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Wilfried Seipel Editorial

Geschätzte Leserinnen! Geschätzte Leser!
Als im Rahmen der Oktoberre­

volution 1848 am 31. Oktober von 
Fürst Windischgrätz die innere 
Stadt beschossen wurde, durch­
schlug eine Kugel auch den Dach­
boden der Hofbibliothek und zer­
störte große Teile der dort unterge­
brachten k.k. zoologischen und eth­
nographischen Sammlungen. Mit 
dieser an sich äußerst bedauerlichen 
Zerstörung ersparte die Geschichte 
allerdings den nachfolgenden Mu­
seumsdirektoren des Naturhistori­
schen Museums die Peinlichkeit, 
sich mit drei menschlichen Präpa­
raten, darunter jenes des berühmten 
Angelo Soliman, als „wissenschaft­
lichen Sammlungsobjekten” wei­
terhin beschäftigen zu müssen.

Über 130 Jahre später, Anfang 
der 70er Jahre wurde auf Anordnung 
des damaligen ägyptischen Präsi­
denten Anwar Sadat der berühmte 
Mumiensaal des ägyptischen Mu­
seums in Kairo geschlossen, um die 
zum Teil ausgewickelten mumifi­
zierten Körper der ägyptischen Pha­
raonen nicht länger den profanie­
renden und neugierigen Blicken 
tausender Touristen auszusetzen. 
Auch in den meisten anderen ägyp­
tischen Sammlungen ist man in­
zwischen dazu übergegangen, mu­
mifizierte Leichen, wenn über­
haupt, nur in dezenter Weise und 
dem wissenschaftlichen Anliegen 
entsprechend zu präsentieren.

Anders in Wien. Als im Dezem­
ber 1991 das „Kriminalmuseum” 
eröffnet wurde, wurde in allen Me­
dien darüber berichtet und vor allem 
ein Foto präsentiert: Es zeigt den 
Wiener Polizeipräsidenten bzw. des­
sen Kopf beim neugierigen Be­
trachten des Kopfes einer im 19.

Jahrhundert hingerichteten Mörde­
rin. Da die Medienberichte sonst 
kaum Inhaltliches über das Muse­
um mitgeteilt haben, war die Rech­
nung des Ausstellers offensichtlich 
aufgegangen. Geisterbahneffekt 
und Gruselatmosphäre entfalten 
ihre volle Wirkung und faszinieren 
alle „Herrn Karls” unserer schönen 
Stadt. Es ist nur die Frage, ob dies 
auch im Interesse eines Museums 
sein kann und ob hier der Begriff 
„Museum” nicht mit unlauteren 
Mitteln ad absurdum geführt wird. 
Ist schon das bisherige Kriminal­
museum in Schloß Scharnstein ein 
Musterbeispiel eines Museums, wie 
es nicht sein soll -  und hohe Besu­
cherzahlen sind hier kein Argu­
ment -, so scheint auch in Wien das­
selbe Konzept „aufgegangen” zu 
sein, worüber in diesem Heft be­
richtet wird. Es ist zu fragen, in­
wieweit der österreichischen Kri­
minalgeschichte, vor allem aber 
auch der wissenschaftlichen Kri­
minologie mit einem Museum die­
ser Art gedient ist. Internationale 
Beispiele in London und Washing­
ton zeigen andere Wege auf, mit de­
nen man sich zumindest hätte aus­
einandersetzen müssen.

Ich bitte unsere Leser um Ver­
ständnis, wenn ich anstelle eines all­
gemeinen Editorials die Gelegen­
heit genützt habe, hier im Interes­
se aller österreichischen Museen 
wie ich meine - einer gewissen Ver­
bitterung Ausdruck zu verleihen. 
Lassen Sie mich zum Abschluß da­
zu ein im Wiener fürstbischöflichen 
Archiv aufbewahrtes Dokument aus 
dem Jahre 1796 auszugsweise zitie­
ren, wo es in Hinsicht auf die ge­
plante Präparierung von Angelo 
Soliman heißt: „Es ist bei kultivier­
ten Völkern allgemein Sitte, ja der

Wohlstand und die Schamhaftigkeit 
fordern es, daß die Blöße mensch­
licher Körper dem Auge nicht bloß­
gestellt, sondern im Leben von 
Kleidern, nach dem Tode aber von 
der Erde bedeckt werde, wovon nur 
der wichtige Nutzen, der für die 
Menschheit aus der Zergliede­
rungskunst und den anatomischen 
Versuchen durch die Ärzte geschafft 
wird, eine Ausnahme gestatten mag, 
nicht ebenso aber die Befriedigung 
des lüsternen Auges und die Neu­
gier...”

Dem ist eigentlich nichts mehr 
hinzuzufügen.

Das vorliegende Heft versucht 
wieder mit einer möglichst breiten 
Themenpalette wichtige Einzelbe­
reiche der Museen und ihre Pro­
bleme darzustellen. Die zahlrei­
chen Neuentwicklungen, wie etwa 
Österreichs erster Archäologiepark 
oder das geplante Museumsquartier 
im Zentrum Wiens lassen etwas von 
der Aufbruchsstimmung erahnen, 
die die österreichische Museum­
szene nach wie vor bestimmt. Es 
wäre zu wünschen, daß es uns ge­
lingt, etwas von dieser Atmosphäre 
zu vermitteln, wobei wir die erneu­
te Bitte an Sie richten dürfen, Ihr 
Interesse in den für die österreichi­
sche Kultur so bedeutsamen Insti­
tutionen dadurch zum Ausdruck zu 
bringen, daß Sie das „Neue Muse­
um” alsbald abonnieren und Ihren 
Freunden weiterempfehlen.

In Verbindung mit allen guten 
Wünschen zum neuen Jahr 1992

Ihr
Wilfried Seipel

G enerald irektor des  
K unsth istorischen M useum s, W ien
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Bleibend nach unserem Tod sind die Dinge, die einst uns gehörten, die uns umgaben und prägten, 
die unser Denken herausforderten, die unseren Taten im Weg waren und bestimmten.

M ichael C. Glasmeier. “Das Auge der Seele, Ding, M useum , Installation.” in: D ie erloschene Seele. Hg.: Kam per und Wulf, 
Berlin: D. R eim er Vlg., 1988, S. 280



Das Wiener 
Kriminal­museum
Brigitte Rath

In Wien versuchen kleine Pri­
vatmuseen einen Markt zu finden. 
Wurde vor einigen Jahren das Pup­
penmuseum eröffnet, so hat im 
November dieses Jahres das “Wie­
ner Kriminalmuseum” seine Tore 
geöffnet. Die Betreiber des Straf- 
rechtsmuseums (nun Österreichi­
sches Kriminalmuseum) in 
Scharnstein konnten ihre Bestän­
de mit Relikten des - Ende des 19. 
Jahrhunderts gegründeten und 
1939 aufgelösten Wiener Poli­
zeimuseums verbinden. Eines der 
ältesten original erhaltenen Häu­
ser des 2. Bezirks, das von Regina 
Seyrl erworben und renoviert wur­
de, dient nun mit einer Ausstel­
lungsfläche von 600 m2 dem Mu­
seum als Standort. Die Professio­
nalität der Museumsgestalter Re­
gina und Harald Seyrl läßt sich 
nicht nur daran ablesen, daß 
Scharnstein zu den bestbesuchten 
Museen Oberösterreichs zählt, 
sondern auch an der Gestaltung 
des Wiener Kriminalmuseums. 
Der zeitliche Rahmen des prä­
sentierten Materials erstreckt sich 
vom “alten Wien” (in diesem Fall 
das 16. und 17. Jahrhundert) bis in 
die 2. Republik. Die Quellen und 
Objekte setzen sich zu einem we-

Darstellung eines Mordfalls
sentlichen Teil aus Pressemateri­
al, aber auch aus Berichten und 
“Realien” der Justiz zusammen. 
Daß dabei gleichsam “natürlich” 
die Sicht der Opfer und Täter zu 
kurz kommt, ist klar. Die Räume 
sind von A bis S durchnumeriert. 
In jedem Raum charakterisieren 
schwarzumrandete Tafeln das 
Zeitgeschehen, auf den rotum­

randeten Tafeln wird das krimi­
nelle Geschehen präsentiert. 
Zurückhaltung haben die Präsen­
tatoren mit erläuternden Kom­
mentaren geübt, die die Sicht 
“von oben”, die durch das ver­
wendete Material gegeben ist, re­
lativieren würden. Von Hexenwe­
sen über Judenverfolgung, Räu­
berbanden, das Kaiserattentat

M  eines lapfinnigcn€in ö̂ter, ber feine mec înöer er- morbet.
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1853, Banknotenfälschung, Gift-, 
Dienstmädchen-, Vater-, und Gat­
tenmorden bis zu Kindesunter­
schiebung und der Präsentation ei­
nes Geheimbordells reicht die Pa­
lette der dargestellten Krimina­
lität. Der Schwerpunkt auf “Blut­
taten” - so spektakulär und gut do­
kumentiert sie auch sein mögen - 
läßt bisweilen eine “Alltags-” oder

Kleinkriminalität vermissen. Wie 
unscharf bisweilen die Definition 
von Kriminalität ist, kann auch 
daran gesehen werden, daß sowohl 
den “Jakobinerprozessen” als 
auch der 1848er Revolution und 
dem Ringtheaterbrand breiter 
Platz eingeräumt wird. Von den 
70er Jahren des 19. Jahrhunderts 
bis zur 2. Republik erfolgt eine 
jährliche Darstellung der spekta­
kulärsten Fälle, die durch ihre Ma­
terialfülle dem Betrachter ausrei­
chend Zeit und großes Interesse 
abverlangt. Ein wesentlicher Teil 
des präsentierten Materials ist der 
Entwicklung der Justiz gewidmet. 
Anhand der Darstellung von Hin­
richtungsstätten des 16. Jahrhun­
derts, der Entwicklung der Polizei 
bis zur Anthropometrie (Wissen­
schaft von den Maßverhältnissen 
am menschlichen Körper) und 
Daktyloskopie (Fingerabdruck­
verfahren) kann deutlich der Ein­
stellungswandel der Obrigkeit ge­

genüber Verbrechensbekämpfung 
nachvollzogen werden. Obwohl 
einzigartiges Fotomaterial ab den 
90er Jahren des 19. Jahrhunderts 
Lebensverhältnisse von Unter­
schichten und Außenseitern be­
leuchtet, bleibt die Intention der 
Gestalter - soziale Probleme und 
gesellschaftliche Ächtung aufzu­
zeigen manchmal auf der 
Strecke. So werden zwar Lebens­
verhältnisse aus einer anderen Per­
spektive gezeigt, jedoch noch im­
mer mit dem Auge der Justiz = der 
Machthaber.

Die Präsentation des Materials 
ist sinnlich gut nachvollziehbar, 
bisweilen kann der/die Betrach­
ter/in sich einem “Grusel” nicht 
entziehen.

Wienei' Kriminalmuseum,
Große Sperlgasse 24 
Öffnungszeiten: täglich außer Montag
10.00 - 17.00 Uhr,
Museumsshop; Museumscafe wird ein­
gerichtet, Wechselausstellungen sind ge­
plant.behau raum im Kriminal museum



Ivan Chujkov, “Fragments

Bilder, 
die aus dem Rahmen 
fallen_______
"Fragments" (1991) 
von Ivan Chujkov

Joachim Rönneper

“Auch Bilder sind Gläser, 
höchst eigen gefüllte, die der Blick 
trinkt, in die er eindringt und zu­
weilen nicht nur als Blick. So daß 
der Rand zu verschwinden 
scheint, der hier der Rahmen ist.” 
Ernst Bloch. Der zweimal ver­
schwindende Rahmen.

Die Objekte “Fragments” des 
russischen Malers Ivan Chujkov, 
die aus abgesägten Rahmenecken 
und abgebrochenen Bildteilen be­
stehen, stellen auf den ersten 
Blick ein bruchstückhaftes Puzz­
le, ein verblüffendes Geduldspiel 
geschicklicher wie gedanklicher 
Phantasie dar. Es gilt einem Rät­
sel gleich, Bild und Rahmen, Bil­
der und Raum innerlich aus- und 
fortzuführen. Chujkov regt den 
Betrachter an - und vielleicht auf
- seine Bilder imaginär ohne Pin­
sel auszumalen. Die stilisiert - frag­
mentarischen Objekte scheinen 
noch nicht vervollständigt und 
doch schon vollendet, denn inne­
re Absicht und äußere Ansicht

kommen künstlerisch überein, bil­
den ein polares Bild zwischen 
räumlicher Begrenzung und ver­
innerlichter Entgrenzung. Ein 
Bild ufert aus, fällt aus dem Rah­
men - im Rahmen.

Die Geschichte der Bilderrah­
men beginnt mit dem bewegli­
chen Bild der Neuzeit, das sich 
mehr und mehr loslöst vom örtlich 
fixierten Tafel- und Wandbild, 
dessen Ursprünge bereits in der 
Antike liegen. Das Verhältnis von 
Architektur und Dekoration, De­
sign und Innenausstattung the­
matisieren auch die Spiegel- und 
Bilderrahmen im Wechsel der Ma­
lerei- und Möbelstile. Leonardo da 
Vinci fertigte Arbeiten für bereits 
bestehende Rahmen an, Rem­
brandt skizzierte Rahmen für sei­
ne Bilder. Viele Museen gaben 
vom Barock bis ins 19. Jahrhundert 
allen Bildern einer Sammlung ei­

nen einheitlichen Rahmen. Die 
Impressionisten, die im Erkennen 
neuer Sichtweisen malten, über­
malten zum Teil selbst die Rah­
men ihrer Bilder. Joseph Kossuths 
Arbeit “Rahmen - eins und drei” 
von 1965 umfaßt einen schwarzen 
Rahmen, eine fotografische Ab­
bildung in Originalgröße des Rah­
mens sowie eine lexikalische De­
finition des Rahmens, in der es u.a. 
aus dem englischen übersetzt 
heißt: “frame”, der Rahmen, die 
Erfindung; (also) einrahmen und 
erfinden. In diesem Sinne erfor­
dert Chujkovs serielle Arbeit 
“Fragments” sinnliche Kombina­
tionen und assoziative Beobach­
tungsgabe, denn die Fähigkeit, 
sich auch auf ein Ausgelassenes 
einlassen zu können, bestätigt sich 
konkret wie illusionär an und in 
seinen Objekten. Und auf die in 
tausend Räumen schon tausend-



Ivan Chujkov, “Fragments ”

fach (ab)gestellte Frage, leider 
hört man sie mehr als daß man sie 
sieht und durchschaut, was der 
Maler oder auch Dichter denn mit 
seiner Arbeit überhaupt sagen 
möchte, antwortet Chujkov visibel 
mit angefüllter Leere, indem er ei­
gene mit und durch andere Vor­
stellungen inszenieren läßt.

Das Zusammenspiel von Bild 
zu Rahmen, das sich vergleichs­
weise wie die Tür zu einem Zim­
mer oder wie das Fenster zu einem 
Ein- und Ausblick darstellen mag,

impliziert räumlich die nicht min­
der bedeutsame Verknüpfung zwi­
schen Bild und Bild, von unge- 
rahmtem Platz zu rahmenloser 
Leere.

War die Beschaffenheit der 
Wände ehedem maßgeblich für 
die Anbringung eines Bildes, ori­
entiert man sich seit dem 19. Jahr­
hundert an einer optimalen Hän­
gung der Bilder für den Betrach­
ter. Chujkovs gerahmte Bildfrag­
mente plaudern auch hier aus der 
Schule der Inspiration, spielen sie

doch voller Varianten mit der 
Kunst der Bilderhängung.

Nehmen wir die bestmögliche 
Hängung eines Bildes in Augen­
höhe an, müßten wir zuvor die 
Mitte eines Bildes bestimmen 
können. Augenmaß reicht aus. Wo 
aber liegt die Mitte eines schein­
bar unsichtbaren Bildes, dessen 
Umsäumung sich im Ansatz aus­
nimmt wie ein Loch ohne Rand?

Ein Bild, das wir uns möglicher­
weise ein Leben lang machen... 
Wo fängt es an? Wo hört es auf?



Palais Lobkowitz, Portal

Das_________schönsteTheater-_____museum der 
Welt

Oskar Pausch

Am 26. Oktober fand die Neu­
eröffnung des Österreichischen 
Theatermuseums im Wiener Pa­
lais Lobkowitz statt - mit einem 
open house und einer Vielzahl ver­
schiedenster Musik- und Büh­
nenproduktionen, die fast sieben­
tausend Besucher anlockten. Da­
zu läßt sich nach zweimonatigem 
Betrieb ergänzen: Unser neues 
Haus wird von der Öffentlichkeit 
voll angenommen, und besonders 
erfreulich sind die Kommentare 
ausländischer Fachkollegen, für 
die Österreich nun “das schönste 
Theatermuseum der Welt” be­
sitzt.

Tatsächlich gehört das Palais 
Lobkowitz - untrennbar mit dem 
Namen Johann Bernhard Fischer 
von Erlach verbunden zu den 
edelsten Profanbauten der Stadt.

Kulturhistorisch von größter Be­
deutung ist der Eroicasaal, welcher 
um 1729 seine heutige Form be­
kam. Das von Jacob van Schuppen 
gemalte Deckenprogramm deutet 
an, daß hier ursprünglich die Fest­
sitzungen der eben gegründeten 
kaiserlichen Maler- und Bildhau­
erakademie stattfanden. In der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhun­
derts dürften hier Christoph Gluck 
und Philipp Emanuel Bach musi­
ziert haben. 1804 bzw. 1807 folg­

ten die Uraufführungen von 
Beethovens Dritter und Vierter 
Symphonie. Last not least wurde 
hier am 26. Oktober 1991 eine Kla­
rinettensuite Gottfried von Ei­
nems aus der Taufe gehoben.

Dazu gibt es zumindest noch 
zwei Hauptgründe, welche die 
neue räumliche Lösung als be­
sonders glücklich scheinen lassen:

1. Das Palais Lobkowitz liegt 
museumsstrategisch ideal auf ei­
ner Fremdenverkehrs- und Kul­



Grotten-Nische mit Herkules-Brunnen, Eingangshalle

turachse zwischen Staatsoper, Al­
bertina, Österreichischer Natio­
nalbibliothek und Spanischer 
Reitschule.

2. Es war möglich, die Raum­
struktur des Barockbaus ohne je­
de Änderung der Bausubstanz für 
Studien- und Dokumentations­
zwecke (Lesesaal, Magazine usw.), 
aber auch die elastischen Erfor­
dernisse des Ausstellungsbetrie­
bes zu nutzen. Aus diesem Grund 
hat die Revitalisierung nur etwa 83 
Millionen Schilling gekostet, ob­
wohl sie mit allen Höhen und 
Tiefen ärarischer Bauabwick­
lung - neun Jahre dauerte. Heute 
gilt das Österreichische Theater­
museum als eine der wichtigsten 
Dokumentationsstätten zum Art 
du Spectacle: “Manuscripts, pro­
grams, documents, scene and co­
stume designs, paintings, sketches 
and autographs etc. over

1,200.000 items - the largest thea­
ter collection in the world” (Wal­
lace Dace, National Theaters in 
the larger German and Austrian 
Cities, New York 1981).

Die Bestände reichen bis in das 
15. Jahrhundert zurück, die Fach­
bibliothek mit über 70.000 Bänden 
ist frei zugänglich. Die Spezial­
sammlungen sind - aus Gründen 
des Objektschutzes - nur nach Vor­
anmeldung zu benützen. In der 
Sammlung von Autographen und 
Nachlässen finden sich u.a. Origi­
nale von Beethoven, Goethe, 
Richard Wagner, Richard Strauss, 
Gustav Mahler usw. Das einzige 
Werksautograph Franz Kafkas in 
Österreich ist Teil der berühmten 
Sammlung von Dichterhand­
schriften, die Stefan Zweig unse­
rem Institut vor der Flucht 1938 
vermacht hat. Weitere wichtige 
Legate: Hermann Bahr / Anna

Bahr-Mildenburg, Hugo Thimig, 
Max Reinhardt, Alfred Roller usw.

Von unikaler Bedeutung sind 
die weit über 100.000 Handzeich­
nungen und Graphiken mit 
Schwerpunkt Barock und 20. Jahr­
hundert. Erwähnt seien die Wer­
ke italienischer Bühnenkunst am 
Wiener Hof von Ludovico Ottavio 
Burnacini, Antonio Bertoli, der 
Galli-Bibienas, für unser Jahrhun­
dert etwa Gordon Craig, Alfred 
Roller, Caspar Neher, Fritz Wot­
ruba, aber auch russische Avant­
garde und eine der größten Samm­
lungen von Broadwayfigurinen. 
Die Kollektion von Ölbildern, u.a. 
mit Werken Gustav Klimts und 
Anton Koligs umfaßt zumeist 
Schauspielerportraits, die etwa
700.000 Theaterfotos reichen bis 
zur Mitte des 19. Jahrhunderts 
zurück.

Bei den dreidimensionalen Ob­
jekten sind die mehr als 1.000 
Bühnenmodelle von besonderem 
Interesse. Im Zentrum stehen Hi­
storismus und 20. Jahrhundert, 
doch reicht der Bogen von Loren­
zo Sacchetti bis zu Wieland Wag­
ner und Alfred Hrdlicka. Die Ko­
stüm- und Requisitensammlung 
setzt auf Erlesenes, da schon aus 
Platzgründen selten versucht wur­
de, ganze Ausstattungen zu er­
werben. Dafür besitzen wir Ein­
zelkreationen von Hans Makart, 
Oskar Kokoschka, Caspar Neher 
oder Fritz Wotruba, insgesamt 
mehr als 600 Objekte. Die Quis- 
quiliensammlung enthält vom 
Paravent bis zum Höhrrohr - Zeug­
nisse der Schauspieler- und Thea­
terverehrung. Besonders groteske



Paternoster-Turm mit Bühnenmodell

“Devotionalien” sind z.B. ein 
Schuhabsatz, den Gerhart Haupt­
mann auf der Bühne des Burgthea­
ters verlor oder - man verzeihe - 
das Gebiß von Josef Kainz.

Für Expositionen stehen 
gleichzeitig mindestens vier Area­
le zur Verfügung. Im Parterre-Ron­
deau stellt sich das Österreichische 
Theatermuseum mit einem Gang

durch die Geschichte der darstel­
lenden Kunst. Dabei geht es we­
niger um ein theatralisches Kuli- 
narium als um die Vermittlung der 
stark emotionalen Reize von Ori­
ginalen in Spannung mit modern­
ster (High-)Tech. Thematische 
Höhepunkte sind Johann Joseph 
Fuxens Huldigungsoper “La 
Costanza e Fortezza” für Karl VI., 
Prag 1723, das Burgtheater, Fanny 
Elßler, Johann Nestroy, die Wie­
ner Ausstellung für Theatertech­
nik 1924, Wieland Wagner. Die in­
novativen Klammern dieser Aus­
wahl sind zunächst fünf Paterno­
stertürme, Konstruktionen, die ge­
meinsam mit der Firma Waagner- 
Biro entstanden. Damit lassen sich 
auf Knopfdruck je sechs Bühnen­
modelle zu einem bestimmten 
Thema generieren. Dazu kommt 
eine interaktive Bildplatte (Ico- 
nomics/ Dr. Titus Leber), die - auf 
dem Bildmaterial unserer Institu­
tion aufbauend - einen mühelosen 
Gang durch drei theatralische Jahr­
hunderte ermöglicht.

Ebenfalls mit Zugang vom Par­
terre gibt es - wohl erstmalig auf 
der Welt - ein Theatermuseum für 
Kinder einen Ort, an dem das 
Wesen des Theaters, das “perso- 
nare”, in sinnlich-spielerischer 
Weise vermittelt werden soll. Zu 
diesem Zweck werden - neben ei­
ner kleinen Probebühne erst­
klassige Objekte, vom Funktions­
modell bis zum Bühnenkostüm, 
verwendet. “Learning by doing” 
ist die Devise, damit sollen die 
jüngsten Besucher, die das Kin­
dertheatermuseum übrigens über 
eine Rutsche erreichen, auf ande­



re Aktivitäten des Hauses auf­
merksam gemacht werden.

Im Parterre befinden sich wei­
ters Räumlichkeiten für Wechsel­
ausstellungen. Derzeit läuft bis 
April die Exposition “Lobkowitz- 
platz 2. Geschichte eines Hauses” 
Sie wird von “Amerikanischen 
Filmzeichnungen der zwanziger 
Jahre” abgelöst, “Russische Avant­
garde” und eine “Jura Soyfer-Aus- 
stellung” sollen folgen.

Das erste Stockwerk bietet 
neben der Lesesaalzone - den ei­
gentlichen Schwerpunkt musealer 
Aktivität: Eine Kette repräsenta­
tiver Räume rund um den Eroica- 
saal soll längerwährende Großaus­
stellungen mit umfassender T he­
matik aufnehmen. Als Thema für 
die Eröffnung des neuen Hauses 
haben wir ganz bewußt das T h e ­
ma “Alfred Roller und seine Zeit”

ausgewählt. Im heutigen Kultur­
bewußtsein ist Alfred Roller (1864 

1935) vor allem als jener Büh­
nenbildner verankert, der - anders 
als seine Zeitgenossen Adolphe 
Appia oder Gordon Craig - die re­
volutionären Vorstellungen einer 
“Entrümpelung der Bühne” voll 
in die Praxis umzusetzen ver­
mochte. Die bedeutendsten 
Theaterleute waren seine Partner: 

Gustav Mahler, Hugo von Hof­
mannsthal, Richard Strauss, Ger­
hart Hauptmann oder Max Rein­
hardt, um hier nur einige zu nen­
nen. Weit weniger geläufig ist die 
mächtige Position, die Roller 
schon seit dem Ende des vorigen 
Jahrhunderts im Kulturmanage­
ment einzunehmen begann. Er ist 
Mitbegründer und zeitweilig Prä­
sident der Secession sowie Re­
dakteur des “Ver Sacrum” gewe-

Teschne?-Puppe

sen und organisierte u.a. 1902 die 
wichtige Beethoven-Ausstellung. 
Von 1909 bis 1934 leitete er die 
Kunstgewerbeschule, die auch 
nach dem Ersten Weltkrieg zu den 
wichtigsten Schaltstellen des mit­
teleuropäischen Kulturbetriebes 
zählte. Nicht vergessen sei 
schließlich, daß Alfred Roller Mit­
begründer der Salzburger Fest­
spiele war. Sein QEuvre, das von 
der freien Malerei ausging, umfaßt 
auch das weite Spektrum der an­
gewandten Kunst, vom Vorsatzpa­
pier bis zum Kinderspielzeug. Für 
eine Slevogt-Ausstellung schuf er 
1897 das erste moderne Wiener 
Künstlerplakat - und noch heute 
tragen die Professoren der Inns­
brucker Alma Mater Talare nach 
seinem Entwurf. 1986 gelang un­
serer Institution die Erwerbung 
des Nachlasses Roller, dessen 
Kernbestand etwa 1.350 Bühnen­
bilder umfaßt und das sogenann­
te “Archiv”, sehr bewußt gesam­
melte Korrespondenzen - ein ein­
maliges Kompendium zur mittel­Ero-icasaal Deckenfresko, Ausschnitt



europäischen Kulturgeschichte. 
Zwei Gründe haben uns bewogen, 
das neue Haus mit einer Roller- 
Exposition zu eröffnen:

1. Der Wiener Aufbruch “um 
1900” kann nunmehr anhand 
erstklassigen und vielfach unbe­
kannten Materials um einen 
wichtigen Aspekt bereichert wer­
den.

