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Das VERFALSCHTE FIN DE SIECLE (g(?, /
SK1ZZEN UND THESEN ZU EINER REKONSTRUKTION / ,7 7 ‘

Peter Weibel

5-4?—2‘:" !

Malerei in Osterreich® wie z. B. von Werner Hofmann! erscheinen, frigt

man sich unwillkiirlich, welche Malerei wohl damit gemeint sein

konnte. Denn wenn wir die {iblichen Diagramme zur Entwicklung der \

modernen Kunst bzw. tiber die Hauptrichtungen der Kunststrdmungen }
\
|
|
\

L
Wenn in Osterreich Biicher unter anspruchsvollen Titeln wie ,Moderne : J
|

der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts betrachten?, finden wir Futu-
rismus, Kubismus, Surrealismus, Bauhaus usw., aber nicht Jugendstil,
Secessionismus usw. Dahinter verbirgt sich das verdrangte Problem,
wieweit die Wiener Kunst der Jahrhundertwende tatséchlich Teil der
Moderne war bzw. Beitrige zur Konstruktion der Moderne geliefert hat.
Entlang dieser Problemstellung wollen wir einige voluminse Kataloge ‘
tiberpriifen, die in den 80er Jahren zur Kunst der Jahrhundertwende !
erschienen sind. Bemerkenswertes geht daraus hervor: Vom Bildmaterial
wie vom theoretischen Niveau sind die franzgsischen und italienischen
Kataloge zur Kunst Wiens um 1900 weitaus besser als der dsterreichi-
sche. Im Katalog zur Wiener Ausstellung z. B. kommt der Name Ernst
Mach kaum vor, hdchstens in einer Anmerkung. Dabei war Ernst Mach
die zentrale Figur Wiens um 1900. Im italienischen und franztsischen
Katalog gibt es hingegen jeweils ein Kapitel iiber Ernst Mach.4 Es ver-
steht sich von selbst, daf in Werner Hofmanns Buch zur modernen
Malerei in Osterreich wie auch in ,Experiment Weltuntergang” der
Name Mach nicht vorkommt.5 Ich erwihne diese Beispiele, um auf
einen methodischen Mangel bei der Betrachtung der Kunst der jahrhun-
dertwende in Osterreich hinzuweisen. Im Ausland ist es wohl bekannt, ‘
daf zwischen der Philosophie Ernst Machs und der Secession ein Zu- ‘
sammenhang besteht und damit wird auch die Wechselbeziehung f
zwischen Kunst und Wissenschaft bzw. Kunst und politischer Geschichte ‘
konstatiert. Osterreichische Kunstgeschichtsschreibung hat diese |
ZusammenhZnge grosso modo negiert und damit ein unvollstindiges ;
Bild der Epoche geliefert.

Als Hugo von Hofmannsthal 1902 seinen berithmten Text ,Ein Brief des
Lord Chandos“ schrieb, war das genau zwei Jahre nach der Publikation
von Ernst Machs ,Die Analyse der Empfindungen*, die immer wieder in
Neuauflagen erschien. Dieser Brief wird im allgemeinen als Ausgangs- i
punkt eines kritischen SprachbewuRtseins, eines Zweifels an der !
Sprache als Kommunikationsmoglichkeit betrachtet und als Versuch, Senme 12

die Enteignung des Ich darzustellen.6 Lord Chandos erkldrt: ,Es zerflel o Howzer |
mir alles in Teile, die Teile wieder in Teile, und nichts mehr lief sich KomposTion, 1911
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mit einem Begriff umspannen. Die einzelnen Worte schwammen um
mich; sie gerannen zu Augen, die mich anstarrten und in die ich wieder
hineinstarren muf: Wirbel sind sie, in die hinabzusehen mich schwin-
delt, die sich unaufhaltsam drehen und durch die hindurch man ins
Leere kommt...*7 Chandos schreibt weiter: ,Es ist mir vollig die Fahig-
keit abhanden gekommen, iiber irgendetwas zusammenhingend zu
denken oder zu sprechen.(...) Ich empfand ein unerkldrliches Unbe-
hagen, die Worte ‘Geist’, “Seele’ oder ‘Kdrper’ nur auszusprechen (...)
die abstrakten Worte, deren sich doch die Zunge naturgemaR bedienen
mug, um irgendwelches Urteil an den Tag zu geben, zerfielen mir im
Munde wie modrige Pilze.“s

Diese Passagen erinnern weniger an die Lektiire Hofmannsthals von
Francis Bacon, den er durch den Besuch der Vorlesungen Franz
Brentanos kennengelernt hat, wie Jacques Le Rider suggeriert 3, als
vielmehr an Fritz Mauthners ,Beitrége zu einer Kritik der Sprache”
(1901-1902) und an Ernst Machs Philosophie, von denen Hofmannsthal
Kenntnis besaR, da Hofmannsthal 1897 Machs Vorlesungen besucht
hatte, bevor dieser 1898 wegen eines Schlaganfalls seine Lehrtatigkeit
aufgeben mufte. Ernst Mach hat in ,Die Analyse der Empfindungen®
die These aufgestellt, daB jedes physikalische Objekt wie auch jedes
physikalische Ereignis in Komplexe von Elementen zerlegt werden
kann. Diese Komplexe nennen wir fiir gewshnlich Empfindungen. Die
Farbe ist ein physikalisches Objekt wie eine Empfindung. Jedes
physische Erlebnis kann daher aus Empfindungen, also psychischen
Elementen aufgebaut werden. Theodor Beer, ein Schiiler Ernst Machs,
schreibt in ,Die Weltanschauung eines Naturforschers® (1903): , Was
wir Dinge, Korper, Materie nennen, ist nichts auer dem Zusammen-
hang der Farben, Téne, Diifte, Warme etc., nichts aufer jenen Merk-
malen, unseren Empfindungen.” bzw. ,,Die Welt ist nichts anderes als
die Gesamtheit der Empfindungs-Komplexe.“19 Alles Wirkliche lgste sich
auf in Empfindungselemente. Die Welt wird zu einem Meer von Empfin-
dungsphinomenen, zu einem kontinuierlichen Strom von Empfindun-
gen. Dabei verschwimmt natiirlich die Grenze zwischen Innenwelt und
AuRenwelt und auch das Ich zerfallt zu einem stets wechselnden Strom
von Empfindungskomplexen. Daraus resultiert Machs beriihmter Satz,
»Das Ich ist unrettbar®. Eindeutig ist das Echo bei Hofmannsthal: ,,Das
Individuum ist unaussprechlich. Was sich ausspricht, geht schon ins
Allgemeine fiber, ist nicht mehr im strengen Sinne individuell... Wie
kommt das einsame Individuum dazu, sich durch die Sprache mit der
Gesellschaft zu verknipfen, ja durch sie... rettungslos mit ihr verkniipft
zu sein?" Diese beiden Momente, die Auflosung des Ichs und der Wirk-
lichkeit in eine Folge von Empfindungen hat die kulturelle Welt Wiens
um 1900 zentral beeinfluft, vom Impressionismus sterreichischer
Prigung bis zur Literatur von Jung-Wien. In ,Inventur® (1912) schreibt
Hermann Bahr, der wichtigste Promotor Jung-Wiens und der Verfasser
des einfluBreichen Essays , Expressionismus“ von 1916, der Ernst Mach
seit 1908 personlich kannte: ,,...ein Weg gewesen um reif zu werden...
fiir Mach... Hier ... habe ich ausgesprochen gefunden, was mich die drei
Jahre...gequilt hat: ‘Das Ich ist unrettbar’. Es ist nur ein Name...eine

