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GUSTAV KLIMT
UND DIE «GEMEINSCHAFT
DER SCHAFFENDEN»

Das Werk des osterreichischen Kiinstlers Gustav Klimt
(1862-1918) hat in der Schweiz bemerkenswerte Spuren hin-
terlassen. Das gilt besonders fiir die Bestinde in 6ffentli-
chen und privaten Sammlungen. An erster Stelle ist das
Kunsthaus Zug mit der Stiftung Sammlung Kamm zu nen-
nen. Durch die Kunstbegeisterung, Sammelleidenschaft
und grossziigige Schenkung der gleichnamigen Stifterfami-
lie ist Klimts Werk am Zuger See prominenter vertreten als
an jedem anderen Ort in der Eidgenossenschaft. Die Be-
deutung der Zuger Sammlung mit herausragenden Werk-
blocken von Gustav Klimt, Egon Schiele (1890-1918) und
Josef Hoffmann (1870 -1956) wird im internationalen Ver-
gleich gerade dann bewusst, wenn in Europa Ebenbiirtiges
sonst nur in Wien zu finden ist. Wir schétzen uns gliicklich,
dass das Kunsthaus Zug und die Stiftung Sammlung Kamm
die St. Galler Ausstellung als Kooperationspartner umfang-
reich unterstiitzen und sagen dafiir herzlichen Dank.

In Solothurn hiitet das Kunstmuseum Klimts grossfor-
matiges Gemailde Goldfische wie einen kostbaren Solitar.!
Klimt wollte das Gemailde mit den nackten Damen, die
dem Publikum ihren Allerwertesten zeigen, einst An meine
Kritiker betiteln. Das provozierende Gemilde fand im In-
dustriellen Otto Diibi (1885-1966) einen Sammler, der es

angeblich als Verlobungsgeschenk fiir seine kunstbegeister-
te Braut Gertrud Miiller (1888 —1980) erwarb. So gelangte es
1966 als deren gemeinsame Stiftung an seinen heutigen
Standort. Etliche andere Klimt-Gemélde in der Schweiz
sind hingegen dem offentlichen Blick entzogen und befin-
den sich in privaten Hinden; manche in eleganten Residen-
zen, andere in Sicherheitsdepots und Zollfreilagern und
zum Teil als grossziigige Leihgaben auf Dauer in 6ffentli-
chen Rdumen, wie beispielsweise das um 1900 entstandene
Bildnis Helene Klimt im Kunstmuseum Bern.?

Das vielfaltige Interesse an Gustav Klimt und seiner
Kunst, die heute eine weltweite Aufmerksamkeit findet, hat
in der Schweiz eine weit zuriickreichende Tradition und setzt
lange vor dem internationalen Siegeszug des Kiinstlers ab
den 1980er-Jahren ein. Griinde dafiir mag es viele geben. Im
Kern aber ist der Anklang, den Klimt in der Schweiz findet,
eingebettet in die vielfaltig verzahnte Geschichte von zwei
Nachbarstaaten, die mehr als eine gemeinsame Grenze teilen.

Mehrere Ausstellungen in eidgendssischen Museen ha-
ben die Beschéftigung mit der Kunst von Gustav Klimt im-
mer wieder neu angeregt. Besonders verdienstvoll sind die
kunsthistorisch und kulturpolitisch jeweils unterschiedli-
chen Prasentationen im Kunsthaus Ziirich, in der Kunsthal-

le Bern und in der Fondation Pierre Gianadda in Martigny.’
Zuletzt kamen die von Publikum, Presse und Fachwelt ahn-
lich hochgelobten Schauen in der Fondation Beyeler in Basel
und im Musée cantonal des beaux-arts in Lausanne hinzu.*

Diesem Ausstellungsreigen schliesst sich nun das Histo-
rische und Volkerkundemuseum St.Gallen an. Ausgangs-
punkt dafiir ist die Einhundertjahr-Feier des Museums, das
1921 sein heutiges Quartier im St.Galler Stadtpark bezog.
Mit einem bunten Strauss an Aktivitaten erinnert das Mu-
seum an diesen Meilenstein, lasst seine Geschichte Revue
passieren, blickt in die Zukunft und ladt mit Klimt und
Freunde zu seinen Feierlichkeiten auch auswirtige Géste ein.

Im Mittelpunkt der Jubildumsausstellung steht der 1862
geborene Gustav Klimt. Er verkorpert wie kein Zweiter die
Kunst des Jugendstils, gepriagt von Schonlinigkeit, Eros
und Ornament. In der St. Galler Ausstellung soll er als Leit-
figur der Wiener Moderne spiirbar werden. Gleichzeitig
geht die Prisentation ungewohnte Wege, indem sie viele
der damals jungen Talente vor den Vorhang holt, insbeson-
dere Kiinstlerinnen. Schon Gustav Klimt war es ein person-
liches Anliegen, der nachkommenden Generation grosszii-
gig eine Plattform zu bieten. Er war zwar selbst nie als Leh-
rer tétig, eine Berufung an die staatliche Kunstakademie in
Wien wurde wiederholt von Gegnern erfolgreich verhin-
dert. Aber er stand der jungen Generation offensichtlich
vorurteilsfrei gegeniiber, wohlwollend und neugierig — dar-
in signifikant souverdner als die meisten Platzhirsche in
den anderen Metropolen Europas. Bezeichnend ist seine
Eroffnungsansprache, mit der er der Wiener Kunstschau
1908 einen besonderen Spin gab. Klimt beschwort darin die
«Gemeinschaft der Schaffenden», das Zusammenwirken
von Jung und Alt und propagiert sie als eine generationen-
tibergreifende Verpflichtung.’

Neben Gustav Klimt als Leitfigur und der Prasentation
von damals jungen Kiinstlerinnen und Kiinstlern legt die
Ausstellung einen dritten Schwerpunkt auf die grafischen
Kiinste der Zeit. Sie kommen aus gutem Grund in fast jeder
Ausstellung zu «Wien um 1900» vor, in manchen Prisenta-
tionen mehr, in anderen weniger. Die St. Galler Ausstellung
will mit Nachdruck auf die Vielfalt an Zeichnungen, Aqua-
rellen und Druckgrafiken hinweisen. Die Wiener Grafik

zwischen Fin-de-siecle und Aufbruch stand mehr als jede
andere Gattung fiir Experimente offen. Schon der Kunst-
kritiker Karl M. Kuzmany (1867-1911) charakterisierte sie
1908 als die vielleicht wichtigste «Versuchsbithne fiir den
Nachwuchs».’

So will die Ausstellung des Historischen und Voélker-
kundemuseums St.Gallen auf Basis der eben skizzierten
Weichenstellungen einen Bogen spannen zwischen den
Schwerpunkten «Wiener Secession», «Der Bannertrager
Gustav Klimt», Malerei und Grafik «Zwischen Jugendstil
und Frithexpressionismus«, «Das Vorbild Japan», «Die
Kunst der Frauen», Exemplarisches zur «Idee Gesamt-
kunstwerk» und abschliessend eine Gegeniiberstellung von
ausgewidhlten Exponaten mit dem Werk der St.Galler
Kiinstlerin Martha Cunz (1876 —1961).

Die Wiener Secession

Die Griindung der Wiener Secession 1897 markiert den Be-
ginn der Wiener Moderne. Sie bildet auch den Auftakt der
St. Galler Jubildumsausstellung. Bei der Erérterung des
Wiener Jugendstils wird oft tibersehen, dass es sich dabei
um ein vielféltiges, gesamteuropédisches Phinomen han-
delt. Ausgehend von unterschiedlichen Quellen und Stim-
mungslagen, allen voran von der englischen Arts-and-
Crafts-Bewegung, entsteht der Stil in vielerlei regionalen
Auspriagungen und bahnbrechenden Werken seit der Mitte
des 19. Jahrhunderts — vom franzdsischen Art Nouveau bis
zum stile Liberty in Italien. Wien ist im Konzert der Ju-
gendstilbewegungen ein Spétstarter. Aber dann bringt kein
anderes Kunstmilieu eine derart raffinierte Bliite hervor
wie die alte Kaiserstadt an der Donau.

In der Regel ldsst sich die Geburtsstunde einer neuen
Kunststromung selten an einem prizisen Anlass festma-
chen. Nicht so beim Wiener Jugendstil. Hier ist es die Griin-
dung der Wiener Secession 1897, die zum Auftakt eines «Ver
Sacrum» (lateinisch fiir «heiliger Friithling») wurde, eines
neuen Erblithens der Kunst. Wie eine Wasserscheide trennt
die Secession das zeitlich und stilistische Davor aus Histo-
rismus, Belle Epoque und Ringstrassen-Ara von jenem Da-
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nach, das wir als Jugendstil und Flichenkunst kennen.
Klimts beriihmter Zeitgenosse, der Architekt Otto Wagner
(1841 -1918), formuliert schon in seiner Schrift Moderne Ar-
chitektur von 1896 die Forderung, man miisse einen Stil
entwickeln, welcher der modernen Zeit entspreche und
diirfe nicht bloss die Ausdrucksweisen vergangener Epo-
chen kopieren.”

Der Begriff der Wiener Secession bezeichnet letztlich
dreierlei: Zum einen den Kiinstlerverein, der durch Abspal-
tung aus dem élteren Wiener Kiinstlerhausverein entstand.
Dann meint Secession das bis heute existierende Vereins-
und Ausstellungsgebaude am Wiener Karlsplatz. Es wurde
1897/1898 nach Plianen von Josef Maria Olbrich (1867 -1908)
errichtet. Mit seiner eigenwilligen, blendend weissen Archi-
tektur und goldener Lorbeerkuppel wurde es umgehend zu
einer modernen Sehenswiirdigkeit der Stadt (Abb. 1). Mit
einem eigenen Vereins- und Ausstellungsgebaude, das mit
Hilfe vermogender Mézene und Forderer 1897/1898 errich-
tet wurde, verfiigte die Secession iiber ein vielbeachtetes
Forum nach innen und aussen. Noch heute ist iiber dem
Eingangsportal in goldenen Lettern zu lesen: «Der Zeit ihre
Kunst, der Kunst ihre Freiheit». Dieser Leitspruch, der seit-
her in vielen Kulturdebatten oft zitiert wird, geriet zum Fa-
nal. Plotzlich schien alles moglich. Die Kunst strebte nach

Abb. 1
Franz Kaiser

um 1900, Fotografie, Archiv Photoatelier
Setzer-Tschiedel, Wien.

neuen Ufern, weg vom Historismus, hin zur Gewissheit,
dass fiir ein modernes Schaffen kein anderer Massstab als
die Kunst selbst gelten konne. Phantasie und Gestaltungs-
willen kannten keine Grenzen, das kreative Milieu beflii-
gelte sich selbst. Schliesslich bezeichnete die Secession eine
fiir die Entwicklung der Kunst im 20. Jahrhundert wegwei-
sende kiinstlerische Erneuerung.

Von den zwolf Griindungsmitgliedern sind in der aktu-
ellen Ausstellung in St.Gallen neben Gustav Klimt die
Maler Carl Moll (1861-1945), Koloman Moser (1868 —1918),
Josef Engelhart (1864 -1941), Maximilian Kurzweil (1867 -
1916), Ernst Stohr (1860 —1917) und der Architekt Josef Hoff-
mann vertreten. Gerade Letzterer etablierte sich neben Ko-
loman Moser als wegweisende Figur der modernen Design-
geschichte. Frauen hingegen blieb - entgegen aller Moder-
nisierungsbestrebungen - eine reguldre Vereinsmitglied-
schaft in der Secession verwehrt. Etlichen, wie Elena
Luksch-Makowsky (1878 -1967), wurde immerhin eine so-
genannte ausserordentliche Mitgliedschaft zugestanden.

Erfolgreich brachen die Secessionisten in einen «Ver Sa-
crump, einen «Heiligen Friithling» auf. Abgeleitet ist der
Name von der Vereinszeitschrift Ver Sacrum, die als fiith-
rende Designzeitschrift schon damals in Schweizer Kiinst-
lerkreisen aufmerksam studiert wurde.

Der Naschmarkt vor der Secession in Wien

Der Bannertrager Gustav Klimt

Gustav Klimt galt schon den Zeitgenossen als der Banner-
triager des Wiener Jugendstils. Gleichzeitig darf aber nicht
vergessen werden, dass der Kiinstler tief im Historismus
verwurzelt war und dessen symbolistische Grundhaltung
nie ganz aufgab. Berithmt wurde er mit auratischen Da-
menbildnissen. Waren es vor 1900 fallweise auch Herren-
bildnisse, wie das Bildnis Joseph Pembaur mit seiner wun-
derbar goldenen Lyra (Kat. 21), so sind es danach aus-
schliesslich Frauen, die er in Ol auf Leinwand portritierte.
Zum anderen entwickelte Klimt ein allegorisches Werk, zu
dem auch der millionenfach reproduzierte Kuss (Abb. 2) ge-
hort. Das Gemélde wurde schon zu Lebzeiten des Kiinstlers
vom Osterreichischen Staat angekauft, hingt seither im
Wiener Belvedere und wird dort gehiitet wie eine Mona
Lisa. Schon seit vielen Jahren wurde dieses Werk nicht
mehr ausgeliehen. Im Original war der Kuss in der Schweiz
zuletzt vor bald drei Jahrzehnten in der Klimt-Einzelaus-
stellung im Kunsthaus Ziirich zu sehen. Einen guten Ein-
druck von Klimts goldenen Meisterwerken vermitteln in
St. Gallen jene aussergewohnlichen Lichtdrucke, die unter
Klimts Aufsicht ab 1908 mit einem enormen technischen
Aufwand und einem bis heute nicht iiberbietbaren Ergebnis
von der Wiener Galerie H. O. Miethke in Zusammenarbeit
mit der Osterreichischen Staatsdruckerei entstanden (Kat.
10,22-23, 28, 103).

Hingegen ist der unermiidliche Zeichner Gustav Klimt
in St. Gallen mit einer erlesenen Auswahl an Originalzeich-
nungen vertreten. Thematisch dominiert in ihnen die Dar-
stellung der nackten Frau. Klimt studierte sie unabldssig in
immer wieder neuen Posen und oft gewagten Stellungen.
Manchmal sind es Vorstudien, in anderen Féllen vollig au-
tonome Kunstwerke, die Klimts Ruf als <homme a femmes»
pragten. Sie erinnern in St.Gallen auch an eine bis heute
nicht abgeschlossene Debatte, ob Gustav Klimt als Maler
oder als Zeichner hoher zu schitzen sei.

Viele rithmen Klimts auratische Gesellschaftsportrits
tiber alles und konnen sich an seinen suggestiven Land-
schaftsmeditationen und symbolgeladenen Allegorien
nicht satt sehen. Andere hingegen schitzen zu Recht die

Unmittelbarkeit, Reduktion und Ausdruckskraft seiner
Zeichnungen, die Erotik der Linie, das Kalligrafische, das
Subtile und das Vermdgen, deren gestalterisches, dstheti-
sches und intellektuelles Potential zu neuen Hohenfliigen
zu fuhren. Schon der Wiener Kunsthistoriker Gustav Gliick
(1871-1952) vertrat im Hinblick auf Klimts Linienkunst die
Meinung: «Wenn man Klimts Lebenswerk iiberblickt, so
erscheint er einem am grossten als Zeichner»®.

Das Vorbild Japan

Klimt ist von den Zeitgenossen und quer durch das 20. Jahr-
hundert sehr unterschiedlich beurteilt worden. Immer wie-
der ging es dabei um den Vorwurf des Eklektizismus. Und
tatsdchlich hat Klimt wie kaum ein anderer aus vielerlei
Quellen geschopft. Aber wo immer er das tat, ausgehend
von der mittelalterlichen Goldgrundmalerei, von den by-
zantinischen Goldmosaiken in Ravenna, von Kunstwerken
des Alten Agyptens, von jahrtausendealten Fragmenten aus
Mesopotamien oder der klassischen Antike, es entstand
immer etwas Eigenstindiges.’

Eine besondere Faszination verband Klimt mit der
Kunst des Fernen Osten. Der Wiener Maler interessierte
sich fiir Fernostliches, ohne in einem kunstwissenschaftli-
chen Sinn detailliert zwischen Japan, China oder Korea zu
unterscheiden. Er nédherte sich der Kunst dieser Lander
nicht als Gelehrter, sondern als Liebhaber, der darin Anre-
gung und Inspiration fand, einzelne Motive iibernahm
oder Gestaltungsweisen tibertrug. Auch deswegen sammel-
te er Asiatika und verwahrte in seinem Atelier eine Samm-
lung von asiatischen Gewéndern und Textilien. Sie hinter-
lassen in seinen Gemalden vielfiltige Spuren. Dass der so-
genannte Japonismus kein spezifisch Wienerisches Phéino-
men, sondern eine internationale Bewegung war, zeigt an-
schaulich die Sammlung von Objekten aus Japan im Histo-
rischen und Volkerkundemuseum St.Gallen. Sie spiegelt
eindrucksvoll die weitreichenden St.Galler Geschiftsver-
bindungen, den offenen Horizont und den regen Austausch
der Textil- und Handelsstadt mit dem Land der aufgehen-
den Sonne wieder.
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So lassen sich iiber den «Japonismus» Verbindungen
zwischen den Objekten aus Japan im St.Galler Museum
und der Kunst in Wien um 1900 herstellen. Beispielsweise
zwischen einer Lackschachtel des spaten 19. Jahrhunderts
und der ornamentalen, flichig blau-weissen Umschlagge-
staltung eines Katalogs von Rudolf Junk (1880 -1943) (Abb.
3und Abb. 4).

Diese Ndhe im Sinne einer kiinstlerischen Wahlver-
wandtschaft kommt fiir mich am eindrucksvollsten in ei-
nem kostbaren Drachengewand aus China aus dem 18. Jahr-
hundert zum Ausdruck (Abb. 5). Zum einen besass Klimt
selbst derlei erlesene Seidenstickerei. Thre fiir européische
Augen exotischen Muster regten ihn an und kehren in etli-
chen, vor allem spiten Gemélden immer wieder. Zum an-
deren sammelte nicht nur Klimt solche Textilien, sondern
auch seine Lebensgefahrtin Emilie Floge (1874 —1952). Sie ist
eine der faszinierendsten Frauen in Wien um 1900, Klimts
wichtigste Bezugsperson, selbstindige Modeschopferin
und erfolgreiche Geschiftsfrau. Oft posierte sie als Manne-
quin fiir ihre eigenen Kreationen, die alle der Wiener Re-
formmode verpflichtet sind, mit dem Verzicht auf Korsett
und bei gleichzeitiger Betonung von Komfort und frei fal-
lenden Stoffen. Von ihr existiert aber auch ein frithes Farb-

Abb. 3 (links)
Kagamibako mit Spiegel

spates 19. Jahrhundert,
HVM, St. Gallen.

Abb. 4 (rechts)

Rudolf Junk, Katalogcover
Kaiser-Huldigungsausstellung
im Wiener Hagenbund

1908, Privatbesitz.

foto, das sie in exakt so einem historischen Drachengewand
wiedergibt (Abb. 6).

Der aus Prag stammende Emil Orlik (1870-1932) stu-
dierte die japanische Kunst nicht nur aus der Ferne, son-
dern auch vor Ort und erlangte damit fiir Wien zeitweilig
grosse Bedeutung. Orlik wurde 1899 Mitglied der Wiener
Secession und trat 1900 eine ausgedehnte Studienreise nach
Japan an. Auch in diesem Kapitel zeigt die St. Galler Aus-
stellung Unbekanntes: Beispielsweise Werke von Leopold
Blauensteiner (1880 -1947). Als 23-Jahriger gab er mit dem
Farbholzschnitt Kdhne im Schnee (Kat. 98), einem der bril-
lantesten Werke der Wiener Japonismus-Rezeption, in der

XXIII. Ausstellung der Wiener Secession von 1905 ein nob-
les Ausstellungsdebiit. Abb. 2
Zu den Themen Japonismus und Wien um 1900 liesse

Gustav Klimt

sich noch Vieles sagen. Hier sei abschliessend auf zwei wei-
Der Kuss

1907/08, liberarbeitet 1909,
Osterreichische Galerie Belvedere, Wien.

tere Kiinstler und ihr Schaffen hingewiesen. Zum einen auf
den aus Kirnten stammenden Fritz Capelari (1884 -1950).
Er ist kurioserweise in Japan weit bekannter als in seiner
Osterreichischen Heimat. Capelaris Darstellung Regen-
schirme — Heimkehr im Regen (Kat. 99) von 1915 gilt in Japan
als Auftakt der sogenannten Shin-hanga-Drucke - jener
Farbholzschnitte also, die einheimische Verleger in Japan
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bei modernen westlichen Kiinstlern in Auftrag gegeben ha-
ben mit dem Ziel einer Erneuerung der traditionell japani-
schen Druckgrafik.

Der andere ist der Grafiker Carl Moser (1873 -1939). Sei-
nem japanisch inspirierten Farbholzschnitt Weissgefleckter
Pfau (Kat. 97) liegt ein enormer technischer Aufwand zu-
grunde. Moser arbeitete mit bis zu zehn verschiedenen
Holzstocken. Jeder verlangte einen separaten Druckdurch-
gang mit strengen Anforderungen im Trocknungsprozess
und bei der Passgenauigkeit der verschiedenen Druckplat-
ten. Mit fortschreitendem Lebensalter reduzierte Moser
den Aufwand zunehmend - was den spiteren Abziigen
auch anzusehen ist. Der fiir die Ausstellung in St.Gallen
ausgewahlte Frithdruck hingegen leuchtet in seiner ganzen
koloristischen, stilistischen und technischen Brillanz.

«Die Kunst von Frauen»

Lange Zeit wurde die Wiener Moderne als eine von Min-
nern bestimmte Kunst wahrgenommen. Ironischerweise
aber galt sie vielen Zeitgenossen und deutschen Kunstkriti-
kern als ausgesprochen «raffiniert» und «feminin» - insbe-

Abb. 5
Drachengewand lom

18. Jahrhundert,
HVM, St. Gallen.

sondere im Vergleich zur zeitgleichen Kunstszene in Berlin.
Aktuell erleben wir einen Perspektivenwechsel, der die
Aufmerksamkeit bewusst auf Kiinstlerinnen lenkt. Zu ih-
nen gehort etwa die aus Russland stammende Elena Luksch-
Makowsky. Sie wurde durch ihren Vater gefordert, der
selbst Maler und sogar Hofkiinstler des Zaren war. Die Wi-
derstinde, die sich ihr trotzdem in den Weg stellten, waren
keine geringen. Zwar wurde sie als erste Kiinstlerin Mit-
glied der Wiener Secession, jedoch nur als «ausserordentli-
ches» Mitglied. Unter anderem beteiligte sie sich an der Ge-
staltung des Katalogs zur legendaren XIV. Ausstellung der
Secession von 1902, der als der erste von Kiinstlern mit Ori-
ginalgrafik ausgestattete Ausstellungskatalog iiberhaupt in
die Annalen der Kunst einging (Kat. 43 -44).