2. Es ist reizvoll,.erstmals auch 
den großen Universalisten Alfred 
Roller wenigstens anzudeuten, 
wenngleich naturgemäß die thea­
tralischen Arbeiten im Zentrum 
stehen.

Zu allen Möglichkeiten für Do­
kumentation und Präsentation 
bietet das Palais Lobkowitz auch 
ideale Voraussetzungen für Veran­
staltungen. Ein exklusives Ange­
bot ist der Eroicasaal; der große 
Barockhof wird im Sommer ein 
idealer Rahmen für alle Formen 
der darstellenden Kunst sein, und 
schließlich besitzen wir einen mul­
tifunktionalen Saal speziell für 
Symposien, Vorlesungen, Kino­
vorführungen usw.

Im ersten Stock befindet sich 
übrigens auch ein Richard-Te- 
schner-Raum mit dem berühmten 
Figurenspiegel, in dem die re­
konstruierten Spiele des Wiener 
“Puppen-Großmeisters” vorge­
führt werden können.

Die Geburtsstunde des Öster­
reichischen Theatermuseums 
liegt de facto im Jahr 1922, als im 
Prunksaal der Nationalbibliothek 
eine Ausstellung “ Komödie” un­
ter der Patronanz von Hugo von 
Hofmannsthal, Richard Strauss 
und Alfred Roller stattfand. Kurz

darauf konnte die damals größte 
private Theatraliasammlung von 
Hugo Thimig erworben werden, 
aufgrund der Inflation ein Bom­
bengeschäft für die junge Repu­
blik. Erster und bis 1953 instal­
lierter Direktor der damaligen 
Theatersammlung war der Po­
lyhistorjoseph Gregor, ein genia­
ler Sammler, der u.a. auch als Li­
brettist der Straussopern “Daph­
ne”, “Friedenstag”, “Die Liebe 
der Danae” bekannt wurde. Seine 
Vielseitigkeit hat das Sammlungs­
profil geprägt: Qualität und Inter­
nationalität, bisweilen ganz be­
wußt auf Kosten der Systematik, 
museale Ambitionen. Folgerichtig 
kam es 1931 zur Gründung eines 
Bundestheatermuseums, das bis 
1938 im linken Flügel des 
Burgtheaters einige Räume besaß. 
Erst 1976 wurde dann - nach jahr­
zehntelangen bürokratischen Ran­
gierfahrten - ein “Österreichisches 
Theatermuseum” in einer Groß­
wohnung des Hauses Hanusch- 
gasse 3 installiert. Selbstredend 
war auch diese Lösung - wie alle 
bisherigen Aktivitäten - als Provi­
sorium gedacht, was viel dazu 
beitrug, die Neugründung zum 
unbekannten Wesen unter den 
Österreichischen Bundesmuseen 
zu machen. Beispielsweise wurde 
noch 1986 in einer Wiener Aus­
stellung “Hommage ä Oskar Wer­
ner”, die unter dem Ehrenschutz 
eines Unterrichtsministers stand, 
die Forderung ventiliert, “...ein in 
Wien noch fehlendes Theatermu­
seum zu errichten!”

Mit der Übersiedlung in das 
Palais Lobkowitz konnte ein fast

siebzig Jahre währendes Problem 
doch noch gelöst werden, zumal da 
auch die entsprechende innere 
Reorganisation stattfand. Die ehe- 1 
malige Theatersammlung der 
Österreichischen Nationalbiblio­
thek wurde mit dem Österreichi­
schen Theatermuseum vereint, 
dessen alte Lokation (Hanusch- 
gasse 3, schräg vis-ä-vis vom Palais 
Lobkowitz) aber gehalten werden 
konnte. Dort sind jetzt - und erst­
mals in zeitgemäßer Präsentation 

die Gedenkräume für Carl 
Michael Ziehrer, Emmerich Kal­
man, Hugo Thimig, Josef Kainz, 
Hermann Bahr, Anna Bahr-Mil- 
denburg, Max Reinhardt, Caspar 
Neher, Teo Otto und Fritz Wotru­
ba untergebracht. Ein Wotruba­
zentrum mit dem gesamten sze­
nischen Nachlaß des Bildhauers 
ist im Aufbau.

Öffnungszeiten:
Dienstag-Sonntag: 10.00-17.00 Uhr 
Bibliothek: Montag - F?~eitag: 
12.30-16.00
Führungen nach Vereinbarung:
Frau Höller Tel. 512 88 00/34 
Gedenkräume des Österr. Theatennu- 
seums in der Hanuschgasse 3: 
Dienstag-Sonntag:Besichtigungen um
11.00 und 15.00 möglich 
Veranstaltungsmöglichkeiten: 
Eroicasaal mit 100 Sitzplätzen, Vor­
tragssaal mit 80 Sitzplätzen, Großer 
Hof mit 150 Sitzplätzen 
Anfragen: Herr Geldner 
Tel. 512 88 00/32



Klemens Brosch 
(1894 - 1926)

Klemens Brosch, Selbstporträt, 1911
Feder in Tusche, z7 „v 15 cm, 0 0 . Landesmuseum Inv. Nr 1365

"Mein Leben war 
nur noch ein 
schwerer Traum"

Eine Retrospektive 
im Stadtmuseum 
Linz / Nordico 
in Zusammenarbeit 
mit dem OO. 
Landesmuseum.
Elisabeth Nowak-Thaller

Das Leben des in Linz am 21. 
Oktober 1894 geborenen Graphi­
kers Klemens Brosch endete tra­
gisch. Das Linzer Volksblatt vom 
19. Dezember 1926 berichtet: 
“Lebensmüde. Der 31-jährige, 
verheiratete, akademische Maler 
Klemens Brosch hat am 17.d.M. 
am Friedhofe am Pöstlingberg ver­
mutlich durch Vergiftung Hand an 
sich gelegt. Der Verschiedene hat 
an verschiedene höher gestellte 
Persönlichkeiten in Linz Briefe 
hinterlassen, die bei der Leiche 
gefunden wurden und aus denen 
vielleicht das Motiv des Schrittes 
aus dem Leben entnommen wer­
den kann. Die Leiche wurde in die 
Leichenkammer des Friedhofes

am Pöstlingberg gebracht. Die 
heute stattfindende ärztliche Un­
tersuchung des Leichnams wird 
wohl die eigentliche Todesursache 
näher feststellen. Der Leichnam 
wurde auf dem ungeweihten Teil 
des Friedhofes gefunden. Er war 
mit blauem Schianzug gekleidet, 
außerdem trug der Tote eine Gas­

maske bei sich. Der Kopf ruhte auf 
einer Proviantdose. Wann die Tat 
geschehen ist, konnte noch nicht 
festgestellt werden Die Tat, 
der genau geplante “Bilanzselbst­
mord” Brosch chloroformierte 
sich mit einer Gasmaske zu To­
de - fand am 17. Dezember, um 
7.30 Uhr statt. Die Todesart des



Klemens Brosch, Das Landhaus in der Abendsonne, 1911 
Feder in Tusche, 26,8 x 38,5 cm, OÖ. Landesmuseum Inv. N r 1301

Klemens Brosch ist ebenso sym­
bolhaft und dramatisch wie sein in 
Oberösterreichs Museen behei­
matetes Werk.

Klemens Brosch schuf in den 
Jahren 1910 - 1926 über tausend 
Bleistift-, Kohle- und Federzeich­
nungen sowie Aquarelle, einige 
wenige Druckgraphiken und 
Gemälde. Der früh vollendete 
Künstler zählt zu Beginn unseres 
Jahrhunderts zu den genialen Be­
gabungen der Zeichenkunst, ist 
aber, trotz einiger verdienstvoller 
Ausstellungen die letzte große 
Retrospektive wurde 1982 in der 
Neuen Galerie der Stadt Linz ge­
meinsam mit Aloys Wach und Carl 
Anton Reichel, begleitet von ei­
nem Katalog, präsentiert - einem 
breiteren Publikum nahezu unbe­
kannt; auch fehlte bislang eine 
wissenschaftliche Aufarbeitung 
bzw. eine Zuordnung seiner Wer­
ke in ganzheitlichen kunstge­
schichtlichen Zusammenhängen.

1992, zehn Jahre später - zwei

Jahre vor dem 100. Geburtstag von 
Klemens Brosch - ist es durch die 
großzügige Unterstützung und 
Leihfreudigkeit des OÖ. Landes­
museums, des Stadtmuseums 
Linz, der Neuen Galerie der Stadt 
Linz sowie zahlreicher Privatleih­
geber wiederum möglich, die De­
pots zu öffnen und annähernd 150 
Beispiele aus dem umfangreichen 
Gesamtwerk zu präsentieren. Ge­
zeigt werden vorwiegend Zeich­
nungen und Aquarelle aus der ge­
samten Schaffensperiode zwi­
schen 1910 und 1926. Die Aus­
stellung versucht einen umfas­
senden, abwechslungsreichen 
Einblick in das graphische Schaf­
fen zu geben und Broschs Leben 
in einen zeit- und kulturge­
schichtlichen Zusammenhang zu 
stellen. Eine kurze Tondiadoku- 
mentation (Produktion: Gerlinde 
Weiß) wird ergänzend, neben bis­
lang unveröffentlichen Briefen, 
Photographien, den erstmals ge­
zeigten Patientenakten, Tage­

buchnotizen und Skizzenbüchern, 
assoziative Einblicke in das Leben 
und Schaffen des Künstlers ge­
währen.

Das Ausstellungskonzept be­
ruht auf den Forschungsergebnis­
sen einer im Ritter-Verlag, Kla- 
genfurt, herausgegebenen mono­
graphischen Publikation, zu deren 
Entstehungsgeschichte folgende 
persönliche Notizen der Autorin 
anzumerken sind: Meine erste Be­
gegnung mit dem Werk dieses fas­
zinierenden, hohe formalästheti­
sche Ansprüche stellenden Künst­
lers fand im Jahr 1982 in der Neu­
en Galerie Linz, anläßlich der er­
wähnten Ausstellung, statt. Meh­
rere Museumsdirektoren machten 
damals auf das Fehlen einer um­
fassenden wissenschaftlichen Pu­
blikation über diesen Künstler auf­
merksam. Ich prüfte die vorhan­
dene Literatur und fand - außer ei­
ner kleinen, längst nicht mehr er­
hältlichen Ausstellungsmonogra­
phie und einigen wenigen Katalo­
gen - erstaunlich wenig über den 
Zeichner, Druckgraphiker und 
Maler Klemens Brosch. Im Zuge 
der näheren Beschäftigung mit der 
Person des Künstlers stieß ich auf 
eine relativ große Anzahl bisher 
unveröffentlichter Dokumente; al­
les auffindbare Material wurde ge­
sammelt, interpretiert und in einer 
1985 am Kunstgeschichtlichen In­
stitut der Universität Salzburg ab­
geschlossenen Dissertation erst­
mals ausgewertet. “Nie und nim­
mermehr” - so lautet der Beginn 
des Tagebuches von Klemens 
Brosch, nie und nimmermehr 
wollte auch ich das außergewöhn-



kleine ns Brosch, Ostern, 1910,
Feder in Tusche, cm, OÖ. Landesmuseum, Inv.Nr. 1436

liehe Leben dieses psychologisch 
und künstlerisch so faszinierenden 
Graphikers aufrollen, beleuchten, 
publizieren. Doch die Zeit sollte 
anders entscheiden. Das Resultat, 
entstanden aufgrund von Anre­
gungen einiger Privatbesitzer und 
Museumsdirektoren, liegtim Jän­
ner 1992 als Monographie vor. So 
viel als möglich ließ ich die Quel­
len, also den Künstler selbst spre­
chen: emotionsgeladen, freund­
schaftlich, aggressiv und verzwei­
felnd...

Der 1894 in Linz geborene 
Sohn eines Bürgerschuldirektors 
erlangt bereits als Schüler - die er­
sten gesicherten Arbeiten stam­
men aus dem Jahr 1910 - die Rei­
fe eines genialen Autodidakten. 
Brosch maturiert im Jahr 1913 in 
Linz. Anschließend studiert er an 
der Akademie der Bildenden Kün­
ste in Wien, ist Mitbegründer der 
Künstlervereinigung MAERZ, be­
teiligtsich bereits ab 1912 an Aus­
stellungen des OÖ. Kunstvereines 
und nimmt auch sonst für einige 
Jahre am Kulturleben regen An­
teil.

Die künstlerische Entwicklung 
läßt sich von Jugend an verfolgen. 
Angeregt durch die intensive pho­
tographische, botanische und 
zeichnerische Betätigung des Va­
ters sowie des älteren Bruders, 
reift Brosch zu einem frühen Ta­
lent.

Aus dem Jahr 1910 - Brosch ist 
gerade 16 Jahre alt-stammt das er­
ste graphische Meisterwerk 
“Ostern” Bereits in diesem sym­
bolistischen, den Surrealismus vor­
wegnehmenden Blatt wird deut­

lich, daß für Brosch der graphische 
Gestaltungsprozeß einen inneren 
Zwang bedeutet, der in Besessen­
heit ausartet.

In hundert zu Büchern gebun­
denen Skizzenblättern schildert 
der 16-jährige typische Bewegun­
gen von Mensch und Tier oder er­
arbeitet einen botanischen Mi­
krokosmos, die als eine Art Ta­
lentprobe die Bewunderung von 
Mitschülern, Zeichenprofessoren, 
ja sogar die Aufmerksamkeit des 
staatlichen Schulinspektors erre­
gen.

Brosch, von seinen Freunden 
als verschlossener, im Reich der 
Kunst lebender Außenseiter mit 
suggestiven Fähigkeiten geschil­
dert, lernt bereits als Schüler durch 
Ausstellungsbesuche mit der 
kunstinteressierten Familie den 
Symbolismus Max Klingers und 
Alfred Böcklins und die Kunst des 
japanischen Farbholzschnittes

kennen. Broschs CEeuvre bleibt, 
trotz seiner oft unterbrochenen 
akademischen Ausbildung in den 
Jahren 1913 - 1919, die Bilanz ei­
nes früh vollendeten Autodidak­
ten und entzieht sich kunstge­
schichtlichen Schablonen und Stil­
zuordnungen. Versucht man das 
Werk in seiner Gesamtheit zu cha­
rakterisieren, so überrascht neben 
der Vielfalt das hohe handwerkli­
che Niveau der Darstellungen. Be­
reits in den Schulzeichnungen ist 
die Neigung zur technischen, pe­
dantischen Präzision, die von ei­
nem lebenslang währenden Schaf­
fensrausch begleitet wird, sichtbar. 
Der sich im Zeichenprozeß ver­
lierende Künstler lebt zurückge­
zogen in seiner einsamen Bilder­
welt. Sein überscharfes Auge 
Brosch studiert u.a. pflanzliche 
Strukturen mit dem Feldstecher 
bzw. dem Mikroskop und die 
Hand als ausführendes Organ be­



Klemens Brosch, Blick durch die Glastüre, 1913, Bleistift, Z5 .v 34 cm, Stadtmuseum Linz

wältigen das scheinbar Unlösbare. 
Broschs Hyperrealismus, seine un­
gewöhnlichen, distanzierenden 
Perspektiven, seine Ausschnitte 
und Vergrößerungen einzelner 
Bildkompartimente sind stets dä­
monisch und hintergründig. Pflan­
zen und Tiere, auch Menschen, 
wirken bedroht von einer nicht 
sichtbaren, unheimlichen Macht. 
Die Landschaft, einer der wich­
tigsten und umfangreichsten T he­
menkreise, wirkt versteinert, ver­
lassen. Die Melancholie und das 
“memento mori” werden zu stän­
digen Begleitern des Künstlers. 
Die Virtuosität und technische 
Brillanz der Feder- und Bleistift­
zeichnungen werden bis an die 
Grenzen des Magischen gestei­
gert. Mit psychologisierendem 
Blick schildert Brosch den Zauber 
und die Vergänglichkeit der Natur, 
das hintergründig “Überwirkli­
che”, das Unheimliche, Symbol­

hafte. Exakt, sicher, penibel er­
scheint der zeichnerische Duktus 
der Frühzeit. Als Brosch 1913 als 
Einjährig-Freiwilliger sich dem 
Militärdienst unterwirft und 1914 
nach Galizien ins Feld ziehen 
muß, manifestiert sich das Ent­
setzen über die erlebten Kriegs­
greuel, über den Kriegsalltag in 
packenden, anklagenden graphi­
schen Dokumentationen.

Die Linie beginnt, der ver­
wundeten Seele gleich, zu rasen, 
zu vibrieren, sie wird zum einzig 
möglichen Ausdrucksmittel eines 
körperlichen wie psychischen In­
fernos. Brosch, seit seiner Kindheit 
lungenschwach, kann den Strapa­
zen im Feld nicht standhalten. Er 
wird als “Simulant” zunächst vom 
Kriegsschauplatz Polen abgezo­
gen, von Lazarett zu Lazarett ge­
schickt und schließlich als “un­
tauglich” aus dem Militärdienst 
entlassen. Bereits 1914 wird dem

Künstler vom Militärarzt wegen 
seiner Schmerzen Morphium ver­
ordnet. Brosch verfällt nach seiner 
Entlassung aus dem Militär und 
seiner Rückkehr an die Akademie 
der Bildenden Künste im Jahr 
1915 endgültig dem Rauschgift, 
dem übersteigerten Pathos, der 
Bildvision. Der künstlerische Stil­
bruch erfolgt 1920, im Jahr seiner 
Heirat. Während bislang das 
Suchtgift, laut Aussage des Künst­
lers, anregend, produktionsför­
dernd, präzisierend wirkte - viele 
Gegenstände werden in extremer 
Nahsicht geschildert wird der 
subtile Schaffensprozeß früherer 
Zeiten nunmehr aufgerieben. Mit 
zerstörerischer Gewalt übernimmt 
der Traum die Herrschaft über Le­
ben und Schaffen des Künstlers. 
Der Süchtige erlebt spezifische 
Metamorphosen der Wirklichkeit, 
entdeckt neue Wahrnehmungs­
welten, erfährt Deformationen des 
Raumes und der Zeit. Für Brosch, 
dessen Realität in eine Vision ab­
gleitet, der vor der materiellen und 
existentiellen Wirklichkeit flieht, 
dessen Körper immer stärker vom 
Verfall bedroht erscheint, eröffnen 
sich neue künstliche, apokalypti­
sche Welten.

Das Werk des 26-jährigen 
Künstlers, sein “Spätwerk”, wird 
von Untergangs- und Todesvisio­
nen beherrscht. Feder und Blei­
stift, die bevorzugten Materialien 
der Jahre 1910 bis 1919, ver­
schwinden zugunsten einer düste­
ren, schwarzgrauen Pinselmalerei 
bis 1924 gänzlich aus dem CEuvre. 
Brosch arbeitet nun ausschließlich 
für sich oder für einige private Auf



traggeber und nimmt bis 1926 an 
keinen Ausstellungen mehr teil. 
Der Künstler steht vor dem kör­
perlichen und finanziellen Ruin, 
leidet unter unerträglicher Le­
bensangst und landet nach einem 
mißglückten Selbstmordversuch 
mit seiner ebenfalls süchtigen Gat­
tin am Silvestertag 1923 in der 
Landes-Heilanstalt Niedernhart. 
Der Entzug, die Internierung in ei­
ner Abteilung für Geisteskranke, 
aber auch die Resozialisierungs­
versuche der Ärzte, der Familie, 
der OKA (OÖ. Kraftwerke AG), 
die nach der Entlassung aus dem 
Krankenhaus ein Atelier zur Ver­
fügung stellt und Brosch als Bau- 
dokumentator u.a. beim Kraft­
werksbau Partenstein verpflichtet, 
scheitern. Brosch wird rückfällig, 
wird erneut in Niedernhart einge­
wiesen, schreibt dort ein Tagebuch 
mit dem Titel “Nie und nimmer­
mehr”, verhöhnt die Anstaltslei­
tung, flieht aus seiner Zelle, ist 
physisch wie psychisch kaum mehr 
fähig zu arbeiten. Als “geheilt” 
entlassen, schmiedet Brosch neue 
künstlerische Pläne, u.a. bereitet er 
eine umfangreiche Ausstellung mit 
Arbeiten der letzten Jahre, darun­
ter zahlreiche Ölgemälde, im ei­
genen Atelier vor. Der Künstler 
wird von den Kritikern ein letztes 
Mal gefeiert, ehe er kurz darauf 
seinem Leben ein Ende setzt. Als 
Wunderkind war Brosch von der 
Akademie und von seiner Vater­
stadt in den Himmel gelobt wor­
den. Brosch erwartete absolute 
Siege und bekam nichts. Er war ein 
Fremdling in seiner Zeit, floh 
in die flüchtigen Illusionen des

Rauschgiftes und endlich in die 
ewige Erlösung durch den Tod... 
(vgl. OÖN vom 18.1.1963) Der 
Selbstmord war “schließlich der lo­
gisch gesetzte Schlußpunkt zu 
dem langen Satz, der mit dem Wort 
‘Morphium5 beginnt”. (Abschieds­
brief K. Brosch)

Die von 27. Jänner 1992 bis 15. 
März 1992 im Stadtmuseum Nor- 
dico gezeigte Ausstellung und die 
Publikation über Klemens Brosch 
dienen einem zu Unrecht in Ver­
gessenheitgeratenen Künstler und 
der Rezeption seines umfangrei­
chen Werkes.

Klemens Brosch, 1926



Carnuntum
• •Österreichs erster 
Archäologiepark
Sylvia M. Patsch

Im Frühling 1992 wird Öster­
reich um eine Attraktion reicher: 
Östlich von Wien, in Bad Deutsch- 
Altenburg, wird ein Kernstück des 
Archäologischen Parks Carnun­
tum eröffnet, das Museum Carn- 
untinum - ein Juwel.

Zuschütten oder investieren: 
vor diese Alternative stellte der 
niederösterreichische Landesar­
chäologe Univ.-Prof. Dr. Werner 
Jobst die Verantwortlichen der nie­
derösterreichischen Landesregie­
rung. Gegen das Zuschütten die­
ser größten archäologischen Land­
schaft Österreichs kam ein Auf­
schrei nicht nur von Lehrern, son­
dern auch von den Gastwirten der 
wirtschaftlich schwachen Region. 
Die Überzeugungsarbeit von Wer­
ner Jobst trug Früchte. Im Mai 
1988 beschloß die Landesregie­
rung das Projekt Archäologischer 
Park Carnuntum und bewilligte 
dafür 104 Millionen Schilling aus 
Mitteln der Regionalförderung. 
Das Bundesdenkmalamt in Ge­
stalt der obersten Achäologieche- 
fin Österreichs, Dr. Christa Farka, 
gab die Genehmigung, einen wis­
senschaftlich vertretbaren und be­
sucherfreundlichen Archäologie­
park einzurichten.

Was ist ein archäologischer 
Park? Er hat nichts zu tun mit je­
nen künstlichen Ruinen, die sich 
vor allem reiche und spleenige 
Engländer im 18. Jahrhundert in 
ihren Landschaftsgärten errichten 
ließen. “Die Bezeichnung ‘Ar­
chäologischer Park’ wurde für je­
ne Grabungsstätten eingeführt, in 
denen die aufgedeckten antiken 
Bauwerke offengehalten und kon­
serviert, restauriert oder rekon­
struiert werden sollten. Die Auf­
gabe eines archäologischen Parks 
ist es, geschichtliche Vorgänge 
über die wissenschaftliche Ebene 
hinaus für einen größeren Inter­
essentenkreis begreifbar und be­
gehbarzu machen, darüber hinaus 
aber auch die vielfältigen Proble­
me der Denkmalerhaltung aufzu­
zeigen. Mit dem Besuch eines Ar­
chäologieparks sollte somit der 
Weg zu den verschiedenen Epo­
chen der Antike ermöglicht wer­

den”, heißt es in einer Informati­
onsbroschüre über Carnuntum.

Die Idee des Themenparks 
kommt aus den USA. Wohl das be­
kannteste Beispiel ist Disneyland, 
erfunden von Walt Disney. Er bau­
te in der Nähe von Los Angeles ei­
ne Märchenwelt für jung und alt. 
In Europa wurde die Idee aufge­
griffen, jedoch für europäische 
Verhältnisse adaptiert und das 
heißt, europäische Geschichte 
sollte durch Themenparks leben­
dig gemacht werden. Beispiele für 
Archäologieparks gibt es in Frank­
reich und England, Deutschland 
und Ungarn. Österreich hinkte 
bisher nach, was das Bewußtsein 
um Zeugnisse ferner Zeiten im ei­
genen Boden angeht.

Fährt man nach Petronell hin­
ein, erblickt man rechter Hand als 
erstes das sogenannte Heidentor. 
Gewaltig und geheimnisvoll er- 
hebt sich die größte oberirdisch er-



Li messt/ Y/ße, kanalki 'euzung

halten gebliebene römische Ruine 
Österreichs mitten in einem Feld. 
Von da an wird der in west-östli­
cher Richtung fahrende Beobach­
ter feststellen, daß hier die Land­
schaft nicht allein von der Natur 
geprägt ist: Hügel ragen aus den 
ansonsten flachen Feldern; ein 
übermäßig steinreicher Ackerbo­
den verrät die Reste des längst 
nicht vollständig ausgegrabenen 
Carnuntum. Überall trifft man auf 
Spuren aus der Römerzeit. In 
Hauswänden prangen römische 
Steine, ja sogar Grabsteine mit In­
schriften, ebenso in den Wänden 
von Pfarrkirchen; Säulenstümpfe, 
Kapitelle, Haufen von Bausteinen 
und Dachziegeln liegen an Feld- 
und Wegrändern und in den Wein­
gärten. Am schönsten könnte man 
die archäologische Landschaft im 
Frühling vom Sportflugzeug aus 
sehen. Auf den Feldern zeichnen 
sich antike Straßen und ganze 
Stadtteile mit ihren Gebäuden ab.

Carnuntum war ein römisches Le­
gionslager, d. h., die größte Form 
einer Militärbasis. Römische Le­
gionslager gab es von Großbritan­
nien bis an den Euphrat und bis an 
die Grenzen der Sahara: der römi­
sche Limes war der “Eiserne Vor­
hang” der Antike. Die römische 
Geschichte wird im Jahr 6 n. Chr. 
faßbar, als der römische Feldherr 
und spätere Kaiser Tiberius einen 
Krieg gegen die herandrängenden 
Germanen führte und in Carnun­
tum sein Marschlager zum Über­
wintern errichten ließ. Der Ort 
hatte schon vorher durch seine La­
ge an der Bernsteinstraße wirt­
schaftliche Bedeutung gehabt. 
Jetzt kam die militärische Bedeu­
tung dazu. Tiberius hielt im Jahr 19 
n. Chr. vor dem Senat in Rom eine 
Rede, in der er vor den Gefahren 
im Norden des römischen Reiches 
warnte. Die germanischen Völker 
nördlich der Donau suchten jede 
Gelegenheit, in römisches Terri­
torium einzubrechen.

