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log vollstandig aufgefiihrt, wahrend die bereits friiher 

verlorenen Gegenstande zwar genannt, aber nur zum 

Teil eingehender behandelt werden). Die einzelnen 

Katalognummern, die am Beginn jeweils die Beschrei- 

bung aus Hainhofers Verzeichnis des Schrankes und 

seines Inhalts anfiihren, erklaren die Funktion der 

Objekte, vergleichen sie mit entsprechenden Gegen- 

stiinden in anderen Kunstschranken wie in Kunstkam- 

mern und nehmen oft auch typen- und funktionsge- 

schichtliche Ableitungen vor; so werden etwa die zum 

Barbierzeug gehbrenden medizinischen Gerate mit 

Hilfe alterer illustrierter Traktate detailliert erlautert.

Die Autorin versteht es auf bemerkenswerte 

Weise, Zweck und Handhabung selbst der 

kompliziertesten Gebrauchsgegenstande an- 

schaulich zu schildern und damit die auf Hain

hofers Auftrage und Erwerbungen zuriickge- 

henden Objekte, in denen sich das aktuelle 

Wissen des friihen 17. Jh.s mit exquisiter Aus- 

fiihrungsqualitat verbindet, gleichsam zum 

Sprechen zu bringen; als Beispiele seien nur die 

MeEinstrumente und die Schreibgerate ge

nannt. Regelrechte »Kabinettstiicke« der For- 

schung sind auch die Untersuchungen der die 

Utensilien erganzenden Gemalde einschliek- 

lich ihrer graphischen Vorlagen (292-300). In 

seiner Gesamtheit bildet der Katalog (der 

methodisch dem Katalogteil der 2008 verdf- 

fentlichten Edition des Miinchner Kunstkam- 

merinventars entspricht, aber die jeweiligen 

Themen intensiver behandeln kann) ein wah- 

res Kompendium zur Kultur- wie partiell auch 

zur Technikgeschichte der Spatrenaissance. 

Beschrankungen im Bereich der Abbildungsle- 

genden und des Registers erschweren ein 

wenig die Benutzbarkeit des umfangreichen 

Werkes. So fehlen meist die Standortangaben 

in den Unterschriften der (nicht fortlaufend 

numerierten, sondern in jedem der insgesamt 

12 Teile und Kapitel mit neuer Zahlung begin- 

nenden) Abbildungen; daher sind die Stand- 

orte der Objekte nicht immer leicht zu lokali- 

sieren. Zudem ist das Register ein reines 

Ktinstler- und Kunsthandwerkerverzeichnis; 

Namen sonstiger Personen sowie Ortsnamen 

sind nicht aufgefiihrt. Doch das sind nur mini

male Einschrankungen angesichts der aufser- 

ordentlichen Leistung der Autorin: Mit dieser 

in der wissenschaftlichen Tradition der Berli

ner Museen stehenden Monographic, die her- 

vorragende Lesbarkeit mit souveraner Kennt- 

nis und Durchdringung des Materials verbin

det, erfahrt der Pommersche Kunstschrank 

eine seinem eminenten Rang angemessene 

Wiirdigung.

Lorenz Seelig

Die Aktualitat der Kunstkammer
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Kunstsammlungen und ihre Geschichte er- 

freuen sich derzeit einer gesteigerten Aufmerk- 

samkeit in der Forschung. Besonders die 

Kunstkammer regt mit ihrem ebenso komple- 

xen wie schillernden Bedeutungsvorrat die 

Phantasie und den Gestaltungswillen Berliner 

Ausstellungsmacher an, die mit ihren Planun- 

gen zu Ausstellungen im zukiinftigen Hum-
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boldt Forum auf Veranderung etablierter 

museologischer Konzepte drangen.

