande dem Museum
tibergeben.’® Die Teile der napoleonischen Sammlung, die in franzésischen Staatsbesitz

geblieben sind, befinden sich heute zum gréRten Teil im Louvre.

Im 18. Jahrhundert wurde die Forderung nach einer 6ffentlichen Sammlung in ganz Europa
lauter, die nach einem modernen Verstandnis nur eine staatliche Kollektion, die im Besitz der
offentlichen Hand lag, sein konnte. Die bildende Kunst, die Architektur und das Theater
wurden zum Instrument der Offentlichen Erziehung und das Museum zu einem 0Offentlichen
Raum der Bildung fiir das ganze Volk. Dartiber hinaus sollten &sthetischer Genuss und die
damit verbundenen moralischen Aspekte nicht langer dem Grof3teil der Bevolkerung verwehrt

bleiben.®’

185 Wolff 2005, S.8-9; Allgemein kann man sagen, dass sich der Zugang zur Kunst und Kunstgeschichte wéhrend
der Epoche der Aufklarung entscheidend verénderte. Man versuchte, durch die sinnliche Wahrnehmung der
Kunst die darin enthaltene Schénheit, Vollkommenheit und ,,Wahrheit“ zu finden. Eine Zentralstellung im
Zusammenhang mit der wissenschaftlichen Betrachtung von Kunst in Europa des 18. Jh.s nehmen die
Forschungsergebnisse von Johann Joachim Winckelmann (Geschichte der Kunst des Altertums, 1763) ein, der
nach Gesichtspunkten der Aufklarungsphilosophie die lebendige Entwicklung der Kunst und der Geschichte
zeigt. Auch Udo Kultermann (Geschichte der Kunstgeschichte. Der Weg der Wissenschaft, Miinchen 1990, S.38)
sowie Kunsttheoretiker, wie Herder, Lessing, Goethe, Schiller, Kant und Schlegel, machten in den folgenden
Jh.en Kunst zum Gegenstand der ,,wissenschaftlichen Betrachtung™ und deuteten die Abhéngigkeit der Kunst
von der Zeitgeschichte. (S.11-12).
% Wolff 2005, S.12-15.
' Telesko 1998, S.17-18.
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,Das Museum wird nunmehr als ein Ort gesehen, der zum Gesprach einladt und dem

Birger die Méglichkeit der Selbsterfahrung, des Erlernens der Tugend, bietet.«%®

Nebenbei emanzipierten sich zunehmend auch kaufkréftige Sammler des gehobenen
Burgertums, die ebenfalls die Vorzige und Tugenden der herrschaftlichen Mézene fiir sich
beanspruchen wollten. In Schausammlungen préasentierten Arzte, Wissenschaftler und
einfache Burger ihre Weltansichten und wetteiferten mit den Wunderkammern des
Mittelalters. Die Struktur orientierte sich an den Fach- und Forschungsgebieten, den
Leidenschaften und am &sthetischen Interesse der Besitzer. Die Tendenz zum Individualismus
der neuen Elite machte das subjektive Geschmacksurteil des Sammlers zum Hauptthema und
vertrat die Kodifizierung des Hortens nach neuen Ansichten eines aufkldrerischen
Idealmuseums. Feudalherrschaftliche Aspekte der Sammlung und geschichtstrachtige
Legitimationsobjekte, wie es viele der Objekte der weltlichen Herrscher waren, wurden bei

burgerlichen Kollektionen indessen nebensachlich.'®

2.11 Das Museum im 19. Jahrhundert

Die Museumsgeschichte des 19. Jahrhunderts wurde maRgeblich von Verdnderungen wie der
Zerstreuung des nationalen Kulturerbes in ganz Europa, die Sakularisierung der
Kirchenbesitze und einem neuen Verstandnis, nach dem Kunstwerke auch als Ware betrachtet
wurden, veréndert. Durch die weiteren Folgen der Geschichte, Napoleons Sturz und die
Niederlage der Franzosen gelangten viele Kunstwerke wieder an ihre einstigen Statten zurtick
oder auf den Weltmarkt, der im 18. Jahrhundert einen regen Aufschwung durch die
englischen Sammler fand. In zahlreichen Auktionen wurden die franzdsischen
Aristokratenkollektionen versteigert und der Markt angekurbelt.

Napoleons Sammeleifer und die Schaffung eines Offentlichen ,,Weltenmuseums® als
bedeutsame Malinahme zur Erziehung und Bildung des Volks hatten in Italien und England
groBen Zuspruch gefunden. Englands Parlament hatte bereits im Jahre 1753 das British
Museum gegrindet, das als erste Kollektion ausdriicklich der Allgemeinheit dienen sollte. Der
englische Gelehrte Sir John Sloane (1660-1753) hatte der englischen Nation seine nach
vorwiegend naturwissenschaftlichen und ethnologischen Gesichtspunkten ausgerichtete

Sammlung vermacht und somit den Anstol’ fur eine groRere Nutzungsmaoglichkeit gegeben:

188 Fliigel 2005, S.46.
189 Fliigel 2005, S.47.
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,(...) for the general use and the benefit of the public.“!*® 1838 folgte die Eroffnung der
National Gallery in London und 1857 wurde das Kunstgewerbemuseum South Kensington
(Victoria & Albert Museum) vollendet. Neben alten Meistern und Antiquitdten nahm die
Nachfrage nach zeitgendssischer Kunst von heimischen Malern, wie William Hogarth oder
Joshua Reynolds, zu. Die Zeitgeschichte wurde zum Gegenstand der Museumswissenschaft.
Vergangenheit und Gegenwart trafen hier aufeinander und bildeten eine Symbiose.'**
,,Offentliche Museen wurden zur Leitinstitution des Sammelns in der Moderne, zur
Synthese aller friiheren Sammlungstypen und zum Ausstrahlungsort bis in unsere Zeit
hinein. 2
Diesem Beispiel folgten nach und nach auch andere Lander und nahmen sich vermehrt des
Schutzes und der Pflege historisch wichtiger Kunstwerke, Denkmaler und Geb&aude an, um
den Patriotismus und das Nationalgefuhl zu starken und gleichzeitig bildend zu wirken.
Mithilfe des gehobenen Birgertums, staatlichen Finanzierungen und zum Teil auch noch mit
herrschaftlicher Unterstlitzung entstanden Museen und Offentliche Sammlungen in fast allen
GroRstadten der Welt.'®®* Das institutionelle Sammeln wurde in Metropolen und kleinen
Provinzen zum Zeichen des Wohlstand und der Bildung und das Museum dadurch zum
symbolischen Eigentum einer Nation. Im Heimat- oder Freilichtmuseum, einer Art
historischem Museum, wurde die Geschichte eines Landes, ihre Baukunst, ihre regionalen
Helden und Kinstler oder typische wirtschaftliche und industrielle Zweige, die fir die
Entwicklung einer Region mitverantwortlich waren, présentiert. Nebenbei suchte man nach
einer ldentitét, einer Eigenheit in der Kunst und Architekturgeschichte, auch als ,,nationale
Schule* bezeichnet, um ebenfalls den nationalen Geltungsbedirfnissen entgegenzukommen.
Fremdenfiihrer beschrieben die Sammlungen, Kabinette, Pinakotheken und Privatmuseen
verschiedener Grofistadte, zahlten sie zu den Sehenswirdigkeiten und lockten
Kunstinteressierte und Reisende in groBer Zahl an.'**
Dabei wurde zunehmend der Versuch unternommen, die Bestdnde durch Trennung und neue

Ordnungsprinzipien besser zu prasentieren. Bilder wurden nach inhaltlichen Gesichtspunkten

1% Fliigel 2005, S.46; Die Idee des musealen Fortschrittsgedankens findet man aber bereits bei Francis Bacon.
Die Sammlung von Sir John Slaone bildete den Grundstock fiir das British Museum.

191 zum Thema: England und Frankreich im 19. Jh.: Marx & Rehberg 2006, S. XVII1. Donath 1911, S.78-80.
192 Marx & Rehberg 2006, S. XIX. Donath 1911, S.78.

%% Grosse 1902, S.1-3.

194 pomian 1998, S.8-9. Grote 1994, S.862, Aufsatz: James J. Sheehan, Von der fiirstlichen Sammlung zum
offentlichen Museum. Zur Geschichte des deutschen Kunstmuseums. Marx & Rehberg 2006, S. XXI. Heimat-
und Stadtmuseen werden meist von einer Gemeindeverwaltung oder ein ortsanséssiger Verein unterstiitzt und
werden in historisch bedeutenden oder thematisch typischen Geb&ude untergebracht.
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separiert und nach ,,Schulen®, die sich aus der Manier der verschiedenen Meister ergaben,
strukturiert. Das programmatische Konzept fiir diese Neuorientierung in den Gemaldegalerien
kam aus Dresden und wurde spater im Wiener Belvedere vom Kunsthandler Christian von
Mechel (1732-1817) weitergefiihrt. Durch das Sichtbarmachen der Geschichte mittels der
Kunst konnte der Besucher die Eigenarten der einzelnen Epochen besser verstehen und kam
gleichzeitig zu einem individuellen Kunsterlebnis.*®> Die Kulturpolitik erkannte den Wert der
Kunst als Mittel zur dsthetischen Erziehung des Volks und suchte das Wechselspiel mit dem
Publikum, um die Betrachter zu animieren, sich intensiver mit dem Gezeigten zu befassen.
Durch die Schaffung eines eigenen Bereichs fur den 6ffentlichen Kunstgenuss wurde der
Glaube an die Autonomie der Kunst gestéarkt. Kunst bekam eine neue Bedeutung, unabhangig
von ihrer sozialen, politischen oder religiosen Funktion. Das Museum Ubernahm neue
Aufgaben und entwickelte sich nebenbei immer mehr zur Quelle fiir Genuss und Bildung.®
,,Eine offentliche Kunstsammlung kann im Wesentlichen drei verschiedenen Zwecken
dienen: einem &sthetischen, dem einfachen Kunstgenuss, einem praktischen, der
Anregung und Erziehung von Kiinstlern und Handwerkern, und einem theoretischen,
der kunstwissenschaftlichen Forschung und Belehrung. Da diese verschiedenen
Zwecke aber, wie wir sehen werden, sehr verschiedene, zum Theile sogar ganz
entgegengesetzte Mittel erfordern, so kann kein Museum allen zugleich in gleichem

Masse dienen, und deshalb ist es notwendig, zwischen ihnen eine Wahl zu treffen.«*’

Nach wie vor ist es die oberste Prioritat des Museums, Kunst vor der Vergéanglichkeit zu
bewahren, sie zu konservieren, zu katalogisieren und durch Pflegearbeit instand zu halten. Die
Zeugnisse der Vergangenheit zeigen nicht nur, was schon geschaffen wurde, sondern steigern
die Anforderungen an die Kunst der Gegenwart und deuten auf die Unterschiede in den
Kunstepochen hin. Die Museumswissenschaft muss, so Heinz Ladendorf, einen Beitrag zur
Kunstwissenschaft sowie zur allgemeinen Kunstgeschichte leisten und die Weiterfiihrung der
Forschung fir kommende Generationen ermdglichen.*%

,,Museums exist in order to acquire, safeguard, conserve and display objects, artefacts

and works of art of various kinds.«!%

1% Fliigel 2005, S.48.

19 Grote 1994, S.859, Aufsatz: James J. Sheehan, Von der fiirstlichen Sammlung zum &ffentlichen Museum. Zur
Geschichte des deutschen Kunstmuseums.

7 Grosse 1902, S.2-3.

1% Dyroff 1973, S.17-19, Aufsatz: Heinz Ladendorf, Das Museum-Geschichte, Aufgaben, Probleme.

1% Grote 1994, S.855Aufsatz: James J. Sheehan, Von der fiirstlichen Sammlung zum 6ffentlichen Museum. Zur
Geschichte des deutschen Kunstmuseums; aus: Peter Vergo: The New Museology, London 1989, S.41.
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Dabei sollte die staatliche Sammlung als eine Art objektiv zusammengesetztes Archiv der
Kulturen und Zeiten angesehen werden, das fur Interessenten jederzeit zuganglich war. Um
die umfassenden Sammlungen zusammen in einem angemessenen Rahmen zu présentieren,
mussten jedoch grofRe und geeignete Museumsbauten entstehen. Architekten, wie Karl
Friedrich Schinkel, Leo von Klenze, Carl von Hasenauer und Gottfried Semper, waren
jahrzehntelang maligeblich an der Entwicklung und Realisierung neuer Museumskonzepte im
deutschsprachigem Raum beteiligt.”® Im Zeichen der groen neuen Strémung, die Nation
durch das Betrachten des Schonen geistig zu bilden, sollte die neuen Museumsbauten eine
gewisse Autonomie ausstrahlen und die Fulle der darin gezeigten Wissenschaften
représentieren. Oftmals wurde sogar die AuBenhaut stilistisch an die Sammlung im Inneren
angepasst. AuBerdem mussten die Raumlichkeiten bestimmte Bedingungen schaffen, damit
die Gegenstande bestmdglich ausgestellt und betrachtet werden konnten. Hierbei richteten
sich die Raume nach den einzelnen Bedirfnissen der Kunstgattungen und den alten
Bestandszusammensetzungen. Gottfried Semper (1803-1879) forderte in seinem Plan fir ein
ideales Museum von 1852, die Mangel der 6ffentlichen Erziehung mittels der Wissenschaften
und gewonnener Erkenntnisse zu minimieren. Daftr mussten seiner Ansicht nach die alten
Bestande wieder im Sinne eines Weltenmuseums zusammengefiihrt werden.”®*

,Mit anderen Worten, das Museum muss den Langsschnitt, den Querschnitt und den

Grundriss der gesamten Kunstgeschichte bieten, es muss also nicht nur Geschichte,

sondern auch Volkerkunde und die Philosophie vergegenwartigen. Es muss auch auf

die Folge der unaufhaltsam sich entwickelnden Industrialisierung reagieren.«?%

Mit der Weltausstellung 1851 in London wuchs das Interesse an der fortschreitenden Technik
und das internationale Publikum wurde sich der Leistungsfahigkeit der neuen Waren bewusst.
Die Menschen erkannten, dass die industriellen und kiinstlerischen Fortschritte nicht mehr an
ein bestimmtes geografisches Territorium oder eine Nation gebunden waren, sondern mithilfe
des Welthandels alle Nationen erreichen konnten. Der friedliche Wettkampf steigerte die
Leistungsféhigkeit und den Erfindungsgeist der Nationen. Damit wurden die folgenden
Weltausstellungen zu einer wichtigen Basis der sich immer weiterentwickelnden

Sammlungen, zumal hier die Entwicklungen im Bereich der Forschung, Technik, des

20 Damit werden der Neubau des Berliner Museums, die monumentale Glyptothek in Miinchen sowie das
Naturhistorische und Kunsthistorische Museum in Wien angesprochen.
01 Flijgel 2005, S.50-51.
292 Fliigel 2005, S.51;vergl.: Angelika Thiekétter, Packeis und Pressglas. Von der Kunstgewerbebewegung zum
deutschen Werkbund, GieRen 1987, S.56f.
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Handwerks wie auch der Kunst erstmals vorgestellt und erworben werden konnten.?® Nach
der zweiten Weltausstellung 1862 in London, bei der die Kunst und Industrie wieder im
Vordergrund stand, wurde die Auseinandersetzung mit dem Thema auch in anderen Landern
wieder angeregt. Dabei kam es zu einem Konflikt zwischen dem traditionellen Handwerk und
der Industrialisierung, die im Kunstgewerbe schlussendlich vereint wurden. Daraus
entwickelten sich die ersten Kunstgewerbemuseen, wie das 1852 neu gegriindete South
Kensington Museum in London oder das 1863 erdffnete Museum fiir Kunst und Industrie in
Wien gefolgt von dem Deutschen Gewerbemuseum in Berlin.?*
Das vorrangige Ziel dieser Institutionen war es, padagogisch zu wirken und die
,,Vorbildsammlung®“ den Ingenieuren fir die weitere Entwicklung von Erfindungen zur
Verflgung zu stellen. Hier bekamen sie die Mdglichkeit, die Stadien der Entwicklung der
Kunstindustrie zu verfolgen und sich neue Anregungen fur die verschiedenen
wissenschaftlichen und industriellen Zweige zu holen. Somit hatte die Mustersammlung mit
technischen Geratschaften und Maschinen nicht nur eine Auswirkung auf die Produktion und
das Gewerbe sondern auch auf die Design-Entwicklung.?®> Um die Geschmacksbildung der
industriellen Kreise zu fordern und auch fir die praktischen Erfindungen die Prinzipien der
Asthetik zu niitzen, verschmolzen die Kunstgewerbeschule und das Museum fiir Industrie
miteinander. Empfehlenswerte VVorbilder, Motive aus vergangenen Epochen, sollten das tief
gesunkene Kunstgewerbe wieder aufleben lassen und mit der neuen Technik verbinden.?®
Rudolf Eitelberger von Edelberg berichtete tber den guten Eindruck, den das South
Kensington Museum auf ihn machte:

,»Zum erstenmale sah ich ein Museum, welches nicht allein gelehrten Zwecken zu

dienen hat, sondern zu gleicher Zeit und vorzugsweise dem praktischen Zwecke der

Kunstforderung und Kunstbildung gewidmet ist. Weiters fand ich (...) die Verbindung

mit der Kunstschule selbst.*?"

Im Zuge der zunehmenden Spezialisierung entwickelten sich nach und nach weitere
Museumsmodelle. Parallel zu den staatlichen Bestrebungen, Sammlungen sinnvoll zu

organisieren und zu trennen, kann man diese Aufteilung auch in privaten Kollektionen

203 Ejtelberger v. Edelberg 1879, S.81-82.

““siehe dazu Mundt 1974, S.11 und 39-43

205 Flijgel 2005, S.51. von Holst, S.227-228.

% Grosse 1902, S.16-18. Die oftmals einfachen technischen Objekte wurden durch die kiinstlerische
Ausarbeitung ,,dsthetisch Beseelt*.

27 Eitelberger v. Edelberg 1879, S.85. Das Kensington Museum war bemiiht auch der vernachlassigten
Geschmacksbildung des engl. Arbeiterstandes auf dem Gebiet der Industrie zu férder. Also ein Institut fir die
technische Bildung sowie fiir die Geschmacksbildung der industriellen Masse.

59



beobachten. Die Wiener Sammlung der Albertina beispielsweise baute auf dem Bestand eines
umfassenden privaten Kupferstichkabinetts auf, das von Herzog Albert von Sachsen-Teschen
(1738-1822), der die letzten 25 Jahre seines Lebens in Wien verbrachte, in seinem Palais
eingerichtet wurde. Da die Bestédnde der grafischen Sammlung aufgrund der Empfindlichkeit
nicht permanent ausgestellt werden konnten, entstand eine Spezialsammlung mit
Raumlichkeiten, die auf die Bedurfnisse der Exponate zurechtgeschnitten wurden. So ist das
System der Kupferstichsammlung vielmehr mit einer Bibliothek vergleichbar als mit einer
Bildergalerie oder einem allgemeinen Museum. Dabei galten dieselben musealen Prinzipien
der Bewahrung sowie der weiteren ErschlieBung und Erweiterung der Bestdnde. Durch
umfangreiche Ank&ufe und Tauschgeschéfte gelangten grafische Werke aller Epochen,
Schulen und Kinstler sowie aller Techniken in die Kollektion und bilden heute eine lexikale
Kunstenzyklopédie dieser Gattung. Die Kunstneigung der Gemahlin des Griinders, Marie
Christina, sowie der entscheidende Einfluss des franzosischen Denkers C. S. Favarat, der der
Ansicht war, Kunst sei mehr als ein Amisement nobler Kreise und reprasentiere auRerdem
eine sittliche Kraft, bewog den Herzog zum intensiven Sammeln.?%®

,Wahrend der gemeinsamen Unterhaltung fand der Prinz Gefallen daran, zu
erkennen, in welcher Weise die alten Stiche dazu dienten, das Vergniigen der Augen
mit dem Gewinn einer Bereicherung des Geistes zu vereinen. Aus diesen
Beobachtungen erwuchs das Projekt, eine Sammlung zu schaffen, die hoheren

Zwecken dienen soll als andere es tun und die darin sich von allen unterscheidet.«**

In den Jahren des Sammlungsaufbaus kam Herzog Albert von Sachsen-Teschen als
Ehrenmitglied der Akademie in Berlihrung mit einigen zeitgendssischen Talenten, forderte
diese und belebte durch seine umfangreichen Ank&ufe gleichsam die Entwicklung der
Kunst.?® Das Kupferstichkabinett war wie auch andere Spezialsammlungen wichtig fiir
Nachahmungskinstler und Forscher. Immer mehr verschiedene Sammlungsmodelle
entstanden, um Entwicklungen und Forschungen optimale Voraussetzungen zu bieten. Aus

dem Vorlaufer des Naturalien- und Kuriosititenkabinettes hatten sich bereits das

208 K oschatzky & Strobl 1969, S.7-11.

209 K oschatzky & Strobl 1969, S.12. Gesprach zwischen Herzog Albert und Giacomo Conte Durezzo (1717-
1794) in Prel3burg anlasslich eines Besuchs. Dabei bemerkt Durezzo den Schwerpunkt der grafischen
Sammlung: ,,(...) die Anlage einer Sammlung von schonen Stichen. Diese war reich an Wertvollem, ruhmvoll
durch die Werke der eifrigen Kinstler Frankreichs und Englands, aber gar nicht versehen mit ebenso wertvollen
Arbeiten alter Zeiten, in welchen Deutschland und Italien um die Wette stritten, allen Nationen {iberlegen.” Er
war es auch, der den Auftrag bekam, das Fundament fiir die Sammlung mit der ,,praktischen Geschichte der
Malerei und des Kupferstiches* zu schaffen und dem Herzog weiter mit Rat zur Seite zu stehen.

219 K oschatzky & Strobl 1969, S.24.
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Naturkundemuseum und nebenbei das Voélker- und Volkskundemuseum entwickelt, die als
Reaktion auf die neuen gesellschaftspolitischen Entwicklungen zu verstehen waren. Nach
dem englischen Vorbild entstand eine eigene Kunstgewerbeschule sowie des Osterreichische
Museums fur Kunst und Industrie, Gewerbemuseen, Mustersammlungen sowie das
Technische Museum, das jiingste Museumsmodell.?**

Nun stehen 6ffentliche Sammlungen trotz der vielfach spezialisierten und facettierten Museen
vor dem Problem, nicht gentiigend Schaurdume auch fiir die eigenen riesigen Abteilungen zu
besitzen, und stapeln die Artefakte in Magazinen, Depots und Lagerrdumen. Die beste
Maoglichkeit, Ausstellungsstiicke besser zugénglich zu machen, ist, die Artefakte in
Spezialsammlungen aufzuteilen. Diese Museen werden tendenziell nur von einem bestimmten
Publikum besucht, das ein streng auf die Darbietung orientiertes Interesse mitbringt. Die
umfassende Ubersicht tiber die Epochen und die Gegeniiberstellung verschiedener Kiinste
geht dabei jedoch leider vollkommen verloren. Demnach bleibt die Frage offen, ob die
Présentation von Spezialgebieten zu unterstutzen ist oder die Ganzheit in der Museologie
wieder gefordert werden sollte. Sind vielféaltige Exponate als charakteristische Varietdt zu
unterstiitzen oder sucht der Besucher einen groben Uberblick tber die Kunst in einem
Museum??*? Eine weitere praktizierte Moglichkeit sind Themenausstellungen, in denen das
Publikum mit neuen Zugangsweisen der Auseinandersetzung mit Kunst und thematischen
Zusammenfihrungen von Objekten konfrontiert wird. Durch die stdndige Bewegung der
Exponate entstehen neue Assoziationsverknlpfungen, mit deren Hilfe die Welt betrachtet und
erschlossen werden kann. Das Herausnehmen der Exponate aus einem Bereich muss jedoch
immer anschaulich présentiert, deutlich sichtbar gemacht und artikuliert werden, denn die
Anschaulichkeit impliziert eine Erkenntnismoglichkeit sowie eine leichtere Einordnung in ein

neues Bezugssystem, das firr die jeweilige Zielgruppe erzeugt wurde.?*

Einen wesentlichen Einschnitt in der Sammlungsgeschichte und -technik hatten Kriege
versuracht. Die Verschiebung der Grenzen und die veranderten Machsituationen hatten dazu
geflihrt, dass viele Herrscher- wie auch Privatsammlungen aufgeldst, geplindert oder gar
zerstort wurden. Unzahlige Kunstwerke sowie ganze Sammlungen wechselten ihren Besitzer

oder verloren durch ihre Teilung ihren bereits erlangten Status. Zusatzlich zur

211 Flijgel 2005, S.51.

22 pyroff 1973, S.19-20, Aufsatz: Heinz Ladendorf, Das Museum-Geschichte, Aufgaben, Probleme. Sommer &
Winter & Skirl 2000, S.63.

13 gpickernagel & Walbe 1976, S.78-79, Aufsatz: Jochen Boberg, Thesen zur Kulturpadagogik im Museum und
S.82, Aufsatz: Werner Hofmann, Einige Bemerkungen zu themenspezifischen Ausstellungen in einem
Kunstmuseum.
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Guterverschiebung von herrschaftlichem und privatem Eigentum kamen die unzahligen
Klosteraufhebungen und -schlieRungen. Auch in Osterreich und Deutschland wurden so viele
Gegenstande aus Sammlungsgefiigen gerissen und in neue Kollektionen eingegliedert. Dazu
kam das steigende Interesse der finanzstarken Sammler aus Amerika, die sich immer mehr am
Kunstmarkt etablierten und ganze Sammlungen verarmter Europder Ubernahmen. Durch
Kriege wurden unzdhlige wichtige Sammlungen unwiderruflich zerstort, jedoch konnten nur
so wieder neue Gefiige entstehen. Wie schon Napoleon erkannt hatte, war Kunst auch in
Zeiten des Kriegs eine geschatzte Ware und wichtig fir den Ausbau neuer staatlicher

Kollektionen, die die einzelne Staatsideologien untermauerten.

Der Politiker und Diktator Adolf Hitler (1889-1945) hatte durch seine radikale Verfolgungs-
und Vernichtungspolitik ebenfalls eine Umwalzung in der sozialen Sammlerschicht forciert
und somit einen Aufschwung am Kunstmarkt erzwungen. Mit der systematischen Verfolgung
und Verdrangung der Juden aus der deutschen Gesellschaft waren die Verfolgten gezwungen
ihr Eigentum auf dem Kunstmarkt zu Spottpreisen zu verduRern oder gar zurlick zu lassen.
Spéter wurden ganze jldische Besitztimer enteignet und Eigentum des deutschen Staates,
denn beschlagnahmte Kunstsammlungen durften nicht verkauft oder in anderer Weise
abgegeben werden, bevor nicht die Sachbearbeiter fir Kunst und Kulturfragen der NSDAP,
die Bestande geprift und freigegeben hatten. Wobei der Staat nach der Prufung ein
Vorkaufsrecht hatte und dieses auch haufig nutzte, um als Erster an wertvolle Werke zu
gelangen.?*
,Aufgrund der Erlasse und Anordnungen des Fihrers sind alle im GroRdeutschen
Reich und in den besetzten Gebieten beschlagnahmten Kunstwerke, insbesondere alle
Gemalde, Kunst- und gewerblichen Gegenstande sowie Waffen von kiinstlerischer
Bedeutung, den fur diese Aufgaben eingesetzten Sachbearbeitern des Fuhrers zu

melden, (...).“215

Es ist bekannt, dass Hitler als junger Mann selbst den Wunsch hegte Maler zu werden und
sich auch nach seiner Ablehnung an der Wiener Akademie sein Leben lang als verkannter
Kinstler sah. Er sah sich als ein universales Genie und hatte schon friih sein persénliches
,Geniekonzept konstruiert, das mit nationalistischen, rassistischen und antisemitischen

Inhalten aufgeladen war. Dieses Konzept bildete spéter die Basis seiner Weltanschauung,

214 Haase 2002, S.65-67. Schwarz 2009, S.237.
215 Haase 2002, S.35.
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seiner Schonheitsideale sowie seiner Selbstkonzeption als Fuhrer, Stratege, Politiker und
Kiinstler. Hitlers ,,Geniewahn* verlangte es vom Fiihrer sich als Kunstsammler und Mézen zu
prasentieren, wobei eine grofle Schausammlung notig wurde. Die Kulturbesessenheit des
Fuhrers wurde in weiterer Folge vom gesamten Dritten Reich aufgenommen und der
Kunstraub zu einem Bestandteil der NS-Kulturpolitik.?*°

Das geplante Fihrermuseum in Linz sollte das groRte Museum der Welt werden und als
Kunststempel zur ,,Wiedererweckung der deutschen Kunst der Gegenwart* 2" beitragen.
Dabei handelte es sich vorwiegend bei den Gemadlde, Grafiken, Plastiken, Minzen und
Bucher um Werke der ,,schonen Kunst“, bezichungsweise was der Nationalsozialismus
darunter verstand. Hitlers Ansicht nach konnte nur der schopferische Geist eines Genies die
wahre Schonheit und Wirde in einem Werk ausdriicken und nur dieses Genie passte zu der
Ideologie des Nationalsozialismus. Aufgrund dieser Erkenntnis durften nur qualitativ
hochwertige Stiicke aufgenommen, bezichungsweise ,,sichergestellt werden.'® Adolf Hitler
sah sich selbst als ein grofler Kunstfreund und wollte mit seinem Museum, das fur die
Ewigkeit geschaffen werden sollte, auch als Gonner in die Geschichte eingehen. ,,Kriege®, so
duBerte er sich 1942, , kommen und vergehen, was bleibt, sind einzig die Werke der Kultur.*
Im Endeffekt konnte die zwischen 1933 und 1945 fragwirdig aufgebaute Kunstsammlung nie
zusammengefihrt werden, denn das Flihrermuseum wurde nie realisiert und die gesammelten
Artefakte in verschiedenen Standorten gelagert.?*

Nach dem Kriegsende 1945 wurden alle Kunstgter, die sich in den deutschen Depots, im
Privatbesitz der deutschen NS-Fihrungselite befanden sowie Objekte, die am Kunstmarkt
verdulert wurden, gesucht, sukzessive dokumentiert und versucht ihre Herkunft zu ermitteln.
Dazu wurden eine rechtliche Grundlage und eigene Ruckerstattungsregeln geschaffen sowie
eigene Kommissionen eingesetzt, die sich der Provenienzforschung, Sicherstellung und
Rickgabe der NS-Raubkunst widmeten. 1998 unterschrieben alle EU Staaten bei der
Washingtoner Konferenz eine Ubereinkunft wie man in Zukunft mit den Kunstwerken, die
von den Nationalsozialisten beschlagnahmt worden waren, weiter verfahren sollte. Alle
européischen Museen sowie die staatlichen Sammlungen wurden dazu aufgefordert ihre

Bestdnde beziglich der Herkunft zu Gberprifen und festzustellen, ob sich darunter

218 gchwarz 2004, S.7-11. Kirchmayr 2001.
27 5chwarz 2009, S.207.

218 5chwarz 2009, S.205-224.

219 Haase 2002, S.47.
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Kulturglter befanden, die wahrend des Nationalsozialismus den Eigentimern entzogen
wurden.??

In Osterreich wird die Provenienzforschung seit 1998 von der bestehenden Kommission fiir
Provenienzforschung, die dem Bundesministerium fir Unterricht, Kunst und Kultur
untersteht, wahrgenommen. Erster Leiter und Vorsitzender der Kommission war der
Kunsthistoriker und akademische Maler Univ. Prof. Dr. Ernst Bacher (1935-2005), der den
Aufbau der Kommission sowie die wissenschaftliche Gesamtkoordination inne hatte. Im
September 2005 (bernahm Dr. Werner Firnsinn, ehemaliger Senatsprasident des
Verwaltungsgerichtshofes, die Leitung der Kommission und setzt sich ebenfalls vermehrt fir
die Transparenz sowie eine Offentlich zugangliche Publikation der Kommissionstatigkeit ein.
Die neuen Leiter Dr. Christoph Bazil und Mag. Heinz Schddl sind weiterhin dabei, die
Verwaltung der aufgetauchten Restitutionsmaterialien, die sukzessive Erschliefung und
Auswertung der Dokumente voranzutreiben.?**

Das Restitutions- und Entschadigungswesen ist bei genauerer Betrachtung in zwei von
einander zu unterscheidende Bereiche geteilt. Einerseits die Restitution, die Erforschung der
Herkunft und tatsachliche Riickgabe von entzogenem Eigentum, und andererseits das Gesetz,
dem zu folge eine gewisse Mindestsicherung der Opfer des Nationalsozialismus gewéhrleistet
werden muss. Mit Hilfe von Datenbanken wie der Lost Art Internet Database, Dokumenten
und Akten aus 6ffentlichen Archiven werden die Ergebnisse der Forschung zu Dossiers??
zusammengefasst und dem eingerichteten Beirat des Bundesministeriums fir Unterricht,
Kunst und Kultur jéhrlich vorgelegt. Der Kunstriickgabe-Beirat wiederum Uberprift die
Dossiers, beurteilt den Sachverhalt nach MalRgabe des Kunstriickgabegesetzes und richtet
seine Empfehlungen an den jeweils zustandigen Bundesminister, der per Gesetz zur Riickgabe
ermachtigt ist.?

Die Kommission flr Provenienzforschung ist daran interessiert das zusammengetragene
Wissen systematisch und nachhaltig auch mittels Internet verfligbar zu machen und angesichts
der Internationalitdt des Kunstmarktes eine starkere Vernetzung mit anderen Institutionen zu

schaffen. Mit der Veroffentlichung der eigenen Schriftenreihe der Kommission sollen die

220 Anderl 2009, S.30-31, Aufsatz: Eva Blimlinger.

#2L Anderl 2009, S. 55-58.

222 Anderl 2009, S.63:,.Im Allgemeinen sollte ein Dossier folgenden Vorgaben entsprechen: Angabe zur Identitit
des Objektes (Beschreibung einschlieRlich eines Autopsieberichtes, Standort und Erwerbsgeschichte, Literatur
zum Objekt); Angaben zu den mutmaRlichen historischen Eigentiimerinnen (persénliche Daten, umfassende
Verfolgungsgeschichte); eine Sachverhaltsdarstellung (Entzugsgeschichte, Téterinnendarstellung);
Zusammenfassung und Schlussfolgerung (ohne Gesetzesauslegung); Hinweise zu den Erblnnen (wie sie sich aus
den eingesehenen Materialien ergeben); Quellen und Literatur; Beilagen und Dokumente (im Auszug).*

228 Anderl 2009, S.27. Binder-Krieglstein 2002.
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Forschungsergebnisse zu Kunstraub und Riickgabe einer interessierten Offentlichkeit sowie

einem internationalen Fachpublikum zuganglich gemacht machen werden.?**

2.12 Die Kooperation von Museen und privaten Sammlern

Museen und Privatsammlungen sind seit jeher eng miteinander verbunden, da sie
gleichermalien dem kulturellen Leben eine Form geben. Das Museum bietet dem Sammler
vielféltige Anregungen dafir, wie er sich mit Kunst beschéaftigen kann und Dinge betrachten
soll. Im Gegenzug erhédlt das Museum Leihgaben und finanzielle Hilfe von den
Privatsammlern.

