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Einleitung und Fragestellung
Sven Kuhrau 
Ulrike Wolff-Thomsen

Innerhalb der letzten 15 Jahre ist das private Kunstsammeln im Wil-
helminischen Kaiserreich und der Weimarer Republik zu einem po-
pulären Forschungsgebiet geworden. Die als Geschmacksgeschichte 
betriebene Sammlungsgeschichte geht zuvorderst von dem materiel-
len Bestand der Sammlungen aus, wie er etwa in Versteigerungs- und 
Sammlungskatalogen dokumentiert ist.

Pars pro toto lässt sich der ungeheure Fortschritt auf diesem Gebiet 
anhand der Erforschung der Impressionismusrezeption in Deutsch-
land darstellen. Man muss sich nur vor Augen führen, wie schemen-
haft die deutsche Rezeption des französischen Impressionismus in 
John Rewalds berühmter »Geschichte des Impressionismus« in der 
überarbeiteten Auflage von 1961 erscheint, um das schon Geleistete 
zu schätzen. Rewald spricht dort beispielsweise von einem ihm offen-
sichtlich obskur erscheinenden »russian gentleman«, der im kaiser-
zeitlichen Berlin impressionistische Bilder gesammelt habe. Über den 
gemeinten Juristen Carl Bernstein und dessen Frau Felicie wissen wir 
heute ungleich besser Bescheid. Auch der Name von Hugo von Tschu-
di, der die erste dauerhafte Ausstellung französischer Impressionisten 
in einem öffentlichen Museum, der Berliner Nationalgalerie, über-
haupt initiierte, taucht erst gar nicht im Register dieses nicht eben 
schlanken Buches auf.

Demgegenüber verfügen wir heute über ein enormes Detailwissen 
über die Verbreitung impressionistischer Werke in deutschen Privat-
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sammlungen um 1900 und später. Zum Teil bis in die feinsten Ver-
ästelungen sind uns die personalen Netzwerke bekannt, die die fran-
zösische Kunst in Deutschland etabliert haben. Doch die bevorzugte 
Erforschung der Impressionismus-Rezeption und die sich daran an-
schließende Analyse der Sammler des Expressionismus stehen auch 
für eine Verengung der Forschungsperspektive. So hat sich die Ge-
schmacksgeschichte des Kunstsammelns primär entlang des formal
ästhetischen Kanons der modernen Kunst ausgerichtet, der zwar seine 
Wurzeln in der Zeit um 1900 hatte, damals aber sehr wohl nur einen 
möglichen Weg der Kunst in die Moderne bezeichnete. Viel zu wenig 
wissen wir beispielsweise über die Sammler der Werke Adolph Men-
zels oder Arnold Böcklins und mit jenen der der anderen Neuideali-
sten. Aber selbst im Bereich der französischen Moderne sieht das Bild 
noch lückenhaft aus: Welche Bedeutung hatte etwa die Schule von 
Barbizon in der deutschen Privatsammlerkultur? Wie steht es darüber 
hinaus mit dem Geschmack für Asiatica und generell außereuropä-
ischer Kunst? Zudem blieb die Forschung auf Gemäldesammlungen 
konzentriert. Doch welchen Rang nahmen Graphikkollektionen oder 
die Gattung der Skulptur in der kulturellen Dynamik des Kaiser-
reichs und der Weimarer Republik ein? Lange etwas stiefmütterlich 
behandelt, gewinnt jetzt immerhin das Feld der Sammler alter Kunst 
an Kontur.

Die Geschmacksgeschichte hat nicht nur die Rekonstruktionen der 
Sammlungen im engeren Sinne betrieben. Zunehmend betrachtet sie 
die Analyse der Inszenierungsformen von Privatsammlungen als in-
tegralen Bestandteil einer Analyse des privaten Kunstsammelns. Erst 
wenn man die zeitgenössischen Fotografien der Sammlerinterieurs 
berücksichtigt, lassen sich verlässliche Aussagen darüber treffen, wel-
che Positionen einzelne Sammler innerhalb des ästhetischen Feldes 
eingenommen haben, denn ebenso aussagekräftig für den Geschmack 
eines Sammlers sowie dessen Vorlieben für bestimmte Kunststile oder 
Objektgattungen sind die jeweils feinen Unterschiede in den Inszenie-
rungsmethoden der Kunst im Wohnraum.

Sammlungsgeschichte ist immer auch Sozialgeschichte. Dies gilt 
besonders angesichts der zeitgenössischen Lobreden der Sammlungs- 
und Versteigerungskataloge, die zumeist ausschließlich die Individua-
lität der Sammler hervorgehoben und jeglichen Kontext gesellschaft-
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licher Art geradezu mutwillig ausgeblendet haben. Der Topos des 
künstlergleich allein aus sich selbst heraus schaffenden Sammlers ist 
indessen tief verankert im idealistischen Genie- und Werkbegriff des 
19. Jahrhunderts; die postulierte Autonomie der Kunst spiegelt sich im 
unabhängigen Urteil des Kunstsammlers wider.