Illusion...“ Der Einfluf von Mach erstreckt sich sogar noch auf Arthur
Schnitzler, der mit Mach gut befreundet war, und auf Robert Musil, der
1908 iiber Mach dissertierte.

Neben dieser Lehre von der Auflésung alles Wirklichen in Empfindungs-
elemente hat Hofmannsthal eine zweite kulturgeschichtliche Besonder-
heit der Jahrhundertwende aufgegriffen, die Kritik der Sprache. Der
schon erwihnte Fritz Mauthner war ejn enger Schiiler von Ernst Mach
und hat die Machsche Methode der Erkenntnisanalyse als erkenntnis-
logische Analyse von Begriffen und einzelwissenschaftlichen Sitzen, die
Reduktion auf elementare, nicht mehr weiter reduzierbare Elemente der
Erkenntnis von der Physik auf die Sprache der Philosophie iibertragen.
Machs erkenntnisanalytische und begriffslogische Methode hat Erkennt-
niskritik als Sprachkritik ermdglicht und Fritz Mauthner hat sie erst-
mals als solche formuliert. Aber nicht nur Fritz Mauthner, sondern auch
der schon erwdhnte Franz Brentano, Adolf St6hr und Richard Wahle be-
griinden um 1900 diese Tradition der sprachlogischen Analyse der Er-
scheinungswelt, deren bekanntester Vertreter Ludwig Wittgenstein
wurde. Adolf Stohr war der Nachfolger von Ernst Mach und Ludwig
Boltzmann auf deren Lehrstuhl. In seinen Schriften ,,Umrif einer
Theorie der Namen* (1889) und ,Algebra der Grammatik® (1898) hat
er die traditionelle Philosophie mit Hilfe von Sprachanalyse kritisiert
und der Philosophie vorgeworfen, sie verwechsle Sprach- und Denk-
formen: ,,Der Unsinn kann nur geredet, aber nicht gedacht werden. Man
sagt ja auch nicht ‘Denken Sie keinen Unsinn’, sondern ‘Reden Sie
keinen Unsinn’. Unsinn wird also erst durch die Sprache mdglich.” Am
Ende von ,,Algebra der Grammatik* zitiert er Lichtenberg: , Unsere
ganze Philosophie ist Berichtigung des Sprachgebrauchs®. Richard
Wahle schreibt in ,Das Ganze der Philosophie und ihr Ende® (1894):
w10 der Form des Abstrakten kann sich jede Ungenauigkeit, Fehlerhaf-
tigkeit, Liige und jede listige Phrase breitmachen.” Auch hier hért man
die spatere Stimme von Hofmannsthal. Anstreichungen in Hugo von
Hofmannsthals Handexemplar von Fritz Mauthners , Kritik der Sprache®
belegen deutlich, daB Chandos’ an der Unzulénglichkeit des sprachli-
chen Ausdrucks ver/zweifelnder Dichter in dieser sprachkritischen
Tradition steht, die Mauthner so formuliert: , Kritik der Vernunft muR
Kritik der Sprache werden. Alle kritische Philosophie ist Kritik der
Sprache.”

Zweifel an der Sprache wie Zweifel an der Wirklichkeit waren also um
1900 in Wien fest etablierte offizielle Positionen der Kulturtheorie und
Praxis, extremste Positionen einer kritischen Moderne, bevor diese sich
eigentlich begriindet hat. Nur die Kunstgeschichte ist verblendet und
hat diese Fakten ausgeblendet.

