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I n Folge der Umbrüche des 16. Jahrhunderts entstan-
den nördlich der Alpen umfangreiche „Kunst- und 
Wunderkammern“. 1 Diese können durchaus als neue 
intellektuelle und künstlerische Bewältigungsorte be-

trachtet werden. Hier konnte altes und neues Weltwissen in Form 
von Naturalien und Artefakten gesammelt, bestaunt und stu-
diert werden. Zu den frühesten, in den 1560er Jahren angelegten 
Sammlungen des deutschsprachigen Raumes zählten die Kunst- 
und Wunderkammern Kurfürst Augusts von Sachsen in  Dresden, 
Herzog Albrechts V. von Bayern in München und Erzherzog 
 Ferdinands II. von Tirol auf Schloss Ambras bei Innsbruck. Mög-
liche Gründe für das Aufkommen des Kunstkammer-Phänomens 
in den 1560/70er Jahren sollen im Folgenden zur Diskussion ge-
stellt werden. Der Fokus liegt hierbei auf der Frage, mit welchem 
Ziel die Sammlungen anlegt wurden und welche Funktion der 
jeweiligen Kunstkammer zukam. Dabei gilt es zu berücksichtigen, 
dass die fürstlichen Kunstkammern aufgrund der verschiedenen, 
individuellen Interessen ihrer Gründer auch deutlich unterschied-
liche Sammlungsschwerpunkte aufwiesen.

München – Dresden – Innsbruck.  
Die frühneuzeitliche Kunstkammer als „enzyklopädisch“  
angelegte Sammlung?

Nur schwer lässt sich für die jeweilige 
herrschaftliche Sammlung ein genaues Gründungsjahr bestim-
men. Die Sammelleidenschaft der einzelnen Fürsten führte oft 
schon vor der Institutionalisierung zur Kunstkammer zum Anle-
gen einer Sammlung, die jedoch zunächst keinem verbindlichen 
Kanon folgte. Daher hegt die aktuelle Forschung begründete 
Zweifel, ob die frühen Kunst- und Wunderkammern nördlich der 

Alpen  tatsächlich als enzyklopädische Sammlungen und damit 
als Spiegelbild göttlicher Schöpfung angelegt wurden. Stellten sie 
wirklich, wie bisher angenommen, einen Mikrokosmos als Abbild 
des von Gott geschaffenen Makrokosmos dar, also die „Welt in 
der fürstlichen Stube“? 2

Für Dirk Syndram und Lorenz Seelig trifft solch ein univer-
seller Charakter der individuellen Sammlungsstruktur ausschließ-
lich auf die Münchner Kunstkammer Herzog Albrechts V. zu. 3 
Dieser ließ zur Erweiterung der Neuveste zwischen 1563 und 
1567 im Zentrum der Residenzstadt München ein repräsentatives 
Marstall- und Kunstkammergebäude in Gestalt einer Vierflügel-
anlage mit dreigeschossigem Arkadenhof errichten, dessen erstes 
und zweites Obergeschoss die Sammlungsräume beherbergten. In 
diesen wurde spätestens 1578 die Kunst- und Wunderkammer als 
enzyklopädische Sammlung eingerichtet. 4

Zeitgleich entstand 1563 bis 1565 in München das Traktat 
„Inscriptiones vel tituli theatri amplissimi“ des Samuel Quichel-
berg, der seit 1559 als Kunstberater im Dienst Albrechts V. stand. 
Darin empfiehlt Quichelberg allen Fürsten die Errichtung einer 
systematisch angelegten Sammlung zur Mehrung menschlichen 
Wissens, die durchaus enzyklopädischen Vorstellungen entspricht 
(Kat. 127). 5 Diese sollte jedoch nicht hermetisch unnahbar, son-
dern ein Ort der praktischen Forschung sein. Als erste publizierte 
Museumslehre veranschaulicht das Traktat die ideale Vorstellung 
einer fürstlichen Kunstkammer als „theatrum amplissimum“ und 
nimmt zugleich konkret Bezug auf die Münchner Institution und 
den Neubau. 6 Quichelberg vermerkt, dass er bei dem „Herzog von 
Bayern alles das vorfinde, dessen Erwähnung [er] durch sichere 
Einteilungen schon längst vorbereitet hatte“. 7 Er war somit nicht 
nur Impulsgeber für die in Konzeption befindliche Kunstkammer 
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kosmos in Analogie zum Makrokosmos [waren], sondern vielmehr 
ein von der Überarbeitung ‚natürlicher‘ Grenzen markierter Son-
derraum und ein experimenteller Ort neuer Grenzziehungen.“ 15 
Ihrer Ansicht nach war der universelle Anspruch für die frühen 
Fundatoren zunächst nicht handlungsleitend, sondern ist erst für 
die Kunstkammern des 17. Jahrhunderts greifbar. 16