Zu den heute namhaftesten Kiinstlerinnen in Wien um
1900 zahlt Broncia Koller-Pinell (1863 -1934). Sie ist in der
St.Galler Ausstellung unter anderem mit dem Gemélde
Mddchen vor Vogelkdfig (Kat. 40), einem Portrat ihrer Toch-
ter Silvia, vertreten. Wihrend Koller-Pinell altersméssig
zur Generation von Gustav Klimt zahlt, erhoht sich bereits
in der nichsten Generation die Zahl junger Frauen, die als
Kiinstlerinnen in Wien an die Offentlichkeit treten. Ein re-
guldres Studium an den staatlichen Kunstakademien war

chinesischen Kleid am Attersee
(im Garten der Villa Paulick in

Plakat zur gleichnamigen

1906, Wien Museum, Wien.

Abb. 6 (links)
Friedrich Walker

Emilie Floge in einem

Seewalchen), Lumiere-
Autochrom-Platte,
September 1913.

Abb. 7 (rechts)
Die Jungen

Ausstellung der
Galerie H. O. Miethke,

den angehenden Kiinstlerinnen jedoch immer noch ver-
wehrt. Das dnderte sich in Osterreich erst nach 1918. Offen
standen ihnen aber modernen Zielen verpflichtete Ausbil-
dungsstitten wie die renommierte Wiener Kunstgewerbe-
schule, an der schon Gustav Klimt Schiiler war. Daneben
fullten private Initiativen, wie die 1903 erdffnete Malschule
am Wiener Kohlmarkt (Kat. Nr. xy) die Liicke.

1905 folgte in dem bereits erwdhnen Kunstsalon H. O.
Miethke die Ausstellung Die Jungen (Abb. 7). Der Wagemut
mag kalkuliert gewesen sein, aber Wiens fithrende Avant-
gardegalerie, die den Malerfiirsten Gustav Klimt exklusiv
vertrat und Werke von Eduard Manet, Claude Monet, Au-
guste Renoir und anderen Klassikern zeigte, 6ffnete sich
damit als Plattform jungen und unbekannten Kiinstlerin-
nen und Kiinstlern."

Von ihnen ist in der St.Galler Ausstellung besonders
Editha «Dita» Moser (1883-1969) mit ungewohnlich abs-
trahierten Tarockkarten (Kat. Nr. 82) und Marie Uchatius
(1882 -1958) vertreten. IThr Danse macabre (Kat. 143) steht
exemplarisch fir den Hang der Wiener Flichenkunst zur
Reduktion von Tiefenrdumlichkeit und Betonung der Zwei-
dimensionalitdt auf der Basis eines ausgeprdgten analyti-
schen Form- und Empfindungsvermdgens. «Die aus dem

Zusammenhang gelosten Gelbteile des Bauchmusters ver-

selbstandigen sich und bilden einen bizarren Froschgeist
ab, der sich mit dem dunklen Formgeriist wieder zur Ein-
heit verbindet.»"!

Die Prisentation dieser Kiinstlerinnen schliesst unmit-
telbar an die Vorgidngerausstellung im Historischen und
Volkerkundemuseum St.Gallen an, als das Museum die
Ausstellung Berufswunsch Malerin! - EIf Wegbereiterinnen
der Schweizer Kunst aus 100 Jahren zeigte.'> Unter den dort
Prisentierten ist die St. Galler Jugendstilkiinstlerin Martha
Cunz die wohl bekannteste. In einem eigenen Kapitel tritt
ihr Werk mit jenem von «Klimt und Freunden» in einen
Dialog, der im ungewohnten Vis-a-vis zu (Neu-)Entde-
ckungen und Vergleichen einlddt.

Der osterreichische Frithexpressionismus

Indem die Ausstellung Klimt und Freunde auch Werke von
Oskar Kokoschka (1886 -1980), Egon Schiele und anderen
integriert, geht sie iiber den Jugendstil weit hinaus. Das
Verhiltnis von Osterreichischem Frithexpressionismus und
Wiener Jugendstil lasst sich einerseits als radikale Abkehr
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Bildnis Marie Henneberg

in der Empfangshalle der Villa Henneberg,
Teil der Kiinstlerkolonie Hohe Warte Wien,
in: Das Interieur. Wiener Monatshefte fiir
angewandte Kunst, Jg. 4/1903, S. 135.

beschreiben; von einer «Revolution der Jiinglinge» ist die
Rede.'* Andererseits ist es wichtig, in dem Mit- und Durch-
einander die vielfiltigen Querverbindungen und Wechsel-
stromungen nicht aus den Augen zu verlieren.

Eine Uberraschung abseits des normativen Kanons fin-
det sich etwa im Werk von Hugo Henneberg (1863 -1918). Er
ist, wenn iiberhaupt, nur als Fotopionier und wohlhabender
Auftraggeber eines grossen, von Klimt gemalten Portrits
seiner Gattin Marie Henneberg (1851-1931) (Abb. 8) be-
kannt. Die St. Galler Ausstellung zeigt ihn aber unter ande-
rem mit dem Linolschnitt Blauer Weiher von 1903/1904, der
eine Dynamik von Licht- und Bewegungseffekten sugge-
riert und durch proto-expressionistische Tendenzen be-
sticht (Kat. 80). Faszinierende Lichtreflexe huschen darin
uber die Wasserflache, zucken auf wie Blitze, verasteln sich
in Zick-Zack-Form, bilden Labyrinth, Strudel und Wirbel.
Nur selten brachte die Wiener Kunst um 1900 in ihrer Vor-
liebe fiir Lineament und Kalligraphie solche feinfithligen
Veriastelungen hervor. Dabei sind Wasseroberflachen ein
Lieblingsthema der Jahrhundertwende, die das Fliessende
und die Spiegelung sucht, in der sie je nach Naturell im
Schwebend-Unbestimmten das Poetische oder das Ab-
griindige hervorkehrt.

Abb. 8
Gustav Klimt

Ein anderes Beispiel fiir das anfingliche Ineinander-
greifen von Wiener Jugendstil und osterreichischem Friih-
expressionismus ist das Bildnis Hans Massmann von Egon
Schiele (Kat. 65) aus der Sammlung Kamm. Zum einen ist
es ohne das Vorbild Gustav Klimt und dessen Bildnis Fritza
Riedler (Abb. 9) nicht denkbar.!* Im Bildnis der Frau Ried-
ler transformiert Klimt ein klassisches Gesellschaftsportrit
zu einem hermetisch geschlossenen Malmosaik. Zum an-
deren 6ffnet es ein Fenster in die unterschiedlichen Portrat-
auffassungen von Jugendstil und Expressionismus. Klimt
schuf fiir Fritza Riedler, eingebettet zwischen Ornament
und Flachenstilisierung, eine Bildwelt, wo sie «iiber dem
Alltag zu stehen» scheint, «wie Fiirstinnen und Madonnen
(...) in einer Schonheit, die von gierigen Hinden des Lebens
nicht mehr zerpfliickt und verwiistet werden kann.»"* Bei
Oskar Kokoschka, Max Oppenheimer und Egon Schiele als
den fithrenden Vertretern des Osterreichischen Frithex-
pressionismus aber geht es zunehmend um einen Blick hin-
ter die Fassade, um das Ausloten von Hintergriindigem,
um Tiefe statt Augenscheinliches, um die neue schockie-
rende «Schonheit des Hasslichen».

Schiele iibernimmt in seinem Portrit von Massmann
(Kat. 65), das er als 19-Jahriger malt, das quadratische Bild-

format des Fritza Riedler-Bildnisses. Der dunkle Anzug des

Portritierten erzeugt gegeniiber dem ornamenthaften hel-
len Hintergrund und dem braunlichen Sessel einen starken
Kontrast. Er verleiht dem Bildnis eine plakatartige Wir-
kung und macht Schieles Ndhe zur dekorativen Manier des
Jugendstils deutlich. Jedoch erscheint der Dargestellte, der
bequem in einem Korbsessel ruht, in lebensnaher Haltung.
Bei Klimt ist das hochartifizielle Arrangement hingegen als
Momentaufnahme getarnt.

Fast tiber Nacht ldsst Schiele im Jahr darauf alles Deko-
rativ-Ornamentale hinter sich. Er wird ganz Ausdrucks-
kiinstler, Mimik und Gestik erhalten psychologisches Ge-
wicht, Korper und die Kérperbefragung als Spiegel innerer
Befindlichkeiten werden zum alles beherrschenden Bild-
thema.

Von Oskar Kokoschka, der vier Jahre dlter ist als Egon
Schiele, ist in St. Gallen die illustrierte Erzahlung Die triu-
menden Knaben vertreten. Es ist eine stark autobiografisch
gefirbte Erzdhlung, die wiederum ein Beleg fiir die enge
Verbindung der jungen Generation zu Gustav Klimt ist. So
widmet Kokoschka 1908 das Werk Die triaumenden Knaben
niemand Geringerem als dem absoluten Superstar Gustav
Klimt (Kat. 56).

Abb. 9
Gustav Klimt
Bildnis Fritza Riedler

1906, Ol auf Leinwand, 153 x 133 cm,
Osterreichische Galerie Belvedere, Wien.

Im selben Jahr tritt Kokoschka im Rahmen der Wiener
Kunstschau erstmals prominent an die Offentlichkeit, die
ihn entsetzt als «enfant terribles und «Oberwildling»
brandmarkt. Die Auffithrung seines Theaterstiicks Morder
Hoffnung der Frauen gerit zum Skandal. Aber wieder war
es Klimt, der sich fiir die Teilnahme des Shootingstars aus-
gesprochen hatte: «Kokoschka ist das grosste Talent der
jungen Generation. Und selbst wenn wir Gefahr liefen,
dass unsere Kunstschau demoliert wiirde, nun, geht man
eben zugrunde. Aber man hat seine Pflicht getan.»'® Von
allen in St.Gallen gezeigten Kiinstlern entwickelt Ko-
koschka spdter die vielleicht engsten Beziehungen zur
Schweiz und lésst sich nach 1945 in Villeneuve am Genfer-
see nieder.

In der Schweiz weit frither prasent war Max Oppenhei-
mer (1885-1954). Mit dem jungen Schiele war er zeitweilig
befreundet. Oskar Kokoschka hingegen bedugte den spater
als Intimfeind erlebten Konkurrenten lebenslang mit Ver-
achtung. Eine Anekdote, die Oppenheimer tberliefert, er-
zéhlt viel von der neuen Portritauffassung der Expressio-
nisten. Sie strebten keine Wiedergabe rein optisch erfassba-
rer Ausserlichkeiten mehr an, sondern machten sich auf die
Suche nach der «Menschenseele».
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Oppenheimer, der vom Verleger des deutschen Schrift-
stellers Frank Wedekind (1864 —1918) beauftragt wurde, die-
sen zu portritieren, berichtet: «Ich ging also in die Torgell-
stube, das Miinchner Weinlokal, in dem Wedekind all-
abendlich, umringt von Freunden und Verehrern, zu sitzen
pflegte. Als ich ihm den Grund meines Kommens mitteilte,
sah er mich priifend an, dann sagte er: <Es ist serr schmei-
chelhaft fiirr mich, wahrhaft serr schmeichelhaft, dass mein
Herr Verrlegerr mein Bildnis zu malen wiinscht, um so
schmeichelhafterr, dass err es von Ihnen gemalt haben
mochte -, allein, es geht nicht, denn wenn ich mich sehen
will, gehe ich zum Photogrraphen, derr Photogrraph ist
mein Freund, der Maler ist mein Krritikerr!»»*”

Fiir diesen Blick hinter die Fassade waren die Wiener
Expressionisten gefiirchtet. Ob der psychologisierende An-
satz tatsdchlich von Sigmund Freud beeinflusst war, wie
heute gerne vermutet wird, sei dahingestellt.

Im Jahr 1915 nahm Oppenheimer eine Ausstellung in
der Ziircher Galerie Wolfsberg zum Anlass, um in die neu-
trale Schweiz zu tibersiedeln. Hier fand er kurzzeitig An-
schluss an die Dadaisten, suchte das Vertrauen von wichti-
gen Sammler, namentlich von Sidney und Jenny Brown, in
deren Kunstsammlung in Baden, Kanton Aargau, er heute
noch prominent vertreten ist, und iibernahm 1921 in der
Rue des Epinettes das Atelier des drei Jahre zuvor verstor-
benen Ferdinand Hodlers (1853 —1918).

Zwei weitere Positionen zeigen exemplarisch, wie weit
die Wiener Kunst vor dem Ersten Weltkrieg das Thema
«Der Mensch im Bild» fasste. Fiir die eine steht der sonder-
bar-eigenwillige Carl Anton Reichel (1874-1944). Sein im-
posanter Frauenakt nimmt nicht nur Tendenzen der Neuen
Sachlichkeit vorweg, er konnte auf den ersten Blick auch
der Pop-Art der 1960er-Jahre entstammen (Kat. 58). «Eine
unaussprechliche Mystik webt in diesen primitiv hartlinig
umrissenen Geschopfen».'®

Die zweite nicht minder extreme Position markiert Vik-
tor Schufinsky (1876 -1947). Von den Zeitgenossen wurde er
ob seiner «grotesken Einfille»'* immer wieder gerithmt. Mit
den Schwertkdmpfern (Kat. 60) zeigt Schufinsky zwei Mén-
ner im Kampf. Aber nicht mehr die klassischen Elemente Li-
nie, Farbe und Flache bestimmen das Bild, sondern ein bini-

rer Dialog von schwarzen und weissen Feldern. In der Folge
von Abstraktion und geometrischer Reduktion entsteht ein
Bild, das wie eine Vorwegnahme heutiger Pixelwelten wirkt.

Die Idee Gesamtkunstwerk

Vor allem durch das Entgegenkommen des Kunsthaus Zug
und der Stiftung Sammlung Kamm ist es moglich, in
St. Gallen einen weiteren zentralen Aspekt der Wiener Mo-
derne anschaulich zu machen: Die Erweiterung des Kunst-
begriffs. In seiner Eroffnungsrede der Wiener Kunstschau
1908 propagiert Klimt genau das. Seine Rede ist ein Plido-
yer fiir das Gesamtkunstwerk, in der Klimt den englischen
Kunsttheoretiker William Morris (1834-1896) zitiert:
«Auch das unscheinbarste Ding, wenn es vollkommen aus-
gefiihrt wird», helfe «die Schonheit dieser Erde zu vermeh-
ren».*® Wesentlich dabei sei es, die trennende Distanz zwi-
schen Kiinstler und Gesellschaft aufzuheben. Klimt defi-
niert den Begriff des Kiinstlers neu: «<Und weit wie den Be-
griff Kunstwerk> fassen wir auch den Begriff Kiinstler.
[...] Fiir uns heisst <Kiinstlerschaft> die ideale Gemeinschaft
aller Schaffenden und Geniessenden.»*'

Den zeitgendssischen Zuhorern war klar, dass er darin
unmittelbar Bezug nahm auf die von seinen Freunden Josef
Hoffmann, Koloman Moser und dem Financier Fritz Wa-
erndofer fiinf Jahre zuvor gegriindete Wiener Werkstitte.
Thr hoch gestecktes Ziel: Die Kunst soll alle Bereiche des
taglichen Lebens gestalten - in Zusammenarbeit mit exzel-
lenten Kunsthandwerkern.

In der Ausstellung in St.Gallen représentieren erlesene
Mobel, Gléser, Textilien und Metallwaren wichtige Produk-
tionsbereiche der Wiener Werkstitte. Dazu gehort etwa der
silberne Tafelaufsatz mit Lapislazuli-Cabochons (Kat. 106),
der fiir Fritz Waerndorfer (1868 -1939) und seine Frau Lilly
entstanden ist — ein Ergebnis der durch die von Klimt mit-
getragene Rangerhohung des Kunstgewerbes jenseits von
«high» und «low». Deshalb ist es als Schliisselwerk der De-
signgeschichte zu betrachten. Dazu gehort auch der «Zebra-
kasten» aus Palisander und Zitronenholz mit figtirlichen
und ornamentalen Intarsien, den Koloman Moser entwarf

Abb. 10

Akris Herbst/Winter-
Kollektion 2018/19,

inspiriert von Gustav Klimt,
den Wiener Werkstatte und
den Frauen der Wiener Salons
(Look 33)
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und den die Wiener Werkstitte in der fiir sie charakteristi-
schen frithen geometrischen Phase ausfiihrte (Kat. 105).

Die Leistungen der Wiener Werkstitte und ihre Asthe-
tik, deren Vorzug in Reduktion und Funktionalitit liegt,
wurden in der Schweiz auch dann geschitzt, als ihre 1917 er-
oftnete Filiale in Ziirich langst geschlossen war und das Ge-
samtunternehmen nach 1945 fiir lange Zeit in Vergessenheit
zu geraten drohten. Als Josef Hoffmann 1950 seinen 8o. Ge-
burtstag feierte, gratulierte der Schweizer Architekturhis-
toriker Siegfried Giedion (1888 -1968) herzlich, und beton-
te: «Wir haben nicht vergessen, dass die Wiener Werkstitte
versuchte zu einer Zeit, da es hoftnungslos schien, Malerei
und Architektur zueinander in Beziehung zu setzen».*?

Wer heute aufmerksam durch St.Gallen flaniert, ent-
deckt eine das Stadtbild prigende Fiille an Jugendstil-Ar-
chitektur, vor allem in den um 1900 boomenden Quartie-
ren rund um den Hauptbahnhof, auf dem Rosenhiigel und
selbst in der historischen Altstadt. Aber auch bis in die Ge-
genwart hinterldsst der Jugendstil Spuren in der Textilstadt.
Das gilt vor allem fiir das St. Galler Textildesgin und ihre
Rezeption der Kunst Gustav Klimts.

Das 1922 in St. Gallen gegriindete Modehaus Akris stell-
te etwa seine Kollektion 2018/2019 unter das Motto «Die

Abb. 11

Lisbeth und Robert
Jakob Schlapfer

Dekorstoff nach Klimt-Motiven
1967.

Wiener Secession» (Abb. 10). Sein Chefdesigner Albert
Kriemler (geb. 1960), Enkel der Firmengriinderin Alice
Kriemler-Schoch (1896 -1972), sieht sich nicht allein von
formalen Vorlagen inspiriert, sondern huldigt nach eigener
Aussage dezidiert den «starken Frauen der Wiener Moder-
ne». In einem Interview fithrte er aus: «Bis 1918 hatten Frau-
en in vielen Lindern Zugang zur Hochschulbildung und
zum Wahlrecht erhalten. Heute, genau einhundert Jahre
spiter, wieder in einer historischen Zeit der Frauenforde-
rung, mochte ich den Geist Wiens im frithen 20. Jahrhun-
derts feiern. Es ist der Geist der Freiheit, des Funktionalis-
mus und der Selbstdarstellung, der eine véllig neue Ara fiir
Frauen einliutete».®

Anregungen durch das Schaffen Klimts reichen aber
weiter zuriick. In den 1960er-Jahren etwa entdeckte das Un-
ternehmerpaar Lisbet (1923-2015) und Robert Jakob Schlép-
fer-Bucher (1926-2015) Gustav Klimt fiir sich. In innovati-
ven Entwiirfen (Abb. 11) setzten sie die {ippigen, goldstrot-
zenden Motive des Osterreichischen Jugendstilkiinstlers
um.>* In Haute Couture- und Interieurstoffen bauten sie
Klimtsche Ornamentinseln ein und spielten effektvoll mit
dem Kontrast und dem Dialog von eckigen und runden Or-
namenten, Gold und opulenter Buntfarbigkeit.

geschnitzter Elfenbeintafel Gber einem
Eichenholzrahmen, eingefasst mit Gold,

Almandin, Karneol, Chrysopras, Koralle,

Neue Galerie New York, New York City.

Abb. 12
Evangelium Longum

um 894, Edelmetallverkleidung mit

Edelsteinen, 32 x15,5cm,
Stiftsbibliothek St. Gallen, St. Gallen.

Abb. 13

Josef Hoffmann

Brosche

1908, Silber, teilvergoldet, Achat,

Lapislazuli, Mondstein, Opal, Tiirkis,
5,4 X 5,4 cm, Privatsammlung,

Abschliessend sei auf Wahlverwandtschaften aufmerk-
sam gemacht, die in der kunsthistorischen Forschung noch
auf eine Aufarbeitung warten. Sie fithren uns in der Hand-
schriftenkammer der berithmten Stiftsbibliothek St. Gallen
zum Evangelium Longum, einem der bekanntesten und
bestdokumentierten Biicher des Mittelalters, das um
894/895 im Kloster St. Gallen entstanden ist. In diesem Zu-
sammenhang interessiert hier besonders die Metallverklei-
dung der Vordertafel mit ihren goldenen Reliefs und gemu-
gelten (konvex geschliffenen) Steinen, die nach heute herr-
schender Meinung wohl hundert Jahre spiter angefertigt
wurde (Abb. 12).

Sie weckt stets aufs Neue Erinnerungen an die Schmuck-
stiicke und besonders die Broschen der Wiener Werkstitte
(Abb. 13). In ihrer radikal reduzierten und geometrisch auf-
gebauten Komposition gehdren die Broschen, besonders
jene nach Entwiirfen von Josef Hoffmann, zum Besten, das
die Wiener Werkstétte an innovativem Design hervorge-
bracht hat.*® Nicht nur die gemugelten Steine (Cabochons)
erscheinen wie ein Zitat aus dem Einband des Evangelium
Longum. Es geht auch um faszinierend &hnliche Erschei-
nungsformen sowie Art und Qualitit der kiinstlerischen
Gestaltungsanspriiche - mogen deren geistige Wurzeln
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auch hochst unterschiedlich sein. Im Phanomenologischen
tun sich Gemeinsamkeiten auf, die den betérenden Farb-
und Lichtwirkungen von Gold und gemugelten Halbedel-
steinen geschuldet sind, einer im Grunde strengen geomet-
rischen Grundstruktur mit oft nur scheinbar willkiirlich
eingestreuten Schmucksteinen.

Die beiden hier exemplarisch gewahlten Beispiele von
Evangelium Longum und Wiener Werkstitte-Brosche ver-
mogen unsere Aufmerksamkeit weit iiber das Verzierende
und Verschonernde hinaus zu fesseln. Sie treten als skulptu-
rale Objekte hervor und gelten als das Konzentrat des zu-
grundeliegenden Kunstwollens und seiner Geisteshaltung.
Es geht um den immateriellen Gehalt und den symboli-
schen Wert von Kunst sowie um immer wieder {iberra-
schende Begegnungen, Wahlverwandtschaften und Inspira-
tionen {iber Raum und Zeit hinweg. In diesem Sinne wiin-
sche ich allen Besucherinnen und Besuchern der Jubildums-
ausstellung einen entdeckungsreichen Rundgang durch
Klimt und Freunde in der Gemeinschaft der Schaffenden
und Geniessenden.

