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Abstract

Since the emergence of the first public museums in the middle of the 18" century, there
have been discussions about the public status of museums and their substantially state-financed
means in Germany to ensure the durability of these institutions. However, it cannot be denied
that most German museums, with regard to the reduction of purchase budgets, could not do
justice to the museum definition of the International Council of Museums (ICOM), in the sense
of continuous acquisition and collecting, through the public sector alone and thus, for the ac-
cession of new exhibits, the financing of (special)exhibitions or education projects have to fall
back on private third-party funds such as monetary support from patrons, support associations,
companies or loans from private collectors and are continuously more dependent on these sup-
port systems. This creates a dependency of public museums on private funding, which must be
viewed in a more differentiated way. The aim of the present work is to investigate the relation-
ship between public museums and private collections as well as private funding and evaluate

which basic requirements must be met for a meaningful, reciprocal collaboration.

Seit Entstehung der ersten 6ffentlichen Museen Mitte des 18. Jahrhunderts gibt es Diskus-
sionen um den Offentlichkeitsstatus von Museen und deren in Deutschland im Wesentlichen
staatlich finanzierten Absicherung. Allerdings lésst sich nicht abstreiten, dass die meisten in-
nerdeutschen Museen, hinsichtlich der Kiirzung von Ankaufsetats, der Museumsdefinition des
International Council of Museums (ICOM), im Sinne des fortwidhrenden Erwerbens und Sam-
melns, nicht allein durch Mittel der 6ffentlichen Hand gerecht werden kdnnen, sondern fiir die
Akzession von Exponaten, die Finanzierung von (Sonder-)Ausstellungen oder Vermittlungs-
projekten zunehmend auf private Drittmittel wie auch die monetére Unterstiitzung durch Mé-
zenatInnen, Fordervereine, Unternehmen oder Leihgaben von Privatsammlerlnnen zuriickgrei-
fen miissen. Dadurch entsteht ein Abhéngigkeitsverhiltnis zwischen 6ffentlichen Museen und
privaten Fordermitteln, welches es differenziert zu betrachten gilt. Das Ziel der vorliegenden
Arbeit ist es, das Verhiltnis von 6ffentlichen Museen zu privaten Sammlungen sowie zu pri-
vaten Fordermitteln zu untersuchen, zu diskutieren und zu evaluieren, welche Grundvorausset-

zungen fiir eine beiderseitig sinnhafte Zusammenarbeit gegeben sein miissen.



1. Einleitung: Museumsdefinition(en)?

,,Ein Museum ist eine nicht gewinnorientierte, dauerhafte Institution im Dienst der Gesellschaft, die
materielles und immaterielles Erbe erforscht, sammelt, bewahrt, interpretiert und ausstellt. Offentlich
zugénglich, barrierefrei und inklusiv, fordern Museen Diversitit und Nachhaltigkeit. Sie arbeiten und

kommunizieren ethisch, professionell und partizipativ mit Communities. Museen ermdglichen vielfil-

]

tige Erfahrungen hinsichtlich Bildung, Freude, Reflexion und Wissensaustausch.

Der Auftrag eines offentlichen Museums unterscheidet sich grundlegend von dem einer 6f-
fentlich zugénglichen Privatsammlung. Wihrend oOffentliche Museen einer breiten gesell-
schaftlichen Teilhabe und der Erfiillung eines kulturellen Bildungsauftrags verpflichtet sind,
kdnnen private Sammlungen stérker von individuellen Interessen gepragt sein. Diese Differen-
zen werfen Fragen auf: Konnen Museen und private Sammlerlnnen in einem kooperativen
Verhiltnis stehen, oder sind Spannungen und Interessenkonflikte unvermeidlich? Was unter-
scheidet private Dauerleihgaben von Schenkungen? Welche Rolle spielen Fordervereine, Pri-
vatpersonen oder Unternehmen, die mit finanziellen Mitteln 6ffentliche Museen unterstiitzen?
Und inwiefern beeinflussen diese Akteurlnnen — teils mit eigenen Interessen — die museale
Arbeit sowie den kunsthistorischen Kanon??

Die vorliegende Arbeit untersucht diese Fragen und entwickelt einen Kriterienkatalog, der
die Grundlagen fiir Bedingungen einer sinnvollen Zusammenarbeit zwischen 6ffentlichen Mu-
seen und privaten AkteurInnen definiert. Ziel ist es, ein Gleichgewicht zwischen den Vorteilen
privater Unterstiitzung und den Anforderungen an Transparenz, Unabhéngigkeit sowie Com-
pliance-Richtlinien im 6ffentlichen Museumssektor herzustellen. Der Begriff Compliance wird
hiufig als Regeltreue oder Regelkonformitét verwendet und gewinnt in verschiedenen Kontex-
ten, einschlieBlich wirtschaftlicher und kiinstlerischer Bereiche, zunehmend an Bedeutung. Da-
bei eroffnen sich insbesondere im Bereich des nicht zwingenden Rechts erhebliche Spielrdume
fiir eine flexible und fallbezogene Gestaltung rechtlicher Rahmenbedingungen.® Im Fall von

Kulturbetrieben umfasst dies selbst auferlegte Mallnahmen zur Korruptionspravention. Seit

1 International Council of Museums: Klarheit geschaffen: Offizielle deutsche Ubersetzung der neuen Definition
fir Museen veréffentlicht (10.07.2023), URL: https://icom-
deutschland.de/de/component/content/article/635-offizielle-deutsche-uebersetzung-der-neuen-definition-
fuer-museen.html?catid=31&Itemid=114 (Stand: 23.11.2024)

2 Dora IMHOF, Introduction, in: Christina Bechtler, Dora Imhof (Hg.), The Private Museum of the Future, Zirich
2018, S. 15.

3 Peter M. LYNEN, Kunstmarkt, Recht und Compliance — Gestaltungsprinzipien und Grenzen, in: Andrea
Hausmann (Hg.), Handbuch Kunstmarkt, Bielefeld 2014, S. 295-296.
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2016 erfuhr der Begriff verstirkte Aufmerksamkeit in der 6ffentlichen Debatte, insbesondere
in den Medien sowie in Kulturausschiissen.*

Die Beziehung zwischen 6ffentlichen Museen und privaten Fordermitteln in Deutschland
ist facettenreich: Einerseits ermoglichen private Gelder Ankdufe, Ausstellungen und Vermitt-
lungsprojekte, die aus staatlichen Mitteln oft nicht mehr finanzierbar sind. Andererseits wéchst
die Sorge iiber Interessenkonflikte und den Einfluss privater AkteurInnen auf die Museumsar-
beit.’ Dieser wachsende Einfluss privater AkteurInnen ist auch eine Spétfolge neoliberaler Re-
formen, die in den 1990er und frithen 2000er Jahre die Kulturpolitik pragten. Der zunehmende
Druck, den Eigenfinanzierungsgrad von Museen zu steigern, fithrte dazu, dass auch private
Partnerschaften sowie Sponsoring vermehrt als notwendige Finanzierungsquellen erschlossen
werden mussten. Wiahrend diese Ansétze kurzfristig Haushaltskiirzungen schlieBen konnen,
werfen sie langfristig die Frage auf, wie sich marktorientierte Strategien mit dem 6ffentlichen
Bildungsauftrag und der Unabhingigkeit der Museen vereinbaren lassen.

Besonders in Deutschland, wo rund 90 % der Museumsfinanzierung aus 6ffentlichen Gel-
dern stammen, wahrend private Forderungen etwa 10 % ausmachen, stellt sich die Frage nach
der Balance zwischen &ffentlichem und privatem Engagement.® Vergleiche mit den USA, wo
Museen zu 80 % auf private Mittel angewiesen sind, zeigen unterschiedliche Modelle.” Wih-
rend private Mézenatlnnen und Sponsorlnnen im amerikanischen Kulturbereich eine zentrale
Rolle spielen, bleibt die deutsche Museumslandschaft traditionell starker staatlich gefordert.
Dennoch stellte der Deutsche Bundestag 2007 fest, dass BiirgerInnen — direkt als Steuerzahle-
rInnen und indirekt als Konsumentlnnen oder Spenderlnnen — zahlenmiBig die groften Kul-
turfinanziererlnnen sind.® Das bedeutet, dass die kulturelle Teilhabe und Unterstiitzung in
Deutschland auf eine breite gesellschaftliche Basis gestellt sind, auch wenn der direkte Beitrag
der privaten Finanzierung im Vergleich zu den USA geringer ist. Auf Grund dessen sind Trans-
parenz und die Einhaltung von Compliance-Regeln unerldsslich, um das 6ffentliche Interessen

zu schiitzen und eine unethische Beeinflussung zu vermeiden.

4 Stefan GRISSEMANN, Subventionierte Kultur: Das Schreckgespenst Compliance (29.12.2016), URL:
https://www.profil.at/kultur/subventionierte-kultur-schreckgespenst-compliance-7916516 (Stand:
23.11.2024)

5 Brigitte ULMER, Vom Erinnerungsspeicher zum Ort des Spektakels — Eine kleine Entwicklungsgeschichte der
Museen, in: Dirk Boll (Hg.), Marktplatz Museum. Sollen Museen Kunst verkaufen dirfen?, Zarich 2010, S. 35.
6 Rita GERLACH-MARCH, Kulturfinanzierung, Wiesbaden 2010, S. 11.

7 American Alliance of Museums, TrendsWatch 2020. The Future of Financial Sustainability, Arlington 2020,
S. 3.

8 Deutscher Bundestag, Schlussbericht der Enquete-Kommission ,,Kultur in Deutschland”, 16/7000, 2007,
Berlin 2007, S. 5.
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Ich bin davon iiberzeugt, dass wir vollig neue Verhéltnisse in der Zusammenarbeit zwischen Privatsamm-
lern und 6ffentlichen Museen herstellen miissen. Und diese Verhéltnisse konnen nicht allein auf Dankbar-
keit und gutem Glauben basieren. Wenn ein Privatsammler mit einem 6ffentlichen Museum kooperiert,
dann sollte er oder sie dem Museum vertrauen, in dem Kultur geschaffen wird. Ein Museum wiederum
solle nur Privatsammler ansprechen, die diesen Glauben teilen. Das 6ffentliche Museum muss den privaten
Leihgeber oder die Leihgeberin in Ehren halten. Er oder sie unterstiitzt nicht nur die Kunst und Kiinstler,

sondern stérkt zusitzlich die Kultur des 6ffentlichen Museums. Gemeinsam produziert man Kultur.®

Mit dieser Stellungnahme im Rahmen einer Umfrage zum Verhiltnis von 6ffentlichen Mu-
seen und privaten Sammlungen beschreibt der belgische Kunsthistoriker, Kurator und Muse-
umsdirektor Chris Dercon, der sich international einen Namen in der Leitung bedeutender Kul-
turinstitutionen gemacht hat, vollig neue Formen der Zusammenarbeit zwischen den genannten
Institutionen und charakterisiert diese als eine Kooperation, die {iber bloBe Dankbarkeit und
guten Glauben hinausgeht. Allerdings fehlen seinen weiteren Ausfithrungen konkrete Umset-
zungsvorschldge. Ein Kriterienkatalog, der aufzeigt, welche realen Voraussetzungen fiir eine
von beiden Seiten als sinnvoll eingeschitzte Zusammenarbeit erforderlich sind, wird nicht ge-
nannt. Selbst der Hinweis auf ein gegenseitiges Vertrauen zwischen beiden Parteien greift hier
viel zu kurz. Eine solide vertragliche Grundlage ist notwendig, die regelmiBig tiberpriift und
erneuert werden muss. '

Auch muss klar definiert sein, wer inhaltlich gestaltet und bestimmt und wer die Museums-
arbeit lediglich begleitet und im Hintergrund agiert sowie unterstiitzt. Dabei ist es notwendig
zu erwiahnen, dass bestehende Vertrdge zwischen 6ffentlichen Einrichtungen und Privatperso-
nen nicht o6ffentlich zugénglich gemacht werden. Zumeist wird eine einseitig positiv darge-
stellte Pressemitteilung verdffentlicht, die in erster Linie das Engagement der PrivatsammlerIn
lobt und nicht die Bedingungen der Schenkung oder der Leihgabe transparent nach auflen ver-
mittelt.!! Es ist der Offentlichkeit nicht ersichtlich, welche Vereinbarungen getroffen werden
und ob hier ein echter Mehrwert fiir die Allgemeinheit entsteht oder wessen Interessen hier
tatsichlich gewahrt und vertreten werden. Im Zusammenhang mit der Offnung von Kulturin-

stitutionen wird geméR dem Prinzip der ,,drei P*“: Programm, Personal und Publikum diskutiert.

9 Chris DERCON, Udo KITTELMANN, Karola, KRAUS, Christine MARCEL, Bartomeu

MARI, Matthias MUHLING, Bennett SIMPSON, Geschenkt! Eine Umfrage zum Verhiltnis von &ffentlichen
Museen und privaten Sammlungen, in: Isabella Graw (Hg.), 20 Jahre Texte zur Kunst, Berlin 2011. S. 129.

10 Robert KIRCHMAIER, Dauerleihgaben. Kulturgiiter zur dauerhaften Uberlassung in 6ffentlichen
Einrichtungen, in: Landesstelle fir die nichtstaatlichen Museen beim Bayerischen Landesamt fiir
Denkmalpflege (Hg.), Fakten — Tendenzen — Hilfen, Miinchen 2006, S. 42.

11 Bundeskunsthalle: SYMPOSIUM — Die Rolle von Privatsammlungen — Julia Voss, Thomas Ackermann, Dirk
Boll, Tobias Timm, URL: https://www.youtube.com/watch?v=-GPZa3CHPsw&t=2590s (Stand: 04.10.2024)
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Hitte hier das sogenannte Publikum nicht ein Anrecht darauf, mehr Details in Erfahrung zu
bringen? Und inwieweit verschwimmen die Grenzen von echter Philanthropie und Eigennutz?
Die ethischen Standards des ICOM Code of Ethics for Museums liefern hierbei einen interna-
tionalen Referenzrahmen. Sie verpflichten Museen zur Einhaltung von Prinzipien wie Unab-
hingigkeit, Transparenz und Gemeinwohlorientierung.'?

Die vorliegende Arbeit beleuchtet anhand konkreter Fallbeispiele die Chancen und Risiken
privater Forderung fiir 6ffentliche Kunstmuseen in Deutschland. Besonderes Augenmerk liegt
auf der Frage, wie Kooperationen gestaltet werden kdnnen, um den ICOM-Standards gerecht
werden zu konnen. Sie untersucht, wie ein Gleichgewicht zwischen den Vorteilen privater Un-
terstlitzung und der Wahrung kultureller Unabhingigkeit erreicht werden kann. Durch die Ana-
lyse dieser Fragestellungen wird ein Beitrag zur aktuellen Debatte iiber die zukiinftige Rolle
von Museen in einer sich wandelnden Gesellschaft geleistet — eine Rolle, die sich zunehmend
an Prinzipien wie Offenheit, Partizipation und Transparenz orientieren muss, ohne dabei ihre
ethischen Grundlagen und ihre Verpflichtung gegeniiber der Offentlichkeit zu verlieren. Im
aktuellen Diskurs steht nicht nur die Offnung von Museen, sondern weiterfithrend auch ihre
vollstindige Offentlichmachung im Fokus. Dabei wird betont, dass Informationen iiber ver-
tragliche Vereinbarungen sowie potenzielle Interessenkonflikte nicht ausschlielich fiir ein
Fachpublikum von Bedeutung sind, sondern auch fiir die breite Offentlichkeit. Als ,Mittrige-
rInnen* und finanzielle UnterstiitzerInnen der 6ffentlichen Héauser — sei es durch Steuerzahlun-
gen oder indirekte kulturelle Beteiligung — hat das Publikum ein berechtigtes Interesse an gro-
Berer Transparenz. Diese Transparenz erméoglicht es der Offentlichkeit, aus einer rein passiven,
beobachtenden Rolle herauszutreten und aktiv als Kontrollinstanz zu agieren. So kann sicher-
gestellt werden, dass das offentliche Interesse in allen Aspekten der Museumsarbeit nicht nur

gewahrt bleibt, sondern in Vereinbarungen und Vertragen ausdriicklich priorisiert wird.

12 International Council of Museums: Ethische Richtlinien fiir Museen von ICOM (08.10.2004), URL:
https://icom-deutschland.de/images/PDF/icom_ethische richtlinien _d 2010.pdf (Stand: 23.11.2024)
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2. Die (offentliche) Privatsammlung

»Maybe not all private museums out there are significant, but this also goes for public museums. We can
never learn enough, and if a private individual wants to contribute to that then they should be able to do
so. Society and history will be the ones to judge their work.”!? (Teresa larocci Mavica, ehemalige Gene-

raldirektorin der V-A-C Foundation in Moskau, Russland von 2009 bis Dezember 2021)

Der Auftrag 6ffentlicher Kunstmuseen unterscheidet sich in wesentlichen Punkten von dem
Auftrag privater Kunstsammlungen, insbesondere in Bezug auf Ziele und Verpflichtungen.
Wihrend 6ffentliche Museen in erster Linie einem breiten Bildungsauftrag verpflichtet sind
und aus offentlichen Mitteln finanziert werden, basieren private Sammlungen meist auf priva-
ter Finanzierung und unterliegen nicht denselben institutionellen Vorgaben.'* Diese Unter-
schiede ergeben sich aus verschiedenen Aspekten, darunter die Dauerhaftigkeit der Einrichtung
und die damit einhergehende Zukunftssicherung, der Bildungsauftrag, die Auswahl der Kunst-
werke, die Flexibilitéit in der Realisation von Projekten, die Zugéinglichkeit und zu guter Letzt
die Finanzierung. Da der Museumsbegriff rechtlich nicht geschiitzt ist, miissen private Samm-
lungen und Museen nicht den ICOM-Standards entsprechen. Ihre Arbeitsweise und Ausrich-

tungen konnen je nach Schwerpunkt und Engagement stark variieren.
Temporire Einrichtung(?)

Offentlich zugingliche Privatsammlungen sind nicht zwingend auf die Dauerhaftigkeit der
Einrichtung ausgerichtet. Der Miinchner Galerist Riidiger Schoéttle definiert im moderierten
Gesprich mit fiinf SammlerInnen aus Deutschland anhand der Thesen von Boris Groys diesen

Aspekt folgendermal3en:
Ein anderer Punkt ist die Dauer einer privaten Sammlung. Sie setzen ja eigentlich den Anfang zu Threm
Ende, ihre zeitlich begrenzte Existenz in den Raum. Im Unterschied zum 6ffentlichen Sammeln, zum in-
stitutionellen Sammeln, wo eben diese subjektive Dauer aufgehoben ist in der geschichtlichen Dauer. Der
Sammler thematisiert den Tod seiner Sammlung immer auch in seinem Sammelwerk, wihrend das Mu-

seum auf ewige Sichtbarkeit im tradierten Sinn der Aufklirung, konzipiert ist.'

