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Gustav Klimt und das Belvedere

Agnes Husslein-Arco

Gustav Klimt und das Belvedere werden weltweit als untrennbare Einheit verstanden. Die Hintergriinde dafiir sind
vielfiltig, griinden aber im Wesentlichen auf der Tatsache dass das Belvedere bzw. seine Vorginger Moderne Galerie
und k. k. Osterreichische Staatsgalerie als Ort fiir die zeitgenossische 6sterreichische Kunst auf eine Initiative von Carl
Moll und Gustav Klimt zuriickzufiihren ist. Der Ruf nach einer derartigen Institution war bereits kurz nach der Re-
volution von 1848 zu vernehmen, dennoch konnte das Museum erst 1903 in der ehem. Sommerresidenz des Prinzen
Eugen am Rennweg eroffnet werden.! Als Mitglied des Kunstrates stellte Moll gemeinsam mit Chlumetzky 1900
einen Antrag, der formell die Griindung einer Modernen Galerie forderte. Dieser wurde auch tatsichlich angenom-
men und ein Subkomitée gebildet, dem wiederum Moll angehérte. Carl Molls Engagement, die Werke internationa-
ler, bedeutender Zeitgenossen nach

Wien zu holen zeigte sich unter anderem darin, dass er einem Kreis von Secessionisten um Klimt angehérte, die dem
Staat im Hinblick auf die Moderne Galerie eine Reihe von Bildern und Plastiken schenkten, darunter van Goghs
Ebene von Anvers von 1890. ,Die Kunstentwicklung unserer Zeit findet ihre wertvollsten Stiitczpunkte in der Institu-
tion 6ffentlicher Galerien, in der staatlichen Kunstpflege. Paris besitzt neben den historischen Sammlungen des Lou-
vre im Musée du Luxembourg eine imposante Vereinigung der Meisterwerke der Jetztzeit. Berlin hat seine National-
galerien, Miinchen neben der Alten die Neue Pinakothek, Hamburg seine Kunsthalle, jede Stadt Deutschlands sein
Museum, seine internationale Sammlung von Kunstwerken unserer Zeit. Wien entbehrt dieser wichtigsten Grundla-
ge fiir sein Kunstleben. Die Gemiildegalerie des allerhchsten Kaiserhauses trigt einen fast ausschlief8lich historischen
Charakter, eine staatliche Galerie besitzen wir nicht.“?

Zum Zeitpunkt der Eréffnung der Modernen Galerie am 7. Mai 1903 befanden sich bereits drei Gemilde von Gu-
stav Klimt in der Sammlung. Die in St. Agatha entstandene Landschaft Nach dem Regen (Kat.-Nr. 13) wurde als er-
stes Klimt-Gemilde nach dessen Ausstellung in der Secession im xx 1900 erworben. Als nichstes folgte 1901 der
Ankauf des Gemiildes Am Artersee (Kat.-Nr. 47), das nach einem dubios anmutenden Tauschgeschift 1923° die
Sammlung wieder verlief§. SchliefSlich verzeichnet der Katalog der ersten Ausstellung der Modernen Galerie das Por-
triit des Schauspielers fosef Lewinsky (Kat.-Nr. 6), ein 1895 entstandenes Gemiilde, das 1902 von der Gesellschaft fiir
vervielfiltigende Kunst in Wien als Gegenleistung fiir eine Subvention der Sammlung tiberlassen wurde. Der Rezen-
sent der Die Zeir bemerkte in seinem Bericht vom Vortag der Eréffnung der Modernen Galerie ,,in der Sileflucht
rechts vom Vestibule® u.a. ,Klimt’s aparten Attersee und Lewinsky.t

Am 1. April 1915 erhielt die 1909 in k. k. Osterreichische Staatsgalerie umbenannte museale Institution mit Franz
Martin Haberditzl ihren ersten Direktor. Obwohl Haberditzls Direktion durch permanenten Geldmangel gekenn-
zeichnet war, konnte er spektakulire Neuerwerbungen titigen. So gelang es ihm, Adele Bloch-Bauer davon zu iiber-
zeugen, alle sechs in ihrem Besitz befindlichen Gemilde von Gustav Klimt (xxx) der Staatsgalerie zu versprechen.
Ankauf von Zeichnungen direkt von Klimt. Ging auf die Kiinstler zu, war mit ihnen befreundet uns konnte so den
chronischen Geldmangel in gewisser Hinsicht mit geschicktem Taktieren iiberwinden.

1919 griff Carl Moll erneut in die Geschicke der Modernen Galerie ein. Im Zuge der Neuordnung der Museen im
Unterrichtsministerium eingerichtet wurde.> Am 14. Februar 1919 erhielt die Osterreichische Staatsgalerie von den
Erben Klimts eine Zuwendung von 37 Studien fiir das Fakultitsbild Medizin (Abb. S. xx), das nach dem Tod von
Koloman Moser, der dieses Monumentalgemiilde eignete, mit der finanziellen Unterstiitzung von xxx fiir die Staats-

galerie erworben wurde. Die Auswahl der gezeichneten Studien diirfte der Kunsthindler Gustav Nebehay besorgt
haben.



Nach dem Ende des Ersten Weltkriegs legte der u.a. fiir die Neuordnung der Museums-Bestinde nach der Integrati-
on der Hof- bzw. der habsburgischen Privatsammlungen zustindige Kunsthistoriker Hans Tietze dem Unterrichtsmi-
nisterium ein Memorandum vor, welches sich mit der Neuordnung der Museen beschiftigte und die Einrichtung
einer Kommission vorschlug. Waren seine strategischen Uberlegungen und Zusammenfiihrungen von Sammlungstei-
len in vielfacher Hinsicht wegweisend stellte sich die Entscheidung der Trennung kiinstlerischer Medien als nachtrig-
lich falsch heraus. So erhielt die Albertina ab 1923 1.100 Handzeichnungen und Aquarellen, darunter simtliche
Klimt-Zeichnungen aus der Osterreichischen Staatsgalerie. Haberditzl war entschieden gegen diese Entscheidung
doch konnte er sich gegen die Vorgangsweise des Beamten nicht hinwegsetzen.®

Am 5. Juni 1929 wurde die Moderne Galerie — der Name bezeichnete nunmehr die Abteilung Gegenwartskunst — in
der Orangerie des Belvedere neu erdffnet, im davor liegenden Kammergarten wurden die zeitgendssischen Bronzen
aufgestellt.

Einer der schmerzlichsten Verluste fiir den Bestand an Werken Gustav Klimts entstand durch Brandlegung des
Schloss Immendorf in Niederdsterreich durch ein SS-Sprengkommando am 8. Mai 1945, der neben dem Belvedere-
Gemilde Medizin (Kat.-Nr. 44) auch die dort eingelagerten, beschlagnahmten Kunstwerke der Sammlung von Au-
gust Lederer (die Fakulditsbilder Jurisprudenz und Philosophie sowie dazu gehdrenden gemalten Kompositionsentwiir-
fe, aus dem Musikzimmer von Nikolaus Dumba die beiden Supraportenbilder Musik I und Schubert am Klavier, Zug
der Toten, Goldener Apfelbaum, Bauerngarten mit Kruzifix, Malcesine am Gardasee, Wally, Freundinnen II, Gartenweg
mit Hijhnern sowie Leda und Gastein) zum Opfer fielen.

Die Osterreichische Galerie Belvedere hat nach Untersuchung der Provenienz ihrer Bestinde in den Jahren 2001 und
2004 fiinf Gemilde Gustav Klimts nach dem 6sterreichischen Restitutionsgesetz an die Erben der enteigneten Fami-
lien zuriickgegeben: Apfelbaum II (2001 an die Erben nach Nora Stiasny), Dame mit Federboa (2001 an die Erben
nach Hermine Lasus), Bauernhaus mit Birken (2001 an die Erben nach Hermine Lasus), Landhaus am Attersee (2001
an die Erben nach Jenny Steiner) und Bildnis einer Dame (2004 an die Erben nach Bernhard Altmann). Weitere fiinf
Gemilde wurde 2006 an die Erben von Ferdinand Bloch-Bauer, u.a. Maria Altmann, zuriickgestellt: Adele Bloch-
Bauer 1 (1907), Adele Bloch-Bauer II (1912), Buchenwald/Birkenwald (1903), Apfelbaum I (1912) und Héuser in Un-
terach am Attersee (um 1916). Da die Republik Osterreich ein Vorkaufsrecht besafi, wurde dariiber diskutiert, ob und
aus welchen Mitteln die auf iiber 200 Millionen Euro geschitzten Gemilde von der Erbengemeinschaft um Maria
Altmann zuriickgekauft werden sollten, um sie weiterhin im Belvedere ausstellen zu kénnen. Als Angebot der Rechts-
anwilte von Maria Altmann an die Republik wurde letztlich ein Kaufpreis von 300 Millionen Dollar genannt. Nach
einer parlamentarischen Debatte am 2. Februar 2006 beschloss die 6sterreichische Regierung auf das Vorkaufsrecht
zu verzichten. Daraufhin erfolgte die Riickgabe der Gemilde.

Trotz der zahlreichen Verluste, die die Klimt-Sammlung des Belvedere durch die Restitutionen zu verzeichnen hatte,
erfreut sich das Belvedere genau 150 Jahre nach dem Tod von Gustav Klimt 2012 iiber den bedeutendsten Samm-
lungszuwachs in der Geschichte der Zweiten Republik Osterreichs: Zwei Bilder von Gustav Klimt gingen in die
Sammlung des Museums iiber. Bei den Gemilden handelt es sich um die Werke Sonnenblume (1907) und Familie
(1909/10). Sie waren im Besitz des 2010 verstorbenen Wiener Kunstsammlers Peter Parzer, der kinderlos starb und
seine Sammlung in testamentarischen Verfiigungen der Republik bzw. dem Belvedere hinterlassen hat.

Zuletzt méchte ich aber noch besonders darauf hinweisen, dass sich Dank der grofiziigigen Geste einer Privatperson
das monumentale Gemilde Braut seit 1971 als Leihgabe im Belvedere befindet und eine wesentliche Liicke der
Klimt-Sammlung des Belvedere fiillt.

Erstmals in der Geschichte eines sterreichischen Bundesmuseums wird das iPad integrativer Bestandteil einer Aus-
stellung. Da Gustav Klimt selten und duflerst ungern verreiste, kommt den wenigen Orten an denen er verweilte eine
umso groflere Bedeutung zu. Mit den auf den iPads laufenden Apps gelingt vor den Gemilden miihelos die Veror-
tung mit den topographischen Gegebenheiten von Klimts Reisezielen ebenso wie das riumliche Erlebnis seiner per-
sonlichen Lebensbereiche sowie der Gebiude, in denen oder fiir die Gustav Klimt Kunst geschaffen hat. Als eines der
wesentlichsten Hilfsmittel fiir den Ausstellungsbesucher wie fiir jeden an Klimt Interessierten wird die geomediale
Gustav Klime-World-Map auf der Basis eines Google Map API zum download bereitgestellt und bietet damit dem
Nutzer ein neuartiges, kontinuierliches Rezeptionserlebnis, das weit iiber den Ausstellungs- und Museumsbesuch
hinausfiihrt.
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Genial, umstritten, berdhmt, unterschatzt -
KlimT-Rezeption und Publikationsgenese im Wandel

Christina Bachl-Hofmann und Dagmar Diernberger

Anders als vielen seiner Kiinstlerkollegen waren Gustav Klimt schon in seiner Jugend kiinstlerische Erfolge beschert.
Die am Beginn seiner Karriere vorhandene Akzeptanz des Publikums ersparte ihm finanzielle Néte, und er verdiente
mit seiner groflen kiinstlerischen Gabe so gut, dass er in der Lage war, auch seine Familie, Eltern und Geschwister
groflziigig finanziell zu unterstiitzen. Die Journalistin Berta Zuckerkand! fand im Jahr 1904 treffende Worte zu
Klimts Lebensweg: »Der Beginn von Klimts kiinstlerischer Laufbahn liess die Kimpfe nicht ahnen, welche seine spi-
tere Entwicklung begleiten sollten. Seine Anfinge waren leicht und von gliicklichen Zufillen erheitert [...] Wire
Klimt an diesem Punkte seines Schaffens stehen geblieben, hitte er keine innere Wandlung erlitten, er wiire gewiss
heute reich an dufleren Ehren und an Giitern [...] Klimt war aus anderem Stoff. Nichts konnte die innere Unruhe
seiner Kiinstlerseele dimpfen.«'

Seine kiinstlerische Ausbildung erwarb Klimt an der Wiener k. k. Kunstgewerbeschule, wo er seinen Freund und
langjihrigen Wegbegleiter Franz Matsch kennenlernte — beide wurden intensiv von ihrem Lehrer Ferdinand Laufber-
ger gefordert, der ihnen ab dem Jahr 1879 erste Ausstattungsauftriige verschaffte und sie auch dem Architektenduo
Hermann Helmer und Ferdinand Fellner weiterempfahl.? Gemeinsam mit Klimts jiingerem Bruder Ernst waren die
jungen Kiinstler ab dem Jahr 1881 unter dem Namen »Kiinstler-Compagnie« titig, im Rahmen derer sie in den
nichsten zwslf Jahren unter anderem fiir Helmer und Fellner eine grofSe Zahl von gut dotierten Dekorationsmalerei-
en und Ausstattungsauftrigen in Schléssern, Theatern und 6ffentlichen Gebiduden ausfiihrten.? Im Jahr 1882 — Klimt
war damals gerade einmal 20 Jahre alt — erhielt die Kiinstler-Compagnie den Auftrag fiir die Gestaltung des Decken-
freskos und des Theatervorhangs des Stadttheaters Liberec. Hierfiir ist die Bezahlung eines Honorars von 1800 Gul-
den fiir die drei jungen Kiinstler belegt,* was im Jahr 2012 einem Betrag von ca. 18 500 Euro entspriche,’ eine vor
allem fiir damalige Verhiltnisse tiberaus gute Entlohnung. Zum Vergleich: Um dieselbe Zeit erhielt ein Facharbeiter
einen Monatslohn von 40 Gulden.®

Neben diesen dekorativen Auftrigen bot sich der Kiinstler-Compagnie die Moglichkeit, an dem im Verlag Gerlach und
Schenk ab 1882 in mehreren Lieferungen erschienenen Vorlagenwerk Allegorien und Embleme’ mitzuarbeiten. Zeitge-
nossische Kiinstler stellten darin die verschiedensten allegorischen Begriffe nach ihrer Auffassung dar, ebenso wurden
zum Teil historische gewerbliche Zunftwappen und Embleme nach alten Vorlagen oder neuen Entwiirfen prisentiert.
Neben den Briidern Gustav und Ernst Klimt waren Kiinstler wie Franz Matsch, Max Klinger, Franz von Stuck und
Hermann von Kaulbach an der Erstellung dieses Werks beteiligt (Abb. 1).

Im Lauf der Jahre wuchs der Bekanntheitsgrad Klimts stetig, die Kiinstler-Compagnie genoss einen immer besseren Ruf
und erhielt fiir ihre Werke hervorragende Kritiken® wie auch Preise und éffentliche Anerkennung. Nach Beendigung des
ersten Grof3projekts in Wien im Jahr 1888 — der Ausstattung der Treppenhiuser des neuen Burgtheaters — wurde der
Kiinstler-Compagnie vom Kaiser das Goldene Verdienstzeichen mit der Krone verlichen,” 1890 erhielt Klimt fiir seine
Gouache Der Zuschauerraum des alten Burgtheaters' als erster Kiinstler den Kaiserpreis von 400 Gulden.

Im selben Jahr wurde die Kiinstler-Compagnie mit der Gestaltung des Geméldezyklus im Stiegenhaus des k. k. kunst-
historischen Hofmuseums in Wien (heute Kunsthistorisches Museum) beauftragt. Das Projekt war so erfolgreich und
fand so groflen Gefallen, dass die Briider Klimt und Franz Matsch im selben Jahr in das Kiinstlerhaus aufgenommen
wurden. Ein Jahr spiter publizierte Albert Ilg im Verlag Anton Schroll einen Prachtband iiber die Zwickelbilder im

Abb. 1: Gustav Klimt, Die Reiche der Natur in Allegorien und Embleme, Wien 1882
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k. k. kunsthistorischen Hofmuseum.!'" Sowohl Gustav Klimt als auch Franz Matsch waren daraufhin fiir eine Profes-
sur im Gesprich, die letztlich allerdings nur Matsch erhielt.!?

Nach dem Tod Ernst Klimts im Jahr 1892 Iste sich die Compagnie langsam auf, Gustav Klimt suchte neue Wege und
fiithrte in den folgenden Jahren ein eher zuriickgezogenes Leben. Wihrend dieser Zeit arbeitete er unter anderem an
der Ausstattung eines Musikzimmers fiir Nikolaus Dumba, das er 1899 vollendete. Dafiir schuf Klimt auch zwei her-
vorragende Supraporten, Die Musik (1898) und Schubert am Klavier (1899)", wofiir er geradezu euphorische Kritiken
erntete.'* Hermann Bahr schrieb gar, »dafl der Schubert am Klavier das schonste Bild ist, das je ein Osterreicher gemalt
hat«® — eine Bewertung, auf die der Klimt gegeniiber stets sehr kritisch eingestellte Karl Kraus in seiner Zeitschrift Die
Fackel eine recht spottische Polemik verdffentlichte: »Jetzt erklire derselbe Herr [Hermann Bahr] ein Bild von Klimt in
der Secession (den >Schubert() schlankweg fiir das beste Bild, das je ein Osterreicher gemalt hat. Nun, so schlecht ist
das Bild wieder nicht, und der gute Herr von Dumba, der auf seine alten Tage sein Wohnzimmer secessionistisch aus-
schmiicken l4sst, braucht es nur ein bisschen ins Dunkle zu hiingen. Herr von Dumba als Secessionist ist iiberhaupt
sehr amiisant [...] Er hatte die Bilder fiir sein Musikzimmer bei Klimt bestellt, als dieser noch in der braven Art der
Laufberger-Schule arbeitete und sich héchstens ein paar Makart'sche Extravaganzen gestattete. In der Zwischenzeit war
aber dem Maler der Khnopft aufgegangen, und jetzt ist er, damit die Geschichte nicht ohne Pointe bleibt, Pointillist
geworden. Und das muss natiirlich der Besteller alles auch mitmachen. So ward Herr von Dumba ein Moderner.«'®
Als erster Prisident der Wiener Secession, die 1897 gegriindet wurde, stand der Kiinstler fortan im Mittelpunkt des
dffentlichen Interesses. Mit seinen im Rahmen der Kiinstler-Compagnie geschaffenen Werken hatte Klimt den Ge-
schmack der Zeit getroffen und sich einen ausgezeichneten Ruf aufgebaut, er hatte Publikum und Kritik bis zu die-
sem Zeitpunkt nicht mit seinem Werk herausgefordert oder verstért. Die Werke jedoch, die Klimt ab der Griindung
der Wiener Secession — hiufig im Rahmen von Secessionsausstellungen — zeigte, entfesselten oft wahre Stiirme der
Kritik und gaben Anlass zu heftiger Polarisierung.

Im Herbst 1898 prisentierte Klimt anlisslich der II. Ausstellung der Wiener Secession die Bildnisse Helene Klimt und
Sonja Knips sowie Pallas Athene und Bewegtes Wasser.'” Wihrend die beiden erstgenannten Werke Gefallen fanden,
riefen die Pallas Athene und Bewegtes Wasser negative Pressestimmen hervor.'® Arthur Roessler rekapitulierte Jahre
spiter riickblickend in Bezug auf Klimts Pallas Athene: »Wie wurde die verhdhnt, als abscheuliche Ausgeburt einer am
Fratzenhaft-Wiisten sich ergdzenden Sensationsgier!«"”

Die V. Secessionsaustellung? im Jahr 1899, die sich ausschliefilich Papierarbeiten widmete, zeigte sechs Zeichnungen
Klimts, die Hermann Bahr begeistert lobte.”’ Unter anderem schrieb er: »Spricht man von uns Osterreichern, so wird
man immer zuerst Klimt nennen miissen [...] Es wird vielleicht noch Jahre brauchen, bis man diesen Kiinstler erken-
nen wird, wie er es verdient.«*

Mit den zwischen 1900 und 1903 im Auftrag des Ministeriums fiir Cultus und Unterrichr fiir die Aula der Universi-
tit Wien geschaffenen Fakultitsbildern Philosophie (1900), Medizin (1901) und Jurisprudenz (1903) entfachte Klimt
schliefflich einen Kunstskandal, in den sogar héchste politische Kreise involviert waren. In diesen fiir Klimt oft
schwierigen Zeiten hatte er einige bestindige, treue und auch wohlbekannte und geachtete Verteidiger, die immer
wieder 6ffentlich Stellung fiir ihn und seine Kunst bezogen. Allen voran der Literat Hermann Bahr, der Kunstkritiker
Ludwig Hevesi und die Journalistin und Schriftstellerin Berta Zuckerkandl, die {iber Jahre hinweg auf die wegweisen-
de Bedeutung von Klimts CEuvre hinwiesen. Bahr sammelte die Proteste, die die drei Fakultdtsbilder entfachten, in
seinem Buch Gegen Klimt.?> Auch die Schriftsteller Felix Salten und Peter Altenberg, die zu Klimts Verteidigern ge-
hérten und iiber ihn publizierten, sind in diesem Zusammenhang zu nennen.*

Das erste der drei Fakultdtsbilder, die Philosophie, wurde in der VIIL. Ausstellung der Wiener Secession® im Jahr 1900
gezeigt und 16ste eine Flut widerstreitender Urteile aus. Ludwig Hevesi bewertete das Bild geradezu euphorisch und
bezeichnete es als »groflartige Vision, in der eine, man kann schon sagen, kosmische Phantasie waltet«®. Ansonsten
urteilte die &sterreichische Tagespresse hauptsichlich negativ. Auch Karl Kraus attackierte Klimt und sein Gemslde.”
Am 28. Mirz 1900 erschien in der Newuen Freien Presse eine Petition von 87 Universititsprofessoren gegen die Anbrin-
gung des Gemildes in der Universitit:*® »[...] wir wissen auch Klime als Kiinstler zu schitzen. Aber dieses Bild kén-
nen wir nicht als Kunstwerk betrachten.«*” Einer der Professoren, der Wiener Philosoph Alfred Jodl, erregte sich in
der Neuen Freien Presse besonders iiber das Bild: »In der Universitit ist fiir das Bild keine geeignete Stitte. Wir kimp-
fen nicht gegen die nackte und nicht gegen die freie Kunst, sondern gegen die hifiliche Kunst.«*® Diese Kritik griff
der damalige Wiener Ordinarius fiir Kunstgeschichte, Franz Wickhoff, in einem Vortrag in der Philosophischen Gesell-
schaft in Wien am 15. Mai 1900 auf, als dessen Thema er die Frage »Was ist hifSlich?« wihlte. Wickhoff ging in sei-
nem Vortrag auf Jodls Kritik ein und vertrat die Ansicht, dass selten ein Kiinstler der Wissenschaft so tief gehuldigt
habe wie Klimt in der Philosophie, und er fithree weiters aus, dass die Stimmen der Kritiker verstummen wiirden,
wenn erst das zweite Fakultitsbild, die Medizin, vollendet sei, weil die Offentlichkeit Klimts Kunst und seine Gedan-
kenwelt besser verstehe.?!

Abb. 2: Karl Kraus, Die Fackel, Heft 14, August 1899
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Die negativen Stimmen beruhigten sich dadurch aber keineswegs, in seltener Ubereinstimmung urteilten sowohl die
Fackel als auch die Neue Freie Presse®, das Illustrierte Wiener Extrablatt®* und das Deutsche Volksblatr> Klimts Gemiil-
de ab. Die Philosophie ging noch vor Ende der Ausstellung weiter zur Weltausstellung in Paris, wo sie weit positiver
aufgenommen wurde®® und sogar den Grand Prix erhielt.” Durch die Prisentation des umstrittenen Gemildes auf
der Pariser Weltausstellung fand die Diskussion nun auch auf internationaler Ebene statt. So veréffentlichte die ame-
rikanische Kunstzeitschrift 7he Artist in ihrer Ausgabe vom Juli 1900 eine detaillierte Darstellung des 6ffentlichen
Streits um das Werk. Der Autor des Artikels kommt im Ubrigen zu dem Schluss, dass das Gemilde fiir die Anbrin-
gung an der Decke der Universitit ungeeignet sei, da dieses fiir Studenten zu schwer lesbar und die Aussage des
Kiinstlers nicht simpel genug wiedergegeben sei.?®

Das zweite der drei Fakultitsbilder, die Medizin, wurde in der X. Ausstellung der Wiener Secession im Jahr 1901 erst-
mals gezeigt.”” Genauso wie sein Gegenstiick, die Philosophie, fand die Medizin wenige Freunde unter den &sterreichi-
schen Kritikern. Diejenigen, die Klimt wohlgesonnen waren, allen voran Ludwig Hevesi und Hermann Bahr, duflerten
sich begeistert. Die Mehrzahl der Kunstkritiker verriss das Gemilde aber und war geradezu entsetzt. Hatten anlisslich
der Prisentation der Philosophie die Professoren der Universitit protestiert, so waren es diesmal Politiker, die 6ffentlich
gegen das Bild auftraten und am 22. Mirz 1901 im Abgeordnetenhaus eine Interpellation einbrachten.

Schliellich duflerte sich sogar Klime selbst in der Wiener Morgenzeitung 6ffentlich zum Thema mit folgenden Wor-
ten: »Ich habe keine Zeit, mich persénlich in dieses Gezinke einzumengen. Es ist mir auch schon zu dumm, immer
und immer wieder gegen dieselben starrkdpfigen Leute aufzutreten. Wenn ich ein Bild fertig hab’, so will ich nicht
noch Monate verlieren, es vor der ganzen Menge zu rechtfertigen. Fiir mich entscheidet nicht, wie vielen es gefillt,
sondern wem es gefillt. Nun und — ich bin zufrieden [...]«"!

Zwei Tage spiter, am 24. Mirz 1901, ergriff Hermann Bahr in seiner Rede iiber Klimt vor der Schriftstellervereini-
gung Concordia wie stets Position fiir seinen Freund und warnte davor, dass unter den herrschenden Voraussetzungen
die moderne Kunst in Osterreich in Gefahr stehe, durch willkiirliche Eingriffe zerstort zu werden: »Ich habe die Mei-
nung, dafl, wer zu solchen Attentaten in der Kunst schweigt, sich zum Mitschuldigen macht [...]«*

Das dritte der Fakultitsbilder, die Jurisprudenz, wurde 1903 auf der ausschliefSlich Gustav Klimt gewidmeten XVIII.
Ausstellung der Wiener Secession® prisentiert und blieb genauso wenig von Kritik verschont wie die Philosophie und
die Medizin. Besonders Karl Kraus, der sich schon gegeniiber den ersten beiden Fakultitsbildern negativ geduflert
hatte, sparte in der Fackel nicht mit Hime: »Gustav Klimt, der zweimal schon des Gedankens Blisse mit den leuch-
tenden Farben tibertiincht hat, wollte die »Jurisprudenz« malen und hat das Strafrecht symbolisiert in studentenulkiger
Stimmung; ein Verbrecher und ein polypenartiges Fabeltier, das sich driuend biumt, stehen [sic!] vor den Gerichts-
schranken«* (Abb. 2).

Insgesamt war die Haltung der auslindischen Fachpresse Klimt gegeniiber aufgeschlossener und positiver als die der
osterreichischen Tagespresse, obwohl es auch in dieser vereinzelt lobende Urteile zu lesen gab: So etwa war in der Wiener
Sonn- und Montags-Zeitung vom 23. November 1903 zu lesen: »Wir schen hier zweifellos ein grofies Talent sich in einer
Art duflern, die dem gesunden Geschmack des Publikums ebenso wenig entsprechen kann, wie dem von Kennern und
Kiinstlern, die am Uberlieferten hingen; und wir sehen, dass dieses Talent doch in Mode ist.« %

Der Wiener Kritiker Adalbert Seligmann versuchte in seinem streitbaren Artikel iiber die mannigfaltigen Resonan-
zen, die der Kiinstler in der Gesellschaft hervorrief, zu ergriinden, »wie eine reine Kunstfrage so viel Leidenschaft in
Kreisen zu entfesseln vermochte, die weder Verstindnis noch Empfindung fiir das Wesen der Sache haben«. Er
kommt zu dem Schluss, »dafl die Gemilde Klimt’s eine eigenthiimlich aufregende Wirkung auch dort haben, wo
fiir die specifischen Wirkungen der Malerei gar keine Empfinglichkeit vorhanden ist [...] Es sind nimlich darin
Elemente enthalten, welche nicht durch das Medium kiinstlerischer Auffassung, sondern ganz direct auf die Nerven
wirken, ganz besonders auf Nerven von gesteigerter Sensibilitit, wie sie ja in unserem neurasthenischen Zeitalter
allerwirts zu finden sind.«%

Klimts Interpretationen der drei Wissenschaften Medizin, Philosophie und Jurisprudenz waren im Wien der Jahr-
hundertwende auf Unverstindnis und heftigen Widerstand gestoflen. Nicht nur die Presse, sondern auch Teile des
Wiener Ringstralenpublikums zeigten sich von der Zugangsweise und der Art der Prisentation schockiert. Die »na-
turalistische Darstellung unverhiillter Kérper«?, die schwer entschliisselbare Symbolik und das Aufzeigen der Gren-
zen dieser drei grofien Universitdtsficher anstelle ihrer Verherrlichung 16sten Ablehnung aus. Ein weiterer Angriffs-
punkt war die Kompositionsweise der Bilder, die nicht mit der gewohnten Anlage und Wirkung von Deckenbildern
konform ging und somit auch nicht der urspriinglichen Aufgabenstellung bzw. der Erwartung der Auftraggeber ent-
sprach.®® Letzten Endes wurden die drei Fakultitsbilder Klimts nie an der Decke der Universititsaula angebracht.
Klimt verzichtete auf den Auftrag, zog die Bilder aufgrund der 6ffentlichen Kritik zuriick und retournierte dem Wie-
ner Kultusministerium die empfangenen Vorschiisse.’

Abb. 3: Gustav Klimt, Freundinnen (Die Schwestern), 1907/08, aus Das Werk Gustav Klimts, Wien 1908—1914
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Viermal wurde die Berufung Klimts zum Professor an der Akademie der bildenden Kiinste abgelehnt, was die Ambiva-
lenz, mit der man seiner Kunst gegeniiberstand, unterstreicht.’® Klimt blieben als potenzielles Publikum kaufkriftige
Kreise des Biirgertums, fiir die er der pridestinierte Kiinstler war. Fiir diese Kreise besaffen Kunst, Theater und Musik
héchsten Stellenwert — alles Musische war von grofiter Bedeutung und sollte dem Geldadel die fehlenden Adelspridikate
ersetzen. Von Klimt portritiert zu werden »bedeutete die dauernde Nobilitierung, war mehr als ein Adelsbrief<'.

Die Ausstellung von Klimts Beethovenfries anlisslich der Beethoven-Ausstellung in der Wiener Secession im Jahr
1902 fand abermals begeisterte Befiirworter wie auch leidenschaftliche Kritiker. Publikum und Journalisten erregten
sich, wie auch bei den Fakultitsbildern, vor allem an der Nacktheit der Figuren.”® Auch zu dieser Ausstellung sam-
melte Hermann Bahr die negativen Pressestimmen und verdffentlichte sie in seinem Buch Gegen Klimt. Er zitierte
unter vielen anderen auch den Kritiker Robert Hirschfeld mit den Worten: »Die Darstellung der Unkeuschheit an
der Stirnwand des Saales gehort zum duflersten, was je auf dem Gebiet obszoner Kunst geleistet wurde.«**

Die kunsthistorischen Fachblitter sahen Klimts neuestes Werk differenzierter und urteilten viel positiver, so beispiels-
weise die mafigebende Kunstzeitschrift Deutsche Kunst und Dekoration: »Klimt ist eine Individualitit, die mit ihren
eigenen Maf$stiben gemessen werden will [...] empfinglich fiir die subtilsten Eindriicke [...] Sein Wesen, so seltsam
es anmuten mag, ist doch ein ganz und gar wienerisches Wesen. Klimts Kunst, exotisch, wundersam, héchst subril,
wie sie ist, wurzelt in dieser Art. Aller grobsinnlichen Form entkleidet erscheint sie als verfeinertes Wienertum, als
geistiges Substrat, das von dem materiellen Sein der Dinge nichts behilt als einen Hauch von Anmut, einen leichten
Erden-Duft, eine umschwebende sinnliche Atmosphire.«*

Klimts Umstrittenheit im 8sterreichischen Teil der Donaumonarchie verhinderte keineswegs seine Karriere jenseits
der Grenzen, vielleicht war sie ihr sogar férderlich. In den folgenden Jahren waren Werke Klimts in zahlreichen wich-
tigen Ausstellungen in Europa prisent, die allesamt zum internationalen Erfolg des Kiinstlers beitrugen.

So stellte er unter anderem 1901 bei der Internationalen Kunstausstellung in Dresden aus, 1902 im Rahmen der
Jubiliums-Ausstellung in Karlsruhe. 1904 waren einige seiner Werke bei der Groflen Kunstschau in Dresden zu se-
hen, 1905 bei der Internationalen Kunstausstellung in Miinchen und 1907 in Mannheim®, um nur einige der Aus-
stellungsorte zu erwihnen. Die deutschen Fachblitter fiir Kunst und Kunstgewerbe rezensierten Klimts Schaffen bis
auf wenige Ausnahmen®” meist sehr positiv.

Eine zentrale Rolle bei der Rezeption Klimts spielten schon zu seinen Lebzeiten die Reproduktionen seiner Werke,
was offensichtlich auch daran liegt, dass der Stil des Kiinstlers gut reproduzierbar ist: »Because of the basic flatness of
his paintings, their emphasis on extensive unmodulated color areas and on greatly abstracted decorative forms of gold
or silver, and his drawings” dependence on outline rather than shading, Klimt’s art fares extremely well in such repro-
ductions [...] these reproductions, printed on thick, textured paper and heightened with touches of gold or silver
metallic inks, come dangerously close to being quite sufficient replacements for the art works themselves.«*®

An dieser Stelle ist vor allem der Kunstverlag Hanfstaengl zu nennen, der um 1900 eine sehr populire und in vielen
Wohnhiusern der Zeit anzutreffende »Gravure« von Schubert am Klavier anfertigte, die kurioserweise heute »der
Klimts Werk am nichsten kommende Zustand ist«’’, da dieses 1945 in Schloss Immendorf verbrannte.®

Die bis in die Gegenwart reichende Tradition der Herausgabe von Klim¢-Bildbinden und -Reproduktionen® wurde
aber auch vom Kiinstler selbst gutgeheiflen: 1908 initiierte die Galerie Miethke, die 1907 ihre erste Klimt-Personale®
organisiert hatte und zu diesem Zeitpunkt auch die Reproduktionsgenehmigungen und den Vertrieb von Klimt-
Werken abwickelte,” die Herausgabe des Lieferungswerks Das Werk Gustav Klimts unter der Aufsicht des Kiinstlers,
der die Signets und die Einbanddecke dafiir entwarf. Im Vorwort zur ersten Lieferung schrieb Hugo Miethke: »Gus-
tav Klimt steht heute im Vordergrunde des kiinstlerischen Interesses in Osterreich, und wenn im Auslande von der
Wiener Malerei die Rede ist, wird zuerst sein Name genannt. Von keinem unserer Kiinstler ist so viel gesprochen und
geschrieben worden, iiber keinen entbrannte in Liebe oder Haf§ so oft der Streit.«*

Das Werk erschien bis 1914 in einer Auflage von 300 Stiick in fiinf per Subskription beziehbaren Lieferungen und
enthile 50 Bildtafeln auf Schépfpapier in Heliograviire, Autotypie, Kombinations- und Farblichtdruck. Den Druck
tibernahm die k. k. Hof- und Staatsdruckerei, die damit laut Miethke ein »Reproduktionswerk von bisher unerreich-
ter technischer Vollendung geschaffen hat«®. Die Neue Freie Presse lobte die »besondere Originaltreue« der Reproduk-
tionen und schrieb von »einem Merkstein der dsterreichischen Reproduktionsgeschichte«®® (Abb. 3).

Anlisslich der Kunstschau 1908 trat Klimt mit Werken an die Offentlichkeit, die Figurenkompositionen, Frauenpor-
trits und Landschaften zum Inhalt hatten. Die Kritiker der sterreichischen Tagespresse sparten auch diesmal nicht
mit harten Worten,* die kunstgeschichtlichen Fachzeitschriften urteilten, wie meist, weit positiver. A. S. Levetus fand
in der renommierten und damals mafigebenden britischen Kunstzeitschrift The Studio begeisterte Worte: »Klimt is
essentially an art for the few: the many cannot appreciate its subtle qualities, but how great is the enjoyment it gives
to those who do understand it!«®

Abb. 4: Katalog der Internationalen Kunstausstellung, Rom 1911
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Trotz aller Kritik oder vielleicht gerade weil er so widerspriichliche Meinungen provozierte und dadurch das éffentli-
che Interesse besonders erregte, war Klimt mittlerweile ein {iberaus arrivierter Kiinstler, der fiir seine Werke Héchst-
preise erzielte. So kaufte das k. k. Ministerium fiir Kultus und Unterricht sein Gemilde Der Kuss (damals noch unter
dem Titel Das Liebespaar) im Rahmen der Kunstschau 1908 um 25 000 Kronen fiir die Moderne Galerie an, was
heute einem Betrag von 137 000 Euro entspriche.” Die Kunstschau 1909 brachte in der Kritik keine groflen Uberra-
schungen. Diejenigen, die sich schon im Jahr zuvor positiv zu Klimt und der Klimt-Gruppe geduflert hatten — so
federfiihrend Ludwig Hevesi, Berta Zuckerkandl und A. S. Levetus in The Studio —, waren auch diesmal voller Lob.
Klimts stindige Kritiker behielten ebenfalls ihren negativen Standpunkt.”

1910 stellte Klimt einige seiner Werke in der Galerie Miethke aus und polarisierte damit erneut. So schrieb das Deutsche
Volksblatt etwa unter dem Titel »Krankhafte Kunst« »[...] Menschen mit normalem Empfinden und voll gesunder Kraft
kénnen Offenbarungen roher Sinnlichkeit nur abstoffen und so kann auch diese Klimtsche Ausstellung nur abstoflend
wirken [...] so kann es nur krankhaftes Denken und Fiihlen sein, das an solchen Darstellungen Vergniigen findet.«”

A. E Seligmann, einer der bestindigsten Kritiker Klimts, urteilte die ausgestellten Werke in der Newuen Freien Presse ab:
»Wie immer habe ich den Eindruck — ein Eindruck, der sich mit der Zeit eher verstirke als abschwicht! — dass wir es
hier mit abstrusen Spielerein zu tun haben, mit denen ein bedeutendes Talent und ein ungewshnliches Kénnen auf
nichtiges Zeug verschwendet wird [...]«”

Die Teilnahme an der IX. Biennale in Venedig im Jahr 19107 wurde fiir Klimt zu einem grof8en Erfolg beim Publikum,
das seinen Ausstellungsraum, den ersten White Cube in der Geschichte der internationalen Kunstausstellungen, begeis-
tert aufnahm. Diesen hatte Klimt gemeinsam mit Koloman Moser in den ersten Jahren der Wiener Secession entwickelt
und realisiert, in Italien war diese Art der Ausstellungsprisentation allerdings zum ersten Mal zu sehen.”” Die Kunstkritik
war geteilter Ansicht. So hief§ es etwa in den American Art News: »Gustav Klimt, of Vienna, has some individuality, but
much bad taste and a somewhat unsane imagination [...]«’, wihrend die deutsche Kunstchronik schrieb: »Der Clou der
Ausstellung ist diesmal Klimt. Genau wie vor zehn Jahren bleiben seine eigentiimlichen Dekorationen [...] fiir das Pu-
blikum und viele Kiinstler unbegreiflich.«”” In der italienischen Kunstzeitschrift Vita d’Arte wird Klimt in blumigem Stil
als Ausnahmekiinstler bezeichnet, dessen Werke in Venedig sowohl viel Widerspruch als auch viel Liebe hervorgerufen
hitten.”® Anlisslich der IX. Biennale wurde unter anderen Werken des Kiinstlers auch die jurisprudenz, die zehn Jahre
zuvor nicht enden wollende Diskussionen und Polemiken hervorgerufen hatte, ohne Skandal gezeigt.

Die Biennale 1910 und die Teilnahme an der Internationalen Kunstausstellung in Rom 1911, bei der Klimts Gemil-
de Die drei Lebensalter mit der Goldmedaille ausgezeichnet wurde,” zihlten zu Klimts grofiten internationalen Erfol-
gen und verschafften ihm eine breite Offentlichkeit.*® Oskar Pollak resiimierte in seiner Kritik in der Zeitschrift fiir
bildende Kunst, dass allein die Anwesenheit von Werken Klimts der sterreichischen Ausstellung in Rom die aller-
héchste Bedeutung verliehen hitten (Abb. 4).5!

Am 14. Juli 1912 feierte Gustav Klimt seinen 50. Geburtstag — Anlass fiir seinen alten Freund Hermann Bahr,
den Jubilar am 12. Juli im Berliner Tageblatt mit einem Artikel zu wiirdigen, in dem er seine Einschitzung der
offentlichen Meinung gegeniiber dem berithmten Maler festhielt: »Ein saures Fest wird Klimts Geburtstag dem
Wiener sein. Seit Klimts Erfolgen auf der Pariser Weltausstellung, dann vor zwei Jahren in Venedig, voriges Jahr
in Rom beteuert ja jeder in Wien: »Glauben Sie nur ja nicht, dass ich nicht weiff, wer Klimt ist!«. Um dann aber
gleich bekiimmert hinzuzufiigen: »Aber muss er denn so hysterische Sachen malen?< [...] Und eigentlich ist das
Verhiltnis so: Man freut sich, doch einen Maler zu haben, den das Ausland schitzt, und irgert sich dabei, dass
es gerade der Klimt ist [...] der Klimt, den man noch immer ha§t, auch wenn man sich nicht mehr traut, es

laut zu sagen.«®

Klimt konnte im Alter von 50 Jahren auf eine iiberaus erfolgreiche Karriere zuriickblicken, die zwar von Skandalen
begleitet war, welche aber in den letzten Jahren seines Lebens verebbten. Seine Werke waren in vielen europiischen
Ausstellungen zu sehen, so stellte er etwa 1913 bei der Internationalen Kunstausstellung in Miinchen aus, 1914 bei
der Ausstellung des Deutsch-Bshmischen Kiinstlerbundes in Prag. 1915 waren einige seiner Werke in der Berliner
Secession zu sehen, 1916/17 in Stockholm und 1918 in Ziirich. Klimts Gemilde verkauften sich nach wie vor zu
hervorragenden Preisen, die Verkiufe fiir seine Werke wickelte exklusiv die Galerie Miethke in Wien ab.*® Diese ver-
quflerte beispielsweise Klimts Gemilde Oberisterreichisches Bauernbhaus 1912 um 9000 Kronen (heute ca. 44 600
Euro) an das k. k. Ministerium fiir Kultus und Unterricht, das das Werk fiir die Osterreichische Staatsgalerie erwarb.
1914 kaufte Heinrich Mayer Die Familie (heute im Besitz des Belvedere) um 8000 Kronen® (heute ca. 40 000
Euro®), wahrscheinlich ebenfalls iiber die Galerie Miethke.

1917 wurde Klimt zum Ehrenmitglied der Akademie der bildenden Kiinste in Wien ernannt.’” Dies war die einzige
offizielle Ehre, die ihm nach der Griindung der Wiener Secession in Wien zuteilwurde.

Nach Klimts Tod war es jahrzehntelang still um den groffen Kiinstler. Die alten Freunde bemiihten sich, seinen

Abb. 5: Arthur Roessler, [z memoriam Gustav Klimt, Wien 1926
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Namen nicht in Vergessenheit geraten zu lassen, und publizierten im Laufe der folgenden beiden Jahrzehnte sowohl
in der 8sterreichischen Tagespresse als auch in Kunstjournalen Beitrige zu seinem Leben und Werk.®

Klimts Arbeiten waren zwar fallweise bei internationalen Ausstellungen im Ausland prisent — 1921 war im Wiener
Werkstitte-Showroom Joseph Urbans in New York® auch erstmals ein Klimt-Gemilde (Die Téinzerin) in den USA
ausgestellt; ebenso war er gemeinsam mit Egon Schiele und anderen Vertretern Osterreichs bei der dritten Biennale
Romana, die 1925 in Rom stattfand, vertreten” — dennoch verloren Klimt und die Kunst der Wiener Jahrhundert-
wende in den folgenden Jahrzehnten an Bedeutung. Robert Fleck ortet den Grund dafiir darin, dass Klimt »gemessen
am prononcierten Modernismus der Futuristen [...] noch mit einem Bein im 19. Jahrhundert stand. Dieser Ein-
druck bestimmte die Wirkung nachhaltig — erst in den sechziger Jahren wurde der Jugendstil und damit auch Klimts
Werk neu entdeckt.«’!

Max Eisler, Kunsthistoriker jiidischer Herkunft, publizierte 1920 die erste Monografie iiber den Kiinstler. Eisler
rechtfertigt das spite Erscheinen einer umfassenden Darstellung von Klimts Werk nach dessen Tod mit dessen »widri-
ger Lebensgeschichte«’? und der schwierigen Einordnung des Kiinstlers in die Stromungen seiner Zeit. Anhand einer
chronologischen Abhandlung von Klimts Biografie und ohne auf etwaige Quellen Bezug zu nehmen strukeuriert
Eisler das kiinstlerische Werk in verschiedene Schaffensphasen. Kunsthistorisch bewertet er Klimt als Briickenschliger
zum »heraneilenden Expressionismus«®® und postuliert die kausale Entwicklungslinie Klimt — Schiele — Kokoschka.
Er attestiert dem Kiinstler die »Gaben des Geschmacks, der Anpassung aber auch der Empfinglichkeit«*: die »Kraft
der schépferischen Initiative fehlt ihm, an ihre Stelle trite hier eine besondere Fihigkeit der Einfiihlung«®. Friih zeigte
sich laut Eisler Klimts Neigung zum »Flichenkiinstler, der machtvoll einen bewegten Raum anstrebt«’®. Die bei Kriti-
kern oftmals vorhandene Scheu vor der Beurteilung zeitgendssischen Schaffens veranlasste Eisler, seine wissenschaftli-
che Anniherung an Klimts Werk vorsichtig als »Studie« zu betiteln, da »der Stoff als ein lebendiger noch immer wei-
terrolle, zu seinen letzten Wirkungen nicht ausgereift und noch nicht bestimmbar sei und auflerdem im gegenwirti-
gen Augenblick nicht weniger eine leidenschaftliche Parteinahme als eine streng wissenschaftliche Abmessung verlan-
ge«”’. 1921 erschien Eislers Werk in einer unverinderten englischen Ausgabe.”

Die endgiiltige kunsthistorische Bewertung des Klimt'schen Schaffens scheute auch Arthur Roessler noch sechs Jahre
spiter in seiner Gedenkschrift: »Was er [Klimt] zur Entfaltung und zum Gedeihen der modernen Kunst in Osterreich
beitrug, das ist einstweilen noch nicht abschitzbar, weil hier die von ihm gegebenen Anregungen noch immer titig

190 in beinahe hymni-
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weiterwirken.«”? Jedoch tiberhht der Autor den Kiinstler mit der »apostelhaften Erscheinung
schem Ton, lobt den »Instinktkiinstler, Vorahnenden, den Gestalter und Meister des Handwerks«
auch den unangepassten Menschen Klimt: »Es gab nicht viele Wiener Kiinstler, die zu Lebzeiten so viel geschmiht

, thematisiert aber

worden wiren wie Klimg; freilich noch wenigere, die man so iiberschwinglich gepriesen hitte wie ihn. Er achtete des
einen so wenig wie des anderen wihrend vieler Jahre [...] war dessen iiberdriissig geworden, je nach dem als Zankap-
fel oder Paradepferd sich miflbrauchen zu lassen [...] so daf§ er sich mit dem Gedanken vertraut zu machen begann,
von einer anderen Zeit und anderen Menschen besser verstanden zu werden«!?? (Abb. 5).

Emil Pirchan, seines Zeichens &sterreichischer Bithnenbildner, Architekt (Schiiler Otto Wagners), Grafiker und Schrift-
steller, publizierte vornehmlich Werke zu Personen der Biihne, aber auch Monografien tiber Hans Makart und Moritz
M. Dafhinger. Seine Monografie Gustav Klimt — ein Kiinstler aus Wien erschien 1942 im 1939 arisierten Verlag Wallis-
hausser, der wihrend des Krieges einige wenige Publikationen verlegte — vorwiegend nostalgisch-verklirende Viennensia
und Biografien wichtiger Persénlichkeiten der Stadt. In dieser Tradition ist auch die Klimt-Publikation zu sehen, was
aber zugleich den damaligen Stellenwert der Kiinstlerpersonlichkeit in der 8sterreichischen Kulturlandschaft unter-
streicht. Die Darstellung Pirchans mutet literarisch an, der Schwerpunke liegt auf den biografischen Details des Kiinst-
lerlebens, die Pirchan laut Quellenangabe vom nichsten Kreis um Klimt bezogen hatte — hier werden unter anderen
Emilie Floge, Josef Hoffmann und enge Familienmitglieder des Kiinstlers genannt. 1956 erschien die Monografie in
einer Neuauflage mit einem unvollstindigen Gemildeverzeichnis.'*

Rose Poor-Lima portritierte in einem 1940 im Neuen Wiener Tagblatt erschienenen Artikel »Eine alte Wiener
Kiinstlerfamilie — das Erbe des Maler-Apostels Gustav Klimt«!%
Zimpel-Klimt'® die »urwienerische« Familie Klimt, die mehr als nur ein grofies Talent hervorbrachte. Poor-Lima

unter Berufung auf ein Gesprich mit Johanna

hebt vor allem Klimts Bruder Ernst hervor: »Wahrscheinlich wire hier ein noch gréfleres Talent als das Gustavs
herangereift [...]«'%

Die Klimt-Rezeption in Osterreich riss in der Zeit des Nationalsozialismus keineswegs ab. 1943 veranstaltete der
Reichsstatthalter in Wien Baldur von Schirach zur Feier des 80. Geburtstags Klimts die erste groffe Gedichtnisaus-
stellung im ehemaligen Secessionsgebiude, das nunmehr »Ausstellungshaus Friedrichstrafle« hief§ und als zweites
Ausstellungshaus des Wiener Kiinstlerhauses unter der Leitung von Rudolf Hermann Eisenmenger fungierte. Rund

100 Gemilde und Zeichnungen des Kiinstlers, sowohl aus Wiener Museen als auch von privaten Leihgebern, waren

Abb. 6: Katalog der Klimt-Ausstellung im Kiinstlerhaus, Wien 1943
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versammelt,'” unter anderem auch die drei Fakultitsbilder und das Gemilde Schubert am Klavier, die zum letzten
Mal vor ihrer Zerstorung 1945 der Offentlichkeit prisentiert werden sollten (Abb. 6).!%

Maoglichkeit zur Klimt-Rezeption in der Nachkriegszeit bestand nun verstirke auf internationaler Ebene: 1949 fand
in der Eidgenéssischen Technischen Hochschule in Ziirich die Ausstellung Gustav Klimt — Egon Schiele statt, die das
grafische Schaffen der beiden Kiinstler thematisierte, das zu diesem Zeitpunkt bereits »in eine gewisse kunsthistori-

sche Ferne geriickt war«'®”

. Erwin Gradmann vertrat in seiner Erdffnungsrede die Ansicht, dass »Klimt wie Makart
die sinnliche Fiille der dufleren Erscheinung, vor allem des Femininen, bejahte, dass sein Themenkreis allerdings eng
begrenzt war, er zwar aufgrund seines iiberfeinerten Stilismus auch etwas Spirituelles an sich hatte, ihm jedoch der
innere Tiefgang fehlte«'°.

In den 1950er-Jahren lieflen auch andere Ausstellungen in Europa und den USA auf eine Trendwende in der Bewer-
tung und Beliebtheit des Wiener Jugendstils schlieflen — bedeutend in diesem Zusammenhang war unter anderem die
Ausstellung Um 1900: Art nowveau und Jugendstil im Kunstgewerbemuseum Ziirich,'"! der zahlreiche Ausstellungen
zu Wien um 1900 folgten. 1958 wurden der Offentlichkeit auf der Biennale in Venedig''? im Osterreich-Pavillon 13
Gemilde Klimts in Zusammenschau mit anderen &sterreichischen Kiinstlern prisentiert. 1959 widmete die Galerie
St. Etienne in New York dem Kiinstler die erste Personale in den USA. Die Schau wurde ausschliefllich mit Gemil-
den und Zeichnungen von in die USA emigrierten Leihgebern, darunter Alma Mahler-Werfel und Rudolf Bing, so-
wie mit hochwertigen Reproduktionen bestiickt (Abb. 7). Der Einfluss von vielen in die USA emigrierten Personen,
die teilweise ihre Kunstsammlungen und ihr Interesse an der dsterreichischen Kunst mit in die Emigration genom-
men hatten, auf die Klimt-Rezeption sei hier nur nebenbei erwihnt. Dazu der Inhaber der Galerie St. Etienne, Otto
Kallir-Nirenstein, vormaliger Leiter der Neuen Galerie in Wien: »It had been my plan for many years to introduce
the work of Gustav Klimt in America by assembling an exhibition of some of his outstanding paintings. As no sup-
port from Austrian sources could be counted on, I had to rely on the material in this country.«''® 1963 initiierte die
University Art Gallery Berkeley, die in den frithen 1960er-Jahren ein Forschungszentrum fiir die 6sterreichische
Kunst der Jahrhundertwende etablierte,'* die Ausstellung Viennese Expressionism 1910~1924, und 1965 hielt das
New Yorker Guggenheim Museum eine Klimt- und Schiele-Retrospektive ab,'"® die den amerikanischen Kunstmarkt
mafigeblich beeinflussen sollte: »[it] was a decisive moment for Klimt’s reception on our continent. In the same year,
[Ortto] Kallir sold the painting The Dancer [...] for $50.000. This was a record price for a major Klimt canvas, a
number that would not be surpassed for several years.«!'® Der Spiegel in Deutschland ortete im selben Jahr ein
»Comeback fiir den Jugendstil-Champion« Klim¢'".

Die 1964 vom Kulturamt der Stadt Wien veranstaltete Ausstellung Wien um 1900, die an mehreren Standorten statt-
fand — in der generalsanierten Wiener Secession, im Kiinstlerhaus Wien und im Historischen Museum der Stadt
Wien'"® — und die knapp 900 hochkaritige Exponate des Wiener Jugendstils, der Secessionskunst und der frithen
Moderne versammelte, sollte letztlich Auftake fiir die »Wiederentdeckung« der Wiener Jahrhundertwendekunst in
Osterreich sein und zu einer internationalen Neubewertung der Epoche fiihren. Die Ausstellung behandelte sowohl
die bildende Kunst als auch das Kunstgewerbe der Zeit und riumte dem Schaffen Klimts eine zentrale Rolle ein.

In den 1960er-Jahren begann endlich auch die intensive wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Klimes Werk, die
mit dem Verzeichnis der Gemilde von Fritz Novotny und Johannes Dobai'"” und der Klimt-Dokumentation von
Christian Nebehay'? in Osterreich ihren Ausgang nahm. Nebehay bezog zu diesem Sachverhalt eindeutig Stellung:
»Einem gefliichteten ungarischen Kunsthistoriker, Dr. Johannes Dobai, blieb es vorbehalten, 50 Jahre nach dem Tode
Klimts endlich den (Euvrekatalog seiner Bilder zu verfassen. Anscheinend war die dsterreichische Kunstforschung in
all den Jahren mit wichtigeren Aufgaben beschiftigt [...] Denn es ist dieser Stadt zu eigen, dafl sie befeindet, was neu,
grof$ und stark ist, daf§ sie ihrer besten Sthne vergifit, bis sie von der Weltmeinung aus Irrtum, Vernachlissigung und
Mifachtung aufgeriittelt wird.«'?! Nebehay spricht im Text von einer anbrechenden »Klimt-Renaissance«, die seiner
Meinung nach stark vom Ausland beeinflusst sei.

Der damalige Direkror der Osterreichischen Galerie, Fritz Novotny, und der ungarische Kunsthistoriker Johannes
Dobai publizierten 1967 das erste (Euvreverzeichnis zu den Klimt'schen Gemilden. Grundlage des (Euvrekatalogs
bildete die Dissertation von Johannes Dobai aus dem Jahr 1958.'% Im Vorwort erwihnt der Herausgeber Friedrich
Welz das aufkeimende internationale Interesse am Kiinstler, das bis dato eher von Kunstkennern geteilt wurde.'?* Als
entscheidenden Aspekt des Klimt'schen Werks erkennt Novotny die »Vereinigung von Naturalismus und einer extre-
men Formenkunst anaturalistischer Art und damit die Méglichkeit dsthetischer Reize in vielerlei Spannungsbezie-
hungen«!?.

1969 verdffentlichte Christian Nebehay seine Klimt-Dokumentation,' die zu einem grof8en Teil auf einem Teilnach-
lass Klimts basiert, der sich damals unveréffentlicht in Familienbesitz'* befand. Anhand zahlreicher Fotografien,
Dokumente, Briefe und Vergleichsabbildungen zeichnet Nebehay Klimts Leben und seine Ausstellungstitigkeit

Abb. 7: Katalog der Klimt-Ausstellung in der Galerie St. Etienne, New York 1959
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detail- und aufschlussreich nach und bietet damit der Wissenschaft ein verlissliches Standardwerk zur Bewertung des
Kiinstlers. In weiterer Folge publizierte Nebehay die Dokumentation in einer gekiirzten, etwas abgeinderten Taschen-
buchversion,'” die bis 1979 mit groffem Absatz in drei Auflagen (insgesamt 24 000 Stiick) erscheinen sollte.

In der Albertina wurde 1968 ein Fokus auf das grafische Werk Klimts und Schieles gelegt'?® — eine Ausstellung, die in
den Folgejahren mittels Faksimiledrucken der ausgestellten Werke von den &sterreichischen Kulturinstituten in ande-
re Lander weitergetragen werden sollte.'” Die Klimt-Expertin und langjihrige Vizedirektorin der Albertina, Alice
Strobl, publizierte in den Jahren 1962 bis 1976 in acht Auflagen das reich bebilderte Bindchen Gustav Klimt — Zeich-
nungen und Gemdilde im Verlag der Galerie Welz in Salzburg, dem einige Jahre spiter das umfangreiche Werkverzeich-
nis der Grafiken folgen sollte (siche dazu weiter unten).

Ebenfalls bei Welz versffentlichte 1970 Werner Hofmann, der zu dieser Zeit bereits Direktor der Hamburger Kunst-
halle war, Gustav Klimt und die Wiener Jahrhundertwende.”® Hierin betont er vor allem, dass in der kunsthistorischen
Beurteilung von Klimts Werk das Spannungsverhiltnis zwischen Kiinstler und Gesellschaft keineswegs ausgeklam-
mert werden diirfe, da die 6ffentlichen Auseinandersetzungen iiber sein Schaffen die Aufgaben und Méglichkeiten
der Kunst riickwirkend hinterfragt hitten und dieses »Zeitgemilde« dem Rezipienten wiederum die Zusammenhiinge
der Wiener Jahrhundertwendekunst aufschliisseln kénne. Hofmann erkennt drei Positionen, zwischen denen sich der
Kunsthistoriker bei der Beurteilung des Klimt'schen Werks orientieren miisse: einerseits die von Klimt und seinem Kreis
getragene Stilkunst, andererseits der im Gegensatz dazu von Loos und Kraus proklamierte Kunstbegriff und letztlich der
erkennbare Ansatz einer Problematisierung und Infragestellung des Kunstwerks an sich.'!

Im Mirz 1973 iibernahm Friedrich Welz'** auf Wunsch der Erben nach Gustav Klimt exklusiv die Werknutzungs-

usstellungsbeteiligungen natio:
ET—— W

80 ~ Monografische Publikationen zu Gustav Klimt un
Hochsct
licksicht

N

-
-
1

1901-1905
1911-1915
1916-1920
1921-1925
1931-1935
1936-1940
1941-1945
1951-1955
1956-1960
1961-1965
1971-1975
1981-1985
1986-1990
1991-1995
1996-2000
2001-2005
2011-2015

1906-1910
1926-1930
1946-1950
1966-1970
1976-1980
2006-2010

Abb. 8: Klimt-Publikationen (erschienen seit 1901)
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rechte.’® So fungierte die Galerie Welz auch in den Folgejahren als Verlegerin zahlreicher Klimt-Publikationen,'* die
bedeutendste darunter sicherlich das vierbindige Werkverzeichnis der Zeichnungen von Alice Strobl, das im Laufe
der 1980er-Jahre erschien.'® Strobl gliedert das grafische Werk, das aus insgesamt knapp 4000 Zeichnungen besteht,
chronologisch in drei grofle Blocke und einen zusitzlichen Nachtragsband. Anders als sein malerisches Werk waren
Klimts Grafiken und deren Qualitit schon zu seinen Lebzeiten relativ unumstritten. Strobl meint hierzu, dass der
Kiinstler in jeder seiner Stilperioden Blitter ausgefiihrt habe, die ihn unter die groffen Meister der Zeichnung reihen.'?
Auch im amerikanischen Raum setzte sich in den 1970er-Jahren das verstirkte Interesse an der sterreichischen Kunst
und Kulturgeschichte der Jahrhundertwende fort, festzumachen ist dies unter anderem an Ausstellungen wie Vienna
Moderne, 1898—1918, die 1978/79 in New York, Houston, Portland und Chicago gezeigt wurde, sowie an einer gro-
Beren Zahl von illustrativen und wissenschaftlichen Publikationen, die sich mit der Kunst der Wiener Jahrhundert-
wende und der Geistesgeschichte des Fin de Siécle auseinandersetzten.'”” »By the early 1970s, Klimt had become
practically a household name [...] The Austrian’s dreamy symbolism, psychedelic seas of ornamentation, and inter-
twining themes of life, death, and sexuality struck a chord in the American zeitgeist. The great social upheavals of the
1960s — the era of counterculture, free love, LSD, »flower powers, and disillusionment with the Vietnam War — gained
momentum [...] the American psyche was newly receptive to Klimt’s overt and covert messages.«'3

Uber die verstirkte Rezeption im Ausland erfolgte eine Popularisierung der Wiener Jahrhundertwendekunst in grofle-
rem Stile, die wiederum auf Osterreich zuriickwirkte — die vorangegangenen Publikationen sterreichischer Geistes-
wissenschafter wurden vorwiegend innerhalb der akademischen Fachwelt rezipiert. Seit den frithen 1980er-Jahren
wird die Selbstprisentation Osterreichs mittels Kunst von der Identifikation mit der »Wiener Jahrhundertwende«
dominiert.'?

Sowohl in Wien als auch international folgten weitere grofle Ausstellungen mit hoher Publikumsresonanz. So ku-
ratierte der aus Wien emigrierte Kunstsammler und -hindler Serge Sabarsky 1981 im Isetan Museum of Art in
Tokio die erste Klimt-Ausstellung in Japan, zu der auch ein Katalog erschien.!® Die Schau l&ste in Japan eine Wel-
le der Begeisterung fiir die Kunst der sterreichischen Jahrhundertwende aus, die bis zum heutigen Tag anhilt.
1984 wurde Le arti a Vienna auf der Biennale von Venedig gezeigt, ein Jahr spiter folgte die Schau Traum und
Wirklichkeit "' in Wien. 1986 prisentierte das Museum of Modern Art in New York Vienna 1900, und im Pariser
Centre Pompidou war im selben Jahr Vienne 1880-1938 zu sehen. Anlisslich dieser Ausstellung bezeichnete Yves
Kobry in der Kunstzeitschrift Beaux Arts Klimt als eigene »Marke« und »Legende, die Osterreich in die Moderne
gefiihre habe. Er attestiert ihm aber auch,

oberflichlich kitschig und nichts anderes als ein »pittoresker Unfall im Blick der Moderne«'® zu sein.

Das Erloschen des Urheberrechts auf Klimts Kunst, das 70 Jahre nach dessen Tod im Jahr 1988 erfolgte, tat das Ubri-
ge, um die »Wien-um-1900-Begeisterung« und die Publikationstitigkeit weiter zu stimulieren. Klimts dekorative
Ornamentik inspirierte zunehmend auch internationale Modeschépfer, Uhren- und Schmuckproduzenten, Designer
von Mobelstoffen und Vertreter vieler anderer Branchen, die nun aufgrund des erloschenen Urheberrechts keine Pro-
bleme mehr hatten, Klimts Kunst in mehr oder weniger hochwertigen und geschmackvollen Produkten zu verarbei-
ten und als Handelsware anzubieten — der Weg des groffartigen Kiinstlers in die Populidrkultur war damit geebnet).
Monumentale Ausstellungen zu Klimts Kunst fanden in den 2000er-Jahren im Belvedere statt: Klimt und die Frauen,
Gustav Klimt — Landschaften, Gustav Klimt und die Kiinstler-Compagnie und Gustav Klimt und die Kunstschau 1908
behandelten zentrale Einzelaspekte des kiinstlerischen Schaffens Klimts und bildeten gemeinsam mit den jeweiligen
Ausstellungskatalogen wesentliche Beitrige zur Positionierung des Kiinstlers in der nationalen und internationalen
Kunstgeschichte.

Im Jahr 2001 veranstaltete die National Gallery of Canada in Ottawa mit Modernism in the Making die erste Klimt-
Personale in einem nordamerikanischen Museum. Die Ausstellung wurde von einem umfangreichen und inhaltlich
qualitativ hochwertigen Katalog begleitet. 2002 folgte die Schau Gustav Klimt: Landscapes'® im Clark Art Institute in
Williamstown, Massachusetts, die trotz ihres geringen Umfangs iiberaus grofe Resonanz beim amerikanischen Publi-
kum fand.!#

Die mit Sicherheit grofite Prisenz hat Klimts Kunst jedoch in den letzten Jahren mit aufsehenerregenden Restitutio-
nen erhalten,'® die weltweit durch die Medien gingen. Das seit 1998 in Osterreich wirksame Bundeskunstriickgabe-

146 ]ieflen

gesetz sowie die seither erfolgten Restitutionen, iiber die »Museales zu begehrter Handelsware nachriickte«
die Preise am Kunstmarkt und zugleich die Anzahl von Klimt-Publikationen in die Hohe schnellen. An dieser Stelle
sei vor allem die spektakulire Versteigerung der 2006 von der Osterreichischen Galerie Belvedere restituierten Klimt-
Gemilde durch das Auktionshaus Christie’s in New York erwihnt.'"” Klimts Adele Bloch Bauer I, die »Goldene Ade-
le«, wurde 2006 von Ronald S. Lauder zum Rekordpreis von ca. 135 Millionen US-Dollar fiir die Neue Galerie New
York erworben und war damit zu diesem Zeitpunket das teuerste Kunstwerk der Welt.

An dieser Stelle soll auch das 2007 erschienene Werkverzeichnis der Gemilde von Alfred Weidinger erwihnt wer-
den,'® das mit seinen 253 umfangreich dokumentierten Werkverzeichnisnummern, der opulenten Buchgestaltung

und den detaillierten Reproduktionen eine zeitgemifle Erweiterung des Werkverzeichnisses von Novotny und Dobai
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darstellt und zusitzlich auch in englischer, spanischer, franzésischer und russischer Version Verbreitung gefunden hat.
(Abb. 9) In den letzten Jahrzehnten sind Gustav Klimt und seine unverkennbare Asthetik in die internationale Popu-
lirkultur eingegangen, der Kiinstler ist zur Trademark avanciert und zu einer unumstrittenen Identifikationsfigur der
osterreichischen Kulturgeschichte geworden. Dies ist eine bemerkenswerte Entwicklung, wenn man bedenkt, welch
heftige Polarisierungen der Kiinstler und sein Schaffen zu seinen Lebzeiten noch hervorgerufen hatten. Es wird span-
nend sein zu sehen, welchen Fortgang die Bewertung von Gustav Klimt und seinem Werk in den kommenden Jahr-
zehnten nehmen wird, und nicht zuletzt wird auch das 2012 begangene Klimt-Jahr, das allein in Wien von neun
Personalen begleitet wird und aus dessen Anlass auch der vorliegende Katalog erscheint, ein weiterer Impuls fiir die
internationale Klimt-Rezeption im 21. Jahrhundert sein.
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Diese minnliche Aktstudie ist eines der frithesten Gemilde, die von Gustav Klimt bekannt sind. Es handelt sich um
ein typisches Beispiel aus dem akademischen Lehrbetrieb. Nachdem Klimt von 1876 bis 1879 an der k. k. Kunstge-
werbeschule des k. k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie in Wien eine Ausbildung zum Zeichenleh-
rer absolviert hatte, wurde er auf Empfehlung von Rudolf Eitelberger von Edelberg, dem Direktor der Kunstgewerbe-
schule, in Ferdinand Laufbergers Klasse fiir dekorative Malerei aufgenommen.' Damit erhielt er Zugang zu einer
akademischen Ausbildung zum Historienmaler, die durchaus mit derjenigen an der renommierten Akademie der
bildenden Kiinste konkurrieren konnte.? Im Kontext des Studiums an der Kunstgewerbeschule entstand die gegen-
stindliche minnliche Akestudie. Die Ubung bestand in der detailgetreuen Darstellung der nackten menschlichen
Figur, wobei insbesondere die Anatomie des Muskelapparats in der jeweiligen Kérperhaltung des Modells studiert
werden sollte. Solche Studien waren nicht zum Verkauf am Kunstmarkt bestimmt. Sofern sie nicht vernichtet wur-
den, verblieben sie meist im Besitz des Kiinstlers und gelangten oft erst iber den Nachlass an die Offentlichkeit. Dar-
aus erkldre sich auch die vollige Vernachlissigung eines dsthetischen Anspruchs in dieser Studie. Das Modell kniet auf
einfachen gestapelten Holzkisten in einem schmucklosen Atelierraum. Weder ist das grobschlichtig wirkende vollbir-
tige Gesicht irgendwie geschént, noch wird das geringste Bemiihen anschaulich, den Schambereich vor dem direkten
Anblick zu verschleiern. Ganz im Gegensatz dazu steht allerdings die Pose des Modells. Mit der Abwehrhaltung der
linken Hand erinnert sie an Figuren von antiken Schlachtensarkophagen. Klimt studierte hier also auf méglichst
naturalistische Weise eine klassische Bildformel. Nicht selten dienten solche Aktstudien auf8er der Ubung auch in
spiterer Folge als Vorlagen fiir (bekleidete) Figuren in historischen Gemilden. Ein Beispiel dafiir wire Gustav Klimts
Weibliche Aktstudie (WSW, Nr. 17, Abb. 3), die in Ernst Klimts knapp zehn Jahre spiter begonnenem und von
Gustav vollendetem Bild Pan tristet Psyche (Abb. S. 328) Verwendung fand.

Abb. 1: Gustav Klimt, Liegender Miinnerakt, 1880, Serge Sabarsky Abb. 2: Franz Matsch, Liegender Miinnerakt, 1880, Privatbesitz

Collection, New York

Ménnlicher Akt, 1883
Ol auf Leinwand, 68 x 54,8 cm
Sign. r. u.: G. Klimt

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5992, 1973 Ankauf von Theresia Reinhardt, Wien, um ATS 8000 (ZI. 824/1973)

Provenienz: Prof. Walter Reinhardt, Wien. — Theresia Reinhardt, Wien (Tochter von Walter Reinhardt).

Werkkatalog: WSW, Nr. 15.
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Abb. 3: Gustav Klimt, Weibliche Aktstudie, um 1883, Privatbesitz
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Abb. 4: Franz Matsch, Portriit eines Midchens mit Abb. 5: Gustav Klimt, Portriit eines Midchens mit
Spitzenkragen, 1880, Privatbesitz Spitzenkragen, 1880, Privatbesitz

Ahnliche Studien sind auch von Ferdinand Laufberger und von Klimts Kommilitonen Franz Matsch iiberliefert
(Abb. 2). Bereits bei der Zulassungspriifung zur Kunstgewerbeschule hatte Klimt den gleichaltrigen Matsch kennen-
gelernt, mit dem er die nichsten zwei Jahrzehnte intensiv zusammenarbeiten sollte.” Beide kamen nach den Vorberei-
tungskursen in die Klasse Laufbergers, wo sie noch als Studenten gemeinsam mit Klimts jiingerem Bruder Ernst eine
Produktionsgemeinschaft mit dem Namen »Kiinstler-Compagnie« griindeten, unter der sie fortan gemeinsam auftre-
ten sollten.* Die beiden Portriits eines Midchens mit Spitzenkragen von Gustav Klimt und Franz Matsch

(Abb. 4, 5) wurden, wie auch zahlreiche Zeichnungen (Abb. 1, 2), sogar gleichzeitig von den beiden Studenten ge-
malt.’ Laufbergers Klasse war, wie Matsch in seinen Memoiren schreibt, entgegen den herrschenden akademischen
Konventionen eher nach dem Muster einer altmeisterlichen Werkstatt organisiert, und nach nur gut einem Jahr wur-
de die Kiinstler-Compagnie bereits mit der Ausfithrung von entsprechenden Projekten des Meisters, wie der Sgraffito-
dekoration in den Héfen des k. k. Kunsthistorischen Hofmuseums (WSW, Nr. 1) und im Briinner Stadttheater
(WSW, Nr. 12) oder den Deckengemilden im Palais Sturany (WSW, Nr. 2), betraut. Im Gegensatz zum Studium an
der Akademie der bildenden Kiinste war die Ausbildung an der Kunstgewerbeschule weniger auf die klassische Tafel-
malerei, sondern vor allem auf die Ausstattung von reprisentativen Gebiduden mit dekorativen Wand- und Decken-
gemilden ausgelegt, und zwar in simtlichen Stilrichtungen des Historismus.” Talentierte junge Kiinstler, die grofle
Auftrige schnell und giinstig ausfiihren konnten, waren bei den Architekten der Ringstraf§enzeit gesucht. Ein griind-
liches Studium im Aktzeichnen war dafiir ebenso unentbehrlich wie Erfahrung in Portrit und Stillleben. MF

1 Christian M. Nebehay, Gustav Klimt. Dokumentation, Wien 1969, S. 62-70.

2 Zum Studium an der Kunstgewerbeschule vgl. Gottfried Fliedl, Kunst und Lehre am Beginn der Moderne. Die Wiener Kunstgewerbeschule.
1867-1918, Salzburg/Wien 1986.