25



Matthias Haldemann

TIEFE OBERFLACHE -
ZUM ORNAMENT
BEI KLIMT UND SCHIELE

Ornament und Moderne

Die Ornament-Frage scheint das kiinstlerische Schaffen
von Gustav Klimt und Egon Schiele zu trennen und damit
Tradition und Moderne. In einem Vortrag von 1910 sprach
der Wiener Architekt Adolf Loos (1870-1933) von Orna-
ment und Verbrechen und wertete das Ornament in Archi-
tektur und Kunstgewerbe aus der Perspektive seiner fort-
schrittsglaubigen Historismus-Kritik und seiner funktio-
nalen, puristischen Bauten moralisch ab.>®* Wiederholt atta-
ckierte er den Architekten, Designer und Klimt-Freund Jo-
sef Hoffmann und die Wiener Werkstatte. Davor hatte der
mit Loos befreundete, sprachkritische Schriftsteller Karl
Kraus (1874-1936) das Gemélde Die Philosophie (1900,
Abb. 14) von Klimt abqualifiziert. Es sei keine Allegorie der
Philosophie, sondern der «dsterreichischen Sprachenfra-
ge». Die Philosophie sei unergriindet, ungelost und ruhe im
griinen Nebel von unklaren Volksstimmungen, Wiinschen
und Herrschbegierden. Gemeint war, was er dem Journalis-
mus als «Ornament des Geistes» vorwarf: die «Phrase».?’
Klimt, Hoffmann, die Secessionisten und die Wiener
Werkstitte stehen in der Forschung seit den 1960er-Jahren
mehrheitlich fiir die Dekadenz des untergehenden Ancien
Régime, den elitiren Schonheitskult und falschen Schein,
im Gegensatz zu Kraus, Loos, Peter Altenberg, Oskar Ko-

koschka, Alfred Kubin, Robert Musil, Arnold Schonberg,
Arthur Schnitzler, Georg Trakl, Otto Weininger und Lud-
wig Wittgenstein, die angeblich eine moralisch soziale
Neuordnung der Gesellschaft und eine gereinigte <wahre>
Kunst vertreten. Der kritischen Gruppe zéhlte man Schiele
noch hinzu und wiirdigte seine expressive Malerei als Aus-
druck einer ungeschminkten Realitdtssicht im Bewusstsein
menschlicher Widerspriiche sowie verdringter Lebensas-
pekte und Gefiihle wie Tod, Armut, Angst, Schmerz, Ag-
gressions- und Sexualtrieb.?®

Kraus und Loos glaubten in ihrer Stellung zum Orna-
ment das Kennzeichen fiir den Wendepunkt vom regressi-
ven Historismus und Jugendstil zur progressiven Moderne
gefunden zu haben. Bis heute spiegelt die Debatte um Klimt
und Schiele diejenige um den «Ornamentiker» Hoffmann
und den «Ornamentlosen» Loos wieder.?” Neben Ausdruck
und Dekoration, Hasslichkeit und Schonheit dienen die Be-
griffspaare Inhalt-Form, Innen-Aussen, Sein-Schein, Wahr-
heit-Liige zur moralischen Trennung ihre vermeintlich
kontraren Positionen.’® Diese Denkfigur stelle ich hier in-
frage, weil damit die medialen Eigenheiten ihrer Bildwerke
von Klimt und Schiele unbeachtet bleiben. Bei der Frage
nach der Funktion von Ornament und Textil soll es im Fol-

Abb. 14
Gustav Klimt
Die Philosophie

1900-1907, Ol auf Leinwand,

430 x 300 cm, verbrannt im Mai 1945
auf Schloss Immendorf,
Niederosterreich.

genden um die Komplexitit und Vieldeutigkeit ihrer bild-
kiinstlerischen Konzepte gehen.**

Zunichst kann man feststellen, dass eine theoretische
Ornament-Diskussion in Wien seit dem spiten 19. Jahr-
hundert gefithrt wurde, woraus die Loos’sche Position her-
ausgeldst und zum Schlagwort «Ornament als Verbrechen»
verkiirzt wurde. Eine positive Ornament-Auffassung ent-
wickelte der Kunstgeschichtsprofessor Alois Riegl (1858 -
1905) in seiner Untersuchung «Stilfragen: Grundlagen zu
einer Geschichte der Ornamentik» (1893).>> Ohne istheti-
sche und moralische Vorurteile beschrieb der ehemalige
Kustos fiir Textilkunst am Wiener Museum fiir Kunst und
Industrie eine geschichtliche Entwicklung autonomer
kiinstlerischer Einzelornamente. Er lieferte damit eine em-
pirisch-wissenschaftliche Fundierung des Fachs Kunstge-
schichte und gab zuletzt der Bildwissenschaft wichtige Im-
pulse. Sein stilpsychologischer Ansatz beeinflusste Wil-
helm Worringers (1881-1965) Schrift Abstraktion und Ein-
fiihlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie (1908)**. Worringer
beschrieb die Ornamentik «als den «reinsten und ungetriib-
testen Ausdruck> des Kunstwollens eines Volkes».** Sein
Buch wurde von den deutschen Expressionisten rezipiert,
insbesondere von dem mit Schiele befreundeten, osterrei-

chischen Kunstschriftsteller und Kunstkritiker Arthur Ro-
essler (1877 -1955).>> Auch Otto Benesch (1896 -1964) ist zu
nennen, welcher der von Riegl mitbegriindeten Wiener
kunsthistorischen Schule angehorte und zu Schieles Be-
wunderern und Interpreten zéhlte. Als Direktor der Alber-
tina baute er den Schiele-Sammlungsschwerpunkt auf. In
der Riegl-Nachfolge befasste sich sodann Ernst H. Gom-
brich (1909-2001), der nach London emigrierte Exponent
der Wiener kunsthistorischen Schule, mit dem historischen
Ornament im Buch The Sense of Order. A Study in the Psy-
chology of Decorative Art (1979).>° Zuletzt entwarf Erich
Kandel (geb. 1929), einer von Wien in die USA emigrierter
Medizin-Nobelpreistriger, eine Neurodsthetik mit Bezug
auf Sigmund Freud, Riegl und Gombrich sowie auf Klimt,
Kokoschka und Schiele.’”

Ausgehend von Riegl wurde das Ornament also nicht
nur als etwas dekorativ Ausserliches und Aufgesetztes wis-
senschaftlich kritisiert, wie mehrheitlich von der Klimt-
Schiele-Forschung, sondern als ein psychologisch-kiinstle-
rischer Ausdruck behandelt, analog zum Expressionismus.
Im Fakultatsstreit um die Deckengemilde fiir den Festsaal
der Universitdt wurde Klimt gegen seine Kritiker von den
Kunstgeschichtsprofessoren Franz Wickhoff (1853-1909)
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und Riegl unterstiitzt. Sie argumentierten, jede Epoche
habe ihr eigenes Wertsystem und ihre eigene Sensibilitit, so
auch die Moderne. Wie im Leben sei in der Kunst nicht al-
les schon, man miisse modernen Wahrheiten ins Gesicht
sehen®® Schliesslich verfasste der Klimt-Apologet Her-
mann Bahr (1863-1934), Schriftsteller, Dramatiker und
Kritiker, auf der Grundlage von Riegl und Worringer einen
synthetischen Expressionismus-Essay (1916).>

Auch die moderne Kunst bis zur Gegenwart setzte sich
in Wien mit dem Ornament auseinander: Nach 1945 Frie-
densreich Hundertwasser (1928-2000), dessen ornament-
betonte Malerei sich explizit auf Schiele bezog, Bruno Gi-
roncoli, Franz West, Peter Kogler, Markus Geiger und Es-
ther Stocker. Kogler kooperiert mit der Wiener Textilfirma
Backhausen, die schon fiir Hoffmann und die Wiener
Werkstitte titig war, und realisierte in der Secession eine
verstorend-dekorative Wand- und Deckeninstallation mit-
tels Computer (1995). Ebendort legte Geiger einen handge-
nahten, Klimts Beethovenfries (Abb. 78 - 80) karikierenden
Nadelfilzteppich aus (1998).

Das Ornament gilt von der Moderne bis zur Gegenwart
weder als Uiberwunden noch ist es verschwunden. Man
denke nur an die Bedeutung von Arabeske und geometri-
schen Mustern fiir die abstrakte Malerei.*® Das von Kasimir

e s : Stiftung Sammlung Kamm.
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Abb. 15
Josef Hoffmann
Entwiirfe Fliichenmuster

1902 - 1904, Tusche und Bleistift auf kariertem
Papier, je 13 x 13 cm, Kunsthaus Zug, Zug,

Malewitsch (1879 -1935) zum Bild erhobene schwarze Qua-
drat auf weissem Grund (1913/1915) figurierte zuvor als Or-
nament in Gemilden von Klimt. Am Bauhaus erprobten
Anni Albers (1899 -1994) und Josef Albers (1888 -1976) die
strukturelle Bildverwandtschaft von geometrisch-orna-
mentaler Textilgestaltung und geometrisch-abstrakter Ma-
lerei. Und wenn nach dem Abbau des Raumillusionismus
die selbstreflexive moderne Malerei allgemein mit einer be-
tonten Bildflachigkeit in Verbindung gebracht wurde - fiir
die Wiener Secession sprach man explizit von «Flachen-
kunst» - ist ihr das abbildlose Flichenornament struktur-
verwandt. Die Leinwand ist ohnehin ein Textil.*' Ernst
Ludwig Kirchner, Henri Matisse, Juan Mird, Pablo Picasso
und Dieter Roth/Ingrid Wiener griffen gar die traditionelle
Gobelin-Technik wieder auf und experimentierten damit.*?

In einer einzigen Zeichnung mit sechs Varianten zu
geometrischen Flichenmustern (1902-1904, Abb. 15) anti-
zipierte Hoffmann die gegenstandslos-schematischen Bil-
der von Theo van Doesburg, Jasper Johns, Frank Stella und
Helmut Federle. Die Minimal Art und Konzeptkunst erho-
ben das einfache Muster zum bildkiinstlerischen Mittel.
Aus Wiederholungen und Kombinationen geometrischer
Elemente entstanden serielle Arbeiten ohne individuelle
Formung oder Handschrift. Die Nahe zum Ornamentalen

Abb. 16
Gustav Klimt
Der Ritter

Stirnwand des Wandmosaikfrieses

fiir den Speisesaal von Josef Hoffmanns
Palais Stoclet, 1905-1911, Mosaik aus
Keramik, Email, Metall, Kristallglas,
Perlmutter,

Palais Stoclet, Briissel.

belegt die dekorative Wandarbeit von Sol LeWitt (1928-
2007) fiir eine Ausstellung tiber Ornament und Abstrakti-
on (2001). Weiter inszenierte Donald Judd (1928 -1994) die
barocke Mobelsammlung des Wiener Museums fiir Ange-

wandte Kunst.*?

Daniel Buren (geb. 1938) und Niele Toroni
(geb. 1937) konzipierten ein ganzes (Euvre mit einer Strei-
fenkonfiguration und einem Normpinsel-Abdruck. Christo
(1935-2020) und Jeanne-Claude (1935-2009) verhiillten Bau-
ten und Landschaften mit kilometerlangen Stoffbahnen,
um sie als <eingekleidete> Oberfldchen neu sichtbar zu ma-
chen. Rosemarie Trockel (geb. 1952) strickte Ornament-Bil-
der. Kein irreversibler Entwicklungsgang fiihrte folglich
von der vermeintlich vormodernen, konservativen Orna-
mentverwendung zu Expressionismus, Abstraktion, Kon-
zeptkunst, Minimal Art und Land Art.**

Nachdem die kunsthistorische Ornament-Kritik an der
Wiener Moderne seit den 1960er-Jahren von den gesell-
schaftlichen und kiinstlerischen Umwélzungen ihrer Zeit
politisch beeinflusst war,** sollte eine unvoreingenommene
Behandlung des Ornaments bei Klimt und Schiele den
skizzierten historisch-kiinstlerischen Befund beriicksichti-
gen und zwischen dem Ornament als gegenstdndlichem
Bildmotiv und einer strukturell-ornamentalen Flichenge-
staltung unterscheiden. Bei Hoffmann manifestiert sie sich

in den konstruktiven Gestaltungen aus Quadrat und Kreis.

Seine transparenten Raster-Objekte und weissen Wandfla-
chen kommen ohne Zierwerk aus. Material, Gestaltung,
Konstruktion und Funktion sind eine Einheit und zugleich
eine Antwort auf die Krise des handgefertigten Kunstge-
werbe-Ornaments in der Industrialisierung und auf die
Kulissen-Fassaden der historistischen Ringstrassen-Archi-
tektur.*® Genauso setzt sich die Ornamentik von Klimt und
Schiele aus elementarer Farbe, Form, Linie, Flache und aus
gleichwertigen Materialien zusammen und macht bewusst,
dass sie zuerst Malerei ist. Wenn Riegl und seine Nachfol-
ger das historische Ornament als Gegenstand der Kunst
wissenschaftlich aufwerteten, hoben sie das Ornament in
ihren modernen Werken strukturell und semantisch auf
(im doppelten Sinn). Das impliziert, dass Ornament und
Bild in graduell verschiedenen Relationen und nicht in Op-
position zueinanderstehen.

Kunst, Architektur und Kunstgewerbe

Der enge Bezug von Klimt und seiner Lebensgefahrtin
Emilie Floge, Designerin, Modeschopferin und Unterneh-
merin, sowie seiner Klientinnen aus dem industriellen
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Abb. 18 (links)
Egon Schiele
Bildnis Poldi Lodzinsky

1910, Ol und Gouache auf Leinwand,
109 x 36 cm, Privatsammlung, Wien.

Abb. 17
Egon Schiele

Abb. 19 (rechts)
Egon Schiele

Zwei Kniende Die Eremiten

1913, Aquarell und Bleistift auf Karton,
14 x 10,9 cm, Postkarte an Josef Hoffmann,
Kunsthaus Zug, Stiftung Sammlung Kamm.

Grossbiirgertum, zu Hoffmann und der Wiener Werkstitte
ist bekannt, weshalb darauf nicht weiter einzugehen ist.*”
Klimt war der Sohn eines Goldschmieds und Graveurs und
bezeichnete sich als Werkstattarbeiter. Er studierte Dekora-
tionsmalerei an der Kunstgewerbeschule und entwarf fiir
Emilie Kleider und Ornamente.*® Sein Wandmosaikfries in
Hoftmanns Palais Stoclet (1905 —1911, Abb. 16) ist eine Sym-
biose von kiinstlerischem Entwurf und gewerblicher Pro-
duktion hervor und besteht aus hochwertigen Materialien
(Keramik, Email, Metall, Kristallglas, Perlmutter). Ge-
meinsam mit den gelblich-weissen und schwarzen Mase-
rungen der Marmorwand generiert diese angewandte
Wandkunst ein malerisches Raumganzes. Das reine Orna-
mentbild an der Stirnwand des Speisesaals ist ein Hybrid
von kiinstlerischer Abstraktion und Kunstgewerbe. Auch
Klimts Frauenbildnisse verraten eine Beziehung zu Hoff-
mann und der Wiener Werkstitte, allein durch die Wahl
der Kleidermotive und aufgrund der Darstellung der Port-
ratierten in ihren von der Wiener Werkstitte gestalteten
Wohnungen.*’

Auch Schiele hatte eine enge Verbindung zu seinem le-
benslangen freundschaftlichen Forderer Hofmann, und zur
Wiener Werkstitte, was bisher kaum beachtet wurde. In

der «Internationalen Kunstschau Wien 1909», die in einem
von Hoffmann entworfenen Gebidude stattfand, konnte
Schiele neben Klimt und der Wiener Werkstitte zum ersten
Mal ausstellen. Hoffmann bezog Werke des von ihm prote-
gierten Malers in weitere Gesamtinszenierungen mit ein.
Umgekehrt vertraute Schiele dem Reprisentanten des De-
korativen an, er selbst spreche «maskiert» mit Menschen,
wogegen seine Hdnde, mit denen er rede, die Wahrheit sei-
en (1910).°° Hoffmann und seine Kollegen sammelten Wer-
ke des aufstrebenden jungen Kiinstlers, der mit seiner Frau
Edith Objekte der Wiener Werkstitte erwarb, fiir die er
Postkartenentwiirfe malte und in ihrem Wiener Werkstit-
te-Lokal ausstellen und verkaufen konnte. Seinem Forderer
schickte Schiele eine Postkarte (Abb. 17), auf dem zwei Kni-
ende abgebildet sind (1913). Es sind Zitate von Georg Min-
nes (1866 —1941) Skulpturen Knienden Knaben, die oft in
Gesamtgestaltungen von Hoffmann auftauchen.® Der Bild-
gruss ist eine Reverenz an den Empféinger, ein Zeichen ih-
res «religiosen> Kiinstlertums und Ausdruck der gemeinsa-
men Gestaltung mit Kurvilinearitit und Geometrie, Kom-
plementdrfarbe und Schwarz-Weiss-Grau.

Der Expressionist Schiele trug modische Massanziige,
sammelte Textilien und entwarf Mobel und Kleider im Stil

1912, Ol auf Leinwand,
181x 181 cm, Leopold Museum,
Wien, Inv. 466.

der Wiener Werkstitte. Seine Frau schneiderte sich solche
selbst und war als Model fiir die Firma titig, vermutlich
auch in der Modeschau in der Budapester Ausstellung von
1913 mit Werken von Schiele.”® Kurz vor seinem Tod wollte
er Hoffmann, Klimt, Altenberg, Anton Hanak und Schon-
berg fiir ein interdisziplindres Projekt einer Kunsthalle ge-
winnen, das dann jedoch nicht zustande kam.>® Zu seinem
Begribnis steuerte die Wiener Werkstitte dann offiziell ei-
nen Kranz bei und Hoffmann machte einen pyramidalen
Grabmalentwurf (1919).>*

Das gesamte (Euvre von Schiele bezeugt die Nahe zur
geometrisch-konstruktiven Ornamentik von Hoffmann
und der Wiener Werkstitte. Ornamente dominieren zwar
nicht so wie bei Klimt, sind in den Papierarbeiten aber nicht
zu iibersehen. Wie Klimt grenzte er sich damit zum einen
von der Kostiim-Ornamentik des Historismus ab, welcher
Loos’ Kritik eigentlich galt,>® und unterschied sich zum an-
deren von Kokoschka, dem einstigen Protegé von Klimt
und Hoffmann, der zum Lager von Kraus und Loos ge-
wechselt hatte und als Expressionist die dekorative Orna-
mentik fortan vermied. Anders als bei Kokoschka-Portrits
kontrastieren in Schieles exemplarischem Bildnis Poldi
Lodzinsky (1910, Abb. 18) die bunt-karierte, moderne Klei-

dung und der armselige, griinlich morbide, abgemagerte

Maidchenkorper. Erst auf den zweiten Blick entdeckt man
aus der Nédhe zwischen den grossen Hianden das hell schim-
mernde Geschlecht der lichelnden Frau. Ornament, Ex-
pression und Bildstruktur bestimmen das provokante Kon-
zept. Auch beim Hauptwerk Die Eremiten (1912, Abb. 19) ist
die Integration moderner Stoffornamente keine formale
Nebensache. Wie Abzeichen tragen die Protagonisten, man
darfin ihnen Klimt und Schiele vermuten, eine buntfarbige
und eine weiss-graue Ornamentapplikation im Stil der
Wiener Werkstitte auf ihren schwarzen Monchskutten, die
fir ihre komplementire Bildchromatik stehen mag.>®

Schieles frithe Bildnisse bezeugen seine hohe Wert-
schitzung fiir den <goldenen> Klimt. Bei seinem Bildnis
Hans Massmann (1909, Kat. 65) sind Figur und Ornamen-
tik genauso verkniipft wie beim Vorbild, Schiele sprach
vom «Korperornament».’” Den von Motiviiberschneidun-
gen angedeuteten Innenraum mit Figur, M6beln und Tape-
ten hat die Fliche gleichsam aufgesaugt. Weil Ornament
und Tréger derselben Struktur angehoéren, erscheint die ar-
tifizielle Dandy-Figur als ein ornamentalisiertes Produkt
der materialen Bildfldche.
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Abb. 20
Gustav Klimt
Nuda Veritas

1899, Ol auf Leinwand,
252 x 56,2 cm, Nachlass Bahr-Mildenburg,
Osterreichisches Theatermuseum, Wien

Tiefe Oberflachen

In Klimts Gold-Gemilden und buntfarbigen Bildnissen
gibt es, wie bei Schiele, keine nachtraglich hinzugefigte
Zierornamentik. Im langen zeichnerischen Planungspro-
zess hatte er die Dargestellten aus den gelegentlichen Ate-
lierstellungen schrittweise herausgeldst und sie als geomet-
risch gefasste und organisch eingewobene Konstruktionen
in die Fliche montiert. Neben dieser Ornamentalisierung
scheinen in seinen Gold-Gemailden plane Ornamentele-
mente vor dem materialen Bildtrdger auf einer virtuellen
Ebene zu treiben und zu schweben. Kein Muster fasst sie
zusammen, keine Faltungen und Licht-Schatten-Modellie-
rungen binden sie an Gewénder, kein Frauenkorper ist un-
abhingig vorstellbar. Zwischen gegenstidndlicher Darstel-
lung und selbstbezogener Bildlichkeit 6ffnet sich eine Kluft.

Wenn man der dekorativen Malerei von Klimt den
Wabhrheitsgehalt absprach, tragt sein Gemélde den pro-
grammatischen Titel Nuda Veritas (1899, Abb. 20) und mar-
kiert exemplarisch die Wende vom Wiener Jugendstil zur
Moderne. Der lebensnahe Frauenakt passt zundchst zur de-
korativen Ornamentwelt mit Wasser, Blumen, Schlange
und Goldflichen-Inschriften. Die artifizielle Mischkonst-
ruktion von idealer Schénheit (Gesicht, Oberkorper) und

realem Leib (ausladende Hiifte, breite Oberschenkel) steht
frontal auf beiden Fiissen und hélt dem Betrachter den Er-
kenntnis-Spiegel vor. Sie liigt in Erwartung einer getreu ab-
gebildeten, illusionistischen Darstellungsrealitit und
spricht die Wahrheit als ein modernes Malerei-Produkt aus
gleichwertigen Farben, Formen, Linien, Flaichen und Schrif-
ten. Wahr ist sie auch im Sinne des mannlichen Selbstver-
standnisses der Zeit: Als eine Frau zwischen gefahrlicher
Verfithrerin (schwarze Schlange) und Lebensspenderin
(Spiralen, Blumen).

Wenn ich Klimts Ornamentverwendung hier eine bild-
haft-moderne Selbstreflexivitit zugestehe, bekommt, wie
zu zeigen ist, das inszenierte Spiel mit Kleidern und nack-
ten Korpern iiber die Erotik und Kostiimierung hinaus eine
geistige Dimension. Als Metapher der Malerei, die parado-
xerweise enthiillt beim Verhiillen und verhiillt beim Ent-
hiillen, die zeigend verbirgt und verbergend zeigt.