13 Christina BECHTLER, Dora IMHOF, Interview with Leonid Mikhelson and Teresa larocci Mavica, in: Christina
Bechtler, Dora Imhof (Hg.), The Private Museum of the Future, Ziirich 2018, S. 110.

14 Brigitte ULMER, Vom Erinnerungsspeicher zum Ort des Spektakels — Eine kleine Entwicklungsgeschichte der
Museen, in: Dirk Boll (Hg.), Marktplatz Museum. Sollen Museen Kunst verkaufen dirfen?, Zurich 2010, S. 30-
31.

15 Boris GROYS, Gesprach. Sammler versus Museum, in: Initiative von Miinchner Galerien zeitgendssischer
Kunsti.V. (Hg.), KRITIK. Zeitgendssische Kunst in Miinchen, 02, Miinchen 1995, S. 48.



Ihre Nachhaltigkeit hdangt stark von den Vorkehrungen des/der SammlerIn ab. Der Genera-
tioneniibergang von privaten Museen ist nach dem Tod des/der SammlerIn nicht gesichert, so-
fern keine entsprechenden Maflnahmen getroffen wurden. Ohne klare Regelungen kann die
Zukunft des privaten Museums und der Sammlung daher ungewiss sein. Zumeist geht es im
Generationeniibergang des privaten Kunstbesitzes nicht vorrangig um den ,,Erhalt des Vermo-
gens* in finanzieller Hinsicht, sondern dhnlich wie bei Unternehmen um den ,,Erhalt des Le-
benswerks®.'® Viele KunstsammlerInnen sind beruflich, in ihrem Broterwerb, UnternehmerIn-
nen und verfolgen auch bei der Sammlung unternehmerische Ziele wie Erfolg, Wirksamkeit
und Sichtbarkeit. Sie sehen sich oft als Ausgangspunkt einer Dynastie. Eine mangelnde Fahig-
keit zur Mentalisierung, zur Reflexion eigener und fremder Gedanken und Gefiihle, kombiniert
mit narzisstischen Personlichkeitsziigen, fiihrt dazu, dass der Kunstnachlass als monumentales
Erbe konzipiert wird.!” Hiufig wiinschen sich SammlerInnen, dass ihre Kinder sich respektvoll
und verantwortungsbewusst um ihren Kunstnachlass kiimmern, sto3en jedoch oft auf Desinte-
resse. Dies fiihrt zu Konflikten, da die Kunst als Konkurrenz zur elterlichen Aufmerksamkeit
oder als ,kostspielige Schrulle* wahrgenommen wird.'®

Wenn kein Familienmitglied bereit oder fahig ist, den Kunstnachlass zu tibernehmen, miis-
sen andere Losungen gefunden werden. Die Griindung einer Stiftung ist eine Moglichkeit, den
Kunstnachlass zu bewahren. Eine wichtige Herausforderung dabei ist die finanzielle Ausstat-
tung der Stiftung, um die Kunstwerke zu unterhalten, da diese keine direkten Ertrdge einbrin-
gen. Eine weitere Moglichkeit ist die Einbindung von 6ffentlichen Museen, die die Kunstwerke
ausstellen und bewahren kénnen. Ein Problem dabei ist das Uberangebot an Kunstwerken, was
bedeutet, dass nicht alle Werke ausgestellt oder gelagert werden konnen. ! Offentliche Institu-
tionen bevorzugen hiufig eine selektive Ubernahme (,,cherry picking*) von Kunstwerken, bei
der sie nur die bedeutendsten oder wertvollsten Stiicke aus einer privaten Sammlung in ihre
eigenen Bestinde integrieren. Dies geschieht aus praktischen Erwégungen, da die vollstdndige
Ubernahme einer Sammlung oft mit erheblichen Kosten fiir Lagerung, Restaurierung und In-

standhaltung verbunden ist. Diese selektive Vorgehensweise kann zu Spannungen zwischen

16 Michael HOLZ, Gestaltungen innerhalb der Familie. Schenken und Vererben, in: Sasa Hanten-Schmidt (Hg.),
Der Faktor Mensch. Wie gelingt der Generationsiibergang mit Kunst?, Kéln 2020, S. 38.

17 Sasa HANTEN -SCHMIDT, Einfihrung der Herausgeberin, in: Sasa Hanten-Schmidt (Hg.), Der Faktor Mensch.
Wie gelingt der Generationsiibergang mit Kunst?, Kéln 2020, S. 20-21.

18 Sasa, HANTEN-SCHMIDT, ZUKUNFT oder Verstehen heil3t nicht entzaubern, in: Sasa Hanten-Schmit,
Wolgang Ullrich (Hg.), Sieh mich an! Look at me!, Leipzig 2018, S. 48.

19 Michael HOLZ, Gestaltungen innerhalb der Familie. Schenken und Vererben, in: Sasa Hanten-Schmidt (Hg.),
Der Faktor Mensch. Wie gelingt der Generationstbergang mit Kunst?, Kéln 2020, S. 38.



den EigentiimerInnen der privaten Sammlungen und den 6ffentlichen Institutionen fiihren. Die
EigentiimerInnen konnten eine vollstindige Ubernahme bevorzugen, wihrend die 6ffentlichen
Institutionen die Kosten und logistischen Herausforderungen einer solchen Ubernahme abwi-
gen miissen. Dadurch kénnen Verhandlungen scheitern oder es kommt lediglich zu einer teil-

weisen Integration der Kunstwerke in die 6ffentlichen Sammlungen.
Bildungsauftrag

Ein weiterer Unterschied ist, dass private SammlerInnen nicht dazu verpflichtet sind, ihre
Sammlung in den Dienst der Gesellschaft zu stellen. Ihr Hauptinteresse kann personlicher oder
finanzieller Natur sein. Wenn private SammlerInnen, die ihre Sammlung 6ffentlich zuganglich
machen, Aspekte der Bildung und gesellschaftlichen Verantwortung oft beriicksichtigen, ist
dies eine freiwillige Entscheidung und entspricht eher einer moralischen und keiner rechtlichen
Verpflichtung. Ob einige private Sammlungen Bildungsprogramme anbieten konnen, hiangt
stark vom individuellen Engagement und den Ressourcen der SammlerIn ab. Private Samm-
lungen konnen selektiver sein, was die Art und den Umfang der Bildungsangebote betrifft.
Einerseits gibt es Privatsammler wie Christian Boros in Berlin, dessen Schwerpunkt auf der
Kunstvermittlung liegt und dem/der Besucherln daher die einzigartige Gelegenheit bietet,
Kunst im Rahmen einer obligatorisch 90-miniitigen Fiihrung aulerhalb des traditionellen Mu-
seumskontextes zu erleben.?’ Andererseits gibt es auch viele Privatsammlungen, die (noch)
keine Strukturen fiir ein Bildungs- und Vermittlungsprogramm aufgebaut haben und bei denen
dieser Aspekt nicht im Vordergrund steht.

Dariiber hinaus konnen SammlerInnen und deren Sammlungen einen wertvollen Beitrag zur
kulturellen Landschaft leisten und die 6ffentliche Kunstszene auf sinnvolle Weise mit eigenen
Schwerpunkten ergénzen. Durch ihre Bildungsarbeit, unabhéngige Finanzierung und Forde-
rung der Vielfalt konnen sie maBgeblich zur Bereicherung des kulturellen Lebens beitragen.?!
Wichtig ist jedoch, dass man die Privatsammlung als eine von subjektiven Vorlieben geprigte
Kollektion begreift und nicht als kanonisierte Kunstgeschichte. Private Kunstsammlungen soll-
ten sich dieser Subjektivitit bewusst sein und Bildungsprogramme entsprechend gestaltet wer-

den, um eine kritische Auseinandersetzung mit Kunst zu ermoglichen. Indem man Privatsamm-

20 Christina BECHTLER, Dora IMHOF, Interview with Christian Boros, in: Christina Bechtler, Dora Imhof (Hg.),
The Private Museum of the Future, Ziirich 2018, S. 31.

21 Gerda RIDLER, Privat gesammelt — 6ffentlich prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen mu-

sealen Trends bei Kunstsammlungen, Bielefeld 2012, S. 14.



lungen als subjektive Narrative versteht, erkennt man an, dass Kunstwahrnehmung und -inter-
pretation vielféltig und individuell sind. Dies kann die BesucherInnen ermutigen, ihre eigenen
Interpretationen zu entwickeln, anstatt die prisentierte Sammlung mit einem vermeintlich un-

fehlbaren Deutungsanspruch zu verbinden.
Subjektivitit

Der Stellenwert privater Sammlungen unterscheidet sich von 6ffentlichen Museen, die oft
eine umfassendere und vergleichsweise objektive Darstellung der Kunstgeschichte bieten. Eine
bewusste Auseinandersetzung mit privaten Sammlungen zeigt Riickschliisse auf den Ge-
schmack und die Personlichkeit der SammlerInnen. Diese subjektive Perspektive kann interes-
sante Einblicke bieten, sollte aber als Ergidnzung zur linearen Erzdhlung der Kunstgeschichte
betrachtet werden. Die Werke einer privaten Sammlung kdnnen, unabhingig von ihrer Bedeu-

tung im musealen Kontext, eine fiir sich eigenstiindige Aussage treffen.??
Finanzierung

Private Museen und Sammlungen, ohne bestehende Kooperationen mit der 6ffentlichen
Hand, werden vollstindig durch private, aus dem Vermogen des/der Sammlers/Sammlerin, aus
Spenden von Privatpersonen oder Stiftungen generierte Mittel finanziert, gelegentlich durch
Eintrittsgelder. Private Museen haben in der Regel mehr Flexibilitét bei der Festlegung ihrer
Ziele und Verpflichtungen. Diese kdnnen umfassen: Prisentation und Pflege der personlichen
Sammlung des/der SammlerIn. Forderung spezifischer kiinstlerischer oder kultureller Interes-
sen des/der SammlerIn. Die Bereitstellung eines 6ffentlichen Zugangs zur Sammlung, jedoch
ohne die gleichen Verpflichtungen wie 6ffentliche Museen. Die laufenden Betriebskosten wer-
den ohne Zuschiisse der 6ffentlichen Hand gedeckt. Diese inkludieren Personal, Ausstellungen,
Publikationen, Kunstvermittlung und Marketing. In diesem Zusammenhang muss auch betont
werden, dass private SammlerInnen eine bedeutende Rolle in der Forderung und Finanzierung
zeitgenOssischer, junger Kunst spielen. Sie agieren oft in einem Bereich, der kiinstlerisch und
historisch noch nicht abgesichert ist, und sind bereit, Wagnisse einzugehen, indem sie Werke
von KiinstlerInnen erwerben, die sich erst noch auf dem Kunstmarkt etablieren miissen. Diese

Flexibilitdt erlaubt es privaten Sammlerlnnen, schneller auf neue Stromungen zu reagieren und

22 Boris GROYS, Gesprach. Sammler versus Museum, in: Initiative von Minchner Galerien
zeitgendssischer Kunst i.V. (Hg.), KRITIK. Zeitgendssische Kunst in Miinchen, 02, 1995, S. 41.



innovative Positionen zu fordern. Sie leisten somit einen wesentlichen Beitrag zur Existenzsi-
cherung und zur karrieretechnischen Entwicklung junger oder noch unentdeckter KiinstlerIn-
nen, die auf diese Weise eine Plattform erhalten, um ihre Arbeit zu prasentieren und weiterzu-
entwickeln. Im Gegensatz dazu miissen 6ffentliche Museen weitaus vorsichtiger mit ihrem
Budget umgehen und sorgfaltig abwigen, welche Kunstwerke sie erwerben. Aufgrund der be-
grenzten Mittel und des 6ffentlichen Auftrags, das kulturelle Erbe zu bewahren, sind sie weni-
ger flexibel und kénnen seltener auf experimentelle oder risikobehaftete Kunstkiufe setzen.”?

In diesem Zusammenhang entsteht ein deutlicher Unterschied zwischen MarktkiinstlerInnen
und DiskurskiinstlerInnen. MarktkiinstlerInnen sind in erster Linie auf dem Kunstmarkt erfolg-
reich und erzielen hohe Verkaufspreise, wihrend DiskurskiinstlerInnen, deren Werke sich oft
mit aktuellen gesellschaftlichen und politischen Themen auseinandersetzen, bevorzugt von 6f-
fentlichen Hiusern angekauft werden.?* Offentliche Museen tragen mit ihren Ankiufen somit
zur Forderung des gesellschaftskritischen Diskurses bei und heben die kulturelle Relevanz die-

ser Kunstwerke hervor.
Zuginglichkeit

Offentlich zugingliche private Initiativen ermdglichen es vielen Menschen, Kunstwerke zu
sehen, die sonst unzugiinglich wiren.? Dies kann aufgrund von finanziellen, geografischen
oder institutionellen Barrieren der Fall sein. Es bleibt jedoch der Entscheidung der Privatsamm-
lerInnen iiberlassen, ob sie ihre Sammlungen der Offentlichkeit zugénglich machen. Wenn sie
sich dagegen entscheiden, bleiben die Kunstwerke weiterhin verborgen.

Offentliche Privatsammlungen bieten somit eine wichtige Alternative zu ffentlichen Mu-
seen und Galerien und tragen dazu bei, die Reichweite von Kunst zu erweitern. Sie konnen die
Vielfalt in der Kunstwelt fordern und das Verstindnis fiir Gegenwartskunst vertiefen. Durch
ihre individuellen Schwerpunkte tragen PrivatsammlerIlnnen dazu bei, Kunststromungen ab-
seits des Kanons ins Zentrum der Aufmerksamkeit zu riicken und eine dynamische und viel-

filtige Kunstlandschaft zu schaffen.?® Dies bereichert nicht nur die Kunstszene, sondern kann

23 Sasa HANTEN -SCHMIDT, Aushandeln. Hoffen. Untergangsszenarien, in: Sasa Hanten-Schmidt (Hg.), Der
Faktor Mensch. Wie gelingt der Generationsiibergang mit Kunst?, Kéln 2020, S. 94.

24 Vgl. ebenda.

25 Gerda RIDLER, Privat gesammelt — 6ffentlich prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen mu-

sealen Trends bei Kunstsammlungen, Bielefeld 2012, S. 14.

26 Vgl. ebenda.
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eine kritischere Auseinandersetzung mit Kunst fordern. ,,Offentliche Privatsammlungen kon-
nen helfen, das Kunstpublikum zu vergréf3ern, wovon indirekt auch der institutionalisierte Mu-
seumsbetrieb profitiert.«?’

Offentliche und private Museen haben unterschiedliche Ziele und Verpflichtungen, die ihre
Arbeitsweise und ihren Beitrag zur kulturellen Landschaft prigen. Offentliche Museen sind
durch eine Finanzierung von Seiten des Staates, der Lander, Kommunen oder Bezirke und
langfristige Planung geprégt. Private Museen hingegen basieren auf den individuellen Zielen
und Ressourcen der SammlerInnen, verfiigen iiber eine groflere Flexibilitét, tragen aber auch
ein hoheres Risiko in Bezug auf Nachhaltigkeit und Generationsiibergang. Diese Unterschiede
verdeutlichen die verschiedenen Ansdtze und Herausforderungen, denen 6ffentliche und pri-
vate Museen gegeniiberstehen, sowie die Bedeutung institutioneller und finanzieller Strukturen

fiir die Sicherung des kulturellen Erbes. Ein Zusammenspiel zwischen beiden Parteien kann

die kulturelle Landschaft bereichern, sofern Transparenz und Unabhéngigkeit gewahrt bleiben.

Zusammenfassung

Privatsammlung Offentliches Museum

Auswahl der bl dineh Sarmleinmen eher objektiv durch
Kunstwerke Museumspersonal
Bildungsauftrag zur Ent-

freiwillig, variiert nach

ickl im Dienst
Ressourcen und Engagement o 18 und im Dienst der

Gesellschaft, fiir Studien
agiert langsamer im Hin-

Bildungsauftrag

Flexibilitit hohe Flexibilitét blick auf Budgets und 6f-
fentliche Verantwortung
Hauptfinanzierungsquelle

Finanzierung privat sind staatliche Zuschiisse in

Deutschland (ca. 90 %)

personliche Storyline, trigt zur ~ Anspruch der méglichst lii-

Geschichte Vielfalt bei ckenlosen Kunstgeschichte

eher temporér, Dauerhaftigkeit
nicht gesichert

unabhingiger von musealer hohe museale Relevanz
Relevanz Relevanz sowie Anerkennung

27 Vgl. ebenda.
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Ausdruck personlicher
Praferenzen und Narrative

Zielsetzung

Bildung und Bewahrung
des kulturellen Erbes

kann, aber muss nicht 6ffentlich
Zuginglichkeit zugénglich sein. Ermoglicht Zu- offentlich zuginglich
gang zu privaten Werken.

3. Die Emanzipation 6ffentlicher Privatsammlungen

,,Die Beweggriinde, Haus und Depot zu 6ffnen, sind vielfiltig und oszillieren zwischen Sendungs- und
Geltungsbediirfnis, zwischen Vergewisserungsversuch und erhoffter Selbstwirksamkeitserfahrung. Bis-

weilen spielen auch profane steuerliche Griinde eine Rolle, weil man Offentlichkeit zulassen muss, um

bestimmte Steuervorteile in Anspruch nehmen zu kénnen.”?

Die Geschichte der 6ffentlichen Museen zeigt eine kontinuierliche Entwicklung und Verén-
derung in der Art und Weise, wie Kunst gesammelt und préisentiert wird. Die Griindung der
ersten 0ffentlichen Museen im 18. Jahrhundert markierte einen bedeutenden Wendepunkt in
der Kulturgeschichte. Mit Institutionen wie dem British Museum, dem Fridericianum und dem
Louvre wurde der Zugang zu Kunst und Wissen zunehmend demokratisiert.?’ Das 19. Jahrhun-
dert setzte diesen Trend fort, indem es das Zeitalter der Museen und biirgerlichen Sammlungen
einleitete. ,,Als erste bilirgerliche Museumsstiftung in Deutschland wird das Stddel Museum
[Griindung 1815] in Frankfurt am Main gegriindet [...].3° Private Initiativen und biirgerliches
Engagement unterstreichen das wachsende Interesse und Engagement des Biirgertums fiir die
Kunst und trugen wesentlich zur Entwicklung und zum Wachstum einer modernen Museums-
kultur in Deutschland bei. Wéhrend 6ffentliche Museen Ende des 19. Jahrhunderts noch stark
von privaten Sammlerlnnen in erster Linie durch Schenkungen und (Dauer-)Leihgaben unter-
stiitzt wurden, haben sich diese Beziehungen im Laufe der Zeit verdndert. Private SammlerIn-

nen haben seit Anfang des 20. Jahrhunderts zunehmend ihre eigenen Wege gefunden, ihre

28 Sasa, HANTEN-SCHMIDT, ZUKUNFT oder Verstehen heilSt nicht entzaubern, in: Sasa Hanten-Schmit,
Wolgang Ullrich (Hg.), Sieh mich an! Look at me!, Leipzig 2018. S. 40.

