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Einleitung

Ziel dieser Arbeit ist es, die Wiener Secession von 1902 in ihrer inhaltlichen und formalen
Ausgestaltung darzustellen und die Verwendung eines der zentralen Exponate, des Klimtfrieses, in
seiner Bedeutung zu beschreiben. In diesem Sinne sollen Unterschiede und Gemeinsamkeiten der
Secession von 1902 und 1998 unter Beriicksichtigung der Einbindung dieses Frieses in das
damalige Gesamtkunstwerk herausgearbeitet werden. Dabei wird sich zeigen, dal3 der Klimtfries in
seiner neuen Umgebung nicht voll zur Geltung kommt. Nimmt man das Konzept der Raumidee und
des Gesamtkunstwerkes ernst, dann konnte der Klimtfries nur in der Zeit der XIV. Ausstellung
seine ganze Bedeutung entfalten. Im Zusammenhang mit den anderen Kunstwerken, die alle —
gebiindelt durch die Beethoven-Skulptur — unter ein Thema subsumiert und in einen speziell
gestalteten Raum eingebracht waren, ergab sich erst das Gesamtkunstwerk.

Im ersten Teil werden einige grundsétzliche Sachverhalte besprochen, die einen Eindruck von der
Secession und den Zielen der Kinstler vermitteln. Insbesondere wird die Bedeutung der Secession
und die Gestalt sowie die Gestaltung des Secessions-Gebaudes beschrieben.

Im zweiten Teil wird das Konzept der XI1V. Ausstellung von 1902 in Hinsicht auf die Idee der
Raumkunst, den formalen Aufbau der Ausstellung und die Bedeutung der beiden Hauptobjekte —
Klimtfries und Beethoven-Skul ptur — dargestellt.

Im dritten Teil wird dann abschliefend die Bedeutung des Klimtfrieses im Vergleich der
Ausstellungen von 1902 und 1998 diskutiert. In diesem Sinne wird auch die Umgestaltung des
Secessionsgebaudes thematisiert. Hier stellt sich die zentrale Frage, inwiefern der Umraum auf ein
Kunstwerk Einflu3 nehmen kann, um dieses entweder qualitativ hdherwertig oder minderwertig
erscheinen zu lassen.

Im Schluf3teil werden die Ergebnisse noch einmal im Zusammenhang betrachtet. Ferner soll auf die
heutige Ausstellung und die derzeitige Nutzung der ehemaligen Secessionsraume eingegangen

werden.



Tell |: Das Secessionsgebaude in Wien

1. Bedeutung

Das Secessionsgebdude kann als Ausdruck und als Verwirklichung eines neuen kiinstlerischen
Paradigmas um die Jahrhundertwende angesehen werden. Der Name des Gebadudes ist

programmatisch zu verstehen.

“"Secessio” aber hie3 Befreiung der Qualitét von der Quantitat, Scheidung der Unzufriedenen von
den allzu Zufriedenen. So schieden sich auch hier 1897 die Progressiven von den Konservativen,

die Jungen von den Alten, als Kompromisse nicht mehr méglich waren.”*

Secession ist aber auch als Auflésung und Abldsung vom System der akademischen Kinste zu
verstehen. Die Akademien erlebten Mitte des 18. Jahrhunderts im Zuge neuentstehender freier
Institute einen Einbruch. Die neuen Institute wandten sich insbesondere gegen die traditionelle
Form der akademischen Kiinste. Die klassische Ausbildung von Kinstlern in Akademien war
eingegliedert in strikte Hierarchien und traditionelle Vorgaben fur malerische und bildhauerische
Methoden. Neue Entwicklungen fanden in diesem reaktiondren Umfeld keinen Platz. Die
kinstlerische Bewegung des Secessionismus richtete sich also gegen eine Kunst, die al's Giberholte
Form der Kunstlehre bezeichnet werden kdnnte. Die Unzufriedenheit der zumeist jungen Kunstler
Uber den erstarrten Stil althergebrachter Kunstformen und unbeweglicher Kulturpolitik resultiertein
der Errichtung des Wiener Secessionsgebaudes, dal als wichtigste Ausformung der Abspaltung
gelten kann. Am 3.April 1897 trennten sich Gustav Klimt, Josef Hoffmann (1870-1956), Joseph Maria
Olbrich (1867-1908), Koloman Moser (1868-1918), Carl Moll (1861-1945) und noch einige andere
Kinstler von der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs und wurden mit Hinzufiigung
“Wiener Secession” die Grindervéter einer international beachteten Kiinstlergruppe.