Einer auf die Texttradition des Sammlerlobes zurückgehenden, zu-
meist allein auf die Position der Sammler in der ästhetischen Sphäre 
ausgerichteten biographischen Sammlungsforschung hat der polni-
sche Kulturhistoriker Krzysztof Pomian in seiner schon klassischen 
Schrift »Der Ursprung des Museums. Vom Sammeln« (deutsch 1988) 
denn auch zu Recht eine verzerrende Wirkung bescheinigt: Es kom-
me vor, »daß man nicht einmal den Sammler, den man untersucht, 
mit anderen vergleicht, die im selben Land oder zur gleichen Zeit ge-
lebt haben, um so möglicherweise die Unterschiede des Geschmacks in 
Beziehung zu setzen zu Generationsunterschieden, Unterschieden sozi-
aler Klassen, kulturellen Niveaus, religiösen, ideologischen oder politi-
schen Optionen«. Pomians Forderung nach einer neuen Methodik der 
Sammlungsforschung kamen in der Folge Arbeiten nach, die kunst- 
und sozialhistorische Ansätze zu einer kulturgeschichtlich verstande-
nen Geschmacksgeschichte verbinden. Sie beziehen sich dabei häufig 
auf die soziologische Geschmackstheorie Pierre Bourdieus, die Ge-
schmack immer mit Bezug auf Klassen- oder Gruppenzugehörigkei-
ten definiert. Geschmack stellt mithin keine individuelle Eigenschaft 
oder kein persönliches Verdienst dar, sondern ist im Gegenteil gesell-
schaftlich konstruiert.

Im Anschluss an Pomian und Bourdieu hat es sich als besonders 
ergiebig erwiesen, die Kategorien Klasse, Ethnie, Religion und Ge-
schlecht in die Analyse von Sammlerkulturen einzubeziehen. Dabei 
sind einzelne Fraktionen der Sammlerkultur, so die jüdischen Samm-
ler, vergleichsweise gut recherchiert worden. Auch ist das Sammeln 
als notwendiger Bestandteil großbürgerlicher Lebensführung genauer 
interpretiert worden. Die Engführung von Sammlungsgeschichte und 
Bürgertumsgeschichte hat dabei gleichzeitig zur Vernachlässigung 
anderer Fraktionen der Sammlerkultur geführt. Zu ihnen gehören 
zuvorderst die Sammlerinnen, die fragen lassen, ob sich für diese er-
weiterte gesellschaftliche Handlungsräume eröffnet haben? Bestätigen 
Frauen in der Ausrichtung ihrer Sammlungen die zeitgenössischen 
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Geschlechterkonstruktionen oder sind überhaupt Differenzen in 
den ästhetischen Konzepten von Sammlern und Sammlerinnen aus-
zumachen? Ebenfalls zu wenig untersucht ist das sammlerische und 
kunstpolitische Engagement des Adels und schließlich auch des Bil-
dungsbürgertums bzw. der Intellektuellen. Betrachtet man nicht die 
soziale, sondern die geographische Topographie des Kunstsammelns, 
dann fällt auf, dass einige Zentren privaten Kunstsammelns – Mün-
chen, Berlin, Dresden und ansatzweise Hamburg – im Zentrum des 
Forschungsinteresses standen, während isolierte Sammlungen bislang 
nur in Ausnahmefällen entsprechend Erwähnung gefunden haben. 

Über die im engeren Sinne soziologische Betrachtung hinaus hat 
die Forschung auch den Blick auf den öffentlich geführten Diskurs 
über das private Kunstsammeln geweitet. Im Zentrum dieses Diskur-
ses stand das Verhältnis des Großbürgertums – der quantitativ und 
qualitativ bedeutendsten Untergruppe innerhalb der Sammlerkultur 
– zur Kunst. Nirgends sonst ließ sich das für die bürgerliche Kultur 
konstitutive Verhältnis von Reichtum und Bildung exemplarischer 
diskutieren als am Beispiel des Kunstsammlers. Dabei wurde dem 
kunstsinnigen Großbürger eine gesellschaftliche Vorbildposition zu-
gebilligt, die Ansehen garantierte, aber zugleich auch eine Verpflich-
tung bedeutete. Sammler waren Teil einer hybriden kulturellen Elite, 
der auch Galeristen, Kulturpublizisten und Museumsadministratoren 
angehörten. Welche Leitbilder und Wertvorstellungen prägten die 
kulturelle Elite? Wie weit reichte der kulturelle Führungsanspruch 
dieser Elite im Kontext der entstehenden Massenkultur und Kon-
sumgesellschaft? Letztere Fragestellung berührt sowohl die Herausbil-
dung einer zeitgenössischen Elite-Theorie als auch die eines individuel-
len und kollektiven Kunstmäzenatentums.

Entgegen dem zeitgenössischen hohen Interesse an einer kulturel-
len Ortsbestimmung des Kunstsammlers hat die neuere Bürgertums
geschichte diesem Diskurs bislang keine große Aufmerksamkeit ge-
widmet. Die Sammlungsforschung kann hier ihren eigenen Beitrag 
zur laufenden Diskussion über die Werte der Zivilgesellschaft leisten. 
Aktuell wird wieder zunehmend über die Pflichten des Reichtums und 
die gesellschaftliche Rolle des privaten Kunstsammlers diskutiert. Ein 
besonderer Schwerpunkt der Sammlungsforschung betrifft in diesem 
Kontext das Mäzenatentum von Kunstsammlern: Die Vorstellung des 
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