Allgemein zieht in der Malerei das Ornament den Blick
auf'sich als etwas gleichférmig Schones und dekorativ Har-
monisches und fithrt ihn mit der schematischen Gestalt
von sich weg auf die Bildebene. Das macht Klimts Werke
anschlussfahig fiir formverwandte Gestaltungen. Zumal
die von Hoftmann fiir Klimt und Schiele entworfenen zier-

Abb. 22
Gustav Klimt
Bildnis Sonja Knips

1898, Ol auf Leinwand,
141 x141,
Osterreichische Galerie
Belvedere, Wien.

losen Rahmen mit rundem Profil kein gemaltes Inneres nur
abgrenzen, sondern auch wie eine Naht die betonte Bildfla-
che mit der Wandoberfliche verbinden. Das gilt schon fiir
die von Klimt und seinen Briidern Ernst (1864 -1892) und
Georg (1867 -1931) gestalteten und von ihm selbst kiinstle-
risch bearbeiteten Rahmen. Bildobjekt und Wand begeg-
nen sich hier ohne ésthetische Grenze. Beim Bildnis Adele
Bloch-Bauer I (Abb. 21) rahmt das unten offene Komparti-
ment die helle Wand sogar ein und zeigt sie vor. Und beim
Beethovenfries setzt der grosse Weissanteil das flichige Ge-
mélde mit den weissen Wénden in Beziehung, wobei der
Fries mit den weissen Stuckreliefs von Hoffmann darunter
eine Einheit bildet.’® Die Grenzen von Malerei, Skulptur
und Architektur sind aufgelost. Malerei will auch Wand
sein, Wand auch Skulptur, die an Malerei erinnert usw. Das
eine geht in das andere {iber und ist doch definiert. Treffend
sprach der Kunstkritiker und Schriftsteller Ludwig Hevesi
(1843 -1910) vom «wandmissigen Denken» bei Klimt.>
Wenn Kraus, der Sprachasket und Schopfer messer-
scharfer Aphorismen, in Klimts Gemailde Philosophie das
Unentschiedene mit dem «griinen Nebel» ohne Grund irri-
tierte, ist ein weiterer Aspekt dieser innovativen Flachen-
malerei benannt, der fehlende Grund. Tatsichlich hitte
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GUSTAV KLIMT UND DIE «GEMEINSCHAFT DER SCHAFFENDEN»

Abb. 21
Gustav Klimt

Bildnis Marie Henneberg

in der Empfangshalle der Villa Henneberg, Teil der Kiinstlerkolonie Hohe Warte
Wien, in: Das Interieur. Wiener Monatshefte fiir angewandte Kunst, Jg. 4/1903, S. 135.

Abb. 23
Gustav Klimt

Damenbildnis
um 1894, Ol auf Leinwand,

155 x 75 cm, Privatbesitz, Wien.

man zum mehrdeutigen Deckengemailde mit der schim-
mernden Sphinx zugleich in einen funkelnden Himmel hi-
nauf- und in ein unergriindliches Wasser hinabblicken sol-
len. Hatte sich unter dem Bild als ein orientierungslos
schwebender Beschauer erfahren analog zu den dargestell-
ten Figuren, die im symbolisierten Lebenslauf wie isoliert
schwebende und treibende Gegenstinde gedreht und ge-
wendet sind. Offenbar ging es hier um die Riétsel des unge-
heuerlich-schonen Lebens mit Lust und Leid, Schonheit
und Haisslichkeit, Vitalitat und Tod.

Bei allem Glanz der Goldgemilde und bei aller Buntheit
der asiatischen Ornamentik ist beim Symbolisten Klimt ein
existentieller Ernst gegeben. Seine beiden Judith-Bilder zei-
gen gefdahrlich-verfithrerische Femmes fatales und oft ist
Buntfarbiges von Dunkel umgeben. Im Bildnis Sonja Knips
(1898, Abb. 22) erstrahlt die junge Frau in weissem Gewand
vor dumpfem Schwarz. Bei langerer Betrachtung scheint es
die aufleuchtende Gestalt flichig zu umfangen und an der
saumartigen Kontur mit ihr allmihlich zu verschmelzen.
Auch beim fritheren naturalistischen Damenbildnis (um
1894, Abb. 23) ist der Schwarz-Weiss-Kontrast auftillig. In
die Flache gekippt sind die konturscharf angewinkelten
Arme und Hande von Marie Breunig gegensitzlich aufgela-
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den. Wiahrend die weisse, zarte Hand unsicher auf der Leh-
ne der Chaiselongue abgestiitzt ist, wirkt ihr schwarz ver-
hiilltes Pendant als kantig geballte Faust. Weiter liest sich
die zackige Faltenzeichnung aus dem schwarzen Puffiarmel
als Fratze mit gedffnetem Mund und hoher Stirn, als ein
didmonisches zweites Gesicht der schonen, modischen
Freundin von Emilie Floge. Bei aller illusionistischen Mo-
tivgenauigkeit kann auch hier kein Element aus der kalku-
lierten Flachenkonstruktion von Figur, Mébel, Wandtep-
pich und Architektur herausgelost werden. So sind die or-
namentalisierten, psychologisch-symbolischen Frauenbild-
nisse von Klimt also tiefe Oberfldchen.

Ornament als Symbol und Ausdruck

Bei Klimt haben die dekorativen Einzelornamente fiir sich
eine symbolisch-ausdrucksstarke Inhaltlichkeit. Als Tradi-
tionszitate entwerfen sie im Bildnis Adele Bloch-Bauer I ei-
nen geografisch-zeitlichen Welthorizont mit Orient und
Okzident, mit China, Japan, Agypten, Griechenland, By-
zanz, Italien und Wien. Kein Epochenstil ist im selbstbezo-
gen-aktuellen Bild der universellen Menschheitskultur pra-

Abb. 24
Gustav Klimt
Tod und Leben

1910/11, umgearbeitet 1915/16,
Ol auf Leinwand,
180,5x200,5cm,

Leopold Museum, Wien.

feriert. Das erinnert an die historistischen Dekorationsma-
lereien der «Kiinstlercompagnie» fiir das Kunsthistorische
Museum (1890/1891), der Klimt, sein Bruder Ernst und
Franz Matsch (1861-1942) angehorten. IThre lebensnahen
Allegorien verschiedener Stilepochen dekorieren die Trep-
penhauswinde der Universalsammlung mit Kunst und
Kunstgewerbe aus Agypten und der Antike, Altitalien, Re-
naissance, Manierismus, Barock und Rokoko. In einem
Einzelwerk wird dann die reiche Adele Bloch-Bauer in ei-
nem opulent geschmiickten Reformkleid vorgestellt vor ei-
nem knallgriinen Boden und einer Zierleiste mit der fiir die
Wiener Werkstitte typischen Schachbrettstruktur. Die
Goldflachen des Bildes schillern zum einen mit dem sakra-
len Selbstleuchten eines byzantinischen Mosaikgrundes
und Heiligenscheins, zum andern mit der Sinnlichkeit von
faltig-fliessender Stofflichkeit, funkelndem Sternenhimmel
und Goldblittchen von japanischen Paravants®’. Als ent-
riickte heilige Herrscherin mit Dreieck-Augen-Symbolen
des Heiligen Geistes oder der dgyptischen Gétter Re und
Horus hat die Dame mit dem leicht ge6ffneten roten Mund
den Betrachter wie zum Gesprach oder zum Kuss im Blick.
Mit ihm aktualisiert sie das Symbolisch-Kulturelle zu einer
immer neuen Gleichzeitigkeit.

Abb. 25
Gustav Klimt
Judith 1l (Salome)

1909, Ol auf Leinwand, 178 x 46 cm,
Ca’ Pesaro, Galleria Internationale
d’Arte Moderna,

Musei Civici Veneziani, Venedig.

Auch als Symbole fiir Leben und Tod sind Klimts Ein-
zelornamente bedeutsam, so beim volutenférmigen Le-
bensbaum des Stocletfries oder bei den schwarzen Kreuz-
formen in Tod und Leben (Abb. 24). Es gibt biologische und
sexuelle Beziige wie bei den schamlippenartig geteilten
Rundformen im Bildnis Adele Bloch-Bauer I. Allgemein
sind organische, «atiirliche> Rundformen eher weiblichen
Figuren zugeordnet (Voluten, Ranken, Wellenlinien, Ova-
le, Kreise) und geometrische «rationale> eher ménnlichen
(Quadrate, Rechtecke).* In Der Kuss (Abb. 2) kontrastieren
die sanften runden, bunten Ornamente der Braut mit den
harten schwarzen Rechtecken des Mannes. Sind die «weib-
lichen> Formen in liegenden Ovalen passiv zusammenge-
fasst, springen die grossen und kleinen stehenden «mannli-
chen> Einzelformen gleichsam aktiv vor und zuriick oder
hin und her. Der formale Gegensatz entspricht den Lieben-
den, weil der michtige Mann die kraftlos kniende Braut
beim Wangenkuss zu wiirgen scheint. In der leuchtenden
Flachenpracht ist ihre Umarmung erstarrt, so dass die or-
namental-dekorative Oberflachengestaltung im Motivkon-
text zum expressiven Mittel wechselt.

Im Gemalde Judith II (Salome) (1909, Abb. 25) fallen so-
dann zwei weisse, sichelférmige Arabesken ohne Motivbe-
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zug auf, die in der Zusammenschau mit den gekrallten,
weissen Fingern der Kopfjagerin aggressiv anmuten. Zu-
gleich deutet die rechte, schlingelnde Bewegungsform auf
den Tanz der Salome hin. Konkret scheinen die transparen-
ten Tiicher und die wellenférmig-strémende Bildornamen-
tik auf den Schleiertanz von Salome in Oscar Wildes
(1854 -1900) gleichnamigem Drama anzuspielen, wie die
verstorte, halbnackte Frau selbst im Spannungsmoment vor
dem moglichen liebeswahnsinnigen Mundkuss des abge-
schlagenen Mannerhaupts.®? Schliesslich ist noch auf Delila
mit dem abgeschnittenen Haar des geblendeten Samson all-
udiert mit den geschlossenen Augen und den langen Haa-
ren des von der Sichelform {iberfangenen Haupts. Absicht-
lich bleibt die Ikonografie in der Schwebe, wie bei allen «Al-
legorien» von Klimt, die man deshalb besser als Metaphern
bezeichnet.

Der Aspekt des Geschnitten-Seins féllt auch in den
Werken Jurisprudenz (1903/07, Abb. 26) und Die drei Le-
bensalter (1905) auf. Wie Collage-Fragmente scheinen die
konturbetonten, isolierten Figuren darin ausgeschnitten
und aufgeklebt zu sein. In der Jurisprudenz wird ein Mann
von einem Krakenwesen umschlungen. Daneben rollen
dunkle Schlingen mehrere Frauen ein, es konnten Fangar-
me, Haare oder Wasserstrome sein. Auch diese gegen-
standslosen Arabesken erweitern den Inhalt ins Allgemei-
ne und evozieren eine diffuse bose Macht. Ihr eleganter
Schwung verkehrt sich in Gewalt, ohne die dekorative Qua-
litat zu verlieren. Umgekehrt bewirkt die volutenformige
Einrollbewegung in Die Jungfrau eine alles durchstromen-
de Lebendigkeit im Figuren-, Stoff- und Blumenkonglome-
rat, korrespondierend mit dem Volutenmuster des Jung-
frau-Gewandes.®® Bei anderen Gemailden figuriert die
mehrdeutige Spiralform als Schlangenmotiv fiir Verfiih-
rung, Tod oder Heilkraft.**

Folglich gehort zur psychologisch-symbolischen Orna-
mentik von Klimt der bildstrukturelle Umschlag von De-
koration und Ausdruck. Dazu passt der «Pathosformel»-
Begriff von Aby Warburg (1866 —1929). An Bildfiguren der
Frithrenaissance, an ihren flatternden Gewindern und
wallenden losen Haaren, entdeckte der Kunsthistoriker
eine seelische Energie-Realitit unabhidngig vom Hand-

lungsumfeld. Nach Warburgs Uberzeugung hatte sich eine
Pathosformel von der antiken Ménade auf die ambivalen-
ten Figuren Judith und Salome in Darstellungen der christ-
lichen Frithrenaissance iibertragen. Auf eine Frauenfigur,
die als Kimpferin und Tanzerin, als schreckliche Damonin
und gute Réicherin geschildert wird. Warburg verstand sie
als «Kopfjagerinnen» und sprach darum von einer «Inver-
sion» heidnischer Quellen der Leidenschaft.®® In Klimts
ambivalentem Bildnis Judith II (Salome) (Abb. 25) ist die als
Récherin und Ddmonin kontrdr tberlieferte Pathosformel
im Einzelbild zusammengezogen. Als eine energetisch-psy-
chische Inversion der ornamentalen Oberflichenisthetik
mit amesserscharfen> Arabesken und <erregten> Stoffen. Der
paradoxe Begriff Pathosformel, fiir Warburg als dramati-
scher Inhalt und unbewegliches Muster, passt zu den ex-

t.°¢ Und wenn sei-

pressiv-ornamentalen Floskeln von Klim
ne Ornamente schmiicken, Kulturen vergegenwirtigen, In-
halte symbolisieren und Affekte ausdriicken, wirken sie
stets belebend. Unverbunden mit dem Motivtrager und
kaum wiederholt wie beim Muster variieren sie in Form,
Grosse, Lage, Farbe, Kombination und erzeugen eine male-
rische Bewegtheit. Das gilt auch fiir das strenge Mosaik mit
geometrischen Formen im Palais Stoclet mit den Differen-
zen und Verschiebungen im Spiel von Symmetrie und Wie-
derholung (Abb. 16).

Spéter iiberwuchern ungeordnete Ornamente bei Klimt
die Bildflache und scheinen sich in alle Richtungen zu ver-
mehren (ab 1912). In der farbmalerischen Vereinfachung
mit Strichen und Flecken ist die abgeschlossene Ornament-
einheit aufgelost. Es verunklart, was Stoffornament und
was Vegetation, was Kleid und was Leib ist, was Blume,
Auge, weibliches Genital oder Brustwarze, was natiirlich
und was kiinstlich, was ein Produkt von Natur-Fiille oder
von {iberschaumender Fantasie ist. Wenn die zeichenhaften
Ornamente im Bildnis Adele Bloch-Bauer I noch auf Kor-
perliches mehrdeutig bezogen waren (Briiste, Mund, Au-
gen, Genitalien), erscheint nun alles formal {ibergangig und
verdnderlich. Im anschaulichen Riickbezug auf die genuin
malerischen Mittel kann aus allem alles und nichts werden.
Vermutlich reflektiert die elementar lebendige, ornamenta-
le Malerei mit Rundformen und Kernen das naturwissen-

Abb. 26

Gustav Klimt

Jurisprudenz

(Deckenpanneau fiir den Festsaal der Wiener
Universitat), 1903, Endfassung 1907,

Ol auf Leinwand, 430 x 300 cm,

verbrannt im Mai 1945 auf
Schloss Immendorf, Niederdsterreich.
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Bildnis Friederike Maria Beer

schaftliche Bild der elementaren Zellnatur (Befruchtung,
Teilung, Entwicklung), wofiir sich Klimt interessierte.®” Je
nach Perspektive wechselt sein Bild zwischen Aussen- und
Innensicht der Menschennatur und manifestiert seine in-
haltstiefe Oberflache.

Als Klimt die Wende vom ornamentalen Gold-Stil zur
Buntfarbigkeit <blithender Frauen> vollzog (ab 1908), war
seine Landschaftsmalerei wichtig. Die nachimpressionis-
tischen Garten-, Dorf- und Seeansichten geben weder eine
spontane und fliichtige, vermeintlich natiirliche Pleinair-
situation wieder noch eine reine Stimmung. Das Wim-
melnde und Flimmernde ist von den quadratischen Bild-
ausschnitten stabilisiert. Wie eine weiche Textur schlies-
sen sich die in Punkte und Zellen zerteilten und in Pldne
horizontlos gestaffelten Frithlings- und Sommerweiten
auf der Quadratfliche dekorativ zusammen. Sie wirken
verwoben wie ein Stoff, gekniipft wie ein Teppich, zusam-
mengesetzt wie ein Mosaik und leuchtend wie ein Glas-
fenster. Und wenn in weiten Baumkronen die Blétter
punktartig aufgeldst sind oder Blumen, Friichte und Gras-
halme tiefenrdumlich zum dichten Punktmeer mit homo-
gener Farbigkeit verkleinert sind, wird nichts impressio-
nistisch Diffuses und atmosphérisch Tiefes evoziert sowie

1914, Ol auf Leinwand,
190 X 120,5 cm, Privatbesitz.

Abb. 27
Egon Schiele

auch keine romantische Beseeltheit (wie in den frithen
Landschaften).® Vielmehr geschieht im strukturierten
Geviert eine wirbelnd dichte, mikro-makrokosmische
Weitung. Mit der Spannung von Element und Totalitit,
Fragment und Unendlichkeit - eine Welt im Garten. In
den konstruierten Naturbildfantasien wirkt das mit blos-
sem Auge, dem Quadrat-Sucher und dem Opern- und
Fernglas von Klimt Gesehene entriickt und gefasst: als
«exakte Gesichte».> Alles ist eins und eins ist alles im
schwebend bewegten Feld und in der dauerhaft gebauten
Ansicht und ist es auf der «offen eingestandenen Flachen-
bedeckung» (Hevesi) doch auch wieder nicht.”

Schiele, der andere von Klimt

An den beiden Bildnissen von Friederike Maria Beer (Abb.
27, Abb. 28) kann man die kiinstlerischen Konzepte von
Klimt und Schiele direkt vergleichen (1916, 1914). Wieder-
holt griff Klimt bei den ornamentbunten Bildnissen und
<Allegorien> auf die asiatischen Stoffe in seiner Sammlung
zuriick, wie hier mit der Wandtapete. Darauf scheinen die
iibergrossen Kampfer die Dargestellte in der Mitte ihrer

Abb. 28
Gustav Klimt
Bildnis Friedericke Maria Beer

1916, Ol auf Leinwand, 168 x 130 cm,
Mizne-Blumenthal Collection,
Museum of Art, Tel Aviv.

feindlichen Lager zu bedridngen. Ihr Gesicht, Dekolleté und
die leicht verkrampften Finger sind so unnatiirlich weiss
wie die Dekorfiguren, ihr Gesicht gleicht einer No-Maske.”
Die gemalte Realitdt und die gemalte Dekormalerei sind
sich in Form und Farbe dhnlich. Kleid und Jacke mit den
kleinteiligen Wellenformen und den energetischen Farb-
kontrasten withlen zusammen mit den wilden Kampfern
das Flachenganze auf. Im Malereigemenge des Bildes steht
die reglose Frau unberiihrt da. Schwerlich kann der Kampf
mit Lanzen, Sdbeln, Schildmasken und Pferden nur eine
exotische Dekoration in ihrer Exklusivbehausung darstel-
len. Das Werk entstand wihrend des Ersten Weltkriegs. In
der malerischen Fliche der getrennten Wirklichkeitsberei-
che ist ein stummes Narrativ angelegt: eine Metapher fiir
Krieg und Frieden.”?

Schiele dagegen arbeitete bei seinem Bildnis Friederike

Maria Beer (Abb. 28) mit vergleichsweise reduzierten Mit-
teln und wihlte ein streng gestreiftes Zickzackmuster eines
Stofts der Wiener Werkstatte nach dem Entwurf von Ugo
Zovetti (1879-1974).> Scheint sich die Dargestellte bei
Klimt im wilden Kleid zu verlieren, ist sie bei Schiele im
engen langen Rock wie gefangen, dem kontrastierend
volkskiinstlerische Muster von fréhlich tanzenden India-
nerfrauen in weiten Rocken und mit offenen Armen hin-
zugefiigt sind.”* Exemplarisch ersetzt die leere, braunlich-
rohe Flache hier den bunten Horror vacui von Klimt. Wih-
rend dieser die Figur vertikalsymmetrisch positioniert,
um dem Gewoge der Ornamentgewoge einen Halt zu ver-
leihen, setzt Schiele den kantigen Korper mit den Zick-
zack-Mustern in eins.”® In prekirer Riicklage balanciert
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Abb. 29
Gustav Klimt
Judith |

1901, Ol auf Leinwand, 84 x 42 cm,
Osterreichische Galerie
Belvedere, Wien.

seine Dargestellte auf Zehenspitzen mit erhobenen Armen
und hingt wie eine Marionette an unsichtbaren Féaden.
Wenn ihre Finger den oberen Bildrand knapp beriihren,
als hingen sie daran, touchieren bei Klimt die aufgeklapp-
ten Schuhspitzen der Stehenden den unteren. Beide Male
wirkt die Frau hilflos passiv.

Zu den Eigentiimlichkeiten von Klimt und Schiele ge-
hort, dass sie bei aller Verfremdung ihre Figuren auf den
Betrachter ausrichten. An der vorderen Bildkante sehen
diese aus ihrer kiinstlichen Welt in seine Realitdt hiniiber
und verharren doch in der Fliche. So bindet der goldige
Halsschmuck in Klimts Judith I (1901, Abb. 29) und in Bild-
nis Adele Bloch-Bauer I die lebensnahen Frauengesichter an
die Goldflache zuriick. Am Dekor schldgt die Wahrheit in
Lige um. Was man sieht, kann nicht sein und scheint es
doch.

Klimt wurde in der Buntfarbigkeit seiner Malerei und in
der flichigen Verbindung von Figur und Raumdekor durch
Werke des franzosischen Postimpressionismus bestérkt,
insbesondere von Henri Matisse (1869 —1954), der wie Klimt
von Orient und Byzanz inspiriert war.® Seine wie ausge-
schnitten wirkenden Figuren sind den tatsichlich ausge-
schnittenen Papieren von Matisse verwandt, worin frei-

Abb. 30
Egon Schiele
Die Wahrheit wurde enthiillt

1913, Gouache, Aquarell und Bleistift,
48,3 x 32,1 cm, Privatbesitz.

schwebende Arabesken das Figurenbild rhythmisch weiten.
Matisse strebte Gleichgewicht, Leichtigkeit und Ruhe zur
«Erholung des Gehirns» an, seine Werke sollten ein «Beru-
higungsmittel» und ein «Lehnstuhl» sein.”” Seine «dekora-
tive Malerei» wollte in der begrenzten Fliche eine offene
Bewegung vermitteln, die «Vorstellung der Unendlich-
keit»,”® ein universelles «Fluidum».”® Also ohne die Irrita-
tion durch das fragende Sehen-und-Gesehen-Werden von
Klimt und Schiele. Bei Klimt «sehen> sogar die Blumenblii-
ten, Brustwarzen oder Kraken-Saugnépfe aus dem Bild. Als
kleinste Malereielemente und Produkte erster Pinselberiih-
rungen sind diese <Punkt-Pupillen> den Farbpunkten seiner
nachimpressionistischen Seh-Landschaften dhnlich. Als
wiirden seine Bilder mit der eigentiimlichen Augenorna-
mentik iiberall zurtickschauen.