Ein zentrades Merkma dieses Projektes war die bis dato nicht mdgliche interdisziplindre
Zusammenarbeit von Kinstlern aus verschieden Bereichen. So kamen hier Maler, Bildhauer,
Architekten, Raumgestalter und andere zusammen, um eine Idee zu verwirklichen. Als weiters
Merkmal kann der Aufbau eines eigenen Publikationsorgans genannt werden: die Zeitschift “Ver
Sacrum”. Das vielleicht wesenstlichste Motiv fur die Secession war jedoch die Auflehnung gegen
den Kunstkonsum, d.h. gegen “[...] die vordergriindige Verkomerzialisierung, aufgrund derer ein
Kunstwerk zum blof3en Objekt einer Ausstellung geriet. Je mehr das Kunstwerk zu einer technisch
produzierten Ware wurde, um so stérker entbehrte es des ihm urspriinglich eigenen, kultischen
Gebrauchswertes.”” “Als Objekt der auf Profit orientierten Ausstellungen [..]”° in der Zeit vor der
Secession entsprach das Kunstwerk mehr einem Tauschwert als einem Kultobjekt. Demzufolge
stellten die Kiinstler selbst das Verhdltnis von Qualitéat und Quantitdt der Kunstwerke auf den
Prifstand. Zuletzt ist zu sagen, da die 1897 einsetzende Secessionsbewegung keine einmalige

! Mai, Ekkehart, Wiener Secession 1902: Die Ausstellung als Gesamtkunstwerk. In: Kliiser, Bernd:
Die Kunst der Ausstellung, Frankfurt 1991, S. 26.

2 Vgl. Mai, (op. cit.), S. 24. Mai betont die Kritik der Secessionisten an der Kunst als Massen- und
Konsum-V eranstaltung.



Abspaltung darstellt, sondern einen Prozef3 von Abspaltungen bedeutet, der erst im Jahre 1910 zu
einem vorlaufigen Stillstand kommt. Die Secession kann aber auch als grundlegendes Kunst-

Programm angesehen werden, das die spéter entstandenen Kunstformen stark beeinfluf3te.

2. AuReresErscheinungsbild

Urspringlich befand sich das ausersehene Bauareal flr das Secessionsgebdude gegentiber dem
heutigen Museum firr angewandte Kunst. Die Wiener Gemeindevéter wollten allerdings Josef Maria
Olbrichs Bauvorhaben an der Wiener Ringstraf3e nicht zulassen. Trotz positiver Gutachten einiger
Wiener Architekten blieb diese Entscheidung bestehen. Erst die Verlegung des Bauplatzes auf ein
weniger prominentes Areal fihrte zum Erfolg. So erhielten die Secessionisten im November 1897
den Baugrund an der Friedrichstral3e am Karlsplatz als Geschenk der Stadtverwaltung zuerkannt. Im
April 1898 wurde der Grundstein fiir das ehrgeizige Projekt gelegt.
Das Gebaude erhebt sich Uber einen zentralisierenden Grundri® und bedeckt rund 990 nt
Grundfl&che, wovon iiber 600 nt als Ausstellungsfléche zur Verfiigung standen. Was das Gebéude
auszeichnet, sind zunédchst die quadratischen und kreuzférmigen Ordnungen, die ineinander
verschrankt sind. Da die AuRenwande hauptsachlich geschlossen sind, wirkt es jedoch wie ein aus
Kuben bestehendes homogenes Element. Oberhalb der Eingangshalle befindet sich ein Leitspruch,
der von dem damaligen Kunstkritiker Ludwig Hevesi stammt: “Der Zeit ihre Kunst, der Kunst ihre
Freiheit”. Dieses dem Zeitgeist entsprechende Leitmotiv verleiht dem Gebaude nicht zuletzt seinen
besonderen Charakter, der den Besucher auf seine eigentiimliche Weise anleiten soll.
Die auffallende Kuppel wird von vier Pylonen (trapezférmiger turmartiger Torbau) umgrenzt.
Unterhalb der Kuppel befindet sich die Eingangshalle, die durch ihre geschlossene Decke den Blick
auf die Kuppelkonstruktion versperrt. Der Prunk der nur von auf3en sichtbaren Kuppel wird damit
durch die schlichte Eingangshalle widerlegt und erzeugt im Betrachter, sofern er die Konstruktion
durchschaut, eine Einstimmung auf kommende architektonische Uberraschungen. Die Vorhalle ist
viereckig und ihr Grundrif3 erinnert wegen der einspringenden Kanten der vier Pylonen an ein
griechisches Kreuz. Der Ausstellungstrakt besteht aus einer quadratischen Mittelzone mit zwei
niedrigen Anndexrdumen (Seitenschiffe) und einem abschliefenden Querschiff und &hnelt
insgesamt der Form einer Basilika. Die oberhalb des Ausstellungsraumes angelegten Glasdécher
durchfluten den Innenraum mit gleichméaZigem Oberlicht, wodurch sich der sakrale Eindruck noch
verstérkt. Das Haus ist in folgender Weise gegliedert:

