Wien um 1900
Brutstadt der Moderne

Eine Ausstellung der Fondation Beyeler in
Riehen belegt eindriicklich, wie zu Beginn
des 20. Jahrhunderts in Wien die Trennung
von bildender Kunst und Handwerk im Kon-
zept des Gesamtkunstwerks aufgehoben
wurde.

«Klimt, Schiele und ihre Zeit» heisst der etwas
irrefihrende, aber sicher publikumswirksame
Untertitel des von Barbara Steffen kuratierten
Uberblicks tiber das Kulturtreibhaus Wien an
der Wende zum 20. Jahrhundert. Passend be-
hauptet das Katalogvorwort, die Schau sei
«die erste Ausstellung in der Schweiz, die ei-
nen umfassenden Uberblick tiber die Kunst
der Wiener Moderne gibt».

Warum diese Ubertreibungen? Im Winter
1988/89 gab das Zurcher Kunsthaus, gestaltet
von Harald Szeemann und Klaus Albrecht
Schroder einen, was die Anzahl der ausge-
stellten Klinstler und die Zeitspanne betrifft,
weiter reichenden Uberblick. Und schon da-
mals war — unter dem Titel: Egon Schiele und
seine Zeit. Osterreichische Malerei und
Zeichnung von 1900 bis 1930 - die Samm-
lung Leopold die wichtigste Leihgeberin. Am
gleichen Ort war drei Jahre spater Gustav
Klimt mit 60 Gemalden und 130 Zeichnungen
prasent — «eine der ersten umfassenden mo-
nographischen Dokumentationen zu Leben
und Werk des grossen Osterreichischen Kiinst-
lers», wie der damalige Kunsthaus-Direktor
Felix A. Baumann anmerkte.

So bedeutend die Schnittmengen der drei
Prasentationen sein moégen: Am Verdienst,
die «Versuchsstation des Weltuntergangs» (so
Karl Kraus Gber das Wien der Jahrhundert-
wende) einmal mehr zu prasentieren, ist nicht
zu deuteln. Dabei sind zwei Aspekte beson-
ders gut herausgearbeitet: Zum einen die
kinstlerisch produktive Spannung zwischen
Gustav Klimt und Egon Schiele, und zum
zweiten jener «<Hang zum Gesamtkunstwerk»,
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Die von Barbara Steffen in Zusammenarbeit
mit dem Museum Leopold in Wien kuratierte
Schau zeigt (vom 26.9.2010 bis 16.1.2011) aus-
serdem eindrlicklich, dass Klimt und Schiele,
die heute populdrsten Vorreiter der Bewegung,
kiinstlerisch wenig verband. Klimt, fast 20
Jahre dlter als Schiele, sah eine gesellschaftli-
che Mission darin, bildende Kunst und Kunst-
handwerk zusammenzufiihren und die «ideale
Gemeinschaft aller Schaffenden und Genies-
senden» zu férdern. Schiele dagegen (wie sei-
ne Altersgenossen Oskar Kokoschka und Ri-
chard Gerstl) ging es in erster Linie um sich
selbst. Sie malten, um ihrem eigenen Ich auf
die Spur zu kommen.

Zur Ausstellung erschien ein sorgfaltig redi-
gierter Katalog. Barbara Steffen (Hrsg.): Wien
1900. Klimt, Schiele und ihre Zeit. Ein Ge-
samtkunstwerk. 272 Seiten, Ostfildern 2010
(Hatje Cantz Verlag) CHF 62.00.