29 Gerda RIDLER, Privat gesammelt — 6ffentlich prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen mu-

sealen Trends bei Kunstsammlungen, Bielefeld 2012, S. 26 — 27.

30 Vgl. ebenda, S. 27.
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Kunstwerke 6ffentlich zu prasentieren, was zu einer Vielzahl neuer, privater Kunstraume, Aus-
stellungshiuser und Museen gefiihrt hat. Diese Entwicklung hat insbesondere in der ersten De-
kade des neuen Jahrtausends deutlich zugenommen und ihren vorldufigen Hohepunkt erreicht.

Man spricht zeitlich ab Anfang des 20. Jahrhunderts von einer Emanzipation der Sammle-
rlnnen und dem Beginn der ersten von insgesamt drei Griindungswellen von 6ffentlich zu-
ginglichen Privatsammlungen. Karl Ernst Osthaus gilt als Pionier dieser Bewegung. Mit der
Griindung des Folkwang Museums im Jahr 1902 in Hagen setzte er als einer der ersten Samm-
ler seine Vorstellung von einem privaten Museum um, das sich der zeitgendssischen Kunst
widmete.*! Nach dem Tod von Karl Ernst Osthaus 1922 konnte die Kunst durch ein Engage-
ment der Essener BiirgerInnen sowie der Stadt Essen erworben werden und wurde anschlie-
Bend mit dem anséssigen Kunstmuseum vereint.>

In den 1950er und 1960er Jahren erlebten vor allem die Schweiz, Danemark und Frankreich
eine zweite Griindungswelle innovativer, 6ffentlicher Privatsammlungen. Die Stabilitit und der
wirtschaftliche Wohlstand der Schweiz im 20. Jahrhundert, bedingt durch ihre Neutralitit und
Nichtbeteiligung an den beiden Weltkriegen, haben zweifellos zur Bestindigkeit und Bewah-
rung privater Kunstsammlungen beigetragen.’® Dies schuf ein giinstiges Umfeld fiir das
Wachstum und die Pflege solcher Sammlungen. Diese Phase war gepréigt von wirtschaftlichem
Aufschwung und einem erneuten Interesse an Kunst und Kultur:

Der Schweizer Unternehmer und Sammler Oskar Reinhart erwirbt die Villa ,,Am Romer-
holz* in Winterthur und macht sie zu seinem Wohnsitz und zum Standort seiner Kunstsamm-
lung. Dartiber hinaus verfiigt Reinhart eine Schenkung seiner Werke deutscher, schweizer und
osterreichischer KiinstlerInnen des 18. bis 20. Jahrhunderts an die Stadt Winterthur. Dieser
Sammlungsteil wird 1951 im Museum Oskar Reinhart in Winterthur der Offentlichkeit zugéng-
lich gemacht. 1958 iiberldsst er den anderen Teil seiner Sammlung mitsamt dem Wohnhaus
,»Am Romerholz* testamentarisch der Schweizerischen Eidgenossenschaft. Die Sammlung
,,Am Romerholz* wird 1970 der Offentlichkeit zugiinglich gemacht. Auch die Sammlung des
Schweizer Waffenfabrikants und Spinnereibesitzers deutscher Herkunft Emil G. Biihrle wird
in Ziirich in der Sammlung Biihrle gezeigt, die 1960 von seinen Erben fiir die Offentlichkeit

gedffnet wurde.>*

31 Vgl. ebenda, S. 35.

32 Museum Folkwang, Tragerschaft, URL: https://www.museum-folkwang.de/de/traegerschaft (Stand:
04.10.2024)

33 Gerda RIDLER, Privat gesammelt — 6ffentlich prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen mu-

sealen Trends bei Kunstsammlungen, Bielefeld 2012, S. 45.

34 Vgl. ebenda, S. 54-55.
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Anbei weitere aulergewohnliche, privat finanzierte und gefiihrte Kunstmuseen in Europa:
Louisiana Museum of Modern Art: Gegriindet 1958 von Knud W. Jensen in Humlebak, Da-
nemark. Es ist bekannt fiir seine Integration in die Naturlandschaft und seine Sammlung mo-
derner Kunst. Foundation Maeght: Gegriindet 1964 vom Galeristen Paar Aimé und Marguerite
Maeght in Saint-Paul-de-Vence, Siidfrankreich. Die Stiftung zeigt moderne und zeitgendssi-
sche Kunst in einem speziell dafiir errichteten Gebaude.

Seit den 1990er Jahren griinden PrivatsammlerInnen in Deutschland vermehrt eigene Aus-
stellungsrdume. Bis dahin konnten die 6ffentlichen Museen mit den Sammlerlnnen in Form
von Schenkungen und (Dauer-)Leihgaben kooperieren, aber diese Unterstiitzungsformen sind
ab den 1990er Jahren deutlich zuriickgegangen.®> Immer mehr private Sammlerlnnen zeigen
im Rahmen der dritten Griindungswelle um die Jahrtausendwende selbst, was sie besitzen, und
eroffnen eigens dafiir private Kunstrdume. In der ersten Dekade des neuen Jahrtausends sind
die Neu-Griindungen 6ffentlicher Privatsammlungen auf ihrem vorldufigen Hohepunkt. Diese
Phasen verdeutlichen die dynamische Entwicklung der Rolle privater SammlerInnen von ko-
operativen UnterstiitzerInnen 6ffentlicher Museen hin zu unabhéngigen Akteurlnnen, die ei-
gene Plattformen fiir ihre Sammlungen schaffen. Dies hat zur Bereicherung und zum Wachs-
tum der globalen Kunstlandschaft beigetragen und ermdglicht eine grof3ere Vielfalt an Formen
der Kunstprisentationen. Die dritte Welle und damit die Hochkonjunktur der Griindung von
offentlichen Privatsammlungen leitet in Deutschland der Unternehmer Reinhold Wiirth ein.

Seine wachsende, privat finanzierte Sammlung (dadurch keine Unternehmenskunstsamm-
lung bzw. ,,Corporate Collection“) machte er mit ca. 14.000 Kunstwerken 1991 auf seinem
Firmensitz in Kiinzelsau der Offentlichkeit zugéinglich.*® Heute prisentiert Reinhold Wiirth
seine Sammlung in verschiedenen eigenen Ausstellungshdusern in Deutschland und Europa:
Museum Wiirth, Museum Wiirth 2 und Hirschwirtscheuer in Kiinzelsau, Kunsthalle Wiirth und
die Johanniterkirche in Schwibisch Hall sowie weitere Kunstdependancen (Griindungen suk-
zessive seit 1999) in den Wiirth Landesgesellschaften in Ddnemark, Frankreich, Italien, Nie-
derlande, Norwegen, Osterreich, Spanien und der Schweiz.

Die Sammlerin und ehemalige Galeristin Ingvild Goetz, geborene Otto (Tochter des Unter-
nehmers Werner Otto. Er griindete das heute milliardenschwere Versandhaus ,,Otto Versand®),
eroffnete im Jahr 1993 ihr 6ffentlich zugéngliches Privatmuseum mit den Schwerpunkten auf

Arte Povera, Fotografie sowie Medienkunst, insbesondere Video- und Filmkunst, in Miinchen

35 Vgl. ebenda, S. 69.
36 Vgl. ebenda, S. 70.
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Oberfohring, namens Sammlung Goetz.?” Der minimalistische Museumsbau stammt von den
Schweizer Architekten Herzog & de Meuron. Das Ausstellungsgebidude der Sammlung Goetz
bleibt seit Mitte 2023 wegen bevorstehender SanierungsmafBinahmen fiir BesucherInnen bis auf
Weiteres geschlossen. Im Rahmen der baulichen Voruntersuchungen hat sich herausgestellt,
dass nach dreiflig Jahren Modernisierungsarbeiten erforderlich sind. Teile der Sammlung sind
2024 im Deutschen Theatermuseum Miinchen, in der Pinakothek der Moderne und im Neuen
Museum Niirnberg 6ffentlich ausgestellt und fiir BesucherInnen zugénglich.

Im ersten Jahrzehnt des neuen Jahrtausends lassen sich weitere Griindungen 6ffentlicher
Privatsammlungen feststellen. Dieser Zeitraum beschreibt den Hohepunkt der Griindungen in-
nerhalb der dritten Welle. Insbesondere im Siiden Deutschlands lisst sich eine hohe Dichte an
offentlichen Privatmuseen feststellen. Das wirtschaftlich erfolgreichste Bundesland Baden-
Wiirttemberg verfligt iiber die meisten Museen, die auf privater Initiative, vollig unabhingig
von dffentlichen Geldern, entstanden und ein immenses Sammelvolumen umfassen.>®

Das Museum Frieder Burda ist ein Beispiel fiir das privat initiierte und finanzierte Museum.
Seine Griindung geht zuriick auf Frieder Burda, einen deutschen Kunstsammler und Stifter.
Das in Baden-Baden (Baden-Wiirttemberg) etablierte Museum Offnete seine Tiiren im Jahr
2004 fiir die Offentlichkeit. Das Gebiude wurde von dem renommierten New Yorker Archi-
tekten Richard Meier entworfen.>* AuBerdem wurde das Museum Ritter von Marli Hoppe-
Ritter gegriindet, der Enkelin des Griinders der bekannten Schokoladenmarke Ritter Sport.
Marli Hoppe-Ritter ist eine leidenschaftliche Kunstsammlerin mit einem besonderen Fokus auf
konkreter sowie quadratisch-geformter Kunst. Das Museum Ritter / Sammlung Marli Hoppe-
Ritter wurde im Jahr 2005 er6ffnet und befindet sich direkt neben der Ritter Sport Schokola-
denfabrik in Waldenbuch, Baden-Wiirttemberg.*® Getragen wird das Museum von der Marli
Hoppe-Ritter-Stiftung zur Forderung der Kunst und ist somit auch kein Firmenmuseum bzw.
keine Corporate Collection. Der Bau des Museums wurde von dem Schweizer Architekten

Max Dudler entworfen. Das Gebédude ist modern gestaltet und fiigt sich harmonisch in die um-

37 Dorothee WIMMER, ,,Grande Dame der deutschen Kunstsammlungen®. Die Sammlerin Ingvild Goetz, in:
Dorothee Wimmer, Christina Feilchenfeldt, Stephanie Tasch (Hg.), Kunstsammlerinnen. Peggy Guggenheim bis
Ingvild Goetz, Berlin 2009, S. 223.

38 Gerda RIDLER, Privat gesammelt — 6ffentlich prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen mu-

sealen Trends bei Kunstsammlungen, Bielefeld 2012, S. 62.

39 Skadi HECKMULLER, PRIVATZUGANG. Private Kunstsammlungen in Deutschland, Osterreich und der
Schweiz, Berlin 2019, S. 8.

40 Friedrich CONZEN, Olaf SALIE, Corporate Collections, KéIn 2012, S. 298.
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gebende Landschaft ein. Die Architektur des Museums ist funktional und klar, was zur Prisen-
tation der konkreten Kunst passt, die durch ihre geometrische und abstrakte Formensprache

t.#! Weitere Beispiele wiren der 2006 gegriindete Kunstraum Grisslin in St. Georgen

gepragt is
sowie die 2007 erdffnete kunsthalle weishaupt in der Ulmer Mitte, allerdings wird diese als
Public Private Partnership mit der 6ffentlichen Hand betrieben.*? Der Begriff der Public Pri-
vate Partnership wir nachfolgend in Kapitel 4 noch niher erldutert.

Innerhalb der letzten Jahre ldsst sich noch ein weiterer interessanter Trend unter den 6ffent-
lichen Privatsammlungen, insbesondere in der Hauptstadt Berlin, beobachten. Immer mehr Pri-
vatsammlerInnen entscheiden sich gegen ein grofBes eigenes Privatmuseum, griinden kleinere,
private Ausstellungshduser und mit nicht-kommerziellen Galerien vergleichbare Showrooms,
um ihre Sammlung der Offentlichkeit eingeschrinkt zu zeigen.*’ Dieser Trend spiegelt eine
sich verdndernde Dynamik in der Kunst- und Sammlerlnnen-Szene wider und wird von den
folgenden Faktoren beeinflusst: Kleinere Rdume sind in der Regel kostengiinstiger zu betreiben
und bieten mehr Flexibilitdt in der Prasentation der Werke. SammlerInnen kdnnen gezielt Aus-
stellungen kuratieren und sich auf spezifische Themen oder KiinstlerInnen konzentrieren, ohne
den Druck, eine groe Dauerausstellung zu unterhalten. Durch die eingeschriankte Zugédnglich-
keit entsteht eine exklusive Atmosphire, die den SammlerInnen erlaubt, den Zugang zur Kunst
zu kontrollieren und ein spezielles Publikum anzusprechen. Die privaten Ausstellungshéuser
sind von temporarer, kurzlebiger Dauer gepriagt und daher schneller wieder von der 6ffentli-

chen Bildflache verschwunden.

41 Vgl. ebenda.

42 Gerda RIDLER, Privat gesammelt — &ffentlich prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen mu-
sealen Trends bei Kunstsammlungen, Bielefeld 2012, S. 63.

43 Vgl. ebenda, S. 67.
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Die drei Griindungswellen offentlich zuginglicher Privatsammlungen

» Sammeln von Kunst fast ausschlie8lich feudales Vorrecht.
Vit « Offnung feudaler Kunstsammlungen.
Jahrhundert

* Zeitalter der biirgerlichen Sammlungen.
» Sammlerlnnen gehen vorrangig Kooperationen mit 6ffentlichen

Ende 19. Museen ein. Sie unterstiitzen diese durch Schenkungen und Leihgaben.
Jahrhundert )
~N
* Emanzipation der Sammlerlnnen.
Beginn 20. | 1902 Griindung des Folkwang-Museum von Karl Ernst Osthaus. Die
bk T erste Offenliche, zeitgendssische Kunstsammlung seiner Zeit.
(1. Welle) J
* Nachkriegszeit.
* Griindung weiterer innovativer, 6ffentlicher Privatmuseen in der
SEERELIES  Schweiz, Dinemark und Frankreich.
(2. Welle)
~N

* PrivatsammlerInnen griinden vermehrt eigene Ausstellungsraume bzw.
Privatmuseen in Deutschland.

1E2ler * Kiirzung der Ankaufsetats von staatlich finanzierten Museen.
(3. Welle) J

+ vorldufiger Hohepunkt der Griindungen.

» Zunahme offentlicher Privatmuseen in Deutschland im
wirtschaftsstarken Baden-Wiirttemberg.

* private, kleinere Ausstellungsrdume als Alternative zum Privatmuseum./

2000 - 2010
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4. Kooperation und Integration privater Sammlungen und Initiativen in

offentliche Kunstmuseen

Die Integration privater Sammlungen und Initiativen in 6ffentliche Museen ist ein bedeu-
tender Prozess, der verschiedene Formen der Zusammenarbeit zwischen privaten SammlerIn-
nen sowie 6ffentlichen Institutionen umfasst. Diese Kooperationen konnen in einer sinnhaften
Umsetzung ermoglichen, die kulturelle Vielfalt und den Zugang zur Kunst zu erweitern und zu
bereichern. Dabei sind auch die Vorteile fiir beide Parteien in Betracht zu ziehen und zu eror-
tern. Denn die Kooperationen mit 6ffentlichen Hiusern konnen beispielsweise mit Gegenleis-
tungen oder einer Wertsteigerung der Kunstwerke einhergehen, die dem Markt und dem/der
EigentiimerIn der Arbeiten niitzen. Anbei folgen die wichtigsten Formen sowie beidseitige

Vorteile der Integration privater Kunstwerke innerhalb 6ffentlicher Sammlungen.
Das Mizenatentum

Die Offentlichmachung privater Kunstsammlungen kann in verschiedenen Formen erfol-
gen, die jeweils unterschiedliche Aspekte der Zusammenarbeit und der Forderung zwischen
privaten SammlerInnen und 6ffentlichen Museen abdecken. Bedingungslose Schenkung ohne
Gegenleistung an staatliche Museen werden auch als altruistisches Handeln oder als das Ma-
zenatentum bezeichnet. Der Begriff ,,Mizen* leitet sich direkt vom Namen Gaius Maecenas
ab, einem romischen Staatsmann und Berater von Kaiser Augustus. Maecenas war bekannt fiir
seine Unterstiitzung von KiinstlerInnen verschiedenster Rubriken, darunter berithmte Person-
lichkeiten wie Horaz und Vergil. Durch seine grof3ziigige Forderung der Kiinste wurde Mae-
cenas zum Inbegriff des Kunstforderers, der ohne Eigennutz talentierte Personen unterstiitzt.
In der heutigen Zeit wird der Begriff ,,Mézen* hdufig verwendet, um Personen zu beschreiben,
die finanziell und oft auch ideell Kunst, Kultur oder Wissenschaft unterstiitzen, ohne dafiir
direkte Gegenleistungen zu erwarten. Diese Tradition des Mézenatentums hat eine lange Ge-
schichte und ist in vielen Kulturen tief verwurzelt. Mézene spielen eine wichtige Rolle bei der
Forderung von 6ffentlichen Kunstsammlungen, der Errichtung von Museen und der Unterstiit-
zung von kulturellen Projekten. Maecenas Einfluss ist so nachhaltig, dass sein Name bis heute

im allgemeinen Sprachgebrauch prisent ist.** Er symbolisiert die Idee, dass Kultur und Kunst

44 Bernhard MAAZ, Einleitung — Maecenas in Miinchen, in: PIN. Freunde der Pinakothek der Moderne e.V.
(Hg.), PIN: A Perfect Match, Miinchen 2015, S. 15.
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durch grof3ziigige, oft anonyme Unterstiitzung gedeihen konnen, und reprasentiert die Vorstel-
lung, dass solche Beitridge von Dauer sind und iiber Jahrtausende hinweg ihre Wirkung entfal-

ten konnen.
Schenkungen

Privater Kunstbesitz wird ohne Gegenleistung als Schenkung an staatliche Museen iiberlas-
sen. Dies ist eine Form des altruistischen Handelns, bei der Privatpersonen ihre Sammlungen
der Offentlichkeit zugénglich machen mdchten. Zeitlich waren Schenkungen und altruistische
Ubereignungen von einzelnen Kunstwerken oder vollstindigen Sammlungen bis in die Nach-
kriegszeit die Regel. Den MézenatInnen geniigten hier ein symbolischer Dank und der Wunsch,
gesellschaftlich verantwortungsvoll zu handeln. Eine Verdnderung lésst sich ab den 1960er
Jahres festhalten. Hier beginnt die Tendenz den nicht widerruflichen Schenkungen (Dauer-
)Leihgaben vorzuziehen, die meist tempordr und an Konditionen sowie Auflagen fiir den/die
Leihnehmerln gebunden sind.* In den USA ist es iiblich, dass die Mizene namentlich genannt
werden und dass Personen, die sich nicht ehrenamtlich engagieren, 6ffentlich dafiir kritisiert
werden. Diese Praxis ist beispielsweise in Wirtschaftsmagazinen etabliert.*® In Deutschland
hingegen ziehen es Privatpersonen vor, anonym zu bleiben, was dazu fiihrt, dass der gesell-
schaftliche Druck, sich ohne Gegenleistung zu engagieren, geringer ist. Wéahrend diese Form
des privaten, uneigenniitzigen Mézenatentums in Deutschland bis in die Nachkriegszeit weit

verbreitet war, hat sich die Dynamik in den letzten Jahrzehnten veréndert.
(Dauer-)Leihgaben an 6ffentliche Museen

(Dauer-)Leihgaben, bei denen Kunstwerke mit beschrifteten Eigentumsangaben neben den
Kunstwerken in 6ffentlichen Museen ausgestellt werden, sind heute weit verbreitet. Diese Pra-
xis bietet sowohl Vorteile als auch Herausforderungen fiir alle Beteiligten. Museen profitieren
von einer groferen Vielfalt und Qualitdt der ausgestellten Kunstwerke. Dies fiihrt zu einem
breiteren kulturellen Angebot, das Besucherlnnen Werke zuginglich macht, die sonst moglich-
erweise nicht ausgestellt wiirden. (Dauer-)Leihgaben bereichern die musealen Sammlungen
und tragen zur kulturellen Diversitét bei, indem sie Kunstwerke prédsentieren, die sonst in pri-

vaten Sammlungen verborgen blieben. Private SammlerInnen behalten die Kontrolle iiber ihre

45 Gerda RIDLER, Privat gesammelt — éffentlich prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen mu-

sealen Trends bei Kunstsammlungen, Bielefeld 2012, S. 85.