Ein interessierter Museumsbesucher hat den Wunsch, so viel wie nur méglich zu sehen, was
durch standig wechselnde Ausstellungen erflllt werden soll. Doch sind die Erwartungen der
Besucher und die wissenschaftlichen und kunsthistorisch relevanten Forderungen an die
Institutionen sehr unterschiedlich und nicht immer miteinander vereinbar. Neben dem
Bildungswunsch mochte das Publikum unterhalten werden, wobei jeweils auf die
verschiedenen Besuchergruppen eingegangen werden soll. Daher hat die offentliche
Sammlung nun auch die Aufgabe Ubernommen, sich auf verschiedene Gruppen von
Interessenten einzustellen sowie eine allgemein verstandliche Kommunikationsform zwischen
Kunstobjekt, Ausstellungsprogramm und Besuchern zu erarbeiten. Die vielseitigen Aufgaben,
neuen Winsche und Interessen der Zeit zu verstehen, fihrt zu neuen Fragestellungen der
Wissenschaft und zu versuchen, eine systematische Verklammerung der einzelnen
Forschungszweige, wie Geschichte, Medizin, Naturwissenschaften etc., zu finden. Ein
,aufbereitetes Geschichtsbild“?®®, eine ganzheitliche Bildung durch ein Museum zu
vermitteln, bedeutet noch viel Arbeit in der Museumswissenschaft, zumal der Trend immer
mehr in Richtung Spezialsammlungen geht und dabei sehr genaue Grenzen gezogen werden.
Als Ausgleich kommt Medien, wie dem Fernsehen, Zeitungen und dem Internet, immer mehr
Relevanz zu, um die wachsende Schaulust zu befriedigen. Nicht alles kann in einem Museum
gezeigt werden, da die Raumlichkeiten begrenzt und technische Anschaffungen oft zu teuer
sind und der selektive Umgang mit Exponaten unumganglich ist.?® Hinzu kommt die
allgemeine Schaulust, die als ein Grund fir das teilweise eigenartige Zusammenwadrfeln von

Kunst der heutigen Kuratoren gesehen wird. Die Prasentation der Aufstellung gleicht mehr

224 Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Kultur 2008. Anderl 2009, S.29.

225 Dyroff 1973, S.48-49, Aufsatz: Stephan Waetzoldt, Museumsprobleme der Gegenwart, Kunst- und
kulturgeschichtliche Museen.

228 Dyroff 1973, S.17-18, Aufsatz: Heinz Ladendorf, Das Museum-Geschichte, Aufgaben, Probleme und S.57,
Aufsatz: Georges Henri Riviére, Internationale Perspektiven der Museologie.
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und mehr einem Warenhaus, in dem Kunst zum bloRen Objekt der Schaulust degradiert wird.
Eine Art ,,Erlebnismuseum*, vergleichbar mit einem Erlebnispark, entsteht, das der Besucher

nur noch erlebnistrunken durchwandert.??’

Welche Dinge gezeigt werden, unterliegt demnach
nicht nur institutionellen Vorgaben und der fachlichen Ausrichtung der Sammlung, sondern
auch den Intentionen des Museologen und seinen Zielsetzungen. Zu diesen gehort die
Einbeziehung von Sprachwissenschaften, Geschichte, Religion, Tradition — vom allem, was
den Geist der Bevolkerung eines Landes betrifft. All diese Dinge staatlich zu finanzieren, ist

jedoch schier unmoglich.??®

Auf den Grindungsboom der Museen in den Achtziger- und Neunzigerjahren des 20.
Jahrhunderts folgte die Finanzkrise. Die staatliche Kunstfinanzierung sah sich aul3erstande,
mit den kapitalkriftigen Sammlern am internationalen Kunstmarkt mitzuhalten. Offentliche
Museen wurden von kaufkraftigen Privatsammlern aus dem Markt gedrédngt und mussten sich
nach privaten Investoren und deren Leihgaben umsehen.””® Nach wie vor sind private
Initiativen und Kunstengagement fir den Ausbau und das Fllen der Licken mit Werken von
Kinstlern, die nicht von der 6ffentlichen Hand profitiert haben, in den Konzepten der Museen
vonnoten. Viele Privatsammlungen sind im Laufe der Zeit mit den 6ffentlichen Kollektionen
verschmolzen und haben die inhaltliche Ausrichtung der Sammlungstatigkeit von staatlichen
H&usern stark beeinflusst. Doch eine Privatsammlung hat den Vorteil, ihre
Sammlungskriterien selbst zu bestimmen, was Museen oft zugutekommt, da auf die
Verdnderungen des Kunstgeschmacks mithilfe privater Unterstiitzung schnell reagiert werden
kann.?®® Aber im Grunde verbirgt sich hinter den meisten 6ffentlichen Sammlungen eigentlich
eine Stiftungen oder eine Privatsammlung, die dem Museum geschenkt oder gestiftet wurde
und die nur dadurch 6ffentlich zuganglich ist. Peter Weibel sieht darin ein Versagen der
staatlichen Kunstpatronanz:

,Nachdem der Staat beim Ankauf dieser Privatsammlung und ihrer Pflege Geld

bezahlt, muB er diese Privatsammlung auch o6ffentlich zuganglich machen. Das heift,

wir haben in den meisten Fallen gar kein Offentliches Museum, sondern wir haben,

exakt gesagt, nur eine offentlich zugangliche Privatsammlung, die mit 6ffentlichen

227 Kramer & John 1998, S. 24. Peter Weibel unterscheidet zwischen Studien- und Schausammlungen. Weiters
vergleicht er die Manipulation der Masse mit der Kunstsicht in der NS-Zeit. Dort wurde die Kunst im Namen der
,Entartung* dem Geschmack der Masse geopfert. Heute erliegt sie oftmals der ,,Konsumierbarkeit* des Volks
oder dem zu geringen ,,Erlebnisgehalt™.

287um Thema: Theorie des musealen Bestandsbildes: Fligel 2005, S.55.

229 Dossi 2007, S.98-99. Gludowacz 2005, S.13.

%0 pomian 1998, S.8-9.
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Geldern, also von der o6ffentlichen Hand subventioniert wird. Im Prinzip sind die
Museen, die wir heute kennen, 6ffentlich zugangliche Privatsammlungen von reichen
Blrgern, die die Struktur des Adels wiederholen. Wir haben also immer noch den

Leittypus der Privatsammlung der Adeligen.«**

Auch bedeutende institutionelle Hauser, wie die Tate Gallery in London und das Metropolitan
Museum in New York, kénnen mit den Ankaufsraten der Privatmuseen nicht mehr mithalten.
Oftmals stehen finanziell potente Fordervereine hinter einem 6ffentlichen Museum, die zu
Spendengalas und Sonderausstellungen bitten, um die Erhaltung und den Ausbau der
Sammlung zu unterstutzen. Zu den Hauptquellen zdhlen vor allem Einnahmen aus dem
Stiftungsvermoégen, aullerdem Bestdnde und Leihgaben der Mitglieder sowie Spenden von
kunstengagierten Privatleuten. Nebenbei versuchen die Museumshauser, zusatzlich durch den
Verkauf von Eigenbestanden ihre Finanzlage zu sanieren.?*?
Abgesehen davon sind auch die birgerlichen etablierten Kunstvereine ein wichtiges
Instrument fir die Verbreitung von kunsthistorischen Kenntnissen. Sie vermitteln die
Bedeutung des Museums an den Bildungsburger. Die erste Initiative flr die Griindung solcher
Vereine ging zundchst von Kinstlerschaften, etablierten Akademikern und freien Kiinstlern
aus, die der Tradition der Malergilden oder Kiinstlergenossenschaften nachempfunden waren.
Bis heute gibt es Vereine mit Grindern und Mitgliedern aus ganz unterschiedlichen Kreisen.
Ob es sich um Kinstler, Privatpersonen, Unternehmer, die Kirche oder Staat, Land und Bund
handelt, ist dabei vollig gleichgiltig. Das Ziel eines Kunstvereins ist es, mittels Ausstellung
und Versteigerungen ihren Aktionaren Unikate oder Editionen von Kinstlern anzubieten, die
Ké&ufer dabei auf neue Stromungen und Talente aufmerksam zu machen und diese finanziell
zu unterstiitzen.?

,»In allen Schichten der Bevolkerung ‘ urteilte man 1897, gehdrte es ,zum guten Ton,

einem Kunstverein beizutreten. Offiziers-, Beamten-, Gelehrten-, Industriellen und

kaufméannische Kreise, das ganze verstandnisvolle und kauffahige Publikum findet sich

in den Kunstvereinen zusammen und bildet eine geschlossene Masse.«?**

Das Mitwirken in einem Kunstverein wird von vielen als sinnvolle Freizeitbeschéftigung

gesehen und hat nebenbei den Vorteil, einen kulturellen Ort fur Geselligkeit sowie

2L Kramer & John 1998, S.22, Aufsatz: Peter Weibel, Zur Zukunft des Kunstmuseums.
232 Roth 1989, S.319, Recherchen nach Uthmann.

%% Schmid & Lindinger 2007, Band 1, S.76. Schmitz 2001, S.39-41.

4 schmitz 2001, S.65-66.
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intellektuellen Austausch zu schaffen. Hier kann man seine Interessen besprechen, sich
weiterbilden und sich zusétzlich als Kunstgénner fir den gemeinsamen Zweck, der
Vereinssammlung, profilieren. Meist werden diese Sammlungen in organisierten
Wanderausstellungen, als sogenannte ,,Wanderzyklen®, in anderen wichtigen Kunstzentren
des Landes gezeigt, um eine Zirkulation der Kunst zu gewdbhrleisten, in die Kunstvermittlung

einzugreifen und neue Impulse zu geben.?*®

2.13 Die neuen Sammlungstypen des 20. und 21. Jahrhunderts

Im Unterschied zu einem Museum ist eine Privatsammlung eine nicht aus o6ffentlichen
Mitteln, sondern ausschlielich mit privaten Geldern aufgebaute Kollektion. Hierbei handelt
es sich in den meisten Féllen um eine Person beziehungsweise eine Goénnerfamilie, die den

236 Auch im 20. und 21. Jahrhundert waren und

Sammlungsgedanken weiterfuhrt und ausbaut.
sind private Sammler und Sponsoren von entscheidender Bedeutung fir die Erweiterung und
Dynamisierung der 6ffentlichen Museen. Der Drang nach Prestige durch das Ausstellen und
Préasentieren der eigenen Kollektion ist den heutigen Sammlern genauso wichtig wie ihren
Vorgangern. Allerdings tragen die reichsten Sammler nicht mehr ausschlieBlich durch
Stiftungen und Leihgaben zum Ausbau der staatlichen Museen bei, sondern schaffen sich nun
vermehrt eigene Offentlich zugangliche Ausstellungsrdume. Diese sind oftmals mobil, in
Form von Pavillons, oder nur temporar zu sehen. Wieder andere Sammler verzichten auf eine
geschlossene Prasentation ihrer Sammlung und geben die Werke fiir einen bestimmten
Zeitraum als Leihgaben an ein Museen oder internationale Ausstellungen.?*’
Auch die vielen Kunstgalerien und Auktionshduser unserer Zeit konnen als ,,temporére
Sammlungen* gesehen werden, die auf ihre eigene Entleerung warten. Die Kunstgegenstande
ziehen hier nur durch und sind kein fester Bestandteil der Institution. Dabei kommt es h&ufig
vor, dass ein Galerist durch seine Leidenschaft zur Kunst selbst zum Sammler wird. Der
typische Sammler jedoch lebt mit seiner Kollektion und ist interessiert daran, diese in seinem
Namen, ob privat oder 6ffentlich, zu zeigen und zu behalten.?*® Grothe schrieb dazu:

,,Fast alle Sammler trdumen ja von einem kleinen Pantheon fur sich und ihre Kinstler.

Meist wird daraus nur ein Museum in den Wolken.«*°

25 5chmitz 2001, S. 235-241. und 264-267.
2% Brockhaus 1992, Band 19, S.145.

27 Marx & Rehberg 2006, S. XXI1-XXIV.
%8 Schmid & Lindinger 2007, Band 3, S.12.
%% Marx & Rehberg 2006, S. XXIV.
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Heinz Berggruen (1914-2007) war einer der bedeutendsten deutschen Kunsthandler,
Galeristen, Journalisten, Kunstsammler und Mazene des 20. Jahrhunderts. Nach einer
initialziindenden Begegnung mit dem Maler Diego Rivera und seiner Frau, Frida Kahlo, in
San Francisco 1939 sowie seinem ersten Kunsterwerb, einer Aquarellzeichnung von Paul
Klee, begann er, mit Kunst zu arbeiten, entdeckte aber schnell seine Passion fur das Sammeln
und I8ste sich von seinem Beruf. **° Uber seine Galerietatigkeit und Begegnungen schrieb er:
,Die Menschen, die zu mir kamen, zog ich allm&hlich in meine eigene Welt. Was sie zu
mir brachten, war, wenn ich es so ausdriicken darf, ohne tberheblich zu wirken, das
Qualitatsgefiihl, das Geflhl fur das Gute und Schone, das man in meiner Galerie
spurte. Da ich von niemandem abh&angig war und zielstrebig dem nachging, was mir
wichtig und von bleibendem Wert erschien, konnte ich meinen eigenen &sthetischen

Anspriichen gerecht werden.«**

Mit der Zeit entwickelte sich Berggruen zum besten Kunden seiner eigenen Galerie, die er im
Grunde nur als Vorwand unterhielt, um seine eigene Sammeltatigkeit voranzutreiben und sich
durch neue Ausstellungen und Kiinstlerbekanntschaften zu spezialisieren.?** Sein Vorbild war
Peggy Guggenheim, die 1938 eine Galerie fir innovative moderne Kunst gegriindet hatte,
diese jedoch eher wie eine Sammlung fiihrte und sie erst spater in ein Museum umwandelte.
Nie ging es ihr darum, Profit zu machen. Sie stellte nur Werke von Kinstlerfreunden aus, die
sie beeindruckten und in ihren Augen revolutiondr waren. Die aktive und kihne Peggy
Guggenheim wurde inmitten der konservativen englischen Gesellschaft zu einer
Vorreiterin.?*
,,Die Fahigkeit, Kunst mit dem Herzen verstehen zu kdnnen, hat Peggy Guggenheim zu
einer der bedeutendsten Forderinnen und Anregerinnen moderner Kunst werden
lassen. So lebendig und kraftvoll sie auch heute in ihrem venezianischen Palazzo
regiert, als ,Muse der Surrealisten “ ist sie bereits in die Geschichte der Kunst unseres

Jahrhunderts eingegangen.“***

0 Miiller 2007, S.1. Berggruen 1997, S. 55-65.

1 Berggruen 1997, S.107.

242 Berggruen 1997, S.208-209 und 231. Berggruen suchte stets den Austausch mit Besuchern, Kritikern und
Kinstlern, um sich schlussendlich fiir ein Werk zu entscheiden und es nach Hause zu nehmen. 1980 beendete er
sein Galeristendasein und widmete sich ausschlieRlich der Sammlung, die er spater seiner Heimatstadt Berlin als
ein vollendetes Lebenswerk stiftete.

243 Cabanne 1963, S.320-332.

244 Cabanne 1963, S.341, Zitat von Dr. Sandberg, Direktor des Amsterdamer Stedelijk Museum (1945-1962).
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Aber nicht jeder Sammler hat die Mdglichkeit und Mittel, ein Museum zu errichten, auch
wenn ubergroBe Formate und Installationen, die oftmals ausschlielich fur Museumswande
geschaffen wurden, viel Platz verlangen. Um dem Ansturm der Sammler nachzukommen und
ihren Anforderungen zu entsprechen, missen 6ffentliche Hauser gelegentlich sogar Neu- und
Ausbauten finanzieren oder andere Museumsformen erfinden. Denn der immer stérker
werdende Wunsch nach Prédsentation lieR sogenannte Sammlermuseen ohne eigenen
Objektbestand entstehen. Das Museum Weserburg in Bremen, gegriindet1991, war das erste
dieser Art und bietet den Sammlern die Mdglichkeit, ihre Kollektionen der Offentlichkeit zu
zeigen. Hier hat der Sammler die Chance, seine Exponate zusammen in einem Raum
auszustellen und zu kommentieren.”*®

Auch in Museumshdusern wurde das Interesse an Privatsammlungen und deren Prdsentation
in den letzten Jahren immer deutlicher. Man entnimmt den Kollektionen nicht mehr einzelne
Werke fiur eine Kunstler- oder Epochenausstellung, sondern macht die Privatsammlung an
sich zum Thema einer Werkschau. Die Mazene der letzten Jahrhunderte suchten nach
Kostbarkeiten, um ihre Herrschaftsanspriiche und ihren individuellen Geschmack zu belegen.
Heute werden die Exponate als Teile einer Selbstreflexion des jeweiligen Sammlers
betrachtet. Die zusammengestellten, selektierten Werke lassen Rickschlisse auf den
Geschmack und die Interessen des Besitzers zu. Somit entsteht eine neue Art der
Sammlungsfiihrung und Sichtweise auf die Kunstwerke.?*®

,Friher galt der Blick auf das Schild neben dem Kunstwerk dem Kdinstlernamen.

Heute ist der Name des Leihgebers aussagekraftig.«**’

Somit kommt es auch bei den Besuchern und Kunstliebhabern zu einem Umdenken. Ein

«2%8 und hat mehr

bekannter Sammler wird heute zu einem internationalen ,,Tastemaker
Einfluss denn je auf den Geschmack des Publikums sowie der anderen Kunstsammler und die
allgemeine Entwicklung der Kunst. Daher hdngen auch die Karriere eines zeitgendssischen
Kinstlers und die Preisentwicklung seiner Werke malRgeblich von den Kaufern ab. Ein
Kunstmézen kauft, was ihm gefallt, und andere Sammler folgen seinem Beispiel. Der

Kunstsoziologe Leopold von Wiesen bestatigte diese These und verwies, neben der wichtigen

5 pophanken & Billeter 2001, S.1-2, Aufsatz: Thomas W. Gaehtgens, Vom Inhalt zur Form. Deutsche Sammler
und Franzdsische Moderne. Weserburg.de.

8 Grote 1994, $.120-121, Aufsatz: Krzysztof Pomian, Sammlung — eine historische Typologie. Marx &
Rehberg 2006, S. XXVI.

47 Dossi 2007, S.100.

#*% Dossi 2007, S.78.
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Funktion des privaten Mézens im Fullen von Licken in der Museumslandschaft, auf deren
Aufgabe als Forderer zeitgendssischer Kinstler, Schriftsteller und Designer. Junge Kiinstler
bekommen so indirekt die Méglichkeit, Werke in ¢ffentlichen Ausstellungen zu zeigen.?*®

Der Unternehmer und Sammler Karlheinz Essl hat gemeinsam mit seiner Frau Agnes seit
1959 die Sammlung Essl aufgebaut, die mit ihren rund 7000 Exponaten zu einer der groften
Osterreichischen, offentlich zugénglichen Privatsammlungen zeitgendssischer Kunst wurde.
Der Schwerpunkt der Sammler lag zunachst auf Gemalden Osterreichischer Kiinstler ab 1945,
unter anderem von Herbert Boeckl, Maria Lassnig, Gunter Brus und Arnulf Rainer, Fotografie
und Videos von Peter Kogler sowie Werken des Aktionismus von Hermann Nitsch. In
weiterer Folge kamen die Kinstler Georg Baselitz, Gunther Férg und Gerhard Richter hinzu.
Seit 1990 wandte sich das Paar dann vermehrt der internationalen Gegenwartskunst zu. Die
Sammlung Essl umfasst heute wichtige zeitgendssische Werke aus Europa, den USA,
Australien, Mexiko und China. Zum Programm gehdren Themenausstellungen,
monografische Prasentationen, Blicke von externen Kuratoren auf die Sammlung sowie die
Présentation von Kunst aus anderen Kulturen. Hier werden lebende Kunstler miteinander
verglichen und ihre kunstlerische Entwicklung aufgezeigt sowie mdogliche Ausblicke
gegeben.?®® Die Ausstellungsreihe ,,emerging artists* prasentiert junge, noch nicht am Markt
etablierte Kunst und kirt jedes Jahr einen von ihnen bei den Essl Awards. Das Essl Museum
versteht sich als ein Ort flir die etablierte Museumskunst und ist zugleich ein
Experimentierfeld fur das ganze zeitgendssische Kunstgeschehen. Hinter der Sammlung steht
der Wunsch von Agnes und Karlheinz Essl, ,.cinen Beitrag zur Kunst unserer Zeit zu

“®>1 sowie den Kiinstlern und Besuchern einen Raum zu geben, in dem sie Kunst

leisten
erleben konnen. Ein ebenso wichtiger Bestandteil des Hauses ist die Pflege der
zeitgendssischen, elektronischen und experimentellen Musik durch Konzerte, Performances
und Klanginstallationen in  den Ausstellungsrdumen. Die Eigenstdndigkeit und
Unabhangigkeit gibt der Sammlung Essl eine grofRere Flexibilitdt als den staatlichen
Sammlungen und die Maglichkeit, schneller auf aktuelle Tendenzen und Fragestellungen der
zeitgendssischen  Kunst zu reagieren, denn zu dem Phénomen der schnellen

Richtungsanderung kommt in der Sammlungspraxis die Zeitkomponente hinzu.

29| psel-Sauermann 1994, S.17.
20 Herstatt 2007, S.57.
#! 5chmid & Lindinger 2007, Band 1, S.45, Zitat von Karlheinz Essl.
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Das momentane Zeitalter ist gepragt von immer schnellerer Entwicklung. Medien, wie das
Internet, greifen in jeden Lebensbereich ein und die digitale Revolution halt unweigerlich
auch im zeitgenossischen Kunstmuseum ihren Einzug. Neben den traditionellen
Gattungsbegriffen, wie Malerei und Skulptur, gibt es nun die Neuen Medien, zeitlich
begrenzte Werke, die sich leicht vervielfaltigen lassen und nicht immer von bleibender
Substanz sind. Der zunehmende Einsatz dieser Werke fuhrte gegen Ende des 20. Jahrhunderts
zu einem Umdenken in der Museumsfiihrung sowie den Aufgaben und Funktionen der
offentlichen Sammlung. Man suchte nach Alternativen in der Informations- und
Medientechnologie, um die Aufgaben und den Bedeutungswandel des Museums besser

aufzuzeigen.

Wie sieht die Zukunft des Museums aus und was soll das Museum den kommenden
Generationen vermitteln? Peter Weibel sieht das kinftige Kunstmuseum als einen
organischen Ort, der einer standigen Transformation unterworfen ist und als Pilgerstatte zu
einem ereignisreichen Schauplatz der allgemeinen Zurschaustellung von Kunst wird. Mithilfe
der Medien, der virtuellen Mdglichkeit, Information zu speichern, soll ein ,,Universum des
Visuellen® entstehen. Der Traum von einem ,,Cyberspacemuseum®, einer Art ,,universalem
Metamuseum®, soll bisher ungeahnte Zugriffsmoéglichkeiten er6ffnen und einen virtuellen
Museumsbesuch berall und zu jeder Zeit ermdglichen.®? Somit schlieRt sich der Kreis der
Sammlungsgeschichte. Die Wunderkammern mit ihrer allumfassenden Weltansicht wurden
aufgegeben. Gattungen wurden facettiert, nur um schlussendlich wieder zu einer technischen

und praktischen Verbindungsmaoglichkeit zu kommen.

2.14 Die moderne Sammlungsforschung

Die Sammlungsforschung beschéftigt sich primér mit der Geschichte privater und 6ffentlicher
Institutionen sowie der Bewahrung, Zusammenfiihrung und Vermittlung von Kunst. Dabei
muss die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Sammlung beachtet werden sowie die
von ihr verfolgten Konzepte.

Aus zahlreichen schriftlichen Quellen geht hervor, dass bereits im Zeitalter der Renaissance
der Versuch unternommen wurde, das Sammeln bestimmter Gegenstédnde zu begriinden und
die zugrunde liegenden Strukturen zu hinterfragen. Gleichzeitig deutet die Geschichte des
Hortens auf die Erkenntnistheorien des jeweiligen Zeitalters hin, auf die Einbeziehung der
Kollektion in herrschende Wissenschaftsdisziplinen, die es zu erforschen galt, und dariber

22 Kramer & John 1998, S.6-14.
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hinaus auf die in Einklang gebrachten philosophischen Systeme der verschiedenen
Kunstepochen. All das weist auf eine erkennbare theoretische Einstellung zur musealen
Tatigkeit, die nicht nur ein Ausdruck eines temporéren individuellen Interesses war. Vielmehr
handelt es sich hierbei um verschiedene Frihformen des heutigen Museums, die als ein
Ergebnis der andauernden schopferischen Tatigkeit der Sammler zu betrachten sind.?*®

Zunéchst gab es private Sammlungen, die sich wie auch heutzutage noch durch ihren
individuellen Charakter auszeichnen. Die Sammlungsforschung versucht nun, anhand der
selektiven Auswahl der Gegenstdnde den Geschmack der Besitzer zu rekonstruieren und die
Griinde fir die Faszination des Sammelns und Hortens sowie die Motive der Kunstliebhaber
zu finden. Auch die Ausstellungsweise der Exponate und ihre Zusammenfihrung
beziehungsweise die ,,Dekoration des Eigenheims mit Kunst“ lassen auf die Bedeutung, die
den Sammlungsobjekten zugeschrieben wurde, schlieBen. Anfang des 17. Jahrhunderts wurde
damit begonnen, das Inventar schriftlich in Form von Sammlungskatalogen festzuhalten
sowie die Geschichte der Ankdufe darzulegen. Der Sammler griff zur Feder, um gute
Ratschldge fir den weiteren Ausbau und die Einrichtung einer Kollektion an andere
weiterzugeben. Dabei wurden der jeweilige Zeitgeschmack, Forschungsstand und auch die
personlichen Neigungen des Sammlers berlcksichtigt und beschrieben. Alle diese Faktoren
geben in der Sammlungsforschung Aufschluss Uber die Entstehung und die Fihrung von
Privatsammlungen. Zudem wurde die Publikation selbst zu einem Sammlungsstiick fir

Buchkunstwerksammler.?>*

Im Vergleich zu einem Museum hat eine private Sammlung nicht denselben Status wie eine
permanente Institution, da aufgrund von Liquiditatsproblemen, Geschmacksénderungen des
Mézens oder Einflissen der Umwelt unzdhlige Sammlungen bereits nach wenigen
Generationen wieder aufgelost wurden und verschwanden. Das Museum hingegen hat den
Status einer Offentlichen Einrichtung inne wund bleibt von Schwankungen und
Generationsproblemen unbeeinflusst. Somit hat auch die Forschung hier einen gréfieren und
besseren Nahrboden gefunden.?®

Die Museumsgeschichte verfligt Gber Kataloge, Aufzeichnungen und Bestandaufnahmen, auf
die sich die Forschung stiitzen kann. Solche Quellen lassen sich fiir Privatsammlungen nur in
den wenigsten Féllen finden. Seit dem 20. Jahrhundert kann man beobachten, wie die

Geschichte des musealen Sammelns im Kontext anderer geisteswissenschaftlicher Disziplinen

23 Fliigel 2005, S.13-14.
% Brustmann 2008, S.5.
2% pomian 1998, S.67-68.
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untersucht wurde und wird. Zugleich beschaftigt sich der wissenschaftliche Zweig der
Museologie ebenfalls mit der Frage des institutionellen Sammelns und versucht, mittels der
Sammlungsgeschichte die nachhaltige Wirkung der Sammlungsmethoden in der heutigen
Kollektion zu verstehen. Im weitesten Sinn kann die Wissenschaft als ein Bemiihen gesehen
werden, die Zusammenfiihrung und Ordnung von Sammlungen nach eigenen
GesetzmaRigkeiten zu untersuchen. So haben sich Historiker, Kunsthistoriker,
Geisteswissenschaftler, Psychoanalytiker und Museologen mit der Sammlungsgeschichte
ausgehend von Hinterlassenschaften und Zeugnissen der Kollektionen beschaftigt.

In der theoretischen Auseinandersetzung mit dem ,.Zeitphd&nomen der Musealisierung® sind
vor allem die Aufsétze von Joachim Richter (1903-1974) und Hermann Lubbe (*1926) von
Bedeutung. Richter sah in der steigenden ,,Liebe zu den alten Dingen® ein Bediirfnis der
industriellen Gesellschaft, in der eigenen Gegenwart den Geschichtsverlust und den damit
verbundenen Traditionsverlust durch das Museum auszugleichen. Das Sichtbarmachen der
Vergangenheit und die Denkmalpflege bedirfen geregelter staatlicher Organe. Durch die
Musealisierung wurde die Vergangenheit vor dem Vergessen bewahrt, dass durch Verlust
Bedrohte erhalten und der Offentlichkeit zuganglich gemacht.?®® Hermann Libbe sieht das
Museum hingegen nicht als eine Institution, die den Verlust der Traditionen und der
Geschichtslosigkeit kompensiert, sondern als einen Ort, der zwei Kulturen, die nicht mehr
miteinander harmonisieren, zusammenbringt. Die Vergangenheit trifft auf die Gegenwart,
deren Distanz durch die Entwicklung der Jetztzeit immer gréRer wird. Libbe bezeichnet dies
als das Aufeinandertreffen der ,,geschichte und der ungeschichte Kultur®. Er schreibt weiter,
dass es zu einer Uberlagerung der beiden Kulturen kommen kann, wodurch sich der
Alterungsprozess der produzierten Gegenstande zusétzlich beschleunigt.
Gebrauchsgegenstande werden unmodern, verlieren ihre Funktion und enden schlussendlich
im Museum, der ,,Rettungsanstalt” fiir die Relikte einzelner Epochen. Das bedeutet, dass der
Prozess der Museumsentwicklung nie abgeschlossen wird und die Museumsgattungen wie
auch die Objektgattungen weiter wachsen werden. Daher muss Libbes These zufolge das
historische Museum wie auch der Denkmalschutz, angesichts der beschleunigten
Modernisierung, eine stabilisierende Aufgabe (bernehmen und die kontinuierlichen und
Identitat-gebenden Kulturglter bewahren. Beispielsweise sind die architektonischen
Hervorbringungen der Vergangenheit, die wir heute als Denkmaler schitzen, fir die
Kontinuitatserfahrung wichtig, um das Neue vom Alten zu trennen sowie die Zeit zwischen

der Entstehung der Dinge zu begreifen. Aullerdem sollte man bei der Kulturerhaltung nicht

% Fliigel 2005, S.23-24. van Holst 1960, S.241-242.
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die emotionale, nostalgische oder moralische Beziehung, die man zu den Denkmalern mit der
Zeit aufgebaut hat vernachlassigen. Hermann Lubbe spricht sich deutlich fir die
Konservierung der Relikte der VVergangenheit aus, zu denen man ein Sentiment aufgebaut hat,

und gegen eine Wiederverwendung und Zerstdrung der einzelnen Teile.?>

3 Psychologische Aspekte des Sammeltriebs und Sammlungsintentionen

Einleitung

Die treibende Kraft in der Geschichte des Sammlungswesens, seine verschiedenen Arten des
Aufbaus und der Fiihrung haben alle den Sammler als ihren gemeinsamen Nenner, doch sind
die Motive und Ziele der Kunstmézene nie dieselben. In diesem Kapitel wird auf die
psychologischen und gesellschaftlich relevanten Aspekte einer Sammlung eingegangen.
Dabei stellen sich die Fragen, welche psychologischen Hintergriinde eines Sammlers es zu
berucksichtigen gilt, wenn man sein Werk betrachtet, worin ein Kunstsammler seinen Nutzen
sieht und wodurch er Freude und Genugtuung am Gehorteten findet. Zudem ist es fraglich, ob
eine Sammlung jemals ,.fertig” sein und den Besitzer zufriedenstellen kann. All dies sind
Fragstellungen, die beim Betrachten einer Sammlung auftauchen, die von Kunsthistorikern,
Soziologen, Psychologen und Arzten bearbeitet wurden und zu denen sich unterschiedliche
Analysen finden, unter anderem von Sigmund Freud, Krzysztof Pomian, Werner
Muensterberger, Leopold von Wiese und Peter Avidus Raptor. In diesen werden die
Grundlagen des Sammelns oder auch die Funktionen, wie erhobene Legitimationsanspriiche,
die erwiinschte Konstruktion einer Identitat, die exzentrische Selbstinszenierung einiger
Sammler sowie die Suche und Klassifizierung des Wissens erortert. Einige dieser Aspekt
wurden bereits im vorangegangenen Kapitel behandelt, andere werden hier noch genauer

definiert und anhand von Beispielen erklart.

3.1 Die Kunstforderer (Sammler — Mazen — Sponsor — Verein — Staat)

Ein typisches und allgemeingultiges Sammlerprofil zu erstellen, scheint nahezu unmdglich.
Zuerst stellt sich bei der Begriffsbestimmung die Grundfrage, ob es sich um eine

6konomische oder &sthetische Sammlung handelt. AuBerdem muss hinterfragt werden, ob die

27| ibbe 1990, S.40-49. van Holst, S.241.
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Entscheidung, ob ein Objekt als sammlungswirdig erachtet wird oder nicht, bewusst oder
unbewusst getroffen wird.?®

Woher stammt der Terminus Sammler und welche inhaltliche Entwicklung hat er erfahren?
Vereinfacht gesagt waren Sammler zundchst Menschen, die Artefakte aus unterschiedlichen
selbstlosen oder altruistischen Beweggrinden horteten und an einem sicheren Ort
aufbewahrten. Im Laufe der Zeit stellten Sammler genauere Anforderungen an die von ihnen
ausgewdhlten Kunstler, die ihre immer exzentrischer werdenden Wunsche erfullen sollten,
wobei die Beziehung zwischen Kinstler und Auftraggeber immer einer Eigengesetzlichkeit
unterworfen blieb. Auch wenn Hirschfeld in seiner kunstgeschichtlichen Betrachtung der
Mézene deren Bedeutung flr die Entstehung von Kunst und Kulturgut sowie den damit
verbundenen Zeitgeist der verschiedenen Epochen herausgearbeitet hat, so wurde der Einfluss
der Auftraggeber jedoch nur selten dokumentiert. Trotzdem kann man davon ausgehen, dass

Auftragskunst immer auf die Wiinsche der Mazene Riicksicht nahm.?*

Als Urvater, der erste groBe Mdazen und Sammler, wurde bereits der Rémer Gaius Cilnius
Maecenas genannt, der die Kunst forderte, aber sie gleichzeitig nach seinem Interesse und
seinen &sthetischen Ansichten formte. Wie viele andere Mazene, die Uber Jahrhunderte
hinweg immer wieder Kunst und Kinstler unterstiitzten, war er mitverantwortlich fur das
kulturelle Leben und die kiinstlerische Entwicklungen seiner Zeit.?®

,Der Sammler ist ein Kunstler, der ein Kunstwerk sucht. Dieses muss jedoch voll und
ganz seinem personlichen Ideal entsprechen und dazu beitragen, seine eigene

Schopfung, die Sammlung, zu vollenden.«?**

Ein echter Kunstsammler verspiirt den drangenden Wunsch, Schones zu besitzen, und
unterscheidet sich durch diesen ,,Besitzwillen” eindeutig vom allgemeinen Kunstliebhaber,
der sich mit dem bloRen Betrachten und dem Studieren der Kunst begniigt.