Der Fürst in der Kunstkammer.  
Die Kunstkammer als Ausdruck eines erasmischen  
Herrscherverständnisses?

Die im 16. Jahrhundert publizierten 
humanistischen „Fürstenspiegel“, insbesondere die 1516 von Eras-
mus von Rotterdam verfasste „Institutio Principis Christiani“, spie-
gelten ein neues, höfisches Erziehungsideal und spezielle Erwar-
tungen an einen zukünftigen vorbildlichen Herrscher wider. Die 
Erziehung des angehenden Regenten anhand spätmittelalterlicher, 
prinzlicher Erbauungsliteratur, die ausschließlich eine literarische 
Vermittlung der Sittlichkeit vorsah, wurde nun um anschaulichen 
Unterricht und den Kenntniserwerb mittels praktischen Dilettie-
rens erweitert. 17 In seinem Leitfaden zur Erziehung eines christ-
lichen Fürsten betont Erasmus den pädagogischen Wert hand-
werklicher Tätigkeit, wie ihr niedere Stände nachgehen, für den 
Herrscher: „Man soll es nicht für schandbar halten, wenn wohl-
habende Bürger oder Patrizier ihre Kinder zum Erlernen eines 
Handwerks anhalten. Die jungen Leute werden durch das Arbei-
ten von Schlechtigkeiten aller Art ferngehalten, und sollte schon 
das Handwerk nicht ausgeübt werden müssen, so hat die Lehrzeit 
doch auch nicht geschadet.“ 18 Hierzu zählte vorzugsweise auch das 
Drechseln, das fürstliche Dilettieren an einer programmgesteuer-
ten Drehbank (Abb. 1) Dieses förderte nicht nur das Verständ-
nis für Handwerkstechnik, Geometrie und Gestaltung, sondern 
ließ den angehenden Regenten auch Zusammenhänge zwischen 
Handarbeit, Arbeitsprozessen, Technikinnovation, Effizienz und 
Sorgfalt erfahren. Das Programmieren einer Drechselmaschine, 
bei der vor Arbeitsbeginn die endgültige Werkform festgelegt 
werden musste, galt als Analogie zu einem in weiser Voraussicht 
regierten Staat. Der angehende Fürst lernte durch das planmäßige 
Formen des rohen Stoffs sowie durch die gesteuerten Arbeitsab-
läufe mechanische Kausalität auf die Regelung der Gesellschaft zu 
übertragen. Die Maschine selbst wurde damit zum Leitbild für 
ein autoritäres Verständnis staatlicher Ordnung. 19 1599 prägte der 
Mathematiker Henri de Monantheuil die frühneuzeitliche Auf-
fassung von „Gott als Mechaniker“ und dessen Schöpfungswerk 
als Mechanismus. Zugleich wurde der von Gott nach seinem 
Ebenbild geschaffene Mensch selbst zum „mechanicus“ und das 
maschinelle Handwerk zum göttlichen Tun. 20 Übertragen auf das 
Drechselhandwerk stellte der Fürst sich damit in die genealogische 
Nachfolge des Demiurgen, der die Welt als „erster Drechsler“ 
kunstvoll geschaffen hatte. 21 Von dieser Expertise des Fürsten als 