46 Niederosterreich Kultur Wirtschaft: SYMPOSIUM —, "15 Jahre Nieder6sterreichische Kulturwirtschaft-
Wessen Brot ist die Kunst? Sponsoring und Mazenatentum im Vergleich Europa — USA von Max Hollein" URL:
https://www.youtube.com/watch?v=p85S056GqgBbg (Stand: 04.10.2024)
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Kunstwerke und konnen von einer moglichen Wertsteigerung profitieren, wenn ihre Werke in
renommierten Museen ausgestellt werden. Die beschrifteten Eigentumsangaben neben den
Kunstwerken bieten SammlerInnen 6ffentliche Anerkennung und Sichtbarkeit fiir ihre Samm-
lungen. Eine sorgfiltige Vorbereitung und Organisation sind notwendig, um die Kunstwerke
sicher zu transportieren und auszustellen. Dies erfordert detaillierte Absprachen zwischen
Sammlerlnnen und Museen. Dauerleihgaben erfordern oft langfristige Vereinbarungen, die
rechtliche, finanzielle und konservatorische Aspekte beriicksichtigen miissen.

Um eine erfolgreiche und nachhaltige Zusammenarbeit zu gewéahrleisten, miissen klare Mo-
delle und Rahmenbedingungen fiir die Kooperation entwickelt werden. Fragen der Haftung
und des Risikomanagements miissen geklirt werden, um mdogliche Schiden an den Kunstwer-
ken zu verhindern und die Verantwortung im Schadensfall zu regeln. Dauerleihgaben stellen
eine wertvolle Form der Zusammenarbeit zwischen privaten SammlerIlnnen und 6ffentlichen
Museen dar. Sie ermoglichen es Museen, ihre Sammlungen zu erweitern und vielféltiger zu
gestalten, wiahrend SammlerInnen von der Ausstellung und Wertsteigerung ihrer Kunstwerke
profitieren. Gleichzeitig sind sorgfaltige Planung und Organisation notwendig, um die Heraus-
forderungen zu bewiltigen und eine erfolgreiche, langfristige Kooperation sicherzustellen. Die
Abhingigkeit von privaten LeihgeberInnen kann dazu fiihren, dass Museen ihre Unabhéngig-
keit verlieren und unter Druck geraten, den Erwartungen und Wiinschen der LeihgeberIlnnen
zu entsprechen. Dies kann zu Interessenkonflikten fiihren und die kuratorische Freiheit der
Museen beeintriachtigen. Da auch Dauerleihgaben tempordr sein konnen, besteht immer die
Unsicherheit, dass die Kunstwerke irgendwann zuriickgefordert werden. Dies kann langfristige
Planungen und die Stabilitdt der Sammlung beeintrichtigen. Kunstmuseen bevorzugen heut-
zutage Schenkungen gegeniiber Leihgaben, da die Sammlungsdepots grofBtenteils voll sind.
Leihgaben kénnen aufgrund konservatorischer und restauratorischer Anforderungen eine fi-

nanzielle Belastung darstellen, ohne dass die Museen einen Eigentumsanspruch haben.
Stiftungen

Stiftungen spielen eine zentrale Rolle im Kulturbereich und sind maf3geblich daran beteiligt,
Kunst und Kultur zu férdern und zu erhalten. In Deutschland sind etwa 10 % aller Stiftungen
auf den Kulturbereich ausgerichtet, wobei diese Stiftungen in zwei Hauptkategorien unterteilt

werden kdnnen: 6ffentlich-rechtliche und privatrechtliche Stiftungen.*’

47 Werner HEINRICHS, Kulturpolitik und Kulturfinanzierung, Miinchen 1997, S. 180.
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Offentlich-rechtliche Stiftungen

Offentlich-rechtliche Stiftungen werden héufig von staatlichen Institutionen gegriindet und
finanziert. Sie verfolgen das Ziel, kulturelle Projekte und Einrichtungen zu unterstiitzen und
das kulturelle Erbe des Landes zu bewahren. Ein prominentes Beispiel in Deutschland ist die
Kulturstiftung der Linder, die sich der Férderung kultureller Projekte widmet.*® Diese Stiftun-
gen spielen eine Schliisselrolle bei der Sicherung und Forderung des kulturellen Erbes, indem
sie Mittel und Ressourcen bereitstellen, die fiir den Erhalt und die Entwicklung kultureller In-

stitutionen und Initiativen unerlésslich sind.
Privatrechtliche Stiftungen

Diese sind weitaus zahlreicher vertreten als 6ffentlich-rechtliche Stiftungen.* Sie werden
von privaten Personen, Familien oder Unternehmen ins Leben gerufen und finanzieren sich
hauptséchlich durch private Mittel. Ziel dieser Stiftungen ist es oft, das kulturelle Erbe zu be-
wahren, Kunstprojekte zu fordern oder kulturelle Bildung zu unterstiitzen. Kennzeichnend fiir
privatrechtliche bzw. o6ffentlich-rechtliche Stiftungen sind auch die unterschiedlichen Heran-
gehensweisen und Finanzierungsmethoden im Kulturbereich verdeutlicht. Offentlich-rechtli-
che Stiftungen profitieren in der Regel von staatlicher Unterstiitzung, wéahrend privatrechtliche
Stiftungen auf private Spenden und Zuwendungen angewiesen sind.>® Beide tragen jedoch
mafgeblich zur Forderung und Erhaltung der Kultur bei. Kunststiftungen spielen eine wesent-
liche Rolle in der Erhaltung, Férderung und Unterstiitzung der Kunst- und Kulturlandschaft.
Sie konnen als Briicke zwischen privaten SammlerInnen, 6ffentlichen Museen und der breiten

Offentlichkeit fungieren.
Unternehmensstiftungen

Unternehmensstiftungen werden von Unternehmen ins Leben gerufen und in der Regel von
diesen. Sie kdnnen sowohl aus dem Vermdgen des Unternehmens als auch aus Spenden von
Dritten bestehen. Obwohl Unternehmensstiftungen oft eng mit dem griindenden Unternehmen
verbunden sind, operieren sie in der Regel rechtlich und operativ unabhingig. Dies ermdglicht

ihnen, langfristige Projekte zu planen und umzusetzen, unabhingig von den wirtschaftlichen

48 Vgl. ebenda.
49 Vgl. ebenda. S. 180-181.
50 Vgl. ebenda. S. 181.
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Schwankungen des Unternechmens. Unternehmensstiftungen setzen sich haufig fiir die Forde-
rung von Bildung, Wissenschaft, Kultur, Umwelt und sozialen Projekten ein. Beispiele hierfiir
konnen Bildungsprogramme fiir benachteiligte Jugendliche, kulturelle Projekte, die den Zu-
gang zur Kunst fordern, oder Umweltinitiativen zur Foérderung der Nachhaltigkeit sein. Corpo-
rate Social Responsibility (CSR): Unternehmensstiftungen sind oft Teil der CSR-Strategie ei-
nes Unternehmens. Durch die Griindung einer Stiftung konnen Unternehmen ihr Engagement
fiir gesellschaftliche Belange demonstrieren und ihre CSR-Ziele langfristig umsetzen.

Robert Bosch Stiftung: Gegriindet von der Robert Bosch GmbH, unterstiitzt die Stiftung
Projekte in den Bereichen Gesundheit, Bildung, Vilkerverstindigung und Kultur.

BMW-Stiftung Herbert Quandt: Diese Stiftung fordert Leadership-Programme, die sich den
Herausforderungen der Gegenwart stellen und eine nachhaltige Entwicklung unterstiitzen.

Siemens Stiftung: Sie konzentriert sich auf die Férderung von Bildung, soziales Unterneh-
merlnnentum und nachhaltige Entwicklung weltweit. Unternehmensstiftungen leisten somit
einen wichtigen Beitrag fiir die Gesellschaft, indem sie das Engagement der Privatwirtschaft
fiir das Gemeinwohl fordern und in vielfdltige Projekte investieren, die iiber den eigentlichen

Geschiftsbetrieb hinausgehen.
Fordervereine und Freundeskreise

Fordervereine sind privatrechtliche Korperschaften, die im Rahmen des deutschen Vereins-
rechts (geregelt im Biirgerlichen Gesetzbuch, BGB) organisiert sind. In ihrer Rechtsform, Or-
ganisation und Verfassung entsprechen sie anderen Vereinen.’! Thr Hauptziel ist es, mit ihren
Mitgliedsbeitragen und der Akquise von Spenden gemeinniitzige Zwecke zu unterstiitzen, ins-
besondere im kulturellen, sozialen oder wissenschaftlichen Bereich. Wihrend Kunstvereine als
aktive Akteure in der Organisation und Durchfiihrung von Kunstausstellungen und kulturellen
Veranstaltungen agieren, konzentrieren sich Fordervereine und Freundeskreise auf die finan-
zielle und ideelle Unterstiitzung solcher Aktivitdten und Einrichtungen, ohne selbst als Veran-
stalter in Erscheinung zu treten. Beide spielen eine entscheidende Rolle im kulturellen Leben,
jedoch mit unterschiedlichen Schwerpunkten und Methoden. Férdervereine haben in Deutsch-
land eine lange und bedeutende Tradition, die bis ins 19. Jahrhundert zuriickreicht. In dieser
Zeit, die durch die Industrialisierung und den Aufstieg des BiirgerInnentums geprégt war, spiel-

ten solche Vereine eine entscheidende Rolle bei der Forderung des kulturellen Lebens.>?

51 Werner HEINRICHS, Kulturpolitik und Kulturfinanzierung, Miinchen 1997, S. 175.
52 Werner HEINRICHS, Kulturpolitik und Kulturfinanzierung, Miinchen 1997, S. 175-176.
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Innerhalb der rechtlich selbstéindigen Vereinsform gibt es auch andere Instrumente, die in
der Kunst- und Kulturlandschaft eingesetzt werden, um Forder- und Unterstlitzungsmalinah-
men zu organisieren. Beispielsweise ist das Kuratorium eines Fordervereins ein Gremium, das
die strategische und operative Ausrichtung des Vereins unterstiitzt und iiberwacht. Das Kura-
torium bietet dem Vorstand des Fordervereins strategische Beratung und Unterstiitzung. Es
hilft dabei, langfristige Ziele zu definieren und sicherzustellen, dass die Aktivitdten des Vereins
mit seiner Mission und Vision iibereinstimmen. Die Mitglieder des Kuratoriums bringen oft
wertvolle Kontakte und Netzwerke in die Arbeit des Vereins ein. Sie helfen dabei, Partner-
schaften aufzubauen und Spenden sowie andere Formen der Unterstiitzung zu akquirieren.>?
Kuratoriumsmitglieder reprisentieren den Forderverein nach auflen, z.B. bei Veranstaltungen,
in der Offentlichkeit und gegeniiber anderen Institutionen. Thre Prisenz kann dazu beitragen,
das Ansehen des Vereins zu starken und seine Ziele bekannter zu machen. Zusammengefasst
ist das Kuratorium ein wichtiges Beratungsgremium, das dem Forderverein hilft, seine Ziele
zu erreichen und seine Aktivititen zu optimieren. Die Mitglieder sind oft erfahrene Personlich-

keiten aus dem Bereich Kunst und Kultur oder der Wirtschaft, die mit ihrem Wissen und ihrer

Erfahrung zur Weiterentwicklung des Vereins beitragen konnen.
Fundraising

Fordervereine und Fundraising-Organisationen sind Institutionen, um gezielt Spenden zu
akquirieren, allerdings mit unterschiedlichen Schwerpunkten und Ansitzen. Fundraising be-
zeichnet das professionelle Einwerben von Spenden. Organisationen und Stiftungen im Kul-
turbereich setzen gezielte Strategien ein, um finanzielle Mittel von Privatpersonen, Unterneh-
men und anderen Institutionen zu akquirieren. Dies umfasst unter anderem Spendenkampag-
nen, Charity-Events, Crowdfunding und die direkte Ansprache von potenziellen Forderern. Der
Ubergang zwischen diesen Fundraising-Organisationen und Fordervereinen kann flieBend

sein, insbesondere wenn Fordervereine beginnen, professionellere Methoden des Fundraisings

anzuwenden oder wenn Fundraising-Organisationen lokaler werden.
Sponsoring

Kultursponsoring bezieht sich auf die systematische Unterstiitzung von Kulturinstitutionen

oder -projekten durch Unternehmen und andere Institutionen. Dies geschieht in Form von fi-

53 Werner HEINRICHS, Kulturpolitik und Kulturfinanzierung, Miinchen 1997, S. 176-177.
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nanziellen Mitteln, Sachleistungen, Dienstleistungen oder Expertise. Der Zweck dieser Unter-
stiitzung besteht darin, sowohl die geforderten Personen oder Organisationen in der Kultur zu
starken als auch eigene Unternehmensziele, insbesondere im Bereich der Kommunikation und
AuBendarstellung, zu verfolgen.>*

Sponsoring geht iiber die reine finanzielle Unterstiitzung hinaus und unterscheidet sich vom
klassischen Kauf von Werbeflichen, da ein stirkerer Fordergedanke im Vordergrund steht.>
Es handelt sich um ein umfassendes Konzept, das auf einer symbiotischen Beziehung zwischen
dem Sponsor / der Sponsorin und der gesponserten Institution basiert. Sponsoring beinhaltet
nicht nur das Geben von Geld, sondern auch den Wunsch, bestimmte Projekte, Personen oder
Organisationen zu unterstiitzen.>® Dies kann kulturelle, sportliche oder soziale Projekte umfas-
sen. Der Sponsor/die Sponsorin mochte nicht nur wirtschaftliche Vorteile erzielen, sondern
auch einen gesellschaftlichen oder kulturellen Beitrag leisten. Sponsoring ist ein Instrument
der strategischen Unternehmenskommunikation. Es geht darum, das Image des Unternehmens
zu pflegen und in der Offentlichkeit als verantwortungsbewusst und engagiert wahrgenommen
zu werden. Durch die Unterstiitzung von Projekten, die zur eigenen Markenidentitdt passen,
wird ein positiver Imagetransfer angestrebt. Das Unternehmen kann sich dadurch als Kultur-
oder Gesellschaftsforderer positionieren. Ein wesentlicher Grund fiir das Sponsoring ist die
Hoffnung, dass die positiven Eigenschaften des gesponserten Projekts oder der Institution auf
das Unternehmen {ibertragen werden. Beispielsweise kann ein Unternehmen, das ein Kunst-
museum sponsert, mit Werten wie Kreativitét, Exklusivitdt und kultureller Verantwortung as-
soziiert werden.

Sponsoring ist nicht nur eine einmalige Marketingmalinahme, sondern wird oft als langftis-
tige, strategische Partnerschaft gesehen. Es fligt sich in die Gesamtstrategie der Unternehmens-
kommunikation ein und wird mit anderen Kommunikationsinstrumenten (z.B. PR, Werbung,
Eventmarketing) koordiniert, um eine integrierte Wirkung zu erzielen. Sponsoring basiert auf
dem Austausch von Leistungen. Das Unternehmen bietet finanzielle Unterstiitzung, Sachleis-
tungen oder Know-how an und erhélt im Gegenzug Werbe- und Kommunikationsmoglichkei-
ten. Dies konnen z.B. Logos auf Plakaten, Erwdhnungen in Medienberichten oder exklusiver
Zugang zu bestimmten Veranstaltungen sein. Bei einem gelungenen Sponsoring handelt sich

also bestenfalls um eine ,,win-win“-Situation, in der beide Parteien einen klaren Vorteil haben.

54 Rita GERLACH-MARCH, Kulturfinanzierung, Wiesbaden 2010, S. 49.
55 Rita GERLACH-MARCH, Kulturfinanzierung, Wiesbaden 2010, S. 49-50.
56 Rita GERLACH-MARCH, Kulturfinanzierung, Wiesbaden 2010, S. 50.
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Zudem kann der Sponsor / die Sponsorin wirtschaftliche Vorteile erzielen, da die Sponsoring-
ausgaben (z.B. als Werbung fiir eine Produkt oder ein Unternehmen) als Betriebsausgaben ge-
wertet werden konnen. ,,Sie sind damit unbegrenzt, also in voller Hohe absetzbar. Dazu muss
werbewirksam auf ihn [den Sponsor / die Sponsorin] hingewiesen werden.*>’ Zusammenge-
fasst ist Sponsoring ein vielseitiges Instrument, das sowohl zur Férderung von Projekten als
auch zur Erreichung unternehmerischer Kommunikationsziele dient. Durch die gegenseitige
Leistung und Gegenleistung profitieren sowohl die Sponsorlnnen als auch die gesponserten
Institutionen.

Public Private Partnership

Public Private Partnership (PPP) bezeichnet einen Sammelbegriff fiir strukturierte Koope-
rationen zwischen 6ffentlichen Einrichtungen und privaten Akteurlnnen, die durch klare Defi-
nition gegenseitiger Leistungen und Gegenleistungen gekennzeichnet sind.*®

PPP unterscheidet sich von klassischen Vertragsverhiltnissen sowie von Sponsoring oder
Spenden, auch wenn diese Elemente enthalten sein konnen. Essentielle Merkmale einer PPP
umfassen die partnerschaftliche Zusammenarbeit zur Verfolgung komplementérer Ziele, die
Nutzung von Synergien, Prozessorientierung, formalisierte vertragliche Regelungen sowie eine
geteilte Verantwortung fiir das Projekt.’® Diese Partnerschaften fordern die Realisierung und
Nachhaltigkeit von Kulturprojekten.®® Durch die Zusammenarbeit von dffentlicher Hand und
privaten Investitionen stehen mehr finanzielle Ressourcen zur Verfligung. Dies kann besonders
bei groflen oder langfristigen Kulturprojekten von Vorteil sein. Risiken, die mit Kulturprojek-
ten verbunden sind, werden zwischen den 6ffentlichen und privaten PartnerInnen geteilt, was
die finanzielle Belastung fiir den einzelnen PartnerInnen reduziert. Private Unternehmen brin-
gen oft betriebswirtschaftliches Know-how und Effizienz in die Projekte ein, was zu einer bes-
seren Projektumsetzung fiihren kann. Die Zusammenarbeit zwischen 6ffentlichen und privaten
Akteurlnnen kann zu innovativen Anséitzen und neuen Perspektiven bei der Durchfithrung von

Kulturprojekten beitragen.