Der Kunsthandler und Sammler Heinz Berggruen schrieb in seinen Memoiren, die Kunst sei
fur ihn eine lebensnotwendige Droge und zugleich ein Laster, dem er verfallen sei. In seinem

Leben hatte er viele verschiedene Sammler und Kunstler kennengelernt und doch nicht den

%8 Sommer & Winter & Skirl 2000, S.27. Wissen und Erinnerungen beispielsweise bilden eine Ansammlung
von untrennbar bewussten und unbewussten Erfahrungen.

%9 F W. Kent und Patricia Simons, Renaissance Patronage, An Introductory Essay, in: Patronage, art and society
in Renaissance Italy, Canberra 1987, S.19.

260 | amm 2003, S.1. Dabei wird kein Anspruch auf die geschichtliche Vollstandigkeit des Méazenatentums und
seine Ausformungen bis hin zum heutigen Sponsor erhoben, da es das auch schon vor der klassischen Antike
gab. Es soll lediglich eine Zusammenfassung des bereits beschriebenen Sammlertums sein.

%1 Cabanne 1961, S.14, Zitat von René Brimo.
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,urtypischen Sammler* gefunden, der nach Goethes Worten ,,ein gliicklicher Mensch sei®.
Berggruen unterschied fir sich zwischen offenen, zuriickhaltenden und vorsichtigen
Sammlertypen sowie den emotionalen, den berechnenden oder spontanen Kdufern. Seiner
Ansicht nach benétigt jeder Typ eine gute Kenntnis der bevorzugten Gattung, zumal Aufbau
und Zusammensetzung einer Kollektion immer auf den Intellekt, das personliche Engagement
und meist auch auf den sozialen Status eines Mézens schlieBen lassen.?*

Adolph Donath wiederum benennt in diesem Zusammenhang zwei Arten von
Sammlerpersonlichkeiten: den Universalsammler, der sich mit unterschiedlichen Gattungen
der Kunst beschéftigt und daher verschiedenartige Objekte sein Eigen nennt, und den
typischen Spezialsammler. Letzterer sucht ausschlie3lich nach einer bestimmten Kategorie
von Gegenstdnden und wendet sein gesamtes Interesse auf besondere Merkmale und
Eigenheiten, die diese besitzen missen, um in seinen Augen als sammlungswirdig zu
erscheinen.?®® Alle echten Kunstsammler, gleichgiiltig ob mit oder ohne Spezialisierung, sind
jedoch Besitzer von Werten im materiellen und ideellen Sinn und agieren als Bewahrer und
oftmals auch als Vermittler von Wissen sowie von moralischen Ansichten oder Asthetik. Der
Sammler ist ein Kenner und kann qualitativ hochwertige Kunst von unwichtigen Werken
unterscheiden. Fiir ihn kann nur eine hochwertige Sammlung zu einem ,,lebendigen Wesen*
werden, das seinen Anspriichen gentigt.

,.Der ernsthafte Kunstsammler ist ein Individualist.*?%*

Erst wenn alle Anforderungen und Bedurfnisse erfullt wurden, présentiert er stolz der ganzen
Welt sein Werk, um jeden am Kunstgenuss teilhaben zu lassen. In den meisten Féllen will der
Besitzer seinen seltenen, sonderbaren und ungewdhnlichen Fund anderen zeigen. Das
Artefakt wird damit zum Ausstellungsstiick.2®® Doch nicht jeder Sammler ist bereit, sein Werk
der Offentlichkeit zu prasentieren und sich der Kritik auszusetzen, denn nicht alle
Kollektionen entsprechen den gangigen Kriterien der Betrachter, sondern vornehmlich
individuellen Bedirfnissen. Als Eigenbrotler und Exzentriker kann der Sammler den Normen
der geselligen und gesellschaftlichen Welt entkommen und seinen Schatz &ngstlich vor
neugierigen Blicken schiitzen. Antonia Kostretska nennt diesen Sammler den typischen

»Schatzzwerg®, der seine Kollektion nur alleine genieen kann, aus Furcht, sein Reichtum

%2 Berggruen 1997, S. 171-172. Dossi 2007, S.54.
%63 Donath 1911, S.14.

264 \Wagenfiihr 1965, S.22.

265 Sommer 2002, S.61.
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konnte entdeckt werden, und der niemals so weit gehen wirde, eines seiner Werke zu

verkaufen.?®

In der Sammlungsgeschichte handelt es sich in den meisten Fallen beim Initiator einer grof3en
Kollektion um eine konkrete, in der Offentlichkeit stehende Person, da das klassische
Mézenatentum lange als unauflosliches Konglomerat von privaten und staatlichen Interessen
und Aktivitaten angesehen wurde. Erst in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, gleichsam
mit der Entstehung des modernen Staats, kam es zu einer deutlichen Trennung zwischen der
privaten und staatlichen Kunstférderung. In vielen Landern Europas Gbernahm der Staat die
Leitung und Aufgaben der Instandhaltung der herrschaftlichen Sammlungen, wéhrend das
Mazenatentum mit der Zeit immer mehr zu einer Privatangelegenheit wurde.

,,Der neue Mazen stellt nicht die Kunst in seine Dienste, sondern er stellt sich in den

Dienst der Kunst.*?®’

Indessen tauchen immer mehr Forderer der schonen Kiinste auf, die nach der neuen
Sprachregelung ,,Kultursponsoren® genannt werden — eine Mischung aus Gonner und
Forderer von Kunst und Kultur durch finanzielle Mittel. Dennoch gibt es auch dabei
grundlegende Unterschiede, da ein Sponsor und Geldgeber meist darauf bedacht ist, von der
Sammlung zu profitieren, und Kunst, im Gegensatz zu einem Sammler, nicht um ihrer selbst
willen kauft. Das Geld wird gewissermalien in Kunst angelegt, denn der Sponsor versteht die
Kunsteinkaufe als Investition, die moglichst profitabel im Wert steigen soll.?%®
»Aus Sicht der Unternehmen beinhaltet Sponsoring die Planung, Organisation,
Durchfuhrung und Kontrolle samtlicher Aktivitaten, die mit der Bereitstellung von
Geld, Sachmitteln oder Dienstleistungen durch Unternehmen zur Forderung von
Personen und/oder Organisationen verbunden sind, um damit gleichzeitig Ziele der

Unternehmenskommunikation zu erreichen.«?%°

Sponsoring zielt demnach auf einen Imagetransfer zugunsten des Sponsors ab und ist zu
einem wichtigen Instrument der Unternehmenskommunikation geworden.
Wirtschaftsunternehmen und Konzerne verfiigen Uber ausreichend Kapital, das in Form von

mazenatischer Forderung vergeben wird. Die Basis fir ein Firmensponsoring bildet das

2% Kostretska 2002/3, S.1.

%7 Daweke & Schneider 1986, S.19.

%8 Dossi 2007, S.79. Berggruen 1997, S.232-234. Lésel-Sauermann 1994, S.69.
289 Manfred Bruhn, Sozio- und Umweltsponsoring, Miinchen 1990, S.21.
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Prinzip von ,,Leistung und Gegenleistung®, was bedeutet, dass der Sponsor auf Sachmittel
setzt, in diesem Fall Kunstobjekte. Im Gegenzug erwartet er, dass sein Name mit dem
Geforderten in  Verbindung gebracht und eine damit verbundene imagefordernde
Werbewirksamkeit erzielt wird. Wer unterstitzt wird, kénnen die Sponsoren nach eigenem
Interesse entscheiden, wobei diese nach Abwagung der Vor- und Nachteile rational getroffen
werden. Zusammengefasst ist das Ziel dieser Aktivitadten, auch als das ,,unternchmerische
Marketing* bezeichnet, das Image und die Bekanntheit der Marke durch 6ffentliche Présenz
in den Medien positiv zu steigern. Neben den genannten Marketingstrategien gilt
Kultursponsoring heute auch als grundlegende gesellschaftliche Verantwortung eines
Konzerns, ist Teil der Unternehmenskultur und tragt zur Mitarbeitermotivation bei, da es die
Kreativitat steigert. In den letzten Jahrzenten kam Kunstférderungsprogrammen auch in der
Offentlichkeit eine immer gréRere Bedeutung zu. GroRe Unternehmen und Konzerne, wie die
Daimler Chrysler AG oder die Bank Austria, verfligen tber eigene Kulturstiftungen, die
neben den Ublichen Marketingfunktionen des Sponsorings rein fir Kulturférderung zusténdig
sind.?"

Nicht immer ist es jedoch eindeutig, ob es sich bei einem Gonner um einen Mazen oder
Sponsor handelt. Der Kunstmézen im klassischen Sinn verfolgt selbstlose und uneigenniitzige
Motive und seiner Téatigkeit liegen keinerlei kommerzielle Absichten zugrunde. Er unterstutzt
auch dann, wenn sein Name nicht mit der Férderung in Zusammenhang gebracht wird, da ihn
seine innere Uberzeugung zu dieser Tatigkeit motiviert. Das Mazenatentum schlieRt das
imagefordernde Publikum zwar nicht immer ganz aus, ist jedoch nicht auf dieses
ausgerichtet.’

,,Das Mazenatentum ist (jedoch) rein altruistisch, ihm liegen also keine geschaftlichen
Nutzenerwagungen des Mazens zugrunde. Auch den Spenden bzw. Stiftungen stehen
keine Gegenleistungen des Geforderten gegeniiber. Sie erfolgen meist im Bewusstsein
einer gesellschaftlichen Verantwortung und werden haufig aus steuerlichen

Erwagungen getatigt.«*"

Diese zeitgendssische Form des Mazenatentums &ulert sich, neben der bereits genannten
individuellen  Kunstforderung, vermehrt in diversen Kunststiftungen, Vereinen,

ausgeschriebenen Wettbewerben oder Stipendien fur begabte Jungkinstler. Stiftungen

219 Bjelfeldt 2004, S.10-11. Stender 2001, S.3. Karger 2004, S.8-9.
2! Kirstin Schiewe, Sozialsponsoring - Ein Ratgeber, Lambertus Verlag 1995, S.20. Lamm 2003, S.10.
272 Stender 2001, S.3, aus: Schneider 1997, S.360.
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verfiigen Uber ein verselbststandigtes Vermégen, das einem bestimmten, meist wohltatigen
Zweck des sozialen oder kulturellen Lebens gewidmet wird. Gegrundet werden diese meist
von einem Unternehmen oder einem staatlichen Fonds, der hinter der Stiftung steht und als
Sponsor oder in Form des unternehmerischen Marketings die Tatigkeiten mitbestimmt.?”
Dabei tauchen, neben Privatmé&nnern und Kunstvereinen, immer mehr Unternehmen auf, die
mittels der Kunstforderung das Image der Gesellschaft steigern wollen und in 6ffentlichen

274
k

Kunst- und Kulturprojekten mitwirken. Die folgende Grafi zeigt die wichtigsten privaten

und 6ffentlichen Forderer auf:

Offentliche Férderung Zwischenformen Private Forderungen
e Bund e Vereine e Privatpersonen
e Lé&nder e Verbénde e Unternehmen
e Staat e Stiftungen
e Gemeinden e Gewerkschaften

e Kirchen

e Parteien

.

Fur die meisten dieser Forderer zahlen Ausstellungen und Vernissagen zu den haufigsten
Formen des betriebenen Kunstsponsorings und finden in Museen, Galerien oder auch in
eigenen Firmengeb&duden statt. In der Regel werden die extra fir eine Ausstellung
angefertigten Exponate prasentiert und versteigert. Der Erlés wird weiteren Projekten zur
Verflgung gestellt. Viele Unternehmen besitzen eigene kinstlerische Einrichtungen oder
Besichtigungsraume und griinden unter eigenem Namen neue Museen. Meist befinden sich
die Kunstsammlungen im eigenen Haus, dem Firmengebdude, oder werden in Form von

Wanderausstellungen in einem Museum untergebracht.

Viele der offentlichen Museen sind aus finanzieller Not auf Leihgaben und Dauerleihgaben
von privaten Sammlern sowie Unternehmen angewiesen und nehmen diese daher gerne auf,
um ihr Repertoire zu erweitern.’”® Da die staatliche Kunstférderung finanziell begrenzt ist, ist
es umso wichtiger, das private Mazenatentum, wozu auch die Finanzierung durch

Wirtschaftsunternehmen gerechnet wird, zu unterstiitzen. In Osterreich herrscht eine relativ

213 Bjelfeldt 2004, S.14.
214 | ysel-Sauermann 1994, S.44.
25 | psel-Sauermann 1994, S.50-51.
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hohe Staatsbeteiligung im Banken- und Industriesektor, was auch fir die Kulturfinanzierung
von Relevanz ist. Steuerbegilinstigungen fur Kunstforderung sowie eine vorteilhafte
Gesetzeslage fiir Unternehmen der Privatwirtschaft machen das Investieren in Kunst und
Kultur rentabel und interessant. Nebenbei gibt es das dsterreichische Business Committee for
the Arts oder den Kunstsponsoringpreis Maecenas, der seit 1989 jahrlich vom
Osterreichischen Rundfunk (ORF) an Unternehmen vergebenen wird. Mit diesen Preisen soll
gut betriebenes Kunstmanagement und Sponsoring pramiert und neue Unternehmen fir ein
derartiges Interesse gewonnen werden, was die Entstehung neuer Firmensammlungen
begunstigt.

Dennoch betrachten viele die Finanzierung von kinstlerischen und kulturellen Aktivitaten
durch ein Unternehmen der Privatwirtschaft kritisch, zumal man einen Anstieg der
Kommerzialisierung der Kunst befiirchtet.?’® Pessimisten meinen, das Mazenatentum sei mit
seiner gesamtsozialen Entwicklung bereits ganzlich verschwunden und mit ihm auch der
Mézen, den man nur noch aus der Geschichte des antiken Griechenlands, dem augusteischen
Rom oder vielleicht der Renaissance sowie dem Barock kennt. Trotzdem gibt es im modernen
Kapitalismus Anfang des 21. Jahrhunderts den Gonner, Kunstfreund und selbstlosen Férderer
der Kiinste und Wissenschaften noch. Nach wie vor ist er darauf bedacht, die Kunst seiner
Zeit zu fordern und die Offentliche Meinung durch seine personlichen, kritischen Ansichten
mit zu beeinflussen, aber nicht zu bestimmen. Egal, ob er am Ende als Mdzen oder Sponsor
bezeichnet wird — im Grunde haben beide die Intention, ein gutes Werk zu vollbringen und

etwas zum Gemeinwohl beizusteuern.?’’

3.2 Das Sammlungsobjekt

Zu den bereits beschriebenen verschiedenen Arten der Sammeltétigkeit und ihrer Objekte
gehodren das 6konomische Sammeln, das Zusammenbringen von nitzlichen Gegenstande fiir
die tagliche Verwendung und den Verbrauch, das differenzierte oder asthetische Sammeln mit
dem Ziel des Bewahrens oder der personlichen Bereicherung und die metaphorische
Sammlung, die nicht fassbare Dinge beinhaltet, wie Erfahrungen oder Erinnerungen.?’® Dabei
stellt sich die Frage, was als ein Sammelobjekt bezeichnet werden darf und wer es zu diesem

deklariert. Was unterscheidet Objekte einer Sammlung von denen des taglichen Gebrauchs?

2% \Wolf-Csanady 1994, S.7-16 und 95.
" |_amm 2003, S.13. von Wiese und Kaiserswaldau 1929, S.3-6.
278 Engelfried 2008, S.6-7. Sommer 2002, S.124.
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Da die Sammeltatigkeit unendlich vielseitig ist, kann man den Wertgehalt eines Objekts nicht
immer einschétzen, zumal der Realwert meist nichts mit dem Sammlerwert zu tun hat. Was
ein sammlungswirdiger Gegenstand ist, entscheidet hauptsachlich das Aussuchverfahren des
Sammlers, denn erst durch das Herausnehmen eines Objekts aus einer Vielheit von Gleichen
macht es zu etwas Besonderem. Der Sammler verleint dem gewahlten Gegenstand einen
Mehrwert und eine gewisse Wirde. Er 16st ein Ding von seiner urspringlichen Funktion und
lasst es in eine neue, enge Beziehung zu seiner Sammlung und somit auch zu sich selbst
treten.?”® Das bedeutet, dass im Grunde jedes Ding, so sonderbar es auch sein mag, in
irgendeiner privaten oder 6ffentlichen Sammlung zu finden sein kann. Der Akt des neuen
Zusammenfigens nimmt dem Objekt seine alte Funktion, seine alltagliche
Zweckbestimmung, riickt es die N&he des Kunstwerks und kreiert eine neue Verbindung, was
im Prinzip dem Strukturieren der gegenstandlichen Welt bei Kindern gleichkommt. Die
Demontage von Elementen, das Klassifizieren, Sortieren, ihre neuen Verbindungen sowie die
Reflexion lassen eine Abbild der Welt zu, die vorher im Chaos der Dinge nicht mdglich war.
Damit kann man den Sammler auf eine Stufe mit dem Kunstler stellen, der in einem kreativen
Akt ebenfalls neue Objektverbindungen mit alten Dingen schaffen kann.?®
,ES ist beim Sammeln das Entscheidende, dass der Gegenstand aus allen
urspringlichen Funktionen gel6st wird, um in die denkbar engste Beziehung zu
seinesgleichen zu treten. Dies ist der diametrale Gegensatz zum Nutzen und steht unter
der merkwurdigen Kategorie der Vollstandigkeit. Was soll diese ,Vollstandigkeit “? Sie
ist ein groRartiger Versuch, das vollig Irrationale seines bloRen Vorhandenseins
durch Einordnung in ein neues eigens geschaffenes System, die Sammlung, zu

tiberwinden. 8!

Dabei gehen der Wandel der Sammlungskriterien und des Sammlungsinhalts sowie das
Bestreben, eine Vollstandigkeit zu erreichen, Hand in Hand mit der Verdnderung des sozialen
Status eines Kollektors. Gleichzeitig kann sich auch die Funktion einer Kollektion andern.
Man erwartet, dass sie die Macht und den Reichtum ihres Besitzers bezeugt oder sein Wissen,
seinen Geschmack und seine Fahigkeit, wahrhaft schone Dinge von anderen zu unterscheiden.
Im Zuge dessen entsteht aus der Ansammlung, in der die Gegenstdnde unterschiedliche

konzeptionelle Funktionen haben und isoliert stehen, eine Sammlung, in der die Gegenstéande

219 Sommer & Winter & Skirl 2000, S.24.
280 Beinke 2005, S.45-46 und 52-53.
28! Benjamin 1991, Band 1, S.271.
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aufeinander bezogen werden kodnnen. Eine funktionalistische Objektkette wird zugunsten
einer neuen Sammlungskette zerstort.%?

Die gehorteten Objekte, die als vereinzelte Gegenstdnde unwichtig waren, erhalten eine
fundamentale Funktion in ihrer Gesamtheit und zeigen die ,,Weltorientierung des Sammlers,
der sich ohne ihren Beistand verloren sihe im Meer der Dinge (...). Die Dinge verdanken
dem Ich ihr Dasein. (...) Es legt sich eine Welt zurecht, die eine sinnvolle Welt ist, eine, die es

etwas angeht.«?*®

Mittels dieser Weltbegrenzung schafft der Sammler einen Ort, an dem seine personlichen
Wiunsche Erflllung finden. Darum braucht ein Betrachter, um den verborgenen Sinn einer
Kollektion richtig und vollkommen zu erfassen, meist eine Erklarung oder Einfiihrung.
Sammlungen sind personliche und einzigartige Gebilde, die eine Geschichte erzahlen oder
von einem Lebensweg berichten. Ein Mazen umgibt sich am liebsten mit bekannten und
geliebten Objekten, bringt Ordnung in die chaotische Ansammlung seiner geschaffenen
Dingwelt, mit dem Ziel, selbst ein Teil dieser zu werden. Peggy Guggenheim beispielsweise
verband mit jedem einzelnen Objekt, das sie besal3, eine Geschichte aus ihrem Leben. Viele
der Kunstwerke waren Gaben ihrer Liebhaber, Dankgeschenke ihrer Schiitzlinge oder
Erinnerungen an Begegnungen mit Sammlern und Freunden aus der ganzen Welt. Als die
,Appassionata der Avantgarde“ bekannt schaffte sich Peggy Guggenheim eine eigene Welt
und wurde zum Vorbild vieler Sammler der nachkommenden Generation.?** Walter Benjamin

beschreibt die Privatsammlung als ,,cine Form des praktischen Erinnerns*?%®

und vergleicht
diese mit Memoiren oder einem personlichen Tagebuch. Muss der Sammler einen Teil aus
seiner Kollektion wieder hergeben, verliert er gewissermafen ein Stuck seines Lebens und
empfindet oftmals die ,klaffende Liicke im System* als korperlichen Schmerz. Der
Psychoanalytiker und lebenslange Sammler Sigmund Freud befasste sich ebenfalls mehrfach
mit dem Thema Sammeln. Er selber, ein passionierter Sammler von Biichern sowie
klassischen Figuren aus Bronze, Stein und Terrakotta (Abb.26), wollte den Mechanismus des
Hortens begriinden.?® Bei seinen Forschungsarbeiten verglich er die Relevanz der
allgemeinen Objektwahl mit der Objektlibido in der Sexualtheorie. Der typische Sammler

versuchte in seinen Augen, ,,seine tiberschiissige Libido* auf leblose Gegenstidnde zu richten

%2 Grote1994, S.110, Aufsatz Krzystof Pomian, Sammlungen-eine historische Typologie.

283 Sommer & Winter & Skirl 2000, S.19.

284 Cabanne 1963, S.320-322.

28 Benjamin 1983, S.271.

%8 ygl. Blom 2004, S.342, aus: Einfilhrung in die Psychoanalyse, Freud Studienausgabe, Frankfurt am Main,
2000, Bd. I, S.398-415.
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und so gleichsam eine ,,Gegenstandsliebe* aufzubauen, die unerfiillte Wiinsche kompensieren
soll.®" Walter Benjamin war der Auffassung, dass das tiefgriindigste Verhltnis, das ein
Sammler zu einem Gegenstand Uberhaupt aufbauen kann, nicht entsteht, weil

(...) sie in ihm lebendig wiiren, er selber (der Sammler) ist es, der in ihnen wohnt.«2%®
Neben einer Beschreibung emotionaler Bindungen zu Stiicken setzte Freud den Antrieb eines
Sammlers mit der Bezwingung einer Bergspitze oder einem Sportler, der sein Ziel erreichen
muss, gleich. Daraus ergab sich die Frage, wann eine Sammlung fertig ist und die Ziele des
Sammlers erreicht sind. Meist sind Sammlungen ihrer Natur nach nicht abschlieBbar. Man
unterscheidet dabei zwischen einem ,,geschlossenen Sammlungsgebiet®, also einer begrenzten
Zahl an Sammlungsobjekten, die beispielsweise in einem Werksverzeichnis eines Kinstlers,
einer Produktionsliste oder Inventarliste festgelegt ist, oder der Hortung nach einem ,,offenen
Sammlungsgebiet®, bei dem die Zahl der Gegenstinde nicht bekannt ist. Hierbei kann das
Sammelgebiet, je nach individuellen Bedingungen und Vorlieben, eng oder weiter gefasst

sein.?®

Walter Benjamin meint, solange der Kollektion ein Stiick fehlt, bliebe sie ein
unvolistandiges Stlckwerk und der Besitzer wirde sich verzweifelt weiter nach einer
Vollstandigkeit oder Befriedigung der inneren Unruhe sehnen. Diese kann im Grunde jedoch

nie erreicht werden, was den Sammler zu immer weiteren Anschaffungen zwingt.*°

3.3 Die Psychologie des Sammelns

In einer Fllle von Publikationen beschaftigten sich Forscher neben Fragen nach dem
historischen Typus und seinen Spielarte mit den psychologischen Aspekten des Sammelns.
Der Mediziner Dr. Henri Codethat hinterfragte bereits 1921 in seiner Dissertation, dem Essai
sur le collectionisme, die psychologischen Hintergriinde des Sammlertums und unterteilte die
,unbewusste Treibkraft“ in vier Gruppen. Er unterschied zwischen dem grundlegenden
Wunsch nach Besitz, dem Bedirfnis nach einer interessanten Téatigkeit, dem Versuch des
Sammlers, Uber sich selbst hinauszuwachsen, sowie dem Ordnungs- und

Klassifizierungstrieb.”* Diese Unterteilung war den meisten Forschern jedoch nicht

7 protokoll vom 19. Feb. 1908, in Herman Nunberg & Ernst Federn, Protokolle der Wiener Psychoanalytischen
Vereinigung, Bd. | 1906-08, Frankfurt am Main 1976, S.302.

288 Benjamin 1966, S.70. Dossi 2007, S.55.

89 Engelfried 2008, S.14.

2% Manuskript H, Beilage zum Brief vom 24.1.1895, in: Gerhard Fichtner, Sigmund Freuds Manuskripte und
Briefe an Wilhelm FlieR 1887-1904, Frankfurt am Main 1986, S.109.Sommer & Winter & Skirl 2000, S.22.
Blom 2004, S.260. Benjamin 1983, S.20.

#% Cabanne 1963, S.9.
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iiberzeugend genug und so ging die Suche nach dem Ursprung des ,,Besitzinstinktes und

«292 \neiter.

Sammlertriebes
Mancher Autor war berzeugt davon, dass die Sammelleidenschaft pathologische Ursachen
habe und es sich dabei in den meisten Féallen um eine Krankheit handeln kénnte. Diese konnte
ein Tréager ererbt oder erlernt haben und dadurch eine mehr oder weniger groRe Gefahr fir
sich und seine Umwelt darstellen. Krankhaft und geféhrlich wirde die Sammelleidenschaft
werden, wenn diese zu einer unkontrollierten Manie oder Besessenheit ausartete und die
Person selbst vor illegalen oder blutriinstigen Aneignungsmethoden nicht zurtickschreckte.
Solche Félle sind mehrfach in der Geschichte zu verzeichnen. Staatsmanner, die Kunstobjekte
enteigneten, Raubzige unternahmen und VOlker ricksichtslos ausbeuteten, oder auch
einfache Biirger, die Gelder und Werke unterschlugen, wurden im ersten Kapitel behandelt.”*
,Sammeln ist eine unheilbare Krankheit. Und es ist keine Geldfrage, ob man an dieser
Krankheit leidet oder nicht. Jeder Sammler, der wirklich passioniert ist, geht bis an

die Grenzen seiner Moglichkeiten (... ).“294

Maurice Rheims wiederum definierte 1959 Sammeln als eine Art leidenschaftlich betriebenes
Spiel oder auch eine Mdglichkeit, um Minderwertigkeitskomplexe zu kompensieren. Anhand
von zahlreichen Beispielen sozialer oder religioser Minderheiten untersuchte er den
.Sammelbazillus“ und kam zu dem Schluss, dass Menschen vermehrt kostbare und seltene
Objekte horten, um ihren Komplexen in der Gesellschaft entgegenzuwirken. Einer weiteren
Gruppe gehdren jene Sammler an, die sich aus ihrer niedrigen Gesellschaftsschicht
emporarbeiten konnten und nun versuchen, durch materiellen Reichtum einen passenden
Rahmen fur den neuen repréasentativen Kreis zu schaffen. Dieser Gesellschaftsgruppe
gehorten viele der Begrunder der neuen amerikanischen Sammlungen an. Fast alle stammten
aus eher éarmlichen Verhéltnissen und konnten sich durch den Aufschwung der
amerikanischen Wirtschaft einen Platz an der Seite der bedeutenden Sammlerpersonlichkeiten
des 19. Jahrhunderts erkdmpfen.?*® Werner Muensterberger schrieb dazu:

292 pomian 1998, S.18. Grosse 1902, S.15. Dabei ist die Bezeichnung des ,,Sammlertriebs* nicht mit der
negativen ,,Sammelwut®, die fast krankhafte Formen annimmt, zu vergleichen.
2% Cabanne 1961, S.10.
2% Berggruen 1997, S.234. Heinz Berggruen schreibt, er sammle ausschlieRlich fiir sich selber und sei ein
egoistischer Besessener der Kunst. Doch um eine intensivere Verbindung mit den Werken herzustellen, brauche
er den Austausch mit anderen. Im 6ffentlichen Raum konnten die Bilder erst ,,atmen‘ und ihre Wirkung
entfalten.
% Cabanne 1961, S.11-12, in: Maurice Rheims, La vie étrange des objets, Paris 1959. Ein Beispiel fiir die erste
groRe amerikanische Sammlergeneration des angehenden 19. Jh.s sind u. a. Henry C. Frick, Pierpont Morgan,
Joseph Mellon und Henry Huntington.
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,,Beobachtet man Sammler, dann entdeckt man rasch ein nicht nachlassendes
Bedirfnis, sogar ein Hungern nach Neuerschaffungen. Das fortwahrende Suchen ist
ein Kernelement ihrer Personlichkeit. Es ist mit viel tiefer liegenden Wurzeln
verknipft, es erweist sich als Neigung, die aus einer nicht sofort erkennbaren
Erinnerung an Entbehrung, Verlust oder Verletzung und einem sich daraus

ergebenden Verlangen nach Ersatz herriihrt (... ).cc2%0

In Johann Wolfgang von Goethes Schrift Der Sammler und die Seinigen ist neben dem
Wunsch des Sammlers nach einer ,,Stiftung der eigenen Identitét iiber die Objekte®, einer
moglichen ,Ich - Findung“, auch von dem menschlichen Wunsch, Andenken oder
Semiophoren, die fir bestimmte Erinnerungen stehen, zu horten die Rede. Goethe, der die
Thesen Uber eine mogliche pathologische Obsession kannte, sah im Sammeln eine
Madglichkeit, den Fetisch auf einzelne Objekte zu kanalisieren. Der Riickzug in die Dingwelt
wurde von ihm nicht unbedingt als ein Verlust oder Entsagen von menschlichen Bindungen
angesehen. Seiner Ansicht nach sind beispielsweise Portratsammlungen, die darauf beruhen,
Bildnisse von Familienangehdrigen zu horten und in Ahnengalerien auszustellen, lediglich
eine Form, die Erinnerung an geliebte Menschen zu bewahren und daher eine therapeutische
Art der Behandlung von erfahrenen Verlusten. Durch Bildnisse kann man die Erinnerung an
das Wesen und Aussehen von einer nahestehenden Personen gewissermalien ,,autheben® und
den Verlust der geliebten Menschen kompensieren.?*’

Peter Avidus Raptor hingegen war der Uberzeugung, die Entscheidung eines Sammlers,
Dinge statt Menschen zu horten, habe oftmals mit erlebten Enttduschungen und Krankungen
in zwischenmenschlichen Beziehungen oder reinem Narzissmus zu tun. Auch ein gestortes
Verhaltnis zu Objekten in der frihen Kindheit kann seinen Ansichten nach zu einem
obsessiven Sammelverhalten fiihren. Die neu erschaffene Welt bietet dem Sammler in
vielerlei Hinsichten einen geschiitzten Riickzugsort, an dem er nur von Dingen umgeben ist,
die ihm Freude bereiten. ?°® Dieser Riickzug wird gleichsam als eine Art ,.Selbstfindung oder
als Versuch einer ,Selbstverankerung™ gedeutet, was Blom als eine eher ménnliche
Eigenschaft sieht, im Gegensatz zu dem Ordnungsdrang der sammelnden Frauen. Seinen
Studien zufolge waren Frauen, wie Katharina die GroRe, Gertrude Stein, Peggy Guggenheim

und Helena Rubinstein, weniger obsessiv bei ihrer Tatigkeit. Die Sammlung hatte einen Platz

2% Muensterberger 1995, S.65.

297 Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.215-224, Aufsatz: Carrie Asman, Orte des Sammelns: Xanadu,
Weimar, Goethe inszeniert eine Sammlung. Goethe 1997, S.32-33.

2% Sommer & Winter & Skirl 2000, S. 12-14, Aufsatz: Peter Avidus Raptor, Sammeln als Lebensform.
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in ihrem Leben, bestimmte es aber nicht, wie sie es bei Mannern, hauptséchlich jenen, die in
der Offentlichkeit standen und diese als einen Beruf ansahen, tat. Das Sammeln gehorte zu
ihren Leidenschaften, war aber nicht ihre ausschlieBliche Berufung.?*
,Die Liebe zur Hierarchie, zum System und zum ordnenden Prinzip, das
kompromiBlose Verfolgen einer ideé fixe und die damit zusammenhangenden
Phanomene der sozialen Isolation, des ricksichtslosen Wettbewerbs, des
Siegeswollens um jeden Preis und die Atrophie des Mitgefiihle — das alles scheint eher

mit der mannlichen Psyche in Verbindung zu stehen.**®

Inwieweit man die Passion des Sammelns bei Méannern und Frauen wirklich unterscheiden
und typisch mannliche Symptome herausstreichen kann, bleibt jedoch offen. Mdéchte man
»geschlechtstypische® Verhaltensmuster beim Sammeln tiberhaupt gelten lassen, empfiehlt
Justus Engelfried, eher die Auswahl des Sammlungsgebiets als das Sammlungsverhalten zu
interpretieren, denn hinsichtlich der psychischen Motivationen lassen sich in der Geschichte
einige Vergleiche ziehen, die sich auch auf gleiche Gattungen beziehen.**

3.3.1 Das Jagdfieber

»Im Grunde ist der Mensch nach wie vor ein Sammler und Jager, der durch das

Suchen und Erjagen zu seiner Beute kommt und diese dann erst Sammeln kann.«%

In gewisser Hinsicht kann man dieses Zitat auch fur die heutige Zeit gelten lassen. Der
Forscherkollege Manfred Kreckel beschrieb das Sammeln und Jagen als eine der ersten
menschlichen Betédtigungen und auBerdem als eine besondere Leidenschaft, die in uns
weiterlebt und sich in manchen Fallen bis zur Besessenheit steigern kann.3%

Bei den meisten Sammlungsgattungen gibt es besonders seltene Stiicke, die alle Sammler des
jeweiligen Gebiets zu ergattern suchen. Daher ist der Sammler, ein wahrer Eroberer, immer
auf der Jagd nach diesen aufierordentlichen Fundstiicken, um gleichsam den eigenen Druck
und die Konkurrenz zu verscheuchen. Dabei wird das Sammelverhalten, bei dem weder
Kosten noch Mihen gescheut werden, von der jeweiligen Zeitkultur gesteuert, da sich die
Kulturinhalte im Laufe der Jahrhunderte nach geistigen sowie politischen Tendenzen

299 yergl. Wimmer 2009, Sammlerinnen, S.5-12.