Was die aktuelle Literaturlage zur Kunstkam- 

mer anbelangt, so weisen Peter und Dorothea 

Diemer (in: D. Diemer, P. Diemer, Lorenz See- 

lig, Peter Volk, Brigitte Volk-Kniittel et al., Die 

Miinchner Kunstkammer [Bayer. Akad. d. 

Wiss., Phil.-hist. KL, Abh. NF H. 129], 3 Bde., 

Munchen, C. H. Beck 2008) darauf hin, dal? es 

bei »Uberlegungen uber das Wesen der Kunst

kammer® haufig zu Interpretationen ohne 

Absicherung dutch den nachgewiesenen 

Bestand der Objekte komme (Bd. 3, S. IX, Ein- 

leitung). MiKverstandnisse seien deshalb vor- 

programmiert, zumal in der Literatur verein- 

zelt eine »barocke Ordnung a la Quiccheberg« 

aufscheine, die der »Gliederung des Pittores- 

ken« diene. In der Tat sind es die als kurios 

erachteten naturalia, die der Kunstkammer bis 

heute einen omindsen Beigeschmack verlei- 

hen, so dal? z. B. die Miinchner Kunstkammer 

kaum als seridse museale Prasentationsform 

akzeptiert wurde (vgl. auch Seelig, Literatur- 

bericht zur Miinchner Kunstkammer, ebd., 

Bd. 3, S. 117). Die ebenso faszinierende wie 

vage Vorstellung, dal? die Kunstkammer ein 

Macrocosmos in Microcosmo« sei, hat hin

gegen immer wieder zur wissenschaftlichen 

Auseinandersetzung mit ihr angeregt.

Insofern gibt die Rekonstruktion der Miinch- 

ner Kunstkammer anhand des erhaltenen Inven

tars von 1598 als geschlossener Uberblick 

eines untergegangenen Bestandes Einblick in 

eine friihe Kunstkammer, wie es sie wirklich 

gegeben hat und wie sie zustandegekommen 

ist, fernab der meist iiblichen aufgepfropften 

theoretischen Interpretationen, die sich gerne 

auf zeitgendssische »historische Systement- 

wiirfe« (S. IX) etwa Quicchebergs oder Daniel 

Majors stiitzen, die mit den realisierten Kunst- 

kammern nicht in eins gesetzt werden konnen. 

Die offene Frage zu Idealkonzepten und ihrem 

Anteil an der Realisierung wird zumindest 

fur den »Pommerschen Kunstschrank« - der 

in gewisser Weise als eine Kunstkammer im 

Kleinen verstanden werden kann - durch die 

Monographic von Barbara Mundt, Der Pom- 

mersche Kunstschrank des Augsburger Unter- 

nehmers Philipp Hainhofer filr den gelehrten 

Herzog Philipp II. von Pommern (Miinchen 

2009, vgl. die Rezension von Lorenz Selig in 

diesem Heft, S. 463-468) beantwortet. In 

Mundts Studie wird vor allem mit einer neuen 

quellenkundlich abgesicherten Aufarbeitung 

der Personlichkeit Hainhofers als erfolgreich 

agierendem Unternehmer iiberzeugend darge- 

legt, dal? die Sinngebung und das ikonogra- 

phische Programm des Pommerschen Kunst- 

schranks entgegen bisheriger Meinung durch 

das Zusammenspiel mehrerer Beteiligter - 

Augsburger Handwerker, Gelehrter, Mitglie- 

der des Stettiner Hofes und schliel?lich in 

besonderem Mal?e durch Marx Fugger - 

zustande kamen. Die Annahme, der Pommer- 

sche Kunstschrank sei wegen der Stimmigkeit 

von Hiille und Inhalt allein durch das Konzept 

eines einzigen Autors entstanden, lal?t sich vor 

dem Hintergrund der Personlichkeit Hainho

fers, der weder Systematiker noch Theoretiker 

gewesen sei, nicht mehr halten. Mundt ent- 

kraftet die Vorstellung eines universell bewan- 

derten Hainhofer, von der besonders Tjark 

Hausmann ableitete, dal? sich dessen geschlos- 

senes kulturelles Weltbild auch im Kleinen, 

also in jedem Element des Pommerschen 

Kunstschranks abbildete, der so das Grol?e der 

Welt spiegeln miisse (S. 26). Zumindest die 

These des sich im Programm des Pommer

schen Kunstschranks spiegelnden »Macrocos- 

mos in Microcosmo« durch die Regie eines 

Urhebers kann Mundt widerlegen.