Dies ist das eigentliche Ritsel von Wien um 1900. In dieser Stadt.werden
theoretische Positionen formuliert, die zum Teil erst Jahrzehnte spiter
in threr Radikalitdt und Tragweite erkannt werden, z. B. von Wittgen-
stein oder von der Wiener Gruppe (1954-1964). Haben die Kiinstler und
Dichter der Epoche aus den radikalen Positionen auch tatsichlich
radikale moderne Werke geschdpft? Die Antwort lautet: Es gibt Kiinstler
und Dichter, die zumindest teilweise in ihrem Werk und zu bestimmten
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Zeiten eine radikale Moderne eingelst haben, z.B. der friihe Josef
Hoffmann, Adolf Loos, Robert Musil, Arnold Schénberg, die aber in
einen vollkommen falschen Kontext gestellt werden, z. B. in den des
Expressionismus oder den des Jugendstils. Einige dieser Kiinstler haben
aber aus den radikalen Positionen des Anfangs die falschen Konse-
quenzen gezogen und eine konservative Revolution gestartet, die von
Hofmannsthal bis Thomas Bernhard anhlt. Man kann sogar sagen, die
meisten Kiinstler und Dichter haben aus der Wirklichkeits- bzw. Sprach-
kritik eine konservativ biirgerliche, 4sthetisierende Konsequenz ge-
zogen, eben z. B. das harmonisierende Ideal einer alle Lebenswelten
umfassenden dekorativen Kunstsprache. Diese Position stand letzten
Endes der Ausbildung einer Moderne im Wege bzw. hat die Entstehung
der Moderne in Osterreich geradezu verhindert.!! Unterstiitzt wurde
diese antimoderne Kehre von der dsterreichischen Kunstgeschichts-
schreibung, die in der Mehrzahl die falschen Positionen und Figuren
verherrlicht. In endlosen Anekdoten wird ein Trittbrettfahrer der
Geschichte wie Peter Altenberg glorifiziert, wihrend St5hr und Wahle
nicht im geringsten erwihnt werden. Bevor wir nach den Griinden
dieser Verdringung und Verfilschung fragen, wollen wir die kurze
Periode der @sterreichischen Moderne von 1900-1905 an einigen
Beispielen rekonstruieren.

jin

1897 wurde die Wiener Secession gegriindet. 1898 wurde die Zeitschrift
»Ver Sacrum® der Secession gegriindet, die Kunstzeitschrift als Gesamt-
kunstwerk. 1899 wurde Josef Hoffmann Professor an der Wiener Kunst-
gewerbeschule. 1903 kam es zur Griindung der Wiener Werkstitte durch
Josef Hoffmann und Koloman Moser u.z. 1903 gibt Adolf Loos die Zeit-
schriftenbeilage ,,Das Andere. Ein Blatt zur Einfithrung abendlindischer
Kultur in Osterreich“ heraus. 1903 stelite ,Ver Sacrum*® ihr Erscheinen
ein. 1905 baut Otto Wagner die Postsparkasse. 1905 kam es zum Austritt
der Klimt-Gruppe aus der Secession, 1907 verl4Rt Moser die Wiener
Werkst4tte. 1908 begeht Richard Gerstl, 1910 Ludwig Hevesi, der ein-
flufireiche Kritiker, Selbstmord. Die Jahre 1905 bis 1914 sind die Ver-
fallsjahre der Secession. Kokoschka und Schiele beginnen ihren
Aufstieg.

Die Periode der Erneuerung und des Aufbruchs war also merkwiirdig
kurz. Kaum gegriindet, geht eine Zeitschrift wieder ein, kaum einge-
treten, wird wieder ausgetreten. Von der Griindung der Secession durch
Klimt bis zu seinem Austritt dauert es nur acht Jahre, von der Griindung
der Wiener Werkstitte bis zum Austritt Mosers dauert es nur vier Jahre.
Nur innerhalb weniger Jahre, zwischen fiinf bis zehn Jahren, 1897 bis
1907 maximal, gab es Tendenzen der Moderne in Osterreich. Weder
vorher noch nachher erfreute sich Osterreich einer so groer internatio-
naler Reputation. Um 1900 gab es fiir einen in Europa weit verbreiteten
Stil mehrere Namen: art nouveau, Jugendstil, Stile floreale und Secessi-
onsstil. Wie kam es, dafl aus dem florealen Formenvokabular ein
geometrisches wurde? Wie wurde das Quadrat von der Verwendung als
ornamentales Element in der Architektur zum tragenden Baustein fiir

A

die Bildgestaltung und schlieflich auch fiir die Raumge-
staltung? Es herrschte namlich in dieser Zeit eine weltweit
einmalige Abstraktion vor, die mit geometrischen Formen
zweidimensionaler wie dreidimensionaler Art arbeitete und
nicht mit dem ,,Blick nach innen* der konservativen Kehre
ab ca. 1908. Diese geometrische Abstraktion des Wiens um -
1900, die Zhnliche Tendenzen in Eurppa um Jahrzehnte
antizipierte, hat sich aus der Wiener Beschiftigung mit
dem Problem des Ornaments ergeben. Gottfried Semper,
Architekt und Autor, dessen Schrift ,,Wissenschaft,

Industrie und Kunst* von 1852 als Inkunabel der Bestre-
bungen gilt, die dann im Bavhaus gipfelten, und der 1871
nach Wien Gbersiedelt war, hat in seinem Werk ,,Der Stil in den techni-
schen und tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetik (1860/63)12
die Frage des Ornaments bereits berfihrt. Alois Riegl, einer der
Begriinder der Wiener Schule der Kunstgeschichte, hat 1893 Semper mit
seiner Schrift ,,Stilfragen - Grundlegungen zu einer Ge-
schichte der Ornamentik® geantwortet. Die durch die
Pariser Weltausstellung 1878 in Kunstkreisen Aufsehen

KoLo Moser

Fony, 1899

erregende japanische Kunst hat relativ sp4t in Wien Fuf

gefaflt. Erst im Winter 1899/1900 hat die Wiener Secession

mit ihrer sechsten Ausstellung eine Sammlung japanischen
Kunsthandwerks vorgestellt. Gerade aber in diesem
Umbruchjahr 1899/1900 erlangte der Japonismus fiir die