Das Sehen verkorpern Klimts frontale Fragegestalten
am vorderen Bildrand, die zwischen Betrachter und Bildge-
schehen vermitteln. Bereits im frithen Gemilde Das Globe-
theater Shakespeares (1886/1888) ist die Ansicht der Burg-
theaterbithne zum Publikum hin geweitet, das Klimt und
Franz Matsch im Gemélde Der Saal des alten Burgtheaters
eigens portritierten (1888). Und wenn bei Schiele die ver-
meintlich erotischen Akte Blut, Schmutz, Leid, Hésslich-

keit, Leere und Armut zeigen, erkennt sich der Betrachter
ungefragt als ein adressiertes Gegeniiber und die Betrachte-
rin erfahrt sich mit den Frauen als solidarisch. Beide sind
Teil der Bildinszenierungen.

Schiele formulierte in einem Brief, er sei «durch Klimt
gegangen» und glaube nun, «der ganz andere» geworden zu
sein (1910).°° Bei aller Andersartigkeit stellte er sich ihm
aber weiterhin anerkennend gegeniiber und gab ihm wich-
tige Anregungen, wobei sich ihre Werke spater wieder an-
ndhern sollten. Beim Bildnis von Friederike Beer hatte
Klimt auf den Jiingeren zu reagieren, der sich bildsprach-
lich von ihm durch Reduktion und Zuspitzung der Bild-
mittel zu expressiver Schirfe abgesetzt hatte. Im Leeren
wirken Schieles Gestalten isolierter noch als bei ihm,
schauen mitunter aber genauso in dunkle Stoffe eingewi-
ckelt aus fensterartigen Offnungen. Wenn beide Kiinstler
die «Schere> benutzten, dann nicht, um nur farbplastisch zu
zeichnen wie Matisse, sondern um auch zu «verletzen>. Lei-
ber mit Pinsel und Stift quasi zu sezieren, mit partiellem
Freilegen aus Stoffen wie bei Klimt oder durch Weglassen
des Korperkontextes wie bei Schiele. Und wenn sie trans-
parente, schleierartige Stoffe zum aufreizenden Enthiillen
verwendeten, was bei Schieles hasslichen Akten oft be-
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fremdlich wirkt,®! dann auch zum Verhiillen, Wirmen
und Schiitzen. Das Aquarell von Schiele, das zwei in einen
Mantel gehiillte Gestalten zeigt, tragt die Beischrift: «Die
Wahrheit wurde enthullt» (1913, Abb. 30). Auch das Ver-
hiillen konnte also ein Enthiillen sein. Und wenn seine
nackten Menschen eine zeitlose kreatiirliche Nattirlichkeit
verkorpern, muss ihnen in der unwirtlichen Umgebung
der schwarzbraunen Leinwdnde und der leeren weissen Pa-
piere kalt sein. Hugo von Hofmannsthal (1875-1929), der
mit Klimt und Schiele bekannte, sprachkritische Schrift-
steller, meinte, dass in einer desillusionierten kalten Welt,
deren Sprache in Einzelworte zerfalle wie modernde Pilze,
die Literatur wie ein wirmender Mantel sei.** Wihrend die
Frauen in Klimts Menschheitsbildern sich verfiithrerisch in
orientalisch bunten Textilien rakeln, sinnieren und ent-
spannt schlafen, eingesponnen in den erotisch-warmen
Schoénheitstraum, sind sie als visuelle Torsi doch einer bo-
denlosen Dunkelheitsleere unbewusst ausgesetzt. Umge-
kehrt werden Schieles im kiithlen Spatherbst wie ausgesetz-
te Akte vom Mantel der Malerei gewdrmt, wobei Stoff- und
Hautfalten, Muskelwoélbungen und Erdfurchen flichig in-
einander {ibergehen wie in Die Familie (1918, Abb. 31). Klei-
der und Stoffe waren fiir beide also freie Ausdrucksmittel

Abb. 31

Egon Schiele

Die Familie

(Kauerndes Menschenpaar, auch:

Ein Menschenpaar), 1918, Ol auf Leinwand,

150 x 160,8 cm, Osterreichische
Galerie Belvedere, Wien.

und Malereimetaphern unabhéngig von den moralischen
Wertungen von Kraus und Loos. Die dekorativ-warmende
Bildkunst von Klimt und Schiele mdchte ich eine «Stof-
fung» nennen.®> Weil ihre gemalten Leiber obendrein
transluzid und oberflichig anmuten wie verletzliche Haut,
kann man auch von «Hautlichkeit» (Nietzsche) sprechen.®*
Stoffung und Hautlichkeit erweisen sich als Modi ihrer fi-
gurativ-ornamentalen Flichenmalerei.®®

Damit komme ich zum Ornament zuriick. Die flichigen
Stoffdarstellungen mit geometrischen Mustern von Klimt
und Schiele lassen sich auf das rechteckige Bildformat be-
ziehen, wobei im Quadrat Ornament und Bildformat zu-
sammenfallen. Exemplarisch deuten am linken Rand von
Klimts Bildnis Adele Boch-Bauer I zwei einzelne graue,
schwebende Einzelquadrate vektoriell auf die quadratische
Ornamentik des Werks sowohl auf das quadratische For-
mat. Sie vermitteln ohne etwas zu bezeichnen. Allgemein
vermitteln die ornamentartigen Konfigurationen von Klimt
und Schiele in der Kluft zwischen gegenstindlichem Tra-
gerabbild und autonomem Bildobjekt und stellen mit dem
Flichenganzen ein formales Organisationsprinzip dar.
Uber die Ornamentdarstellung und iiber die Stilisierung
von gegenstiandlichen Motiven hinaus erweist sich dieses

als eine Darstellungsweise von Bildern allgemein, die als
das «Ornamentale» bezeichnet wurde.®*

Da fiir beide Kiinstler die Buntfarbe nicht ohne Motiv-
bezug denkbar war, erzielten sie mit abstrahierten Stoffen
reine Farbakkorde. Klimt schuf mit malerischen Gewand-
ornamenten <blithende> Menschenbilder. Schiele hob ein-
zelne geometrisch-bunte Farbzonen von Textilien oder Ge-
schlechtsteile im weissen Papier und in den schwarzen Fi-
gurenbildern hervor und brachte sie zum Klingen. In den
Stadtebildern tat er dasselbe mit Schornsteinen, Fenstern
und aufgehdngter Wische. Hier ein sattes Karminrot oder
ein reines kiithles Blau, dort ein strahlendes Gelb, ein schim-
merndes Griin und ein blinkendes Orange. Durch ihre
hohe Intensitat fallen die Farbzonen quasi aus dem Sujet
heraus und stechen ins Auge, blinken gleichsam als reine
Sichtbarkeiten des Bildes. Die koloristischen Inszenierun-
gen menschlichen Leids und ddmmriger Behausungen
klingen wie Musik.*” In den dunklen Gemilden sind die
reinen Buntwerte an einzelnen Gewand- oder Architektur-
stellen herausgefiltert und zeigen, was dem Ganzen ge-
ddmpft, vermischt oder wie von halbtransparentem, wei-
chem Stoff verschleiert zugrunde liegt. Formal ist das Bild-
ganze eine verschachtelte oder geschichtete Vergrosserung
kleiner geometrischer Elemente. Wenn Schiele und Klimt
die nackte Korperwahrheit also mit Stoffen verhiillten, ent-
hiillten sie zugleich die nackte malerische Wahrheit der
geometrischen Farbformen.*®

Weiss und Arabeske

Vor den reinen Farbformen reprisentiert das sichtbare
Weiss von Leinwand und Papier die nackte Bildwahrheit.
Schiele leerte Klimts angefiillte Flachen fiir seine weissen
Bildnisse und Papierarbeiten, um mit Weglassen von Kon-
texten sich von Uberliefertem zu befreien, Tabula rasa zu
machen, ohne «all das Vergangene und Hergebrachte».*
Die Betonung des Weisses in Schieles Kunst vollzog sich
analog zur Architektur und zum Kunstgewerbe der Seces-
sion und der Wiener Werkstitte, dem Schaffen von Otto
Wagner, Klimt, Loos, Hoffmann, Joseph Maria Olbrich

oder Koloman Moser. Und sie bezog sich auf die asiatische
Philosophie und Kunst, wobei Schiele letztere auch mit der
aufgeklappt-flichigen Rdumlichkeit und mit dem Verzicht
auf Schatten rezipierte.”® Das Weiss hatte in Wien eine eige-
ne Kultur- und Rezeptionsgeschichte in Wien. Auch fiir
Klimt war es kein blosses Nichts, das mit Farbe zu fiillen
oder zu iiberdecken war. Das zeigen die als Intervalle ge-
setzten, weissen Fliachen seines Beethovenfrieses,”* die weis-
sen Secessions-Plakate, die entmaterialisierten Frauenbild-
nisse oder das dem Japonismus zuzurechnende Bildnis Emi-
lie Floge mit siebzehn Jahren (1891).

Weiter sind Schieles ausgefeilte Papierarbeiten eine ela-
borierte Kunst des Andeutens und Weglassens mit Positiv-
und Negativformen, schwingenden Linien und transparen-
ten Farben im Weiss dar. Auf der Ebene der fragmentierten
Motive und der Bildmittel vollzieht sich ein Zeigen und
Entziehen, Werden und Vergehen. Und bei den grauen,
braunen und schwarzen Gemélden schimmert durch Tii-
cher oder schleierartige Ubermalungen die Grundierung in
Weiss durch. Weisse Leintiicher erweitern die dhnliche
weissliche Korperhaut der Dargestellten wie in Liegende
Frau (1917) oder heben sie vom dunklen Umfeld ab und 6ft-
nen eine freie Stelle wie in Mann und Frau (Die Liebenden I)
(1914).

Von den geometrisch-bunten Flichenmustern, den
stoffartigen Motiviiberblendungen und dem aktivierten
Weiss komme ich zum vierten dekorativen Formmittel von
Klimt und Schiele, zur Arabeske. Als Schlingengebilde
kann sie Motive miteinander und mit dem Bildganzen dy-
namisch verbinden. Wenn Matisse dusserte, seine bewegli-
che Arabeske bekdme ihre Kraft vom stabilen Bildgeviert,’
trifft das genauso fiir ihre Werke von Klimt und Schiele zu.
Auch ihre Arabesken sind vom Gegenstindlichen nicht
strikt zu trennen, im Unterschied zum Romantiker Philipp
Otto Runge (1777-1810), der mit den Verlaufs- und Ver-
wandlungsfiguren das unendlich Unsichtbare zwischen
und hinter den gegenstdndlichen Dingen allegorisch veran-
schaulichte.”® Bei Klimt und Schiele vermitteln die Linea-
mente zwischen Ornament und ornamentalisiertem Ge-
genstand und erzeugen sozusagen als Leerzeichen changie-
rende Uberginge und mehrdeutige Zusammenhinge von
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Voluten, Ranken, Korpern, Haaren, Schleiern, Blumen,
Tieren und Wasser beispielsweise. Dasselbe gilt fiir den ara-
besken Strich in Klimts Zeichnungen.

Im exemplarischen Bildnis von Edith Schiele (1917, Abb.
32) hat Schiele das rechteckige Stoffmuster in einzelne ara-
beske Linien zerlegt, die an lose Fiden eines Gewebes erin-
nern. Wie auf einem Webstuhl sieht man den unfertigen
Rock. Man verwebt die offenen Bildfiden zum imaginéren
Ganzen und trennt es auf. Alle Motive in Schieles Papier-
arbeiten bauen sich aus fragmenthaften Linien und Farben
auf und zergliedern sich in sie.”* Zum prozessualen Verbin-
den und Trennen der statischen Bilder passt Musils parado-
xe Formel: «Entwerden»».”®

Im fliessend weichen und beweglichen Linienfluss des
gegenstindlich Gewundenen, Verwickelten und Eckigen
sorgt bei Schiele sodann das plane Rechteck fiir Stabilitat
und Ordnung, wenn es als enger Ausschnitt auch einengt.
Die dekonstruierten, fragmentierten und isolierten Figuren
bekommen Halt, Kraft und menschliche Wiirde, die sie in
sich allein nicht finden.”® Schiele und Klimt haben ihre
Werke aus dem Quadrat und dem Kreis variabel aufgebaut,
zum Organisch-Runden gehort das Architektonisch-Recht-
eckige, die durchgehende Flache schaftt Kontinuitat. Selbst

Abb. 32
Egon Schiele
Bildnis der Gattin des Kiinstlers

1917, Gouache und schwarze Kreide,
44 x 28 cm, Robert Owen
Lehman Foundation, New York.

ihre ornamentlosen, expressiven Bilder haben daher orna-
mentale Qualitaten.

Mit proportionierten und rhythmisierten Abstinden
und mit dem Ineinander von Positiv- und Negativformen
entsteht ein dynamischer Zusammenhang von Getrenn-
tem. In Schieles Selbstbildnis in kariertem Hemd (1917, Abb.
33) sind sich Kopf, Hand und faltiges Hemd-Karomuster
farblich und formal so dhnlich, dass Haut und Stoff im
Weissen ineinander iibergehen, welches nun selbst als
Hautlichkeit und Stoffung wirkt.”” Der Maler-Mensch ent-
steht sozusagen aus seinen bildkiinstlerischen Mitteln,
zeigt sich mit fragend gesenktem Kopf und erhobener Hand
und entschwindet, wirkt an- und abwesend, sichtbar und
unsichtbar: als ornamentale Bilderscheinung des lichten
weissen Papiers. Das helle Nichts kann hier zur Figur so-
wohl wie zum Grund geschlagen werden. Die menschliche
Darstellung ist eine «Figuration», die zwischen den Relaten
Figur und Grund figuriert.”® Derselbe Umgang mit Figur
und Grund ist der Kunst von Klimt eigen. Analog zur Figu-
ration mochte ich fir die Ornament-Behandlung der bei-
den Kiinstler von «Ornamentation» sprechen, die zwischen
Muster und Grund ornamentiert sozusagen. Das von alten
Ornamenten bekannte Inversionsprinzip ist hier fiir die

Abb. 33
Egon Schiele
Selbstbildnis mit kariertem Hemd

1917, Gouache, Aquarell und
schwarze Kreide, 45,5 x 29,5 cm,
Privatbesitz, Wien.

Malerei tibernommen worden.”® Als Ornamentationen und
Figurationen weiten sich die Muster und Gegenstédnde von
Klimt und Schiele, und der Eindruck einer sichtbar-un-
sichtbaren Unendlichkeit in der Fldche entsteht. Das Orna-
mentale wird hier metaphorisch fiir die zeigend-verbergen-
de Malerei und fiir die Auffassung einer schillernd tempo-
ralen Erscheinungswirklichkeit.

Im Weiss von Schieles Papierarbeiten fillt schliesslich
die kalligraphisch-geometrische Signatur auf, die das Arti-
fizielle und die Autorschaft der Produkte betont. Das klei-
ne, formelhafte Bildkiirzel ist als kleines Gegengewicht zu
den exzentrischen Figurationen jeweils an einer offenen
Stelle der Bildkonstruktion platziert. Oft kdme wortlich
und im iibertragenen Sinn ohne die Signatur, Schieles Ikon,

kein Bildausgleich ganz zustande (ab 1912).'*°

Schein und Sein

Bei Klimt und Schiele scheint durch Vermittlung des flichig
Ornamentalen aus elementaren malerischen Mitteln alles
dhnlich zu sein und ineinander iiberzugehen, sich zu tiber-
lagern, zu vermischen und aufzulésen: Korper, Blumen, Or-

namente, Erde, Sterne, Landschaft, Mensch und Himmel.
Und wenn das édsthetische Kontrastspiel mit Fiille und Lee-
re, Buntheit und Schwarz-Weiss den Innenraumgestaltun-
gen von Hoffmann und der Wiener Werkstitte entspricht,
konnte die artikulierte Bildfliche sich darin weiten. Das
Bildwerk, als Objekt und als Wandmalerei, wurde zum Be-
standteil eines Gesamten der Baukunst und blieb doch eine
einheitliche eigene Welt. Von der besonderen Funktion des
Rahmens als Naht war die Rede. Die von Tageslicht durch-
fluteten, hellen weissen Rdume schlossen alle Dinge zusam-
men, wobei die Ausstellungswiande von Hoffmann und Mo-
ser mit schwarzen Linien ihrerseits zu flachen Raumbildern
gerahmt waren. Und als Matisse seine dekorative geweitete
Oberflichenmalerei mit der Wandmalerei in der weissen
Kapelle von Vence (1951) real erweiterte, entstand ein ver-
gleichbares Lebens- und Gesamtkunstwerk. Ein sinnlich-
mentaler Unendlichkeitsraum im geometrisch begrenzten
Gebdude fiir das «Gefiihl einer geistigen Erweiterung und
Erhebung».'®! Allgemein eignete sich die flichige Wandma-
lerei fiir die antiillusionistische Bildkunst, namentlich auf
der weissen Oberfliche, wie in der Wiener Secession.'® Als
Bild-Metapher ersetzte die Wand das Fenster, das seit der
Renaissance fiir den Illusionismus Giiltigkeit gehabt hatte.
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Wassily Kandinsky (1866-1944) entgegnete seinen
malereikritischen Architekten-Kollegen am Bauhaus, der-
jenige sei zum Erleben eines malerischen Werks am besten
vorbereitet, der eine kahle Wand erleben kénne. Und er-
ganzte, die leere Leinwand sei schoner als manche Bil-
der.'”® Die Betrachtung durchdringe Wand und Lein-
wand, die dadurch eine Tiefe und Lichtwirkung bekdmen.
Es hinge also von der Einstellung des Blicks ab, ob man
Wand und Leinwand fldchig oder raumlich wahrnehme.
Selbst ein symmetrisches Quadrat war fiir ihn visuell
nicht mit sich identisch, sondern wirkte spannungsvoll
und verfiigte iiber Kontraste wie ein Bild.'"* Die strikte
Unterscheidung von Sein und Schein, Innen und Aussen,
Subjekt und Objekt, Faktizitat und Wirkung griff fiir ein
solches bildhaftes Sehen im Dazwischen nicht mehr, wie
es bei der Figur-Grund-Inversion alter Ornamente zu be-
obachten war.

Bereits Friedrich Nietzsche hatte gefordert, man solle
wie die Griechen, aus der Tiefe oberflachlich sein und bei
der Oberfliche, der Falte, der Haut stehen bleiben und an
den Olymp des Scheins mit Formen, Ténen, Worten glau-
ben.'® Rainer Maria Rilke (1875-1926) schrieb in seinem
Text iiber Rodins Skulpturen von einer «[...] tausendfiltig
bewegte[n] und abgewandelte[n] Oberfliche», womit sich
fiir «[...] einen Moment die ganze Welt denken» liesse.'® Er
fragte: «Konnen wir Inneres anders wahrnehmen als da-
durch, dass es Oberfldche wird?»'°” Ein Ding der Natur, sei
«[...] das nicht Deutung, Auslegung, Aneignung einer be-
stimmten Oberfliche? Und was wir Geist und Seele und
Liebe nennen - : ist das nicht alles nur eine leise Verdnde-
rung auf der kleinen Oberflidche eines nahen Gesichtes?»'%®
Bahr projizierte seine Sicht von der flichenden Welt auf das
«primitive Ornament» von «Urmenschen» zuriick: «Und
wenn ihn [den Urmenschen] die Wirklichkeit durch ihre
Tiefe verstort, dadurch, dass er sie sich nicht ertasten kann,
dass sie weiter reicht, als er greifen kann, dass immer hinter
allem noch ein anderes und immer noch etwas droht, so be-
freit ihn die Kunst, indem sie die Erscheinung aus der Tiefe
holt und sie in die Fliche setzt. Der Urmensch sieht Linien,
Kreise, Quadrate, und er sieht alles flach.»'®® Nach seiner
Beschiftigung mit Wahrnehmungspsychologie liess Robert

Musil (1880 -1942) im Roman «Der Mann ohne Eigenschaf-
ten» den Erzédhler und die «Ulrich»-Figur sagen, das 6ffent-
liche Leben folge keinem Erzahlfaden mehr und breite sich
wie eine «unendlich verwobene Fliche» aus, wie ein Gewe-
be oder eine Textur also.''® Analog ist das sprachliche «Er-
zéhlgeflecht» des Romans von Figuren, Kleidungen und
Ornamenten reprasentiert.'"!

Die flichig-selbstbezogenen Bildtexturen von Klimt
und Schiele sind offen, vieldeutig und verdnderlich ange-
legt, um den Betrachtenden Spielrdume zum aktiven «Hin-
einsehen» zu geben.''? Damit sie nicht nur aufnehmen und
nachempfinden, sondern die «doppelte Moglichkeit des ge-
benden und des nehmendes Sehens» (Musil) praktizie-
ren.'"® Auf der verwobenen Oberfliche sind ihnen die pla-
nen Figurationen zugewandst, die sich ohnehin ihrer Teilha-
be verdanken. Schein und Sein, Aussen und Innen, Objekt
und Subjekt, Geben und Nehmen sind verschrankt. Man
sieht in keine distanzierte illusionistische Raumtiefe mit
abgetrennten Dingen mehr. Vielmehr erfdhrt man, wie das
geschlossene Oberflichige beim emphatischen Hineinse-
hen Sinntiefe gewinnt und das Getrennte verbindet. Als
erster hatte Riegl am hollindischen Gruppenportrit des
17. Jahrhunderts die «Hineinziehung des betrachtenden
Subjekts» bei der Vollendung des Kunstwerks erkannt.''*
Fiir Julius Schlosser (1866 -1938), ein weiterer Reprasentant
der Wiener kunsthistorischen Schule, waren das inhaltlich-
gegenstandliche, kiinstlerische Bild und das geometrische
Ornament ineinander verschwommen, wie bei Klimt und
Schiele. Schlosser erklirte, die einfache Umrisszeichnung
eines Ornaments oder eines gegenstdndlichen Bildes seien
beide aus einem «System von Abstraktionen» mit geometri-
schen Elementen zusammensetzt. Zudem seien sie «psy-
chophysische Phanomene», Ausdruck eines «geistigen Ge-
schehens», triebhaft fixierte «Fantasiespiele» mit der Wur-
zel im Animismus und Anthropomorphismus. Selbst in der
Kunstwissenschaft seien geometrische Muster noch poe-
tisch animiert durch ihre gegenstandlichen Bezeichnungen
als «daufender Hund»», «Eierstab»», «Ranke»», «Schlan-
gen- und Wellenlinie»». Zur Begriindung zitierte er Nietz-
sche, der Mensch finde in den Dingen spéter immer nur

wieder, was er in sie gesteckt habe.''