Gabriele Bel?ler, die Wunderkammern als 

Weltmodelle von der Renaissance bis zur 

Kunst der Gegenwart interpretiert, geht bei 

ihren Betrachtungen von Konig Gustav Adolfs 

Kunstschrank in Uppsala (1632) von der iiber- 

legenen Personlichkeit Hainhofers aus, der mit 

diesem Kunstschrank sein individuelles Bild 

von der Welt (S. 122) erkennen lasse und »eine 

didaktische Inszenierung im Sinne einer kon- 

zentrierten, geleiteten Schule der Wahrneh- 

mung« (S. 125) geschaffen habe. Wer wie
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Befiler die Wunderkammer als »eines der 

friihesten europaischen Modelie fiir eine Welt 

in 3~D« (S. 18) auffalst, der betrachtet »die 

Wunderkammer weniger als Sammlungsort 

von Gegenstanden«, sondern als »ein ganz- 

heitliche(s) (Welt-)Modell oder ein Wahrneh- 

mungsinstrument«, um sie mit »eher holisti- 

schen Interpretationsmustern der Gegenwart 

kurzzuschliel?en« (S. 21/22). In einem weitge- 

spannten Bogen beschreibt die Autorin zeitlich 

linear ablaufende Visionen des Raumes als 

ganzheitliche Inszenierungen. Durch geson- 

dert in den Text eingefiigte (und farblich 

kenntlich gemachte) Erlauterungen zu Begrif- 

fen wie »Kunstkammer«, wird die Inszenie- 

rungstheorie BeElers anhand spezieller 

Raume, ausgehend von den studioli, ausfiihr- 

lich behandelt und immer wieder durch 

»Kurzschliisse« zu ebenfalls eingeschalteten 

aktuellen Rauminstallationen unterbrochen, 

welche die Autorin seit 2003 in Stuttgart initi- 

ierte, da diese den »speziellen Gedanken bzw. 

Aspekt der mikrokosmischen Weltspiegelung 

aufgegriffen haben« (Vorwort). Ob BeElers 

Projektion der ganzheitlichen Raumerfassung 

eine geeignete Methode ist, die historische 

Kunst- und Wunderkammer in ihrem Wesen 

zu erfassen, ist fragwiirdig, denn durch die 

Aufarbeitung von Kunstkammerinventaren 

wie etwa durch die Publikation Die Miinchner 

Kunstkammer und die Mundtsche Studie zum 

Pommerschen Kunstschrank wurden neue 

Ergebnisse zur Gestalt der Kunstkammer erar- 

beitet. Gewil? aber handelt es sich bei Befiler 

um den ersten Versuch, die Kunst- und Wun

derkammer als holistische Inszenierung zu 

betrachten, da dieser eher die aktuelle kiinstle- 

rische Auseinandersetzung mit dem Raum zu 

erlautern vermag als das »Wesen der (histori- 

schen, T.W.) Kunstkammer«. Insgesamt 

mochte die aktuelle, auf das Vorbild der histo- 

rischen Kunst- und Wunderkammer zuriick- 

greifende »Wunderkammeridee« eine ganz

heitliche Wahrnehmung auf die Welt wieder- 

gewinnen, um den »empfundenen Verlust der 

Wahrnehmungsfahigkeit« auszugleichen, der 

- wie Michael Fehr meint - »der Preis des Spe- 

zialistentums« sei (S. 149). Ohne letzteres 

waren jedoch die Aufarbeitung und Interpre

tation des Miinchner Inventars kaum moglich 

gewesen.