57 Rita GERLACH-MARCH, Kulturfinanzierung, Wiesbaden 2010, S. 52.

58 Hermann-Josef KIEL, Public Private Partnership (PPP), in: Verena Lewinski-Reuter, Stefan Liddemann (Hg.),
Glossar Kulturmanagement, Wiesbaden 2011, 291.

59 Vgl. ebenda.

60 Gerda RIDLER, Privat gesammelt — 6ffentlich prasentiert. Uber den Erfolg eines neuen mu-

sealen Trends bei Kunstsammlungen, Bielefeld 2012, S. 61.
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Privates Sponsoring kann beispielsweise in den Bau oder die Renovierung von Museen in-
vestieren oder Ausstellungen finanzieren, wéhrend die 6ffentliche Hand fiir den laufenden Be-
trieb sorgt. Grofle Kulturfestivals oder Veranstaltungen konnen durch PPPs finanziert werden,
wobei private Unternehmen als SponsorInnen auftreten und die 6ffentliche Hand die organisa-
torische Unterstiitzung bietet. Unterschiedliche Ziele und Erwartungen der 6ffentlichen und
privaten PartnerInnen kénnen zu Konflikten fithren. Die Sicherstellung von Transparenz und
Kontrolle iiber die Projekte kann schwierig sein, besonders wenn private Unternehmen invol-
viert sind. PPPs erfordern langfristige Verpflichtungen beider Partnerlnnen, was manchmal

schwer zu gewihrleisten ist.
Interessenkonflikte

Offentliche Museen werden finanziell durch den Bund, die Lander, die Kommunen und Be-
zirke unterstiitzt. Diese Mittel sind jedoch haufig begrenzt und reichen oft nicht aus, um den
gesamten Finanzbedarf zu decken. Private Fordermittel bieten die Moglichkeit, finanzielle
Engpésse auszugleichen und Projekte zu realisieren, die andernfalls nicht umsetzbar wiren.
Allerdings gibt es Bedenken, dass eine zu starke Abhéngigkeit von privaten Geldern zur Kom-
merzialisierung der Museumsarbeit fiihren konnte. So konnten Sponsorlnnen versuchen, Ein-
fluss auf die Programmgestaltung oder die inhaltliche Ausrichtung des Museums zu nehmen.
Um solchen Interessenkonflikten vorzubeugen, miissen 6ffentliche Museen sicherstellen, dass
ihre Unabhiingigkeit gewahrt bleibt. Entscheidungen sollten transparent getroffen und die Of-
fentlichkeit in den Prozess einbezogen werden. Dies gewihrleistet, dass das kulturelle Erbe
nicht durch kommerzielle Interessen verzerrt wird. Die Zusammenarbeit zwischen Museen und
privaten Sponsorlnnen kann auch zu 6ffentlichen Diskussionen fiihren, insbesondere wenn der
Einfluss der SponsorInnen als problematisch empfunden wird. Trotz dieser potenziellen Span-
nungen bieten Kooperationen mit privaten Sammlungen und ForderInnen auch Chancen: Sie
ermdglichen innovative Ausstellungsprojekte und Bildungsprogramme, die das kulturelle An-
gebot bereichern. Zudem unterstiitzen private ForderInnen und Stiftungen héufig junge Kiinst-

lerInnen und schaffen durch die Zusammenarbeit mit Museen Plattformen fiir deren Werke.
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5. Corporate Collections

Unternehmenskunstsammlungen, Corporate Collections, konnen eine vorteilhafte Stellung
zwischen privaten und o&ffentlichen Sammlungen einnehmen. Ahnlich wie private
Sammlungen haben sie oft eine nachweisliche Exklusivitit und eigene Kuratierung. Sie sind
meist auf bestimmte Themen oder KiinstlerInnen spezialisiert und werden sorgfiltig aufgebaut,
um das Image und die Werte des Unternehmens widerzuspiegeln. Gleichzeitig sind
Unternehmenssammlungen oft 6ffentlich zugédnglich. Sie werden in Teilen in Ausstellungen
gezeigt oder im Rahmen von Kooperationen in Museen und kulturellen Institutionen
prisentiert.®! Durch diese Zwischenstellung konnen Unternehmenssammlungen nicht nur als
reprisentatives Aushédngeschild eines Unternehmens dienen, sondern auch einen kulturellen

Beitrag leisten und eine Briicke zwischen der privaten und der 6ffentlichen Kunstwelt schlagen.
Historie von Corporate Collections

Die Geschichte der Kunstsammlung von Unternehmen und Konzernen ldsst sich bis in die
Renaissance zuriickverfolgen. Die erste Unternehmenskunstsammlung soll 1472 von der Bank
Monte dei Paschi in Siena ins Leben gerufen worden sein. Die urspriingliche Motivation
bestand vermutlich primér nur darin, die Winde zu dekorieren bzw. zu verschénern. Uber die
Jahrhunderte hinweg aber avancierten Unternehmens-kunstsammlungen zu einem
Statussymbol und représentierten zunehmend Reichtum und Erfolg ihrer UrheberInnen. Kunst
hilft Unternehmen heutzutage dabei, ihr Markenimage zu stirken.®> Die Sammlungen
fungieren als wichtige Instrumente der Markenbildung und dienen auflerdem der
Demonstration von kultureller Verantwortung und Prestige. Kunst in Unternehmen hat sich
vom bloBen Wandschmuck zu einem Ausdruck von Identitdt und Erfolg entwickelt. Obwohl
es in der Friihzeit wahrscheinlich weniger um die gezielte Schaffung qualitativ hochwertiger
Sammlungen ging, sondern mehr um représentative Zwecke, kann die Griindung dieser frithen
Sammlungen  dennoch als  Grundstein  fiir die  heutige  Tradition der

Unternehmenskunstsammlungen betrachtet werden. Der Gedanke, Kunst zu sammeln und zu

61 Dirk BOLL, Kunst ist kduflich. Freie Sicht auf den Kunstmarkt, Berlin 2009, S. 43.

62 Ricko LEUNG, 11 major corporate contemporary art collections that are worth exploring (21.09.2022) URL:
https://www.larryslist.com/artmarket/features/11-major-corporate-contemporary-art-collections-that-are-
worth-exploring/2024 (Stand: 04.10.2024)
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prasentieren, legte den Grundstein fiir die heutige Praxis, wonach Unternehmen ihre

Sammlungen gezielt aufbauen, um ihr Image und ihre kulturelle Positionierung zu stérken.
Abgrenzung von privaten und 6ffentlichen Sammlungen

Corporate Collections unterscheiden sich grundlegend von privaten Sammlungen, da sie
von Unternehmen und nicht von Einzelpersonen finanziert und verwaltet werden. Ein
prominentes Beispiel hierflir ist die Sammlung der Deutschen Bank, die als eine der
bekanntesten und umfangreichsten Unternehmenssammlungen gilt. In diesen Sammlungen
werden Entscheidungen iiber Neuanschaffungen und Ausstellungen in der Regel von einem
Expertengremium getroffen. Dieses Gremium, oft bestehend aus Kunstexpertlnnen,
KuratorInnen und UunternehmensvertreterInnen, berédt {iber die inhaltliche Ausrichtung der
Sammlung und die Auswahl der Kunstwerke. Die Kuratorlnnen iibernehmen die
Verantwortung fiir die spezifischen Entscheidungen dariiber, welche Werke erworben werden
und wo sie ausgestellt werden sollen. Ein charakteristisches Merkmal von
Unternehmenssammlungen ist ithre Anonymitit. Da die Entscheidungen kollektiv getroffen
werden und keine Einzelperson als EigentiimerIn oder Hauptentscheiderln in privater
Verantwortung auftritt, werden diese Sammlungen oft als weniger personlich und mehr als
ReprisentantInnen fiir das Unternehmen als Ganzes wahrgenommen.% Dies bietet auch den
Vorteil, dass Unternehmen bei ihren Akquisitionen mutiger sein konnen, was thnen ermdglicht,
innovative und zeitgendssische Kunst zu erwerben, die vielleicht noch nicht vollstindig
etabliert ist. Diese kollektive Entscheidungsfindung und die Bereitschaft, Risiken einzugehen,
prigen das Wesen von Corporate Collections und tragen dazu bei, dass sie oft eine breite und
vielfiltige Palette an Kunstwerken umfassen.®*

Zusammenfassend lédsst sich festhalten, dass Unternehmenssammlungen eine einzigartige
Stellung einnehmen und oft in der Lage sind, Risiken einzugehen, die private und 6ffentliche
Sammlungen moglicherweise vermeiden, aber sie sind nicht immun gegen Offentlichen
Einfluss. Sie bewegen sich in einem Spannungsfeld zwischen der personlichen Note privater

Sammlungen und der Verantwortung 6ffentlicher Museumssammlungen.

63 Peter WEIBEL, Die Unternehmenssammlung zwischen Anonymitat und Wagnis, in: Friedrich Conzen, Olaf
Salié (Hg.), Global Corporate Collections, Koln 2012, S. 24.
64 Vgl. ebenda, S. 24.
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Amerika und Europa

In Amerika geht die Griindung von Unternehmenskunstsammlungen auf die boomende
Nachkriegswirtschaft der 1950er Jahre zuriick. In den darauffolgenden zwei Jahrzehnten
wurden Kunstsammlungen aufgebaut, die neue Biirogebdude verschonerten und die
gemeinschaftliche Unterstiitzung der Kiinste forderten.%

In Europa setzt die Griindung von Unternehmenssammlungen mit der entsprechenden,
durch den Zweiten Weltkrieg bedingten, zeitlichen Verschiebung ein Unternehmenssammlun-
gen haben in Europa in der zweiten Hailfte des 20. Jahrhunderts einige der grofiten
Kunstbestinde unserer Zeit geschaffen, die in Umfang und Qualitdt mit den Sammlungen
grofer internationaler Museen konkurrieren konnen.®® Shirley R. Howarth schreibt in ihrem
Artikel tiber Corporate Collecting 1990, dass laut einer Statistik 28 % der Kunstsammlungen
in Europa in den 1980er Jahren begonnen wurden. 75 % der Unternehmen kaufen moderne
Kunst an, wobei 49 % der Firmen Kunstwerke von KiinstlerInnen des eigenen Landes
erwerben.®” Die im Zuge des wirtschaftlichen Aufschwungs prosperierenden Unternehmen
verfiigten iiber zusitzliches Geld und wollten das auch zur Schau stellen. Gleichzeitig starkten

sie ihr Image, forderten die Werte ihres Unternehmens und hoben sich von der Konkurrenz ab.
Warum sammeln Unternehmen?

Der Wert von Kunst als finanzieller Vermdgenswert wird oft diskutiert, und es gibt
unterschiedliche Meinungen dariiber, ob Kunst in erster Linie als Investition oder als kultureller
Beitrag betrachtet werden sollte. Viele Unternehmen investieren jedoch erhebliche Summen in
den Aufbau von Kunstsammlungen, und die Griinde dafiir gehen weit {iiber reine
Finanzspekulation hinaus.

Eine Unternehmenskunstsammlung bietet sowohl den KiinstlerInnen als auch dem
Unternehmen selbst Vorteile. Fiir KiinstlerInnen bedeutet die Aufnahme ithrer Werke in eine
renommierte Sammlung Anerkennung und Sichtbarkeit, wihrend Unternehmen durch ihre
Sammlungen ihre Marke und Identitét stirken konnen. Diese Kunstsammlungen représentieren

mehr als nur finanzielle Werte, sie symbolisieren das Engagement des Unternehmens, eine

65 Bremen LEAK, Art at Work: Why companies spend millions on sculptures and paintings (06.04.2022), URL:
https://marriott.byu.edu/magazine/feature/art-at-work-why-companies-spend-millions-on-sculptures-and-

paintings (Stand: 04.10.2024).

66 Philipp Herzog von WURTTEMBERG, Constantine FRANGOS, Forewords. Corporate Art Collections and the
Market, in: Friedrich Conzen, Max Hollein, Olaf Salié (Hg.), Global Corporate Collections, KéIn 2015, S. 10.

67 Shirley R. HOWARTH: Corporate Collecting - ein internationales Phdnomen, in: Werner Lippert, Corporate
Collecting. Manager - Die neuen Medici?, Disseldorf 1990, S. 195.
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Verbindung zu KundInnen, Mitarbeitenden und der Gesellschaft herzustellen. Durch die Kunst
konnen Unternehmen ihre kulturelle Verantwortung demonstrieren und ein bestimmtes Bild
von sich selbst nach auflen tradieren. Ob dieses Engagement Teil einer umfassenden Strategie
ist, um das Geschiftswachstum zu fordern, oder ob es auf einer wirklich altruistischen
Motivation zur Forderung der Kiinste beruht, bleibt oftmals in der kritischen
Auseinandersetzung unklar. In vielen Fillen kann es eine Kombination aus beiden Aspekten
sein, bei der Unternechmen sowohl von der kulturellen Bedeutung als auch von den
geschiiftlichen Vorteilen ihrer Kunstsammlungen profitieren.®® In den letzten Jahren ist ein
Paradigmenwechsel in der Kunstférderung durch Unternehmen und Banken zu beobachten,
der mit der Gleichberechtigungsbewegung in Verbindung steht. Unternehmen richten ihr
Augenmerk zunehmend auf die Kunst auB3erhalb des eurozentristischen und amerkischanischen
Kanons, auf Kiinstlerinnen und Minderheitengruppen. Dieser Wandel beeinflusst die Vergabe
wichtiger Ausstellungen, Unternehmensankéufe, Auftrige, Stipendien und die allgemeine
Finanzierung von Kunst und kulturellen Veranstaltungen. Solche Mallnahmen reflektieren ein
wachsendes Bewusstsein fiir Diversitdt und Inklusion in der Kunstwelt.

Die Griinde fiir Unternehmen, zu sammeln, sind vielfiltig. Einige Sammlungen werden von
Einzelpersonen mit einer Leidenschaft initiiert, die die Richtung der Sammlung vorgibt, andere
spiegeln die Identitdt des Unternehmens direkt, so beispielsweise Farber-Castell, weltweit
bekannter Hersteller von KiinstlerInnenbedarf und vor allem Bleistiften, dessen
Sammlungsschwerpunkt auf Bleistiftzeichnungen liegt. Die Kunstsammlerin Marli Hoppe-
Ritter, Miteigentiimerin der Firma Ritter Sport, beriihmt fiir ihre quadratischen Riegel Ritter
Sport-Schokolade, sammelt Kunstwerke, die selbst quadratisch geformt sind.%® Immer mehr
Unternehmen treten als Méizene von KiinstlerInnen und als KundInnen von Galerien auf.
Professionell verwaltete Unternehmenssammlungen sind ebenfalls zu einem starken Faktor bei
Ausstellungen geworden. Mit eigenen Museen wie der Deutsche Bank KunstHalle in Berlin
aber auch mit Leihgaben und Schenkungen oder ganzen Ausstellungen in 6ffentlichen Museen.
600 Werke aus der Sammlung der Deutschen Bank wurden 2008 als Leihgaben an das Stidel
Museum in Frankfurt am Main iibergeben. Die Deutsche Bank setzt ihre ganze Kaufkraft ein
und nutzt simtliche Kommunikationskanéle, um iiber die verschiedenen Kunstprojekte und -

programme des Unternehmens zu berichten. Dazu gehoren das ArtMag (ein Corporate-

68 Vgl. ebenda.
69 Lisa ZEITZ, Introduction Interview Dr. Lisa Zeitz, in: Friedrich Conzen, Max Hollein, Olaf Salié (Hg.), Global
Corporate Collections, Kéln 2015, Global Corporate Collections, 2015, S. 12-13.
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Kunstmagazin), die sammlungseigenen Seiten auf der Intranet- und Internet-Website der
Deutschen Bank oder Printmedien wie Broschiiren und Ausstellungskataloge begleitend zum
Kunstprogramm. Ganz zu schweigen von den ,,Art Works“-Apps, die den Besucherlnnen
digital einen Blick auf die Sammlung der Bank in Frankfurt, London und Hongkong
ermdglichen.”® Die Deutsche Bank und andere Unternehmen unterstiitzen auch weitere
Museen, die nur iiber geringe finanzielle Mittel verfiigen, mit Leihgaben und Schenkungen aus
thren Sammlungen. In Zeiten begrenzter offentlicher Mittel ist dies duflerst willkommen,
insbesondere wenn die Unternehmen fiir Transport und Versicherung aufkommen.”! Dadurch
stellen sie sicher, dass nicht nur ihre Mitarbeitenden, sondern auch die breite Offentlichkeit
Werke sehen konnen, die sonst in den Biiros und Archiven der Unternehmen verborgen
bleiben. Dies ist kein vollig altruistischer Schritt seitens der Corporate Collections. Ihre
Unternehmen werden zusétzlich positiv wahrgenommen, das Image gestirkt, und die
Kunstwerke erzielen bei regelméfBiger Ausstellung in berithmten Museen tendenziell einen

hoheren finanziellen Wert.
Warum verkaufen Unternehmen ihre Kunst?

Die ,,vier Ds* — ,,.Death* (Tod), ,,Divorce* (Scheidung), ,,Debt* (Schulden) und ,,Diversifi-
cation‘ (Diversifikation) — sind zentrale Begriffe im Kunstmarkt. Sie stehen im Besonderen fiir
die am hiufigsten genannten Griinde, aus denen Kunstwerke verkauft werden, und sie spiegeln
unterschiedliche Motivationen und Umstdnde wider. Diversifikation steht hier vor allem fiir
die Neugruppierung von Kunst, das hei3t den Ankauf von Kunst, die spater wieder verkauft
werden soll.”