Weiterentwicklung des Flichenornaments in Wien grofie
Bedeutung. Daher erscheint 1899 in , Ver Sacrum*13 ein
Beitrag von Ernst Schur zum ,,Geist der japanischen
Kunst®, illustriert mit Flchenentwiirfen von Kolo Moser,
die sich durch extreme Schwarz/weiR-Kontraste und
abstrakte Motive auszeichnen (z.B. das Spiralenornament
,F6hn*), die Ergebnisse der stereoskopischen Untersu-
chungen von Marcel Duchamp der 20er Jahre und der Op
Art der 60er Jahre vorwegnehmen. Schur beschreibt die
japanische Kunst als ,,Gefiihlskunst* oder, naturwissen-
schaftlicher ausgedriickt, als ,Nervenkunst®. In dieser
Formulierung finden wir wiederum den EinfluR von Ernst
Mach. Die japanischen Farberschablonen (Katagami)
haben also einen fruchtbaren Boden gefunden, haben die
Entwicklung der Wiener Flachenornamentik enorm an-

geregt. Die Wiener Kiinstler begannen also die Tradition

des Ornamentalismus mit der japanischen Art zu ver-

binden. Ernst Stohr publiziert in ,,Ver Sacrum® (L. Jg.,

Heft 12, 1899) und in anderen Heften {iberraschend

abstrakte formenstrenge Ornamente. Josef Hoffmann hat
bereits im ersten Jahr seiner Lehrtétigkeit mit , ornamen-
talen Ubungen® gearbeitet, abstrakten Ubungen, deren
Anwendungen sich nicht nur auf den Flachendruck be-
schrinkten, sondern auch den Raum miteinschlossen. In
einem Bericht zu seiner Lehrtatigkeit, erschienen 1899 im  wx 1900

»FORMENLEHRE IV, DIDAKTISCHES BLATT,
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Joser Horemany
BLUMENGEFASSE, UM 1905

Joser HOFFMAN

SERVICE YON GLASERN MIT KARAFFE
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TELLER, UM 1902
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Pavnts STOCLET, BROSSEL, 1905-1911

Joser HoErmany, E MESSNER

Joser HorFrmann ARBEITSZIMMER 1 HAUS BIacy Iv WIEN, 1902
WORFELFORMIGES TISCHCHEN, UM 1904

FRITZ ZEYMER
SITZGARNITUR, 1910

Lupwic WITTGENSTELN, HAUS STONEBOROUGH,
Kunpmanneasse, Wien, 1927/28
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ECKE IN EINEM LESEZIMMER, UM 1901
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zweiten Band der Zeitschrift , Kunst und Kunsthandwerk®
des Kunstgewerbemuseums, heifit es: , Die moderne Kunst-
austibung erfordert eine eigene Schulung von Grund auf.
Die Schiiler werden dazu trainiert, die Form an sich zu
sehen und zu kombinieren. So sehen wir hier Aufgaben,
die bloR mit ein paar Linien und Punkten zu schaffen
haben, aber sich immer mehr komplizieren. Dann folgen
Ringe, Scheiben, Rahmen, an denen der Reiz der Zusam-
menstellung erprobt wird, oder Fldchen, die sich in japani-
scher Art {ibereinanderschieben und im Raum rhythmisch
verteilen ...“ In den Vorsatzpapieren der Wiener Werkstitte
um 1903, in den Entwiirfen fiir Dekorationsstoffe um 1907
von Josef Hoffmann und Koloman Moser, erkennen wir die
Entwicklung zu abstrakten, v6llig entgegenstindlichten
Ornamenten. In den 20er und 30er Jahren griff Josef
Hoffmann bei der Kreation von Flichenmustern wieder auf
die japanische Flichenornamentik zuriick.14 Das abstrakte
Formenvokabular des Flichenornaments konnte eben
wegen seines Abstraktionsgrades vom flachen Bild auf alle
flachen und rdumlichen Gegenstinde der Welt {ibertragen
werden. Abstrakte Fldchenmuster fanden sich nicht nur auf
Vorsatzpapieren, sondern auch auf Stoffen (Vorhang-
stoffen, Kleiderstoffen, Taschenstoffen, Teppichen, Ta-
peten), auf Gldsern, Vasen, auf Gebrauchsgegenstinden
aller Art (Geschirr, Besteck, Nippes), auf Mobeln, auf
Skulpturen etc. Nicht nur die Flache wurde schwarz/weif
mit dem Quadrat geometrisiert, sondern auch der Raum
wurde quadratisch bzw. kubisch geometrisiert. Mabel
wurden in quadratischer Form mit Schwarz/weiR-Kontra-
sten hergestellt, wie man sie aus dem Japonismus fiir das
Flachenornament entwickelt hat. Alles Interieur, die
gesamte Wohnungseinrichtung wurde im Schwarz/weif3-
Kontrast und mit Quadraten bzw. Kuben als Grundlage
konzipiert, schliefflich auch die Architektur selbst. Von
Josef Hoffmanns eigenen frithen Bauten (1904 Sanatorium
in Purkersdorf, 1905-11 Palais Stoclet in Briissel) fiber
Adolf Loos (Haus Schen, 1912) bis zu Ludwig Wittgensteins
Haus fiir seine Schwester (1928) sehen wir eine kubische
Architektur als Gliederung von Quadraten und Wiirfeln,
welche die Plastik der Minimal Art vorwegnimmt. Das
selbstentworfene wiirfelformige Ehrengrab aus gravem
Granit von Adolf Loos ist ein grandioser stilistischer
Hohepunkt dieser ersten Wiener Moderne, die immer
wieder, auch in den nachfolgenden Jahrzehnten, siche Ilse
Bernheimer, Hans Pitsch und die Wiener Schule des Kine-
tismus von Franz Cizek in den 20er Jahren, versucht, gegen
den Gsterreichischen figurativen Expressionismus und die
nachfolgenden gem#fiigten Malschulen durchzukommen.
Der Einklang aller Kunstsparten, das Zusammenspiel der
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verschiedensten Gebiete der Kunst im Gesamtkunstwerk, die Verséhnung
von Kunst- und Kunsthandwerk ist also abgeleitet vom Universalismus
einer abstrakten, ornamentalen Formensprache, die vom Gemalde bis
zur Skulptur, von Architektur bis Grafik, von Kleidern bis Mébeln, von
Buch bis Schmuck, alle Lebenswelten durchdringen konnte. Dieses Pro-
gramm wurde auch von spateren modernen Kunstrichtungen wie Supre-
matismus, de Stijl und Bauhaus wieder aufgegriffen. Der Modernismus
dieser kurzen abstrakten Umbruchphase in Wien um 1900 wird nicht
nur durch diesen alle Medien und alle Lebensbereiche umfassenden
Asthetisierungsanspruch best4tigt, sondern auch durch den Beginn
eines sich entwickelnden Industriedesigns.