Verträge wurden geschlossen, 
dennoch herrschte an dieser Gren­
ze ständig Unruhe, die sich immer 
wieder zum Krieg ausweitete. Wie 
wichtig die strategische Lage 
Carnuntums war, geht auch daraus 
hervor, daß viele römische Kaiser 
hierher kamen: Octavian Augu­
stus, Tiberius, Drusus, Domitian, 
Hadrian, um nur einige zu nennen. 
Der Philosoph und Kaiser Marcus 
Aurelius verbrachte zwei Jahre in 
Carnuntum. Von seinem Krieg ge­
gen die Germanen berichtet die 
Marcussäule in Rom in dem 
berühmten umlaufenden Bild­
streifen. Der Provinzstatthalter

Septimius Severus wurde am 9. 
April 193 von seinen Legionen in 
Carnuntum zum Kaiser ausgeru­
fen. Carnuntum beherbergte da­
mals an die 50.000 Menschen. Es 
gab alles, was das Militär brauch­
te: ein befestigtes Lager für die 
Soldaten mit Häusern aus Lehm­
ziegeln, später aus Stein, 
Wachtürme, Gewerbebetriebe, 
Magazine, eine Zivilstadt für die 
Familienangehörigen; zwei Am­
phitheater dienten der Unterhal­
tung. Schon die Römer wußten 
um die Heilkraft der schwefelhal­
tigen Quellen in Bad Deutsch-Al- 
tenburg, wo noch heute Menschen 
Linderung von ihren rheumati­
schen Erkrankungen, Arthrosen 
und Kreislaufstörungen suchen: 
Es gab große Thermenanlagen. 
Römer fanden ihre letzte Ruhe auf 
den Friedhöfen von Carnuntum, 
und die Lebenden wollten nicht 
auf die Annehmlichkeiten ihrer 
Zivilisation verzichten: Sie bauten 
Wasserleitungen und Kanalisati­
onsanlagen. Auch die Götter wur­
den nicht vernachlässigt. Davon 
zeugen die Kultbezirke für Mi­
thras und andere orientalische 
Götter und Heiligtümer für die 
vergöttlichten römischen Kaiser.

Im 4. Jahrhundert bedrängten 
die Germanen Carnuntum massiv 
und zerstörten viele Anlagen. 
Nach 400 verlor die Stadt den Cha­
rakter einer Provinzhauptstadt. 
Das geht daraus hervor, daß keine 
neuen Bauwerke entstanden. Statt 
dessen wurden über den alten 
städtischen Anlagen anspruchslo­
se Quartiere errichtet. In den Ge­
bäuden der alten Römerstadt



ließen sich jene nieder, die das En­
de des römischen Weltreichs her­
beiführten: Germanen, Hunnen, 
Awaren. Im Vergleich zu anderen 
Legionslagern stellt Carnuntum 
eine Besonderheit dar: Die zehn 
Quadratkilometer antiken Sied­
lungsgebietes wurden nie über­
baut. Das Ruinenfeld liegt also wie 
auf einem Präsentierteller da. Die 
gewaltigen Möglichkeiten für die 
Wissenschaft, aber auch für den 
Fremdenverkehr, die mit einem 
solchen Schatz gegeben sind, drin­
gen aber nur langsam ins öffentli­
che Denken ein. Über Jahrhun­
derte wurde Carnuntum als Stein­
bruch benützt. Nach Berichten aus 
dem 16. Jahrhundert standen da­
mals noch zahlreiche Gebäude aus 
der Römerzeit. Wagenweise 
ließen gebildete Leute Skulptu­
ren, Gold-, Silber- und Kupfer­
münzen nach Wien transportieren. 
Schloß Petronell ist ebenso mit rö­
mischen Steinen gebaut wie Pfarr­
kirchen und Wohnhäuser der Ge­
gend. Noch im 19. Jahrhundert 
sammelten die Bauern als Neben­
erwerbsquelle die alten Mauer­
steine auf ihren Äckern und ver­
kauften sie. Die Einsicht, daß wir 
die Umwelt schützen müssen, ist 
heute viel wacher gegenüber ei­
nem Baum, der gefällt werden soll, 
als gegenüber dem, was seit Jahr­
tausenden an Menschenwerk im 
Boden ruht.

In Carnuntum waren und sind 
die Raubgräber am Werk. Werner 
Jobst zeigt in seinem Buch “Pro­
vinzhauptstadt Carnuntum” (ÖBV, 
Wien, 1983) Photographien von 
Leuten, die mit Metallsuchgerä­

ten verbissen über die Felder ge­
hen. Man begegne, so schreibt er, 
an milden Frühlings- oder Spät­
herbsttagen einem Dutzend 
Schatzsucher, die ihre Funde zu 
Geld machen wollen. Die An­
kaufspolitik mancher Museen im 
Ausland hat dazu geführt, daß die­
se Schatzsucherei zu einem lukra­
tiven Geschäft geworden ist. Vor 
einigen Jahren wurde ein kolossa­
ler Bronzekopf des Kaisers Sever­
us Alexander gehoben und ins be­
nachbarte Ausland verkauft. Der 
Leiter des Archäologischen Park- 
Projekts Carnuntum Werner Jobst 
hofft, mit dieser Einrichtung das 
allgemeine Verständnis zu heben, 
daß Carnuntums Schätze ein Kul­
turgut sind und daher auch der All­
gemeinheit zur Verfügung gestellt 
werden sollten. Nicht Bestrafung 
und Bewachung, nur das Wissen 
um die Bedeutung der Funde für 
Österreich, kann die Praktiken der 
Raubgräberei verhindern.

Was erwartet nun den Besucher 
in Carnuntum? Auf die Überra­
schungen im Freilichtmuseum 
Carnuntum muß er noch bis 
1993/94 warten. Dann werden ver­
schiedene Gebäude teilrestauriert 
sein. Eine Vollrekonstruktion ist 
jetzt schon fertig: der sogenannte 
Diana-Tempel und eine Straßen­
halle genau nach antiken Ma­
ßen - auf antiken Grundmauern. 
Der Versuch, der Phantasie auf die 
Sprünge zu helfen, wird mögli­
cherweise geteilte Reaktionen 
hervorrufen. Aber man weiß ja: 
wenige Menschen können sich im 
Geist ein Bild machen von einem 
Gebäude, von dem sie nur die

Grundmauern sehen. Hinter der 
Vollrekonstruktion in Carnuntum 
steht die didaktische Absicht, ei­
ne Vorstellung zu vermitteln von 
der Höhe eines Gebäudes, der Ge­
stalt der Säulen, der Form des Da­
ches, der Schritthöhe von Trep­
penstufen. Das Bundesdenkmal­
amt hat jedenfalls seine Zustim­
mung erteilt, dem Besucher ein rö­
misches Bauwerk auch drei­
dimensional vorzuführen.

Für 15. Mai 1992 ist die Wie­
dereröffnung des in neuem Glanz 
erstrahlenden Museums Carnun- 
tinum geplant. Seit dem Beginn 
systematischer Grabungen in 
Carnuntum im Jahr 1852 erkann­
te man, daß für die Vermittlung hi­
storischer Erkenntnisse ein Mu­
seum unabdingbar ist.

1884 konstituierte sich aus dem 
gebildeten Wiener Bürgertum ein 
Verein, der den W7unsch nach ei­
nem Museum durch Spenden in 
die Tat umsetzte. Die Patronanz 
übernahm Kronprinz Rudolf, von 
dem es eine schöne Schilderung 
der Landschaft um Carnuntum 
gibt. 1901 bis 1904 erbaute der Ar­
chitekt Friedrich Ohmann, ein 
später Vertreter des Historismus, 
in Deutsch-Altenburg, ganz nah an 
der Donau, das Museum im Stil ei­
ner römischen Landvilla. Das 
Haus wurde im Lauf der Jahr­
zehnte durch Veränderungen ver­
schandelt; seine Lage so weit im 
Osten brachte es mit sich, daß es 
nach dem Zweiten Weltkrieg wie 
ein Stiefkind behandelt wurde. 
Jetzt hat ihm der Wiener Architekt 
Univ.-Prof. Hans Puchhammer 
sein ursprüngliches Aussehen



Museum Carnuntinum in Bad Deutsch-Altenburg

zurückgegeben; seine Gestaltung 
der Schauräume macht es zu ei­
nem absolut besucherfreundli­
chen Museum bis hin zur Be­
schriftung der Objekte in Augen­
höhe. Hier wird der Besucher 
nicht durch vollgestopfte Vitrinen 
ermüdet: nur etwa fünf Prozent 
der Ausgrabungsfunde bekommt 
er zu sehen, und diese Beschrän­
kung ist gut und klug. In der Ein­
gangshalle überrascht ein monu­
mentales Mithras-Kultbild, es ist 
umgeben von Exponaten aus an­
deren orientalischen Religionen.
Im Obergeschoß kann der Besu­
cher auf einem gewaltigen Relief­
bild die Ausdehnung Carnuntums 
erkennen; klar sind die ausgegra­
benen Gebiete von jenen abge­
hoben, die noch unter der Erde 
liegen. Der Militärbasis Carnun­
tum ist ein großes Kapitel gewid­
met; das antike Heer am Do­
naulimes wird in verschiedenen

Waffengattungen lebendig. Das zi­
vile Leben ersteht aus zahlreichen 
Beispielen: antikes Porzellan und 
Glas, Bronzegefäße und Schmuck.

Im Garten des Museums Car- 
nuntinum stehen schon Feigen­

bäumchen. Im Sommer finden 
hier Lesungen und Musikveran­
staltungen statt - zwischen römi­
schen Statuen und unter dem pan- 
nonischen Himmel.

Die Nähe des Gebäudes zur 
Donau - es sind nur wenige Schrit­
te weckt einen Wunschtraum. 
Man sollte von Wien aus auf einem 
Schiff nach Deutsch-Altenburg 
fahren können und sich mit Dich­
tungen Ovids oder mit Goethes 
“Römischen Elegien” auf einen 
Besuch im einzigen Museum 
Österreichs einstimmen, das aus­
schließlich der römischen Antike 
gewidmet ist:
“Saget, Steine, mir an, 
o sprecht, ihr hohen Paläste! 
Straßen, redet ein Wort!
Genius, regst du dich nicht?”

(Ein zweibändiger Katalog und 
ein Kurzkatalog sind in Vorberei­
tung)

Monumentales Kultbild aus Mitlirastempel III der Zivilstadt Carnuntum



Pino Pascali, Die Mauer des Schlafes, 1966

Das Museum 
des 20. Jhd. zeigt sich von einer unbekannten 
Seite

Kunst von den 
50er Jahren bis 
heute mit den 
Schwerpunkten 
Skulptur und 
Rauminstallation
Henriette Horny

Nach längerer Konzeptarbeit 
ist es so weit: Die Sammlung im 
Museum des 20. Jahrhunderts ist 
nach neuen Gesichtspunkten auf­
gestellt.

Verändert wurde praktisch al­
les. Das beginnt schon bei der 
Raumteilung. Die labyrinthartige 
Stellwandkonstruktion, die unten 
Durchblicke gewährte, ist einem 
stabil-statischen Pavillonsystem 
gewichen, das die präsentierten 
Kunstwerke zu Gruppen zusam­
menfaßt, gleichzeitig aber auf die 
offene Architektur des Museums­
gebäudes eingeht.

Den baulichen Vorgaben fol­
gend, verleitet die Präsentation 
der Objekte zu einem Rundgang; 
von den 50er Jahren bis heute oder 
eben rückblickend je nach Be­
lieben.

Beginnen wir einmal vor mehr 
als 30 Jahren, und schauen wir uns 
an, was bis heute auf den Sekto­
ren Skulptur und Rauminstallati­
on passiert ist. An ausgewählten 
Beispielen ohne Vollständigkeits­
anspruch werden Strömungen und 
Standpunkte vorgeführt. Bald 
wird bewußt, wie sehr sich unser 
Blick im Laufe der Zeit ändert, 
wie veränderlich eine visuelle Kul­
tur ganz allgemein ist. Und noch 
etwas vorweg bevor wir den Par­
cours beschreiten: In diesem Ar­
rangement wird deutlich, wie sehr 
sich die Kunst über ihre eigenen 
Theorien hinwegzusetzen ver­
mochte. Genauer: Kunst, die Ga­
lerien und Museen als Ausstel­

lungsorte kritisierte, die weg woll­
te aus den “Museentempeln” hin­
aus in den Alltag, ist letztendlich 
doch an den einst geschmähten 
Orten gelandet. Und die Werke

Mario Merz, 11 fulmine colpisce il campo, 
1968, Strohballen und Neonröhre,
160 x 50 x 50cm



Hilla und Bernhard Becher, Pennsylvania Anthracite Tipples, Ausschnitt 1974/75

sind auch dort gut aufgehoben. 
Der Ort nimmt ihnen nichts von 
ihrer Widerspenstigkeit oder Sper- 
rigkeit.

Der Kontext Museum und die 
Konfrontation mit anderen Ob­
jekten verstärken eher die Merk­
male. Auch ein anderer Zugang zu 
diesem Phänomen ist denkbar. 
Vielleicht haben bloß die Institu­
tionen allen Angriffen getrotzt? 
Vielleicht kann ein Individuum 
gar nicht abseits institutionalisier­
ter Strukturen agieren? Oder aber 
es haben sich die einstigen Streit­
parteien Museen und Kunst so 
aufeinander zubewegt, daß jetzt 
ein spannungsreiches Zusam­
mensein möglich ist.

Das Abenteuer Kunst beginnt, 
wenn wir die Geschichte von hin­
ten aufrollen, in der Zeit der Arte 
Povera die, definiert man großzü­
gig, anhand eines großen Polsters 
des Italieners Pino Pascali, einer

Zeichnung Richard Serras und ei­
ner Installation von Mario Merz 
vorgeführt wird.

Der nächste Pavillon zeigt Jo­
seph Beuys; und zwar so umfas­
send, wie es dem Museum mög­
lich ist. Mit einer Installation, ei­
nem garnierten Brandrelikt und

Zeichnungen soll das umfangrei­
che Schaffen des Künstlers vorge­
führt werden.

Die nächsten Schritte bedeu­
ten ein Eintreten in eine andere 
Welt der Kunstauffassung, die aber 
Brücken zu Arte Povera und Ak­
tionskunst schlägt. Es gibt auch 
hier Relikte und “gewöhnliche” 
Materialien. Nur sind sie nicht 
mehr von zentraler Bedeutung. 
Weniger die Reste von Aktionen 
werden präsentiert, vielmehr Bil­
der der Tatorte. Wie bei Hilla und 
Bernd Becher, die mit der Kame­
ra industriell geprägte Landschaf­
ten einfangen, oder Richard Long, 
der Steine aus ihrem natürlichen 
Kontext nimmt und zu einer 
scheibenförmigen Skulptur gelegt
- als Kunstwerk deklariert.

Als nächstes kommt der größ­
te Bruch. Von Richard Long zu 
Donald Judd. Das Greifbare wird 
rigoros durch Begreifbares ersetzt. 
Kunst ist künstlich und diskutiert 
zwar unter anderem auch Natur,

Donald Judd, Ohne Titel, 1987/88, Aluminium, 100 x 200 x 200cm



aber ohne auf deren materiellen 
Reichtum direkt zu verweisen. 
Oder die Denkart ist eine andere 
geworden. Natur und Kunst, All­
tag und Kunst, diese Begriffspaa­
re sind nicht mehr Thema. Die 
Formenwelt von Donald Judd, 
Ellsworth Kelly, David Rabino- 
witsch oder Robert Mangold ist 
ausgeklügelt und folgt eigenen Sy­
stemen. Wie Massen sich zuein­
ander verhalten können oder wie 
Formen aufeinander reagieren etc. 
wird hier systemimmanent disku­
tiert. Die Kunst ist glatt und anek­
dotenlos. Sie erzählt bloß von sich 
selbst, ohne Rahmenhandlungen, 
in die sich der Betrachter ein­
schleusen könnte. Intellektuell ist 
kein Makel. Vorwissen und Be­
schäftigung mit Theorien sind 
zum Verständnis notwendig. Die 
Kunst wird immer mehr zum Spe­
zialistenprogramm.

Hanne Darboven ist mit ihrer 
Installation “Ein Jahrhundert 
(Bücherei)” vertreten. Hier zeigt 
sich ein Problem der Kunstprä­
sentation. In einem großen Regal 
stehen sehr viele Ordner. Um mit 
der Installation in den von der 
Künstlerin intendierten Diskurs 
treten zu können, müßte man die 
Ordner herausnehmen und das In­
nenleben Seite für Seite studieren. 
Würde man so verfahren, hätten 
bloß die ersten Besucher intensi­
ven Kunstgenuß und bald nie­
mand mehr. Nach spätestens ei­
nem Jahr wären die Seiten zer- 
fleddert und unlesbar. So ent­
schloß man sich, das Innere bei­
spielhaft an einer Wand zu prä­
sentieren.

Was weiter zurückliegt, kann 
noch in relativ strenge Ordnungen 
gebracht werden. Je näher wir dem 
Heute kommen, desto vielfältiger 
wird die Sache. Kunstverständige 
treffen eine Vorauswahl. So soll 
auch in den jüngsten Abteilungen 
hin und wieder gewechselt wer­
den. In den 80er Jahren trifft man 
auf eine Installation von Ilya Ka­
bakov. Der Titel “Der Mensch, 
der ins Bild flog” weist schon ei­
ne Richtung. Hier wird wieder das 
ganz persönliche Erleben des 
Menschen thematisiert. Die ver­
wendeten Materialien erzählen 
Geschichten. Oder: Eine Installa­
tion von heute mit den Erfahrun­
gen von Arte Povera, Konzept­
kunst und Minimal Art. Allan Mc­
Collum zeigt fünf perfekte Vasen­
formen und Camill Leberer fügt 
harte, klar geschnittene Platten zu 
einer architektonisch wirkenden 
Skulptur. Die Wirkung ist kühl 
und klinisch, wäre da nicht eine 
Ablenkung durch gebürstete Me­
tallteile. Hier verfängt sich der 
Blick, und Anekdotisches wird er­
ahnbar. Michael Kienzers Glas­
skulpturen sind von undurch­
schaubarer Transparenz. Den 
Endpunkt markiert “Oops”, ein 
Bild von Meyer Vaismann. Geo­
metrie und malerische Strukturen 
geben sich hier eine Stelldichein.

Selbstverständlich sind hier nur 
einige der ausgestellten Werke er­
wähnt. Der Rundgang soll nur ei­
nen Einblick in das System geben.

Als schwierig wird die Neuauf­
stellung von fast allen Besuchern 
bezeichnet. Vermittlung scheint 
besonders notwendig. Die freien

Kulturvermittler “Mucos” haben 
ein Programm erstellt, das in erster 
Linie allen Schulen (für Klassen 
ab der 6. Schulstufe) angeboten 
wird. Daß auch andere Gruppen 
das Angebot wahrnehmen kön­
nen, versteht sich von selbst. Den 
Zugang suchen “Mucos” über die 
persönliche Erfahrung des Be­
trachters zu öffnen. Leitfaden des 
Programms ist die “Übersetzung” 
komplexer künstlerischer Codes.

Das Programm erstreckt sich 
über ca. 100 Minuten. Was be­
sprochen wird, soll von den Besu­
chern selbst gewählt werden. Et­
wa “Land Art” und “Minimal Art” 
oder “Arte Povera” und “Joseph 
Beuys” Von seiten des Museums 
wird an Saalzetteln gearbeitet. Die 
Beschäftigung mit Kunst und 
Kunsttheorie kann und soll auch 
so niemandem abgenommen wer­
den, aber ein paar Hinweise kön­
nen dem Gedächtnis auf die 
Sprünge helfen, die Phantasie an­
kurbeln oder zur näheren Be­
schäftigung verführen.

Museum des 20. Jahrhunderts 
Schweizergarten.
Tel. 0222/78 25 50.
Öffnungszeiten: täglich außer Mitt­
woch 10 bis 18 Uhr. Führungen: Sonn­
tag 11 Uhr (Sammlung), Samstag 15 
Uhr (Sonderausstellung) und nach tel. 
Vereinbarung.
“Mucos”-Programm: Anmeldung im 
Museum des 20. Jahrhunderts



Das neue Museums­
quartier 
im Zentrum Wiens.Ein Aufruf.
Dieter Bogner

Gute Nachrichten zum Jahres­
beginn! Die Planungsarbeiten und 
das behördliche Genehmigungs­
verfahren für das Museumsquar­
tier, das bis 1996 im Zentrum 
Wiens, im Areal der ehemaligen 
kaiserlichen Hofstallungen, er­
richtet werden soll, schreiten zü­
gig voran; die dafür notwendigen 
Budgetmittel wurden von den 
beiden Eigentümern, das sind die 
Republik Österreich und die Stadt 
Wien, zur Verfügung gestellt. Im 
Laufe des Jahres 1991 hat das Pro­
jekt durch intensive Bearbeitung 
an inhaltlicher Schärfe und archi­
tektonischer Präzision gewonnen. 
Dies gilt für die innere Konzepti­
on des Museums moderner Kunst 
und der Kunsthalle, für die Defi­
nition der im Museumsquartier 
anzusiedelnden Einrichtungen 
der Medienszene, aber auch für 
die Planung eines Kindermu­
seums, einer Architekturgalerie 
und eines Galeriezentrums. Es 
wurden die Grundfragen der mu- 
seologischen Klima- und Licht­
technik geklärt und mit den

Leseturm und Kunsthalle

Raum- und Funktionsprogram­
men übereingestimmt, aber auch 
bau- und feuerpolizeiliche Ver­
fahren abgewickelt, Diskussionen 
mit Betroffenen und Interessier­
ten geführt und zahlreiche wenig 
sensationelle, aber notwendige ad­
ministrative, rechtliche und fi­
nanztechnische Schritte eingelei­
tet und politische Entscheidungen 
getroffen. Alle jene Mieter im heu­
tigen Messepalast, deren Woh­
nungen benötigt werden, übersie­
delten einvernehmlich in adap­
tierte Räume im Fischer-Trakt, 
das Glacis-Beisl wurde von der Er- 
richtergesellschaft gekauft und an 
einen neuen Pächter vergeben; 
überdies konnte mit der Wiener 
Messen & Congress GmbH der 
Auszug aus den Ausstellungshal­
len vereinbart werden, und der 
Ankauf eines Hauses in der Brei­
tegasse garantiert die lang ersehn­
te Öffnung des Areals für die Be­
wohner des 7. Bezirks.

Im Herbst des vergangenen 
Jahres war das Wettbewerbspro­
jekt der Architekten Ortner & Ort­

ner soweit entwickelt, daß bei der 
Gemeinde Wien das Flächenwid­
mungsverfahren anlaufen konnte. 
1993 ist mit dem Baubeginn und 
1996 mit der Eröffnung des Mu­
seums moderner Kunst und der 
Kunsthalle sowie der wichtigsten 
Nebeneinrichtungen zu rechnen. 
Doch schon während der Bauzeit 
soll in den Altbauteilen der ba­
rocken Hofstallungen, die zu hun­
dert Prozent erhalten bleiben, ein 
Ausstellungsbetrieb einsetzen. 
Übrigens: Der Palastbau von
Bernhard Fischer von Erlach 
bleibt unberührt, die Anbauten 
aus der Mitte des 19. Jahrhunderts 
werden zu mehr als 60 Prozent in 
das architektonische Konzept in­
tegriert.

Immer wieder wird die Frage 
gestellt, ob denn das Projekt jetzt 
endgültig fix sei. Wer Bauverfah­
ren kennt, der weiß, daß es weder 
für kleine noch für große Bauvor­
haben Globalgenehmigungen 
oder irgendeine rechtsrelevante 
Politikerentscheidung gibt, son­
dern daß ein langwieriger Geneh­



migungsprozeß zu durchlaufen ist, 
der aus unzähligen Detailschritten 
besteht. Geschafft ist es dann, 
wenn der Hausherr den Schlüssel 
der Eingangstür umdreht und die 
Öffentlichkeit ihr neues Kunst­
zentrum in Besitz nimmt, die 
Kunsthalle bestürmt, das Museum 
moderner Kunst bestaunt, sich von 
der Kulturbibliothek im Informa­
tions- und Leseturm nicht mehr 
trennen will und das Kinder- und 
Familienmuseum wegen Über­
füllung geschlossen ist.

Darum sind es letztlich auch 
nicht die Politiker, die über das 
Projekt entscheiden, sondern es 
sind die künftigen Nutzer, das 
sind die Besucher, die Kunstin­
teressierten und die Künstler. Sie 
alle sollten nicht ständig mit un­
verhohlener Skepsis fragen, ob 
denn das Projekt überhaupt etwas 
wird, sondern sie sollten mit Ve­
hemenz den Bau des neuen Mu­
seums moderner Kunst von den 
Politikern einfordern, die Kritiker 
und Nörgler von der Notwendig­
keit dieser kulturellen Einrich­
tung überzeugen und die Initiati­
ven und die Arbeit der Museums­
quartier-Gesellschaft aktiv unter­
stützten. Es wäre schön, würde 
sich die Überzeugung durchset­
zen, daß nicht die Politiker, die 
Bauwirtschaft oder die Fremden­
verkehrsindustrie aus welchen 
Gründen auch immer das Mu­
seumsquartier benötigen, sondern 
daß es sich um ein zentrales An­
liegen der Kulturschaffenden und 
der Kulturinteressierten dieses 
Landes handelt. Bis heute findet 
in Wien die Kunst der Gegenwart

in Provisorien statt! Wer je über 
diese Situation geschimpft, genör- 
gelt und ausgerufen hat, daß es in 
London, Paris, New York und 
Köln viel besser wäre, der ist in 
diesem Jahr aufgerufen, für die ra­
sche Verwirklichung des Mu­
seumsquartiers auf die Barrikaden 
zu steigen - in der Öffentlichkeit 
und nicht nur im kleinen Kreis.

Das Projekt von Laurids und 
Manfred Ortner lehnt historisie­
rende Bauformen ebenso ab wie 
ein Anpassen der Baukörper an die 
imperiale Achse Heldenplatz / Ma- 
ria-Theresien-Denkmal / FLAK- 
Turm. Der Informations- und Le­
seturm - mit 40.000 Publikationen 
aus allen Gebieten der Kunst und 
Kultur die größte Verdichtung des 
Inhalts dieses Kulturzentrums - ist 
deshalb deutlich aus dieser mit ge­
schichtlichen Lasten besetzten 
Achse gerückt, um sie zu brechen. 
Er muß sich mit seinem Inhalt als 
Symbol ausdrücklich zeigen kön­
nen; er darf nicht versteckt wer­
den. Es könnte als denkwürdige 
Entscheidung in die Kulturge­
schichte dieses Landes eingehen, 
wenn die Republik Österreich 
achtzig Jahre nach dem Ende der 
Monarchie in diesem geschichts­
trächtigen Stadtraum ein eindeu­
tiges und eigenständiges Zeichen 
setzt und deutlich macht, daß sie 
sich nach Jahrhundertwende-Tau- 
mel und Habsburger-Euphorie zu 
einem eigenen Kulturverständnis 
durchzuringen in der Lage ist. 
Dieses Kulturverständnis kann 
nur gegenwartsbezogen und ge­
sellschaftsorientiert sein und die­
se Haltung muß die Architektur

verdeutlichen. Diese Prämissen 
sind die tragenden Pfeiler des Mu­
seumsquartiers.