Von Interesse ist auch die als Hérbuch auf
einer CD mit einem illustrierten Begleitheft
publizierte Audiofiihrung. United One Re-
cords LC 04455 € 12.95

den Harald Szeemann erstmals 1983 be-
schworen hatte und fiinf Jahre spater in sei-
nem Zircher Katalogbeitrag auf das «Ge-
samtkunstwerk Wien» Gbertrug.! Die unter-
schiedliche Interpretation des Begriffs ist da-
bei nicht zu Gbersehen: Urspriinglich - und
darauf bezog sich Szeemann 1983 — waren
Werke gemeint, die aus dem Einsatz diverser
Kunstgattungen (zum Beispiel Musik, Tanz,
Malerei) ein neues Ganzes schufen. Wien um

1 Schade, dass Barbara Steffen auf diese Zusammenhange in ihrem kundigen Katalogbeitrag nur en passant
eingeht. Szeemanns wichtiger Aufsatz von 1988 wird génzlich ignoriert.




1900 als Gesamtkunstwerk zu plakatieren, ist
hochstens als Marketingidee vertretbar. Denn
das Konzept der Secessionisten, das damit
umschrieben werden soll, bezog sich ja nicht
auf den Lebensraum der Stadt, sondern auf
die Uberwindung der Grenzen zwischen «ho-
her» und «angewandter» Kunst und der Un-
terschiede zwischen den Kiinsten: Architek-
ten entwarfen nicht nur Gebaudehdllen, son-
dern nahmen auch Einfluss auf das Innere,
auf die Raumgestaltung ebenso wie auf die
Moblierung.

Auch einen zweiten Gegensatz hatten Gustav
Klimt, der erste Vorsitzende der Secession,
und seine Mitstreiter im Visier: Sie demolier-
ten, mindestens verbal, die Grenzen zwischen
Kunst-Schaffenden und Kunst-Geniessenden.
Die Auftraggebenden konnten sich als Teil
des Kunstbetriebs fiihlen, wahrend sich die
Klnstler aus
ihren Elfen-
beintlirmen
befreien und
sich mit dem
Publikum aus-
einander set-
zen sollten.

Wie schwierig
das war (und
ist), erlebte
Gustav Klimt in
schmerzhafter
Weise, als seine
Fakultatsbilder
abgelehnt
wurden und
ihn das zustan-
dige Ministeri-
um wissen
liess, dass er
nicht zum Aka-
demie-Profes-
sor tauge. Sei-
nen Frust Uber
die mehrfache
Zurickwei-
Gustav Klimt: Goldfische (1901/02) sung machte
er 1902 im Bild
«Die Goldfische» auf unmissverstandliche
Weise publik. Urspriinglich hatte das provo-
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kante Gemalde «An meine Kritiker» heissen
sollen.

Der beabsichtigte Skandal brauchte keinen
eindeutigen Titel: Das Dusseldorfer Unter-
richtsministerium wollte das Bild aus einer
Ausstellung entfernen lassen, weil die ausla-
denden Hinterbacken den deutschen Kron-
prinzen hatten schockieren kénnen. Und
1904, an der Weltausstellung in St. Louis
(USA), und spater in Wien |0ste es heftige
Kontroversen aus. Friedrich Stern, Kunstkriti-
ker des Neuen Wiener Tagblatts, giftete Gber
den «verzeichneten und sehr kiinstlich ge-
farbten Frauenkorper in widriger Pose».

Und was war Schiele in den Augen der Of-
fentlichkeit, die den vergleichsweise gesitte-
ten Klimt als provokanten Schmierfink erleb-
te? Die verklemmten Wiener Burger, die sich
1895 erstmals von Freuds und Breuers «Stu-
dien liber Hysterie» die Angstlust vor den
Frauen begriinden liessen, erhielten 1900
vom Leipziger Neurologen Paul Julius Mobius
die wissenschaftliche Gewissheit «Uber den
physiologischen Schwachsinn des Weibes»
und drei Jahre spater, mit dem Bestseller «Ge-
schlecht und Charakter» des 23-jahrigen
Selbstmdrders Otto Weininger, auch eine mo-
ralische Rechtfertigung flir den frauenfeindli-
chen Zeitgeist.