Albrechts V., sondern griff auch Anregungen aus der bereits beste-
henden Münchner Sammlung auf. 8

Die Systematik der Sammlung in Dresden hingegen war allein 
auf die Bedürfnisse des kurfürstlichen Gründers August ausge-
richtet. 9 Sein Interesse galt insbesondere wissenschaftlichen In-
strumenten und kunstvollem Handwerkszeug, die einen Großteil 
des Inventars ausmachten. 10 Die Anfänge der intensiven Sammel-
tätigkeit Augusts von Sachsen liegen bereits in den 1560er Jahren, 
für eine letztendlich institutionalisierte Kunstkammer spricht die 
1572 dokumentierte Bestallung David Uslaubs zum Kunstkämme-
rer. Uslaub übernahm damit eine bereits existierende Sammlung 
in seine Verantwortung und Schlüsselgewalt. Die Kunstkammer 
befand sich 1572 nicht in einem separaten Bau wie in München, 
sondern im Dresdner Residenzschloss im mittleren Zwerchhaus 
unter dem Dach des Westflügels. 11

Seit 1564 ließ Erzherzog Ferdinand II. von Tirol die mittel-
alterliche Burganlage von Ambras bei Innsbruck zu einem Re-
naissanceschloss umbauen. Ab 1570 wurde dort im südwestlich 
gelegenen „Untergeschoss“ ein Gebäudekomplex errichtet, der 
von Beginn an zur Aufnahme der fürstlichen Sammlung gedacht 
war. Dieser Trakt lag, vergleichbar mit München, außerhalb des 
Schlosses. Hier wurde neben der Bibliothek und Rüstkammer 
auch die Kunstkammer untergebracht. 12 Nach Veronika Sand-
bichler war die Ambraser Sammlung  individuelles Produkt ihres 
Sammlers ohne direkte Vorbilder und Anleitungen. 13 Die Samm-
lungsbestände glichen zwar denen in München, doch waren die 
Objektgruppen Glas und Eisenwerk neben der programmatischen 
Spezialkollektion an Waffen und Memorabilien in Ambras weit 
umfassender. 14

Barbara Marx macht daher deutlich, dass die fürstlichen Kunst-
kammern des 16. Jahrhunderts „von ihrer Anlage her kein Mikro-

Abb. 1 Drechselbank. In: 
Jacques  Besson,  Theatrum 
 Instrumentorum Et 
 Machinarium. Lyon 1578, Taf. 7. 
Germanisches Nationalmuseum, 
Nürnberg, 2° V. 477 
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Abb. 2 Der Monat Juli,  
Hans Wertinger, Landshut, 
um 1516 bis um 1525, Malerei 
auf  Erlenholz. Germanisches 
 Nationalmuseum, Nürnberg, 
Gm 1131

Friedensphase ein. Diese bot den einzelnen Fürsten die Möglich-
keit zur Neuformulierung ihres Selbstverständnisses und zur Ent-
faltung einer neuen Wirkungskraft in der Gesellschaft. 

Auch die jüngere Forschung favorisiert diese pragmatische 
Deutung der frühen Kunstkammer gegenüber dem älteren, natur-
philosophischen Mikrokosmos-Makrokosmos-Modell. Katharina 
Pilaski Kaliardos etwa betont, dass sich in den Kunstkammern des 
16. Jahrhunderts die Notwendigkeit pragmatischen Wissens für 
eine kluge und wirksame Ausübung fürstlicher Herrschaft offen-
barte. 27 Auch Stephan Brakensiek erkennt in der Kunstkammer 
die „gebaute“ Entsprechung der humanistischen Forderung nach 
einer utilitaristischen und didaktischen Fürstenerziehung. 28

Ausweis dieses neuen Verständnisses vom „tüchtigen“ Herr-
scher waren die in der Kunstkammer verwahrten, vom Fürsten 
selbst gedrechselten Arbeiten, die zugleich den pädagogischen 
Selbstwert des handwerklichen Dilettierens repräsentierten. Der 
Souverän ging einer Beschäftigung nach, die in kurzer Zeit zu 
einem konkreten, greifbaren und vor allem selbst produzierten 
Ergebnis führte. 29 Nicht ohne Grund fanden die zahlreichen ge-
drechselten Werke einen exponierten Platz als Sammlungsobjekte 
in der fürstlichen Kunstkammer, die für die visuelle Präsentation 
fürstlichen Geschicks prädestiniert war.