Wer die Konzeption des neuen 
Kulturzentrums ‘Museumsquar­
tier’ näher betrachtet, wird fest­
stellen, daß seine inhaltliche 
Grundstruktur auf dem ursprüng­
lichen inhaltlichen (nicht archi­
tektonischen) Konzept des Pariser 
Centre Georges Pompidou auf­
baut. Nicht der Neubau eines ein­
zelnen Museums für zeitgenössi- 
che Kunst ist das Ziel, sondern die 
konzeptionelle Verflechtung grö­
ßerer und kleinerer gegenwarts­
orientierter kultureller Samm- 
lungs-, Ausstellungs-, Aktions-, 
Studien-, aber auch Unterhal­
tungseinrichtungen, die in unter­
schiedlichsten neuen und alten 
Gebäudetypen für verschiedenste 
Interessen, Geschmäcker und Ge­
nerationen ein weites Spektrum 
an künstlerischen Inhalten und 
Antworten auf kulturelle gesell­
schaftliche Bedürfnisse anbieten. 
Im Sinne eines interdisziplinären 
Kunst- und Kulturverständnisses 
wird zwischen dem Museum mo­
derner Kunst und der Kunsthalle 
eine Veranstaltungshalle als Ort für 
experimentelles Theater, für neue 
Musik und Tanz geschaffen. Die 
Fotogalerie des Bundes gehört 
ebenso zu dieser Vielfalt wie das 
Galeriezentrum oder die reprä­
sentativen Räume für Symposien 
und Eröffnungsfeiern im Mittel­
teil des Fischer-Trakts. Wie ein ro­
ter Faden ziehen sich vielfältige 
Kommunikations- und Informati­
onskonzepte durch die gesamte 
Anlage. Kultur für Wien und sei­



nen in den letzten Jahren unge­
heuer gewachsenen Umraum zwi­
schen Prag, Budapest und Agram 
heißt die Devise und nicht Akti­
onsort für Massentourismus.

Der fundamentale Unterschied 
zum berühmten Pariser Mu­
seumsbau der siebziger Jahre und 
die zeitgenössische Antwort darauf 
liegt in der architektonischen Um­
setzung dieser gesellschaftsorien­
tierten Konzeption. Statt einen 
großen Block zu errichten, der die 
verschiedenen inhaltlichen Funk­
tionen nicht ablesen läßt, sieht das 
Ortner-Projekt eine Agglomerati­
on unterschiedlich geformter und 
durch verschiedene Materialien 
differenzierte Gebäude vor, die 
autonome Institutionen enthalten. 
Es wird keinen Generaldirektor 
des Museumsquartiers geben! Ge­
meinsam organisiert werden nur 
Bereiche wie Sicherheit, Klima­
versorgung und übergreifende In­
formation. Es gibt international 
gesehen nur ein Projekt, das in der 
Größenordnung und in der in­
haltlichen Konzeption dem Mu­
seumsquartier vergleichbar ist und 
sich in einem ähnlichen Entwick­
lungsstadium befindet: Gemeint 
ist die räumliche Zusammen­
führung der heute in Los Angeles 
und Umgebung getrennt unterge­
brachten Ausstellungs- und For­
schungsinstitutionen der Getty- 
Stiftung auf den Hügeln oberhalb 
von Hollywood. Der Architekt die­
ser Anlage, Richard Meiers, hat die 
Ansiedlung der einzelnen kultu­
rellen Einrichtungen in individu­
ellen Gebäuden und Pavillons vor­
gesehen und sie ebenfalls durch

eine im Kellergeschoß angeord­
nete, gemeinsame technische In­
frastruktur miteinander verbun­
den. Daß das gesamte Areal ver­
kehrsfrei gehalten wird und als Er­
holungsraum dient, ist dort eben­
so selbstverständlich wie im Wie­
ner Museumsquartier.

Das Jahrhundert neigt sich sei­
nem Ende zu und noch immer gibt 
es in Österreich keinen geeigne­
ten Ort für die internationale 
Kunst der letzten hundert Jahre, 
ebensowenig wie für die Kunst des 
nächsten Jahrhunderts. Um der 
Gegenwartskunst einen ausrei­
chend dimensionierten und viel­
fältig nutzbaren Raum zu ver­
schaffen, reicht es nicht, von Vi­
sionen zu reden, sondern für die 
Verwirklichung dieses Traums be­
darf es eines massiven Rückhalts 
in der Kunst- und Kulturszene 
Österreichs.

Dies hat sich noch zu wenig 
herumgesprochen. Das lang er­
sehnte Ziel in Reichweite, reiben 
sich nicht wenige Mitglieder der 
Kunstszene verschlafen die Augen 
und wollen die Botschaft, daß ih­
re Forderung Wirklichkeit werden 
könnte, nicht glauben. Auf diese 
Art sind schon viele gute Projek­
te im letzten Moment die Donau 
hinuntergeschwommen. Lärm 
schlagen in Österreich im allge­
meinen nur jene, die etwas ver­
hindern wollen. In unserem Fall 
sind das Gruppen, die der Gegen­
wartskultur nicht ins Auge blicken 
können, sondern diese entweder 
sofort unter die Erde verbannen 
oder sie weit draußen auf die Wie­
sen und Felder vor der Stadt ab­

schieben wollen. Hans Sedlmayrs 
schon von Werner Hofmann als ge­
fährlich erkannter Mythos vom 
Verfall der Kunst durch den “Ver­
lust der Mitte” und die daraus ab­
geleitete Forderung, den verwai­
sten Thron durch eine Ästhetik 
der absoluten Harmonie und 
Schönheit wieder besetzen zu 
müssen, dient nach vierzig Jahren 
wiederum als Aufputschmittel für 
zutiefst kulturkonservative Kreise. 
Diese formieren sich in Initiati­
ven, die sich ‘grün’ geben, doch 
durch direkte Übertragung der Er­
haltungsstrategien in Naturfragen 
auf die Kunst ein radikales Kon­
servierungskonzept verfolgen, ei­
ne rückwärtsgewandte Haltung, 
die dem Image vorausschauender 
Ökologiepolitik in zunehmendem 
Maße Schaden zufügt. Auch eini­
ge Kunsthistoriker springen auf 
diesen Zug auf.

In Wien, in jener Stadt, in der 
Alois Riegl die Fesseln der nor­
mativen Ästhetik zerbrochen hat, 
begrüßen sie eine normative 
Ästhetik, die im Sinne Sedlmayrs 
die Gegenwartskunst als Verfalls­
erscheinung ablehnt. In der Stadt, 
in der vor wenigen Jahren das 
Loos-Haus am Michaeler Platz re­
stauriert und rekonstruiert wurde, 
bahnt sich ein ähnlicher Kultur­
kampf an wie damals am Anfang 
des Jahrhunderts!

Das Museumsquartier ist des­
halb unter anderem auch als kul­
turpolitisches Manifest zu verste­
hen, das sich gegen das Aufkom­
men einer historistisch neo-kon- 
servativen Haltung ebenso wen­
det wie gegen den Entwurf dis­



neylandartiger Tourismusprojek­
te. Wer Kultur ernst nimmt, kann 
doch nicht der Forderung der Geg­
ner des Museumsquartier-Projekts 
zustimmen, die den Messepalast 
in ein Konglomerat aus Wohnun­
gen, Pferdestallungen und alter­
nativtouristischen Töpferwerk­
stätten sowie Schatz- und Wun­
derkammer dritter Güte aus den 
tiefsten Depots der Bundesmu­
seen umwandeln wollen, in Ver­
bindung mit berittenen Kaiser­
garden am Heldenplatz, mor­
gendlichen Herrenreitern auf der 
Ringstraße und ‘glücklichen’ Wie­
sen inmitten des brausenden 
Stadtverkehrs, der durch die Re­
vitalisierung von Pferdeeisenbah­
nen gebrochen werden soll. Das ist

keine Übertreibung, das alles be­
kommt man von Projektgegnern 
zu hören.

Weil er so umstritten ist, will 
ich noch Details über den Infor­
mations- und Leseturm anschlie­
ßen: Er erhebt sich 67 Meter hoch 
über dem Areal, das heißt, er über­
ragt um wenige Meter die Kup­
peln der beiden großen Museen 
(liegt aber perspektivisch im Hin­
tergrund und wirkt dadurch 
höhengleich) und erreicht gerade 
die Höhe des Wiener Riesenrads 
im Prater. Vom siebenten Bezirk 
aus ist er nicht zu sehen, da die 
Häuser auf dem hinter dem Mes­
sepalast ansteigenden Hügel eine 
überraschend hohe Hintergrunds­
kulisse bilden.

Die im Informations- und Le­
seturm eingerichtete Freihandbi­
bliothek repräsentiert in höchster 
Verdichtung die kulturellen In­
halte dieses zentralen österreichi­
schen Kulturbezirks, der sich als 
Museumsforum vom Michaeler 
Platz bis zum Spittelberg erstreckt. 
Der Turm nimmt 40.000 der je­
weils neuesten Bücher, Kataloge 
und Zeitschriften aus den ver­
schiedensten kulturellen Gebie­
ten auf: bildende Kunst, Archi­
tektur, Design, Mode, Musik, 
Film, Photographie, Reisen, Essen 
und Trinken. Jedes der zehn Ge­
schosse verfügt über bequeme Le­
seplätze und ein Kopiergerät (!) so­
wie Abspielgeräte für Bildplatten, 
Videos und Tonträger. Wer einmal



“Kinder beim Hausbau ”, Kaleidoskop- 
Werkstattmuseum fü r  Kinder, Frankfurt

die Freihand-Bibliothek im Cen­
tre Georges Pompidou benutzt 
hat, weiß, was dieser Bibliotheks­
typus bietet und welchen Zu­
spruchs er sich erfreut. Das extrem 
besucherfreundliche Konzept ver­
langt keine Ausweisleistung, kei­
ne Leserkarte und erfordert keine 
Wartezeit, sondern ermöglicht den 
direkten Griff in die Regale.

Wenn Kinder mit den Eltern 
ins Museum gehen, dann besu­
chen sie in Zukunft das Kinder- 
und Familienmuseum im Mu­
seumsquartier. In Amerika gibt es 
hunderte Kindermuseen, die auf 
eine lange Tradition zurück­
blicken können. In Europa begin­
nen sie sich gerade durchzusetzen. 
In Deutschland sind sie zwischen 
München und Hamburg im Ent­
stehen.

Im Kindermuseum hängen die 
Bilder nicht tiefer, sondern dort 
wird begriffen durch Angreifen 
und erfahren durch Handeln. Das 
Kindermuseum ist kein Museum, 
sondern ein Aktionsort, den die 
Kinder in der Hand haben und in 
dem die Kinder die Eltern an der 
Hand führen und nicht umge­
kehrt.

Im Kindermuseum machen 
Kinder Radio- und Fernsehpro­
gramme, bauen Häuser und rich­
ten ihre Ausstellungen ein. Kin­
dermuseen sind weltweit jene kul­
turellen Orte, die die größte 
Reichweite in der Bevölkerung 
haben.

Zeitgenössische Kunst und 
Kultur sind interdisziplinär und 
weisen eine starke mediale Seite 
auf. Darum verfügt das Museums­
quartier über eine Veranstaltungs­
halle für Musik, Tanz und Thea­
ter mit Räumen für Kongresse, 
Symposien und Feste, aber auch 
über ein öffentliches Medienar­
chiv, ein Filmmuseum, eine Pho­
togalerie und eine Videogalerie so­
wie eine ‘Spielhalle der Medien’

Das Medienarchiv im Mu­
seumsquartier erschließt die un­
glaublichen in österreichischen Ar­
chiven lagernden Schätze der Me­
dienwelt.

Ein Medienarchiv ist ein Ort, 
wo jeder Besucher wie in der Na­
tionalbibliothek aber viel un­
bürokratischer - Fernsehsendun­
gen der letzten Jahrzehnte, histo­
rische Filme der Jahrhundertwen­
de, neueste Video-Clips, Bildplat­
ten mit den Schätzen aller Welt­
museen, Tondokumente aus allen 
Erdteilen, und vieles mehr auf 
Knopfdruck abrufen kann. Der 
Umgang mit den Medientechno­
logien hat in der Spielhalle der 
Medien seinen künftigen Ort. Von 
den neuesten und aus entlegen­
sten Gegenden stammenden Vi­
deospielen bis zur modernsten 
Hard- und Software ist dort die 
Medienwelt tagaus tagein prä­

sent. Studios ermöglichen die Aus­
einandersetzung mit den Produk­
tionsmitteln, Veranstaltungsräume 
bieten Platz für Diskussionen mit 
den bekanntesten Medienstars, 
Talk-Shows und Großbildprojek­
tionen. Der direkte Zugriff zu den 
modernsten Entwicklungen der 
Medienwelt, lange bevor sie im 
Handel erhältlich sind, ist ein we­
sentliches Kriterium für einen ver­
nünftigen Umgang mit ihren Pro­
dukten.

Seit dem Ende der Monarchie 
hat sich die Wiener Hofburg mit 
dem Semperschen Kaiserforum zu 
einem monumentalen Museums­
forum entwickelt. Die dort ange­
siedelten historischen Sammlun­
gen enden im 19. Jahrhundert. Das 
Museumsquartier denkt diese ge­
wachsene Struktur weiter, indem 
es dem zeitgenössischen Kunst- 
und Kulturbetrieb die dringend 
notwendigen Sammlungs-, Aus- 
stellungs-, Aktions- und Studien­
orte zur Verfügung stellt. Die je­
weilige historische Situation 
drückt sich auch in der jeweiligen 
Architektur aus:

Auf den modernen Barock-Pa- 
lastbau Fischer von Erlachs folg­
ten die modernen Museumsbau­
ten des Historismus und ihnen fol­
gen mit einsehbarer Konsequenz 
am Ende des 20. Jahrhunderts die 
modernen Bauten der Architekten 
Ortner & Ortner im Museums­
quartier. Drei Bauten, drei Jahr­
hunderte, sofern mit Unterstüt­
zung der österreichischen Kultur­
träger das Museumsquartier, wie 
vorgesehen, 1996 seine Pforten 
öffnet.



Konsequente Visualisierung?
Bildstatistik - 
Bildsprache - 
Museen 
der Zukunft
Hadwig Kräutler

Otto Neurath, Band 3 - 
Gesammelte bildpädagogische 
Schriften
Rudolf Haller / Robin Kinross 
(Herausgeber)
Verlag Hölder-Pichler- 
Tempsky, Wien 1991

Über das Kunsthistorische 
Museum in Wien schreibt Otto 
Neurath (1882-1945), daß es auf 
ihn als Kind einen großen Ein­
druck gemacht habe, besonders 
der “tiefe(n) Widerspruch zwi­
schen der verschwenderischen, 
überverzierten, pseudoromanti­
schen Eingangshalle mit den vie­
len Säulen und dem ruhigen, be­
scheidenen Hauptraum der Ägyp­
ten-Abteilung”, wo die Wände 
“mit ägyptischen Wandmalereien 
bedeckt (waren), die mir sehr ge­
fielen, weil ich jede Einzelheit 
verstehen konnte, ob sie nun vom 
täglichen Leben der Ägypter oder 
von Schlachten und Siegen er­
zählten.” (S.639).1 Solche Kind­

heitserfahrungen mit “Informati­
on durch Malereien” - dies die Be­
zeichnung der entsprechenden 
Text-Passage - haben, so scheint 
es, Otto Neuraths Beschäftigung 
mit visueller Kommunikation be­
stimmend beeinflußt.

Visuelle Kommunikation in al­
len Lebensbereichen, Medien­
verfügbarkeit und -beherrschbar- 
keit sind Schlagworte unserer Zeit. 
Ausstellungen und Museen mit 
ihren spezifischen Qualitäten des 
Ereignishaften und der Dreidi­
mensionalität werden zunehmend 
als wichtige Möglichkeiten der 
kulturellen Teilhabe, der Iden­
titätsstiftung, als demokratische 
und grundsätzlich “offene Lern- 
orte” gesehen. Dennoch stellt die 
besucher- und publikumsbezoge­
ne Arbeit in der österreichischen 
Museumslandschaft eine bislang 
zu wenig wahrgenommene Funk­
tion dar. Eine Neuorientierung 
des Museumswesens ist nicht oh­
ne grundsätzliche und drastische 
Entwicklungen in diesem Bereich 
zu erwarten. Beispielhafte, rele­
vante Arbeitserfahrungen zugäng­
lich zu machen, wie es mit der Pu­
blikation der bisher schwer er­
reichbaren Schriften Otto Neura­
ths geschieht, stellt daher einen 
wichtigen Beitrag zur aktuellen 
Diskussion dar.

Otto Neurath war einer der 
vielseitigsten Denker dieses Jahr­
hunderts: Soziologe, Philosoph, 
Gesellschaftsplaner, Enzyklopä­
dist, Arbeiterbildner, Wissen­
schaftstheoretiker, Mathematiker, 
Literatur- und Wirtschaftshistori­
ker’ (Verlagstext, S. 675), daneben

war er aber auch ein wissenschaft­
lich und sozialreformerisch Täti­
ger, ein theoretischer und prakti­
scher Neuerer der visuellen Er­
ziehung und der Museumsarbeit.

Die vorliegende 674 Seiten 
starke Neuerscheinung stellt Otto 
Neuraths gesammelte bild­
pädagogische Schriften den Inter­
essierten und der Forschung - teils 
erstmals ins Deutsche übersetzt - 
zur Verfügung, zusammen mit den 
schon 1981 publizierten metho­
dologischen und philosophischen 
Schriften2 und dem geplanten 
Band zur Wirtschaftstheorie, Teil 
einer Gesamtausgabe.

Entsprechend den im selben 
Verlag erschienenen ersten Bän­
den, werden die bildpädagogi­
schen Schriften vollständig und in 
chronologischer Reihenfolge wie­
dergegeben. Notwendige Über­
setzungen wurden zumeist durch 
Marie Neurath, Witwe und 
langjährige Mitarbeiterin von Otto 
Neurath, gemacht.

Die Leistungen Neuraths und 
seines Teams auf dem Gebiet der 
visuellen Kommunikation und 
Bildpädagogik sind selbst in Fach­
kreisen erstaunlich wenig be­
kannt. Eine Aufarbeitung seines 
Werkes und dessen praktische An­
wendung ist erst in Anfängen er­
reicht.3

Am konkretesten in Erinne­
rung ist die Methode der Bildsta­
tistik, die statistisches Datenma­
terial über anschauliche Symbole 
und Mengenbilder wiedergibt, 
und in Zusammenhang damit die 
internationale Bildersprache (ISO­
TYPE, International System of



Typographic Picture Education). 
Bleibender Einfluß auf graphi­
sches Design ist durch die syste­
matische Durchgestaltung von 
Symbolen und in deren Möglich­
keiten im Bereich der öffentlichen 
Information (z.B. Leitsysteme in 
Ämtern und Verkehr) gegeben.

Schon 1931 informierte Otto 
Neurath die deutschsprachigen 
Museumsbeamten über seine 
bahnbrechende Arbeit. Im Beitrag 
“Das Gesellschafts- und Wirt­
schaftsmuseum in Wien” für die 
Zeitschrift “Museumskunde” 
(S. 197-206) berichtete er ausführ­
lich über das neuartige Museum, 
seine Anliegen und seine Arbeits­
weisen.
Otto Neurath, 
Band 3

Mit Geduld und Nachsicht 
(m.E. zu großer, was die Gestal­
tung dieses mit Visualisierung be­
faßten Bandes betrifft), nach fast 
lOjähriger Vorbereitungszeit, ha­
ben die beiden Herausgeber nun 
die Publikation des umfangrei­
chen historischen Materials er­
reicht. Es enthält alle Schriften 
Otto Neuraths zur Bildstatistik, 
Bildsprache und visuellen Kom­
munikation sowie zur internatio­
nalen Verständigung und zur Mu­
seumsarbeit aus den Jahren 1925 
bis 1945.

Eine ausführliche und durch 
ihre profunde Kenntnis der Ar­
beiten Neuraths äußerst hilfreiche 
Einleitung gibt einen Überblick 
über seine Aktivitäten, verdeut­
licht die Entwicklungsstufen und

die Arbeitsprinzipien und be­
leuchtet den fachlichen Hinter­
grund (Kinross, Einleitung, S. IX- 
XXIII).

Neuraths schriftliche Äußerun­
gen zur visuellen Kommunikation 
und Erziehung sind in einer ersten 
Phase, vor allem in Zusammen­
hang mit der Museums- und Aus­
stellungstätigkeit, in Wien ent­
standen. Eine zweite Periode ver­
mehrter Reflexion und des Ver­
suchs zu publizieren, fand erst in 
der englischen Emigration wieder 
entsprechende strukturelle und 
kontaktmässige Voraussetzungen, 
konnte aber aufgrund von Otto 
Neuraths plötzlichem Tod nicht 
mehr zu Ende geführt werden.

Ausgehend vom 1925 gegrün­
deten ,“Gesellschafts- und Wirt­
schaftsmuseum” in Wien, dessen 
Ziel es war, über Belange des ge­
sellschaftlichen und wirtschaftli­
chen Lebens allgemein verständ­
lich zu informieren, schufen Otto 
Neurath und sein Team von Mit- 
arbeitern/-innen neue Möglich­
keiten der visuellen und musealen 
Kommunikation.

Neben den zahlreichen Auf­
sätzen zur Begründung und Me­
thode der pictorialen Wiedergabe 
statistischer Materialien und de­
ren Anwendungsmöglichkeiten 
(hauptsächlich aus 1925 - 30) sind 
auch längere Berichte zum Sach- 
bild (1930 - 31), zum Themenkreis 
Museum und Ausstellung als in­
tersubjektive Orte demokratischer 
Informationsübermittlung (1930 - 
33) und zur Erziehung durch das 
Auge (1937, 1944) zu finden. Voll­
ständige Buchtexte wie “Auf dem

Weg zum modernen Menschen” 
(1939), und Teile von geplanten, 
aber nicht mehr fertiggestellten 
Publikationen, z.B. “Von Hiero­
glyphen zu Isotypen” (1946) oder 
‘Bildpädagogik: Humanisierung 
gegen Popularisierung’ (auf Eng­
lisch erschienen 1973) wurden ab­
gedruckt.

Das Sachregister erleichtert die 
Beschäftigung mit den sich teils 
inhaltlich wiederholenden, zeit­
lich aber auseinanderliegenden 
Aufsätzen. Ein umfangreiches Na­
mensregister beleuchtet schlag­
lichtartig den personalen und fach­
lichen Hintergrund des grundsätz­
lich „enzyklopädisch ausgerichte­
ten Kämpfers“ Neurath (Haller: 
Vorwort, S. VII), der in der Sied­
lungsbewegung und Museumsar­
beit in Wien mit A. Loos, J. Frank, 
E. Schütte-Lihotzky, M. Jahoda, 
Mies van der Rohe, G. Arntz, 
El Lissitzky, M. Montessori, O. 
Glöckl usw. arbeitete. Im ‘Wiener 
Kreis’ und in dessen Nachfolge, in 
anderen Gruppierungen und de­
ren Beschäftigung mit der wis­
senschaftlichen Weltauffassung 
und mit den erkenntnistheoreti­
schen Ideen des Empirismus hat­
te Neurath mit den bekanntesten 
Philosophen der ersten Hälfte des 
Jahrhunderts zu tun und unter­
hielt enge Arbeitskontakte, z.B. in 
England, Holland, Schweden, 
Deutschland, den USA oder der 
Sowjetunion.

Natürlich sind Otto Neuraths 
Arbeiten nur unter historischer 
Perspektive, d.h. mit den damali­
gen wissenschaftlichen, sozialen 
und technischen Gegebenheiten



rechnend und vor allem die wie­
derholte Emigration berücksichti­
gend (1934 aus Österreich nach 
Holland, 1940 nach England), zu 
rezipieren. Ohne weiteres be­
stätigt sich aber in der heutigen In­
formationsgesellschaft Neuraths 
frühzeitige Erkenntnis, daß die 
immer komplexer werdenden glo­
balen gesellschaftlichen Zusam­
menhänge einer kritischen und 
qualitätvollen Informationsüber­
mittlung in visuellen und kompo- 
siten Mitteilungsformen bedür­
fen, um für die einzelnen deutbar 
zu werden (Vgl. “Bildpädagogik - 
eine neue Sprache”, 1937, S. 403).
Von der 
Bildstatistik 
zum Museum 
der Zukunft

Im “Gesellschafts- und Wirt­
schaftsmuseum” wurden von 1925 
bis 1934 mehr als 20 Ausstellungen 
erarbeitet und dabei systematisch 
die nach der “Wiener Methode der 
Bildstatistik” gestalteten Schau- 
Tafeln entwickelt, die, in Norm­
größen und mit verschiedenen Be­
schriftungen versehen, flexibel e r ­
setzbar waren. Diese “Wiener Me­
thode” stellte eine optisch leicht 
faßliche Visualisierung von sozialen 
Sachverhalten und Vorgängen dar 
(vgl. “Humanisierung gegen Po­
pularisierung”, 1973, S. 646 - 66). 
An der konkreten Ausarbeitung der 
Zeichen und Symbole, ursprüng­
lich in Scherenschnitt und jeweils 
von Hand gefertigt, dann als Linol- 
und später als Metalldrucke ver­

vielfältigt, war Gerd Arntz aus­
schlaggebend beteiligt. Er war 
1934 im Team mit in die Emigra­
tion nach Holland gegangen, wo 
die Arbeit in Den Haag ab 1935 als 
ISOTYPE wieder aufgenommen 
und ausgebaut wurde. Arntz" klare 
Umsetzung der Inhalte in graphi­
sche Symbolfindungen bot bei­
spielhaft Möglichkeiten der ein­
prägsamen Assoziation zu realem 
Geschehen (Kinross, S. XII), die 
rasch populär wurden und in ver­
schiedenen Bereichen Anwendung 
fanden (Straße, öffentliche Orte).

Nach einem von Otto Neurath 
erarbeiteten Konzept für interna­
tionale Zusammenarbeit im Aus­
stellungswesen wurden diese Ta­
feln in entsprechenden Überset­
zungen in mehreren Ländern ver­
wendet (“Statistische Hierogly­
phen”, 1926, S. 40-50). Neben dem 
1931 gegründeten Wiener Mun- 
daneum, das anfänglich aus­
schließlich für die Herstellung der 
Tafeln verantwortlich war, ent­
standen Zweigstellen für den Ver­
trieb in Amsterdam, New York und 
London (vgl. “Die pädagogische 
Weltbedeutung der Bildstatistik 
nach Wiener Methode”, 1933, S. 
240-3; “Bildstatistik - ein interna­
tionales Problem”, 1933, S. 258-64).

Ausschlaggebend für die me­
thodische Entwicklung der bild­
statistischen Tafeln war die Beto­
nung der Prozeßualität und Team­
arbeit: In enger Kooperation von 
Spezialisten verschiedener Fach­
richtungen und der technischen 
Umsetzung wurden beginnend 
mit der Materialsammlung zu ei­
nem Thema - die Information her­

ausgearbeitet, Entwürfe für die 
Veranschaulichung gemacht und 
die Elemente (Symbole, Bildele­
mente, Text, Anordnung) gestal­
tet. Der Schlüssel dabei war die so­
genannte “Transformation”, die 
sensible Umsetzung der inhaltli­
chen Vorstellungen in eine forma­
le Manifestation des Ausstel­
lungsthemas, in eine konsequen­
te Visualisierung.
Isotype und
visuelle
Erziehung

Mit der Zeit entwickelte sich 
ein systematisches Regelwerk, das 
die Anwendung von Symbolen, 
Farben, Text und ihre Anordnung 
in einer Art “Syntax” des ISO- 
TYPE-Systems festlegte.