3 Herbert Giese, Franz von Matsch. Leben und Werk 1861—1942, unverdffentl. Diss. Wien 1976, S. 3.

4 Giese 1976, S. 4; Michaela Seiser, »Die Kiinstler-Compagnie: Das Frithwerk Gustav Klimts«, in: Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt.
Kommentiertes Gesamtverzeichnis des malerischen Werkes, Miinchen u. a. 2007, S. 11-39.

5 Die enge Verbundenheit der drei Kiinstler wird auch durch Matschs Bildnis von Klimts Schwestern deutlich (Abb. S. 353).

6 Giese 1976, S. 7.

7 Fliedl 1986.
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Die Bleistiftstudie fiir die Figur der Orgelspielerin im Deckenbild der Allegorie der Musik befand sich bis 1923 im
Besitz des Belvedere, bevor sie aufgrund der Museumsreform an die Albertina abgegeben wurde. Die Zeichnung
diente als Gewandstudie fiir den Oberkérper, allerdings nur fiir das hellblaue Kleid und noch ohne den prunkvollen
dunkelblauen Umhang. In der detailliert ausgearbeiteten Studie erkennt man Klimts grofie zeichnerische Begabung,.
Sorgsam sind die Falten und Bauschen des Gewandes der Form des Korpers angepasst und durch Schatten und Weif3-
héhungen tiberzeugend angegeben. Dieser altmeisterlich-akademische Zeichenstil ist Produke der griindlichen Zei-
chenlehre an der Kunstgewerbeschule, die im Hinblick auf die kunstgewerbliche Praxis grofSten Wert auf genaueste
Darstellung von Figuren und Ornamenten legte. Klimt hatte daher zu diesem Zeitpunke seiner Karriere ein viel gro-
Beres Konnen im grafischen Bereich aufzuweisen als in der Olmalerei. Die Ubersetzung seiner ausgereiften Vorzeich-
nungen in iiberzeugende Olgemilde bereitete ihm zu diesem frithen Zeitpunke oft noch sichtbare Probleme. Anhand
dieser peniblen Ausarbeitung in den Vorzeichnungen lisst sich auch eine Ursache fiir die stilistischen Unterschiede
zwischen der malerisch ausgefiihrten Olskizze (Abb. S. 39) und dem ausgefiithrten Deckengemilde (Abb. 1)erkliren.
Durch die peniblen Studien gingen der Makart'sche Schwung des Entwurfs und dessen atmosphirische Dichte zu-
gunsten einer klassischen Formenklarheit verloren. MF

Abb. 1: Gustav Klimt, Allegorie der Musik, 1885, Stadttheater Rijeka (Fiume)

Kostiimstudie fir die Allegorie der Musik im Stadttheater Rijeka (Fiume), 1885
Bleistift, schwarze Kreide, weif§ gehsht, 40 x 28 cm (Passepartout)

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23547

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2025¢, 1919 Ankauf von der Kunsthandlung Gustav Nebehay, Wien [ZI. 55/1919]. —
1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina [Z1. 61/1925].

Werkkatalog: Strobl I, Nr. 114.
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Die frithe Studie mit dem Titel Allegorie der Musik stellt den Entwurf fiir eines von sieben grofien Deckengemiilden
(Abb. 2, 4) im Stadttheater Rijeka (Fiume) dar, die Klimt und die Kiinstler-Compagnie im Jahr 1885 ausfiihrten.'
Der Auftrag zur Dekoration des von den Architekten Helmer & Fellner errichteten Theaters wurde wahrscheinlich
im Laufe des Jahres 1884 vergeben. Bekannt ist nur, dass Anfang April 1885 die »in Leinfarben auf Leinwand ausge-
fithrten« Deckengemilde und Proszeniumbilder im k. k. Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie ausge-
stellt wurden, bevor sie an ihren Bestimmungsort gebracht wurden.? Wie iiblich malten die Kiinstler nicht vor Ort,
sondern fiihrten die grofien Leinwandbilder in ihrem Wiener Atelier in der Sandwirthgasse 8 aus.’> Vorgegebenes
Thema war ein Zyklus von Allegorien auf die verschiedenen Gattungen der Musik. Gustav Klimt und Franz Matsch
schufen je drei grofie ovale Deckenbilder und Ernst Klimt das Bild tiber dem Proszenium. Der Auftrag war nach dem
Konzertsaal im Kursalon von Karlsbad und dem Stadttheater von Reichenberg bereits die dritte Gelegenheit, fiir
Theaterbauten von Helmer & Fellner grofle Deckenbilder zu realisieren.* Weitere Entwiirfe, die bisher keinem be-
kannten Auftrag zugeordnet werden konnten, wie etwa der Ernst Klimt zugeschriebene Entwurf im Belvedere

(Abb. 1), beweisen die intensive Beschiftigung der Compagnie mit dieser Bildaufgabe und ihren Moglichkeiten.
Klimts Entwurf fiir die Allegorie der Musik zeigt eine Orgelspielerin in einem kostbaren blauen Seidengewand.
Ungewdéhnlich ist vor allem, dass sie vor dem Instrument kniet. Die Orgel wird damit zum Altar, wodurch der sakrale
Aspekt der Musik zusitzlich versinnbildlicht ist. Dem entspricht auch der verklirte, zum Himmel gerichtete Blick.
Begleitet wird die Figur von einem Mandoline spielenden Engel in weiffem Gewand, der knapp hinter ihrem Kopf
schwebt, und einigen singenden Putten in den Wolken am rechten Bildrand.

Der Entwurf entspricht kompositorisch recht exaket der ausgefiihrten Version (Abb. S. 36), wenngleich die Wirkung
aufgrund der malerischen Durchbildung in der Ausfiihrung eine vollig andere ist. Durch den lockeren Pinselstrich

Abb. 1: Ernst Klimt, Studie zu einem Deckengemdilde, um 1885, Belvedere, Wien

Allegorie der Musik (Entwurf), 1885
Entwurf zu einem Deckengemiilde fiir das Stadttheater von Rijeka (Fiume)

Ol auf Leinwand, 38,5 x 50 cm

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1459, 1912 Ankauf aus der Galerie H. O. Miethke (Inh. Emma Bacher), Wien, um K 700,— gemeinsam mit dem Entwurf
fiir das Deckengemilde Szerbender Krieger (i. F.) im Stadttheater von Rijeka (ZI. 845/1912)

Provenienz: Galerie H. O. Miethke (Inh. Emma Bacher), Wien.

Werkkatalog: WSW, Nr. 47.
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Abb. 2: Deckenspiegel im Stadttheater von Rijeka (Fiume) mit den Geméilden von Gustav Klimt, Ernst Klimt
und Franz Matsch, 2007

und den wirmeren Farbton wirkt der Entwurf viel barocker und lisst an das Vorbild Hans Makart denken, der 1884
auf dem Hohepunkt seines Ruhms gestorben war. Ein goldenes Licht durchzieht den gesamten Bildraum und bindet
die Figuren farblich zusammen. In der Ausfithrung ist davon nicht mehr viel zu bemerken. Die Figuren sind klar
abgegrenzt und erinnern in ihrer klassischen dreidimensionalen Plastizitit eher an Makarts groflen Antipoden Anselm
Feuerbach oder an die englischen Priraffaeliten.’ Auch die Prigung durch den ersten Lehrer Ferdinand Laufberger
spielt hierbei noch eine Rolle. Laufberger war ein glithender Anhinger der Neorenaissance und stand den neobaro-
cken Entwicklungen im Stile Makarts skeptisch gegeniiber.® Mit den Priraffaeliten verband ihn somit von Natur aus
eine geistige Nihe. Damit suchten die jungen Kiinstler nicht nur einen diplomatischen Mittelweg zwischen den bei-
den Epigonen des Wiener Historismus Makart und Feuerbach, sondern sie orientierten sich zunehmend auch inter-
national, etwa an der englischen und der franzosischen Salonmalerei. Wihrend das Thema der (kirchlichen) Musik
eine Anlehnung an die Priraffacliten nahelegt, folgt die romische Kampfszene im Hintergrund von Sterbender Krieger
(Abb. S. 43) dem klassischen Stil der David-Schule, und Franz Matschs Antike Tanzdarbietung vor Zusehern (Abb. 3)
erinnert an Werke z. B. von Alexandre Cabanel. Ohne Zweifel trachtete die Kiinstler-Compagnie in dieser frithesten
Phase der Selbststindigkeit danach, durch die Anpassung an verschiedene Strémungen des aktuellen kiinstlerischen
Spektrums den Geschmack des Publikums zu treffen und damit ein sicheres Auskommen zu finden. MF

1 Michaela Seiser, »Die Kiinstler-Compagnie«, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt und die Kiinstler-Compagnie
(Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2007), Wien 2007, S. 8-73, hier S. 37. Zu Fellner & Helmer: Hans-Christoph Hoffmann, Die Theaterbauten
von Fellner und Helmer, Miinchen 1966; Katharina Schéller, »Das Architektenbiiro Fellner & Helmer, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred
Weidinger (Hg.), Gustav Klimt und die Kiinstler-Compagnie (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2007), Wien 2007, S. 15.

2 Kunstchronik. Wochenschrift fiir Kunst und Kunstgewerbe, 20. Jg., H. 26, 9. April 1885, Sp. 446.

3 Aus einem Empfehlungsbrief an Rudolf von Eitelberger vom 2. Februar 1884 geht hervor, dass die Kiinstler-Compagnie zu diesem Zeitpunkt

bereits ihr erstes eigenes Atelier in der Sandwirthgasse nutzen konnte. Alfred Weidinger, »Ernst Klimt — Aspekte eines kurzen Kiinstlerlebensc,

in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt und die Kiinstler-Compagnie (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2007), Wien 2007,

S. 971.

Seiser 2007.

Michaela Seiser erkennt hier den Beginn der Auseinandersetzung der Gruppe mit den englischen Priraffaeliten: Seiser 2007, S. 24f.

6 Zu Ferdinand Laufberger vgl. Gottfried Fliedl, Kunst und Lehre am Beginn der Moderne. Die Wiener Kunstgewerbeschule. 1867-1918, Salzburg/
Wien 1986, S. 101f.; Herbert Giese, Franz von Matsch. Leben und Werk 1861—1942, Diss. Wien, 1976, S. 4-6.
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Abb. 3: Franz Matsch, Antike Tanzdarbietung vor Zusehern, 1885, Stadttheater Rijeka (Fiume)
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Abb. 4: Ernst Klimt, Musik (Proszenium), 1885, Stadttheater Rijeka (Fiume)
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Dieser Entwurf befand sich urspriinglich im Belvedere, wurde aber 1946 bei einem Einbruch gestohlen und ist seit-
her verschollen.! Wie sein heute noch im Belvedere zu findendes Gegenstiick Allegorie der Musik (Kat.-Nr. 3) war er
ein Entwurf fiir eines der Deckenbilder des Stadttheaters Rijeka (Fiume), die Gustav Klimt gemeinsam mit seinem
Bruder Ernst und Franz Matsch in den Jahren 1884/85 ausfiihrte.” Beide Entwiirfe erwarb die Neue Galerie in Wien
(das heutige Belvedere) im Jahr 1912 von der Galerie H. O. Miethke. Die ausgefiihrte Version (Abb. 2) zeigt einen
sterbenden romischen Soldaten mit einer trauernden Frauengestalt, wihrend im Hintergrund eine Schlacht tobt.?
Zwei Krieger blasen mit ihren Trompeten zum Angriff, womit sich die Darstellung wieder in das Uberthema des
Zyklus der Musikallegorien einordnen lisst. Die Gegeniiberstellung der michelangelesken Aktfiguren der Krieger im
Hintergrund mit ihren angespannten Muskeln in elaborierter Kérperhaltung und der beiden Hauptfiguren in ihrem
schlaffen Dahinsinken bildet den eigentlichen Reiz der Komposition. Diese Gegeniiberstellung findet man besonders
hiufig bei Jacques-Louis David, z. B. im berithmten Schwur der Horatier (Abb. 1), der auch stilistisch ein Ausgangs-
punkt gewesen sein diirfte, so wie vielleicht auch Alexandre Cabanels Phidra.” Es handelt sich wahrscheinlich um
Klimts klassizistischstes Werk, das durch die klare grafische Hirte der Formen und Farben besticht. Ob auch der
verschollene Kompositionsentwurf in diesem Stil gehalten war, ist zweifelhaft, insbesondere im Hinblick auf die Un-
terschiede, die im Falle der Orgelspielerin zu beobachten sind. MF

1 Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt. Kommentiertes Gesamtverzeichnis seines malerischen Werkes, Miinchen u. a. 2007, Nr. 48, S. 241.

2 Kunstchronik,1885, Sp. 446.

3 Dr. Ernst Czerny identifiziert die Figuren als Antonius und Kleopatra. Die Orgelspielerin identifiziert er als Hl. Cicilia und die Figuren im
dritten Bild Gustav Klimts, Amor iiberreicht einem Siinger den Lorbeerkranz, mit Orpheus und Eurydike (Marian Bisanz-Prakken, Gustav Klimt.
Die Zeichnungen [Ausst.-Kat. Albertina, Wien 2012], Wien 2012, S. 26, Anm. 4). Diese Identifizierungen bleiben aber hypothetisch, da keine
eindeutigen ikonografischen Anhaltspunkte dafiir vorhanden sind.

4 Jacques-Louis David, Der Schwur der Horatier, 1784, Musée du Louvre, Paris; Alexandre Cabanel, Phidra, 1880, Musée Fabre, Montpellier.

Abb. 1: Jacques Louis David, Der Schwur der Horatier, 1784,
Musée du Louvre, Paris

Sterbender Krieger (Entwurf), 1885

Entwurf zu einem Deckengemilde fiir das Stadttheater von Rijeka (Fiume)

Ol auf Leinwand, 38 x 50 cm

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1460, 1912 Ankauf aus der Galerie H. O. Miethke (Inh. Emma Bacher), Wien, um K 700,— gemeinsam mit dem Entwurf
fiir das Deckengemilde Allegorie der Musik im Stadttheater von Rijeka (Z1. 845/1912). Der Entwurf wurde im Juli 1946 bei einem Einbruch ins Obere
Schloss Belvedere gestohlen (Z1. 186/46)

Provenienz: Galerie H. O. Miethke (Inh. Emma Bacher), Wien.
Werkkatalog: WSW, Nr. 48.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Sterbender Krieger, Stadttheater Rijeka (Fiume), 1885,
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Entwurf zu einem Vorhang fiir das
Ol auf Leinwand, 52,7 x 42,5 cm

Als Gustav Klimt und seine beiden Kollegen um 1884 den Auftrag zur Gestaltung des Vorhangs des Stadttheaters von
Karlsbad (Abb. 3) erhielten, hatten sie auf dem Gebiet der Theaterausstattung schon viel Erfahrung gesammelt.'
Nach dem Konzertsaal in Karlsbad und den Stadttheatern von Reichenberg (Liberec) (WSW, Nr. 20-23) und Rijeka
(Fiume) (WSW, Nr. 46-51) war dies fiir die Kiinstler-Compagnie bereits der vierte Auftrag, den sie von den Archi-
tekten Fellner & Helmer erhalten hatte. Die gegenstindliche Olskizze stellt einen von mehreren Vorentwiirfen dar, in
denen die jungen Kiinstler die Komposition des Vorhangs entwickelten. Der Ausgangspunkt fiir diese Entwiirfe war
zweifellos Hans Makart.? Nach dem frithen Tod des Malerfiirsten im Jahr 1884 hatten die Gebriider Klimt und Franz
Matsch unter der Leitung ihres Lehrers Julius Victor Berger an der Ausfithrung der von Makart konzipierten Ausstat-
tung der Hermesvilla fiir Kaiserin Elisabeth mitgewirkt. Die dadurch bedingte intensive Beschiftigung mit dem Stil
Makarts ist in der Folgezeit deutlich spiirbar. Die Kiinstler-Compagnie versuchte sich nun wie viele andere in der
Nachfolge des so erfolgreichen Meisters zu etablieren, denn die Nachfrage nach Werken im Makart-Stil war nach wie
vor grof3.

Makart selbst hatte in den frithen 70er-Jahren des 19. Jahrhunderts zwei groffe Vorhinge fiir Wiener Theater entwor-
fen und damit fiir diese Bildaufgabe den Standard gesetzt, an dem es sich zu messen galt.? Sein Entwurf fiir den heute
zerstérten Vorhang der Komischen Oper zeigt ein grofies zentrales Bildfeld mit einer idyllischen Landschaft, die in
der ausgefiihrten Version einer Darstellung von Bacchus und Ariadne auf Naxos weichen sollte (Belvedere, Inv.-Nr.
2097).* Die aufwindige Rahmung dieses Mittelbildes lisst mit threm komplizierten Arrangement aus korrespondie-
renden Nebenbildern, Kandelabern, Siulchen und vielfiltigen Trompe-I'CEil-Dekorationen an das Vorbild pompej-
ischer Illusionsmalerei denken. An diese Form der Gestaltung schliefSt Gustav Klimts Entwurf fiir den Karlsbader

ADbDb. 1: Stadttheater Karlsbad, um 1890 Abb. 2: Gustav Klimt, Entwurf fiir einen
Theatervorhang, um 1885, Wien Museum

Stadttheater Karlsbad, 1884/85

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. Lg 1152, am 18. Mai 2005 gemeinsam mit einer Anzahl von Fotografien vom Verein der Freunde der Osterreichischen
Galerie von Christian M. Nebehay, Wien, um € 45 000,— erworben (ZI. 103/2005)

Provenienz: Privatbesitz. — Dorotheum, Wien. — Christian M. Nebehay, Wien.

Werkkatalog: WSW, Nr. 57.
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Abb. 3: Kiinstler-Compagnie, Vorhang fiir das Stadttheater in Karlsbad, 1885/86

Vorhang direke an.” So wie es schon in Makarts Entwurf zu sehen ist, zeigt Klimt die gesamte Bithnenwand inklusive
der gemalten roten Draperie, die nicht Teil des eigentlichen Vorhangs war, um die Wirkung des Vorhangs im archi-
tektonischen Gesamtzusammenhang zu verdeutlichen. Er rahmt das Mittelbild mit einer reichen Rokokobordiire mit
Nebenbildern, Durchbriichen und tippiger Trompe-I'(Eil-Dekoration. Diese Gestaltung erinnert noch stark an Ma-
karts Entwurf fiir die Dekoration des Schlafzimmers in der Hermesvilla (1882, Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2609), an
deren Ausfithrung die Kiinstler-Compagnie kurz zuvor im Jahr 1885 beteiligt gewesen war. Ein weiterer Entwurf
Gustav Klimes ist im Wien Museum erhalten (Abb. 2). Hier ist die Rahmungsarchitekeur durch zwei Pfeiler ergiinzt,
die dem Hauptbild vorgeblendet sind. Ein dritter Entwurf, der von Alfred Weidinger dem Vorhang von Reichenberg
zugeordnet wurde, zeigt bereits eine dhnliche Gestaltung der Rahmungsarchitektur und besitzt somit auch fiir den
Vorhang von Karlsbad Bedeutung.

Der ausgefiihrte Vorhang (Abb. 3) ist nicht nach einem einzigen Entwurf gestaltet, sondern stellt eine Synthese aus ver-
schiedenen Elementen der einzelnen Entwiirfe dar. Die Rahmungsarchitektur folgt eher dem Entwurf des Wien Muse-
ums. Die beiden Pfeiler werden allerdings durch schmale Kandelaber ersetzt, wodurch sich die Rahmung wieder dem
Entwurf des Belvedere annihert. Uberhaupt stellt der ausgefiihrte Vorhang in seiner Komplexitit eine deutliche Weiter-
entwicklung gegeniiber den Entwiirfen dar. Die Kiinstler-Compagnie ging damit auch iiber Makarts Entwiirfe weit
hinaus, indem die Rahmung nun Teil der Bithnenarchitektur des Bildes wird. Die vom Hauptbild sorgfiltig getrennte
Rahmung bei Makart wird nun zum Biihnenbild verwandelt, in dem die Apotheose des Theaters in allegorischer Form
inszeniert wird. Die Figuren treten zum Teil sogar vor die Rahmung oder lagern auf ihren Binken und Gesimsen. In
dieser innovativen Gestaltung bedienten sich die jungen Maler Méglichkeiten der szenischen Inszenierung des Theaters.
Simutliche Teile der fiktiven Biihne, inklusive des Proszeniums, werden geschickt ausgenutzt.” Deutlich wird die Weiter-
entwicklung durch den Vergleich mit dem Vorhang von Reichenberg, den die Kiinstler-Compagnie im Jahr 1883 aus-
fiihrte. In Reichenberg folgt die Gestaltung noch dem Vorbild barocker Tapisserien mit einem autonomen Mittelbild,
umrahmt von einer breiten Bordiire. Im Karlsbader Vorhang integrierten die Klimts und Matsch dagegen zum ersten
Mal die Architektur und die Rahmung in die Komposition des eigentlichen Bildes, was fiir die weitere Entwicklung
Gustav Klimts und schliefflich des secessionistischen Gesamtkunstwerks von richtungsweisender Bedeutung sein sollte.
Ein Vorbild fiir diese Weiterentwicklung zur illusionistischen Raumbiihne lieferten méoglicherweise Ideen von Eugen
Napoleon Neureuther, z. B. in dessen Gemilde Die Bliite der Kunst in Miinchen aus dem Jahr 1861 (Abb. 4).% Neu-
reuther entwarf vielgliedrige Biihnenarchitekturen, um darin seine Allegorien zu inszenieren. Eine solche Art der Gestal-
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Abb. 4: Eugen Napoleon Neureuther, Die Bliite der Kunst in Miinchen, 1861, Bayerische
Staatsgemildesammlungen, Schack-Galerie, Miinchen

tung war auch fiir Theatervorhinge wie geschaffen, um vor der echten Biihne eine illusionistische Fantasiebiihne vorzu-
tduschen und so die Grenzen zwischen Bild und Biihne zu verwischen.

Nach diesem Auftrag gliickte der Kiinstler-Compagnie nun endlich auch der Durchbruch in Wien. Die Bilder wur-
den im Museum fiir Kunst und Industrie ausgestellt und in einem kleinen Tafelwerk versffentlicht.” Wenig spiter
erhielt die Gruppe mit der Ausmalung der beiden Treppenhiuser im Wiener Burgtheater ihren ersten Grof8auftrag in
der Hauptstadt, der ihnen nun auch in Wien breite Anerkennung einbringen sollte. MF

1 Anna Zidkovd, Fellner a Helmer v Karlovych Varech (Ausst.-Kat. Karlovarské Muzeum, Karlovy Vary 1997), Karlovy Vary 1997.

2 Gerbert Frodl, »Begegnung im Theater. Hans Makart und Gustav Klimt«, in: Klsme-Studien. Mitteilungen der Osterreichischen Galerie,
22/23.Jg., Nr. 66/67, 1978179, S. 9-36.

3 Der Vorhang des Stadttheaters entstand ab 1871 (Entwurf des Wien Museums, Inv.-Nr. 30.303).

4 Gerbert Frodl, Hans Makart. Monographie und Werkverzeichnis, Salzburg 1974, Nr. 205. Der bereits fertige Vorhang fiir die Komische Oper
wurde von den Verantwortlichen aufgrund der zu stark glinzenden Olfarben und der zu dunklen Farbigkeit abgelehnt, worauthin er von
Makart zerschnitten und in seinen Einzelteilen verkauft wurde. Eine zugesagte zweite Version in Leimfarben kam nie zur Ausfithrung.

5 Frodl 1978/79, S. 17-22.

6 Der Entwurf ist nur durch eine Fotografie iiberliefert. Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt. Kommentiertes Gesamtverzeichnis seines malerischen
Werkes, Miinchen u. a. 2007, Nr. 22, S. 235f.

7 Damit nahm die Kiinstler-Compagnie Ideen der Renaissance auf, so fallen z. B. — um nur die bekanntesten zu nennen — auch in Masaccios
Triniti oder in Mantegnas Camera degli Sposi Rahmung und Bildarchitektur zusammen und bilden illusionistische Raumbiihnen. Klimt hatte
schon 1882 in seiner Tuschezeichnung Die Jugend (Wien Museum, Inv.-Nr. 25.256) fiir Martin Gerlachs Vorlagenwerk Allegorien und
Embleme (Bd. 1, Taf. 8) eine derartige Komposition im Stil der Friihrenaissance verwendet, er war also bestens damit vertraut.

8 Horst Ludwig, »Neureuther und die Pompejanische Wanddekoration. Betrachtungen zu zwei Bildern in der Schack-Galerie Miincheng, in:
Weltkunst, 47. Jg., 1977, S. 386-388. Zu Neureuther und zum Thema des Mehrfeldbildes im 19. Jahrhundert vgl. auch Werner Hofmann, Die
Moderne im Riickspiegel. Hauptwege der Kunstgeschichte, Miinchen 1998, S. 165f.

9 Die malerische Ausschmiickung des neuen Stadt-Theaters in Carlsbad, componiert und ausgefiihrt von Franz Matsch, Gustav Klimt und Ernst
Klimz, Wien 1886.
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1894 erhielt Gustav Klimt von der Gesellschaft fiir vervielfiltigende Kunst' den Auftrag, fiir ein Abbildungswerk
simtlicher Theater Wiens einen beriihmten Schauspieler des alten k. k. Hoftheaters nichst der Burg zu malen. Klimt
durfte selbst entscheiden, wen er portritieren wollte. Der Auftraggeber gab allerdings vor, dass der Betreffende in
einer Rolle gemalt werden sollte, die ihn »in seinem Aussechen méglichst wenig verindert«®. Klimt wihlte den Burg-
schauspieler Josef Lewinsky (1835-1907) in seiner Rolle als Carlos im Goethe-Trauerspiel Clavigo. Lewinsky hatte
sein Debiit 1858 im Wiener k. k. Hoftheater am Michaelerplatz in der Rolle des Franz Moor in Schillers Riuber

Gy (Al
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Abb. 1: Gustav Klimt, Allegorie des Theaters, um 1890, Privatbesitz Abb. 2: Josef Lewinsky, vor 1895,
Belvedere, Wien
Josef Lewinsky als Carlos in Clavigo, 1895
Ol auf Leinwand, 60 x 44 cm

Bez. M. o.: JOSEF . LEWINSKY . | ALS CARLOS IN CLAVIGO
Sign. M. u.: GUSTAV KLIMT | MDCCCLXXXXYV.

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 494, 1902 von der Gesellschaft fiir vervielfiltigende Kunst, Wien, als Gegenleistung fiir eine gewihrte Subvention erhalten

Provenienz: Gesellschaft fiir vervielfiltigende Kunst, Wien.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 67. — WSW, Nr. 92.
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Abb. 3: Gustav Klimt, Bildnis Josef Pembaur, 1890, Tiroler Abb. 4: Gustav Klimt, Liebe, 1895, Wien Museum
Landesmuseum Ferdinandeum, Innsbuck

gegeben, und bereits im selben Jahr war er das erste Mal als Carlos zu sehen. Die Premiere war ein voller Erfolg. 36
Jahre spiter, als Klimts Portrit entstand, war Lewinsky eine Institution am Burgtheater. Noch immer gab er den Car-
los. Den Zenit seines Ruhms hatte er zu dieser Zeit aber wohl schon {iberschritten. Am 19. Mai 1894 wandte sich
Klimt in einem Brief an Lewinsky und bat um eine Portritsitzung.? Ein am 28. Juni verfasstes Schreiben gibt Anlass
zur Vermutung, dass die Arbeit am Bildnis zu diesem Zeitpunkt bereits begonnen worden war, weil Klimt fiir dessen
Vollendung den Portritierten um die Gewihrung einer »1-2 stiindigen Sitzung« bittet.* Da Klime schliefllich den-
noch ein ganzes Jahr benétigte, um das Bildnis fertigzustellen, wurde angenommen, dass Lewinsky nicht kooperieren
wollte. Eine Abhandlung seines Urenkels tiberliefert indessen, dass der Schauspieler zu diesem Zeitpunke auf Tournee
durch das ostpreuflische Kénigsberg, Moskau und St. Petersburg war. Klimt erhielt daher von Lewinskys Ehefrau, der
Schauspielerin Olga Lewinsky (geb. Precheisen), ein Foto, nach dem er malen sollte. In einem Brief an ihren Mann
berichtet Olga Lewinsky, dass Klimt ein zweites Mal bei ihr war, weil er mit dem Foto nicht zurechtgekommen war.
Aufgrund dessen gab sie ihm eine kleine, von Karl Dietrich gegossene Bronzestatuette, die ihren Mann als Carlos
zeigte,’ sowie ein weiteres Foto (Abb. 2). Als Klimt dieses Material bekam, hatte er bereits mit der Arbeit an dem Bild
begonnen. Die dreiteilige Komposition stand fest, die beiden dufleren Zonen — der Rahmen — waren fertig gestaltet, nur
die mittlere Zone hatte er frei gelassen, um das Portrit des Burgschauspielers einzufiigen.® Im Juli 1895 wollte Le-
winsky Klimt fiir eine letzte Sitzung aufsuchen, doch verpasste er den Kiinstler, der an diesem Tag friiher als gewohnt
sein Atelier in der Josefstidter Strafle verlassen hatte.”

Das Bild steht formal in engem Zusammenhang mit dem Portrit des bekannten, in Innsbruck geborenen Musikpi-
dagogen Josef Pembaur aus dem Jahr 1890 (Abb. 3) und dem etwa zeitgleich (1895) entstandenen Gemilde Liebe
(Abb. 4). Wihrend Klimt im Bildnis Pembaurs den breiten Rahmen mit Attributen bemalt, die den Dargestellten als
Musiker auszeichnen, verlegt er den Rahmen im Bildnis Lewinskys auf die Leinwand. Das schmale, hochrechteckige
Format der Bildzonen erinnert an japanische Holzschnitte, die spitestens seit der Weltausstellung 1873 in Wien be-
kannt waren. In der rechten duf8eren Zone des Bildes stellt Klimt die Allegorie des Theaters dar, eine lachende Frau,
die in den Rauchschwaden des in der unteren Bildhilfte sichtbaren Dreifufies erscheint. In den Hinden hiilt sie eine
Tragddienmaske. Uber ihr befindet sich ein Dionysoskopf, der an den Altar im Giebelfeld des Burgtheaters (WSW,
Nr. 67) erinnert. Zur Allegorie des Theaters hat sich eine Studie erhalten (Abb. 1), die sie in einem traditionellen
antiken Gewand zeigt. In der Ausfithrung verwendete Klimt jedoch ein anderes Modell. Alice Strobl identifizierte die
Dargestellte als Pauline Floge (Abb. S. 337), die ilteste der Floge-Schwestern. Das Mittelbild gibt exakt die Stellung
der Bronze wieder. Der Schauspieler fiillt nur zwei Drittel der Bildhshe aus, das untere Bilddrittel ist durch eine graue
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Abb. 5: Brief von Gustav Klimt an das Ministerium fiir Kultus und Unterricht, August 1905,
Belvedere, Wien

Farbschicht bedeckt, wodurch die Figur zu schweben scheint. Der Korper Lewinskys verschmilzt mit dem dunkel ge-
haltenen Hintergrund, nur die Manschetten, der weifle Kragen und das fahle Gesicht des Kiinstlers bilden dazu einen
starken Kontrast. Die monochromen Farben, die Auflésung der Kontur und die Vereinigung der Figur mit dem Hin-
tergrund stellen neue Gestaltungsmaglichkeiten Klimts dar, die auch im Gemilde Liebe zu beobachten sind. Bereits
Ingomar Hatle merkte an, dass diese Malweise mit jener von James Abbott McNeill Whistler verwandt ist.® Auch in
den Frauenbildnissen dieser Zeit ist der Einfluss Whistlers nachweisbar. Klimts Gemilde wurde in Oscar Teubers Band
Das k. k. Hofburgtheater seit seiner Begriindung, der 1896 in der Reihe Die Theater Wiens erschien, publiziert.” In eben-
dieser Reihe waren 1894 bereits die 1888 vollendeten Deckenbilder der Kiinstler-Compagnie fiir das neue k. k. Hof-
burgtheater an der Ringstrafie in Stichen reproduziert worden. Das bereits 1902 in die Sammlungen der Modernen
Galerie (heute Belvedere) iibertragene Bildnis josef Lewinsky wurde 1905 von der Malerin Franziska Esser-Reynier in den
Museumsriumen kopiert. Esser-Reynier war angeblich um 1904/05 Klimts Privatschiilerin, was auch den Umstand
erkliren konnte, dass ihr Klime 1905 das Recht einrdumte, sein Bildnis des Schauspielers zu kopieren (Abb. 5)." Das
kopierte Gemilde befindet sich in einer amerikanischen Privatsammlung. AW

1 Die 1871 gegriindete Wiener Gesellschaft fiir vervielfiltigende Kunst verfolgte den Zweck, die durch die Konkurrenz der Fotografie bedrohten
grafischen Techniken zu férdern und ihren Mitgliedern Meisterwerke der grafischen Kiinste durch Kupferstich, Radierung, Holzschnitt und
andere kiinstlerische Vervielfiltigungsmittel zuginglich zu machen. 1904 zihlte die Gesellschaft 100 Griinder und etwa 1200 Mitglieder.
Gustav Klimt wurde 1896 in das Kuratorium der Gesellschaft aufgenommen.

Brief von Gustav Klimt an Josef Lewinsky vom 19. Mai 1884, Wienbibliothek im Rathaus, Inv.-Nr. 38571.
Brief von Gustav Klimt an Josef Lewinsky vom 19. Mai 1884, Wienbibliothek im Rathaus, Inv.-Nr. 38571.
Brief von Gustav Klimt an Josef Lewinsky vom 28. Juni 1894, Wienbibliothek im Rathaus, Inv.-Nr. 38572.
Eine Reproduktion der Bronzefigur ist abgebildet in Helene Richter, Josef Lewinsky. Fiinfzig Jahre Wiener Kunst und Kultur, Wien/Leipzig/
New York 1926, S. 53.
Unveréffentlichte Abhandlung des Urenkels von Josef Lewinsky im Besitz des Belvedere.
Brief von Gustav Klimt an Josef Lewinsky vom Juli 1895, Wienbibliothek im Rathaus, Inv.-Nr. 38573.
Ingomar Hatle, Gustav Klimz. Ein Wiener Maler des Jugendstils, Diss. Graz 1955, S. 33.
Oscar Teuber, Das k. k. Hofburgtheater seit seiner Begriindung, Wien 1896 (= Die Theater Wiens; 1).
0 Siehe dazu die relevanten Akten des Ministeriums fiir Kultus und Unterricht vom August 1905 (Z1. 31798).
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Der Miidchenkopf mit langen Haaren wird von Alice Strobl mit der Bleistiftzeichnung Thaleia und Melpomene
(Abb. 1) in Verbindung gebracht, die Klimt im November 1899 in der grofien Grafikausstellung der Secession erst-
mals 6ffentlich zeigte. In gewisser Hinsicht kann Klimt die gegenstindliche Zeichnung ebenso als Studie fiir das um
1890 entstandene Gemilde Zwei Miidchen im Oleander (WSW, Nr. 83) gedient haben. Der Kiinstler beschiftigte sich
vor allem zwischen der Auftragserteilung fiir die Deckengemiilde des neuen Burgtheaters bis etwa 1900 hiufig mit
den vielfiltigen Méglichkeiten der Profildarstellung, wihrend bei den folgenden Portritstudien eine gewisse Bevor-
zugung der Frontalansicht feststellbar ist. AW

Abb. 1: Gustav Klimt, Thaleia und Melpomene, 1898, Albertina, Wien

Miidchenkopf mit langen Haaren im Halbprofil, 1898

Schwarze Kreide, 44,7 x 31,5 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23649

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005. — 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).

Werkkatalog: Strobl I, Nr. 437.
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Abgesehen von einzelnen Kunstwerken, fiir deren Thema sich Gustav Klimt direkt auf die griechische oder rémische
Mythologie bezog, war er in seinen allegorischen Darstellungen bemiiht, fiir das Sein der vornehmlich weiblichen
Protagonisten einen entriickten Handlungsraum zu finden. Die belgischen Symbolisten Xavier Mellery und Jan
Toorop zihlen zu den ersten Kiinstlern des spiten 19. Jahrhunderts, die sich mit iiberirdischen Wesen in transzen-
denten Riumen bewegten. Die Uberwindung der Schwerkraft war dabei einer der wesentlichsten Ausgangspunkte.
Bei der gegenstindlichen Zeichnung handelt es sich entweder um eine Studie fiir das 1898 entstandene Gemiilde
Bewegtes Wasser (Abb. 1) oder um eine vorbereitende Skizze fiir das 1903 vollendete und lange Zeit als verschollen
geglaubte Bild Zrrlichrer (Abb. S. 341). AW

Abb. 1: Gustav Klimt, Bewegtes Wasser, 1898, Privatbesitz,
Courtesy Galerie St. Etienne, New York

Stehender Frauenakt und Kompositionsstudie, um 1898
Studie fiir Bewegtes Wasser

Blaue Kreide, 44,6 x 31,2 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23651

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005. — 1919 Widmung der Erben Klimts tiber Vermittlung von Gustav Nebehay (Z1. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 687, 688.
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Fragment eines sich umarmenden Paares, sitzender méinnlicher Riickenakt, 1898/99
Studie fiir Philosophie

Schwarze Kreide, 40,7 x 29 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23644

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 479.

56






Stehender méinnlicher Riickenakt, 1897/98

Studie fiir Philosophie

Schwarze Kreide, 42,8 x 28,9 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23676

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (Z1. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 462.
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Bei diesen Studien (Nr. 10, 11) handelt es sich um Skizzen zur minnlichen Riickenfigur in Klimts Skandalbild
Philosophie (Abb. S. 117). Die Figur bezeichnet einen kriftigen Mann, der mit einer Frau und zwei kleinen Kindern
in den Armen emporschwebt, wihrend die alte Frau und der alte Mann in Verzweiflung am Boden zuriickbleiben.
Dem entspricht das Grundthema des Bildes, das Alice Strobl anhand der ritselhaften dreikopfigen Hauptfigur als
»Werden-Sein-Vergehens, d. h. als Kreislauf des Lebens festmachen konnte.! MF

1 Alice Strobl, Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 1, 1878—1903, Salzburg 1980, S. 143f.

Miinnlicher Riickenakt mit ausgestrecktem linkem Arm, 1898/99
Studie fiir Philosophie

Schwarze Kreide, 42,3 x 26,6 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23654

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 459.
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Wie der Miinnliche Riickenakt (Nr. 10, 11) ist auch diese Aktstudie einer kauernden alten Frau eine Skizze zur Philo-
sophie (Abb. 1). Aufgrund der Ahnlichkeit zur Figur des Nagenden Kummers in den Vorzeichnungen zum Beethoven-
fries (im Fries nicht ausgefiihrt) kann die Figur gleichermaflen gedeutet werden. Gemeinsam mit einem alten Mann,
der in dhnlicher Haltung das Gesicht in seine Hinde vergribt, symbolisiert sie die hoffnungslose Unbarmherzigkeit

des Alters und der Verginglichkeit. MF

Abb. 1: Gustav Klimt, Philosophie (Detail), 1900-1907,

im Mai 1945 im Schloss Immendorf verbrannt.

Kniender Akt einer alten Frau, 1898/99
Studie fiir Philosophie

Schwarze Kreide, 37 x 26,5 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23655

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 469.
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Abgesehen von einem Aufenthalt in Langenwang bei Miirzzuschlag in der Steiermark im Sommer 1895 verbrachte
Gustav Klimt erstmals 1898 lingere Zeit auf dem Lande, und zwar in St. Agatha bei Steeg am Hallstitter See im
Salzkammergut. Der Ort liegt unweit von Bad Goisern, dem Sommerdomizil des Malers Rudolf von Alt. Die
vorziigliche Eisenbahnverbindung und die landschaftliche Schénheit waren auch fiir die Familie von Emil Jakob
Schindler entscheidende Beweggriinde? Goisern als Feriendestination zu wihlen. Gustav Klimt kannte die Gegend
von einer gemeinsam mit seinem Bruder Ernst und Franz Matsch unternommenen Malreise, wihrend der Motive fiir
zu malende Landschaften gefunden werden sollten. Schliellich logierten 1898 Klimt und die Familie Flége in der
neben dem sogenannten Agatha-Wirt gelegenen Schmiede in St. Agatha (Abb. 1) , wie dem Fremdenbuch der
Gemeinde Goisern fiir den Zeitraum von 14. Juli bis 3. September 1898 zu entnehmen ist.! Der Aufenthalt ist unter
anderem durch eine Tagebuchaufzeichnung Alma Schindlers gut dokumentiert: »Per Rad nach Gosaumiihle iiber

St. Agatha und Steeg. In St. Agatha war der Kl[imt] mit seiner geliebten Schwigerin. Na — wenn sie sich nur gut
unterhalten haben.« In unmittelbarer Nihe zu seiner lindlichen Sommerresidenz entstanden Klimts erste

Abb. 1: Schmiede in St. Agatha bei Steeg am Hallstitter See, um 1890

Nach dem Regen (Obstbiume mit Hithnern in St. Agatha bei Steeg am Hallstiitter See), 1898

Ol auf Leinwand, 80 x 40 cm
Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 374, 1900 in der Secession (VIL. Ausstellung, Nr. 125) in Wien erworben

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 107. — WSW, Nr. 124
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Abb. 2: Gustav Klimt, Bauernhaus mit Rosen, 1898, Abb. 3: Gustav Klimt, Obstgarten am Abend, 1898,
Eigentiimer unbekannt Privatbesitz

reprisentative Landschaftsgemilde: das nach wie vor verschollene Gemilde Déimmerung (WSW, Nr. 121), das
gegenstindliche Werk Nach dem Regen, die Emilie Floge zugeeignete Landschaft Obstgarten (WSW, Nr. 122),
Obstgarten am Abend (Abb. 3) sowie Bauernhaus mit Rosen (Abb. 2), das die (nordéstliche) Fassade der Schmiede in
St. Agatha wiedergibt.

Der malerische Duktus dieser Gruppe von Landschaftsbildern dhnelt stilistisch den ungefihr zeitgleich entstandenen
Bildnissen, etwa Dame am Kamin (Abb. S. 71), Damenkopf en face (Abb. 69) und Sonja Knips (Abb. S. 75), aber auch
den in diesem Jahr fertiggestellten Kompositionsentwiirfen fiir die sogenannten Fakuleitsbilder (WSW, Nr. 116, 117,
118). Vor allem der pastose Farbauftrag im Verbund mit stark gewischten Farben, die keinen Linearismus erlauben
und Grenzen verunkliren, sowie der nahezu bildflichenparallele und bis zur Bildmitte reichende raumlose
Bildvordergrund konnen als Spezifika fiir Klimts Malerei dieser Schaffensphase gelten. Die Maltechnik und die
charakteristische Wiedergabe der Naturstiicke erinnern vor allem an Fernand Khnopffs Landschaften (Abb. 4), die ab
26. Miirz 1898 in der I. Ausstellung der Secession in Wien zu sehen waren. Fiir Klimt stellten Khnopffs Gemilde
einen wichtigen Anreiz dar, sich kiinftig selbst dem Thema der Landschaft zu widmen. Dass sich Klimt damals
stilistisch an Khnopffs Gemilden orientierte, offenbart seine Suche nach einer eigenstindigen, vom sterreichischen
Stimmungsimpressionismus abgeriickten Losung. Wihrend Emil Jakob Schindler, die Leitfigur dieser dsterreichischen
Variante des Impressionismus, seine Gemilde traditionell und »akademisch« aufbereitete, erkennen wir bei Klimts
frithen Landschaften bereits Ansitze der spiter konsequent umgesetzten Raumauffassung und der am Orthogonalen
sich orientierenden Komposition. Ebenso tritt bereits der Hang zur detailgetreuen Abbildung des extremen
Landschafts- bzw. Naturdetails hervor, was den Effekt der spezifischen Entkérperlichung der Bildgegenstinde ins
Flichig-Malerische begriindet, der auf die Verwendung von Fotografien zuriickzufiihren ist. Und wihrend sich die
sogenannten Stimmungsimpressionisten auch in ihren Bildtiteln auf die Stimmung bezogen, zeigte sich Klimt davon
unbeeindrucke und beschrinkte sich in der Namensgebung auf ganz einfache und simple Kurzbeschreibungen des
Dargestellten.?

Dass sich Klimt gerade in dieser Zeit sehr intensiv mit Bildausschnitten und gewagten Kompositionen
auseinandersetzte, zeigen auch seine durchaus als Landschaftsdarstellungen zu bezeichnenden Illustrationen fiir das
Mirzheft des Jahres 1898 von Ver Sacrum. Diese Darstellungen stehen in unmittelbarer Nihe zu den im Sommer
desselben Jahres in St. Agatha entstandenen Gemilden Obstgarten am Abend und Nach dem Regen. Die skizzenhaften
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Abb. 4: Fernand Khnopff, Regen in Fossert, 1890, Privatbesitz

lustrationen boten Klimt die Méglichkeit zu experimentieren, um Gestalten, Dinge und Landschaft in konzentrier-
ter, oftmals aufgestockter Form zu veranschaulichen. Es waren der (auf den ersten Blick nahezu willkiirliche) Land-
schaftsausschnitt wie auch das Bildformat, mit denen Klimt experimentierte. Die in der Landschaft Nach dem Regen
hintereinandergestaffelten Obstbiume und die leicht ansteigende bewaldete Hiigelzone im Hintergrund der
Salzkammergutlandschaft bei St. Agatha erméglichen das Erlebnis eines kontinuierlich sich entfaltenden Tiefen-
raumes. Klimt unterlisst aber das Abténen der Farben entsprechend der Entfernung und verwendet fiir die gesamte
Darstellung ein einheitliches dunstiges Graugriin. Wie im etwa zeitgleich entstandenen Gemilde Obstgarten
verbindet er die Baumkronen zu einem homogenen Flichengebilde von bunten Farbtupfen, welche ebenso
bildflichenparallel erscheinen wie die Wiese im Vordergrund. Lediglich die Baumstimme geben trotz ihrer starken
Silhouettenwirkung Zeugnis vom raumlichen Charakter der »wirklichen« Welt. Marie-José Liechtenstein, die sich
niher mit diesem Gemilde auseinandersetzte, stellte fest, dass Klimt das kérperhaft-riumliche Geschehen so auf die
Leinwand projizierte, dass der Charakter der Fliche nicht verletzt wird. »Klimt verteilt die farbigen Flecken, die die
Hiihner andeuten, in einem lockeren Streumuster iiber die Wiese. Wohl macht er die vorderen grofer, die hinteren
kleiner, aber bagatellisiert dabei die Kérperhaftigkeit und betont den Streumustercharakeer, sodass die
Groflenunterschiede nur eine ganz schwache perspektivische Wirkung haben.«* AW

1 Fremdenbuch der Gemeinde Bad Goisern, Eintrag 1898 unter der Nummer 353: »Helene Klimt. Historienmalers-Witwe« sowie »Betti Floge
und Helene Klimt, Agatha 9«.

2 Alma Mahler-Werfel, Tagebuch-Suiten, Suite 7, 16. September 1898, Frankfurt a. M. 2002, S. 120.

3 »Schreibt nun ein Maler unter ein Bild, das den héchsten Anforderungen entspricht: »Drei Biuerinnen in einer Kirches, so hilt das der
isthetisch verbildete Laie oder Maler fiir ein geistloses Kunstprodukt, wohingegen wenn der Beschauer als Titel darunter liest: »Biuerinnen
beten fiir ihre im Feld stehenden Angehérigens, er es pldtzlich fiir ein fesselnd-interessantes und geistvolles Gemiilde halten wird, auch ohne
dass die geringste Andcrung an dem Bilde vorzunehmen gewesen wiire.« (Wilhelm Triibner, Die Verwirrung der Kunstbegriffe, 2. verm. Aufl.
[1. Aufl. 1898], Frankfurt a. M. 1900, S. 5f.)

4 Marie-José Liechtenstein, »Gustav Klimt und seine oberésterreichischen Salzkammergutlandschaftens, in: Oberdsterreichische Heimatblitter,

5.]g., Linz 1951, S.
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Die Dame en face mit plissiertem Kleid ist eine von mehreren vergleichbaren Studien (WSW, Nr. 105-114). Besonders
auffillig ist die Behandlung des Kleides, das nur aus breiten, mehrfarbigen Pinselstrichen in einem beinahe expressio-
nistischen Duktus angedeutet ist. Das Gesicht und die Frisur sind dagegen schr fein ausgefiihrt. Die dargestellte
Dame blickt den Betrachter direkt und auffordernd an. Der Gesichtsausdruck ist nicht klar zu deuten, wirkt viel-
leicht fragend, vielleicht selbstbewusst oder lasziv. Der zeitgleiche Damenkopf en face (Abb. 2) zeigt einen neutraleren
Gesichtsausdruck, aber den gleichen durchdringenden Blick, der in vielen Bildnissen Klimts vorkommt. Diese Frau-
enbildnisse stehen in der Nachfolge einiger fritherer Minnerportrits (Abb. 1), die Klimt um das Jahr 1896/87 gemalt
hatte. Klimt versuchte in diesen Bildern ausdruckstarke Charakterkopfe zu schaffen, deshalb wahrscheinlich auch die
Bevorzugung alter Minner mit charakterstarken Gesichtsziigen. Vor dem dunklen, unbestimmten Hintergrund, in
dem sich auch die dunkle Kleidung optisch verliert, treten die plastisch modellierten Gesichtsziige besonders prig-
nant hervor. Zu Klimts auffallendem Interesse an minnlichen und weiblichen Gesichtern gibt Franz Matsch in seinen
autobiografischen Aufzeichnungen einen interessanten Hinweis. Er berichtet, Klimts Geisteshaltung habe sich zu
dieser Zeit auffallend gewandelt und er habe sich unter anderem in die Lektiire der Werke von Cesare Lombroso
vertieft.” Lombrosos Theorien zu einer angeborenen und aus kérperlichen Merkmalen ablesbaren Pridisposition zum
Verbrechertum sorgten damals fiir einiges Aufsehen. 1887 erschien sein Hauptwerk Der Verbrecher in deutscher Uber-
setzung,’ 1894 folgte Das Weib als Verbrecherin und Prostituirte'. Lombroso demonstrierte darin auch anhand von
Portritfotos die seiner Ansicht nach typischen Gesichtsziige von Verbrecherinnen und Prostituierten.

Die Charakterisierung von Personen durch ihre duflere Erscheinung gilt seit jeher als ein Hauptproblem der Malerei.
Klimt begann sich Mitte der 1890er-Jahre offenbar intensiv mit den Mysterien der menschlichen Psyche und deren
Manifestationen im Erscheinungsbild zu beschiftigen, um der ritselhaften Anziechungskraft von bestimmten Gesich-
tern wie z. B. dem der Dame en face mit plissiertem Kleid auf den Grund zu gehen. MF

1 Das Ehepaar Altmann bewohnte in Wien eine Villa mit wertvollen Einrichtungs- und Kunstgegenstinden, dic im Eigentum von Bernhard
Altmann standen und durch Verfiigung der Geheimen Staatspolizei, Gestapoleitstelle Wien, beschlagnahmt und dem Dorotheum Wien zur
Verwertung iibergeben wurden. Zur Versteigerung, die im Jahr 1938 stattfand, wurde ein Auktionskatalog gedruckt — die Dame en face mit
plissiertem Kleid ist darin als Frauenkopf angefiihre. Auf einer Leihgabenliste aus dem Jahr 1942 fiir die Klimt-Ausstellung 1943 ist Gustav
Ucicky als Besitzer von fiinf Gemilden des Kiinstlers ausgewiesen, darunter ein Midchenportrit. 1961 erfolgte durch Gustav Ucickys Witwe
die Ubergabe desselben Klimt-Gemiildes unter dem Titel Damenkopfan die Osterreichische Galerie.

2 Herbert Giese, »Matsch und die Briider Klimt. Regesten zum Frithwerk Gustav Klimtsc, in: Klime-Studien. Mitteilungen der Osterreichischen
Galerie, 22.123. Jg., Nr. 66/67, 1928/79, S. 65.

3 Cesare Lombroso, Der Verbrecher (Homo delinquens) in anthropologischer, irztlicher und juristischer Beziehung, Hamburg 1887.

4 Cesare Lombroso/Guglielmo Ferrero, Das Weib als Verbrecherin und Prostituirte. Anthropologische Studien, gegriindet auf eine Darstellung der
Biologie und Psychologie des normalen Weibes, Hamburg 1894.

Dame en face mit plissiertem Kleid, um 1898

Ol auf Karton, 44 x 34 cm
Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT

Privatbesitz

Provenienz: Galerie H. O. Miethke, Wien. — Julius Reich, Wien (1909 erworben). — Bernhard Altmann, Wien. — Gustav Ucicky, Wien. — Osterreichi-
sche Galerie Belvedere, Wien (Hinterlassenschaft Gustav Ucicky, 1961). — Belvedere, Wien (Inv.-Nr. 5449). — 2004 Riickgabe aus dem Belvedere ge-
mifd Kunstriickgabegesetz BGBI I Nr. 181/1998 an die Erben nach Bernhard Altmann.!

Auktionen: Wawra, Wien, 7.—8. November 1922, Nr. 160. — Dorotheum, Wien, 17. Juni 1938, Nr. 379.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 97. — WSW, Nr. 115.
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Abb. 1: Gustav Klimt, Portriit eines alten Mannes mit Bart, um 1896/97, Privatbesitz
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Abb. 2: Gustav Klimt, Damenkopf en face, 1898, Privatbesitz
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Dame am Kamin, 1897/98
Ol auf Leinwand, 41 x 66 cm
Sign. . 0.: GUSTAV KLIMT

Gustav Klimts Dame am Kamin ist nicht ohne sein etwa zeitgleich entstandenes Werk Dame im Fauteuil (Abb. 2) zu
behandeln. Beide Gemilde stehen auf einer ganz entscheidenden Entwicklungsstufe im Schaffen Klimts, die im Bild-
nis der Sonja Knips (Abb. S. 75) ihren uniibertrefflichen Héhepunke findet. Sowohl die Auslotung von feinen Farb-
nuancen der weitgechend monochromen Farbpalette als auch die Erprobung unterschiedlicher Bildformate liefern uns
Hinweise auf Klimts Methode, die Komposition eines fiir ihn sehr bedeutenden Portritauftrags (Sonja Knips) behut-
sam vorzubereiten. Dazu zihlen auch gezeichnete Studien, mit denen Klimt sowohl das Motiv der im Lehnstuhl sit-
zenden Frau variierte — eine dem Gemilde sehr dhnliche Skizze wurde unter anderem in Ver Sacrum reproduziert
(Abb. 1) — als auch die Darstellung der Gesichtspartie des Hauptes priifte. Die Komposition und die Darstellungs-
form an sich sind sehr wahrscheinlich auf James Abbott McNeill Whistlers Arrangement in Grau und Schwarz Nr. 1:
Bildnis der Mutter des Kiinstlers (1867/71, Abb. 3) zuriickzufiihren, wihrend der malerische Duktus auf die Begeg-
nung mit den Gemilden von Fernand Khnopff verweist. Gustav Klimt war iiberzeugt vom Modernismus und von
der Qualitit der belgischen Kunst, er hat die Werke von George Minne, Jan Toorop, Fernand Khnopff u. a. einge-
hend studiert und sich in der Entfaltung seiner Kunst davon auch leiten lassen.? Das Wesen des von Khnopff sehr
konsequent verfolgten und spiter von Klimt kurzzeitig praktizierten Malstils sind geschicke ausgefiihrte Farbverwi-
schungen, die simtliche Konturen verunkliren und damit die Bildgegenstinde in eine andere Wahrnehmungssphire
entriicken. Ein Vergleich zwischen dem um 1894 entstandenen reprisentativen Bildnis einer jungen Dame aus der
Wiener Gesellschaft (Abb. S. 336), dem bald nach der ersten Secessionsausstellung entstandenen Damenkopf en face

Abb. 1: Gustav Klimt, Ver Sacrum, Jinnerheft 1898

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5434, 1961 Ankauf von Dipl.-Grafiker Hermann Bauch und Editha Bauch, Wien, um ATS 20 000, (Z1. 97/1961)

Provenienz: vor 1938 Sektionschef Stadler-Wolffersgriin.!
Vorstudien: Strobl I, Nr. 191, 335, 387.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 84. — WSW, Nr. 106.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Dame im Fauteuil, 1897/98, Privatbesitz
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Abb. 3: James Abbott McNeill Whistler, Arrangement in Grau und Schwarz Nr. 1, 1867171,
Musée d’Orsay, Paris

(Abb. S. 69) und der Dame am Kamin macht den durch Khnopff ausgeldsten Stilwechsel im Werk von Klimt iiberaus
deutlich. Die 1897 und damit unmittelbar vor der ersten Ausstellung der Secession von Klimt gemalte Dame mit
Federhut (WSW, Nr. 109) ist ein experimentelles Produkt des Ubergangs. Die Konturen beginnen sich aufzulésen,
und der vor das Gesicht gezogene Schleier wird zum Hilfsmittel fiir das Erreichen der beabsichtigten Wirkung. Der
Hintergrund ist inzwischen bedeutungslos geworden und dient nur mehr als Kontrast zu den eher dunklen Farbts-
nen des Inkarnats. Im Jahr darauf, nach der Auseinandersetzung mit der Malerei Fernand Khnopffs, lief§ Klimt im
erwihnten Damenkopfen face und in der Dame am Kamin die Konturen der Portritierten durch feine Farbabstufun-
gen und -verwischungen mit dem Hintergrund allmihlich verschmelzen. Nicht zufillig arbeitete Klimt nahezu zeit-
gleich in der Technik des Pastells und experimentierte mit Farbkreiden, um so maglichst nahe an den Ausdruck von
Khnopffs Bildnissen zu gelangen. AW

1 Schreiben von Mia Schubert an Fritz Novotny vom 15. Mai 1967 mit dem Verweis auf ihren Onkel Sektionschef Stadler-Wolffersgriin, der das
Werk bereits vor 1938 besessen habe, Archiv Galerie Welz, Salzburg. Herzlichen Dank an Franz Eder.

2 Vgl. dazu Michel Draguet, »Khnopff und Klimt. Gedanken zur Verbindung Briissel-Wien, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.),
Gustav Klimt — Josef Hoffimann. Pioniere der Moderne (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2011/12), Miinchen 2011, S. 254-273.
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Sonja Knips, 1897/98
Ol auf Leinwand, 145 x 146 cm
Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT

Das 1897/98 entstandene Bildnis der Sonja Knips steht am Beginn einer Reihe grofiformatiger Frauenportrits, die
vorwiegend Damen des wohlhabenden Wiener Grofibiirgertums zeigen. Die reprisentative Bildgrofle und das quad-
ratische Format — es handelt sich um Klimts erstes Bildnis in diesem Format — stehen in Zusammenhang mit den
Reprisentationsvorstellungen von Klimts neuer Klientel. In dieser Hinsicht ist auch der aufwindig gefertigte Rahmen
des Gemildes zu sehen. Die Anfertigung der in Kupfer getriebenen und vergoldeten Metallapplikationen auf dem
olvergoldeten Rahmen aus hellem Obstholz hatte Gustav Klimt seinem Bruder Georg tibertragen. Die genauen Um-
stinde der Auftragsvergabe fiir das Bildnis von Sophie Amalia Maria Knips, geborene Freifrau Potier des Echelles,
genannt Sonja Knips (1873-1959), kénnen ebenso wenig rekonstruiert werden wie der Zeitpunkt der ersten Begeg-
nung zwischen Klimt und seinem Modell. Die Datierung des im Gemilde dargestellten roten Skizzenbuchs (Abb.
S.79) und der ersten gezeichneten Bildnisstudien bieten allerdings ausreichend Hinweise fiir die Eingrenzung der
Auftragserteilung in das Jahr 1897. Klimt war mit der attraktiven Baronesse schon Jahre vor dem Portritauftrag und
ihrer im Februar 1896 erfolgten Eheschliefung mit dem Industriellen Anton Knips (1876-1946)" bekannt. So zeugt
unter anderem ein persisches Liebesgedicht, das Klimt am 3. Jinner 1895 auf einen Sonja Knips gewidmeten und

Abb. 1: Fernand Khnopff, Marie Monnom, 1887, Musée d’Orsay, Paris

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4403, 1950 Ankauf von Sonja Knips, Wien, um ATS 20 000,— gemeinsam mit dem Gemilde Adam und Eva (Z1. 41/1950)

Provenienz: Sonja Knips, Wien.

Vorstudien: Strobl I, Nr. 409-426.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 126. — WSW, Nr. 91.
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von ihm auch malerisch dekorierten Papierficher schrieb, von einer Zuneigung, die weit {iber das iibliche Verhilenis
zwischen einem Kiinstler und seinem Modell hinausreichte.? Dieser Umstand erhirtet sich durch eine kleinformatige
Portritfotografie von Klimt, die der Kiinstler Sonja Knips gemeinsam mit dem vorhin erwihnten roten Skizzenbuch als
Geschenk iiberlief. In diesem Kontext ist wohl auch die bewusste Visualisierung des von Sonja Knips leicht gesffnet
gehaltenen Skizzenbuchs von Gustav Klimt im Gemilde zu sehen.> Glauben wir schlielich den miindlichen Uberliefe-
rungen von Familienangehérigen, soll Sonja Knips vor ihrer Vermihlung tatsichlich eine Liebesaffire mic Klimt gehabt
haben.* In spiteren Jahren zeigte sich Sonja Knips als eine Mizenin der Wiener Werkstitte, deren Engagement weit iiber
das schlichte Sammeln hinausging. So lief§ sie zunichst etwa von Josef Hoffmann ihre Wohnung in der Gumpendorfer
Strafle 15 neu gestalten und erteilte ihm spiter Auftrige fiir die Planung eines Landhauses in Seeboden (Kirnten) sowie
die Errichtung einer noch heute existierenden Villa in der Nusswaldgasse in Wien. Von Gustav Klimt besaf$ sie das Bild-
nis ihrer eigenen Person, das rote Skizzenbuch, den handbemalten Papierficher, das Gemilde Adam und Eva (Abb.
S. 273) und die Atterseelandschaft Obstbiume (WSW, Nr. 149).

Das quadratische Bildformat verleiht der Komposition Ausgewogenheit und Ruhe. Als Gegenpol dazu fungiert die
Portritierte selbst, die mit leicht nach vorn gebeugtem Oberkérper auf der dufleren Kante des tiefen Lehnstuhls ruht
und mit ihrer Linken den holzernen Knauf der Lehne des Fauteuils kriftig umfasst. Man vermeint eine Vorwirtsbe-
wegung zu verspiiren. Die fiir ihr ausgeprigtes Modebewusstsein bekannte Sonja Knips trigt ein plissiertes rosa Kleid,
dessen raffinierte Stofflichkeit durch fein nebeneinandergesetzte Pinselstriche hervorgerufen wird. Klime hat das Ge-
milde mit etwas mehr als 15 Studien vorbereitet und die Komposition mit einzelnen Zeichnungen in seinem roten
Skizzenbuch festgelegt. Der Kunstkritiker Ludwig Hevesi erkannte 1903 in diesem Gemilde zu Recht den Wende-
punke in Klimts (Euvre, der neben anderen Einfliissen in der Auseinandersetzung mit der viktorianischen Malerei
wurzelt und gleichermaflen den Schlusspunke der dsterreichischen Malkunst des 19. Jahrhunderts und den Aufbruch
in das Fin de Siecle markiert. Der von Hevesi erwihnte Stilwechsel griindet vor allem in Fernand Khnopffs charakte-
ristischem Duktus, den Klimt vor allem in den Jahren 1897 und 1898 konsequent umsetzte. Das helle, raffiniert mit
Licht und Schatten spielende Inkarnat grenzt sich dabei entschieden von der in dunklen, rot-braunen Farbténen
gehaltenen Umgebung ab. Anders als Khnopff (Abb. 1), der seinen in der Regel durch die Innenarchitekeur und die
Ausstattung bestimmten Hintergriinden besondere Bedeutung beimaf3, scheinen sich die Hintergriinde bei Klimt
vorerst, zumindest in den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts, vollkommen aufzulésen.

Das Spiel mit der symbolistischen Verschliisselung der Persénlichkeit der dargestellten Frauen durch Blumen und
Accessoires auf der einen und die Ausbildung der Hintergriinde auf der anderen Seite interessierten nicht nur die
viktorianischen Maler um Dante Gabriel Rossetti, Edward Burne-Jones, Frederic Leighton und Frederick Sandys,
sondern auch Maler auf dem europiischen Festland wie etwa Gustav Klimt in Wien. Klimts kiinstlerische Auseinan-
dersetzung mit der Malerei der Priraffaeliten und der Neoklassizisten ist inzwischen nachgewiesen, aber noch wenig
untersucht. In der Bildniskunst ist vor allem zwischen 1896 und 1898 eine intensive Beschiftigung mit der viktoria-
nischen Malerei festzustellen. Klimts diesbeziigliche Bemiihungen gipfeln im 1897/98 entstandenen Portrit der Sonja
Knips. Die diagonale Teilung des quadratischen Bildes stellt die lebensgrof8 auf einem Stuhl sitzende, damals 25-jihri-
ge Baronesse einer weitgehend leeren Fliche gegeniiber, die in dunklen Brauntdnen gehalten ist. Wie bereits in den
Gemilden Dame im Fauteuil (1897/98, Abb. S. 72) und Dame am Kamin (1897/98, Abb. S. 71) bemerkbar, lehnt
sich auch die Komposition des Portrits der Sonja Knips an James Abbott McNeill Whistlers Arrangement in Grau und
Schwarz (Abb. S. 73) an, das wihrend eines Londonaufenthalts Whistlers nach dem Bildnis der Mutter entstand. Der
Kopf von Sonja Knips ist infolge der Verwendung von Portritfotografien naturalistisch ausgefiihrt. Der Blick ist wach
und wird durch die sparsam gesetzten Glanzlichter in den Augen betont. Eine sehr dhnliche Komposition zeigen das
Portrit Mrs. Evans Gordon von Frederic Leighton und noch deutlicher dessen 1897 in der Royal Academy in London
erstmals ausgestelltes Portrit der Amy Augusta, Lady Coleridge. Auch dieses Modell steht in direktem Blickkontakt
zum Betrachter. Die formal kithne Bilderfindung ist in dieser tiberzeugenden Form erstmals in Jacopo Caruccis (Pon-
tormo) Bildnis einer Dame (1530/40) aus dem Frankfurter Stidel nachweisbar. So wie die einer der fithrenden Floren-
tiner Familien angehérende junge Frau iiberzeugen die aristokratischen Modelle von Leighton und Klimt durch ihren
selbstbewussten, auf den Betrachter gerichteten Blick, mit dem sie zugleich ihren gesellschaftlichen Anspruch behaup-
ten. Die Spekulationen, Klimt habe im Hintergrund Figuren, einen Weiher oder gar ein Pferd dargestellt, die er an-
schliefend wieder {ibermalt haben soll, konnten in der Zwischenzeit durch Infrarotaufnahmen des Gemildes ausge-
riumt werden. Allerdings zeigen die Aufnahmen des fritheren Zustandes links oben, dort, wo sich die einzelne weifle
Lilie befindet, einen Ausblick durch ein Fenster in eine Landschaft, der dem Hintergrund in Rossettis Meisterwerk
Lady Lilith (Abb. 2) nicht unihnlich ist. Die Blumen in diesem Gemilde verweisen auf Liliths mythologische Bedeu-
tung als erste Frau Adams, aber auch auf die 1862 verstorbene Ehefrau des Kiinstlers, Elizabeth Siddal. Ihr, die zu-
gleich Rossettis Muse und sein liebstes Modell war, setzte er mit diesem Bild ein Zeichen der Erinnerung. Giorgio da
Castelfranco (Giorgione), der sowohl auf die Priraffaeliten wie auch auf Klimt eine grofle Anziehungskraft ausiibte,
schuf um 1506 mit seinem Bildnis einer jungen Braut (Laura, Abb. 3) das wohl bekannteste und offensivste Gemilde,
in dem eine Pflanze — hier ein Lorbeerzweig als Symbol der Keuschheit — direkt auf das Modell bezogen wird. Glei-
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Abb. 2: Dante Gabriel Rossetti, Lady Lilith, 1868, Delaware Art Museum, Abb. 3: Giorgio da Castelfranco (Giorgione), Bildnis einer jungen Braut
Wilmington (Laura), 1506, Kunsthistorisches Museum, Wien

chermaflen agierte Gustav Klimt und verstand die meist im Hintergrund des Kopf- und Brustbereichs seiner portri-
tierten Frauen eingebrachten Blumen als eine symbolhafte Geste der Uberhohung der Schonheit weiblicher Wesen.
Er beabsichtigte damit eine annihernde Gleichsetzung und Identifikation der dargestellten Midchen und Frauen mit
einer Blume. Im Bildnis der Sonja Knips scheinen hinter dem Halsbereich der Portritierten weife Lilien zu wachsen,
die einerseits als Symbol fiir Reinheit und Schonheit stehen, andererseits aber das Wesen der Dargestellten symboli-
sieren sollen und als verschliisselter Kommentar des Kiinstlers zu verstehen sind. AW

1 Anton Knips war Miteigentiimer der C. T. Petzold & Co. Eisenwerke in Neudek in Bshmen.

2 Das Liebesgedicht stammt vom persischen Dichter Hafes. Vgl. dazu Manu von Miller, Sonja Knips und die Wiener Moderne. Gustav Klimz,
Josef Hoffinann und die Wiener Werkstiitte gestalten eine Lebenswelt, Wien 2004, S. 26.

3 Bislang vollkommen unerklirbar ist der Umstand, dass Klimt im Gemilde den Reuezug der das Skizzenbuch haltenden Hand nicht iibermalte,
sondern offenbar bewusst sichtbar liefs.

4 Miller 2004, S. 26, Anm. 27; Manu von Miller interpretiert den Ficher gewissermafien als Liebes- und Abschiedsbrief zugleich. Der Erinnerung
von Familienmitgliedern nach wurde das Verhiltnis zwischen Klimt und Sonja Knips wegen seiner fehlenden Bereitschaft zu heiraten beendet.
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Aus den Erzihlungen von Gustav Klimts Nichte Helene Donner, der Tochter seines friih verstorbenen Bruders Ernst,
wissen wir, dass angeblich 50 Skizzenbiicher von Klimt 1945 beim Brand der Wohnung von Emilie Floge
unwiederbringlich verloren gegangen sind.! Dieser Hinweis findet eine Bestitigung in einem von Hans Kopel
verdffentlichten Beitrag, demnach sich 1903 in Klimts Atelier »eine schwere Menge schmaler, roter Notizbiichel, in
die er seine Einfille sozusagen zeichnerisch stenographiert hatte«, auf dem Boden befanden.? In den Unterlagen fiir
die Vorbereitung der in der Secession 1942 eingerichteten Klimt-Retrospektive fand sich eine Liste, in der die
bekannten Bestinde der damals potenziellen Leihgeber vermerke wurden.? Unter dem Eintrag zu Emilie Floge
befindet sich der Hinweis auf zehn Skizzenbiicher. Der in Briinn geborene Schriftsteller und Architekt Emil Pirchan
erhielt im Zusammenhang mit den Recherchen fiir sein 1942 verdffentlichtes Buch Gustav Klimt. Ein Kiinstler aus
Wien Zugang zu diesem Material und publizierte in der Folge einzelne Darstellungen. Neben dem gegenstindlichen
Skizzenbuch, das Christian M. Nebehay in der Sammlung von Sonja Knips entdeckte und 1987 vollstindig
publizierte,” existiert noch ein weiteres, aus dem Jahr 1917 stammendes. Alice Strobl hat es 1984 im dritten Band des
Werkkatalogs zu den Zeichnungen von Klimt verdffenticht.® Das gegenstindliche Skizzenbuch enthilt Studien zu
den Gemilden Philosophie, Medizin, Nuda Veritas (Abb. 1), Bewegtes Wasser, Irrlichter, Schwarzer Stier und Judith,
mehrere Kompositionsstudien fiir Portrits sowie ein Landschaftsbild und Skizzen fiir Illustrationen (unter anderem
fiir Fischbluz). Damit lisst sich der Verwendungszeitraum des roten Skizzenbuchs auf die Schaffensjahre 1897 bis
1899 weitgehend eingrenzen. Klime diirfte das kleinformatige Buch Sonja Knips als Geschenk iiberlassen haben. Ein
in die Entstechungszeit der darin enthaltenen Zeichnungen zu datierendes kleinformatiges Portritfoto von Klimt kann
durchaus als Indiz dafiir gesehen werden, dass sich die Auftraggeberin und der Kiinstler einmal sehr nahegekommen
waren (vgl. dazu den Textbeitrag zum Bildnis auf S. 74-77). AW

Christian M. Nebehay, Gustav Klimt. Das Skizzenbuch aus dem Besitz von Sonja Knips, Wien 1987.

Hans Kopel in Die Zeit, 15. November 1903.

Klimt-Ausstellung in der Secession, 1942, Belvedere, Research Center, Akt ZI. 398.

Emil Pirchan, Gustav Klimt. Ein Kiinstler aus Wien, Wien 1942.

Christian M. Nebehay, Das Skizzenbuch aus dem Besitz von Sonja Knips, Wien 1987.

Alice Strobl, »Das Skizzenbuch von 1917, in: dies., Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 111, 1912—1918, Salzburg 1984, S. 239-253.