30 Blom 2004, S.274.

1 Engelfried 2008, S.136.

392 Sommer & Winter & Skirl 2000, S.130.

303 Roth 1989, S.18, aus: Manfred Kreckel, Mazenen in Deutschland, in Westermann's 1/87, 2/87.
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weiterentwickelt haben. Und trotzdem bleibt die Grundlage jedes Sammlers dieselbe: der
Wunsch, die vergangenen und gegenwartigen Kulturguter zu besitzen, zu erhalten und fur
kommende Generationen zu bewahren. Die verfolgte Konzeption ergab sich dabei aus den
historischen und zeitgeschichtlichen Tendenzen oder Motivationen, den jeweils diskutierten

Strukturen und den Vorlieben der Sammlerpersonlichkeit selbst.>*

Der Reiz an einem Werk, gleichgltig, nach welchem Konzept man hortet, beginnt, sich zu
entfalten, wo sich aus der untberschaubaren Fulle fiir den einzelnen Kunstinteressierten etwas
so Uberzeugendes hervortut, dass er es besitzen mdchte. Um zu einem Urteil und einem
geschulten Blick fir Qualitdt zu kommen, ist die intensive Beschaftigung mit Kunst
unumganglich. Besuche in Galerien, Gange auf Messen, das Studieren von Fachzeitschriften,
Gesprache mit Kinstlern, Kritikern und Galeristen sowie die Bereitschaft, Neuem
aufgeschlossen zu begegnen und sich damit auseinanderzusetzen, sind fur einen guten
Sammler mal3geblich. Auf diese Weise schult er seinen Blick und kann personliche Prioritaten
setzen. Kunst zu sammeln, hat viel mit Entdeckungen und dem Wunsch, etwas Neues zu
sehen und zu begreifen, zu tun.*® Gelingt es dann einmal, ein begehrtes und interessantes
Artefakt zu erwerben, vielleicht sogar ohne dass sich der Verkaufer der Seltenheit und
Kostbarkeit der Raritat voll bewusst war, ist der Adrenalinsto beim Sammler durchaus
vergleichbar mit dem des Steinzeitjagers, wenn er dabei war, ein Tier zu erlegen.®

»Das Objekt der Begierde zu bekommen (...) verschafft dem Sammler ein Gefiihl des

Erfolgs, des Triumphs, der GroRartigkeit.«**’

Wo der Sammler keine Zurlickhaltung mehr aufbringt, mutiert das bloRe Streben jedoch zur
,,starksten aller Leidenschaften, der Sammelwut.«*® Alles wird dem Aneignungswunsch
geopfert und dem Konsumzwang, der bekanntesten Krankheit der Gegenwart, wird ohne
Grenzen Folge geleistet. Konsumiert wird nur als Mittel zum Zweck, um angestauten Frust,
Furcht vor den Mitmenschen oder auch eigene Zwange zu unterdriicken. Vergleichbar ist
dieser Zustand mit dem von Ko6nig Tantalos aus einer griechischen Sage, der dazu verdammt
wurde, die vor ihm wachsenden Fruchte niemals zu erreichen. Wie Tantalos sieht der
Sammler die Objekte, die seine Begierden lindern kénnen. Wenn er diese erreicht, dann nur,

um zu erkennen, dass es sich dabei lediglich um ein Symbol fir seine Wiinsche handelt und

%04 Segeth 1989, S.20-21.

5 Herstatt 2007, S.11.

%% Schmidtkonz 2003, S.1.

%7 Dossi 2007, S.71. Muensterberger 1995, S.366-367.

3% Sommer & Winter & Skirl 2000, S.73, aus: Balzac, Vetter Pons, S.241.
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die Sehnsucht, die er verspurt, wieder zuriickkehrt, sobald die Eroberung gelungen ist. Die
ekstatische Bezauberung eines Artefakts verschwindet mit dessen Besitz und der Wunsch
nach weiteren Objekten kommt auf.**® Sobald der Sammler sein Wunschobjekt besitzt,
verschwindet es achtlos in seiner Sammlung, er aber begibt sich sofort erneut auf die Suche,
geht auf ,,Jagdziige™, um das berauschende Jagdfieber weiter auszukosten. Das bedeutet, dass
bei einer tiefgriindigen Selbstbetrachtung jeder Kunstbesitzer unwillkirlich zum Urtypus des
Jagers und Sammlers zuruckblickt, denn im Grunde ist dies das wahre Gesicht eines Mézens —
ein Kunstjager, der erst durch das Jagen zum Sammler wird. Der rauschéhnliche Zustand bei
der Beschaffung wird als der ,,Motor fiir das Jagen nach Kunst* angesehen, von dem jeder
grol’e Sammler besessen ist. Nur durch das Besitzen eines gew(nschten seltenen Objekts wird
der urzeitliche Instinkt des Sammlers gestillt.!° Einige Psychologen sehen diese Anspannung

vor dem Kauf, die Ekstase oder auch die Gier, als eine Folge der ,,Kunstsucht****

oder sogar
eine Form von ,,Fetisch“312 an.
,»Wie Casanova jagen wir der Befriedigung hinterher, versuchen, unsere unstillbare
Sehnsucht mit Dingen zu besanftigen, mit Momenten der Erflllung, versuchen uns zu

. . . . 313
beweisen, dafs wir noch immer erobern konnen(...).*

Heute ,,erobern” Sammler Gegenstinde hauptsdchlich auf legale Weise, durch Ankiufe,
Tauschgeschéfte, oder bekommen diese als Geschenk. Allerdings ist allgemein bekannt, dass
die Sammelsucht in manchen Féllen ausarten kann und dem Besitzwunsch andere Interessen,
Menschen und auch Prinzipien geopfert werden. Noch im Mittelalter galt der Raub eines
Kunstwerks als noble Tat, bewies er doch den auRerordentlichen Geschmack des Bestohlenen.
Betrachtet man die Aufzeichnungen und mitgebrachten Gegenstdnde der christlichen
Seefahrer, ist nicht immer ganz klar, ob diese nicht eher als Seerduber zu bezeichnen waéren.
Der Doge Dondolo beispielsweise, Leiter des vierten Kreuzzugs, schickte seine Truppen nach
Byzanz, mit dem Auftrag, Kostbarkeiten zu plindern und sie nach Venedig zu bringen.
Bekannt ist darunter die Quadriga auf der Kuppel von San Marco, die bis heute ein
Wahrzeichen der Dogenstadt ist. Ein weiterer bekannter Kunstdieb namens Stéphane
Breitwieser, der zwischen 1994 und 2001 durch ganz Europa zog, versteckte Gemélde von
Pieter Brueghel dem Jlingeren, Willem van Aelst, David Teniers, Frangois Boucher und

anderen namhaften Altmeistern einfach unter seinem Bett. Er selbst betrachtete sich als einen

%09 Blom 2004, S.344. Sommer & Winter & Skirl 2000, S.74-75.
310 Roth 1989, S.18.

31 Herstatt 2007, S.44.

312 Sommer & Winter & Skirl 2000, S.59.

313 Blom 2004, S.345-346.
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»collectioneur compulsif*, einen zwanghaften Sammler. Kunst war fiir Breitwieser wie eine

Droge, der er bei jedem Wiedersehen erlag.®**

Auch heute noch werden Sammler als Kunstsuchtige oder Troph&enjéger angesehen, die
unermudlich auf der Suche nach qualitativ hochwertigen Werken sind. Ihr Ziel besteht darin,
eine moglichst reiche Sammlung aufzubauen und diese moglicherweise in ein Museum, das
ihren Namen tragt, einzubringen, denn so kdnnen sie ihre dsthetischen Objekte betrachten und

gleichsam den Genuss mit anderen teilen.>*®

3.3.2 Sammlung der Asthetik — Uber die Schonheit der Sammelobjekte

Viele Sammler finden ihr Sammelgebiet, indem sie sich erst einmal an der Schénheit eines
Objekts erfreuen. Stetiges Interesse an ,.dsthetisch-schonen Dingen* und eine wachsende
Sammelleidenschaft fiihren dann zum Aufbau einer Ansammlung von Dingen, mit denen sich
der Sammler identifizieren kann oder mit denen er sich einfach umgeben mochte. Dabei sind
nicht alle, wohl aber der Grof3teil der Sammelobjekte dem Besitzer als besonders schén oder
zumindest interessant aufgefallen, sodass er den Wunsch verspurt hat, mehr davon zu suchen.
Kurzum mdchte sich der Sammler am Anblick schoner Kunstwerke erfreuen kénnen. Der
ideale Sammler muss vom Kunstwert erfullt sein, was ihm nach der &sthetischen Theorie
Kants und Schillers nur in der Betrachtung des Schénen und Erhabenen widerfahrt. Die
sogenannte Passion an den Gegenstanden, das Wohlgefallen der eigenen Kollektion,
befriedigt den Sammler, schult sein Auge und fordert das Feingefiihl fur qualitative Nuancen.
Schon in friihen Kulturen und Gesellschaften gab es gewisse Ansichten zum Thema Asthetik,
dabei galt jedoch stets der reine Kunstwert als dasjenige Element in der Kunst, das die

Jahrhunderte tGberdauern sollte.3*

Fir bildende Kinstler, wie Peter Paul Rubens, war das Sammeln von &lteren Werken fiir das
Studium der Asthetik und Kunstgeschichte von Bedeutung. Die Richtlinien fiir ,,wahre
Schonheit™ wurden im Verlauf der Jahrhunderte verschieden ausgelegt und definiert. Rubens
suchte stets nach neuen Motiven, die ihn inspirierten, verglich Darstellungen von &hnlichen

Objekten und fand so seinen eigenen Weg, Dinge darzustellen.®"’

314 Dossi 2007, S.72-74, aus: Assouline, Pierre, L"Arséne Lupin des musées parle, un entretien exclusif avec
Stéphane Breitwieser. Nouvel Observateur, 22.2.2006.

%15 Hieber & Moebius & Rehberg 2005, S.126, Aufsatz: Lutz Hieber und Wilhelm Schiirmann, Der Sammler und
die Museumskultur.

%1° Grote1994, S.24.

Y Muller 1989, S.12-16.
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,,versuche die Erkenntnis im Erfassen des Wesens der Kunst, ihre erzieherische und

moralische Bedeutung erkennen sowie soziale Zwecke erkunden.«*!8

Dadurch kann die ,,reine Augenkunst* die Sinne reizen und neue Empfindungen hervorrufen.
Das Verstandnis der Symmetrie, des Rhythmus und der Asthetik in der Kunst muss dem
Menschen néhergebracht werden.
,,Ein Ganzes, eine Einheit vielfacher, innig verbundener Kréfte, und zu diesem Ganzen
des Menschen mul} das Kunstwerk reden, es mul} dieser reichen Einheit, dieser einigen

Mannigfaltigkeit in ihm entsprechen.«**°

Der Sammler Francois Pinault kauft seine Kunst ,,mit den Augen®, denn das erscheint ihm als
der einzig richtige Weg, um eine selbst geschéatzte Sammlung aufzubauen und zugleich eine
Art Jagdgefuhl fir die Erneuerung eines Initiationserlebnisses zu empfinden. Er besteht nur
aus Instinkt. Sein Antrieb ist die Leidenschaft zur Kunst, die ihn bewegt und verzaubert.
Seiner Ansicht nach ist es wichtig, mit den Gewohnheiten der ,,BourgeoisieSammler zu
brechen und den Kontakt zu Kinstler und Werk zu suchen. Die Macht der Bilder, ihre
Werterfahrung, die Schonheit und der symbolische Gehalt darin sind die bleibenden Werte
der Kunst und die Eckpfeiler des Universums.

,,Die Werke Uberleben uns. Sie sind starker als Zeit und Geschichte, aus denen sie

hervorgegangen sind. Genau deshalb muss man sie leidenschaftlich lieben.«3?°

3.3.3 Sammeln als Statussymbol in der Gesellschaft und Mittel zur Legitimation

Seit jeher versuchen Menschen, sich auf jede nur erdenkliche Weise aus der Masse
abzuheben, gewissermafRen ihre Besonderheit hervorzuheben. Doch nicht jeder ist ein
herausragender Sportler, ein brillanter Denker, Forscher, schon oder reich. Sammeln ist flr
viele eine Mdglichkeit, auf sich und ihre Interessen aufmerksam zu machen. Dadurch wird es
ihnen mdoglich, in gewissen Kreisen Anschluss zu finden. Man hat Gesprachsstoff und kann
sich mit Gleichgesinnten vergleichen. In der Geschichte trifft man jedoch auch auf den
Aspekt des Legitimationsanspruchs, der fur viele Sammler zum Motiv wurde. Mittels
Symbolen, wie kostbaren oder magischen Objekten, den Semiophoren, wird den
Mitmenschen der Herrschaftsanspruch vermittelt. Die meisten Mézene der Vergangenheit, die

im Regelfall entweder eine Herrscherposition innehatten oder ein 06ffentliches Amt

318 Donath 1911, S.12.
319 Goethe 1997, Brief VI.
320 sennewald 2009.
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bekleideten, gingen nicht als selbstlose Kunstforderer in die Geschichte ein. Kunstsammeln
wurde als noble Geste und antike Herrschertugend angesehen und oft dazu verwendet, den
eigenen Reichtum zu demonstrieren.®?

,,GewiR ist, Firsten und Vornehme so gut wie Finanz- und Geschéftsleute aller Zeiten

haben aus Prachtliebe und Machtlust heraus gesammelt.«??

Sammlungen galten schon immer als effizientes Mittel fur den sozialen Aufstieg einer Person
oder einer ganzen Familie sowie als Instrument der Legitimation gewisser
Herrschaftsanspriiche. In China war das Sammeln von ,,himmlischen Vorzeichen ein Akt der
politischen Legitimation der Herrscher. Zur Zeit der Han-Dynastie (206 v. Chr.-220 n. Chr.)
wurden diese Indizien als eine Art ,,Unterpfand eines Vertrages angesehen, den der Herrscher
mit dem Himmel geschlossen hatte.“**® Dabei muss vorausgeschickt werden, dass der bloRe
Besitz einer herrschaftlichen Sammlung oder von Semiophoren nicht notwendigerweise von
einem ausgesprochenen Eigeninteresse fur die Kinste zeugte. Viele noble Herren und fast
jede bekannte, in der Offentlichkeit stehende Familie, die etwas auf sich hielt, umgaben sich
mit Kostbarkeiten, die durch ihre Seltenheit, ihre kunstfertige Bearbeitung oder durch die
Verwendung eines teuren Materials hervorstachen und gleichsam den hohen Status des
Besitzers widerspiegelten. Sammeln wurde als modisches, aber auch tugendhaftes Handeln
angesehen. Je aufergewohnlicher und umfangreicher eine Kollektion war oder je mehr
besonders seltene Stiicke sie vorweisen konnte, desto mehr Ruhm und Ansehen wurde der
Person oder Familie zuteil. Oftmals unterlagen die privat verfolgten Neigungen der Mazene,
die nie ganz verloren gingen, jedoch den staatlichen, herrschaftlichen und grundlegenden
gesellschaftlichen Interessen eines Volks. AuRerdem darf man bei der Sammlungsbetrachtung
nicht vergessen, dass der Besitzer zwar fur den Grundstein der Sammlung verantwortlich war,
er aber nebenbei oft Berater hatte, die ebenfalls beim Aufbau und bei der Koordinierung der
Kollektionen eine wichtige Rolle spielten. Rickschlusse fur die Beurteilung des personlichen
Einsatzes eines Sammlers lassen sich hierbei besser anhand von erteilten Auftrdgen und der

Wahl der Kiinstler nachvollziehen.?*

Die Sammlungen zierten die stilvollen und exklusiven Domizile, waren Hintergrund

gesellschaftlicher Ereignisse und erzeugten ein Ambiente, das von Modernitat, Geschmack

%21 Schmidtkonz 2003, S.1. Engelfried 2008, S.124-128.
322 gchlosser 1924, S.5.

323 Sommer & Winter & Skirl S. 34.

%4 Hermanns 1997, S.221.
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und natlrlich vom Reichtum ihrer Besitzer zeugte. Neben dem Interesse an der Qualitat und
der kunsthistorischen Bedeutung von Kunst war das Schaffen von bleibenden Werten
wesentlich. So entstand eine kulturelle Elite, die ihre gesellschaftliche Anerkennung
malgeblich durch einen kultivierten Lebensstil und personlichen Kunsteinsatz erreichte und
deutlich unterstrich.**® Cosimo 1. de’ Medici (1519-1574) beispielsweise nahrte seine
Propaganda durch den Besitz bestimmter Objekte, denen man eine gliickbringende Wirkung
oder Ruhm zuschrieb. Mittels zahlreicher Schriften und Gemmen liel er sich als Erbe und
Nachkomme des Augustus darstellen, der als der Grinder der Stadt Florenz gilt und das
Goldene Zeitalter eingeleitet hatte. Durch eine Instrumentalisierung der Kunst, die
Verbindung zur Antike und der Geschichte der Stadt entwickelten die Medici fir sich neue
Symbole der Macht. Die gesamte Familiendynastie baute die prestigetrdchtigen Sammlungen
Uber Generationen hinweg aus und sicherte sich durch bedeutende Kunstauftrdge Ansehen
sowie einen festen Platz in der Erinnerung ihrer Nachwelt. Aus der Sammlung, die sich in
weiterer Folge uUber die Galleria, die Verwaltungsraume der Uffizien und den Vasarianischen-
Korridor bis zum Palazzo Pitti hin ausdehnte, ist eines der bedeutendsten Museen der Welt

hervorgegangen (Abb.27).3%

Auch Zarin Katharina Il. holte Handwerker, Kunstler und Denker nach Russland, um die
kulturelle und politische Entwicklung des Landes anzukurbeln und ihren Stand zu
demonstrieren. Der russische Adel hegte zu dieser Zeit keinerlei Interesse an Kunst und auch
die kaiserliche Sammlung war im Gegensatz zu jenen im restlichen Europa bescheiden. Die
Kaiserin verfolgte das kulturelle Geschehen im In- und Ausland genau und erkannte die
Maoglichkeit, durch die Verbindung mit anderen Sammlern und Kinstlern des européischen
Geisteslebens auf die Entwicklungen des eigenen Landes positiv zu wirken sowie ihre eigene
Position zu stdarken. In erster Linie interessierte sich Katharina fur Gemalde, baute aber
nebenbei auch die kaiserliche Bibliothek und Glyptothek weiter aus. Eink&ufer und Vertraute
reisten durch ganz Europa und boten ihr die kostbarsten Werke an. Sobald ein bedeutender
Sammler das Zeitige gesegnet hatte, waren die Begutachter der Kaiserin zur Stelle, um die
Sammlung aufzukaufen. Die Ankdufe sprengten zwar binnen weniger Jahre ihren finanziellen
Rahmen, doch je schwieriger und kostspieliger ein Werk war, desto mehr reizte es sie, dies zu
erwerben und gleichsam die Einschrankungen zu Uberspielen. Nach und nach kam es zu

heftigen Reaktionen und Unmut in der franzosischen und englischen Gesellschaft, die sich

%2> pophanken & Billeter 2001, S.16-18.
%28 Acidini Luchinat & Scalini 1998, S.17 und 24. Grote 1994, S.176-178, Aufsatz: Guiseppe Olmi, Die
Sammlung-Nutzbarmachung und Funktion.
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ihrer Schétze beraubt flhlten. Katharina kimmerte dies nur wenig und sie begann in ihrem
Neubau, der kleinen Eremitage, ihre Kunst aufzustellen. Die Zarin hatte mafRgeblich dazu
beigetragen, das Kunstinteresse in Russland zu wecken, und den eigenen Kinstlern den
Anschluss an die Kunst des Westens ermdglicht. So blieb sie der Nachwelt als groRe

Gonnerin und Herrscherin zu gleichen MaRen in Erinnerung.®*’

Bei Ludwig XIV., dem Sonnenkonig (1683-1715), verband sich der hofische
Reprasentationsanspruch mit seinem Herrschafts- und Kulturinteresse beispiellos, denn durch
die Forderung der Kinste driickte er seine Position als Flhrer des Landes und aller darin
entstehenden Kunstwerke aus. Daher bekamen Kiinstler, wie Le Brun, die es verstanden, die
politischen Motive der Herrscher in Szene zu setzen, oftmals mehr Auftrdge als ihre
bedeutenderen Zeitgenossen. Ludwig XIV. besal} eines der groten Medaillenkabinette mit
uber 500 Sticken, die er zu wichtigen Anlédssen selbst in Auftrag gegeben hatte. Diese
dokumentierten narrativ die Ereignisse seiner Regierungszeit, seine Heldentaten in
Verbindung mit Familienlegenden, erzéhlten von seinem Ruhm und der politischen Macht des
Herrscherhauses.**®
,,Die Grindung des Ruhms und des Andenkens der groflen Firsten besteht im
Wesentlichen nur aus drei Punkten, deren erster darin besteht, sie in ihrer Géanze und
Vollkommenheit zu formen. Das geschieht, indem man das eine mit dem anderen
verbindet, namlich die erhabene Geschichte mit dem lebendigen Andenken an

diejenigen Fiirsten, von denen Ruhm und Andenken eigentlich herriihrt. <%

Die Medaillen fanden als Geldmittel und Sammlungsstiicke in ganz Europa hohes Ansehen,
doch Ludwig XIV. hatte nebenbei den Wunsch, die Beweisstiicke seiner Herrschaft ebenfalls
an die Nachwelt weiterzugeben, und suchte nach einem dauerhaften Monument, das Bestand
haben sollte. Zu diesem Zweck erschien 1702 das Werk ,,Histoire du Regne de Louis le Grand
par les médailles, dass die Gesamtheit der geschaffenen Medaillen unter Louis XIII. sowie
seinem Sohn Louis XIV. vereinigte und in einem homogenen Korpus, samt Kupferstich-
Illustrationen und Beschreibungen, zeigte. 1723 ging die zweite, korrigierte und Uberarbeitet
Fassung mit dem Titel “Médailles sur les principaux événements du Regne entier de Louis le

Grand avec des explications historiques® in den Druck. Die Publikation wurde zu einem

327 Cabanne 1963, S.17-39. Van Holst 1960.S.158.
328 Martin 2005, S.202-209.
329 Martin 2005, S.201.
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Dokument der numismatischen Sammlung, einer Sammlung im Buch, und gleichzeitig selbst
zu einem begehrten Sammlungsstiick fiir Medaillen- und Miinzbegeisterte.>*

Der Gonner Ludwig XIV. wurde im Dienst der Staatsidee verherrlicht und erfuhr eine
Bekanntheit, die Uber die Grenzen seines Reiches hinaus ging. Gleichzeitig wurde des Kaisers
Kunstverstandnis gepriesen und die Sammlung durch die Publikation in ganz Europa bekannt.
Die Kulturpolitik nach dem Vorbild von Ludwig XIV. wurde zum Leitfaden fur viele
kommende Herrscherpersonlichkeiten, wie beispielsweise Napoleons Sammeltatigkeit oder

Hitlers Traum von einem Reichsmuseum.®3

Mit dem Aufschwung der Industrie, der Wirtschaft sowie dem Finanzwesen im Laufe des 18.
und 19. Jahrhunderts kam es zu grundlegenden Veranderungen in der Sozialstruktur. Der
Adel wurde mit einer neuen Gesellschaftsschicht aus dem GroRbirgertum konfrontiert. Die
wirtschaftlichen Neuaufsteiger, auch als die Neureichen bezeichnet, waren in nur wenigen
Generationen durch geschickten Handel oder Dank der steigenden Industrie zu Reichtum
gekommen und wollten nun ihren neuerlangten sozialen Status demonstrieren. Einerseits
wollten sie sich dabei dem ,,alten Adel* anndhern, andererseits suchen sie nach neuen Wegen,
um sich zu definieren und sich in der Gesellschaft zu positionieren. Als Neuaufsteiger hatten
sie keinen geschichtlich, familidren Hintergrund auf dem sie eine Sammlung aufbauen
konnten. Daher suchten diese Sammler vorwiegend nach Kulturgitern, die in der Gesellschaft
offentlich anerkannt wurden, dem modernen Zeitgeschmack entsprachen und nicht
ausschlieBlich historische Inhalte vermittelten. Der Wiener Nikolaus Edler von Dumba (1830-
1900) Beispielsweise galt als Kunstsammler und Mé&zen, sowie bedeutender Forderer der
Musik und hatte im Laufe seines Lebens eine beachtliche Sammlung an Schubert
Autographen und Kompositionen zusammengetragen. Dumba hatte so sich eine Sammlung
nicht geschichtlicher, aber sehr wohl kulturell wichtiger Kulturglter aufgebaut, fur die er Gber
seine Kreise hinaus bewundert wurde. Neben seinen Ambitionen die Musik zu fordern,
beschaftigte er den Maler Hans Makart, dem er 1871 die komplette Ausstattung und
Dekorierung seines Arbeitszimmers in seinem Wiener Palais am Parkring Ubertrug. Als
Industrieller steht Dumba fiir eine neue Sammlergeneration in Osterreich, die vollig neue

Wege eingeschlagen hat, um sich einen Platz in der Gesellschaft zu sichern.3%

%30 Martin 2005, S.220-221. Médailles sur les principaux événements du Régne entier de Louis le Grand avec des
explications historiques, Par I’ Académie Royale des Médailles e des Inscriptions, Imprimerié Royale, Paris
1723.
%31 Wolff 2005, S.20. Daweke & Schneider 1986, S.12-14.
%% Frodl 1975, S.5-8.
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Auch heute, im 21. Jahrhundert, sind Sammlungen eine Quelle fur Prestige und dienen der
Darstellung des eigenen Reichtums. Die politische Macht, die sich durch eine Sammlung
beispielsweise in der Renaissance erzeugen lieR3, hat sich indes zu einer rein sozialen und
gesellschaftlichen Macht gewandelt. GroRe Sammler haben nach wie vor die Mdglichkeit, mit
ihrer Kollektion, oftmals mit der zusatzlichen Hilfe eines Museums, an die Offentlichkeit zu
gehen und aktiv in das Kulturgeschehen einzugreifen. Auf der ewigen Suche nach Ikonen der
eigenen Kunstepoche kénnen zeitgendssische Sammler dazu beitragen, dem Publikum einen
breiteren Uberblick zu verschaffen und sich damit einen Platz in der Geschichte zu

erkampfen.®*

3.3.4 Sammeln als Mittel zur Kommunikation und fur Kontakte mit Gleichgesinnten

Der Mensch war und ist ein ausgepragtes soziales Wesen, das den Kontakt zu
Gleichgesinnten sucht. In der heutigen Gesellschaft, in der der Einzelne immer mehr droht, zu
vereinsamen, stellt das Sammeln eine gute Mdglichkeit dar, um neue Kontakte zu schliel3en.
Eine Mitgliedschaft in einem Sammlerverein oder Verband, ein Museums-, Galerie- und
Messebesuch wie auch das Internet mit seinen fachspezifischen Portalen und Chats sind
neben dem Austausch fur die Knlpfung zwischenmenschlicher Kontakte forderlich. Dabei
konnen fachspezifische Themen diskutiert, Experten befragt und Informationen ausgetauscht
werden. Daraus ergeben sich héaufig Freundschaften zwischen Sammlern, Héandlern oder
Kinstlern. Diese Kontakte gehdren zum sozialen Umfeld der Sammler wie die Beziehung
zum Lebenspartner, der Familie oder zu Bekannten. Zugleich ist das Verhéltnis unter den
einzelnen Sammlerkollegen &uf3erst ambivalent, denn zum einen schéatzen sich gleichgesinnte
Sammler aufgrund derselben Interessen oder dem vergleichbaren asthetischen Empfinden,
zum anderen stehen sie in einem stetigen Konkurrenzkampf zueinander. Geht es um das
Aufspiren und Erwerben von auBergewdhnlichen und seltenen Objekten, ist sich jeder
Sammler seiner Rivalen bewusst und versucht, diesen zuvorzukommen, denn je origineller
und hochwertiger die Gegenstande einer Sammlung sind, desto mehr Wert hat die Kollektion

34 AuRerdem kann Gber bestimmte

fur den Sammler, was wiederum ihre Attraktivitat steigert.
Objekte eine Identitatsstiftung stattfinden genauso wie eine Gruppenzugehdrigkeit gefordert

werden kann. Die Sammlungsgegenstinde werden zu den ,Insignien sozialer

%% Dossi 2007, S.70-71.
%4 Engelfried 2008, S.53-54. Schmidtkonz 2003, S.2.
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Zusammengehorigkeit™ und der Besitzer erhdlt durch den Kauf quasi eine Eintrittskarte in ein

ansonsten geschlossenes Milieu.**

Auch Prinz Eugen von Savoyen (1663-1736) verkehrte mit Philosophen, Schriftstellern,
Historikern und Kinstlern aus ganz Europa. Als groRer Méazen und Forderer der schénen
Kinste und Wissenschaften, was von Personen seines Standes erwartet wurde, hatte er in ganz
Europa Vertrauensménner, die bemiiht waren, wertvolle Buicher und kostbare Kunstwerke fur
ihn zu erstehen, um ihm und seinem Kreis von Gelehrten neuen Gesprachsstoff zu liefern
(Abb.29e). Im Gegensatz zu der allgemeinen ,,Prachtlicbe der Gesellschaft®, der herrschenden
Mode, sal die Begeisterung flr die Kunst in Prinz Eugens Sammelleidenschaft wesentlich
tiefer. Von der Liebe zur Kunst beseelt suchte er, neben Sammlungsstiicken, nach den besten
und hochrangigsten Kinstlern seiner Zeit, verpflichtete diese, um in seinem Palais alle

® Neben den

schénen Kinste in einer nie zuvor gesehenen Pracht zu vereinen.®
Représentationsraumen sollten auch die Privatgemacher seiner Schldsser ausreichend
dekoriert werden. Um seinen Winschen nachzukommen wurden mehrere Kunstler
gleichzeitig beschéftigt, die die Einrichtung und Ausschmiickung der Appartements sowie den
obligatorischen Gesellschaftsraumen Gbernahmen. Fir Prinz Eugens Ausstattungszwecke
wurden Portréatisten, Maler, Dekorateure und Stuckateure herangezogen, die meist aus Italien
stammen. Seine Mittelsménner waren bemiiht Kunstler aller Kunstbereiche fur den Prinzen zu
finden, denn neben einer Bilder- und Plastikensammlung besal er ein Blcherkabinett mit
Druckschriften verschiedener Art, Handschriften, Druckgraphiken, seltene Kupferstiche,
Atlanten sowie Handzeichnungen. Aulerdem gehorten zu seiner Sammlung einige
mathematische Instrumente, ein Porzellanhaus, eine Menagerie mit exotischen Tieren sowie
die bereits erwahnte Marmor- und Gemaldegalerie (Abb.28a-d), die er zu Studienzweck
benutzte. Fir seine besonderen Interessen nutzte Prinz Eugen seine internationalen
Beziehungen und erwarb seltene Exemplare aus aller Welt.**’

Die Bildung eines Netzwerks fir Wissen und Forschung kam nach und nach in ganz Europa
auf und die Sammler fiihrten eine rege Korrespondenz tiber den Zweck und die Ordnung ihrer

Exponate. Der Austausch brachte neue Erkenntnisse und auch neue Sammlungen mit sich.

%35 pomian 1998, S.63 und 95. Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.15.

%3 Aurenhammer 1971, S.11-14. Siehe dazu Agnes Husslein-Arco und Marie-Luise von Plessen, Prinz Eugen.
Feldherr, Philosoph und Kunstfreund, Katalog zur gleichnamigen Ausstellung.
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Kinstler, wie Rembrandt, van Gogh und andere, schufen Kunstsammlungen, die ebenfalls fur

den weiteren Austausch mit anderen Kiinstlern und Kunstkennern bedeutsam waren. 3

3.3.5 Sammeln aus Grunden der Weiterbildung und Forschung

Das Einordnen von Objekten in die selbst erfahrene Welt ist fir jeden Menschen, in jeder
Kultur und in jedem Alter, die beste Art, um Erfahrungen oder Wissen zu sammeln. Die
,.Sammlung der Erkenntnis* bezicht sich dabei auf alle Erkenntnisse des Lebens, aber auch
auf spezifische Forschungsrichtungen, wie die Medizin oder die Natur- und
Geisteswissenschaften. %

,,Das Sammeln ist ein Urphanomen des Studiums; der Student sammelt Wissen.***°

Fur Walter Benjamin stellt Sammeln ein Urphanomen des Studiums dar, da der Mensch erst
durch diese Tatigkeit die Mdoglichkeit hat, Dinge genauer zu betrachten und sie von anderen
zu unterscheiden. Nebenbei lernt der Sammler durch seine Tétigkeit nicht nur viel
Spezifisches Uber sein Sammelgebiet, sondern auch ber das Umfeld, in dem sich die Objekte
befinden. Das erweitert seinen Wissenshorizont und seine Allgemeinbildung. Die Erforschung
der Eigenschaften der gesammelten Objekte sollte stets die Neugier nach weiteren
Erkenntnissen wecken und durch die gewonnenen Erkenntnisse stimulierend auf den Besitzer

wirken, sodass dieser den Wunsch verspiirt, weiter zu suchen, zu forschen und zu sammeln.®**

Die ersten wichtigen Kollektionen zur ,Forderung der allgemeinen Intelligenzia® fur
Sprosslinge, die nicht das Privileg hatten in eine Familie mit einer eigenen Kollektion
hineingeboren zu werden, entstanden in Klosterschulen, Gymnasien und Universitaten
(Abb.29). Neben diesen Einrichtungen erwarben Forscher und Gelehrte, oftmals in einem
Verein oder einer Gilde zusammengeschlossen, Gegenstdnde, um ihre Forschungsarbeiten
und Experimente weiter auszubauen. Der Gelehrte und Professor der Medizin, Olaus Worm
(1588-1654) in Kopenhagen, war einer der Vorreiter auf diesem Gebiet und hatte sich im 17.
Jahrhundert eine private Naturobjektsammlung aufgebaut, die ohne gesellschaftlichen

Anspruch und ohne die Mystifizierung der Gegenstande zur Fortbildung vorgesehen war

%38 Blom 2004, S.42, vgl. Quiccheberg 1565. Grothe 1994, S.92, Aufsatz: Arthur MacGregor, Die besonderen
Eigenschaften der Kunstkammer, aus: Scheller, R.W., Rembrandt en de encyclopedische kunstkamer, in: Oud
Holland 84, 1969, S.81-147.

% Grote1994, S.31.

¥9Benjamin 1983, S.278.