Mannesmann-Vodafone verkaufte im Jahr 2000 einen groflen Teil seiner Sammlung. In den
1990er Jahren nutzte die damals in Schwierigkeiten geratene IBM einen Teil ihrer Sammlung
zur Stiitzung ihres Geschifts. Die Liste ldsst sich fortsetzen: Karstadt, die Deutsche Bank.
Letztere ging so weit, dass sie die Guggenheim-Filiale in Berlin schloss und damit die
weltweite Kunstszene konsternierte. Die Tatsache, dass die Bank sich von ihren
Kunstverpflichtungen zuriickzog, war ein Weckruf. Nicht so sehr in der Kunstwelt, als viel

mehr in der Finanzwelt. Die Finanzkrise ab 2008 riss viele Stiicke aus den Corporate-

70 Friedrich CONZEN, Max HOLLEIN, Olaf SALIE, Global Corporate Collections. Koln, 2015. S. 143

71 Lisa ZEITZ, Introduction Interview Dr. Lisa Zeitz, in: Friedrich Conzen, Max Hollein, Olaf Salié (Hg.), Global
Corporate Collections, Kéln 2015, Global Corporate Collections, Kéln 2015, S. 12-13.
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Sammlungen heraus. Vor allem diejenigen der Landesbanken, die gezwungen waren, Gelder,
die fiir die Kunst vorgesehen waren, anderweitig zu verwenden. Um nur einige zu nennen: Die
WestLB brachte einen spektakuldren Max Beckmann auf den Markt. Die WestLB war einst
eine der grofften Landesbanken, musste aber trotz milliardenschwerer Staatshilfen und auf
Druck der EU schlieBlich liquidieren. Die BayernLB musste ihre Galerie in Miinchen
schlieBen, die LBBW in Stuttgart ist eine weitere Bank, die aufgrund finanzieller
Schwierigkeiten ihre Kunstaktivititen deutlich reduzieren musste. ,,In Krisenzeiten neigen
Unternehmen dazu, an ihr Tafelsilber zu gehen, sagt Helge Achenbach, einer der

renommiertesten Kunstberater des Landes.”
Kunstverkauf iiber das Auktionshaus

Auktionshéuser spielen eine wichtige Rolle als ZwischenhéndlerInnen im Kunstmarkt, doch
nicht immer entscheiden sich Unternehmen dafiir, ihre Kunstwerke bei Auktionen versteigern
zu lassen.’” Stattdessen nutzen sie oft Privatplatzierungen, eine Verkaufsstrategie, bei der der
Verkiufer anonym bleibt. Dies hat den Vorteil, dass Transaktionen diskret abgewickelt werden
konnen, insbesondere wenn es sich um wertvolle oder prestigetrachtige Kunstwerke handelt.
Privatplatzierungen bieten die Moglichkeit, Kunstwerke auBerhalb der Offentlichkeit zu
verkaufen, was fiir Unternehmen attraktiv sein kann, die Diskretion bevorzugen. Ein Beispiel
fiir solch eine Transaktion ist der Verkauf eines Yves Klein-Geméldes durch die UniCredit-
Tochter Hypovereinsbank im Jahr 2010 fiir 7,6 Millionen Euro. Ein weiteres Beispiel ist der
Verkauf von Kunstwerken von Giacometti durch die Commerzbank, die nach der Ubernahme
der Dresdner Bank im Jahr 2008 deren Kunstsammlung in ihren Besitz brachte. Der Verkauf
dieser Werke erbrachte 75 Millionen Euro.”

Diese Beispiele verdeutlichen, dass Auktionen und Privatplatzierungen von Kunstwerken
parallel existieren, wobei Auktionen oft mehr Offentliche Aufmerksamkeit durch ihre
Ergebnisse erregen, wihrend Privatplatzierungen eine diskretere Alternative darstellen. Die
Entscheidung, welcher Weg gewéhlt wird, hdangt von den spezifischen Bediirfnissen und Zielen
des Verkaufers/der Verkauferin ab. Viele deutsche Unternehmen entscheiden sich dafiir, ihre

Kunstsammlungen zu verkaufen und dabei moglichst anonym zu bleiben. Daneben gibt es auch

73 Andrea REXER, Deutsche Konzerne verscherbeln heimlich ihre Kunst (14.04.2012), URL:
https://www.welt.de/wirtschaft/article106184854/Deutsche-Konzerne-verscherbeln-heimlich-ihre-Kunst.html
(Stand: 04.10.2024)

74 Vgl. ebenda.
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die Unternchmen, die ihre Kunstwerke weiterhin behalten und sogar der Offentlichkeit
zuginglich machen. Dies verdeutlicht, dass sowohl finanzielle Uberlegungen als auch der

Wunsch nach kultureller Teilhabe und Reprisentation diese Entscheidungen der Corporate

Collections maBigeblich beeinflussen.

Zusammenfassung

Rolle der Unternehmen in
der Kunstwelt

Unternehmens-
Kunstsammlungen

Corporate Museen und
Ausstellungen

Nutzung digitaler
Plattformen

Veriaullerung
von Kunstwerken

Positive Perspektive

Unternehmen fungieren als
UnterstiitzerInnen von
KiinstlerInnen und Galerien.

Professionell verwaltete
Sammlungen werden zu
wichtigen Akteurlnnen in
Ausstellungen.
Unternehmen wie die Deut-
sche Bank griinden Museen
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an o6ffentliche Museen und
erweitern so den offentli-
chen Zugang zu Kunst.

Digitale Tools wie Apps und
Websites machen Kunst der
Offentlichkeit zuginglicher.
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verdufBert und erweitert wer-
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nanzielle Absicherung oder
Geldanlage.

6. Fallbeispiel: Aus dem Kunstmarkt

Kritische Perspektive
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kann als Kommerzialisie-
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Kunstsammlungen spiegeln

moglicherweise eher Unter-
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Die Erwerbungsetats der Museen in offentlicher Tragerschaft sind in den letzten Jahren aufgrund der ge-
samten finanziellen Situation der 6ffentlichen Haushalte und der damit einhergehenden Konsolidierungs-
mafBnahmen in eine GroBenordnung geschrumpft, die ihnen ohne Hilfe von dritter Seite nur noch die Be-
obachtung des Marktgeschehens erméglicht. Sie sind — nicht zuletzt aufgrund der auf dem Kunstmarkt
mittlerweile zu erzielenden Preise — nicht mehr in der Lage, ihren Sammlungsbestand aus eigener Kraft
signifikant zu ergénzen und zu erweitern. Die Museen beobachten somit einen Kunstmarkt, der von den
Sammlern bespielt und gestaltet wird und sich immer weiter von dem wegentwickelt, was sich die 6ffent-
liche Hand leisten kann. Der Sammler hat — oftmals im UbermaB — das, was das Museum so gerne hiitte

und nicht zuletzt zur Erfiillung seines kulturellen Auftrages auch briuchte.”®

Es ist nicht zu leugnen, dass dem Kunstmarkt im Sinne des Erwerbens und Sammelns eine
besondere Rolle fiir 6ffentliche Kunstmuseen zuteilwird. Galeristlnnen spielen eine zentrale
Rolle im Selektionsprozess der Kunstwelt. Kunstwerke, die von ihnen weder ausgewéhlt, un-
terstiitzt noch entdeckt werden, haben nur geringe Mdoglichkeiten, Anerkennung zu finden oder
eine breite Verbreitung zu erfahren.”’” Im Kunstmarkt definiert sich der Wert sowie der End-
preis einer Arbeit als das Resultat eines diskursiven Prozesses.”® ,,Der Wert von Kunst entsteht
allein aus den intersubjektiven Kommunikationszusammenhiingen im Feld.“” Dies bedeutet,
dass multiple AkteurInnen mit variierendem Einfluss und Reputation in der Kunst- und Kul-
turwelt einem Werk einen Wert zuschreiben und diesen gegenseitig nicht nur beobachten, son-
dern sich dariiber hinaus auch gegenseitig wie reflektierende Spiegel zuspielen und einander
bestdtigen. In der kommerziellen und ideellen Bewertung der Arbeit einer/s KiinstlerIn haben
die Stimmen folgender AkteurInnen im Kunstmarkt einen wichtigen Einfluss: Museen, Gale-
rien, Sammlerlnnen, Kuratorlnnen, Kunstkritikerlnnen, Auktionshduser, Kunstsachverstin-
dige, Kunsthochschulen, Jurys fiir Kunstpreise, Stiftungen, Kunstvereine, Kunstmessen etc.3’

Die intersubjektiven Einschédtzungen, die von den Akteurlnnen fortwihrend ausgetauscht
und wechselseitig beobachtet werden, dienen als Einschédtzung der Qualitét eines Kunstwerks
sowie als Rechtfertigung fiir die aufgerufenen Preise. Wer orientiert sich nun in diesen Spie-

gelungsprozessen stirker an wem? Die renommierte Miinchner Kunstsammlerin Ingvild Goetz

76 Robert KIRCHMAIER, Dauerleihgaben. Kulturgiiter zur dauerhaften Uberlassung in &ffentlichen
Einrichtungen, in: Landesstelle fiir die nichtstaatlichen Museen beim Bayerischen Landesamt fiir
Denkmalpflege (Hg.), Fakten — Tendenzen — Hilfen, Miinchen 2006, S. 38.

77 Max HOLLEIN, Zeitgenossische Kunst und der Kunstmarktboom, Wien 1999, S. 107.

78 Jens BECKERT, Der Wert von Haien. Der Kunstmarkt als ein System reflektierender Spiegel, in: Sasa Hanten-
Schmidt (Hg.); Der Faktor Mensch. Wie gelingt der Generationsiibergang mit Kunst?, Kéln 2020, S. 28.

79 Vgl. ebenda, S. 28.

80 Vgl. ebenda, S. 29.
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dullerte in einem Interview Zweifel, dass sich die 6ffentlichen Museen stark an den Sammle-
rInnen orientieren: ,,Ich glaube nicht, da3 [sic] sich Museen so sehr nach Sammlern richten.
Bei Galeristen wiirde ich das noch so sehen. Aber ich weill nicht, ob die Museen dieses Spiel
mitspielen. Ich glaube, daB [sic] sie [die Museen], was die Avantgarde betrifft, doch sehr lange
brauchen, nicht so spontan sind. Das machen eher die Sammler.“®! Bedeutende 6ffentliche
Kunstmuseen haben also mit ihren Ausstellungen und Ankdufen einen wichtigen, wenn nicht
den hochsten Einfluss und eine Macht- sowie Verantwortungsposition, die sich in Folge auf
die Preise des Kunstmarkts niederschldgt. Die Qualitit oder der Preis dsthetischer Giiter wie
eines Kunstwerks ldsst sich durch ein objektives Kriterium (z.B. durch die rein materialen Ei-
genschaften einer Leinwandarbeit) nur bedingt herleiten. Die Kriterien der Preisgestaltung sind
folglich nicht vollstindig objektivierbar.

Bei zeitgenossischen Bildhauerlnnen ldsst sich in der Preisgestaltung feststellen, dass der
Materialwert und die Ausgaben fiir Form und Guss z.B. einer Bronzeplastik in den Brutto-
Endpreis mit eingerechnet werden. Eine weitere Preisbindung lisst sich im Primérmarkt der
Galerien feststellen. Dieser ist dadurch gekennzeichnet, dass die Galerien personlich mit
dem/der lebenden KiinstlerIn arbeiten und die Werke auf direktem Weg an Kauferlnnen auf
den Markt gelangen. Hier wird in der Regel ein KiinstlerInnen-Faktor eingefiihrt, der sicher-
stellt, dass ein Werk gleicher Gro3e und Breite eines/r KiinstlerIn in der Galerie zum gleichen
Preis angeboten wird. Dieses Vorgehen wahrt im Kunstmarkt eine gewisse Transparenz und
nimmt Unsicherheiten im Zustandekommen der Preisgestaltung. Das Werk einer/s KiinstlerIn
erhilt beispielsweise eine hohere Gewichtung, wenn bedeutende AkteurInnen dem Werk einen
hohen ideellen sowie finanziellen Wert zuschreiben. Eine Adelung der Kunst wire beispiels-
weise, wenn der/die KiinstlerIn fiir eine Présentation auf der Biennale in Venedig oder fiir den
Ankauf einer bedeutenden Kunstsammlung bzw. eines bekannten Museums ausgewihlt wird.®?

Wie gelangt nun ein Kunstwerk einer handelsiiblichen Galerie ins Museum? Und kdnnen
auller dem handelsiiblichen Ankaufrabatt fiir 6ffentliche Museen von rund 20 % weitere sinn-
hafte Kooperationen zwischen Galerien und 6ffentlichen Kunstmuseen entstehen? Folgendes
Modell lief3 sich in der Pinakothek der Moderne 2023 beobachten: Hier war es einer Galerie in

Zusammenarbeit mit dem Forderverein der Miinchener Pinakothek der Moderne im Rahmen

81 Boris GROYS, Gesprach. Sammler versus Museum, in: Initiative von Miinchner Galerien
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82 Jens BECKERT, Der Wert von Haien. Der Kunstmarkt als ein System reflektierender Spiegel, in: Sasa Hanten-
Schmidt (Hg.); Der Faktor Mensch. Wie gelingt der Generationsiibergang mit Kunst?, Kéln 2020, S. 30.
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einer innovativen (Ankaufs-)Strategie moglich, ein Kunstwerk der US-amerikanischen Male-
rin Julie Mehretu zu erwerben. Mehretu ist eine bedeutende Kiinstlerin der Gegenwart, deren
abstrakte Gemaélde auf Auktionen Millionenpreise erzielen. Weltweit werden ihr Retrospekti-
ven gewidmet, und ihre Werke sind 4uferst begehrt.33 Offentliche Kunstmuseen in Deutsch-
land, die oft in Sachen Neuerwerbungen unterfinanziert sind, haben es schwer, solche hoch-
preisigen Kunstwerke iiberhaupt erwerben zu kénnen und in ihre Sammlungen zu integrieren.
Die Berliner Galerie carlier | gebauer hat einen ebenso ungewohnlichen wie auch kreativen
Weg gefunden, um diese Hiirde zu iiberwinden: Das Galeristen-Duo arbeitet eng mit Sammle-
rIlnnen zusammen, die bereit sind, durch zusétzliche Spenden den Erwerb eines Kunstwerks fiir
Museen zu unterstiitzen. Auch wenn der Galerist Ulrich Gebauer zugibt, dass diese Art der
Verhandlungen teils als "Erpressung” wahrgenommen wird, verdeutlicht das Beispiel von Julie
Mehretus Werk ,,Strange, in between thing* (2019/2021), dass es sich tatsdchlich um eine not-
wendige Losung handelt, um herausragende Kunstwerke in 6ffentlichen Sammlungen zu si-
chern.®* Durch das Spendenmodell, bei dem die asiatischen Mizene Jingxin Yong und Jiang
Yixiang nicht nur ein Werk fiir ihre private Sammlung erwerben, sondern gleichzeitig ein wei-
teres Werk als Schenkung an die Pinakothek der Moderne in Miinchen als Voraussetzung iiber-
geben miissen, konnte das Museum ein bedeutendes Kunstwerk in ihren Bestand aufnehmen.®
Dieses Modell funktioniert jedoch nur bei KiinstlerInnen, deren Werke eine sehr hohe Nach-
frage auf dem Kunstmarkt erzielen und auf dem Primédrmarkt kaum verfiigbar sind.

Das Werk von Julie Mehretu wurde von der Galerie vorgeschlagen und durch die Samm-
lungsdirektorlnnen (Prof. Dr. Bernhart Schwenk, Dr. Oliver Kase, Dr. Verena Hein, Simone
Forster, Dr. Franziska Kunze) der Sammlung Moderne Kunst in Pinakothek der Moderne final
ausgewdhlt. Dies ist ein Beispiel dafiir, wie durch private Unterstiitzung und gezielte Vermitt-
lung Museen trotz finanzieller Herausforderungen Zugang zu erstklassigen Kunstwerken er-
halten. Die Rolle des Fordervereins PIN. Freunde der Pinakothek der Moderne e.V. ist hierbei
ebenfalls zentral. Der Verein PIN. {ibernahm nicht nur die Zoll- und Einfuhrkosten der Arbeit,
sondern fungierte auch als Vermittler zwischen der Galerie carlier | gebauer und der Pinakothek
der Moderne.® Der Verein PIN. konnte durch sein iiber Jahrzehnte aufgebautes Netzwerk auf

dem Kunstmarkt die entscheidenden Verbindungen herstellen und somit das komplexe Geben-

83 Sabine, SPINDLER: Modernes Mazenatentum. Damit Museen nicht leer ausgehen (18.12.2023), URL:
https://www.handelsblatt.com/arts und style/kunstmarkt/modernes-maezenatentum-damit-museen-nicht-
leer-ausgehen/100003822.html (Stand: 04.10.2024).
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und-Nehmen-System koordinieren. Dieses Verfahren, bei dem ein Kunstwerk von SammlerIn-
nen erworben und ein weiteres als Schenkung an ein Museum iibergeben wird, ist ein Ausdruck
der wachsenden internationalen Zusammenarbeit auf dem Kunstmarkt.

Die Schenkungen schaffen einen Mehrwert fiir alle Beteiligten: Museen erhalten herausra-
gende Werke, die ihre Sammlungen bereichern, wéahrend SammlerInnen durch ihre Unterstiit-
zung Offentlich genannte Anerkennung finden. Dieses Modell erfordert jedoch, dass alle Ak-
teurlnnen ein hohes Maf} an Vertrauen und Engagement mitbringen, da es nicht allein um den
Besitz von Kunst, sondern auch um den kulturellen Austausch und die Férderung des interna-
tionalen Kunstverstidndnisses geht. Es zeigt, dass der Kunstmarkt nicht nur kommerzielle, son-
dern auch ideelle Ziele verfolgen kann und dass durch innovative Kooperationen zwischen
privaten SammlerInnen, kommerziellen Galerien und 6ffentlichen Museen neue Wege gefun-

den werden konnen, um diese Ziele, mit einem Mehrwert fiir alle Beteiligten, zu erreichen.

7. Fallbeispiel: Das Museum Brandhorst

Die Sammlung Brandhorst ist eine Sammlung moderner Kunst, deren Werke im Jahr 2009
als offentliches Kunstmuseum unter dem Namen Museum Brandhorst in die Bayerischen
Staatsgeméldesammlungen als Dauerleihgabe integriert wurden.

Ihre Entstehung geht auf das Kdlner Sammlerehepaar Anette und Udo Brandhorst zurtick,
die 1993 die Udo und Anette Brandhorst Stiftung griindeten, eine rechtsfahige Stiftung biirger-
lichen Rechts mit Sitz in Miinchen.?” Der Stiftungszweck ist es, moderne Kunst zu férdern, zu
sammeln und der Offentlichkeit zuginglich zu machen. Die langfristige finanzielle Stabilitit
der Stiftung wird durch ein fest angelegtes Stiftungskapital gesichert, welches der Weiterent-
wicklung und dem Ausbau der Sammlung dient. Unter der Aufsicht der Regierung von
Oberbayern wird sichergestellt, dass die Ziele der Sammlung im Sinne der StifterInnen konti-
nuierlich verfolgt werden.®® Das Stiftungskapital der Udo und Anette Brandhorst Stiftung von
120 Millionen Euro sichert einen jihrlichen Ankaufsetat von etwa drei bis vier Millionen Euro

fiir das 6ffentliche Kunstmuseum.® Dieser Etat stellt sicher, dass sie Stiftung regelmiBig neue

87 Tine NEHLER, Allgemeine Presseinformation: Museum Brandhorst (2009), URL:
https://trovelli.com/files/45f/PM Museum%20Brandhorst.doc.pdf (Stand: 04.10.2024)
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Kunstwerke erwerben kann, wodurch die Sammlung stetig erweitert wird. Der heutige Direktor
des Museum Brandhorst, Achim Hochdorfer, betont, dass die Offentlichkeit direkt von diesem
groBziigigen Ankaufsbudget profitiert.”’ Der zugesicherte Ankaufsetat war in den Verhandlun-
gen auch einer der ausschlaggebenden Griinde, warum der Freistaat Bayern sich fiir eine Ko-
operation mit der Sammlung Brandhorst entschieden hat.