Wahrend die Studie BeElers neben ihren wahr- 

nehmungspsychologischen Ansatzen metho

dised zur augenblicklichen Auseinanderset

zung mit dem Raum als kiinstlerischem, philo- 

sophisch-asthetischem Thema (vgl. etwa Marc 

Jongen, Hrsg., Philosophie des Raumes. 

Standortbestimmungen asthetischer und poli- 

tischer Theorie, Miinchen, 22oro) pa St, 

beschaftigt sich Marlies Raffler eingehend mit 

der Kunstkammer und anderen Sammlungs- 

formen, um Zugange zur Historischen Museo- 

logie am Beispiel der Genese von Landes- und 

Nationalmuseen in der Habsburgermonarchie 

darzustellen, um schliefilich zu der Frage zu 

gelangen, ob das Museum der Spiegel der 

Nation sei. Raffler geht es in ihrer Veroffentli- 

chung darum, einen »Mehrwert« (S. 6) an 

neuen Ergebnissen hervorzubringen und 

damit »eine Struktur als Grundlage einer 

neuen interdisziplinaren Forschungsrichtung 

als Theoriemodell der ,Historischen Museolo- 

gie‘ herauszuarbeiten, um sowohl kulturhisto- 

risch Interessierten als auch Wissenschaftlern 

anderer Disziplinen, die im Museumsbereich 

arbeiten, einen niitzlichen Leitfaden, ein Kom- 

pendium, in die Hand zu geben«. Zwar kiin- 

digt die Autorin ihr spezifisches interdiszi- 

plinares Vorgehen nicht als abrupten Auf- 

bruch in ein rhizomatisches, also folgerichtige 

Logik aufbrechendes, vielfaltige Vernetzungen 

anstrebendes Denken im Sinne von Deleuze 

und Guattari an, um neue Sichtweisen auf die 

Welt zu erlangen. Wohl aber als vorlaufige 

»Pramisse«, »daE sowohl die Museologie als 

auch die Geschichtswissenschaft Teile jener 

neuen Kulturwissenschaften sind, die im Zuge 

eines Paradigmenwechsels (,cultural turn1) die 

Geisteswissenschaften - zumindest terminolo- 

gisch - abzuldsen bestrebt sind« (S. 35E). Bei 

diesen Ambitionen Rafflers ware es dennoch 

kein Fehler gewesen, einen stringenten Vor-
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spann zum theoretischen Vorgehen zu liefern. 

Stattdessen wird der Leser sogleich mit einer 

umfangreichen Ideen- und Faktensammlung 

im Text konfrontiert, der sinnvollerweise 

grundsatzlich in »einen methodischen, sprich 

theoretisch-museologischen und einen histo- 

risch-analytisch gestalteten, wirkungsge- 

schichtlichen Teil« (S. 17) gegliedert ist, in 

dem das Konzept durch eine enorme Informa- 

tionsdichte kaum an Transparenz gewinnen 

kann. Erst in der »Rekapitulation« am Ende 

der Studie (S. 344) wird die Autorin klarer und 

ordnet in einem Uberblick die gedanklichen 

Module ihrer Vorgehensweise.

Zweifellos bietet Rafflers Studie den grundle- 

genden Ausgangspunkt zur Diskussion um die 

Etablierung und Weiterfiihrung der neuen Dis- 

ziplin der historischen Museologie, die mit 

ihren facheriibergreifenden Forschungsfeldern 

»in wesentliche Bereiche von Mentalitatsge- 

schichte und Kulturtransferforschung eingreift 

bzw. diese in manchen Fallen umschliefit« (S. 