¥! Hieber & Moebius & Rehberg 2005, S.129, Aufsatz: Lutz Hieber und Wilhelm Schiirmann, Der Sammler und
die Museumskultur.
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(Abb.30). An den Decken und Wanden hingen auRergewdhnliche Objekte oder ausgestopfte
Tiere. Darunter stehende Schauké&sten wurden mit Naturalien und Pflanzen, die zu einer
bestimmten Region oder einem Forschungszweig passten, gefiillt.***

Ebenso wie Worm hatten auch Arzte, Apotheker, Techniker, Ingenieure und andere Gelehrte
das Bedurfnis, 6ffentlich Sammlungen zu betrachten und eigene Kollektionen anzulegen. Das
moderne ,,Museum als Informationszentrale” bietet diese Mobglichkeiten, denn wer sich
ernsthaft mit einem Thema oder einem Sammelgebiet befasst, muss informiert sein. Haufig
reicht das Wissen Uber ein Sammelgebiet oder die Gattung direkt nicht aus, sondern der
Sammler muss auch Uber das kulturelle, geschichtliche, geografische, technische,
wissenschaftliche und sogar soziologische Umfeld Bescheid wissen. Diese Bediirfnisse der
Besucher bestimmen die spétere Objektauswahl und Modalitat der Vermittlung maRgeblich.
Zudem muss eine Ausstellung und Prasentation an der gesellschaftlichen Zielgruppe orientiert
sein. Das Ziel der Kulturpadagogik ist es, dem Besucher Wissen zu vermitteln und zugleich
das Erkennen von Asthetik zu lehren. Fortschritt und Erkenntnis sind wichtig, doch dabei darf
die &sthetische Erziehung, egal, in welchem Bereich, nie vernachlassigt werden, denn Wissen
wird mit asthetischem Genuss in Verbindung gebracht.>*

Schon die Hohenzollern verfolgten eine vorbildliche Kulturpolitik und vergaben das Préadikat
,forderungswiirdig” an Kunstwerke und kiinstlerische Erzeugnisse. Wilhelm II. forderte, dass
die Kunst nach seinen auferlegten Kunstnormen, ,.erzieherisch® sein und ,,auf das Volk

einwirken* sollte, um so die ,,gro3en Ideale* zu vermitteln.>**

3.3.6  Sammeln fur den kultischen Gebrauch

,,Die Kunst ist dienstbar, indem sie schmickt, berichtet, erzahlt, lehrt, Ideale

verkorpert, Andacht weckt. <34

Seit Karl dem GroRen sind Reliquien eine Maglichkeit, die existenziellen Angste und
Unsicherheiten des Volkes zu beruhigen. Objekte mit emotionaler Bedeutung waren fiir jede
Art der Illusion, das Schicksal des Menschen beherrschen zu kénnen, fir Machthabende von

Bedeutung. Der Wunderglaube ist und bleibt ein Rétsel fur viele Forscher und kann rational

2 Grothe 1994, S.90, Aufsatz: Arthur MacGregor, Die besonderen Eigenschaften der Kunstkammer, aus:
Worm, Olaus, Museum Wormianum, seu Historia rarum rariorum, adornata ab Olam Wormio, Lugdunum
Batavorum 1655.

3 Spickernagel & Walbe 1976, S.77-78, Aufsatz: Jochen Boberg, Thesen zur Kulturpadagogik im Museum.
Schmidtkonz 2003, S.2.

%4 Daweke & Schneider 1986, S.21.

345Friedlander 1992, S.16
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nicht erklart werden. Trotzdem stitzten sich viele Herrscher auf die Wirkungsméchtigkeit des

Wunderglaubens, um ihre politischen und sozialen Anspriiche zu untermauern.®*®

Der Wert einer Reliquie liegt nicht in ihrer urspriinglichen Funktion, sondern in ihrer ,,Aura®,
denn ,,Reliquien sind Briicken zum Himmel und zur Unsterblichkeit”. Sie werden gesammelt,
um neue Heiligtiimer, die mit diesen Semiophoren gefiillt werden, entstehen zu lassen.*’
Gréber, Kirchen, Kloster, aber auch private Kapellen und kleine Altare wurden und werden
mit wertvollen Gegenstdnde, Bildern oder (ber Generationen angehauften Reliquien
ausgestattet und zu regelrechten Kultstatten der Andacht.**® Dabei darf der Besitzer jedoch nie
der Vergdtzung von Menschenwerken und blofRen Bildnissen von Gott erliegen. Er soll stets
die Kopie und Replik mit Ehrerbietung betrachten, als ein Ding, das die Welt zu bieten hat,
als gottgeschaffenes Werk.>*

,,Ihr sollt nicht Schatze sammeln auf Erden, wo sie die Motten und der Rost fressen

und wo die Diebe einbrechen und stehlen. Sammelt euch aber Schéatze im Himmel, wo

sie weder Motten noch Rost fressen und wo die Diebe nicht einbrechen und

stehlen. <>

3.3.7 Die Sammeltatigkeit als Hobby und zur Entspannung

Der Alltagsstress und die schnellen Entwicklungen nehmen die Menschen immer mehr in
Anspruch. Die Beschaftigung mit einer Sammlung, das einfache Betrachten oder die Freude
an der Schonheit und Asthetik von Kunst kann als Ausgleich dazu eine gewisse Entspannung
mit sich bringen. Ein ernsthafter Sammler opfert seinem Hobby oftmals sogar den Groliteil
seiner Freizeit. Neben dem schwierigen Auffinden und den darauffolgenden
Ankaufsverhandlungen erfolgen eine genaue Einordnung, Aufstellung, Konservierung sowie
Katalogisierung der Werke.*" In der Freizeit wird das Sammeln zu einem eigenen oder
gemeinsamen Vergnigen, gewissermalien zu einer Lebensqualitit, denn der Besitzer nimmt
sich explizit Zeit dafir. Forscher meinen, dass sich die psychologische und péadagogische
Dimension des Sammelns oft sehr positiv auf die Person auswirkt.**> Positive Emotionen

stiften Freude, Spannung, Spal? und sind vergleichbar mit Lustbefriedigung. Hinzu kommen

%6 Muensterberger 1995, S.114-116.
7 Blom 2004, S.270.
%8 Sommer & Winter & Skirl 2000, S.51-53. Friedlander 1992, S.18.
%9 Sommer & Winter & Skirl 2000, S.20, Aufsatz: Peter Avidus Raptor, Sammeln als Lebensform.
350
Mt 6,19-20.
1 Kostretska 2002/3, S.2. Schmidtkonz 2003, S.2.
%2 Segeth 1989, S.21.
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die mogliche Kontemplation und Meditation, die zu einer Befreiung von Zwangen flhren
konnen oder dabei helfen, biografische Ereignisse mit unangenehmen psychologischen
Folgen zu verarbeiten. Somit kann das Horten von Dingen gewissermallen ein Weg der
Selbsterfahrung und Selbstbeobachtung sein.**®
Fur die meisten Sammler ist die Bedeutung der Sammlung mit einem Selbsterkenntnisprozess
verbunden. So schrieb auch Stefan Zweig Uber seine Autografensammlung:
w(-..) und nun geht meine Miihe darauf, das in meiner Sammlung zuféllig Vereintes
immer mehr in einen Organismus zu verwandeln, die gesammelten Objekte in ein

Subjekt, sozusagen eine Personlichkeit.«®>*

Dabei darf der gesuchte Unterhaltungswert nicht ganz auRer Acht gelassen werden, denn

Sammeln ist ein Zeitvertreib und soll unterhalten. Schopenhauer schrieb ebenfalls ber das

intellektuelle Leben eines Sammlers:
,unser praktisches, reales Leben namlich ist, wenn nicht die Leidenschaften es
bewegen, langweilig und fade; wenn sie aber es bewegen, wird es bald schmerzlich:
darum sind Die allein begliickt, denen irgend ein Uberschuf des Intellekts, tiber das
zum Dienst ihre Willens erforderte MaB, zu Theil geworden. Denn damit flihren sie,
neben ihrem wirklichen, noch ein intellektuelles Leben, welches sie (...) lebhaft
beschaftigt und unterhalt.«**

In einem Brief vom 8. November 1647 teilt Erzherzog Leopold Wilhelm seinem Bruder
Kaiser Ferdinand I11. den folgenden Wunsch mit:
»(-..) wan ich ein wenig geld habe, werde ich mir zue Bruisl lasten ein galeria nach

meinem humor pauen; und alle meine neue gemal hin thun, es wirt galant sein;

(...). 3

Kinstler, wie Leonardo da Vinci oder Michelangelo, schufen Werke mit schauerlichen
Auswichsen von Mensch und Tier, um mithilfe des Antiasthetischen oder Grotesken die

Betrachter zu belustigen. Die bizarren Portrdts von alten Menschen oder entarteten Tieren

%3 Engelfried 2008, S.66-68.

%4 Segeth 1989, S.28, aus: Stefan Zweig, Meine Autographen-Sammlung, in: Philobiblon, 3 Jg., Heft 7, Wien
1930, S.280.

%5 Beinke 2007, S.53, aus: Arthur Schoppenhauer, Aphorismen zur Lebensweisheit, Arthur Hiibster (Hrsg.),
Stuttgart 1953, S.42-43.

%% | owitzsch 2004, S.72, Zitat aus: Rijksarkivet Stockholm, Arkhertig av Osterrike Leopold Wilhelm, 104 Brief
Nr.43, Fol.2v.
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sind meist humorvoll, provokant oder auch anrtichig. Das bedeutet, dass Kunstler auch dem
Wunsch nach einer unterhaltsamen Kunst nachkamen. Kunsthistoriker Kenneth Clark schrieb
hierzu:

,Leonardo hat den Dante-Kopf gemalt, um seinen Mailander Mazen zu amusieren.«®’

3.3.8 Bildung eines Milieus

Sammeln kann gleichwohl eine mdgliche Form der Abgrenzung sein, zumal materielle
Objekte eine bestandige Sicherheit und Stabilitat bieten und den Geltungsdrang und die
Selbstdarstellungswiinsche einer Person stillen kdnnen. Manch Sammler glaubt, nur auf diese
Weise eine individuelle und gesellschaftliche Akzeptanz erfahren zu kdnnen. Damit bildet die
Kollektion fir den Sammler selbst gleichsam eine Barriere zu anderen Schichten der

Gesellschaft und hebt den Mazen aus seiner Unbedeutsamkeit heraus. %

Sammler bauen ein Milieu auf in das sie sich zuruckziehen kdnnen, in dem sie sich aber auch
gerne prasentieren. Wieder Andere fliichten sich gerne in ihre Sammlung und vergleichen
diese mit der ,,selbstgewahlten Isolation einer Sammelwelt>®®. In die Sammlerwelt kénnten
sie wie in ein Universum einzutauchen, in dem nur der subjektive Schonheitssinn sowie die
Wiunsche und die Erinnerungen des Sammlers berlicksichtigt werden. Diese Konstruktion
einer idealen Welt baut auf der chronologischen Lebensgeschichte des Besitzers auf, die
damit neu erklart wird. Gerade Kinstler haben oftmals einen sehr ausgepragten Sinn flr
Schonheit oder Asthetik, sehen sich selbst als Vermittler zwischen Kunst und Mensch und
bezeichnen sich gleichzeitig als Gefangene ihrer eigenen Welt. Diese Welt wird von dem
jeweiligen Kinstler selbst geschaffen und richtet sich ausschlieBlich nach seinen
Bediirfnissen, Ideen und Vorstellungen.>*°

Der osterreichische Kinstler Hans Makart (1840-1884) Beispielsweise widmete sich stets,
neben der Idee und Entwicklung des Gesamtkunstwerks, der Schaffung eines eigenen Milieus,
welches nicht nur die Kiinste, sondern auch sein Privatleben betraf. Sein Atelier wurde zu
seinem standigen Aufenthaltsort und zu einer Art personlichen Visitenkarte. Das eigenwillige
Atelier spiegelte Makarts personliche Sicht von Asthetik, Schonheit und seinem Lebensstil
wider. Gerbert Frodl schreibt in der Monographie Gber Hans Makart, sein Auftreten in der
Offentlichkeit und seine Empfange im Atelier glichen einer furstlichen Hofhaltung.

%7 Scholl 2004, S.292-293, aus: Kenneth Clark und Carol Pedretti, The drawings of Leonardo in the Windsor
Castle, London 1969, vol. 1., S.XLIII.

%8 Engelfried 2008, S.64-65.

%9 Blom 2004, S.277.

30 Beinke 2005, S.32.

102



Aullerdem berichtet Frodl von theaterhaft inszenierten und arrangierten Kostumfesten, die
ebenfalls in dem Atelier statt fanden und es den Besucher ermdglichte Makarts geschaffenes
Gesamtkunstwerk und Milieu naher zu betrachten.**

Aber nicht nur Kinstler waren in der Lage ihre Interessen und Vorlieben in einer selbst
geschaffenen Welt zusammen zu fassen. Erzherzog Johann von Osterreich (1782-1859) galt
als ein besonderer Naturliebhaber und Sammler, der sich nach genauen Vorstellungen
ebenfalls eine eigene Welt zurechtlegte. Er vergab direkte Auftrage an Kunstler mit einer
genauen Angaben seiner Winsche, die stets mit den grundlegenden Anforderungen in
Einklang gebracht werden mussten. Denn einerseits war es dem Erzherzog ein Anliegen die
Veranderungen und Neuerungen in der Kunstwissenschaft und Kultur zu beachten und
andererseits sah er sich dazu verpflichtet, altes Kulturgut zu bewahren.

Auf sein Geheil} entstanden zahlreiche Landschaftsaquarelle von Matthdus Loder, Peter Kraft,
Friedrich und Jakob Gauermann sowie Rudolf von Alt. Die meisten dieser Ansichten zeigen
eine deutliche Auseinandersetzung mit der naturwissenschaftlichen und botanischen Lehre,
durch die der Betrachter im Beschauen des heimischen Weltbilds eine ,,Berithrung des
Gemiits durch die Schonheit der Natur und im Sinne Rousseaus ,,eine Riickkehr des
Menschen zu seinen natiirlichen Quellen* erfahren sollte. Der Erzherzog vertraute darauf,
durch das ,,natiirlichen Leben® sich selbst wiederzufinden und so der héfischen Dekadenz,
Hinterhaltigkeit und dem moralischen Niedergang seiner Zeit zu entgehen.

Der Erzherzog sah sich aber nicht nur als Vermittler der Neuerungen im Bereich Kunst und
Kultur, sondern forderte interessiert die Landwirtschaft und Industrie. Die Weltausstellungen
hatten zahlreiche Erfindungen fir verschiedene Bereiche der Industrie und Landwirtschaft
vorgestellt, die eine deutliche Verbesserungen der Arbeitsbedingungen und
Produktionssteigerung zur Folge hatten. Erzherzog Johann beschaftigte sich eingehend mit
den neuen Methoden der Agrarwirtschaft sowie der Eisenindustrie. Er sammelte Maschinen
und landwirtschaftliche Geréte auf seinen Forschungsreisen durch England und Belgien und
brachte diese in die Steiermark, denn die Neuerungen sollten, mit seiner Hilfe, auch in
Osterreich bekannt werden. Zu diesem Zweck gegriindete Erzherzog Johann 1811 das
Universalmuseum Joanneum in Graz, das als Museum und Lehranstalt den Bewohner der
Region ein umfassendes Bild der Entwicklung in der Natur, Geschichte und Kultur der

Steiermark geben sollte. In der Stiftsurkunde bezeichnet Erzherzog Johann die Bildung und

%1 Schreiber 1990, S.15-32. Frodl 1975, S.5-7.
%2 Koschatzky 1996, S.7-9.
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“33ynd verspricht ein

Erziehung seines Landes als die ,,hochste Nationalangelegenheit
Museum welches
., auf ewige Zeiten zum dffentlichen Gebrauche, insbesondere zur Beforderung der fiir
die Kultur des Landes so wichtigen naturhistorischen, chemischen, mathematischen,

physikalischen, technologischen Kenntnisse verwendet werde. «364

Peter Avidus Raptor versteht Sammeln auBerdem als eine Form der Askese, die im
Unterschied zu der traditionell christlichen Weltentsagung ihr Gluck und ihre Erfillung in
sich selbst findet. Durch das Horten und Zusammenbringen bestimmter Objekte verzichtet der
Mensch radikal zugunsten des Interesses auf andere Moglichkeiten und Ressourcen der
Bedurfnisbefriedigung. Sein Begehren wird kanalisiert und in eine gewinschte Richtung
gelenkt, sodass das Gesammelte an die Leerstelle der entsagten Dinge tritt. Zugleich versucht
der Asket, der Unmenge an Eindriicken und der ungeordneten Fille der Welt zu entgehen,
indem er in seinem eigens geschaffenen Universum Schutz und ,,Gliickseligkeit™ findet.
Dabei stehen die Sammelobjekte wie Symbole fur alles, was der Sammler sonst von sich
weist.*®® Die Person zieht sich aus der Welt zuriick, schafft Distanz und Fluchtmdglichkeit,
um die nicht ausreichende Bestdtigung im Alltag, fehlende Anerkennung oder unerfullte
sexuelle Wunsche durch die Ersatzbefriedigung des Sammelns zu kompensieren. Auch
Manfred Sommer beschrieb das Phdnomen des Sammelns als eine Art ,,Ersatzhandlung*, bei
der es seiner Meinung nach aber nicht um das eigentliche Zusammenfiihren von Dingen, das
nur Symptomatik und der sichtbare Ausdruck fir etwas tiefer Liegendes sei, sondern um die
mégliche Selbstfindung und Kompensierung von unerfiillten Wiinschen.*® Die Quelle des
Vergnugens zu finden und gleichzeitig ein Mittel, die Geschichte und die Welt zu verstehen,
fihren dabei zwangslaufig zu einer Selbsteinordnung und Selbsterkennung. Indem die
Kollektion immer weiter ausbaut wird, entwickelt sich der Sammler weiter, worin vielleicht
der grofte Reiz liegt.*®” Dabei darf allerdings nie vergessen werden, dass das Sammeln selbst
noch keine Erkenntnis verschafft. Erst wenn das Erkannte festgehalten und geordnet werden
kann und dem Betrachter prasentiert wird, ergibt alles einen Sinn. Das Présentieren der

geschaffenen Zusammenfihrung, gewissermaRen das Sichtbarmachen eines Zeichensystems,

%3 Binder-Krieglstein 1959, S.12 und 119.

%4 Binder-Krieglstein 1959, S.132.

385 zum Thema Asketisches Sammeln: Sommer & Winter & Skirl 2000, S.19-21 und S.31, Aufsatz: Peter Avidus
Raptor, Sammeln als Lebensform.

36 Sommer 2002, S.97

%7 Segeth 1989, S.30. Beinke 2005, S.32-35 und S.57.
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ist entscheidend fir den Klarungsprozess, den der Sammler und Betrachter braucht, um die

neu geschaffene Welt zu begreifen.®®

Ottomar Domnick beispielsweise, der sich selber nicht als Sammler bezeichnete, da er auf die
Kunst meist zufallig gestolRen war, beschrieb in seiner Biografie lediglich den Weg zur Kunst
und die spontane Begeisterung fir die Skulptur, denn er meinte, ,,vieles ist Zufall, im Leben
wie im Sammeln.“*® Seine Sammeltatigkeit stand immer in einer engen Beziehung zu den
verschiedenen Lebensphasen, wobei ihm die Arbeit als Psychiater, die Filme, die er drehte,
und sein Lebenswandel immer wieder Impulse und neue Wege zur Kunstbetrachtung
gaben.®”® Fiir Kunst hatte er sich bereits in der Schule interessiert, aber erst durch die
Orientierung mittels Literatur und Gesprachen lernte er, ,richtig zu sehen® sowie seine
Empfindungen dafur zu hinterfragen. Er suchte nach neuen Reizen, ging auf die Jagd, um
Neues aufzustobern und gleichsam junge Kunst von motivierten, unbekannten Kunstlern zu
entdecken. Arriviertes als Kapitalanlage interessierte ihn nicht, denn er war der Ansicht, dass
in der Kunst wie auch in der Wissenschaft nur das Fortschrittliche von Wert und Bestand sei.
Durch die Ausstellung seiner Sammlung konnte Domnick dem Publikum eine Mdglichkeit
der Selbstfindung vorzeigen und es gleichermafen in seine eigene Welt fiihren (Abb.31).%"

»lch bin kein Sammlertyp. Ich habe weder Briefmarken noch Schmetterlinge
gesammelt, auch keine Steine, keine Miinzen, keine Automobile. Und doch besitze ich

eine Sammlung von Bildern.«*"

3.3.9 Die Sammlung als Hinterlassenschaft

Einer der Grundgedanken beim Aufbau einer Sammlung ist die Schaffung eines Bezugs
zwischen vergangener und gegenwartiger Kunst. Der Sammler bereitet die Geschichte auf
seine Weise auf, wodurch das materielle historische Relikt eine kulturelle Bedeutung erhalt
und im Gedachtnis der Betrachter bleibt.>”® Ahnenkult wie auch verschiedene
Gedachtnisstatten und historische Museen zeugen vom Geschichtsbewusstsein, das in jeder
Gesellschaft vorhanden ist. Viele Sammler haben es sich zum Ziel gesetzt, bedeutsame

Objekte zusammenzutragen, um sie vor dem Verfall oder auch vor dem Verbrach zu schitzen,

%8 pomian 1998, S.13. Beinke 2005, S.36-38.

%9 Domnick 1987, S.8.

%% Domnick 1987, S.30.

1 Domnick 1989, S.231-236.

372 Domnick 1989, S.230.

% Assmann & Gomille & Rippl 1998, S.58, aus: Jan Assmann, Das kulturelle Gedachtnis. Schrift, Erinnerung
und politische Identitat in frihen Hochkulturen, Miinchen 1997.
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denn nur so kann man sie fiir die nachsten Generationen bewahren.*’* Dieses historische
Verstandnis und die Erkenntnis, wie wichtig Teile der Vergangenheit fiir die Aufarbeitung
und das Erfassen der geschichtlichen Ereignisse sind, hat viele bedeutende Sammler geleitet.

In der Sammlungsgeschichte findet man immer wieder Sammler, die sich fur den
Wideraufbau sowie die neuerliche Zusammenfuhrung von zerstdrten Kunstsammlungen
eingesetzt haben — so auch Probst Ambros Lorenz (1772-1781), der durch den Ankauf
gotischer Tafelbilder dem Stiftsmuseum von Klosterneuburg zu besonderen Ansehen verhalf.
Sein aufklarerisches Geschichtsbewusstsein beim Sammeln galt in der damalige Zeit,
entgegen dem sonstigen Zeitgeschmack der Sammler in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts, als ein Novum. Der Probst gilt als der Grinder der systematisch angelegten
Klostersammlung in Klosterneuburg, denn er verstand es die Geschichtstrachtigkeit einzelner
Kunstwerke bei der Aufstellung in Betracht zu ziehen. Am Beispiel des Albrechtsaltar, ein
Flugelaltar mit drei gemalten Bilderzyklen - dem Festtagszyklus mit dem Marienleben, dem
Sonntagszyklus mit der Verherrlichung Mariens durch die Engel und dem Werktagszyklus
mit der Geschichte des Karmeliterordens - lassen sich die kunstwissenschaftlichen
Bestrebungen des Probstes und die seines Nachfolgers Probst Floridus Leeb (1782-1799)
nachvollziehen. Der Albrechtsaltar ist wahrscheinlich um 1440 entstanden und war als
Hochaltar fiir die Karmeliterkirche Am Hof in Wien geschaffen worden. Nachdem der Orden
zur Zeit der Reformation an Bedeutung verloren hatte, gelangten 1554 die ehemalige
Karmeliterkirche sowie das Kloster Am Hof in den Besitz der Jesuiten. Das Inventar wurde zu
dieser Zeit noch beibehalten jedoch etwas modifiziert, denn die vier Szenen aus der
Geschichte des Karmeliterordens auf der Werktagsseite des Altares passten nicht zum
Jesuitenorden und wurden daher Ubermalt. In weiterer Folge gelangte der Altar durch den
Ankauf des Probstes Ambros Lorenz nach Klosterneuburg. Zu diesem Zeitpunkt waren die
Tafeln noch beidseitig bemalt und der Altar als Fligelalter im Stiftsmuseum ausgestellt. Erst
unter Probst Floridus Leeb wurden die Tafeln von einem Nufldorfer Tischler in der Mitte
auseinander gesagt, um die Szenen des dreiseitigen Fligelaltares besser auf die Wand héngen
zu konnen. Der Probst fand die Tafeln wiirden einzeln und neu organisiert mehr zur Geltung
kommen. Nachdem die Tafeln ab 1962-74 restauriert und die Ubermalungen entfernt wurden,

sind einige der Teile wieder zusammengesetzt worden.?"”

374 Sommer & Winter & Skirl 2000, S.23, aus: Nooteboom, Rituale, S.155.
%7> Réhrig 1981, S.9 und S.21
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Neben den Einzelschicksalen der Kirchen-, Kloster- und Abteibestdnde wurden im Zuge der
Sakularisierung in Osterreich und Deutschland unzahlige Sammlungen ihrer bedeutsamen
Kunstwerke beraubt. Zum Glick lassen sich in der Geschichte einige Sammler finden, die
sich auch in schwierigen Zeiten dazu verpflichtet sahen genau solche Bestdnde aufzukaufen,
um die Kunstschéatz sicherzustellen und fur die Nachwelt zu bewahren. So auch die Brider
Sulpiz (1783-1854) und Melchior (1786-1851) Boisserée, die von 1804 bis 1827 gemeinsam
mit ithrem Freund Johann Baptist Bertram (1776-1841) eine systematische Sammlung sakraler
Kunstwerke aus dem Mittelalter und Renaissance anlegten. Auslosend war die Gefahrdung
der Werke durch die im franzdsisch gewordenen Rheinland durchgefiihrte Sakularisierung.
Vor allem Melchior engagierte sich fur die Erweiterung der sakralen Kunstsammlung,
wahrend Sulpiz sich vorwiegend der Forschung widmete. Durch die Anteilnahme am Ausbau
des Kolner Doms, die Erforschung der deutsch gotischen Baukunst wie auch Reisen nach
Osterreich, PreuRen, Frankreich und Russland fanden die Sammler immer wieder einen
Zugang zur Kunst. lhre bald 200 Stiicke umfassende Sammlung, Grofteils handelte es sich
hierbei um Tafelbilder, bestimmt maRgeblich den weiteren Lebensweg der beiden Boisserée
Brider. 1810 wurde die Sammlung sakraler Kunst bereits in Heidelberg und 1819 erstmals in
Stuttgart ausgestellt bis sie schlieBlich 1827 an Ludwig I. nach Bayern verkauft wurde, wo
man sie ab 1836 in der eigens fur diesen Zweck errichteten Pinakothek zeigte. Unter der
Aufsicht und Pflege der Briider Boisserée, die das Amt des Generalkonservators und
Oberbaurats der Alten Pinakothek bekleideten, wurde die sakrale Sammlung zu einem
Grundstock und festen Bestandteil der altdeutschen rheinlandischen Bildersammlung.
Bedeutung bekamen die Bruder Boisserée - in kulturgeschichtlicher Hinsicht - grundsétzlich
durch ihre ausgesprochen erfolgreiche Pflege der christlich geprégten, altdeutschen
Kunstwerke und Kulturzeugnisse. Dabei lag es wohl an einer Mischung aus kaufménnischem,
praktischem Denken und einer aus dem Geist der Romantik gespeisten Begeisterung fur die
alte Kunst der Heimat wie auch einer eigenen kinstlerischen Begabung, die zum Gelingen

dieses Lebenswerks verhalf.>"®

Fir den Sammler ist eine ,bleibende Sammlung™ aber auch in personlicher Hinsicht
erstrebenswert, denn mit der Garantie einer dauerhaften Beibehaltung seines
zusammengesetzten Werks bleibt auch er namentlich in Erinnerung. Einige Sammler, wie
Henry E. Huntington, wollten sich nie von ihrer Kollektion trennen missen und errichteten

daher ihre eigenen Mausoleen inmitten ihrer Sammlungen. Dieser Memento mori-Gedanke,

%78 Kirchenlexikon, Band XV 1999, Spalte 246-248.
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Sammlung und Mausoleum zu verknupfen, ist vergleichbar mit dem Wunsch der Pharaonen,
immer mit ihren irdischen Schétzen verbunden zu bleiben.*”” Mithilfe einer Kollektion hofft
der hinter ihr stehende Mensch, den eigenen Tod zu Uberwinden, indem sein geschaffenes
Werk die irdische Zeit Giberdauert. Die Kollektion soll beweisen, dass der Sammler als Erster,
so glaubt dieser es zumindest, das wahre Wesen der Dinge verstanden und ihnen den
passenden Rahmen gegeben hat. Er ist Gberzeugt davon, dass von nun an die Gegenstéande

nicht mehr aus ihrer Ordnung und Zusammenfiihrung gerissen werden kénnen.*"®

Es gibt aber auch Mazene, die ihre Sammlung nach ihrem Ableben grofimitig der
Allgemeinheit spenden, um die Objekte fiir Studien und den dasthetischen Genuss an die
Offentlichkeit weiterzugeben. Die im Jahr 1692 von Peter Strudel von Strudelhoff gegriindete
Akademie der bildenden Kiinste in Wien verfugte beispielsweise Uber eine vorzigliche
Galerie und Vorbildsammlung. Den Grof3teil des Inventars, der bildenden Einrichtung fiir die
Kunsthochschuler, verdankt die Akademie grof3ziigigen Schenkungen, Spenden und
Hinterlassenschaften sowie Preis- und Aufnahmestiicken von ehemaligen Schilern der
Akademie, die in den Besitz der Hochschule tbergingen. Die Lehrsammlung wies zahlreiche
Plastiken, Gipsabdriicke, Kostiime, eine Bibliothek mit einer angeschlossenen Kupferstich-
und Handzeichnungssammlung sowie eine Gemaldegalerie auf.*”® In der Vorbildsammlung
der Akademie befinden sich Werke aus dem ehemaligen Kunstbesitz der Familien Lamberg,
Birckenstock, Esterhdzy, Kaunitz und Flger sowie vom Fursten Johann Il. von und zu
Liechtenstein (1840-1929), der als grofler Mdazen der Lehrsammlung auftrat. AuBerdem
wurden regelméRig Anké&ufe von Gemalden lebender Kunstler getatigt, die durch Staatsmittel
finanziert wurden.®® Johann I1. von und zu Liechtenstein setzte sich jedoch nicht nur fiir die
Lehrsammlung der Akademie ein, er unterstutzte gleichzeitig mehrere Kollektionen durch
seine Spenden. Seine Sammlungstatigkeit, sein Interesse als Kunstforderer aufzutreten und
seine Beziehung zur Kunst lasst sich gut nachvollziehen, betrachtet man die
Familiensammlung der Liechtensteins, die bis zum Anfang des 16. Jahrhundert zuriickreicht.
Der Furst Gbernahm mit dem Antritt seiner Regentschaft eine groRRe Kollektion und sah es als
seine Pflicht die Familiensammlung weiter auszubauen, zu ergédnzen und sie der
Offentlichkeit zuganglich zu machen. Als Ende des 19. Jahrhunderts zahlreiche neue Museen

in Wien gegrundet wurden zeigte sich der Furst als groler Museumsmazen durch seine

" Blom 2004, S.356-357.

378 Sommer & Winter & Skirl 2000, S.14, Aufsatz: Peter Avidus Raptor, Sammeln als Lebensform.
3% Trnek 1997, S.9.

%89 von Litzow 1889, S.1-6. Trnek 1997, S.10-11.
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grol3ziigigen Schenkungen an Kunstschulen, Kunstlervereinigungen sowie Kunst-, Industrie-
und Gewerbemuseen. Der allgemeine Erhaltungs-, Wohltatigkeits- und Bildungsgedanke
sowie sein Bestreben, durch gezeigte Meister, auch in das Kunstschaffen der Gegenwart

einzugreifen sollten ein Vorbild fiir andere Sammler sein.*!

Nach dem Ersten Weltkrieg traten anstelle der Aristokraten auch zunehmend Gelehrte oder
Industrielle als Mazene auf. GroRindustrielle, wie Nikolaus Dumba, Gustav Schiitz oder der
Kunsthistoriker Dr. Oswald von Kutschera-Woborsky, UberlieRen der Akademie der
bildenden Kinste und anderen Lehrinstitutionen ihre Sammlungen zu Lehrzwecken. Auf
diese Weise demonstrierten die Spender ihr Verantwortungsgefuhl fir die Offentlichkeit und
setzten ein Exempel fur kommende Generationen.

,Alle diese Schenkungen waren aber nicht an die Verpflichtung dauernder

Schaustellung in der Galerie oder andere Bindungen gebunden, sondern der grofe

Mazen hatte allein das Geflihl einer sozialen Verpflichtung dem Staat und vor allem

der akademischen Jugend gegeniiber im Auge. 3

Graf Anton Franz de Paula Lamberg-Sprinzenstein (1740-1822) war ein Gonner, der lange
nach einem wirdigen Erben mit viel Platz fir seine Sammlung, um die gesamte Skulpturen
und die Vasensammlung aufzunehmen, suchte.®® Sein groBtes Anliegen war es, die von ihm
zusammengetragene Struktur der Kollektion als Sammlungsdenkmal beizubehalten. Seine
Grundforderung bestand darin, dass
»(-..) die Sammlung bestens besorget und bewahret wiirde, und zu keinen Zeiten,
einem Fideikommif gleich, nicht zerstlickt werden dirfe. Wo ist nun der Einzelne oder
auch die Familie wo diese Bedingnisse fiir kunftige Zeiten auch nun mit
Wahrscheinlichkeit gehofft werden kénnen? Es bleibt also nur noch (brig auf eine
oOffentliche unter dem hochsten Schutz des Landesfursten stehende Anstalt zu denken,

als Universitat, Accademie etc. etc. oder was immer fiir eine andere offentliche Anstalt

(...)%

%1 Kassal-Mikula 2003, S.11-17. Seine Spenden sind im Historischen Museum der Stadt Wien, der Akademie
der bildenden Kinste in Wien, dem Franz Josef Museum fur Kunst und Gewerbe in Toppau, dem
Osterreichischen Museum fir Kunst und Industrie, Franzens-Museum in Briinn sowie dem Rudolfinum in Prag
zu finden.

%82 poch-Kalous 1968, S.30.

%83 poch-Kalous 1968, S.7-10.

%4 Trnek 1997, S.16-17.
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Ein weiterer Faktor fiir den ,,Bewahrungskult ist das Streben danach, alles Irdische zu
dokumentieren oder auf irgendeine Art und Weise festzuhalten, um eine bleibende, dauerhafte
und zeitlose Sammlung zu hinterlassen.®® Durch die moderne Technik und die rapide
Schaffung von Artefakten geraten beispielsweise alte Gebrauchsgegenstande schnell in
Vergessenheit. Hier hat das Museum die Aufgabe, in der modernen Fortschrittswelt als ein
Ort der Kompensation aufzutreten und die Entwicklung der Epochen sowie ihre Artefakte in
Form einer Erinnerungs- und Bewahrungskultur aufzuheben. Ausrangierte alltagliche oder
nicht mehr funktionale Objekte finden somit Zuflucht in den Museen, die die Veranderungen
dokumentieren und Zeitartefakte sichern.**®

Wenn ein Museum versucht, alles zu sammeln, wird das meist als normal erachtet.
Privatpersonen mit demselben Ziel wurden in der Geschichte als Universalsammler
bezeichnet. Allerdings kann es auch zu einer krankhaften Steigerung dieses Sammeldrangs
kommen, die als ,,Messie-Syndrom* bezeichnet wird. Menschen, die unter dieser Krankheit
leiden, kdnnen nichts wegwerfen und versuchen damit, die Lebensansichten der Konsum- und

Wegwerfgesellschaft zu kompensieren.’