QN N N =

Abb. 1: Gustav Klimt, Studie zu Nuda Veritas,
1899, Belvedere, Wien

Rotes Skizzenbuch, um 1897—-1899

Zeichnungen, Notizen mit Bleistift und eine eingelegte Portritfotografie von Gustav Klimg, 14,3 x 9,2 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 8508

Provenienz: Sonja Knips, Wien. — Christian M. Nebehay, Wien.
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 701. — Strobl IV, S. 3334-3359, 3373, 3391-3405, 3412-3438, 3470-3471.
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Gustav Klimt wurde bereits in seiner Zeit an der k. k. Kunstgewerbeschule mit der Darstellung von Verstorbenen auf
dem Totenbett konfrontiert. Damals war es durchaus iiblich, bei Kiinstlern oder Fotografen ein allerletztes Konterfei
des aufgebahrten Angehérigen in Auftrag zu geben. In einigen Fillen lieff man dariiber hinaus noch das Antlitz des
Toten mit Gips abnehmen, was 1918 auch bei Gustav Klimt geschah. Sowohl die Signatur als auch die Datierung des
Gemildes scheinen nicht von der Hand des Kiinstlers zu stammen, dennoch ist der Versuch einer Zuschreibung un-
ternommen und das Totenbild aus stilistischen Griinden mit 1899/1900 datiert worden.! Vor allem wurde das Ge-
milde in Verbindung mit dem im Fakultitsbild Medizin (Abb. S. xx) etwas oberhalb der Mitte am linken Rand des
Menschenstroms erkennbaren Greisenhaupt gesehen, zu dem sich zwei gezeichnete Studien (Strobl, Nr. 549, und
Abb. S. 113) erhalten haben. Von der Malweise her gesehen ist das kleine Olbild mit dem etwa zeitgleich entstande-
nen Portrit der Serena Lederer (WSW, Nr. 134) verwandt.” Die Identitit des Toten konnte bislang nicht geklirt wer-
den, obwohl die Vermutung angestellt wurde, dass es sich um den am 28. Dezember 1897 verstorbenen Hermann
Flége, den Vater Emilies, handeln kénnte.? Die nicht unerhebliche Diskrepanz zwischen Todeszeitpunkt und Datie-
rung des Gemiildes erklirt Marion Bisanz-Prakken mit der Moglichkeit, dass Klimt das Bildnis nach einem in biirger-
lichen Kreisen damals durchaus iiblichen Totenfoto gemalt haben kénnte, eine Vorgangsweise, die an sich fiir den
Kiinstler nicht untypisch ist.t

Fiir Klimt war die Begegnung mit dem Tod eine Erfahrung, die er bereits in frithen Jahren machte. So musste er mit-
erleben, wie 1874 seine erst fiinfjahrige Schwester Anna und 1892 sein Bruder Ernst unvermutet starben. Wenige
Monate nach Ernst verstarb auch Klimts Vater (Abb. 1), was den Kiinstler in eine tiefe Depression stiirzte. Es dauerte
mehrere Jahre, bis sich Klimt wieder erholt hatte und neue Schaffenskraft als Kiinstler fand. Diese bewegenden Um-
stinde trugen moglicherweise dazu bei, dass der Tod zu einem schr wesentlichen Thema in Klimts symbolistischen

Abb. 1: Ernest Klimt sen. auf dem Totenbett, 1892, Fotografie, Albertina, Wien

Alter Mann auf dem Totenbett, 1899

Ol auf Malpappe, 30,4 x 44,8 cm

Bez. I. u.: GUSTAV | KLIMT | 1900 (von fremder Hand)

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 8507, 1995 Ankauf bei Sotheby’s, Wien, um ATS 632 500,— (Z1. 391/1995)

Provenienz: Privatbesitz.

Werkkatalog: WSW, Nr. 133.
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Werken wurde. Aber schon in seiner Zeit an der k. k. Kunstgewerbeschule zeichnete und aquarellierte er ihm nahe-
stehende tote Menschen, so im Mai 1883 den Erbauer der Arlbergbahn Julius Lott (Abb. 3) genauso wie den am 18.
April 1885 verblichenen Rudolf von Eitelberger (Abb. 2), und im Todesjahr seines Bruders und seines Vaters wurde
er am 13. April zum soeben verstorbenen Bildhauer Heinrich Natter gerufen, um dessen Antlitz auf dem Totenbett
(Abb. 4) fiir die Nachwelt zu erhalten.’ Alle drei Aquarelle zeichnen sich durch eine besonders detailgetreue Wieder-
gabe der Toten aus. Die Weiffhohungen auf den Gesichtern verdeutlichen die Spuren des Todeskampfs und die Aus-
diinstung der toten Korper.

Nicht unwahrscheinlich ist, dass die frithe und vor allem auch persénliche Begegnung mit dem Tod Klimt veranlass-
te, diesen in mehreren Gemilden zu thematisieren. Der Tod an sich spielt in simtlichen Fakultitsbildern in gewisser
Weise eine Rolle. Auch im 1901 entstandenen Beethovenfries wird er thematisiert: Darin verdeutlichen die iiber den
drei Gorgonen gemalten Totenkdpfe Klimts Intention. Zwei Jahre spiter verarbeitete der Kiinstler im Gemilde Hoff
nung I (Abb. S. 146) posthum den Tod seines im September 1902 im Alter von drei Monaten verstorbenen Sohnes
Otto Zimmermann. Zuvor hatte er den Leichnam des Kindes auf beeindruckende Weise gezeichnet (Strobl I, Nr. 999).
Alle diese Erfahrungen kulminieren schliefflich im 1903 entstandenen Gemilde Aus dem Reich des Todes (WSW,

Nr. 168). Klimt hatte sich dafiir im Sommer des Entstehungsjahres »viele Stunden« in den Seziersaal des mit ihm
befreundeten Anatomen Emil Zuckerkandl begeben, um, so Hevesi, »aus dem Tode dieses bleiche, starre Farben- und
Linienspiel zu destillieren«®. Der Kunstrezensent fithrte im Zuge der Erstbesprechung dieses wichtigen Werks anliss-
lich der Klimt-Ausstellung der Secession 1903 weiter aus: »Stilisierte Leichen treiben schwebend zwischen weiflen
Tiichern entlang, von geheimnisvoller Stromung dahingerissen und dunkelblaue Schlangen, schlank und elastisch
mit goldenen Képfen, eine Wurmkénigin jede, ringeln sich darein.«’ Im Zusammenhang mit der Idee der Ausfiih-
rung eines aus mehreren Gemilden zusammengesetzten Lebenszyklus veranschaulichte Klimt den Tod 1910/11 in
einem Monumentalwerk (Abb. S. 298), das er 1916, wohl im Zuge einer beabsichtigten stilistischen Angleichung des
imaginiren Triptychons Jungfrau (Abb. S. 298) und Braut (Abb. S. 299), nochmals umarbeitete. Erst im Dezember
1911 malte Klimt im Zusammenhang mit dem Freitod von Ria Munk (WSW, Nr. 207) erneut ein Totenbild, und
schliefflich wurde er ein letztes Mal an ein Totenbett gerufen, als 1917 Pauline Floge, die Schwester von Emilie, ver-
starb.® AW

1 Marian Bisanz-Prakken, »Im Antlitz des Todes. Gustav Klimts Alter Mann auf dem Totenbett, ein Portrait Hermann Floges?«, in: Belvedere,

H. 1, 1996, S. 20-39.

Bisanz-Prakken 1996, S. 31.

Vgl. dazu die ausfiihrliche Auseinandersetzung mit der Identifizierung des Toten in Bisanz-Prakken 1996.

Bisanz-Prakken 1996, S. 22.

»Gustav Klimt, gerade in Wien von ciner Auftragsreise eingetroffen, eilte direkt vom Bahnhof zu Natter, der eben verschieden war. Er entwarf
sofort das rithrende Bildnis des dem Leben Entrissenen.« (Ottilie Natter, Heinrich Natter — Leben und Schaffen des Kiinstlers. Von seiner Witwe,
Berlin 1914, S. 134.) Freundlicher Hinweis von Hans Haider, Wien.

Ludwig Hevesi, Acht Jahre Secession. Kritik — Polemik — Chronik, Wien 1906, S. 449f.

Hevesi 1906, S. 449f.

8 Das fotografisch nicht tiberlieferte Gemilde verbrannte im Mai 1945 im Schloss Immendorf.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Rudolf von Eitelberger, 1885, Wien Museum Abb. 3: Gustav Klimt, Julius Lott, 1883, Wien Museum
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Abb. 4: Gustav Klimt, Heinrich Natter, 1892, Privatbesitz
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Weiblicher Riickenakt, verzweifelter alter Mann, 1900/01
Studie fiir die erste Fassung der Medizin (1901)
Bleistift, schwarze Kreide, 38,2 x 28,2 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23643

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts tiber Vermittlung von Gustav Nebehay (Z1. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 638.
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Nackte Schwangere, Oberkirper eines Greises, 1900/01
Studien fiir die erste Fassung der Medizin (1901)
Rote Kreide, schwarze Kreide, 39,4 x 29,2 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23668

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 637.
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Ringende Miinner, um 1900

Studie fiir die Ubertragungsskizze zur Medizin

Schwarze Kreide, 35,7 x 28,4 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23673

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 595.
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Zwei Ringerpaare, um 1900

Studien fiir die Ubertragungsskizze zur Medizin
Schwarze Kreide, 43 x 29,2 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23657

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 596.
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Zwei ringende Minner, 1900/01
Detailstudien fiir Medizin
Schwarze Kreide, 46,1 x 31,5 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23653v

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 598.
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Zwei Ringerpaare, Detailstudie, um 1900

Studien fiir die Ubertragungsskizze zur Medizin

Schwarze Kreide, 43,2 x 29,3 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23670

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 594.

24 w



Zwei ringende Minner, 1900

Studie fiir Medizin

Schwarze Kreide, 37,9 x 29,5 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23662

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 597.
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Aufgestiitzt sitzender weiblicher Akt, zwei ringende Miinner, 1900/01
Studien fiir Medizin

Schwarze Kreide, 41,2 x 30,2 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23681

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 641.
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Sitzender méinnlicher Riickenakt, 1902/03

Studie fiir die 1903 gezeigte Fassung der Medizin
Rote Kreide, 37,5 x 28 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23669

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts tiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 666.
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Sitzender minnlicher Riickenakt, Detailstudie von Ringenden, um 1900
Studie fiir Medizin

Schwarze Kreide, 41 x 29 cm (Passepartoutausschnitt)

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23646

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 603.
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Sitzender méinnlicher Riickenakt, um 1900

Studie fiir Medizin (Elefant, Askulap)

Feder, Tusche, Bleistift, 41,2 x 29,5 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23677

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 600.
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Miinnlicher Riickenakt mit ausgebreiteten Armen, Wiederholung von Kopf- und Schulterpartie, um 1898
Studien fiir die Olskizze oder die Ubertragungsskizze zur Medizin

Schwarze Kreide, 44,3 x 31,9 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23661

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 547.
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Schwebender Minnerakt in Unteransicht, um 1896
Friiheste Studie fiir Medizin

Schwarze Kreide, 43 x 28,4 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23679

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 540.
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Zwei Studien eines stehenden Aktes mit ausgestrecktem Arm, um 1897
Studie fiir Medizin

Schwarze Kreide auf blauem Papier, 40,1 x 27,4 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23675

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 528.
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Zwei Studien eines stehenden Aktes, 1897/98
Studien fiir die Olskizze zur Medizin
Bleistift, 47,8 x 31,4 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23672

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 527.
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Stehende Frau mit ausgestrecktem Arm, um 1897

Studie fiir Medizin

Schwarze Kreide auf Naturpapier, 40,6 x 27,8 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23678

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 526.
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Schwebende mit ausgebreiteten Armen, 1897/98
Studie fiir Medizin

Schwarze Kreide, 44,5 x 32 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23652r

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts tiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 531.
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Zwei Studien eines stehenden Aktes, 1897/98
Studien fiir die Olskizze zur Medizin
Bleistift, 44,5 x 32 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23652v

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (Z1. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: xx
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Schwebende mit einem hingenden und einem ausgestreckten Arm, 1897/98
Studie fiir die Olskizze zur Medizin

Schwarze Kreide, 38,2 x 28 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23674

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 534.
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Schwebende mit ausgestrecktem linkem Arm, um 1900/01
Studie fiir die erste Fassung der Medizin (1901)
Schwarze Kreide, 41,5 x 27,3 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23664

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iber Vermittlung von Gustav Nebehay (Z1. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 621.
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Schwebende im Profil, 1897/98
Studie fiir die Olskizze zur Medizin
Schwarze Kreide, 38 x 27,3 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23650v

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 536.
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Schwebende im Profil mit wallendem Haar, 1897/98
Studie fiir die Olskizze zur Medizin

Schwarze Kreide, 41,8 x 28,7 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23647

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 538.
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Schwebende mit erhobenem linkem Arm, 1897198
Studie fiir Medizin

Schwarze Kreide, 45,7 x 31,9 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23665

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 535.
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Schwebende im Profil, 1897/98
Studie fiir die Olskizze zur Medizin
Schwarze Kreide, 38 x 27,3 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23650r

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 537.
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Zwei Skelettstudien, um 1900

Studien fiir die Ubertragungsskizze zur Medizin
Schwarze Kreide, 42 x 28 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23648

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 585.
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Medizin, 1900-1907
Ol auf Leinwand, 430 x 300 cm
Sign. |. u.: GUSTAV | KLIMT

1918 unterrichtete Editha Moser den Direktor der k. k. Osterreichischen Galerie Franz Martin Haberditzl dariiber,
dass sie in Verhandlungen iiber den Verkauf der beiden Gemilde Jurisprudenz und Medizin stehe. Sie wolle einer
Dame, hochstwahrscheinlich Serena Lederer, die beiden Bilder fiir 500 000 Kronen verkaufen. Sollte diese allerdings
die Medizin der Staatsgalerie widmen, wiirde Moser nur 100 000 Kronen dafiir verlangen. Am 27. Dezember 1918
informierte August Lederer Haberditzl dariiber, dass 90 000 Kronen und 10 000 Kronen an Editha Moser tiberwie-
sen worden seien. Neben der Familie Lederer beteiligten sich auch Sonja Knips mit 5000 Kronen, Ferdinand Bloch-
Bauer ebenfalls mit 5000 Kronen, Gustav Nebehay mit 3000 Kronen und Hugo Koller mit 2000 Kronen an dem
Ankauf.

Klimt verkdrpert die Medizin durch die priesterliche Hygieia, die dem Betrachter frontal zugewandt ist. Um ihren
Arm schlingt sich die Asklepios-Natter, die aus einer Schale das Wasser des Lebens trinkt. Im Hintergrund ist wieder
der michtige Menschenstrom zu schen. In dessen Mitte, umringt von Aktfiguren, befinden sich der Tod, die Krank-
heit und der Schmerz. Losgeldst von der Gruppe schwebt ein weiblicher Ake, nur durch den ausgestreckten Arm
eines minnlichen Riickenakts mit dem Menschenstrom verbunden. Unter der Frauenfigur ist ein Embryo zu erken-
nen, der zur Ginze von einem dunklen Schleier umbhiillt ist. Die Genese des Gemildes Medizin zwischen dem Kom-
positionsentwurf von 1898 (Abb. 1) und dem ersten Zustand von 1901 (Abb. 4) kann durch die 1899/1900 gezeich-
nete Ubertragungsskizze (Abb. 2) und die 1901 erfolgte Reproduktion eines 1900 abgelichteten unvollendeten Zwi-
schenzustands in Ver Sacrum (Abb. 3) nachvollzogen werden. Die Verinderungen zwischen dem Kompositionsent-
wurf und der Ubertragungsskizze sind hauptsichlich durch die geplante Nebeneinanderhingung der Gemilde Medi-
zin und Philosophie begriindbar. Klimt erweiterte den Menschenstrom um einige Figuren auf der linken Seite, um ihn
der Philosophie anzupassen. Dadurch verschiebt sich der losgelste schwebende Frauenake weiter nach links, und die
Hygieia steht nun im Zentrum des Bildes. Im ersten Zustand von 1901 fiigte Klimt den Embryo unter dem schwe-
benden Akt hinzu, der auf dem unvollendeten Zwischenzustand von 1900 noch nicht zu sehen ist. Der erste und der
zweite Zustand des Bildes unterscheiden sich kaum voneinander. Die Verinderungen betreffen hauptsichlich das
Gewand der Hygieia, das Klimt im zweiten Zustand von 1903 mit weniger Gold versah. Im dritten und letzten Zu-
stand von 1907 nahm Klimt noch einmal Verinderungen am Menschenstrom vor. Zu diesem Zeitpunkt war bereits
klar, dass die Fakultitsbilder nicht an dem ihnen urspriinglich zugedachten Platz in der Universitit montiert wiirden.
Die Werke standen nun einzeln fiir sich. Klimt tibermalte daher einige Figuren am linken unteren Rand des Men-
schenstroms, den er urspriinglich hinzugefiigt hatte, um den Menschenstrom an jenen in der Philosophie anzupassen.”
Das Fakultitsbild Medizin wurde ein Jahr nach der Philosophie auf der X. Ausstellung der Secession zum ersten Mal
der Offentlichkeit prisentiert und war dhnlichen Protesten ausgesetzt wie die Philosophie. Die Medizin, deren Kom-
positionsentwurf drei Jahre zuvor bereits die grofite Kritik der Kommission der Universitit hervorgerufen hatte, gab
nun den Anstof8 fiir eine Interpellation von mehr als 20 Abgeordneten im Parlament gegen die Anbringung der
Fakultidtsbilder in der Universitit. Klimt wurde neben der schweren Deutbarkeit seines Werks seine pessimistische
Einstellung vorgeworfen. Im Feuilleton der Newen Freien Presse war zu lesen, Klimt habe den »Triumph des Todes«
dargestellt anstatt der groflen Errungenschaften der Medizin, die gerade in den Jahren zuvor gemacht worden waren.?
Zwei Jahre nach der Griindung der Secession manifestiert sich in den Fakultitsbildern Klimts eine kiinstlerische
Wandlung unter dem Einfluss der Secessionisten. Seine Beschiftigung mit dem Symbolismus bewirkte eine Ande-
rung seines Stils und seiner Bildkonzeption. Von Hevesi und anderen Kritikern wurden die Gemilde als »moderne
Symbolkunst« wahrgenommen. Der Symbolismus, der sich per definitionem auf Bereiche konzentrierte, die sich

Im Mai 1945 verbrannt im Schloss Immendorf

Provenienz: k. k. Ministerium fiir Kultus und Unterricht, Wien (in Auftrag gegeben am 4. September 1894. Von Klimt zuriickgekauft am

25. Mai 1905). — Editha Moser, Wien (erworben zwischen 1910 und 1912). — Osterreichische Galerie, Wien, Inv.-Nr. 2057, 1919 Ankauf von Editha
Moser unter finanzieller Mitwirkung von Serena Lederer, Gustav Nebehay, Hugo Koller, Sonja Knips und Ferdinand Bloch-Bauer um K 200 000,—-
(Z1. 134/1919). — Zwischen 8. und 11. Mai 1945 im Schloss Immendorf (Niederdsterreich) verbrannt.!

Studien: Strobl I, Nr. 512—674, Strobl IV, Nr. 3365-3390.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 112. — WSW, Nr. 139.
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Abb. 1: Gustav Klimt, Medizin (Kompositionsentwurf), 1898, Abb. 2: Gustav Klimt, Medizin (Ubertragungsskizze), 1899/1900,

Privatbesitz

Albertina, Wien

prinzipiell der Darstellung entziehen, bedurfte einer »universalen Seelenspraches, die Gefiihle, psychische Erlebnisse
und Erfahrungen transportierte. Die Allegorie — die blofle Verbildlichung eines Begriffs —, die als Ausdruck von
willkiirlichen Konventionen und Traditionen galt, erfuhr ab der Romantik eine Abwertung. Dieses Zeichensystem,
das jahrhundertelang politische Aussagen und Werte transportiert hatte, stand im Gegensatz zur freien kiinstlerischen
Auferung, die sowohl von den romantischen als auch von den symbolistischen Kiinstlern angestrebt wurde. Die alle-
gorischen Darstellungen, die Klimt bisher fiir seine 6ffentlichen Dekorationsauftrige geschaffen hatte, mussten ihm
somit als nicht mehr zeitgemif§ erscheinen. Im Gegensatz zur Allegorie sollte das »Symbol« die Idee — im neuplatoni-
schen Sinn als metaphysische Wesenheit eines Dings aufgefasst — unmittelbar ausdriicken. Wesentlich war dabei die
»scheinbare Unerschépflichkeit der zu interpretierenden Bedeutungen«®. Das Problem dieses theoretischen Konzepts
der Symbolisten war jedoch die Umsetzung in die kiinstlerische Praxis. Klimt verschrieb sich der neuen Symbolkunst,
wie von seinem Publikum richtig bemerkt. Dabei bediente er sich aber durchaus traditioneller Allegorien. Betrachtet
man beispielsweise die Hygieia mit der Asklepios-Natter im Vordergrund, kann diese als allegorische Darstellung der
Heilkunst aufgefasst werden. Auch der Menschenstrom kann von nicht symbolistischen Vorbildern abgeleitet werden.
Klimt verarbeitet auch innerhalb seines Menschenstroms, der beinahe zwei Drittel der Bildfliche einnimmt, verschie-
dene allegorische Darstellungen. So verkérpern auf der linken Seite zwei ringende Minner den Lebenskampf.
Dariiber erscheint ein Skelett als Allegorie des Todes, daneben die Allegorien der Krankheit und des Schmerzes.
Durch die Hinzufiigung der genannten Elemente erweitert Klimt den Lebenskreislauf um die Bedrohungen des
menschlichen Seins. Klimt transformiert die einzelnen, naturalistisch dargestellten Figuren zu einem fantastischen
Ganzen — ein Stilmittel, fiir das Max Deri den Begriff »naturalistische Permutation« prigte. Als naturalistisch permu-
tiert bezeichnete Deri »jene kiinstlerischen Gebilde, die zwar in ihren Einzelheiten die naturhafte Formung wahren,
aber in der Zusammenstellung dieser Teilkomplexe zu Ganzgebilden [...] von den erfahrbaren Natureigenheiten
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Abb. 3: Gustav Klimt, Medizin (erster unvollendeter Zustand), Abb. 4: Gustav Klimt, Medizin (erster Zustand), 1901, Fotografie,
1900, repr. aus Ver Sacrum, Heft 6, 1901 Privatbesitz

abweichen«’. Durch die extreme Verdichtung der allegorischen Inhalte und ihre Verbindung zu einem Bildelement —
dem Menschenstrom — erhilt dieser eine vielschichtige Bedeutung und funktioniert daher als »Symbol« im Sinne der
symbolistischen Theorie. Die zahlreichen Deutungsversuche zum losgelst schwebenden Akt, der mit einem in einen
dunklen Schleier gehiillten Ungeborenen verbunden ist, belegen dies. Die Kommission der Universitit interpretierte
die Gruppe als die leidende Menschheit, Hevesi sah in ihr die Verdeutlichung des Werdens und Vergehens, Astrid
Kury deutet die Gruppe als Symbol fiir die Wiedergeburt. Alle diese Interpretationen sind méglich. Klimt stellte die
Hygieia dem menschlichen Leben an sich gegeniiber, die Auslegung im Detail lief er jedoch offen. Die Interpretation
von symbolistischen Bildern fordert vom Betrachter eine andere Herangehensweise als die von allegorischen Darstel-
lungen. Eine endgiiltige Ausdeutung ist nicht gewollt, ein Verstindnis ist nur durch »Einfiihlung« méglich. Ein
Kunstverstindnis, das sich mit den aufklirerischen Werten der Universitit offensichtlich nicht vereinbaren liefl. MS

1 Andreas Lehne, »Die Katastrophe von Immendorf. Nach dem Archivmaterial des Bundesdenkmalamtes«, in: Belvedere. Zeitschrift fiir bildende
Kunst, Sonderband Gustav Klimt, Wien 2006, S. 54-63.

2 Alice Strobl, Gustav Klimz. Die Zeichnungen, Bd. 1, 1878-1903, Salzburg 1980, S. 166-171.

»Die Medizing, in: Neue Freie Presse, Feuilleton, 24. Mirz 1901, S. 3.

Astrid Kury, »Heiligenscheine eines elektrischen Jahrhundertendes sehen anders aus ...«. Okkultismus und die Kunst der Wiener Moderne, Wien

2000, S. 157 (= Studien zur Moderne; 9).

5 Max Deri, »Naturalismus, Idealismus, Expressionismusc, in: ders. et al., Einflibrung in die Kunst der Gegenwart, Leipzig 1922, S. 84; zit. in
Kury 2000, S. 182.
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Philosophie, 1900-1907
Ol auf Leinwand, 430 x 300 cm
Sign. r. u.: GUSTAV KLIMT

Die sogenannten Fakultitsbilder Philosophie, Medizin (Abb. S. 113) und Jurisprudenz (Abb. S. 153) markieren einen
Wandel in Klimts Schaffen. In ihrer Entstehungszeit zwischen 1898 und der Vollendung des ersten Bildes — der Phi-
losophie — im Jahr 1900 wandte sich Klimt zum ersten Mal, und zwar in einem gesteigerten Maf$e, dem Symbolismus
zu. Die Wende in seiner Kunst hatte sich bereits im Auftrag fiir den Musiksalon von Nikolaus Dumba abgezeichnet,
zur vollen Entfaltung kam sie aber erst zwischen 1898 und 1900. Das Monumentalgemilde Philosophie erfuhr von
den ersten Entwiirfen fiir den Kompositionsentwurf (Abb. 1) bis zum 1900 weitgehend vollendeten Gemilde zahlrei-
che Verinderungen. Der Kompositionsentwurf fiir die Philosophie wurde am 26. Mai 1898 der aus Vertretern des
Ministeriums fiir Kultus und Unterricht und der Universitit zusammengesetzten Kunstkommission vorgelegt. Wiih-
rend die Entwiirfe fiir das Mittelbild und die Darstellung der Theologie von Franz Matsch angenommen wurden,
begegnete man den von Klimt gemalten Vorstellungen der Fakultiten Philosophie, Jurisprudenz und Medizin mehrfa-
cher Widerspruch. Was die Philosophie anbelangt, wurde zugunsten einer grofleren Deutlichkeit der Ausfiihrung eine
Authellung gefordert. Am 3. Juni 1898 gab Klimt zu Protokoll, die, innerhalb der durch die Wahrung der kiinstleri-
schen Freiheit gezogenen Grenzen gewiinschten Anpassungen vorzunehmen. Zwischenstufen, die Aufschluss iiber die
Entwicklung der Komposition und des Motivs geben, veranschaulichen nicht weniger als 26, in der zweiten Hilfte
1899 in das sog. rote Skizzenbuch gezeichnete Kompositionsskizzen sowie eine anschliefend entstandene Ubertra-
gungsskizze (Abb. 2, 3). Die grofformatige Ubertragungszeichnung aus dem Wien Museum zeigt im Vergleich mit
dem gemalten Kompositionsentwurf eine Verinderung der Figur des Wissens. Die nunmehr junge Frau in Denker-
haltung wird an den unteren Rand des Blattes geschoben, sodass nur noch ihr Kopf und der aufgestiitzte Arm sicht-
bar sind. Klimt verzichtete zugunsten eines alten Mannes auf die urspriinglich geplante Darstellung von Philosophen
neben ihr. Der Kiinstler verdeutlichte das Prinzip von Werden und Vergehen, indem er den Menschenstrom um einige
Figuren erweiterte, unter anderem um eine alte Frau, die in Analogie zum erwihnten Mann verzweifelt ihren Kopf in
ihren Hinden verbirgt. Auch die Sphinx vollzieht eine Wandlung. Sie nimmt nun beinahe zwei Drittel der Bildfliche
ein und blickt mit weit gedffneten Augen starr auf den Betrachter. Die Sphinx erscheint als Wichterin des Geheim-
nisses des Lebens. Thre offenen Augen symbolisieren die Forderung nach Selbsterkenntnis. Die iiber ihr angedeutete
Weltkugel legt ihre Deutung als Weltenritsel nahe. Direkt unter ihr verharrt die Philosophie in denkender Pose,
vollig in sich gekehrt. In dieser Fassung hat sie das Ritsel noch nicht gelsst, sondern verbleibt sinnend. Auf formaler
Ebene sind die Verinderungen im ausgefiihrten Gemilde gegeniiber der Ubertragungsskizze nur gering. Klime fiigte
dem Menschenstrom weitere, teilweise iibereinander lagernde Figuren hinzu. Durch die Darstellung von Sternen
erweckte er den Eindruck eines Schwebens im Kosmos. Die Figur des Wissens reduzierte er auf den Kopf, der hell
erleuchtet tiber dem unteren Bildrand sichtbar wird. Er verdeutlichte den Schleier um den Kopf der Figur des Wis-
sens und vergrofierte die Figuren dariiber. Auf der Bedeutungsebene steht das ausgefiihrte Gemilde trotz der verhile-
nismifig geringen Anderungen in starkem Gegensatz zur Ubertragungsskizze. Wihrend die Allegorie der Philosophie

Im Mai 1945 im Schloss Immendorf verbrannt

Provenienz: k. k. Ministerium fiir Kultus und Unterricht, Wien (in Auftrag gegeben am 4. September 1894. Von Klimt zuriickgekauft am 25. Mai
1905). — August und Serena Lederer, Wien (1905 erworben). — Elisabeth Bachofen-Echt, Wien (Tochter von Serena Lederer). — 1944 gemeinsam mit
der Jurisprudenz durch den Reichsstatthalter erworben von Elisabeth Bachofen-Echt, Wien, um RM 100 000,~ (Zl. 67/1944), Uberweisung an die
Osterreichische Galerie, Wien, Inv.-Nr. 3981. — Zwischen dem 8. und 11. Mai 1945 im Schloss Immendorf (Niederésterreich) verbrannt.!

Studien: Strobl I, Nr. 455-488, Strobl IV, Nr. 3334—3364.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 105. — WSW, Nr. 138.
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Abb. 1: Gustav Klimt, Philosophie (Kompositionsentwurf), 1898, im Mai 1945 im Schloss
Immendorf verbrannt
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Abb. 2, 3: Gustav Klimt, Philosophie Abb. 4: Gustav Klimt, Philosophie (Ubertragungsskizze), 1899,
(Kompositionsskizzen), 1898/99, Wien Museum
Belvedere, Wien

in der Ubertragungsskaze das Nachdenken verkérpert, erscheint sie im Gemilde als eine Erleuchtete — als Allegorie
der Weisheit — mit weit gedffneten Augen und durchdringendem Blick. Das Weltenritsel — die Sphinx — hat hingegen
die Augen geschlossen. Das Ritsel der Sphinx: »Was ist das, es geht morgens auf vier, mittags auf zwei und abends auf
drei Beinen?«, scheint gelost. Durch die Selbsterkenntnis, in einen ewigen Kreislauf des Lebens eingebunden zu sein,
wird der Mensch sich seines gottlichen Ursprungs bewusst und erlangt so Unsterblichkeit. Er befreit sich aus der
Bindung an die materielle Welt und damit von seinem Leiden. Die Losung prisentiert Klimt dem Betrachter beinahe
wie in einer Denkblase. Der Menschenstrom — der Kreislauf des Lebens — scheint im ausgefiihrten Gemilde direkt dem
Haupt der Weisheit zu entwachsen. Verdeutlicht wird das durch zwei kleine Figuren tiber dem Kopf, die diesen direkt
mit dem Menschenstrom verbinden. Die den Lebenszyklus verkérpernden Menschen hingegen haben ihre Augen
geschlossen, sie treiben dahin in einem Zustand der Nichterkenntnis, des »Unbewusstseins im Geiste«, das Franz
Hartmann mit dem Schlaf gleichsetzte.? Der erste Zustand des Gemildes (Abb. 5) wurde in der XII. Ausstellung der
Secession 1900 zum ersten Mal der Offendlichkeit prisentiert. Das Bild erregte grofles Aufsehen, und erste Proteste
durch die Professoren, die sich gegen eine Anbringung in der Aula der Universitit aussprachen, wurden laut.? Das
Problem, das schliellich zur Ablehnung des Gemiildes durch die Professoren fiihrte, war Klimts Verstindnis von Er-
kenntnis. Diese wird nicht durch rationalistische, wissenschaftliche Methoden gewonnen, sondern vielmehr durch
eine visionire Schau. Dieses Verstindnis bezog Klimt wahrscheinlich aus den theosophischen Lehren seiner Zeit.
Franz Hartmann, ein bekannter Wiener Theosoph, schrieb 1889 in einem Aufsatz zur Reinkarnation iiber die Er-
kenntnis: »In der Uberwindung des Irrtums durch die Kraft der Gotteserkenntnis besteht die Erlosung. Der in Wahr-
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Abb. 5: Gustav Klimt, Philosophie (erster Zustand), 1900, Fotografie, Privatbesitz




heit Erleuchtete ist wie die Sonne, deren Licht das Heer der Wolken zerstreut.«* Dieses Zitat entspricht nicht nur
inhaldlich Klimts Verstindnis von Erkenntnis, in der ersten Fassung der Philosophie sind tiber dem erleuchteten Kopf
der Weisheit tatsichlich Wolken zu erkennen. Bisher wurden die Fakultitsbilder von Marian Bisanz-Prakken, Peter
Vergo, Carl Schorske und Werner Hofmann auf ihre Wurzeln in der Philosophie Schopenhauers und Nietzsches so-
wie in den Schriften Richard Wagners hin untersucht. Alle Interpretationen sind schliissig, und sogar mehrere Stellen
in den Texten der erwihnten zeitgendssischen Autoren, auf die Klimt Bezug genommen haben kénnte, erscheinen
wie Beschreibungen des Gemildes. Allerdings konnte bislang nicht nachgewiesen werden, welche Texte Klimt tat-
sichlich gelesen hat, da ein Grofiteil seiner Bibliothek im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde. Aus den Uberlieferungen
seiner Modelle wissen wir lediglich, dass er Dantes Gittliche Komidie, Werke von Petrarca und Goethes Faust besafl.’
Astrid Kury vertritt die These, dass die »Schopenhauer-Nietzsche-Wagner-Rezeption nicht iiber die Lektiire der Ori-
ginaltexte, sondern iiber sekundire Quellen erfolgte [...]«¢. Diese Quellen kénnten die Theorien der Theosophie
gewesen sein. Das damals verbreitete theosophische Weltbild setzte sich aus zeitgendssischen philosophischen An-
schauungen (Nietzsche, Schopenhauer) und buddhistischen Lehren, »eingegliedert in eine okkulte Kosmologie«’,
zusammen. Verbreitet wurden diese Anschauungen in Wien beispielsweise durch Zeitschriften wie die Lotusbliithen®,
die Sphinx® oder die Wiener Rundschau'®. Am wahrscheinlichsten ist, dass Klimt die Wiener Rundschau kannte, in der
vor allem Beitrige zum europiischen Symbolismus erschienen. Unter anderem wurden darin mehrere Aufsitze iiber
Jan Toorop publiziert, der zu dieser Zeit nachhaltigen Einfluss auf Klimts Kunst ausgeiibt hatte. Aber nicht nur iiber
die Literatur, sondern auch iiber seinen Bekanntenkreis kénnte Klimt mit der Theosophie in Beriihrung gekommen
sein. Die wichtigste Person scheint in diesem Zusammenhang Carl Moll gewesen zu sein. Dieser besuchte regelmiflig
Diskussionsabende bei der Familie Edmund und Marie Lang und nahm auch am Sommeraufenthalt in deren Schloss
Bellevue teil.!! Dort trafen sich unter anderen die Theosophen Friedrich Eckstein'?, Franz Hartmann'?, Rudolf Stei-
ner'® und Carl Graf zu Leiningen-Billigheim'®. Es konnte durchaus sein, dass Moll Klimt gerade in der Zeit um
1892, als sowohl Klimts Vater als auch sein Bruder starben und Klimt sich in einer tiefen personlichen Krise befand,
die theosophischen Lehren zum Trost und zur Lebenshilfe weitergab.'® Ein weiteres Verbindungsglied war Hermann
Bahr, der Mitglied des Literatenzirkels um Friedrich Eckstein war. Dieser traf sich wochentlich im Café Griensteidl.
1891 schrieb Bahr einen theosophisch geprigten Aufsatz iiber den Buddhismus, der in Die Uberwindung des Natura-
lismus" erschien. Darin verweist er auch auf theosophische Literatur.'® Bereits die zeitgendssischen Rezensenten er-
kannten in Klimts Philosophie theosophische Stromungen. Am deutlichsten wird dies in Ferdinand Fellner Ritter von
Feldeggs Aufsatz, in dem er in diesem Gemiilde einen Indikator fiir die bevorstehende »Culturumwertung« im Sinne
der Theosophie ortete.!” MS

1 Andreas Lehne, »Die Katastrophe von Immendorf. Nach dem Archivmaterial des Bundesdenkmalamtes«, in: Belvedere. Zeitschrift fiir bildende
Kunst, Sonderband Gustav Klimt, Wien 2006, S. 54—63.

2 »[...] alle Siinde und alles Leiden wurzelt in der Nichterkenntnis«, und die Nichterkenntnis sei »das Unbewusstsein im Geistigen, der »Schlafi«

(N. N. [Franz Hartmann], »Dante Alighieris »Géttliche Komédie« und die okkulte Philosophies, in: Lozusbliithen, Bd. 11, H. 69, Leipzig

1898, S. 243).

Alice Strobl, »Zu den Fakultitsbildern von Gustav Klimte, in: Albertina Studien, 4. Jg., 1964, S. 152-161.

N. N. (Franz Hartmann), »Die Reinkarnation oder Wiederverkdrperungy, in: Lozusbliithen, Bd. 12, H. 71, Leipzig 1898, S. 670.

5 »[...] aber er trug immer in den Rocktaschen die »Gottliche Komédie« und den >Faustc herum [...]«; Alma Werfel, Mein Leben, Frankfurt a. M.
1960, S. 91. Friederike Maria Beer iiberlieferte, Klimt habe withrend der Arbeit laut Dante und Petrarca zitiert; vgl. Christian M. Nebehay,
Gustav Klimt. Dokumentation, Wien 1969, S. 28, Anm. 4.

6 Astrid Kury, »Heiligenscheine eines elektrischen Jahrhundertendes sehen anders aus ... «. Okkultismus und die Kunst der Wiener Moderne, Wien
2000, S. 150 (= Studien zur Moderne; 9).

7 Kury 2000, S. 150.

8  Lotusbliithen. Ein monatliches Journal enthaltend Originalartikel und ausgewihlte Ubersetzungen aus der orientalischen Literatur in Bezug auf die
Grundlage der Religion des Ostens und der Theosophie, erschienen 1892-1900 und herausgegeben von Franz Hartmann, Mitglied der theosophi-
schen Gesellschaft Adyar und Griinder der Deutschen Theosophischen Gesellschaft.

9 Die Sphinx. Monatsschrift fiir die geschichtliche und experimentale Begriindung der iibersinnlichen Weltanschauung auf monistischer Grundlage,
erschienen 1886-1896 und herausgegeben von Wilhelm Hiibbe-Schleiden, dem Vorsitzenden der Theosophischen Societit Germania.

10 Wiener Rundschau. Zeitschrift fiir Cultur und Kunst, erschienen 1897-1901. Sie enthielt Artikel und Rezensionen von Franz Hartmann, Carl du
Prel und Robert Froebe. Das Periodikum beinhaltete Auflistungen von theosophischen Zeitschriften und Rezensionen zentraler theosophischer
Werke. Bevorzugte Schriftsteller waren Maurice Maeterlinck, August Strindberg und der George-Kreis, bevorzugte Musiker Richard Wagner,
Anton Bruckner und Gustav Mahler. Vgl. Kury 2000, S. 92.

11 Hans Dichand/Astrid Gmeiner/Cynthia Prossinger, Carl Moll. Seine Freunde, sein Leben, sein Werk, Salzburg 1985, S. 34; Kury 2000, S. 98.

12 Griinder der Wiener Loge der Theosophischen Gesellschaft Adyar; Kury 2000, S. 93.

13 Herausgeber der Zeitschrift Lotusbliithen.

14 Philosoph, Herausgeber von Goethes naturwissenschaftlichen Studien und verschiedener Werke Schopenhauers; Kury 2000, S. 93.

15 Sekretir der Wiener Loge der Theosophischen Gesellschaft; Kury 2000, S. 97.

16 Kury 2000, S. 98.

17 Hermann Bahr, Die Uberwindung des Naturalismus, Dresden/Leipzig 1891, S. 93-100.

18 Kury 2000, S. 93.

19 Ferdinand Fellner von Feldegg, »Gustav Klimts >Philosophiec und die Culturumwertung unserer Tage«, in: Der Architekt, 6. Jg., 1900, S. 23.
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Im Jahr 1900 begannen Gustav Klimts zeitweilige Sommeraufenthalte am Attersee, die ohne Unterbrechung bis 1916
fortgesetzt werden sollten. Nahezu 50 Landschaftsbilder, ein Stallbild und die Entwiirfe fiir den Speisezimmerfries des
Palais Stoclet entstanden in dieser Klimts Naturempfinden adiquaten Landschaft. Wie aus der Genealogie der 1877
auf einer »sauren Wiesn« in Seewalchen am nérdlichen Atterseeufer errichteten Villa Paulick (Promenade 12) hervor-
geht, war dieses Haus Anlass und Ort verschiedenartiger Freundschaften kiinstlerischer, verwandtschaftlicher wie
auch gesellschaftlicher Natur. Friedrich Paulick, der k. k. Hoftischlermeister, sah sich durchaus als Mizen, nicht nur
in materieller, sondern auch in gesellschaftlicher Hinsicht, insofern, als er Kiinstler zusammenbrachte und so zum
indirekten Urheber neuer, fruchtbarer Kontakte wurde. Zu Ostern 1900 bewohnte Klimt die sogenannte Villa
Paulick II, das neben der berithmten Historismusvilla errichtete Gistehaus. Vom Hausherrn eingeladen, konnte er
sich bald von der lindlichen Idylle iiberzeugen und beschloss, den Sommer am Acttersee zu verbringen. Da es iiblich
war, mit dem gesamten Hausstand zu reisen, suchten Klimt und die mitreisenden Mitglieder der Familie Floge eine
geeignete Unterkunft in Seewalchen oder in der niheren Umgebung. Paul Bacher, der Ehemann von Therese Paulick
(Friedrich Paulicks Tochter) und Fechtpartner Klimts in Wien, hatte gute Kontakte zu Paul Ollinger, dem damaligen
Eigentiimer des Brauhofs (heute Sechofstrafle 7-9) in Litzlberg. Da dem Brauhof eine Wirtschaft und eine Fremden-
pension angeschlossen waren, entschied man sich rasch fiir den im Brauhof vorhandenen Wohntrake, in dem sich die
Reisegesellschaft von nun an jeden Sommer bis 1907 etablierte. Wenn in Wien die heiffen »Hundstage« begannen,
fuhr Klimt an den Attersee. Klimts Anreise war meistens auf die der Familie Floge abgestimmt. Er kam entweder mit

Abb. 1: Gustav Klimt, Seeufer mit jungen Birken, 1901, Privatbesitz

Bauernhaus mit Birken (Junge Birken), 1900
Ol auf Leinwand, 80 x 81 cm
Sign. . u.: GUSTAV | KLIMT

Privatbesitz

Provenienz: Galerie H. O. Miethke, Wien. — Georg (und Hermine) Lasus, Wien (1911 erworben). — Josef Danilowatz, Wien. — Herr Friede, Wien
(erworben 1939, Galerie St. Lucas). — Gustav Ucicky, Wien. — Osterreichische Galerie Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5448 (Schenkung 1961). — 2001
Riickgabe aus dem Belvedere gemifl Kunstriickgabegesetz BGBI I Nr. 181/1998 an die Erben nach Hermine Lasus.!

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 110. — WSW, Nr. 142.
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Abb. 2: Jiger vor dem Hof des Anton Mayr in Litzlberg am
Attersee, um 1900, Privatbesitz

dieser an oder reiste spiter, nach getaner Arbeit, nach. In Litzlberg fand Klimt die Abgeschiedenheit, die er zum Ma-
len bendtigte. Das in dieser Zeit von der sogenannten hsheren Gesellschaft als verpont geltende »Seebaden« war dem
sportlichen Schwimmer genauso willkommen wie die stundenlangen Spazierginge und die ausgedehnten Ruderboot-
fahrten mit Emilie Floge. Stille und Alleinsein scheinen dem an sich scheuen und introvertierten Klimt geradezu die
Voraussetzung fiir ein produktives Arbeiten gewesen zu sein.

Gleich fiinf Gemiilde entstanden in den Sommermonaten des ersten Jahres: »Ein Seebild [Abb. S. 127], ein Stier im
Stall, ein Sumpf, eine grofle Pappel, ferner junge Birken [Abb. S. 123] .«* Das Gemilde Der Sumpf (WSW, Nr. 140)
ist gewissermaflen im Anschluss an das in Golling gemalte Bild Ein Morgen am Teich (WSW, Nr. 135) entstanden
und basiert auf einem #hnlichen Kompositionsschema: Eine grofle Wasserfliche wird einem niedrigen Landschafts-
streifen am oberen Bildrand gegeniibergestellt. Das diesseitige Ufer wird entweder durch ein kleines Rasenstiick oder
durch einen Schilfgiirtel definiert. Wie in den beiden vorhin erwihnten Bildern das Wasser die grofite Fliche bean-
sprucht, so ist es im Gemilde Bauernhaus mit Birken die mit Glockenblumen, Ginsebliimchen und Dotterblumen
bewachsene Wiese. Den knorrigen dunklen Baumstdimmen des in St. Agatha entstandenen Gemildes Obstgarten am
Abend (Abb. S. 64) entsprechen nun vier junge Birkenstimme. Die verdichtete Struktur weicht hier der grofiziigig
angelegten Weite einer Wiese am See. Die schmalen Vertikalen der vom oberen Bildrand iiberschnittenen Birken-
stimme finden in der hohen Horizontlinie ihre Entsprechung. Die weiff gekalkten Mauern des damals zum Brauhof
gehdrenden Mayr-Hofs in Litzlberg (Abb. 2) sind, wie auf der Fotografie, unter den Baumkronen der Obstbiume im
Hintergrund deutlich erkennbar. Rechts oben erscheint unter einem kleinen Himmelsausschnitt die der HI. Maria
geweihte Ortskapelle Litzlberg, vor der die bekannten Modefotografien mit Emilie Floge entstanden.?

Das Bildmotiv der jungen Birken war damals sehr beliebt. Es evoziert den Friihling genauso wie das rasche Heran-
wachsen junger Menschen. Charaketeristisch ist die spannungsvolle Gegeniiberstellung unterschiedlich grofier Mas-
sen. Der hohe Horizont wird auf das Auferste reduziert und kommt in dieser Vehemenz nur noch im zwei Jahre
spiter entstandenen Bild Znsel im Attersee (Abb. S. 128) zur Anwendung. Die schmalen Vertikalen der vom Bildrand
iiberschnittenen schlanken Birkenstimme finden in den hohen Horizontlinien ihre Entsprechung. Man fiihlt sich an
die streng orthogonalen Kompositionen Piet Mondrians erinnert. Im Gegensatz zu Mondrians Primirfarbfeldern
fiille Klimt allerdings die verbleibenden Flichen mit Ornament und Farbe und vergegenstindlicht die Linien. Die
scheinbar starke Draufsicht im unmittelbaren Bildvordergrund wird, wie auch in der Fotografie (Abb. 2), durch Neigen
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Abb. 3: Beschreibung des Abb. 4: Der Hof des Anton Mayr in Litzlberg am Attersee um 1935, davor die Seehofkapelle (vor der 1906 die
Suchers in einem Brief von Modeaufnahmen von Emilie Floge entstanden sind), im Hintergrund Seeschloss Litzlberg, Fotografie, Privatbesitz
Klimt an Maria Zimmermann

des »Suchers« (Abb. 3) erreicht. Dieser war ein kleiner quadratischer Ausschnitt in einem Kartonstiick, durch den
Klimt blickte, um seine Bildmotive zu ermitteln. Dieses Hilfsmittel bedingt auch den fragmentarisch wirkenden Na-
turausschnitt. Die weiflen Birkenstimme heben sich ebenso deutlich vom dominierenden Griin der Wiese ab wie die
weilen Mauern des Hofs von Anton Mayr in Litzlberg hinter den Obstbiumen am Horizont. Der aufmerksame
Naturschilderer Klimt bringt in diesem Bild drei verschiedene Wiesen zur Darstellung: die mit Glocken-, Dotterblu-
men und Ginsebliimchen iibersite Wiese im Vordergrund, einen hohen Schilfstreifen am Atterseeufer und schlief3-
lich eine sichtlich frisch gemihte Wiese im oberen Bilddrittel mit den fiir das Salzkammergut so charakeeristischen
Obstbdumen. Er wihlt eine differenzierte Farbbehandlung und eine unterschiedliche Pinselfiihrung, um die einzel-
nen Zonen voneinander abzugrenzen. Den von Fernand Khnopff inspirierten Farbverwischungen, die wir von den in
St. Agatha entstandenen Landschaftsbildern kennen, werden hier Farbpunkte und kurze Pinselstriche der Blumen-
wiese entgegengesetzt, auf die lange Griser im linken Bildbereich antworten. Ein sehr dhnlicher Duktus ist auch im
vor wenigen Monaten wiederentdeckten und 1901 entstandenen Landschaftsgemilde Seeufer mit jungen Birken
(Abb. 1) zu konstatieren. AW

1 Die Kunstsammlung des Unternehmers Georg Lasus ging nach dessen Tod in das Eigentum seiner Witwe Hermine iiber. Diese und ihre
Tochter Maria Danilowatz sowie deren Ehemann Josef Danilowatz waren der Verfolgung durch die nationalsozialistischen Machthaber ausge-
setzt. Die beiden Gemiilde befanden sich bis 1939 in Familienbesitz und wurden dann aufgrund der prekiiren finanziellen Lage an die Galerie
St. Lucas, Wien, notverkauft. Spitestens ab November 1942 ist Bauernhaus mit Birken im Besitz von Gustav Ucicky nachweisbar, 1961
gelangte es durch dessen letzewillige Verfigung in den Bestand der Osterreichischen Galerie.

2 Christian M. Nebehay: »Gustav Klimt schreibt an eine Liebe, in: Klimt-Studien. Mitteilungen der Osterreichischen Galerie, 22./ 23]g.,

Nr. 66/67, Wien 1978/79, S. 105f. Zit. nach einem Brief von Gustav Klimt an Maria Zimmermann.
3 Vgl. dazu Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt & Emilie Flige — Fotografien, Miinchen 2012, S. 86-104.
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Wihrend das um 1900 entstandene Bild Am Astersee mit dem Blick iiber die weite Fliche des leicht bewogten Salz-
kammergutsees gegen die Insel Litzlberg noch von naturalistischer Detailtreue geprigt ist, verlegte sich Klime bei der
zwei Sommer spiter entstandenen Variante nsel im Attersee (Abb. 2) auf das Prinzip der vegetabilen Retusche. Das im
Sommer 1900 entstandene Gemiilde gibt die Insel nicht eindeutig als solche zu erkennen und erzeugt eher den Ein-
druck einer in die Seefliche ragenden Landzunge. Zwei Jahre spiter ist das kleine Eiland tatsichlich auch als Insel
wahrzunehmen und erscheint als eine an den oberen rechten Bildrand geriickte, iiberwachsene Form. Die Ursache fiir
die in dieser Form und entgegen dem tatsichlichen gebauten Zustand visualisierten Insel liegt schlicht in Klimts Ab-
neigung, das darauf im englischen Landhausstil errichtete Schloss Litzlberg (Abb. 3) und das michtige Bootshaus
darzustellen. Auf einem wihrend der Litzlbergperiode aufgenommenen Foto von Gustav Klimt und Emilie Flgge vor
einem Bootshaus in Litzlberg (Abb. 1), von dem aus wohl die beiden Seebilder entstanden, erkennen wir im Hinter-
grund ganz deutlich Klimes Motiv. Mit welcher fotografischen Prizision Klimt dabei arbeitete, kann einerseits am
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Abb. 1: Gustav Klimt und Emilie Flége vor einer Bootshiitte in Litzlberg am Attersee,
1904, Privatbesitz

Am Attersee, 1900

Ol auf Leinwand, 80,2 x 80,2 cm

Sign. l. u.: GUSTAV | KLIMT

Leopold Museum, Wien, Inv.-Nr. 4148, erworben 1995 von Raimund Ittner, Wien

Provenienz: Osterreichische Galerie Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 433f, 1901 Ankauf von der Vereinigung der bildenden Kiinstler Osterreichs, Wien. Am
21. Juli 1923 (gemeinsam mit Carl Schuchs Gosausee) abgetauscht gegen Philipp Otto Runges Kind mit Wickenbliite (Inv.-Nr. 2415, Abb. 1) und An-
ton Romakos Reinhold Begas mit seiner Frau Margarethe (Inv.-Nr. 2416, Abb. 2) (Z1. 428/23, 327/23)". — Privatbesitz®. — Privatbesitz, Wien (1967)°. —
Raimund Ittner, Wien®.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 116a. — WSW, Nr. 144.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Iusel im Attersee, 1902, Privatbesitz




Abb. 3: Seeschloss Litzlberg in Seewalchen am Attersee, rechts im Hintergrund Brauerei
und Brauhof Litzlberg, um 1900, Privatbesitz

Schatten des Bootshauses kurz vor der Insel, andererseits an der deutlich mit dem Foto iibereinstimmenden Baumsil-
houette beobachtet werden. Unmittelbar an der Stelle, wo Bootshaus und Schlossturm ins Bild gekommen wiren,
setzte Klimt den rechten Bildrand. 1902 riickte Klimt die Insel etwas nach links respektive bewegte er seinen Sucher
etwas nach rechts, negierte aber Schloss Litzlberg und das unweit davon errichtete Bootshaus, indem er beide voll-
stindig von Biumen, Striuchern und Schilf tiberwuchern lieff. Um der idealen Darstellung einer Insel willen verzich-
tete Klimt auf die detailgetreue Wiedergabe, die er zwei Jahre zuvor noch konsequent und kompromisslos angewandt
hatte. Erstmals zeigt sich damit in der Landschaftsmalerei Klimts Neigung zur vegetabilen Retusche, die er in der
Folge immer nur dort anwandte, wo seinem ausgeprigten und empfindsamen »Natursehen« zuwiderlaufende Stérun-
gen auftraten.

Die impressionistische Behandlung der feinen Wellen in Klimts Atterseebild, die nicht aus reinen, sondern raffiniert
abgestuften Farben bestehen, bewegte den Kunstkritiker Ludwig Hevesi zu folgender Beschreibung: »Ein Rahmen
voll Seewasser, vom Attersee, nichts als kurze graue und griine Wellen, die durcheinander gleiten.«> Nur im Sommer
zwischen 10 und 11 Uhr vormittags bei leichtem Westwind lisst sich dieses spezifische Farben- und Wellenspiel am
Attersee beobachten. Das Motiv der Wasserfliche an sich war wie das der jungen Birken (Abb. S. xx) in der damali-
gen Zeit sehr beliebt. War Klimt 1899 mit seinem bei Golling entstandenen Stillen Weiher noch sehr unter dem Ein-
druck der frithen, pastosen Wasserbilder von Claude Monet gestanden, beschiftigte er sich im Jahr darauf vor allem
mit der Positionierung der Horizontlinie als wesentlichem Gestaltungsmittel und entwickelte einen neuen, fliichtige-
ren Duktus, der sich hier vor besonders in der mit kurzen Pinselstrichen akzentuierten Behandlung der Lichtbre-
chung auf den sanften tiirkisblauen Wellen des Attersees abzeichnet. AW

1 Das 1901 vom Belvedere in der Secession erworbene Bild Am Attersee von Gustav Klimt und das 1913 angekaufte Gemilde Gosausee von Carl
Schuch wurden 1923 mit Genehmigung des Bundesministeriums fiir Unterricht gegen jeweils ein Bild von Philipp Otto Runge und Anton
Romako sowie eine »grofle Dekorationsvase [...] welche fiir eine dekorative Verwendung im Oberen Belvedere sehr erwiinscht wire« getauscht.
Die Vermittlung kam durch den Wiener Kunsthindler Gustav Nebehay zustande. Franz Martin Haberditzl, der damalige Direktor der Oster-
reichischen Galerie, begriindete sein Ansuchen wie folgt: »Die beiden im Tausch dafiir (und fiir die genannte Dekorationsvase) abzugebenden
Gemiilde. sind fiir die Oesterreichische Galerie ohne irgendwie wesentliche museale Bedeutung.« Das Werk von Klimt wurde im zitierten
Schreiben als »eine durchaus nebensichliche Leistung« beschrieben.

2 Fiir die Jahre nach 1923 sind die Eigentumsverhiltnisse des Landschaftsgemildes bisher nicht bekannt. Wir wissen auch nicht, wann und von

wem Raimund Ittner das Werk erworben hat.

Novotny/Dobai weisen das Gemilde im 1967 herausgegebenen Werkkatalog als in Wiener Privatbesitz befindlich aus.

Die Verkaufsabwicklung erfolgte tiber Adelende Scummvoll, Wien.

5 Ludwig Hevesi, Acht Jahre Secession. Kritik — Polemik — Chronik, Wien 1906, S. 318.
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Gustav Klimes Bildnis der fudith wurde auf der X. Ausstellung der Wiener Secession 1901 zum ersten Mal 6ffentlich
gezeigt. Da der Katalog dieses bedeutende Werk nicht beinhaltet, einer am 4. April 1901 in der Neuen Freien Presse
verdffentlichten Ausstellungsrezension' und der im Ver Sacrum publizierten Liste der verkauften Werke? zufolge das
ausgestellte Gemilde aber wenige Tage zuvor an den Kiinstler Ferdinand Hodler verduf8ert worden war, ist anzuneh-
men, dass es zum Zeitpunke der Eréffnung (15. Mirz 1901) noch nicht fertiggestellt war und spiter nachgereicht
wurde. Die Ursache dafiir, warum dieses Gemiilde erst nach der Eréffnung der Secessionsausstellung gehingt wurde,
liegt wohl im sehr langsamen Trocknungsprozess des Bindemittels unter den mit Blattgold versehenen Bereichen.
Dass sich Klimt schliefflich doch dem Zeitdruck beugte, veranschaulichen die partiellen Verwischungen der ohnehin
auf Gold sehr schwer haftenden Olfarben vor allem im Bereich der schuppenartigen Landschaftsdarstellung.® Samtli-
che Hautpartien der Judith, die Klimt sehr wahrscheinlich von einer Fotografie in sein Gemilde iibertrug, wurden
mit schmalen, dicht neben- und iibereinandergesetzten Pinselstrichen modelliert.

Den Rahmen mit der Aufschrift »Judith und Holofernes« fertigte Georg Klimt nach den Vorstellungen seines Bruders
Gustav an. Eine Anzahl von Studien im aus dem Nachlass von Sonja Knips stammenden Skizzenbuch des Kiinstlers
(Kat.-Nr. 17) veranschaulicht die Entwicklungsphasen des spiter mit in Kupfer getriebenen und vergoldeten Aufla-
gen versehenen profilierten Obstholzrahmens (Abb. 1), offenbart aber auch nicht unwichtige Beitrige zur Genese des
Gemiildes sowie das Faktum, dass Rahmen und Gemiilde als ein gemeinsames Werk projektiert waren. Gemif$ den

Abb. 1: Gustav Klimt, Studie fiir den Rahmen des Gemiildes Judith, 1901, Abb. 2: Gustav Klimt, Kompositionsstudie fiir Judith, 1901,
Belvedere, Wien Belvedere, Wien

Judith, 1901

Ol auf Leinwand, 84 x 42 cm

Sign. l. u.: GUSTAV | KLIMT

Bez. M. o. (auf dem Rahmen): JUDITH UND | HOLOFERNES

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4737, 1954 Ankauf von Berthe Hodler, Genf, um SFr 3000,— (Zl. 56/1954)

Provenienz: Ferdinand Hodler, Genf (erworben wihrend der X. Ausstellung der Wiener Secession 1901). — Berthe Hodler, Genf
(Ehefrau von Ferdinand Hodler).

Vorstudien: Strobl I, Nr. 709, 712f., Strobl IV, Nr. 3435-3438.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 113. — WSW, Nr. 147.
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Abb. 3: Infrarotaufnahme des Gemildes Abb. 4: Lachisch-Relief, Detail, ca. 700-681 v. Chr.,
Judith, 2012, Belvedere, Wien British Museum, London

Skizzen war die Komposition von Anfang an weitgehend festgelegt.” Die auf Seite 35 mit Bleistift ausgefiihrte Studie
(Abb. 2) belegt, wie wichtig Klimt die Akzentuierung der Lippen und die Darstellung des Nabels der Judith waen.
Der Vergleich mit dem ausgefiihrten Gemilde zeigt auflerdem in Abweichung zu diesem einen leicht zur Seite ge-
neigten Kopf, einen mit Armreifen geschmiickten Unterarm sowie als relevantesten Unterschied die mittels eines
Chiffonkleides vollkommen bedeckten Briiste. Im schliefilich ausgefithrten Gemilde bildet gerade die offenherzige
Darstellung der weiblichen Brust ein die Wahrnehmung entscheidend beeinflussendes und vom Kiinstler ganz be-
wusst gesetztes Motiv. Die auf einer Infrarotaufnahme des Gemildes erkennbare Vorzeichnung (Abb. 3) veranschau-
licht allerdings Klimts urspriingliche Absicht, die blof3e Brust durch den deutlich héher angesetzten Arm mit der
rechten Hand der Judith abzudecken.

Das Interesse der Maler am weiblichen nackten Kérper erlebte nach einer Phase der Enthaltung im Zeitalter des Klas-
sizismus eine neue Bliite. Darstellungen von leicht bis gar nicht bekleideten mythologischen Géttinnen, Nymphen,
alttestamentarischen Frauengestalten, aber auch Mirtyrerinnen wurden immer beliebter. Wihrend sich manche Ma-
ler das zeitgenossische Interesse an den materiellen Uberresten der Antike zunutze machten und die Idee der Wieder-
belebung als Rechtfertigung fiir den Akt tibernahmen, gingen andere iiber diesen archiologischen Ansatz hinaus und
versuchten, den Geist eines verloren gegangenen antiken Ideals nachzuahmen. Im viktorianischen England etwa fand
der gemalte weibliche Akt seine gesellschaftliche Akzeptanz ausschliellich im Zusammenhang mit klassischen Moti-
ven und der Darstellung von Odalisken und schwiilstigen Haremsfantasien.’ In Frankreich folgten auf die wegberei-
tenden Maler Jacques-Louis David und Jean-Auguste-Dominique Ingres Kiinstler wie Gustave Courbet, Gustave
Clarence Rodolphe Boulanger, Jean-Léon Gérdme und Edouard Manet. Im ausgehenden 19. Jahrhundert griffen also
die Kiinstler auf klassische Bildthemen und die Mythologie zuriick, um von den gestrengen Sittenwichtern nicht als
unmoralisch gebrandmarke zu werden. Den Konventionen der Rezipienten folgend entsprach der Verhiillungsgrad
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Abb. 5: Frederick Sandys, Medea, 1868, Birmingham Museum Abb. 6: Fernand Khnopff, Maske einer jungen Engliinderin, 1891,
and Art Gallery Kéniglich-Belgische Kunstmuseen, Briissel

des nackten weiblichen Kérpers dem Interpretationsspielraum der Kiinstler fiir die Auslegung der iiberlieferten und
unterschiedlich iibersetzten Schriften.

Das Thema von Klimts Gemilde wird vom apokryphen alttestamentlichen Buch Judit bestimmt. Als assyrische Trup-
pen die jiidische Grenzstadt Bethulia belagern und die Situation kritisch wird, begibt sich der Uberlieferung nach die
schone und gottesfiirchtige Witwe Judith unbewaffnet in das feindliche Heerlager und enthauptet den ihrem Liebreiz
verfallenen Feldherrn Holofernes mit seinem eigenen Schwert. Das Buch beschreibt Judith, die Tochter Meraris von
Betulia, als Verkérperung von Mut und Entschlossenheit. Thre ebenso tiberlieferte »schéne Gestalt« und ihr »bliihen-
des Aussehen«® boten im Kontext mit dem blutigen Schauspiel der Enthauptung des Oberbefehlshabers des assyri-
schen Heeres ab dem spiten Mittelalter einen beliebten Stoff fiir Kiinstler. Da Manasse, Judiths Ehemann, ihr groffen
Reichtum hinterlassen hatte, wird sie in den kiinstlerischen Darstellungen in der Regel als schéne, reich gekleidete
und mit Gold geschmiickte Frau gezeigt. In der deutschen und 8sterreichischen Malerei des 19. Jahrhunderts gewann
die heroische Tat der Judith neue Beliebtheit, nachdem Friedrich Hebbel in seinem 1839/40 niedergeschriebenen
Drama Judith neue Akzente gesetzt hatte. Sehr wahrscheinlich angeregt durch ein Gemiilde in der Alten Pinakothek
in Miinchen’ lief§ der deutsche Dramatiker seine Heldin, im Konflikt und Hass und Liebe stehend, den assyrischen
Feldherrn Holofernes aus Rache fiir die an ihr begangene Vergewaltigung und Demiitigung téten und transformierte
somit die biblische Judith zu einer triebhaften und unberechenbaren Femme fatale.

Gustav Klimt hat sich auf die Arbeit an dieser Darstellung in besonderem Maf3e vorbereitet und die Geschichte der
Judith — die er in ihrem angestammten Lebens- und Wirkungsfeld eingebunden wissen wollte — eingehend studiert.
So handelt es sich bei den rhythmischen Ornamentierungen und den Baumdarstellungen im Hintergrund nicht um
formale Erfindungen Klimts, die, wie spiter so oft, allein seinem ornamentalen Empfinden folgen,® sondern vielmehr
um eine bezichungsvoll gewihlte Landschaft, die er von dem zwischen 1846 und 1851 in Ninive (Irak) ausgegrabe-
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nen sogenannten Lachisch-Relief (Abb. 4) {ibernahm. Die aus Alabaster produzierten Wandpaneele mit der narrati-
ven Darstellung der Eroberung der judiischen Stadt Lachisch durch den assyrischen Kénig Sanherib im Jahr 701 v.
Chr. schmiickten einst einen Saal im Siidwestpalast des Konigs.” Dass Klimt seine Judith gerade mit diesem Werk in
Beziehung setzte und sie dadurch gewissermaflen auch zeitlich verortete, mag méglicherweise auf einem Irrcum beru-
hen. So ist vorstellbar, dass Klimt Manasse, den friih verstorbenen Ehemann Judiths, mit dem das Siidreich Juda re-
gierenden Kénig Manasse verwechselte, dessen Regentschaft (696-642 v. Chr.) in die Zeit des erwihnten Feldzugs
Konig Sanheribs gegen die judiische Stadt Lachisch fiel.!” Die Enthauptung des Holofernes hingegen fand bedeutend
spiter im Zuge einer von Kénig Nebukadnezar II. (der neubabylonische Konig regierte zwischen 605 und 562 v. Chr.)
gegen das Siidreich Juda entsandten Strafexpedition statt. Die Anregung fiir die thematische Verbindung zwischen
Modell und szenischem, bildflichenparallelem Hintergrund kénnte vom Priraffeliten Frederick Sandys stammen, der
1868 in seiner Medea (Abb. 5) diese Bildnisform beeindruckend formulierte.'!

Klimt reduziert seine Darstellung der Judith auf die Visualisierung der Eigenschaften, die ihren Befreiungsschlag ge-
gen den Belagerer iiberhaupt erst erméglichten. Ein fiir diese Schaffensphase Klimts sehr typisches Wesensmerkmal
ist die unter anderem im Fakultitsbild Medizin (Abb. S. 113) erprobte Wiedergabe von Gesichtern in leichter Unter-
sicht.? So blickt auch Judith mit leicht erhoben wirkendem Haupt, halb geschlossenen Augenlidern und trig-laszi-
vem Blick verfiihrerisch auf den Betrachter. Der leicht gedffnete Mund und die zwischen ihren roten Lippen sichtbar
werdenden Zihne lassen an Fernand Khnopffs sinnliche Frauenbildnisse denken (Abb. 6), die sich in Wien nicht nur
bei Kiinstlern grofler Beliebtheit erfreuten. Judiths sinnliche Aura lebt vom inspirierenden Kontrast, der sich aus dem
Zusammenspiel des prichtigen Goldschmucks und der bloflen Haut ergibt. Das aufwindig aus Gold geschmiedete
und mit Halbedelsteinen versechene Halsband trennt Judiths Kopf von ihrem Kérper. Auf die apokryph iiberlieferten
Judith kennzeichnenden Attribute (Schwert, die sie begleitende Magd) verzichtet Klime vollends, ja er riicke selbst das
in dunklen Farben ausgefiihrte abgeschlagene Haupt des Holofernes zur Hilfte aus dem Bild. Die radikale Verneben-
sichlichung der physischen Prisenz des babylonischen Feldherrn kennen wir sonst nur von der aus der Gruppe der
sogenannten »schwarzen Gemilde« stammenden Darstellung von Judith und Holofernes Francesco de Goyas. Mogli-
cherweise verstand Klimt das Thema dhnlich wie Friedrich Hebbel, der im Vorwort der Erstausgabe seines Dramas
schrieb, dass ihn das Faktum, »dass ein verschlagenes Weib vor Zeiten einem Helden den Kopf abschlug [...] gleich-
giiltige lieS. Die dekadente Note des Portrits der Judith, die hier weniger als Erloserin denn als herrische und sinnli-
che Odaliske in Erscheinung tritt, lisst auf Klimts Absicht schliefen, diese ganz gewollt in der Rolle einer Femme
fatale darzustellen.

Bald nach der Fertigstellung des Gemildes wurde bereits angenommen, dass Klimt seiner Judith die Gesichtsziige der
Sopranistin Anna von Mildenburg auferlegt hatte. Die gefeierte Wagner-Interpretin hatte bis etwa 1897 eine Liebes-
bezichung zu Gustav Mahler und war ab 1901 k. k. Kammersingerin an der Wiener Hofoper. Man unterstellte ihr
zahlreiche Liebesaffiren, unter anderem mit Gustav Klimt. Der Vergleich des Gesichts von Klimts judith mit zeitge-
nossischen Fotografien von Anna von Mildenburg (Abb. 7) offenbart durchaus eine gewisse Ahnlichkeit.'* Als beson-
ders charakeeristisch sind in diesem Zusammenhang die Kinn- und Nasenpartie sowie die hoch angesetzten, starken
Augenbrauen zu erwihnen.

Dem 6sterreichisch-ungarischen Schriftsteller Felix Salten verdanken wir eine zeitgendssische Umschreibung der ge-
sellschaftlichen Komponente dieses Gemildes: »Ausfiihrlich liefle sich an Klimts Judith der moderne Zug seines
Schaffens erliutern: Wie er eine Gestalt aus der Gegenwart nimmt, eine Lebendigkeit, deren Blutwirme ihn zu be-
rauschen vermag, und wie er sie dann in den magischen Schatten ferner Jahrhunderte riicke, dass sie in all ihrer Wirk-
lichkeit erhoht und verklirt erscheint. Diese Judith denke man sich bekleidet mit einer Pailletten-Robe aus einem
Wiener Ringstraflen-Atelier, und es ist eine schone Jour-Dame, die man iiberall trifft, die einher rauschend in ihren
Seidenjupons bei allen Premieren die Minneraugen anlocke. Ein schlankes, schmiegsam-biegsames Weib mit einem
schwiilen Feuer in den dunklen Blicken, mit einem grausamen Mund und mit Nasenfliigeln, die vor Leidenschaft
beben. Ritselhafte Gewalten scheinen in diesem lockenden Weibe zu schlummern, Energien, Heftigkeiten, die nicht
mehr zu stillen wiren, wenn einmal in Brand geriete, was zu biirgerlichem Verglimmern gezwungen wird. Da streift
ein Kiinstler ihnen die modischen Kleider vom Leib, nimmt eines davon und stellt sie im Schmuck ihrer zeitlosen
Nacktheit vor uns hin.« AW
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Abb. 7: Anna von Mildenburg, ca. 1904, Fotografie, Osterreichisches Theatermuseum, Wien

1 »Theater- und Kunstnachrichten, in: Neue Freie Presse, 4. April 1901, S. 7.

2 »X. Ausstellung der Vereinigung vom 15. Mirz bis 12. Mai 1901. Liste der verkauften Werkec, in: Ver Sacrum, 1V. Jg., 1901, H.. 12, S. 209.

3 Die erwihnten Verwischungen sind bereits auf dem von Max Herzig fiir Ars Nova 1901 ausgefiihrten Lichtdruck (Belvedere, Research Center)
deutlich zu erkennen.

4 Alice Strobl publizierte in ihrem Nachtragsband des Werkkatalogs der Klimt-Zeichnungen eine mit Tusche gezeichnete Vorstudie (Strobl IV,
Nr. 3439).

5 Vgl. dazu Alfred Weidinger, »Eine prichtige Extravaganz. Frederic Leightons Flaming June, 1894/95«, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred
Weidinger (Hg.), Schlafende Schinheit. Meisterwerke viktorianischer Malerei aus dem Museo de Arte de Ponce (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2010),
Wien 2010, S. 75-100.

6 Buch Judit 8, 7-8.

7 Hebbel erinnerte sich im Vorwort zu seinem Werk, dass ihm die Judith-Geschichte »in der Miinchener Galerie vor einem Gemilde des Giulio
Romano [...] wieder lebendig wurde«. Allerdings fand William Guild Howard heraus, dass zum damaligen Zeitpunke kein diesbeziigliches
Werk von Giulio Romano in Miinchen zu sehen war, und mutmafte mit einigem Recht, dass es sich wohl um Domenichinos Judith aus der
Alten Pinakothek gehandelt haben muss. William Guild Howard, »Schiller and Hebbel, 1830-1840«, in: PMLA, 22. Jg., Nr. 2, 1907, S. 328.