Franz Cizek hatte einen grofen Einfluf auf Johannes Itten, den
Schweizer Maler, der 1916 seine eigene Schule mit privatem Kunstunter-
richt in Wien gegriindet hatte. Cizeks Erfahrungen mit Kindermal-
kursen und mit neuen Lehr- und Lernmethoden (John Dewey, Georg
Kirschensteiner) hatten ihn zu neuen AnsZitzen der Kunst gefiihrt. Die
Lehre in Tttens Wiener Schule war von Cizek abgeleitet. Eine seiner
Schiilerinnen war Alma Mahler, die nach Mahlers Tod und ihrer Affire
mit Kokoschka Gropius heiratete. So kam es, daR Itten von Gropius,
dem Griinder, ans Bauhaus nach Weimar berufen wurde. Dort fibte Itten
die ersten drei Jahre (1919-1921) mit seinen drei Vorkursen einen
dominierenden Einfluf aus. Es gibt also eine interessante, vernachlds-
sigte Beziehung zwischen Kunstgewerbeschule und Bauhaus. In diesen
Bauhaus-Vorkursen unterrichtete er, was er in Wien und von Cizek an
Methode gelernt hatte, vermischt mit den Form- und Farbtheorien
seines eigenen Lehrers Adolf Holzel. Adolf Holzel, geboren 1853 im
méhrischen Olmiitz, studierte 1875 an der Akademie der bildenden
Kiinste in Wien, war Mitglied der Wiener Secession, lebte aber seit 1888
nicht in der Metropole Wien, sondern in Dachau. Viele der in diesem
Katalog erwihnten Kiinstler waren im Laufe der Jahrzehnte Schiiler von
Hplzel in Dachau, das also einen Gegenpol von der Peripherie wider das
Zentrum der Metropole bildete. Adolf Holzel ist eine der wichtigsten
Figuren in diesen entscheidenden Umbruchsjahren der Moderne in
Wien, der selbstverstandlich von den konservativen Chronisten der Jahr-
hundertwende (siehe Anm. 3-5) stindig tibersehen wird, nur weil er
nicht in Wien gearbeitet hat. Dabei verdffentlichte er 1901 in ,,Ver
Sacrum* den vielleicht wichtigsten Aufsatz dieser Epoche: ,, Uber
Formen- und Massenverteilung im Bilde“. In diesem fast mathemati-
schen Titel finden wir die eigentliche Quelle der geometrischen Abstrak-
tion und den entscheidenden Schritt Gber die Flichenornamentik
hinaus. Holzel verwendete die Intervalltheorie der Musik, weil ja die
Musik insgesamt als avangierteste Formalmethode die Malerei immer
wieder inspiriert. Er emanzipierte nimlich die Leerstellen zwischen den
figuralen Formen auf 4hnliche Weise wie Jahrzehnte spiter Anton
Webern die Pausen zwischen den Noten. Ein Maler gliedere die Bild-
flache ja nicht nur mit den Formen von Personen und Baumstdmmen,
sondern auch mit den dazwischenliegenden Formen, den ,,Zwischen-
raumformen®. Den Flachen zwischen Hdusern und Figuren kommt die
gleiche Wertigkeit zu wie den gegenstdndlichen. In seinem Programm
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der ., Harmonielehre“ forderte er, ,unbekiimmert um das Gegenstind-
liche, die Zwischenraumformen* gleichwertig wie die Formen der
Gegenstdnde zu behandeln und in die Gestaltung des Bildes miteinzube-
ziehen. Hier sehen wir ein erstes Manifest der Abstraktion. Figur und
Grund werden gleichwertig, die Formen der Menschen, Biume, Hiuser
werden gleichwertig behandelt wie die scheinbar passiven Liicken
zwischen den Gegenstidnden. Abstrakte Linien und figurale Flichen bzw.
figurale Linien und abstrakte Flachen verbinden sich zu einem Konti-
nuum von gleichwertigen Fldchenzellen. Diese Unbekiimmertheit um
das Gegenstandliche war eine Stufe héher als die ornamentale Geo-
metrik von Moser und Hoffmann, weil theoretisch begriindet. Weil theo-
retisch auf schwachen Beinen, hatten Moser und Hoffmann auch nicht
den Atem, die Tragweite ihrer eigenen Entdeckungen zu erkennen und
fielen frither oder spéter wieder zuriick in gegenstindliche Darstel-
lungsweisen und Formen. 1906 wurde Hélzel an die Stuttgarter Aka-
demie berufen, dort gehdrten Baumeister, Schlemmer und Itten zu
seinen Schiilern. Uber seinen Schiiler Itten und dessen dreijihrige
private Malschule in Wien wirkte Holzel auch nach dem Secessionismus
verstdrkt in Wien. Itten hatte Kontakt zu Alban Berg, Schonberg, Josef
Matthias Hauer und Adolf Loos, der ihm 1919 zu einer ersten Ausstel-
lung verhalf. Mit dieser zweiten Phase der Abstraktion hat Wien auch
eine Vorlduferrolle fiir das Bauhaus-Programm inne.