Die Philosophie von Klimt zeigt im mehrdeutig schwe-
benden, zufilligen Naturausschnitt ein schimmerndes
Sphinx-Gesicht und kein Abbild eines klaren Gedankenge-
bédudes. Beim berauschend-ungeheuerlichen und rétselhaf-
ten Leben ging es ihm um offene Fragen, nicht um rational-
objektive Antworten. Noch radikaler forderte Schiele den
Betrachter mit provokativen Bildern emotional heraus.
Und fiithrte sich mit wechselnden Gesichtsmasken immer
wieder als ein anderer vor, ohne sein von Fotografien be-
kanntes Gesicht zu zeigen. Dasselbe gilt fiir seine foto-
kiinstlerischen Selbstaufnahmen mit verzerrter Mimik und
unnatiirlichen Posen. Wie bei den gemalten Doppel- und
Dreifach-Selbstbildern ist hier die Alteritat zum Thema ge-
macht. Schiele log mit Ubertreibungen, Verzerrungen,
Fragmentierungen, Erfindungen und Weglassungen, um
verstorende Wahrheiten zu vermitteln. Die Formel des von
ihm geschitzten Autors Arthur Rimbaud (1854 -1891), «Je
est un autre», entspricht seiner bildnerischen Auffassung.'*
Alles Menschliche wollte Schiele in sich erkunden und an
falschen> Selbstbildern gesteigert zum Ausdruck bringen -
so auch Gegensitzliches, Widerspriichliches, Pathologi-
sches und eine innere Leere. Wenn seine Figuren und die-
jenigen von Klimt masken- oder fratzenhaft anmuten oder
wie leblose Puppen und Marionetten, weisen sie iiber sich
hinaus, wie Oberflichendekorationen. Sie lassen als tote
Dinge in der Interaktion mit dem Betrachter an sich etwas
Lebendiges erscheinen am Ubergang von Sehen, Fiihlen,
Animieren, Imaginieren, Erinnern und Reflektieren.'”” Als
bildnerische Metaphern des Lebens, eines den Tod tiber-
greifenden Werdens und Sterbens, als eine universelle ma-
terielle Transformationsenergie. Schieles lyrisches Ich bit-
tet in einem Gedicht den anwesend geglaubten «Vater», es
zu «umstricken», ihm «Néhe», «<Weite» und «Welt» zu ge-

ben (1910).'*®

Als empfindsames Subjekt ist dieses Ich frei-
lich so unsicher wie Klimts schwebende Lebens-«Philoso-
phie» als wissenschaftliche Objektivitit.

Schiele betonte Tod und Hisslichkeit, Angst und
Schmerz, ohne Schonheit und Genuss preiszugeben, die fiir

1% Wenn Dekoration und Aus-

Klimt so wichtig waren.
druck ihre Malerei trennen sollen, dann verbirgt sich hinter

dieser Auffassung die romantische Erlebnisasthetik, der

zufolge das echte und einzige Kunstwerk eines unbewus-
sten schopferischen Genius nicht dekorativ und zweckdien-
lich sein darf. Loos, der einer lebenspraktischen Architek-
tur den Kunststatus aberkannte, vertrat diese Auffassung.
Aus einer philosophischen Perspektive betonte hingegen
Hans Georg Gadamer (1900-2002), die Dekoration sei fiir
die Baukunst wesensmadssig und die Trennung von Freier
Kunst und Kunstgewerbe unzutreffend. Als Vermittlung
zwischen ihnen ziehe die Dekoration die Aufmerksamkeit
auf sich und weise von sich weg in das grossere Ganze des
von ihr begleiteten Lebenszusammenhangs. Eingeschrankt
gelte das auch fiir das Ornament, das als Schmiickendes
zum Tréiger gehore und ihm nicht als etwas Zweckhaftes
untergeordnet sei. Darum koénne das Dekorative kein Ge-
gensatz zum eigentlichen Kunstwerk sein. Dieses wére nur
eine erlebte Schopfungs-Préasenz ausser Raum und Zeit mit
dem Ursprung im Erlebnis der Eingebung eines genialen
Kiinstlers, das im Gemiit des Betrachters wiederholt wiir-
de.'”® Fiir Gadamer ist die Baukunst so dekorativ wie fiir
Matisse die erholsame Malerei und besonders die Wandma-
lerei. Loos wollte Malerei und Architektur jedoch getrennt
wissen: «Das Kunstwerk will die Menschen aus ihrer Be-
quemlichkeit reissen. Das Haus hat der Bequemlichkeit zu
dienen.»'*!

Fiir Klimt und Schiele hing die Malerei letztlich mit der
Liebe zusammen. Klimt thematisierte sie im Beethovenfries
mit dem erlosenden Kuss der ganzen Menschheit nach Schil-
lers Ode an die Freude, die Beethoven in seiner Neunten
Symphonie vertonte. Schiele malte viele Liebespaare und
verband seine Vorstellung von der Ahnlichkeit von allem,
von der energetischen Transformation der Materie und vom
Religiésen mit der Liebe zum Leben und zum Tod.'** Er
und Klimt machten mit Nietzsche sozusagen Halt bei Falten
und Haut, um an den Schein und die Oberflichen von Far-
ben, Formen, Linien, Flachen, Worten und Tonen aus Tiefe
zu glauben. Im Schein ihrer Darstellungen erweist sich das
wirkende Sein von Farben, Formen, Linien und Flichen als
reine Sichtbarkeit, als Erscheinung, als ein Phanomen ohne
Grund.'”

Der Vergleich ihrer elementaren Malerei mit der gegen-
standslosen Musik war naheliegend. Thr huldigen Klimts
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Bild Die Musik (1897/1898), das Bildnis Schubert am Klavier
(1899) und der Beethovenfries. Letzterer fligte sich in die
kollektive Beethoven-Ausstellung unter Einbezug von In-
nenarchitektur, Skulptur und Malerei ein. Wie die musika-
lische Erfahrung weit mehr ist als die Aufsummierung von
Einzeltonen, war diese komplexe Gesamtinstallation weit
mehr als eine Aufreihung medial getrennter Einzelwer-
ke.'** Strukturell vergleichbar kniipfte Riegl den Stil-Be-
griff an das Bildwerk mit seinen syntaktischen Relationen,
in dem die Teile untereinander und zum Ganzen in Verbin-
dung stiinden.'*® In Schieles «Die Eremiten» erscheinen die
zwei Schulterapplikationen mit den reinen, farbgeometri-
schen Formen wie musikalische Motive in der relationalen
Bildstruktur. Das steht in Analogie zur musikalischen Wie-
ner Schule von Beethoven bis Schonberg, welche die orna-
mentalen Verzierungen als Strukturelemente verstanden
und das Ganze eines musikalischen Satzes aus gestalteri-
schen, oft versteckten Kernen oder Bausteinen ableiteten.'*®

Fiir Matisse hing die Arabeske mit Musik und mit Tanz,
Liebe und Religiositdt zusammen. Vergleichbar Schiele,
der in einem poetischen Selbstbildnis sein junges lyrisches
Ich von der «allgemeinen Musik des Lebens» traumen liess
(1910)."*” Selbst Loos prophezeite eine «heilige Stadt» mit
weiss glinzenden Mauern und einer «[...] Kunst, die das
Ornament abgeldst hat.» Und meinte: «<Wir gehen nach des
Tages Last und Miithen zu Beethoven oder in den Tris-
tan.»'?® Das traditionelle Ornament haben auch Klimt,
Schiele und Matisse iiberwunden und in der Bild-Orna-
mentation aufgehoben. Vergleichbar mit Loos, der das Ma-
terial zu ornamentaler Wirkung brachte und gelegentlich
Ornamente in die Struktur seiner Bauten und Mébel dis-
kret integrierte.'* Schliesslich wiirdigte Loos Klimts «Phi-
losophie» sogar als eine wegweisende «Monumentalarbeit»
fir das 20. Jahrhundert.'*® Erstmals sei das japanische
Kompositionsprinzip auf die «grosse, allegorische Male-
rei» angewendet worden. Uber dieses «idusserlich Revolu-
tiondre» hinaus sei Klimt der grosste «innere Revolutio-
nar» unter den Malern: «Denn, es ist der Geist, der sich den
Koérper baut.» Den «alten Himmel» habe Klimt durch ei-
nen neuen der Malerei ersetzt, worin es keinen «Luftraum»
mehr gebe, kein Oben und Unten, Steigen und Fallen, Flie-

gen und Purzeln, Stehen und Sitzen der Figuren, was nie-
mand vor ihm so zu denken gewagt habe. Zu erginzen ist,
dass dieser neue Malerei-Himmel mit den geistig gebauten
Korpern ein relationales Flichengebilde darstellt, das als
eine offene und vieldeutig bewegliche Schweberdumlich-
keit wirkt. Mit Loos, und gegen Kraus, hat Klimt der «Phi-
losophie» anschaulich und metaphorisch den stabilen
Grund genommen.

Was Matisse zudem tiber El Grecos «gequilten Geist»
sagte, ist mit der Malerei von Klimt und mit der von El Gre-
co beeinflussten Schieles in Beziehung zu bringen: «Diese
Qual teilt sich dem Betrachter mit, gewiss. Aber man konn-
te es so sehen, dass El Greco seine Qual beherrscht habe,
seine Unruhe, und dass er gesungen habe, wie Beethoven in
seiner letzten Symphonie.»'*" Doch bei Klimt und Schiele
leistet die Bildornamentik keine Sublimation der darge-
stellten korperlichen Qual zu einer erlosenden freischwe-
benden Musikalitdt. Als bewusst gemachte Flichenmaterie
verbleibt ihre ornamentale Malerei reiner Sichtbarkeit
nidmlich in Eigenspannung - im Wechsel der materialen
und psychologischen Ornamentauffassungen von Loos und
Riegl sozusagen.'*? Wobei die Bildspannung von Fixierung
und Weitung in der dialogischen Bewegung des gebenden
und nehmenden Sehens als eine Bewiltigung und Selbster-
kenntnis, als eine «tragische Affirmation» (Gadamer) er-
fahrbar werden kann.

Bilder-Biihnen

Klimt trat keine malerische Flucht in die abgekapselte Welt
von Schonheit und Schein an, was seine Frauen-Bildnisse
schmerzlich reflektieren.*®> Und Schiele brach mit dem
Schein, den er mit Uberinszenierungen hervorhob. Ihre ar-
tifiziell-ornamentalen Bilder sind sozusagen wie Bithnen
tir die Malerei-Inszenierung. Im frithen «Bildnis Joseph
Pembauer» (1890, Kat. xy) hat Klimt mit der Kombination
von fotorealistischem Portrit und zeichenhaft-ornamenta-
ler Goldfliche ein verwirrendes Malereispiel um Gegen-
wart und Tradition, Sein und Schein, Ndhe und Ferne, Wir-
kungslebendigkeit und materieller Starre bereits ange-

strebt.'** Ein Hin und Her von Widerspriichlichem. In sei-
nen modernen Bildnissen «sprangen> dann die regungslo-
sen naturalistischen Gesichter und Hénde aus der kontras-
tiven Dekorfliche heraus und entwickelten im Kontrast
eine bildliche Unmittelbarkeit, Lebendigkeit und Prasenz,
die iiber das Motivische hinausging.'*® Klimt trat im Ge-
mélde Das Globetheater Shakespeares selbst als Modell
nach fotografischen Vorlagen seiner regieartigen Studioin-
szenierungen auf."*® Spater komponierte man seine Werke
in die Gesamtinszenierungen von Kunst und Leben ein,
wobei Alfred Roller (1864 —1935) zu nennen ist, der zur «Be-
ethovenausstellung» ein Wandgemalde und das Plakat bei-
steuerte, danach innovative Bithnenbildner schuf und die
Strauss-Oper Salome nach Oscar Wilde inszenierte. Als
symbolistischer Dichter trat der provokante Wilde wie kein
Zweiter fiir das Kiinstliche, Oberflachliche und Dekorative
in Leben und Kunst ein. Er meinte, ein Dandy sei ein deko-
rativer Kinstler, mit dem Korper als Material. Es sei fiir
den Kiinstler Pflicht, so kiinstlich als moglich zu sein. Das
Ziel der Kunst bestiinde darin, die Kunst zu offenbaren und
den Kiinstler zu verbergen. Alle Kunst sei Oberfliche und
Symbol, die Eigenschaften der Oberfldche dauerten, wih-
rend die tiefere Natur des Menschen bald zu Tage kdme.
Seine Aussagen stehen im Buch «Memoriam Oscar Wilde»,
das von Franz Blei ediert wurde (1904), der von Schiele por-
tratierte Wiener Schriftsteller, der die Werke von Wilde
tibersetzte und herausgab.”®” Blei arbeitete auch als Uber-
setzer am von Klimt und der Wiener Werkstitte gestalteten
Buch Die Hetdrengespriche des Lukian mit (1907) (Kat.
31-33). Auf Wildes Salome-Stiick bezog sich vermutlich
Klimts Gemalde Judith II (Salome) (1909) (Abb. 25). Und
nach der Vorlage von Wildes Velazquez-Kunstmirchen
wurde in der Kunstschau Wien im Jahr 1908 die Tanz-Pan-
tomime Franz Schrekers (1878 —-1934) inszeniert von Eduard
Josef Wimmer-Wisgrill (1882 -1968). Dieser wiederum war
mit Schiele bekannt, besass Werke von ihm und hatte das
Kleid in seinem Beer-Bildnis entworfen.'*® Klimt und
Schiele, dieser auch als Dichter, interessierten sich folglich
fur Wilde, darf man annehmen. Wenn Schiele in den wi-
derspriichlichen Selbstbildern als Person unfassbar ist und
Klimt auf Selbstbildnisse ganz verzichtete, war das im Sinn

von Wilde."”” Thre ausdrucksteigernden Inszenierungen
uberboten die Realitat, was dem Motto der Kunstschau
nach Wilde entsprach (1908): «Die Kunst spricht nie etwas
anderes aus als sich selbst.»'*° Folglich hangt die Kiinstlich-
keit mit dem medialen, elementaren Selbstbezug ihrer Bil-
der zusammen und nicht nur mit der dargestellten Realitit.

Die artifizielle Verfremdung des gegenstdndlichen Stoffs
soll bei Klimt und Schiele etwas Wahres zur Erkenntnis
bringen, worin sich Kiinstler und Betrachter wiederfinden.
Wenn Schiele sich verstellt und verkleidet inszenierte, wie
ein Schauspieler und Regisseur, wollte er im Rollenspiel ein
Anderer sein und beim Betrachter in reiner Zugekehrtheit
bildrhetorisch einen Eindruck erwecken, weniger ein subs-

141 Keine Person

tantielles, subjektives Inneres ausdriicken.
ist hinter der gemalten Oberflichenmaske zu vermuten. Auf
den Betrachter gemeinsam einwirkend, sind Ausdruck und
Dekoration bei Klimt und Schiele kein Gegensatz.

Sie machen dem Betrachter mit absichtlichen Fehlleis-
tungen der Wirklichkeitsnachahmung das Sehen als ein
komplexen Erkenntnisprozess von Auswéhlen, Ergdnzen,
Invertieren, Assoziieren, Animieren, Erinnern, Schlussfol-
gern, Vorstellen bewusst. Solches lauft im Alltag unbewusst
ab. Ein Wahrnehmungsbild wird aus unendlichen Lichtim-
pulsen in elektrische Signale umgewandelt und interpretie-
rend zu einer rdumlich bewegten Gegenstiandlichkeit kons-
truiert. So sind in der Malerei von Klimt und Schiele die ele-
mentaren Ordnungsmuster aus Linien, Konturen, Farben
und Figur-Grund-Bestimmungen jenen elementaren Mus-
tern strukturell ahnlich, die das Gehirn beim Wahrnehmen
und Erinnern fiir seine Modellannahmen der Welt verar-
beitet, was wurde von Freud, Riegl, Gombrich und Kandel
erforscht wurde. Letzterer sprach dafiir vom «Privattheater
des Geistes»."*> Und Max Brod (1884 -1968) formulierte pas-
send: «Der Vorhang geht auf, man sieht was man sieht».'*?
Die nackte Wahrheit des Geschauten und die nackte Wahr-
heit des Bildes sind bei Klimt und Schiele an die nackte
Wabhrheit des Sehens gekniipft.

In «heiligen Gespriachen» iiber Berichte alter Mystiker
liess Musil im «Mann ohne Eigenschaften» das Geschwis-
terpaar Ulrich und Agathe bei der Reflexion tiber Berichte
alter Mystiker vom «wunderbaren Zustand» eines sekun-
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denhaften Sehens im Wechsel mit dem gewohnlichen An-
blick sprechen, wobei van Gogh und Rilke erwidhnt wer-
den.'** Wahrnehmungspsychologisch ist das bildhafte Se-
hen von Musil mit der weitenden Bilderfahrung bei Klimt,
Schiele und Matisse vergleichbar. Musil geht es mit seinen
Protagonisten um die Erfahrung einer «<schwebenden <Ein-
heit> aller Dinge und Seelenkriéfte», um das «Vergessen und
Nichtmehrverstehn», das «Untergehn der Dinge«, das
«Stummwerden» und «Verschwinden der Gedanken und
Absichten». Um eine «Blindheit», worin man in einer Klar-
heit sihe und zugleich «tot und iibernatiirlich lebendig» sei.
Um ein «Entwerden»» und ein «gebendes und nehmendes
Sehen». Als wiirde bei einem gewdhnlichen Anblick das
unbewusste Papier und die «gewohnheitsmissige Verwe-
bung in ihnen» zerreissen und ein «Gewoge» von Empfin-
dungen und Wahrnehmungen auf der Bildfliche bleiben,
«als ob es ohne Umrisse das ganze Gesichtsfeld ausfiillte».
Einzelheiten seien nun «innig» verbunden und zégen kei-
ne Aufmerksamkeit mehr auf sich. Dann 16se sich die Bild-
fliche auf und alles gehe grenzenlos in einen {iber. Wenn
man gewGhnlich etwas anblicke, sei der Blick hingegen
«[...] wie ein Stabchen oder ein gespannter Faden, woran
sich Auge und Anblick gegenseitig stiitzen, und irgendein
grosses Gewirk von solcher Art stiitzt jede Sekunde; woge-
gen in dieser einen eher etwas Schmerzlich-Siisses die Au-
genstrahlen auseinanderzieht.» Mitten in der Welt bleibe
man, doch es sei, «als ob der Raum aus den Dingen gezogen

wiirde oder irgendetwas Imaginares geschihe», «etwas un-
endliches Ruhendes und Umfassendes». Dann zerrissen
«Stille» und «Klarheit» und der «wunderbare Zustand»
hore auf. Der Mensch habe also «zwei Daseins-, Bewusst-
seins- und Denkzustinde», was ihm als «uranfingliche
Unordnung und Unfertigkeit» eigentlich einen «tédlichen
Gespensterschreck» einflossen miisste.

Die Ornamentation bei Klimt und Schiele vermittelt
zwischen toter Materialitdt und lebendiger Sichtbarkeit,
zwischen Faktizitdt und Wirkung und steht als Folge der
modernen Kontingenzerfahrung, wie von Musil geschil-
dert, zwischen zwei Daseins-, Bewusstseins- und Denkzu-
stainden des Menschen. Am Ornamentalen vollzieht sich
der Wechsel vom gewohnlichen Anblicken des materialen
Bildgegenstands und seiner wiedererkennbaren Motive
zum bildhaft relationalen Sehen und umgekehrt. Die ge-
bundene Oberflichigkeit der Einzelheiten und ihre verle-
bendigende Weitung steigern sich kontrastierend und brin-
gen sich gegenseitig zu Bewusstsein.'*

Nach Oscar Wilde und Robert Musil war es dann der
«kiinstliche Kiinstler» Andy Warhol (1928 -1987), der den
«todlichen Gespensterschreck» moderner Wirklichkeit an
dekorativen und endlos multiplizierbaren, musterartigen
Abbildern der Medien- und Konsumgesellschaft und von
sich selbst als oberflichliche Produkte tiefgriindig insze-
nierte. Zu Klimts «Goldener Adele> gesellte sich seine «Gol-
dene Marilyn> (Abb. 34) (1962).1*°

Abb. 34
Andy Warhol
Gold Marilyn Monroe

1962, Siebdrucktinte und Acryl auf Leinwand,
211,4 X 144,7 cm, Museum of
Modern Art (MoMA), New York.
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Jeanne Fichtner-Egloff

JAPONISMUS UND
JAPANAUSSTELLUNGEN
IN WIEN UM 1900

«Das ist keine Mode mehr,
das ist Leidenschaft, das ist Verriicktheit»

Die Faszination fiir alles Japanische, eine Bewegung, wel-
cher der Franzose Philippe Burty (1830 -1890) 1872 den Na-
men «Japonisme» gab, eroberte die Kunstmérkte in Europa
und Nordamerika zwischen den 1860er-Jahren und dem
ersten Jahrzehnt des zwanzigsten Jahrhunderts. Der Japo-
nismus wirkte wie eine enorme, insbesondere formale Ins-
pirationsquelle fiir die sich zu jener Zeit neu erfindenden
Kiinste. Die kreative Assimilierung an Japan wirkte sich
vor allem auf die dekorativen und bildenden Kiinste sowie
auf Architektur, Inneneinrichtung und Mode aus. Die viel-
filtigen Ausdrucksformen des Japonismus wurzelten in
dem Wunsch, die handwerklichen Werte und Traditionen
wiederzubeleben, die durch die industrielle Revolution ver-
loren schienen. So kam es, dass vor allem die Mittelschich-
ten, die am meisten von der industriellen Revolution profi-
tiert hatten, auch diejenigen waren, die sich am meisten
zum Japonismus hingezogen fiithlten.'*’

Der Japonismus zelebrierte Exotik, Sinnlichkeit und
Romantik. Der Erwerb von Mobeln, Keramik, Textilien
und Metallarbeiten - japanisch oder im japanischen Stil -
spielte eine Schliisselrolle bei der Asthetisierung des eige-
nen Hauses und der Garderobe. Der Glaube, die Japaner
fithrten ein Leben in Harmonie mit der Natur, wobei Kunst

und Schonheit Vorrang vor materiellen Bediirfnissen hat-
ten, war grundlegend fiir ihre Beliebtheit. Paris wurde zu
einem der ersten Rezeptionszentren, wo 1886 bereits vierzig
auf Asiatika spezialisierte Geschéfte in einem Branchenre-
gister verzeichnet waren.'*® Kurz darauf folgte London und
spatestens nach der Weltausstellung 1873 wurde auch Wien
zu einem Zentrum der Japanbegeisterung in Europa.
Unter den Kunstschaffenden waren es die Impressionis-
ten, die sich als erste sowohl motivisch wie auch formal mit
japanischer Kunst auseinandersetzten. Zu den beliebtesten
Sujets ihrer Olbilder zihlten schon gekleidete Damen oder
auch Stillleben. Ein Beispiel ist das im Stile Auguste Blon-
dels (1799 -1872) gemalte Werk eines unbekannten Kiinst-
lers. Es zeigt eine Dame im Kimono auf einem Bérenfell
(circa 1885) und stammt aus der Sammlung des Histori-
schen und Volkerkundemuseums in St. Gallen (Abb. 35). In
Gedanken versunken hilt die dargestellte Schonheit einen
Rundficher in der Hand und posiert vor verschiedenen ja-
panischen Kunstobjekten: vor einer grossflachigen Tapisse-
rie mit Vogeldarstellungen und einer in blauer Seide mon-
tierten Tuschemalerei mit der Darstellung eines Kranichs.
Der Kimono selbst nimmt in dieser Art Darstellung einen
besonderen Platz in der Entwicklungsgeschichte der Mode

Abb. 35
Kiinstler(in) unbekannt

Schénheit im Kimono auf Bérenfell
ca. 1885, Ol auf Leinwand, HVM, St. Gallen.
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Der Takibi-Schrein auf der Oki-Insel

aus der Serie Rokuju yoshu meisho

JAPONISMUS UND JAPANAUSSTELLUNGEN IN WIEN UM 1900

Abb. 36 (links)
Japanische Teekanne aus Lack

ca. 1900, schwarzer Lack (Roiro)
mit Golddekor, HVM, St. Gallen

Abb. 37 (rechts)
Utagawa Hiroshige

zue (Bertihmte Orte der rund
60 Provinzen, 1853),
HVM, St. Gallen.

des 19. Jahrhunderts ein: Er suggeriert einerseits die Sinn-
lichkeit des Orients, andererseits stellt er auch eine ganz
neue «drapierte» Kleidung dar, welche die Frau aus der
Enge des Korsetts befreien konnte.