8 Zu den Hintergriinden bei Gustav Klimt vgl. unter anderem Alfred Weidinger, »Gustav Klimt. Frauenbildnis und Hintergrunds, in: Barbara
Steffen (Hg.), Wien 1900. Klimt, Schiele und ihre Zeit. Ein Gesamthkunstwerk (Ausst.-Kat. Fondation Beyeler, Richen-Basel 2010/11), Ostfildern
2010, S. 35-39.

Die gesamte Breite des etwa 2,5 Meter hohen Reliefs maf§ knapp 19 Meter.

10 K6nig Manasse war spiter ein loyaler Vasall der assyrischen Konige Sin-ahhe-eriba (hebriisch Sanherib), Aschschur-achche-iddina (hebriisch

Assurhaddon) und Aschschur-bani-apli (hebriisch Assurbanipal).

Vgl. dazu Alfred Weidinger, »Les Belles Dames — Gedanken zum Frauenbildnis bei der Priraffaeliten und Gustav Klimt, in: Agnes Husslein-

Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Schlafende Schinbeit. Meisterwerke viktorianischer Malerei aus dem Museo de Arte de Ponce (Ausst.-Kat. Belvedere,

Wien 2010), Wien 2010, S. 103-110.

12 Sehr dhnlich fithrt Klimt die Frauenfigur in einer Studie (Strobl I, Nr. 712) zu der auf seinen Wunsch hin in Ver Sacrum in Gold gedruckten
Darstellung der Victoria aus (Strobl I, Nr. 714), die er 1900 als Widmungsblatt fiir Rudolf von Alt zum 88. Geburtstag zeichnete.

13 Das trifft tiberdies auch fiir die zentrale Frauenfigur in Klimts Fakultitsbild Medizin zu.

14 Felix Salten, Gustav Klimt. Gelegentliche Anmerkungen, Wien/Leipzig 1903.
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Gustav Klimts Beethovenfries war einer der wesentlichsten Beitrige zur XIV. Ausstellung der Wiener Secession, die
von 15. April bis 27. Juni 1902 gezeigt wurde (Abb. S. 307)." Im Mittelpunkt der Ausstellung, deren Vorbereitung
bereits im Sommer 1901 begonnen hatte, stand die polychrome Beethoven-Skulptur von Max Klinger.? Dieses Werk
war ausschlaggebend dafiir, dass »die gewohnten wiederkehrenden Bilderausstellungen durch eine Veranstaltung an-
derer Art« unterbrochen wurden. Gefordert wurde — wie Ernst Stohr im Vorwort des Ausstellungskatalogs erldutert —,
Malerei und Bildhauerei einer leitenden Raumidee unterzuordnen und in den Dienst der Gesamtwirkung zu stellen.

Beethovenfries, 1901

Urspriinglicher Aufstellungsort: linker Seitensaal der Wiener Secession

Gesamtlinge: 34,14 m (Lingswinde je 13,92 m, Stirnwand 6,30 m), Hohe: 2,15 m

Kohle, Grafit, schwarze und farbige Kreiden, Rétel, Pastellstifte, Kaseinfarben, Gold- und Silberauflagen, vergoldete Stuckauflagen, Applikationen
(Perlmutterknépfe, Uniformknépfe aus Messing, Spiegelteile, geschliffenes Glas, Vorhangringe aus Messing, Tapeziernigel, Halbedelsteine) auf
Mortelputz iiber Schilfrohrmatten

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5987, 1972 Ankauf von Erich Lederer, Genf, durch das Bundesministerium fiir Wissenschaft und Forschung (1973
Aufnahme in den inventarischen Kunstwerkebestand der Osterreichischen Galerie Belvedere, Z1. 374/1973)

Provenienz: Carl Reinighaus, Wien. — August und Serena Lederer, Wien (ab 1913). — Erich Lederer, Genf (ab 1960).
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 127. — WSW, Nr. 153.
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Abb. 1: Gustav Klimt, Musik, 1897/98, im Mai 1945 im Schloss Immendorf verbrannt Abb. 2: Gustav Klimt, Musik, 1901

An dieser Aufgabe der »zielbewussten Ausgestaltung eines Innenraumes« wollten die Secessionisten »lernen« und das
»Hochste und Beste, was die Menschen zu allen Zeiten bieten konnteng, entwickeln: die » Tempelkunst«.? Theoreti-
scher Ansatz fiir das Ausstellungskonzept war Max Klingers programmatische Schrift Malerei und Zeichnung, die aus-
zugsweise im Ausstellungskatalog publiziert wurde. Ausgehend vom Wagner’schen Begriff des Gesamtkunstwerks
transformiert Klinger darin das Prinzip auf die bildende Kunst und postuliert das Zusammenwirken von Malerei,
Bildhauerei und Architektur.*

Klimts Beethovenfries erdffnete den Rundgang im »Linken Seitensaal«. Die Wandmalereien, die sich »friesartig iiber
die oberen Hiilften dreier Winde« erstreckten und »eine zusammenhingende Folge«’ bildeten, waren von links nach
rechts zu lesen. Im Ausstellungskartalog ist das Programm des Frieses skizziert:® Im ersten Abschnitt der linken Lings-
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wand ist knapp unter dem oberen Bildrand in horizontaler Ausrichtung ein Zug schwebender Frauengestalten darge-
stellt, der mit »Sehnsucht nach Gliick« betitelt ist. Klimt erweitert das Motiv der Schwebenden, indem er es bis zum
ersten Drittel der rechten Lingswand wiederholt und als formales und programmatisches Verbindungselement inner-
halb dreier Szenen verwendet. Die erste dieser Szenen ist eine Figurengruppe, die ausfiihrlich als »Leiden der schwa-
chen Menschheit: Die Bitten dieser an den wohlgeriisteten Starken als dufiere [...] treibende Krifte, die ihn das Rin-
gen nach dem Gliick aufzunehmen bewegen«, beschrieben ist. Die »schwache Menschheit« wird von drei nackten
Figuren verkdrpert, die den »wohlgeriisteten Starken« anflehen. Zweti allegorische Frauengestalten, die sich hinter dem
Ritter befinden, werden im Katalog mit »Ehrgeiz« und »Mitleid« bezeichnet, als »innere treibende Krifte«, die ihn
motivieren, im Namen der Menschheit das Ringen nach dem Gliick aufzunechmen. Der Ritter muss sich auf der
Querwand dem »Gigant Typhoeus, gegen den selbst Gétter vergebens kimpften; seine[n] Téchter[n], [den] drei Gor-
gonen. Krankheit, Wahnsinn, Tod. Wollust und Unkeuschheit, UnmifSigkeit« stellen. In der Katalogbeschreibung
wird zwischen den »inneren« und den »dufleren« Kriften, die den Ritter ermutigen, differenziert. Weshalb diese Un-
terscheidung betont wird, erschlief3t sich aus der nachfolgenden Darstellung der »feindlichen Gewalten«. Des Ritters
Weg fiihrt in die Sphire der griechischen Mythologie. Zeigt Klimt in der ersten Figurengruppe die duflere Verfasstheit
der Menschheit — bittend, nackt und leidend —, visualisiert er im Friesteil der Schmalwand die Griinde fiir das Lei-
den, die im Inneren liegen: die Seelenqualen verursachenden Angste des Menschen, die Klimt mittels der Personifika-
tionen aus der griechischen Mythologie symbolisiert. Die Leiden des Menschen gipfeln im »nagenden Kummer«. Das
Programm des Frieses folgt — wie Marian Bisanz-Prakken feststellen konnte” — einer Beschreibung der 9. Symphonie
Ludwig van Beethovens durch Richard Wagner.® Es sind die Fantasiebilder seiner Horerlebnisse, die er beschreibre,
sowie Gedichte von Goethe, die er heranzieht, um die vier Sitze der Symphonie zu analysieren. Wagners Erlduterun-
gen zum Hauptthema des ersten Satzes diirften Klimt zur Gestaltung der ersten Lingswand und der Schmalwand
inspiriert haben. Wagner schreibt: »[...] ein im grof8artigsten Sinne aufgefasster Kampf der nach Freude ringenden
Seele gegen den Druck jener feindlichen Gewalt, die sich zwischen uns und das Gliick der Erde stellt [...] Diesem
gewaltigen Feinde gegeniiber erkennen wir einen edlen Trotz, eine minnliche Energie des Widerstandes [...] In ein-
zelnen Lichtblicken vermégen wir das wehmiitig siifle Licheln des Gliicks zu erkennen [...] nach dessen Besitz wir
ringen und von dessen Erreichen uns jener tiickische Feind zuriickhilt.«’ Die nach »Freude ringende Seele« findet
ihre Analogie im Motiv der »Sehnsucht nach Gliick«, deren »einzelne Lichtblicke« durch das Auftauchen hinter den
Figuren der »feindlichen Gewalten« verbildlicht werden. Die »minnliche Energie des Widerstandes« spiegelt sich in
der Figur des Ritters wider. Die 2006 aufgefundenen Ubertragungsskizzen unterscheiden sich bis auf die Gruppe der
leidenden Menschheit nicht von der Ausfithrung.'® Eine zusammengekauerte Figur, den Kopf in die Hinde gestiitzt,
ist der Gruppe der Bittenden hinzugefiigt und stellt die tatsichliche Verkdrperung der Leiden der schwachen
Menschheit dar. Vermutlich ist es die Motivanalogie zur Gestalt des Kummers im Friesmittelteil, die Klimt veranlasst
hat, die kauernde Figur aus dieser Gruppe zu entfernen. An die Darstellung des »Typhoeus« auf der mittleren
Schmalwand erinnert eine Stelle aus Wagners Beschreibung des ersten Satzes. Die Ausfiihrungen zum zweiten Satz,
der von den Versuchungen der irdischen Liiste handelt, passen auf Klimts personifizierte Versuchungen. Wagner
schreibe, dass die irdischen Liiste letztendlich als »eng beschrinkte Heiterkeit« enttarnt werden und der Mensch auf
der Suche nach einem befriedigenden Gliick weitergetrieben wird, worin die »Sehnstichte und Wiinsche der Men-
schen, die »dariiber hinweg fliegenc, eine Entsprechung im Fries finden.!" Verfolgt man die Handlung auf der rech-
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ten Lingswand weiter, wird eine Kithara spielende Figur erkennbar, die im Katalog mit »Die Sehnsucht nach Gliick
findet Stillung in der Poesie« betitelt ist. Die dariiber befindlichen Schwebenden stoflen an eine goldene Wand. Es
folgt ein von Klimt nicht bearbeiteter Wandteil, der dem Betrachter einen freien Blick in den Mittelsaal auf Max
Klingers Beethoven-Statue gewihrte. Der letzte Friesteil ist den »Kiinsten« gewidmet, die »in das ideale Reich
hiniiber[fiihren], in dem allein wir reine Freude, reines Gliick, reine Liebe finden kénnen«. Klimt stellt das »ideale
Reich« durch ein Liebespaar in inniger Umarmung (Abb. 3) dar, das vom »Chor der Paradiesengel« begleitet wird.
Klimts symbolische Vereinigung entspricht Schillers Verszeilen »Freude, schéner Gétterfunke. Diesen Kuss der gan-
zen Weltl«, die Beethoven im vierten Satz der 9. Symphonie vertont hat.

Verfolgt man nun die Darstellungen der rechten Lingswand und die Programmbeschreibungen Wagners, findet sich
im dritten Satz keine Textstelle, die mit der im Katalog als »Poesie« ausgewiesenen Figur assoziierbar ist. Dahingegen
schreibt Wagner im vierten Satz — der das Kernstiick der Symphonie bildet — der »Poesie« eine zentrale Rolle zu, die
sich jedoch nicht mit dem Ablauf der Friesdarstellung koordinieren ldsst. Wagner fithrt aus, dass das symphonische
Werk Beethovens im vierten Satz seinen Hohepunkt aufgrund des »Hinzutreten[s] der Sprache und Stimme des
Menschenc erreicht. Die »menschliche Stimme mit dem klaren, sicheren Ausdruck der Sprache [tritt] dem Toben
der Instrumente entgegen [...] Mit diesen Worten wird es Licht in dem Chaos.« Beethoven erreicht die Synthese
von Ton und Wort, von Instrumentalmusik und Gesang. Bei den tragenden Rollen der Sprache und der Stimme als
synthetisierende Elemente in der 9. Symphonie Beethovens wirkt im Katalog der Bildtitel »Poesie«, welche die
menschliche Sehnsucht still, irritierend. Zweifelhaft ist die Deutung der Lyraspielenden als Allegorie der Dicht-
kunst, besonders im Vergleich mit Darstellungen Klimts zum Thema Musik. Als frithestes Beispiel ist die Suprapor-
te Musik im Palais Dumba (Abb. 1) zu nennen, die den Frauentypus mit Lyra zeigt. In einer grafischen Arbeit fiir
den IV. Jahrgang der Secessionsschrift Ver Sacrum 1901 finden wir dasselbe Figurenmotiv (Abb. 2). Interpretiert
man die Lyraspielende als Musik, ergibt sich eine dem Programm Wagners entsprechende Deutung, die mit dem
Ablauf der Friesdarstellungen in Einklang steht. Die Musik, durch die temporir die Sehnsucht nach Gliick gestillt
werden kann, leitet zur Figur Ludwig van Beethovens in Form der Plastik Klingers iiber, erméglicht durch den un-
gestorten Blick in den Mittelsaal. Beethoven als Schépfer der Synthese von Ton und Wort inspiriert die Darstellung
der letzten Szene. Die »Kiinste« fithren in das »ideale Reich« iiber, das jenes Liebespaar, begleitet vom »Chor der
Paradiesengel«, der die Vereinigung von Musik und Sprache symbolisiert, zeigt.

Den Verfasser der Friesbeschreibung im Katalog diirfte eine weitere populire Schrift Wagners zur Deutung der Ly-
raspielenden als »Poesie« im Klimt'schen Fries animiert haben: 1850 legte Wagner in der Abhandlung Kunstwerk der
Zukunft sein Konzept des Gesamtkunstwerks dar, an das — wie bereits erwihnt — Max Klinger ankniipfte. Wagner
zufolge ist das Drama der Ausgangspunke fiir das Gesamtkunstwerk. Das immanente Prinzip des Dialogs im Drama
sollte innerhalb aller Kiinste stattfinden und durch die »gemeinsame Mittheilung« zu einem »verstindnisgebenden
Zusammenwirken aller Kunstarten« im Gesamtkunstwerk fithren.!? Die Ausgangsiiberlegungen zum Drama fiihren
Wagner zur Reflexion iiber die neue Rolle des Dichters innerhalb des Gesamtkunstwerks. So soll sich der Dichter
zum »darstellenden, kiinstlerischen Menschen« entwickeln, der nicht nur als Sprach-, sondern auch als Tonkiinstler
und als T4nzer ein breiter gefichertes Handlungsrepertoire fiir seine Darstellung aufbauen kann, um sich »nach der
héchsten Fiille seiner Fihigkeiten [...] mit[zu]theilen«.!

Wer konkret fiir die Vermittlung der Wagner’schen Programmrtexte verantwortlich war, kann nicht genau belegt
werden. Vieles deutet auf Alfred Roller hin, der bei der Organisation der Beethoven-Ausstellung eine tragende Posi-
tion einnahm.' In der Friihzeit der Secession hatte Roller eine Schliisselfunktion bei der Formulierung und Ver-
mittlung der Secessionsprogrammatik gespielt. Als Redakteur von Ver Sacrum waren ihm Klarheit und Deutlichkeit
der Texte, in denen die Anliegen der Secessionisten dargelegt wurden, besonders wichtig. 1902 hatten sich die
Secessionisten von ihrer Rolle als »Kunsterzicher der Offentlichkeit«, die das Wiener Kunstpublikum mit der neuen
zeitgendssischen Kunst vertraut machen wollten, bereits verabschiedet.” Gerade deshalb ist der betont didakeische
Aufbau des Katalogs, der das Bemiihen spiegelt, das Konzept der Ausstellung zu vermitteln, auffillig und weist auf
die wichtige Position Rollers hin. Nicht nur die durch einen Ausstellungsgrundriss wiedergegebene Dramaturgie der
Ausstellung in Form eines Rundgangs, sondern die zusitzlichen erliuternden Texte weisen auf Qualititen Rollers
hin, die seine spitere Laufbahn prigten. Bei der Beethoven-Ausstellung kam es nachweislich zum Kontakt zwischen
Roller und dem Komponisten Gustav Mahler, der damals als Leiter der Hofoper titig war.'® Diese Indizien lassen
darauf schlieffen, dass Roller den »Akkord« zur konzeptionellen und dramaturgischen Einheit der Beethoven-Aus-
stellung stimmte. Sowohl Mahler als auch Roller beschiftigten sich mit Wagner. Vergleicht man die Programme der
von Ferdinand Andri und Josef Maria Auchentaller geschaffenen Friesdarstellungen im »Rechten Seitensaalc, so
trifft auf diese Wagners Beschreibung der 9. Symphonie Beethovens noch deutlicher zu als auf den Beethovenfries."”
Es muss daher angenommen werden, dass das Programm von Roller als allgemeiner Ausgangspunkt zur Erarbeitung
der kiinstlerischen Konzepte vorgeschlagen wurde. EW
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Gustav Klimt, /deales Reich (Detail aus dem Beethovenfries), 1902, Belvedere, Wien




9

Zur Genese des Wandfrieses von Gustav Klimt in der Beethoven-Ausstellung vgl. Stefan Lehner, »Die Beethovenausstellung 1902 — Eine
Dokumentations, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt — Josef Hoffmann. Pioniere der Moderne (Ausst.-Kat.
Belvedere, Wien 2011/12), Miinchen 2011, S. 50-115. Die rezenteste inhaltliche Beschreibung stammt von Eva Winkler: »Der Beethoven-
fries«, in: Husslein-Arco/Weidinger 2011, S. 116-129.

Hevesi schreibt, dass aufgrund der verzégerten Fertigstellung der Klinger-Plastik — die urspriinglich fiir November 1901 geplant gewesen

war — zwei Ausstellungen, die XII. und die XIII., eingeschoben werden mussten (Ludwig Hevesi, »Aus dem Wiener Kunstlebenc, in:

Kunst und Kunsthandwerk, V. Jg., 1902, S. 190, zit. nach Marian Bisanz-Prakken, Der Becthovenfries. Geschichte, Funktion und Bedeutung,

hg. von der Graphischen Sammlung Albertina und der Osterreichischen Galerie, Salzburg 1977, S. 13). Bertha Zuckerkandls zwei Wochen
vor Ausstellungserdffnung erschienener Artikel verweist auf selbigen Umstand (Wiener Allgemeine Zeitung, 30. Mirz 1902, zit. nach Bisanz-
Prakken 1977, S. 13). Diese Berichte stellen auch die Datierungsgrundlagen dar. Zur Chronologie der Vorbereitungen vgl. Bisanz-Prakken
1977, S. 12-16.

Ernst Stohr, »Unsere X1V. Ausstellunge, in: X7V, Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession Wien (Ausst.-Kat. Secession,
Wien 1902), Wien 1902, S. 9-12.

»Dieses Gesamtwirken aller bildenden Kiinste entspricht dem, was Wagner in seinen musikalischen Dramen anstrebte und erreichte [...]« Aus
Klingers Schrift Malerei und Zeichnung, zit. in XIV. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession Wien 1902, S. 20.

XIV. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession Wien 1902, S. 25.

Zu den Bezeichnungen der einzelnen Friesteile, die allgemein in der Literatur iibernommen wurden, vgl. XIV. Ausstellung der Vereinigung
bildender Kiinstler Osterreichs Secession Wien 1902, S. 25.

Darauf, dass der Einfluss auf das Friesprogramm auf Wagner zuriickzufiihren ist, wurde in der Literatur schon frither hingewiesen. Anlass

zu dieser Annahme gab die neue Betitelung des letzten Friesteils bei der Klime-Kollektiv-Ausstellung 1903/04: An die Stelle von »Freude,
schéner Gotterfunke. Diesen Kuss der ganzen Weltl« trat das Bibelzitat »Mein Reich ist nicht von dieser Welt«, das einen zentralen Satz in
Wagners Beethoven-Aufsatz von 1870 darstellt. Vgl. Johannes Dobai, Gustav Klimt. Die Landschafien, Salzburg 1988, S. 108; Bisanz-Prakken
1977, S. 32.

Richard Wagner, »Bericht iiber die Auffithrung der neunten Symphonie von Beethoven im Jahre 1846 in Dresden (aus meinen
Lebenserinnerungen ausgezogen) nebst Programm dazuc, in: Gesammelte Schriften und Dichtungen von Richard Wagner, Bd. 2, 3. Aufl., Leipzig
[1904] (1. Aufl. 1871), S. 56-63.

Wagner [1904], S. 57.

10 Vgl. dazu Alfred Weidinger, »100 Jahre Palais Stoclet. Neues zur Baugeschichte und kiinstlerischen Ausstattung, in: Agnes Husslein-Arco/

Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt — Josef Hoffimann. Pioniere der Moderne (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2011/12), Miinchen 2011,
S.202-251.

11 Wagner [1904], S. 57-59.

12 Richard Wagner, Kunstwerk der Zukunft, Leipzig 1850, S. 186f.

13 Wagner 1850, S. 196f.

14 Bei der XIV. Ausstellung trat § 17 der Secessionsstatuten in Kraft, demnach der amtierende Arbeitsausschuss die Organisation der

Sommerausstellung einem kleineren Komitee iibertragen konnte, dessen Leitung Alfred Roller uiibernahm. Zum Organisationskomitee der
X1V. Ausstellung vgl. XIV. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession Wien 1902, S. 73; zur Position Rollers vgl. Bisanz-
Prakken 1977, S. 19f.

15 Zu Ver Sacrum als Kunst und Programmatik vermittelndes Medium innerhalb der Secession und dessen Entwicklung, die 1900 cinen

Wendepunkt erreichte, vgl. Marian Bisanz-Prakken, Heiliger Friihling. Gustav Klimt und die Anfiinge der Wiener Secession 1895—1905, Wien/
Miinchen 1999, S.13-19, 97-99, 109-111.

16 Bisanz-Prakken 1999, S. 28. Mahler dirigierte bei der Erdffnung der Ausstellung ein eigens fiir Posaunen arrangiertes Motiv aus der 9.

Symphonie. Vgl. Ludwig Hevesi, »Modern Painting in Austriac, in: Charles Holme (Hg.), The Studio. Special Number: The Art-Revival in
Austria, London/Paris/New York 1906, S. 383.

17 Vgl. Ferdinand Andris Fries Mannesmut und Kampfesfrende und Wagner [1904], S. 62f.
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Nixen (Meeralgen), 1901/02
Ol auf Leinwand, 82 x 52 cm

Nach dem 1898 entstandenen Gemilde Bewegtes Wasser (Abb. S. 54) visualisierte Klime 1901/02 mit den Nixen er-
neut seine Vorstellung von der Unterwasserwelt. Maglicherweise sind die in den Tiefen des Meeres treibenden kor-
perlosen Frauenképfe als eine Allusion auf das im wissenschaftlichen Sprachgebrauch als Medusa bezeichnete Meeres-
tier der Qualle zu verstehen, was der direkte Blick der mit leicht bliulicher Gesichtsfarbe und offenem rotem Mund
dargstellten Nixe noch verdeutlichen kdnnte. Die sich im Hintergrund abzeichnenden Lichtreflexe finden sich auch
in dem etwa zur selben Zeit gemalten Bild Goldfische (WSW, Nr. 152). In seiner Ausstellungsrezension zur Klimt-
Kollektive 1903 beschreibt Ludwig Hevesi dieses Gemailde: »Und dann fille der Blick auf dieses andere neue Bild-
chen, die »Nixen«. Auch wieder zwei solche schwebenden Existenzen, unter Wasser. In einer ganz kostlichen Wasser-
tiefe von goldigflauer Griinlichkeit, mit einem Hindurchzucken von kurzen, weiflen, gedankenstrichartigen Blitzen.
Die beiden Dimchen sind eigentlich platte Rundfischchen, vermutlich eine Art Scholle. Noch lieber aber méchte ich
sie Kaulquappchen nennen, ganz mit mattfarbigen Forellentupfen punkdert, und dazu niedliche, stille, lauernde
Meermaidgesichter. Das eine ist wahrhaftig einem seiner besten Damenbildnisse verwandt.«! Maglicherweise spielt
Hevesi mit dieser Bemerkung auf eine gewisse Ubereinstimmung der Nixen mit dem 1900/01 gemalten Bildnis der
Rose von Rosthorn-Friedmann (Abb. 1) an. Klimt spielt mit der Ambivalenz von Haar und Kérper. Einerseits steigert
er das erotisierende Element der langen, wallenden Haare, indem er es auf die Korper iibertriigt. Andererseits verlei-
hen die schuppenihnlichen Elemente — die an die Kleiderpailletten in Rose von Rosthorn-Friedmann oder an den ers-
ten Zustand des Fakultitsbildes Philosophie von 1900 denken lassen — den Kérpern den Charakter von Wasserwesen.
Den griinen Hintergrund versetzt Klimt mit gold-, silber- und griinfarbenen, Riumlichkeit suggerierenden Farbfl3-
chen, die an Luftblasen erinnern. Dieser Effekt ist auch im vorhin erwihnten Gemilde Goldfische aus den Jahren
1901/02 zu beobachten. AW

1 Ludwig Hevesi, Acht Jahre Secession. Kritik — Polemik — Chronik, Wien 1906, S. 450f.

Abb. 1: Gustav Klimt, Rose von Rosthorn-
Friedmann, 1900/01, Privatbesitz

Bank Austria Kunstsammlung, Wien

Provenienz: Felix Kohn, Wien (bis zu seinem Tod 1906). — Marie Kohn (bis zu ihrem Tod 1914). — Carl Moll, Wien. — Joseph Siller, Wien. —
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 3910 (1942 Ankauf aus der Sammlung Joseph Siller, Wien, ZI. 464/1942). — 1963 getauscht gegen zwei Gemilde von
Michael Wutky (Inv.-Nr. 5583 und 5584, ZI. 891/63).

Aukdion: Ignaz Schwarz, Wien 1918, Handzeichnungen und Aquarelle aus dem Nachlass Dr. Modern und andere Beitrige, Lot Nr. 690.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 95. — WSW, Nr. 146.
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Das damals héchst umstrittene Gemilde Hoffnung I (Abb. 1) sollte bereits in der im November 1903 beginnenden
Klimt-Retrospektive der Secession in Wien gezeigt werden, wurde aber im letzten Moment von Kiinstler zuriickge-
zogen. Als Ursache fiir diese iiberraschende Entscheidung wird die Intervention eines Beamten des Ministeriums fiir
Kultus und Unterricht angesehen, der, um eine Losung fiir den inzwischen ffentlich ausgetragenen Streit wegen um die
Fakultitsbilder bemiiht, einen weiteren Skandal zu vermeiden suchte.! Das lebensgrofle Gemilde zeigt eine hoch-
schwangere nackte junge Frau, die vom Tod, einem Seeungeheuer mit Schlangenleib und Krankheit, Alter und Irr-
sinn verkérpernden Képfen bedroht wird. Bereits in der Medizin (Abb. S. 113) stellte Klimt eine nackte schwangere
Frau in einem dhnlichen Kontext dar. Auch dort ist die Schwangere beziehungsvoll unmittelbar neben dem Tod und
der Verkérperung der Krankheit positioniert. Urspriinglich wollte Klimt sein Modell in einer Landschaft darstellen,
er ersetzte diese aber spiter durch ein Ornamentfeld (Strobl I, Nr. 992, 993). Die ersten Studien zu diesem Gemilde
(Strobl I, Nr. 945) zeigen noch ein eng beieinanderstehendes Liebespaar. Im ausgefiihrten Bild ist der Mann aller-
dings durch die Gestalt des in ein transluzides kobaltblaues Kleid gehiillten Todes ersetzt. Die Studien dafiir entstan-
den nach einem mit einem Tuch behingten Knochenmodell, das sich in Klimts Atelier (Abb. 2) befand. Die folgen-
reiche Umarbeitung ist sehr wahrscheinlich auf das Ereignis des Todes von Klimts Sohn Otto Zimmermann am

11. September 1902 zuriickzufithren. AW

1 Johannes Dobai, »Gustav Klimts Hope I«, in: National Gallery of Canada Bulletin, Nr. 71, 1971, S. 2.

Abb. 1: Gustav Klimt, Hoffnung I, 1903/04,
National Gallery of Canada, Ottawa

Abb. 2: Moriz Nihr, Klimts Atelier in der Josefstidter
Strafle 21 (Detail mit dem Knochenmodell und
Hoffnung II), 1911, Privatbesitz

Kniestiick eines mit langem Gewand bekleideten Skeletts, um 1902/03
Studie fiir Die Hoffnung I

Schwarze Kreide, 44,7 x 31,2 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23680

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 998.

146






Mit langem Gewand bekleidetes Skelett, um 1902/03
Studie fiir Die Hoffnung I

Schwarze Kreide, 45 x 30,8 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23682

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iber Vermittlung von Gustav Nebehay (Z1. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 997.
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Diese Studie zu Klimts letztem Fakultidtsbild Jurisprudenz (Abb. 1) stelle den Kopf einer der drei monumentalen Erin-
nyen im Vordergrund dar. Klimt diirfte die Studien zur Jurisprudenz unmittelbar nach der Arbeit am Beethovenfries
begonnen haben. Der flichig-lineare Zeichenstil, der mit der Arbeit an der Beethoven-Ausstellung am Hohepunke
angelangt war, lisst besonders den Einfluss von Jan Toorop erkennen. Dementsprechend stehen die Figuren der Erin-
nyen auch in direkter Nachfolge der Gorgonen im Beethovenfries." MF

1 Alice Strobl, Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 1, 1878—1903, Salzburg 1980, S. 255.

Abb. 1: Gustav Klimt, Jurisprudenz, 1903 (Detail)

Gesicht einer Frau mit an die Wange gelegren Hiinden, 1903
Studie fiir furisprudenz

Schwarze Kreide, 39,6 x 29,8 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23667

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 895.
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Jurisprudenz, 1903
Ol auf Leinwand, 430 x 300 cm
Sign. r. u.: GUSTAV KLIMT

Die 1903 entstandene Jurisprudenz ist das als letztes vollendete Fakultitsbild. Klimt entwarf dafiir eine véllig neue
Komposition, die mit dem ersten, 1897/98 gemalten Entwurf (Abb. 1) nichts mehr zu tun hat. Das Konzept fiir die
Ubertragungsskizze (Abb. 2) diirfte erst 1902/03 entstanden sein, da diese sowohl Ahnlichkeiten mit dem 1901 ge-
fertigten Beethovenfries (Kat.-Nr. 49) aufweist als auch Klimts Beschiftigung mit der frithchristlichen Kunst und seine
Reise nach Ravenna zur Voraussetzung hat.” D. h., sie entstand, erst nachdem Klimt mit seinen anderen Fakultitsbil-
dern auf grofle Ablehnung in der Offentlichkeit gestoffen war. Die Ubertragungsskizze entspricht weitgehend der
Endfassung von 1907, deren Interpretation sich als besonders schwierig herausstellt, zumal es keine Erklirung gibt.
In der Jurisprudenz findet sich nicht der Menschenstrom, sondern nur eine herausgeloste Gestalt. Ein hagerer alter
Mann im Profil, zusammengekriimmt, die Hinde hinter dem Riicken gefesselt. Ein tintenfischihnliches Wesen, von
Ludwig Hevesi als »Polyp« bezeichnet und wahrscheinlich von einer Illustration Aubrey Beardsleys inspiriert, um-
schlingt ihn mit seinen Tentakeln. Vor ihm erheben sich drei Frauengestalten, die den Gorgonen im Beethovenfries
sehr dhnlich sind. Weit im Hintergrund an den oberen Rand des Bildes gedringt sind die Gerechtigkeit — ausgezeich-
net nur mit einem Schwert, das tibliche Attribut der Waage fehlt —, daneben die Wahrheit und das Gesetz zu schen.
Die Haltung der Wahrheit erinnert an die 1899 entstandene Nuda Veritas (WSW, Nr. 131). Klimt variiert diese und
prisentiert sie diesmal angezogen, was der Zweifelhaftigkeit ihres Wirkens Ausdruck verleiht. Im Hintergrund ragen
Mauern auf, die Hevesi an die alten Mauern der friithchristlichen Architektur in Ravenna erinnern.? Zu Fiiflen des
Gerichts sind die starr blickenden Kopfe der Richter zu erkennen. Wieder ist in diesem Gemilde ein in schwarzen
Linien ausgefiihrter Schleier zu sehen, der in Klimts (Euvre meist mit dem Tod in Verbindung zu bringen ist. Er
umschlingt die Frauengestalten und trennt die vordere Szene optisch von der Gerechtigkeit ab. Der alte Mann im
Vordergrund wird in einer zeitgendssischen Beschreibung von Hevesi als »Siinder« bezeichnet, der vor dem Gericht
steht, der Polyp als das schlechte Gewissen, das ihn in seinen Fingen hilt.* Bei den drei weiblichen Gestalten handelt
es sich um die Schicksalsmichte, die wahren Richter der Menschheit. Sie stehen nicht im Einflussbereich der Gerech-
tigkeit. Es sind die Moirai, die als »ewige Gerechtigkeit tiber den Géttern und den Menschen« stehen. Zugleich ver-
kérpern sie in ihrer Bedrohlichkeit die Erinnyen, die T6chter der Nacht, die in der Unterwelt leben und als
ausfithrende Gewalt die Bestrafung vollziehen.

Marian Bisanz-Prakken vergleicht das Gemilde mit einer Stelle aus Dantes Inferno, wo im 9. Gesang drei blutbefleck-
te weibliche Héllenfurien, mit griinen Schlangen umgiirtet und mit Blindschleichen und Vipern statt Haaren, vor
ihm aus der schwarzen Luft und dem dichten Nebel auftauchen.® Die Verlegung der Szene ins Jenseits, in die Hélle,
scheint plausibel. Hier steht der Mensch vor seinem wahren Richter, dies erklirt die Abgegrenztheit von der Gerech-
tigkeit, die sich in einer anderen Sphire zu befinden scheint. Die Jurisprudenz gehore der weltlichen Kulturfassade an,
sie kann das Schicksal des Menschen nicht beeinflussen. Sie ist zu einer Maske erstarrt.” Wie schon in Philosophie und
Medizin ist der Mensch in diesem Gemilde seinem Schicksal ausgeliefert, vom dem er sichtbar gezeichnet ist. Ex
kann sich gegen die michtigen Erinnyen, die iiber ihn richten, nicht wehren.

Im Mai 1945 im Schloss Immendorf verbrannt

Provenienz: k. k. Ministerium fiir Kultus und Unterricht, Wien (in Auftrag gegeben am 4. September 1894. Von Klimt zuriickgekauft

am 25. Mai 1905). — August und Serena Lederer, Wien (1905 erworben). — Elisabeth Bachofen-Echt, Wien (Tochter von Serena Lederer). —

1944 gemeinsam mit der Philosophie durch den Reichsstatthalter erworben von Elisabeth Bachofen-Echt, Wien, um RM 100 000,— (Z1. 67/1944),
Uberweisung an die Osterreichische Galerie, Wien, Inv.-Nr. 3982. — Zwischen 8. und 11. Mai 1945 im Schloss Immendorf (Niederosterreich) ver-

Studien: Strobl I, Nr. 864—942, Strobl IV, Nr. 3469—3492.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 128. — WSW, Nr. 166.
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Abb. 1: Gustav Klimt, Jurisprudenz (Kompositionsentwurf), 1897/98,
im Mai 1945 im Schloss Immendorf verbrannt

Diese pessimistische Darstellung kénnte auf Klimts eigene Situation zu diesem Zeitpunke zuriickgefiihrt werden.
Seine Fakultitsbilder stieflen auf wenig Verstindnis unter den Zeitgenossen. So wie der Siinder in der jurisprudenz
kimpfte Klimt mit den Gegnern seiner Kunst, die tiber ihn richteten, ohne seine Intentionen verstehen zu wollen.
Echte Gerechtigkeit gibt es in diesem Bild nicht, es regiert die Willkiir dreier hysterischer Frauengestalten, welche die
Unzurechnungsfihigkeit der Offentlichkeit widerspiegeln konnten. MS

1 Andreas Lehne, »Die Katastrophe von Immendorf. Nach dem Archivmaterial des Bundesdenkmalamtes«, in: Belvedere. Zeitschrifi fiir
bildende Kunst, Sonderband Gustav Klimt, Wien 20006, S. 54—63.

Alice Strobl, Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 1, 1878—1903, Salzburg 1980, S. 254.

Ludwig Hevesi, Acht Jahre Secession. Kritik — Polemik — Chronik, Wien 1906, S. 442f.

Hevesi 1906, S. 443f.

Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragidie, Stuttgart 1993.

Marian Bisanz-Prakken, »Programmatik und subjektive Aussage im Werk von Gustav Klimt, in: Traum und Wirklichkeit. Wien 1870-1930
(Ausst.-Kat. Historisches Museum der Stadt Wien im Kiinstlerhaus, Wien 1985), Wien 1985, S. 110.

7 Werner Hofmann, Gustav Klimt und die Wiener Jahrhundertwende, Salzburg 1970, S. 23.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Jurisprudenz (Ubertragungsskizze), 1902/03, Privatbesitz
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Bei dieser ungewdhnlich fein ausgefiihrten Bleistiftzeichnung einer Dame im Profil konnte es sich um eine vorberei-
tende Studie zu einem Gemilde handeln, das unter dem Titel Das bleiche Gesicht (WSW, Nr. 170) bekannt ist (1903,
umgearbeitet 1904/05). Den Typus des Damenportrits im strengen Profil entwickelte Klimt um das Jahr 1898 mit
Werken wie Dame am Kamin (Abb. S. 71) oder dem Bildnis Helene Klimt (Abb. 1). Die Flichigkeit der Komposition
und der Zeichenstil verweisen dagegen in die Zeit um 1904. In der Zeichnung wird deutlich, dass Klimt hier die

Unterschiede der Stofflichkeit von Gesicht, Haaren, Hut und Schleier im Hinblick auf die Méglichkeiten ihrer orna-
mentalen Anordnung untersucht. MF
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Abb. 1: Gustav Klimt, Helene Klimt, 1898, Kunstmuseum Bern

Dame im Profil mit Hut, 1904/05
Bleistift, 47,7 x 32,2 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23544

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl II, Nr. 1294.
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Sitzende alte Frau, um 1900
Schwarze Kreide, 55 x 36,2 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23536

Die Zeichnung der sitzenden alten Frau wurde von Alice Strobl mit dem 1905 entstandenen Gemilde Die drei Lebens-
alter (Abb. S. 160) in Verbindung gebracht.! Wie einzelne Fotos (Abb. 1) verdeutlichen, hatte Klimt seine Mutter Anna
Rosalia dafiir posieren lassen oder auf vorhandene Portritfotografien von ihr zuriickgegriffen. Im schliefllich ausgefiihr-
ten Gemilde entschied sich Klimt offensichtlich fiir eine ebenfalls mit zahlreichen Studien vorbereitete Darstellung einer
stehenden alten Frau, deren Gesicht sowohl durch das lange Haar als auch durch die linke Hand vollkommen verborgen
ist. Genauso aber kinnte es sich bei den Zeichnungen mit der Darstellung von Klimts auf einem Fauteuil sitzender
Mutter um Studien fiir ein Portrit von ihr handeln, das der Kiinstler auch tatsichlich von ihr malte. Gustav Klimt lebte
mit seiner Mutter und den beiden Schwestern Klara und Hermine in einem gemeinsamen Haushalt in der Westbahn-
strafle 36 in Wien. Das Bildnis Anna Klimt (WSW, Nr. 108) war wihrend des Zweiten Weltkriegs im Schloss Hardegg
eingelagert und ging in den Kriegswirren verloren. Nach Mitteilung von Angehérigen der Familie Zimpel gab das Bild-
nis Anna Klimet sitzend wieder und war der hier reproduzierten Fotografie sehr dhnlich. Ludwig Hevesi beschrieb das
Gemilde mit knappen Worten, nachdem er es in der XVIII. Ausstellung der Secession 1903 gesehen hatte: »[...] das
(etwas dltere) Bildnis seiner Mutter, mit allen den Diskretionen des silbergrauen Haares und des leicht abgestandenen
Teints, in dem das Leben Zug um Zug gar fein verzeichnet hat, bis zum lebhaften weiflen Blitz im linken Augenwin-
kel.«? Vergegenwirtigen wir uns diese Fotografie und das einzige bekannte Detail des Gemildes (Abb. 2), kénnen wir
uns das Bildnis Anna Klimt hnlich der gegenstindlichen Zeichnung vorstellen. AW

1 Alice Strobl, »Die drei Lebensalter, 1905« in: dies., Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 11, 1904—1912, Salzburg 1982, S. [50]-[57].
2 Ludwig Hevesi, Acht Jahre Secession. Kritik — Polemik — Chronik, Wien 1906, S. 452.

Abb. 1: Anna Rosalia Klimt mit Familienangehérigen, Abb. 2: Gustav Klimt, Anna Klimt, um 1900,
um 1900, Privatbesitz Privatbesitz (seit 1945 verschollen)

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. xx, 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir K 3000,— (ZI. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform
abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).

Werkkatalog: Strobl II, Nr. 1327.
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In dem 37 Zeichnungen umfassenden Konvolut, das Gustav Klimts Erben nach dessen Tod iiber die Vermittlung von
Gustav Nebehay der Osterreichischen Staatsgalerie (heute Belvedere) iiberliefen, befanden sich auch sechs Studien
(Kat.-Nr. 57-62) fiir das 1905 entstandene Gemilde Die drei Lebensalter (Abb. 1). Das Bild wurde 1907 gemeinsam
mit den Bildnissen Fritza Riedler (Kat.-Nr. 67) und Adele Bloch-Bauer I (Kat.-Nr. 72) in Mannheim ausgestellt und
zihlt, abgesehen von den Monumentalwerken und den dekorativen Arbeiten aus dem Frithwerk, mit einer Grofle von
180 x 180 cm zu Klimts grofiten Staffeleibildern. Ludwig Hevesi beschrieb das Bild in einer Rezension der Ausstel-
lung sehr treffend: »Drei stille Menschen, in jener Klimt'schen Nacktheit, mit seiner tragischen Anatomie, mit all
dem Schicksal, das er in der Menschenform deutlich walten sieht. Eine Greisin, sich hirmt, neben einer jungen Frau,
mit einem Sdugling im Arm. Jugend und Alter, Blithen und Welken, das ganze Verhingnis von Lust und Leid, das
Menschenleben heifSt.«! Méglicherweise hatte sich Klime fiir die Bildidee von Hans Baldung Griens 1509 gemalter
Darstellung Lebensalter und Tod aus dem Kunsthistorischen Museum in Wien inspirieren lassen. In seinem Gemilde
thematisiert er die Schénheit, die Erotik und die Bliite des Lebens genauso wie mit dem wenige Monate alten und
von seiner Mutter gehaltenen Midchen die Jugend und das wachsende Leben. Die alte Frau ist als Metapher auf das
Alter an sich zu betrachten, erinnert aber zugleich an die Verginglichkeit aller kérperlichen Schonheit.

1 Ludwig Hevesi, Altkunst — Neukunst. Wien 1894—1908, Wien 1909, S. 209.

Abb. 1: Gustav Klimt, Die drei Lebensalter, 1905, Galleria
Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea, Rom

Stehende dltere Frau im Profil, 1904/05

Studie fiir Die drei Lebensalter
Blauer Farbstift, 48,8 x 31,5 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23645

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.

-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (Z1. 65/1919,

37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).

Werkkatalog: Strobl II, Nr. 1322.
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Zwei Studien eines getragenen Kindes, um 1904
Studien fiir Die drei Lebensalter

Schwarze Kreide, 45,4 x 31 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23658

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts tiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl II, Nr. 1319.
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Schlafendes Kind, um 1904
Studie fiir Die drei Lebensalter
Schwarze Kreide, 45,3 x 30,9 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23671

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl II, Nr. 1315.
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Kleines Kind, von zwei Hiinden gehalten, 1904/05
Figur- und Detailstudien fiir Die drei Lebensalter

Schwarze Kreide, 39 x 26,3 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23656

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (Z1. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl IT, Nr. 1316.
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Zwei Studien eines getragenen Kindes, um 1904
Studien fiir Die drei Lebensalter

Schwarze Kreide, 45,3 x 31,2 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23666

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl IT, Nr. 1317.
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Zwei Studien eines Siuglings, 1904/05
Studien fiir Die drei Lebensalter

Schwarze Kreide, 39 x 28,5 cm (Passepartoutausschnitt)
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23659

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2005, 1919 Widmung der Erben Klimts iiber Vermittlung von Gustav Nebehay (ZI. 65/1919,
37 Zeichnungen). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl I, Nr. 580.
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Die auf Pergament gemalte Darstellung zweier halbnackter Undinen stellt im Werk Gustav Klimts jener Zeit einen
Hohepunkt dar und setzt seine Serie von Unterwasserbildern fort, die mit der Illustration Fischblur (Abb. 1) fiir Ver
Sacrum 1898 begann und sich mit den Gemailden Bewegres Wasser (WSW, Nr. 128), Nixen (WSW, Nr. 146) und
Goldfische (WSW, Nr. 152) fortsetzte. Die Idee der Auseinandersetzung mit Unterwasserwesen griindete auf der dem
Symbolismus eigenen Suche nach Méglichkeiten der Visualisierung der dem Menschen verschlossenen iiberirdischen
Welten und dem Interesse am Weltritsel und an den Wundern der Natur. Dieses Streben hatte zur Folge, dass sich
Kiinstler vermehrt dem Jenseits, aber auch der Wasserwelt zuwandten. Die frithesten kiinstlerischen Ergebnisse des
spiten 19. Jahrhunderts konzentrieren sich meist auf antike und mittelalterliche Mythen bezogene Darstellungen von
Wasserwesen, bleiben allerdings vorerst noch an der Oberfliche. So hat der franzésische Bildhauer Auguste Rodin mit
seiner Skulptur La Danaide bereits 1889/90 eine durch und durch sinnliche Vorstellung einer Nixe geformt und mit
Erfolg ausgestellt. Etwa gleichzeitig begann sich Arnold Bécklin mit Mischwesen auseinanderzusetzen, und sein 1902
in der Secession in Wien ausgestelltes Werk Meeresidylle wurde damals fiir die Moderne Galerie erworben. Und bald

ADbb. 1: Gustav Klimt, Fischblut, 1898, Ver Sacrum, Abb. 2: Koloman Moser, Woglinde — Kalenderblatt Juni,
Mirz 1898, S. 6 Ver Sacrum, Heft 1, 1901, S. 14

Freundinnen, 1904 (geringfligige Erginzungen 1907)

Bleistift auf Pergament, Aquarell- und Deckfarben, Blattgold, mit Silber- und Goldbronze gehéht, 50 x 20 cm
Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5077, 1956 Ankauf von der Kunsthandlung L. T. Neumann, Wien, um ATS 22 500,— (Z1. 154/1956)

Provenienz: Galerie H. O. Miethke, Wien. — Karl Wittgenstein, Wien (1908 erworben). — Kunsthandlung L. T. Neumann, Wien.
Vorzeichnungen: Strobl 11, Nr. 1334-1355, Strobl IV, Nr. 3556f.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 139. — WSW, Nr. 172.
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Abb. 3: Jan Toorop, Fatalisme, 1893, Krsller-Miiller Museum, Otterlo

mehrten sich auch in England und im Rest von Europa die Kiinstler, die sich zunehmend diesem variationsreichen
und vielfiltig visualisierbaren Thema widmeten. Odysseus und die Sirenen, die Nereiden, Ophelia, Melusine,
Mischwesen, die sich am Strand oder auf Klippen tummeln, Wassergeister mit Fischschwinzen oder Schlangenkor-
pern waren die neuen Protagonisten der Kiinstler. Vor allem die von Klimt hiufig rezipierten Priraffaeliten setzten
sich mit dieser Materie auseinander. Als herausragendes Werk ist John William Waterhouses 1896 gemaltes und be-
reits damals in Form von Reproduktionen weitverbreitetes Werk Hylas and the Nymphs zu nennen. In dieser Zeit be-
gann sich die neue Kiinstlergeneration in Wien zu formen, die in ihren Illustrationen, vorerst fiir Gerlach und
Schenks Vorlagenwerk Allegorien und Embleme, Wiens erste Unterwasserszenen vorstellte. In diesen Kontext gehéren
auch Klimts eingangs erwihnte Darstellung Fischblur sowie Koloman Mosers Illustration der zwischen goldenen Aa-
len im Strom schwimmenden Woglinde aus dem Jahr 1901 (Abb. 2). All diesen Werken ist eigen, dass sie auf einem
ziemlich freiziigigen Mix von Zitaten aus Mirchenwelt und mythologischer Uberlieferung beruhen. Eine weitere
Motivation war die Méglichkeit der Darstellung nackter Midchen, die unter dem Deckmantel der verschriftlichten
Themen nicht Gefahr lief, zensiert zu werden. Die sinnliche Erotik der bis an den Brustansatz im Teich aufschwim-
menden jungen Nymphen in Waterhouses erwihntem Gemilde iibertrug Klimt 1904 in sein Bild Freundinnen, und
zwar erstmals ohne mythologisches Beiwerk und daher besonders delikat. Klimt wihlte fiir diese besondere Darstel-
lung keines seiner iiblichen Formate, sondern ein verhiltnismiflig kleines, aber umso wertvolleres aus dem Material
Pergament. Vielleicht war dieses Werk unter anderem als Studie fiir das kurze Zeit spiter begonnene Grofiformat
Wasserschlangen bestimmt.!

Die Inspirationsquellen fiir das Pergament Freundinnen sind vielfiltig. So kénnten das schmale Hochformat und die
Komposition auf die 1895 in der Zeitschrift Pan veroffentlichte Illustration eines Gedichts von Stéphane Mallarmé,
A la nue accablante tu, durch Fernand Khnopff zuriickzufiihren sein, die drei Jahre spiter in der ersten Nummer von
Ver Sacrum erschien. Das im hermetischen Stil verfasste Gediche ist diisteren Inhalts und steckt, wie auch Khnopffs
Zeichnung, voller hintergriindiger Bedeutungen. Handelt es sich um einen Seeblick mit schiumenden Wogen oder
um den Einblick in die Unterwasserwelt der Meerjungfrau? Die beiden zirtlich-eng umschlungenen leptosomen
Frauenkdrper in Klimts Bild erinnern an die in Wien sehr beliebt gewordenen Midchendarstellungen des Belgiers Jan
Toorop. Dessen 1901 in der Wiener Secession ausgestelltes Bild Fazalisme (Abb. 3) ist eines der eindrucksvollsten
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Abb. 4: Franz von Stuck, Die Siinde, 1893, Neue
Pinakothek, Miinchen

Beispiele dafiir. Die kleinteilig strukturierte und farblich akzentuierte Schlangenhaut in Klimts Pergament lisst an die
rhythmisch sich unablissig wiederholenden kleinen Ornamente denken, mit denen Toorop vorwiegend die Kleider
seiner Darstellerinnen ziert. In diesem Kontext bietet ebenso das von Franz von Stuck 1893 gemalte Portrit der bibli-
schen Siinderin Eva mit der Schlange (Abb. 4) eine nicht unerhebliche inspirative Quelle. Wesentliche Impulse fiir
die Komposition des Pergaments sind auch von Edward Burne-Jones’ 1887 entstandenem Gemilde Die Tiefen des
Meeres ausgegangen. Wie wir wissen, besafy Klimt die im Jahr 1901 herausgegebene Monografie iiber den englischen
Kiinstler und studierte das Buch wahrscheinlich auch am Attersee. Klimt war oft stundenlang damit beschiftigt, in
den See zu blicken und die Reflexionen des einfallenden Sonnenlichts zu beobachten, was ihn auch dazu veranlasst
haben mag, dieses Bild zu malen. Es ist davon auszugehen, dass Klimt wie so oft erste Ideen in eines seiner kleinfor-
matigen Skizzenbiicher zeichnete und spiter in seinem Atelier mit der Umsetzung in ein anderes Medium begann. In
Wien lief§ er nun, ausgehend von den skizzierten Ideen, nackte junge Frauen in Umarmung posieren, die teilweise
stehend im Profil (Strobl II, Nr. 1337—1348), aber auch in Frontalansicht (Strobl II, Nr. 1349 —1355) — wie im aus-
gefiihrten Bild — wiedergegeben sind. Der tiefe Riickenausschnitt und das Anschmiegen an die Brust der anderen
verleihen der sapphischen Szene einen ganz besonderen erotischen Reiz, der auch im sinnlichen, durch die geschlosse-
nen Augen triumerisch wirkenden Gesichtsausdruck des weiblichen Hintergrundaktes zum Ausdruck kommt. Ahn-
lich wie Burne-Jones verunklirt Klimt ab der Kérpermitte die Gliedmaflen der jungen Frauen, spielt nur mittels or-
namentierten Schleiern auf die dadurch verborgen bleibenden Formen der aufrecht im Wasser treibenden Mischwe-
sen an. Um die Szene noch deutlicher und glaubhafter in der Tiefe des Wassers zu verankern, malt Klimt in den rech-
ten unteren Bildbereich ein schillerndes Fischhaupt, das mit seinem starrenden Auge den Blick des Betrachters fingt.
Die Windungen des michtigen Schlangenleibs im Hintergrund kénnen in gewisser Hinsiche als eine formale
Reminiszenz an Burne-Jones’ Darstellung aus dem Perseus-Zyklus 7he Doom Fulfilled verstanden werden. Aus der
ockerfarbenen Seekreide am Grund wachsen im Licht golden schimmernde Algengewichse, die durch ihre weiche
Bewegung eine gewisse Stromung im Wasser suggerieren.

Das Bild Freundinnen lebt von Klimts Erfindungsreichtum in der Ornamentierung und von der nuancenreich abge-
stimmten Farbigkeit, die Hevesi so treffend als »Malmosaik« beschrieb. »Es ist tatsichlich eine neue Art Flichendekor,
zu der der Kiinstler im Laufe von Jahren mit erfinderischem Tasten vorgedrungen ist [...] Er kann die nimlichen
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Abb. 5: Gustav Klimt, Freundinnen, Zwischenzustand, Fotografie aus dem Klimt-Archiv der Albertina, Wien
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Abb. 6: Gustav Klimt, Freundinnen, Ver Sacrum 1903 Abb. 7: Gustav Klimt,
Freundinnen (erster

Zustand), 1905/06

Molekiile bis ins Unendliche wechselnd zusammensetzen; wie das Kaleidoskop sich niemals wiederholen kann.«* Die
Schénheit des Ornaments konnte im gesamten Jugendstil nicht besser veranschaulicht werden als in diesem Werk von
Gustav Klimt. Seine Genese ist gut rekonstruierbar. Eine 1903 in Ver Sacrum publizierte Skizze® (Strobl II, Nr. 1353,
Abb. 6) dient als zeitlicher Anhaltspunkt fiir die ersten Studien. Eine Reproduktion aus dem Nachlass Klimts zeigt
den ersten Zustand kurz vor der Vollendung (Abb. 5). Ein Vergleich mit der ersten fertiggestellten Fassung der Freun-
dinnen, die durch eine Abbildung in der Zeitschrift Deutsche Kunst und Dekoration® (Abb. 7) iiberliefert ist, zeigt, dass
Klimt nur noch Details vollendete und prizisierte. Alice Strobl datiert den ersten Zustand aufgrund der stilistischen
Zusammenhinge mit dem Monumentalgemilde Die drei Lebensalter (WSW, Nr. 178) auf 1905/06.° Das Kompositi-
onsschema der ersten Fassung behilt Klimt auch in der Endfassung bei, die er am 28. Mirz 1907 der Galerie H. O.
Miethke iibergab. Ludwig Hevesi, der die Ausstellung bei Miethke besuchte, zeigte sich tief beeindruckt von der ex-
quisiten Ausfiihrung der Arbeit und beschrieb die schlanken weiblichen Akte von »erlesenster anatomischer Eigen-
art«, die »die menschliche Gestalt wirklich nur noch als Rohstoff fiir die in Formen spielende Phantasie benutzt«.®
Weitgehend zeitgleich mit dem Schaffensprozess am Pergament Freundinnen hat sich Klimt mit einer weiteren, gré-
Beren und als Querformat konzipierten Variante desselben Themas auseinandergesetzt (Abb. 8) und einen ersten
Zustand ab 28. Mirz 1904 in der Friihjahrsausstellung der Secession in Wien prisentiert.” Das Gemilde war etwas
vollkommen anderes, als von Klimt bisher bekannt war, und manche Besucher der Ausstellung mussten sich erst da-
ran gewohnen. Franz Servaes konstatierte in diesem Zusammenhang, dass Klimt »mit jedem neuen Bilde neue Seiten
seiner Natur und seines Kénnens« zeige, und fiihrte weiter aus: »Da ist fiir uns alles noch voll von Problemen, da
fehlt uns noch die klare und kiihle Distanz. Darum wirken heute Klimts Auflerlichkeiten bestechend, seine etwaigen
Unarten verwirrend, und der echte kiinstlerische Kern liegt fiir den, der grob mit greifenden Hinden zufahren will,
in einem mystischen und wesenlosen Dunkel.«® Die sehr wahrscheinlich dem Pergament dhnliche erste Fassung des
Gemildes ist uns nur durch eine ausfiihrliche Beschreibung von Armin Friedmann in der Wiener Abendpost bekannt:
»Klimt hat ein neues Bild gemalt, das er Wasserschlangen nennt. Es ist wieder die heimliche wundersame Konfession
eines verzirtelten Traumweltlers. Rdumlich stellt es sich als ein Quer-Gegenstiick zu des Malers iiberhchten Goldfi-
schen dar. Jetzt herrscht die hingestreckte Horizontale wie vordem die aufsteigende Vertikale. Mit unendlicher Zart-
heit gibt sich ein schiichternes Unterseegriin kund, ein bliuliches Grau verzittert, ein etwas wirmeres Braun meldet
sich an, Gold und tief Dunkelblau fiihren ins Dekorative hiniiber. Zwischen Wirklichkeit, Traum und Ornament
werden wir leise gewiegt. Die Frauenleiber irisieren. Spielt auf dem Meeresgrunde. Zwei iiberschlanke Jan Toorop-
Nixlein erlustigen sich auf seinem Buntkies mit fabelhaften Seeschlangen in siindig-unschuldsvollem Spiel. Das obere
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Abb. 8: Gustav Klimt, Wasserschlangen, 1904 (1907), Privatbesitz

Abb. 9: Franz von Stuck, Die Siinde, 1899, Wallraf-Richartz-Museum, Koln

Friulein zeigt ein Jo-Képfchen im verlorenen und wiedergewonnenen Profil [...] Die andere Wasserdame weist die
schmale, molluskenhafte Seitenfront, sie ist wienerisch-lieblich, und ihre spielenden Hindlein sind eigentiimlich
intelligent.«’ Friedmann spricht auch den unfertigen Zustand des Gemiildes an und beschreibt das visualisierte The-
ma als die »duftigsten seiner farbigen Enthiillungen. Seine Nixen sind keine ausgelassenen Wagner- und Boecklin-
Nixen, keine Personifikationen und Verweiblichungen des beweglich-munteren Elements. Es sind dem Bildnamen
zum Trotz Siiffwassernixen, kostlich miide, wunderbar miiffig. Hinter ihnen zieht ein Schwarm von befremdlich indi-
goblauen, feisten, kurzen Karpfen mit goldenen Képfen vorbei, und es scheint hier dieselbe farbige Absicht vorzulie-
gen wie in dem Hintergrunde der Salome (Abb. S. 293). Jetzt wirke das noch vordringlich tapetenhaft. Kleine weifle
Fischlein schiefen wie gliserne Pfeile schnurgerade voriiber. Im Haar haben die Friulein ein paar verirrte Seesterne,
und man miisste Ernst Haeckel fragen, ob sich daraus nicht auch einmal Nixlein entwickeln werden. Eine stilisierte
griine Alge schnérkelt sich in einem Haarschopf. Links wird vielleicht spiter ein zum Teil vergoldeter Schlangen-
oder Krokodilkopf herauslugen.«'® Allein der von Friedmann erwihnte und offenbar vom Kiinstler links im Bild
vorgesehene »Schlangen- oder Krokodilkopf« ist ein Element, das sich nicht im endgiiltigen, durch eine in der Kunst-
schau 1908 aufgenommene Fotografie bekannten Zustand nachweisen lidsst."" Somit war das Gemilde 1904 bereits
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Abb.10: Ernst Haeckel, Cynthia, Bildtafel 85 aus Kunstformen der
Natur, 9. Heft, 1904

weitgehend fertiggestellt. Im Gegensatz zum Hochformat des Pergaments entschied sich Klime hier fiir ein oblonges
Querformat. Die horizontale Ausrichtung der Undinen entspricht auch besser dem fiir Klimt so bedeutsamen Motiv
des schwerelosen Treibens und der durch die roten Haare der Mittelgrundfigur und die stilisierten Algen suggerierten
Fortbewegung unter Wasser. Bereits in den Fakultitsbildern hat Klimt dieses Motiv in iiberzeugender Form darge-
stellt, und seine schwebenden Genien im 1901 ausgefiihrten Beethovenfries (Abb. S. 303) stellen ein weiteres Indiz fiir
diese Vorliebe dar.

In gewisser Hinsicht griff Klimt auf seine 1898 entstandene Darstellung Bewegtes Wasser (Abb. S. 54) zuriick, mit der
er sich deutlich auf Richard Wagners Rheingold bezog, er verdichtete aber die gesamte Darstellung und machte sie
damit sozusagen selbst zum Ornament. War Franz von Stucks erotisch-sinnliche Darstellung der Siinde aus dem Jahr
1893 ein gewichtiges Vorbild fiir Klimts Pergament Freundinnen, so hat er fiir den knapp iiber dem unteren Bildrand
treibenden, lasziv auf den Betrachter blickenden Frauenakt ein direktes Zitat aus Stucks 1899 gemalter Variante der
Siinde (Abb. 9) iibernommen. Und auch der in Stucks letztgenannter Fassung unter dem Kopf der Verfiihrerin er-
kennbare Schlangenkopf ist schlieflich in Klimts Wasserschlangen aufgenommen worden. Die besondere Buntheit der
Vegetation wurde eventuell von den farbigen Bildtafeln der Unterwasserwelt angeregt, die der berithmte Zoologe und
Philosoph Ernst Haeckel seiner ab 1899 verdffentlichten Schrift Kunstformen der Natur beilegen lief3."? Die als Ver-
gleich zu diesem Bild herangezogene Darstellung der Manteltiere (Abb. 10) erschien 1904 im 9. Heft. Egon Schiele
hatte Klimts Wasserschlangen in der Kunstschau 1908 gesehen und mit der Gouache Wassergeister I (Abb. S. 301,
ADbb. 2) und dem wenig spiter entstandenen Gemilde Wassergeister 11 (Abb. S. 301, Abb. 3) prompt darauf reagiert. AW

1 In letzter Zeit mehren sich Hinweise auf eine Vorgehensweise Klimts, seine Gemilde mit kleinformatigen Olstudien vorzubereiten.

Ludwig Hevesi, »Gustav Klimt und die Malmosaike, in: Kunstchronik. Wochenschrift fiir Kunst und Kunstgewerbe, N. E, 18. Jg., Nr. 33,

27. September 1907, S. 548.

Gustav Klimt, Studie, 1903, repr. in Ver Sacrum, Wien 1903, S. 371.

Deutsche Kunst und Delkoration, Bd. 19, Oktober 1906 bis Mirz 1907, S. 62.

Alice Strobl, » Wasserschlangen 1 1904-07«, in: dies., Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 11, 1904—1912, Salzburg 1982, S. 59.

Hevesi 1907, S. 548.

Der Rezensent der Zeitschrift Die Zeit bemerkte anlisslich der am 26. Mirz 1904 erfolgten Eroffnung der XX. Ausstellung der Secession, dass
der Ausstellungskatalog zwar ein Bild mit dem Titel Wasserschlangen nenne, aber anstelle dessen vorerst noch ein leerer Rahmen hinge (Die
Zeit, Nr. 537, 26. Mirz 1904, S. 4). Die Wiener Abendpost informierte ihre Leser mit der Kurznotiz »Das neue Bild von Klimt Wasserschlangen
ist noch nicht da« und wies gleichzeitig auf eine ganze Gruppe von Nachahmern hin (Wiener Abendpost, 26. Mirz 1904, S. 6). Am 29. Mirz
1904 ist dann zu lesen, dass das Bild am 28. Mirz 1904 nachgereicht wurde (Die Zeit, Nr. 540, 29. Mirz 1904, S. 3).

8 Franz Servaes, »Sezession. Bewegungen in der Malerei«, in: Neue Freie Presse. Abendblatr, 11. April 1904, S. [1].

9 Armin Friedmann, »Sezessions-Ausstellung, in: Wiener Abendpost, Beilage zur Wiener Zeitung, Nr. 80, 8. April 1904, S. 1.

10 Friedmann 1904, S. 1.

11 Es wire moglich, dass Klimt den erwihnten Schlangen- oder Krokodilkopf spiter am rechten oberen Bildrand positionierte.

12 Ernst Haeckel, Kunstformen der Natur, Leipzig/ Wien 1899-1904.
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Elternpaar mit Baby, 1904/05

Studie fiir Hoffnung I1

Roter Farbstift, Signatur: Bleistift, 37 x 51,2 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23545

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2049, 1920 Widmung Franz Honig (Zl. 92/1920). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die
Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl IT, Nr. 1778.
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Bekleidete Schwangere im Profil, das Gesicht dem Betrachter zugewendet, 1907/08
Studie fiir Die Hoffnung II

Bleistift, roter und blauer Farbstift, 55,7 x 36,9 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23537

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. xx, 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir K 3000,— (ZI. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform
abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl IT, Nr. 1776.
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Den Arbeitstag in der Sommerfrische in Litzlberg am Attersee begann Gustav Klimt meist um sechs Uhr friih mit
einem langen Waldspaziergang. Die Einheimischen nannten ihn deswegen auch einen »Waldschratt«. Im Inneren
der sich in unmittelbarer Nihe des Litzlberger Brauhofs befindlichen kleinen Tannen-, Buchen-, Fichten- und
Birkenwaldgruppen, in denen Klimt die fiir den Malprozess seiner Landschaftsbilder notwendige Ruhe fand, ent-
standen zwischen 1901 und 1904 wenigstens fiinf Waldbilder.? Die fritheste Beschreibung des Gemildes Birken-
und Buchenwald lieferte 1906 Ludwig Hevesi: »Ein hellstimmiger Buchenwald, in den von riickwirts die Morgen-
sonne hereinscheint, mit zahllosen Streiflichtern von prickelndem Purpur und Gold.«?

Bestand die eigentliche Bildidee in Zannenwald I (Abb. 1) und Tannenwald II (WSW, Nr. 151) in der linearen,
parallel gefiihrten Strenge der hoch aufragenden, nahezu undurchdringlichen Wand der Tannenbiume, so ist das
Motiv in den Gemilden Buchenwald I (Abb. 2) und Birken- und Buchenwald das malerische Geflimmer, das sich
auf der Netzhaut des Betrachters widerspiegelt. Im 1902 bei Litzlberg gemalten Buchenwald I ist die ornamentale
Wirkung noch geringer, wihrend im spiteren Birken- und Buchenwald das Fleckmuster der Pinselfiihrung den
Effekt einer an sich homogenen Grundfarbe unterstiitzt. Klimt machte sich die Technik der Impressionisten zu
eigen, doch fehlt in seiner malerischen Form deren methodische Strenge in der Beziehung zwischen den groflen

Abb. 1: Gustav Klimt,
Tannenwald I, 1901, Kunsthaus
Zug, Stiftung Sammlung Kamm

Birken- und Buchenwald, 1904
Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Sign. . u.: GUSTAV | KLIMT

Privatbesitz

Provenienz: Adele und Ferdinand Bloch-Bauer (vom Kiinstler erworben). — Stidtische Sammlung, Wien (1942 erworben). — Osterreichische Galerie
Belvedere, Wien (Inv.-Nr. 4283). — 2006 Riickgabe aus dem Belvedere gemifS Kunstriickgabegesetz BGBI I Nr. 181/1998 an die Erben nach Ferdinand
Bloch-Bauer.!

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 136. — WSW, Nr. 174.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Buchenwald I, um 1902, Staatliche Kunstsammlungen Dresden




Abb. 3: Gustav Klimt, Buchenwald (Studie), um 1903, Privatbesitz

Bildelementen und der Struktur der kleinen Bausteine. Aber gerade dadurch treten die gemusterte Fiille und die ge-
genstindliche Form in ein Verhiltnis spannungsvollen Gleichgewichts. Sehr schon beschrieb Richard Muther 1903
dieses Farb-, Fleck- und Wahrnehmungsphinomen: »Klimt bleibt stets der Erotiker. Die ganze Erde bekommt unter
seinen Hinden etwas Atherisches, backfischhaft Zartes, Sonnenstrahlen spielen verliebt auf den schlanken Stimmen
weiller Birken, auf vertriumten Weihern, auf jungem, knospendem Wiesengriin. Die Motive selbst sind wenig von
denen verschieden, die von hundert anderen jetzt gemalt werden, aber an der Zirtlichkeit, der wolliistigen Weichheit
des Naturempfindens erkennt man Klime [...] Aber wie raffiniert sind in den kleineren Arbeiten die Licht- und Far-
benflecke berechnet. Und aus der Anordnung dieser Flecke ergibt sich nicht nur die Gliederung des Ganzen, sondern
iiberhaupt der vornehme, dem kultivierten Auge wohltuende Eindruck.«* Klimt neigte stark zu formalen Experimen-
ten. Diese Vorliebe duferte sich vor allem darin, dass er gleiche Bildthemen wihlte, die er in geiinderter Malweise,
Komposition und Naturauffassung auf die Leinwand tibertrug. Klimts Herangehensweise an die Bildfindung seiner
Landschaften erfolgte zuerst iiber den erwihnten Motivsucher (Abb. S. 125). Im Anschluss daran zeichnete er die
Komposition in kleinformatige Skizzenbiicher.’ Die zahlreichen Studien im sogenannten »roten Skizzenbuch«
(Kat.-Nr. 17) veranschaulichen diese Vorgehensweise sehr deutlich. In einigen Fillen malte Klimt auch kleinformati-
ge Olstudien, wie etwa jene zu einem Buchenwald (Abb. 3), die sich im Nachlass von Emilie Floge erhalten hat. AW

1 Das Gemilde befand sich im Besitz von Adele und Ferdinand Bloch-Bauer. Adele wiinschte sich in ihrem 1923 verfassten Testament eine
Ubergabe der Klimt-Gemilde nach ihrem Tod an die Osterreichische Galerie; sie verstarb 1925. Aufgrund der nationalsozialistischen Macht
ergreifung und der daraus resultierenden Verfiigungen gelangten die Werke direkt oder iiber Umwege in das Museum. Die Riickgabeproble-
matik wurde zunichst, der Auffassung zufolge, dass das Erbrecht vorrangig gelte, nicht anerkannt. Die rechtmifiige Erbin Maria Altmann
plidierte fiir eine durch die politischen Vorginge motivierte Riickgabeberechtigung. Komplizierte und langwierige Diskussionen und Verhand-
lungen brachten den Entschluss mit sich, ein Schiedsgericht auf der Basis 6sterreichischen Rechts entscheiden zu lassen. Dieses sprach sich
letztlich fiir eine Riickgabe der Kunstwerke aus.

WSW, Nr. 150, 151, 155, 162, 174.

Ludwig Hevesi, Acht Jahre Secession. Kritik — Polemik — Chronik, Wien 1906, S. 426.

Richard Muther, »Klimt, in: Hans von Rosenhagen (Hg.), Richard Muther. Aufsiitze iiber bildende Kunst, 1. Bd., Berlin 1914, S. 186f.

Im Eigentum von Emilie Floge befanden sich insgesamt zehn Skizzenbiicher Klimts, die allerdings einem Brand in ihrer Wohnung zum Opfer

N W N

fielen.
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Fritza Riedler, 1906
Ol auf Leinwand, 153 x 133 cm

Das ein Jahr nach dem Portrit von Margarethe Stonborough-Wittgenstein (WSW, Nr. 179) entstandene Bildnis der
Fritza Riedler (recte Friederike Langer, 1860—1907) wurde 1907 wiihrend der Internationalen Kunstausstellung in
Mannheim als Bildnis der »Frau Geheimrat« erstmals 6ffentlich ausgestellt. Fiir die Innenraumgestaltung des unter
anderen Klimt zugedachten Saals — in dem zwischen zwei Marmorskulpturen von George Minne auch das Bildnis der
Adele Bloch-Bauer (Abb. S. 198) zu sehen war — zeichnete Josef Hoffmann verantwortlich. Das Bildnis der Fritza
Riedler hing an der Schmalseite des Raums zwischen zwei Metalltreibarbeiten von Elena Luksch-Makowska. Wie fiir
ihn nicht uniiblich, iiberarbeitete und erginzte Klimt einzelne Partien des Portrits nach dessen Riickkehr nach Wien.
Das betrifft insbesondere die Hinzufiigung der an Hoffmann angelehnten,' mit Silberfarbe ausgefiihrten kleinen
Quadrate an der rétlich-braunen Wand im Hintergrund.

Fritza Riedler wurde am 9. September 1860 in Berlin geboren und ehelichte den in Graz geborenen Maschinenbau-
ingenieur und Hochschulprofessor Alois Riedler (1850-1936), der ab 1888 an der Technischen Hochschule in Ber-
lin-Charlottenburg titig war.” Es steht zu vermuten, dass Fritza Riedler zur Zeit der Entstehung des Gemildes zwischen

Abb. 1: Diego Veldzquez, Infantin Maria Teresa, 1652/53,
Kunsthistorisches Museum, Wien

Sign. I. u.: GUSTAV | KLIMT | 1906
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 3379, 1937 Ankauf von Emilie Langer iiber deren Bruder Hofrat Dr. Alfons Langer, Wien, um ATS 4000,— (Zl. 482/1937)

Provenienz: Alois (Aloys) und Fritza Riedler, Berlin/Wien. — Alois Riedler, Berlin/Wien. — Emilie Langer, Wien (1936 Alleinerbin nach Alois Riedler).
Studien: Strobl II, Nr. 1226-1246, Strobl IV, Nr. 3542—-3543b.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 143. — WSW, Nr. 180.
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ihren Wohnsitzen in Berlin und Wien pendelte. In Wien wohnte sie in der Hahngasse 14 in einem Gebiude, das sie
gemeinsam mit ihren Geschwistern Paul, Emilie’ und Alfons besafl. Welche Umstinde zum Auftrag fiir das Portritge-
milde fithrten und wo die jeweiligen Positionen im gesellschaftlichen Netzwerk verankert waren, ist bislang ungeklirt.
Das Bildnis befand sich jedenfalls bis zum Tod von Fritza Riedler am 8. April 1927 in ihrem Besitz.

