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Offentliche Sammlung

Moderation: Werner Fenz (Neue Galerie, Graz)
Jean-Christophe Ammann (Museum fiir Moderne Kunst,
Frankfurt), Cordula Frieser (OVP-Kultursprecherin im
Nationalrat, Graz), Jiri Sevtik (Galerie der Stadt Prag),
Oswald Oberhuber (Hochschule fiir Angewandte Kunst,
Wien), Gerhard Sailer (Bundesdenkmalamt, Wien)

Firmensammlung

Moderation: Christa Steinle (Neue Galerie, Graz)
Barbara Huygen (Art Consulting, Diisseldorf), Sabine
Breitwieser (Generali Foundation, Wien), Karlheinz Essl
(Schémer-Unternehmensgruppe, Klosterneuburg), Kon-
stantin Klien (Nordstern-Colonia Versicherungs AG,
Wien), Barbara Wild (Expertise Kunstbera-
tungsges. m. b. H., Wien) ’
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In der gegenwértigen Diskussion gibt es vier verschiedene Modelle
des Sammelns: : S P

" 1. das Sammeln der 6ffentlichen Hand: in Museen, Artotheken etc.;
2. das Sammeln von Firmen in ihren hauseigenen Gebiuden, bezie-
. hungsweise tendenziell in eigens dafiir erbauten Gebiuden, z. B.
wird die Sammlung der EA Generali Foundation ab 1995 in einem
eigenen Museum gezeigt. Die Rolle von neuen Berufsgruppen wie
Art Consuling ibernimmt dabei eine hervorragende Funktion,
welche die siblichen Kommissionen zur.Fabrikation von Kunst im
offentlichen Raum zu tiberragen beginnt;

3. private Sammlungen in den privaten Riumen oder in den eigens
dafiir gebauten Hausern, z. B. die Sammlung Ingvild Gotz in Miin-
chen, die sich im Jahr 1994 von den Architekten Herzog &
DeMeuron ein eigenes Museum errichten lieB;

4. Sammlermuseen als joint-Venture von &ffentlicher Hand und
privater Investition, z. B. das Sammlermuseum Weserburg in
Bremen, die Sammlung Ludwig, das Museum Moderner Kunst in
Wien etc.

Im allgemeinen ist die Tendenz zu beobachten, daB die Samm-
lungen offentlicher Hand an Bedeutung verlieren, wodurch die
Frage nach der Rolle der Politik in der. Kunst an Brisanz gewinnt.
Private Sammlungen, Firmensammlungen und insbesondere Samm-
lermuseen iibernehmen immer mehr die Funktion des Staates und
gewinnen immer mehr an Bedeutung. Auch Osterreich ist von dieser
internationalen Entwicklung gravierend betroffen. Die in Planung
befindlichen Museen, wie die Sammlung Leopold oder das soge-
nannte Trigon-Haus in Graz oder das vorlaufig gescheiterte Gug-
genheim-Museum in Salzburg, sind Teil dieser Debatte. Aber weil
die Diskussion nur verdeckt' gefithrt wird, sind alle diese Projekte
mehr oder minder gefihrdet. Das Symposion sieht es als seine Auf-
gabe an, eine 6ffentliche Debatte iiber die Funktion des Sammelns
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und den Paradigmenwechsel von der offentlichen zur privaten

Sammlung zu fithren und Klarheit iiber deren Ursachen und Konse-
quenzen zu finden. Fir die &sterreichische Kunstlandschaft ist die
mangelnde Sammlerstruktur die vielleicht bedeutendste Herausfor-
derung. Umsomehr ist es notwendig, diese mangelnde Struktur
zumindest theoretisch und punktuell zu beleuchten.

In Osterreich wird im Prinzip das Sammeln von Kunst aufgrund
der repressiven Steuergesetzgebung blockiert, und zudem gibt es im

eigentlichen Sinne sogar ein Verbot, nimlich das zweifelhafte Aus. -
Das fiihrt dazu, daB wir in -