342). Ebenso iiberzeugt Rafflers Absicht, 

einerseits die Geschichte der Museologie als 

theoretisches Konstrukt aufzuarbeiten und 

andererseits die Musealisierung am prakti- 

schen Beispiel, namlich der »Museumsland- 

schaft der Habsburgermonarchie«, nachzu- 

zeichnen. Trotz der Ansatzpunkte in Theorie 

und Praxis wird das einzelne museale Objekt 

weniger in seiner asthetischen Erscheinung 

gewertet, sondern vorrangig im Wandel der 

historischen Rezeption beleuchtet.

Als wohl wichtigstes Ergebnis der Raffler- 

schen Studie kann »die chronologische Gliede- 

rung einer modellhaft verstandenen Entwick- 

lungsgeschichte des ,Musealphanomens4« ge

wertet werden. Sie unterteilt in »pramuseal, 

protomuseal, palaomuseal, mesomuseal, neo- 

museal, post-museal« und zeichnet anhand 

der theoretischen Schriften von Neicklius, 

Quiccheberg u. a. eine Entwicklung von 

Sammlungstypen wie den studioli, Raritaten- 

kabinetten, Kunst- und Wunderkammern 

nach. Auf diese Weise wird »der Prozefi der 

Umwandlung (der) enzyklopadischen Samm- 

lungen sowie der Raritatenkabinette, Kunst- 

und Wunderkammern des 16. und 17. Jh.s zu 

den systematisch geordneten Sammlungen der 

Aufklarung, in denen die Ausbildung einer 

wissenschaftlichen Nomenklatur und die 

zunehmende Spezialisierung sichtbar wer

den®, beschrieben (S. 343). Fur das 19. Jh. 

stellt Raffler die Frage nach Kontinuitat oder 

Brechung alter Traditionen »in Hinblick auf 

die Gattung oder den Aufbau der Sammlung«. 

Abgesehen von diesem entwicklungsgeschicht- 

lichen Prozefi bieten die einzelnen Kapitel des 

museologischen Teils der Rafflerschen Studie 

bereits an sich eine Ftille von thematischen 

Einzelaspekten, die sicherlich ihren Widerhall 

in der Forschung zur Sammlungsgeschichte 

und zu den Kunst- und Wunderkammern fin- 

den werden.

So sehr die Darstellungsweise des museologi

schen Teils der Studie auch kritisiert werden 

kann, so iiberzeugend ist Rafflers Darstellung 

der National- oder Landesmuseen in der 

Habsburgermonarchie. Darin bringt sie eine 

Vielzahl von Faktoren und Problemen, u. a. 

den Begriff der Nation, nationale Zugehorig- 

keit, die Herausbildung staatlicher Ordnung, 

die Bildung von Identifikation und diese 

widerspiegelnde spezielle Sammlungsobjekte, 

»Offentlichkeit«, Stifter und die Arbeit von 

Kustoden in eine gedankliche Zusammen- 

schau. Sie arbeitet Entstehung und Wandel 

museologischen Verstandnisses in komplexer 

Biindelung heraus und betrachtet diese in Hin

blick auf die aktuelle Situation in Zeiten des 

Internets und einer vernetzten »scientific com

munity® sowie mit Blick auf die Zukunft des 

Museums. Fulsend auf K. Hemken denkt Raff

ler hinsichtlich der modernen Informationsge- 

sellschaft an eine Kunst- und Wunderkammer, 

deren Objekte, digital vernetzt, einen Erkennt- 

nisgewinn nachvollziehbar machen, den 

Kunstkammerbesucher fruherer Zeiten hat- 

ten.