Die Flut der Importe aus Japan nach der Internationalen
Ausstellung von 1862 in London stimulierte bei Kiinstlern
und Designern eine erh6hte Wertschatzung von Materiali-
en, Techniken, Formen und Farben. Bambus, sowohl echter
als auch imitierter, wurde weitgehend fiir Einrichtungsge-
genstinde verwendet, seine hellen Farbtone und schlanken
Linien entsprachen der fiir Winde neu propagierten helle-
ren Farbpalette. Koloman Mosers (1868-1918) elegante,
ebonisierte Mdbel erinnern an die glinzend schwarze
Oberflidche des japanischen Lacks (Kat. 105, Abb. 36). Die
Raffinesse der japanischen Metallarbeiten mit ihren kom-
plexen Legierungen und reichen koloristischen Effekten
war ein Katalysator fiir Experimente mit unedlen Metallen,
die zuvor von den Designern zugunsten von Silber und
Gold ignoriert wurden. Christopher Dresser (1834 -1904)
war einer der wenigen britischen Designer, die tatsichlich
nach Japan reisten, was ihm die Gelegenheit gab, das japa-
nische Kunsthandwerk im Kontext der einheimischen Pro-
duktion kennenzulernen. Sein Studium der Keramikher-

stellung aus erster Hand konnte er wihrend einer viermo-

natigen Reise auf Einladung der japanischen Regierung ab-
solvieren.

Ein wichtiger Impuls ging von der japanischen Druck-
grafik aus, den Farbholzschnitten. Es waren buntgedruckte
Blatter in verschiedenen Formaten, auf Japanisch ukiyo-e
genannt, «Bilder der fliessenden Welt», die in Japan im 18.
und vor allem 19. Jahrhundert in der Region von Tokyo (da-
mals Edo) und Osaka massenweise produziert und durch
einen Verlag kommerziell in der Bevolkerung zu relativ
giinstigen Preisen verkauft wurden. Der Ausdruck ukiyo
(«fliessende, vergangliche Welt») war der Inbegrift des stad-
tischen Flairs, der Mode und volkstiimlichen Unterhaltung
in den pulsierenden Metropolen Edo und Osaka. Professio-
nelle weibliche Unterhalter (geisha), das Theater (kabuksi),
Dichtung und Kunst waren Teil dieser aufblithenden Kul-
tur und zéhlten neben Landschaftsdarstellungen zu den be-
liebtesten Sujets der japanischen Druckkunst.

Japanische Farbholzschnitte offenbarten den Kiinstlern
eine ganzlich neue Perspektive auf ihre Sujets und stellten
bisherige Traditionen auf den Kopf. Wichtige Elemente der
Narration fliichten aus dem Zentrum an den Rand. Motive
werden radikal fragmentiert. Die Kiinstler riicken nahe an

Abb. 38
Ansicht eines Curio-Shops

um 1880, handkolorierte Fotografie,
Bildarchiv des
National Museums, Tokyo.

die Szenen heran, kombinieren Vogelperspektive mit Fron-
talansicht, und Rdume l6sen sich in Flachen auf. Fiir man-
che, wie beispielsweise Vincent van Gogh (1853 — 1890), wa-
ren es die Form und die Asthetik der japanischen Kunst,
die zu seinen Kopien der japanischen Holzdrucke - teilwei-
se in andere Medien wie Olmalerei - fithrten. Fiir Paul
Gauguin (1848-1903) war es das Medium des Farbholz-
schnitts selbst, das einen wichtigen Ausgangspunkt fiir sein
eigenes Schaffen darstellte."*” Und fir Kinstler wie Gustav
Klimt waren es die Ikonografie sowie der Reichtum an
Mustern und Gestaltungsmitteln der Oberflichen, die Ein-
gang in seine Werke fanden.'*°

Der Druck Oki, Takibi no yashiro (der Takibi-Schrein auf
der Oki-Insel, 1853) von Utagawa Hiroshige (1797 —1858) ver-
deutlicht die besonderen Merkmale der japanischen Bild-
komposition (Abb. 37). Er zeigt einen vom Bildrand ange-
schnittenen Schiffsbug bei starkem Wellengang in der Néhe
des Ufers der Oki-Insel. Das Blatt stammt aus der Serie Ro-
kuju yoshu meisho zue («Berithmte Orte der rund 6o Provin-
zen»). Der Titel des Blatts weckt die Erwartung, dass die
Darstellung des Takibi-Schreins im Zentrum der Komposi-
tion sein miisste. Doch Hiroshige fithrt in seiner asymmetri-
schen Bildkomposition das Auge des Betrachters an den

Rand des Bildes zum Schiffsbug und ldsst die Matrosen bei
der zeremoniellen Weihung der Segel als Hauptattraktion

erscheinen.

Internationale Kunstausstellungen

Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts traf man in Europa sehr
selten auf japanische Kunst. Praktisch nur in hohen Adels-
kreisen, Kénigshdusern oder kaiserlichen Schlgssern war es
moglich, Japonica zu sehen. Sehr selten gab es Ausstellun-
gen dieser Sammlungen. Der in Wien ansdssige Japanologe
und Historiker Peter Pantzer berichtet beispielsweise von
einer Ausstellung im orientalischen Museum Wiens im
Jahr 1884, die ausschliesslich aus Leihgaben des 6sterreichi-
schen Adels bestand.'”* Ansonsten waren diese Sammlun-
gen kaum offentlich zuginglich. Erst als sich Bildungsrei-
sen unter wohlhabenden Biirgern etablierten, gelangten
mehr Wissen und Objekte japanischer Kunst in den Wes-
ten'*>. Nachdem sich die japanische Regierung in den
1850er-Jahren gezwungen sah, die Héfen fiir den Welthan-
del zu 6ffnen, eroffneten in Yokohama oder Nagasaki die
ersten Curio-Shops, in denen européische oder amerikani-
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sche Kaufleute fernostliche Kuriosititen erwerben konnten
(Abb. 38). Gleichzeitig richtete man im Westen Weltausstel-
lungen ein, an denen die neuesten technischen Errungen-
schaften aus aller Welt gezeigt wurden. Mit den Weltaus-
stellungen, dem Kunsthandel und dem sich neu entwi-
ckelnden Ausstellungswesen keimte eine immer grossere
Beliebtheit der japanischen Kunst und Kultur auf.

Gerade durch Weltausstellungen wurde die allgemeine
Japanbegeisterung angeheizt. Kiinstler wurden durch die
Werke inspiriert und verarbeiteten ihre Eindriicke in ihren
Werken. Die allerersten Weltausstellungen fanden 1851 und
1855 in London statt und prisentierten nur wenige japani-
sche Produkte. Erst mit der Londoner Weltausstellung von
1862 wurde Japan mit iitber 600 Objekten in einem eigenen
linderspezifischen Raum vorgestellt (Abb. 39). Die Schau
legte ihren Fokus auf die Prdsentation des Kunsthand-
werks. Unter den Exponaten befanden sich auch einige
Farbholzschnitte, die grosstenteils aus der Privatsamm-
lung des englischen Diplomaten Rutherford Alcocks
(1809 -1897) stammten. Riickwirkend resiimiert Alcock,
dass erst durch die Weltausstellung in London die ostasia-
tischen Artefakte bei uns als eine Kunstform wahrgenom-
men worden seien.'*?

Abb. 39
The International Exhibition:
The Japanese Court

in: The lllustrated London News,
20 September 1862.

Japans Teilnahme an der
Weltausstellung von 1873 in Wien

Insbesondere nach der Meiji-Restauration von 1868 war es
der neu gegriindeten japanischen Regierung ein grosses
Anliegen, dass Japan an den Weltausstellungen und inter-
nationalen Warenmessen teilnahm. Nachdem die kapitalis-
tische Okonomie in Japan eingefithrt worden war,'** hatte
Japan mit Osterreich im Jahr 1869 einen Handels- und
Freundschaftsvertrag abgeschlossen. Mit der Unterzeich-
nung dieses Vertrags wurde auch Osterreichs Einladung
zur Weltausstellung 1873 ausgesprochen. In einem Probe-
lauf wurden zunéchst alle fiir die Ausstellung vorgesehenen
Exponate in einem Provisorium in Japan gezeigt. Aus die-
ser Prasentation ging das erste japanische Museum und
spatere Nationalmuseum in Tokyo hervor. Fiir die Planung
des Auftritts an der Weltausstellung wurde ein Komitee ge-
griindet, das sich um die Organisation kiimmerte und iiber
ein Budget von iiber 500000 Yen verfiigte."*> Die siebzig
Mitglieder sollten in Wien allerdings nicht nur ausstellen,
sondern auch von Europa lernen und sich mit den dortigen
Neuerungen vertraut machen. Der erste japanische Ge-
sandte, Sano Tsunetami, nahm aus Wien beispielsweise

Abb. 40

Eingangsbereich des Japanischen
Pavillons an der Weltausstellung in Wien

1873, Ausschnitt eines Zeitungsberichtes
von Sano Tsunetami,
National Diet Library, Tokyo.

Anregungen zur Griindung einer Rot-Kreuz-Gesellschaft
mit. Die umfangreiche Prdsentation umfasste mehr als
6000 Exponate aus unterschiedlichen Lebensbereichen

t.1°¢ Auch wenn

und wurde mit fast 200 Preisen pramier
zahlreiche Naturalien, industrielle Produkte, Werkzeuge
und so weiter gezeigt wurden, nahmen hand- und kunst-
handwerkliche Arbeiten den meisten Raum ein. Sie sollten
der Welt einerseits demonstrieren, dass Japan in techni-
scher Hinsicht mit den europdischen Nationen mithalten
konnte, andererseits fungierten sie als Muster fiir den Im-
port nach Europa (Abb. 40).

Die Darstellung Japans an der Weltausstellung in Wien
wurde zu einem Publikumsmagneten. Insbesondere kleine,
kéuflich zu erwerbende «Souvenirs» wie Tassen, Kastchen
und Fécher begeisterten die Besucher und kursierten in der
ganzen Stadt.'”” Erganzt wurden die Ausstellungsstiicke
um die Nachbildung eines Kyotoer Tempels sowie einer
Gartenanlage mit Teehaus und kiinstlichem Wasserfall.
Zudem konnte ein weiteres Teehaus besucht werden. Es ge-
horte nicht zur offiziellen Lindersektion, sondern war von
Baron Stillfried von Rathenitz (1839 —1911) auf eigene Kos-

ten nach Wien gesandt worden.'*®

Die VI. Kunstausstellung der
Wiener Secession

Eine weitere Inspirationsquelle und ein Begegnungsort mit
japanischer Kunst in Wien war die VI. Kunstausstellung
der Wiener Secession im Januar und Februar 1900 (Kat. 4).
Die Présentation war ganz der japanischen Kunst gewid-
met, sogar das aktuelle Heft der Zeitschrift Ver Sacrum
zierte ein japanisches Motiv. Beim Plakat zur Ausstellung
wurde ein Ausschnitt aus einem berithmten Farbholz-
schnitt des japanischen Kiinstlers Kikukawa Eizan (1787 -
1867) abgebildet: das hochformatige Bild - ein sogenanntes
«Pfostenbild», japanisch hashira-e — eines Jinglings mit
Jagdfalken (Abb. 41).

Die VI. Kunstausstellung war die einzige Ausstellung
der Wiener Secession, die ausschliesslich Werke histori-
scher Meister zeigte. Der Katalog zihlte insgesamt 691
Nummern, darunter zahlreiche japanische Holzschnitte.'>
Zustande gekommen war die Ausstellung auch dank der
Freundschaft des damaligen Prasidenten der Secession,
Franz Hohenberger (1867 -1941), mit dem Wiener Sammler
japanischer Kunst, Adolf Fischer (1856 -1914), aus dessen
Sammlung die Exponate zur von Koloman Moser gestalte-
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SECESSI0N

YEREINIGUNG
BILDENDER
KUKSTLER

DSTERREICHS

VL KONST-
AUSSTELLUNG

T#N =1 THR
IsmnT o

VER SACRUM
1L JAHR

Abb. 41
Kikukawa Eizan

Pfostenbild eines Jiinglings
mit Jagdfalken

abgebildet in: Albert Berger
(1863-1931). Plakat der

VI. Ausstellung der Wiener
Secession, 1900, Farblithographie,
Fotografie Christian M. Nebehay
GmbH Antiquariat und
Kunsthandlung.

Abb. 42 (links)
Josef Hoffmann
Papiermuster 1

um 1900, Stilisierte Blatter,
Rot, Farblithografie auf Papier,
Privatbesitz.

Abb. 43 (rechts)
Josef Hoffmann
Papiermuster 2

um 1903, Stilisierte Vogel, Griin,
Farblithografie auf Papier,
Privatbesitz.

ten Prasentation stammten. Was die Quantitit betrifft, so
dominierten zwei grosse Objektgruppen die Schau: Schwer-
ter, Schwertbeschldge und Stichblitter (ca. 250 Stiick), aus-
serdem Malerei und Farbholzschnitte (ebenfalls ca. 250 Ob-
jekte). Als letzte Gruppe waren noch japanisierende Werke
von Franz Hohenberger zu sehen. Bei der Gruppe der Se-
cession stiess die Ausstellung auf grosse Begeisterung. Nach
der Eroffnung fiigte Ludwig Hevesi, einer der Chronisten
der Secession, die folgende Uberschrift der Ausstellung
hinzu «Die Secession in Japan».'*® Ein begeisterter Besu-
cher der Ausstellung war der aus Prag stammende Kiinstler
Emil Orlik, der 1899 Mitglied der Wiener Secession wurde
und sich sehr fiir die japanische Holzschnittkunst interes-
sierte — so sehr, dass er noch im gleichen Jahr nach Japan
aufbrach, um vor Ort Eindriicke zu sammeln und selbst
alle Schritte in der Produktion eines Farbholzschnitts zu
erlernen. Von ihm stammt beispielsweise der Druck japani-
sche Pilgerer auf dem Weg zum Fujiyama (1901), einer von
tiber zwanzig Farbholzschnitten, die er wahrend seines
Aufenthalts in Japan auf Reisen anfertigte (Kat. 91).'!

Zu den wichtigsten Leistungen der Secessionsmitglieder
gehorten die Stoffentwiirfe, die gleichzeitig auch als Dekor
in den Ver Sacrum-Heften wiederkehren (Kat. xy).'**> Die

aufwendigen Dekore zeigen auf, wie sich jedes beliebige
Motiv in ein Ornament oder in ein Symbol auflésen und
sich immer weiterentwickeln konnte. Ganz konsequent
lehrte dies Josef Hoffmann, der Griinder der Wiener Werk-
statten, der diese Form der Kunstauffassung in seiner Or-
namentgestaltung an der Kunstgewerbeschule perfektio-
nierte; dies erkannten auch seine Zeitgenossen und be-
schrieben seine Werke als «in japanischer Art» (Abb. 42,
Abb. 43, Abb. 44).'°®

Von der vielseitigen Anwendbarkeit von Flichenorna-
menten erfuhren die Wiener Kiinstler auch durch die Ent-
deckung japanischer Férbeschablonen (katagami) (Abb.
45). Sie wurden zu begehrten Sammelobjekten fiir Museen
und von Kiinstlern immer wieder studiert und kopiert. Al-
lein im Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie,
heute MAK, befinden sich iiber 10000 Firbeschablonen,
die meisten davon aus dem ehemaligen Besitz des Archéo-
logen und Japanreisenden Heinrich Siebold (1852 -1908).

Auch in Gustav Klimts Alltag war Japan omniprésent:
Er sammelte japanische Textilien und Kleider, entwarf Ki-
monos fiir sich und seine Partnerin Emilie Floge. Sein Ate-
lier zierten Hangerollen, Porzellane und japanische Farb-
holzschnitte. Beim Fenster stand sogar eine Samurai-Riis-
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Abb. 44 (links)
Yamada Naosaburo
Japanische Musterbiicher

(*shin bijtsukai), 1902,
HVM, St. Gallen.

Abb. 45 (rechts)
Katagami

(Japanische Textilfarbe-
schablone), Maulbeerrinde,
HVM, St. Gallen.

tung, die heute noch erhalten ist."** Die Japonismusbewe-
gung in den Kiinsten sowie die Japanbegeisterung in der
Bevolkerung allgemein legten gegen Ende des 19. Jahrhun-
derts zweifellos eine der wichtigsten Grundsteine zur sich
neu entwickelnden Ornamentgeschichte in Wien.
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Monika Mahr

WIENER WERKSTATTE
STOFFDRUCK - KULTURELLES
ERBE IN DER SCHWEIZ.

Die Handdruckmodel und ihre Geschichte

Die Wiener Werkstitte (WW), gegriindet 1903 von Josef
Hoffmann, Koloman Moser und dem Financier Fritz Wa-
erndorfer, stand dem neuen Zeitgeist der Secession um
Gustav Klimt nahe. Eine moderne Entwurfskultur sollte
Kunst und Handwerk vereinen und alle Lebensbereiche er-
fassen. Die wirtschaftliche Bliitezeit der Belle Epoque und
ein kunstsinniges finanzkriftiges Publikum, vornehmlich
aus jiidischen Kreisen, versprachen Erfolg. Gesamtkunst-
werke wie das Palais Stoclet in Briissel (1905 —1911), das Josef
Hoffmann in Zusammenarbeit mit der Wiener Werkstitte
schuf, festigten deren Ruf. Gustav Klimt trug mit seinem
berithmten Stoclet-Fries, einem acht Meter langen Mosaik,
zum Erfolg bei. Als Kiinstler war er auch von den Stoffen
und dem Schmuck der Wiener Werkstitte angetan. Seiner
Weggefihrtin, der Modeschopferin Emilie Floge (Kat.
104-105), schenkte er Schmuck von Koloman Moser und
Josef Hoffmann. Er malte Damen in Kleidern der Wiener
Werkstitte, so zum Beispiel Friederike Maria Beer (Abb. 28).

Stoffe gehorten schon vor der Griindung einer eigenen
Abteilung um 1910 zum Repertoire der Wiener Werkstatte
und wurden vor allem fiir Interieurs und Mobel verwendet.
In der Anfangszeit waren es mehrheitlich Webstoffe der
Wiener Firma Joh. Backhausen & Sohne. Bekannt sind die

geometrisch gerasterten Entwiirfe Josef Hoffmanns. Auch
Koloman Moser schuf abstrakte Kompositionen ebenso wie
stilisierte Pflanzenmuster und Tierformen. «Die Motive
entsprechen ihrer stets streng in die Flache eingebundenen
Form der Forderung der Zeit nach materialgerechten Ent-
wiirfen.»'®® Spiter tiberwogen die Druckstoffe. Auch diese
wurden meist auswérts hergestellt. Wichtige Firmen in
Wien waren Gustav Ziegler, Teltscher & Léwy oder Franz
Bujatti. Daneben taucht eine Vielzahl weiterer Produzenten
auf, darunter in Vorarlberg die Alpenldndische Druckfab-
rik in Hohenems, in der Ostschweiz die Textil-Werke Blu-
menegg (Goldach) oder in Basel die Farberei- und Appre-
turgesellschaft FAG vorm. Clavel & Lindenmeyer.

Josef Hoffmann blieb der Wiener Werkstatte bis 1931
verbunden. Als Lehrer an der Kunstgewerbeschule in Wien
und Leiter der Fachklasse Architektur ab 1898 forderte er
junge begabte Krifte, die ihr kiinstlerisches Potential in
den 1910er- und 1920er-Jahren der Wiener Werkstitte zur
Verfiigung stellten. Dazu gehorte eine grosse Anzahl Frau-
en.'®® Die meisten dieser Kiinstlerinnen wurden in den
frithen 1890er-Jahren geboren. Mit dem Jahrgang 1884
zéhlten etwa Lotte Fochler (1884 -1972) oder Mizzi Vogel
(1884-?) zu den ersten, die nach der Kunstgewerbeschule

WW-Motiv Flamingo
Entwurf Lotte Fochler 1910/11,

Galerie Ruf AG, Schweiz.

Abb. 46

Leinen bedruckt,

Abb. 47 (links)

Model mit WW-Motiv
Gallus (1von 2)

Entwurf Maria Likarz 1924,
Sammlung Rosmarie Amacher, Ziirich.

Abb. 48 (rechts)
WW-Motiv Gallus

Entwurf Maria Likarz 1924,
Seide bedruckt, MAK Wien.

fir die Wiener Werkstitte als Stoffentwerferinnen tétig
wurden (Abb. 46, Kat. 117).'°” Sie waren im gleichen Alter
wie Eduard Josef Wimmer-Wisgrill, ebenfalls Hoffmann-
Schiiler, der 1911 zum ersten kiinstlerischen Leiter der Mo-

deabteilung bestimmt wurde,'*®

oder Dagobert Peche
(1887 -1923), der ab 1915 als Mitarbeiter Hoffmanns die
kiinstlerische Gesamtleitung tibernehmen konnte.'*® Her-
ausragende und produktive Kiinstlerinnen der etwas jiin-
geren Generation waren beispielsweise Maria Likarz
(1893 -1971), Mathilde Flogl (1893-1958), Felice Rix
(1893 —1967) oder Vally Wieselthier (1895 -1945). Maria Li-
karz entwarf sogar mehr Stoffmuster als Dagobert Pe-
che.””® Die abgebildeten Druckmodel stehen fiir die Viel-
falt der Entwiirfe: die Motive Gallus von Maria Likarz
(Abb. 47, Abb. 48) und Hobby von Mathilde Flogl (Abb.
49). Das kreative Potential ist dabei im Kollektiv zu su-
chen, nicht allein in der Direktive der Leiter. Auch diese
verdankten viele ihrer Inspirationen dem mehrheitlich
weiblichen Team. Insgesamt zeigen die Stoffentwiirfe auch
«eine intensive Beschiftigung mit den unterschiedlichsten
kiinstlerischen Entwicklungen ihrer Zeit, wie Futurismus,
Russischer Konstruktivismus oder Einfliisse des Bauhau-

ses.»’!