Arthur Roessler hat in seinem Aufsatz ,Das abstrakte Ornament mit
gleichzeitiger Verwertung der Farbkontraste” von 1903 mit einem fiir
Osterreichische Verhiltnisse erstaunlichen Appell an die ,berechnende
Vernunft* die Frage der Abstraktion innerhalb des Feldes der Fiichenor-
namentik voranzutreiben versucht: ,,.... das echte Ornament, das Orna-
ment von Bedeutung und Wert kann nur das abstrakte sein.“ Dieses
~Wesen“ abstrakter Formen fand er bei Adolf Holzel, bei einem Besuch
desselben in Dachau: ,Der Ausgangspunkt der modernen Bewegung in
der Kunst ist nicht, wie wohl sonst bei Stilbildungen, die Baukunst,
sondern es ist die reine Form, die Linie, das Ornament. Das ist bedeut-
sam. Nicht aus dem Zusammenklang praktisch angewandter Statik mit
dem Idealausdruck ihrer GesetzmiRigkeit entsteht dieser Stil, sondern
aus dem formalen Drange des Temperaments und aus der heimlichen
Phantastik scharf berechnender Vernunft. Das Formale, der Linien-
drang, der im Zweck oder im Spiel sich ausleben will, ist die treibende
Kraft in den Kiinstlern. (...) Gelegentlich eines Besuches in Dachau bei
Adolf Holzel sah ich in des Kiinstlers Werkstatt durch Zufall (oder im
kausalen Geschehen) eine Anzahl Blétter, auf welchen einige graphisch
wahrnehmbar gemachte seelische und geistige Bewegungen des Kiinst-
lers aus verschiedenen Zeiten seines Lebens festgehalten waren...
Einzelne der Blétter waren von einer auRerordentlichen Schénheit und
wirkten stark dekorativ ohne jedoch im Kleinsten an irgend eine
tierisch-, pflanzlich- oder technisch-organische Form zu erinnern...
Hblzels formale Bildungen kann man daher wissenschaftliche nennen,
wenn sie nicht doch zugleich die Erzeugnisse einer Phantasie wiren,
deren MaRstab in ihnen selbst enthalten ist; wissenschaftlich ist
schiieRlich jede gute Kunst. Jedenfalls sind es solche Zeichnungen, die
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das abstrakte Ornament bilden; abstrakt in der Bedeutung von ungegen-
standlich.“15 In diesem vergessenen Aufsatz Roesslers erkennt man
deutlich, wie groff und wie friih die Chance einer ungegenstindlichen
Kunst in Wien gewesen wire bzw. ist. Offensichtlich und nachweislich
hat sich aus dem Flichenornament ein Bewuftsein von Abstraktion und
Ungegenstdndlichkeit gebildet. Es hat also in Wien um 1900 expressis
verbis durch das ,,abstrakte Orpamen}” bereits Anfinge einer ungegen-
standlichen, abstrakten Kunst gegeben. Selbstverstindlich ist diese
Kunst nicht allein im Topos Wien entstanden, sondern in einem , Wien*
als kulturelles Milieu, z.B. durch das korrespondierende Mitglied der
Wiener Secession Adolf Holzel in Dachau. Aber Roessler weifl selbst
schon Bescheid um das Basisdefizit der Wiener Kunstszene um die Jahr-
hundertwende, nimlich die Angst und die Abneigung vor der Theorie.
,.Die Kiinstler verabscheuen noch immer zu ihrem eigenen Schaden alle
theoretischen und prinzipiellen Auseinandersetzungen, weil sie von
einer Beschiftigung mit ihnen eine Beeintrichtigung ihrer Empfindung
befiirchten; das Gefiihl allein tut's aber nicht; was den Kiinstler zum
Kiinstler macht, ist, wie Konrad Fiedler so treffend sagte, daf er sich in
seiner Weise fiber den Standpunkt der Empfindung erhebt.” Roessler
verwehrt sich also gegen die Empfindungskunst und gegen die
Geschmackskunst. Aber gerade die Geschmacks- und Empfindungskunst
hat sich im expressionistischen Jahrzehnti6 von 1910-1920 durchge-
setzt. Typischer- und tiickischerweise war es auch Roessler selbst, der
durch seinen spiteren Einsatz fiir Egon Schiele mitgeholfen hat, die
abstrakte Phase zu verdringen und die expressionistische Phase durch-
zusetzen, die sich zwischen 1908 und 1910 formierte. Dies waren also
die kritischen Wendejahre. 1909 griindete Schiele mit Anton Faistauer,
Franz Wiegele, Anton Peschka und anderen die Neukunstgruppe. 1908
publiziert Oskar Kokoschka sein Gedicht , Die triumenden Knaben®. In
den folgenden zehn Jahren, bis 1918, kam es zur Bliitezeit des Sster-
reichischen Expressionismus. Hermann Bahr hat Ernst Machs Empfin-
dungslehre im Laufe der Jahre immer griindlicher mifverstanden und
sich immer mehr zum Advokaten der Empfindungs- bzw. Ausdrucks-
kunst gemacht. Wie Peter Altenberg gehort auch er zu den Lieblingen
einer kitsch- und klischeebeladenen konservativen Geschichtsbetrach-
tung, der die Anekdoten im Kaffeehaus wichtiger sind als die theoreti-
schen Manifeste. Relativ spit publizierte er seine Schrift , Expressio-
nismus*, namlich 1916, als auch diese Bewegung schon fast vorbei war.
Der kostbarste dieser Bewegung, Richard Gerstl, hatte bereits 1908
Selbstmord begangen; 1918 starben Gustav Klimt (er hat sich 1912 dem
Expressionismus angendhert), Egon Schiele, Kolo Moser, Otto Wagner.

1I1.