Die Sicherung der Sammlung Brandhorst in Form eines staatlich betriebenen Kunstmuse-
ums unter dem Nachnamen des Sammlerpaars ermoglicht hier nicht nur den Erhalt der Kunst-
werke, sondern gewdhrleistet auch deren Offentliche Zuginglichkeit. Der Bayerische Staat
iibernahm und tibernimmt neben dem Museumsbau, auch die Grundfinanzierung des 6ffentli-
chen Kunstmuseums, wodurch der tégliche Betrieb und die langfristige Erhaltung der Institu-
tion gesichert sind. Gleichzeitig sind die Ankéufe neuer Kunstwerke privat iiber die Udo und

Anette Brandhorst Stiftung ausgelagert.

The Bayerische Staatsgemildesammlungen have no influence over how the income of the Udo and Anette
Brandhorst Foundation is used, but it may be assumed that the further expansion of the collection of Udo and
Anette Brandhorst will take into account the preferences of the Staatsgemildesammlungen, which has at its
own disposal a budget for purchases that, in light of the size of the museum empire, can only be considered

scandalous (in 2008 it was 40,000 Euros!).’!

Dieses Modell ermoglicht eine klare Trennung der Verantwortlichkeiten: Wéhrend der Frei-
staat Bayern den Betrieb des Museums finanziert, stellt die Udo und Anette Brandhorst Stiftung
die Mittel fiir den Erwerb neuer Werke bereit. Dadurch bleibt die Sammlung dynamisch und
kann kontinuierlich erweitert werden, wéihrend die 6ffentlichen Gelder primir fiir den Betrieb
und die Instandhaltung des Museums eingesetzt werden. Diese finanziellen Mittel ermoglichen
es, die Sammlung kontinuierlich zu erweitern und neue Kunstwerke des 20. und 21. Jahrhun-
derts hinzuzufiigen. Dadurch bleibt die Sammlung nicht nur aktuell, sondern kann auch auf
lange Sicht weiterwachsen und ihre internationale Bedeutung stirken.”? Zur langfristigen Si-
cherung und 6ffentlichen Prisentation der Sammlung Brandhorst als Dauerleihgabe verpflich-
tete sich der Freistaat Bayern, einen neuen Museumsbau zu finanzieren. Der Bau sollte in un-
mittelbarer Ndhe zur Pinakothek der Moderne im Miinchener Kunstareal entstehen und umfasst

heute 3.200 Quadratmeter Ausstellungsfliche. Die Baukosten betrugen ca. 48 Millionen

90 Vgl. ebenda.
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92 Rolf MAY, Der groRe Unbekannte (18.05.2009), URL: https://www.tz.de/muenchen/stadt/tz-der-grosse-
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Euro.”? Diese Investition zeigt die Bedeutung, die dem kulturellen Projekt zugemessen wurde,
und unterstreicht den Einsatz des Freistaats Bayern fiir die Forderung von Kunst und Kultur.
Der Sammler Udo Brandhorst (die ,,Henkel-Erbin® Anette Brandhorst verstarb bereits 1999,

d.h. vor der Errichtung des Museumsbaus) beteiligte sich nicht an den Baukosten.
Kritik an der Sammlung und ihrer Unabhéngigkeit

Bereits bei der Ubernahme der Kunstwerke durch den Freistaat Bayern im Jahr 2000 gab es
Kritik an den geforderten Gegenleistungen fiir die Dauerleihgabe. Die Sammlung galt damals
als ,,zeitgeistlastig und nicht aullergewohnlich genug, um einen eigenen Museumsbau zu
rechtfertigen. Durch Zukéufe, insbesondere von wichtigen Cy Twombly-Werken, hat die
Sammlung jedoch seitdem an Bedeutung gewonnen.”* Die Griindung des Museums Brandhorst
und die Entscheidung des Freistaats Bayern, hierfiir ein eigenstindiges Museum im Miinchner
Kunstareal zu finanzieren und den laufenden Betrieb zu iibernehmen, bleiben bis heute um-
stritten, da Teile der Sammlung — insbesondere Werke von Kiinstlern wie Andy Warhol,
Damien Hirst oder Gerhard Richter — bereits in der Pinakothek der Moderne vertreten sind.”®

Ein zentraler Kritikpunkt ist, dass der Freistaat Bayern nicht nur den Bau des Museums
finanziert hat, sondern auch fiir die laufenden Betriebskosten aufkommt. Dies wird als proble-
matisch angesehen, da es den Eindruck vermittelt, dass 6ffentliche Gelder in ein Projekt flie-
Ben, dessen Exklusivitit und Einzigartigkeit hinter den Erwartungen zuriickbleiben.”® Zudem
wird kritisch hinterfragt, ob der Freistaat Bayern ausreichende Mitspracherechte fiir die Zu-
kunft gesichert hat, insbesondere nach dem Ausscheiden der aktuellen Verantwortlichen. In-
dem der Museumsdirektor Entscheidungen iiber Neuankdufe nur in Absprache mit dem Vor-
sitzenden der Stiftung treffen kann, behdlt Udo Brandhorst weiterhin mafigeblichen Einfluss
auf die Verwendung der Stiftungsmittel. So bestimmt der Sammler indirekt {iber die Entwick-
lung der Sammlung, auch nach der Griindung des Museums, und gewéhrleistet, dass die An-

kdufe im Einklang mit seinen Vorstellungen erfolgen. Das betridchtliche Stiftungsvermogen

93 Alfred DURR, Ein Staatsakt fiir die Kunst (17.10.2010), URL:
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ermdglicht der Sammlung Brandhorst einen Ankaufsetat, welches der Freistaat Bayern in die-
ser Form nicht fiir seine 6ffentlichen Kunstmuseen zur Verfiigung stellen konnte. Im Gegensatz
dazu triagt der Freistaat Bayern die laufenden Kosten, was zu einer gewissen Schieflage in der
Verteilung der Verantwortlichkeiten und Ressourcen fiihren kann. Wie sich das Verhéltnis der
beiden Institutionen in Zukunft entwickeln wird, bleibt unklar. Der Einfluss des Freistaats Bay-
ern auf die Sammlung Brandhorst konnte nach dem Ausscheiden der heutigen Verantwortli-

chen moglicherweise eingeschrinkt sein, was langfristig zu Konflikten fiihren konnte.

8. Fallbeispiel: PIN. Freunde der Pinakothek der Moderne e.V.

PIN. Freunde der Pinakothek der Moderne e.V. ist ein gemeinniitziger Férderverein, der
1965 unter dem Namen Galerie-Verein gegriindet wurde. Die Griindungsmitglieder des Gale-
rie-Vereins, die aus verschiedenen Generationen und Berufsgruppen stammten, teilten eine
Leidenschaft fiir zeitgenossische Kunst sowie ein Verantwortungsbewusstsein und den
Wunsch, Bestandsliicken zu schlieBen, die Miinchen im Bereich der Gegenwartskunst als
Schlusslicht unter den international renommierten Sammlungen dastehen lie.”’

Die Ausgangslage fiir die Griindungsmitglieder des Galerie-Vereins im Jahr 1965 war ge-
priagt von den Auswirkungen des Nationalsozialismus, der die bestehende Sammlung moderner
Kunst zerrissen und stark verkleinert hatte. Viele Werke waren als ,,entartet* aus der Sammlung
entfernt worden. In der Nachkriegszeit war es jedoch schwierig, solche Werke zu finanzieren,
da zunichst der Wiederaufbau der durch den Krieg zerstdrten Museen im Vordergrund stand.
In dieser Zeit versdumte Miinchen, sich wichtige Werke zeitgenodssischer Kunst zu sichern,
was langfristige Auswirkungen auf die Kunstsammlungen der Stadt hatte. Aulerdem richtete
sich die Stadt Miinchen politisch gegen Moderne Kunst und diffamierte diese.”® Da es zu jener
Zeit schwierig war, 6ffentliche Mittel fiir den Erwerb moderner Kunstwerke zu mobilisieren,
beschloss der Galerie-Verein, gezielt Werke zu sammeln und anzukaufen. Dadurch entstand
eine ,,Gegensammlung®, oder auch eine Gegenposition, des Galerie-Vereins zur offiziellen An-

kaufsstrategie der Museen in Miinchen, um die vorherrschenden Missstande zu beheben. Das

97 Katharina von PERFALL, Vereinsgeschichte. Die Friihen Jahre. Pioniere des Zeitgendssischen, in: PIN.
Freunde der Pinakothek der Moderne e.V. (Hg.), PIN: A Perfect Match, Minchen 2015, S. 23.
98 Franz von BAYERN, Zuschauer in der ersten Reihe, Mlinchen 2023, S. 113.
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erste Treffen des Vereins fand in der Wohnung eines der Griindungsmitglieder statt, S.K.H.
Herzog Franz von Bayern, der auch heute als bedeutender Kunstforderer bekannt ist.”

S.K.H. Herzog Franz von Bayern war und ist eine Schliisselfigur in der bayerischen Kultur-
landschaft und forderte durch seine personliche Sammlung und sein Engagement die Kunst-
szene erheblich. Sein Einfluss und seine Verbindungen trugen mafigeblich dazu bei, dass der
Verein sich etablieren und langfristig wirken konnte. Der erste Ankauf des Galerie-Vereins
war das Werk ,,Crucifixion Triptychon® (1965) von Francis Bacon fiir damalige 80.000 US-
Dollar, das heute immer noch einen wichtigen Teil der 6ffentlichen Schausammlung der Pina-
kothek der Moderne darstellt und in der Jubildumsausstellung ,,MIX & MATCH. Die Samm-
lung neu entdecken® an prominenter Stelle platziert wird.!®’ 1967 wurde ,,Crucifixion Tripty-
chon* als Leihgabe des Galerie-Verein Miinchen e.V zur Verfiigung gestellt; 1993 als Leih-
gabe der Stiftung Galerie-Verein zur Forderung der staatlichen bayerischen Museen und
schlieBlich als Schenkung des Galerie-Vereins Miinchen.

Durch private und unternehmerische Férderungen und Spenden konnte der Verein spéter
wichtige Ankiufe titigen und die Sammlung kontinuierlich erweitern. Heute ist der Verein
PIN. eine wichtige Institution in der Kunstlandschaft Miinchens und unterstiitzt weiterhin die
vier Sammlungen in der Pinakothek der Moderne sowie das Museum Brandhorst. Der Verein
PIN. spielte eine zentrale Rolle bei der Etablierung und dem Ausbau der Sammlung moderner
und zeitgendssischer Kunst in Miinchen. Uber die Jahre hinweg ermoglichte PIN. zahlreiche
bedeutende Kunstankiufe und stellte finanzielle Mittel fiir Ausstellungen, Ankédufe und Ver-
mittlungsprojekte fiir Kinder und Jugendliche zur Verfiigung. Das Hauptziel des Vereins heute
ist es, die vier Sammlungen in der Pinakothek der Moderne zu erweitern und das Museum
Brandhorst zu fordern sowie das 6ffentliche Bewusstsein und Interesse fiir moderne Kunst zu
starken. Der Forderverein wuchs im Laufe der Jahre zu einer der einflussreichsten Kunstfor-
dergruppen in Deutschland heran. Durch das Engagement der Mitglieder und Forderer konnten
wesentliche Beitrdge zur Weiterentwicklung und Bereicherung der Sammlungen der Pinako-
thek der Moderne geleistet werden.

PIN. unterstiitzt sowohl die Sammlung Moderne Kunst und die Staatliche Graphische
Sammlung, als auch seit 2012 die Sammlungen fiir Design (Die Neue Sammlung — The Design

Museum) und Architektur (Architekturmuseum der Technischen Universitit Miinchen), die

99 Vgl. ebenda.
100 Franz von BAYERN, Zuschauer in der ersten Reihe, Miinchen 2023, S. 113-114.
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ebenfalls in der Pinakothek der Moderne beheimatet sind sowie das Museum Brandhorst. Dem-
entsprechend wurde auch die Satzung von PIN. 2012 angepasst und eine enge Zusammenarbeit
mit der Stiftung der Pinakothek der Moderne sowie die kiinftige Forderung des zweiten Bau-
abschnitts des Gebiudes dort verankert.!°! Durch den hohen Ankaufsetat, der jihrlich von der
Udo und Anette Brandhorst Stiftung bereitgestellt wird, unterstiitzt der Verein PIN. das Mu-
seum Brandhorst ausschlieBlich durch die Finanzierung von wechselnden Ausstellungen und
Vermittlungsprojekten.

Die Entwicklung des PIN. Freunde der Pinakothek der Moderne e.V. von einer "Gegen-
sammlung" bzw. einer Gegenposition hin zu einem kooperativen Unterstiitzer und Begleiter
der vier Sammlungen in der Pinakothek der Moderne sowie des Museums Brandhorst ist ein
Beispiel fiir organisches Wachstum. Urspriinglich als alternative Moglichkeit gegriindet, um
Kunstwerke zu erwerben, die nicht in die offiziellen Sammlungen integriert wurden, hat der
damalige Galerie-Verein im Laufe der Zeit eine zunehmend kooperative Rolle eingenommen.
Anstatt gegen die bestehenden Sammlungen zu agieren, wird nun auf Augenhéhe mit den Mu-
seumsverantwortlichen zusammengearbeitet. In sogenannten Ankaufssitzungen diskutieren die
Vereinsvorstinde gemeinsam mit den Direktorlnnen, SammlungsleiterInnen und KuratorInnen
dariiber, welche Werke erworben werden konnen. Ein Merkmal des Vereins ist, dass alle von
ithm erworbenen Kunstwerke dem Museum auf Dauerleihbasis zur Verfiigung gestellt werden.
Dies bedeutet, dass der Verein Eigentiimer der Kunstwerke bleibt, sie jedoch durch vertragliche
Vereinbarungen der Pinakothek der Moderne iiberldsst. Auf diese Weise bleiben die Kunst-
werke langfristig zugénglich, wahrend PIN. weiterhin das Eigentumsrecht iiber die Samm-
lungsobjekte behilt.

Dartiber hinaus ist es dem Verein heute wichtig, gestalterisch tétig zu sein, insbesondere in
Form von Vermittlungsprojekten, die darauf abzielen, Kunst und Kultur einem breiteren Pub-
likum zuginglich zu machen. Dies zeigt das Bestreben des Vereins, nicht nur Kunst anzukau-
fen, sondern auch aktiv zur Bildungsarbeit beizutragen und den Diskurs um moderne Kunst zu
fordern. Letztendlich liegt die inhaltliche Verantwortung fiir die 6ffentlich gezeigten Ausstel-
lungen sowie den Ankdufen bei den DirektorInnen, Sammlungsleiterlnnen und KuratorInnen,

die bestimmen, was gezeigt und angekauft wird. Dennoch behilt sich der Verein das Recht vor,

101 Katharina von PERFALL, Vereinsgeschichte. Das neue Jahrtausend, in: PIN. Freunde der Pinakothek der
Moderne e.V. (Hg.), PIN: A Perfect Match, Minchen 2015, S. 89.
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Projekte nicht zu unterstiitzen. Diese Flexibilitdt und das Vertrauen in die Expertise der Muse-
umsfachleute unterstreichen die professionelle und langfristig orientierte Partnerschaft zwi-

schen PIN. und den fiinf 6ffentlichen Sammlungen.

9. Kriterienkatalog fiir Kooperationen zwischen offentlichen und privaten

Institutionen

Der nachstehend vorliegende Kriterienkatalog dient als eine Orientierungshilfe fiir die Pla-
nung und Umsetzung von Kooperationen zwischen 6ffentlichen und privaten Institutionen. Er
stellt die wesentlichen Aspekte vor, die dazu beitragen sollen, dass die Zusammenarbeit fiir
beide Seiten von Nutzen ist und in einem transparenten, ausgewogenen Rahmen stattfindet.
Der Katalog liefert eine erste Richtlinie fiir den Aufbau einer vertrauensvollen Partnerschaft
und bietet eine Grundlage, um klare Erwartungen und Verantwortlichkeiten zu formulieren,
potenzielle Herausforderungen friihzeitig zu erkennen und gemeinsame Werte in den Fokus zu
riicken. Die dargestellten Kriterien sind flexibel gestaltbar und sollten an die spezifischen An-
forderungen, Ziele und Rahmenbedingungen der jeweiligen Partnerschaft angepasst werden,
um eine nachhaltige und langfristig erfolgreiche Zusammenarbeit zu gewéhrleisten. Damit soll
sichergestellt werden, dass die Partnerschaft nicht nur rechtlich und organisatorisch auf einer
festen Grundlage steht, sondern auch ethische Standards erfiillt, Raum fiir Innovation bietet
und den Anspruch an soziale Verantwortung einldst. Die duale Unterteilung der Kriterien bietet
einen Einblick in die unterschiedlichen Perspektiven dffentlicher und privater Partnerschaften

und hilft, die Kooperationen im kulturellen Kontext fundiert und zielfithrend zu gestalten.
Zielsetzung und gemeinsame Werte sowie Interessen

Klare Definition der Ziele

> Offentliche Museen: Die Zielsetzung liegt in der kulturellen Férderung, dem Bil-
dungsauftrag und der Bewahrung des kulturellen Erbes. Ein gemeinsames Ziel muss

mit kulturellen Werten und den Erwartungen der Offentlichkeit in Einklang stehen.
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» Private Institutionen: Private PartnerInnen verfolgen auch wirtschaftliche oder repu-
tationsbezogene Ziele wie Markenstiarkung oder Marktpositionierung. Es ist wich-
tig, diese Ziele transparent darzulegen und sicherzustellen, dass sie den kulturellen

Zielen der Museen nicht entgegenstehen.
Gemeinsame Werte

> Offentliche Museen: Werte wie Transparenz, kulturelle Integritit, Inklusion und
Nachhaltigkeit stehen im Vordergrund. Museen legen Wert darauf, unabhingig und
der Allgemeinheit verpflichtet zu bleiben.

» Private Institutionen: Wihrend private PartnerInnen ebenfalls Wert auf Transparenz
und Nachhaltigkeit legen kdnnen, sind ihre Kernwerte hiufig an wirtschaftliche Ef-
fizienz und Markenpflege gekoppelt. Es ist entscheidend, dass diese Werte die kul-
turelle Unabhingigkeit des Museums nicht gefdhrden.