Die über hundert handgefertigten Elfenbeinstücke Kurfürst 
Augusts von Sachsen wurden eigens auf einem achteckigen Tisch 
präsentiert. 30 Als versierte Lehrmeister fungierten die Hofdrechs-
ler Georg Wecker und Egidius Lobenigk. Die Drechselwerkstatt 
 Lobenigks war unmittelbar über der Kunstkammer im Dachgeschoss 
untergebracht, von der man durch einen benachbarten Zugang di-
rekt zu den darunter liegenden Sammlungsräumen gelangte. 31

Die Drehbänke wurden dem sächsischen Kurfürsten unter 
anderem aus Bayern geschickt. 32 Die neue Technik der Kunst-
drechselei hatte zuvor in der Neuveste in München Einzug gehal-
ten, in der ein eigens als Drechselwerkstatt eingerichteter Raum 
zur „recreation“ und Unterrichtung der bayerischen Prinzen im 

Drechselhandwerk, diente. 33 Obwohl 
sich nur Drechselarbeiten von Herzog 
Maximilian I. erhalten haben, ist davon 
auszugehen, dass sich bereits sein Groß-
vater Albrecht V. an der Drehbank be-
tätigte. 34 Maximilians Lehrmeister war 
vermutlich der berühmte Mailänder 
Kunstdrechsler Giovanni Ambrogio 
Maggiore. Der Augsburger Kunstagent 
Philipp Hainhofer schrieb 1611 über den 
Regenten: „das Drehwerckh“ gehöre zur 
„recreation“ des Herzogs, „wie dann Ihre 
Durchlaucht gar schöne sachen drehen“. 
Die von Maximilian I. kunstvoll gedrech-
selten und selbst signierten Arbeiten aus 

„mechanicus“ profitierte in wirtschaftlicher und arbeitspolitischer 
Hinsicht nachhaltig sein gesamtes Herrschaftsterritorium. 22

Nicht nur der „drechselnde Souverän“ wurde zum neuen Herr-
scherideal. Auch die von Erasmus in seinem Fürstenspiegel gefor-
derte Ausübung einer friedlichen Herrschaftspolitik fand in der 
zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts Entsprechung. 23 In einem ei-
gens der Tätigkeit des Fürsten in Friedenzeiten gewidmeten Kapitel 
spricht sich Erasmus für eine verstärkte Präsenz des Regenten in der 
Öffentlichkeit aus und befürwortet dessen Streben nach Festigung 
und Vervollkommnung des Staates: „Ein guter Fürst muss wissen, 
daß es für ihn keine herrlichere Aufgabe gibt, als das Reich, das 
ihm zuteil geworden ist, in einen blühenden und ansehnlicheren 
Zustand zu bringen“. 24 Mit dieser Neudefinition eines „guten Regi-
ments“ beschränkte sich die fürstliche Machtausübung nicht mehr 
nur allein auf Rechtsprechung, Kriegsführung und Friedenserhalt, 
sondern erweiterte sich um die nachhaltige Steigerung der Prospe-
rität des Landes und die nach außen sichtbare „Nähe“ des Fürsten 
zu allen gesellschaftlichen Ständen. 25 Diese fand im neuen Selbst-
verständnis als tüchtiger, „produktiver“ und empirisch bewander-
ter Herrscher ihren Ausdruck. Exemplarisch zeigen die von dem 
Landshuter Hofmaler Hans Wertinger gemalten Monatsbilder 
(Abb. 2 und Kat. 161), auf denen ihr Auftraggeber Herzog Lud-
wig  X. oftmals selbst im Bild erscheint, dieses neue Herrscherver-
ständnis. Der Landesfürst, hier nicht als rechtsprechender oder 
siegreicher Souverän dargestellt, scheint den Betrachter persönlich 
durch seine Ländereien zu begleiten und gewährt ihm Blick auf die 
in seinem Territorium kultivierte Natur und ihre Produkte. Wie 
auf den Monatsbildern versinnbildlicht, war das vom Fürsten das 
ganze Jahr über wohlbestellte Land demnach Ausweis seiner pros-
perierenden Herrschaft und seines guten Regiments. 26 Als illus-
trierter Beobachter vor Ort zeigt er in den Monatsdarstellungen 
„Bürgernähe“, die er als neue herrschaftliche Aufgabe wahrnimmt. 
Nach der konfessionellen Zerrissenheit trat 1555 mit dem Augsbur-
ger Religionsfrieden für die deutschen Territorien eine lang ersehnte 
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Sammlung stehen sollten und besonders für selbst ausgeübte 
kunsthandwerkliche Tätigkeiten des Fürsten gedacht waren. An 
die Sammlungsräume sollten sich unter anderem eine Druckerei, 
eine Drechselwerkstatt, eine Gießerei und Prägestätte als umfas-
sendes Labor anschließen. 39