Als methodisches Prinzip galt, 
“Ordnung und klare Form für ge­
gebenes Material zum Besten 
zukünftiger Benutzer” zu finden 
(Kinross, S. XIII).

Die Schriften Neuraths bieten 
eine optimistische Sicht der Mög­
lichkeiten der visuellen Erziehung 
und erläutern Zielvorstellungen, 
Arbeitsprinzipien und grundle­
gende Auffassung seiner aufkläre­
rischen Museumsarbeit als öffent­
licher Diskursarbeit. In den 
Büchern, “International Picture 
Language” (1936, S. 355 398)
und “Auf dem Weg zum moder­
nen Menschen” (1939, S. 449 
590) legte Neurath seine Ideen zur 
internationalen Verständigung in 
Text und Bild dar, eindeutig je­
weils mit konkreten sozialen und 
politischen Anliegen.



“Für Neurath sollten Museen 
Stätten der Aufklärung sein, Foren 
für Diskussionen, die unmittelbar 
vor und von den Ausstellungsge­
genständen ausgelöst werden. Das 
Museum, das ihm vorschwebte, 
war sozial sowohl in Thema wie in 
den Räumlichkeiten und in den 
Darstellungsmitteln” (Kinross, S. 
X). Umfassende Aufklärung im 
Sinne Neuraths beinhaltete unter 
anderem auch die demokratische 
und emanzipatorische Verfügbar­
keit der Bildungsmittel. Philoso­
phisch und sozialpolitisch ausge­
richtet, wurde die Verbesserung 
der “Lebenslage” vor allem der 
vielen verfolgt und mit Möglich­
keiten der Lebensgestaltung und 
weltanschaulichen Komponenten 
verbunden.

Die im Verlag Hölder-Pichler- 
Tempsky erscheinende Reihe zu 
Otto Neurath verlangt vom nicht 
eingeführten Leser sprachlich und 
organisatorisch einige Geduld. Sie 
stellt aber ein in seinen Zielen 
abstrakt, der Humanisierung des 
Lebens und konkret, der Demo­
kratisierung des Wissens - ideales 
Lehrbeispiel engagierter und kon­
sequenter Haltung dar, das die 
scheinbaren Extreme von Philo­
sophie und Volksbildung zu ver­
einen vermochte. Eine größere 
Bekanntheit seiner theoretischen 
und praktischen Arbeit, die nur zu 
leicht als eine technophil und be- 
haviouristisch angelegte Pla­
nungseuphorie abgetan wird, da­
bei aber nach heute ganz aktuel­
len Prinzipien erfolgte, wie z.B. 
Teamarbeit, Interdisziplinarität, 
Interaktivität mit den Besuchern /

Benutzern, könnte auch berei­
chernd für heutige Konzeptarbeit 
sein (vgl. “Die Museen der Zu­
kunft”, S. 244 - 257).

Mit der Publikation “Otto Neu­
rath, Band 3 Gesammelte bild­
pädagogische Schriften” wird eine 
Übersicht über Problemstellungen 
und Lösungsvorschläge durchaus 
praxisbezogener visueller Erzie­
hung gegeben. Es ist zu hoffen, daß 
die neuerliche Rezeption der Ar­
beiten Otto Neuraths und seiner 
Mitarbeiter/-innen den Zusam­
menhang mit der bildpädagogi­
schen und musealen sowohl sozial­
philosophischen als auch aka- 
demisch-pragmatischen, wissen­
schaftlichen Tradition fördern wird.

Trotz der Unterstützung durch 
das Bundesministerium für Wis­
senschaft und Forschung und den 
Fond zur Förderung der wissen­
schaftlichen Forschung ist es dem 
Verlag nicht gelungen, eine leser­
freundliche Preiskalkulation zu 
bieten (Richtpreis öS 1.200,-). Um 
dennoch die potentiell interes­
sierte Leserschaft zu erreichen, ist 
speziell dieser Band den einschlä­
gigen wissenschaftlichen Biblio­
theken zu empfehlen.

Für alle visuell, museums- und 
ausstellungsgestalterisch und pä­
dagogisch Tätigen und in den Ver- 
waltungs-, Aus- und Fortbil­
dungsstellen ist er unerläßlich.

Anmerkungen :
') Alle nur mit Seitenzahlen versehe­
nen Quellenangaben beziehen sich auf 
diese Publikation.
2) Haller, R. / Rutte, H. (1981), Otto 
Neurath, Gesammelte philosophische

und methodologische Schriften (2 Bän­
de), Hölder-Pichler-Tempsky, Wien.
3) Vgl. Stadler (Hrsg.), Arbeiterbildung 
in der Zwischenkriegszeit und gleich­
namige Austeilung, 1982; Department 
of Typography and Graphic Commu­
nication, University of Reading (GB), 
Ausstellungen und Publikationen 
1975, 1977; Miles et al (Hrsg.) 1982; 
Kaldewei 1990.
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Reden 
ist Gold
Günther Schultschik

Dies ist ein weiterer von unge­
zählten Artikeln und Beiträgen, 
die sich allesamt mit einem einzi­
gen Thema befassen: Kommuni­
kation im Museum.

Die immer wiederkehrende 
Auseinandersetzung mit der be­
kannten Problematik zeigt zwei­
erlei auf: Zum einen den dringen­
den Bedarf, sich damit beschäfti­
gen zu müssen und des weiteren 
das offensichtliche Fehlen von all­
gemein brauchbaren und nach­
vollziehbaren Lösungen.

Auch der vorliegende Artikel 
birgt nicht die ultimative Er­
leuchtung. Doch will er den An­
spruch erheben, wenigstens ein 
konkretes und erprobtes Modell 
zur Problemlösung vorzustellen 
und Mut zu machen, dessen Nach­
ahmung zu versuchen.

Vergegenwärtigen wir uns - wie 
schon so oft - die Situation des Mu­
seumsbesuchers: Dieser betritt 
unser Haus zunächst - und vor al­
lem in Erwartung von Sinnes­
eindrücken. Er kommt geradezu 
mit dem Vorsatz, derlei Eindrücke 
auf sich wirken zu lassen und dar­
aus Erkenntnis, Kurzweil oder was 
immer zu schöpfen. Zweifellos 
werden ihm solcherart Eindrücke 
auch geboten. Mit einer bemer­

kenswerten Einschränkung! Bei­
nahe zwanghaft läuft der Infor­
mationsfluß über ein einziges Sin­
nesorgan, über die Optik. Das Ge­
zeigte selbst, die Betafelung, der 
Katalog, die Aufstellung - das Au­
ge des Besuchers ist gefordert. 
Sämtliche Inhalte, die erkennbar 
werden sollen, gelangen über die­
se eine Schiene zu ihm. Der übri­
ge Wahrnehmungsapparat liegt 
weitgehend brach, kann, darf das 
Auge nicht unterstützen. Die Fol­
ge hiervon ist eine geringe Repro­
duzierbarkeit. Das Erinnerungs­
vermögen an ein derartiges Ange­
bot fällt verhältnismäßig gering 
aus. Eine rasche Ermüdung beim 
Besucher ist in vielen Fällen vor­
programmiert. Beide Seiten, der 
Ausstellende, wie der Betrachter 
geben sich, gezwungenerweise, 
mit nur einem Teil der möglichen 
Vermittlungskapazität zufrieden.

Anders betrachtet: Ein Kind, 
auf dem Schoß seiner Mutter sit­
zend und im Bilderbuch blätternd, 
beharrt konsequent auf einer For­
derung: „Erzähl mir!” Die rein op­
tische Information ist (auch) die­
sem jungen Menschen zu wenig. 
Er ist sich auf seine Weise bewußt, 
daß er auch noch über Ohren ver­
fügt und besteht daher auf die 
Nutzung dieses akustischen Kom­
munikationskanals. Beispiele die­
ser Art ließen sich in unbe­
schränkter Zahl finden. Die In­
tention jedoch wird schon aus die­
sem einen klar: Nutzung mög­
lichst vieler Schienen zur Infor­
mationsübertragung muß im Sin­
ne jedes Ausstellers sein. Er erfüllt 
damit ein elementares Bedürfnis

des Besuchers. Der solchermaßen 
Betreute empfindet dies keines­
wegs als Überforderung sondern 
eher als Entlastung. Unser Kind ist 
mittlerweile vom Schoß der Mut­
ter geklettert und stürmt ins Na­
turalienkabinett: zum Präparat des 
Löwen oder zum Fuchs. In jedem 
Fall aber zu den Objekten, die ihm 
bekannt und somit befähigt sind, 
für sich zu sprechen. Erst in der 
Folge kommt die Frage, welches 
seltsame Wesen das wohl in der 
Nebenvitrine ist. Ein archetypi­
sches Verhalten. Jeder von uns 
sucht Vertrautes im Fremden. Im 
völlig unbekannten Raum wird 
nichts begriffen. Erst das Vorhan­
densein von erkennbaren Kontu­
ren läßt Neues einordnen und so­
mit verstehen. Aus vielfältigen 
Gründen kennzeichnen Ausstel­
lungsgestalter die Objekte ihrer 
Schau nicht mit einer Wertig­
keitsskala. Geradezu grotesk wä­
re die Vorstellung etwa von 
Schildchen an Schaustücken mit 
Hinweisen wie: „besonders wich-



tig”, „weniger interessant” und 
ähnlichem. Überraschenderweise 
wird hingegen von einer beglei­
tenden und erzählenden 
Führungsperson eine solche Wer­
tung geradezu verlangt. Der Füh­
rer darf das tun und wird vom Pu­
blikum aufgefordert, Angelpunk­
te einer Ausstellung besonders zu 
betonen. Dieser Wunsch ist nur zu 
verständlich. Dem mit der Mate­
rie nicht oder nur unzureichend 
vertrauten Besucher ist es kaum 
möglich, ohne Anleitung wesent­
liche Objekte = Konturen einer 
Ausstellung aufzufinden. Erst im 
nachhinein, meist nach eingehen­
dem Studium des Kataloges wäre 
ihm eine derartige Gewichtung 
möglich. „Pattern maching” im 
Sinne von Popper ist bei der her­
kömmlichen, rein optisch orien­
tierten und bewußt nicht werten­
den Präsentationsweise unserer 
meisten Museen nur in Ausnah­
mefällen möglich. Unschwer ist 
aus dem bisher Gesagten die 
grundlegende Bedeutung der per­
sönlichen Führung des Besuchers 
durch annähernd jegliche Aus­
stellung erkennbar.

Eine ständig wiederkehrende 
Notlüge von Ausstellungsgestal­
tern ist, daß ein Objekt „für sich 
spricht”. Das materielle Objekt ist 
stumm. Allein das Wissen um, die 
Kenntnis von diesem Stück kann 
erzählen. Bar jedes Vorwissens ge­
he ich möglicherweise am ein­
drucksvollsten Kunstwerk vor­
über, da es bei mir eben diesen 
Eindruck nicht erwecken kann, 
wenn kein Bezug möglich ge­
macht wurde. Es sagt nichts zu mir

und niemand ist da, der mich hin­
weist, meine Aufmerksamkeit 
weckt und das Ding somit zum 
Sprechen bringt. Zweifellos 
schließt das nicht aus, daß mir in­
newohnende Gefühle mich zu­
weilen richtig lenken. Aber eben 
nur auf Gebieten, die bereits als 
für mich interessant erkennbar 
sind. Der Versuch wäre reizvoll, 
die Direktorin einer Galerie in der 
Mineralienschau ein für sich spre­
chendes Objekt suchen zu lassen 
oder den Kustos der herpetologi- 
schen Sammlung ein solches im 
Münzkabinett. Beide Herrschaf­
ten bedürften auf ihrem ange­
stammten Gebiet auch vor ihnen 
fremden Stücken keinerlei Anlei­
tung. Wahrscheinlich wären sie an­
derwärts für eine solche aber 
durchaus dankbar.

Nun steht der Autor dieser Zei­
len vor eben demselben geschil­
derten Problem. Er kann sein An­
liegen nur mit Hilfe des gedruck­
ten Wortes übermitteln. Es ist 
nicht ganz einfach mit Hilfe die­
ses klassischen Mediums die Wir­
kung und die Möglichkeiten des 
gehörten Erklärungswortes aus­
zudrücken. Es müßten diese Zei­
len in Form einer Tonbandcasset­
te dem Heft beiliegen. Allein da­
durch würde der „Aha-Effekt”, 
den dieses technische Mittel bie­
tet, im vollen Umfang verständlich 
werden.

Um wieviel unkomplizierter ist 
es doch, im gesprochenen Text in 
einem kurzen Satz beispielsweise 
auf die Architektur der Ausstel­
lungsgestaltung einzugehen oder 
auf die Geschichte des jeweiligen

Hauses. Und auch eine kurze, 
durchaus erheiternde Sequenz 
läßt sich hierbei einbauen, die 
wohl im „seriösen” Katalog keinen 
Platz fände und dem Führer Vor­
behalten bleibt. Der unmittelba­
re Kontakt, der so ungeheuer 
wichtig für das zu erweckende In­
teresse des Besuchers ist, ist über 
das gesprochene Wort, selbst wenn 
es von einer Tonkonserve kommt, 
ungleich leichter und rascher her­
zustellen, als über sämtliche zur 
Verfügung stehenden Mittel.

Die gegenwärtigen Präsentati­
onsweisen unserer Museen sind in 
vielfältiger Weise bruchstückhaft 
und gehen auf berechtigte Be­
dürfnisse der Besucherschar nur 
unzureichend ein. Mehr oder we­
niger taugliche Versuche, neue 
Wege in dieser Hinsicht zu versu­
chen, gibt es zur Genüge. Bild­
platte, Video, Computeranimati­
on, um einige wenige zu nennen. 
Abgesehen von der Kostspielig­
keit, nutzen auch diese Mittel wie­
derum hauptsächlich die optische 
Informationsübertragung. An­
sprechen”, “anreden”, können sie 
kaum.

Die Schlußfolgerung aus dem 
Festgestellten lautet daher: Aus­
steller wie Besucher, Museums­
produzent, wie -konsument brau­
chen das sprechende Museum. 
Wobei es nicht um tönende Selbst­
darstellung gehen kann, nicht dar­
um, Lärm um Objekte zu machen. 
Vielmehr um den Führer, der, 
akustisch wahrnehmbar, hinweist, 
erzählt und behutsam Schwer­
punkte setzt. Kein Haus ist aller­
dings in der Lage, das Heer von



Führungspersonen zu Verfügung 
zu stellen, das nötig wäre, um 
während der gesamten Öffnungs­
zeit, womöglich in verschiedenen 
Sprachen, jeden Besucher indivi­
duell zu betreuen.

Das Mittel der Wahl, um einen 
wesentlichen Teil der geschilder­
ten Problematik zu lösen, ist die 
Speicherung von Führungstexten 
auf Tonträgern, die jeder Besucher 
nach eigenen Vorstellungen für 
sich benutzen kann. Das Museum 
stellt dem Betrachter nur die tech­
nischen Hilfsmittel zu Verfügung, 
und dieser bedient sich selbst.

Die Idee ist keineswegs neu. In 
einigen Häusern gibt es vielver­
sprechende Versuche. Insbeson­
dere in den anglophonen Staaten 
werden derartige Einrichtungen 
seit Jahren erfolgreich eingesetzt 
und gehören zum Standardange­
bot. Die Akzeptanz der Besucher 
geht stellenweise soweit, daß Aus­
stellungen allein auf derartige In­
stallationen akustischer Informa­
tionsträger aufgebaut sind. Unter­
schiedliche Systeme werden hier­
bei eingesetzt. Von hochkomple­
xen Sendeanlagen bis zu tragbaren 
Cassettengeräten. Allen ist ihnen 
gemeinsam: Sie erlauben gleich­
zeitig optische und akustische In­
haltsvermittlung, und das während 
der gesamten Öffnungszeit, also 
auch bei geringerer Besucherfre­
quenz, bei der eine Person als 
Führer kaum sinnvoll eingesetzt 
werden kann und darüber hinaus 
gleichzeitig in unterschiedlichen 
Sprachen. Fremdsprachige Füh­
rungen stellen in Museen hierzu­
lande ein äußerst rares Angebot

dar. Häufig wird jedoch von der 
Verpflichtung gesprochen, die sich 
durch unsere nunmehr wiederge­
wonnene Lage im Zentrum Euro­
pas ergibt. Auf kulturellem Gebiet 
trifft diese Verpflichtung zu einem 
wesentlichen Teil die Museen als 
Träger dieses Erbes. Kataloge und 
vor allem Führungsangebote in 
mehreren Sprachen werden daher 
bald eine zwingende Notwendig­
keit darstellen und vom interna­
tionalen Publikum auch gefordert 
werden. Hier bietet die Tonband­
führung eine praktikable Mög­
lichkeit, diese Angebotslücke 
kurzfristig zu füllen. In diesem Zu­
sammenhang wäre einiges an 
Trägheit seitens der Leitung der 
Häuser zu überwinden. Zuweilen 
werden derartige Installationen 
von zuständigen Stellen noch im­
mer als Ersatzlösungen empfun­
den. Tatsächlich handelt es sich 
hierbei jedoch um ein eigenstän­
diges Medium, dem ein vielfälti­
ger Einsatz zukommt.

Natürlich ist auch eine gewis­
se Scheu des Publikums vor die­
sem ungewohnten Angebot zu 
überwinden. Es ist aber zu erwar­
ten, daß, bei vermehrtem Vorhan­
densein deratiger Anlagen, ihre 
Benutzung zur selbstverständli­
chen Gewohnheit beim Besucher 
werden wird.

Allerdings bedeutet es einen 
nicht unerheblichen Aufwand, 
derartige Systeme zu installieren. 
Doch übernehmen mittlerweile 
professionelle Anbieter die Pro­
duktion von diesen Projekten. Un­
tadelige Qualität ist auf dem Ge­
biet selbstverständlich geworden.

Die Produzenten übernehmen 
auch die permanente Wartung und 
Betreuung der Anlagen.

Nun spielen natürlich die Ko­
sten solcher Installationen eine 
gewichtige Rolle bei den entspre­
chenden Überlegungen. Unter be­
stimmten Voraussetzungen er­
klären sich die Anbieter der Anla­
gen einverstanden, die Häuser in­
sofern zu entlasten, als sie bereit 
sind, die Finanzierung und das ge­
samte geschäftliche Risiko zu 
übernehmen. Wobei im Hinblick 
auf die vielfach durchgesetzte 
Teilrechtsfähigkeit ein solches An­
gebot als erhebliche zusätzliche 
Einnahmequelle nicht außer acht 
gelassen werden sollte.

Ein Versuch könnte sich also in 
mehrfacher Hinsicht lohnen. Kei­
ne Beschilderung, kein Katalog, 
sei er noch so ausführlich oder 
konzentriert, reich bebildert oder 
schlicht, kann das lebendige ge­
sprochene, erklärende Wort erset­
zen. Technische Hilfsmittel, die 
dies ermöglichen, müssen und 
werden daher in unsere Museen 
einziehen. Hier gilt es, Hemm­
schwellen zu überschreiten und 
das vorhandene Angebot zu nut­
zen.

P.S.: Für Puristen: Die in Fra­
ge kommenden Geräte lassen sich, 
wenn gewünscht, zwischendurch 
auch abstellen!



Rembrandt ?> Die Prophetin Hanna (Die Mutter des Künstlers), 1639 
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Rembrandt im Kunst­historischen Museum
Die Gemälde 
Rembrandts und die 
Forschungen des 
Rembrandt Research 
Projects

Karl Schütz_________________
Berichte über die spektakuläre 

Rembrandt-Ausstellung im Alten 
Museum in Berlin, die derzeit in 
Amsterdam und anschließend in- 
London zu sehen sein wird, im be­
sonderen über die Auswahl der 
Leihgaben, die in enger Zusam­
menarbeit mit dem “Rembrandt 
Research Project” in Amsterdam 
entstand, haben die Aufmerksam­
keit der Öffentlichkeit auch auf die 
Bilder Rembrandts in der Gemäl­
degalerie des Kunsthistorischen 
Museums gelenkt. Um weiteren 
Gerüchten, Falschmeldungen und 
Mißverständnissen zuvorzukom­
men, soll im folgenden der Stand der 
Forschungsdiskussion dargestellt 
werden.

Das Rembrandt Research Pro­
ject hat bis jetzt drei Bände des 
“Corpus of Rembrandt Paintings” 
herausgebracht, in denen in chro­
nologischer Folge die Tätigkeit 
Rembrandts als Maler von seinen

Anfängen 1625 bis 1642 behandelt 
wird. Wenn auch das Ergebnis der 
Untersuchungen zu den einzelnen 
Werken in einer Klassifizierung in 
drei Kategorien mündet, A für ei­
genhändige Bilder, B für Werke 
deren Eigenhändigkeit weder be­
wiesen noch abgelehnt werden 
kann (bis jetzt die kleinste Grup­
pe), C für nicht eigenhändige Wer­
ke, welche Rembrandt traditionell

zugeschrieben werden, die aber 
von Schülern, Mitarbeitern, Kopi­
sten oder Nachahmern stammen, 
verläuft die Argumentation im oft 
sehr ausführlichen Kommentar zu 
den einzelnen Bildern wesentlich 
differenzierter. Die mit stupender 
Materialkenntnis verfaßten Auf­
sätze von Ernst van de Wetering 
über Werkstattübung in Band 2 
und 3 des Corpus, die Maltechnik



und zeitgenössische Kunsttheorie 
im Kontext betrachten (de Wete- 
ring verfaßte zum gleichen Thema 
die Einleitung im Berliner Rem- 
brandt-Katalog) stellen die Spitze 
an Differenzierung und Subtilität 
in der Kunstliteratur unserer Tage 
dar. Allgemein wird die Rolle, wel­
che naturwissenschaftliche Unter­
suchungen, wie Röntgen, Infra- 
rotreflektographie, UV-Untersu- 
chung, Dendrochronologie, bis zu 
chemischen Farbanalysen bei der 
Urteilsfindung spielen, gewaltig 
überschätzt. Die auf der Betrach­
tung mit dem bloßen Auge, unter­
stützt von Fotografie und Makro­
fotografie, beruhende Untersu­
chung von Stil und Maltechnik, 
der Vergleich mit anderen Werken 
und die daraus resultierende for­
male Analyse, liefern die eigentli­
chen Argumente, die technischen 
Untersuchungen dienen nur zur 
Unterstützung und sind selten von 
allein entscheidender Bedeutung.

Die Gemäldegalerie des Kunst­
historischen Museums besitzt acht 
Bilder, die bis jetzt - bei zumindest 
einem dieser Bilder immer mit 
großem Zweifel - als Werke Rem­
brandts gelten. Unter dieser Be­
zeichnung werden sie auch im 
jüngst erschienenen “Verzeichnis 
der Gemälde” der Galerie weiter­
hin geführt. Nur eines dieser Bil­
der läßt sich in der Galerie in die 
Zeit vor 1700 zurückverfolgen, 
nämlich der “Apostel Paulus” (dat. 
1633, Inv. Nr. 397), der im Inven­
tar der kaiserlichen Galerie in Prag 
von 1685 genannt wird und vor 
1780 nach Wien kam. Das “Große 
Selbstbildnis” (1652 datiert, Inv.

Nr. 411) und “Titus van Rijn, der 
Sohn des Künstlers lesend” (um 
1656/57, Inv. Nr. 410) kommen 
zum ersten Mal im Bildinventar 
von Storffer (Band 1,1720) vor. Die 
Gegenstücke “Männliches Bild­
nis” und “Weibliches Bildnis” (um 
1631 bis 1633, Inv. Nr. 407 und 
409), die “Prophetin Hanna” 
(früher als Rembrandts Mutter be­
zeichnet) und das sogenannte 
“Kleine Selbstbildnis” (traditionell 
um 1657 datiert, Inv. Nr. 414) kom­
men zusammen mit den drei schon 
früher nachweisbaren Bildern zum 
ersten Mal im Katalog der Gemäl­
degalerie von Christian von Mechel 
von 1783, dem ersten gedruckten 
Katalog der Galerie, verfaßt anläß­
lich ihrer Neueinrichtung im Obe­
ren Belvedere, vor. Das ganze 19. 
und frühe 20. Jahrhundert kam 
kein weiteres Bild hinzu! 
(Während etwa in Berlin von Wil­
helm v. Bode zwischen 1870 und 
1920 14 Bilder von Rembrandt er­
worben werden konnten.) Erst 
1942 wurde das “Selbstbildnis im 
Pelz mit Kette und Ohrring” (dat. 
1655, Inv. Nr. 9040) aus der Samm­
lung Mendelssohn, Berlin, gekauft.

Vier der Wiener Bilder stammen 
aus der Zeit vor 1642 und sind in 
den drei bereits erschienen Cor- 
pus-Bänden behandelt. Von diesen 
wurde der “Apostel Paulus” seit je­
her in der Rembrandtliteratur als 
eigenhändiges Bild bezweifelt. 
Otto Benesch hielt das Bild für ei­
ne Werkstattreplik, Ludwig Münz 
hingegen für eigenhändig, Kurt 
Bauch dachte an eine gemeinsame 
Ausführung durch Rembrandt und 
einen seiner frühen Schüler. Im

Rembrandt, Männliches Bildnis, um 
1631/32 Kunsthistorisches Museum Wien, 
Gemäldegalerie, Inv. Nr. 401
Oeuvrekatalog von Bredius, revi­
diert von Gerson (1969) wird es aus 
den eigenhändigen Werken ausge­
schieden und Govaert Flinck oder 
Jan Lievens in Betracht gezogen, 
im monumentalen mehrbändigen 
Werk über die Rembrandt-Schüler 
von Werner Sumowski (Band 2, 
1983) ebenfalls als Govaert Flinck 
bezeichnet. Folgerichtig wurde es 
in den Rembrandt-Corpus nicht 
aufgenommen, aber in der Einlei­
tung von de Wetering zur Werk­
stattpraxis Rembrandts (Corpus 
Bd.3, 1989, S.27) als charakteristi­
sches Bild aus der Werkstatt ge­
nannt, für das drei Kriterien zu­
treffen: stilistische, maltechnische 
und materielle Übereinstimmung 
mit den eigenhändigen Werken.

Das frühe Bildnispaar (Inv. Nr. 
407,409) wurde von den Bearbei­
tern des Corpus getrennt. Während 
das “Männliche Bildnis” als gut er­
haltenes authentisches Werk, wahr­
scheinlich 1631 oder 1632 gemalt 
(Corpus Nr. A 45) gilt, wird das Ge­



Rembrandt Weibliches Bildnis, 1632/33 
Kunsthistorisches Museum Wien, Gemäldegalerie, Inv. Nr. 409

genstück, das “Weibliche Porträt” 
als Werk eines unbekannten Mit­
arbeiters in Rembrandts Werkstatt, 
entstanden 1632/33 klassifiziert 
(Corpus Nr. C 80), der mithalf, die 
zahlreichen Bildnisaufträge Rem­
brandts in seinen frühen Amster­
damer Jahren auszuführen. Argu­
mente sind Schwächen in der Mo­
dellierung vor allem des Gesichts 
und maltechnische Unterschiede.

An der Zusammengehörigkeit der 
beiden Bilder, die sowohl durch 
aufeinander bezogene Kompositi­
on, wie auch materielle Überein­
stimmung (vor allem der seltene 
Malträger, zwei technisch völlig 
gleich behandelte Nußbaumholz­
tafeln) verbunden sind, wird nicht 
gezweifelt.