3.3.10 Sammeln als Wertanlage

Der idealtypische Sammler, ein Altruist rein ideeller Natur, fordert Kunst ohne Rucksicht auf
eine Gegenleistung oder materiellen Gewinn. Er sammelt, weil ihm die Kunst personlich
wichtig und die immaterielle Bereicherung durch den Kunstdiskurs ein Anliegen ist.
Heutzutage kommt es jedoch oftmals vor, dass ein Sammler seine nicht unbedingt
kunstwissenschaftlich relevante Kunstsammlung als ein Ergebnis seines Hobbys bezeichnet,
nur um das tatsachliche Sammelmotiv — die Kunst als eine mdgliche Wertanlage zu sehen —
gegeniber AulRenstehenden zu legitimieren. Die wenigsten Unternehmen mit einer Kollektion
oder privaten Sammler mdochten als rein profitorientierte Kunstkaufer gesehen werden. Im
Gegensatz dazu investiert ein Sponsor nur dann in ein Werk, wenn er sich von dem
Investment eine sichere Rendite verspricht. Das Kunstgut wird somit fiir den Privatmann oder
fur das sammelnde Unternehmen zu einer Anlageform, die im besten Fall eine

Gewinnmaximierung mit sich bringt.**®

%5 Koschatzky 1996, S.5.

%86 Beinke 2005, S.17-19.

%7 Beinke 2005, S.48-58, aus: Norberg Hinske, Kleine Philosophie des Sammelns, Trier 1997. Sommer &
Winter & Skirl 2000, S.20. Grote 1994, S.909-918.

%8 pyrschke 1995, S.22-23. Schmidtkonz 2003, S.1.
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Im Fall des Energieversorgungsunternehmens EVN entschied man sich, eine Sammlung
zeitgendssischer Kunst aufzubauen, um die Mitarbeiter in der Arbeitswelt mit Kunst zu
motivieren. Zunédchst wurde Kunst als dekoratives Element angekauft und in den 6ffentlich
frequentierten R&umen des eigenen Unternehmens prasentiert, wobei der Bezug der Kunst zur
Architektur des Hauses immer eine wesentliche Rolle spielte (Abb.32). In diesem
Zusammenhang kann die EVN als Vorzeigebeispiel einer Corporate Collection betrachtet
werden, wenn aufgezeigt werden soll, wie eng ein Unternehmen mit Architekten und dem
hausinternen Kunstrat zusammenarbeiten kann, um die Integration der Sammlung
bestmdglich zu gewéhrleisten. Ab 2005 entschied sich der Generaldirektor und Président des
Aufsichtsrats der EVN AG, Dr. Rudolf Gruber, eine konsequente Sammlung mit einem
festgelegten Konzept zu beginnen und die bereits vorhandenen Werke in diese einzugliedern.
Eine Reihe von Kuratoren erklarte sich dazu bereit, die Sammlung mit Blick auf die
Gegenwartskunst mit einer zukunftsorientierten Ausrichtung mit aufzubauen.*®

,Das Sammlungskonzept spiegelt die Realitdt einer themen-, medien- und

ortsubergreifenden zeitgendssischen Kunstentwicklung wider. Offenheit gegeniber

dem Kommenden und noch nicht Etablierten sowie Risikobereitschaft und Neugierde

filr die Signaturen der Zeit pragen das Profil der Sammlung.<%

Die Auseinandersetzung mit zeitgendssischer Kunst ist ein Risikoreich, wobei das
Unternehmen EVN bei der ,,undoktrindren und bewusst unakademischen Vorgehensweise*
immer darauf geachtet hat, Werke zu kaufen, die einer wissenschaftlichen, objektiven
Begutachtung standhalten wiirde, denn natirlich hat die Unternehmenssammlung in gewisser
Weise einen Wert, der auch als ein solcher gesehen wird. Zeitgenossische und
zukunftsorientierte Kunst nach einem Sammlungsprinzip zu sammeln, bedeutet fir die EVN
demnach auch, eine sichere Wertanlage zu bilden. Damit profitieren mehrere Parteien von der
privaten Unternehmenssammlung: die Mitarbeiter und Besucher, die im Arbeitsumfeld mit
Kunst in Berihrung kommen, das Unternehmen selbst, da die Sammlung einen reellen Wert
darstellt, und die Offentlichkeit, zumal hier Segmente der Kunst abgedeckt werden, die ein

Museum nicht selbst finanzieren konnte. !

Neben Unternehmen und Vereinen, die Spekulationskunst erwerben und ein Risiko eingehen,
gibt es aber auch immer mehr private Kunstkdufer, die strategisch nach unbekannten,

%89 Maier 2005, S.31-35, Gespréach mit dem EVN Kunstrat am 24.3.2005.
%% Maier 2005, S.24.
%1 Maier 2005, S.21-23.
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aufstrebenden Kunstlern suchen. Sie kaufen Werke von noch nicht etablierten Kiinstlern zu
besonders niedrigen Preisen, lagern sie in einem Depot oder privat, um sie dann nach Jahren
mit einer moglichst hohen Wertsteigerung zu verkaufen. Diese Art der Wertanlage ist jedoch
riskant, wenn man sich am Kunstmarkt nicht geniigend auskennt, denn nicht alles ist von
Bestand und endet als historisch bedeutende Kunst einer Generation im Museum. Daher
fordern die meisten Sponsoren oder GroBunternehmen vorzugsweise etablierte Kinstler mit
einem hohen Bekanntheitsgrad, um das Geldrisiko moglichst gering zu halten.%

In seinem Sammlerratgeber vergleicht Thomas F. Werner den Erwerb von Kunst mit einem
Autokauf oder einem Aktieninvestment, wobei der Kunstkauf fur den Sammler nie eine
Ausgabe, sondern stets eine Anlage darstellt. In jedem Fall muss man sich, laut Autor, vor der
Kunstanschaffung gut informieren, Preise am Weltmarkt miteinander vergleichen und
fachkundigen Rat bei Experten einholen, wenngleich der Kauf von qualitativer Kunst seiner
Ansicht nach praktisch gar kein Risiko fir den Kaufer mit sich bringt.>* Dabei sollte man den
Kunstmarkt genau beobachten, da der Markt schnell die Kriterien fiir Qualitatskunst erkennt
und versucht, weniger wichtige Objekte Sammlern durch limitierte Editionen schmackhaft zu
machen. Sammler, die sich weniger mit der Preissituation einzelner Werke auskennen, wird
vorgemacht, dass durch die beschrankte Verfugbarkeit eines Objekts sein Wert deutlich steigt,
was zwar nicht ganz falsch ist, aber nicht als oberstes Qualitdtsmerkmal gelten sollte. Generell
kann jedoch gesagt werden, dass der Kunstsammler nach wie vor nach Einzigartigkeit und
Echtheit Ausschau hélt, denn die wahllose Verfugbarkeit hat den Verlust der Authentizitat zur

Folge, die verhindert werden soll.3**

3.3.11 Sammlungen fir ein gutes Image

Als Beispiele fur das Sammeln aus Griinden der Imagepflege einer Person, einer Familie, der
Kirche oder des Staates wurden bereits an anderer Stelle die Sammlung der Medici,
Napoleons imagindres Museum zur Unterstitzung seiner Staatspropaganda oder Hitlers
angestrebtes Weltenmuseum genannt. Mittels Staatskunst und des Baus von Museen
demonstrierten Herrscher Macht und Ruhm in der Gegenwart und setzten sich zugleich ein
zeitloses Denkmal. Die unzéhligen Historienbilder Kaiser Napoleons, wie die von David,
Berthollet, Laplace, Cuvier, Girodet und Montgolfier, sollten den Protagonisten als
strahlenden Helden, militarischen Feldherrn und groBen Staatsmann présentieren. So wurden

die Geschehnissen der Zeit mit der Kunst in Zusammenhang gebracht und Napoleon erfuhr

%2 Blomberger 2005, S.77.
393 Werner 2001, S.9-10.
3% Blom 2004, S.269-271. Sommer & Winter & Skirl 2000, S.33. Pomian 1993, S.13-16.
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sowohl als Herrscher als auch als Person eine enorme Imagesteigerung.>*®> Diese Art der
Propaganda begegnet uns immer wieder in der Geschichte der Sammeltatigkeit. Relativ neu
sind hingegen die Imagesammlungen von Unternehmen, Banken, Versicherungen und
Konzernen. Der Konzern Philip Morris ist ein Paradebeispiel daflr, wie man trotz eines
gesundheitsschadlichen Produktes ein einwandfreies Image schaffen kann. George Weisman,
ein einstiger Philip Morris-Vorstandsvorsitzender, schrieb 1982:

,Das Fundamentale Interesse der Wirtschaft an der Kunst ist Eigeninteresse. %

Mithilfe von Kunstsponsoring, Workshops, Kulturforderungen und gesponserten
Kunstpreisen zeigte sich der Tabakkonzern von seiner vorbildlichen Seite. Das Produkt
Zigarette und das Image der Marke wurden durch die Kunstzuwendung aufgewertet, was
bedeutet, dass die Bereitschaft, Kunst zu sammeln oder unterstiitzen, auch ein wesentlicher
Indikator flr das offentliche Ansehen eines Konzerns oder einer Firma sein kann. Viele
Banken und groRe, in der Offentlichkeit stehende Unternehmen sind im Besitz beachtlicher
Kunstsammlungen, die von eigens zu diesem Zweck beschaftigten Kunstexperten kuratiert
und weiter ausgebaut werden. Um die Teilhaber des Unternehmens (ber die Fortschritte der
Sammlung auf dem Laufenden zu halten und neue Kunden zu finden, werden in gewissen
Abstanden Sammlungskataloge zusammengestellt und ausgesendet. Auf diese Weise werden
Sammlungsbestande aufgearbeitet und die Firma zeigt sich als engagiertes Unternehmen mit
einem Sinn firr 6ffentliche Verantwortung.’

Nebenbei sei erwahnt, dass Sammlungskataloge wie auch Produktionsdokumente von Firmen
und erzeugenden Unternehmen ebenfalls eine Sammlungsgattung ist, die im musealen
Bereich fiir die Bearbeitung und das Verstandnis alter Maschinen wichtig ist. Das Technische
Museum fir Industrie und Gewerbe in Wien beispielsweise verfugt tber einen groRen Fundus
von Produktionskatalogen und anderen Unterlagen. Darin werden technische und
mechanische Produkte beschrieben und genauer erklart, was fur die heutige Betrachtung der
Gegenstande aufschlussreich ist. Fur die Unternehmen waren diese Inventaraufnahmen eine
Zusammenfassung der geleisteten Arbeit und Forschung, die sie stolz présentierten. Die

Kataloge beinhalteten eine detailierte Bestandsaufnahme der eigenen Firmensammlungen und

%95 Wolff 2005, S.31-33. Telesko 1998, S.13 und 21. Der gigantische Bau des Napoleonischen Museums dauerte
zehn Jahre. Somit ist klar, dass der Auftrag nicht nur eine kulturpolitische, imagestiftende, bildende und
erziehende Aufgabe hatte, sondern auch auf einer wirtschaftlichen Uberlegung basierte und neue Arbeitsplatze
schuf.

%% Dossi 2007, S.96, aus: Philip Morris und die Kunst, Miinchen 1982, in: Butin, Hubertus: When Attitude
becomes Form Philip Morris becomes Sponsor, 2000.

%7 Roth 1989, S.188-189.
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zeigten technische Maschinen und andere Geratschaften, die heute meist nur noch im
Museum zu finden sind. Fur das Technische- wie auch das Gewerbemuseum sind diese
Produktionskataloge wichtige Dokumente, um den Werkbestand aufgelassener Firmenmuseen
nach zu verfolgen. Fur die Ingenieure und Arbeiter der Gltersammlungen galten die

Publikationen hingegen als eine imagetrachtige Gesamtdokumentation ihrer Bemiihungen.**®

4 Die Marktsituation fur Sammler

Der Kunstmarkt ist, wie andere Mérkte auch, ein Gattungsmarkt mit einer bestimmten
Warenorientierung, der jedoch nicht Gebrauchsguter anbietet, sondern ausschlieflich mit
Luxusgutern handelt — einer Waregruppe, die nicht zur Befriedigung menschlicher
Grundbedurfnisse notwendig ist. Der Begriff ,,Kunstmarkt* umschreibt die Gesamtheit aller
o6konomischen Bewegungen von Kunst in Galerien, auf Messen, Sammlerbérsen und
Auktionen, wo Kunstwerke verkauft und gekauft werden kdonnen. Dabei teilt sich der Markt in
zwei Gruppen mit unterschiedlichen Interessen: Zum einen gibt es die Gruppe der Verkaufer,
zu der Galeristen und Auktionshauser gehdren, und zum anderen die Gruppe der Kéaufer. Zu
diesen zdhlen private Kunstliebhaber oder Sammler, Kunstvereine, Stiftungen, Museen oder
neuerdings auch Investmentfonds, die Kunst als Kapitalanlage kaufen, mit dem Ziel, hohe

Renditen zu erwirtschaften. 3%

Bereits Plinius und Cicero berichteten von Kunstmérkten und Auktionen im antiken Rom, auf
denen zahlreiche Gemalde und Skulpturen unter Kunstinteressenten versteigert wurden.
Wohlhabende Kunden und Liebhaber waren die ersten Forderer und halfen dabei, den
Kunstmarkt in den verschiedenen Gesellschaftsschichten zu etablieren. In den folgenden
Jahrhunderten bis in die Neuzeit hinein spielten die Kirche und aristokratische Auftraggeber
die Hauptrolle beim Entstehungsprozess und der Entwicklung des Kunstmarkts. Als
Auftraggeber und Geldbringer waren diese Forderer, die fir den 6konomischen Kreislauf und
fur die weitere Schaffung von Kunst und Kultur mitverantwortlich waren.*® In jeder Epoche
wurden begabte Kunstler unterstiitzt, bekamen durch Empfehlungen weitere Auftrdge und
erlangten somit einen bestimmten Marktwert, der sich an Beliebtheit und Nachfrage

orientierte. Zudem gab es Handler, die dieses aufkeimende Interesse aufgriffen und in Mode

%% Siehe dazu: Katalog Technisches Museum fiir Industrie und Gewerbe 1959, S.28-31.
%% Schwarzer 2004, S.5. Huber 2007, S.3-4.
“% Donath 1911, S.22.
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kommende Kunst auf dem Markt anpriesen, um zusétzlich mehr Nachfrage zu erzeugen. Das
Kunstinteresse wurde geweckt, Bedurfnisse geschaffen und ein Markt flr die Interessenten

aufgebaut.

Der flamisch-italienische Bildhauer Giovanni da Bologna (1529-1608), auch Giambologna
genannt, gilt heute beispielsweise als einer der bekanntesten Kiinstler des 16. Jahrhunderts, da
er die Nachfrage nach originellen Kunstobjekten zu seiner Zeit aufgriff und mit
kiinstlerischen Innovationen verband. Den Grofiteil seiner Schaffensperiode verbrachte er im
Dienste der Medici in Florenz, doch kamen seine Auftrage fir Kleinplastiken durch
Empfehlungen seiner Gonner aus ganz Europa. Seine Bronzestatuetten, die den
florentinischen Kunststil propagierten, gelangten als diplomatische Geschenke in die
europaischen Herrscherhduser und stieBen dort auf reges Interesse. Kunstliebhaber, wie
Rudolf II. in Prag, Kaiser Maximilian Il. in Wien, Kurfurst Christian I. von Sachsen in
Dresden, Konig Ludwig XIV. von Frankreich und Prinz Heinrich von Wales, widmeten
Giambologna ihre Aufmerksamkeit. Da Bronzearbeiten leicht reproduziert werden konnten
und nebenbei nicht teuer im Entwicklungs- und Transportprozess waren, entwickelte sich eine
grolRe Nachfrage auf dem internationalen Markt. Giovanni da Bologna erkannte hier eine
Marktlucke wie auch die wachsenden Bedurfnisse der Sammler und kam diesen mit neuen,
perfektionierten Ideen entgegen.*™ Mithilfe von Vermittlern oder Handlern wurde ein
internationaler Kunstmarkt angeregt und die Keinplastik mutierte zum gefragten
Sammlungsobjekt inner- und auBerhalb Italiens. Da die schmickenden Bronzewerke im
Vergleich zu anderen Kunstwerken relativ giinstig waren, galten sie lange als beliebte

Mitbringsel und Diplomatengeschenke. "2

Auf dhnliche Art und Weise gelang es in der Geschichte des Kunstmarkts immer wieder, mit
aufstrebenden Kinstlern oder Objektgattungen die Nachfrage anzuheizen. Durch
Mundpropaganda und Empfehlungen gelangte die Kunst in zahlreiche Sammlungen, bis
eigene Institutionen gegrundet wurden, um Kunst 6ffentlich anzubieten. Die Geburtsstunde
des modernen Kunstmarkts wird auf das Jahr 1967 datiert, als sich achtzehn progressive
Kunsthédndler zusammenschlossen und im Kolner Giirzenich den ersten ,,Kunstmarkt mit
Auktionen veranstalteten. Zur damaligen Zeit erkannte allerdings noch niemand den

wichtigen Impuls, den die Veranstaltung fiir spatere Kunstmessen mit sich brachte, denn es

01 Avery 1978, S.11-12.
92 Eauchtmiiller 1976, S.57-58.
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wurde heftig diskutiert, ob Kunst Gberhaupt jemals als gewohnliche Ware betrachtet werden

konnte und auf einem Markt vertrieben werden sollte.*%®

Der Kunstmarkt des 21. Jahrhunderts hat diese Frage durch die Fulle von neu entwickelten
Institutionen, wie Galerien oder Auktionshdusern, und sein stetig wachsendes Publikum zur
Genlge beantwortet. Kunst ist zu einer Ware geworden, wobei der regionale Kunstmarkt nach
und nach durch den internationalen, Uber Landergrenzen hinausgreifenden Markt abgeldst
wurde. Wie auf jedem anderen Markt auch bestimmen Angebot und Nachfrage die Preise der
Objekte. Allerdings ist das Festlegen von Preisen bei Kunstobjekten eine spezielle
Angelegenheit. Der Realwert ist abhéngig von vielen Einflussfaktoren, denn ein Objekt wird
teurer, je weniger es davon in einem abgegrenzten Sammlungsgebiet gibt und je etablierter
die Sammlungsgattung in Kennerkreisen ist. Dabei richtet sich die Nachfrage zusatzlich nach
prinzipiellen Fragen der Qualitdat oder des Zustands, nach dem Bekanntheitsgrad des
Kinstlers und gegebenenfalls der Zuordnung zu einer Epoche. Da sich der Preis eines Werks
nicht durch das verwendete Material oder den benétigten Arbeitsaufwand bestimmen Iasst, ist
die Schéatzung des Werts selbst flur Spezialisten oft diffizil. Zusétzlich spielt der
Liebhaberwert bei der Festlegung des Preises eine entscheidende Rolle und entspricht selten
dem Realwert.** Seit dem Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit von Bildwerken und
der leichteren Moglichkeiten, Kunst zu imitieren, ist auBerdem die Suche nach Originalitét
und Einzigartigkeit starker in den Vordergrund gerlickt. Sammeln ist heute langst nicht mehr
eine Domane der Reichen, Kultivierten und Gelehrten wie in vergangenen Jahrhunderten.
Jeder, der nicht unbedingt ein Original sucht, kann sich eine Kopie oder eine Ablichtung von
Werken seines Lieblingskiinstlers leisten.*?®

,,Im Wohlstandsstaat beschranken sich die Kunstsammler nicht nur auf eine kleine

Elite, nein durch die Massenproduktion und Reproduzierbarkeit der Kunst kommen

immer mehr Menschen in ihren Genuss.«*%®

Der ,,Hunger nach Einzigartigkeit der kiinstlerischen Werke“*”’ halt jedoch bei den meisten
Sammlern an und so suchen sie auch in der zeitgendssischen Kunst nach Unikaten. Einen
Zugang zur Kunst kann man heute durch die zahlreiche Messen, Ausstellungen, Auktionen

und Galerien finden, die immer wieder Ausstellungen organisieren. Um das ,,richtige” Werk

403 Herstatt 2007, S.13.

%04 Engelfried 2008, S.30-32. Huber 2007, S.3.
45 Blom 2004, S.259.

%98 \Wagenfiihr 1965, S.37.

7 Blomberger 2005, S.15.

116



zu erstehen, setzen sich viele Sammler intensiv mit Kunst auseinander und suchen sich einen
guten Berater oder Galeristen.*®® Obwohl Sammler und Handler ambivalente Ziele verfolgen,
teilen sie dasselbe Interesse an der Sammlungsgattung im Allgemeinen — am &sthetischen und
finanziellen Wert des Objekts.*”® Der Handler ist gewissermaRen das Bindeglied zwischen
Sammler und Objekt, denn er besitzt einen Blick fir Qualitdt und kann hochwertige Kunst
von weniger bedeutenden Werken unterscheiden. Seine Preisgestaltung orientiert sich am
internationalen Kunstmarkt, der vergleichbar mit einem Barometer oder Spiegel der
allgemeinen sozialen und wirtschaftlichen Situation ist. AuBerdem beeinflusst die
wirtschaftliche und politische Situation eines Landes das Marktgeschehen, denn in Phasen des
Aufschwungs oder der Hochkonjunktur wird mehr produziert und gekauft als in einer
kunststerilen Zeiten, was sich wiederum auf die Preise auswirkt.**°
Galeristen und Kunsthéndler sind seit jeher von zentraler Bedeutung flr den ékonomischen
Kreislauf von Kunstgutern. Sie bringen Antiquitaten und bekannte Meister auf den Markt,
machen Sammler mit neuen Kinstlern vertraut und tragen zur Erhaltung der Sammeltatigkeit
bei. Paul Cassirer schrieb 1911, dass die Zeit der traditionellen Mdzene, in der Kunstler
ausschliellich im Dienste eines Gonners standen, vorbei sei. Moderne Kiinstler mdchten sich
nicht mehr in die Abhéngigkeit von einem Sammler begeben, doch die staatliche Kunst- und
Kulturpflege Ubersient viele junge Kinstler und fordert diese viel zu wenig. Darum sind
Galerien in mehrfacher Hinsicht wichtig fiir junge Kinstler. Die Galerie stellt ihre Werke aus,
der Name des Kiinstlers wird bekannter und es finden sich K&ufer, die den Kinstler durch den
Kunsterwerb entgelten.**!

,Die Privatgalerie tbernahm im Hinblick auf die Endstation Museum weitgehend die

Funktion des Aufspiirens von Kunst und besonders von unbekannter Kunst, und sie

tibernehmen das finanzielle Risiko des Einsatzes fir sie.«**?

Die Galerie wird zum Auffindungs- und gleichzeitig zum Durchzugsort neuer Kunst. Jedoch
erst durch die Aufnahme eines Werkes in ein Museum bekommt es eine Art Giitesiegel.*"
Schon heute zeichnet sich ab, dass die Kunstforderung der Zukunft auf einer engen

Kooperation von Staat und privaten Sammlern basieren wird, denn der Staat zieht sich immer

“%8 Schmid & Lindinger 2007, Band 1, S.28. Die Art Basel, ARCO in Madrid, Berlin biennale fiir
zeitgendssische Kunst, La Biennale di Venezia, die Documenta in Kassel, TEFAF in Maastricht, Frieze Art Fair
London sind nur die wichtigsten zu nennenden Messen.

%99 Engelfried 2008, S.44.

“19 Brieger S.2. Wagenfiihr 1965, S.34.

“ Daweke & Schneider 1986, S.79, aus: Kunstzeitschrift Pan, Paul Cassirer, Kunst und Kunsthandel, 1911.

2 Daweke & Schneider 1986, S.203, Zitat von: Galeristin Karin Frank von Maur.

3 Schmid & Lindinger 2007, Band 1, S.9.

117



mehr aus dem o6ffentlichen Sponsoring fir Kunst zuriick und Uberlésst die Kulturférderung
dem unternehmerischen und privaten Sektor. Das Zurlckziehen der offentlichen Mittel fuhrt
zu massiven Einschrankungen des offentlichen Kulturbetriebs, der mit weniger Geld
auskommen muss und auf andere Mittel angewiesen ist. Um ein kulturfreundliches Klima zu
schaffen, muss der Staat funktionierende Rahmenbedingungen fur potente Privatsammler
schaffen, um spéter selbst von dem Ergebnis der Sammeltatigkeit und der Kunstunterstiitzung
zu profitieren. Das bedeutet, gleichglltig, wie viele Sammler die Angebote des Markts
nltzen, der Staat tragt fir den Sektor Kultur sowie gemeinschaftsférdernde Elemente immer

noch die Hauptverantwortung.***

5 Sammlungstypen im 20. und 21. Jahrhundert

Die Vielzahl an Griindungen neuer Privatsammlungen in den letzten beiden Jahrhunderten hat
das private Sammeln zunehmend ins Zentrum des offentlichen Interesses gerickt.
Publikationen Uber Privatsammler, wie das Werk von Irene Gludowacz, Kunstsammler und
ihre Hauser sind genauso gefragt wie eigene Sammlungsausstellungen. Das Museum fir
Moderne Kunst Stiftung Ludwig Wien hat sich mit diesem Thema befasst und einzelne
Sammlungen der Offentlichkeit in der Ausstellung Entdecken und Besitzen — Einblick in die
Osterreichische Privatsammlung vorgestellt. Vordergriindig ist der starke Zuwachs im
Kunstsektor dem zunehmenden 6konomischen Potenzial am Kunstmarkt zu verdanken, denn
immer mehr Privatpersonen und Firmen werden zu spekulativen Ké&ufern. Das steigende
Angebot lockt mehr Menschen an und gibt ihnen die Mdglichkeit, auch im kleinen Rahmen

Kunst anzuschaffen.

Die Voraussetzungen fur das Entstehen einer Sammlung und die Herangehensweisen an die
Etablierung einer solchen sind dabei sehr unterschiedlich. Da die wenigsten Méazene dieselben
Ziele verfolgen, was die Gestaltung der Sammlung, die Zusammenfihrung von Objekten oder
ihr Grundkonzept betrifft, sollen an dieser Stelle verschiedene Sammlungsmodelle und ihre
Besonderheiten vorgestellt werden. Dabei erscheint es als zielfiihrend, fur jeden
Sammlungstypus ein exemplarisches Beispiel in der Osterreichischen oder deutschen
Sammlungsszene anzufiihren, anhand dessen Konzepte und Ambitionen vorgestellt werden

konnen. Die hier beschriebenen Sammlungen sind daher nur als Bruchstiick einer Vielzahl an

414 Bjelfeldt 2004, S.17. Karger 2004, S.4.
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unterschiedlichen Sammlungsgefligen zu verstehen und erheben keinerlei Anspruch auf
Vollstandigkeit. Vielmehr sollen einige ausgewahlte zeitgendssische Sammlungen mit

denselben Grundziigen hervorgehoben werden.

5.1 Privatsammlungen

In den vorangegangenen Kapiteln wurden verschiedene geschichtlich bedeutsame
Sammlungen und ihre Gonner vorgestellt sowie ihre meist sehr unterschiedlichen
Sammlungsintentionen und psychologischen Beweggriinde genannt. Nach wie vor ist eine
Sammlung fir den Besitzer etwas sehr Subjektives und Privates, zumal dieser versucht, sich
von anderen Sammlern abzugrenzen und etwas Eigenes zu schaffen.
Um einen besseren Einblick in die zeitgendssische Sammlerlandschaft zu erhalten, wurden
einzelne Sammler anhand eines Fragenkatalogs zu ihren privaten Vorlieben sowie zu ihren
verfolgten Konzepten und Zielen befragt.*”> Hierbei handelte es sich hauptsachlich um
Personlichkeiten mit Sammlungen der ersten Generation, die alle im 20. und 21. Jahrhundert
gegrindet wurden und privat bis dato weiter ausgebaut wurden und werden. Die meisten
Befragten sind bekennende Kunstliebhaber, sammeln aus Interesse Dinge, die sie ansprechen,
und verfolgen keinerlei geldbringende Ambitionen. Dabei wird zwischen den Sammlern, die
ihre Kollektionen tatsachlich nur fur einen privaten Rahmen aufbauen, d. h. Kunst horten und
damit leben, ohne als Sammler in der Offentlichkeit zu stehen, und jenen Sammlern
unterschieden, die an Ausstellungen teilnehmen und ihre Kollektion in Publikationen
veroffentlichen. Die GrofRe der Sammlungen der befragten Sammler variiert zwischen 30 und
2000 Stlck und befasst sich, bis auf einzelne Ausnahmen, hauptséchlich mit zeitgendssischer
Kunst. Trotzdem wird keine dieser Sammlungen von einem Kurator oder anderem
fachkundigem Personal betreut. Vielmehr steht der Sammler mit seinen Vorlieben im
Vordergrund und zeigt, wie er mit Kunst lebt und welche Bedeutung sie in seinem Leben hat.
,,Kunst ist die Seele ihres Hauses, sie ist der Teil, der einem Heim eine Einzigartigkeit

verleiht und einen gewissen personlichen Lebensstil widerspiegelt.«*'®

5.1.1 Befragung —,,Privatsammlungen ganz privat“ in Osterreich und Deutschland*!’

Alle im Rahmen dieser Arbeit befragten Sammler gaben an, dass ihre Tatigkeit zufallig

begonnen hat — durch Geschenke, ein Erbe oder den ungezielten Kauf und das

5 Hierzu siehe Fragekatalog im Anhang.

18 \Werner 2001, S.7.

7 |ch beziehe mich hierbei auf drei Interviews von 2008 mit den Sammlern Georg Gayer, Alejandro Madero
und einem anonymen Sammler.
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Zusammentragen von Dingen, die als interessant oder schon empfunden wurden. Dabei
spielte der Erstkontakt mit Kunst fir das Sammeln eine groRe Rolle, denn ein Kenner hat
genauere Anforderungen an ein Werk als ein sogenannter Lustkdufer, der nur nach
Geschmack Kunst erwirbt.
,Da Sammeln Lust und Freude, Faszination und ldentifikation bedeutet, beginnt der
leidenschaftliche Sammler weder vorsatzlich zu sammeln, noch vorsatzlich in einem
speziellen Sammlungsgebiet zu sammeln, sondern der Beginn der Sammlung liegt
meistens in der asthetisch-visuellen (...) Anziehungskraft oder in der spirituellen

Faszination der Objekte (... ).“418

Der in Salzburg lebende Sammler Alejandro Madero war lange Zeit in einer Galerie tétig,
bevor er seine eigene Sammelleidenschaft erkannte und 2004 selbst junge Kunst zu kaufen
begann. Nachdem er sich friih von seinem Glauben und der Religion abgewandt hatte, fand er
in der Kunst eine neue Art der Spiritualitdt und einen Weg, sein Wesen mittels seiner
Sammlung auszudricken. Dabei ist es ihm ein Anliegen, wertfreie Kunst von jungen
Kinstlern zu unterstutzen, die keine politischen oder religiosen Motivationen verfolgen. Die
zeitgenossische Kunst bietet seiner Ansicht nach den Vorteil, dass Kunstlern heute viel mehr
Spielraum gelassen wird, um ,,wertfrei zu schaffen” als im Verlauf der gesamten bisherigen
Kunstgeschichte. Genau dieser Aspekt erscheint ihm reizvoll, da er Kinstlern und Sammlern

die Moglichkeit gibt, sich auszudriicken.**

Noch im 19. Jahrhundert waren die Kunstauffassung sowie die Anforderung an die Kunst viel
strikter. Der deutsche Dichter Friedrich Schiller schrieb in einem Brief an einen Bekannten,
dass die bildenden Kunste die Aufgabe hatten, den Menschen dsthetisch zu erziehen und ihm
bei der Suche nach dem sinnhaften Zusammenhang der Gesellschaft und der Kunst zu helfen.
Kunst galt als ein Medium, in dem man die sinnliche Anschauung von Moral, Religion und
Wissenschaft finden sollte.*® Diese Gesetze gelten auch weiterhin fiir die Kunst, denn sie
sind Zeugnisse des gesellschaftlichen Lebens und des geistigen Wandels. In einem
Geschichtsbuch kann man zwar Fakten und Daten einer Epoche finden, doch fir ein tieferes
Verstandnis muss man die Kunst der Zeit studieren und verstehen. Von den Werken, die
Madero kauft, verlangt er eben diese Verbindung von Kreativitdt und einer innovative Idee
mit den Idealen einer bestimmten Epoche. Die Werke sollen nicht belehren, aber trotzdem

18 Engelfried 2008, S. 15.
19 |nterview mit Alejandro Madero, Salzburg, August 2008.
20 Spickernagel & Walbe 1976, Aufsatz: Jérg Riisen, Kunst und Geschichte, S. 8.
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einen tieferen Sinn oder eine Geschichte so transportieren, dass sie den Betrachter bewegen
und in Staunen versetzen.
Alejandro Madero und sein Lebensgeféhrte, Horst Bleckmann, befassen sich intensiv mit der
oOsterreichischen Kunstlandschaft und tauschen sich mit befreundeten Galeristen, Kuratoren,
Kinstlern und Freunden aus. Zeitgendssische Kunst zu sammeln, bedeutet fir Herrn Madero,
zugleich Wissen, Menschen und Kontakte zu sammeln. Durch Kunstgespréche zeigt er,
welcher Gruppe von Sammlern er sich zugehdrig fuhlt, teilt seine Ansichten mit
Gleichgesinnten und tauscht sich aus.

,Collecting art is a way to participate in the social life. It tells the people who I am,

how | feel or live with art, and what’s important for me.”***

Ein weiteres Osterreichisches Sammlerpaar, das sich ebenfalls mit zeitgendssischer Kunst
beschéftigt, sind Evi und Georg Gayer. Georg Gayer wuchs in einer Familie auf, die
Biedermeier- und Barockgemélde sammelte und ist schon frih mit Kunst in Beriihrung
gekommen, bevor er 1973/74 begann, sich selbst mit dem Kunstmarkt auseinanderzusetzen.
,Ich hab angefangen, Jugendstilbilder von Richard Gerstl, Josef Hoffmann und
Koloman Moser zu kaufen, die leistbar waren, und sie in meinem Haus, das ebenfalls

aus der Epoche stammt, aufgehéngt.«*??