fuhrverbotsgesetz aus dem Jahre 1918.
Osterreich in der Tat fast keine Sammler haben bzw. meiner Auffas-
sung nach, keinen wesentlichen Sammler moderner Kunst. Oster-
reich hat de facto keine relevante offentliche oder private Sammlung
der Gegenwartskunst hervorgebracht. Wir haben zwar bedeutende
Sammler, wie das Ehepaar Essl, aber es sammelt primér nur dsterrei-
chische Malerei nach 1945. Wir haben den bertihmten Sammler Leo-
pold, aber er sammelt primédr osterreichische Kunst der Jahrhun-
dertwende. Auffallend ist aber, daB zwei bedeutende deutsche Privat-
sammlungen, die Sammlung Hahn und die Sammlung Ludwig, die
eigentliche Basis fiir die 6fentlichen Museen moderner Kunst in
Osterreich bilden. Und dies erscheint mir doch ein bifchen grotesk,
daB wir ein Sffentliches Museum haben, also ein 6ffentliches Gut,
aber dessen Hauptbestiickung erfolgt durch zwei deutsche Privat-
sammlungen. Deutlicher kann der postkoloniale Zustand der 6ster-
reichischen Sammlungsstruktur nicht dargestellt werden. Hier ist
eine erbirmliche Ankaufspolitik, eine verfehlte Personalpolitik in
Hinblick auf die Museumsdirektoren und das Versagen der sffentli-
chen bzw. ministeriellen Hand zu beklagen. Der Mangel einer
Sammlungspolitik hat einen ungeheuren Schatten auf die Osterrei-
chische Kunstszene geworfen. Das Fehlen einer kompetenten Samm-
lung zeitgendssischer Kunst ist im Grunde die Bankrotterklirung
einer Gesellschaft in ihrem Anspruch auf Kultur. Denn Karl Stroher,
ein anderer groBer deutscher Sammler, hat 1970 zurecht gesagt:
»Die Bedeutung einer Kultur kann man wohl daran messen, in wel-
chem MaBe sie den kiinstlerischen Kriften die Moglichkeit gibt, ihre
Absichten zu verwirklichen.
Ich glaube, es gibt vier Griinde, wieso die Sammlungsstruktur so
darniederliegt, und ich halte deren Fehlen hauptverantwortlich
dafiir, daB es in Osterreich keine funktionierende Kunstszene gibt.
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Die vier Griinde sind: Erstens, die Ver.t'reijbung der Vergunft
erreichische Wissenschaftler, Kiinstler, Archlgekten, Journalisten
etc.) in den 20er und 30er Jahren und das Konnnuu_m der Verbgr}-
o der Moderne im kalten Krieg nach 1945. Die Kunstpolitik
gulggr Zeit war wesentlich durch eiqc_e _antisemiti_schfe Haltung
‘ Béléestimmt, sodaB viele wichtige Samllnler, Ostgrreic'ljler judischer I;ller-
kinft, enteignet, vertrieben und nicht mehr. zpruc}cgehol;{ 1v;/'lur en.
Der zweite Grund ist ein extremer Zentralismus in der tllirpo-
litik., z. B. konnen die 6sterreichls<;.}1en_La_nde;rr}useenzx gar keine
 ifiternationale Kunst kaufen. Es gibt im Grunde nur drei Museend{n
‘Osterreich, die das kénnen, sogenanmnte Bunflesmuseen,dab(;z Ii
nd eben alle in Wien. Das sind das Museu{n fiir angewandte ulgls
(MAK), die Albertina und das Museum fur. Mode_rne Kunst. 11:3
. Albertina kauft aber nur Grafiken, und nlc}{t mit Schwerpuan t
Gegenwartskunst. Das MAK kauft naturgemaﬁ als angewandtes
Museum mehr Mobel und dann haben wir ~noch das. Museum
Moderner Kunst und hiermit die Stiftu_ng' Ludwig. DaB es im g"anlzieﬁ
and Osterreich im Grunde nur ein einziges Museum gibt, namlic
das Museum Moderner Kunst, dem es méghc.h ist, moderne }ntelirlu}-
tionale Kunst zu kaufen, kann man schon in aller _Beschelden 1t
Zentralismus nennen. Landesgalerien und Museen diirfen, so gering
die Mittel auch sind, nur nationale und reglonalg I'il.m'st"kaufen. Lan-
desgalerien sind also per Staatsdekret zur Provmzmhtat_verc_lamm;.
Drittens gibt es dieses omindse Gesetz, wel'ches‘1918 in die V}\lfe t
gerufen wurde und grosso modo besagt: ,Die.Ausfuhr Jedwelgufrn
Eunstgegenstandes aus Osterreich ist verbote.nf Ausnahmen bewi 1§t
das Bundesdenkmalamt.” Klarerweise bewilligt das Bu{ldesdefl -
malamt viele Ausnahmen, aber man braucht‘ txqtzdem_ die Bewﬂh-
gung des Bundesdenkmalamtes. Und iny. Grunde, rem.legmtlsc}.l,
wiirde ich sagen, ist so ein Gesetz, wenn 1ch.<31.n Sammler bin und cl_1e
Ausfubr meines Kunstgegenstandes bewﬂhgen. lassen muB, ein
Gesetz, das tendenziell zur Enteignung fithrt. P3~1vate Samrx}lungen
sind im Grunde durch dieses Gesetz vefunmﬁghcht. E1r} Klima der
Abhingigkeit und Illegalitit wird‘ erzeugt, mit d?m d1§: Samm%er
erprefit werden. Es gibt einen klassischen Skandal fiir so eine Enteig-
nung: die wunderbare groBe Sammlung von Dr. AlberF Flgdo.r z}:ﬂun
Beispiel. Figdor ist der einzige groBfe Sammler Osterreichs zwischen
den beiden Kriegen. Er ist durch dieses G'_esetz‘ zu Fall gekorpmgn.
Seine Sammlung ist nach seinem Tod 1927 zerschlagen und in der
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ganzen Welt verstreut worden. Eines dieser Werke befindet sich
heute im Metropolitan Museum in New York.