Wiahrend in Italien und Frankreich Futurismus und Kubismus ent-
standen, in Russland der Suprematismus, wihrend also Europa zur
Abstraktion aufbrach, kehrte Wien, das schon um 1900 bei der
geometrischen Abstraktion angekommen war, zur Gegenst4ndlichkeit
zur Figur, wenn auch expressiv {ibersteigert, zuriick. Der einzige, der
frithzeitig den Verlust der erreichten Moderne durch Expressionismus,
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Wiener Werkstitte etc. erkannte, war Adolf Loos. Sein
beriihmter Aufsatz ,,ornament und verbrechen®, der 1908
verfat wurde, steht in dieser Argumentationslinie.!” Er hat
das Ornament in dem Moment angegriffen, als es fiir
restaurative, konservative Zwecke verwendet wurde. Loos
wollte das Gegenteil der Wiener Werkstdtte, namlich die
Trennung von Kunst und Handwerk, denn die Kunst muf
frei und das Handwerk funktional sein. Daher stammt
seine Polemik gegen das Ornament: ,evolution der kultur
ist gleichbedeutend mit dem entfernen des ornaments aus
dem gebrauchsgegenstande.“
Warum kam es zu dieser Retardierung, zu diesem Revisio-
nismus, zu dieser Verdringung der abstrakten Phase des
Secessionsstils durch den Expressionismus? Die Secessions-
bewegung (1897-1914) fand im politischen Kontext der
k.uk. Monarchie statt. Ihre Mitglieder waren auch mehr-
heitlich habsburgtreu. Mit dem Krieg und dem k.u.k.
Kollaps verschwand diese Welt 1918. Der Konservatismus in
der Kunst korrespondierte mit dem Konservatismus in der
Politik nach dem Zusammenbruch der k.u.k. Monarchie
1918. Im politisch erzreaktioniren Klima nach 1918 wurde
alles zuriickgeschraubt, gezdhmt, verdringt, vergessen,
vertrieben, sogar der Expressionismus. Die KiinstlerInnen,
welche nicht aus Wien stammten, sondern nur nach
Abschluf ihrer Ausbildung hier fiir einige Jahre arbeiteten,
kehrten in ihre ,Provinz® zuriick, nach Salzburg, nach
Kérnten, und schufen sich dort einen neuen Heimatbezug,
der natiirlich sogar den 8sterreichischen Expressionismus
erheblich mé8igte.1s Aber auch bei Auswanderern wie
Oskar Kokoschka, der einst neben Schiele zum radikalsten
Vertreter einer psychischen Selbstbefragung zdhlte, wurde
diese Form des Expressionismus durch Landschaftsbezug
etc. ersetzt. Nach dem Kriege setzte sich also nicht einmal
der radikale Expressionismus durch, der seinerzeit das
abstrakte Ornament und den Jugendstil verdringt hatte.
Die meisten Maler konzentrierten sich wieder auf die
Verbundenheit von Mensch und Natur, die Religidsitt, die
Heimat, die Landschaft usw. Und dies in einer gem#Rigten,
geschwichten expressionistischen Sprache.19 ,,Die Arbeits-
weise der Naturabstraktion wird in Osterreich seit drei
Generationen gepflogen. Sie ist in Osterreich zur dominie-
renden Art der Auseinandersetzung mit der Abstraktion im
weitesten Sinne geworden. Nirgends sonst ist die Naturab-
straktion so konsequent verfolgt worden, wie in Oster-
reich®, schreibt Arnulf Rohsmann, weil sie vor dem Schritt
zur wirklichen Abstraktion geschiitzt und bewahrt hat. ,Im
Gegensatz zur abstrakten Malerei, die jahrzehntelang als
Inbegriff einer internationalen Malerei gegolten hat, ist
die Naturabstraktion eine nationale Sonderentwicklung

geblieben, die sich im Ausland bisher nicht durchsetzen konnte.“2
Nach 1918 entwickelte sich die Malerei in Osterreich und die bildende
Kunst insgesamt zu einer ,,zahmen Moderne“2!. Aber sogar diese zahme
Moderne konnte sich nicht in den Metropolen entwickeln, sondern ist
von zwei Diktaturen, der austrofaschistischen und der nationalsoziali-
stischen, unterdrickt bzw. in die Provinz verdringt worden. Trotz des
personlichen Widerstandes, den diese Maler gegen die Diktaturen z.T.
ausiibten, und trotz der relativen Abneigung dieser Diktaturen gegen die
zahme Moderne, gibt es zwischen der Kunst der Zeit und der Politik
dieser Zeit merkwiirdige Kongruenzen und Korrespondenzen, z.B. in der
Heimat- und Landschaftsverbundenheit, in der Zentrierung auf den
menschlichen Korper. Die eigentliche Ursache des Verschwindens der
geometrischen Abstraktion ist namlich im politischen Kontext zu
suchen. Donald Kuspit hat zwischen ,,organischer” und ,,mechanisti-
scher” bzw. geometrischer Abstraktion unterschieden und der organi-
schen Abstraktion eine irrationalistische und der geometrischen Ab-
straktion eine rationalistische Haltung zugeordnet.?2 Die Naturabstrak-
tion, das gemaRigt expressionistische Verzerren der Gegenstandswelt,
entspringt also einer irrationalistischen Haltung. Gerade in diesem
Irrationalismus treffen sich sterreichische Politik und dsterreichische
Kunst zwischen 1918 und 1945. Dadurch wurde die Entwicklung der
Moderne sistiert. Eine Mauer der Mediokrit4t wurde um Osterreich, den
Inselstaat, gebaut, an der alle Wellen der modernen Kunstbewegungen
abprallten. Die Politik diktierte das MittelmaR, dem sich die Kunst
fiigte.