Nach Quichelbergs pragmatischem Ansatz, den er auch im 
Titel seines Traktats aufgreift, diente die Kunstkammer als „Ar-
chiv kunstvoller und wundersamer Dinge […], damit man durch 
dessen häufige Betrachtung und die Beschäftigung damit schnell, 
leicht und sicher eine einzigartige, neue Kenntnis der Dinge sowie 
bewundernswerte Klugheit erlangen kann.“ 40 Durch empirische 
Auseinandersetzung mit den vielfältigen Sammlungsstücken, er-
laubte die Kunstkammer dem Fürsten vor Ort „citò“ und „faci-
le“ einen Zugang, neue Erkenntnisse und Wissen zu gewinnen. 
Quichelberg hebt vor allem deren Effizienz hervor. Man könne 
dort „in kürzester Zeit ohne große Mühe, Gefahren und Be-
schwernisse, die man bei der Untersuchung dieser Themen an-
dernorts auf sich nehmen müssen wird, eine unvorstellbare Erfah-
rung alles Seins und offensichtlich göttliche Klugheit erwerben“. 41 
Stephan Brakensiek spricht deshalb auch von der Kunstkammer 
als „Speicher kodifizierter Weltweisheit“. Durch die Benutzung 
einer wohlgeordneten Sammlung würde der Monarch in die Lage 
versetzt, „gleichsam in die Rolle [des] Weltgelehrten zu schlüp-
fen [und] dessen intellektuelle Möglichkeiten und Fähigkeiten zu 
übernehmen […].“ 42

Über das reine Buchwissen hinaus erschlossen sich die Kunst-
kammerobjekte aus „der Betrachtung der Bilder, der Untersu-
chung der Stoffe und der Ausrüstung mit Werkzeugen der ganzen 
Welt“. 43 Zu diesen „Werkzeugen“, die das fürstliche Land zur 
wirtschaftlichen Blüte führen und schützen sollten, zählten zum 
einen mathematische, astronomische und geodätische Instrumente 
(artes liberales), zum anderen handwerkliche Gerätschaften (artes 
mechanicae). 44 Sie boten dem Fürsten die Möglichkeit zur Gene-
rierung von praktisch anwendbarem, technischem Wissen. 45

Beide Instrumentengruppen lassen sich in beachtlichem Um-
fang auch in der Dresdner Sammlung des technikbegeisterten Au-
gust von Sachsen wiederfinden. Er war das Paradebeispiel eines 
„princeps artifex“. 46 Noch 1671 betonte der kurfürstliche Kunst-
kämmerer Tobias Beutel Augusts eigenhändige Nutzung der 
Gerätschaften in der Kunstkammer: „Diese Instrumenta, alß die 
vornehmsten Dinge gegenwärtiger Kammer sind deßwegen mit 
hierher geordnet, weil sie der Fundator selbst mit seiner eigenen 
Hand gebrauchet hat.“ 47