Alice Strobl sieht in der Verwendung von schwarzer Kreide fiir den grofleren Teil der bekannten Vorstudien ein Indiz
fiir eine Auftragserteilung im Jahr 1904.° Die Zeichnungen zeigen uns aber auch die experimentelle Entwicklung der
Komposition, die vom Konzept einer stehenden Figur bis hin zu zahlreichen Sitzvarianten von Fritza Riedler (Abb. 2)
in einem Fauteuil mit hoher Riickenlehne fithren. Der Grofiteil der Studien zeigt das Modell mit einer urspriinglich
fiir das Gemilde formal bedeutsamen Pelzboa, die in einigen Studien und schliefflich im ausgefithrten Bildnis jedoch
weggelassen wurde. An die Stelle der Boa kamen als formale Blickpunkte im ausgefithreen Gemilde die beiden Mosa-
ikfelder in Kopfthshe von Fritza Riedler sowie ein vom linken Bildrand stark angeschnittenes Mébel. Durch die abs-
trahierte Schranktiir des in Klimts Atelier in der Josefstddter Strafle in Wien aufgestellten Kastens von Josef Hoff-
mann l4sst sich dieses Portrit klar verorten.® Der Vergleich mit der von Moriz Nihr stammenden fotografischen Auf-
nahme des Vorraums macht dies deutlich. Im selben Atelier befanden sich auch mehrere Hoffmann-Stiihle, einen
davon iiberzog Klimt fiir das Modellsitzen von Fritza Riedler wohl mit einer prichtig ornamentierten Husse. Im Bild-
nis fiihrte Klimt den geometrischen Bildaufbau, der als Idee bereits in seinem Portrit einer Dame der Wiener Gesell-
schaft aus dem Jahr 1894 (Abb. S. 336) zu beobachten ist und schliefilich in der Darstellung Margarethe Stonborough-
Wittgenstein sehr konsequent umgesetzt wurde, zur Vollendung. Nicht nur der Hintergrund von Fritza Riedler wurde
vom Kiinstler in geometrische Teile zerlegt, auch die Figur selbst wurde in eine Dreieckskomposition verwoben. Die-
ses Kompositionsmuster l4sst sich auch in manchen Landschaftsgemilden dieser Schaffensphase feststellen (Abb. S. 193,
348). Einige der auf uns gekommenen Studien machen dies noch deutlicher. Die geometrisch-flichenhafte Ausfiih-
rung des Hintergrunds an sich war nicht neu und leitete sich von der auf Reduzierung bedachten Druckgrafik her.
Als Beispiel dafiir sei eine 1903 als Farbholzschnitt fiir Ver Sacrum ausgefithrte Portréitstudie von Fanny Zakucka (Abb.
3) genannt.

Ein wichtiger Impuls fiir die Komposition des Bildnisses ging sicherlich von Diego Veldzquez' 1652/53 gemaltem
Portrit der Infantin Maria Teresa (Abb. 1) aus dem Kunsthistorischen Museum in Wien aus. Klimt war bekanntlich
ein begeisterter Verehrer des spanischen Malers, und der Sammler Erich Lederer erinnerte sich, dass Klimt einmal
scherzend zu ihm gemeint habe, es gebe nur zwei Maler: Veldzquez und ihn selbst.” Die charakeeristische, vor dem
dunklen Hintergrund deutlich sich abzeichnende Silhouette des Kopfes der spanischen Infantin transferierte Klimt
im Bildnis der Fritza Riedler — in Anlehnung an den ornamentierten Hintergrund im Kopfbereich der Margarethe
Stonborough-Wittgenstein — zu einem bunten Ornamentgebilde aus unterschiedlich gespaltenen Mosaiksteinen. Dieses
formale Experiment sprach dann auch Ludwig Hevesi in einer detaillierten Beschreibung von Klimts in der Kunst-
schau 1908 ausgestelltem Gemilde an: »Nun denn, da sitzt eine dieser besonderen Klimtdamen, vor einem Hinter-
grunde, der eine grautonige Wand ist, mit zwei kleinen rundbogigen Mosaikflichen, die vermutlich buntschimmern-
de Glasfenster sind. Einer dieser Mosaikbogen kommt gerade hinter ihrem Kopf zu stehen, wie ein halber Heiligen-
schein oder [...] wie die glockenférmig um den Kopf her starrende Prachtfrisur der Infantin Maria Theresia in der
kaiserlichen Galerie. Von Velazquez. Wie fiigt sich diese ornamentale Glockenform um das Haupt einer Klimeschen
Dame von heute, aus spanischem Hofbarock im Sinne Klimtscher Neumosaik umgedeutet? Das ist jene Endosmose.
Ein Augeneindruck, ein Augenbegriff, ist eingedrungen, ist heimlich da, schlummert vergessen, wacht plétzlich auf,
wird neues Leben. Von selbst und doch nicht von selbst.«® Dass sich Klimt hier auf ein Motiv des spanischen Meisters
bezog, ist ein Indiz nicht nur fiir die Anerkennung, die er diesem zollte, sondern vor allem fiir seine spezifische Fihig-
keit, das Gesehene auf bildbestimmende geometrische und/oder kurvilineare Formen zu reduzieren, gewissermaflen
zu abstrahieren. Das moderne Mosaikportrit, das Hevesi als Erfindung Klimts proklamierte,’ leitet sich in gewisser
Weise von Klimts Betrachtung der byzantinischen Mosaike in der Basilica di San Marco in Venedig und in der Kirche
von San Vitale in Ravenna her. Dariiber hinaus spielt aber auch noch Leopold Forstner eine tragende Rolle. Forstner
war wie Klimt ein ehemaliger Schiiler der k. k. Kunstgewerbeschule und hatte bei Koloman Moser gelernt. Auf meh-
reren Reisen nach Italien hatte Forstner die altchristlichen Mosaiken in Ravenna und Rom sowie die spiteren gleich-
artigen Arbeiten in der Markuskirche in Venedig studiert. Nach Wien zuriickgekehrt, suchte er die alte Kunst des
Mosaizierens mit neuem Geist zu durchdringen und griindete im Entstehungsjahr des Klimt-Gemaldes der Fritza
Riedler die Wiener Mosaikwerkstitte. Damit verhalf er der Mosaikkunst in Wien zu einer wahren Renaissance. In
dieses Zeitfenster fallen auch die ersten Uberlegungen Klimts zum ihm im Vorjahr erteilten Auftrag, einen monu-
mentalen Fries fiir das Speisezimmer des von Josef Hoffmann geplanten Palais Stoclet in Briissel zu entwerfen.!’ Die
Auseinandersetzung mit den technischen Méglichkeiten fiihrte den Kiinstler rasch zur Idee, das iiber drei Winde sich
entfaltende Wandbild als Materialfries auszufiihren. In diesem Zusammenhang ist es nachvollzichbar, dass sich Klimt
im Bildnis der Fritza Riedler mit der Darstellung von Mosaikflichen, allerdings gemalter Natur, auseinandersetzte.
Mit der Idee der Abstrahierung des Atelierkastens im Bild links fiigte Klimt erstmals in seinem (Euvre geschlossene
goldene Flichen ein und nahm damit das im ersten Bildnis der Adele Bloch-Bauer und im Liebespaar zu uniibertroffe-
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Abb. 2: Gustav Klimt, Studie fiir das Bildnis Fritza Riedler, Abb. 3: Fanny Zakucka, Portriitstudie, 1903, repr. in Ver Sacrum, 1903, S. 153.
1804/05

nen Hohepunkeen gefiihrte Gestaltungsmittel vorweg. Auch die Idee der in der Ikonenmalerei iiblichen Reduzierung
der verbildlichten Kérpervolumina auf die wohl nach Fotografien gemalten Haut- und Gesichtspartien ist im Bildnis
der Fritza Riedler vorbereitet. Mit all diesen Eigenschaften und Attributen versehen sowie in Anbetracht des Entste-
hungsjahres wird dieses Gemilde zu einem herausragenden und gleichwohl einem der bedeutendsten Bildnisse von
Gustav Klimt. AW

1 Im Archiv der Firma Backhausen in Wien befindet sich ein von Josef Hoffmann 1906 fiir das Palais Stoclet gezeichneter Teppichentwurf in
einer mit dem Hintergrund von Klimts Gemilde weitgehend iibereinstimmenden Ornamentierung.

2 Die Wohnadresse in Berlin war Kurfiirstendamm 11. Zur beruflichen Karriere von Alois Riedler siche den biografischen Eintrag von Claus
Priesner in Otto zu Stolberg-Wernigerode, Neue deutsche Biographie, Bd. 21, Berlin 2003, S. 576.

3 Emilie Langer (geb. am 4. Dezember 1863 in Zagorje) lebte in einer Wohnung im Familienhaus in der Hahngasse 14/1/18.

4 Fritza Riedler wurde am 11. April 1927 als Franziska Riedler am Wiener Zentralfriedhof (Gr. 59, Gr. Erweiterung B, Reihe G1, Nr. 3) auf
Friedhofsdauer begraben. Thr Mann Alois verstarb am 25. Oktober 1936 und wurde im selben Grab beerdigt. Alois Riedler machte Emilie
Langer, die Schwester von Fritza Riedler, zu seiner Alleinerbin.

5 Alice Strobl, »Bildnis Fritza Riedler«, in: dies., Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 11, 1904-1912, Salzburg 1982, S. 27.

6 Freundlicher Hinweis von Ernst Ploil, Wien.

7 Zit. in Christian M. Nebehay, Gustav Klimt. Dokumentation, Wien 1969, S. 507, Anm. 10.

8 Ludwig Hevesi, »Weiteres von Klimt, in: ders., Altkunst — Neukunst. Wien 1894—1908, Wien 1909, S. 318.

9 Vgl. dazu Ludwig Hevesi, »Bilder von Gustav Klimty, in: ders., Altkunst — Neukunst. Wien 1894—1908, Wien 1909, S. 206-210; Ludwig
Hevesi, »Gustav Klimt und die Malmosaik, in: ders., Altkunst — Neukunst. Wien 1894—1908, Wien 1909, S. 210-214.

10 Vgl. dazu Alfred Weidinger, »100 Jahre Palais Stoclet. Neues zur Baugeschichte und kiinstlerischen Ausstattunge, in: Agnes Husslein-Arco/
Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt — Josef Hoffmann. Pioniere der Moderne (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2011/12), Miinchen 2011,

S. 204-251.
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Lesende im Profil, 1907/08
Bleistift, 54,5 x 32,2 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23541

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. xx, 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir K 3000,— (ZI. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform
abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl II, Nr. 1648.
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Das Bildnis der etwa 1 km nordwestlich von Klimts Sommerresidenz in Litzlberg am Attersee gelegenen Mohnwiese
(Abb. 1) lisst sofort an Claude Monets 1873 entstandenes Mohnfeld bei Argenteuil (Abb. 2) denken, mit dem das
»goldene Zeitalter der impressionistischen Malerei« begann, aber ebenso an die pointillistischen Wiesenbilder aus
dessen Zeit in Vétheuil. Wie Monet visualisierte Klimt die enorme Leuchtwirkung der roten Mohnbliiten auf den
frischgriinen Wiesen an einem schénen Sommertag. Damit unterscheidet sich das Gemilde deutlich von den Land-
schaften der sterreichischen und deutschen Zeitgenossen Klimts und vom bekannten akademischen Galerie- und
Atelierton. Klimt war es ein Anliegen, die Leuchtkraft des Sonnenlichts erscheinungsgetreuer wiederzugeben. Dazu
setzte er moglichst reine Farben in kleinen Tupfen und Pinselstrichen nebeneinander und fand so zu seiner spezi-
fischen Farbtextur. AW

Abb. 1: Wiesen- und Waldstiick zwischen Litzlberg am Attersee und Abb. 2: Claude Monet, Mohnfeld bei Argenteuil, 1873, Musée d’Orsay,
Kemating, 2012 Paris

Bliihender Mohn, 1907

Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm

Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5166, 1957 Erwerbung durch Tausch mit Dr. Rudolf Leopold, Wien (Z1. 159/1957). Getauscht wurden Klimts Landschaft
Bliihender Mohn, eine Hollindische Landschaft von Rudolf Ribarz (Inv.-Nr. 5167) und eine Tonplastik des Hl. Agidius von einem Salzburger Bildhauer
(Inv.-Nr. 5168) gegen zwei Gemilde Egon Schieles: Kardinal und Nonne (Inv.-Nr. 4455) und Hockende Frauen (Inv.-Nr. 4707).

Provenienz: Galerie H. O. Miethke, Wien. — Viktor Zuckerkandl, Wien (1908 erworben). — Nachlass Viktor und Paula Zuckerkandl (1928). — Amalie
Redlich, Wien. — Fritz Zuckerkandl (bis 1938). — Hans Gnad, Wien. — Rudolf Leopold, Wien (bis 1957).
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Bauerngarten mit Sonnenblumen,

Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Sign. . u.: GUSTAV | KLIMT

Am Ende der Litzlbergperiode, 1907, fand ein Entwicklungsprozess statt, der in der Zersplitterung der dargestellten
Objekte, im »All-over« des Malmosaiks, einen vorliufigen Hohepunke erreichte — etwa in den Gemilden Bauerngar-
ten mit Sonnenblumen und Bauerngarten (Abb. 4). Die noch in Bauerngarten zu beobachtende undurchdringbare
vegetabile Ornamentwand hinter den Blumen ist verschwunden. Ahnlich wie die Baumstimme im Goldenen Ritter
(Abb. S. 214) haben die beiden gegenstindlich klar fassbaren Sonnenblumen eine Stabilisierungsfunktion
tibernommen. Durch die Anwendung dieser Gestaltungsmittel gefihrdete Klime die bis zum Schluss bewahrte physi-
ognomische Integritit niemals. Ahnlich unterstiitzend wirken die naturalistisch erscheinenden Landschaftszonen im
oberen Bildbereich der Wiesenbilder.

Der Eindruck der Tiefenrdumlichkeit wird durch die Staffelung sowie durch die locker iiber die Gartenfliche verteil-
ten Blumenbiindel erreicht. In Oskar Kokoschkas Das Miidchen Li und ich aus dessen Mirchenbuch Die triumenden
Knaben von 1908 (Abb. 1) lassen sich durchaus vergleichbare »Rauminseln« feststellen. Das erwihnte Phinomen
entspricht auch der ab etwa 1905 einsetzenden Tendenz zu einer parzellierten Farbordnung, die sich im Portrit der
Sonnenblume (Abb. S. 195), vor allem aber im etwa zeitgleich entstandenen Bild Bauerngarten beobachten lisst. In
einem nach wie vor »detailbesessenen flirrenden, griinen Grund sind die Bliiten in fast anthropomorpher Weise
komponiert.«! Thomas Zaunschirm erkennt diese kiinstlerische Haltung auch in Portrits aus dieser Zeit — etwa
Fritza Riedler (Abb. 2) und Adele Bloch Bauer I (Abb. 3) —, deren im Vergleich regelmifliger und kiihler anmutende
Rapport von Farbzellen die Ornamentik der Kleider und die damit verwachsenen Sessel bestimmt.? Das Bildnis der
Sonnenblume und die Gemilde Bauerngarten und Bauerngarten mit Sonnenblume stehen am Ende einer Entwicklung
innerhalb der Litzlbergperiode, in der die Verselbststindigung und die Zusammenschliefung aller nur erdenklichen
vegetabilen Formen zu véllig neuen und von Leben erfiillten Naturmotiven, die von einem ebenso neuen Naturver-
stindnis getragen werden, erreicht worden sind. AW

1 Thomas Zaunschirm, Gustav Klimt. Margarethe Stonborough-Wittgenstein. Ein dsterreichisches Schicksal, Frankfurt a. M. 1987, S. 31.
2 Zaunschirm 1987, S. 27f.

Abb. 1: Oskar Kokoschka, Das Médchen Li und ich, 1908,

Privatbesitz

1907

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 3685, Ankauf von der Galerie St. Lucas, Wien, um RM 5000,— (Zl. 663/1939)

Provenienz: Henriette Wittgenstein, Wien. — Galerie St. Lucas, Wien.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 145. — WSW, Nr. 190.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Fritza
Riedler, 1906, Belvedere, Wien

Abb. 3: Gustav Klimt, Adele Bloch-
Bauer I, 1907, Neue Galerie,
New York
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Abb. 4: Gustav Klimt, Bauerngarten, 1907, Privatbesitz




Sonnenblume, 1907/08
Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT

In unmittelbarer Nihe des von Gustav Klimt und der Familie Floge in den Sommern 1900 bis 1907 bewohnten
Briuhofs in Litzlberg am Attersee lag der Hof des Anton Mayr (Abb. S. 125), zu dem ein hiibscher Bauerngarten mit
Sonnenblumen gehdrte. Fiir ein Fotoessay iiber Kleidermodelle aus dem Modesalon der Schwestern Floge, das er fiir
das Magazin Deutsche Kunst und Dekoration' fotografierte, lief§ Klimt im Sommer 1906 die in unterschiedliche Re-
formkleider gehiillte Emilie Floge vor diesem Garten posieren (Abb. 1).? Im Jahr darauf, im letzten Sommer von
Klimts »Litzlbergperiode«, malte der Kiinstler den Bauerngarten in zwei Varianten (Abb. S. 193, 348) in Litzlberg
sowie eine einzelne Sonnenblume. Klimts wohl bedeutendste Darstellung eines Naturstiicks zeigt ein von einer Viel-
zahl bunter Blumen iibersites, den formalen Schépfungen des Kiinstlerehepaares Karl und Emilie Mediz sehr dhnli-
ches Wiesenpodest, auf dem sich eine einzelne Sonnenblume entfaltet. Wie auf einen Thron postiert hebt sich die
Sonnenblume vom dichten Malmosaik des Blattwerks im Hintergrund ab und erreicht dadurch die ihr vom Kiinstler
auferlegte Bedeutung eines eigenstindigen Individuums. Der Kunstkritiker Ludwig Hevesi war fasziniert von Klimts
Idee: »Eine einfache Sonnenblume, die Klimt in das blithende Durcheinander hineinpflanzt, steht da wie eine ver-
liebte Fee, deren griinlichgrauliches Gewand leidenschaftlich erschauernd niederfliefft. Das Gesicht einer Sonnenblu-
me, so heimlich dunkel in seinem hell goldgelben Strahlenkranz, es hat fiir den Maler etwas Mystisches, man kénnte
sagen Kosmisches [...] Es gehen neue Dinge vor in der Natur [...] sobald ein Klimt hereintritt.«’ In der Tat beginnt
»seine« (Klimts) Natur von nun an ein seltsames Eigenleben zu entfalten. Hierin liegt auch ein wesentlicher Unter-

Abb. 1: Emilie Floge in einem Hingekleid im Garten des
Mayr-Hofs in Litzlberg am Attersee, 1906

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 10500, 2012 Legat Peter Parzer, Wien (ZI. 8/2012)

Provenienz: Karl Wittgenstein, Wien. — Oberbaurat Dipl.-Ing. Heinrich Mayer, Wien (erworben 1916). — Helene Mayer (Witwe von Heinrich
Mayer), Wien. — Richard Parzer (Neffe von Heinrich Mayer), Wien. — Dkfm. Peter Parzer (Sohn von Richard Parzer), Wien.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 146. — WSW, Nr. 181.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Sonnenblume (Detail des ersten Abb. 3: Gustav Klimt, Sonnenblume (Detail des
Zustands), 1907, Fotografie, ONB, Wien vollendeten Gemildes), 1907/08, Belvedere, Wien

schied zu den fiir Klimt als Inspirationsquelle durchaus infrage kommenden Darstellungen von Sonnenblumen Vin-
cent van Goghs. Dem niederlindischen Maler ging es vor allem um das Abbilden von dufieren, auf die Blume einwir-
kenden und deren Aussehen verindernden Einfliissen, die Klimt von seiner Sonnenblume vollkommen fernhilt. Bei
ihm verselbststindigt sich die Natur. Sie entwickelt ein véllig neues, hierarchisches Ordnungssystem und schirmt sich
von allem ab. Nicht zu Unrecht denkt man dabei an menschliche Eigenschaften und erinnert sich an einen Aus-
spruch Peter Altenbergs zu Klimts Landschaftsgemilden: »Man hat sie erhéht zu ihren eigenen, romantischen Gipfel-
punkten.«*

Mit dem Wissen um die eingangs erwihnten im Bauerngarten in Litzlberg entstandenen Modeaufnahmen kann auf
einer metaphorischen Ebene die Sonnenblume durchaus mit Emilie Floge in Verbindung gebracht werden. Die in sich
geschlossene Darstellung der schénen, aber einsamen Blume entspriche so der niemals definierten Lebensbeziehung
zwischen ihr und Klimt. Noch ist sie einsam, verschlossen, und wird von allen bewundert. Ein Jahr spiter erfiillt sich
in der formal mit der Sonnenblume eng verwandten Monumentalikone Liebespaar (Kuss, Abb. S. 205) Klimts Sehn-
sucht — wenn auch nur in einer imaginiren Bildwelt. Klimts Bildnis der Sonnenblume entstand am Hohepunke seiner
»Goldenen Periode«, und es iiberrascht daher auch nicht, dass die gesamte Bildfliche mit einer Unzahl von aufgemal-
ten Goldpunkten iibersit ist. Nach der Kunstschau 1908, in der im Klimt gewidmeten Raum 22 die Sonnenblume
neben dem noch unvollendeten Liebespaar, der goldenen Adele Bloch-Bauer (Abb. S. 199) und weiteren bedeutenden
Gemiilden ausgestellt war,” entschied sich der Kiinstler fiir eine partielle Uberarbeitung (vgl. Abb. 2 mit 3). Dabei
wurde vor allem die Anzahl der Blumen im unteren Bildbereich erhéht und die Darstellung dadurch etwas verdich-
tet. Egon Schiele, der vor allem die in der Kunstschau 1908 ausgestellten Werke Klimts in seinem Schaffen rezipierte,
schuf im Jahr darauf eine eigene, anthropomorphe Fassung der Sonnenblume (Abb. 4), aus der jeder Funke Zuversicht
gewichen ist. AW

1 Deutsche Kunst und Dekoration, Bd. XIX, 1906; vgl. dazu Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt ¢ Emilie Floge —
Fotografien, Miinchen 2012, S. 86-104.

Husslein-Arco/Weidinger 2012, S. 86, 87 und 92.

Ludwig Hevesi, »Weiteres von Klimte, in: ders., Altkunst — Neukunst. Wien 1894—1908, Wien 1909, S. 319.

Peter Altenberg, »Kunstschau 1908¢, in: ders., Bilderbigen des kleinen Lebens, Berlin 1909, S. 115.

»Kunstschau 1908. Raum 22 — Gustav Klimte, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt und die Kunstschau 1908,
Miinchen 2008, S. 276-291.
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Abb. 4: Egon Schiele, Sonnenblume, 1909,
Wien Museum
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Adele Bloch-Bauer I, 1907
Ol auf Leinwand, 138 x 138 cm

Das 1907 vollendete Bildnis der damals 26-jihrigen Adele Bloch-Bauer ist neben dem Liebespaar wohl das bekann-
teste Gemilde Gustav Klimts. Ludwig Hevesi schrieb {iber das neben dem Bildnis Fritza Riedler 1907 in Mannheim
(Abb. 1) zum ersten Mal ausgestellte Portrit: »Ein Rausch edelster Buntheit [...] Bunte Sinnenfreude, ein Traum von
Juwelenlust [...] In Edelsteinen zu wiihlen, die nicht sind. In Glanz und Flimmer und mannigfaltigem Gefunkel
ohne Greifbarkeit. Der korperlose reine Augenschmaus, die Zuriickzauberung der Seele, die in der Korperkunst ver-
gangener Prunkzeiten lebte.«! Das Aufergewthnliche des Gemildes, dessen Portritauffassung sich grundsitzlich
nicht wesentlich vom Bildnis der Fritza Riedler unterscheidet, ist die allein kunstgewerbliche, dekorative Umsetzung
unter der Verwendung von Gold. Basierend auf seinen Erkenntnissen zu goldenen Hintergriinden verwendete Klimt
das Gold hier als Material, aber auch als Gestaltungsmittel fiir das Figurale. Der Goldgrund, der im 4. Jahrhundert n.
Chr. von Byzanz aus Europa eroberte, war urspriinglich Heiligen- und Herrscherbildnissen vorbehalten. Gold galt als
Symbol der Sonne und stand fiir die transzendente Sphire des Géttlichen. Klimt, der 1899 die Mosaiken der Basilica
di San Marco in Venedig und 1903 die erhebende Wirkung der Mosaiken vor allem im unteren Apsisgewinde der
frithchristlichen Kirche San Vitale in Ravenna erlebt hatte, reduzierte das edle Material auf seinen dekorativen Wert.
Implizit transportierte dieser aber auch den kulturell geprigten Bedeutungsinhalt. Nicht ohne Grund wurde das Bild-
nis in der Wiener Allgemeinen Zeitung als »1dol im funkelnden Tempelschrein« bezeichnet, dessen »gleiflendes Ge-
wand mit der Goldgrund-Atmosphire ineinander[-fliefdt]«.?

In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts wurden der Goldgrund und das Goldmosaik zu Kennzeichen des wiederer-

nnn

Abb. 1: Internationale Kunst-
ausstellung in Mannheim 1907
mit Klimts Adele Bloch-Bauer I,
flankiert von zwei Marmor-
skulpturen von George Minne

Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT | 1907

Neue Galerie, New York

Provenienz: (Adele und) Ferdinand Bloch-Bauer, Wien. — Osterreichische Galerie, Wien, Inv.-Nr. 3830 (1941 erworben). — 2006 Riickgabe aus dem
Belvedere gemif§ Kunstriickgabegesetz BGBI I Nr. 181/1998 an die Erben nach Ferdinand Bloch-Bauer.

Studien: Strobl I, Nr. 1054—1151, Strobl IV, Nr. 3520-3531c.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 150. — WSW, Nr. 184.
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weckten Interesses am Mittelalter. Gold sollte keine religiésen Stimmungen heraufbeschwéren, sondern kostbaren
Glanz. Vor der Wende zum 20. Jahrhundert setzten vor allem die Priraffaeliten — vorwiegend aus #sthetischen Griin-
den — in ihren symbolhaltigen Gemilden Blattgold und Goldfarben ein. In Osterreich war es vor allem der Maler-
fiirst Hans Makart — fiir den Klimt noch als Kunstgewerbeschiiler gearbeitet hatte —, der den Goldgrund als neutra-
len, aber umso prichtigeren Hintergrund bewusst einsetzte, um die ikonografische Bedeutung seiner Figuren hervor-
zuheben. Es ist daher auch keinem besonderen Umstand zu verdanken, sondern vielmehr seiner Nihe zu Makarr,
dass Klimt sich entschloss, die Zwickel- und Interkolumnienbilder im k. k. kunsthistorischen Hofmuseum mit einem
Makarts Liinettenbildern vergleichbaren Goldhintergrund auszufiihren. Es geht aber nicht nur um einen Goldhinter-
grund, sondern vielmehr auch um eine von Gold bestimmte Ausfithrung der Kleidung. Goldkleider sind in der Iko-
nenmalerei sehr selten anzutreffen. Die Briider Klimt und Franz Matsch hatten sich bereits um 1890, angeregt durch
die Gemilde der Priraffaeliten, mit diesem Thema auseinandergesetzt (Abb. S. 354). Nicht unerwihnt bleiben soll in
diesem Zusammenhang Fernand Khnopffs 1898 gemaltes Bild Zncense (Abb. 2). Das reprisentative Gemilde — ein
Hauptwerk des europiischen Symbolismus — kénnte unter Umstinden auch bei Klimts Komposition der Adele Bloch-
Bauer, die von Beginn an als prachtvolles und auflergewdhnliches Bildnis angedacht war, eine entscheidende Rolle
gespielt haben. Gerade Khnopffs weitgehend monochrome Ausfithrung — ein Effekt, der die Dargestellte auf eine
andere Wahrnehmungsebene entriickt — kénnte Klimt dazu bewogen haben, sein Bildnis allein mit Gold auszufiih-
ren.

Wie bedeutend das Bildnis der Adele Bloch-Bauer fiir Klimt war, verdeutlichen mehr als 100 Zeichnungen, welche das
Modell in wenigstens zehn Entwurfsreihen in verschiedenen Gewindern und Posen zeigen. Noch nie hatte Klimt so
zahlreiche Varianten erprobt und dabei nicht Konzeptskizzen, sondern vielmehr bildhafte und vollkommen durchge-
zeichnete Portritstudien geschaffen. Alice Strobl hat aufgrund der stilistischen Entwicklung und der verwendeten
Materialien nachgewiesen, dass Klimt erste Bildnisstudien von Adele Bloch-Bauer bereits um 1903/04 zeichnete. Ihre
Vermutung bestitigt eine Briefstelle in einem Schreiben Adeles an Julius Bauer vom 22. August 1903.> Demnach
hatte ihr Ehemann bereits damals beschlossen, sie von Klimt malen zu lassen. Sie fiihrt im Brief weiter aus, dass
Klimt mit der Arbeit allerdings erst im Winter beginnen kénne. Urspriinglich dachte Klimt offenbar an ein Portrit
mit stehendem Modell. Aufgrund der hieratischen Darstellung in manchen Studien dieser Werkgruppe (Strobl II, Nr.
1111, 1112-1114) weist Strobl auf das Bildnis der Kaiserin Theodora in San Vitale als mégliche Inspirationsquelle
hin.* Klimt hatte die Kirche wie erwiihnt 1903 besucht. In der einzigen an Emilie Floge adressierten Postkarte aus
Ravenna beschrieb er am 2. Dezember 1903 »die Mosaiken« als »von unerhorter Pracht«.” Ob aufgrund der Ahnlich-
keit mancher Zeichnungen der stechenden Adele Bloch-Bauer und der kurzen Bemerkung Klimts iiber die ravennati-
schen Mosaike eine formale Inspiration gesehen werden kann, sei zumindest in diesem Zusammenhang infrage ge-
stellt. Letztlich entschied sich der Kiinstler fiir eine Variante mit Sitzmotiv und erprobre sie in zahlreichen Studien.
Wohl um die Wirkung des Goldes zu erkennen, verwendete Klimt in einer dieser Zeichnungen neben schwarzer auch
gelbe Kreide (Abb. 5), was ein Indiz dafiir wire, dass er schon zum Zeitpunkt der Entstechung des Pergaments Freun-
dinnen um 1904 eine goldene Ausfithrung plante. Bereits in den fritheren Damenbildnissen (etwa Marie Henneberg)
verlagerte Klimt die Darstellung mehr in die Fliche und band die Figur in diese ein. Das Gold als absolut deckende
Materialschicht scheint pridestiniert, um den gewiinschten Effekt zu einem Héhepunkt zu treiben. Die Figur l8st
sich dabei vollstindig im Ornament auf. Der Kérper wird nur noch durch Umrisslinien erkennbar, die durch die
voneinander abgesetzten Ornamentfelder der Kleidung erzeugt werden. Das Ineinanderflieffen des mit Spiralmustern
ornamentierten Fauteuils mit dem Hintergrund hatte Klimt bereits im Bildnis Marie Henneberg (WSW, Nr. 154)
erprobt, indem er das Mabel in flimmerndem Pointillismus aufléste. Ahnlich wie im Gemilde Fritza Riedler bringt er
die Figur in eine Dreieckskomposition, deren Kontrapunke die in eine kurvilineare Form eingeschriebenen geometri-
schen Mosaikstiicke hinter ihrem Kopf bilden. Einzig der Kopf und die Hinde von Adele Bloch-Bauer sind naturalis-
tisch wiedergegeben und verweisen auf die Verwendung von Portritfotografien als Erinnerungsstiitzen und adiquate
Hilfsmittel. Das Mosaik iiberschneidet teilweise die Haare und lisst dadurch den Kopf in den Hintergrund treten. So
wirkt Adele Bloch-Bauer tatsichlich wie eine Tkone in einem vergoldeten Schrein. Inspirierende Vorbilder kénnte
Klimt in Biichern, in Ausstellungen oder in den privaten Sammlungen seiner Klientel studiert haben. Mit der spirli-
chen Verwendung von Buntfarben setzte er einige wichtige Akzente, die wie bunte Edelsteine die goldene Fliche
beleben. Einmal mehr ist man geneigt, an russische Metallikonen (Abb. 4) zu denken, deren Faszinosum im Grunde
auf dem spannenden Kontrast zwischen den gemalten, plastischen Hautpartien (Kopf und Hinde) und der leicht
reliefierten und mit wenigen Buntsteinen besetzten goldenen Metallfliche beruht.

Der Schriftsteller Peter Altenberg schwirmte angesichts des Portrits von Adele Bloch-Bauer von einem »Endgebilde
der zartesten Romantik der Natur, die Hinde Ausdruck einer anmutigen Seele«®. Die Ornamente schopfte Klimt aus
dem reichen Formenschatz der Vergangenheit: Die Horusaugen auf dem Kleid, die bereits im ein Jahr zuvor entstan-
denen Bildnis der Fritza Riedler erkennbar sind, stammen aus der dgyptischen Kunst, an der Klimt wihrend der Ar-
beit am Ausstattungsauftrags fiir das k. k. kunsthistorische Hofmuseum Gefallen gefunden hatte. Die quadratischen
Ornamente auf dem Mantel der Dargestellten sind méglicherweise von japanischen Stempelsignaturen abgeleitet.”
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Abb. 2: Fernand Khnopff, Incense, 1898, Musée d’Orsay, Paris Abb. 3: Kiinstler-Compagnie, Bildnis einer Frau mit golddurchwirktem
Mantel, um 1890, Privatbesitz

Die dekorative Wirkung und die kunstgewerbliche Prigung sind entscheidende Wesensziige der Kunst Gustav
Klimts. Sie wurden in der Vergangenheit oft negativ bewertet, obwohl sie schlussendlich die Einzigartigkeit seiner
Kunst ausmachen und ihn von zahlreichen seiner bekannten Zeitgenossen deutlich abheben. Das wird umso deutli-
cher, wenn man liest, was seine Kritiker an ihm schitzten. So schrieb Hevesi tiber Klimts Jurisprudenz, was gleicher-
maflen auch fiir das Bildnis Adele Bloch-Bauer gelten kann: »Das ist endlich das echte Wandbild. Voll Fliche und Sil,
ganz nahe dem Ideal des Zweidimensionalen, Deckung und Belebung einer Wand. Gebaute Malerei fiir gebaute
Mauerfliche. Streng und herb in der Linie, beinahe geometrisch in der Gliederung, Einteilung, Rhythmus.«® Bezeich-
nend dafiir hat Josef Hoffmann den Rahmen dafiir entworfen.
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Abb. 4: Andrei Rublev, Getriebenes Relief aus Gold und Silber fiir eine Ikone der Dreifaltigkeit, ca. 1370-1430,
The Sergiev Posad State History and Art Museum-Reserve, Lavra




Abb. 5: Gustav Klimt, Adele Bloch-Bauer im Lehnstubl sitzend nach
links, 1903/04, Albertina, Wien

Adele Bauer wurde am 9. August 1881 als Tochter des Generaldirektors des Wiener Bankenvereins und Prisidenten
der Orientbahnen Moriz Bauer und seiner Ehefrau Jeannette (geb. Honig) in Wien geboren. Am 19. Dezember 1899
heiratete sie den aus Bohmen stammenden Industriellen Ferdinand Bloch. Thr um 17 Jahre ilterer Ehemann war
einer der grofiten Zuckerfabrikanten der Monarchie.” Bis auf eine infolge des Zusammenbruchs der Monarchie 1918
verursachte kurze Unterbrechung wohnte das Ehepaar in Wien. Adele Bloch-Bauer starb am 24. Jinner 1925. AW

Ludwig Hevesi, Altkunst — Neukunst. Wien 1894—1908, Wien 1909, S. 306f.

Berta Zuckerkandl, »Die Kunstschau 1908«, in: Wiener Allgemeine Zeitung, 6. Juni 1908, S. 4.

Brief von Adele Bloch-Bauer an Julius Bauer vom 22. August 1903, ONB, Handschriftensammlung, Wien, Inv.-Nr. 577/52-1.

Alice Strobl, »Bildnis Adele Bloch-Bauerx, in: dies., Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 1, 1878—1903, Salzburg 1980, S. 301.

Postkarte von Gustav Klimt an Emilie Floge vom 2. Dezember 1903, Privatbesitz, zit. nach Sandra Tretter/Birgit Summerauer, »Korrespondenz

von Klimt an Emilie Flsge 1897-19174, in: Tobias G. Natter/Franz Smola/Peter Weinhdupl (Hg.), Klimz persinlich. Bilder — Briefe — Einblicke

(Ausst.-Kat. Leopold Museum, Wien 2012), Wien 2012, S. 316, Nr. 38.

Peter Altenberg, Bilderbigen des kleinen Lebens, Berlin 1909, S. 115.

7 Klimt besafy mehrere Biicher iiber japanische Kunst, die er, wie in Briefen an Maria Zimmermann iiberliefert, wihrend seiner Sommeraufent-
halte am Attersee studierte.

8 Hevesi 1909, S. 208.

9 Niheres zur Biografie von Adele und Ferdinand Bloch in Hubertus Czernin, Die Filschung. Der Fall Bloch-Bauer, Wien 1999; Tobias G.

Natter, »Bildnis Adele Bloch-Bauer I«, in: ders. (Hg.), Klimt und die Frauen (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2000/2001), Ksln 2000, S. 115-118.
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Noch wihrend der Kunstschau 1908' erwarb das k. k. Ministerium fiir Kultus und Unterricht auf einen einstimmi-
gen Vorschlag der Kunstkommission hin Gustav Klimts Monumentalikone Liebespaar fiir die Moderne Galerie.?
Uberdies beschloss zeitgleich die Kunstkommission der deutschen Sektion der Modernen Galerie des Kénigsreichs
Bohmen in ihrer Sitzung am 29. Juni 1908, den Ankauf dieses Gemiildes fiir die Prager Nationalgalerie vorzuschla-
gen.? Die Schriftstellerin und Kunstkritikerin Berta Zuckerkandl feierte das Ereignis in der Wiener Allgemeinen Zei-
tung mit folgenden Worten: »Endlich ist ein unbegreifliches Versiumnis gutgemacht worden. Endlich ist die kaum
glaubliche Tatsache, dass Osterreichs Moderne Galerie von Osterreichs gréftem Meister kein reprisentatives Werk bis
jetzt besessen, aus der Welt geschaffen. Dem Ministerium Marchet blieb es vorbehalten, die Klimt-Angst, die seit
Jahren in gewissen wohldenkenden biirokratischen Kreisen herrschte, iberwunden zu haben.«* Der extraorbitant
hohe Ankaufspreis — der Betrag sollte in zwei gleich grofien Raten an den Kiinstler angewiesen werden® — versteht
sich sehr wahrscheinlich als eine Art »Ausgleichszahlunge, mit der Klimt fiir die Ablehnung der sogenannten Fakul-
titsbilder und das damit erfahrene Unrecht gewissermafen entschidigt werden sollte. Noch withrend der Klidrung der
Formalititen fiir die Abwicklung des Ankaufs reiste Klimt wie iiblich an den Attersee und schrieb am 16. Juli 1908
aus seiner Sommerresidenz an den zustindigen Ministerialsekretir Max von Millenkovich-Morold, dass er »selbstver-

Abb. 1: Edvard Munch, Der Kuss, ca. 1897, Holzschnitt, Privatbesitz

Liebespaar (Kuss), 1908 (vollendet 1909)

Ol, Blattgold, Schlagmetall, Spuren von Platin, Silber auf Leinwand, 180 x 180 cm

Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 912, 1908 Ankauf vom Kiinstler auf der Kunstschau, Wien, um K 25 000,— (k. k. Ministerium fiir Kultus und Unterricht,
Z1. 32554/1908)

Studien: Strobl II, Nr. 1790-1798, Strobl IV, Nr. 3613-3616.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 154. — WSW, Nr. 189.
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ADbb. 2: Ferdinand Georg Waldmiiller, Belauschte Liebesleute, 1858, Museum
Georg Schifer, Schweinfurt

stindlich, das nicht ganz fertige Bild Liebespaar nach Schluss der Ausstellung sofort vollenden und selbst an das k. k.
Ministerium abliefern werde«. Diese optimistische Prognose Klimts stellte sich im Nachhinein als voreilige Auf3e-
rung heraus, da die Fertigstellung des Gemildes und die daran gekniipfte Anweisung der zweiten Rate des Kaufprei-
ses erst im Juni 1909 nachweisbar sind.” Die physische Ubernahme von Klimts Liebespaar in das Inventar der Samm-
lung der Modernen Galerie erfolgte endlich am 22. Juli 1909.

Die erste, in der Kunstschau 1908 ausgestellte Fassung des Gemiildes (Abb. 5) stellt einen tatsichlich unvollstindigen
Zustand dar. Klimt war mit der Organisation und der Fertigstellung der Kunstschau derart beschiftigt, dass die Voll-
endung seines Hauptwerks, das als Pendant zum gleich groflen Bild Die drei Lebensalter (Abb. S. 160) gedacht war,
nicht mehr zeitgerecht vor der Eréffnung erfolgen konnte. So hatte Klimt nach dem Ende der Groffausstellung vor
allem die Blumenwiese im linken Bildbereich zu erginzen und die Ornamentierung der Kleider zu iiberarbeiten
(Abb. 4, 5). Im Zuge der Fertigstellung verlingerte er, der Anatomie folgend, die deutlich zu kurz geratenen Unterschen-
kel der Knien-den. An den Erwerb des Gemildes wurde die Bedingung gekniipft, dass das Liebespaar nach seiner Voll-
endung »unter Verzicht auf jeden Entschidigungsanspruch« des Kiinstlers fiir »staatliche, insbesondere fiir Unter-
richts- und wissenschaftliche Zwecke« zu reproduzieren sei.” Das Bild sollte daher zu diesem Zweck an die k. k. Gra-
phische Lehr- und Versuchsanstalt iibermittelt werden.'

Selbstverstindlich war Klimt das in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts von Kiinstlern gerne aufgegriffene
und variierte Motiv eines sich kiissenden oder liebkosenden Paares bekannt, zudem hatte er selbst dieses Thema
schon 1895 in einem als Vorlage fiir einen Druck der Serie Allegorien und Embleme des Wiener Verlags Gerlach und
Schenk entstandenen Gemilde gemalt. Beispielsweise werden Werke von Edvard Munch, der sich ab 1897 in unter-
schiedlichen kiinstlerischen Medien mit einem sich kiissenden Paar (Abb. 1) auseinandergesetzt hat, zu Reche als
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Abb. 3: Francesco Hayez, Der Kuss, 1859, Pinacoteca di Brera, Mailand

mdgliche Inspirationsquelle fiir Klimts Monumentalikone erwihne.!' Zwei Jahre vor Munch hatte der von Klimt
verehrte und hiufig rezipierte Franz von Stuck sein nicht minder bedeutendes Werk Der Kuss der Sphinx gemalt. Von
den 6sterreichischen Malern hat Klimt in ganz besonderem Maf3e Ferdinand Georg Waldmiiller geschitzt, der sich
1858 dem korpersprachlichen Thema mit einem seiner spannungsreichsten Meisterwerke, Belauschte Liebeslente
(Abb. 2), widmete. Im Jahr darauf malte der unter dem Einfluss von Antonio Canova stehende Romantiker
Francesco Hayez die viel geriihmte Szene eines sich kiissenden Liebespaares (Abb. 3). Bei allen diesen méglichen Ein-
fliissen darf vor allem der franzésische Bildhauer Auguste Rodin nicht vergessen werden. Rodin, dessen Werke bereits
auf der ersten Ausstellung der Wiener Secession 1898 zu sechen waren,'? hatte am 7. Juni 1902 — auf dem Riickweg
von seiner groflen Ausstellung in Prag — Wien besucht und dabei Klimts Beethovenfries geschen, von dem er iiberaus
beeindruckt war."* Auch im Beethovenfries (Abb. S. 141) und in dhnlicher Weise wenige Jahre zuvor im Fakultitsbild
Philosophie (Abb. S. 117) hatte sich Klimt mit dem Thema bereits auseinandergesetzt. Gerade die Fakultitsbilder
verdeutlichen Klimts intensive Auseinandersetzung mit der Kunst Rodins, vor allem mit dem zwischen 1880 und 1884
entstandenen und Dantes Inferno visualisierenden Hillentor. Fiir das Liebespaar kommc als Einfluss durchaus die Figu-
rengruppe am linken Pilaster des Hollentors mit dem Kentaur und der ihm zugewandten jungen Frau in Betracht.
Weitere fiir Klimts Komposition méglicherweise bedeutende Figuren Rodins sind das um 1884 geformte Paar Das
ewige Ido/ und die fiinf Jahre spiter entstandene Gruppe Der ewige Friihling. Es ist denkbar, dass Klimt aus den
Schépfungen Rodins seine eigene Losung der idealisierten »ewigen« Liebe generierte. So wie Rodin sich selbst als
Liebhaber in einem Grof3teil seiner Werke sah, war es Klimt ein Anliegen, sich in der minnlichen Figur darzustellen.
Allerdings ist sein Gesicht nahezu vollstindig verdeckt, genauso wie bereits 1902 in der Szene der Umarmung im
Beethovenfries (Abb. S. 141) und noch einmal in der Erfiillung (Abb. 6) des Materialfrieses fiir das Speisezimmer des
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Abb. 5: Gustav Klimt, Liebespaar (erster Zustand, Detail), 1908
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Abb. 6: Gustav Klimt, Erfiillung, 1911
Werkzeichnung fiir den Stocletfries,
MAK, Wien
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Palais Stoclet in Briissel. Damit nicht genug, gab er durch den Efeukranz im Haar des Mannes der Darstellung ein anti-
kes Geprige. Erst Alice Strobl gelang es, auf Basis einer Skizze im Skizzenbuch von 1917 (Strobl ITI, Nr. 3165) eindeutig
nachzuweisen, dass Klimt sich hier selbst verewigt hat, gemeinsam mit Emilie Floge, deren Personlichkeit der Kiinstler
durch die roten Haare anonymisierte.'* Angesichts der nach wie vor herrschenden Ungewissheit iiber deren Verhiltnis
zueinander ist es wichtig, darauf hinzuweisen, dass Klimt hier nicht — wie etwa Rodin oder Munch — den Kuss an sich
zum Thema gemacht hat. Er wollte nicht den erotischen Aspekt, Ekstase und Leidenschaft, im Vordergrund wissen,
sondern die zirtliche Umarmung und gewissermafSen das Vorspiel fiir das ersehnte Erlebnis. Dafiir spricht auch die voll-
stindige Bekleidung des Paares. Klimt triigt seinen typischen bodenlangen Arbeitskittel, der nun vollkommen stilisiert
und ornamentiert ist.

Lediglich der breite, den muskulésen Nacken des Kiinstlers freigebende Ausschnitt und die sich vor dem anonymen
Goldgrund abhebende Silhouette des minnlichen Kérpers geben das Kleidungsstiick als solches zu erkennen. Klimt hatte
den Arbeitskittel vorwiegend am Attersee in der freien Natur an, wihrend Emilie Floge Reformkleider trug (Abb. 9)."
Die Ornamentik der Kleider gehorcht den Regeln der geschlechtsspezifischen Unterscheidung: Dem Mann sind bis auf
wenige Ausnahmen rechteckige schwarze, goldene und silberne Flichen zugeordnet (Abb. 7), wihrend sich das eng an
den Kérper anschmiegende Kleid der Frau aus kurvilinearen und ovalen Elementen sowie bunten Blumenstiicken (Abb. 8)
zusammensetzt. Die eingangs angesprochene Entriicktheit verdeutlicht auch die Isoliertheit der beiden Figuren, die, ihn-
lich dem Paar im Beethovenfries, in einer ganz »privaten« goldenen Aureole eingeschlossen, keinerlei Kontakt zum Be-
trachter herstellen. Sie gehdren nur sich selbst und lassen damit den Schluss zu, dass Gliick offenbar nur noch »jenseits
der gesellschaftlichen Wirklichkeit« bestehen kann. Ahnlich wie im etwa zeitgleich begonnenen und in Litzlberg am
Attersee entstandenen Bildnis der Sonnenblume (Abb. S. 195) entriicke Klimt die Protagonisten mithilfe einer Blumen-
wiese der Wirklichkeit. Klimt, der grofle Formenseher, verarbeitet im Liebespaar eine Erfahrung, die er im Zuge eines
Besuchs der Hagenbundausstellung 1902 vor dem ebenso monumentalen Gemilde Die Eismdinner (Belvedere, Wien)
von Karl Mediz gemacht hat. So iiberraschend der Vergleich auch sein mag, ist es nicht von der Hand zu weisen, dass
Klimts Wiesenzone Mediz' blumeniiberwachsener Klippe formal sehr hnlich ist. Es mag ihn auch die sphirische Wir-
kung des zweidimensionalen Hintergrundes inspiriert haben, die das Liebespaar noch dramatischer der Wirklichkeit ent-
riickt und keinenBezug zum realen Raum mehr erlaubt. In sehr dhnlicher Weise hatte Klimt bereits den Hintergrund in
seinem 1903 entstandenen Gemilde Der goldene Ritter (Abb. 10) ausgefiihrt. Dieselbe Hintergrundbeschaffenheit — eine
Materialkombination aus Schlagmetall, einem Goldbronzegemisch, Blattgold und Olfarben auf einer Grundierung aus
Zinkweifd — weisen aber auch das 1907/08 entstandene Bildnis Adele Bloch-Bauer I (Abb. S. 199) und das nahezu zeit-
gleich gemalte Bild Hoffnung II (Abb. 11) auf.

Mit dem sich aus dem Grund aufbauenden blumeniibersiten Thron kénnte durchaus das Seeufer vor der VillaOlean-
der in Kammerl am Attersee gemeint sein, zumal sich die bereits von den Bildern Freundinnen (Abb. S. 169) und
Wasserschlangen (Abb. S.174) her bekannten Algen im abhingenden, also wassernahen Bereich der Blumenwiese zei-
gen. Der sphirische goldene Hintergrund wire demnach der glatte Spiegel des Attersees in der Morgen- oder Abend-
sonne, vor dem sich das Paar in liebevoller Weise einander zuwendet. In den Sommermonaten des Jahres 1907 waren
sich Gustav Klimt und Emilie Flgge in Litzlberg am Attersee am nichsten gekommen. In diesem Sommer verbrach-
ten sie ihre gliicklichste Zeit. Dass sich Klimt in der Entstehungsphase des Gemildes mit ersten Entwiirfen fiir den
Stocletfries auseinandersetzte und der schliefSlich ausgefiihrte Fries in vielfacher Hinsicht dem Licbespaar gleicht,
unterstiitzt diese Interpretation des Themas.

Auch wenn auf den ersten Blick vielleicht nicht iiberzeugend, ist ein Vergleich von Klimts Meisterwerk mit Frederic
Leightons The Fisherman and the Syren: From a Ballad by Goethe (Abb. 12) durchaus aufschlussreich.'® Leighton be-
zog sich in seinem zwischen 1856 und 1858 gemalten Werk nicht auf den Sirenenmythos im zwélften Gesang von-
Homers Odyssee, sondern nutzte Goethes lyrische Erzihlung Der Fischer als Vorlage fiir sein wohl erotischstes
Gemilde. Den Kritikern im priiden England versuchte er mit dem Hinweis auf Goethe im Titel und dem fiir ihn
eher untypischen kleineren Bildformat zu entgehen. Dennoch vermerkte ein Rezensent in der Sazurday Review 1858,
dass dieses Bild »nicht ohne Grund wohl mancherorts Missfallen erregen wird«". Selten hatte Leighton das Thema
der Leidenschaft und der sexuellen Begierde so offen ausgetragen. Der bronzefarbene Jiingling ist der ihn innig umar-
menden hellhdutigen Sirene, die ihren Kérper fest an den seinen presst, vollkommen ausgeliefert und gleitet langsam
hinab ins todliche Nass. Das Besondere des Gemildes ist die korperliche Zuwendung der beiden Hiupter und die
Darstellung des spannenden Moments unmittelbar vor dem ersehnten verfiihrerischen und das Schicksal des Fischers
besiegelnden Kuss. Dasselbe Motiv prigt auch Gustav Klimts Monumentalikone. Wie bereits erwihnt wird allerdings
nicht der Akt des Kusses selbst, sondern vielmehr und in ganz besonderem Mafle der Moment davor thematisiert. Im
Gegensatz zu Leighton hatte Klimt genau 50 Jahre spiter die Mglichkeit, sich selbst mit seinem Lebensmenschen
Emilie Floge darzustellen, und griff dabei in manchen Haltungen und Posen sowie im Inkarnat auf Leightons siidlin-
dischen Fischer und die Sirene zuriick. Wenn man sich dann noch vergegenwirtigt, dass Klimts Liebespaar sich auf
einem blumigen Wiesenstiick am Seeufer umarmt, und dann die Algen an den Beinen der Geliebten in den entspre-
chenden Zusammenhang bringt, ist der Weg zu Leightons Sirene nicht mehr besonders weit. AW
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(Detail aus dem Mantel der Frau),

Abb. 8. Gustav Klimt, Liebespaar
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Abb. 7: Gustav Klimt,
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Abb. 9: Gustav Klimt und Emilie Flége vor der Villa Oleander in Kammerl am Attersee (Detail), 1910, Privatbesitz




Abb. 10: Gustav Klimt, Der
goldene Ritter, 1903, Aichi
Prefectural Museum of Art,
Nagoya

Abb. 11: Gustav Klimt,
Hoffnung II, 1907/08,
Museum of Modern Art,
New York
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Abb. 12: Frederic Leighton, The Fisherman and the
Syren: From a Ballad by Goethe, 1856—1858, Privatbesitz

Vgl. Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt und die Kunstschau 1908 (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2008/09), Miinchen
2008.

Gemeinsam mit Klimts Liebespaar wurden noch das Gemilde Interieur aus dem k. k. Finanzministerium von Carl Moll (K 5000,-) und Franz
Metzners noch in Marmor auszufithrendes Relief Der Tinz (K 4000,-) erworben. Osterreichisches Staatsarchiv, Wien, Akt 32554/08.
Osterreichisches Staatsarchiv, Wien, Akt 32554/08.

Berta Zuckerkandl, »Ankauf von Klimt-Werken durch Staat und Lands, in: Wiener Allgemeine Zeitung, 4. August 1908, S. 3.

Die Anweisung der ersten Rate sollte unmittelbar nach Auslieferung des Gemildes erfolgen, die zweite am Beginn des Folgejahrs ausbezahlt
werden.

Brief von Gustav Klimt an Ministerialsekretir Max von Millenkovich-Morold vom 16. Juli 1908, Osterreichisches Staatsarchiv, Wien
Osterreichisches Staatsarchiv, Wien, Legatur ZI. 32554/08 vom 29. Juni 1909.

Akt (ohne Zahl) aus dem Archiv des Belvedere, Wien, in dem der Empfang des Gemildes Liebespaar (Nr. 912) bestitigt wird.

Schreiben an das Sekretariat der Kunstschau 1908, Osterreichisches Staatsarchiv, Wien, Akt 32554/08.

Gemif einem Schreiben des k. k. Ministeriums fiir Kultus und Unterricht an die Direktion der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt vom
22. September 1908 war das Gemilde Liebespaar »[n]ach Herstellung der Reproduktionen, welche unmittelbar an das Ministerium fiir Kultu
und Unterricht zu leiten sind [...] an die Akademie der bildenden Kiinste in Wien (Kustos Gerisch) abzugeben«. Osterreichisches Staatsarchiv,
Wien, Akt Z. 598/1-XXIc/768.

Vgl. Hans Bisanz, »Zur Bildidee Der Kuss — Gustav Klimt und Edvard Munchg, in: Tobias G. Natter/Gerbert Frodl (Hg.), Klimt und die
Frauen (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2000/01), Wien 2000, S. 226-234.

Vgl. Agnes Husslein-Arco/Stephan Koja (Hg.), Rodin und Wien (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2010/11), Miinchen 2010.

Vgl. dazu die ausfiihrliche Bearbeitung dieses Themas von Renée Price, »The Kiss: Gustav Klimt and Auguste Rodin, in: dies. (Hg.), Gustav
Klimt — the Ronald S. Lauder and Serge Sabarsky Collections (Ausst.-Kat. Neue Galerie, New York 2007/08), New York 2007, S. 233-251.
Alice Strobl, »Das Skizzenbuch von 1917«, in: dies., Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 111, 1912—1918, Salzburg 1984, S. 241.

Vgl. dazu die zahlreichen Fotos, die den Kiinstler vorwiegend am Attersee im Arbeitskittel zeigen, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger
(Hg.), Gustav Klimt & Emilie Flige — Fotografien, Miinchen 2012.

Vgl. Alfred Weidinger, »Gedanken iiber die Gebriider Klimt und die viktorianische Malerei, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.),
Schlafende Schinheit. Meisterwerke viktorianischer Malerei aus dem Museo de Arte de Ponce (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2010), Wien 2010,

S. 113-124.

Saturday Review, 15. Mai 1858, S. 500.
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Sitzender Akt, 1909/10
Bleistift, 56,5 x 37,1 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23531

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. xx, 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir K 3000,— (ZI. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform

abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl II, Nr. 1955.
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Die dargestellte Dame konnte von Susanna Partsch mit grofler Wahrscheinlichkeit als Hilde Roth identifiziert werden,
die viele Jahre fiir Klimt Modell stand.! Das blasse Gesicht von einer dicken schwarzen Federboa und einem weiten Hut
verdecke, stellt sie hier den Typus der mondinen Frau dar, den Klimt zur selben Zeit mehrfach variierte (Abb. 1).

Dame mit Hut und Federboa ist eines der frithesten Werke, in denen Klimt die Erlebnisse seiner Reise nach Paris und
Spanien im Herbst 1909 verarbeitete. Unter dem Eindruck einerseits von Henri Matisse und den Fauves in Paris und
andererseits vom gerade erst wiederentdeckten El Greco in Toledo hatte Klimt von der »Goldenen Periode« Abschied
genommen und sich einem neuen Kolorismus zugewandt: »Aus ist’s mit den Quadratln, naturalistisch ist Trumpf.«?
Starke Farbkontraste bestimmen von nun an seine Malerei, in Dame mit Hut und Federboa sind es vor allem der ko-
baltblaue Hut, die orangefarbenen Haare und die aus dem Hintergrund hervorblitzenden roten, gelben und blauen
Farbsprenkel vor dem dunklen Hintergrund und dem weiflen Gesicht. Diese mit expressivem Pinselstrich im Hinter-
grund aufleuchtenden Farbakzente wurden von Erhard Stébe und John Collins als asiatische Figuren auf einer Kom-
mode identifiziert. Das Bild wire damit auch das erste, in dem Klimt seine kleine Sammlung ostasiatischer Kunstge-
genstinde in die Gestaltung des Hintergrundes miteinbezog.? In seinen spiten Damenbildnissen gestaltete Klimt oft
den gesamten Hintergrund wie eine bunte Wandtapete mit ostasiatischen Motiven. MF

1 Susanna Partsch, »Emilie, Adele, Mizzi und Hildes, in: Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt. Kommentiertes Gesamtverzeichnis des malerischen
Werkes, Miinchen u. a. 2007, S. 191-201.

2 Carl Moll auf einer gemeinsam mit Gustav Klimt verfassten Postkarte an Josef Hoffmann aus Toledo vom 28. Oktober 1909, abgebildet in
Christian M. Nebehay, Gustav Klimz. Von der Zeichnung zum Bild, Wien 1992, S. 253.

3 Erhard Stsbe, »Die Riickkehr eines Bildtitels. Die Restaurierung von Klimts »Der violette Hut«, in: Belvedere, 1. Jg., 1995, S. 70-73. John
Collins, »Woman with a Hat and Feather Boac, in: Colin B. Bailey (Hg.), Gustav Klimt. Modernism in the Making (Ausst.-Kat. National
Gallery of Canada, Ottawa 2001), New York 2001, S. 121; Verena Triger, »Klimt als Sammler«, in: Tobias G. Natter/Franz Smola/Peter Wein-
hiupl (Hg.), Klimt persinlich. Bilder — Briefe — Einblicke (Ausst.-Kat. Leopold Museum, Wien 2012), Wien 2012, S. 108-125.

Dame mit Hut und Federboa, 1909 Abb. 1: Gustav Klimt, Der schwarze
Ol auf Leinwand, 69 x 55 cm Federhut, 1910, Privatbesitz

Sign. M. L.: Gustav | KLIMT

Privatbesitz

Provenienz: Georg (und Hermine) Lasus, Wien. — Galerie St. Lukas, Wien (November 1939). — Barth von Wehrenalp, Wien. — Osterreichische
Galerie, Wien (Inv.-Nr. 4415, 1950 durch Tausch mit dem Kunsthindler Herbert Barth von Wehrenalp, Wien, erworben). — 2001 Riickgabe aus dem
Belvedere gemif$ Kunstriickgabegesetz BGBI I Nr. 181/1998 an die Erben nach Hermine Lasus.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 161. — WSW, Nr. 203.
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1908 zogen Gustav Klimt und die Familie Floge nach Kammerl am Attersee (Gemeinde Schorfling) in die Villa Olean-
der, wo sie die Sommer bis 1912 verbringen sollten. Welche Griinde fiir die Ubersiedlung ausschlaggebend waren,
konnte bis heute nicht genau festgestellt werden. Ein Grund fiir die Verlegung des Aufenthaltsortes in ein etwas abgele-
genes Sommerhaus kénnte in der Zunahme des Fremdenverkehrs im landschaftlich besonders attraktiven Litzlberg-
gebiet zu finden sein. Die Villa Oleander war 1879 von der damaligen Besitzerin des Schlosses Kammer, der letzten
Grifin Khevenhiiller, als »billiges Sommerfrischenhaus« errichtet und mit Mbeln aus dem Schloss ausgestattet wor-
den. Sie wurde mit Hausmeister, Garten, Bootshaus und Ruderboot alljihrlich die Sommermonate iiber vermietet. In
Wien wohnte Klimt bei seiner Mutter und seinen Schwestern in einer bescheidenen Wohnung in der Westbahnstraf3e.
Wenn Emilie Floge mit ihren Verwandten schon vor Klimt an den Attersee gereist war, versuchte er, zu seinem Ge-
burtstag am 14. Juli im Salzkammergut zu sein. Innerhalb von fiinf Stunden war er von Wien aus mit der Eisenbahn in
Vicklabruck und fuhr, falls er keinen Anschluss nach Kammer mehr hatte, mit einem gesandten Wagen weiter an den
Attersee. Die in Kammerl ganz andere topografische Situation stellte eine neue Herausforderung fiir den Kiinstler dar.
Die relativ flache, nur leicht geboschte Landzunge in Litzlberg, auf der sich der Brauhof und der Mayr-Hof befanden
und in dessen unmittelbarer Umgebung knapp 30 Landschaftsgemilde entstanden, weicht in Kammerl einem schma-

Abb. 1: Seewalchen und Kammer am Attersee, 1907, rechts unten im Vordergrund an
der Strafle die Villa Oleander mit dem Bootshaus am See, im Mittelgrund Schloss Kammer
und dahinter Seewalchen mit dem von Klimt im Bild Wasserschloss gemalten Kirchturm

Schloss Kammer am Attersee IT1, 1909/10

Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Sign. M. r.: GUSTAV | KLIMT

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4318, 1936 Widmung von Ferdinand Bloch-Bauer (Z1. 41/1949)

Provenienz: (Adele und) Ferdinand Bloch-Bauer, Wien.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 171. — WSW, Nr. 201.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Wasserschloss, 1908, Ndrodni Galerie, Prag Abb. 3: Schloss Kammer, um 1900, Fotografie, Privatbesitz

len Uferstreifen. Schon nach wenigen Metern beginnt eine steile Hanglage. So wie die Bilder aus Litzlberg, in denen
Klimt die Landschaft darstellte, wie er sie sah, zeigen die Landschaftsbilder der Kammerlperiode wiederum einen ganz
eigenwilligen, eben nur in Kammerl méglichen Charakeer. Die mit Klimts jeweiligen Aufenthaltsorten wechselnden
Landschaften wirkten sich sehr entscheidend auf die Kompositionen seiner Gemilde aus. Gegeniiber dem Bootshaus
der Villa Oleander in Kammerl (Abb. 1) liegt die michtige kubische Fassade des im 13. Jahrhundert errichteten
Schlosses Kammer (Abb. 3).! Von Klimt existieren vier Darstellungen des Schlosses Kammer, die den Ubergang zum
Schaffen der Spitzeit bilden. Das erste Bild dieser Werkgruppe ist das Gemilde Wasserschloss (Abb. 2), das im Sommer
1908 entstand. Beide Bilder wurden erstmals im Sommer 1909 auf der Internationalen Kunstschau in Wien gezeigt.
Klimt malte das Bild auf der Sonnenterrasse des Bootshauses der Villa Oleander. Nur von diesem Standort aus war es
moglich, die Bildmotive in der gemalten Konstellation vorzufinden. Klimt blickte tiber die weite Fliche des Attersees
auf das durch das diffuse und schattenlose Licht nahezu bildflichenparallel wirkende Schloss Kammer, das selbst wie
ein Naturprodukt aus dem umgebenden Griin zu wachsen scheint. Die Fassade, vertikal unterbrochen von den hohen
Pyramidenpappeln, spiegelt sich in der glatten Wasseroberfliche des Sees, ebenso der markante Kirchturm von Seewal-
chen. Niemand kann erahnen, dass sich zwischen Schloss und Kirchturm eine Seefliche befindet, die eine Raumtiefe
von etwa 800 m hat. Die konturlos ineinandergleitenden Griinbereiche diesseits und jenseits der Wasserfliche sowie
die sich tiberschneidenden Bildmotive unterstiitzen diese Entriumlichung. Klimt verkiirzte zudem die Distanz zwi-
schen Schloss und Kirche erheblich. Die Kirche erscheint dem Betrachter dadurch bedeutend niher, als es tatsichlich
der Fall ist. Klimts Arbeit mit dem Sucher unterstiitzte diese Entriumlichungstendenz. Eine Korrespondenzkarte mit
der Ansicht von Schloss Kammer (Abb. 1), die Klimt an seine Mutter nach Wien adressierte, zeigt die tatsichliche
Raumsituation. Mit allen drei Medien — dem freien Auge, dem Opernglas und dem Fernrohr — filetierte Klimt vom
Bootshaus der Villa Oleander aus die Landschaft in Raumzonen (Bootshaus, Schloss Kammer und Seewalchener
Kirchturm) und vereinigte sie nach jeweils unterschiedlicher optischer Bewertung (nah und fern) in einem neuen
Raumgefiige. Das Fehlen bzw. das sehr hohe Ansetzen des Horizonts erméglichte im Zusammenspiel mit Schattenlo-
sigkeit, Bildflichenparallelitit, Silhouettenform und kleinteiliger Farbtextur ein Héchstmafd an flichenhafter Wirkung
bei Aufrechterhaltung der realistisch-illusionistischen Bildauffassung. In einer Karte vom August 1915 an seine Schwes-
ter Hermine gab Klimt selbst einen Hinweis auf die von ihm verwendeten Hilfsmittel: »Operngucker vergessen — brau-
che notwendig.«?

Bei den zwei folgenden, 1909 und 1910 entstandenen Schlossbildern handelt es sich nicht mehr um Auseinanderset-
zungen mit mehreren Baukomplexen in einer optisch inszenierten Landschaft, sondern vielmehr um Versuche, drei
Grundelemente — Wasser, Vegetation und Bauwerk — bildkiinstlerisch zu integrieren. Ahnliche Versuche zur Gestal-
tung eines solchen Dreiklangs begegnen auch in spiteren Gemilden — mit anderen Motiven. Wie in den Schwester-
bildern Wasserschloss und Schloss Kammer am Attersee IV (Abb. 4) befindet sich das Schloss in Schloss Kammer am
Attersee II] — vom Betrachter aus gesehen — auf dem gegeniiberliegenden Seeufer. Ebenso erlaubte sich Klimt keine
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Abb. 4: Gustav Klimt, Schloss Kammer am Attersee IV, 1909/10, Privatbesitz

Freiheiten in der Wiedergabe der architektonischen Situation, vielmehr brachte er seine Motive oftmals mit fotografi-
scher Prizision auf die Leinwand. Somit lassen sich die Orte der Entstehung seiner Bilder heute noch exake bestim-
men. Das streng symmetrisch-orthogonale Bildkonzept wird lediglich durch die perspektivisch verkiirzte Dachschrige
des siidlichen Anbaus, der die Hauptfront des Schlosses Kammer etwas verdeckt, beeintrichtigt. Das Ornament- und
Blattgewirr der Baumkronen, das Klimt geschicke vor klirende Mauergrenzen setzte, erschwert es, den Baukérper in
seiner Gesamtheit zu begreifen. Er bleibt fiir den Betrachter ein Architekturfragment. Interessant ist aber, dass Klimt
nicht so weit ging, auch die Dachpartie des Altschlosses im linken oberen Bildbereich vegetabil zu iiberdecken. Er
setzt an diese Stelle, auffillig genug, seinen bekannten und klirenden Himmelsdurchblick. AW

1 Schloss Kammer wird 1260 erstmals urkundlich erwihnt. Der michtige zentrale Baukdrper ist mit grofier Sicherheit die Burg Chamer aus dem
13. Jahrhundert, die seitlichen Anbauten stammen aus verschiedenen Epochen zwischen 1607 und 1909.
2 Korrespondenzkarte von Gustav Klimt an seine Schwester Hermine vom August 1915, Privatbesitz.
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Kurze Zeit nach der Vollendung des Portriits einer dlteren Frau 1909 begann Gustav Klimt eine in einen weiten Um-
hang gehiillte Mutter mit ihren beiden Kindern zu malen. Die deutliche Differenzierung von hell-modellierten Haut-
partien und homogen-dunkler Farbbehandlung des iiberwiegenden Teils der Restfliche des Gemildes erwies sich als
wegweisend fiir spitere Bildkompositionen von Egon Schiele (Abb. 1). In Bezug auf das dunkle Kolorit griff Klimt
auf die von ihm in den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts vornehmlich in den Portrits (etwa der Sonja Knips) einge-
setzten bildbestimmenden rot-braunen Farblasuren zuriick. Die strenge Farbabgrenzung des konturlos mit dem
dunklen Hintergrund verschmelzenden Umhangs zu den hellen, aus gelben, blauen und rosafarbenen Pinselstrichen
zusammengesetzten Gesichtern veranschaulicht ein bedeutendes Kompositionsprinzip Klimts, das unter anderem in
dem nahezu zeitgleich entstandenen Bildnis der goldenen Adele Bloch-Bauer (Abb. S. 199) zur Anwendung kommt.
Dabei ging es Klimt um die Tkonen eigene Akzentuierung der plastisch wirkenden Hautpartien, die sich entweder
von den Metallflichen oder von den flichenhaft gemalten Kleidern und dem bildflichenparallelen Hintergrund ab-
heben. Wie wir aufgrund von Infrarotaufnahmen des Meisterwerks Familie wissen, hat Klimt vorerst nur die drei
Gesichter auf der mit Halbélgrund vorbehandelten Leinwand skizziert und ausgefiihrt. Erst im nichsten Arbeits-
schritt wurde die verbleibende Fliche mit Farblasuren behandelt und dabei ein Teil des Gesichts der Mutter abge-
deckt. Die erwihnte Infrarotaufnahme des Gemildes lisst zudem in dem farblich vom Hintergrund abgesetzten ho-
choblongen Feld hinter der Mutter Fensterrahmen erkennen, und das vom Betrachter aus links am Bildrand wahrzu-
nehmende Mébel ist wohl als ein Schrank mit Glasflichen zu definieren. Dass Gustav Klimt mit dem Gemilde auf

Maria Zimmermann mit den beiden von ihm stammenden S6hnen Gustav und Otto anspielt, kann nur vermutet

werden. AW

Abb. 1: Egon Schiele, Mutter mit zwei Kindern, 1915, Abb. 2: Gustav Klimt, Studie zu
Belvedere, Wien Familie, um 1909,
Privatbesitz

Mutter mit zwei Kindern (Familie), 1909/10
Ol auf Leinwand, 90 x 90 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 10501, 2012 Legat Peter Parzer, Wien (Z1. 8/2012)

Provenienz: Oberbaurat Dipl.-Ing. Heinrich Mayer, Wien (erworben 1914). — Helene Mayer (Witwe von Heinrich Mayer), Wien. — Richard Parzer
(Neffe von Heinrich Mayer), Wien. — Dkfm. Peter Parzer (Sohn von Richard Parzer), Wien.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 163. — WSW, Nr. 199.
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Bauernhaus in Buchberg, 1911
Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Sign. . u.: GUSTAV | KLIMT

Wihrend der beiden letzten Sommeraufenthalte in Kammerl am Attersee, 1911 und 1912, entstanden fiinf Werke,
die den eigentlichen Beginn von Klimts Spitwerk markieren. Die Gemilde Bauernhaus in Buchberg und Apfelbaum I
(Abb. S. 253) bilden gewissermaflen die Ubergangsphase zu den folgenden Landschaftsgemilden, in denen sich eine
Synthese von grafisch-linearer und malerisch-flichiger Landschaftsauflosung anbahnt. Wie im ein Jahr spiter entstan-
denen Bild Allee zum Schloss Kammer (Abb. S. 249) tritt im Gemiilde eines inzwischen abgebrochenen Bauernhauses
in Buchberg am Attersee durch die allseitig vegetabile Umrahmung des Gebiudes und den dadurch hervorgerufenen
Hell-Dunkel-Kontrast eine Blickfeldreduzierung auf, die hin zum dem Betrachter gegeniibergestellten Holzgebdude
fithrt. Anders als in der perspektivischen Anlage der Schlossallee, die eine grofie riumliche Distanz zwischen dem
Betrachter und der Eingangsfassade vermittelt, ist es beim erheblich niher gelegenen Bauernhaus nicht der durch die
perspektivische Situierung der Obstbdume erreichte riumliche Tiefenzug, der den Betrachter zum Bauernhaus fiihrt:
Vielmehr ist dafiir ebenjene vegetabile Umrahmung des Bildmotivs an sich verantwortlich, die einerseits durch ihre
differenzierte Farbbehandlung und andererseits durch jenen strengen Kontrast charakterisiert wird, der aus den unter-
schiedlichen Ornamentstrukeuren der parallelen Vertikalen der Holzbretter und des neopointillistischen Farbrasters
resultiert. Neben den wenigen Biumen, die sich — der Perspektive entsprechend — zum Hintergrund hin verkleinern,
und der in Verkiirzung dargestellten linken Seite des Bauernhauses findet sich auch ein verhaltenes Raumvolumen
innerhalb des dichten vegetabilen Ornamentgefiiges der Baumkrone. Abgesehen vom michtigen Baum im rechten
Bildvordergrund erscheinen die etwas helleren grau-blauen Farbinseln, die sich aus flichigen Pinselstrichen zusam-
mensetzen, dem Betrachter am nichsten. Sie verdecken teilweise die zahlreichen knorrigen Aste des Apfelbaums und
erzeugen durch Uberschneidungen ein riumliches Hintereinander. Der Komposition liegt eine symmetrische Gliede-
rung zugrunde. Der ruhige und véllig ausgewogene harmonische Mittelteil wird auf der einen Seite vom michtigen,
nahezu monochromen Baumstamm flankiert, dem auf der gegeniiberliegenden Seite das stark verdichtete, auch farb-

lich belebte Raumgefiige antwortet. Besonders hingewiesen sei auf das kriftig gelbe Blumengebilde am rechten
Bildrand. AW

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1370, 1912 Ankauf von der Galerie H. O. Miethke, Wien, um K 9000,— (Z1. 506/1912)

Provenienz: Galerie H. O. Miethke, Wien.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 173. — WSW, Nr. 204.
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Stehende mit herabhingenden Armen, 1911
Studie fiir Adele Bloch-Bauer IT

Bleistift, 56,7 x 36,5 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23542

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2053, 1920 Widmung aus dem Nachlass Ministerialrat Egon Zweigs (Z1. 159/1920). — 1923 im Zuge der

Museumsreform abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl II, Nr. 2102.
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Adele Bloch-Bauer II, 1912
Ol auf Leinwand, 190 x 120 cm
Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT

Das zweite Bildnis der Adele Bloch-Bauer markiert eine weitere Stilwende innerhalb von Gustav Klimts Frauenpor-
triits. War das erste Bild einer der Hohepunkte von Klimts »Goldener Periodes, zeichnet sich das zweite durch einen
ungewohnt freien Farbauftrag und ein ginzlich anderes Ornamentverstindnis aus. Aber auch die Komposition hat
sich grundlegend geindert, denn von nun an bestimmen stehende Modelle Klimts Portritkonzept. Die neue Farbpa-
lette zeigt deutliche Spuren der Rezeption der Fauves, die auf der Internationalen Kunstschau in Wien 1909 zu sehen
waren, und scheint zudem von Klimts Erfahrungen in Galerien wihrend seiner im Oktober desselben Jahres unter-
nommenen Parisreise beeinflusst. In den Landschaftsgemilden dufSert sich dieses Farberlebnis bereits zu einem etwas
fritheren Zeitpunkt, im Genre des Portrits zum ersten Mal im Bildnis Adele Bloch-Bauer I1.