Eine wesentlich schwerere Ab­
wertung erfuhr die “Prophetin

Hanna”, signiert und datiert 1639, 
in ihrer traditionellen Bezeichnung 
als “Rembrandts Mutter” eines der 
bekanntesten und populärsten 
Wiener Bilder. (Es ist zweifelhaft, 
ob die von Rembrandt mehrfach als 
Modell verwendete alte Frau als 
seine Mutter identifiziert werden 
kann; keinesfalls handelt es sich 
um ein Porträt.) Das Bild wird im 
3. Bd. des Corpus als mögliche Ko­
pie nach einem verlorenen Werk 
Rembrandts klassifiziert (Corpus 
Nr. C 89). Die Meinung, daß die 
Maltechnik qualitativ schwach sei 
(dazu kommt die schlechte Erhal­
tung des Bildes, besonders die 
Durchsichtigkeit vieler Bildparti­
en) in Verbindung mit einer sehr 
guten Komposition von großer 
Überzeugungskraft, führte zu die­
sem Schluß. Wenn in der Zusam­
menfassung auch qualitative Argu­
mente überwiegen, so ist die Be­
wertung im Kommentar sehr um­
sichtig und abgewogen.

Vier Wiener Bilder werden in 
den kommenden Bänden noch zu 
bewerten sein. Von diesen werden 
das “Große Selbstbildnis” und der 
“Sohn Titus lesend” wohl unbe- 
zwreifelt bleiben. Die Ergebnisse 
des Rembrandt Research Projects 
haben unsere Kenntnis von Rem­
brandts Stil und Maltechnik be­
deutend erweitert und differen­
ziert. Da sie auf dem Wissensstand 
und der Erfahrung der fünf Bear­
beiter beruhen, geben sie das Rem- 
brandtbild unserer Gegenwart wie­
der - darauf aufbauend wird in Zu­
kunft der Blick auf Rembrandts 
Oeuvre wieder ein völlig neuer und 
vielleicht ganz anderer sein.



Ausstellung “Vergessene Zeiten. Mittelalter im Ruhrgebiet”, im Ruhrlandmuseum Essen, 
Axonometrie 1990, Zeichnung: Denkinger

Das"Büro für ~
AngewandteGeschichte"
Severin Heinisch 
und Ulrike Weber-Felber

Seit einigen Jahren existiert in 
Wien ein Wissenschafts- und 
Dienstleistungsunternehmen, das 
sich auf den Bereich der Konzep­
tion und Gestaltung von Ausstel­
lungen und Museen spezialisiert 
hat. Im Unterschied zu her­
kömmlichen Architektur- oder 
Graphikbüros steht dabei nicht die 
handwerkliche Aufgabe des ge­
diegenen Designs im Mittelpunkt, 
sondern die Entwicklung eines 
tragfähigen Konzepts, das eine 
adäquate Übersetzung in ästheti­
sche Kategorien erst ermöglicht. 
In Zusammenarbeit mit projekt­
bezogenen Mitarbeitern und Ko­
operationspartnern in den Berei­
chen Technik, Gestaltung und Ar­
chitektur werden auf dieser 
Grundlage ganzheitliche System­
lösungen, die von der Konzeption 
über den Entwurf bis zur Aus­
führung reichen, realisiert.

BAG wurde als “Büro für An­
gewandte Geschichte” 1989 von 
zwei Historikern gegründet, die ih­
re ersten Erfahrungen als Mitar­
beiter verschiedener Großausstel­
lungen einbrachten. In der Folge 
wurden nicht nur verschiedene

Recherche-Aufträge sowie wis­
senschaftliche und organisatori­
sche Arbeiten im Rahmen größe­
rer Projekte durchgeführt, sondern 
in Kooperation mit dem Architek­
ten Bernhard Denkinger auch die 
eigene Konzeption und Gestaltung 
von Ausstellungen angeboten. Die 
Teilnahme an Wettbewerben und 
Ausschreibungen zeitigte zunächst 
in der Bundesrepublik Deutsch­
land Erfolge, wo das “Büro für An­
gewandte Geschichte” mit der Ge­
staltung einer Ausstellung des 
Ruhrlandmuseums in Essen be­
auftragt wurde. Unter dem Titel 
“Vergessene Zeiten. Mittelalter im 
Ruhrgebiet” wurde die Ausstel­
lung, die wissenschaftlich von der 
Ruhruniversität Bochum betreut

wurde, zu einem der avancierte­
sten und zugleich dem bislang er­
folgreichsten Projekt dieses Mu­
seums.

“Mittelalter im Ruhrgebiet” 
war schon als Titel die Kombina­
tion zweier semantischer Felder 
unterschiedlicher Konnotation: 
Die im 19. Jahrhundert entstan­
dene und bis heute Identität bil­
dende Industrielandschaft “Ruhr­
gebiet” wurde mit dem Bodensatz 
ihrer mittelalterlichen Kultur kon­
frontiert. Freilich sind diese bei­
den Felder nicht so weit vonein­
ander entfernt wie der erste Ein­
druck glauben macht. Die Indu­
strialisierung ging gerade auch im 
Ruhrgebiet mit einer verstärkten 
historistischen Rezeption des Mit­



Ausstellung “Vergessene Zeiten. Mittelalter im Ruhrgebiet”, Raum 1
telalters von der Zechenarchi­
tektur bis zum Theater einher. 
Auch diese Spuren wurden in der 
Ausstellung verfolgt und von der 
Gestaltung als Spannungsfeld 
genützt. Der Boden, dessen Belag 
bis auf den Industrieestrich ent­
fernt wurde, strukturierte durch 
ein eigens aufgetragenes Raster 
den Ausstellungsraum und er­
möglichte eine formal sinnvolle 
Gliederung der Inhalte entlang der 
Achsen. Die Überhöhung des Ra­
sters zum Schachbrett im Zentrum 
des Raumes verwies auf die im 
Hoch- und Spätmittelalter analog 
dem Schachspiel von ständischen 
Ritualen und Regeln geprägte Ge­
sellschaft. Eine Allegorie die übri­
gens im Spätmittelalter selbst im­
mer wieder auftaucht und in der 
Ausstellung als Idee evoziert wur­
de, indem die vier wichtigsten so­
zialen Felder des Mittelalters 
Kloster, bäuerlicher Alltag, Bur­
genwesen und die Stadt - um die­
ses Zentrum gruppiert wurden. Al­
lerdings ohne große theatralische

Effekte, die das Schachspiel me­
taphorisch aufgeladen hätten.

Ausgangspunkt für die gestal­
terische Konzeption der Ausstel­
lung in Essen war eine klare und 
für die Besucher nachvollziehba­
re Trennung zwischen Objekt-, In­
formations- und Gestaltungsebe­
ne, die nicht auf ein geschlossenes 
Bild des Mittelalters, auf ein sich 
Hineinversetzen in vergangene 
Zeiten abzielte, sondern auf die 
bewußte Konfrontation bruch- 
stückhafter Überlieferungen mit 
einer rekonstruierenden Gegen­
wart. Bei der Auswahl der Expo­
nate wurden weitgehend kompro­
mißlos zwei Kriterien angewen­
det: die Objekte sollten
ausschließlich aus der Region des 
Ruhrgebiets stammen und es soll­
te sich ausschließlich um Origina­
le handeln. Die dabei zutage tre­
tenden Lücken der Überlieferung 
(man denke etwa an den Bereich 
des bäuerlichen Lebens im Mit­
telalter) wurden weder durch Re­
pliken oder Duplikate, noch durch

historisierende Rekonstruktionen 
gefüllt, sondern als spezielles Pro­
blem der Überlieferungstradition 
mit ausgestellt. So wurde etwa der 
Fülle an liturgischem Gerät das 
einzige überlieferte, stark verwit­
terte und nur durch einen zufälli­
gen Bodenfund erhaltene Exem­
plar einer mittelalterlichen Sichel 
gegenübergestellt. Das einzige er­
haltene Objekt zur einst reichhal­
tigen spätmittelalterlichen, jüdi­
schen Geschichte dieser Region, 
ein kleines jüdisches Siegel, wur­
de isoliert in einer eigenen Vitri­
ne ausgestellt. Die Leere der da­
hinterliegenden weißen Wand 
wurde durch die Beleuchtung her­
vorgehoben (s. Abb. 3).

Die Ausstellungsarchitektur 
bediente sich einer nüchternen, 
modernen Formen- und Material­
sprache, die einer sentimentalen 
Aneignung des Themas entge­
genwirkte. Ihre Präsenz sollte da­
bei aber nicht vollkommen hinter 
die Objekte zurücktreten (wie das 
in reinen Kunstpräsentationen al­
lenthalben zu fordern wäre), son­
dern als Gegenwart neben den 
mittelalterlichen Exponaten mit­
gedacht werden.

Historische Ausstellungen kön­
nen aufgrund ihres Anspruchs, der 
eine zeitliche Dimension umfaßt, 
keine reinen Objektpräsentatio­
nen sein. “Zeit” als abstrakte Ka­
tegorie ist nur konzeptuell faßbar 
und interpretierbar, nicht aber im 
Objekt selbst begründbar. Im 
Frühjahr 1990 erhielt das “Büro 
für Angewandte Geschichte” den 
Auftrag, das Konzept eines ober­
österreichischen Museums zur
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Geschichte des Landhandwerks in 
der Marktgemeinde Bad Hall zu 
entwickeln. Die Umsetzung des 
Themas, das aus dem Objektbe­
stand des ehemaligen Heimatmu­
seums und aus der historischen 
Rolle Bad Halls als Handwerker­
siedlung abgeleitet wurde, sollte 
dabei nicht in der üblichen, oft

verklärenden Form der puppen- 
stubenhaften Rekonstruktion vor­
industrieller Handwerke erfolgen, 
sondern durchaus aktuelle Ten­
denzen miteinbeziehen. Hand­
werk und Industrialisierung wur­
den von uns daher auch nicht als 
Gegensatz aufgefaßt, sondern als 
ambivalentes, sich gegenseitig be­

einflussendes Verhältnis, in dem 
einzelne Handwerkszweige stark 
unter Druck geraten, sich anpas­
sen oder schließlich verschwin­
den, andere jedoch auch prospe­
rieren oder überhaupt erst entste­
hen. Gerade Bad Hall ist als alter 
Kurort dafür ein Beispiel. Mit der 
Entwicklung des Kurbetriebes ab 
der Mitte des 19. Jahrhunderts eta­
blieren sich hier Friseur, Konditor 
und Photograph.

Das dritte Ausstellungsprojekt, 
das das “Büro für Angewandte Ge­
schichte” derzeit verfolgt, ist 
“Sport-Zeit”, eine Ausstellung zur 
Geschichte der modernen Kör­
perkultur in Österreich, die vom 
22. 5. bis 12. 7. 1992 in der Volks­
halle des Wiener Rathauses zu se­
hen sein wird. Anders als die stei­
rische Landesausstellung “Sport - 
Sinn und Wahn” soll Sport nicht 
als quasi anthropologische Kon­
stante in der Geschichte der 
Menschheit von den Anfängen bis 
zur Gegenwart verfolgt werden, 
sondern es werden die körperkul­
turellen Paradigmen der Moderne 
den leitmotivischen Rahmen einer 
Entwicklung der letzten 100 bis 
150 Jahre bilden.

Neben Ausstellungskonzeptio­
nen und Realisierungen wickelt 
das “Büro für Angewandte Ge­
schichte” auch nach wie vor De­
tail-Aufträge im Rahmen größerer 
Projekte ab. Ein Gebiet scheint da­
bei besonders an Bedeutung zu ge­
winnen: der Einsatz von multime­
dialen Datenbanken, die die syn­
chrone Verwendung von visuellen, 
akustischen und textuellen Quel­
len und deren interaktive Steue-



rung ermöglichen. Für den Öster- 
reich-Pavillon der Expo ‘92 in Se­
villa wurde in Kooperation mit der 
TU Graz (Prof. Maurer) das T he­
ma der kulturhistorischen Bezie­
hungen zwischen Österreich und 
Spanien aufgearbeitet und auf

Bildplatte gespeichert, von der die 
Daten interaktiv abgerufen wer­
den können. Um die technischen 
Möglichkeiten in Zukunft jedoch 
voll zum Einsatz bringen zu kön­
nen, beteiligt sich das “Büro für 
Angewandte Geschichte” an einer

französisch-österreichischen For­
schungskooperation, die in einem 
dreijährigen Programm zum T he­
ma “inter- und intrakulturelle 
Kommunikation” auch Fragen der 
Wissensvermittlung mit Hilfe 
multimedialer Datenverarbeitung 
nachgehen wird. Der Einsatz mul­
timedialer Datenbanken in For­
schung, Lehre und Unterricht, 
aber auch im Bereich der kultu­
rellen oder wissenschaftlichen 
Dienstleistungen oder des Touris­
mus wird in den nächsten Jahren 
zunehmen. Ihr optimaler Einsatz 
hängt jedoch nicht nur von der 
Entwicklung der entsprechenden 
Hard- und Software ab, sondern 
ebenso von der Konzeptualisie- 
rung der entsprechenden Wissens­
und Anwendungsgebiete. Für vie­
le Museen etwa würden sich hier 
neue Möglichkeiten in der Einbe­
ziehung ihrer Depotbestände oder 
dem Aufbau von Netzwerken er­
geben, die den Besuchern und 
Fachleuten bisher verschlossene 
Sichtweisen eröffnen könnten.



Kunst- geschichte inter-disziplinär
Martina Sitt

Aufsehen haben sie erregt, 
nicht nur im ‘fachkollegialen’ Aus­
land, sondern schließlich auch bei 
den Vertretern der ‘Nachbarwis­
senschaften’ Die Rede ist von 
den letzten beiden österreichi­
schen Kunsthistoriker-Tagen, wa­
ren doch die Gesamtprojekte 
höchst ambitioniert und die Er­
gebnisse aufschlußreich. Das gilt 
besonders für die diesjährige Ta­
gung, die vom 26. - 29. 9. 1991 in 
Linz stattfand. Interdisziplinarität 
war der Leitgedanke, der sich 
durch eine ganze Palette von T he­
men, von der Landschaftsmalerei 
bis zur Restaurierung hindurchzog.

Durch das Motto “Kunstge­
schichte interdisziplinär” wollte 
man eine seit Beginn der Disziplin 
brisante, wenn nicht gar unbe­
queme Thematik ansprechen be­
vor sie - in ihren Schwierigkeiten 
und Konsequenzen unbeherzigt - 
wieder aus der Mode kommt. Ein 
Punkt auf den einleitend Dieter 
Bogner, bisheriger Vorsitzender 
des österreichischen Kunsthistori­
kerverbandes, hinwies. Sein in 
langjähriger Tätigkeit immer wie­
der erfolgter Appell an die Kunst­
historiker, sich einer Öffnung der 
Disziplin und einer erhöhten Dia­

kunsthistoriker vor dem Objekt, Altdorfer Altar in St. Florian

logbereitschaft nicht kurzsichtig 
zu verweigern, ist keinesfalls als 
Plädoyer für modisches Mitma­
chen stets wechselnder Trends zu 
verstehen, sondern eher als Einla­
dung zum Überlebenstraining für 
eine Wissenschaft, die sich an­
dernfalls geruhsam ins Abseits 
manövriert. Ziel dieses Berichtes 
kann es nun wohl nicht sein, durch 
genußvolle Aufzählung dessen, 
was Nichtanwesende verpaßt ha­
ben, die Leselust auf den wort­
wörtlichen Tagungsband zu er­
höhen. Vielmehr geht es hier um 
die Frage, was diese Diskussionen 
insgesamt zum besseren Ver­
ständnis und sinnvollen Umgang 
mit der Thematik “Interdiszipli­
narität” beigetragen haben. Im­
merhin besteigen die meisten das 
Boot, um gegenwärtig wie auch 
zukünftig in fachfremden Gewäs­
sern zu fischen, recht zuversicht­
lich.

Gottfried Boehm (Basel) rief 
hierzu den Kollegen vorab noch­

einmal eindringlich in Erinnerung, 
daß die Kunstgeschichte ohne die 
Adaption zahlreicher Fragestel­
lungen der Nachbardisziplinen 
ohnehin längst verloren wäre, sich 
andererseits aber auch dieser ihrer 
methodischen Vielfalt wirklich be­
wußt sein müsse, um überhaupt 
dialogfähig zu werden. Daß man 
es dann nicht dabei bewenden las­
sen kann und darf, die jeweilige 
Fachliteratur aufzuschlagen und 
sich dort im monologischen Ein­
zelstudium das Fehlende anzule­
sen, verdeutlichten die Vorträge 
der Wissenschaftler, die aus dem 
Blickwinkel der Philosophie, So­
ziologie oder auch Psychologie 
sprachen. Diese Disziplinen, die 
von Kunsthistorikern gerne auch 
als ‘ohnehin zu ihrem Metier 
gehörig’ vereinnahmt werden, ha­
ben aber ebenso ihre nicht so ein­
fach zu verwischenden Grenzen. 
So manche Denkanstöße können 
jedoch erst dann grenzüberschrei­
tend fruchtbar gemacht werden -



wie die Vorträge von Kurt Hübner 
(Kiel) und Willi Oelmtiller (Bo­
chum) zeigten -, wenn sie auch im 
Dialog und angesichts des Objekts 
gemeinsam erprobt werden.

Vornehmlich die dritte Sitzung 
zum Thema “Das Bild der Land­
schaft” vermittelte in ihrer weit­
gestreuten Beitragsvielfalt einen 
Eindruck von den Grenzen und 
Möglichkeiten einer “Kunstge­
schichte interdisziplinär”. Stimm­
te Götz Pochat (Graz) einleitend 
mit einer Fülle von Bildbeispielen 
auf die Thematik der Land­
schaftswiedergabe ein, so stellte 
Gabriele Hammel-Haider die da­
bei erkennbaren Wahrnehmungs­
formen in den Mittelpunkt ihres 
dankenswert frei gesprochenen 
Referats. Es gelte sich beim 
Schauen vor Augen zu halten, daß 
die Formel “Wahrnehmung der 
Landschaft ist gleich Bild der 
Landschaft” nicht zutrifft und 
letzteres auch nicht mit der Wahr­
nehmung des Landschaftsbildes 
verwechselt werden dürfe. Diesen 
unterschiedlichen Aspekten kann 
man nun einerseits in der histori­
schen Abfolge von Landschafts­
darstellungen nachspüren, ande­
rerseits in Form der Gestaltanaly­
se, wobei sich dann das Betrach­
tungsfeld auch auf andere Print­
medien bzw. Photographie, Film, 
Werbung und Informationsgestal­
tung hin erweitern müßte. Aber 
auch neue Kunstformen wie etwa 
die ‘land art’ der sechziger Jahre, 
in die Patrick Werkner einführte, 
müßten in Betracht gezogen wer­
den. Hier rücken dann ebenso völ­
kerkundliche und anthropologi­

sche Aspekte ins Blickfeld, fragt 
man sich, ob und wie eine mögli­
che Entwicklung der Wahrneh­
mungsveränderung beschaffen 
sein könnte. Denkt man nun noch 
zurück an die These Diderots, daß 
sich die Gesellschaft durch Land­
schaftsmalerei eine Kompensation 
ihres Naturverlustes erkauft, so 
zeigt sich unschwer, inwiefern bei 
einer Auseinandersetzung mit 
dem Thema Landschaft die ver­
schiedensten Aspekte berück­
sichtigt werden müssen und dies 
in seiner Komplexität ein Thema 
ist, zu dem Kunsthistoriker allein 
in Zukunft nur Ungenügendes zu 
sagen haben.

Schwieriger wird der Dialog, 
wenn - wie hiervon Wolfgang Kos- 
Objekte behandelt werden, die 
die Kunstgeschichte als Kitsch er­
achtet oder nur mit einem müden 
Achselzucken als irrelevant abtut. 
Dazu gehörten etwa lange Zeit die 
Werbung und das Tourismuspla­
kat. Doch auch diese “Kultur” des 
nurmehr stundenweisen Aufent­
halts von Sommerfrischlern macht 
die “Entfernung von der Natur” 
deutlich, auf die Oskar Bätsch­

mann bereits 1989 in seiner gleich­
namigen Publikation hingewiesen 
hat. Kos zeigte mit seinem enga­
gierten Beitrag, daß eine Vorbe­
dingung jeglichen interdiszi­
plinären Arbeitens das Fragen­
stellen ist. Die andere besteht in 
der Offenheit auch einmal zuzu­
geben: das weiß ich nicht - könnt 
ihr mir helfen?

Mit diesem Fahrwasser zeigten 
sich jedoch nur einige wenige läng­
stens auch in der Praxis wirklich 
vertraut, wie dies etwa in dem Vor­
trag von Geza Hajos über die Maß­
nahmen zur Erhaltung der histori­
schen Gärten zum Ausdruck kam. 
Immer wieder müssen dort das Ge­
spräch mit Partnern aus vielfälti­
gen Bereichen gesucht und ge­
meinsam Lösungen für die drän­
genden Probleme erarbeitet wer­
den; denn die Situation könnte 
man beinahe mit einem Satz aus 
der populärsten Naturgeschichte 
des 18. Jahrhunderts beschreiben: 
“Die Natur ist scheußlich und liegt 
in ihren letzten Zügen”. So sah der 
Comte de Buffon 1764 die unkul­
tivierte Natur vegetabiler Ruinen. 
Wieder verfallende Landschafts­



gärten hätte er in seinem 12. Band 
sicherauch hinzugezählt. Bedenkt 
man, wie unterschiedlich die Dis­
ziplinen sind, die in diesem Be­
reich Zusammenarbeiten müssen, 
so stellt sich die Frage, ob nicht die 
ausgeprägte Fachfremdheit gerade 
das beste Klima für Interdiszipli- 
narität ist: ohne den Kenner kann 
man in fremden Gärten eben nicht 
einmal ungefährdet wildern.

Schwierigkeiten bereiteten auf 
der Tagung nur die Diskurs-Ver- 
weigerer, die sich gegen alle Ver­
suche eines Austauschs entweder 
mit Sprachlosigkeit bzw. Sprach- 
hermetik gewappnet hatten oder 
die die eigene Disziplin doch eher 
für allumfassend hielten. Von ih­
nen wird interdisziplinäre For­
schung mehr als ein mit höchstem 
Mißtrauen zu betrachtendes “zwi­
schen allen Stühlen sitzen” auf­
gefaßt. Doch bei dem Überange­
bot an Vorträgen trübten diese 
Skeptiker kaum das noch vi­
sionäre Bild eines harmonischen 
Dialogs.

Beim Ortstermin im Chor von 
St. Florian, eine nachahmenswer­
te Idee, gerieten Wunsch und 
Wirklichkeit noch etwas in Kon­
flikt. Doch die um das interdiszi­
plinäre Gespräch wirklich bemüh­
ten Teilnehmer verkrafteten letzt­
lich ohne Probleme sowohl einen 
Redner, der sich öffentlich wun­
derte, warum er eigentlich zwanzig 
Jahre nach seiner fachimmanenten 
Dissertation noch mit von der Par­
tie war, als auch gegenseitige Be­
schuldigungen, daß man ja nicht 
mitreden könne, wenn man nicht 
zuvor x und y gelesen habe. So

wurde die Interdisziplinarität an­
gesichts des Originals nur beinahe 
zu Grabe getragen, hat doch die ab­
schließende Sektion “Kunstge­
schichte und Naturwissenschaf­
ten” die Erwartungen bezüglich 
handfester Beispiele funktionie­
render Zusammenarbeit bestens 
erfüllt. So zeigten die Kölner Do­
ris Oltrogge und Robert Fuchs in 
ihrem höchst lebendigen Vortrag, 
wie eine Zusammenarbeit über 
Disziplingrenzen hinweg zwischen 
Naturwissenschaftlern und Kunst­
historikern funktionieren kann, 
wie vielseitig die Ergebnisse be­
schaffen sind und wie sehr sie das 
kunstgeschichtliche Wissen über 
die Buchmalerei zu bereichern ver­
mögen. Ähnliche Erkenntnisfort­
schritte für das Oeuvre Francesco 
Guardis deutete der Vortrag von 
Martina Fleischer an, wobei man 
sich angesichts der präzisen Pho­
to-Dokumentation noch mehr Er­
läuterungen der kunstgeschicht­
lich relevanten Konsequenzen aus 
den Forschungsergebnissen ge­
wünscht hätte. Doch ist diese 
Zurückhaltung bei einem ”work in 
progress” verständlich.

Im Gegensatz dazu liegen die 
langjährigen Forschungen des 
Rembrandt Research Projects nun 
weitgehend vor und werden der­
zeit in einer umfangreichen Aus­
stellung in Berlin, Amsterdam und 
London präsentiert. Gary 
Schwartz, selbst Autor einer Rem- 
brandt-Monographie, formulierte 
mit leicht ironischem aber kei­
neswegs bissigem - Zungenschlag 
seine Zweifel an den Ergebnissen 
des Research Projects, besonders

aber an dessen Vorgehensweise. Ob 
da Anspruch und Wirklichkeit noch 
übereinstimmten, war die Frage, 
ob auf die These denn auch das 
‘quod erat demonstrandum’ gefolgt 
sei. Für das Streitgespräche ge­
wohnte Publikum vielleicht über­
raschend beanworteten beide, 
Gary Schwartz als auch der direkt 
angesprochene Leiter des Rese­
arch Projects, Ernst van de Wete- 
ring, diese Fragen gleichermaßen 
mit Nein. Und van de Wetering 
verdeutlichte umgehend, wieso es 
auch Sinn und Nutzen dieser Art 
des interdisziplinären Arbeitens 
sein kann, herauszufinden, daß an­
dere auf die eigenen Fragen auch 
keine schlüssigeren Antworten ha­
ben. Wenn sich etwa auf Grund der 
dendrochronologischen Untersu­
chungen ergibt, daß keiner der un­
tersuchten Bildträger aus einer 
gänzlich anderen Epoche als der 
Rembrandts stammen kann, so ist 
für die eindeutige Zu- oder Ab­
schreibung eben nichts gewonnen, 
in bezug auf die Erkenntnis der 
Grenzen und Möglichkeiten der 
hinzugezogenen Wissenschaften 
und für eine koordinierende Zu­
sammenarbeit mit ihnen jedoch ei­
niges. Womit sich der Kreis schloß: 
Die mannigfachen und faszinie­
renden Detailaufnahmen einiger 
Rembrandt-Bilder, von denen we­
der van de Wetering noch das Pu­
blikum genug bekommen konn­
ten, da der Zeitplan wie immer 
drängte, ließen die Kunsthistoriker 
sich wieder auf ihre ganz eigenen 
Methoden besinnen. Dreht es sich 
doch immer wieder um die (alte) 
Frage der Grenzen der Kunstge­



schichte als Wissenschaft, die ge­
rade und immer dort erkennbar 
werden, wenn es um das eigentli­
che “Objekt” dieser Wissenschaft, 
das Phänomen Kunst geht, wie Lu­
cas Gehrmann bereits im Vorfeld 
der Tagung in seinem Plädoyer für 
eine “theoretische Kunstgeschich­
te” (in Anlehnung an eine Auftei­
lung in praktische und theoretische 
Physik) zu bedenken gab (s. Kunst­
historiker aktuell 3/1991). Bislang 
scheint jedoch über jedem Ansatz 
von Wissenschaftlichkeit immer 
noch Lord Kelvins vor hundert Jah­
ren formulierter Satz wie ein Da­
moklesschwert zu schweben: “If 
you can measure that of which you 
speak, and can express it by a num­
ber, you know something of your 
subject. If you cannot measure it, 
your knowledge is meagre and un­
satisfactory” Für eine “Kunstge­
schichte interdisziplinär” ist jedoch 
mehr eine Transparenz und erhöh­
te Durchlässigkeit der Grenzen von 
Nöten denn eine völlige Aufgabe 
der jeweiligen Identität.