Das neue Herrschaftsverständnis Augusts als Künstler, Wis-
senschaftler und Forscher manifestierte sich zum einen in den ge-
sammelten Instrumenten selbst, zum anderen in der Nutzung der 
Sammlungsräume. Auch wenn das nach dem Tod Augusts von 
Sachsen von dem Kunstkämmerer David Uslaub 1587 erstellte In-
ventar der Dresdner Kunstkammer nur ein annähernd ursprüng-

Elfenbein (Kat. 130) waren in der herzoglichen Kunstkammer 
aufgestellt und fanden Eintrag in das Sammlungsinventar. Der 
Vermerk weist ausdrücklich auf die persönliche Anfertigung des 
Herzogs hin: „Ablange von Helffenpain vnd Ebano gedrätt Ge-
schirr so Seine Churfürstliche Durchlaucht selbsten gemacht.“ 35 
Auch Erzherzog Ferdinand II. von Tirol besaß neben zahlreichen 
Werkzeugen eine eigene Drehbank, die er für manuelle Tätigkei-
ten nutzte. 36

Die bewusste Aufstellung beziehungsweise aparte Präsentation 
der vom Fürsten maschinell gefertigten Produkte innerhalb der 
Sammlung macht deutlich, dass die Kunstkammer keine statische, 
unberührbare Sammlung herrschaftlicher Repräsentanz war, son-
dern ein Erfahrungsort, der die technischen Innovationen der Zeit 
wiedergab. 37

Ort der Empirie.  
Die Kunstkammer als praktischer  
Erfahrungsraum?

Dass der Erfahrungsraum Kunstkammer in 
der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts nicht nur passiv zu verstehen 
war, sondern auch als aktives Labor, kommt nach Horst Brede-
kamp der Praxis gleich, „Sammeln, Forschen und Gestalten als 
Einheit zu begreifen“. 38 Hierfür sprechen auch die von Quichel-
berg in seinen „Inscriptiones“ ausdrücklich geforderten Werkstät-
ten und Laboratorien, die in enger Verbindung zur fürstlichen 

Abb. 3 Kernsetzer Kurfürst 
Augusts von Sachsen, wohl 
Dresden, 1572, Messing,  graviert, 
Kranznaht. Rüst kammer, 
Staat liche Kunstsammlungen, 
 Dresden, P 96
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Abb. 4 Drahtziehbank Kurfürst 
Augusts von Sachsen, Nürnberg, 
1565, Nussbaumholz mit Holz-
marketerie, Eisen, teils geätzt, in 
den Tiefen geschwärzt. Musée 
national de la Renaissance, 
 Écouen, Cl. 16880

insbesondere seine Vorliebe für 
das Pflanzen und Veredeln von 
Obstkulturen wider. 54 Pfropf-
bestecke, Hacken und Beile, 
Scheren, Spaten und Hilfsge-
räte zum Einpflanzen zeugen 
von der „Handarbeit“ des Sou-
veräns an seinem Territorium. 55 
Zum fürstlichen Besitz zählten 
sowohl rein repräsentative, 
kunstvoll verzierte Werkzeuge 
ohne praktische Verwendbar-
keit (Kat. 140), die die gärtne-
rische Kompetenz des Regenten 
visualisierten, als auch Geräte 
zur tatsächlichen Anwendung. 