Am 12. November 1918 hatte die provisorische Nationalversammlung
unter Federfiihrung des Staatskanzlers Dr. Karl Renner, der nach 1945
zum Bundesprisidenten der Zweiten Republik wurde, die Existenz der
Ersten Republik verunmdglicht, indem sie den Beschluf fafte, die Re-
publik Deutsch-Osterreich als Bestandteil der Deutschen Republik zu
sehen. Aber die alliferten Sieger des Ersten Weltkrieges wollten kein zu
grofes Deutschland und verhinderten diese frithen, auch von den So-
zialdemokraten gewfinschten Anschlupldne, die erst 1938 wieder ge-
langen. So kam es gleich nach dem Kriege zur sozialdemokratisch-
christlichsozialen Koalition mit den Christlich-Sozialen in der Mehr-
heit. Der christlichsoziale Prilat Dr. Ignaz Seipel leitete ab 1922 die
Geschicke Osterreichs mit einem ausgeprégten Sinn fiir Autoritat. Als
Mann der Kirche wandte er sich besonders stark gegen die kulturkimp-
ferische Seite der Sozialdemokraten. 1924 trat die Regierung Seipel
zuriick, Seipel kam aber 1926 wieder. In seiner zweiten Regierungspe-
riode trieb er die parlamentarische Demokratie in eine Krise. Als es
1927 zu einer Auseinandersetzung zwischen dem sozialistischen Schutz-
bund und der christlichsozialen Frontkimpfervereinigung, der sog.
Heimwehr, kam, die durch die Schiisse der Heimwehr tSdlich fiir Zivili-
sten endete und ein halbes Jahr spiter die verantwortlichen Titer in
Wien freigesprochen wurden, wurde der Justizpalast von einer aufge-
brachten Menge in Brand gesetzt und Polizeiprasident Schober ging mit
Zustimmung der Bundesregierung mit Waffengewalt gegen die Zivilbe-
volkerung vor. Er gab Schiefbefehl. 1932 wurde Dr. Engelbert Dollfuf
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Bundeskanzler. Dollfuf stiitzte sich bald auf das kriegswirtschaftliche
Ermichtigungsgesetz von 1917, um seinen autoritdren Bestrebungen
Raum geben zu konnen. Im Marz 1933 16ste Dollfufl das Parlament auf,
im Februar 1934 kam es zum Biirgerkrieg, am 25. Juli 1934 zu einem
nationalsozialistischen Putsch, bei dem Dollfuf ermordet wurde. Die
konservative Regierung Schuschnigg setzte weiter auf §sterreichische
Eigenstaatlichkeit, d.h. auf einen sterreichischen Faschismus, um den
deutschen Faschismus zu blockieren. Aber am 10. April 1938 kam es
dennoch zu einer positiven Volksabstimmung iiber den Anschiuf Oster-
reichs an Deutschland, der ja sowoh! von Karl Renner wie von Kardinal
Innitzer bejaht worden war. Die erste Republik war also von der Frage
beherrscht, ob dieser Staat fiberleben kénne. Der Zweifel an der
,Lebensfahigkeit Osterreichs” muf als ein bestimmendes Element der
Periode 1918-1938 betrachtet werden. In diesem Klima etablierte sich
eine extrem kulturkonservative Politik. Parallel zur skizzierten politi-
schen Entwicklung unter christlichsozialer Dominanz kam es zu einem
ungeheuren kulturellen Exodus, zu einer Vertreibung der Intelligenz
schon in den 20er und beginnenden 30er Jahren. Der herrschende
christlichsoziale Stindestaat hat das Irrationale und Heimatverbundene
an sein Banner geheftet. Er hat in der Kunst das Rationale und Interna-
tionale nicht mehr zugelassen. Er hat auch in der Wissenschaft und der
Philosophie, so sehr er nur konnte, die Vernunft vertrieben. In der
Ersten Republik wurden laufend Intellektuelle aus politischen Griinden
ermordet und die Téter in der Regel nach ein bis zwei Jahren freige-
sprochen. Hugo Bettauer, der 1922 den Roman ,Die Stadt ohne Juden®
publizierte und Publizist einer liberalen Wochenschrift war, wurde 1925
erschossen. 1936 wurde als Symptom dieses geistfeindlichen Klimas der
Philosoph Moritz Schlick, das geistige Haupt des Wiener Kreises, in der
Universitdt Wien erschossen, ein Jahr vor dem Einmarsch der National-
sozialisten. Die konservative stindestaatliche Kulturpolitik hat die
Zahmung der Moderne bewirkt. Daher setzt diese Kulturpolitik fort, wer
den gleichen zahmen Blick auf die Jahrhundertwende wirft, und
bestitigt die klerikal-konservative Ideologie, wer Expression und
Emotion in der Kunst gegen die Konzeption und Abstraktion ausspielt.
Das Kernproblem der Ersten Republik war ndmlich der Versuch, einen
klerikalen Faschismus als ,wahres Osterreich“durchzusetzen. Der
Konflikt zwischen christlichsozialer, deutschnationaler, antisemitischer
Ideologie einerseits und sozialistischer demokratischer Ideologie ande-
rerseits durchzieht die gesamte Kulturpolitik der Ersten Republik. 1932
gerdt z.8. der Osterreichische Werkbund in eine Krise. Sein Président,
Hermann Neubauer, illegaler Nationalsozialist und erster Biirgermeister
Wiens nach dem AnschluR, enger Freurid Josef Hoffmanns, tritt wegen
,Verjudung® aus dem Werkbund aus, ebenso Josef Hoffmann. Am 24.
Februar 1934 wird der Neue Werkbund gegriindet, ohne Juden und ohne
Linke. Der neue Président ist Clemens Holzmeister, Josef Hoffmann Vize-
prisident. Holzmeister wird Staatsrat fiir Kunst unter DollfuR. Josef
Frank hingegen, der jlidische Sozialdemokrat und grofie Architekt,
Bruder des Philosophen Philipp Frank vom Wiener Kreis, emigrierte
1934 nach Schweden.?
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Die Zweite Republik hat in den ersten zwei bis drei Jahrzehnten diese
stindestaatliche klerikal-faschistische Politik fortgesetzt und mit dem
Blick des Standestaates auf die Jahrhundertwende geblickt. Ebenso -
haben die Grofausstellungen der 80er Jahre iiber das Wien zur Jahrhun-
dertwende mit dem stindestaatlichen Riickspiegel operiert, indem sie
alle analytischen, rationalen Momente von Mach usw. auslieBen und
konzentriert das Expressive betonten. So wurde erst der dsterreichische
Expressionismus wiederentdeckt und dann der Jugendstil, aber noch
immer nicht die Abstraktion, denn ein Faible fiir die Figur und das Irra-
tionale beherrscht grosso modo auch die Kulturpolitik der Zweiten
Republik. Die Zweite Republik hat, bewuft oder unbewuft, die stdnde-
staatliche Kulturpolitik fortgesetzt, indem sie das Rationale aus der
Kunst verbannte und sich weiterhin nur fiir das Expressive begeisterte.
Daf eine Ausstellung wie Harald Szeemanns ,,Austria im Rosennetz*
1996 mit enormer staatlicher Férderung stattfinden konnte und von der
gesamten Osterreichischen Tagespresse bejubelt wurde, beweist diesen
Befund deutlicher, als dem Historiker lieb sein kann, denn in dieser
Ausstellung wird das antimoderne Bild eines Austria curiosa und
obscura entworfen, dessen Irrationalitit sich dem Okkulten nZhert. Die
Jahrhundertwende wird bis auf weiteres weiter verfalscht.
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