Zweifellos wurde auf dieser Ta­
gung für manche eine Menge des 
bereits zuvor Gewußten bestätigt. 
Doch mögen darüber hinaus eini­
ge der Vorträge auch zu neuen Pro­
jekten motiviert haben und die prä­
sentierten Ergebnisse vermögen 
vielleicht auch die Aktzeptanz der 
bereits begonnen Ansätze in der 
Zunft erhöhen. Gezeigt hat sich je­
doch vor allem, wie wichtig es ist, 
Fragen an andere stellen zu wollen, 
sie überhaupt zu entwickeln und 
sich auch zum eigenen Nichtwis­
sen oder “Nicht-weiter-Können” 
ohne den Dialog zu bekennen.

Das Kunst­historische Museum als 
Denkmal und 
Gesamtkunst­werk
Symposium 
17. - 19. Oktober 1991
Liesbeth Waechter-Böhm

Zwei extreme Positionen, anek­
dotischen Eisbergspitzen gleich, 
die doch nur den sichtbaren Teil 
eines ungleich größeren Corpus 
darstellen, könnte man aus der 
Fülle der Ausführungen heraus­
greifen, die beim dreitägigen, von 
Gabriele Heike organisierten 
Symposium anläßlich der Hun- 
dert-Jahr-Feiern des Kunsthistori­
schen Museums in Wien geäußert 
wurden. Die eine zielt auf die end­
gültige Musealisierung des Hau­
ses am Ring ab, auf seine Fest­
schreibung als Ausdruck einer be­
stimmten Epoche. “Museen als 
Institution haben eine gewisse Le­
bensgeschichte”, sagte Beat Wyss 
aus Bochum, “sie sind eine Idee 
des 19. Jahrhunderts, die sich ei­
ner bestimmten historischen Kon­
stellation verdankt. Und ist es 
nicht sehr viel schöner, diesen 
großartigen Kosmos einer Habs­
burgischen Geschichte als solchen

zu erkennen, anstatt zu meinen, 
man könne das aktualisieren?”

Den zweiten “Extrem”stand- 
punkt formulierte Otto Antonia 
Graf aus Wien, der das Schlußre­
ferat des Symposiums hielt. Seine 
Forderung nach einer Vollendung 
des Kaiserforums mit heutigen ar­
chitektonischen Mitteln war zu­
mindest überraschend. “Man muß 
nicht unbedingt die Bücherschät­
ze der Nationalbibliothek im 
Burggarten verscharren, mit einem 
ungewissen Ende, als ob man 
Angst vor Neutronenbomben 
hätte.” Graf wies auf die großzü­
gigen räumlichen Möglichkeiten 
hin, die das Areal bietet, “sofern 
nicht die Vorstellung in den Köp­
fen geistert, daß das was gewesen 
ist, immer so sein muß”, daß die 
Geschichte nicht weitergehen dür­
fe. Nur wenn es heute keine Ar­
chitekten gäbe, die dazu auch in 
der Lage wären, dann - dann al­
lerdings sei das Ende tatsächlich 
schon eingetreten.

“Das Kunsthistorische Muse­
um als Denkmal und Gesamt­
kunstwerk”: Gabriele Heike hat­
te zu diesem Thema profilierte 
Referenten aus den USA, der Bun­
desrepublik Deutschland, der 
Schweiz und Österreich eingela­
den. Carl E. Schorske (Princeton) 
lieferte dabei in seinem Eröff­
nungsreferat - “Museum in Con­
tested Space; the Sword, the Scep­
ter and the Ring” jenes breite 
Habsburg-Panorama, das als eine 
Art “Hintergrundprospekt” drei 
Tage lang präsent bleiben sollte; 
Helmut Börsch-Suppan (Berlin) 
zeigte mit seiner Analyse von



“Schinkels Idee vom Museum” 
den Beginn einer Entwicklung 
auf, die dann in Adrian von Butt­
lars (Kiel) Referat über “Klenzes 
immanenten Historismus” ihre 
ideengeschichtliche Fortsetzung 
fand.

Überhaupt waren es vor allem 
die deutschen Referenten - Tho­
mas W. Gaehtgens (Berlin), Wolf­
gang Hans Magirius (Dresden), 
Harald Marx (Dresden) und Mo­
nika Steinhäuser (München) - so­
wie der Schweizer Martin Fröhlich 
(Bern), die für eine ohnehin längst 
fällige Erweiterung des perspek­

tivischen Blicks sorgten, aber auch 
und auf Beat Wyss (Bochum) 

trifft das ganz gewiss zu für so 
manche kühne Interpretation.

Vergegenwärtigen wir uns mit 
Wyss folgende Situation: Der Be­
sucher betritt die Eingangshalle 
des Kunsthistorischen Museums 
und weiß nicht, daß er eigentlich 
schon in der Kuppel ist; er spürt es 
nur, wenn er unter dem kreisrun­
den “Loch” in der Decke durch­
geht, die Prunktreppe hinauf; und 
erst dort, im Obergeschoß des 
Hauses, löst sich die Spannung 
und wird “erklärt” Genau darauf

hat sich Wyss bezogen und mit sei­
ner Deutung des Okulus als Tauf­
becken bzw. dem Gang durchs 
Museum als Akt der Initiation für 
nicht geringen Widerspruch unter 
den anwesenden Kunsthistorikern 
gesorgt. Wyss: “Gewisse herme­
neutische Zusammenhänge muß 
man einmal aussprechen, dann 
kann man sie wieder in die Latenz 
verbannen.” Auch wenn die Ba­
lustrade, die man im Obergeschoß 
erfährt, kein Taufbecken sei, “die 
latente Traumerzählung davon 
läßt sich vernehmen. Museen sind 
säkularisierte Sakralräume.”



Zumindest eine indirekte Be­
stätigung dieser These sollte sich 
dann im weiteren Verlauf des 
Symposiums übrigens doch noch 
ergeben: Im Referat von Beatrix 
Kriller etwa, die über “Die Gren­
zen der Freiheit: Kustos, Künstler 
und die Ausstattungsmalerei” 
sprach; kamen da nicht vielleicht 
doch auch “Glaubenskriege” zum 
Vorschein, welche die richtige, die 
einzig richtige Innenausstattung 
des Hauses am Ring sei? Und 
sprach nicht auch Otto Antonia 
Graf (Wien) davon, daß zwar die 
alten Götter abgeschafft worden 
seien, aber nur um sie sogleich 
wieder zu ersetzen? Graf: “Die 
Stile sind vom 19. Jahrhundert so 
erfunden worden, sie sind die 
großen Götter. Und die großen 
Götter regieren die Welt.” Und da­
her kann dann auf einem Areal wie 
der Ringstraße die Geschichte re­
petiert werden, und es gibt einen 
griechischen Tempel, es gibt so­
genanntes Empire, sogenannte 
Gotik, sogenannten Barock und 
sogenannte Renaissance.

Eine nicht ganz so unkonven­
tionelle Deutung des Ringstras- 
sen-Historismus und vor allem der 
Rolle Sempers in Wien schlug 
dann Peter Haiko vor. Er lieferte 
eine kluge Analyse der Wettbe­
werbsgeschichte der Museen, de­
ren unbefriedigender Ausgang ja 
bekanntlich erst der Anlaß dafür 
war, daß Semper nach Wien geholt 
wurde: “An diesem Wettbewerb 
zeigt sich exemplarisch die ganze 
Problematik der Wiener Archi­
tektur am Ende der sechziger Jah­
re des 19. Jahrhunderts. Man weiß

eigentlich nicht, wie soll dieses 
Museum ausschauen.” Diese Un­
sicherheit löst sich dann aber in­
nerhalb weniger Jahre auf, aus der 
ursprünglich stärker nach mi- 
litärisch-strategischen Gesichts­
punkten geplanten Ringstraße 
wird ein Prachtboulevard, an dem 
sich die kulturell tonangebende 
Schicht in Wien, das Großbürger­
tum, festzusetzen und einen ihr 
adäquaten Repräsentationsraum 
zu entwickeln beginnt, und das 
wiederum führt dann zum Kon­
sens darüber, wie ein solcher Mo­
numentalbau auszusehen hat. “Er 
muß auf einem hohen Sockel ste­
hen und seinen Inhalt in der Ar­
chitektur transportieren, sodaß 
gleichsam für alle Zeiten festge­
schrieben ist, was man sich ge­
dacht hat.

Und er muß im Zitat histori­
scher Architektur den Anschluß an 
die Vergangenheit suchen, um zu 
zeigen, daß das, was man hier baut, 
durch die Vergangenheit legiti­
miert ist, gleichzeitig aber auch für 
alle Zukunft Zeugnis abzulegen 
hat, welche Ideen dahinter 
stecken.”

In diesem Zusammenhang 
würdigte Haiko Sempers Entwurf 
des Kaiserforums in zweierlei Hin­
sicht: Einmal, weil es Semper ge­
lungen sei, mit der Idee des Kai­
serforums den wirklich repräsen­
tativen Platz innerhalb der Ring­
straße zu schaffen und damit 
gleichzeitig die Idee des Herr- 
schertums zu manifestieren, und 
zweitens, weil Semper damit auch 
gezeigt habe, wie und in welcher 
Beziehung die einzelnen Bauten

hierarchisch abgestuft werden soll­
ten. “Der spannende, aber auch 
nicht ganz geklärte Punkt ist, daß 
Semper das bürgerliche Kunst­
museum unlösbar mit der Hofburg 
verklammern wollte.” Wobei Hai­
ko allerdings darauf hinwies, daß 
sich Sempers Stil in der Zeit der 
Erbauung der Museen in mancher 
Hinsicht überholt habe, denn was 
da an gelehrtem Programm in den 
Fassaden festgeschrieben sei, “das 
ist um 1890 eigentlich schon ob­
solet” Zu diesem Zeitpunkt sei 
das Sempersche Zitat des antiken 
Kaiserforums mit all diesen impe­
rialen Ideen durch die Bezugnah­
me auf die eigene Vergangenheit, 
also nicht die der Römer, sondern 
die eigene Barockvergangenheit, 
bereits wieder hinfällig geworden.

Und doch hat Sempers Theo­
rie auch und gerade in Wien Wir­
kung gezeigt: Allerdings erst am 
Ende des Jahrhunderts, als Otto 
Wagner die ’’Bekleidungstheorie” 
wieder aufnahm, nicht ohne sie - 
wie Otto Antonia Graf nachwies - 
zu korrigieren, zu verbessern. Hai­
ko: “Semper war für die Erneue­
rung der Wiener Architektur um 
die Jahrhundertwende wahr­
scheinlich viel wichtiger als für 
das, was er in den siebziger Jahren 
tatsächlich hier getan hat.” Oder - 
um mit dem Philosophen Martin 
Seiler zu sprechen: “Das ist das Pa­
radoxe und das Pikante daran, daß 
man einen Architekten aus Ham­
burg nach Wien kommen ließ, um 
die Wiener auf den Psychologis­
mus und Ästhetizismus der Jahr­
hundertwende einzuschwören 
und einzuüben.”
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Vor kurzem erschien nach lan­
ger Vorbereitungszeit ein neues 
Verzeichnis der Gemäldegalerie 
des KHM, eine wesentlich erwei­
terte Neuausgabe seines 1973 er­
schienenen und seit längerem ver­
griffenen Vorgängers. Dieses 
knapp gefaßte Verzeichnis um­
faßte alle in der Primär- und Se­
kundärgalerie ausgestellten Ge­
mälde, sowie eine kleine Auswahl 
jener Bilder, die aufgrund ihres 
Zustandes oder aus Platzmangel in 
der Galerie nicht gezeigt werden 
konnten.

Das neue Verzeichnis ist we­
sentlich umfangreicher: Zahlrei­
che nicht dauernd ausgestellte 
Werke, darunter die künstlerisch 
bedeutenderen Ausstattungsbil­
der, die sich als Leihgaben außer­
halb des Museums befinden, wur­
den aufgenommen. Von den in- 
ventarisch insgesamt erfaßten 
7400 Objekten der Gemäldegale­
rie enthält es etwas mehr als 2300 
Bilder, von denen annähernd 1600 
in Primär- und Sekundärgalerie 
dauernd ausgestellt sind; damit ist 
es weit von einem Gesamtver­
zeichnis der Galerie entfernt. Vor 
allem der umfangreiche Bestand 
an höfischen Porträts bleibt aus­
geschlossen, von denen die schön­
sten in der Porträtgalerie zur Ge­
schichte Österreichs in Schloß 
Ambras bei Innsbruck ausgestellt 
sind (andere, vor allem solche aus 
dem 18. und 19. Jahrhundert, bil­
den den historischen Bildbestand 
in den Schauräumen von Schloß 
Schönbrunn und der Wiener und 
der Innsbrucker Hofburg). Nicht 
verzeichnet sind weiters alle de­

ponierten Bilder von geringer 
künstlerischer Qualität und Kopi­
en aus späterer Zeit.

Dennoch ist das neue Ver­
zeichnis von allen bisher erschie­
nenen Katalogen der Gemäldega­
lerie das umfangreichste. 1783, an­
läßlich der Übertragung der 
Gemäldegalerie in das leerstehen­
de Obere Belvedere, verfaßte Chri­
stian von Mechel - Kupferstecher 
aus Basel und im Auftrag Kaiser Jo­
sefs II. verantwortlich für die Neu­
einrichtung der Galerie, die Aus­
wahl und Hängung der Bilder, 
den ersten gedruckten Katalog der 
Galerie. Dieser enthielt - geordnet 
nach der Aufstellung in Schloß Bel­
vedere -1300 Bilder: So dicht wur­
den damals Bilder gehängt!

Das große dreibändige be­
schreibende Verzeichnis der 
Gemälde von Eduard von Engerth, 
dem damaligen Galeriedirektor 
und bekannten Wiener Maler, von 
1881 1886 verfaßt, auch damals
im Zusammenhang mit einer Neu­
einrichtung der Galerie, nämlich 
im neu erbauten und 1891 eröff- 
neten Kunsthistorischen Museum 
am Ring, verzeichnet 1734 Bilder 
und umfaßte ebenfalls den ge­
samten ausgestellten Bestand. 
Daraus ist zu ersehen, wie dicht 
und wandfüllend die Hängung da­
mals war, während heute in den 15 
Sälen und anschließenden Kabi­
netten der Primärgalerie im
1. Stock des Kunsthistorischen 
Museums etwa 800 Bilder ausge­
stellt sind, waren damals in nur 12 
Sälen und entsprechenden Kabi­
netten (3 Säle mitsamt Seitenka­
binetten waren für die “Moderne



Schule”, die Malerei des 19. Jahr­
hunderts, die sich heute in der 
Österreichischen Galerie im Obe­
ren Belvedere befindet, reserviert) 
über 1700 Bilder zu sehen.

Neben der Anzahl der Bilder 
wurde auch der Umfang der Ein­
tragungen zu den einzelnen Wer­
ken gegenüber dem Verzeichnis 
von 1973 erweitert. Nicht nur die 
Angaben zur Provenienz sind aus­
führlicher, neu ist vor allem ein 
kurzer Kommentar, der in knapper 
Form notwendige Informationen 
über Zuschreibung, Datierung 
und Lokalisierung, zugehörige 
und verwandte Objekte gibt, so­
wie fallweise über den Bildinhalt 
informiert. Die Literaturangaben 
versuchen mit Hilfe von ein oder 
zwei Titeln - der Standardliteratur 
zu einem Künstler oder einem 
Werk bzw. einer möglichst rezen­
ten Abhandlung - den Einstieg in 
die Problemstellung zu ermögli­
chen und die weitere Literatur ab­
zudecken.

Besondere Aufmerksamkeit 
wurde dem Abbildungsteil zuge­
wandt. Gegenüber dem in seinem 
Bildteil ungenügenden alten Ver­
zeichnis (etwa drei Viertel der Bil­
der waren in Briefmarkengröße 
abgebildet) sind prinzipiell alle 
verzeichneten Gemälde (bis auf 
wenige Ausnahmen) abgebildet, 
die künstlerisch bedeutenderen 
ganz- oder halbseitig, die übrigen 
kleiner. Während im Textteil die 
Bilder alphabetisch nach Künst­
lernamen geordnet sind, ist der 
Abbildungsteil nach Schulen, in­
nerhalb der großen lokalen Schu­
len in chronologischer Folge ge­

ordnet. Damit ist das Auffinden 
von Bildern nach ihrem kunsthi­
storischen Zusammenhang bzw. 
der rasche Überblick über den Be­
stand mit Hilfe der Abbildungen 
möglich. Ein ikonographisches 
Register ergänzt das Verzeichnis. 
Die Benutzung ist damit von drei 
Seiten möglich: von den Künst­
lernamen, vom Bildinhalt und 
vom kunsthistorischen Kontext.

Das Verzeichnis wendet sich 
nicht nur an den professionellen

Benützer, an Kunsthistoriker und 
an alle, die Bildrecherchen in Ver­
lagen, Redaktionen etc. betreiben, 
sondern an einen weiteren Kreis 
solcher, die den Bestand der Wie­
ner Galerie in umfassender Form 
kennenlernen und mit Hilfe des 
Abbildungsteils rekapitulieren 
wollen, somit an alle interessierten 
Besucher des Kunsthistorischen 
Museums.

Karl Schütz



Veröffent­lichte Kunst
"Veröffentlichte Kunst",
Kunst im öffentlichen 
Raum Band 1, Dokumentation 
von Katharina Blaas-Pratscher, 
herausgegeben vom Amt der 
NÖ. Landesregierung, 
Kulturabteilung 1991, 
als Katalog des 
nö. Landesmuseums 
Neue Folge 279

Manche Künstler und Künst­
lerinnen haben sich ihrer State­
ments entledigt entweder auf bild­
hübsche Weise, indem sie auf 
Nepal verwiesen, oder sich gleich 
auf konkrete Konzepte stürzten, 
um sodann ein dürftiges Fragment 
zu hinterlassen. So wird auch von 
seiten einiger Künstler die Pro­
blematik der Kunst am Bau sicht­
bar, - bildsprachlich.

Wie auch immer; Eine Publi­
kation zum Thema ’’Veröffent­
lichte Kunst” ’’Kunst im öffentli­
chen Raum”, ist allemal wichtig. 
Dies hat mehrere Gründe: Einmal, 
weil es sehr different ist, wie Kunst 
im öffentlichen Raum präsentiert 
und diskutiert wird, was zuweilen 
dem Umstand gleichkommt, daß 
sie für viele Bevölkerungsschich­
ten und also die Öffentlichkeit erst 
einmal nicht ins Gewicht fällt. 
Wenn es sehr günstig abgeht, wird 
sie als Schandfleck abgetakelt, was 
heißt, daß da jemand war, der sich 
über etwas aufgeregt hat, was er 
nicht zu verstehen glaubt.

Zweitens: wenn Vorhaben zur 
Kunst am Bau die ”2-Promill- 
grenze” erreichen, so bedeutet 
dies, daß sich hier jemand in Sze­
ne setzt, der nach nachtwand­
lerischer Idee, dem Bildnerischen 
einen Ort der Erinnerbarkeit ein­
zuräumen trachtet. Wenn die Tat 
vollbracht ist, erscheint recht oft 
das Bemühen als Lückenbuße 
toter Architekturkonzepte, drit­
tens stellt sich ohnehin die Frage, 
ob es wirklich eine “eigentliche” 
Kunst im öffentlichen Raum 
gibt.

Diesen Fragestellungen wird 
im vorliegenden Buch, für das 
Bundesland Niederösterreich zu­
sammengestellt und begleitet von 
Katharina Blaas-Pratscher, recht 
umfassend, einleuchtend und ein­
fühlsam nachgegangen.

Die Gestalterin hat sich sicht­
lich bemüht, einige Autoren zu­
sammenzurücken, die sich mit 
dem Thema seriös beschäftigen: 
Lucius Burckhardt, Georg Schöll­
hammer, und Adolf Krischanitz. 
Blaas-Pratscher hat dazu in einem 
umfassenden, manchmal aber 
nicht ganz den künstlerischen 
Beiträgen gerecht werdenden Fo­
toteil, einen Einblick in die Mög­
lichkeiten von Kunst am Bau in 
Niederösterreich gegeben. Sie ist 
dabei nicht auf alles eingegangen 
und hat jene Aspekte ausgelassen, 
die womöglich nicht ganz dem 
Zeitgeist gerecht sind, denn in den 
60er Jahren hat es eine Kunst am 
Bau gegeben, die heute glückli­
cherweise noch nicht als Bau­
denkmal ein Geschmacksübel an- 
richten.

Was summarisch bei dieser Pu­
blikation herausgekommen ist, ist 
spannend, manchmal etwas be­
scheiden, vieles davon ist sehr 
wichtig und muß in jeder Weise 
unterstützt werden. Zu hoffen ist, 
daß ähnliche Publikationen fol­
gen, und entsprechende Geldmit­
tel für die Aufarbeitung und Ge­
staltung derartiger Unterfangen 
bereitgestellt werden. Schließlich 
geht es nicht allein ums Überleben 
der Kunst im öffentlichen Raum, 
sondern um ihre manifeste Ge­
genwärtigkeit und Diskussion. Vor 
allem ist es genauso notwendig, 
daß die Kommune, die zuständi­
gen Insitutionen ihrem Auftrag 
nachkommen, die Architektur 
nicht für sich allein zu lassen. Dies 
gilt auch dann zu berücksichtigen, 
wenn nicht sofort nach dem ersten 
Überlegen der richtige Künstler 
im Blickfeld steht und erst ein 
Ideenwettbewerb ausgeschrieben 
werden muß.

Dazu zum Abschluß eine For­
derung aus dem Buch:

Das Gesetz, wie es in Nie­
derösterreich für die Kunst am Bau 
derzeit Geltung hat, sollte, so 
Blaas-Pratscher in 2 Punkten 
geändert werden:

“1. Der Prozentanteil, der aus 
der Rohbausumme errechnet und 
für Kunst verwendet wird, ist mei­
stens zu niedrig - es wäre sinnvol­
ler, die Summe aus den Gesamt­
baukosten zu berechnen.

2. Wenn sich ein Bauwerk für 
künstlerische Gestaltung nicht 
eignet, geht das zur Verfügung ste­
hende Geld verloren. Damit dies 
nicht mehr passiert, sollten in ei­



nem Pool jene Gelder gesammelt 
und für andere, geeignetere Pro­
jekte verwendet werden. 
Diesbezügliche Gesetzesände­
rungen sind im Gespräch.”

Peter Kraml

Konservierte 
Welt
Eva Sturm:
Konservierte Welt.
Museum und Musealisierung. 
Verlag Reimer, Berlin,1991.

Die Probleme der Musealisie­
rung sind (mittlerweile auch schon 
in Österreich) Gesprächsstoff un­
ter Museumspädagogen, Mu­
seumsbenutzern und sogar Mu­
seumsdirektoren und deren admi­
nistrativen Anhang. Darüber hin­
aus erlebt das Museum einen 
Boom wie kaum zuvor. Es gibt kei­
nen Museumsdirektor, der nicht 
Stolz auf seine Bilanz wäre, und 
nur wenige hinterfragen das Mu­
seum als Bildungsstätte der Zu­
kunft. Der französische Soziologe 
Henri Jeudi hat dazu sofort eine 
Erklärung parat: Musealisierung 
der Welt heißt - schreibt er sinn­
gemäß in einem Artikel - daß wir 
alle ein ziemlich schlechtes Ge­
wissen der Welt und ihren Res­
sourcen gegenüber haben und al­
so Bilderder Erinnerung schaffen. 
Da wir wissen, woran wir sind und 
was wir an uns selbst aufgegeben 
haben, bauen wir der Welt einen 
Glassturz in Form der Museen.

Die Themen der Museen sind al­
lumfassend, und also gibt es mitt­
lerweile nichts, was nicht auch in 
einem Museum Platz gefunden 
hat, von Puppenmuseen und 
Bärenausstellungen, bis zu Auto­
mobil- und Trachtenkleidermu­
seen. Die Welt ist - so scheint es - 
bereits die Erinnerung ihrer selbst, 
und wir leben in einer virtuellen 
Welt der Musealisierung.

Diese Tatsache nimmt Eva 
Sturm zum Anlaß, um über die 
Musealisierung als Phänomen und 
dessen verschiedenste Interpreta­
tionen zu reflektieren.

Sie hält sich dabei jedoch strikt 
an Vorgegebenes, Vorformuliertes.

Könnte sein, daß es nicht die 
grundsätzliche Intention der Pu­
blikation gewesen ist, an Per­
spektiven und Utopien heranzu­
gehen. Vielleicht war das Bestre­
ben, bedeutende Wissenschaftler 
auftreten zu lassen, die Wesentli­
ches zum Thema Museum und 
dessen Beziehung zur Welt gesagt 
haben.

Eine sehr gute Aufarbeitung 
der Situation des Museums als Bil­
dungseinrichtung und Zeiter­
scheinung ist ein notwendiger Bei­
trag zur Wissens- und Willensbil­
dung. Es fragt sich jedoch zwi­
schen den Zeilen zumindest, war­
um sich die Autorin nicht zu eige­
nen Überlegungen und Verständ­
nisbrücken hat hinreißen lassen, 
sodaß nicht immer die Baudril- 
lards, Jeudis, Ecos und Fliedls zu 
Wort kommen. Tatsächlich sind im 
Literaturverzeichnis eine Autorin 
und vier Mitautorinnen verzeich­
net. Das mag manchem Leser hof­

fentlich auffallen und sofort an ei­
nige Wissenschaftlerinnen denken 
lassen, die zwar nicht unmittelbar 
das Museum umgekrempelt ha­
ben, aber wohl als Zitatspender im 
Buch einen Platz wert gewesen 
wären.

Was allerdings ganz vorzüglich 
gelungen ist, ist die sehr transpa­
rente Darstellung einer nun 
tatsächlich 10 Jahre (so im Um­
schlagtext) währenden Diskussion 
um das Phänomen unserer eige­
nen Musealisierungs- und Erin­
nerungsstrategien. Der Leser 
kann nach der Lektüre dieses Bu­
ches nun wirklich das Resümee 
nachvollziehen, daß Museums­
pädagogen benötigt werden, die 
sich an die “Welt” erinnern und 
nicht an die “Welt als Museum”, 
oder wie immer das ausgedrückt 
werden kann. Denn, so ebenfalls 
in diesem Buch, besteht die Ge­
fahr, daß die hochentwickelte Ge­
sellschaft der Zukunft, welche im 
Überfluß lebt und fast jeden 
Wunsch erfüllen kann, sich nicht 
mehr kreativ-künstlerisch betäti­
gen wird und in endloser Wieder­
holung antike Dramen und Schät­
ze der Vergangenheit vor Augen 
führen wird. Aber um mit Ginka 
Steinwachs zu sprechen:

“der gehörsinn nicht anders als 
der gesichtssinn bringt uns mit 
entfernten gegenständen in eine 
beziehung. indessen so wie uns 
der gesichtssinn täuschen kann, 
führt auch der gehörsinn den men­
schen leicht in die irre.” (Ginka 
Steinwachs, “mayrilinparis”, S 127, 
1978)

Peter Kraml



Gesellschaft 
der Freunde
der________
bildenden
Künste

Gesellschaft etwa 55 Mill öS für 
die bildenden Künste aufgebracht 
werden, hauptsächlich für den An­
kauf von etwa 60 Gemälden und 
Objekten, die den verschiedenen 
Museen gewidmet wurden, aber 
auch für die Finanzierung von 
Ausstellungen, die Herausgabe 
von Kunstbüchern und Katalogen, 
für die Restaurierung von Kunst­
gegenständen und vieles mehr.