Das Inventar der Dresdner Kunstkammer von 1587 vermerkt ex-
plizit solche Anwendungspraxis, indem sogenannte „Kernsetzer“ 
von „seine[r] churfürstliche[n] gnaden zum kernsezen gebrauchet“ 
wurden (Abb. 3). Sie stellten angeblich sogar eine Erfindung des 
Kurfürsten dar. 56 Die aus Messing getriebenen Trichter, mit denen 
man ohne lästiges Bücken Obstkerne in den vorbereiteten Boden 
gleiten lassen konnte, dienten der Optimierung von Arbeitspro-
zessen. Augusts Experimentierfreude wird auch beim Pfropfen von 
Edelreisern unterschiedlicher Obstsorten deutlich. Ziel war es, 
neue, ergiebigere und gegen Schädlinge resistente Sorten zu züch-
ten. In seinem 1571 verfassten „Künstlich Obst=Garten=Büchlein“ 
hielt er seine Erfahrungen fest: „Solche regulas von zeit der Pfropf-
funge, habe ich selbst durch die Experientz probieret, So sein sie 
alle der Vernunft gemeß, wer aber auch die andere zeit so von 
Gärtnern bestimbt werden, versuchen Will, der mag es thun und 
wagen.“ 57 Auch hierbei lag die Betonung wieder ausdrücklich im 
„selbst“, im eigenhändigen Tun des Fürsten. Die Veredelung der 
natürlichen Umwelt sowie der produktive Eingriff in die Natur 
galten als besonders zeitgemäße Maßnahme, um das Territorium 
zur Blüte zu bringen. Zugleich wurde durch den experimentellen 
Umgang mit hybriden Neuschöpfungen versucht, die Grenzen 
des Machbaren auszuloten. 58 So befand sich in der Nähe des Reiß-
gemachs zusätzlich eine hochprofessionelle Spezialwerkstatt zur 
Holz- und Metallbearbeitung. 59 Einen exponierten Platz inner-
halb des Werkraums nahm Augusts Drahtziehbank ein, an der 
der Kurfürst selbst Gold- und Silberdrähte produzierte (Abb. 4). 60 

Als praktischer Erfahrungsraum fungierte auch die Kunstkam-
mer Herzog Albrechts V. von Bayern, der ebenfalls durch eigene, 
kunsthandwerkliche Arbeiten in seiner Sammlung als „princeps 
artifex“ präsent war. Neben dem Drechselhandwerk zählten hier 
das Dokumentationszwecken dienende Gießen oder Abformen 
mittels Wachs und Gips zu den fürstlichen Handwerkstechni-
ken. 61 Auch Albrecht V. beherrschte den Umgang mit Gips, wie 

liches Erscheinungsbild des Bestands wiedergeben kann, so folgt 
die Beschreibung bemerkenswerterweise nicht der eines externen 
Besuchers, sondern bezieht sich direkt auf die Rezeption der Räu-
me durch den darin aktiv wirkenden Kurfürsten. 48 Die aktiven 
fürstlichen Beschäftigungsfelder im „Handlungsraum Kunst-
kammer“ umfassten Landvermessung und Kartografie, Geologie, 
Pharmazie und Alchemie sowie Gärtnerei und Landwirtschaft. 
Das Reißgemach, ein kleiner Raum im mittleren Zwerchhaus des 
Westflügels, bildete den Kern, das „intellektuelle Zentrum“ der 
Kunstkammer. An einem Zeichentisch fertigte der Kurfürst auf 
Basis vorheriger, eigenhändiger Landvermessungsdaten persönlich 
Karten seiner Ländereien an. Hier bewahrte er Vermessungs- und 
Zeichengeräte, Zeitmesser, astronomische Uhren, Instrumente 
zur astrologischen Beobachtung und Darstellung sowie Automa-
ten auf, mit denen er durch praktische Anwendung von Geome-
trie und Mathematik sein Herrschaftsgebiet in Besitz nahm und 
die natürlichen Ressourcen des Landes erschloss. 49

Sein Wissen um die Beschaffenheit sowie Funktionsweise der 
Instrumente prägte sein fürstliches Handeln. 1557 bat August bei-
spielsweise den an der Universität Leipzig lehrenden Mathematik-
professor Johannes Humelius, die Dresdner Heide zu vermessen 
und ihm anschließend zu berichten, wie er dies getan habe, damit 
er „solch abmessen und mappen hernach selbst verrichten und ma-
chen könne“. 50 Ferner entwarf er 1562 selbst fünf bergmännische 
Kompassscheiben 51 und dokumentierte seine Versuche zur Ana-
lyse von Gesteinsproben in einem eigens dafür 1566 angelegten 
„Probir Buchlein“. 52 Im eigenen Destillierhaus und Laboratorium, 
der „Probierstube“, ging August pharmazeutischen und alchimis-
tischen Experimenten nach. 53