Ein vergleichbares Grundmuster kennzeichnet 

auch die Wissensvermittlung im geplanten 

Humboldt Forum in Berlin, wo Kunstobjekte
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mit Vernetzungstechnologie kombiniert, in 

einem neuen theatrum mundi dauerhaft pra- 

sentiert werden sollen. Da liegt es nahe, sich 

der Kunstkammer mit ihrer globalen Presenta

tion zu erinnern und diese gleichzeitig als Legi

timation des Perspektivwechsels heranzuzie- 

hen. Durch das Zusammenwirken der Staatli- 

chen Museen, der Humboldt-Universitat 

sowie der Zentral- und Landesbibliothek soli 

ein »Dialog der Kulturen« als permanentes, 

standig wandelbares, neues Ausstellungs- und 

Diskussions-Forum im noch zu errichtenden 

Hohenzollern-Schlol? im Zentrum Berlins eta- 

bliert werden. Man hofft, dal? sich aus der 

Historizitat des Ortes die Entwicklung des 

Konzepts gleichsam wie von selbst ergeben 

wird, denn »Museen, Bibliothek und Univer- 

sitatssammlungen hatten in der brandenbur- 

gisch-preul?ischen Kunst- und Wunderkam- 

mer des Berliner Schlosses ihre gemeinsame 

Keimzelle; sie kehren nun an den Ort ihres 

Ursprungs zuriick und nehmen ihn ganz in 

Besitz« (S. 21). Vor einer solch mythelnden, 

dem Motto der Stiftung PreuEischer Kulturbe- 

sitz aus den yoer Jahren »Vermachtnis und 

Verpflichtung« verwandten Argumentation 

hbrt sich die eigenwillige Formulierung, das 

Schlol? werde durch eine zusatzliche Steige- 

rung der Besucherzahlen mittels vielfaltiger 

Medienangebote der Zentral- und Landesbi

bliothek »zu einem vitalen Ort mit hoher Auf- 

enthaltsqualitat« (S. 18), nach mudem touri- 

stischem Marketing und Legitimierung des 

Konzepts durch Quotendenken an. Doch es 

geht um nichts Geringeres als um die Konkre- 

tisierung des »iconic turn« in der musealen 

Presentation und die Veranderung des Blicks 

in Zeiten der Globalisierung, in der die Welt 

zumindest virtuell zusammenriickt. Das 

Museum wird zur Werkstatte des Wissens, 

und Ausstellungen bringen - wie kiirzlich in 

Berlin mit einem Werkstattblick konkretisiert 

- Kunstobjekte verschiedener Kulturen in 

einen neuen, uberraschenden Kontext, der 

durch mediate Unterstiitzung den Betrachter 

weg vom gewohnten Kunst- und Kulturver- 

standnis fiihrt und ihn so renders zur Welt« 

kommen lassen will. Kritische Stimmen 

mogen in einer solchen Kultur- und Wissens- 

vermittlung den Abgesang auf das Abendland 

(Tobias Timm, Humboldt Forum. Bye-bye, 

Abendland, in: Die Zeit, Ausgabe 28, 2009) 

erkennen. Und der Freundeskreis des Asiati- 

schen Museums in Berlin befiirchtet durch die 

Integration des einzelnen indischen bzw. ost- 

asiatischen Exponats in einen ungewohnten 

Sinnzusammenhang »den Verlust von Trenn- 

scharfen zwischen den unterschiedlichen 

Ansatzen ethnologischen Sammelns und der 

Erforschung und Presentation von Kunstwer- 

ken aus den unserem Kulturkreis ebenbiirtigen 

Hochkulturen Asiens«, der in die Beliebigkeit 

miinden konne.

Droht die Gefahr eines »Lost in translation«? 

Das unbandige Bediirfnis mancher Kunsthi- 

storiker nach der Begegnung mit dem Frem- 

den wird fordernder (vgl. etwa Martin Schulz, 

»Nur in der Fremde erkennt man das Eigene - 

oder lost in Translation?* in: kritische berichte 

4.2009, S. 74-82). Gut, dal? es die Zeiten iiber- 

strahlende historische Kunstkammer als 

friihes rhizomatisches, alle Moglichkeiten 

gedanklicher Vernetzung in sich einendes 

Sammlungsgefuge gab?

Toni Wappenschmidt
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