Abb. 1: Henri Matisse, Harmonie rouge, 1908, Eremitage, Abb. 2: Henri Matisse, La fille aux yeux
St. Petersburg verts, 1908, San Francisco Museum of
Modern Art

Provenienz: (Adele und) Ferdinand Bloch-Bauer, Wien (vom Kiinstler erworben). — Osterreichische Galerie, Wien (Inv.-Nr. 4210, 1943 erworben). —
2006 Riickgabe aus dem Belvedere gemifd Kunstriickgabegesetz BGBI I Nr. 181/1998 an die Erben nach Ferdinand Bloch-Bauer.

Studien: Strobl II, Nr. 1911-1912, 2074-2112.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 177. — WSW, Nr. 208.

230



231



24 B

Abb. 3: Adele Bloch-Bauer in einem Kleid der Wiener Werkstitte, um 1910

Aus den Studien fiir dieses Gemilde (Abb. S. 229) geht hervor, dass Klimt Adele von Anfang an stehend darstellen
wollte. Wie schon in ihrem ersten Bildnis trigt sie ein raffiniertes, unter der Brust gegiirtetes, bodenlanges Kleid.
Thren Kopf ziert ein dunkler Hut, der ihr wohlgerundetes Gesicht deutlich in Erscheinung bringt. Der nahezu bo-
denlange, mit breiten Borten gesiumte Schal fasst die Figur in eine gewellte Umrisslinie, wodurch die natiirliche Kér-
perform verunklirt wird. Die strenge Dreieckskomposition des ersten Bildnisses wird durch die geschlossene Form
der kurvilinearen Silhouette ersetzt.

In den um 1912 entstandenen Portrits wird der Hintergrund immer dichter und lebendiger; in gleichem Mafle wird
Klimts Handschrift malerischer und bewegter: Dieses Phinomen veranschaulichen auch seine in diesem Zeitab-
schnitt entstandenen Atterseelandschaften wie Bauerngarten mit Kruzifix (WSW, Nr. 210) und Rosengarten (WSW,
Nr. 211). Die fauvistischen Bildnisse Eugenia (Mida) Primavesi (1913/14, WSW, Nr. 218), Friederike Maria Beer
(1916, Abb. 3) und das Bildnis Ria Munks, Die Tiinzerin (1916—18, WSW, Nr. 238), zihlen in diesem Zusammen-
hang zu den absoluten Héhepunkten in Klimts letzter, mit Adele Bloch-Bauer II begonnener Schaffensphase, in wel-
cher sich der Hintergrund zur Projektionsfliche buntfarbiger, iiberbordender Dekorationen wandelt. Angesichts der
Ausfithrung des Hintergrunds in diesem Bildnis ist man nicht zu Unrecht versucht, an Matisse zu denken, der mit
dem 1908 entstandenen Gemilde Harmonie rouge (Abb. 1) seinem Ziel der vollkommenen Reduktion und der Syn-
these von Linie, Farbe und Fliche bereits sechr nahegekommen war. Wie Klimt organisierte auch Matisse den Bild-
raum mittels einer flichigen Anordnung. Gerade Klimts Adele Bloch-Bauer II zeigt, dass in den Bildern des Kiinstlers
die Farbe durch ihren flichig-dekorativen und ornamentalen Einsatz sowie durch die Auslassung ihrer riumlichen
Gestaltungsmaglichkeiten nahezu autonom wird. Durch die Verwendung geradezu fauvistischer Verfahren schuf
Klimt eine Bildwelt, in der dem Gegenstand nicht mehr Bedeutung beigemessen wird als dem Raum zwischen den
Gegenstinden.! Die riumlichen Beziehungen zwischen den Objekten treten in den Hintergrund, sie werden aufge-
16st, allerdings nicht vollkommen negiert. Wie im ersten Portrit der Adele Bloch-Bauer bleibt das Ornament das do-
minierende Element, die prizise komponierten und ausgefiihrten geometrischen Muster werden nun von weicheren
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Abb. 3: Gustav Klimt, Friederike Maria Beer, 1916, Tel Aviv Museum
of Art, Israel

floralen und figiirlichen Motiven abgeldst. Im oberen Bereich hinter dem Kopf stellt Klimt ein Feld mit chinesischen
Figuren dar. Die von rechts nach links reitenden Krieger erzeugen eine Gegenbewegung zum nach rechts verschobe-
nen Quadrat in der mittleren Bildzone. Asiatische Motive, deren Vorbilder vielleicht Klimts eigener kleiner Samm-
lung entstammten, finden sich von nun an immer 6fter in seinen Frauenportrits und werden zu einem wichtigen
Bestandteil seiner Bildnisse. Den Hintergrund gestaltet Klimt mit — als Kontrast zum auf einer imaginiren Mittellinie
positionierten Modell — asymmetrisch angeordneten orthogonalen Farb- und Ornamentfeldern. Es scheint, als hitte
er wihrend seines Parisaufenthalts das 1908 gemalte Portrit La fille aux yeux verts (Abb. 2) von Matisse gesehen und
rezipiert. Adeles Fiife treten nicht aus den Umrissen ihres Kleides hervor. Es fehlt das klirende Standmotiv. Wie in
ihrem ersten Bildnis wirkt Adele Bloch-Bauer dadurch entriickt und aus jedem bestimmbaren Raumgefiige herausge-
16st. Auch wenn Klimt in seinen letzten Lebensjahren verkiindete, dass er die heranwachsende Kiinstlergeneration
mit ihren Leitfiguren Oskar Kokoschka und Egon Schiele nicht mehr verstehe, war er — wohl ohne es zu wissen — der
internationalen zeitgendssischen Kunst niher, als er es selbst fiir méglich gehalten hitte. AW

1 Vgl. Alfred Weidinger, »Gustav Klimt. Frauenbildnis und Hintergrunds, in: Barbara Steffen (Hg.), Wien 1900. Klimt, Schiele und ibhre Zeit.
Ein Gesamtkunstwerk (Ausst.-Kat. Fondation Beyeler, Richen/Basel 201-0/11), Ostfildern 2010, S. 35-39.
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Stehender Akt, 1911/12

Studie fiir Die Jungfrau

Bleistift, 56,4 x 36,9 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23530

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1767 (Konvolut von zwélf signierten Handzeichnungen, 1904-1913). — 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir

K '3000,— (ZI. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl 111, Nr. 2194.
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Stehender Akt mit vorgebeugtem Gesicht, 1911/12
Studie fiir Die Jungfrau

Bleistift, 57 x 37,5 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23528

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1767 (Konvolut von zwélf signierten Handzeichnungen, 1904-1913). — 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir
K 3000,~ (Z1. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl ITI, Nr. 2190.
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Stehender Akt in Dreiviertelansicht, 1911/12
Studie fiir Die Jungfrau

Bleistift, 56,8 x 36,8 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23534

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1767 (Konvolut von zwélf signierten Handzeichnungen, 1904-1913). — 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir
K 3000,~ (Z1. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl ITI, Nr. 2191.
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Sitzender Akt mit verdecktem Gesicht, 1911/12

Studie fiir Die Jungfrau
Bleistift, 56,4 x 36,3 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23538

Von den 15 im Jahr 1915 direkt von Gustav Klimt fiir die k. k. Osterreichische Staatsgalerie (heute Belvedere)
erworbenen Zeichnungen sind sieben als Studien fiir das 1913 vollendete Gemilde Jungfrau (Abb. S. 298)
auszuweisen. Klimt stand in dieser Schaffensphase auf dem Héhepunkt seiner Zeichenkunst, und es verwundert
nicht, dass damals gerade diese Studien fiir den Erwerb ausgewihlt wurden. Klimt erprobte Haltungsmotive von
Frauenakten entweder am physisch vorhandenen{anwesenden} Modell oder er benutzte fotografische Vorlagen.

Die vom Kiinstler seit seiner Zeit an der k. k. Kunstgewerbeschule angewandte Methode, sich der Fotografie als
Hilfsmittel zu bedienen, ist ein wesentlicher Bestandteil des Entstehungsprozesses seiner Gemilde und Zeichnungen,
der wichtige Hinweise zum Verstindnis seiner Kunst liefert.! Offiziell war die gewerbliche Verbreitung von Aktfotos
damals verboten, unter dem Pritext, dass es sich um Vorlagen fiir Kiinstler handelte, war sie aber wieder erlaubt.

So betitelten die Verleger die teilweise durchaus als pornografisch zu bezeichnenden Fotos als »Vorlagenwerke fiir
Kiinstler«. Der Fotograf und Verleger Otto Schmidt galt um 1900 als der gréfite Produzent kiinstlerischer
Vorlagenwerke in Wien. Unter dem Begriff »Akademien« veriuflerte er Aktfotografien an Kiinstler. Im Fall von
Klimts um 1911/12 gezeichneter Studie Sizzender Akt mit verdecktem Gesicht konnte durchaus eine von Schmidt
vertriebene Fotografie (Abb. 1) als Vorlage gedient haben.?

1 Alfred Weidinger, »Gustav Klimt und die Fotografie«, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt & Emilie Flige —
Fotografien, Miinchen 2012, S. 11-17.

2 Vgl. dazu unter anderem Marian Bisanz-Prakken, »Gustav Klimt: The Late Work. New Light on the Virgin and The Bride, in: Renée Price
(Hg.), Gustav Klimt — the Ronald S. Lauder and Serge Sabarsky Collections (Ausst.-Kat. Neue Galerie, New York 2007/08),
New York 2007, S. 105-129.

Abb. 1: Otto Schmidt, Sitzender Akt,
um 1900, Fotografie, Albertina, Wien

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1767 (Konvolut von zwdlf signierten Handzeichnungen, 1904-1913). — 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir

K 3000,— (ZI. 458/1915). — 1923
Werkkatalog: Strobl 111, Nr. 2225.

im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
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Stehender Akt mit eingebeugtem Arm, 1911/12
Studie fiir Die Jungfrau

Bleistift, 56,7 x 37 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23539

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2025b, 1919 Ankauf von der Kunsthandlung Gustav Nebehay (ZI. 55/1919). — 1923 im Zuge der Museumsre-

form abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl 111, Nr. 2199.
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Riickenakt mit aufgestiitztem Bein, links Wiederholung, 1911/12
Studien fiir Die Jungfrau

Bleistift, 53,6 x 37,4 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23535

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1767 (Konvolut von zwélf signierten Handzeichnungen, 1904-1913). — 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir
K 3000,~ (Z1. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl ITI, Nr. 2204.
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Sitzender Riickenakt, 1911/12
Studie fiir Die Jungfran

Bleistift, 56,5 x 36,8 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23532

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1767 (Konvolut von zwélf signierten Handzeichnungen, 1904-1913). — 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir
K 3000,~ (Z1. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl ITI, Nr. 2201.
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Miidchen mit gebauschtem Kleid, 1911/12
Studie fiir Die Jungfrau

Bleistift, 55,8 x 36,8 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23529

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1767 (Konvolut von zwélf signierten Handzeichnungen, 1904-1913). — 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir
K 3000, (ZI. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl 111, Nr. 2286.
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Liegender Halbakt, die Arme hinter dem Kopf verschriinkt, 1911/12
Studie fiir Die Jungfrau

Bleistift, 56,1 x 36,7 cm

Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23533

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2014, 1919 Widmung der Gesellschaft fiir graphische Industrie. — 1923 im Zuge der Museumsreform
abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl 111, Nr. 2254.
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Im 1912 entstandenen Gemilde Allee zum Schloss Kammer ist Klimt der strukturellen Einheitlichkeit der Bildfliche
einen bedeutenden Schritt niher gekommen. In der Wiese des etwa zeitgleich entstandenen Gemildes Rosengarten
(WSW, Nr. 211) akzentuieren und rhythmisieren dunkle und schmale Pinselstriche die Gesamtstruktur. Dazwischen
setzt Klimt sehr konsequent gleichmifiig iiber die Wiese verstreute, schwarz umrandete Blumen. Lediglich das selbstbe-
wusste, in den Vordergrund dringende hell leuchtende Rot eriibrigt diese Akzentuierung. Die mit dem Bild Rosen
(WSW, Nr. 175) eingeleitete Tendenz zur Verselbststindigung erreicht im Rosengarten einen vorliufigen Hohepunkt.
Erstmals scheinen Klimt keine Wege mehr zu stdren, und somit sind sie fiir ihn, wenn auch nur fiir diesen kurzen Zeit-
abschnitt, darstellungswiirdig geworden. Dasselbe gilt fiir das Bild Allee zum Schloss Kammer. Die hohen, auskragenden
Biume fiihren zur Eingangsfassade von Schloss Kammer (Abb. 2). Obwohl Klimt auch hier eine partielle
Raumverkiirzung vornimmg, sind die Bildgegenstinde in formaler Hinsicht naturgetreu wiedergegeben. Proportional
zur Auflerungsvehemenz des neuen linear-malerischen Stilempfindens — das sich an Vincent van Gogh anlehnt (Abb. 1)
— ist ein fortschreitendes Abnehmen des Organisch-Stofflichen spiirbar. Die Folge sind masken- und schablonenhafte,
mit kriftigen Farben gefiillte Umrisse, die nur mehr dem Dringen nach Ornamentierung gehorchen. Ein Gegensatz
von gegenstindlicher Form und gemusterter Fiille ist kaum mehr erkennbar. Die radikal divergierende Wirklichkeits-
auffassung der gegenstindlichen Malerei, die sich bei den Franzosen in Cloisonismus und Pointillismus dufSert,

Abb. 1: Vincent van Gogh, StrafSenarbeiter in Saint-Rémy, 1889, The Phillips Collection,
Washington, D.C.

Allee zum Schloss Kammer, 1912

Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm

Sign. L. u.: GUSTAV | KLIMT

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2892, 1929 Ankauf aus der Sammlung Viktor Zuckerkandl, Wien, um ATS 16 920,— (ZI. 149/1929)

Provenienz: Viktor Zuckerkandl, Wien. — Viktor und Paula Zuckerkandl Nachlass (1928).
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 181. — WSW, Nr. 212.
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ADbb. 2: Allee zum Schloss Kammer am Attersee, um 1890, Fotografie, Privatbesitz

scheint in Klimts spiten Landschaften nicht mehr existent zu sein. Bei ihm kommt es zu einem nahezu gleichberech-
tigten Nebeneinander des absoluten Seins und des sinnlich Gegebenen. Die Landschaften wandeln sich von einem
Betrachtungsobjekt zu einem uns animierenden Wesen. Was in Wasserschloss (Abb. S. 222) und Schloss Kammer am
Attersee II (Abb. 3) bereits in Ansitzen vorhanden ist, entfaltet sich in Klimts spiten Landschaften zur hauptsichli-
chen Problemstellung. Vermehrt interessieren ihn die Hiusergruppen am gegeniiberliegenden Ufer: Dieseits und
Jenseits, Nihe und Ferne. Uber eine weite Distanz versucht Klimt, die Gesamtstruktur seines Gegeniibers mittels
Sucher, Fernrohr und Opernglas zu erfassen. Die Nahsicht auf die Objekte, die trotzdem flichig und ohne perspekti-
vische Verzerrungen bleiben, weist einmal mehr auf die Verwendung derartiger optischer Hilfsmittel hin. Das Ergeb-
nis ist ein flaches, kristallines Einzelformmosaik mit annihernd orthogonaler Gliederung, das Klimt in einmaliger
cloisonistisch-pointillistischer Maltechnik auf die Leinwand iibertrigt. Der stilistische Unterschied zur von Claude
Monet 1901 gemalten Allee im Garten in Giverny (Belvedere, Wien) kénnte nicht grofler sein. AW
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Abb. 3: Gustav Klimt, Schloss Kammer am Attersee II, 1909, Privatbesitz
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Apfelbaum I, um 1912
Ol auf Leinwand, 109 x 110 cm
Sign. r. u.: GUSTAV | KLIMT

Privatbesitz

Im Garten der Villa Oleander in Kammerl am Attersee wuchsen unmittelbar neben dem noch heute existierenden
Wirtschaftsgebidude inmitten einer iippigen Wiese Obstbdume, darunter vereinzelt auch Apfelbiume. Die Zone mit
den Wiesenblumen am unteren Bildrand bildet im Gemilde Apfelbaum I Einstiegsmotiv und nur schwer iiberwind-
bare Farbbarriere zugleich. Uber dem Blumengiirtel findet sich eine Blumenwiese voll von gelben Bliiten, dariiber
erhebt sich die michtige Baumkrone des mit kriftig roten Apfeln versehenen Apfelbaums. Im rechten oberen Bildbe-
reich ragt ein Stiick eines Baums mit griinen Apfeln herein, dem die gelben Bliiten des Lowenzahns im linken unte-
ren Bildbereich farblich und das feine Blattmosaik der Baume im Hintergrund links oben formal entsprechen, wo-
durch diese Komposition so ausgewogen erscheint. Die ausladenden Aste des geziichteten Apfelbaums sind zum Teil
in Verkiirzung wiedergegeben. Erstmals erlaubt Klimt durch eine Auflockerung des Blattgefiiges einen Blick auf die
mit gelben Blumen {ibersite Wiese dahinter. Partiell lassen sich bereits zarte dunkle Umrahmungen der Blumen er-
kennen, die in den nachfolgenden Bildern entsprechende Bedeutung erlangen werden.

Im Gegensatz zu Vincent van Goghs wohl bekanntester Einzelbaumdarstellung (Abb. 1) zeigt Klimt nach wie vor
eine Detailbesessenheit, die von seinem unaufhérlichen Drang nach Ornamentierung und dem gewiinschten Effeke
eines gemalten Mosaiks gendhrt wird. Die Idee, den Bildinhalt auf ein Naturfragment oder in diesem Fall auf einen
einzelnen Baum zu reduzieren, ist im Werk von Klimt vor allem auf seine Fihigkeit, die Natur in formalen Dimen-
sionen zu analysieren, zuriickzufithren. Priziser gesagt, entweder erkennt er in der fiir ihn sichtbaren Welt einen
orthogonalen Raster oder er vermindert das Gesehene allein auf ein kurviges Konstruke. AW

Abb. 1: Vincent van Gogh, Maulbeerbaum, 1889, Norton Simon Museum of Art,
Pasadena

Provenienz: (Adele und) Ferdinand Bloch-Bauer, Wien. — Osterreichische Galerie, Wien (Inv.-Nr. 3342, 1941 erworben). — 2006 Riickgabe aus dem
Belvedere gemif$ Kunstriickgabegesetz BGBI I Nr. 181/1998 an die Erben nach Ferdinand Bloch-Bauer.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 180. — WSW, Nr. 205.
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Liegender Akt mit erhobenem Bein, 1912/13
Bleistift, 37,1 x 56 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23543

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1767 (Konvolut von zwdlf signierten Handzeichnungen, 1904-1913). — 1915 Ankauf direkt vom Kiinstler fiir
K 3000, (Z1. 458/1915). — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina (ZI. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl 111, Nr. 2311.
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Wihrend Gustav Klimts Gardaseeaufenthalt im Jahr 1913 wurde die Villa Oleander in Kammerl an andere Mieter
vergeben, die das kleine Landhaus auch fiir das Folgejahr 1914 buchten. So iibersiedelte die Reisegesellschaft im
Sommer 1914 an das Siidende des Attersees nach Weiflenbach. Hinzu kam, dass Klimts Bediirfnis nach Zuriick-
gezogenheit in der Natur in seinen letzten Lebensjahren laut zeitgendssischen Kommentatoren stirker wurde. Dies
bestitigt auch ein Brief von Hermann Bahr an den Schriftsteller Josef Redlich, der 1918, acht Tage nach Klimts Tod,
geschrieben wurde: »Ubrigens fiihlt man doch erst jetzt, fith!” ich jetzt erst ganz, wie wunderschén sein Leben in den
letzten sechs, sieben Jahren war, nachdem er sich véllig entriicke hatte. Zur vollstindigen 6sterreichischen Existenz
gehort nun einmal diese Entriickung.«* Klimt wohnte von nun an nicht mehr gemeinsam mit der Familie Floge —
diese logierte im Gistehaus der Villa Brauner (Fritz Paulick, der Sohn von Friedrich Paulick, war mit der Tochter
des Eigentiimers verheiratet) —, sondern als Untermieter im etwa einen Kilometer entfernten Forsthaus (Abb. 1) am
Beginn des Weiflenbachtals in Weiflenbach am Attersee, das er in diesem und einem weiteren Gemilde (WSW, Nr.
220) thematisierte. Klimt verbrachte hier bis 1916 jeden Sommer. Von Herta Schrey, der echemaligen Eigentiimerin
der nahe gelegenen Villa Sans Souci in Weilenbach, wissen wir, dass sich Emilie Floge und Gustav Klimt jeden Tag
besuchten und die meiste Zeit zusammen verbrachten. »Als Kind sah ich ihn 6fters in seinem kaftanartigen Mantel
mit Staffelei und Malutensilien in unserem Garten oder unterwegs, auch mit dem Fahrrad. Er war eher miirrisch,
wenn nicht unfreundlich und hatte kaum Kontakt zu den Einheimischen. Wen er bei uns besuchte, weif ich leider
nicht. Im Jahr 1914, zu Kriegsbeginn, war er bestimmt in Weiflenbach, weil man sich erzihlte: Am Tag des Kriegs-
ausbruches [am 28. Juli 1914] waren im Zeitungs-Kiosk des Hotels alle Zeitungen vergriffen und Klimt sich aufregte,
weil er keine Zeitung mehr bekam.«’

Forsthaus.

Abb. 1: Forsthaus in Weiflenbach am Attersee, um 1900, Fotografie, Privatbesitz

Forsthaus in WeifSenbach I, 1914
Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Sign. I. u.: GUSTAV | KLIMT

Privatbesitz

Provenienz: Jenny Steiner, Wien (vom Kiinstler erworben). — Michael Danziger, Wien. — Emma Danzinger, Wien. — Osterreichische Galerie Belvedere,
Wien (ab 1963 als Leihgabe; ab 1995 als Schenkung, Inv.-Nr. 8983). — 2001 Riickgabe aus dem Belvedere gemifd Kunstriickgabegesetz BGBI 1

Nr. 181/1998 an die Erben nach Jenny Steiner.!

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 189. — WSW, Nr. 219.
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Abb. 2: Gustav Klimt, Blumenwiese mit Schoberstein, 1916, Privatbesitz

258



Abb. 3: Egon Schiele, Entwurf fiir eine Postkarte
der Wiener Werkstitte, 1909, Albertina, Wien

Das Bild Forsthaus in Weiffenbach I zeigt den von zwei repoussoirhaft eingesetzten vegetabilen Hochgewichsen am
rechten und linken Bildrand eingeengten Blick iiber eine iippige Blumenwiese auf die Siidfassade des Forsthauses

am Fufle des Schobersteins. Der Landschaftsaufbau erfolgt wie im Gemilde Schloss Kammer am Attersee 1T (Abb. S.
251) in Form der Uber- bzw. Hintereinanderstaffelung von schmalen, nahezu parallelen horizontalen Raumzonen.
Diese werden zudem durch die differenzierte Farbbehandlung unterschieden. Die in das Weiflenbachtal nach Bad
Ischl fithrende schmale Landstrafle, die unmittelbar am Forsthaus vorbeifiihrt, ist nicht mehr darstellungswiirdig und
wird infolgedessen vegetabil aufgelsst. Ahnliche Bestrebungen lassen die von Kletterpflanzen iiberwucherten Fassaden
des Hauses erkennen. Die dunklen Umrahmungen der Blumen sowie aller vorhandener Bildgegenstinde und der
pastose vertikale Farbauftrag der Wiese sind fiir die Bilder der Weiflenbachperiode besonders charakeeristisch.

Auf die tiberbordende Farbfiille der unzihligen Blumen im Bildvordergrund antworten im Hintergrund nur

wenige vegetabile Individuen. Sie erfiillen das trotz gedffneter Fenster verlassen wirkende Haus mit Leben und
entsprechen damit Klimts melancholischer Stimmung. Die noch eine gewisse Tiefenrdumlichkeit suggerierende
bunte Blumenzone im Vordergrund entfaltet sich in der 1916 gemalten Blumenwiese mit Schoberstein (Abb. 2) —
vergleichbar den Intentionen von Egon Schiele (Abb. 3) — zu einem bildflichenparallelen und rahmenfiillenden
Natur-Form-Mosaik. Es bahnt sich gewissermafen ein letzter Kampf an zwischen linearer und malerischer
Landschaftsbewiltigung. Das Dekorative tritt wieder stirker in den Vordergrund. Wassily Kandinsky umschrieb
dieses Phinomen als das Bestreben, aus dem Bild das dufSerliche Kiinstlerische zu vertreiben und den Inhalt des
Werks durch einfache (unkiinstlerische) Wiedergabe des einfachen harten Gegenstandes zu verkdrpern.® AW

1 Indem 1938 erstellten »Verzeichnis iiber das Vermdgen von Juden« zu Jenny Steiner ist das Gemilde mit dem Titel Haus mit Garten angegeben.
Das Vermégen samt Kunstbesitz wurde beschlagnahmt und zur Begleichung der Reichsfluchtsteuer verwendet. Bei der 458. Kunstauktion des
Dorotheums, Wien, im Mirz 1940 kam das Werk zur Versteigerung. Die legatarische Schenkung der spiteren Besitzerin Emma Danziger
erfolgte 1994 mit der Verpflichtung, es nur in Wien auszustellen.

2 Brief von Hermann Bahr an Josef Redlich vom 14. Februar 1918.

Handschriftlicher Brief von Herta Schrey an Alfred Weidinger, 24. Jinner 1991.

Wassily Kandinsky: »Uber die Formfrage«, in: Max Bill (Hg.), Kandinsky. Essays diber Kunst und Kiinstler, Bern 1973 (1. Auflage 1955), S. 28.
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Das Gemilde Hiuser in Unterach am Attersee ist eines von insgesamt vier Landschaftsbildern, die Klimt 1916 im
letzten in Weilenbach am Attersee verbrachten Sommer malte. Das optische Spiel der vom gegeniiberliegenden Ufer
»herangezogenen« Fassaden weicht in den Bildern Unterach am Attersee (Abb. 1) und Kirche in Unterach am Attersee
(Abb. 3) einem grofiziigigen Landschaftsausschnitt, in dem der Betrachterstandort miteinbezogen ist. In diesem Fall
stand der Kiinstler in Weiffenbach und blickte auf das gegeniiberliegende Ufer. Die Strecke zwischen ihm und dem
Gegeniiber verkiirzte Klimt einmal mehr mit optischen Hilfsmitteln. Nicht zuletzt bietet sich am Beispiel der Land-
schaftsbilder die Moglichkeit, die Rolle der Fotografie fiir Klimts Arbeitsmethode zu erkliren. Im Gegensatz zu ande-
ren Malern der Avantgarde machte sich Klimt bereits lange vor 1900 die populir gewordene Fotografie als Hilfsmittel
fiir seine Malerei zunutze. In der Auseinandersetzung mit Fern- und Nahsicht, die Klimt bis zu seinem Tod beschif-
tigte, kristallisieren sich schlieflich zwei differenzierte Kompositionsschemata heraus: Wenn Klimt »nahsichtige Fer-
ne« anstrebte, tiberbriickte er mittels optischer Hilfsmittel die Distanz zum flichenhaft erscheinenden Gegeniiber —
eine Darstellungsform, der allerdings »die (potentielle) Tastbarkeit und riumliche Verbindung mit dem Betrachter
fehle«!'. Oder aber er beabsichtigte »ferne Nihec, in der er wie im Bild Unterach am Attersee den Betrachterstandort
einbezog und mittels optischer Hilfsmittel eine Raumkomprimierung vornahm, die sich in der Ubereinanderstaffe-

Abb. 1: Gustav Klimt, Unterach am Attersee, 1916, Privatbesitz

Hiiuser in Unterach am Attersee, 1915/16
Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Privatbesitz

Provenienz: (Adele und) Ferdinand Bloch-Bauer, Wien (vom Kiinstler erworben). — Gustav Rinesch, Wien. — Osterreichische Galerie Belvedere, Wien
(Inv.-Nr. 4209, im April 1948 erworben). — 2006 Riickgabe aus dem Belvedere gemif§ Kunstriickgabegesetz BGBI I Nr. 181/1998 an die Erben nach
Ferdinand Bloch-Bauer.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 199. — WSW, Nr. 224.
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lung einzelner, klar definierter Raumzonen duflert. Die Enge des Weiflenbachtals und der charakeeristisch schmale
Seeuferstreifen am Siidende des Attersees, hinter dem unmittelbar die steilen Flanken der Berge aufragen, lieflen
kaum Platz zum Malen. Diese topografische Situation war mitverantwortlich fiir die Entstehung der Gemiilde des
gegeniiberliegenden Ufers. Die Brennweite eines Opernglases, das Klimt 1915 aus Wien anforderte, scheint fiir die
grof8e Entfernung zum Ufer vis-a-vis zu gering gewesen zu sein. Viel eher ist die Verwendung eines Fernrohrs (Abb. 2)
denkbar, wofiir sich in einem Praxistest im Zuge der Recherchen zu einer Ausstellung in der Villa Paulick 1988 auch
die Bestitigung fand. AW

1 Anselm Wagner, »Aspekte der Landschaft bei Gustav Klimt«, In: Alfred Weidinger (Hg.), Inselriume — Teschner, Klimt und Flige am Attersee,
Seewalchen 1988, S. 54. Vgl. auch Alfred Weidinger, Neues zu den Landschafisgemiilden Gustav Klimzs, Dipl.-Arb. Salzburg 1992, sowie Alfred
Weidinger, »Man begriff nicht, dass etwas Grau und Griin Seidenipfel heiflen kanng, in: ders. (Hg.), Gustav Klimt. Kommentiertes
Gesamtverzeichnis des malerischen Werkes, Miinchen u. a. 2007, S. 140-173.

Abb. 2: Kirche in Unterach am Attersee, Fotografie, 2007, aufgenommen von AW durch die
Linse eines Fernrohrs
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Abb. 3: Gustav Klimt, Kirche in Unterach am Attersee, 1916, Privatbesitz
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Der Apfelbaum IT ist eines der letzten Landschaftsgemilde Gustav Klimes und unvollendet geblieben. Entgegen seinen
Gepflogenheiten griff der Kiinstler hier auf ein bedeutend kleineres Bildformat zuriick. Auf die mit einer reduzierten
Buntfarbigkeit angelegte Farbpalette der schweren Baumkrone antworten die kriftig gelb gemalten Friichte. Die durch das
Kolorit hervorgerufene Kontrastwirkung wird mittels Konturierung der Friichte mit schwarzer Farbe noch gesteigert.
Schon einmal hatte Klimt, noch in der Litzlbergperiode, einen Apfelbaum (Abb. 1) seinem Willen nach vollstindiger Or-
namenterung und Stilisierung untergeordnet. 13 Jahre spiter befand sich der Kiinstler in einer der schwierigsten Phasen
des Ersten Weltkriegs. Wien litt vor allem unter der verheerenden Versorgungskrise aufgrund der wirtschaftlichen Blockade
der Entente-Michte, und eine Reise aufs Land war ohne Genehmigung der Behérden nicht mehr ohne Weiteres maglich.
Klimts Sommeraufenthalt in Weiflenbach am Attersee fiel in die Zeit der schlimmsten kriegerischen Handlungen in Ver-
dun, denen wenigstens 600 000 Menschen zum Opfer fielen. Die Auftragslage war bedrohlich, und Klimt sowie seine ge-
samte Familie lebten im Wesentlichen von seinen Ersparnissen. Der in der Sommerfrische am Attersee gemalte Apfelbaum
hat die Farbigkeit der fritheren Baumbilder (vgl. etwa Apfelbaum I, Abb. S. 253) verloren. Deutlich setzt sich die dunkle
Silhouette vom grauen Wolkenhimmel ab. Der Baum steht allein, abgerticke von der kahl wirkenden Baumreihe im Hin-
tergrund. Die Darstellung erscheint dadurch wie eine Visualisierung der Seelenlandschaft des Kiinstlers. Der Apfelbaum
wirke kraftlos und verloren. Wohl sind noch kriftige Friichte zu erkennen, aber wie lange noch? Es scheint, als hitte Klimt
versucht, seine Simmung mit manchen Ideen des jungen Egon Schiele (vgl. Abb. 2) auszudriicken. Abgesehen von der
1917 entstandenen Olskizze Gastein (WSW, Nr. 243) handelt es sich bei dem Bildnis des Apfelbaums in Weiflenbach am
Attersee um Klimts letztes Landschaftsbild. Klime starb am 6. Februar 1918 an den Folgen einer grippalen Lungenentziin-
dung in Wien. Peter Altenberg verfasste am 21. Februar 1918 folgenden Nachruf: »Gustav Klimt, den Idealen der Natur bis
Du, fast eigentlich unbewusst, nahe geriickt, und selbst Deine einfachen eigentlich adeligen Bauerngirten mit Sonnenblu-
men und Unkraut enthielten einen Hauch der Poesie des Schépfers! So hieltest Du Dich auch allmihlich Abseits von den
Menschen, die dafiir keinerlei Verstindnis haben! Gustav Klimt, Du warst ein Mensch!!l« AW

1 Die durch den Nationalsozialismus politisch verfolgte Nora Stiasny fiihrte 1938 im »Verzeichnis iiber das Vermdgen von Juden« den Besitz
eines Werks von Gustav Klimt im Wert von RM 5000, an. Sie hatte das Werk geschenkweise von ihrem Bruder erhalten, das dieser
wiederum vom Kiinstler selbst als Geschenk bekommen hatte. Zur Bestreitung ihres Lebensunterhalts verkaufte sie es vermutlich iiber
Umwege an Gustav Ucicky um RM 800,—. Es handelte sich um einen Notverkauf. 1961 kam das Gemilde durch die letztwillige Verfiigung
Gustav Ucickys in den Bestand der Osterreichischen Galerie.

Abb. 1: Gustav Klimt, Goldener Abb. 2: Egon Schiele, Kahle Biume, 1912
P er Apfelbaum 11, 1916 Apfelbaum, 1903, 1945 verbrannt Stiftung Sammlung Kamm, Zug
Ol auf Leinwand, 80 x 80 cm
Privatbesitz

Provenienz: Viktor Zuckerkandl jr., Wien (vom Kiinstler erworben). — Nora Stiasny, Wien (als Geschenk von ihrem Bruder Viktor Zuckerkandl jr.). —
Philipp Hiusler, Wien (1938). — Gustav Ucicky, Wien (ab 1939). — Osterreichische Galerie Belvedere, Wien (Inv.-Nr. 5447, als Widmung Gustav
Ucickys seit 1961). — 2001 Riickgabe aus dem Belvedere gemif3 Kunstriickgabegesetz BGBI I Nr. 181/1998 an die Erben nach Nora Stiasny.!
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 195. — WSW, Nr. 230.
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Liegende in Riickenansicht, 1916/17
Bleistift, 34,8 x 56,7 cm
Albertina, Wien, Inv.-Nr. 23540

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1969, 1918 Ankauf von der Kunsthandlung Nebehay um K 290,— (Z1. 409/1918). — 1923 im Zuge der
Museumsreform abgegeben an die Albertina (Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl 111, Nr. 2928.
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Johanna Staude, 1917/18
Ol auf Leinwand, 70 x 50 cm

Das Brustbildnis der Johanna Staude (1883—-1967) ist eines der letzten Damenbildnisse in Klimts (Euvre. Es zeichnet
sich im Vergleich zu den vorangegangenen durch die ruhige, einfache Komposition aus. Johanna Staude stand nach
eigener Aussage nicht nur Gustav Klimt Modell, die Wienerin posierte auch fiir Egon Schiele. Im Herold-Adressbuch
fiir Wien war sie selbst als Kunstmalerin verzeichnet,! bisher sind aber keine Werke aus ihrer Hand bekannt. John
Collins nimmt an, dass Klimt Johanna Staude dem Schriftsteller Peter Altenberg vorstellte, in dessen Haushalt sie
spiter arbeitete.” Durch einen Brief von Klimt an Hermann Bahr ist belegt, dass Klimt sich fiir das Leben seiner Mo-
delle durchaus interessierte und auch versuchte, ihnen nicht nur finanziell zu helfen. Hermann Bahr bat er beispiels-
weise, seinem Modell Therese Tischler durch eine Empfehlung eine Stelle am Theater zu verschaffen.? Peter Altenberg
bezeichnete Johanna Staude als einen »modernen Engel«!. Modern war sie in jedem Fall, dies dokumentiert Klimts
Bildnis, das sie mit einer hochmodischen Kurzhaarfrisur, wie sie nach dem Ersten Weltkrieg autkam, und in einer
Bluse aus einem Wiener Werkstitte-Stoff zeigt. Der blaue, von der Kunstgewerbeschiilerin und Wiener Werkstitte-
Mitarbeiterin Martha Alber (1893-?) entworfene Stoff Blitter (Abb. 1) steht in Kontrast zum rot-orangen Hinter-
grund. Um den Hals trigt Johanna Staude eine Federboa, die den Blick auf ihr Gesicht lenke. Thre Augen strahlen in
hellem Blau, nur der Mund ist noch nicht fertig ausgefiihrt. Auf die Frage des Modells, warum er diesen nicht fertig-
gemalt habe, soll Klimt geantwortet haben: »Weil du dann nimmer mehr ins Atelier kommen wiirdest.« AW

1 Herold-Adressbuch Wien, Bd. I, Einwohnerverzeichnis, Wien 1963, S. 1765 (frither als Lehmann-Einwohnerverzeichnis erschienen).

2 John Collins: »Portrait of Johanna Staudes, in: Colin B. Bailey (Hg.), Gustav Klimt. Modernism in the Making (Ausst.-Kat. National Galerie of
Canada, Ottawa 2001), New York 2001, S. 139.

3 Christian M. Nebehay, Gustav Klimt. Dokumentation, Wien 1969, S. 437, Anm. 5a.

4 Brief von Peter Altenberg an Eugenie Schwarzwald, zit. in Collins 2001, S. 139.

Abb. 1: Martha Alber, Bluse aus dem Stoff
Bliitter, um 1915, Belvedere, Wien

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5551, 1963 Ankauf von Johanna Staude, Wien, um ATS 155 000,— (Zl. 77/1963)

Provenienz: Johanna Staude, Wien.
Studien: Strobl III, Nr. 2723-2726.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 211. — WSW, Nr. 248.
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Amalie Zuckerkandl (geb. Schlesinger) war die Ehefrau des Chirurgen und Urologen Dr. Otto Zuckerkandl, des
Schwagers der Schriftstellerin und Kunstkritikerin Berta Zuckerkandl. Letzterer ist wohl auch der enge Kontake der
Familie mit Gustav Klimt zu verdanken. Das Bildnis wurde, wie Alice Strobl nachweisen konnte, bereits 1913 oder
1914 bei Klimt in Auftrag gegeben. Studienreihen, die stilistisch an die Skizzen zu den Bildnissen Adele Bloch-Bauer
11 (1912) und Eugenia Primavesi (1913/14) ankniipfen, legen einen Arbeitsbeginn um diese Zeit fest. Wihrend des
Ersten Weltkriegs hielt sich Amalie Zuckerkandl in Lemberg auf, wo ihr Mann als Arzt titig war und sie selbst in
dessen Spital als Krankenschwester arbeitete. Aus diesem Grund konnte das Portrit nicht schon 1914 ausgefiihrt
werden. Nach ihrer Riickkehr aus Lemberg wurde die Arbeit an ihrem Bildnis wieder aufgenommen, und Klimt fer-
tigte eine zweite Studienreihe an, die sich unmittelbar mit dem Gemilde verbinden ldsst. Amalie Zuckerkandl sollte
en face in einem Stuhl sitzend dargestellt werden, das verrit die grob mit schwarzer Kreide auf die Leinwand gezeich-
nete Skizze auf dem unvollendeten Gemilde. Die Komposition des halbfigurigen Portrits ist den Bildnissen Barbara
Flige (Abb. 1), Charlotte Pulitzer (WSW, Nr. 244) und Johanna Staude (Abb. S. 269) dhnlich. Das Gesicht und das
Dekolleté der zu Portritierenden sind bereits fertig durchgestaltet. Thre helle Haut steht im Kontrast zu den dunklen,
hinter dem Kopf mit einer Schleife gebundenen Haaren und dem exzentrischen schwarzen Halsband mit Spitzen.
Auffallend sind die hellen, funkelnden Augen, mit denen sie den Betrachter anblickt. Sehr wahrscheinlich ist der
Fotorealismus des Gesichts tatsichlich auf eine fotografische Vorlage zuriickzufiihren. Die Schultern von Amalie
Zuckerkandl sind entbléft und in eine schwarze Umrisslinie gefasst. Der mit griiner Farbe gestaltete Hintergrund
lisst an einigen Stellen angedeutete Ornamente erkennen, die aber nicht mehr weiter ausgefithrt wurden. Das Kleid
und der Schal lassen sich nur durch Klimts in rhythmischen Linien angelegte Vorzeichnung erahnen, was dem
Gemilde den Charakeer einer tiberdimensionalen Zeichnung verleiht und seinen besonderen Reiz ausmacht. AW

Abb. 1: Gustav Klimt, Barbara Flige, 1915, Privatbesitz

Amalie Zuckerkandl, 1917/18
Ol auf Leinwand, 128 x 128 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 7700, 1988 Widmung von Viktoria (Vita) Kiinstler (Z1. 21/1988)

Provenienz: Otto und Amalie Zuckerkandl, Wien. — (Adele und) Ferdinand Bloch-Bauer, Wien. — Herr Miiller-Hofmann, Wien. — Gustav Kiinstler,
Wien. — Viktoria (Vita) Kiinstler, Wien.

Studien: Strobl III, Nr. 2468-2493, Strobl IV, Nr. 3686-3687.

Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 213. — WSW, Nr. 250.
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Adam und Eva, 1917/18
Ol auf Leinwand, 173 x 60 cm

Das unvollendete Gemilde Adam und Eva ist das einzige in Klimts (Euvre, das einen biblischen Stoff zum Inhalt hat.
Betrachtet man die Genese des Bildes anhand der erhaltenen Studien, leitet sich die Darstellung aber aus profanen Moti-
ven ab und wandelt sich erst allmihlich zum letztendlich als Adam und Eva interpretierbaren Sujet. Klimt ging in seinen
Zeichnungen von Liebespaaren aus, wie er sie bereits im Beethovenfries (Abb. S. 141), im Liebespaar (Abb. S. 205) und
im Stocletfries (Abb. S. 210) dargestellt hatte." Anders als bei diesen nimmt in den Studien zu Adam und Eva von Anfang
an die Frau vor dem Mann oder en face neben diesem stehend die dominierende Rolle ein. Der weibliche Akt kniipft an
die Entwiirfe zu Freundinnen II (Abb. 1) an und ist in ekstatischen Posen wiedergegeben. Maglicherweise regte ein
Holzschnitt von Hans Baldung Grien, der Adam und Eva zum Thema hat, Klimt zu seinem Gemilde an. Eva erscheint
in Klimes Bildnis als die Urmutter des Menschengeschlechts. In einer Reihe von Studien, die sowohl das Gesicht als
auch die Haltung betreffen, entwickelte er ihren Typus. Thre Pose lisst auch an Botticellis Venus denken. Sie reprisentiert
mit dem langen, wallenden Haar einerseits ein Schénheitsideal, das auf Klimts Reifezeit zuriickverweist, andererseits
entsprechen ihre Rundungen und Kurven aber dem Spitwerk. Die Kérperproportionen lassen Alice Strobl an ein urzeit-
liches Fruchtbarkeitsidol denken. Besonderes Augenmerk legte Klimt auf Evas sinnliches Gesicht in einem »perfekten
Oval«, mit geroteten Backen und hellen, klaren Augen.” Die blonden Haare fallen iiber ihre Schulter und Arme herab.
Sie hat ihre Augen gedfinet, ist als die Erkennende dargestellt. Im unvollendeten Zustand ist kein Apfel zu schen, dieser
sollte aber wohl noch in die ausgesparte Stelle im Bereich ihrer linken Hand eingefiigt werden. Die Fiiffe werden von
bunten Anemonen — ein Symbol der Fruchtbarkeit — verdeckt. Hinter Eva ist ein Leopardenfell zu sehen, das eigentlich
den Minaden zuzuordnen ist und als Sinnbild fiir den ungezihmeen, wilden Eros steht. Durch die Attribute wird auf
ihre Rolle als Siinderin hingewiesen. Allerdings erscheint sie nicht als die willensschwache, leicht zu verfithrende Frau,
sondern sie ist selbst die Verfithrerin. Adam hingegen hat seine Augen geschlossen, er befindet sich noch in einem naiven
Schlafzustand. Er wirkt wie ein Schatten Evas, sein Kérper ist beinahe zur Ginze von dem ihren verdecke, nur der schrig
gestellte Kopf und die Schulterlinie sind zu sehen. Adams dunkles Inkarnat hebt ihn von der hellhidutigen Eva ab und
lasst ihn in den dunklen Hintergrund einsinken. Er erscheint als Opfer der wolliistigen, erotischen Frau. So wird Eva zur
letzten Femme fatale in Klimts (Euvre. MS

1 Alice Strobl, Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 111, 1912—1918, Salzburg 1984, Nr. 2860-2869.
2 Strobl 1984, S. 182.

Abb. 1: Gustav Klimt, Freundinnen II, 1916/17,

im Mai 1945 im Schloss Immendorf verbrannt

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4402, 1950 Ankauf von Sonja Knips, Wien, um ATS 20 000,— gemeinsam mit dem Bildnis Sonja Knips (Z1. 41/1950)

Provenienz: Galerie Gustav Nebehay, Wien. — Sonja Knips, Wien.
Studien: Strobl II1, Nr. 2857-2921, Strobl IV, Nr. 3722-3727.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 220. — WSW, Nr. 251.
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Dame in Weif, 1917/18
Ol auf Leinwand, 70 x 70 cm

Neben dem Gemilden Frauenbildnis (WSW, Nr. 246), Damenbildnis en face (WSW, Nr. 249), Amalie Zuckerkandl
(Abb. S. 271) und Die Braut (Abb. S. 299) zihlt dieses Portrit zu den unvollendeten Bildern, die Klimt nach dem
Tod in seinem letzten Atelier in der Feldmiihlgasse zuriicklie8. Die Identitit der Dargestellten ist bislang nicht ge-
klire, auch wenn in der Vergangenheit diesbeziigliche Versuche unternommen wurden.' Grundsitzlich kann man sich
ein mogliches vollendetes Gemilde in der Art der Dame mir Muff (Abb. 1) vorstellen, das 1916/17 gemalt, aber nicht
mehr aufzufinden ist, oder wie das nahezu zeitgleich entstandene Backfisch (Abb. 2) genannte Bildnis. Mégliche Stu-
dien zu diesem Gemilde kénnen in um 1916/17 entstandenen Zeichnungen vermutet werden, die Alice Strobl unter

den Werkkatalognummern 2680 bis 2685 fiihrt.? AW

1 So vermutet Gerbert Frodl aufgrund der Ahnlichkeit mit dem Totenbildnis, WSW, Nr. 207, dass es sich um Ria Munk handeln kénnte.
Gerbert Frodl, »Damenbildnis in Weil«, in: ders., Gustav Klimt in der Osterreichischen Galerie Belvedere in Wien, Salzburg 1992, S. 62f.
2 Alice Strobl, »Brustbilder um 1916« in: dies., Gustav Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 11, 1912—1918, Salzburg 1984, S. 142f.

Abb. 1: Gustav Klimt, Dame mit Muff, 1916/17, Privatbesitz Abb. 2: Gustav Klimt, Backfisch, 1916/17,
Galleria Ricci-Oddi, Piacenza

Bez. I. u. mit Nachlassstempel: GUSTAV | KLIMT | NACHLASS
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4286, 1948 Ankauf von der Galerie Welz, Wien, um ATS 4000,— (Z1. 644/1948)

Provenienz: Galerie Welz, Salzburg,.
Werkkatalog: Novotny/Dobai, Nr. 210. — WSW, Nr. 247.
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Sitzender Akt mit verdecktem Gesicht, um 1917
Studie fiir Die Braut

Bleistift, 56,6 x 37 cm

Albertina, Wien Inv.-Nr. 23546

Provenienz: Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1966, 1918 Ankauf von E Watzlawik, Wien. — 1923 im Zuge der Museumsreform abgegeben an die Albertina

(Z1. 61/1925).
Werkkatalog: Strobl III, Nr. 2986.
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sLiebe Emilie! An meine Kleine ...«
(Liebes-)Briefe von Gustav Klimt
an Emilie Floge, 1895-1899

Agnes Husslein-Arco und Alfred Weidinger

Die 1983 erfolgte Auffindung und Teilverdffentlichung der Korrespondenz aus dem Nachlass von Emilie Floge' wur-
de als grofle Entdeckung gefeiert.? Der Kunsthistoriker und Kunsthindler Wolfgang G. Fischer zeichnete dafiir ver-
antwortlich und veréffentlichte das Ergebnis seines Erfolgs 1987 in der eigenstindigen Publikation Gustav Klimt und
Emilie Floge. Genie und Talent, Freundschaft und Besessenheir? Zwei Jahre spiter entschloss sich das Historische Muse-
um der Stadt Wien (heute Wien Museum), den Nachlass Emilie Floges in der Hermesvilla auszustellen, und publi-
zierte unter dem Ausstellungstitel Emilie Flige und Gustav Klimt — Doppelportriit in Ideallandschaft einen kleinen Ka-
talog, in dem erstmals der schriftliche Nachlass von Emilie Flsge publiziert wurde.* Nach wie vor gelten Fischers
Publikation und der Katalog des Historischen Museums der Stadt Wien als Standardwerke, wenn es entweder um die
Person Emilie Floge oder um das wohl niemals vollends aufzuklirende Beziehungsgefiige zwischen ihr und Gustav
Klimt geht. Der Kunstwelt war es dank der zahlreichen Hinweise auf die knapp 400 von Klimt an Emilie geschriebe-
nen Post- und Briefkarten, Telegramme und Kurzmitteilungen fortan moglich geworden, Forschungsliicken zu fiillen.
Prizise Hinweise auf ein mogliches Verhiltnis zwischen Emilie Flsge und Gustav Klimt bot diese Korrespondenz
jedoch nicht.

Umso iiberraschender war es, als im Jahr 2000 ein bislang vollkommen unbekannter, am 3. Juni 1897 von Klimt an
Emilie Flge gerichteter Brief im Handel erschien, der, von Rudolf Leopold erworben, vor allem durch eine unmis-
sverstindliche Skizze erste Hinweise auf eine zumindest von Klimts Seite her betriebene Liaison mit der damals
22-jihrigen Emilie enthielt. Hansjorg Krug erkannte darin einen ausreichenden Hinweis auf eine tatsichliche Liebes-
bezichung zwischen Klimt und seiner Schwigerin Emilie.” Zwischenzeitlich erwarben abgesehen von einzelnen priva-
ten Sammlern die Osterreichische Nationalbibliothek und Rudolf Leopold am 6. Oktober 1999 in der Auktion Gu-
stav Klimt & Emilie Flige — Artist & Muse bei Sotheby’s in London jeweils einen Hilfteanteil der auflergewshnlichen
Schriften von Gustav Klimt aus dem Nachlass von Emilie Floge. Das Leopold Museum hat 2012 fiir die Ausstellung
Klimt persinlich einen Grofiteil der bekannten Post- und Briefkarten wieder zusammengefiihrt und mit Abbildungen
jeder einzelnen Seite in einer Publikation veréffentlicht.® Wie sich erst kiirzlich herausstellte, war der vorhin erwihnte
»Liebesbrief« an Emilie Floge anscheinend Bestandteil einer Serie von Briefen, die damals offenbar zuriickgehalten
und nicht verduflert wurde. Eine um 1899 entstandene Ferrotypie mit der Aufnahme von Gustav Klimt und Emilie
Floge (Abb. 3) erginzt das Konvolut. Die insgesamt sieben bislang unbekannten Briefe (Abb. 1) bekunden Klimts
Bemiihungen um Emilie Flége und im iibertragenen Sinn auch ansatzweise ihre Reaktion darauf. Es sind zugleich
gegenwirtig die mit Abstand lingsten Briefe, die Klimt jemals an seine »Lebensfrau« Emilie Floge geschrieben hat.
Die hier vorgestellte einseitige Korrespondenz beginnt, wenn wir von einer Ballspende mit einer sehr persénlichen
Zeichnung und einem Gedicht vom 16. Februar 1895 (Abb. 2) aus derselben Sammlung absehen, mit einem Brief
vom 18. November 1895 — dem iiberhaupt ersten postalischen Dokument von Klimt an Emilie Flsge — und endet
am 27. April 1899 mit einem Reisebericht aus Florenz. Just in Florenz, glauben wir den Zagebuch-Suiten von Alma
Schindler (spiter verheiratete Mahler), hat sich Klimt der damals 19-jihrigen Stieftochter von Carl Moll angenihert
und eine von ihr erwiderte Affaire d’amour begonnen, die wenige Tage spiter nach ihrer Entdeckung in Venedig offi-
ziell fiir beendet erklirt wurde.” Um die Komplexitit von Klimts Gefiihlswelt und sein unbindiges Dringen nach
korperlicher Zweisamkeit zu verstehen, muss man sich vergegenwirtigen, dass zum Zeitpunkt der Italienreise Maria
Ucicka (1880-1928) von Klimt schwanger war. Ihr gemeinsamer Sohn sollte nach seinem Vater Gustav benannt

Abb. 1: Briefe von Gustav Klimt an Emilie Floge aus dem Zeitraum 1895-1899, Privatbesitz
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Abb. 2: Ballspende des Vereins der Vorarlberger in
Wien mit eingelegter Tanzordnung von Emilie Floge,
mit einem handschriftlichen Gedicht und einer
Zeichnung von Gustav Klimt, 1895, Privatbesitz

werden und erblickte am 6. Juli 1899 das Licht der Welt. Daneben unterhielt Klimt ein inniges Verhiltnis mit Maria
Zimmermann (1879-1975), die wihrend seiner Italienreise ebenfalls von ihm schwanger war und ihm wenige Mona-
te spiter, am 1. September 1899, einen weiteren Gustav gebar.® Mit Sicherheit wusste Klimts damals engster Vertrau-
ter Carl Moll von diesen Schwangerschaften und legte die schiitzende Hand iiber seine Stieftochter.

Die aufgrund der Inhalte der gegenstindlichen Briefe anfinglich durchaus als leidenschaftlich zu bezeichnende Bezie-
hung zwischen Klimt und Emilie Floge kiihlte spitestens wihrend Klimts Italienreise 1899 durch diese Emilie nicht
verborgen gebliebenen Ereignisse merklich ab. Beendete er seinen Brief vom 11. Mai 1896 noch mit den leiden-
schaftlichen Worten: »Sei herzlichst gekiisst und innig und lang, lang«, formulierte er am 27. April 1899 in Venedig
ein knappes »besten Gruss und Kuss«. Seitenlange Briefe blieben in der Folge ginzlich aus und wurden vornehmlich
durch Karten mit Kurznachrichten ersetzt. Dafiir begann ein intensiver Briefverkehr mit der bereits erwihnten Maria
Zimmermann, der 1903 endete. Die héchst aufschlussreichen Briefe enthalten detaillierte Berichte iiber seine Titig-
keiten und Erlebnisse wihrend seiner Sommeraufenthalte in Golling bei Hallein und Litzlberg am Attersee, genauso
wie er in den Briefen an Emilie Floge aus der Phase davor ausfiihrlich nahezu jeden Schritt und Trict beschrieb und
seine persdnlichen Empfindungen fiir die Adressatin unmissverstindlich formulierte.

Bislang sind Gustav Klimts Korrespondenz und tiberhaupt seine gesamten Handschriften nicht vollstindig erfasst.
Das Belvedere hat sich daher im Jubiliumsjahr 2012 zum Ziel gesetzt, das gesamte handschriftliche Vermichtnis
Klimts dokumentarisch aufzuarbeiten und in den nichsten Jahren in einer selbststindigen Publikation zu verdffentli-
chen.

1 Vgl. Wolfgang Georg Fischer, »Liebe Emilie! Klimt schreibt an Emilie Floge«, in: Tobias G. Natter/Franz Smola/Peter Weinhidupl (Hg.), Klimt
persinlich. Bilder — Briefe — Einblicke (Ausst.-Kat. Leopold Museum, Wien 2012), Wien 2012, S. 16-59.

2 Wolfgang G. Fischer, »Gustav Klimt und Emilie Floge. Aspekte des neuentdeckten Nachlasses«, in: Alte und moderne Kunst, 28. Jg., Heft
186/187, Wien 1982, S. 8-14.

3 Wolfgang G. Fischer, Gustav Klimt und Emilie Floge. Genie und Talent, Freundschaft und Besessenheit, Wien 1987.

4 Emilie Floge und Gustav Klimt — Doppelportriit in Ideallandschaft (Ausst.-Kat. Historisches Museum der Stadt Wien, Hermesvilla, Wien

1988/89), Wien 1988.

5 Hansjorg Krug, »Liebe Midi. Ein Licbesbrief Gustav Klimts, in: Parnass, 20. Jg., Sonderheft 17: Gustav Klimz, 2000, S. 104f,

6 Sandra Tretter/Birgit Summerauer, »Korrespondenz von Klimt an Emilie Flsge 1897-1917«, in, Tobias G. Natter/Franz Smola/Peter Weinhiupl
(Hg.), Klimt persinlich. Bilder — Briefe — Einblicke (Ausst.-Kat. Leopold Museum, Wien 2012), Wien 2012, S. 306—409.

7 Vgl. dazu unter anderem den am 19. Mai 1899 von Klimt an Carl Moll gesandten zehn Seiten umfassenden Brief, mit dem sich Klimt fiir sein
Verhalten entschuldigte. Hanne Sonnleitner, »Ein Traumgebilde von einem Mann, in: Mizzi Zimmermann, Gustav Klimt und die Josefstadt
(Ausst.-Kat. Bezirksmuseum Josefstadt, Wien 2007/08), Wien 2007, S. 4.

8 Zu Maria Zimmermann vgl. unter anderem Mizzi Zimmermann, Gustav Klimt und die Josefstadt 2007.
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Abb. 3: Gustav Klimt und Emilie Floge, um 1899, Ferrotypie,
Privatbesitz
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Ballspende des Vereins der Vorarlberger in Wien fiir Emilie Flige

Trachtenkrinzchen des Vereins der Vorarlberger in Wien, 16. Februar 1895

In der eingebundenen Tanzordnung (7 x 5,2 ¢m) ein handschriftlicher Eintrag von Gustav Klimt fiir den
»Vierertanz, eine eigenhindige Zeichnung auf der vorletzten Seite sowie ein darauf folgendes Gedicht [mit Bleistift]

Schmerzlich ist es / nicht zu lieben / Liebe selbst bringt bittern Schmerz /
Aber Lieben wir vergebens dann / schlagt im irgsten Leid das Herz. /
Anakreon /

Keiner weiss / es besser / als /

GUSTAV / der Esel.

1

Brief von Gustav Klimt an Emilie Flége, 18. November 1895

Schwarze Tusche auf Papier

3 Briefbldtter (gefalter): 17,6 x 22,6 cm [2 Blitter], 17,6 x 11,2 cm [Einzelblatt]
Kuvert: 9,2 x 12 cm, Poststempel: Prag 18.11.95, Wien 19.11.95

Privatbesitz

Thr Hochwolgeboren | Friulein | Emilie Nickl' | VII. Postamt Zieglergasse | Wien | poste restante

Prag 18. Nov. 1895 |

Liebe Emilie! |

Toi, ma gazelle, ma mignonne |
Tot, plus douce que 'eau du | ciel.

Erst heute Montag komm | ich zum Schreiben. Ein goldnes | zartes Migdlein durchwandelt | eine mir wolbekannte
Strasse | hinaus, es schaut heute gar nicht | nach mir aus, aber es gedenkt | hoffentlich meiner, gedenkt meiner | in
Liebe — ein wenig zum mindesten. | Zur selben Zeit schreibe ich diese | Zeilen — einen kurzen Bericht, | keinen
glithenden heiflen Wonne | und Liebesbrief, wie ihn sich vielleicht | jedes Migdlein wenigstens einmal zu im | Leben
zu erhalten miisste. Fast wire eine | Geheimschererei nicht néthig, fast kénnte | ihr jedermann lesen, blof$ einiger |
Worte wegen geht es nicht, aber | ich hitte diese Worte dann doch nicht | weglassen wollen. |

Eine schlechte Feder, meine liebe Midi | habe ich zur Verfiigung, sie ist mir | wohl viel zu zart, sie regt mich | auf,
hoffentlich kannst Du das meiste | lesen. |

Ich darf Dir nicht gar zu viel schreiben | sonst weif§t Du vorzeitig mehr wie | die andern und verritst Dich. Sei |
vorsichtig. |

Herziges schénes Miderl. Wie Du | weifdt bin ich Samstag halb elf | abgefahren, zweite Classe, eine | Person und ich
im Coupé, mehr wollte ich | nicht — die schénste Gelegenheit fiir | ein Abenteuer. Ein kleiner runder Judt | und ich
waren die ganze Gesellschaft, und | aufrichtig gesagt, wollte ich solches eigentlich | nicht. Der Jude schnarchte
allsbald | und schnorchte bis Prag. Auch ich | konnte leidlich schlafen, wenigsten die | erste Hilfte der Nacht, von 4
Uhr an | gings mit dem Schlafen wol gar nicht | mehr aber ich faulenze durch, bis | halb acht Uhr, die Zeit der
Ankunft | in Prag. Gegen Ende der Fahrt | hatte ich ein kurzes Gesprich mit dem | nun auch erwachten Juden — er
schmauchte | im Ausstiegsgang eine Cigarette — | fragte ihn um ein empfehlenswertes | Hotel, er kennt sich aus in
Prag, nannte | mir Hotel Erzherzog Stefan. | Eine Droschke bringt mich dahin. Es | ist ein hiibsches Hotel, das
Zimmer | schon, Aussicht auf die Gasse, ob theuer | weif§ ich noch nicht. Waschen, sich in | Gala werfen,
Friihstiicken ist bald | voriiber, ich habe mich nicht mehr | niedergelegt, und nun hinaus Prag | angeschaut! Je suis
charmé, de cette ville | von | dieser Nacht c’est un tableau rarissant! | Es ist wirklich schon, eines der schonsten Stidte- |
bilder, welches mir je untergekommen, | obwol ein allzu starker Herbstnebel das | Bild stark beeintrichtige. Des
schénen | Bildes wegen allein schon wiirde ich gewiinscht haben Dich | schéne Midi an meiner Seite zu haben | weil
ich Deine starke Empfindung fiir | solche Erscheinungen mit Freude seit | Langem kenne — nur darfst Du
Empfindung[en] | nicht duflern, denn leichtlich wirst | Du sofort verspottet, dem Maler ver- | zeiht mans eher, so wie
vieles andere, man | hilt sie eben fiir harmlose stille Narren. | Lass Dich begeistern, erheben, begliicken | dem
Alltiglichen entriicken von der urwiichsigen, | erhabenen unfassbaren Mutter Natur, so | auch von ihrer lieblichen
Tochter Kunst, | wie’s unter Menschen genannt wird | lass sie michtig auf Dich wirken, | aber sag’ es nicht allzu laut
den Andern, | denn leichtlich hast Du den Spott. — | Doch zuriick nach Prag — sonst komm | ich ab von meinem
Bericht und werde | allzulange, der Brief kommt vielleicht | zu spit nach Wien, Du gehst umsonst | aufs’ Postamt, ich
fiirchte ohnehin, — | ich habe vergessen zu sagen, dass Du den | Brief an Euch zu Hause abwarten sollst, nachdem |
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ich ihn zugleich aufgebe, miissen sie zu- | gleich in Wien ankommen und Du | hittest durch den einen das beste |
Aviso fiir den Andern — | Ich durchwanderte also die Nacht, hatte | ja noch zwei Stunden Zeit bis zur Sitzung | irrte
vielfach in den Strassen, trotz | des Planes, den Prag ist grofi, suchte | wol auch am Wege das Palais Clam- | Gallas?,
fand es auch, zog weiter | iiber die Karlsbriicke mit seinen Statuen, weiter | zum Hradschin, zur Hofburg, zum |
Veitsdom, auf welchen ich mich | schon lange freute — ich war | hochlichst befriedigt. |

Die Zeit der Sitzung winkte heran — | also kehrt gemacht, in die Lustgasse | 20. Palais Clam-Gallas. Ein | schrecklich
diisteres Gebidude. Im II. Stock sind | die Riumlichkeiten der Gesellschaft.? Ich ward | auf das freundlichste begriifSc
durch den | Secretir und durch den Prisidenten | der Gesellschaft. |

Aber O weh’! welche Einliufe! | So sehr mich die Stadt entziickte, so sehr | war hier das Gegentheil. Die | Jury dauerte
mich, wir sind | fiir die Katz’ hier — fiihlte ich, wir | — sollten aus Dr[eck], Genieflbares | heraussuchen, wie wird das
gehen. | Die Jury kam mir in dem Moment | licherlich vor. Der Prisident der | Gesellschaft dauerte mich. Er ist ein |
duflerst lieber feiner Herr, Idealist | durch und durch, leider auch Judenfreund. | Es dauerte mich wofiir die
Gesellschaft der | er vorsteht, dass die lblichen | Bestrebungen | derselben so schlecht gelohnt werden. | So wenig,
wirkliche Kunst eigentlich | keine. Mich interessiert die Sache nimmer | tiberdies war die Sache furchtbar schwer |
von 11 bis zwei Uhr saflen wir | und wichen hin und her, dann eine Erholungs- | jause bis 5 Uhr, dann gings wieder |
los bis 7 Uhr. Wir waren | wirklich fertig. Von den zwei er- | sten Preisen keinen vertheilt, nur | zwei Zweite. Ein
bekannter von mir | erhielt einen Zweiten. Die Ausfithrung | wurde vorliufig niemanden iibertragen. | Einladung zu
einem kleinen Diner seitens | des Prisidenten, Folgeleistung um | halb elf Uhr wieder zu Bette, neuer | Tag. Gut
geschlafen bis halb neun. | Heute ist absolut ein triiber Tag mit dichtem | Regen, ich bin nicht aus, sondern schreibe |
es ist finster und kalt, die Finger wer- | den mir steif, ich muss bald schlieffen es ist | halb eins voriiber, muss noch an
Euch und | an meine Mutter ein paar Zeilen schreiben | und dann zum Essen. |

Liebes siiffes Miderl, schéne Mitz noch ein | paar Worte iiber die Weiber hierorts, es sind | ganz hiibsche Migdleins
hier aber Deine Befiirchtungen | (ein Natur Selbstdrunk) — selbe werden mich hier behalten lingere | Zeit, ist
grundlos. Ich habe gar keine Gelegen- | heit mit ihnen in Verkehr zu treten, ich | sehe sie auch nicht, der Zufall
bringt | auch nichts — iiberdies gehe ich gerne, sehr gerne wie- | der nach Wien. Heute will ich mich im bshmischen |
Prater vergniigen. Vielleicht kommt mir da | eine schéne Bshmin zu — nicht war Midi? | Hast ja doch keine Angst —
oder ja? | Morgen Dienstag fahr ich mit dem schnellsten | Zug wieder heim. Komme aber diesen | Tag nicht zu Euch,
es wird zu spit | ich komme Mittwoch. Vormittag seh | ich Dich hoffentlich um halb 10. | Ich freue mich darauf —
Du auch? | Sei vorsichtig, Kind und verplausche Dich | nicht, Du weifSt nicht mehr als im andern | Briefe steht. |
Leb wol mein Herz ich kiiss Dich | innig im Geiste | und freu mich | herzlich Dich wiederzusehen |

Gustav.