Viertens fehlen steuerliche Anreize wie in anderen Lindern, die
Leute dazu motivieren, zeitgendssische Kunst zu sammeln. Dieses
Gesetz, dann der Kulturzentralismus, sowie die historische Vertrei-
bung der Vernunft und die fehlende Méglichkeit der steuerlichen
Abschreibbarkeit von Kunst, im Gegensatz zu Amerika, fiihren dazu,
daB ein Sammler sich hier nicht wohlfithlen kann und wird, und wir
daher auch keine Sammlungen haben. Ich nenne jetzt ein berithmtes
Beispiel, den Wiener Aktionismus. Es wire grotesk gewesen, damals
zu verlangen, daB der Staat solche Arbeiten kauft, Kunst, die sich
explizit gegen den Staat gewendet hat, von Nitsch bis zu Miihl, von
Brus bis zu mir. Wenn wir damals in den 60er Jahren zu Direktor
Werner Hofmann gegangen sind, in sein Museum und ihn gefragt
haben, ob wir da was machen diirfen, hat Hofmann, auch aus Unver-
standnis der Sache gegeniiber, nur voll Hohn iber uns gelacht. Aber
er hitte es auch schwer gehabt, wenn er damals ein Bild gekauft
hatte, z. B. von Nitsch, was er als kompetenter Museumsdirektor
natiirlich hitte machen miissen. Aber sicher wiren die ganzen
Medien iber ihn hergefallen. Also, der Staat konnte diese Aufgabe
gar nicht iibernehmen, den Wiener Aktionismus zu sammeln. Aber
es hitten damals Privatsammler imstande sein sollen, solche Kunst-
werke zu kaufen, und es ist nicht geschehen. Dies hat sich immer
wiederholt, daB eben nicht die Kunst der Zeit gekauft worden ist
oder nur mit extremer Verzégerung und erst spater dann, iiber
Ankdufe von auslindischen Sammlern, nach Osterreich zuriickge-
kommen ist. Reiner Speck in Kéln ist einer der ersten wichtigen
Sammler gewesen, die eben Nitsch und Brus usw. gekauft haben.
Osterreichische Sammler, die seinerzeit rechtzeitig diese oder auch
andere dsterreichische Kiinstler zu ihrer Zeit gekauft hitten, fehlen
leider sehr. Und ich glaube eben, daB dieses Nichtreflektieren der
Bedeutung von Privatsammlungen im Betrieb der Kunst, zu groBen
Schwierigkeiten im Wachsen einer Kunstszene fiihrte. Deswegen
findet dieses Symposium statt.

66

Privates Gut — 6ffentliches Gut
Peter Schachner—Blazizek

Wenn ich als Professor der Finanzwissensc}}aften ein,en Gedapken
iiber das Verhiltnis von privaten und 6ﬂ2‘3nthc.hen Giitern entwickle,
dann ist diese Idee vorerst in mir selbst ein privates Gut. Auch wenn
ich mich daheim oder an der Universitit ans Werk mache u.nd <fl1ese
Gedanken niederschreibe, bleiben sie ein privates Gut. Wir wissen
sehr wenig {iber den Antrieb, warum jemand ein privates Gut zu
einem Offentlichen Gut machen will und das vor allem auch kB-.IlIl.
Irgendwann kann der Zeitpunkt eintreten,. aus welchen 1YIot1vt€1:.n
immer, daB jemand sich entschlieBt, das private Gut zum Sffentli-
chen Gut umzuwandeln und dann braucht man die entsprechende
Infrastruktur. Auf den Universititen haben wir die Int'“rastruktur
durch die Verfassung vorgegeben. Die Wissens_chgft }md ihre %ehre
sind frei. Ich kann also eine Theorie zum B}impml in den Horsgal
tragen, in den Seminarraum tragen. Ich errelghe ‘deilmr; wahrsc'help-
lich vorerst so etwas wie eine partielle Offentlichkeit und damit ein
partiell 6ffentliches Gut. Der nichste Schritt,‘(_:ler bed.eutenfﬂ'.ere, wére
die Veroffentlichung. Dazu brauche ich eine weitere &ffentliche
uktur. o :
Ingisc;rdieses Zusammenspiel von privatem Gut ur{d fjffenthch?m
Gut, die Frage, wann wird privates Gut zum Offentlichen Gut, 1aBt
sich auch auf die Kunst ibertragen. Beim _S_tgat sollte es in erster
Linie darum gehen, daB dieser Schritt des E}nzelpen, d"as private
Gut zum Offentlichen zu machen, der Offentlichkeit zug.anghch zu
machen, iiberhaupt ermdglicht wird. Wir wissen, daB es eine Kunst-
szene gibt, die eine Marktszene ist. Fiir dles<? ist g:he Bereltsteﬂqu
der offentlichen Infrastruktur von ei‘pgeschrank.ter Bedeutpng. Sie
begniigt sich mit der partiellen Offentlichkeit, djas he1Bt.,. dfar
Kiinstler schafft ein Kunstgut fiir den Markt und.damlt auch fiir ein
marktliches AusschluBprinzip. Das Kunstwe}'k ’vxflrd erworbex}, wird
aufgestellt und zwar privat und ist damit nicht mehr fiir alle

zugédnglich.
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