Zu den Höhepunkten der 
Ankäufe gehören das Portrait 
“Mademoiselle Elisa de Boccard 
de Fribourg” von Ferdinand Hod- 
ler für das Museum moderner 
Kunst, das Bildnis “Virginia Hunt” 
von Pierre Subleyras für die 
Gemäldegalerie der Akademie der 
bildenden Künste, die Erweite­
rung der Niederländer-Sammlung 
dieser Gemäldegalerie durch die

Ein Stimulans 
in der
österreichischen
Museumslandschaft

Seit ihrer Gründung im Jahr 
1979 als “Gesellschaft der Akade­
miefreunde” mit der Zielset­
zung, die Wiener Akademie der 
bildenden Künste im besonderen 
und das heimische wie auch das 
internationale Kulturleben im all­
gemeinen zu fördern - ist die “Ge­
sellschaft der Freunde der bil­
denden Künste” zum unverzicht­
baren Partner der österreichischen 
Museen geworden.

Ihrem Stammhaus, der Akade­
mie der bildenden Künste, nach 
wie vor in Treue verbunden, hat 
die Gesellschaft schon bald nach 
ihrer Gründung die Zusammenar­
beit mit anderen Häusern, vor­
nehmlich dem Museum moderner 
Kunst, der Österreichischen Ga­
lerie, der Graphischen Sammlung 
Albertina und dem Kunsthistori­
schen Museum aufgenommen.

Insgesamt konnten in der kur­
zen Zeit ihres Bestehens von der

Pierre Klossowski:
La realisation invraisemblable de /'entente de Tadzio et Aschenbach / / ,  1987



Bilder “Der Kohlenmeiler” von 
Jan Asselijn und “Musizierende 
Gesellschaft” von Jan van Bijlert, 
die Miniature “Maria Theresia” 
von Martin van Meytens für die 
Albertina, das gotische Tafelbild 
“Zwölf Apostel” für die Öster­
reichische Galerie sowie unsere 
jüngste Erwerbung, eine Arbeit 
von Pierre Klossowski für das Mu­
seum moderner Kunst.

Maßgebliche Kunstliebhaber 
zeigten sich unserer Gesellschaft 
verbunden, indem sie uns bedeu­
tende Werke der bildenden Kunst 
übergaben: So erhielten wir von 
Peter und Irene Ludwig die Gou­
ache “Tanzende Frau und sitzen­
der Mann” von Pablo Picasso, 
Hans Dichand erwarb für uns das 
“Große Familienbild” von Her­
bert Boeckl sowie einige andere 
Arbeiten des Meisters, und die 
Eternitwerke Ludwig Hatschek

übergaben uns ein Konvolut von 
Aquarellen und Zeichnungen Otto 
Wagners.

Da die Förderung junger 
Künstler unserer Gesellschaft be­
sonders am Herzen liegt, haben 
wir durch den Ankauf von etwa 50 
Arbeiten von Studenten und Ab­
solventen der Akademie der bil­
denden Künste zur Realisierung 
so manchen Ausstellungsprojekts 
beigetragen. Überdies organisier­
ten wir in den letzten Jahren re­
gelmäßig Ausstellungen junger 
Künstler im Haus der Industrie 
und vermittelten die Ankäufe von 
Bildern und Objekten der Jungen 
durch Firmen und Private.

In den letzten Jahren ist es uns 
auch wiederholt gelungen, das 
Fund-Raising für Museen mit ei­
ner PR-Aktion zu koppeln. Die 
Veranstaltung von Gala-Benefiz­
abenden etwa vor einer großen

Ferdinand Hodler: Mite Elisa de Boccard de 
Fribourg

Ausstellung oder anläßlich eines 
bestimmten Ereignisses bringt 
dem Museum hohe Einnahmen 
und überdies durch die Berichter­
stattung im Fernsehen und in den 
Medien einen beträchtlichen Wer­
beeffekt.

Mit diesen hier angeführten 
Aktivitäten sowie einer Vielfalt 
weiterer Unternehmungen wie 
der Durchführung von Kunstrei­
sen, der Veranstaltung von Vorle­
sungen und Dia-Vorträgen über 
Kunstgeschichte und einzelne 
Künstlerpersönlichkeiten oder der 
Organisation von Abendführun­
gen für ausländische Gäste durch 
unsere heimischen Museen ver­
sucht die Gesellschaft ihre Ziel­
setzung zu verwirklichen, nämlich 
der bildenden Kunst in Österreich 
zu dem Stellenwert zu verhelfen, 
den die Musik zu Recht bereits 
innehat.

Sylvia Eisen burgerPablo Picasso: 'ranzende Frau und sitzender Mann, 1972 Gouache, 60 x 77 cm



Hermann Glöckner, Konstruktion mit acht Zacken 1933 -1935  
Tusche auf Papier, 10 x 50 cm

Hermann_______  
Glöckner
(Realismus und Konstruktion)
Museum moderner Kunst 
Stiftung Ludwig 
im Palais Liechtenstein 
13. Februar bis 15. März 1992

Daß Realismuskonzeption und 
konstruktivistische Abstraktion 
keine Gegensätze sein müssen, 
sondern im Schaffen eines Künst­
lers zur Synthese gelangen können, 
beweist das Werk Hermann Glöck­
ners (1889 - 1987). In der Retro­
spektive im Palais Liechtenstein 
lassen sich Verlauf und Entwick­
lung dieser Synthese über einen 
Zeitraum von sieben Jahrzehnten 
verfolgen. Ausgehend von den 
frühen, um 1910 entstandenen Por­
träts, Stilleben und Landschaften, 
in denen sich die Umsetzung von 
Einflüssen des postimpressionisti­
schen Kolorismus der französi­
schen Malerei spiegelt, über einen 
lyrischen und gegenstandsbezoge­
nen Konstruktivismus, der sich 
nach 1945 bisweilen mit informel­
len Tendenzen verbindet und ab­
löst, spannt sich der Bogen zu den 
klaren geometrischen Farbfeldfor- 
mationen der “Faltungen” und den 
linear geschwungenen Zeichnun­
gen der 80er Jahre.

Das Konzept der Ausstellung 
folgt der chronologischen Ent­
wicklung und verdeutlicht zugleich 
die Verzahnung, Vermischung und 
Trennung von Konstruktion und 
Realität. Sie veranschaulicht

Glöckners Auseinandersetzung mit 
dem Begriff des Bildes und die 
konsequente Entscheidung des 
Künstlers, die in der Fläche voll­
zogene Geometrisierung des Rea­
len ins Plastische umzusetzen. In 
diesem Transformationsprozeß 
vom Realismus über den Kon­
struktivismus zur realen Konstruk­

tion nimmt das sogenannte “Ta­
felwerk” eine zentrale Stellung ein. 
Vornehmlich in den 30er Jahren 
entstanden, sind die “Tafeln” beid­
seitig bearbeitete, janusköpfige 
Bilder, in denen das Kalkül der 
Konstruktion von spiritueller und 
meditativer Poesie durchdrungen 
erscheint. Bei aller Differenziert­



Hermann Glöckner, Masten reihen, 2. 7. 1933 
Kohle, Tempera, weiß auf Packpapier, 50 x 35 cm

heit von formaler und medialer Ge­
staltung bleibt das Naturstudium 
als Voraussetzung abstrahierender 
Verformung von grundsätzlicher 
Bedeutung und bestimmt die spe­
zifische Dialektik in Glöckners 
Werk. Die vom Museum moderner 
Kunst Stiftung Ludwig in Zusam­
menarbeit mit den “Staatlichen

Kunstsammlungen Dresden” und 
der “Nachlaßverwaltung Hermann 
Glöckner” organisierte Ausstellung 
impliziert jedoch über ein indivi­
duelles Schaffen hinaus auch ein 
historisches Schicksal: zeigt sie 
doch im Werk Glöckners auch die 
Auseinandersetzung mit der 
Kunstentwicklung der Moderne

vom Standpunkt eines - durch die 
historischen Ereignisse nach dem 
Zweiten Weltkrieg in der DDR - 
zum Außenseiter und Einzelgän­
ger bestimmten Künstlers. Im 
Dresden des real existierenden So­
zialismus wurde Glöckners Kunst 
bis in die 70er Jahre als bloßer For­
malismus diffamiert und ignoriert. 
Erst die politische Wende und der 
Tod des Künstlers ermöglichen die 
kritische Würdigung, den Ver­
gleich, die Zuordnung und diffe­
renzierende Bewertung eines kon­
sequent beschrittenen Weges zwi­
schen den Ideologien und zwi­
schen den Stilen. Rainer Fuchs
NÖ-Kultur 
auf einen Blick

Einen Überblick über das ge­
samte kulturelle Angebot der NÖ 
Kulturabteilung im Jahr 1992 bie­
tet ein soeben erschiener Prospekt.

Von der NO Landesausstellung 
“Die Eroberung der Landschaft - 
Semmering, Rax, Schneeberg” in 
Schloß Gloggnitz über die Austei­
lungsangebote auf der Schallaburg 
bis zu den Ereignissen im Bereich 
der zeitgenössischen Kunst, die in 
der Blau-Gelben-Galerie angesie­
delt sind, sowie den Aktivitäten des 
NÖ Landesmuseums und seiner 
Außenstellen, kann alles aus dem 
kleinen Folder abgelesen werden.

Außerdem ist bei der konkreten 
Kulturterminplanung ein Kalen­
darium behilflich, das sehr über­
sichtlich gestaltet ist und die Eröff­
nungstermine der Ausstellungen 
anzeigt.

Der NÖ Kulturführer 1992 ist bei der 
Kulturabteilung des Amtes der NÖ Landes­
regierung, 1014 Wien, Herrengasse 9, Tel. 
0222/ 531 10/DW 6259 oder 6257 erhältlich.



Burgenland
Ethnographisches Museum 
Schloß Kittsee

A-2421 Kittsee
täglich: 10-16 Uhr
üi Volksmusikinstrumente der
Kroaten. Sammlung
Mag. Kresimir Galin, Zagreb
bis 1.3.1992

Landesmuseum
A-7000 Eisenstadt, 
Museumsgasse 1-5 
täglich außer Montag:
9-12 und 13-17 Uhr 
it Volkskunst hinter Gittern 
bis 1.3.1992

Kärnten
Kärntner Landesgalerie
A-9020 Klagenfurt, Burggasse 8 
Montag, Dienstag, Donnerstag:
9-16 Uhr, Mittwoch u. Freitag:
9-18 Uhr, Samstag u. Sonntag:
10-12 Uhr
it Hans Bischoffshausen 
bis 2.2.1992

Niederösterreich
Landesmuseum
A-1010 Wien, Herrengasse 9 
Dienstag-Freitag: 9-17 Uhr,

Samstag: 12-17 Uhr,
Sonntag: 10-13 Uhr
i t  Gepanzerte Vielfalt - Die Welt
der Schildkröten
bis Ende Februar 1992
it Franz Luby - Retrospektive
bis 2.2.1992

Blau-Gelbe-Galerie
A-1010 Wien, Herrengasse 21 
Montag-Freitag: 10.30-17.30 Uhr, 
Samstag: 10-13 Uhr,
Sonntag geschlossen 
im ständig wechselnde Aus­
stellungen moderner Kunst

Stadtmuseum St. Pölten
A-3100 St. Pölten, 
Prandtauerstraße 2 
Dienstag-Samstag: 10-17 Uhr,
Sonntag: 9-12 Uhr 
it Bürgermeisterstiege. Eine Dar­
stellung des historischen Wirkens 
der St. Pöltner Bürgermeister 
ab Dezember 1991

Dokumentationszenturm 
für moderne Kunst in NÖ
A-3100 St. Pölten, 
Prandtauerstraße 2 
it Franz Kaulfersch 
zum 90. Geburtstag
24.1.-16.2.1992

11 Josef Tobner 
zum 50. Geburtstag
24.1.-16.2.1992 
it Gotthard Feilerer
31.1-23.2.1992

Oberösterreich
Landesmuseum 
Francisco Carolinum
A-4020 Linz, Museumstraße 14 
täglich außer Montag: 9-18 Uhr, 
Samstag, Sonn- u. Feiertag:
10-18 Uhr 
it Gifttiere 
bis 15.3.1992
it Elfriede Trautner - Das druck- 
grafische Werk 
bis 16.2.1992

Schloßmuseum
A-4010 Linz, Tummelplatz 10 
it Dauerausstellung 
Dienstag-Freitag: 9-17 Uhr, 
Samstag: 10-17 Uhr,
Sonntag: 10-16 Uhr

Neue Galerie der Stadt Linz
A-4040 Linz, Blütenstraße 15 
täglich: 10-18 Uhr,
Donnerstag: 10-22 Uhr 
fit Duane Hanson - Skulpturen 
28.11.1991-26.1.1992 
it Hans Staudacher,
Arbeiten auf Papier
6.2.-21.3.1992



Stadtmuseum Linz - 
Nordico
A-4020 Linz, Bethlehemstraße 7 
Montag-Freitag: 9-18 Uhr 
Samstag und Sonntag: 15-17 Uhr 
it Greenpeace 
bis 25.2.1992
it Klemens Brosch-Retrospektive
27.1-15.3.1992

Museum Industrieller 
Arbeitswelt
A-4400 Steyr,
Wehrgrabengasse 1-7 
täglich außer Montag: 10-17 Uhr 
it Zeit-Gerecht
3.3.-20.12.1992

Museum Lauriacum
A-4470 Enns, Hauptplatz 19 
täglich außer Montag: 10-12 Uhr
u. 14-16 Uhr 
it Köstlich Wachsgebild
24.1.-1.3.1992

Stadtmuseum Wels
A-4601 Wels, Pollhamerstraße 17 
Dienstag-Freitag: 10-17 Uhr, 
Samstag, Sonn- u. Feiertag:
10-12 Uhr
bis 1.3.1992
it Pfahlbauten der
Salzkammergutseen
13.3.-31.5.1992

Burgmuseum Wels
A-4601 Wels, Burggasse 13 
Dienstag-Freitag: 10-17 Uhr, 
Samstag, Sonn- u. Feiertag:
10-12 Uhr
Im Weihrauch, Kerze, Drudenfuß 
bis 2.2.1992
it Kupfer und Zinn - Geschmiedet
und gegossen
14.2.-19.4.1992

Salzburg
Rupertinum
A-5010 Salzburg,
Wiener-Philharmoniker-Gasse 9
täglich außer Montag: 10-17 Uhr,
Mittwoch: 10-21 Uhr
it Gerhard Moswitzer
bis 2.2.1992
il Erwin Bohatsch
bis 2.2.1992
Im Branko Lenart
bis 9.2.1992
it Edmund Blechinger
(1922-1989)
22.1.-16.2.1992 
it Herwig Schubert
6.2.-8.3.1992
it Tschechischer Kubismus 
Emil Filla und Zeitgenossen
6.2.-5.4.1992
it Rupertinum-Fotopreis
12.2.-29.3.1992 
it Josef Pilihofer
Skulpturen und Zeichnungen 
1950/51
19.2.-5.4.1992
it Herbert Albrecht-Plastiken
12.3.-12.4.1992

Salzburger Museum 
Carolino Augusteum
A-5020 Salzburg, Museumsplatz 6 
täglich: 9-17 Uhr, Dienstag:
9-20 Uhr
it Weihnachtsausstellung 1991/92 
bis 2.2.1992

Steiermark
Landesmuseum Joanneum
A-8010 Graz, Raubergasse 10 
Montag-Freitag: 9-16 Uhr, 
Samstag, Sonn- u. Feiertag:
9-12 Uhr

Neue Galerie am 
Landesmuseum Joanneum
A-8010 Graz, Sackgasse 16 
Montag-Freitag: 10-18 Uhr, 
Samstag, Sonn- und Feiertag: 10- 
13 Uhr
»  Carmen Perrin 
bis 19.1.1992
it Förderungspreis für Bildende 
Kunst 1991
Werner Reiter Kunstpreispersonal 
bis 19.1.1992

Stadtmuseum Graz
A-8010 Graz, Sackstraße 18 
Dienstag: 10-21 Uhr, 
Mittwoch-Samstag: 10-18 Uhr, 
Sonn- u. Feiertag: 10-13 Uhr 
it Josef Fink 
bis 16.2.1992
it Maximilian in Queretaro
14.1.-16.2.1992



Tirol Wien juu Bilder aus zwei Welten 
Aschkanasen in Rumänien, 
Sepharden in der Türkei 
bis 23.2.1992Tiroler Landesmuseum 

Ferdinandeum
A-6020 Innsbruck, 
Museumstraße 15 
täglich außer Montag: 10-12 Uhr u. 
14-17 Uhr, Sonn- u. Feiertag:
10-13 Uhr
it Der Malerradierer
Rudolf Katzung (1863-1941)
bis 26.1.1992
it Die Räter
5.2.-26.4.1992
it Video 6
25.3.-26.4.1992

Vorarlberg
Vorarlberger Landhaus
A-6900 Bregenz, Römerstraße 
Montag-Freitag: 9-16 Uhr 
it Alvar Aalto's Architektur 
bis 12.1.1992

Jüdisches Museum 
Hohenems
A-6845 Hohenems,
Schweizer Straße 5 
Mittwoch-Samstag: 10-17 Uhr 
ii Dauerausstellung: Dokumenta­
tion zur Geschichte der Juden in 
Hohenems 
it Joshua Reichert &
Karl Neuwirth
Der Haidenholzener Psalter
bis 16.1.1992

Graphische Sammlung 
Albertina

A-1010 Wien, Augustinerstraße 1 
Montag, Dienstag u.
Donnerstag: 10-16 Uhr, 
Mittwoch: 10-18 Uhr,
Freitag: 10-14 Uhr
Samstag u. Sonntag: 10-13 Uhr
it Josef Pilihofer
bis 5.1.1992
it Hilma af Klint
bis 2.2.1992
it Wien und die Kunst der 
Niederlande um 1900 
bis 2.2.1992 
it Alois Riedl 
bis 1.3.1992 
it Georg Baselitz 
Zeichnungen aus dem 
Kupferstichkabinett Basel
21.2.-20.4.1992

Historisches Museum
A-1010 Wien, Karlsplatz 4 
Dienstag-Sonntag: 9-16.30 Uhr 
it Sag beim Abschied leise servus 
Wiener Publikumslieblinge 
in Bild und Ton
23.1.-22.3-1992

Jüdisches Museum der 
Stadt Wien
A-1010 Wien, Seitenstettengasse 4 
täglich außer Freitag und 
Samstag: 10-17 Uhr

Kunsthistorisches Museum
A-1010 Wien, Burgring 5 
täglich außer Montag: 10-18 Uhr 
Dienstag u. Freitag: 10-21 Uhr 
it Sonderausstellungen 
100 Jahre Kunsthistorisches 
Museum 
bis 2.2.1992
Üt Alltag - Feste - Religion. 
Antikes Leben auf griechischen 
Vasen in der Antikensammlung 
bis 22.3.1992

Neue Burg
A-1010 Wien, Heldenplatz 
täglich außer Dienstag: 10-18 Uhr 
it Die Klangwelt Mozarts 
bis 9.2.1992 
Paul Hindemith - Ein 
Komponist als Zeichner 
bis 9.2.1992

Künstlerhaus Wien
A-1010 Wien, Karlsplatz 5 
täglich: 10-18 Uhr 
it Meisterwerke Japanischer 
Kunst
27.1.-22.3.1992
it Dialog mit der Natur 
Photographien von Daisaku Ikeda
27.1.-22.3.1992



it Catharine Reichel 
bis 19.1.1992 
it Kurt Amann
24.1.-23.2.1992 
ii Andre Verlon
28.2.-29.3.1992
DU Waltrud Viehböck 
Plastiken
20.2.-22.3.1992

Museum für Völkerkunde
A-1014 Wien, Neue Hofburg 
täglich außer Dienstag: 10-16 Uhr 
i! Neuerwerbungen aus 
Südostasien 
bis 31.1.1992

Museum moderner Kunst 
Museum des 
20. Jahrhunderts
A-1030 Wien, Schweizergarten 
täglich außer Mittwoch: 10-18 Uhr 
it La Seena - radikale zeitgenössi­
sche Kunst aus Norditalien 
bis 2.2.1992

Museum moderner Kunst 
Palais Liechtenstein
A-1090 Wien, Fürstengasse 1 
täglich außer Dienstag 10-18 Uhr

it Triptychon zum Begräbnis von 
Mozart
Videoinstallation von Marie-Jo
Lafontaine
bis 27.1.1992
it Roma Interna
bis 2.2.1992
it Hermann Glöckner
Realismus und Konstruktion
13.2.-15.3.1992

Österreichisches Museum 
für Volkskunde
A-1080 Wien; Laudongassel5-19 
Dienstag-Freitag: 9-16 Uhr 
Samstag: 9-12 Uhr,
Sonntag: 9-13 Uhr 
it “ Und Friede den Menschen” 
Altösterreichische Weihnachts­
krippen 
bis 2.2.1992

Österreichische 
Nationalbibliothek
A-1010 Wien, Josefsplatz 1 
täglich außer Dienstag: 
10.30-12 Uhr 
it Jüdische Buchkunst 
bis 30.4.1992

Österreichisches 
Theatermuseum

A-1010 Wien, Lobkowitzplatz 2 
täglich außer Montag: 11-15 Uhr 
it Alfred Roller und seine Zeit 
bis Ende 1992

Technisches Museum
A-1140 Wien,
Mariahilfer Straße 212 
täglich: 9-18 Uhr 
it Biedermeiergläser 
bis 2.2.1992

Wiener Sezession
A-1010 Wien, Friedrichstraße 12 
Dienstag-Freitag: 10-18 Uhr, 
Samstag u. Sonntag: 10-16 Uhr 
it Kurt Kocherscheidt
15.1.-16.2.1992
it Christian Macketanz
15.1.-16.2.1992 
it Otto Zitko
15.1.-29.3.1992 
it Julian Opie
26.2.-29.3.1992
it Ursula Hübner
26.2.-29.3.1992

Angaben ohne Gewähr



H O L Z H A U S E N

Die Stadtdrucker. 
So nah. 
So gut.

A. Holzhausens Nfg. Universitätsdrucker A-l 070 Wien, Kandlgasse 19-21 Tel. 0222 /52312  29-0. Fax 5267288-17



W i s s e n s c h a f t l i c h e  L a n d e s a k a d e m i e  
f ü r  N i e d e r ö s t e r r e i c h

Museums- und Ausstellungswesen Aus- und Weiterbildungsangebot 1992

Postgraduate Ausbildung für 
MUSEUMS- U ND  

AUSSTELLUNGSKURATOREN  
IM KUNSTBETRIEB

Ziel

Theoretische und praktische Grundausbildung 
in allen im Kunstmuseums- und Kunstausstellungsbetrieb 

relevanten Bereichen, die zur selbständigen und 
professionellen Arbeit in einem M itarbeiterteam befähigt

Dauer

O ktober 1992 bis Juni 1994, vier Semester, 
pro Semester acht W ochenenden 

(Freitag 14.30 Uhr bis Sonntag 18.00 Uhr

V eranstaltungsorte

Wissenschaftliche Landesakademie für Niederösterrcich 
In- und ausländische Museen, 

Ausstellungshäuser und Betriebe

Kosten

ÖS 10.000,— pro Semester

Zielgruppe

Personen mit abgeschlossenem Studium der Kunstgeschichte 
oder eines verwandten Faches 

und praktischer G runderfahrung im 
Museums- und Ausstellungswesen

Vortragende

Profilierte österreichische und internationale 
Museumsdirektoren 

und Ausstellungskuratoren,
Restauratoren, Wirtschafts- und Rechtsexperten u.a.

Lehrgangsleitung

Dr. Dieter Bogner, Dr. Renate Goebl

Veranstalter

Institut für Kulturwissenschaft, Wien

Aus- und Fortbildungslehrgang 
KOMMUNIKATION IM MUSEUM  

Arbeit für Besucherinnen und Besucher
Ziel

Praktische und theoretische Ausbildung, die befähigt, 
selbständig und professionell im Arbeitsbereich 

M useumskommunikation tätig zu sein
Dauer

O ktober 1992 bis Juni 1994, vier Semester, 
pro Semester im G rundkurs ein einwöchiges 

Museumsseminar, 
ein zweitägiges Regionaltreffen und 

ein Wochenendseminar an der Wissenschaftlichen 
Landesakademie für Niederösterreich 

sowie fakultative Vertiefungsangebote
V eranstaltungsorte

Wissenschaftliche Landesakademie für Niederösterreich 
und verschiedene österreichische Museen

Kosten
Grundkurs: ÖS 5.000,— pro Semester 

Fakultative Wochenendseminare: je ÖS 700,— 
(Erm äßigungen für alle Angebote möglich)

Zielgruppe
Personen mit fachlichen Qualifikationen, die zur konkreten 

M uscumsarbeit befähigen, und/oder praktischen Erfahrungen 
im Museums- und Ausstellungswesen, welche die Absicht 

haben, in Museen und Ausstellungen im Feld der Verm ittlung 
tätig zu sein

Vortragende
Erfahrene österreichische und internationale 

Fachleute aus der Museumspraxis sowie Theoretiker, 
Museologen und 

Experten für mediale Vermittlung
Konzept und Planung

Dr. Dieter Bogner, Dr. Gottfried Fliedl, Dr. Renate Goebl, 
Heiderose Hildebrand, Dr. Gabriele Stöger, Mag. Eva Sturm

Veranstalter
Arbeitsgruppe für theoretische und angewandte Museologie 

und
Institut für Kulturwissenschaft, Wien

Nähre Informationen fordern Sie bitte bei der Wissenschaftlichen Landesakademie für Niederösterreich an, Öffentlichkeitsarbeit, 
A-3500 Krems, Dr. Karl Dorrek-Straßc 30, Tel.: 02732/70545/101

Anmeldefrist
15. April 1992 

Kennwort: Kuratorenausbildung
30. April 1992 

Kennwort: Museumskommunikation



I S O N D E R A U S S T E L L U N G l

mSPAMA-AlFTRIA

DIE KATHOLISCHEN KÖNIGE-MAXIMILIAN I. UND DIE ANFÄNGE DER CASA DE AUSTRIA IN SPANIEN
3 JULI - 20.SEPTEMBER 1992SCHLOSS AMBRAS - INNSBRUCK

TÄGLICH 10.00 BIS 19.00 UHR

SPANISCH- ÖSTERREICHISCHE KUNST UM 1492

BUNDESMINISTERIUM FÜR WISSENSCHAFT UND FORSCHUNG LAND TIROL STADT INNSBRUCK IN ZUSAMMENARBEIT MIT DEM SPANISCHEN KULTURMINISTERIUM
INFORMATION

TIROL INFO:
T EL. (43/512) 53200, f a x  (43/512) 570368

TOURISMUSVERBAND INNSBRUCK -  IGLS:
TEL. (43/512) 59850, f a x  (43/512) 59850-7

Reyes y Mecenas
Toledo • Museo de Santa Cruz 13. März - 31. Mai 1992