Gemeinsame Interessen

> Offentliche Museen: Das Interesse der Museen besteht in der Realisierung von Pro-
jekten, die ohne finanzielle Unterstiitzung nicht moglich wéren. Es ist wichtig, dass
diese Projekte im Einklang mit dem kulturellen Auftrag des Museums stehen.

» Private Institutionen: Private PartnerInnen mochten in der Regel durch die Koope-
ration Sichtbarkeit und Prestige gewinnen. Gemeinsame Interessen miissen sicher-

stellen, dass das kulturelle, bildungsorientierte Engagement im Vordergrund steht.
Vertragsgestaltung
Rechtliche Grundlagen

» Offentliche Museen: Museen unterliegen oft strikten gesetzlichen Vorgaben und
miissen Compliance-Richtlinien einhalten. Der Vertrag muss sicherstellen, dass alle
rechtlichen Anforderungen an 6ffentliche Institutionen erfiillt werden.

» Private Institutionen: Private Partnernnen streben Klarheit und Sicherheit in der
rechtlichen Grundlage der Partnerschaft an, insbesondere hinsichtlich ihrer Rechten

und Pflichten im 6ffentlichen Kontext.
Aufgabenteilung

» Offentliche Museen: Museen legen groen Wert darauf, die inhaltliche Kontrolle zu

behalten und mochten sicherstellen, dass ihre kulturellen Ziele gewahrt bleiben.
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» Private Institutionen: Private PartnerInnen kdnnten in der Regel operative oder or-
ganisatorische Unterstiitzung bieten, erwarten jedoch klare Verantwortlichkeiten

und die Moglichkeit, das Projekt auf operative Effizienz zu priifen.
Vertragslaufzeit und Kiindigungsmoglichkeiten

» Offentliche Museen: Es ist wichtig, flexible Optionen fiir den Ausstieg zu haben,
falls die kulturelle Integritdt gefdhrdet wird.

» Private Institutionen: Private PartnerInnen wiinschen in der Regel feste Laufzeiten
und Kiindigungsbedingungen, um langfristige Investitions- und Planungssicherheit

zu gewdhrleisten.
Flexibilitit und regelméiBige Uberpriifung
RegelmiBige Uberpriifung

» Offentliche Museen: Fiir Museen ist es wichtig, dass die Kooperation regelmiBig
auf die Einhaltung kultureller Standards und den langfristigen Wert fiir die Offent-
lichkeit liberpriift wird. Auch die Mdglichkeiten zur Vertragsanpassung, die in halb-
jahrlichen Workshops besprochen und erarbeitet werden, sollte gegeben sein.

» Private Institutionen: Private PartnerInnen legen Wert auf messbare Ergebnisse, Re-

porting sowie die Moglichkeit, die Effektivitit ihrer Investition zu evaluieren.
Finanzielle Regelungen

Finanzierung und Budget

> Offentliche Museen: Museen benétigen transparente Budgetpline, um die kulturel-
len und 6ffentlichen Interessen zu wahren. Zudem ist es wichtig, dass die Finanzie-
rung die kulturelle Unabhingigkeit nicht beeintrachtigt.

» Private Institutionen: Private PartnerInnen erwarten ebenfalls klare Vereinbarungen
zu Finanzierung und Verwendungsnachweise, einschlielich der Gewissheit, dass

ihre Mittel effizient eingesetzt werden und sichtbare Ergebnisse liefern.
Kosten-Nutzen-Analyse

> Offentliche Museen: Museen priifen, ob das finanzielle Engagement im Verhéltnis

zum kulturellen, 6ffentlichen Mehrwert steht.
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» Private Institutionen: Private PartnerInnen setzen auf eine Kosten-Nutzen-Analyse,
die sowohl wirtschaftliche als auch reputationsférdernde Vorteile ihrer Investition

verdeutlicht.
Transparenz und Kommunikation

Informationsaustausch

> Offentliche Museen: Museen schiitzen transparente Kommunikation, um sicherzu-
stellen, dass alle Schritte der Partnerschaft fiir die Offentlichkeit nachvollziehbar
sind.

» Private Institutionen: Private PartnerInnen bevorzugen regelmiflige Berichterstat-
tung und klare Kommunikationsstrukturen, um sicherzustellen, dass ihre Corporate

Identity, Beitrdge und Erwartungen im Projekt sichtbar sind.
Berichtspflichten

> Offentliche Museen: Museen mochten sicherstellen, dass die Partnerschaft regelmi-
Big tiberpriift, dokumentiert und archiviert wird und der kulturelle Wert sowie Fort-
schritte klar erkennbar sind.

» Private Institutionen: Private PartnerInnen legen Wert auf strukturierte Berichte, die

den Erfolg und Nutzen der Partnerschaft belegen.
Offentliche Kommunikation und Offentlichkeitsarbeit

> Offentliche Museen: Museen achten darauf, die Partnerschaft 6ffentlich darzustellen
und die vollstdndige Transparenz der Fordermittel fiir das ,,Publikum* zu gewahr-
leisten. Teile der Vertrige, insbesondere Eigentumsverhiltnisse, sollten der Offent-
lichkeit zur Information zugénglich gemacht werden.

» Private Institutionen: Private PartnerInnen mdchten sicherstellen, dass ihre Beteili-

gung offentlichkeitswirksam kommuniziert wird und zum positiven Image beitragt.
Qualititsmanagement
Qualititsstandards

» Offentliche Museen: Museen setzen hohe Qualititsstandards im kulturellen und wis-

senschaftlichen Bereich, die auch in der Kooperation beriicksichtigt werden miissen.
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» Private Institutionen: Private PartnerInnen erwarten, dass die Kooperation professi-

onell umgesetzt wird und ihre Beteiligung positiv zum Projekterfolg beitragt.
Evaluierung und Feedback

> Offentliche Museen: Museen mochten die kulturelle und bildungsorientierte Qualitit
der Zusammenarbeit kontinuierlich verbessern.

» Private Institutionen: Private Partnerlnnen sehen regelmifiges Feedback als Chance,
die Wirkung ihrer Unterstiitzung zu maximieren und eventuelle Anpassungen vorzu-

nehmen.
Ethik und soziale Verantwortung
Ethische Grundsiitze

» Offentliche Museen: Museen legen Wert auf ethische Grundsitze und gesellschaft-

liche Verantwortung. Die Kooperation muss dem 6ffentlichen Auftrag entsprechen.

» Private Institutionen: Private PartnerInnen sind oft an ethischen Standards interes-
siert, jedoch stehen wirtschaftliche Ziele im Fokus. Ethische Uberlegungen sollten

in der Kooperation auch transparent mit Unternehmenszielen vereinbar sein.
Nachhaltigkeit

» Offentliche Museen: Museen streben 6kologische und soziale Nachhaltigkeit an, die
in alle Projekte integriert wird.

» Private Institutionen: Auch private Institutionen sind zunehmend an nachhaltigen
Projekten interessiert, erwarten aber oft wirtschaftliche Effizienz und positive PR-

Effekte.
Innovation und Flexibilitit
Innovationsforderung

» Offentliche Museen: Museen fordern Innovationen im Bereich der kulturellen Bil-
dung und Ausstellungstechnik.

» Private Institutionen: Private PartnerInnen fordern Innovationen, um Effizienz und
gesellschaftliche Wirkung zu steigern, wobei oft technologische Losungen und Mar-

ketingeffekte im Vordergrund stehen.
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Flexibilitat

» Offentliche Museen: Museen benétigen Flexibilitit, um auf kulturelle Entwicklun-
gen reagieren zu konnen, ohne die Integritét ihrer Mission zu gefdhrden.
» Private Institutionen: Private PartnerInnen bevorzugen strukturelle Flexibilitit, um

auf Marktverdnderungen und strategische Anpassungen zu reagieren.

Rechte und Pflichten der Beteiligten
Vertraulichkeit

» Offentliche Museen: Museen benétigen klare Vertraulichkeitsregelungen, um sen-
sible kulturelle Informationen zu schiitzen.
» Private Institutionen: Private PartnerInnen erwarten, dass ihre Interessen und unter-

nehmensspezifische Informationen ebenfalls geschiitzt werden.
Geistiges Eigentum

> Offentliche Museen: Museen achten darauf, dass die kulturelle und intellektuelle
Nutzung und das Verwertungsrecht geistigen Eigentums bei der Institution bleiben.
» Private Institutionen: Private PartnerInnen legen Wert darauf, dass das Verwertungs-
recht geistigen Eigentums, das sie betrifft, klar geregelt ist und moglicherweise auch

im Sinn der Institution eingesetzt werden kann.

Zusammenfassung

Offentliche Institutionen Private Institutionen

Ziele: Bildungsauftrag, kul- Ziele: lertschafch_cllle/ rl\e/[pu-
turelles Erbe, kulturelle tationsbezogene Ziele, Mar-

Werte im Fokus. kenstarkung.

Zielsetzung und Werte: Transparenz, Unab-  Werte: Effizienz, Marken-
hingigkeit, Nachhaltigkeit.  pflege.
gemeinsame Werte

Interessen: Projekte im Ein- Interessen: Sichtbarkeit und

i{lang i L o A Prestige, mit kultureller

rag. Ausrichtung.

Rechtliches: Einhaltung ge- ) _

setzlicher Vorgaben und Rechtliches: Einhaltung ge-
Vertragsgestaltung Compliance-Richtlinien. setzlicher Vorgaben. Klar-
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Flexibilitit und

Uberpriifung

Finanzielle Regelungen

Transparenz und

Kommunikation

Qualititsmanagement

Ethik und soziale

Verantwortung

Innovation und

Aufgabenteilung: Kontrolle
iiber Inhalte, kulturelle Ziele
wahren.

Laufzeit: Flexible Kiindi-
gungsmoglichkeiten.

RegelmiBige Uberpriifung
der Standards und Ver-
tragsanpassungen.

Ansatz: Halbjdhrliche
Workshops zur Anpassung.

Budget: Transparenz und
Unabhingigkeit wahren.

Kosten-Nutzen: Optimale
Nutzung 6ffentlicher Mittel,
Mehrwert bewerten.

Kommunikation: Offentli-
che Nachvollziehbarkeit, re-
gelmiBiger Austausch.

Berichte: Fortschritte und
kultureller Wert dokumen-

tieren sowie archivieren.

PR: Partnerschaft transpa-
rent kommunizieren.

Standards: Hohe Qualitét
in Kultur und Wissenschaft.

Feedback: Qualitit kontinu-
ierlich verbessern

Ethik: Offentlicher Auftrag,
gesellschaftliche Verantwor-
tung, Nachhaltigkeit

Innovation: Férderung kul-
tureller Bildung und Aus-
stellungstechnik.

heit und Sicherheit zu Rech-
ten und Pflichten.

Aufgabenteilung: Organi-
satorische Unterstiitzung,
klare Zustandigkeiten.

Laufzeit: Planungssicher-
heit durch feste Vereinba-
rungen.

Messbare Ergebnisse, regel-
méiBige Berichte, transpa-
rente Erfolgskriterien, Eva-
luation der Effektivitét.

Budget: Effiziente Mittel-
verwendung, sichtbare Er-
gebnisse.

Kosten-Nutzen: Wirtschaft-
liche und reputationsfor-
dernde Vorteile.

Kommunikation: Regelmé-
Bige Berichterstattung, Cor-
porate Identity stérken.

Berichte: Erfolg der Part-
nerschaft belegen.

PR: Positive Darstellung der
Beteiligung.

Standards: Professionelle
Umsetzung, positiver Bei-
trag zum Erfolg.

Feedback: Wirkung der Un-
terstlitzung maximieren.

Ethik: Verbindung von
wirtschaftlichen Zielen mit
ethischen Uberlegungen,
Nachhaltigkeit und PR-Ef-
fekte.

Innovation: Technologische
Effizienz und Marketing.
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Flexibilit:it Flexibilitiit: Reaktion auf Flexibilitit: Anpassung an

kulturelle Entwicklungen. Marktverdnderungen.
Vertraulichkeit: Schutz Vertraulichkeit: Schutz un-
sensibler kultureller Infor- ternehmensspezifischer In-
mationen. formationen.

Rechte und Pflichten
Geistiges Eigentum: Kultu- Geistiges Eigentum: Klare
relle Verwertungsrechte Regelungen zur Nutzung
beim Museum. und Rechtewahrung.

10. Fazit

Die vorliegende Arbeit verdeutlicht die wachsende Bedeutung privater Sammlungen und
Fordermittel fiir 6ffentliche Kunstmuseen in Deutschland. Angesichts der zunehmend begrenz-
ten 0ffentlichen Mittel und der Kiirzungen von Ankaufsetats sind Museen auch weiterhin auf
die Zusammenarbeit mit privaten AkteurInnen angewiesen, um ihre Sammlungen zu erweitern
und den Anspriichen moderner Ausstellungspraxis gerecht zu werden. Dabei zeigt sich jedoch,
dass diese Kooperationen nicht nur Potenzial, sondern auch Herausforderungen mit sich brin-
gen. Historisch betrachtet haben private Sammlungen eine wichtige Rolle in der Entwicklung
offentlicher Kunstinstitutionen gespielt. Viele bedeutende 6ffentliche Sammlungen basieren
auf einst privaten Sammlungen, groBziigigen Schenkungen oder Leihgaben aus privaten
Sammlungen. Diese Praxis hélt sich bis heute, auch wenn sich die Dynamiken und Interessen
gedndert haben. PrivatsammlerIlnnen nutzen zunehmend ihre eigenen Ressourcen und Netz-
werke, um unabhédngige Kunstrdume zu schaffen und ihre Sammlungen 6ffentlich zu prasen-
tieren. Gleichzeitig treten sie als wichtige PartnerInnen fiir 6ffentliche Museen auf, die ohne
private Unterstiitzung weder ihre Sammlung erweitern noch aufwendige Sonderausstellungen
oder Vermittlungsprojekte realisieren konnten.

Dennoch entstehen aus diesen Beziehungen Spannungen. Einerseits bieten private Akteu-
rlnnen durch ihre finanzielle Unterstiitzung neue Moglichkeiten, kulturelle Projekte zu ver-
wirklichen und Kunstwerke fiir die Offentlichkeit zugiinglich zu machen. Andererseits besteht
die Gefahr, dass private Interessen die inhaltliche Ausrichtung und die kuratorische Unabhéin-
gigkeit der Museen beeinflussen. In diesem Zusammenhang ist die Transparenz solcher Ko-

operationen ein zentrales Thema, das in Zukunft verstirkt Beachtung finden muss. Offentliche
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Museen haben die Verantwortung, sicherzustellen, dass ihre Programme und Sammlungen
weiterhin im Sinne des Gemeinwohls agieren und nicht den kommerziellen oder personlichen
Interessen privater AkteurInnen untergeordnet werden. Der in dieser Arbeit entwickelte Krite-
rienkatalog bietet ein Instrument, um Kooperationen zwischen éffentlichen und privaten Insti-
tutionen sinnvoll zu gestalten. Wichtige Kriterien wie eine klare Zieldefinition, regelméafige
Uberpriifung der Zusammenarbeit und transparente Vertragsstrukturen bilden die Grundlage
fiir eine vertrauensvolle und langfristig erfolgreiche Partnerschaft. Auch die Offentlichkeit
sollte vollstindig iiber Vereinbarungen offentlicher Hauser informiert sein. Die getroffenen
Vereinbarungen miissen darauf abzielen, sowohl die kiinstlerische Vielfalt zu bewahren als
auch den Bildungsauftrag der Museen zu erfiillen. Hier ist es entscheidend, dass die Museen
ihre Autonomie wahren und der Offentlichkeit gegeniiber Rechenschaft ablegen.

In den drei Fallbeispielen dieser Arbeit wird deutlich, dass solche Partnerschaften nicht nur
moglich, sondern notwendig sind, um das kulturelle Erbe zu sichern und fiir kommende Gene-
rationen zugéinglich zu machen. Diese Modelle zeigen, dass durch innovative Finanzierungs-
strategien und kreative Kooperationen auch hochpreisige und bedeutende Werke fiir 6ffentli-
che Sammlungen gesichert werden konnen. Allerdings erfordert dies ein hohes Mal3 an Ver-
trauen, Engagement sowie eine vertragliche Absicherung von beiden Seiten, um langfristige
gemeinsame Ziele zu verfolgen. AbschlieBend ldsst sich feststellen, dass die Zukunft der Zu-
sammenarbeit zwischen privaten Sammlungen und 6ffentlichen Museen auf einem fein austa-
rierten Gleichgewicht beruhen muss. Private Mittel sollten als ergédnzende Ressourcen verstan-
den werden, die das 6ffentliche Museumswesen stirken, ohne dessen Unabhingigkeit zu ge-
fadhrden. Nur durch eine sorgfiltige Abwégung von Interessen und einer konsequenten Orien-
tierung am Offentlichen Auftrag konnen Museen weiterhin ihrer Rolle als weitestgehend unab-
hingige Bewahrerlnnen und Vermittlerlnnen kulturellen Erbes gerecht werden. Diese Zusam-
menarbeit bietet nicht nur Chancen fiir die Kunstmuseen, sondern auch fiir die gesamte Gesell-
schaft, die von einem erweiterten Zugang zu Kunst und Kultur profitiert.

Fiir die zukiinftige Gestaltung solcher Kooperationen wird es von zentraler Bedeutung sein,
den Dialog zwischen privaten und o6ffentlichen Akteurlnnen weiter zu intensivieren. Museen
sollten proaktiv daran arbeiten, private ForderInnen stérker in ihre langfristigen Strategien ein-
zubinden, ohne dabei ihre kuratorische Unabhéngigkeit zu gefdhrden. Ein regelméBiger Aus-
tausch, wie er in dieser Arbeit angeregt wurde, kann helfen, gemeinsame Ziele zu definieren
und die Zusammenarbeit zu professionalisieren. Dariliber hinaus sollten sowohl Museen als
auch private Akteurlnnen darauf achten, dass Transparenz und Rechenschaftspflicht in den

Mittelpunkt aller Vereinbarungen riicken. Vertrége sollten nicht nur den finanziellen Aspekt
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regeln, sondern auch die inhaltliche Verantwortung kliaren, um Interessenkonflikte zu vermei-
den. Eine klare, 6ffentlich vermittelte Kommunikation iiber die Bedingungen und Ziele solcher
Partnerschaften konnte zudem das Vertrauen der Gesellschaft in diese Zusammenarbeit stér-
ken. Zukiinftig wire es auch wiinschenswert, wenn nicht sogar notwendig, dass Museen inno-
vativere Finanzierungsmodelle entwickeln und erschlieen, die nicht allein auf private Gro3-
spenderInnen angewiesen sind, sondern auch breitere Teile der Bevolkerung einbeziehen. Hier
konnten Crowdfunding-Modelle oder ForderInnenprogramme, die speziell auf kleinere Spen-
derInnengruppen abzielen, neue Wege eroffnen, um die finanzielle Unabhéngigkeit der Mu-

seen zu wahren und dennoch auf private Unterstiitzung zuriickzugreifen.
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