Abb. 49
Model mit WW-Motiv

Hobby (1von 6)

Entwurf Mathilde Flogl 1928,
Sammlung Rosmarie
Amacher, Zirich.
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Abb. 51 Abb. 52 (rechts)
Inserat Neue Ziircher Zeitung, Johann Friedrich Boscovits
21. Marz1917. Der iiberfliissige Prinz Karneval

Karikatur, Nebelspalter,
24. Februar1917.

Abb. 50 Abb. 53 (links)

Interieur der Wiener
Werkstatte-Filiale in Zurich

Johann Friedrich Boscotivs

Nach der Schweizer Woche
Deutsche Kunst und Dekoration

Wotey Facrmrn! Bmee onlien fis o Sonhs s Fe g m o uly g

Karikatur, Nebelspalter,

Wiener Werkstatte in Ziirich

Die Wiener Werkstitte entging Anfang 1914 nur knapp
dem Konkurs. Als neue Investorin und Auftraggeberin trat
die Familie Primavesi auf. Der Bankier und Industrielle
Otto Primavesi (1868 —1926) iibernahm 1915 auch die Ge-
schiftsleitung und erweiterte das Vertriebsnetz.'”> Mitten
im Ersten Weltkrieg, im Jahr 1917, eroffnete er eine Filiale
an der Bahnhofstrasse 12 in Ziirich, an bester Lage zwi-
schen Paradeplatz und See.'”* Dagobert Peche war fiir die
Ausstattung der Raumlichkeiten verantwortlich und leitete
die Filiale bis 1919 (Abb. 50). Diese bestand bis nach dem
Tod von Otto Primavesi 1926.17*

Vom 22. bis 24. Mirz 1917 fand im Tonhalle-Pavillon in
Ziirich eine grossartig inszenierte Wiener Mode-schau statt,
die der Eréffnung der Filiale vorausging (Abb. 51). In einer
Vorschau hiess es: «Die ersten Wiener Hauser haben an der
Kollektion gearbeitet».'” Es ging also nicht allein um die
Wiener Werkstitte. Man wollte Wien als wichtiges Mode-
zentrum neben Paris etablieren.”’® Restimiert wurde in je-
nem Kriegsjahr, kurz nachdem Deutschland - Kriegspart-
ner von Osterreich-Ungarn - den verschirften Untersee-
bootkrieg gegen die Westmichte lanciert hatte: «<Man kann
den Wienern nicht bose sein. Sie kamen, wurden gesehen
und siegten, siegten auf der ganzen Linie [...]. Es waren drei

Bd. XLV, Oktober 1919 bis Marz 1920.

Gala-Vorstellungen, die Wiens Modekiinstler den Ziirchern
boten, und sie wurden zu begehrten gesellschaftlichen An-
ldssen, bei denen jene nicht kleine Gruppe von <tout Ziirich
anwesend war [...]. Und das Geheimnis des grossen Erfolgs?
Letzten Endes die Aufmachung, der Rahmen, den Kiinstler
als Arrangeure um das Ganze gelegt hatten [...]. Und
schliesslich: die Musik! Wiener Klinge, Wiener Geigen-
strich, Wiener Rhythmus; allein schon diese 50 befrackten
Osterreicher oben auf der Galerie zogen mit ihren Weisen
das Auditorium in den Bann und unrettbar verfiel man in
Wiener Stimmung.»'”” Wie auch in der Donaumetropole litt
die Oberschicht in den Schweizer Stadten noch kaum unter
den Einschriankungen des Kriegs und konnte sich an diesem
Spektakel erfreuen. Fiir die Mehrheit sah die wirtschaftliche
Lage 1917 jedoch anders aus, die Inflation nahm zu, die Prei-
se stiegen, die Kauftkraft sank. Mit den zunehmenden Im-
portschwierigkeiten begann der Bundesrat gerade in jenem
Friithling, die Grundnahrungsmittel schrittweise zu ratio-
nieren. Ab Februar 1917 wurde der Verkauf von frischem
Brot verboten und im Mirz der Bezug von Reis und Zucker
eingeschrinkt. Fiir die Reichen ging das Leben jedoch wei-
ter, Rationierungen konnten sie meist umgehen. Das Schwei-
zer Satiremagazin Nebelspalter thematisierte die Sorglosig-
keit der Menschen in der Fastnachtszeit (Abb. 52).

10. November 1917.

Angesichts der positiven Resonanz der Modeschau ver-
sprach eine Niederlassung der Wiener Werkstitte Erfolg. Es
gab aber auch Stimmen, die in der Kriegszeit vor auslédndi-
scher Konkurrenz warnten. Die erste Schweizer Muster-
messe in Basel im April 1917 oder die Schweizer Woche Ende
Oktober waren neue Veranstaltungen, um die Aufmerk-
samkeit der Konsumentinnen und Konsumenten aufinlan-
dische Erzeugnisse zu lenken.'”® Als der Deutsche Werk-
bund eine Ausstellung zeitgleich zur Mustermesse durch-
fiihren wollte, wurde dies als Propaganda gewertet. Auch
die Wiener Mode-schau hatte just im Anschluss an die tra-
ditionellen Ziircher Anldsse im Hotel Baur au Lac stattge-
funden und diese mit ihrem glanzvollen Auftritt in den
Schatten gestellt. So bemerkte ein kritischer Zeitgenosse:
«Im Frithjahr 1917 hat der Wiener Werkbund in scheinbar
harmloser Art seine staatlich gut subventionierte Mode-
schau in Ziirich abgehalten. Es hiess, ohne Verkaufsabsich-
ten. Nun ist aber zu konstatieren, dass sich in Ziirich eine
Wiener Werkstitte A.-G. niedergelassen hat [...]. Gewiss
wollen wir nicht chauvinistisch werden und ganz beson-
ders nicht die hochwertige Konkurrenz auszuschalten su-
chen, aber gerade jetzt, wo unser schweizerischer Handwer-
ker- und Gewerbestand so schwere Zeiten durchmacht,
wollen wir uns nicht scheuen, ganz energisch dafiir zu wir-

ken, dass ihm der einheimische Kaufer nicht abspenstig ge-
macht werde.»'”® Auch hier reagierte der Nebelspalter mit
einer Karikatur (Abb. 53). Vielleicht war sich Dagobert Pe-
che der Kritik bewusst. Es fallt auf, dass die beiden Schwei-
zer Stoffdruckereien, die Textil-Werke Blumenegg und Cla-
vel & Lindenmeyer, zwischen 1917 und 1919 mehrere Auftra-
ge fiir die Wiener Werkstitte ausfiithrten, so zum Beispiel
Dubno von Reni Schaschl (1895 -1979) (Abb. 54).'*° Von Da-
gobert Peche gibt es eine ganze Serie von Entwiirfen, die er
in Basel produzieren liess. Auch die Stoftbezeichnungen
lassen immer wieder Beziige zur Schweiz erkennen: Sie
heissen Biel, Grindelwald, Flims oder Sargans, Reuss, Thur
oder Sitter, Rigi oder Riitli. Im Ersten Weltkrieg lernten
mehrere Mitarbeitende das Land kennen. In einem Turnus
kamen sie «in die «eiche> Schweiz, wo sie sich sattessen
sollten».'®!

Fiir das Jahr 1918 war auf dem Tonhalle-Areal in Ziirich
eine grosse Ausstellung des Schweizerischen Werkbunds
geplant. Von diesem Anlass konnte sich auch die nahegele-
gene Filiale der Wiener Werkstitte Synergien beziehungs-
weise ein fiir das Kunstgewerbe aufgeschlossenes Publi-
kum erhoften. Obwohl die Werkbund-Ausstellung schlich-
te und erschwingliche Arbeiter- und Mittelstandswohnun-
gen vorstellte und die Wiener Werkstitte-Filiale mit ihrer
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dekorativen und luxuriésen Ausstattung an der Bahnhof-
strasse eher die kaufkriftigen Schichten im Fokus hatte,
warben doch beide um eine neue Raumkunst und trafen
damit den Nerv der Zeit. Im textilen Bereich herrschte in
Ziirich ein gewisses Vakuum, nachdem 1910 die Fachschule
fiir Textile Kunst an der Kunstgewerbeschule Ziirich we-
gen mangelnder Schiilerzahlen und schlechter Berufsaus-
sichten geschlossen worden war.!*> Nach einem Wettbe-
werb fiir Stoffdruckmuster der Gewerbemuseen Ziirich
und Winterthur 1917 hiess es: «Die hier angesprochenen
Kiinstler waren tiberwiegend Architekten, die neben Bau-
ten auch Mobel und die entsprechenden Stoffe selbst ent-
warfen. Dafiir ausgebildete textile Zeichner oder Kunst-
handwerker waren praktisch nicht zu finden.»'** Mit So-
phie Taeuber (1889-1943) ab 1916 und Otto Morach
(1887-1973) ab 1919 erhielt die Textilausbildung an der
Kunstgewerbeschule Ziirich wieder hervorragende Lehr-
krifte. Sie pragten die jiingere Generation wie beispiels-
weise Elsie Giauque (1900-1989). Der Schweizerische
Werkbund begann seinerseits, den Druck von Kiinstler-
stoffen zu fordern, «die sich am Jugendstil der Wiener
Werkstitten orientierten».'®*

Abb. 54 (links)
WW-Motiv
Dubno

Farbprobe auf Papier,

Zlrich.

Abb. 55 (rechts)
Model mit WW-Motiv
Mekka (1von 10)

Zlrich.

Auf historischen Aufnahmen der Verkaufsraume der
Wiener Werkstitte an der Karntnerstrasse in Wien, in Ma-
rienbad und schliesslich in Ziirich sind iiberall Tapeten be-
ziehungsweise Wandbespannungen mit dem Design Mekka
von Arthur Berger (1892-1981) zu sehen (Abb. 55). Das Set
von Druckstocken fiir diesen Entwurf, der auch fiir Klei-
derstoffe verwendet wurde, befindet sich heute mit vielen
anderen in Ziirich, in einem Depot unweit der Bahnhof-
strasse. Sie sind in Besitz der Sammlerin Rosmarie Ama-
cher, Griinderin der Swiss Textile Collection und Inhaberin
von Le Coupon - Haute-Couture Stoffe in Ziirich. Ein weite-
rer Teil des Nachlasses, ebenfalls etwa rund 8oo Model,
wird heute im Schweizerischen Nationalmuseum aufbe-
wahrt. Wie kam es dazu? Die Druckstocke der Wiener
Werkstitte waren in der Bilanz jeweils als wertvolle Aktiva
aufgefiihrt.'® Hier ein kurzer Vergleich zu heute: Eines der
wenigen Schweizer Unternehmen, die sich gegenwirtig
noch dem Stoffdruck - allerdings dem Siebdruck - widmet,
ist die TDS Textildruckerei Arbon. Sie kann auf einen gros-
sen Fundus von iiber 2>500 Sieben zuriickgreifen, unter an-
derem aus der ehemaligen Textilfirma Heberlein in Watt-
wil. Verlangt ein Kunde fiir ein Dessin neue Siebe, muss er

Entwurf Reni Schaschl1912-1918,

Sammlung Rosmarie Amacher,

Entwurf Arthur Berger 1911-1913,
Sammlung Rosmarie Amacher,

Abb. 56 (links)
Model mit WW-Motiv
Amur (1von 1)

Entwurf Dagobert Peche 1911-1913,
Sammlung Rosmarie Amacher,
Zirich.

Abb. 57 (rechts)
Model mit WW-Motiv
Anemone (2 von 12),

Entwurf Felice Rix 1927,
Sammlung Rosmarie Amacher,
Zirich.

allein fir die Herstellung pro Farbe mit etwa 8oo Franken
rechnen. Die Holzmodel von frither waren ebenfalls auf-
windig in ihrer Herstellung. Es gab Muster, die auf nur ei-
nem Model basierten wie Amur von Dagobert Peche
(Abb. 56), aber auch sehr kostspielige mit {iber zwanzig
Druckstocken. Die Herstellung verlangte Fachwissen und
wurde von spezialisierten Modelstechern nach der Rein-
zeichnung des kiinstlerischen Entwurfs itbernommen. «Die
das Muster bildenden Linien kdnnen einerseits aus dem
Holz herausgeschnitten werden» oder «das Muster wird
mit Metallstegen aus Kupfer und Messing in den Holzkern
«gestochen, so dass diese die Musterkonturen bilden».'*®
Oft gab es Kombinationen wie bei Felice Rix’s japanisch in-
spiriertem Muster Anemone (Abb. 57).

Bei der Liquidation der Wiener Werkstatte 1932 war nur
mehr ein kleiner Teil dieser wertvollen Model im Haus und
wurde tiber das Auktionshaus Gliickselig in Wien, im Lo-
kal der Wiener Werkstétte an der Kédrntnerstrasse, verstei-
gert. Der grosste Teil, das heisst etwa 2000 Stiick, befand
sich beim Basler Produzenten Clavel & Lindenmeyer.'®’
Der Bezug zu Basel hat mit den letzten Investoren der Wie-
ner Werkstdtte zu tun. Seit 1926 war der Niedergang trotz

eines erneuten Rettungsversuchs nicht mehr aufzuhalten
gewesen. Dazu kam die Weltwirtschaftskrise Ende der
1920er-Jahre. «Luxusware war in dieser wirtschaftlich so

schwierigen Zeit nicht gefragt.»'®®

1930 gingen die Anteile
der Gesellschaft auf zwei neue Financiers uiber, auf Alfred
Hofman, Direktor der Osterreichischen Linkrustawerke,
und Georges Oeri, Kaufmann aus Reinach bei Basel. «Die
neuen Financiers kiindigten Ende 1931 die Arbeiter und
Kiinstler, 16sten die Werkstitten auf und beschriankten sich
auf den Verkauf des Warenlagers. Auch Josef Hoffmanns
Vertrag wurde nicht verlingert.»'** Die Druckmodel in Ba-
sel wurden Mitte der 1930er-Jahre dann von Alfred Hof-
man mit allen Rechten an eine andere Schweizer Stoffdru-
ckerei verkauft. Es handelte sich hier um die renommierte
Handdruckerei fiir Kiinstlerstoffe von Richard Rudolf Wie-
land in der Nihe von Ziirich.'*°
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Abb. 58
Barbara Wieland druckt das WW-Motiv
Lianen

Entwurf Ugo Zovetti um 191,
Foto Bernhard Fuchs 1999.

Handdruckerei fiir Kiinstlerstoffe
R.R. Wieland in Gattikon

Richard Rudolf Wieland (1907 -1997) stammte aus einer al-
ten Basler Ratsherrenfamilie und war der Sohn des Jugend-
stilkiinstlers Hans Beat Wieland (1867 -1945), der mit Al-
bert Welti, Cuno Amiet und Max Buri befreundet war.
Hans Beat Wieland hatte einen Bezug zur Ostschweiz. Sein
Geburtsort ist Morschwil, sein Vater war Ingenieur und
Briickenbauer. Er starb beim Bau der Wil-Toggenburgbahn
1868. Danach zog die Familie nach Basel. Seine Kiinstler-
laufbahn begann Hans Beat Wieland 1885 in Miinchen,
1894 schloss er sich der Miinchner Secession an und hatte
auch Beziehungen nach Wien. 1918 kehrte er mit seiner Fa-
milie in die Schweiz zuriick, lebte in Schwyz und ab 1930 in
Kriens bei Luzern. Sein Sohn Richard wuchs in diesem
Kiinstlerhaushalt auf und verfiigte zudem tiiber eine fun-
dierte Ausbildung im Textilbereich. Das Handwerk hatte er
in einer Handdruckerei in Bayern erlernt, dann in der eng-
lischen Textilindustrie und in Schweizer Grosswebereien
gearbeitet, bevor er sich selbstindig machte.'!

Mitten in der schweren wirtschaftlichen Krisenzeit der
1930er-Jahre griindete er also mit einem «Quantum Mut
und Unbekiimmertheit» seine Kiinstlerwerkstatt.'”* Erster
Standort 1934 war Kriens, 1937 konnte der Firmengriinder
die Gebdude einer ehemaligen Baumwollspinnerei und
-weberei in Gattikon, im Ziircher Sihltal (Gemeinde Thal-
wil) iibernehmen. Richard Rudolf Wieland war nicht nur
Unternehmer, sondern auch leidenschaftlicher Sammler
von alten Druckstécken und Mustern. Er erwarb diese von
stillgelegten Glarner Druckereien oder in Neuenburg, wur-
de auf Flohmarkten und bei Antiquitidtenhdndlern fiindig.
Nach dem Zweiten Weltkrieg weitete er seine Suche aus, er-
warb Model mit volkstiimlichen Motiven zum Beispiel in
Prag, Bratislava, Salzburg oder Lyon."”> Manchmal liess er
auch Model nach historischen Vorlagen neu stechen.'**
Hauptabnehmer solch traditioneller Stoffe war das Schwei-
zer Heimatwerk. Wielands Sammlung umfasste schliess-
lich Beispiele aus aller Welt, auch aus Indien oder Japan. In
diesem Bestand waren die Druckmodel der Wiener Werk-
statte fiir ihn ein besonderes Highlight.

Als Lehrer an der Schweizerischen Textilfachschule in
Ziirich ermdéglichte Richard Rudolf Wieland jungen Nach-

wuchskriften, Praxiskenntnisse in seiner Stoffdruckerei zu
erlangen. Den Weg nach Gattikon fanden auch fithrende De-
signer und Designerinnen des Schweizerischen Werkbunds
wie Noldi Soland oder Elsi Giauque. Seine Tochter Monika
liess sich ebenfalls zur Textildesignerin ausbilden und wurde
Textilrestauratorin. Ihre Schwester Barbara ibernahm wich-
tige Funktionen im Betrieb als kaufmannische Mitarbeiterin
und in allen Bereichen des Unternehmens. Auch fiir sie war
der Stoffdruck eine Passion (Abb. 58).

In Wielands Musterbiichern tauchten tiber die Jahre im-
mer wieder Motive der Wiener Werkstétte in unterschied-
licher Kolorierung auf - ein Hinweis, dass er die Qualitdt
dieses Kulturguts besonders schitzte und stets weiter pfleg-
te.'”> Er war innovativ und wollte diesen Schatz nutzen."”®
In diesem Zusammenhang sei auf ein weiteres Beispiel aus
seiner Modelsammlung hingewiesen, das Muster Weingartl
von Fritzi Low (1891-1975) (Abb. 59, Abb. 60)."*” Weingartl
war der Name einer bekannten Weinhandlung mit Delika-
tessengeschift und Restaurant in der Johannesgasse in
Wien, gefithrt vom jiidischen Kaufmann Emil Beer. Seine
Tochter Friedericke war unter anderem Mannequin fiir
Mode der Wiener Werkstitte. Wie es heisst, wiinschte sich
die 24-Jahrige von ihrem Freund, dem Maler Hans Bohler,
statt einer Perlenkette lieber ein Portrit von Gustav Klimt.
Das Gemailde wurde bereits erwéihnt. Es kostete 20000
Kronen (Abb. 28). Thre Mutter Isabella Beer richtete nach
dem frithen Tod ihres Ehemanns 1908 die berithmte Kai-
ser-Bar an der Krugerstrasse in Wien ein (heute Kruger’s
American Bar), unter anderem ausgestattet mit Wandmale-
reien der Wiener Werkstitte. Richard Rudolf Wieland
machte dieses und andere Muster - zum Beispiel an Messen
- bekannt. Der grosse Erfolg blieb jedoch aus.'”® Der Zeit-
geist verlangte nach anderen Dekoren. Als das Unterneh-
men 1972 seine Tiiren schloss, fithrte Barbara Wieland den
Handdruck noch in kleinem Rahmen in Riumlichkeiten
der Textildruckerei Suhr weiter.'”

Die Kunstlerstoffe der Wiener Werkstitte faszinieren
noch heute. Rosmarie Amacher, umtriebige Sammlerin
und Unternehmerin aus Zirich, hat einen Grossteil der
Druckmodel und Musterbiicher aus dem Besitz von Barba-
ra Wieland mit allen Rechten erworben (Abb. 61) und lan-
ciertin Zusammenarbeit mit Schweizer Designerinnen und
Designern neue Kollektionen.?*® Die Handdrucke stehen
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Abb. 59 (links)
Model mit WW-Motiv
Weingartl (1von 2)

Entwurf Fritzi Low 1910-1917,
Sammlung Rosmarie Amacher,
Zirich.

Abb. 60 (rechts)
WW-Motiv
Weingartl

Farbprobe auf Papier,
Sammlung Rosmarie Amacher,
Zirich.

Abb. 61

WW-Motiv

Sdge

Entwurf Marianne Perlmutter
1910 -1917, Musterbuch

mit Farbproben, Sammlung
Rosmarie Amacher, Zlrich.

Abb. 62

Emanuela Zambon

Neuinterpretation des WW-Motivs

Stachelrosen
Entwurf Heddi Hirsch 1910-1932,

Digitaldruck auf Papier, Ziirich 2020.

Abb. 64
Martin Leuthold
Einstecktuch

mit WW-Druckstocken,
Zlrich/St. Gallen 2020.

digital zur Verfligung, die Stoffe werden in kleinen Aufla-
gen zum Beispiel in Italien produziert. Le Coupon - Haute-
Couture Stoffe in Zirich vertreibt diese unter dem Label
Slowfabrics. Hier findet man das geometrische Muster Sdige
von Marianne Perlmutter (1891-1967) ebenso wie die ex-
pressionistisch anmutenden Stachelrosen von Heddi Hirsch
(1895 -1947). Entwerferinnen wie Andrea Buck aus Diessen-
hofen, Mara Tschudin aus Luzern oder Emanuela Zambon
aus Ziirich haben die Druckvorlagen neu interpretiert (Abb.
62). Der kreative Fundus inspirierte auch die Ostschweizer
Modedesignerin Evelin Keller, die sich in ihrer Diplomar-
beit an der Schweizerischen Textilfachschule in Ziirich mit
einem Jugendstilmotiv befasste und in eine Kollektion ein-
fliessen liess (Abb. 63).

Schliesslich haben die Druckmodel auch den weltbe-
kannten St. Galler Designer Martin Leuthold zu neuen Ent-
wiirfen angeregt. In einem Beispiel ldsst er diese sogar
selbst zum Motiv werden (Abb. 64). Mit den tiberlieferten
Modeln und den neuen Stoffentwiirfen bleibt das kulturelle
Erbe der Wiener Werkstitte nicht nur in den Museen, son-
dern auch in unserem Alltag weiterhin préisent.

Abb. 63

Evelin Keller
Neuinterpretation eines
WW-Motivs und Umsetzung

in eine Kollektion,
St. Gallen/Roggwil 2017.

71