Seine Sammelleidenschaft und Interesse an praktischer An-
wendbarkeit von Sammlungsstücken galt aber vor allem Geräten 
der „artes mechanicae“. Zahlreiche Gartengerätschaften dienten 
landwirtschaftlichen Feldversuchen des Kurfürsten und spiegeln 
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zwei von ihm gegossene Reliefs belegen, die im Ficklerschen In-
ventar von 1598 vermerkt sind: „Ain große Gypsdafl an dem Pfei-
ler lainendt, darauf das opffer der hl. drey Khönig, von Herzog 
Albrechts handt gegossen, mit farben angestrichen, sambt einer 
dafl, darauf Aristotelis bildtnuß, auch von hochgedachts Fürsten 
handt goßen.“ 62 Die Gipsabdrücke waren Reproduktionen von 
in München vorhandener Originalreliefs, die von Albrecht V. 
anscheinend geschätzt wurden. 63 Das herzogliche Interesse am 
Dokumentationscharakter von Gipsabdrücken ging sogar soweit, 
dass er seinen Arm in Gips gießen ließ und in der Kunstkammer 
aufbewahrte. Anlass war offenbar die außergewöhnliche Stärke 
seines Armes, die zugleich Ausweis seiner fürstlichen „virtus“ war. 
Durch das als „Naturabguss“ geformte Memorabile gewährleistete 
der Herzog die fortwährende Erinnerung an seine Persönlichkeit 
innerhalb der Sammlung. 64

Erzherzog Ferdinand II. von Tirol hingegen betätigte sich per-
sönlich in der Glaskunst. In seiner 1570 in Innsbruck gegründeten 
Hofglashütte ließ er nicht nur durch venezianische Glasbläser aus 
Murano Stücke von besonderer Originalität nach seinen Vorstel-
lungen produzieren, 65 sondern fertigte auch eigene Arbeiten an. 
Dass der Erzherzog 1581 mit „eigener Hand ein Glas gemacht“ 
hat, geht aus einer Bestellung von 48 Rubinen hervor, die für die 
Goldfassung dieses Gefäßes bestimmt waren. 66 Ferner stellte er 
sein handwerkliches Geschick in der Schlosserei und im Schmie-
den unter Beweis, übte sich im Metallguss kleiner Figuren sowie 
der Herstellung von Goldschmiedewerken. 67

Auch wenn diese praktischen Tätigkeiten der Fürsten nicht 
immer direkt in der Kunstkammer selbst, sondern auch in ange-
gliederten oder externen Werkstätten durchgeführt wurden, spie-
geln sie mit ihren Erzeugnissen, die unmittelbar als Exponate in 
die Sammlungsräume gelangten, sowohl die Produktivität eines 
technisch-versierten Herrschers als auch sein „modernes“ Selbst-
verständnis wider. Als „Wissensmedien“ vermittelten die Kunst-
kammerstücke hochaktuelle, technische Erkenntnisse. 68 Durch 
die Experimentierlust des Fürsten auf Grundlage des „Probierens“ 
ergab sich eine Permutation von möglichen Wirkungen und Wir-
kungsweisen innerhalb der Kunstkammer. Die Kunstkammer war 
dabei zentraler Dokumentationsort für die fürstliche Wissensan-
eignung, die der Herrscher durch Empirie, das heißt durch die 
eigene Anschauung und manuelle Untersuchung der vielfältigen 
Sammlungsstücke und Materialien, erlangte. 69 Damit stellten die 
Kunstkammern der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts theoretische 
und praktische Erfahrungsorte dar, in denen nicht nur Wissen 
Kunst schaffte, sondern auch Kunst Wissen hervorbrachte. 70
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