In den 1980er-Jahren entfernte sich Georg Gayer jedoch von dieser Richtung, an der er sich
,»sattgesehen hatte”, und richtete sein Interesse vermehrt auf die moderne, zeitgendssische
Kunst. Dabei tauschte er auch einige fir ihn nicht mehr so wichtige Werke gegen andere ein
oder verkaufte diese. Um den aktuellen Kunstmarkt mitzuverfolgen, besucht Georg Gayer
internationale Messen, wie die Art Basel oder Frieze, die seiner Ansicht nach die beste
Plattform fir junge Kunst bieten, liest Kunstzeitschriften, wie ,,Art in America“ oder
SJArtnow, und lasst sich von fachkundigen Freunden oder Galeristen beraten. Durch seine
Arbeit als Anwalt hat er selbst hdufig mit Kinstlern zu tun, mit denen er teilweise auch
befreundet ist. Dabei kommt es wahrend geschaftlichen Gesprachen nicht selten vor, dass
man sich Uber Kunstthemen austauscht oder auch Werke als Honorarnote angeboten
bekommt. Mittlerweile ist aus dem anfanglichen Hobby eine Leidenshaft geworden, die circa
3000 Werke umfasst. Einige der Kunstwerke befinden sich in seinem Privathaus sowie

seinem Biro, andere werden mit Leihvertrag und einer Versicherung Freunden zur Verfligung

2! |nterview mit Alejandro Madero, Salzburg, August 2008.
“22 Interview mit Georg Gayer, Wien, Oktober 2008.
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gestellt. Dazu gehdren Skulpturen, Zeichnungen, Drucke, Olbilder und Fotos — zahlreiche
Gattungen, die alle seine Sichtweisen der zeitgendssischen Moderne widerspiegeln. Seine
Sammlung zu veroffentlichen, gedenkt Herr Gayer nicht, denn fir ihn handelt es sich um ein
reines Hobby und eine Geschmackssache, die er nicht anderen Menschen einreden will.

,,Ich bin ein Lustkaufer und kauf, was mir gefallt. Ich will niemanden bei seiner Wabhl

beeinflussen. Jeder soll seine Linie ziehen und seinen Geschmack ausleben diirfen.«*?*
Ahnlich begann der deutsche Privatsammler Anonym A., gezielt nach Objekten Ausschau zu
halten, die seines Erachtens zu ihm, seinen Wohnumsténden und seinem Lebensstil passten.
Mit einem zunéchst bescheidenen Budget erwarb er Werke, die ihm von Kennern und
befreundeten Galeristen als wichtige Hauptwerke vorgelegt wurden. Durch Gesprache sowie
die intensivere Auseinandersetzung mit dem Kunstmarkt entwickelte er ein Konzept, das er
verfolgen konnte. Nach wie vor lasst sich der Sammler bei Neuerwerbungen von mehreren
Kennern beraten, doch er kauft nur Werke, die ihn bewegen und die zu seinem Leben passen.
Dabei spielen auch Banalitaten, wie die Grofie der Wand oder das Sujet eine Rolle, denn
angekauft werden nur Werke, die an einem bestimmten Platz in seinem Haus aufgestellt oder
aufgehangt werden sollen.

,,ES macht mir eine Riesenfreude, etwas in meinen Augen Schones und Dekoratives flir

mein Haus zu finden, womit ich leben will und womit ich vielleicht auch noch eine

personliche Geschichte verbinde.«***

Keiner dieser drei Sammler verfolgt kunstwissenschaftliche Ziele. Sie haben auch nicht die
Absicht, eine 6ffentliche Sammlung aufzubauen. Sie sammeln aus Leidenschaft das, was sie
anregt. Gewonnene Erkenntnisse oder die Lust am Sammeln teilen sie mit ihrer Familie, ihren

Freunden und kunstinteressierten Bekannten und leben ganz privat mit ihrer Kunstsammlung.

5.1.2 Privatsammlungen in der Offentlichkeit — Sammlung Wojda und Sammlung
Infeld

Wie bereits festgestellt wurde, sind die Museen von heute auf private Sammler und ihre
Kollektionen angewiesen, um neue Ausstellungen prasentieren zu konnen. Einige der
Sammler zeigen nur einzelne Stlck, verleihen Werke fiir bestimmte Themenausstellungen,
andere bauen eigene Pavillons oder stellen ihre gesamte Sammlung in einem Museum aus. Im

Anschluss werden anhand von zwei Osterreichischen Beispielen beide Typen kurz vorgestellt.

“2% Interview mit Georg Gayer, Wien, Oktober 2008.
2% Interview Sammler Anonym A., gefiihrt am 20. August 2008.
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Franz und Sigrid Wojda gelten als Privatsammler der neuen Generation und sammeln mit dem
Schwerpunkt auf 0Osterreichische zeitgendssische Malerei sowie auf internationale
minimalistische, konzeptuelle und analytische Malerei ab 1960. Gekauft wird ausschlieRlich
fir den privaten Bereich, wobei das Ehepaar Wojda mit ihrer Kollektion auch an die
Offentlichkeit geht und es sich zu seinem geschaffenen Programm bekennt. Im Rahmen der
Ausstellung Entdecken und Besitzen — Einblick in die 0Osterreichische Privatsammlung
erklarte sich das Ehepaar bereit, einige Werke zu zeigen und dem Publikum einen Einblick in
sein Haus zu gestatten (Abb.33). Franz Wojda ist neben seiner Tatigkeit als Sammler
stellvertretender Vorsitzender des Kuratoriums des Museums Moderner Kunst Stiftung
Ludwig Wien, Vorsitzender des Universitatsrats an der Universitat fur angewandten Kunst
Wien und gleichzeitig Vorstand des Instituts flir Managementwissenschaften an der
Technischen Universitat Wien. Er war Uber 25 Jahre lang Geschaftsfihrer und Gesellschafter
internationaler Managementconsultingfirmen.*?

Bereits wahrend der gemeinsamen Schulzeit in Kérnten kristallisierte sich beim spéateren
Ehepaar Wojda eine gewisse Neigung fir moderne Kunst, im Besonderen fiir den
Impressionismus, den Expressionismus sowie die klassischen Moderne, heraus. Durch ihre
zahlreichen Studien- und Auslandsaufenthalte vertiefte sich dieses Kunstinteresse und das
Sammlerpaar wandte sich der zeitgendssischen Kunst zu. Ausstellungsbesuche in Galerien,
auf Messen und in Museen sowie Gesprache mit Kinstlern halfen den Wojdas, einen
personlichen Zugang zu zeitgendssischer Kunst zu finden. Schlisselerlebnisse, wie die Miro-
Ausstellung in London 1963, die Franz Wojda als einen wesentlichen Wendepunkt seiner
Kunstbetrachtung empfindet, trugen dazu bei, ein tiefes Verstandnis fur Kunst auszubilden.
Seit 1966 sind Franz und Sigrid Wojda verheiratet und verfolgen gemeinsam ihrer Passion flr
die ,,aktuelle Kunst®.

Die Liebe zum Sammeln entdeckte das Ehepaar in den 1970er-Jahren, als sie ihren ersten
Ankauf, eine Lithografie mit dem Titel Wasserwelt Il von Arnulf Rainer, tatigten. Danach
wuchs der Bestand an Grafiken, Zeichnungen und kleinen Plastiken kontinuierlich weiter. Seit
Anfang der 1980er-Jahre wurden vermehrt Werke der Jungen Wilden oder der Jungen
Osterreicher erworben, um die Wiener Wohnung, das Biro von Herrn Wojda sowie die

gemeinsamen Landsitze mit zeitgendssischen Kunstwerken auszustatten.*?®

%2> Badura-Triska 2005, S.201.
26 Mumok 2005, S.19-21. Personliches Interview mit Franz Wojda Nov. 2008.
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,Wir, unsere Kinder und Enkelkinder leben mit zeitgendssischer Kunst. Sie spiegelt,
kommentiert oder hinterfragt gesellschaftliche Entwicklungen. Wir sammeln zur
Bereicherung unseres Lebens, aber auch um Familie, Freunde und Bekannte zu

erfreuen.«*?’

Seit dem Beginn ihrer Sammeltatigkeit war es ihr Ziel, innerhalb eines abgegrenzten Feldes
die weite Bandbreite und Vielfalt der kiinstlerischen Erzeugungen der Moderne abzudecken.
Der Umfang und die gesammelten Motive der Werke haben sich dabei mit der Zeit nach und
nach verdndert. 1994 fuhrten zwei weitere Schlisselerlebnisse fur Franz Wojda zu einer
Neuausrichtung der eigenen Sammlung. Zundchst trennte sich Herr Wojda von einer seiner
Consultingfirmen, um sich neben seinen zahlreichen anderen Interessen und Aufgaben mehr
auf die Kunst konzentrieren zu kdnnen.

,Nachdem ich vor einigen Jahren meine Consultingfunktion beendet hatte, blieb mir

mehr Zeit fiir aktive Beschaftigung mit bildender Kunst.«*?

Dazu kam eine spontane Faszination an den reduzierten Formen der Abstraktion oder den
analytischen Tendenzen, die ihn bei einem Besuch der Ausstellung der Erste Bank, die von
der  Galeristin  Rosemarie  Schwarzwélder aufgebaut wurde, mitriss.  Dieser
Ausstellungsbesuch fiihrte zu einem Wandel in ihrer Sammeltatigkeit in Richtung Minimal
Art und Konzeptkunst.
,,Minimale Ausdrucksweise schafft enorme Effekte — und in dieser Verfahrensweise der
Reduktion sehe ich Parallelen wie Entsprechungen zu meinem beruflichen Wirken:
Auch dort geht es vielfach darum, mittels abstrakter Modelle die &ufRRerst komplexen
Phanomene der Wirtschaft und Gesellschaft abzubilden und mdglichst einfach

darzustellen.«*?®

Wojdas Positionen an den kunstbezogenen Institutionen Wiens sowie seine Sammlertatigkeit
ermoglichten ihm einen vielseitigeren Einblick in das Kultur- und Kunstgeschehen, als es
wohl einem gewdhnlichen Sammler vergonnt ist. Wojda betont, wie wichtig es ist, sich vor
einem Erwerb ausreichend zu informieren und durch gezielte Auslese ein systematisches

Sammlungsfeld zu erarbeiten. Einen Uberblick Gber die aktuellen Kunststromungen

421 Badura-Triska 2005, S.200. Dazu eine Aussage wahrend dem Interview mit Franz Wojda im Nov. 2008: ,,Wir
sammeln, um damit zu leben.*

28 Mumok 2005, S.25.

429 Kronsteiner 2005, S.1
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verschafft er sich auf Messen, stellt Fragen an Insider, Galeristen oder Kinstlerfreunde und
liest Fachmeinungen von Experten.
,Ich muss schon Uberzeugt sein, bevor ich das Werk eines fur uns neuen Kinstlers

erwerbe.«*%

Zu dem Kunstverstandnis, das man sich erst einmal erarbeiten muss, ist fr Sigrid und Franz
Wojda beim Kauf die Emotion von besonderer Relevanz, denn ohne Emotionen kann man
ihrer Ansicht nach den Zeitgeist der Kunst nicht verstehen.**! Mit ihrem Bekenntnis zur
»aktuellen Kunst“ und der Schaffung einer eigenen Sammlung mit einem stimmigen
Programm an minimalistischen Werken hat das Ehepaar Wojda fur sich eine Mdglichkeit
gefunden, das methodische Denken zu uberwinden und die gewonnene Kreativitdt auch in
andere Lebensbereiche mit einflielen zu lassen. lhre Sammlung teilen sie groRzigig mit
Familie, Freunden, Schilern und Bekannten oder ermdglichen es einem breiteren Publikum,
durch Leihgaben und Sammlungsausstellungen ihr Konzept einer zeitgengssischen Sammlung
nachzuvollziehen. Mittels Gesprachen und Fihrungen durch die Sammlung sollen auch
jungen Menschen anfangliche Beruhrungsangste zur Kunst genommen und neue
Denkmodelle aufgezeigt werden. Schiler haben zudem die Mdoglichkeit, ihren Horizont
mittels der Kunst zu erweitern und die dadurch gewonnene Kreativitdt innovativ in anderen
Arbeits- und Lebensbereichen anzuwenden.**

,Kunst kann in jedem Lebensbereich hilfreich und anregend sein. Schon die

Auseinandersetzung mit der Gegenwartskunst kann unsere Denkweise verandern und

fordert unsere Kreativitat.«**

Anders als das Ehepaar Wojda sammelt Peter Infeld moderne und zeitgendssische Kunst fir
die Offentlichkeit. Die ersten Ankaufe titigte er mit seiner Mutter Margarete Mitte der
1960er-Jahre. Im Mai 2000 wurde die 1997 gegriindete Sammlung in eine Stiftung
eingebracht, um das Beibehalten der geschlossenen Kollektion fiir kommende Generationen
zu gewdhrleisten und diese der Offentlichkeit bestmoglich zu prasentieren (Abb.34). Die
Sammlung soll exemplarisch zeigen, wie man mit relativ bescheidenen Mitteln, aber dafiir mit
Risikobereitschaft und einer gewissen Sensibilitat eine eigenwillige und unkonventionelle

Sammlung aufbauen kann. In ihrer ,,Manie“ sammelten die Infelds Kunst und Menschen

“30 Mumok 2005, S.27.

1 Mumok 2005, S.81.

%2 Mumok 2005, S.23, Zitat: Sigrid Wojda.

33 personliches Interview mit Franz Wojda Nov. 2008.
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gleichermal3en, fanden neue Perspektiven und Gesprachsstoff fiir Freundschaften. Der ewige
Wunsch, die Kollektion immer weiter zu erganzen, Liicken zu schlieRen, alles abzurunden
und die Vielfalt fortzufiihren, gab dabei neue Impulse. Neue Ausstellungen werden von Infeld
jedes Mal so gestaltet, dass auch er selbst neue Erkenntnisse zur Sammeltatigkeit und seiner
Seelenstruktur gewinnt.**

,Die Seele eines Sammlers ist wie ein Spiegel, der manchmal zeigt und anderes verbirgt.
(...) Es wurde der Versuch gemacht, einen Querschnitt reprdsentativer Werke, wie sie
meinem augenblicklichen Geschmack entsprechen, auszusuchen, sozusagen eine
Momentaufnahme zu zeigen und damit dem Besucher der Ausstellung die
unbeschreibliche Freude und demgegeniiber wiederum auch unbeschreibliche Leere im

Leben eines Sammlers naher zu bringen.«***

5.2 Stiftungen

Eine Kunststiftung setzt sich allgemein fir den Erwerb, die Bewahrung oder die
Neuschdpfung von Kunstwerken ein. Dazu werden, je nach Zweck und Ziel der Stiftung,
durch Ankdufe oder eine Finanzierung Offentliche Sammlungen ausgebaut, das kulturelle
Erbe wird bewahrt und begabte lebende Kinstler aus dem Bereich der bildenden,
angewandten oder darstellenden Kinste wie auch der Literatur, der Musik oder des Films
werden gefordert. Eine Stiftung unterstiitzt meist durch Stipendien, Kunstférderpreise,
Projektforderungen oder private Zuschisse, um die Arbeitsbedingungen der Kinstler zu
erleichtern. Weiters werden Ausstellungen und Vortrage organisiert und durch Publikationen
mit Kdnstlerbiografien und Werkverzeichnissen wird auf die geschaffene Kunst
hingewiesen.** Somit hat eine Stiftung vorrangig die Auflage, auf neue Werke und Kiinstler
aufmerksam zu machen. Dies kann durch die Grindung eines eigenen Stiftermuseums
erfolgen, in dem die Nachwuchskunst préasentiert wird, oder die Kunstwerke werden in einem

bereits bestehenden Museum ausgestellt.**’

5.2.1 Gugging — Art Brut Center
1981 entschied sich der Arzt Leo Navratil, der unter Hofrat Primarius Dr. Lois Marksteiner in
der Nervenheilanstalt Gugging tatig war, das ,,Zentrum fiir Kunst-Psychotherapie* zu

griinden, das seit 1986 unter dem Namen ,,Haus der Kiinstler* bekannt ist. Das Kunstschaffen

3 Infeld 2000, S.7-14.
% |nfeld 2003, S.7
% Bielfeldt 2004, S.14.
7 Wikipedia, Stichwort: Kunststiftung.
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hat hier ganz neu Anst6Re gefunden, denn unter der Leitung von Navratil konnten die
Patienten Erfahrungen verarbeiten und Angste bildlich erklaren. Die kinstlerische
Beschéftigung diente zunédchst nur der Diagnose des Krankheitsbilds, doch schnell erkannten
einige der Arzte die positive Wirkung auf den Gemitszustand ihrer Patienten. Die Resultate
wurden gesammelt und protokolliert, um Rickschlisse auf Verhaltensmuster ziehen zu
konnen oder Verdnderungen zu deuten. Flr die bessere Personlichkeitsfindung der
Nervenpatienten und um fir die Offentlichkeit einen Raum zur Betrachtung der Werke zu

schaffen, wurde das ,,Haus der Kiinstler* errichtet (Abb.35a-b).**

Vorbilder daftr waren die Sammlung der Psychiatrie Waldau bei Bern mit 77 Kinstlern
beziehungsweise Patientenfallen, die Sammlung von Professor Bror Gadelius (1862-1938) in
Konradsberg bei Stockholm und die Sammlung Hans Prinzhorn in der Universitatsklinik von
Heidelberg mit der darin befindlichen Lehrsammlung aus der Ara von Emil Kraepelin (1856-
1926). All diese Sammlungen befassten sich mit dem Thema der ,,Irrenkunst*, friiher auch als
,Kunst der Geisteskranken oder ,pathologische Kunst“ bekannt. Der Arzt und
Kunsthistoriker Hans Prinzhorn (1886-1933) unternahm als einer der Ersten den Versuch, die
,.Bildnerei der Geisteskranken®, wie er sie nannte, von ihrer negativen Bedeutung zu befreien
oder sie aus dem Kuriositdtenkabinett zu holen, und begann, die entstandenen Werke als
medizinische Studienobjekte in Bezug auf psychiatrische Erkrankungen fur Fachgenossen zu
horten. Er kategorisierte diese ,Hilfsmittel fiir seine Diagnose* nach formalen und
inhaltlichen Gesichtspunkten, beobachtete die Krankheitsgeschichte und vermerkte
charakteristische Merkmale der einzelnen Krankheiten. Jedoch wurde die Kunst nicht mehr
ausschlieBlich nach psychiatrisch-diagnostischen Gesichtspunkten ausgerichtet, zumal
Navratil den Wert der autonomen Personlichkeiten in der Schépfung dieser Werke erkannte.
In der Offnung der eingeschrankten psychiatrischen Sichtweise in kunstwissenschaftliche und
klnstlerische Bereiche liegt die besondere Leistung Prinzhorns. Mit zahlreichen Abbildungen
in seinem Buch wurde die sogenannte ,,Irrenkunst fiir ein breites Publikum erstmals sichtbar
gemacht.**

,Die Bildwerke sollen nicht nach festen Malistdben gemessen und geprift werden.
Sondern so vorurteilslos, wie irgend moglich, wollen wir sie schauend zu erfassen

suchen, und analysieren, was wie erschauen.«**°

438 Navratil 1993, S.7, Aufsatz: Otto Breicha, Von nichts kommt nichts.
*%9 Brand-Claussen 2007, S.6-7. Prinzhorn 1994, S.3-5.
440 prinzhorn 1994, S.10.
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Die Gestaltungstendenzen der einfachen, primitivistischen Zeichnungen sollten frei von allen
kunst- und kulturhistorischen Regeln betrachtet werden, um die tief liegenden
psychologischen Empfindungen der Patienten zu erkennen. Prinzhorn verglich die
Zeichnungen der Patienten mit Stammeskunst aus Afrika sowie mit Kinderkritzeleien, die
objektlos und ungeordnet sind und ohne jegliche rdumliche Wahrnehmung auskommen.
Inmitten der Umbriiche der Nachkriegszeit suchte er nach neuen Perspektiven und nach einem
Weg, das Chaos in der Kunst zu seiner Zeit zu ordnen. In der Produktionsweise und dem
,angeblich vollig spontanen, frei flieBenden Ausdruck® der Irrenkunst sah Prinzhorn die
,,Urform der echten Gestaltung“.441

Diese Ziele verfolgt auch die Kunstrichtung der Art Brut, die sich auf die einfache,
unverblimte Sehkultur sowie die Erinnerungsbilder der eigenen Vergangenheit stiitzt. Jean
Dubuffet prégte diesen Begriff in den 1940er-Jahren und beschrieb damit eine ,,rohe“ und
,unverfilschte Kunst, die auflerhalb kultureller Konventionen und Traditionen stehen
konnte. Im Werk Unbehagen in der Kultur bringt Sigmund Freud die Metapher flr das
Unbewusste, dass Bilder nach Bildern aus der VVergangenheit entstehen.

Die Kunst der Gugginger soll eben dieses Phanomen der Verarbeitung und gleichzeitig die
Gleichberechtigung und Unbefangenheit der Kinstler zeigen. Durch ihre Eigenstandigkeit,
das heildt, ohne kunstlerische Vorbilder auszukommen, kdnnen sich die Patienten eigene
Assoziationen suchen und auf diese Weise ihre Weltsicht zum Ausdruck bringen. Bei vielen
Kunstrichtungen kritisieren Kunstbetrachter das allgemeine Verschwinden der wertfreien und
unbekiimmerten Urspriinglichkeit in der Kunst, die einfache Wahrnehmung der Meister, ohne
auf jegliche Vorbilder zuruckzugreifen. Man sucht gewissermaflen nach dem Natur- und
Bewusstseinsbeobachter, der es schafft, seine Geflihle wertfrei zu Papier zu bringen. Die
Kinstler aus Gugging schaffen es indessen, durch die eigene Bewusstseins- und
Geflihlsbeobachtung mittels der Kunsttherapie die Urspringlichkeit ihrer Welt darzustellen.
Dabei haben sie gelernt, sich mit fremden, teilweise sehr eigenwilligen Sichtweisen der
anderen  Kunstlerpatienten  auseinanderzusetzen und die Innovationen in  der
Gefuhlsdarstellung als Inspiration in ihren Schaffensprozess mit einzubeziehen.

Uberdies beschreibt Navratil anhand der Werke von Vincent van Gogh, die in der Anstalt von
Saint Remy in den Jahren 1889/90 entstanden sind, die Bedeutung einer Kopie oder der
Transformation des Gesehenen, denn auch wenn mehrere Kunstler eine VVorlage betrachten,
entstehen ganz unterschiedliche und individuelle Sichtweisen des Objekts. Fur Navratil ist der

Maler im Grunde selbst ein Sammler, der sich durch das Abmalen von Bildern, die ihm

41 Roske 2007, S.50. Brand-Claussen 2007, S.13.
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gefallen und die ihn ansprechen, selbst eine Sammlung schafft. Zusatzlich kann er seine

Sichtweise ausdriicken und mit seinem Konnen die Vorlage modifizieren oder verandern.**?
,Was soll es eigentlich heiRen, daR ein Maler wie ein anderer malt oder einen anderen
Maler imitiert? Was ist da arges dabei? Es ist im Gegenteil etwas ganz Gutes daran.
Immer muR man versuchen, einen anderen nachzuahmen. Aber es stellt sich heraus,
dafl man es gar nicht kann. Man méchte es wohl tun. Aber es geht immer schief. Und

in diesem Augenblick, wo man alles verpatzt, da gerade ist man selbst.«***

In seinem Buch unterstreicht Leo Navratil die auf’enstehende Position der Art Brut-Kdinstler
innerhalb der Kunstgeschichte, da sie nicht wie andere Kunstler eine Absicht,
gesellschaftliche Sichtweise oder kunsthistorische Entwicklung verfolgen. Sie bewegen sind
unabhéngig von der Kulturgeschichte und vertreten nur ihre eigenen Standpunkte. Die Art
Brut-Kinstler strebten zwar eine naturalistische Wiedergabe an, doch dabei entstanden meist
infantil wirkende Zeichnungen. Im Gegensatz dazu suchten Berufskiinstler, wie Pablo
Picasso, Paul Klee und Joan Mird, bunte Kinderzeichnungen als Vorbild fur ihre Werke
aus.*** Die narrativen Zeichnungen zeigen oft ein

,,Gefuhl totaler Einsamkeit und Hoffnungslosigkeit, eines volligen Zusammenbruchs,

oft unter dem Bild eines sintflutartigen Weltunterganges. Dem psychotischen Welt-

und Personlichkeitsverlustes folgte die Schépfung einer neuen Welt.**°

Navratil erkannte die unterschiedlichen Begabungen seiner Schiitzlinge, unterstiitzte diese wie
ein ,,Mitautor* wahrend seiner Behandlungen, was unter dem Terminus ,,art a deux* bekannt
wurde, und beobachtete den Entstehungsprozess der Werke, der fiir einige Kunstlerpatienten
einem magischen Ritual glich.
,,Ich versuchte also auch, die speziellen Begabungen meiner Patienten herauszufinden
und diesen entsprechende Aufgaben zu stellen. Ich bezeichnete deshalb mein Vorgehen

als eine individuelle und spezielle Kunst-Psychotherapie.***°

1981 gelang es Navratil schliel3lich, einen leer stehenden Pavillon am Anstaltsgeldnde als
Wohn- und Arbeitsraum fiir die talentiertesten seiner Kinstlerpatienten zu gewinnen, und

taufte ihn ,,Zentrum fiir Kunst-Psychotherapie®. Im Jahr 1986 benannte Feilacher das von

2 Brand-Claussen 2007, S.9. Navratil 1993, S.8-11.
3 Navratil 1993, S.9, Zitat von Pablo Picasso.

44 Navratil 1993, S.17.

5 Navratil 1993, S.14.

448 Navratil 1999, S.35.
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Navratil gegriindete Zentrum fir Kunst-Psychotherapie in ,,Haus der Kiinstler um. Mit dieser
Geste hielt auch eine neue ideelle Auffassung in Gugging Einzug. Die Bewohner des
Pavillons sind fortan Kunstler und deren Produkte Kunst. Mit den ersten Offentlichen
Ausstellungen im ,,Haus der Kinstler stieg die Wertschitzung dieser ,,zustandsgebundene[n]

Kun St“447

und die Werke tauchten vermehrt in Museen oder Galerien auf. Das Gugging-
Konzept, mittels einer gefuhrten kinstlerischen Bewaltigungstherapie den Weg zu einem von
Selbstbewusstsein gestarkten Leben zu finden, kommt zudem der Suche privater Sammler
nach ,authentischer Kunst“ entgegen. Peter Infeld beispielsweise setzte sich mit dem
geistigen Gehalt in der Arbeit der Gugginger lange auseinander und besitzt zahlreiche Werke

der Art Brut-Kinstler.**

Bei der Eroffnung des ,,Hauses der Kiinstler wohnten die Maler, Zeichner und Schriftsteller
unter psychiatrischer Aufsicht in diesem. Heute hat der Pavillon hingegen keine fixen
Bewohner mehr und ist zu einer Sozialhilfeeinrichtung mutiert. 2006 wurde das neue Art Brut
Center Gugging in die Organisation der Niederdsterreichischen Museum Betriebs GmbH
eingegliedert. Eine wichtige Funktion des Art Brut Center ist die Forderung neuer Talente und

die Schaffung eines Orts fiir freischaffende Kunstler.

5.2.2 T-B A21 - Sammlung Francesca von Habsburg

,Jahrelang habe ich mich bemiht, der Versuchung zu widerstehen, eine

Kunstsammlerin zu werden, aber ich habe das Gen eben geerbt.«**

Als Tochter des bekannten Industriellen und Kunstsammlers Baron Hans Heinrich Thyssen-
Bornemisza hatte Francesca von Habsburg schon frih Kontakt zur Kunst, bevor sie 1991 die
Stiftung ARCH ins Leben rief, um bedrohte Kunstwerke zu retten, und 2002 die Stiftung
Thyssen-Bornemisza Art Contemporary, kurz T-B A21 genannt, mit dem Ziel, die
Familientradition fortzusetzen und gleichzeitig neu zu definieren. Nach dem Tod ihres Vaters
2002 suchte die Mé&zenatentochter einen neuen Weg, das Erbe der Thyssen-Bornemisza-
Sammlung weiterzufiihren und mit Kunstwerken des 21. Jahrhunderts weiter auszubauen
(Abb.36).*° Die Sammlung umfasst bereits (ber 160 Videoinstallationen,
Multimediaarbeiten, Fotoarbeiten, Skulpturen, Zeichnungen und Gemalde verschiedener

7 Navratil 1999, S.196.

8 Infeld 2003, S.12-13.

49 | indemann 2006, S.168.

0 Karcher 2006, S.140. Vollmann & Weishaupl 2009, S.33.
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zeitgenodssischer Kinstler. Neuartig ist vor allem das Konzept, das die Griinderin beim
Aufbau der Sammlung mit dem Schwerpunkt auf Neue Medien, Performance und Multimedia
verfolgt, um junge, meist international bekannte Kunstler bei der Realisierung ihrer Ideen zu
unterstiitzen. Zunachst werden ambitionierte Kinstler und Projekte auf der ganzen Welt von
einem Expertenteam ausgesucht und in weiterer Folge finanziell unterstutzt. Die entstandenen
Werke gehen dann in den Besitz der Stiftung tGber. Francesca von Habsburg arbeitet direkt mit
den Kinstlern zusammen, bespricht die Auftréage, sucht Orte flr die Performancekunst aus,
hilft bei der Materialbeschaffung und arbeitet am kreativen Entstehungsprozess mit. Dabei
stellt sie eigene Anforderungen zugunsten der Kinstler und ihrer Kunst hintan, um die
Wahrnehmung ganz auf die Kunstwerke und ihre Vermittlung zu lenken.

Sie steht fiir eine neue Sammlergeneration, die sich nicht nach dem Angebot des Markts
richtet, sondern schaffen lasst — ein wesentlicher Unterschied zu anderen zeitgendssischen
Mézenen, die nur das Endprodukt sehen und erwerben. Francesca von Habsburg bezeichnet
sich selbst nicht als gewohnliche Kunstk&uferin, besucht keine Messen und Galerien, um
etwas zu erwerben, sondern bleibt stets bewusst eine Auftraggeberin, die bei der Entwicklung
von Projekten mitarbeitet.***

,Wenn man Kunst nur kauft und anhauft, kann eine Sammlung keine Seele entwickeln.
Fiir mich ist die Ndhe zu den Kiinstlern ausschlaggebend. (...) Es bereichert das

eigene Leben ungeheuer, wenn man Talente unterstiitzen kann.«**?

Ihre Stiftung verdeutlicht, wie man auf vorbildliche Art und Weise Kinstlern jenseits
kommerzieller Zwéange Freiraum fur ihr kreatives Schaffen geben kann. Nachdem Museen
ihre Ankaufsraten immer mehr senken, versucht die T-B A21, private Sammler verstarkt fiir
die Unterstutzung neuer Projekte zu gewinnen und Kunst zu mehr als einer Geldanlage zu
machen. In Kunst zu investieren, ist fur Francesca von Habsburg kein herkdmmliches
Investment, das ihrer Stiftung zugutekommt, sondern pure Lebensqualitat, die sie durch die
Mitarbeit, das Mitwirken am kreativen Denkprozess und die Gesprache erhalt.**®

»Ich glaube, dass Kunst zu besitzen, eine groRe Verantwortung gegenlber den

Kinstlern und den Kunstwerken bedeutet, die weit in die Zukunft hinein reicht.«***

“51 Schmid & Lindinger 2007, Band 1, S.39-40. Karcher 2007, S.320.
%52 Karcher 2006, S.140.

“3 |_indemann 2006, S.168-169.

4 |_indemann 2006, S. 1609.
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Mit Installationen und temporaren Projekten versucht die Stiftung, zeitgendssische Kunst zu
dezentralisieren und aus dem musealen Bereich herauszulfsen. Naturschauplatze,
DurchzugsstraBen, Platze in der Stadt und Pavillons auf internationalen Messen werden zu
den Gehdusen zukunftsweisender Werke, womit Kunst nicht langer ortsgebunden sein soll.
Francesca von Habsburg ist der Meinung, Kunst misse sich auch aulerhalb der flr sie
geschaffenen R&umlichkeiten und Einrichtungen, wie Museen und Galerien, behaupten
konnen. Dabei bemiht sich die Foundation um internationale Partner fir die mogliche
Realisierung ihrer Projekte, wie die Berliner Staatsoper Unter den Linden oder die Biennale in
Venedig und Sevilla, den New York Public Art Fund, den Artangel in London sowie die
Wiener Festwochen. Zusétzlich werden die Werke an Museen und offentliche Ausstellungen

in der ganzen Welt verliehen und so einem breiten Publikum zuganglich gemacht.**®

5.3 Das Antimuseum und das Sammlermuseum

Der Begriff Sammlermuseum wird heutzutage mehrfach bei neuen Sammlungsgefiigen
aufgegriffen. Es handelt sich dabei weder um ein Museum noch um eine reine
Kunstsammlung im géngigen Sinne. Vielmehr verwenden Institutionen, die sich ausdricklich
als Nicht- oder Antimuseen verstehen, diese Bezeichnung, um sich in der Kunstlandschaft zu
positionieren. Beispiele fur diese Museumsgattungen sind das Museum of Installations in
London, das nicht als ein konzeptionelles Museum bezeichnet werden mdéchte, und das
Wiener museum in progress. Beide Einrichtungen tragen das Wort Museum in sich, doch tun
dies nur, um auf ihre 6ffentliche Funktion hinzuweisen, doch ohne sich dabei auf traditionelle

Aufgaben von Bewahrung und wissenschaftlicher Aufarbeitung zu beziehen.**®

Der grundlegende Unterschied zwischen einem Museum und einem Sammlermuseum ist, dass
das Museum allgemein eine ,,Ansammlung von Objekten” darstellt, die strukturiert und
systematisch eingeordnet werden. Das traditionelle Museum wird von einer 6ffentlichen
Korperschaft getragen, ist auf Bestandigkeit ausgelegt und gewahrt jedem Birger das Recht
auf Bildung sowie den Zugang zu seinen Kulturgutern. Zudem verfligen Museen Uber eine
vergleichbare systematische Objektprasentation und sind dazu verpflichtet, einen eigenen
Bestand auf- und auszubauen, um eine weitere wissenschaftliche Erforschung zu

ermoglichen.”*” Das Sammlermuseum ist hingegen ein Portal fiir private Sammlungen von

%% Karcher 2007, S.322. und: http://www.tba21.org.
% \Weibel 1996, S.109, Aufsatz: Dieter Bogner, Sammlermuseum. Kunstraum Buchberg.
7 Bielfeldt 2004, S.4-6.
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Artefakten, die von Erlebnissen, Einstellungen und &sthetischen Betrachtungsweisen einer
Person erzahlen. Was bei einer offentlichen Institution als Pflicht gilt, wie Bestandigkeit und
eine sinnvolle Aufbereitung der Sammlung, wird bei Privatsammlern mit denselben
Motivationen Kkritisiert. Die privaten Kollektionen sollen einen anderen, persoénlicheren
Einblick in die Kunstlandschaft bieten und missen nicht bleibende Werte oder
Bildungswiinsche verkdrpern.