2

Brief von Gustav Klimt an Emilie Floge, 11. Mai 1896

Feder in schwarzer Tusche auf Papier

Briefblatt (gefaltet): 17,8 x 22,6 cm

Kuvert: 9,2 x 11,8 cm, Poststempel: Prag 13.5.96, Wien 14.5.96
Privatbesitz

Thr Wolgeboren | Friulein | Helene Nickl? | Wien | postlagernd: Postamt VII. Zieglergasse
Montag Prag II. V. 1896 |

Liebe Midschi! |

Soit-moi fidéle ma belle amie que | j’aime |
Soit-moi fidele mon (cocur) tresor, ma vie. |

Schon wieder das leidige Franzosisch® und mein | schones Miderl mag’s so wenig leiden, | mais il est faut bien. Einige
Zeilen | nur ma gazelle, Du bist die erste | Person naturellement welcher ich schreibe, | klein und zart muss ich
schreiben, denn nur | drei Pagina stehen mir zur Verfiigung das | gibt 3 Briefe an Miderl, Mutter und Helene. |
Gestern Sonntag war es mir nicht méglich zu schreiben. | Vielleicht bekommst Du diesen Brief gar erst | Mittwoch
und wie holen in ensemble ab | beinahe wollte ich heute Montag schon wieder zuriick | nun bleibe ich doch bis
Dienstag und am Mittwoch | um halb 10 Wiedersehen, Du freust Dich | hoffentlich nicht weniger darauf als ich
selbst | n’est ce pas ma cheri? Folgend einer kiirzer | aber hochst wahrheitsgetreuer Bericht iiber den | Verlauf der Tage
ab Wien. Nachdem mir das (petite niece) Nichterl | Lentschi® den Wagen gebracht hatte mit dem etwas | besoffenen

285



Kutscher gings fort. Der Schnellzug sollte | gehen 3 Uhr 5 Min. dem war aber nicht so, seit | ersten Mai geht er
anders heureusement | plus tard 3 Uhr 40 Min., man soll immer | den jiingsten »Conducteur« zu Rathe ziehen | das
Buch naturellement, daff Du nicht | einmal vielleicht missverstehst. Die Reisegesell- | schaft war selbstverstindlich gar
nicht nach | meinem xx Wunsch — ein altes | Alewiener Ehepaar, ein jung cechischer | Reichsrathabgeordneter, eine
vielgereiste | etwas hart sprechende boshmische Jungfrau | ssmmt Mutter et moi-meme. Wie | Du siehst gar nichts von
Bedeutung, da | muss ich wol vergangener Zeiten und mit | Wehmuth und Sehnen einer anderen Reise gedenken, |
welche ich mit einem schénen Kinde allein nach der | Steiermark machte im vorigen Sommer.” | — Vielleicht ahnst
Du und errithst es. — | Also weiter! Nachdem ich die Gesellschaft | gehorig »studiert« ging ich hinaus meine liebe |
Mutter Natur zu betrachten, der erste wirkliche | Maientag mit lachender Sonne und lachenden | Fluren »wie die Aun
lachet, wann der | Mai erwachet« und schén war die Fahrt | und der Maler hatte seine Lust und stand da | drauflen
fast zwei Stunden beriihrt von | der Pracht der wiedererwachten Natur und | gelinde getréstet. Dann hinein in die
Nacht | und nach Prag der, hunderthurmigen | Hotel Stefan® und marsch ins’ Bett! Ein | Traum von meinem Garten,
alles verwelket, ver- | dorrt, schauerlich hisslich — was es doch nur | sagen will und zu bedeuten hat mit diesen |
welken Arommen. — Zeitliches Erwachen | kleiner Spaziergang, niichterne Sitzung | leidlich befriedigender Ausgang,
halb | 1 Uhr fertig. »Was hat Schénmidi in | dieser Zeit wol gemacht? Hoffentlich doch | oft an mich gedacht. Es
muss doch so sein. — | O weh! nur mehr eine einzige Seite. | Noch kiirzer heifSt es nur zu hoffen. Nach der Sitzung |
erhielt ich eine Einladung durch Prof. Groll” | von der Kunstgewerbeschule in Wien, zum Mittag- | essen bei seinem
Schwager »was sollen | Sie so allein sein« sagte er und ich ging | mit. Ein Gelehrtenheim, Prof. der deutschen Univer- |
sitdt in Prag, ist der Schwager, ein stiller grofler hiibscher | Mann dabei sehr liebenswiirdig und vornehm, em- |
pfangen wurde ich in der freundlichsten Weise | von einer verhiltnismiflig jungen und hiibschen | Frau, grof3,
lebhaft, blond, gesprichig und temperament-, | voll, so wie ich’s brauche nur mich tiberhaupt | zu rithren, ein
hiibsches blondes Téchterl, welches | mir sehr gefiel — nicht sieben Jahre alt, also nur | der Maler in Gefahr, nach dem
Essen ein | Ausflug mit dieser Gesellschaft nach der alten | Burg Karlstein, Abends Diner zu 4 | Person gegeben von
Pris. der Gesellschaft | zur Férderung etc. etc. drei Professoren und | ich. — Was hat schén Midi in dieser Zeit wol
gemacht? | Hoffentlich doch éfters an mich gedacht. | Vieles wollte ich noch schreiben und sagen als wenigstens |
manches doch. Zeit und Pagina sind zu End. |

Sei herzlichst gekiisst und innig und lang, lang — |

GUSTAV.

3

Brief von Gustav Klimt an Emilie Floge, 20. August 1896

Feder in schwarzer Tusche auf Papier

2 Briefblitter (gefalter): 17,8 x 22,6 cm

Kuvert: 9,2 x 11,8 cm, Poststempel: Langenwang [Datum unleserlich], Wien 21.8.96
Privatbesitz

Thr Wohlgeboren | Friulein | Emilie Flge | Langenwang'® | bei H. Schimmel | Steiermark
Wien Donnerstag 20./VIIL. 96 |
Liebe Emilie! |

In des Mina-Stroms |
Kristallklarer Wellen-Fluth |
Mein Gewand ich wusch. |

Doch der Aermel meines Rockes |
Ach! von Thrinen niedertriuft! |

Das Waschen des Gewandes besorgt | heuer bei uns zu Lande in | ganz ausgiebigster Weise der | Himmel — I'eau di
ciel — | das Wasser des Himmels. | Von Thrinen wiedertriuft der Himmel | nur ich selber | die Geschichte mit
meinem Landauf- | enthalt fingt nachgerade an licherlich | zu werden — Wieder ver- | schoben — zum Kuckuk schon
— | jetzt hoff” ich wieder erst auf | Montag Dienstag — | die Arbeit verzogert sich. |

Nun werde ich mir nicht sehr viel | mitzunehmen brauchen von besagter | Arbeit, ein wenig Dumba'!, | ein wenig
Gerlach' — | Universitit" wird hier bleiben | miissen. Ich bin sehr verdrossen — | dazu mein schlechter Tag in der |
Arbeit, so dass ich sie einmal weg | feuern musste | in der Friih ein Nebel | und Wolken, die eine rechte Allerseelen- |
stimmung in mir verstirkten — | »die letzten Ostern trag herbei« | unwillkiirlich dringte sich die Empfin- | dung auf
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die Sommerfrischler | miissten heute oder morgen sammt | und sonders wieder einriicken. Nur | die ersten
Zwetschken, welche ich heute | zum ersten Mal sah, mahnten | mich, dass wir doch noch Sommer | haben nach der
Zeit. |

Du wirst wohl auch nicht | allzuviel Vergniigen haben am Lande | notabene bei dem ungnidigen | Himmel, iiberdies
denke ich mir | Langenwang | sehr langweilig und mir | dort fingt Vergniigen scheint zu | sein, dass man mit der
Bahn | oder dem theuren Wagen wo | anders hinfihrt. Herr Kilian | welcher in Kriglach zu Besuch | war, hat Helene!
mit Biebl | gesehen, sie scheint wegen Verkaufs | zu unterhalten — sollte er sie | von Wald weggezogen haben? | Auch
Du wurdest gesehen von ihm | und zwar mit Papa und F[lJorian. | Herr Kilian scheint sehr erbaut zu sein | von
Deiner Schénheit gesehen | wenigstens wie er sich Herrn Sodoma | gegeniiber geduflert hat, mir selbst | sagte er nur
dass er Dich gesehen. |

31. Aug,. |

Eintretende Dimmerung, Mangel an | Briefpapier — ich hatte zur | Noth ein zerschnittenes Couvert | als Fortsetzung
verwendet — zwangen | mich gestern vorschnell zu schliefSen. | Ich habe das unschéne Einblatt | sowie vorschnellen
Schluss wieder | beiseite gethan — auf frischen Papier | will ich weiter plauschen oder lamentieren | vielleicht hab’ ich
auch etwas frischeren | Muth, allerdings dndert das | an meinem Fortkommen nichts — | doch denke ich Dienstag
endlich | auch ein wenig Landluft athmen zu | kénnen. Ein wenig griiner Weg | wird ja doch in Langenwang auch |
sein, wo man ein[en] Morgenspazier- | gang | machen kann — ohne Wagen, ohne | Eisenbahn — und wann es tiglich |
derselbe ist, frith Morgens Bewegung | in frischer Luft — zeitlich aus den | Federn, nicht gefaulenzt, dann | da driicke
und schmerzt schliellich | das beste Bett — man geht auch | schliefSlich nicht auf’s Land blof§ | um ein schénes
Zimmer und ein gutes | Bett zu haben — dass hat man am | besten zu Hause meine ich — | ich will hinaus aus dem
Landzimmer | und dem Bett, es soll ausschauen wie ein | Stall, nur muss es reinlich sein | wenn ich fiir das Bett nur
die zum | Schlafen nothwendige Zeit verwende, | und tagsiiber fleiffig mich geriihrt | in frischer Freien, dann bin | ich
Abends miid’ genug um auch | im schlechtesten Bett — kéniglich | zu schlafen, je hirter und | schlechter desto
gesiinder — | »Heraus aus dem Nest![«] wann’s | driicke[,] denn das ist eine Mahnung | dass es Zeit ist! Halte ich mich |
darinnen nicht langer auf als Noth thut | — dann richt sich’s nicht und mar- | tert nicht die Glieder. — | Das
Landleben richtig zu genieflen | ist auch eine kleine Kunst die nicht jeder- | mann geliufig ist. — |

Nachdem nun die Zeit meines Land- | aufenthaltes leider so erheblich | verkiirzt ist, so vereinfacht meine | Mitnahme
von Arbeit und Material | in ebensolcher Weise — pour plaisir, | werde ich nichts machen kénnen — dazu | ist zu wenig
Zeit, also nur bestimmte | Auftrige. Langenwang selbst | reizt mich nicht zum Kommen, es | dringt mich nur das
Sehnen zu Euch. | »Nicht reizen mich Langenwang’s 6de Gefilde | noch des schimmernden Semmerings verlockende
Nihe | der edlen Floge’s blaudugigsten Tochter weithin | leuchtend durch bethérende Schonheit | Sie dringen in
iibermichtiges | Sehnen mein gequiltes Herz, das Entflammte« | Das ist schén, nicht wahr? — | Liest man die Briefe
welche Du | empfingst? Gerlach war nicht | zufrieden mit dem Blatt — musste | indern, nichts geht auch nur |
halbwegs nach Willen. |

Thr seid hoffent- | lich alle wohlauf. Griiffe mir alle sehr | herzlich |

Gruf8 und Kuss an Dich. | Dienstag ist ekelhaft | spit aber es miisste ein Wunder geschehen | kénnte ich fahren. |
Gustav

4

Brief von Gustav Klimt an Emilie Floge, 29. August 1896

Feder in schwarzer Tusche auf Papier

2 Briefblitter (gefalter): 17,8 x 22,6 cm

Kuvert: 9,2 x 11,8 c¢m, Poststempel: Langenwang 30.8.96, Wien 29.8.96
Privatbesitz

Thr Wolgeboren | Friulein | Emilie Floge | per Ad. Frau Helene Klimt | Langenwang | bei Herrn Schimmel |
Steiermark.

Wien 29. Aug. 1896 |

Liebe Emilie! |

Nimm hin die besten Gliickwiinsche, | liebe Emilie”®, in Liebe | gesendet! Vielleicht trifft | Dich dieser Brief gar nicht
mehr | in Langenwang, ich werde ihn | kurz halten, denn soeben theilte | mir Papa, welchen ich im Gast- | haus
sitzend traf, mit, dass | Thr méglicherweise heute Samstag | noch den Heimweg antretet, falls | niemand zu Besuch
kommen | sollte. Lasst Euch durch | meinen Brief, welchen ich an Helene | gestern Friih geschickt und welchen | sie
heute wahrscheinlich schon | erhalten hat, nicht abhalten zu | kommen, denn mein fiir 1. September | als nicht ganz
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sicher in Aussicht gestelltes | Kommen gewinnt mit jedem Tag | an Unsicherheit obwol ich noch | glaube dass es geht.
Sollte | Euch also das Wetter vertreiben | indem keine Aussicht| wire auf ein Schén werden, so | lasst Euch durch
meinen Brief | in keiner Weise beeinflussen. | Gerne wiire ich morgen in Langen- | wang gewesen, aber es geht | niche,
ich muss sehr fleiflig [sein] | um es doch fiir Dienstag | méglich zu machen falls ihr nicht | davon geht. Es sind auf
meiner | Zeichnung, welche ich in Arbeit | habe, Dinge welche ich in | Langenwang oder am | Lande iiberhaupt
absolut | nicht machen kann, so weit | also muss ich die Arbeit bringen | dann sollte ich mit eben dieser | Arbeit auf’s
Land ziehen | und dort weiter »rackern« nachdem | dies Nebenarbeit ist muss ich sie | sehr schnell erledigen, damit
ich | nicht allzusehr von der groflen | Arbeit abgehalten werde, dies | ist nur mit enormen Fleiff méglich. | Ich muss
diese Nebenarbeit machen | um Kleingeld zu verdienen, denn | durch die Warmhaltung eines Werks | schliefllich von
Seiten des Ministeriums'® | bis zur Vollendung der Skizzen | war ich gezwungen das Arbeits- | programm zu dndern
und zugleich | sehr fleiflig zu sein und das | bin ich nun in ausgedehntestem Maaf} | diese Entschlieflung des
Ministeriums hat | nie einen groflen Strich durch die Rechnung gemacht, ich bin dabei | eine neue Rechnung zu
machen und | die geht eben weniger gut. |

Einerseits hat’s auch seine guten Seiten | denn durch diesen Rummel wird wenigstens | etwas fertig und es ist die
héchste | Zeit. Doch nun genug von dem. — |

Die Festtage hier in Wien'” sind | sehr beeintrichtigt durch das | anstindig schlechte Wetter, die gestern | verschobene
Parade wurde heute | abgehalten natiirlich wieder bei | tritben Himmel auch ohne einzelnen | Tropfen geht’s nicht,
dazu | nun ganz anstindige Kilte, gestern | wollte ich schon einheizen im | Atelier. Beim Eingang habe | ich das
russische Kaiserpaar gut | gesehen, noch besser heute beim | Burgthor als sie zur Parade | fuhren sonst habe ich mich
nicht | bekiimmert um die Festlichkeiten | wihrend ich hier schreibe wird die | Parade auf der Schmelz abgehalten — |
ohne mein Mitthun — ich habe | absagen lassen — die Parade | wird aber dennoch abgehalten — | allerdings mit
weniger Glanz. |

Es hat einen starken und ziemlich | schweren Ordensregen gegeben'® | mit brillantem Hagelwetter | gemischt. Ich bin
nicht aufler Haus | gewesen und dafiir nicht nass geworden. — | Einen Moment hatte ich heute | den Gedanken einen
Sonntagsbesuch | zu machen, aber ich denke nun es | ist besser morgen sehr fleiffig zu sein, | weil ich dann eher einen
zusammenhin- | genden Aufenthalt, wann auch nur, | fiir einige Tage, nehmen kann und | im Ubrigen wire es mir
doch schwer | gefallen Sonntag wieder abzufahren, | was ich auf jeden Fall gemacht | hitte.

Noch dazu vielleicht schlechtes Wetter, | Hetzerei etc. So denke ich ist es | besser ein paar Tage spiter und
zusammenhingend. | Vielleicht wird’s doch noch schon — | der September soll ja der bestindig- | ste Monat sein.
Vielleicht auch | heuer, vielleicht auch im schlechten | Sinne. Falls ihr bleibt, | bleibt ihr ja doch bis zum 10. | das
wiire bei schénem Wetter immerhin | noch ein Genuss.

Verbringe Deinen Geburtstag nach | Moglichkeit gut, sei recht herzhaft | gekiisst — brieflich darf man’s ja — | in
Wirklichkeit thit” ich’s viel lieber. Die letzte Seite bringt noch ein Geburtstagsgedicht, leider nicht Eigenbau. |

Griifle und kiisse mir die Andern herzlichst. |

Gustav

Sie ist jugendlich schén, |

nicht wie das leichte Volk |

Rosenwangiger Midchen ist, |

Die gedankenlos bliih’'n, nur im Voriibergeh'n |

Von der Natur und im Scherz gemacht, |

Leer an Empfindung und Geist, leer des allmichtig |
Triumphirenden Gétterbliks. |

Sie ist jugendlich schén, ihre Bewegungen |

Sprechen alle die Géttlichkeit |

Thres Herzens, und werth, werth der Unsterblichkeit |

Tritt sie hoch im Triumph daher, |

Schén wie ein gastlicher Tag, frei wie die heitere Luft, |

Voller Einfalt (Nicht zu verwechseln mit Einfiltigkeit!) wie du Natur! (Klopstock)! |

Fiihlst Du Dich nicht gehoben?
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Brief von Gustav Klimt an Emilie Flége, 3. September 1898

Feder in schwarzer Tusche auf Papier

Briefblatt (gefaltet) mit dem Aufdruck »Rheinischer Hof«: 22,8 x 29,2 cm

Kuvert mit dem Aufdruck »Hotel Rheinischer Hof, Miinchen«: 12,3 x 15,3 cm, Poststempel: Miinchen 3.SEP98,
Wien 4.9.98

Privatbesitz
Thr Wolgeboren | Friulein Emilie Ferdin® | Wien | poste restante Postamt VII. | Neustiftgasse

3. Sept. 1898 |
Toi, ma gazelle ... |
Liebes kleines dummes — | Liebe Midi! |

Ganz in Eile liebes Midcherl, die | paar Zeilen. Verzeih’ das | Hotelpapier, besonders Couvert. |

Dass ich per »Bummelzug« abfuhr, habe | ich Euch mitgetheilt, dass ich allein ge- | fahren — ditto — Nichts auf3er
coupé | (Kupee) wie man hier in Bayern schreibt) | II. Klasse, in einer winzigen Strecke zwischen | zwei Stationen saf§
ich mit einer | aufgepulsten Alten — sie kam und | ging ohne Gruf§ — sie hatte sich | in »Rosenheim« entfernt — ich
konnte | es mir’s wieder bequemer machen und legte | mich der Linge nach — die Fahrt dauerte | fiinf Stunden, sehr
langweilig, um | 10 Uhr Abends war ich in Miinchen im | »Rheinischen Hof«. Habe Freitag Vormittags | Moll
getroffen frither noch | unseren Secretir Hanke — Hofrath | Scala®' begegnete ich auf der Strafle | als ich eine
Morgenpromenade machte | war dann im Glaspalaste in der [der] | Genossenschaftsausstellung, sie ist | mit wenig
Ausnahmen — darunter | Klingers »Christus im Olymp«*? | miserabel, — Nachmittags »Secession« | sie ist weitaus
besser, aber auch | nicht auf der Hohe — Abends | ein Ausflug nach Dachau | Besuch der »Dachauergruppe«
(Malergruppe)® | Eine unvergleichlich schénes malerisches | Stiick Land — obwohl ganz flach malerisch auf jeden |
Schritt und Tritt — Motive im Uber- | maf§ — leider auch Maler und | Malerinen im Ubermaf§ — | wie die
Kreuzspinnen im Spitsommer, | so »hiuftige trifft man sie an und | sehen sie aus, mit ihren aufgespannten | Schirmen —
sie weichen auch | der Sonne aus und gehen auf »Stimmungc. |

Wir bleiben heute Samstag bis | Abend 9 Uhr hier, fahren dann nach | Salzburg — iibernachten und bringen | den
Sonntag Vormittag dort zu — | Nachmittag geht’s dann per Schnellzug | zuriick nach Wien zu meinem lieben |
dummen kleinen ... die Stunde | der Ankunft’ theile ich auf einer Karte mit |

Leb wohl liebe Emilie Gruf§ und Kuss |

Dein Gustav

Heute Nacht hat mir getriumt | von Dir, Du warst etwas bés auf mich »dumme Grethl«

6

Brief von Gustav Klimt an Emilie Floge, 27. April 1899
Bleistift auf Papier

2 Briefbldtter (gefaltet): 15,5 x 22 cm

Kuvert: 12,3 x 15,3 cm, Poststempel: Wien 29.4.
Privatbesitz

Friulein | Emilie Ferdin®* | poste restante | Vienna | VI. Postamt Gumpendorferstrasse 6/1
Florenz Donnerstag 7 Uhr Friih | 27./1111 1899

Liebe Emilie! |

an meine Kleine |

Verzeihe die Bleischrift | ich habe keine Tinte | heroben, miisste unten | im Schreibzimmer schreiben | oder Tinte
holen weifl aber | nicht wie solche hierzulande | heif3t, es ist iiberhaupt | eine missliche Sache, die Sprache | des
Landes nicht zu sprechen | hatte ziemlich Gefrett | auf der Herreise. Hier | im Hotel »Helvetia« | wo ich wohn’,
spricht man | auch leidlich deutsch, das heiflt | die Bediensteten, nur mein | Stubenmidchen, eine alte schnurr- |
birtige Italienerin, hisslich | dazu, — ich seh’ sie zum Gliick | nicht oft — die kann gar | nicht Deutsch. |

Wie ich schon auf der Karte | geschrieben habe, hatte | ich wihrend der Fahrt schones | Wetter, leider war die | erste
Zeit in Florenz bis heute schlechtes | kiihles Regenwetter, triib | und armselig — im sonnigen | Italien mit dem
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vielgerithmten | tiefblauen Himmel — heute | endlich diirfte es einen | schénen Tag geben, ich | sehe leuchtendes Blau
auf | dem Stiickchen Himmel welches | ich durch meine Lichthofaussicht | erheischen kann wann ich mich | zur Erde
biicke und den | Kopf verdrehe. Ich | hatte hier ein sehr schénes | Zimmer, wurde aber am | ersten Tage straks in ein |
anderes kleineres versetzt, welches | wohl sonst ganz nett ist | aber wie gesagt durch die | schéne Aussicht leidet, die |
Hotels hier iiberfiillt | man muss zufrieden sein. | Die Stadt ist sehr interessant | ich selbst bin in verhiltnismifiig |
triiber Stimmung, schwermiithig | vielleicht bringt der heutige | schéne Tag Aufheiterung in | mir. Ich habe schon |
ziemlich viel hier gesehen. | Moll kennt sich gut aus, | weil er das meiste nun | schon zum zweiten male | sieht aber
mit Ausdauer | den Fithrer macht. Aufler | Moll und seine Familie ist | noch der ehemalige Direktor Burghart hier in
der Gesellschaft ferner | ein schweigsamer Jiingling. | Engelhart und Genossin | sind am Tage meiner Ankunft |
abgefahren. Obengenannte | Gesellschaft trifft sich voll- | zihlig meist nur beim | Mittag und Abendessen — | In den
Sammlungen | welche hier sehr interessant | sind, bin ich gewdhnlich mit | Moll allein, weil die | andern dies alles,
wie gesagt | schon gesehen haben. | Ich iibertreibe das Kunst, | schéner nicht wie seinerzeit | in Venedig und nicht |
besser so, — dass alles | erzihle Dir {ibrigens besser miindlich | du mein dummes kleines M, | kriegst ja auch noch
einen | zweiten Brief den Du am | 2. Mai holen kannst | unter gleicher Anschrift | wie dieser und da will | ich
manches nachholen | sonst wird dieser Brief zu lang | und Du kannst Strafe zahlen. |

Denke sehr oft an mich | Kleines — damit wir | uns im Gedankens &fter | hatten, schreiben brauchst | Du mir nicht,
wenn’s nicht | sehr leicht geht. |

Jetzt muss ich schlieflen | und zum Friihstiick gehen | habe mit Moll Rendezvous | — dann geht die Arbeit | wieder an. |
Das Essen ist sehr gut | ich trinke verhiltnismifig | viel Wein — ohne Folgeiibel. |

Nun leb’ recht wol |

Da unten links in der |

Ecke kannst Du dir |

einen holen |

besten Gruss und Kuss |

Gustav

7

Brief von Gustav Klimt an Emilie Floge, ohne Datum (nach 1899)
Feder in schwarzer Tusche auf Papier

1 Briefblatt (gefaltet): 17,6 x 22,5 cm

Kuvert: 9,2 x 12 cm

Privatbesitz

Thr Wohlgeboren | Friulein | Emilie Flége | p.a. Hermann Floge | VII. Westbahnstrafle 18

Liebe Emilie! |

Also doch nicht — | ich kann morgen Freitag | nicht abfahren — | Samstag geht’s ganz | bestimmy, ich sehn mich |
hierzu schon den ganzen | Tag, bis 3 Uhr habe | ich noch an eine Abreise | fiir morgen geglaubr, | jetzt geb’ ich es auf — |
es geht nicht. |

Ich bin kaum mit den Zeichnungen | fertig geworden, jetzt | soll ich noch zum Architekten | laufen — Material fiir |
die Arbeit suchen — nichts | vergessen — Farben | Leinwanden bestellen | dies und das ... aus! — | es geht nicht. |
Meine liebe Midi und | »Paulintscherl«®® seid | nicht bése, ihr fahrt | hoffentlich nicht ohne | mich — oder? — Nein Thr |
diirft nicht. Ubrigens steht heute | in der Zeitung von einer | neuen Verkehrs Einstellung | von Vécklabruck zu |
lesen, wiirde dies uns | nicht genieren? | — Bis Samstag | geht’s mir bequehm aus | und ich verliere diese | hastende
Unruhe, die | mich heute den ganzen | Tag erfasst und quilt. |

Einen Tag auf oder ab | wird Euch nicht ungliicklich | machen, ihr habt den kleinen | Trost dass — der Aufschub |
einem armen Maler, der Euch | in Liebe zugethan ist, erhebliche | Erleichterung bringt. |

Ich komme Abends auf | einen kleinen Besuch (so etwas spiter) | bitte mich nicht ungnidig aufzunehmen |
Herzlichen Gruf | Gustav |

Samstag bestimmt!
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1 Gustav Klimt sandte diesen Brief postlagernd an ein Wiener Postamt und benutzte fiir Emilie Floge ein diskretes Pseudonym.

2 1707 betraute Johann Wenzel von Gallas, der Vizekénig von Neapel, den Architekten Johann Bernhard Fischer von Erlach mit der Planung und der Errichtung eines Stadtsitzes. Das
Palais Clam-Gallas in der Husova 20 in Prag diente der Gesellschaft zur Férderung deutscher Wissenschaft, Kunst und Literatur in Bshmen als Adresse.

3 Die 1890 gegriindete Gesellschaft zur Férderung deutscher Wissenschaft, Kunst und Literatur in Bshmen. Die Mitglieder der Gesellschaft waren die bedeutenden Personlichkeiten des
wissenschaftlichen und kulturellen Lebens der chemaligen tschechischen Linder, z. B. die Kiinstler oder Universititsdozenten der Deutschen Universitit in Prag.

4 Gustav Klimt sandte diesen Brief postlagernd an ein Wiener Postamt und benutzte fiir Emilie Floge ein diskretes Pseudonym.

5 Klimt spielt damit auf den Franzésischunterricht an, den er mit Emilie Floge seit 1896 besuchte.

6 Helene (Lentschi) war Klimts Nichte, die Tochter seines 1892 verstorbenen Bruders Ernst. Sie lebte im Familienbund der Flgges in Wien.

7 Vermutlich spielt Gustav Klimt damit auf eine 1895 gemeinsam mit Mitgliedern der Familie Flége unternommene Reise nach Langenwang in der Steiermark an, wo die Gesellschaft den
Sommer verbrachte.

8 Hotel Erzherzog Stefan. Klimt hatte die Empfehlung fiir das Prager Hotel von einem Reisebegleiter withrend seiner Pragreise im Jahr zuvor erhalten.

9 Andreas Groll war der Sohn des Fotografen Andreas Groll. Nach seiner schulischen Ausbildung studierte er an der Akademie der bildenden Kiinste in Wien. Ab dem Jahre 1887 wirkte
Groll als Professor an der Kunstgewerbeschule des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie in Wien. Er unterrichtete Aktzeichnen und galt seinerzeit als herausragender
Lehrer.

10 Langenwang in der Nihe von Miirzzuschlag in der Steiermark. Emilie Flége verbrachte dort gemeinsam mit ihren Schwestern Pauline und Helene sowie ihrer Nichte Helene (Lentschi)
die Sommerfrische.

11 Im Jahr zuvor hatte Gustav Klimt den Auftrag erhalten, die Supraporten (Musik und Schubert am Klavier) fiir das Musikzimmer des fiir Nikolaus Dumba am Parkring in Wien
errichteten Palais auszufiihren.

12 Klimt spielt damit auf den ihm vom Verleger Martin Gerlach erteilten Auftrag iiber Zeichnungen fiir den Band Allegorien. Neue Folge an (Allegorien. Neue Folge. Originalentwiirfe von
nambaften modernen Kiinstlern mit erliiuterndem Text, Wien um 1900).

13 1894 hatten Klimt und Franz Matsch den Auftrag fiir die Ausfithrung von Deckenbildern fiir die Aula des Universititsgebiudes in Wien erhalten. Die Fertigstellung war fiir das Jahr
1898 geplant. Klimt schuf die Gemilde Philosophie (Abb. S. 117), Medizin (Abb. S. 113) und Jurisprudenz (Abb. S. 153).

14 Helene Klimt, die Schwester Emilie Fléges und Schwiigerin von Gustav Klimt.

15 Emilie Floge feierte am 30. August ihren Geburtstag.

16 Ministerium fiir Kultus und Unterricht in Bezug auf die Anweisung der Raten und gewiinschter Korrekturen der Fakultitsbilder.

17 Diese Mitteilung bezieht sich auf den Besuch des russischen Zarenpaares in Wien. Siche dazu Newue Freie Presse, 29. August 1896, S. 4.

18 Siehe dazu Neue Freie Presse, 29. August 1896, S. 5.

19 Es handelt sich dabei um ein Zitat aus dem Gedicht Petrarcha und Laura des deutschen Literaten Friedrich Gottlieb Klopstock.

20 Gustav Klimt sandte diesen Brief postlagernd an ein Wiener Postamt und benutzte fiir Emilie Floge ein diskretes Pseudonym.

21 Arthur von Scala war der Sohn eines Beamten im Finanzministerium. 1897 wurde er Direktor des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie. Indem er Kiinstler wie Otto
Wagner, Felician von Myrbach, Koloman Moser, Arthur Strasser, Josef Hoffmann, Alfred Roller und andere zur Mitarbeit am Museum und an der angeschlossenen Kunstgewerbeschule
heranzog, wurde Scala zu einem Wegbereiter des Jugendstils in Wien.

22 Max Klingers zwischen 1889 und 1897 entstandenes Hauptwerk Christus im Olymp wurde fiir die Moderne Galerie (heute Belvedere) in Wien erworben.

23 In Dachau nahe Miinchen war im ausgehenden 19. Jahrhundert eine bemerkenswerte Malerkolonie beheimatet, deren Bedeutsamkeit besonders der Wirkung von Adolf Holzel und
seinem Kreis, den sogenannten »Neu-Dachauern, zuzuschreiben ist. In Dachau betrieb Adolf Hélzel, der sich innerhalb der Gruppe am stirksten entwickelt hatte, schon seit den
1890er-Jahren eine private Malschule. Er lehrte seine Schiiler (darunter Ida Kerkovius, Theodor von Hérmann und nicht zuletzt Emil Hansen, der sich bald Emil Nolde nennen sollte),
die Landschaft als Flichenkonstrukt zu sechen und zu begreifen.

24 Gustav Klimt sandte diesen Brief postlagernd an ein Wiener Postamt und benutzte fiir Emilie Floge ein diskretes Pseudonym.

25 Emilie Floges Schwester Pauline.
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Vision »Salomex«

Alfred Weidinger

War die Darstellung der Judith mit dem Haupt des Holofernes ein bevorzugtes Thema in der bildenden Kunst der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts — wie auch Gustav Klimts Judith aus dem Jahr 1901 zeigt (Abb. S. 131) —,
verursachte Oscar Wildes 1896 in Paris uraufgefiihrtes Drama Salomé eine intensivere Hinwendung zur biblischen
Erzihlung von Salome, der Tochter der Herodias. Neu war die Auseinandersetzung mit dem antik-biblischen Thema
keinesfalls: So war vor allem der Tanz der Salome schon im ausgehenden 19. Jahrhundert ein beliebtes Motiv beson-
ders der franzésischen Kiinstler. Gustave Moreau etwa begeisterte sein Publikum mit exotischen Darstellungen der in
transparente und mit aufregenden Ornamenten versehene Stoffe gekleideten Salome. Die Inspiration dazu schopfte
er wohl aus der Hérodiade Stéphane Mallarmés.! Bestimmt kannte Gustav Klimt die 1887/88 entstandene polychro-
me Skulptur der Salome von Max Klinger, der ziemlich beildufig das aus Lapislazuli gehauene Haupt des Johannes
zur Seite gestellt war. Einen besonderen Fokus aber richtete Klimt auf Lovis Corinths 1900 gemalte Vorstellung der
Salome mit dem Haupt des Jochanaan (Abb. 1), das drei Jahre nach der Urauffithrung von Wildes Drama auf der zwei-
ten Ausstellung der Berliner Secession fiir grofles Aufsehen sorgte.? Zuvor illustrierte Aubrey Beardsley 1893 Wildes
Biihnenstiick, und seine in der Tat aufregenden Zeichnungen erschienen unter anderem 1900 im Juniheft der Wiener
Rundschau gemeinsam mit der Drameniibersetzung von Hedwig Lachmann.? Diese Ubersetzung war dann auch fiir
die gesamte deutschsprachige Rezeption tonangebend, wurde immer wieder nachgedrucke und inspirierte zahlreiche
Kiinstler genauso wie die eine intensive Bewegungsdynamik zwischen Salome und dem abgeschlagenen Kopf des
Johannes suggerierenden Tuschezeichnungen Beardsleys.

Hinzu kommt, dass die drei um die Jahrhundertwende erfolgreichsten Komponisten Jules Massenet (Manon), Giaco-
mo Puccini (70sc2) und Richard Strauss Opern schrieben, in denen der Femme fatale eine zentrale Bedeutung beige-
messen wurde. Oscar Wildes Salomé wurde auf Anregung des Wiener Dichters Anton Lindner ab 1901 von Richard
Strauss — der Gustav Klimts Werk in besonderem Mafe schitzte* und sich am 1. Dezember 1907 auch mit ihm traf® —
als Oper gestaltet und im Dezember 1905 an der Dresdner Hofoper uraufgefithre. Wohl ausgel6st durch Strauss’
Oper, aber auch durchMax Reinhardts Inszenierung aus dem Jahr 1904° studierten die bedeutendsten Ténzerinnen
die Rolle der Salome ein. Um die Jahreswende 1906/07 hielten sich in Wien gleichzeitig drei der berithmtesten Ver-
treterinnen des Ausdruckstanzes auf, und alle hatten den Tanz der Salome in ihrem Repertoire. Die kanadisch-ameri-
kanische Tinzerin Maud Allan tanzte die Salome im Carl-Theater, Ruth St. Denis im Ronacher und Mata Hari im
Apollo-Theater.” Die erste Auffithrung von Allans 7%e Vision of Salome fand am 2. Dezember 1906 im Wiener Carl-
Theater statt. Zwolf Tage spiter gab sie eine private Vorstellung ihrer Kiinste in der Secession, und drei Tage danach
tanzte sie ebenso ohne 6ffentliches Publikum (vor privatem Publikum in der Regel etwas leichter bekleidet) vor Gus-
tav Mahler und anderen in der Wiener Hofoper.®

Ob fiir Klimts 1909 gemalte freiziigige Darstellung der Salome® der 1884 erschienene Roman Gegen den Strich des
Schriftstellers Joris-Karl Huysmans als Anregung zu betrachten ist, kann derzeit nicht mit Bestimmtheit behauptet
werden. »Thr Busen wogt, und bei der Beriihrung der im Kreise wirbelnden Halskette richten sich die Briiste in die
Héhe. Auf der jungen Haut glitzern die Diamanten. Thre Armbinder, ihr Giirtel, ihre Ringe werfen strahlende Fun-
ken.« Vor allem der deutsche Maler und Bildhauer Franz von Stuck diirfte sich bei seinen Interpretationen des The-
mas auf diese Textstelle bezogen haben. Stuck schuf 1906 nach fotografischen Vorlagen drei gemalte Varianten der
Salome (Abb. 3).'° Eine der von Stuck méglicherweise selbst aufgenommenen Fotografien der dsterreichischen
Schauspielerin Lili Marberg als Salome (Abb. 4) fand schliefSlich ihren Weg zu Klimt.!" Eine Gelegenheit zur Aufnah-
me hatte sich mit der Premiere von Oscar Wildes Theaterstiick am 25. Dezember 1903 in Miinchen geboten, in der
die erwihnte Lili Marberg die Hauptrolle verkérperte. »Friulein Marberg sah als Salome beriickend reizvoll aus und

Abb. 1: Gustav Klimt, Szlome, 1909, Ol auf Leinwand, Galleria Internazionale d’Arte Moderna,
Ca’ Pesaro, Fondazione Musei Civici Venezia
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Abb. 2: Lovis Corinth, Salome 11, 1900, Ol auf Leinwand, Museum der bildenden Kiinste Leipzig

gab sich an die perversen Anforderungen der Rolle mit einer naturalistischen Wildheit hin, die alle Empfinglichkei-
ten in hochstem Grade befriedigen musste, so rezensierte damals Hanns von Gumppenberg in den Miinchner Neues-
ten Nachrichten.? Wie Franz von Stuck malte auch Gustav Klimt hiufig nach Fotografien, so auch im Fall der Salome.
Dabei gab er entsprechend dem Foto nicht nur die Pose des Modells mit deutlich vorgebeugtem Oberkdrper wieder —
die Haltung wurde sehr wahrscheinlich von Lovis Corinths freiziigiger Salome angeregt —, sondern iibersetzte die im
Hintergrund von Stuck als Kontrast eingesetzte oblonge (die Gestalt der Salome rahmende) Wandbespannung in das
schmale hochkantige Bildformat. Ohne Kenntnis um die Wirkung der Materialbilder aus Leopold Forstners Wiener
Mosaikwerkstitte (Abb. 5), die Klimt in der Kunstschau 1908 (Raum 25) kennengelernt hatte, sind sowohl das Farb-
konzept als auch die formale Konzeption der Salome kaum vorstellbar."? Ein deutliches Indiz dafiir ist unter anderem
die malerische Umsetzung eines bunten Mosaikfeldes aus Smalten iiber der Riickenpartie der Salome. Im Entste-
hungsjahr des Gemildes war Klimt vor allem wegen der bevorstehenden Umsetzung seiner Zeichnungen fiir den
Stocletfries im permanenten Austausch mit Forstner. Es iiberrascht daher auch nicht, dass sowohl die spiralférmigen
Veristelungen im Hintergrund als auch die nahezu im Profil dargestellte Tochter der Herodias an Klimts T4nzerin aus
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Abb. 3: Franz von Stuck, Salome, 1906, Ol auf Leinwand, Stidtische Galerie im Lenbachhaus,
Miinchen

dem Stocletfries erinnern.' War der vom Rumpf getrennte Kopf des Holofernes schon in Klimts 1901 entstandenem
Gemilde Judith in eine kaum beachtete Nebenrolle gedriingt, erlitt acht Jahre spiter der Kopf des Jochanaan ein in
dieser Hinsicht noch schlimmeres Schicksal. Klimts Sa/ome ist in Bewegung dargestellt und wohl auf dem Weg zu
Herodias. Der Kopf des ermordeten Liebhabers baumelt — achtlos an den langen Haaren nur mit einer beiliufig wir-
kenden Geste ihrer leicht angewinkelten Finger gehalten — an Salomes Seite.

Judith und Salome zihlen zweifellos zu den berithmtesten Werken Gustav Klimts. Mit der diesen Gemilden eigenen
Symbiose des Archaischen und des Mondinen sowie mit dem spannungsreich gefiihrten Dialog zwischen Tod und
Sexualitit, Eros und Thanatos hat Klimt die Méglichkeiten der Darstellung der Femme fatale um weitere Facetten
bereichert. Die Verfithrungskraft des Lebens wirkt durch die gleichzeitig evozierte Bedrohung des Todes noch bedeu-
tend stirker. Klimts Judith und seine Vorstellung der Salome lassen eine Sehnsucht nach Gliick erkennen, in der die
Wiinsche und Angste einer Epoche erst zum Ausdruck kommen.'”
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Abb. 4: Franz von Stuck (zugeschrieben), Abb. 5: Leopold
Salome, um 1905/06, Fotografie, Privatbesitz Forstner, Friihling,
1908, Mischtechnik,
Verbleib unbekannt
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12
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1866 wurden zehn von Mallarmés diesbeziiglichen Gedichten in der Zeitschrift Le Parnasse Contemporain verdftentlicht.

Lovis Corinth wurde dadurch in Berlin nach seinen eigenen Worten »eine Kapazitit«. Lovis Corinth, Selbstbiografie, Leipzig 1926, S. 143.
Wilde mochte Beardsleys Illustrationen nicht, obwohl er dessen Genialitit anerkannte. Er wehrte sich aber nicht dagegen, dass er selbst auf vier
Bildern karikiert wurde. Die bekannten brillanten Zeichnungen Beardsleys behandeln, grob gesagt, Voyeuristisches und Androgynes und
fokussieren Salome vor allem als gefiihllose, narzisstische Femme fatale.

Laut einer kolportierten Aussage von Richard Strauss gestand »der Achtzigjihrige [Strauss] dem Verfasser des Buches — als dieser ihm zum
dritten Mal in einer Wiener Klimt-Ausstellung begegnete — [....], sein Interesse fiir den Jugendstil Klimts wiire nicht von ungefihr. In der Welt
dieses phantasiereichen Malers sei nimlich viel von seiner Musik, vor allem von der Salome enthalten« (Walter Thomas, Richard Strauss und
seine Zeitgenossen, Miinchen/Wien 1964, S. 150; freundlicher Hinweis von Jiirgen May, Richard-Strauss-Institut, Garmisch-Partenkirchen).
Umgekehrt erinnerte sich Willi Schuh an eine Bemerkung von Strauss zu Klimts 1907/08 entstandenem Bild Danae: Der Komponist erwihnte,
dass ihm »beim Instrumentieren der Salome [...] solch schimmerndes Gold« vorgeschwebt hatte (Willy Schuh, Ein paar Erinnerungen an
Richard Strauss, Ziirich 1964, S. 8).

Unter dem 1. Dezember 1907 (»Strauss ist in Wien«) zitiert Franz Trenner: »mittags bei Mahler mit Roller u. Klimt u. Moll« (Franz Trenner,
Richard Strauss. Chronik zu Leben und Werk, Wien 2003, S. 267; freundlicher Hinweis von Jiirgen May, Richard-Strauss-Institut, Garmisch-
Partenkirchen).

Als Ersatzbesetzung in einer Inszenierung von Oscar Wildes Salomé von Max Reinhardt begeisterte Tilla Durieux als Salome sowohl die Kritiker als
auch das Publikum.

Vgl. Maria-Christine Werba, Das Wiener Kabarett im Zeichen dex]ugmd:[ily, Diss. Wien, 1976.

Vgl. Alfred Weidinger/Alice Strobl, »Darstellungen von Tanzenden, 1906/07«, in: Albertina, Wien (Hg.), Oskar Kokoschka. Die Zeichnungen
und Aquarelle 1897-1916, Salzburg 2008, S. 40.

Klimts Salome war 1909 erstmals in der Internationalen Kunstschau 1909 in Wien (als Judith) zu sehen und wurde wihrend der IX.
Esposizione Internazionale 1910 in Venedig von der Stadtverwaltung erworben.

Insgesamt malte Stuck fiinf unterschiedliche Versionen mit der Darstellung der Salome.

Die im Nachlass von Franz von Stuck aufgefundenen Fotografien der Posen einer Schauspielerin als Salome sind nicht mit Sicherheit in den
Riumlichkeiten der Villa Stuck zu verorten.

Hanns von Gumppenberg, »Wildes Salomex, in: Miinchner Neueste Nachrichten, 28. Dezember 1903, zit. nach Christian Burchard, Franz von
Stuck und der Tanz (Ausst.-Kat. Franz von Stuck Geburtshaus, Tettenweis 2000/01), Tettenweis 2000, S. 37.

Vgl. »Wiener Mosaikwerkstitte — Leopold Forstner — Raum 25¢, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt und die
Kunstschau 1908 (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2008/09), Miinchen 2008, S. 330—-339.

Der sogenannte kleine Entwurf mit der Ténzerin entstand bereits 1908.

An dieser Stelle ist den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern des Research Centers des Belvedere fiir wesentliche Informationen zum Forschungs-
gegenstand zu danken, namentlich Christina Bachl-Hofmann, Stefan Lehner, Katinka Gratzer-Baumgirtner, Johannes Stoll und Markus
Fellinger.
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Alfred Weidinger

Das Gemiilde der Braur (Abb. 4) ist eines der unvollendet im Atelier zuriickgebliebenen Werke Gustav Klimts. Zu
welchem Zeitpunke Klime mit der Arbeit an dem Bild begonnen hat, ist kaum mehr festzustellen. Der grobe Pinsel-
dukeus, der bunte, freie Farbauftrag und die harten, mit schwarzer Farbe nachgezogenen Konturen verweisen auf eine
Entstehung ab 1916. Die wesentlichsten Ziige der Komposition sind bereits im 1913 entstandenen grofformatigen
Gemilde Jungfrau (Abb. 2) vorweggenommen, Die Braut wirkt wie eine geplante Weiterfiihrung des Bildmotivs, das
schliefflich mit dem 7od (Abb. 3) endet. Auf der linken Seite sind in eine ovale, offene Form — wie im Bild der
Jungfrau — sechs grofiteils nackte Frauen eingeschrieben, deren Kérper teilweise von ornamentierten bunten Tiichern
bedeckt werden. Mal ist der Busen, mal das nackte Gesif8 und der Riicken zu sehen, ein Spiel zwischen Verhiillen und
Entbléflen, das die Schaulust des Betrachters anregt. Anders als bei der jungfrau ist der in einen orangefarbenen Um-
hang gehiillte Briutigam von diesem Treiben nicht ausgeschlossen und sieht mit kontemplativem Blick beziehungsvoll
auf die tiefblau gekleidete Braut in der Bildmitte. Diese hilt mit geschlossenen Augen ihren Kopf im rechten Winkel —
vollkommen iibereinstimmend mit der Darstellung der fungfrau — hin zum Briutigam. Klimt scheint damit die Erfiil-
lung der Liebe im Ehegliick zu visualisieren, worauf wohl auch das schlafende Baby in der linken unteren Bildhilfte
anspielt.

Almut Krapf erkennt in der Szene den visioniren Traum der Braut, in dem »ihre eigenen Wiinsche, Begierden und
Hoffnungen« erscheinen.' Bedeutend freiziigiger als im Bild der jungfrau wirke der rechts neben der Braut etwas im
Vordergrund situierte ganzfigurige Frauenakt. Dieser scheint mit gespreizten Beinen und nach oben geraffter Bluse

Abb. 1: Egon Schiele, Junge
Mutter, 1914, Wien Museum
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Abb. 2: Gustav Klimt, Jungfrau, 1913, Ndrodn{ Galerie, Prag ADbb. 3: Gustav Klimt, Der Tod, 1910/11 (umgearbeitet 1916), Leopold

Museum, Wien

auf dem Riicken zu ruhen. Klimt verschrinkt hier offensichtlich die unterschiedlichen riumlichen Dimensionen und
differenziert bei der Visualisierung der Leiber nicht mehr zwischen den fiir die jeweiligen Kérperhaltungen erforder-
lichen Darstellungsregeln. Das dadurch vermittelte expressive Moment wird durch die Buntfarbigkeit der orgiasti-
schen Szene noch gesteigert. Nicht zu Unrecht ist der Betrachter geneigt, dabei an die komplexen Korperhaltungen
von Egon Schieles Figuren (Abb. 1) zu denken, die Klimt in seinem Spitwerk gerne rezipierte. Klimt malte den Kér-
per der die Braut vollkommen bestimmenden Vordergrundfigur weitgehend naturalistisch, entschied sich aber, die
urspriinglich nackt gedachten Schenkel und die Scham mit einem Rock aus einer Vielfalt von Ornamenten zu bede-
cken. Ob er je vorhatte, dieses Kleid vollstindig auszufithren und damit den Unterkérper des Frauenaktes vollstindig
zu bedecken, entzicht sich unserer Kenntnis. Selbst die auf uns gekommenen gezeichneten Studien aus dem Skizzen-
buch von 1917, mit denen Klimt diesen Akt studierte, lassen diese Frage offen, denn auch dort wurde das Kleidungs-
stiick nachtriglich iiber die durchgestaltete Figur gelegt.? Die dem Skizzenbuch zeitlich vorausgegangenen Zeichnungen
(Abb. S. 277) offenbaren allerdings einen spannungsreichen Dialog zwischen blof3gelegtem Geschlecht und raffinier-
ter Bedeckung. Johannes Dobai deutet diese das Bild bestimmende Figur als den Kérper der Braut in der Hochzeits-
nacht.> Zweifellos geht die besondere Faszination dieses Werks auch von seinem unvollendeten Zustand aus.

1 Zit. bei Gerbert Frodl, »Die Braut, in: ders., Gustav Klimt in der Osterreichischen Galerie Belvedere, Salzburg 1992, S. 38.
2 Alice Strobl, Klimt. Die Zeichnungen, Bd. 111, 1912—1918, Salzburg 1984, Nr. 3095-3108.
3 Johannes Dobai, »Zu Gustav Klimts Gemilde »Der Kuss«, in: Mitteilungen der Osterreichischen Galerie, 56. Jg., X1, 1968, S. 126.
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Abb. 3: Gustav Klimt, Die Braut, 1917/18 (unvollendet), Privatbesitz, seit 1971 als Dauerleihgabe im Belvedere, Wien




Egon Schiele: Wassergeister

Markus Fellinger

Als der 16-jihrige Egon Schiele im Jahr 1906 in die Wiener Akademie der bildenden Kiinste aufgenommen wurde,
stand Gustav Klimt auf dem Hohepunkt seines Ruhms. Klimt war zu diesem Zeitpunke nicht nur der beriihmteste
und erfolgreichste Wiener Kiinstler, sondern auch der umstrittenste. Die jahrelangen Querelen um seine Fakultits-
bilder hatten erst 1905 ein Ende gefunden, und Klimt galt nach wie vor als Enfant terrible der Wiener Avantgarde.
Diesem Faszinosum konnte sich auch Schiele nicht entzichen. Der junge Student hatte in seinem Professor an der
Akademie, dem konservativen Historienmaler Christian Griepenkerl, kein adiquates Vorbild gefunden und wandte
sich wie viele seiner Kollegen Klimt und seinem Umkreis zu. Laut Schieles Biografen Arthur Roessler besuchte
Schiele bereits ein Jahr spiter, im Jahr 1907, Klimt das erste Mal in dessen Atelier in der Josefstidter Strafle 21.! Es
folgte eine kurze Phase intensiver Beschiftigung mit dem grofen Vorbild, die in einer Reihe von Arbeiten aus den
Jahren 1907 bis 1909 gut ersichtlich ist.? Der direkte Kontakt zu Klimt ist zu diesem Zeitpunke sicherlich nur sehr
sporadisch denkbar, erst mit der Teilnahme Schieles an der von der Klimt-Gruppe organisierten Internationalen
Kunstschau 1909 begann auch Klimt dem jungen Talent mehr Aufmerksamkeit zu schenken. Die Anlehnung an
Klimt war damals so stark, dass sich Schiele zeitweise sogar als »Silber-Klimt« bezeichnete.? Was er damit meinte, wird
in Bildern wie dem Miidchenbildnis mit silbernen Tiichern (1908, Abb. 1) deutlich. Schiele ahmte die metallische Ma-
terialitit von Klimts »Goldener Periode« nach und besetzte fiir sich das Material Silber als Markenzeichen wie Klimt

Abb. 1: Egon Schiele, Miidchenbildnis mit silberfarbenen
Tiichern (Melanie Schiele), 1908, Privatbesitz

300



Abb. 3: Egon Schiele, Wassergeister 11, 1908, Privatbesitz




das Gold. Diese Phase war zwar im Jahr darauf bereits Vergangenheit, und Schiele fand endgiiltig zu seinem eigenen
Stil, aber Klimt blieb ihm bis zu seinem Tod ein Freund und Mentor.*

Maoglicherweise hatte Schiele in Klimts Atelier bei seinem ersten oder einem darauffolgenden Besuch im Jahr 1907
die Moglichkeit, die Gemilde Freundinnen (Abb. S. 169) und Wasserschlangen (Abb. S. 174) zu sehen. Klimt hatte
beide Bilder bereits 1904 begonnen und bis 1907 daran gearbeitet. Die lange Zeitspanne bezeugt die grofie Bedeu-
tung, die Klimt den beiden Bildern beigemessen haben muss. Im Mirz 1907 {ibergab Klimt das erste Bild der Galerie
Miethke, in der es darauthin ausgestellt wurde. 1908 wurden dann beide Werke auf der groflen Kunstschau der
Klimt-Gruppe prisentiert. Schiele muss jedenfalls besonders von der zweiten Version beeindruckt gewesen sein, denn
er schuf zwei kleine Gouachen, die Klimts Bild recht direkt nachahmen.

Die erste Version von Schieles Wassergeistern (Abb. 2) ist mit 1907 datiert, Schiele muss daher bereits vor der Kunst-
schau 1908 Gelegenheit gehabt haben, das Bild zu sehen. Diese erste Studie zeigt nun deutlich das Ringen des jungen
Schiele, der Rhythmik von Klimts Formensprache nachzuspiiren. Schiele vereinfacht Klimts Vorbild auf die nackte
Umrisszeichnung und macht daraus eine flichig-lineare Komposition. Das Ergebnis ldsst eher an Klimts Schwebende
Genien im Beethovenfries (Abb. 4) denken als an die dreidimensional ausgearbeiteten Figuren in Wasserschlangen.’
Schiele vermeidet alles Fliefende, das Klimt in seinen Unterwasserbildern und bei seinen schwebenden Figuren im-
mer klar sichtbar machte, und reduziert die Gestalten auf ihre Flichigkeit. In gerader Linie scheinen sie wie auf un-
sichtbaren Schienen von links nach rechts iiber die Bildfliche gezogen zu werden, ohne sich selbst nennenswert zu
bewegen. Schiele versucht damit ganz im Sinne der secessionistischen Flichenkunst die ornamentalen Qualititen von
Klimts Figurenzeichnung auszuloten und in seinem Sinne umzudeuten.® Bewegung bedeutet bei ihm nicht welligen-
artiges Flieflen wie bei Klimt, sondern geradliniges Gezogenwerden, und die leere Fliche steht nicht wie bei Klimt fiir
potenziellen Bewegungsspielraum fiir die Figuren, sondern fiir ein starres Raster. Klimts Schwebende Genien im
Beethovenfries gleiten zwar auch in gerader Linie an der oberen Bildkante entlang vorwirts und sind wie Schieles Wis-
sergeister weitestgehend auf die Umrisszeichnung reduziert, durch ihre flieenden, wellenférmigen Umrisse wirken sie
aber in ihrer Bewegung viel freier.

Schiele vereinfacht nicht nur die formale Komposition von Klimts Wasserschlangen, auch in der Farbigkeit gibt es eine
starke Reduktion. Besonders deutlich wird das in der Behandlung der bunten Seesterne und Unterwassertiere, die in
Klimts Bild den Schmuck der weiblichen Figuren bilden. Bei Schiele verlieren sie diese Funktion und sind nur mehr
als kleine bunte Farbsprenkel im Wasser zwischen den Figuren verteilt.

Auf diese erste Studie folgte im Jahr darauf eine zweite Version (Abb. 3), die bereits einen groflen Schritt in Richtung
Schieles spiterer Stilentwicklung macht. Dieses Bild nimmt im Grofen und Ganzen die Komposition der friiheren
Version von 1907 auf und entwickelt sie weiter. Die bildparallele Linienfithrung der Unterwasserlandschaft ist zugun-
sten einer dynamischeren, trichterférmig nach rechts fluchtenden Komposition aus weif3-, schwarz- und griinfirbigen
Flichen aufgegeben, welche die Vorwirtsbewegung der Figuren durch einen perspektivischen Sog unterstiitzen. Die
Unterwasserwelt ist hier auch detaillierter als in der ersten Version ausgefiihrt, sanft geschwungene Linien deuten das
Wellenspiel oder griine Schlingpflanzen an. Die Figuren sind nun auch mit flichigen Ornamenten geschmiickt, in
denen die Beschiftigung mit Klimts Ornamentik der »Goldenen Periode« deutlich sichtbar wird. Schiele verwendet
zum Teil sogar Gold- und Silberfarbe, um die kostbare Materialitit von Klimts Gemilden zumindest ansatzweise
nachzuahmen. In der eigentiimlichen Verteilung dieser ornamentalen Akzente auf der Bildfliche zeigt sich allerdings
Schieles Formgefiihl bereits relativ stark in seiner eigenstindigen Weise ausgeprigt. Besonders eindrucksvoll sind die
langgezogene, fast nur mehr abstrakt-ornamental komponierte Figur, die vom oberen Bildrand auf der Hohe der
Nase abgeschnitten wird, und die gleichfalls véllig abstrahierte Figur eines Wals oder Fisches in der linken oberen
Ecke. Auch bei dieser Figur ist das Vorbild in Klimts CEuvre zu suchen. Bereits in der Zeichnung Fischblut (Abb. S. 168)
fiir das dritte Heft von Ver Sacrum (Mirz 1898) und im Gemilde Goldfische (WSW, Nr. 152) taucht am linken Bild-
rand ein grofler Fischkopf zwischen den schwimmenden Meernixen auf, und in Freundinnen zeigt Klimt in der rech-
ten unteren Ecke einen blauen Wal.

Was die Behandlung der Figuren betrifft, hat sich Schiele allerdings inzwischen von der einfachen linearen Flichigkeit
der Schwebenden Genien aus dem Beethovenfries entfernt. Er bleibt zwar nach wie vor bei einer flichig-dekorativen
Gestaltung, mit locker verteilten runden Buntstiftstrichen in Griin, Weif$ und Blau deutet er aber nun zaghaft die
Hautfarbe und einzelne Details an. Die Figuren zeigen auch eine stirkere Bewegtheit, haben aber im Gegenzug die
runden Formen von Klimts Vorlagen verloren. Sie sind bereits in der eckigeren, harten Formensprache gestaltet, die
Schieles spiteren Stil bestimmen sollte. Eine dhnliche Linienfithrung findet man auch in einem weiteren vergleichba-
ren Werk Gustav Klimts, dem 1945 zerstdrten Aus dem Reiche des Todes (WSW, Nr. 168). In den stark von Jan
Toorops Malerei beeinflussten skelettierten Gestalten konnte Schiele die morbide Sinnlichkeit, die Klimt in seinen
Frauenbildern nur duferst subtil unter der lasziv-erotischen Oberfliche erahnen lisst, auch in der dufleren Form dra-
stisch dargestellt finden. Diese Morbiditit iibertrug Schiele nun ganz offen und drastisch auf die nackten Frauenfigu-
ren der Wassergeister und vollzog damit bereits einen Bruch mit der Klimt'schen Schénlinigkeit.” Gleichzeitig hatte
auch Oskar Kokoschka auf der Kunstschau 1908 mit #hnlich radikalen Stilbriichen fiir Aufregung gesorgt und dem
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Abb. 4: Gustav Klimt, Beethovenfries, Schwebende Genien (Detail), 1902, Belvedere, Wien

jungen Schiele ein neues Vorbild an kiinstlerischer Radikalitit geboten, das sich von Klimts isthetischem Idealismus
bereits deutlich entfernt hatte.® Die zweite Version von Schieles Wassergeistern war méglicherweise unter dem Titel
Jugendstromung im folgenden Jahr gemeinsam mit drei Portrits auf der Internationalen Kunstschau 1909 ausgestellt
und wurde dort wie Kokoschkas Werke im Jahr zuvor zur Zielscheibe der Kritik.” Kaiser Franz Joseph soll sich beim
Anblick eines der ausgestellten Bilder mit den Worten »Das ist ja ganz entsetzlich« abgewandt haben."

1 Arthur Roessler, Erinnerungen an Egon Schiele, Wien 1948, S. 47f. Christian M. Nebehay hilt dieses frithe Datum fiir unwahrscheinlich und
vermutet die entscheidende Begegnung mit Klimt erst um 1909, da dieser relativ zuriickgezogen lebte und die Offentlichkeit weitgehend
mied. Christian M. Nebehay, Egon Schiele 1890-1918. Leben, Briefe, Gedichte, Salzburg/Wien 1979, S. 95.

2 Jane Kallir, Egon Schiele. The Complete Works, New York 1990, S. 46-50.

Kallir 1990, S. 48.

Schiele besuchte Klimt regelmifig in seinem Atelier oder zum Friihstiick in der Meierei am Tivoli, auch sind mehrere Besuche Klimts in

Schieles Atelier belegt. Bezeichnend fiir die Freundschaft der beiden Kiinstler sind auch Schicles Besuche an Klimts Krankenbett nach dessen

Schlaganfall im Jinner 1918. Nach Klimts Tod fertigte Schiele auch mehrere nicht erhaltene Totenbilder des Verstorbenen an. Nebehay 1979,

S. 437.

5 Der Beethovenfries war zu diesem Zeitpunkt in einem Depot eingelagert und nicht 6ffentlich zuginglich (siche S. ##), Schiele kénnte aber
Abbildungen davon in der Zeitschrift Ver Sacrum oder anderen Publikationen gesehen haben.

6 Christian M. Nebehay nannte Wassergeister I das »vielleicht »secessionistischste« Bild Egon Schieles«. Nebehay 1979, S. 78.

7 Alexander Klee, »Attitiide und Geste als Abbild des Geschlechterverstindnisses«, in: Agnes Husslein-Arco/Jane Kallir (Hg.), Egon Schiele.
Selbstportriits und Portréits (Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2011), Miinchen 2011, S. 32.

8 Heinz Spielmann, Oskar Kokoschka. Leben und Werk, Kéln 2003, S. 46-72. Auch fiir Kokoschka war die Malerei Toorops ein wichtiger
Ausgangspunke fiir die Entwicklung seines radikalen Expressionismus.

9 Christian M. Nebehay, Gustav Klimt-Dokumentation, Wien 1969, S. 419. Kallir 1990, S. 286, Nr. X.

10 Nebehay 1979, S. 119.
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Der Beethovenfries von Gustav Klimt
Eine Chronologie 1900-1999

Stefan Lehner: Zu Entstehungsgrundlage und Wirkung bis 1903
Katinka Gratzer-Baumgirtner: Zur Folgegeschichte ab 1904 und zur Erwerbung durch die Republik Osterreich!

Die Realisierung von Gustav Klimts Monumentalwerk, dem Beethovenfries, wire ohne Max Klingers Skulptur, den
sogenannten Beethoven, und die rund um diesen organisierte XIV. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler
Osterreichs in der Secession, Wien, nie méglich gewesen.

Der Verehrer von Ludwig van Beethoven und seiner Musik, Max Klinger, hatte bereits in den Jahren 1885/86 ein
erstes Modell zur Beethoven-Skulptur geschaffen. Bis zur Fertigstellung des monumentalen Ebenbildes, Vorausset-
zung fiir die Entstehung des Beethovenfrieses, sollten allerdings noch 16 Jahre vergehen.

Nach seiner ruhmvollen Prisentation wihrend der Beethoven-Ausstellung in der Wiener Secession 1902 gelangte der
Fries nicht nur physisch an verschiedene Schauplitze. Auch hinsichtlich der Eigentiimerschaft gab es Verschiebungen
und Interpretationen aller beteiligten Parteien, an deren Ende der Erwerb durch die Republik Osterreich im Jahr
1972 stand.

1900

Den Quellen zufolge gibt es schon in diesem Jahr in der Secession den Wunsch, Klingers Beethoven im neuen Haus
der Vereinigung bildender Kiinstler auszustellen. Zumindest ist man in der Secession iiber den Stand der Dinge hin-
sichtlich der Arbeit an der Skulptur informiert.> Max Klinger ist der Vereinigung bereits seit 1898 als korrespondie-
rendes Mitglied verbunden und nimmt auch an der ersten Ausstellung, damals noch im heute nicht mehr erhaltenen
Gebiude der Gartenbaugesellschaft, Wien I, Parkring 12, teil.

1901

Im Sommer dieses Jahres beschliefft der neu gewihlte Vorstand der Secession® unter der Leitung von Alfred Roller,
eine Ausstellung zu Ehren Klingers und seines Beethoven zu veranstalten. Klingers Beethoven soll zum Leitmotiv der
Ausstellung werden. Im Katalog zur Ausstellung heif3t es dazu: »Die leitende Idee, die unserem Unternehmen Weihe
und das bindende Element geben sollte, bot sich uns in der Hoffnung, ein hervorragendes Kunstwerk zum Mittel-
punkt der Ausstellung machen zu kénnen. Das Beethovendenkmal von Max Klinger ging der Vollendung entgegen.
Diese eine Hoffnung, der ernsten und herrlichen Huldigung, die Klinger in seinem Denkmale darbringt, eine wiirdi-
ge Umrahmung zu schaffen, geniigte, jene Arbeitsfreude zu erzeugen, die trotz des Bewufitseins, dafy man nur fiir
wenige Tage schaffe, dauernde Hingabe an die gestellte Aufgabe ins Leben rief.«> Vermutlich ohne Wissen Klingers
setzt die Secession die Ausstellung fiir November an. Am 29. August 1901 schreibt Klinger an den »Herrn Profes-
sor«®. Er informiert ihn iiber die Schritte, die er nach der Abreise des Empfingers unternommen hat, um die Skulp-
tur zu vollenden. Allerdings méchte sich Klinger nicht auf einen Termin festlegen lassen und bemerkt: »Ich habe bei
dieser sehr complizierten Arbeit allerdings schon verschiedene schmerzliche Uberraschungen ertragen miissen. Aus
diesem Grunde wiirde ich mich bei solcher Arbeit nie auf einen Termin verpflichtet haben [...]«” Josef Hoffmann
wird die kiinstlerische Leitung der Ausstellung tibertragen. Mit der Koordination der Ausstellung sowie der Gestal-
tung des Katalogs und des Plakats wird Alfred Roller betraut.® Der Architekt Hoffmann schafft ein neuartiges Raum-
konzept, in dem Malerei und Bildhauerei als Schmuck dienen sollen. Er ldsst den Raum der Secession in einen drei-
schiffigen Tempel fiir Klingers Monumentalskulptur umbauen. Aus Brettern und Ziegeln kreiert Hoffmann ein auf

Abb. 1: Gustav Klimt, Der wohlgeriistete Starke (Detail aus dem Beethovenfries), 1901, Belvedere, Wien
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Abb. 2: XII. Ausstellung der Secession, 1901, Saal der russischen Kiinstler (»Linker Seitensaal«), Raumgestaltung von Josef Hoffmann,
ONB/Wien, Inv.-Nr. Pk 2539/81

unterschiedlichen Raum- und Erfahrungsebenen basierendes Raumgefiige.” Ein Grofiteil der Einbauten ist bereits
fertiggestellt, einige Kunstwerke sind bereits vollendet, da muss Klinger die Prisentation seines Beethoven endgiiltig
verschieben. In einem Brief vom 22. September 1901 schreibt er an Roller: »Seit 8 Tagen sitze ich hier enface vom
[sic] Giesser [...] Ganz offen gestanden denke ich nicht daff vor Ende Nov. die Méglichkeit gegeben ist alles zusam-
men zu haben, d. h. die ganze Sache fertig.« Im selben Brief, etwas weiter unten, heif§t es: »[...] wenn die Wiener
Kiinstler sich auch auf eine solche Arbeit verlegen, ist es auch geschrieben dafl dieselbe ohne Zuthat von Aussen gut
wird und sehenswerth. Davon bin ich fest iiberzeugt. Ist doch ein Unternehmen wie Sie es vorhaben schon allein
etwas Kiinstlerisch dusserst werthvolles. — Kurz Alle [Unterstreichung im Original, Anm. d. Verf.] Hoffnung gebe ich
noch nicht auf — Schweif§ Sorge und Ausdauer sind néthig [...]«!* Wie bedeutend Klingers Beethoven fiir die Secessions-
ausstellung ist, zeigt auch ein Schreiben Klingers an Alfred Roller vom 19. November 1901: »Ihr Vorschlag in Wien
das Ganze fertig zu machen wire der doppelten Transporte und Reisen wegen nur starker Zeitverlust. Hitte ich nur 2
Monate frither von dem Unternehmen gewusstl«!! Die Vereinigung muss nun schnell reagieren und eréffnet bereits
am 21. November 1911 die XII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs in der Secession.'? In
dieser Ausstellung sind russische, Schweizer und skandinavische Kiinstler vertreten. Unter anderem wird auch Jan
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Abb. 3: XIV. Ausstellung der Secession, 1902, Raumgestaltung von Josef Hoffmann, Innenansicht des »Linken Seitensaals« mit dem Beethovenfries von
Gustav Klimt, durch die Offnungen sieht man Max Klingers Beethoven, Kiinstlerhaus Wien, Archiv

Toorop gezeigt. Berta Zuckerkandl schreibrt iiber diese Schau: »Die Secession hat diesmal die Riume verkleinern miis-
sen, denn hinter den Wandverkleidungen decken Fresko-Bilder die Mauern. Es ist die bereits zum gréssten Teil ferti-
ge Fresko-Ausstellung, welche die Nordlinder ablésen wird.«*?

1902

Bevor jedoch die von Zuckerkandl erwihnte »Fresko-Ausstellung« stattfinden kann, muss im Februar eine weitere
Ausstellung, nimlich die XIII. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs, eingeschoben werden.'
Wie sehr man die Architektur der XIV. Ausstellung verbergen will, zeigt sich daran, dass es in den Katalogen zu den
beiden eingeschobenen Ausstellungen keine Ausstellungspline gibt und dass die Winde der Ausstellungsriume sehr
grofiziigig mit Tiichern zugehingt werden, sodass man nur eine ungefihre Ahnung von den Einbauten bekommen
kann (Abb. 2). Ludwig Hevesi schreibt dariiber: »So verbarg die Vereinigung ihren Beethoven-Tempel hinter Schein-
winden und veranstaltete Stegreifausstellungen [...]«"> Damit die Aufstellung des Beethoven reibungslos vonstatten
gehen kann, besucht Josef Hoffmann Max Klinger in Leipzig. Hoffmann zeigt sich beeindruckt von der Skulptur:
»Der Bethofen [sic] ist so tiberwiltigend schon, dafl ich es gar nicht beschreiben mag [...] Das Gewicht betrigt
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5000-7000 Kilo. Postament [den Zeilen ist eine kleine Skizze beigefiigt, die die Mafle des Postaments mit 140 x 95
beziffert] — 90 cm hoch alles zu verklammern unten auszuladen wegen umkippen [...] Mit unseren Arbeiten sind wir

stellt — Also bestimmt fiir Anflang] April alles bereit. Besten Gruf§ Thr M. Klinger«'”. Am 16. April 1902 wird die XIV.
Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs in der Secession eréffnet. Die Beethoven-Ausstellung der
Secession ist als Rundgang angelegt. In dem programmatischen, sehr umfangreichen Katalog zur Ausstellung mit von
Ernst Stohr verfassten Texten ist der Rundgang durch eine gestrichelte Linie vorgegeben. Die beiden erhshten Seitensile
dienen dazu, die »stirker fiir sich sprechenden Teile dieses Schmuckes« aufzunehmen und dem Mittelraum die notige
Ruhe zu verleihen. Dariiber hinaus sollen die Besucher »nicht unvorbereitet vor das Werk gefiihrt« werden.'®

Das Hauptwerk im »Linken Seitensaal« ist zweifellos der Beethovenfries von Gustav Klimt. Klimt bekommt die Mg-
lichkeit, seine Ideen auf drei Seiten des Saals zu verwirklichen. Unterhalb des Frieses sind in schmalen Wandnischen
Schmuckplatten von Rudolf Jettmar, Othmar Schimkowitz, Leopold Stolba, Richard Luksch, Friedrich Kénig, Emil
Orlik, Koloman Moser, Maximilian Lenz, Ernst Stohr und Wilhelm List eingelassen. Diese Exponate haben einheitlich
quadratische Form mit den Maflen 80 x 80 cm und 26 x 26 cm. Die Winde selbst sind mit grob strukturiertem Rau-
putz beworfen. Gegen den Hauptsaal hin geben breite Wanddffnungen den Blick auf Klingers Beethoven frei. Anders als
die Skulptur von Klinger ist der Fries nur als temporire Ausschmiickung der Ausstellung konzipiert (Abb. 3).

Wie sehr Gustav Klimt das Werk Ludwig van Beethovens in seinem Fries reflektierte, wird von Marian Bisanz-Prak-
ken derailliert dargestellt.!” Klimt nahm Anleihe bei der von Richard Wagner im Jahr 1846 verfassten Beschreibung
fiir die 9. Symphonie von Beethoven.?

Die zusammenhingenden Teile des Frieses werden im Katalog beschrieben:

»Die Sehnsucht nach Gliick. Die Leiden der schwachen Menschheit. Die Bitten dieser an den wohlgeriisteten Starken
als duflere, Mitleid und Ehrgeiz als innere treibende Krifte, die ihn das Ringen nach dem Gliick aufzunehmen bewegen.
Die feindlichen Gewalten. Der Gigant Typhoeus, gegen den selbst Gétter vergebens kimpften; seine Téchter, die drei
Gorgonen. Krankheit, Wahnsinn, Tod. Wollust und Unkeuschheit, Unmifligkeit. Nagender Kummer. Die Sehnsiich-
te und Wiinsche der Menschen fliegen dariiber hinweg.

Die Sehnsucht nach Gliick findet Stillung in der Poesie. Die Kiinste fithren uns in das ideale Reich hiniiber, in dem
allein wir reine Freude, reines Gliick, reine Liebe finden kénnen. Chor der Paradiesengel. »Freude schoner Gétterfun-
ke.c>Diesen Kuf§ der ganzen Weltl«?'.

Bereits zwei Tage nach der Eréffnung gibt es Versuche, Klingers Beethoven fiir Wien zu erwerben. Nach heftigen Dis-
kussionen im Stadtrat wird der Ankauf der Skulptur jedoch abgelehnt. Trotz oder gerade wegen dieser Diskussion
tiber den Beethoven wird die Ausstellung zu einem grofien Erfolg. Eine Notiz in der Kunstchronik, die davon berichtet,
dass 1500 bis 2000 Menschen tiglich die Ausstellung besuchen, zeugt von der regen Anteilnahme an diesem Kunster-
eignis.” Da der Beethoven nicht angekauft wird, beschliefft Klinger, die Skulptur nach Diisseldorf zur Deutsch-Natio-
nalen Kunstausstellung bringen zu lassen. Am 7. Juni 1902 bittet Klinger den Sekretir der Secession, alle Vorberei-
tungen fiir die Verpackung und den Abtransport der Skulptur zu treffen.” Nach nur zwei Monaten, am Sonntag,
dem 15. Juni 1902, wird die Ausstellung in der Secession geschlossen. Bereits am nichsten Tag wird Klingers Beetho-
ven abgebaut und nach Diisseldorf gebracht.

Die XIV. Ausstellung der Secession ist mit 58 141 Besuchern zu diesem Zeitpunkt die bestbesuchte Ausstellung der
Vereinigung.?*

1903

Gustav Klimts Beethovenfries soll urspriinglich nur der ephemeren Ausschmiickung der Ausstellung dienen. Da man
aber bereits fiir November 1903 eine grofe Klimt-Retrospektive plant, darf der Fries an seinem Platz bleiben und
wird nicht wie die Friese von Josef Maria Auchentaller und Ferdinand Andri im »Rechten Seitensaal« nach dem Ende
der XIV. Ausstellung vernichtet.