Es ist heute kaum nachvollziehbar, welche
Wirkung in dem misogynen Milieu die ero-
tisch aufgeladenen Zeichnungen und Bilder
entfalteten. Wahrend Klimt die Sexualitat in
seinen Aktbildern so sehr ornamental camou-
flierte, dass sie — nach Ansicht von Karl Kraus
- «die fleischlichen Gedanken rasch austrei-
ben», begniigte sich Schiele ein paar Jahre
spater nicht mit der Stilisierung. Die Posen
seiner Modelle sollten aus allen Blickwinkeln
aufreizend wirken.

Gleichwohl bleibt die strenge Inszenierung
offensichtlich: «Die Freiheit der Stellungs-
wahl», schrieb Klaus Albrecht Schroder in sei-
nem Beitrag zum Katalog der Zircher Aus-
stellung von 1988, «findet ihre Grenzen in der
zeichnerischen Brauchbarkeit des Motivs. Die
Stereotypie verschiedener Haltungsmuster —
das hochgezogene Bein, der Blick unter den



Egon Schiele: Liegende Frau (1917)

Rock oder auf den gekriimmten Riicken - si-
gnalisiert die Beschrankung der Selbstbe-
stimmung der Modelle.»

Das heisst: Die provokatorische Malerei Klimts
und Schieles hatte nicht das Ziel, den frauen-
feindlichen Zeitgeist zu denunzieren, viel-
mehr war sie ein - freilich freiztigiger — Reflex
der herrschenden Macho-Kultur.

Gleichwohl gilt, was Barbara Steffen in ihrem
Katalogbeitrag betont: «Schiele, Kokoschka
und Richard Gerstl bewegten sich kiinstle-
risch in eine andere Richtung als Klimt.» Wah-
rend dieser — wie Koloman Moser und der Ar-
chitekt Josef Hoffmann - seine Fertigkeiten in
den Dienst des Gesamtkunstwerks stellte, wa-
ren die Friihexpressionisten «in ihren eigenen
Personlichkeiten, inneren Zwangen und der
Suche nach ihrer Identitat so sehr verstrickt,
dass sie nur in der Malerei einen Ausweg sa-

Josef Hoffmann: Kabarett Fledermaus (1907)
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hen, sich von einem inneren, existenziellen
Druck zu befreien».

Das Statement belegt, wie wenig nachhaltig
das urspriingliche Gesamtkunstwerk-Konzept
in Wirklichkeit war. Ohne begeisterte und ge-
nerdse Geldgeber wie der Eisenbaron Viktor
Zuckerkandl war es nicht aufrecht zu erhal-
ten. Das Sanatorium Purkersdorf und einige
kleinere Projekte, darunter vor allem das Ka-
barett Fledermaus, sie die einzigen Zeugen
der konsequenten Umsetzung der Idee, «alle
Lebensbereiche kiinstlerisch zu erfassen» (so
Reiner Zettl in seinem aufschlussreichen Kata-
logaufsatz.

Das kollektive Streben nach dem Gesamt-
kunstwerk erlebte spater in der Bauhaus-Be-
wegung eine Renaissance. Es ist kein Zufall,
dass sich nur wenige, ihrer selbst sichere bil-
dende Kiinstler daran beteiligten, wahrend
flr die Mehrheit die Malerei ein Medium der
Selbsterkenntnis blieb.

Die Schau in der Fondation Beyeler zeigt die
kiinstlerischen Aktivitaten in der Brutstadt
der Moderne in ihrer ganzen Fille. Schwer-
punkte bilden Klimts und Schieles Malerei
und das Kunsthandwerk der Wiener Werkstat-
te. Wahrend die Erwartungen eines breiten
Publikums damit in jeder Hinsicht erfullt wer-
den — unter anderem erstmals auch mit einer
sorgfaltig gestalteten Audiofiihrung im Hor-
buchformat samt illustriertem Begleitheft —
kommen jene zu kurz, die ihr Wissen tber die
ausgestellte Epoche vertiefen mochten. Das
mag man bedauern; dem Erfolg der opulen-
ten Ausstellung tut das aber keinen Abbruch.
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