Immer mehr Kunstbesitzer suchen nach einer zeitgemélien Museumsvariante, die ihnen eine
allgemeingultige Préasentationsform mit individuellem Input ermdglicht. Da die Kulturglter
im Sammlermuseum stets im Privatbesitz bleiben, richten sich die Ausstellungskriterien nicht
nur nach kulturwissenschaftlichen Erkenntnissen, sondern eben auch nach subjektiven
Auswahlkriterien und Praferenzen. Diesen zwiespaltigen Aspekt gilt es, bei der Betrachtung

einer Sammlung in einem &ffentlichen Rahmen zu beachten.**®

5.3.1 Neues Museum Weserburg

1991 wurde auf der Teerhofinsel, die im Fluss Weser liegt und durch Briicken mit der Stadt
Bremen verbunden ist, in einem alten Speicherhaus das erste deutsche Sammlermuseum mit
einer Werkzusammenstellung durch elf Sammlerpersonlichkeiten eroffnet. Die Stiftung wurde
von der Stadtgemeinde Bremen in Verbindung mit dem staatlichen Kunstverein und vier
privaten Sammlerpersonlichkeiten gegriindet. Das Neue Museum Weserburg ist die einzige
Institution dieser Art und zugleich eines der grofiten Museen fir zeitgendssische Kunst in der
Bundesrepublik Deutschland. Zum ersten Mal haben die Sammler hier, an einem eigens zu
diesem Zweck eingerichteten Ort, die Moglichkeit, ihre Kollektion der Offentlichkeit zu
prasentierten und diese selbst mitzugestalten.**®

Nebenbei muss erwahnt werden, dass das Sammlermuseum in Bremen entstand, da die
offentliche Hand sich auRerstande sah, alleine die Wiinsche der Bevolkerung zu erfiillen. Aus
Platz- und Finanzmangel entschied der Staat, die Grundfinanzierung beizusteuern, aber den
Hauptteil der institutionellen Arbeit in die Hande der Privatsammler zu legen. Die
Stadtgemeinde Bremen stellte der Stiftung ein Geb&ude zur Verfigung und erklarte sich
bereit, die Folgekosten des Museums zu tbernehmen. Mit den bescheidenen Einnahmen
versucht der Verein, die anfallenden Kosten mitzutragen und eine eigene kleine Sammlung
aufzubauen. Was gekauft wird und wer ausstellen darf, entscheidet der Sammlerrat, in dem

alle Sammler sowie der Museumsdirektor vertreten sind. Die Ratsmitglieder suchen die

“*8 Breyhan 1997, S.16-17.
%9 Herstatt 2007, S.61. Weibel 1996, S.115-116.
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Sammler aus, die ihre Kollektionen zeigen dirfen und ihrer Ansicht nach der 6ffentlichen
Kritik standhalten. So kénnen sich die Sammler in der Sammlerlandschaft positionieren.*®

Das Konzept wird durch die Zusammenarbeit von kulturpolitischen Verantwortlichen im
Land Bremen sowie privaten Sammlern aus der Bundesrepublik Deutschland, Osterreich,
Belgien, der Schweiz und Frankreich unterstutzt. Hauptteile kommen aus dem Inland und
werden durch ausléndische Leihgaben lediglich ergénzt. Die einzelnen Sammler verpflichten
sich dazu, den Grofiteil der Dauerleihgaben auf etwa zehn Jahre im Sammlermuseum zu
belassen, kénnen jedoch einzelne Werke jederzeit weiterverleihen oder zuriicknehmen. Somit
ist das Museum Weserburg, im Gegensatz zu traditionellen Institution, die ihre EXxistenz den
dauerhaften Leihgaben verdanken, unbestdndig, da die Ausstellungsobjekte in den

okonomischen Kreislauf zurtickkehren konnen.*¢*

Drei Aspekte kristallisieren sich deutlich heraus, wenn man den Status dieses Museums
hinterfragt. Erstens handelt es sich hierbei um kein gewohnliches Privatmuseum, obwohl sich
der Inhalt im Besitz von Privatpersonen befindet. Zweitens besitzt es den Status einer
offentlichen Einrichtung, die jederzeit besucht werden kann. Als letzter Punkt kommt der
Umstand hinzu, dass die Institution alle anfallenden Kosten flir Restaurationsarbeiten,
Wartung, Katalogdruck und Transport Gbernimmt.

Fur einige Kunstbesitzer stellen diese Aspekte, besonders der Gedanke, keine Ausgaben zu
haben und trotzdem ihre Werke zu zeigen, eine interessante Wertsteigerung dar, denn je 6fter
ein Kunstwerk in Ausstellungen gezeigt und in Katalogen abgelichtet wird, desto mehr steigt
auch sein Marktwert, was fur einige Sammler eine nicht uninteressante Nebenerscheinung
bedeutet. Das Abkommen zwischen dem Sammler und der Institution, bei dem jede Partei
unterschiedliche Leistungen zu erbringen hat, lasst somit beide Seiten in den Genuss von
spezifischen Interessensvorteilen kommen, die sie alleine in dieser Form nicht erlangen
kénnten.*®? Dariiber hinaus bringt die Privatsammlung eine gewisse Aktualitat mit sich, die
ein Museum aus eigener Kraft nicht besitzen wiirde. Keine ¢ffentliche Institution kann es sich
leisten, Arbeiten umstrittener Kinstler oder junger Strémungen zu kaufen, denn nicht jedes
Werk ist von bleibendem Wert. In der privaten Sphére hingegen erfahren die Kunstwerke
keine Klassifizierung. Erst mit ihrer Prasentation in der Offentlichkeit bekommen sie eine

neue Gewichtung. Das Spektrum der Ausstellungen des Neuen Museums Weserburg umfasst

“0'\Weibel 1996, S.117-118.

%61 Breyhan 1997, S. 18.

%82 Dossi 2007, S.101. Breyhan 1997, S.34. Schon in der Antike und spater in der Renaissance wurden private
Kunstwerke in 6ffentlichen Sélen, Kirchen, Palazzi oder Schulen ausgestellt, um eine Wertsteigerung zu
erwirken.
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verschiedene Schwerpunkte und Themen, wobei inhaltliche Zusammenhéange, wie die Farbe
Blau oder die thematische Auseinandersetzung zwischen Kunst und Natur, die einzelnen
Sammlungskonglomerate miteinander verbinden sollen. Gezeigt werden das Konzept des
jeweiligen Sammlers und seine Personlichkeitsstruktur. Die Sammlung wird geschlossen
prasentiert, wobei die Werke nicht chronologisch oder nach kunstwissenschaftlichen
Richtlinien gehdngt, sondern wie in einer Kunst- oder Wunderkammer nach eigenen
Wiunschen des Sammlers arrangiert werden. Man ist offen fir die Vielfalt und die
Nichtubereinstimmung der Sammlungen, da so die Unterschiede in der zeitgendssischen

Kunst und der Sammlungspraxis starker zum Vorschein.*®

Im Mittelpunkt der Offentlichen Ausstellung der Privatwerke steht die Kunst der letzten 35
Jahre. Dabei wendet sich der Blick gezielt auf die gleichzeitig parallelen und sehr
gegensatzlichen Kunstbetrachtungen sowie den Privatgeschmack der Sammler. Da die
Weserburg keine historische, sondern nur eine moderne Sammlung zeigt, fehlt dem Betrachter
der direkte Vergleich mit Vorlaufern und er kann die Kunstwerke vorurteilsfrei betrachten.**
,,Die Lust an der Musealisierung konserviert nicht nur Spuren der Vergangenheit,
sondern immer haufiger Objekte unmittelbar nach ihrer Entstehung. Sie ist
gleichzeitig Offnung fiir Gegenwartiges und befreit das Neue vom erdriickenden

Ubergewicht des Alten.«*®

Die Vielheit der unterschiedlichen Konzepte sowie der standige Wechsel bei den
Ausstellungen sollen die Sichtweise der Besucher objektivieren. Jeder Betrachter wird dazu
angeregt, sich selbst ein Bild von der zeitgendssischen Kunst und der Qualitat der einzelnen
Erzeugnisse zu machen. Allerdings spielt dabei die subjektive Entscheidung der Sammler,
was Fragen der Asthetik oder allgemeinen Kunstbetrachtung angeht, ebenfalls eine Rolle.

Das Sammlermuseum ermdglicht eine 6ffentliche Diskussion Uber zeitgendssische Kunst und
ihre  Museumswirdigkeit, die womdglich anderenorts nicht im 0Offentlichen Rahmen
stattfinden wirde. Dabei bleibt die Frage offen, ob es einem Sammler vorgeworfen werden
kann, dass dieser keine allgemeinen Museumsanspriiche erfallt oder nur bedingt

wissenschaftliche Arbeit leistet. Ist die Prasentation eines Geschmacks wirklich eine

%83 Herstatt 2007, S.61. Breyhan 1997, S.9 und S.40.
“®4 Breyhan 1997, S.20-21.
“%> Breyhan 1997, S.7.
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Privatsache oder hat ein Sammler eine gewisse Verantwortung gegeniiber der Offentlichkeit

zu erfiillen?*6

5.3.2 museum in progress

Das museum in progress ist ein privater Kunstverein, der 1990 von Kathrin Messner und Josef
Ortner gegriindet wurde und es sich zur Aufgabe gemacht hat, innovative und zeitgeméRe
Préasentationsformen fiir Gegenwartskunst weiterzuentwickeln. Das Ziel des Vereins ist es, in
die Vermittlung von Kunst und Offentlichkeit einzugreifen. Aus diesem Grund werden fiir die
verschiedenen Medien gut besuchte Ausstellungsrdume gesucht, um so die zeitgendssische
Kunst einem maoglichst breiten Publikum zugénglich machen. Zuséatzlich zu der Présentation
im urbanen Raum wird durch die Massenmedien, wie Tageszeitungen, Wochenmagazine,
Plakatflachen, Gebdudefassaden, das Fernsehen oder (ber das Internet, fir die
Veranstaltungen geworben. Indem die Ausfiihrung der einzelnen Projektprasentationen
medienspezifisch, kontextabhangig und temporér ist, wird das Interesse der Offentlichkeit
immer wieder aufs Neue geweckt und die Kunstinstitution dynamisch in ihrer Entwicklung
fortgefiihrt. Der Verein integriert die Kunst in das Spannungsfeld des taglichen Lebens und
lasst es durch die Verwendung der Medien fast selbstverstandlich mit einflieRen.*®’

,»ES (das Museum) versucht, die Museumsarbeit in den Alltag zu verlegen, um so die

Distanz von Alltagsrealitat und Kunstort zu (iberwinden. <4

Durch diese Integration im Lebensraum missen die Besucher und Beschauer keinen
Distanzraum mehr wahren und kénnen die Dinge besser als in einem Museum erleben. Walter
Benjamin war in diesem Zusammenhang der Auffassung, dass die Gegenstande durch die
Rahmung eines Museums ihre Aura verloren héatten, denn anonyme Schaukésten waren
hinderlich fiir das greifbare und mentale Erleben.*®® Stephan Waetzoldt (1920-2008), ein
Gegner dieser Distanziertheit oder auch ,,Museumsangst®, ruft zum Kontakt mit der Kunst
auf. Der Betrachter soll zum Werk hingefihrt werden, Fragen an das Objekt stellen und
versuchen, es nicht nur als ein historisches Dokument zu betrachten.*’® Das Konzept des
museum in progress macht dies erstmals mdglich, denn indem die Ausstellungen im

offentlichen Raum prasentiert werden, wird das Museum selbst zur Stétte des kiinstlerischen

%86 Schmid & Lindinger 2007, Band 1, S.68. Weibel 1996, S.116-119.

“*" Oberhuber 2000, S.2.

“%8 Wall 2006, S.265.

%% Marx & Rehberg 2006, S.XX.

70 Dyroff 1973, S.47, Aufsatz: Stephan Waetzoldt, Museumsprobleme der Gegenwart, Kunst- und
kulturgeschichtliche Museen.
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Prozesses und somit wird die Distanz zwischen Kunst, Lebensraum und Betrachter
aufgehoben. Das Museum verliert seinen fixen Raum und wird nach Beuys Vorschlag zu
einem ,ortlosen Museum®, das ohne bauliche Struktur bestehen kann. Lediglich die
Administration und der Verwaltungsapparat bekommen einen fixen Standort, um die
Ausstellungen zu koordinieren. Der Kunstverein hat die Idee des traditionellen
Objektmuseums nur zum Teil aufgenommen und fuhrt die institutionelle Sammlung in Form
eines Labors fiir neue Kunstentwicklungen gemaR den neuen Anforderungen fort.**

,Der neue Typ des Kunstinstituts kann nicht nur kein Kunst-Museum im bisherigen
Sinn sein, sondern gar kein Museum. Der neue Typ wirde eher einem Kraftwerk
gleichen, einem Erzeuger von neuen Krdften. (...) Nur als Pionier hat das Museum

Sinn.“472

Die ambivalente Beziehung zwischen Kuinstler und Medien wird hinterfragt, denn die
Kinstler sollen die alte Ansicht, dass der Galerie- und Museumsraum der einzige ,,schiitzende
Riickzugsraum fiir experimentelle Kunst“ sei, aufgeben, um die Kunst in die Welt zu tragen.
Dabei mutieren die Massenmedien zum wichtigsten Werbetrdger des Museums, in dem
wechselnde Ausstellungen gezeigt werden. Auch die Kinstler haben die Macht der Medien
erkannt und damit begonnen, diese fiir die Steigerung ihrer eigenen Bekanntheit zu niitzen.*”
Eine unabdingbare Voraussetzung fur die Aktivitdten des Vereins und der Kinstler ist die
Unabhéngigkeit der kunstlerischen Entscheidung und Gestaltung, die auch mittels
verbindlicher Vertrage mit samtlichen Kooperationspartnern geschitzt wird. Das bedeutet,
das museum in progress und seine Kinstler sind vollkommen unabhéngig von politischen
Einflissen oder mitbestimmenden Sponsoren. Der Kunstverein hat eine flexible
Organisationsstruktur, deren Anspruch hauptséchlich in der Integration zeitgendssischer
Kunst in den sozialen Alltag besteht. Um diese Aufgaben zu erflillen, bedarf es der
dynamischen Zusammenarbeit mit zahlreichen Kooperationspartnern aus Wirtschaft und
Kunst sowie Medienpartnern, die durch die Bereitstellung des Medienraums die

Rahmenbedingungen fiir das Erscheinen kiinstlerischer Arbeiten schaffen.*”*

"L Wall 2006, S.264.

“’2 Oberhuber 2000, Band 1., S.1.

“7% Oberhuber 2000, Band 2., Aufsatz: Robert Fleck, museum in progress, 1994.
“’* Oberhuber 2000, Band 1., S.1-3.
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6 Zusammenfassung

»oammeln umfasst suchen, stobern, jagen, prufen, sichern, auswahlen, erwerben,
zusammentragen, einsammeln, konservieren, restaurieren, Zusammenhange erkennen
und herstellen, katalogisieren, archivieren, komplettieren, umsortieren, aussortieren,

ersetzen, prasentieren und noch mehr.«4’

Wie dieses Zitat verdeutlicht, ist die Tatigkeit des Sammelns duf3erst vielseitig und komplex.
Dazu kommen die unterschiedlichen miteinander  verbundenen  Ebenen  der
Kunstwissenschaft, der Forschung, der Kunstkritik sowie der herrschenden Marktsituation,
die sich auf die Sammeltatigkeit auswirken. Daher muss man beim Betrachten eines
Sammlungsgefliges eine dynamische Vernetzung der verschiedenen, meist komplexen
Bereiche schaffen und keine zu scharfe Grenze ziehen. Das finanzielle, dkonomische,
politische sowie soziale Spektrum einer Gesellschaft hat einen wesentlichen Einfluss auf den
Sammler und die Sammlung. Daher ist die Vernetzung aller eingreifenden Impulse genauso
wichtig wie die Frage nach der Sammlerpersonlichkeit, der Prasentation oder dem
allgemeinen Bewusstsein fiir Kunst zu einer bestimmten Zeit.

Die Aufgabe dieser Arbeit bestand darin anhand der allgemeinen Sammlungsgeschichte
verschiedene Formen und Ansédtze von Sammlungen, die eine homogene Funktion erfiillen,
vorzustellen und ihre Merkmale herauszuarbeiten. Dabei wurden unter Berticksichtigung der
Zeitgeschichte und der Veranderungen des jeweils herrschenden Weltbilds auch die immer
wieder neu entwickelten Ideale oder Modeerscheinungen, die fur die Kollektionen von
Bedeutung waren, beachtet. Man darf nicht vergessen, dass die Téatigkeit des Sammelns wie
auch der Begriff der Sammlung immer wieder neu interpretiert wurden. Dies flhrt zur
Erkenntnis, dass die Entwicklung der Sammlungspraxis noch nicht abgeschlossen ist und in
den Ausfuhrungen nur auf vorhandene Typen zurlickgegriffen werden kann die vielleicht in
Zukunft noch weiter modifiziert werden. Der Mensch, beziehungsweise der Sammler, wird
auch in den kommenden Epochen die treibende Kraft der Sammlung bleiben und
Sammlungsformen nach seinen Interessen und Vorlieben entstehen lassen. Ob es sich dabei
um eine Abwandlung der bekannten Wunderkammern, die die ganze Welt ,,en miniatures4’®
zu zeigen vermochten, oder eine Kollektion im Sinne des museum in progress handeln wird —

am Ende wird man immer eine ganzlich neue Auffassung von Kunst vorfinden.

475 Schloz 2000, S.178-211.
#7® Kemper 2003, S.36.
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Diese Sichtweisen sowie die personlichen Motive, welche Kollektionen entstehen lassen,
dirfen nicht von den psychischen Aspekten des Sammeltriebes getrennt werden. Biographien,
Interviews und Sammlungsbeschreibungen, welche hier verarbeitet wurden, lassen erahnen
wie weit sich ein Sammler mit seinem geschaffenen Werk, in dem Fall die Sammlung,
identifiziert, und geben Aufschluss Uber Motive oder verfolgte Sammlungskonzepte. Hierzu
wurden in der Arbeit detailiert unterbewusste Winsche und Motive erklart und mittels
prominenter Beispiele Sammlerprofile erstellt. Dabei kann man erkennen, dass der moderne
Privatsammler des 21. Jahrhunderts eine sehr exzentrische Position einnimmt. Inmitten der
Wissensverwaltung der verschiedenen Institutionen, wie Museen, Kunstverbénde, Archive
und Depots, bleibt er ein subjektiver ,,Kunsterkenner und hortet nach eigenen Regeln und
Vorlieben. Trotzdem ist und bleibt er zu gleichen Massen ein Verwalter des kulturellen
Wissens und Schaffens sowie ein Forderer der Kunste. Auch wenn er sich keinen Richtlinien
unterwerfen muss, oder vielleicht gerade darum, leistet der Privatsammler einen wichtigen

<477 teil an

Beitrag zum weiteren Ausbau von Kunstsammlungen und nimmt als ,, Tastemaker
den Verdnderungen im Kunstgeschehen. Die modernen Mazene sind jedoch von
Personlichkeiten der Geschichte grundlegend zu unterscheiden, denn die Umstande und
Aufgaben einer Sammlung sind nicht mehr dieselben und somit haben sich auch die
Sammlungsformen verandert. Nachdem sich die Aufgabenverteilung grundlegend verandert
hat, haben Kunstliebhaber eine viel grofiere Freiheit nach eigenen Kriterien und Konzepten
Kunst zu horten. Die unzahligen Privatsammler von heute sammeln nach eigenen Motiven
und nur in wenigen Féllen auf das allgemeine Wohl oder Interesse bedacht, denn der Nutzen
der Sammlung bleibt ihnen vorbehalten solange sie nicht den Wunsch verspiiren an einer

offentlich zuganglichen Ausstellung teilzunehmen.

Im heutigen Zeitalter der elektronischen Medien steht das Museum, das oftmals aus
verschiedenen Spezial- und Privatsammlungen zusammengesetzt wurde, fur die Jahrhunderte
wahrende Kontinuitat und Tradition, sich mit Kunst, Geschichte sowie mit der Vergangenheit
zu befassen. Sie verwalten, ordnen und archivieren die vielseitigen Kunstschatze. Unsere
Gesellschaft braucht daher staatliche Kollektionen, um die Geschichtserfahrung zu wahren
und gleichzeitig ihren eigenen erzieherischen Nutzen daraus zu ziehen. Denn das Wesen eines
Museums ist es, im Gegensatz zu einer privaten Sammlung, als Informationszentrum und
kulturwissenschaftliche Sammlung zu dienen. Mit Hilfe des Internets sowie den

elektronischen Medien haben immer mehr Menschen die Mdglichkeit Kunst auch virtuell zu

417 Dossi 2007, S.78.
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erleben. Die digitale Datenbank Europeana hat das kulturelle Erbe des Abendlandes, das sich
in den wichtigsten europdischen Sammlungen und Museen befindet zusammengengesucht,
sodass derzeit bereits mehr als zwei Millionen digitalisierte Ausstellungsstiicke im virtuellen
Museum online zu besichtigen sind. Die Bicher, Bilder, Tondokumente, Video- und
Archivmaterialien werden von zahlreichen europdischen Bibliotheken und kulturellen
Einrichtungen bereitgestellt und mehrsprachig vorgestellt, um eine besserer Vernetzung der
Objekte und Zusammenarbeit der Institutionen zu schaffen. Diese neue Verfiigbarkeit von
Artefakten erleichtert die Zusammenstellung neuer Ausstellungen wie auch die Einordnung
der Exponate. Trotzdem bleibt eine gewisse Verbundenheit zum authentischen Objekt, das
sich im Museum befindet, bestehen. Das Internet erdffnet zwar neue Mdoglichkeiten im
Umgang mit Kunst und erzeugt eine Dynamik in den sonst so statischen Sammlungsgefuigen,
kann aber niemals ein reales Museum mit realen Kunstobjekten ersetzen.*’®

Sammlungen wie das Neue Museum Weserburg, die Stiftung Gugging, das museum in
progress oder die Privatsammlung TB-A21 gelten ebenfalls als vorbildhafte und moderne
Sammlungstypen, die das Ziel verfolgen neue Weg in der Sammlungspraxis zu finden und
sich neben den Museen als Information- und Inspirationsquelle zu etablieren. Grundsétzlich
ist es allen Sammlungen ein Anliegen die zeitgendssischen Sammler dazu anzuregen, die oft
anzutreffende Ziellosigkeit in ihrer Sammlungspraxis zu uberwinden und Konzepte zu
erstellen. Denn die Flut der neu entstandenen Privatkollektionen, die weder von
kunstwissenschaftlicher noch aus historischer Sicht Bestand haben, soll nicht zur Regel
werden. Andererseits darf man nicht vergessen, dass alle Kollektion einen Teil dazu beitragen
Kulturgut zu sichern. Die Museen konnen diese Aufgabe langst nicht mehr alleine bewaltigen
und begeben sich dadurch gewissermafen in eine Abh&ngigkeit von privaten Sammlern. Nur
durch die finanzielle Hilfe und durch Leihgaben von finanziell potenten Sammlern, wie
zeitgenossische Werke noch nicht etablierter Kinstler, kann die steigende Nachfrage nach
neuen Ausstellungen gestillt werden. Folglich sind Sammlungen jeglicher Art ein wichtiger
Bestandteil der Kulturerhaltung und Forderung, die nicht durch das Museum abgedeckt wird.
Daher erscheint es mir am Ende meiner Arbeit fast unmoglich Sammlungen zu klassifizieren
oder ihre Bedeutung fir die Zukunft zu ermessen. Man kann nur hoffen, dass die heutigen
Sammlungen im besten Sinne fir die kommenden Generationen weitergefuihrt werden und die
Bandbreite an Sammlungsgefuigen auch in Zukunft modifiziert oder ausgebaut wird. Es wird

sich weisen inwiefern die Kunst sowie das Sammeln dsthetisch wertvoller Objekte auch in

*"8 siehe dazu: http://www.europeanvirtualmuseum.it, Status Marz 2010.
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den kommenden Jahrhunderten das Leben, Wirken und Denken der Menschheit beeinflussen

wird.
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10 Liste der genannte Sammlungen und Sammler

RELIQUIENSAMMLUNGEN

Agyptische Grabbeigaben S.9-10

Camera aurea der St. Ursula Kirche S.22

Abt Suger, Reliquiensammlung St. Denis S.19
Heiligenkreuzkapelle in der Burg Karlstein S.19
Heiltumssammlung der Karolinger, Ottonen und Habsburger S.19
Katharinen Kapelle S.19

Dom zu St. Stephan- Heiltumsstuhl  S.22

Kaiser Friedrich I11. von O., Georgskirche S.21

Probst Ambros Lorenz, Stiftsammlung Klosterneuburg S.99

SAMMLER

A

Herzog Albrecht 11. von O.

Herzog Albrecht V. von Bayern

Herzog Albert von Sachsen-Teschen
August dem Starken, Schloss Dresden
B

Heinz Berggruen

Herzog Jean de Berry

Giovanni da Bologna

Sulpiz und Melchior Boisserée
Napoleon Bonaparte

Jan Brueghel d. A,

C

Gaius Julius Caesar

Calius Clinius Maecenas und Kaiser Augustus
Guliano Camillo

Konig Charles V. von Frankreich
Konigin Christina von Schweden
Kurfurst Christian 1. von Sachsen

D

Ottomar Domnick

Albrecht Durer

E

Erzherzog Ernst von O.

Karlheinz Essl S.67

Prinz Eugen von Savoyen

EVN

F

Erzherzog Ferdinand Il.von Tirol, Schloss Ambas
Franz Joseph 1. von O.

Franz I. Stephan von Lothringens und Maria Theresia
Kaiser Friedrich I11. von O.

Oliviero Forzetta

Siegmund Freud

G

Professor Bror Gadelius in Konradsberg
Evi und Georg Gayer

Bildhauer Lorenzo Ghiberti

Johann Wolfgang von Goethe
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Familie Gonzaga in Mantua

Peggy Guggenheim

Gugging

H

Francesca von Habsburg, T-B A21

Prinz Heinrich von Wales

Adolf Hitler

Familie der Hohenzollern

1/

Peter Infeld

Erzherzog Johann von O

K

Karl dem Grof3en

Karl V. in Vincennes

Karl V1. Von Ost.

Katharina Il., Zarin von Russland, Pinakothek
L

Graf Anton Franz de Paula Lamberg-Sprinzenstein
Erzherzog Leopold Wilhelm von O.
First Johann I1. von und zu Liechtenstein
Konig Ludwig XI1V. von Frankreich

M

Alejandro Madero und Horst Bleckmann
Johann Daniel Major

Hans Makart

Maler Andrea Mantegna, Studienkabinett
Kaiser Maximilian Il. in Wien

Cosimo I. de” Medici

Lorenzo di Medici

Konzern Philip Morris

P

Petrarca

Philipp IV. von Spanien

Francois Pinault

Hans Prinzhorn in der Universitatsklinik von Heidelberg
R

Papst Julius 1. della Rovere

Papst Sixtus 1V. della Rovere

Peter Paul Rubens

Rudolf I1. von O. in Prag

Kaiser Rudolf V. der Stifter

S

Secession, Kiinstlervereinigung
Sternwarte, Benediktinerabtei von Kremsmunster
W

Psychiatriesammlung Waldau bei Bern
Franz und Sigrid Wojda

Professor der Medizin Olaus Worm

Museen

Akademie der bildenden Kiinste
Auktionshéduser Sotheby’s, Christie’s
British Museum

Museum of Installations in London
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Metropolitan Museum of Art

Museum Moderne Kunst Stiftung Ludwig
National Gallery

Palazzo Pitti

museum in progress
South-Kensington-Museum

Tate Gallery

Uffizien

Neues Museum Weserburg
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11 Fragebogen zu privaten Sammlungen

1.

10.

Wie heilit Thre Sammlung und wo befindet sie sich?

Wann und aus welchen Griinden haben Sie begonnen eine Kunstsammlung aufzubauen?
Konnen Sie sich an Ihren ersten, Initial ziindenden Kauf erinnern? (Wann / Was)

Wie viele Werke umfasst Thre Sammlung heute in etwa?

In wie weit hat Ihre Leidenschaft zur Kunst und zum Sammeln selbst IThre Sammlung
gepragt? Haben Sie sich davor auch schon mit Kunst befasst?

,Der Mensch als Sammler und Jager. Wie wiirden Sie die Verbindung zwischen Threr
Sammelleidenschaft und dem generellen Phdnomen des Sammeln und Anhaufen von
Dingen beschreiben?

Welche Medien nitzen Sie, um Informationen Uber die Kunst am Weltmarkt zu erhalten?
o Kunstzeitschriften
o Fachliteratur, Neuerscheinungen iiber Kiinstler
o Auktionskataloge
o Ausstellungen in Museen und Galerien
o Kunstmessen
o durch Gespriache mit Kiinstlern
o Expertisen von Kuratoren, Galeristen
o Internet, Kiinstlerweb Seiten, Artnet
o andere:

Haben Sie bereits am Beginn lhres Sammlungsaufbaues Kunstwerke besessen? Und
waren diese Geschenke, Teil eines Erbes oder selbst erworbene?

Ist Ihr Kunstbestand in eine Firma, Stiftung oder ahnliches eingebunden?

Wie prasentieren, beziehungsweise leben Sie mit Ihrer zusammen getragenen Kunst? Sind
die Werke nur im privaten Bereich zu besichtigen oder auch fir Kunstliebhaber
zuganglich?

,»,Der wahre Sammler ist selbst ein Kiinstler.” (Zitat von M. Duchamp) Wéren Sie daran
interessiert mit ihrer Sammlung und IThrem Namen an die Offentlichkeit zu treten? Wenn
ja, in welcher Art und Weise wirden Sie gerne prasentiert werden?
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11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

Haben Sie bereits mit Museen zusammengearbeitet und Werke als Leihgabe zur
Verfligung gestellt? Wurden diese Leihgaben im Rahmen einer Ausstellung tber einen
Kdnstler bzw. Epoche, oder einer Gesamtausstellung Ihrer Sammlung gezeigt?

Gibt es bereits Publikationen oder Kataloge von Einzelausstellungen ihrer eigenen
Sammlung? Wenn ja bitte nennen Sie diese.

Wie und wo erwerben Sie Kunstwerke?
o Auf Auktionen
o Auf Messen
o Uber bekannte Galerien
o Direkt beim Kiinstler im Atelier
o Auf Akademieausstellungen fiir junge Talente
o andere:

Pflegen Sie direkten Kontakt mit den Kiinstlern? Interessiert es Sie in das Schaffen eines
Kinstlers einzugreifen?

Haben Sie schon einmal bei einem Kiinstler ein Werk Ihren Vorstellungen entsprechend
in Auftrag gegeben? Engagieren Sie Kinstler Uberhaupt selber?

Haben Sie im Laufe Ihrer Sammeltatigkeit nur nach Geschmack oder auch nach
wissenschaftlichen Aspekten eingekauft? Haben Sie sich in einem bestimmten Genre,
Medium, einer Kunstepoche oder Gattung selber einen Schwerpunkt gesetzt?

Wie hat sich lhr Bestand aus Ihrer Sicht entwickelt? Stehen die Werke in einer Beziehung
zueinander? Welche Konzepte sind fur die innere Struktur Ihrer Sammlung vorrangig von
Bedeutung?

In wie fern streben Sie bei der Zusammenstellung Ihrer Sammlung kunsthistorische
Aspekte, wie passende Kunstepochen, Chronologie der Werke, richtige Hangung an?

Wird Ihre Sammlung von Fachpersonal, Kunstexperten, Kuratoren und Beratern erweitert
und aufgebaut? Wenn ja, in wieweit haben diese Experten Einfluss auf Ihre
Entscheidungen?

Wie und von wem wird Ihre Sammlung gewartet? Haben Sie flir Restaurationsarbeiten,
Inventarisierung und anfallende Aufgaben einen Kurator oder entscheiden Sie selbst?
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21.

22.

23.

24,

In einer groRen Sammlung, die vielleicht in einem eigenen 6ffentlich zuganglichen
Rahmen ausgestellt wird, ist man auf qualifizierte Hilfe angewiesen. Wie viel
Eigenverantwortung und Entscheidungsbefugnis haben ihre Angestellten, wenn es um den
weiteren Aufbau der Sammlung geht?

Als private Sammlung haben Sie von Haus aus, nicht wie ein Museum, die gleiche
Verantwortung den Geschmack und die kunsthistorische Ausbildung lhrer Besucher zu
schiren. Ist es Ihnen dennoch ein Anliegen diese Aspekte zu berticksichtigen und
erzieherisch zu wirken?

Worin sehen Sie die Verantwortung eines Sammlers?

Ist fur Sie die ,,Aktie Kunst“ als Investment ebenfalls beim Erwerb von Interesse? In wie
weit wiirden Sie sich von Wertsteigerungen im Kunstmarkt verfuhren lassen?
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13 Abstract

,Sammlungspraxis im Wandel der Zeit — Aufbau und Intention verschiedener
Sammlungsmodelle mit dem besonderen Schwerpunkt auf Osterreich® beschaftigt sich mit
dem Phanomen des Sammelns und Hortens sowie der Entstehung verschiedener
Kunstsammlungen in den jeweiligen Epochen. Die Aufgabe dieser Arbeit bestand darin,
anhand des Verlaufs der Sammeltétigkeit in der Geschichte der Menschheit verschiedene
Formen und Ansatze von Sammlungen, die eine homogene Funktion erftllen, vorzustellen
und ihre Merkmale herauszuarbeiten. Dabei wurden unter Berlcksichtigung der
Zeitgeschichte und der Veranderungen des jeweils herrschenden Weltbilds auch die immer
wieder neu entwickelten Ideale oder Modeerscheinungen, die fiir die Form oder das Konzept
der Kollektionen von Bedeutung waren, beachtet. Ausgehend von einer chronologischen
Auflistung und  Beschreibung einzelner Sammlungstypen, wie  Beispielsweise
Religuiensammlungen, Studioli, Lehrsammlungen, Kunst- und Wunderkammern sowie spéter
aufgetauchten  Spezialsammlungen, wurden die unterschiedlichen Formen von
Kunstsammlungen vorgestellt.

Das Kapitel Psychologische Aspekte des Sammeltriebs und Sammlungsintentionen befasste
sich in weiterer Folge ausgiebig mit der vielseitigen wie auch komplexen Tétigkeit des
Sammelns sowie dem Sammlerprofil, welches nur durch eine jeweilige Betrachtung der
Personlichkeit moglich ist. Dabei wurden allgemein bekannte Motive und Winsche, die in der
Sammlungsgeschichte immer wieder aufgetaucht sind angefihrt und hinterfragt. Biographien,
Interviews und Sammlungsbeschreibungen, welche hier verarbeitet wurden, lassen erahnen
inwieweit ein Sammler sich mit seinem geschaffenen Werk, in dem Fall die Sammlung,
identifiziert hat und geben Aufschluss Giber Motive und verfolgte Sammlungskonzepte.

Im letzten Teil dieser Arbeit werden Sammlungsmodelle des 21. Jahrhunderts, die
hauptséchlich in Osterreich und Deutschland zu finden sind vorgestellt. Kollektionen wie die
Privatsammlung Franz und Sigrid Wojda, die Sammlung Infeld, Gugging, TB-A21, das
museum in progress oder das Neue Museum Weserberg, gelten in der Osterreichisch-
deutschen Kunstlandschaft als Vorbilder fur die zukinftige Sammlungspraxis und haben das
Kunstverstandnisses, wie auch den Umgang mit Kunst und Kultur stark gepragt. Ihr Ziel ist es
nach wie vor neue Weg in der Sammlungspraxis zu finden und diese zu etablieren um die
Kunst in allen Lebensbereichen mit einflieBen zu lassen. Denn Sammlungen sind in jeder

Hinsicht eine Bereicherung und somit ein grundlegender Bestandteil jeder Gesellschaft.
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