1904
Nach seiner Abnahme Anfang 1904 wird der Beethovenfries in Teile zersigt und zur Lagerung in ein Depot in Michel-
beuern, Wien IX, gebracht.”® Der neue Eigentiimer ist Carl Reininghaus.?

1907
Am 16. Dezember 1907 schreibt Gustav Klimt in einem Brief an Carl Reininghaus, dass er die nétigen Reparaturar-
beiten am Beethovenfries iibernehmen werde, so welche notwendig wiirden.”

1915

Wiewohl die Osterreichische Galerie (damals Staatsgalerie, Anm. d. Verf.) Interesse an dem Monumentalwerk zeigt,
erwirbt die Familie Lederer den Beethovenfries. Der Verkiufer Carl Reininghaus trostet den provisorischen Leiter der
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Staatsgalerie, Franz Martin Haberditzl: »Ich bedaure auf das lebhafteste [sic], daf§ dieses Werk Klimts nicht Threr Ga-
lerie einverleibt, respektive der Offentlichkeit erhalten werden konnte.«*®

1933

Die Direktion der Osterreichischen Galerie wird vom Bundesministerium fiir Unterricht aufgefordert, zum Angebot
von August Lederers Ehefrau Serena Lederer (geborene Pull]litzer, geb. am 20. Mai 1867 in Budapest, gest. am 27.
Mirz 1943 ebenda), den Beethovenfries auf Zeit zu iiberlassen, Stellung zu nehmen. Das Angebot wird mit der Be-
griindung, dass die vorgeschlagene zeitlich begrenzte Einfiigung des Frieses in die Mauerwinde des Theseustempels
im Wiener Volksgarten nicht zweckmiflig und fiir die Erhaltung des Frieses nicht férderlich sei, abgelehnt. Nur eine
definitive Lésung sei denkbar.”

1936

Der Industrielle, Sammler und Mizen August Lederer (geb. am 3. Mai 1857 in Bshmisch Leipa) stirbt am 30. April
1936 in Wien. Seine Witwe, die ungarische Staatsbiirgerin Serena, ist Rechtsnachfolgerin, wiewohl die gesamte unbe-
wegliche inlindische Verlassenschaft dem zum Universalerben berufenen Sohn Erich Lederer (geb. am 13. September
1896 in Wien, gest. am 19. Jinner 1985 in Genf) eingeantwortet wird.*

Der Fries wird in verinderter Anordnung und unvollstindig in der Wiener Secession gezeigt.”!

1938

Erich Lederer fliichtet am 19. Mirz 1938 nach Gyér (Raab)*? und weiter nach Genf.

Vom Wiener Magistrat, Magistratsabteilung 2, wird die Sicherstellung der Kunstgegenstinde aus Serena Lederers
Wohnung in Wien I, Bartensteingasse 8, aufgrund § 4a des Ausfuhrverbotsgesetzes eingeleitet.”> Der Aufforderung,
eine sogenannte Vermogensanmeldung vorzulegen, kommt Serena Lederer als ungarische Staatsbiirgerin nicht nach.*
Die Zentralstelle fiir Denkmalschutz gibt dem Ansuchen Serena Lederers um Ausfuhrbewilligung nach Budapest fiir
diverse Kunstgegenstinde (unter anderem 52 Olbilder, sieben Aquarelle, sieben Miniaturen, 15 Zeichnungen, zwolf
Plastiken), Mabel, Porzellan und dergleichen als »Ubersiedlungsgut« statt.’> Der Beethovenfries scheint in der Aufstel-
lung fiir das Ausfuhransuchen nicht auf.

1939

Eine undatierte, aber vermutlich ins Jahr 1939 datierbare Liste der Sammlung Serena Lederers besteht aus 209 Pos-
ten, auf zwolf Kunstwerke reflekdiert die Osterreichische Galerie, darunter befindet sich mit der Nummer 112 auch
»Gustav Klimt OLLwd. [sic] Beethovenfries, verfertigt anliflich der Klinger-Ausstellung [sic]«*.

Auf einer weiteren undatierten Kurzauflistung von Kunstgegenstinden aus der Lederer'schen Sammlung im Zusam-
menhang mit der Sicherstellung wird Gustav Klimts Beethovenfries wiederum angefiihre: »[...] ein Fries, 36 lang,
Klimt«¥.

Josef Zykan, Mitarbeiter der Zentralstelle fiir Denkmalschutz, bemerkt am 14. Februar 1939 iiber die Kunstgegen-
stinde aus der Sammlung Lederer, diese seien so bedeutend, dass nur einem geringen Teil die Ausfuhrbewilligung
erteilt werden konne. Unter den Gegenstinden, fiir die die Sicherstellung aufrechterhalten werden miisse, findet sich
unter Nummer 21 »[Gustav Klimt] Beethovenfries, Eingelagert bei Bauml«,

Die Direktion der Osterreichischen Galerie deponiert nach Aufforderung der Zentralstelle fiir Denkmalschutz ihr
Interesse an insgesamt 13 Gemilden aus der sichergestellten Sammlung von Serena Lederer sowohl bei Treuhdnder Her-
mann Berchtold® als auch beim Ministerium fiir innere und kulturelle Angelegenheiten: »Die unterzeichnete Direktion
erlaubt sich zu berichten, dass sie iiber Aufforderung der Zentralstelle fiir Denkmalschutz an der Kommissionierung der
zur Auflésung bestimmten Sammlung Lederer teilgenommen hat und hiebei feststellte, dass aus dieser Sammlung fol-
gende Werke zur Ausgestaltung der im Besitz der Osterreichischen Galerie befindlichen Werke von Gustay KLIMT und
anderen von grofiter Wichtigkeit sind [...]« Unter den angefiihrten 13 Kunstwerken von Klimt, Schiele, Maulbertsch
und Burne-Jones befinden sich die folgenden zehn Werke Gustav Klimts: Die Musik, Der goldene Apfelbaum, Die Philo-
sophie (sowie eine Studie dazu), Die Jurisprudenz, Der Fries aus der Beethovenausstellung der Secession (mit einem Schitz-
wert von RM 3000,-), Danae, Garten mit Malven und Hiibnern, Damenbildnis und Gardaseelandschafi.

Mit 10. Dezember 1939 verlegt Serena Lederer ihren Wohnsitz endgiiltig nach Budapest in das Hotel Duna Palota.!

1940

Gegen die Mitglieder der Familie Lederer wird strafrechtlich wegen »Nichtanmeldung von Judenvermégen« gemifS
der Verordnung vom 26. April 1938 ermittelt.” Serena Lederer befindet sich zu diesem Zeitpunkt im Sanatorium
Schwabenberg in Budapest.” Am 18. Jinner 1940 bemiiht sich die Verwaltung des Reichsgaus Wien in einem detail-
lierten Schreiben an die Staatsanwaltschaft Wien um die Erstattung einer Strafanzeige gegen Serena Lederer, um de-
ren gesamtes Vermdogen zugunsten des Staates einzuziehen.
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Am 28. Oktober 1940 ergeht der Vorschlag Serena Lederers zur Abtretung ausgewihlter Kunstwerke aus ihrem Be-
sitz, unter anderem von Gustav Klimt, Moritz von Schwind und Adolph Menzel, an das Deutsche Reich, um die
»Freigabe meiner vollstindigen Sammlung und die bedingungslose Bewilligung der Ausfuhr nach Ungarn fiir simmt-
liche Stiicken [sic] der Sammlung und zwar: Bilder, Broncen, Skulpturen, Porzelan [sic], Gobelins, Textilien, -Aqua-
relle, -Zeichnungen, -Lhivre d’heures, etc.«, also ihre ibrige Sammlung, zu erwirken.®

1942
Die Firma Bartz erklirt sich mit Schreiben vom 22. Februar 1942 bereit, den Beethovenfries aus dem Besitz von Sere-
na Lederer in Verwahrung zu nehmen.

1943

Am 3. Mirz 1943 werden zehn Bilder Gustav Klimts aus der Sammlung Serena Lederers zur Bergung in Schloss Im-
mendorf, Niederosterreich, iibernommen.?

Am 24. Mirz 1943 fordert der Generalkulturreferent Walter Thomas Bruno Grimschitz zu Verhandlungen mit Elisa-
beth Bachofen-Echt, der Tochter Serena Lederers, auf: »Ich méchte Sie bitten, sich einmal mit Baronin Bachofen in
Verbindung zu setzen und sich von ihr ein klares Angebot machen zu lassen, was sie unter Beriicksichtigung der
Wiinsche der Osterreichischen Galerie Thnen zur Verfiigung stellen wiirde, wenn wir umgekehrt die Freigabe der
tibrigen Bilder erwirken wiirden. Der bisherige Vorschlag, dass lediglich der Beethovenfries die Gegenleistung sein
soll, kann nicht befriedigen und rechtfertigt keine Intervention, um den Fiihrervorbehalt aufzugeben.«

Serena Lederer stirbt am 27. Mirz 1943 in Budapest. Ein Verfahren hinsichtlich der Einziehung ihres Vermégens
gemifl ihrer Verlassenschaftsabhandlung wird angestrengt.” Erich Lederer beerbt seine Mutter.*

Der Beethovenfries wird am 20. Dezember 1943 zur Bergung vor Luftkriegsschiden nach Schloss Thiirnthal bei Fels
am Wagram, Niederésterreich, verbracht.”!

1945

Der Antrag auf Einziehung des Vermdgens nach der verstorbenen Serena Lederer wird abgewiesen.”

Ein Teil der Lederer'schen Kunstsammlung, die zu Bergungszwecken nach Schloss Immendorf verbracht worden war,
fille im Mai 1945 einem Brand zum Opfer.”® Der Beethovenfries befindet sich wie erwihnt auf Schloss Thiirnthal, ein
anderer Teil der Sammlung lagert im Salzbergwerk von Altaussee.*

1946

Am 4. September 1946 teilt das Bundesdenkmalamt Wien dem Bundesministerium fiir Vermégenssicherung und Wirt-
schaftsplanung mit, dass der Magistrat der Stadt Wien die Sicherstellung aufgehoben habe, die 1938 und 1939 iiber die
Kunstsammlung von August und Serena Lederer wegen der »Gefahr einer verbotswidrigen Ausfuhr durch den Eigentii-
mer« verhingt worden war. Diese Sicherstellung war mit keinerlei Eigentumsverlust oder sonstiger Belastung verbunden.”

1948

Am 19. Februar 1948 macht das Bundesdenkmalamt Wien die Konkursmasseverwalter der Verlassenschaft nach Au-
gust und Serena Lederer, Martin Héberle und Otto Tiefenbrunner, darauf aufmerksam, dass mit der Erteilung von
Ausfuhrbewilligungen nach dem Bundesgesetz vom 24. Jinner 1923, BGBI. Nr. 80/1923, im Allgemeinen nicht
gerechnet werden kdnne.>

In einem zwecks Antrag auf Zuerkennung der sterreichischen Staatsbiirgerschaft verfassten Lebenslauf vom 18. Mai
1948 berichtet Erich Lederer, die Zeit der nationalsozialistischen Herrschaft in Genf verbracht zu haben. Fiir erwih-
nenswert erachtet er die Tatsache, dass ihn immer »die freundschaftlichsten Beziehungen zu simtlichen Wiener Mu-
seen verbanden [...] und dass Gustav Klimts Deckengemilde »Medizin« durch [ihn] zur Zeit von Hofrat Haberditzl
in die Moderne Galerie kam«*’.

Das Bundesministerium fiir Unterricht bescheinigt Erich Lederer am 21. Mai 1948 dessen Wiedereinbiirgerung als
im Staatsinteresse gelegen — es wird darauf hingewiesen, dass Lederer erklirc habe, »[...] kiinftighin in besonderer
Weise dahingehend zu wirken, dass die in verschiedene Teile des Auslands verbrachten Gegenstinde seiner Sammlun-
gen wieder in Oesterreich vereinigt werden«®.

Der Rechtsanwalt und Konkursmasseverwalter des Vermdgens Serena Lederers, Martin Héberle, wird am 12. August
1948 vom Bundesdenkmalamt Wien dazu angehalten, den von der »Sicherstellung« entbundenen Beethovenfries
Gustav Klimts ehestens von Schloss Thiirnthal abtransportieren zu lassen, da das dortige Depot aufgelassen werde.”

1950

Der Prisident des Bundesdenkmalamts in Wien, Otto Demus, betont in einem am 30. Jinner 1950 vom Mitarbeiter
des Bundesdenkmalamts Josef Zykan verfassten Aktenvermerk beziiglich einer Besprechung mit Rechtsanwalt Hans
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Archiv des Belvedere, Wien, ZI. 641/1955

Popper, dem juristischen Vertreter Erich Lederers, dass ihm die Handhabung des Denkmalschutzgesetzes peinlich sei,
er aber am Grundsatz des generellen Verbots der Ausfuhr von Kunstgut pflichtgemifl festhalten miisse.®® Demus re-
kurriert damit auf den am 24. Janner 1950 in der Zeitung Neues Osterreich erschienenen Artikel »Osterreichische
Millionenvermégen in Gefahr. Die Kunstsammlungen Czernin, Harrach und Schénborn sollen ins Ausland verkauft
werden. Das Denkmalamt fordert energische Mafinahmenc, in dem er sich selbst als hinter diesen Mafinahmen ste-
hend positioniert. Dem Akt liegen zwei Seiten in der Handschrift Erich Lederers bei, in denen dieser zwei Wid-
mungsalternativen vorschligt: »Alternative I« beinhaltet hauptsichlich Handzeichnungen aus der Lederer’schen
Sammlung als »Grundstock fiir die Galerie des Belvedere die durch den Brand [Schloss Immendorf 1945, Anm. d.
Verf.] gelitten hate, bestehend aus 100 Zeichnungen Gustav Klimts, 376 Aquarellen Jakob Alts, sieben Zeichnungen
Moritz von Schwinds, zehn Zeichnungen Egon Schieles, einem Olbild Franz Anton Maulbertschs und zwei Bronzen.
»Alternative Il« beinhaltet einzig den Beethovenfries Gustav Klimts.®!

Das Bundesministerium fiir Unterricht wendet sich am 6. Juli 1950 in Sachen Ermichtigung zur Ubernahme der
Lederer’schen Schenkungen fiir den Bund an das Bundesdenkmalamt Wien. Des Weiteren wird in diesem Schreiben
die Weisung erteilt, »dass die Freigabe zur Ausfuhr des Beethovenfrieses von Gustav Klimt nicht erfolgen wird«®2.,

Das Bundesdenkmalamt Wien ersucht den bevollmichtigten Vertreter von Erich Lederer, Hans Popper, am 6. No-
vember 1950 um Auskunft hinsichtlich der Verfiigungsberechtigung tiber den Beethovenfries, da ein entsprechendes
Ausfuhransuchen von Erich Lederer gestellt worden sei.® Falls dem so sei, solle der Fries iibernommen werden, der zu
jenem Zeitpunkt immer noch im Schloss Thiirnthal gelagert ist, das wieder an die Eigentiimerin Emma Barber-Bunzl
zuriickgestellt worden war; das dortige Depot des Bundesdenkmalamts war bereits aufgelassen worden. Es werde um
mindestens eine formale Ubernahmebestitigung gebeten, um mit den Eigentiimern des Schlosses einen Verwah-
rungsvertrag abzuschlielen.**

1951

Erwin Hainisch, Mitarbeiter des Bundesdenkmalamts Wien, vermerkt die durch Rechtsanwalt Hans Popper erteilte
Verfiigungsberechtigung fiir Erich Lederer hinsichtlich des Frieses am 10. Jinner 1951.%

Zumindest bis 8. Februar 1951 stellt die Lagerung des Frieses in der Kapelle des Schlosses Thiirnthal kein Problem dar.®
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Das Bundesdenkmalamt Wien wendet sich am 8. August 1951 an Rechtsanwalt Hans Popper, da die »endgiiltige
[...] Ubernahme des Beethovenfrieses aus dem Besitz Lederer, bzw. die Ubersendung einer Ubernahmsbestitigung«
noch nicht erfolgt sei.®”

1952

Im Bundesdenkmalamt Wien wird festgehalten, dass wegen »Nichtiibernahme des Schuldgegenstandes durch den
Gliubiger die Ubernahme des Frieses in gerichtliche Verwahrung zu beantragen«® sei, was mit 14. Jinner 1952 beim
Bezirksgericht in Kirchberg am Wagram geschieht.”” Es folgt eine detaillierte Zusammenfassung der Verhandlungen
zwischen Hans Popper und dem Bundesdenkmalamt Wien.”

Am 30. September 1952 wendet sich das Bundesdenkmalamt Wien an die Finanzprokuratur Wien und erinnert an
die Aufhebung der »Sicherstellung« des Lederer’schen Kunstbestandes durch den Magistrat der Stadt Wien vom 23.
August 1946: »Die rechtliche Grundlage fiir die Ausfolgung des Frieses ist somit vorhanden.«”!

1953

Aus einem Memorandum des Bundesministeriums fiir Unterricht und Kunst vom 13. Februar 1953 geht hervor, dass
die Standpunkte der Wiener Bundesmuseen hinsichtlich der Ausfuhr der Lederer'schen Sammlung nach Genf, also
zum Wohnort Erich Lederers, vom Bundesdenkmalamt Wien erfragt wurden: »Die Osterreichische Galerie im Belve-
dere beschrinkte sich darauf, ihm die Ausfuhr auf den Beethovenfries zu sperren, — dies ist das 30 Meter lange
Haupt- und Monumentalwerk von GUSTAV KLIMT.«”

Mit Schreiben vom 22. Juli 1953 erklirt sich der Direktor der Osterreichischen Galerie, Karl Garzarolli-Thurnlackh,
dazu bereit, den Fries unter Haftungsausschluss fiir etwaige Beschidigungen fiir zumindest zwei Jahre in den Ge-
wahrsam des Hauses zu {ibernehmen.”” Das Bundesdenkmalamt Wien goutiert diesen Vorschlag, da die Osterreichi-
sche Galerie die Absicht habe, »den Fries bei Gelegenheit zu erwerben«’.

Am 3. November 1953 wendet sich Erich Lederer an den Direkror der Osterreichischen Galerie mit einem Fragenka-
talog, dessen Inhalt iiber die von Lederer empfundene Intransparenz der Biirokratie rund um den Beethovenfries Aus-
kunft gibt.”” Dort heifdt es etwa: »[...] was kénnte man vom Vernunftsstandpunkt [Unterstreichung im Original,
Anm. d. Verf] aus, jetzt unternehmen, damit dieser [der Fries, Anm. d. Verf.] nicht zugrunde geht, da er ohnedies
schon gelitten hat — ?2«, des Weiteren: »Bin ich juristisch noch der Besitzer? Bin ich nicht mehr Besitzer? Darf man als
Besitzer noch Verfiigungen treffen?« Zusammenfassend schreibt Lederer: »Im Ganzen genommen finde ich es riesig
traurig, dass durch juristische Amter-Strategie, kostbarstes Allgemeingut — da es doch unser representativstes [sic]
Werk um die Jahrhundertwende ist — juristisch-technisch wahrscheinlich einwandfrei, dieser Fries wie Alt-Eisen be-
handelt wird.«”®

1954

An das Bundesdenkmalamt Wien ergeht am 22. Mai 1954 ein Schreiben vom Bundesministerium fiir Unterricht, in
dem der komplizierte Sachverhalt in Bezug auf die Kunstsammlung von Erich Lederer und insbesondere den Beetho-
venfries im Zusammenhang mit erfolgten und niche erfolgten Ausfuhrbewilligungen zum wiederholten Male durch-
exerziert wird. In diesem Schreiben heif3t es: »Der Klimt-Fries befindet sich noch in Osterreich und ist, da Erich Le-
derer die fiir seine richtige Verwahrung notwendigen Schritte einzuleiten sich nicht bereitfindet, eine stindige Quelle
gerichtlicher und auflergerichtlicher Interventionen.«””

1955

Die Spedition E. Biuml, Wien, wird laut Beschluss des Bezirksgerichts Kirchberg am Wagram am 24. August 1955
zum gerichtlichen Verwahrer bestellt.”®

Erich Lederer bittet den Direktor der Osterreichischen Galerie, Karl Garzarolli-Thurnlackh, in einem Brief vom

7. Oktober 1955, den Beethovenfries im Belvedere aufzubewahren: »Hitten Sie geehrter Herr Hofrat, nicht doch die
grosse Giite und selbst das Begehren dem Fries die bestmdglichste Aufbewahrungsstelle zu verschaffen, und zu diesem
Zwecke als Aufbewahrungsort den >Mars-Stallc des Prinzen Eugen im Unteren Belvedere zur Verfiigung zu stellen.
Sollte dort der neu betonierte Boden nicht véllig trocken sein, so kénnte man ja die Fries-Platten auf Holz-Rollen
stellen, und sogar noch diinne Asbst-Scheiben [sic] dazwischen als Isolier-Scheiben geben. Der Fries wiire bei Thnen
in jeder Bezichung wesentlich besser aufbewahrt als irgendwo anders«’® (Abb. 4). Garzarolli-Thurnlackh antwortet
mit dem Gegenvorschlag, den Fries doch dem Historischen Museum der Stadt Wien, dessen Gebiude gerade errich-
tet wurde, als Leihgabe anzubieten, was Erich Lederer in einem Schreiben vom 28. Oktober 1955 entschieden ab-
lehnt: »Ich wire bereit den Fries dem Neuen Museum [Historisches Museum der Stadt Wien, heute Wien Museum,
Anm. d. Verf] zu verkaufen, jedoch bin ich nicht bereit, den Fries als Leihgabe zu tiberlassen.«*
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1956

Der Fries wird im Stift Altenburg bei Horn, Niederdsterreich, deponiert.®!

Am 23. Februar 1956 richtet Erich Lederer ein Schreiben an das Bundesministerium fiir Unterricht und bittet um
eine Revision der bereits 1948/49 getroffenen Entscheidungen hinsichtlich der Ausfuhrbewilligungen aufgrund
seiner wirtschaftlichen Misslage. Darin listet er die erfolgten Schenkungen an die diversen Bundesmuseen auf und
betont: »Auflerdem hat mir die Osterreichische Galerie im Belvedere iiber meinen Klimt Fries ein Ausfuhrverbot
verhingt.«*

1960
Der designierte Leiter des Osterreichischen Museums des 20. Jahrhunderts, Werner Hofmann, dufert beim Bundes-
ministerium fiir Unterricht die Absicht, den Beethovenfries von Erich Lederer fiir das Museum erwerben zu wollen.*

1961
Ab 1961 iibernimmt die Osterreichische Galerie die Autbewahrung des Beethovenfrieses. Dazu wird der Prunkstall im
Unteren Belvedere genutzt (Abb. 5, 6).%

1963

Am 29. Mirz 1963 verfasst die Osterreichische Sektion der Association Internationale des Critiques d’Art (AICA) ein
Schreiben an den Vizebiirgermeister der Stadt Wien, Hofrat Hans Mandl, mit einer kurzen Ubersicht zur zeitlichen
Abfolge der Geschehnisse rund um den Beethovenfries.®> Darin wird sowohl auf die Preisfrage und die Aufstellungs-
méglichkeiten Bezug genommen — die Wiener Secession wird etwa in Betracht gezogen, wiewohl auch »die perma-
nente Aufstellung des Werkes in einem eigenen Pavillon, der sinngemif in der Nihe des Museums des 20. Jahrhun-
derts zu errichten wire«® — als auch auf die Einzigartigkeit des monumentalen Kunstwerks Gustav Klimts.?” »Es wire
also gewifd jenseits aller Diskussion eine selbstverstindliche Forderung, daf§ der Beethovenfries fiir Osterreich erhalten
bleibt,« heifdt es da. Des Weiteren wird die notwendige Restaurierung des Werks zum Desiderat erklirt, da »ein Trans-
port des Werkes, der nicht seine definitive Aufstellung zum Ziel hat, [...] keinesfalls verantwortbar [wiire]«*.

1965

Dieselbe Organisation wendet sich am 12. Juli 1965 abermals an das Bundesministerium fiir Unterricht, mit dem
Vorschlag, dass der Fries in einem groffen Raum der Sammlung alter Musikinstrumente in der Neuen Hofburg aufge-
stellt werden kénnte.*

Von der Osterreichischen Galerie werden zahlreiche Schitzgutachten fiir den Beethovenfries in Auftrag gegeben.”® Der
Direkror der Osterreichischen Galerie, Fritz Novotny, stellt am 12. Juli 1965 ein Ansuchen auf Erwerbung des Frieses.”!

1967

Ein Akt des Kunsthistorischen Museums in Wien belegt, dass der Beethovenfries auch in diesem Haus Thema war.”?
Im Gedichtnisprotokoll zu einer Sitzung vom 27. Februar 1967 aller leitenden Personen der involvierten Institutio-
nen” im Bundesministerium fiir Unterricht geht es um die geplante Erwerbung des Beethovenfrieses und die Vorge-
hensweise hinsichtlich des 1950 von Erich Lederer dem Kunsthistorischen Museum Wien gestifteten Werks Kardinal
Bessarion von Gentile Bellini. Dort wird festgehalten, dass Erich Lederer 8 Millionen Schilling fiir den Fries méchte,
»[...] und wiirde ihn billiger geben, wenn man ihm das Bild von Bellini dafiir geben wiirde«’’. Im Protokoll steht
auflerdem, dass dieser Preis zu hoch sei, vertretbar seien nur 2 Millionen Schilling und eine Restaurierung durch das
Bundesdenkmalamt um weitere 3 Millionen Schilling.” Wire dieses Angebot zu niedrig, wiirde Erich Lederer die
Ausfuhr genehmigt werden. Es wird zudem von einer Koppelung an das Gemiilde Bellinis abgesehen, und der Vor-
schlag der Unterbringung des Frieses im Konzerthaus wird vorgebracht.”

Erich Lederer wendet sich am 17. Juni 1967 an den Prisidenten des Bundesdenkmalamts Wien, Walter Frodl, mit
der Bitte, »zu verfiigen, dass mir das Denkmalamt, fiir den von »Gustav Klimt« gemalten »Beethovenfriesc der mein
Eigentum ist und im >Unteren Belvedere« untergebracht ist, die Ausfuhr-Genehmigung [erteilt]«””. Der Antrag wird
mit Verweis auf eine Weisung des Bundesministeriums fiir Unterricht aus dem Jahr 1950 und der Auffassung, dass
das einzige Monumentalwerk Gustav Klimts Osterreich erhalten bleiben miisse, abschligig beschieden.”

Fritz Novotny, Direktor der Osterreichischen Galerie, informiert den Bundesminister fiir Unterricht in einem Schrei-
ben vom 11. Oktober 1967 ein weiteres Mal iiber den besorgniserregenden Zustand des Beethovenfrieses.'®

1968

Erich Lederer lehnt in einem Schreiben vom 2. April 1968 eine Restaurierung durch das Bundesdenkmalamt Wien
ab, da er diese selbst von einem italienischen Spezialisten durchfiihren lassen will."! Bereits drei Monate zuvor, am
11. Jinner 1968, war dieselbe Weisung an Fritz Novotny, Direktor in der Osterreichischen Galerie, ergangen: »Es ist
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Abb. 5: Deponierung des Beethovenfrieses im Prunkstall, Unteres Belvedere,
Belvedere Wien, Bildarchiv

mir zu Ohren gekommen, dass die Absicht bestehen soll, meinen bei Thnen eingelagerten Beethovenfries von Klimt
zu restaurieren. Diirfte ich Sie bitten freundlichst verfiigen zu wollen, dass jedwede Restaurierung ohne meine diesbe-
ziigliche Bewilligung unterbleiben moge.«'%

Verschiedene Institutionen und Interessenvertretungen bieten ihre entstehenden oder bereits vorhandenen Riumlich-
keiten schon in den Verhandlungsjahren ab 1968 als Standort an. Die UNO-City ist eine davon.'®

1969

Hans Aurenhammer, Direktor der Osterreichischen Galerie, wendet sich am 25. Juni 1969 mit der Bitte um eine
Entscheidung zur Abwendung des drohenden Verfalls des Beethovenfrieses und zu dessen weiterem Verbleib an das
Bundesministerium fiir Unterricht und schlige drei Maglichkeiten vor (hier verkiirzt dargestellt):

1 Ankauf durch das Bundesministerium fiir Unterricht, Restaurierung durch das Bundesdenkmalamt

2 Sperre der Ausfuhr durch das Bundesdenkmalamt, Restaurierung durch das Bundesdenkmalamt (auch gegen den
Willen des Eigentiimers — die Kosten miisste dieser tragen — er hat jeden Eingriff verboten), provisorische Aufstel-
lung in der Osterreichischen Galerie

3 Freigabe zur Ausfuhr innerhalb einer [nicht niher definierten, Anm. d. Verf.] Zeitspanne, Erloschung der Verant-
wortlichkeit der Osterreichischen Galerie und des Bundesministeriums fiir Unterricht zum Zeitpunkt der Freigabe
(Hinweis auf Beschidigungsgefahr bei Transport — Freigabe vielleicht an Auflage koppelbar, den Fries auf Eigen-
tiimerkosten transportfihig zu machen)'*

In einer beiliegenden Zusammenfassung der Ereignisse rund um den Fries in den Jahren 1967 bis 1969 wird festge-
halten, dass Fritz Novotny und Otto Demus fiir die unter Punkt 3 beschriebene Lésung eintreten.'®

Am 30. Juli 1969 wendet sich Erich Lederer per handschriftlich verfasstem Brief an Hans Aurenhammer und nennt
seine Priferenz in Sachen endgiiltiger Aufstellung des Frieses: »Sein Platz wire, vielmehr ist [im Original dreifach
unterstrichen, Anm. d. Verf.], wie ich Ihnen Verehrtester sagte, das Foyer der Oper, der grosse Lingsraum, den man
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den »Gobelin-Saalc nennt.«% Er legt drei Schitzgutachten renommierter musealer Kunstsammlungen und eines Auk-
tionshauses bei. Der Direktor des Kunstmuseums Basel und das Auktionshaus Christie’s geben jeweils eine Schitzung
iiber etwa 1 Million US-Dollar ab.'”” Das entspricht etwa 25 Millionen Schilling.'*®

1970

In einem Beschwerdebrief Erich Lederers vom 19. Juni 1970 schreibt dieser: »Die »Wasserrosen< von Claude
Monet, kénnen von aller Welt bewundert werden, der >Beethovenfries< hingegen schlummert im Unteren Belvedere.
Seit 24. [sic] Jahren will »Oesterreich« ihn erwerben, fast ein > Menschenalter« und ausfiithren darf ich ihn nicht
[Unterstreichung im Original, Anm. d.Verf.]! [...] Ich wire sehr froh, wenn man mir endlich den nicht ausfiihrba-
ren [Unterstreichung im Original, Anm. d. Verf.] Fries abkaufen wiirde.«'*” Friderike Klauner, von 1973 bis 1981
Direktorin des Kunsthistorischen Museums, erstellt am 16. November 1970 »aus Anlafl der neuerlichen Interven-
tion des Herrn Erich Lederer betreffend den [...] Beethovenfries von G. Klimt« eine Darlegung zum Fall Lederer
fiir das Bundesministerium fiir Wissenschaft und Forschung.'"® Der Fries sei von der Ausfuhrgenehmigung 1950
ausgenommen worden, weil der Wunsch bestand, ihn als »Austriacumc« fiir den Staat zu erwerben. Er werde von
Erich Lederer um 26 Millionen Schilling angeboten. Klauner schligt vor, den Fries schitzen und auf Kosten des
Staates restaurieren zu lassen oder seine Ausfuhr zu bewilligen. »Herr Lederer weif§ sehr wohl, dafl er ihn trotz
héchster Schitzungen nicht an den Mann bringen wiirde.«'"! Zudem beurteilt sie den Beethovenfries als »kein
Hauptwerk« des Malers.

1972

Hans Aurenhammer richtet am 29. April 1972 ein Schreiben an das Bundesministerium fiir Wissenschaft und For-
schung mit seiner Einschitzung zum Beethovenfries und zu dessen monetirem Wert. Er hofft auf dem Verhandlungs-
wege auf einen Preis, der 1 Million US-Dollar nicht tiberschreitet.!'?

Am 3. Mai 1972 nennt Friderike Klauner dem Bundesministerium fiir Wirtschaft und Forschung die Schitzsumme

von 5 Millionen Schilling fiir den Ankauf des Frieses, wenn Aufstellungsort und Restaurierung gesichert wiren.''?

14 yon der Republik Osterreich erworben.!”

Der Fries wird um 15 Millionen Schilling
Am 15. Mai 1972 ergeht ein von Hans Aurenhammer verfasstes Dankschreiben an Erich Lederer in Genf mit folgen-
dem Wortlaut: »[...] Sie kénnen sich denken, daf$ uns allen hier ein grofer Stein vom Herzen fillt und ich hoffe nur,
dafl wir bald und lange an diesem groffartigen Werk Klimts in Wien Freude haben werden konnen. Thnen, sehr ver-
ehrter Herr Lederer, méchte ich fiir alle Miihe, die Sie im Zusammenhang mit dieser Angelegenheit gehabt haben,

sehr herzlich danken.«''®

1973

Per Erlass des Bundesministeriums fiir Wissenschaft und Forschung''” wird die Direktion der Osterreichischen
Galerie am 20. Februar 1973 angewiesen, die Inventarisierung des Beethovenfrieses durchzufiihren und ehebaldigst
mit den Restaurierungsarbeiten zu beginnen.!® Problemstellungen hinsichtlich der Deponierung und des Kosten-
aufwands werden unter den leitenden Personen der Osterreichischen Galerie, des Bundesdenkmalamts Wien und

dessen Restaurierwerkstitten sowie des Bundesministeriums fiir Wissenschaft und Forschung erdreert.'”

1973-1984

Der Beethovenfries erfihrt in diesem Zeitabschnitt eine umfassende Generalrestaurierung,'” die von den Mitarbeitern
der Restaurierwerkstitten des Bundesdenkmalamts Wien unter der Leitung von Manfred Koller im Wiener Arsenal
durchgefiihre wird. Die Kosten fiir die Generalsanierung belaufen sich auf etwa 10 Millionen Schilling.'! Zum Natio-
nalfeiertag 1975 wird das erste Teilstiick, Schwebende Genien, samt Dokumentation im Carlone-Saal des Oberen
Belvedere prisentiert.'” Im Zuge der Restaurierung wird 1984 eine Kopie in Originalgrofle angefertigt, die sich in
123

der Sammlung des Belvedere befindet.

1985

Erich Lederer stirbt am 19. Jinner 1985 in Genf.

Im Zuge der Generalsanierung der Secession 1985 wird im Souterrain nach den Plinen des Architekten Adolf
Krischanitz ein Raum fiir den Beethovenfries errichtet, dessen Mafle der aus konservatorischen Griinden fiir den Fries
erforderlichen Klimakammer exakt entsprechen und in dem der Fries unabhingig vom laufenden Ausstellungsbetrieb
gezeigt werden kann.' Im Rahmen der Ausstellung 7raum und Wirklichkeit — Wien 1870-1930 wird der gesamte

Fries im Kiinstlerhaus Wien vollstindig restauriert prisentiert.'”
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1986
Klimts Schliisselwerk ist als Leihgabe der Osterreichischen Galerie in der Secession der Allgemeinheit auf Dauer zu-

ginglich.'?® Die Kosten fiir die Neuaufstellung in der Wiener Secession betragen 4 Millionen Schilling.'”” Der Markt-

wert des Beethovenfrieses nach der Restaurierung wird auf 500 Millionen Schilling geschitzt.'*®

1999

Am 25. Februar 1999 wird der Kommission fiir Provenienzforschung das Sammeldossier » Widmungen/Schenkungen
aus der Sammlung Lederer«, in dem der Sachverhalt zum Beethovenfries grob umrissen dargestellt ist, fiir die Entschei-
dung des Kunstriickgabebeirats iiberlassen.'” Im Beschluss vom 10. Mai 1999 hinsichtlich der Sammlung Erich Le-

derer ist der Beirat der Ansiche, »[...] dass der Beethovenfries von Gustav Klimt nicht einer Restitution unterliegen

kann, da dieses Kunstwerk erst 1973 gegen einen damals durchaus angemessenen Preis angekauft wurde.*” Die im

Jahre 1985 erfolgte Schenkung von 14 Studien zum Beethovenfries durch Elisabeth Lederer bzw. das Legat der Ge-
nannten aus der im Jahre 1989 zu Gunsten der Albertina indizieren nach Ansicht des Beirates volles Einverstindnis
der Familie Lederer mit dem 1973 erfolgten Kaufvertrag iiber den Fries.«'3!

1 Der vorliegende Text ab dem Eintrag zum Jahr 1904 ist die gekiirzte Form des unpublizierten Sachverhalts zum Beethovenfries, der anlisslich
des Klimt-Jahres 2012 von der Kommission fiir Provenienzforschung des Bundesministeriums fiir Unterricht, Kunst und Kultur in Auftrag
gegeben wurde. Herzlichen Dank an Monika Mayer fiir wichtige Hinweise.

2 Brief von Max Klinger an Carl Moll vom 30. Juni 1900, Archiv der Secession, Wien, Max Klinger, 4602.

3 Architekt war August Weber, die Bauzeit fiel in die Jahre 1863/64. Vgl. http://www.architektenlexikon.at/de/1315.htm (zuletzt besucht am
16. Mai 2012).

4 Der Vorstand setzte sich aus folgenden Kiinstlern zusammen: Alfred Roller, Ferdinand Andri, Rudolf Bacher, Adolf Bshm, Richard Luksch,

Othmar Schimkowitz und Josef Hoffmann.

XIV. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession Wien (Ausst.-Kat. Secession, Wien 1902), Wien 1902, S. 11.

6 Es lisst sich nicht eindeutig feststellen, an welche Person Klinger geschrieben hat. Es kénnte sich um Carl Moll handeln, mit dem Klinger
schon Kontake hatte, oder um Alfred Roller, der zu dieser Zeit Vorsitzender war. Vgl. Marian Bisanz-Prakken, »Der Beethovenfries und Klimts
»Gabe der Empfinglichkeit«, in: Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt. Kommentiertes Gesamtverzeichnis des malerischen Werkes, Miinchen u. a.
2007, S. 117, Anm. 47.

7 Brief von Max Klinger vom 29. August 1901, Archiv der Secession, Wien, Max Klinger, 4609a.

8 Im Osterreichischen Theatermuseum, Nachlass Alfred Roller, finden sich Korrespondenzen von Josef Hoffmann, Max Klinger und Ernst Stshr,
die die Beethoven-Ausstellung zum Thema haben.

9 Stefan Lehner, »Die Beethovenausstellunge, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt — Josef Hoffinann. Pioniere der Moderne
(Ausst.-Kat. Belvedere, Wien 2011/12), Miinchen 2011, S. 53.

10 Brief von Max Klinger an Alfred Roller vom 22. September 1901, Osterreichisches Theatermuseum, Wien, Nachlass Alfred Roller, AM 47.402 Ro.

11 Brief von Max Klinger an Alfred Roller vom 19. November 1901, Archiv der Secession, Wien, Max Klinger, 4613.

12 Die XII. Ausstellung fand von 21. November 1901 bis 8. Jinner 1902 statt. CD-Rom Secession 1897-2000, Vereinigung Bildender Kiinstler. Das
Ausstellungshaus, Wien 2000.

13 Berta Zuckerkandl, »Die Wiener Secession, in: Die Kunst. Monatshefie fiir freie und angewandte Kunst, XVIL. Jg., Bd. 5, Miinchen 1902, S. 186.

14 Die XIII. Ausstellung fand von 1. Februar 1902 bis 16. Mirz 1902 statt. CD-Rom Secession 18972000, Vereinigung Bildender Kiinstler. Das
Ausstellungshaus, Wien 2000.

15 Ludwig Hevesi, »Aus dem Wiener Kunstlebenc, in: Kunst und Kunsthandwerk, 5. Jg., 1902, S. 190.

16 Brief von Josef Hoffmann an Alfred Roller vom Mirz 1902 (Datum des Poststempels), Osterreichisches Theatermuseum, Wien, Nachlass
Alfred Roller, AM 47.278 Ro.

17 Brief von Max Klinger an Alfred Roller vom 27. Mirz 1902, Osterreichisches Theatermuseum, Wien, Nachlass Alfred Roller, AM 47.704 Ro.

18 XIV. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs Secession Wien 1902, S. 24.

19 Marian Bisanz-Prakken, Gustav Klimt. Der Beethovenfries, Salzburg 1977.

20 Bisanz-Prakken 1977; Eva Winkler, »Der Beethovenfries«, in: Agnes Husslein-Arco/Alfred Weidinger (Hg.), Gustav Klimt — Josef Hoffmann.
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Rudolf Bacher

Campagna di Romana, 1894

Ol auf Leinwand, 109 x 169 x 6 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 10476

Herbert Boeckl

WeifSes Portriit, 1919

Ol auf Leinwand, 99 x 72 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 10618

Jules-Clément Chaplain

Goldmedaille Gustav Klimts von der Pariser
Weltausstellung, 1900

Vergoldete Bronze, D: 6,4 cm

Privatbesitz

Gustav Klimt gewann diese Goldmedaille bei der
Weltausstellung in Paris 1900 fiir sein Fakultitsbild
Philosophie (Abb. S. 117). Der grofle Erfolg seines
vielleicht umstrittensten Bildes brachte ihm schlagartig
internationale Berithmtheit.

Anton Hanak

Junge Sphinx, 1916

Marmor, H: 187 cm

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2067

ERNST KLIMT

Carl Schuster

Ernst Klimt, 1892

Fotografie auf Karton, 14,1 x 10,2 cm
Belvedere, Bildarchiv, Inv.-Nr. BA 8-2
Abb. S. 323

322

Ernst Klimt
Portritminiatur, um 1883
Ol auf Elfenbein, D: 4 cm

Privatbesitz

Ernst Klimt

Entwurf fiir ein Liinettenbild, um 1885
Ol auf Leinwand, 18,2 x 40,4 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 9739

Ernst Klimt

Stillleben mit Riistung, um 1885
Ol auf Leinwand auf Karton, 19 x 26 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 8429






Ernst Klimt

Bildnis eines Mannes nach Rembrandt (Aquarellstudie
fiir die Kopie nach dem gleichnamigen Gemilde im
Kunsthistorischen Museum, Wien), um 1885
Aquarell auf Karton, 19,5 x 15,2 cm

Privatbesitz

Abb. S. 325

Ernst Klimt schuf dieses Aquarell und die folgende
Olskizze nach Gemilden im Kunsthistorischen
Museum in Wien. Sie dienten als Vorlagen fiir
groflere Ausstattungsbilder, die fiir das ruminische
Kénigsschloss Peles bei Sinaia vorgesehen waren.

Die Kiinstler-Compagnie hatte 1883 einen grofien
Auftrag zur Dekoration des Schlosses erhalten. Unter
anderem malten die Gebriider Klimt und Franz
Matsch eine Ahnengalerie fiir Kénig Carol I. von
Hohenzollern, Deckengemiilde fiir den Theatersaal
und das Stiegenhaus, dekorative Friese sowie mehrere
Kopien von Gemilden alter Meister aus dem
Kunsthistorischen Museum in Wien.

Ernst Klimt
Bildnis einer Dame nach Caspar de Crayer

(Aquarellstudie fiir die Kopie nach dem gleichnamigen

Gemiilde im Kunsthistorischen Museum, Wien), um
1885

Ol auf Karton, 19,5 x 15,2 cm

Privatbesitz

Abb. S. 325

324

Ernst Klimt

Francesca de Rimini und Paolo, um 1890
Ol auf Leinwand, 125 x 95 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 9528

Ernst Klimt

Helene Klimt, um 1890
Pastell, 85 x 55,5 cm
Privatbesitz

Abb. S. 326

1891 heiratete Ernst Klimt die aus einer angesehenen
Fabrikantenfamilie stammende Helene Floge
(1871-1936), eine Schwester Emilies, die ihm bald
darauf eine Tochter mit dem Namen Helene gebar.

Im November 1892 zog sich Ernst Klimt eine schwere
Erkiltung zu und verstarb am 9. Dezember 1892 im
Alter von 29 Jahren. Ernst Klimt lief§ seine Ehefrau
mit der 15 Monate alten Tochter Helene (1892-1980)
zuriick, zu deren Vormund Gustav Klimt bestellt
wurde.

Ernst Klimt

Ernest Klimt sen. in hollindischer Tracht (Studie fiir
ein Zwickelbild im Stiegenhaus des Kunsthistorischen
Museums, Wien), 1890/91

Ol auf Holz, 36 x 30,5 cm

Privatbesitz

Abb. S. 327

Dieses Portrit entstand als Vorlage zu einem
Zwickelbild fiir das Stiegenhaus des Kunsthistorischen
Museums in Wien. Die Gebriider Klimt bedienten
sich damals noch sehr hiufig ihrer Verwandten und
Freunde zum Modellstehen fiir ihre Gemilde. So
auch in diesem Fall, wo Ernest Klimt sen. in einer
hollindischen Tracht der Rembrandt-Zeit posiert.

Ernst und Gustav Klimt

Pan trister Psyche, 1892

Ol auf Leinwand, 120 x 85 cm
Privatbesitz

Abb. S. 328

Das 2010 entdeckte Bild Pan tristet Psyche ist ein
weiteres Gemilde, das sowohl noch den Geist der
Nazarener atmet als auch der priraffaelitischen
Malerei nahesteht. Als inspirierendes Vorbild fiir das
in der Malerei eher selten anzutreffende Sujet der
Trostung und Belehrung der ungliicklichen Psyche
durch den Hirtengott Pan an einem Flusslauf diente
Edward Burne-Jones’ zwischen 1872 und 1874
ausgefiihrtes Gemilde Pan and Psyche (Fogg Art
Museum, Cambridge). Obwohl 1892 datiert und



mit der Signatur von Ernst Klimt versehen, ist es ein
Werk beider Briider. Wie bekannt und nachgewiesen,
hatte Gustav Klimt nach dem frithen Tod von Ernst

dessen unvollendet zuriickgelassenes Gemilde zu
Ende gefiihrt. Ernst Klimt, der im Jahr zuvor Helene
Floge geehelicht hatte, hinterlief§ eine 15 Monate
alte Tochter. Die finanzielle Situation der jungen
Witwe war duflerst angespannt, und ihr Schwager
Gustav konnte sie zwar nicht mit Bargeld, dafiir aber
mit der Fertigstellung von verduflerbaren Gemilden
unterstiitzen. Wohl diirften von Ernst die Landschaft
im Hintergrund sowie die Positionen der dem von
Apuleius niedergeschriebenen Mirchen von Amor
und Psyche entstammenden mythologischen Figuren
angelegt worden sein. Die detailreiche Ausfiihrung der
Protagonisten selbst stammt allerdings von Gustav.
Schon allein aus Zeitmangel griff er auf bewihrte
Kompositionen aus seiner Studienzeit zuriick. So
verwandelte er eine um 1883 entstandene Aktstudie
(Abb. S. 34) zur erotisch-schiichternen Psyche und
einen efeugeschmiickten Studienkopf (WSW, Nr.
19) zum Haupt des tréstenden Satyrs. Links unten
erginzte und iibermalte er, ganz im Stil von Burne-
Jones, die Bachlandschaft mit blauen Schwertlilien.
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GEORG KLIMT Georg (und Gustav ?) Klimt
Tiéinzerinnen (6 Reliefs)
Kupferblech, getrieben, versilbert,

Anonym jeweils 43 x 10 cm

Georg Klimt, um 1902 (ein Relief nacheriglich beschnitten)
Fotografie, auf Karton montiert, 11,2 x 8 cm Privatbesitz

Privatbesitz Abb. S. 331

Abb. S. 329

Der am 2. November 1867 in Wien geborene

Georg Klimt (gest. 1931) besuchte wie seine Briider
Gustav und Ernst die k. k. Kunstgewerbeschule in
Wien (1889-1896). Nach dem Abschluss seiner
Ausbildung verdiente er seinen Lebensunterhalt als
Graveur und Ziseleur. Ab 1897 war er regelmifiig

mit Goldschmiede- und Metalltreibarbeiten in den
Ausstellungen des Osterreichischen Museums fiir
Kunst und Industrie vertreten und ab 1910 Lehrer

an der Frauenkunstschule. Georg wurde von seinem
Bruder Gustav sehr gefordert. Neben anderem fertigte
er nach Entwiirfen Gustavs Metallteile fiir Rahmen
(z. B. fiir die Gemilde Judith und Sonja Knips). Nach
den Plinen von Joseph Maria Olbrich realisierte Georg
etwa auch die aufwindig getriebenen Metalltiiren der
Wiener Secession und arbeitete spiter im Auftrag von

Georg Klimt Carl Otto Czeschka. Die gegenstindlichen Reliefs
Bilderrahmen produzierte Georg Klimt fiir die Wandabwicklung
Kupfer, Treibarbeit, 18 x 23 x 1 cm eines Mobelzulieferers der Wiener Werkstitte. Das
Privatbesitz auch fiir Georg Klimt iibliche Monogramm »GK«

wurde in diesem Fall noch von einem kleineren »G«
zwischen den beiden anderen Buchstaben erginzt.

Georg Klimt Maglicherweise ist dies als ein Indiz fiir Gustav Klimt
Neun Fotografien eines anonymen Fotografen von als gestaltender Mitarbeiter an diesem Projekt zu
Klimts Sommeraufenthalt am Attersee, um 1905 werten.

Kupfer, getrieben iiber Holz
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. Lg 1153
Abb. unten

Die Fotoserie von insgesamt neun Aufnahmen eines
anonymen Fotografen wurde in einem von Georg
Klimt in Kupfer getriebenen Rahmen montiert.
Die Fotos entstanden im Sommer 1905 unweit der
Sommerresidenz Gustav Klimts in Litzlberg am
Attersee. Die einzelnen Aufnahmen zeigen Gustav
Klimt und Emilie Floge, Mitglieder der Familie
Zimpel sowie Georg Klimt und dessen Frau Fanny.
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GUSTAV KLIMT

Anonym

Gustav Klimt, um 1887

Fotografie auf Karton, 16,3 x 19,9 cm
Belvedere, Wien, Bildarchiv, Inv.-Nr. BA 8-18
Abb. S. [2]

Anonym

Gustav Klimt und Emilie Floge, um 1899
Ferrotypie in Passepartout, 12 x 7,5 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. Lg 1234

Abb. S. 283

Gustav Klimt

Bildnis eines Miidchens mit Spitzenkragen, 1880
Ol auf Leinwand, 43 x 30 cm
Privatbesitz

Dieses Bildnis entstand zugleich mit einem Bild

von Franz Matsch (Abb. S. 35, Abb. 4) in derselben
Portritsitzung. Das junge Midchen blicke in beiden
Bildern mit einem etwas sentimentalen Blick
nachdenklich leicht nach unten. Die iiberzeugende
Darstellung dieses vor allem in Bildern des Biedermeier
beliebten Portrittypus bereitete den beiden jungen
Studenten allerdings noch leichte Probleme.
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Gustav Klimt

Georg Klimt, um 1880

Bleistift auf Papier, 26,4 x 22 cm
Privatbesitz

Gustav Klimt

Stiller Weiher, 1881/82

Ol auf Leinwand, 22,7 x 28,7 cm
Privatbesitz, Wien

Abb. S. 333

Das bislang friiheste bekannte Landschaftsgemailde
von Gustav Klimt kniipft an die ab den 60er-

Jahren des 19. Jahrhunderts entwickelte spezifische
Richtung der Landschaftsmalerei an, fiir die der
osterreichische Kunsthistoriker Klaus Demus die
Bezeichnung »Stimmungsimpressionismus« fand.
Emil Jakob Schindler entwickelte sich zur Leitfigur
dieser Richtung. Klimt, dem die Werke von Schindler
prisent waren, konzentrierte sich in diesem frithen
Gemilde auf die erlebte Stimmung an einem Weiher.
Er vermittelt Ruhe, die in diesem Moment durch
keinerlei Akrivitit gestdrt wird. Der aufrecht im Boot
verharrende Fischer unterstiitzt diesen Eindruck und
wird gewissermaflen zu einem stabilisierenden Faktor
der Bildkomposition.



Gustav Klimt

Kinderbildnis mit Bliiten (Miniatur), um 1883
Ol auf Elfenbein, in Silber gefasst, D: ca. 4 cm
Privatbesitz

Franz Matsch erwihnte in seinen Autobiographischen
Skizzen Schmuckminiaturen, welche die Kiinstler-
Compagnie 1883 fiir den Silberwarenfabrikanten A.
Markowitsch anzufertigen hatte. Dieser hatte dem

jungen Kiinstlerkollektiv unentgeltlich ein Atelier in
der Sandwirthgasse 8 in Wien zur Verfiigung gestellt.
Als Gegenleistung fertigten die Kiinstler Entwiirfe fiir
Silberschmuck sowie Miniaturen, die in Silber gefasst
verkauft wurden. Die gegenstindlichen auf Elfenbein
gemalten Kinderportrits, stammen aus dem Besitz
der Familie Klimts und waren sehr wahrscheinlich
Geschenke an Familienmitglieder.




Gustav Klimt

Kinderbildnis (Miniatur), um 1883
Ol auf Elfenbein, D: ca. 3,5 cm

Privatbesitz

Gustav Klimt

Miinnlicher Akt, um 1883

Ol auf Leinwand, 68 x 54,8 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5992
Kat.-Nr. 1

Gustav Klimt

Weiblicher Akt, um 1883

Ol auf Leinwand, 68,5 x 42,5 cm
Privatbesitz

Abb. S. 34

Gustav Klimt

Entwurf fiir den Vorbang des Stadttheaters Karlsbad,
um 1885

Ol auf Leinwand, 52,7 x 42,5 cm

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. Lg 1152

Kat.-Nr. 5

Gustav Klimt

Allegorie der Musik, 1885

Ol auf Leinwand, 38,5 x 50 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1459
Kat.-Nr. 3

Gustav Klimt

Heinrich Natter auf dem Totenbert, 1892
Zeichnung, aquarelliert, 17,5 x 24,5 cm
Privatbesitz

Abb. S. 83
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Gustav Klimt

Frauenbildnis, um 1894

Ol auf Leinwand, 155 x 75 cm
Privatbesitz

Abb. S. 335

Dieses Bildnis einer jungen Dame ist das erste grofie
reprisentative Damenportrit Gustav Klimts, es bildet
die Basis fiir eine Reihe von spiteren Bildnissen
stehender Damen, insbesondere Emilie Flige (WSW,
Nr. 160), Hermine Gallia (WSW, Nr. 161) und
Margarethe Stonborough-Wittgenstein (WSW, Nr.

179). Die Komposition folgt auffillig dem Portrit der
Madame Pierre Gautrean von John Singer Sargent,
ebenso wie die Kontrastierung der porzellanweiflen
Haut der Dame und des schwarzen Kleides vor

einem neutralen Hintergrund. Stilistisch ist Klimts
Frauenbildnis noch dem extremen Realismus des
Hanswurst auf der Stegreifbiihne zu Rothenburg (WSW,
Nr. 86) seines Bruders Ernst zugehorig, den Gustav
Klimt nach dessen Tod vollendete. Klimt arbeitete

seit dem Auftrag fiir die Gestaltung der Deckenbilder
des Wiener Burgtheaters (1886-1888) mit einer
Fotokamera, mit der er die darzustellenden Personen
fotografierte, um ihre Portrits anhand der Abziige so
naturgetreu wie méglich auszufiihren. Im Gegensatz zu
seinem Bruder Ernst begann Gustav Klimt aber bereits
um 1890 mit dem Bildnis Josef Pembaur (Abb. S. 50,
Abb. 3) und den Zwickelbildern fiir das Treppenhaus
des Kunsthistorischen Museums (WSW, Nr. 69-81)
diesen extremen Realismus der Figurendarstellung mit
einem flichig-ornamental aufgefassten Hintergrund zu
kontrastieren. Im Frauenbildnis steht die junge Dame
im schwarzen Kleid vor einer grauen Wand, an der
links oben ein rechteckiges Feld von der unteren Ecke
eines Wandteppichs eingenommen wird. Hier nahm
Klimt schon etwa zwdlf Jahre vor dem Entstehen des
Bildnisses Fritza Riedler (Abb. S. 185) dessen flichig

komponierten Hintergrund vorweg.

Gustav Klimt

Josef Lewinsky als Carlos in Clavigo, 1895
Ol auf Leinwand, 60 x 44 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 494

Kat.-Nr. 6

Anonym

Josef Lewinsky, vor 1895
Fotografie, 20,6 x 9 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. BA 7
Abb. S. 48



Gustav Klimt

Pauline Flige, 1895

Bleistift, weif$ gehoht, auf Papier, 30,7 x 23,8 cm
Privatbesitz, Courtesy Galerie Kovacek, Wien

Abb. S. 336

Gustav Klimt

Biirtiger Mann, um 1896

Ol auf Karton, 22,5 x 20 cm
Privatbesitz

Abb. S. 68

Gustav Klimt

Dame am Kamin, 1897/98

Ol auf Leinwand, 41 x 66 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5434
Kat.-Nr. 15

Gustav Klimt

Rotes Skizzenbuch, um 1897-1899
Zeichnungen, Notizen mit Bleistift und eine
Fotografie, 14,3 x 9,2 cm

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 8508

Kat.-Nr. 17

Gustav Klimt

Damenkapf en face, um 1898
Ol auf Leinwand, 38 x 34 cm
Privatbesitz

Abb. S. 69

Gustav Klimt

Nach dem Regen, 1898

Ol auf Leinwand, 80 x 40 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 374
Kat.-Nr. 13

Gustav Klimt

Sonja Knips, 1898

Ol auf Leinwand, 145 x 146 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4403
Kat.-Nr. 16

Gustav Klimt

Alter Mann auf dem Totenbett, 1899
Ol auf Malpappe, 30,4 x 44,8 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 8507
Kat.-Nr. 18
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Gustav Klimt

Bildnis einer Dame, um 1900

Schwarze Kreide auf Papier, 44,6 x 30,5 cm
Courtesy Galerie Kovacek, Wien

Abb. S. 338

Heliograviire der k. k. Graphischen Lehr- und
Versuchsanstalt, Wien

Medizin, nach Gustav Klimt, o. D.
Heliograviire, 100 x 70 cm

Grafische Lehr- und Versuchsanstalt, Wien
Abb. S. 341

Gustav Klimt

Studien zur Medizin, 1899
Bleistift auf Papier, 43,5 x 29,5 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. Lg 1356
verso: Abb. S. 399

recto: Abb. S. 340

Gustav Klimt

Judith, 1901

Ol, teilweise iiber Blattgold, auf Leinwand, 84 x 42 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4737

Kat.-Nr. 48

Gustav Klimt

Umarmung

(Tafel aus der Rekonstruktion des Beethoventrieses)
Kaseinfarben, Stuckauflagen, Zeichenstift,
Applikationen aus verschiedenen Materialien (Glas,
Perlmutt etc.), Goldauflagen auf Mértel, 215 x 481 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 7165

Abb. des Originals S. 141

Gustav Klimt

Irrlichter, 1903

Ol auf Leinwand, 52 x 60 cm
Europiischer Privatbesitz

Abb. S. 342

Mit dem 1903 gemalten und lange Zeit verschollen
geglaubten Bild /rrlichter veranschaulicht Klimt sein
iiberaus hohes Potenzial an Umwandlungsvermégen.
Der Bildtitel leitet sich wahrscheinlich aus der
Vorstellung ab, dass diese Lichter von Naturgeistern
(Irrwischen) und anderen Sagengestalten
hervorgerufen werden, um Menschen absichtlich in
der Dunkelheit in die Irre zu fithren und somit in den
Tod zu ziehen. Klimt nimmt auf dieses vornehmlich
iiber den Aberglauben transportierte Thema Bezug
und iibertrigt es in ein astrales Reich. Obwohl einzelne
der nackten Frauen direkt auf den Betrachter blicken
und an ihm vorbeizichen, ist dieser ausgeschlossen
und blickt durch ein Fenster der diesseitigen in das

einer jenseitigen Welt. Genauso verhilt es sich mit den
Fakultitsbildern (Abb. S. 340), in denen ein Strom
von Menschenleibern, dhnlich der Form des iiber dem
Firmament erscheinenden Milchstraflenbandes, in

der Galaxis stromt. Die Sterne lassen den Bezug auf
die Seelen der Menschheit zu. Schon der aristotelisch
beeinflusste Platoniker Herakleides Pontikos lehrte,
dass die Substanz der Seelen mit derjenigen der
Gestirne identisch sei. Demnach sei der Astralleib der
eigentliche Seelenleib des Menschen, die Substanz, aus
der die menschliche Seele gewoben ist. Méglicherweise
war das einer der zentralen Gedanken, die Klimt

zur Schaffung derartiger astraler Kosmen bewegten.
Seine unaufhérliche Suche nach einer ihm und seinen
Frauengestalten adiquaten Parallelwelt manifestiert
sich in derartigen Gemilden. Wie der Mensch durch
seinen physischen Leib in der physischen Umwelt lebrt,
so lebt er durch seinen Seelenleib in einer seelischen
Umgebung.

Gustav Klimt

Buchenwald (Olskizze aus dem Nachlass von Emilie
Flége), um 1903

Ol auf Karton, 22,5 x 24,5 cm

Museum der Moderne Salzburg, Dauerleihgabe aus
Privatbesitz

Abb. S. 183

Gustav Klimt

Adele Bloch-Bauer, 1903/04

Schwarze Kreide auf Papier, 46 x 31,5 cm
Courtesy Wienerroither & Kohlbacher, Wien
Abb. S. 343

Gustav Klimt

Brustbild einer Frau im Profil nach links, um 1904/05
Bleistift und roter Farbstift auf Papier, 55,2 x 34,6 cm
Courtesy Wienerroither & Kohlbacher, Wien

Abb. S. 344

Gustav Klimt

Studie zum Bildnis Margarethe Stonborough-
Wittgenstein, 1904/05

Schwarze Kreide auf Japanpapier, 55,5 x 35 cm
Courtesy Wienerroither & Kohlbacher, Wien
Abb. S. 345

Gustav Klimt

Studie zu Fritza Riedler, 1904/05

Schwarze Kohle auf Backpapier, 31 x 44,5 cm
Privatbesitz, Wien

Abb. S. 346
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Gustav Klimt

Freundinnen, 1904-1907

Mischtechnik, Gold auf Pergament, 50 x 20 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5077

Kat.-Nr. 63

Gustav Klimt

Fritza Riedler, 1906

Ol auf Leinwand, 153 x 133 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 3379
Kat.-Nr. 67

Gustav Klimt

Bliihender Mohn, 1907

Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5166
Kat.-Nr. 69

Gustav Klimt

Bauerngarten, 1907

Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Privatbesitz

Abb. S. 192

Gustav Klimt

Bauerngarten mit Sonnenblumen, 1907
Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 3685
Kat.-Nr. 70

Gustav Klimt

Sonnenblume, 1907

Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 10500
Kat.-Nr. 71

Gustav Klimt

Liebespaar (Kuss), 1908

Ol auf Leinwand, 180 x 180 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 912
Kat.-Nr. 73

Gustav Klimt

Salome, 1909

Ol auf Leinwand, 178 x 46 cm

Ca’ Pesaro — Galleria Internazionale d’Arte Moderna,
Venedig, Inv.-Nr. 0446

Abb. S. 293

Gustav Klimt

Familie, 1909/10

Ol auf Leinwand, 90 x 90 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 10501
Kat.-Nr. 77

Gustav Klimt

Schloss Kammer am Attersee 111, 1910
Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4318
Kat.-Nr. 76

Gustav Klimt

Bauernhaus in Buchberg, 1911
Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 1370
Kat.-Nr. 78

Gustav Klimt

Allee im Park vor Schloss Kammer, um 1912
Ol auf Leinwand, 110 x 110 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2892

Kat.-Nr. 90

Gustav Klimt

Gertrude Floge, um 1912
Zeichnung, 58,5 x 35,9 cm
Privatbesitz

Abb, S. 349

Gustav Klimt

Adam und Eva, 1917/18

Ol auf Leinwand, unvollendet, 173 x 60 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4402

Kat.-Nr. 99

Gustav Klimt

Studie zu Adam und Eva, um 1917
Schwarze Kreide, 54 x 35,5 cm
Privatbesitz

Abb. S. 350

Gustav Klimt

Studie zu Adam und Eva, um 1917
Schwarze Kreide, 54 x 35,5 cm
Privatbesitz

Abb. S. 351
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Gustav Klimt

Amalie Zuckerkandl, 1917/18

Ol auf Leinwand, unvollendet, 128 x 128 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 7700

Kat.-Nr. 98

Gustav Klimt

Dame in Weif5, um 1917/18

Ol auf Leinwand, unvollendet, 70 x 70 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4286

Kat.-Nr. 100

Gustav Klimt

Johanna Staude, 1917/18

Ol auf Leinwand, unvollendet, 70 x 50 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5551

Kat.-Nr. 97

Gustav Klimt

Die Braut, 1918

Ol auf Leinwand, 165 x 191 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. Lg 385
Abb. S. 299

Reisepass von Gustav Klimt, 1917
Albertina, Wien, Inv.-Nr. GKA_78
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Schloss Kammer am Attersee

Postkarte von Gustav Klimt an Julius Zimpel jun.,
30. August 1903

Albertina, Wien, Inv.-Nr. GKA_44

Seewalchen und Kammer am Attersee

Postkarte von Gustav Klimt an Anna Klimt,
7. September 1907

Albertina, Wien, Inv.-Nr. GKA_45

Abb. recto S. 220

Partezettel von Gustav Klimt, 1918
Wienbibliothek im Rathaus, Inv.-Nr. Sig. E 74.842












Oskar Kokoschka

Romana Kokoschka, 1917

Ol auf Leinwand, 112 x 75 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 5840

Anton Kolig

General Gottfried Seibt von Ringenhart, 1918
Ol auf Holz, 89 x 69 cm

Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 3340
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Franz Matsch, Gustav Klimt, Ernst Klimt
Empfehlungsbrief an Rudolf von Eitelberger,
2. Februar 1884

Brief (5 Seiten)

Wienbibliothek im Rathaus

Die Kiinstler-Compagnie schrieb diesen bemerkens-
werten und fiir die Klimt-Forschung duflerst
aufschlussreichen Empfehlungsbrief an den Direktor
der Wiener Kunstgewerbeschule Rudolf von
Eitelberger, auf dessen Empfehlung die Gebriider
Klimt und Franz Matsch bereits fiinf Jahre zuvor in die
Malereiklasse Ferdinand Laufbergers aufgenommen
worden waren. Die drei jungen Kiinstler hatten kurz
zuvor ihr erstes eigenes Atelier in der Sandwirth-

gasse 8 bezogen, das ihnen von einem wohlwollenden
Fabrikbesitzer kostenlos zur Verfiigung gestellt wurde.
In ihrem Brief bitten sie um die Empfehlung fiir
Auftrige zur Dekoration der neuen Grofibauten an
der Wiener Ringstrafle.
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Franz Matsch

Sitzender méinnlicher Akt mit Stock, 1879
Aquarell, 35 x 25 cm

Privatbesitz

Franz Matsch

Bildnis eines Miidchens mit Spitzenkragen, 1880
Ol auf Leinwand, 50 x 33 cm

Privatbesitz

Abb. S. 35, Abb. 4

Franz Matsch

Hermine und Klara Klimt, um 1882
Ol auf Leinwand, 33 x 43 cm
Privatbesitz

Abb. S. 353

Franz Matsch

Leonardo spielt Schach mit seiner Muse, 1889
Ol auf Leinwand, 64 x 130 cm

Privatbesitz

Abb. S. 354

Koloman Moser

Stehender Jiingling, um 1915

Ol auf Leinwand, 50,5 x 37,5 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 8375

Egon Schiele

Wassergeister I, 1907

Gouache, Farbkreide, Gold- und Silberfarbe auf
Papier, 27,5 x 53,5 cm

Privatbesitz

Abb. S. 301 oben

Egon Schiele

Wassergeister II (Miirchenwelt), 1908

Gouache, Goldfarbe, Tusche und Buntstifte auf Papier,
20,7 x 50,6 cm

Privatbesitz

Abb. S. 301 unten

Egon Schiele

Sonnenblume, 1911

Ol auf Leinwand, 90 x 80,3 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 2494



Egon Schiele

Tod und Midchen, 1915

Ol auf Leinwand, 150 x 180 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 3171

Egon Schiele

Mutter mit zwei Kindern, 1915-1917
Ol auf Leinwand, 150 x 159,8 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 4473

Egon Schiele

Familie, 1918

Ol auf Leinwand, 150 x 160,8 cm
Belvedere, Wien, Inv.-Nr. 427

Partezettel von Egon Schiele, 1918
Albertina, Wien, Inv.-Nr. E.S.A. 629

Franz von Stuck (zugeschrieben)
Lili Marberg als Salome, um 1906
Acht Fotografien, 16,4 x 10,6 cm
Privatbesitz

Abb. S. 296

Zentraldepotkartei des Bundesdenkmalamts,
Sammlung Lederer
Bundesdenkmalamt Wien

Abb. S. 355
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Gustav Klimts privates Kaffeeservice, ca. 1908
Porzellanmanufaktur Ernst Wahliss

Kanne mit Deckel, Tasse, Untertasse, Zuckerdose mit
Deckel, Milchkinnchen

Porzellan mit Golddekor

Privatbesitz

Abb. S. 356 oben

Kaffeeservice von Gustav Klimt
aus dem Café Schénbrunn, 1887-1890
Ulrike Naumann

Abb. S. 356 unten

Bluse, um 1910

Wiener Werkstitte nach einem Entwurf von Martha
Alber

Belvedere, Wien

Abb. S. 262

Reisekoffer von Emilie Floge

Fotografiert im Stiegenhaus vor Emilie Floges
Wohnung in der Casa Piccola, 2012
33x51x15cm

Privatbesitz

Abb. S. 357
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Agnes Husslein-Arco

Agnes Husslein-Arco, seit 2007 Direktorin des Belvedere in Wien, ist Kunsthistorikerin, Kuratorin zahlreicher Aus-
stellungen zur klassischen Moderne und zeitgendssischen Kunst sowie Autorin und Herausgeberin wissenschaftlicher
Publikationen. 1981 erdfnete sie die Wiener Filiale von Sotheby’s, deren Geschiifte sie bis 2000 lenkte. Zusitzlich
iibernahm sie ab 1988 die Geschiiftsfithrung fiir die Sotheby’s-Dependancen in Budapest und Prag. In den 1990er-
Jahren war Husslein-Arco Director of European Development im Solomon R. Guggenheim Museum, von 2001 bis
2003 Direktorin des Rupertinums in Salzburg und von 2003 bis 2005 Griindungsdirektorin des Museums der Mo-
derne Salzburg. Von 2002 bis 2004 organisierte sie den Aufbau des Museums Moderner Kunst Kirnten (MMKK).

Christina Bachl-Hofmann

Die Germanistin und Bibliothekarin Christina Bachl-Hofmann ist seit 2001 am Belvedere Wien beschiiftigt, wo sie
zunichst fiir die Bibliothek verantwortlich war und seit 2009 das Research Center leitet. Die Schwerpunkte ihrer
Titigkeit liegen im Bibliotheks- und Archivwesen bzw. in der Etablierung des Research Centers als Dokumentations-
zentrum fiir 6sterreichische Kunst.

Dagmar Diernberger

Dagmar Diernberger ist Germanistin und seit 2005 in der Bibliothek des Belvedere beschiftigt. Hier ist sie zustindig
fiir die Erwerbung und Erschliefung von Literatur, die Bearbeitung von wissenschaftlichen Anfragen, die Durchfiih-
rung von Literaturrecherchen fiir Ausstellungen, Publikationen etc. sowie fiir die Betreuung der Beniitzer des Re-
search Centers. Auflerdem ist sie als Vertretung in der Abteilung Bildarchiv und Reproduktionen titig.

Markus Fellinger

Markus Fellinger ist seit Dezember 2010 am Belvedere titig. Zunichst war er am Institut zur Erstellung von Werk-
verzeichnissen am Research Center als Assistent an der Erstellung der Werkverzeichnisse zu Josef Danhauser und
Hans Makart beteiligt, seit August 2011 arbeitet er als kuratorischer Assistent fiir die Kunst der Zeit um 1900 am
Belvedere.
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Katinka Gratzer-Baumgirtner

Katinka Gratzer-Baumgirtner studierte Restaurierung und Kunstgeschichte in Florenz und Wien. Seit 2007 ist sie
Mitarbeiterin im Archiv des Research Centers des Belvedere sowie Mitglied der Kommission fiir Provenienzfor-
schung. Die Schwerpunkte ihrer Titigkeit liegen in der Erschliefung von Nachlissen sowie in der wissenschaftlichen
Recherche und der Beitragserstellung fiir Ausstellungs- und Forschungsprojekte des Belvedere.

Stefan Lehner

Der Historiker Stefan Lehner arbeitet seit 2005 im Belvedere. Im Archiv des Research Centers ist er unter anderem
fiir die Beantwortung von wissenschaftlichen Anfragen und die ErschliefSung von Nachlissen zustindig. Neben seiner
Titigkeit im Archiv liefert er durch seine wissenschaftliche Recherchen Beitrige zu Ausstellungen und Katalogpubli-
kationen wie Gustav Klimt und die Kunstschau 1908, Hrdlicka. Schonungslos!, Gustav Klimt — Josef Hoffmann.

Pioniere der Moderne und Gustav Klimt & Emilie Flige — Fotografien.

Alfred Weidinger

2007 kam Alfred Weidinger als Chefkurator und Vizedirektor an das Belvedere in Wien, nachdem er zuvor als Kura-
tor und Vizedirekeor fiir die Wiener Albertina titig war. Seine Forschungsschwerpunkte sind Kunst und Fotografie
des 19. und 20. Jahrhunderts. Zu seinen laufenden Publikationen zihlen unter anderem das Werksverzeichnis simtli-
cher Zeichnungen und Aquarelle von Oskar Kokoschka sowie der (Euvrekatalog der Gemilde von Gustav Klimt.
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