Erdgeschol3: 1. Eingangshalle, 2. Ausstellungsraum, 3. Ver-Sacrum Zimmer,

4. Sekretariat, Technisches Biro, 6. Vorraum, 7. Lift, 8. Teekiche,

9. Garderobe, 10. Depot, 11. Hebebiihne, 12. Rampe

Obergeschol3: 13. Grafisches Kabinett, 14. Sitzungshalle 15. Bibliothek

TiefgescholR: 20. Klimtraum, 21. Vorraum
Souterrain; 23. Galerie, 28. Werkstétte

®  Forsthuber, Sabine, Moderne Raumkunst, Wien 1991, S. 87-88.
* Die erste Ausstellung der Kiinstlergruppe am 12. Nov. 1898 fand noch in der Gartenbau-
Gesellschaft am Parkring statt, da das Gebaude zu diesem Zeitpunkt nicht bezugsfertig war.



Das aufiere Erscheinungshild des Hauses ist nicht unwesentlich durch das 1901 im Gartenabschnitt
zur Friedrichstra3e hin aufgestellte Werk, “die Marc Anton-Gruppe”, beeinflufdt. Das Werk des
Bildhauers Artur Strasser (1854-1927) wurde seinerzeit fur die Pariser Weltausstellung 1900

geschaffen. Diese Skulptur findet sich auch heute noch an diesem Ort.

1. Baugeschichte

Das Haus wurde in seiner hundertjéhrigen Geschichte mehrfach renoviert und umgebaut. Schon
1901 hatte Josef Hoffmann das Vestibll weitgehend umgestaltet. 1908 wurden bei einer ersten
Renovierung viele ornamentale Elemente entfernt, darunter Mosers Glasrosette und seine
Méadchenreigen. Sogar der Spruch von Hevesi Uber dem Portal wurde entfernt. Das in den letzten
Kriegstagen von Bomben weitgehend zerstdrte und von den Nationalsozialisten beim Abzug in
Brand gesteckte Ausstellungsgebaude wurde ab 1945 von den Kinstlern selbst wieder aufgebaut.
Es dauerte mehrere Jahre, bis alle Rdume instandgesetzt waren. Anfang der achtziger Jahre traten
neuerlich (diesmal) atersbedingte Schaden auf, die eine General sanierung unausweichlich werden
liefen. In den Jahren 1984/85 wurde das Secessionsgebdude durch den Architekten Adolf
Krischanitz erneut generalsaniert. Alle das Original verfalschenden Um- und Zubauten wurden
entfernt, der Keller alerdings wurde ausgebaut. Auch der originale Dekor wurde weitgehend
rekonstruiert, wobei man unterhalb des Vestibils ein zusétzliches Geschol? als Galerieraum
hinzuflgte. AuRRerdem dient der nunmehr unterkellerte Bereich unterhalb des Auststellungsraumes

als Raum fiir den restaurierten Klimtfries und ist der Offentlichkeit permanent zuganglich.

Tell I1: Die Rekonstruktion der X1V Ausstellung 1902

1. DasKonzept der Ausstellung: Gesamtkunstwerk und Raumkunst

1902 war mit der XIV. Ausstdlung (von 15. 4.-27. 6) der Hohepunkt in der
Ausstellungsgeschichte der Secession erreicht. Die Ausstellungsmacher verwirklichten
en neues Konzept, in dem ein Kunstwerk im Mittepunkt stand, das jedoch nur im
Verbund mit alen umgebenden Kunswerken und dem gedtdteten Umraum ene
vergéndliche und umfassende Einheit bildete. Die enzelnen Tele der Ausstdlung und
sollten demzufolge der Wirkung des Ganzen untergeordnet sain. Das zentrde
Kunstwerk hette dabel nur die Funktion, die einzelnen Kunstwerke durch die inhdtliche
Anbindung und Zusammenschau zu einem Ganzen zusammenzuschlie3en. Auch der
Innenraum war dem gestalterischen Zid eines Gesamtzusammenhangs unterworfen. Die
architektonische Innenraumgestatung wies eine hohe Funktionditét auf. Beisoidsweise



war der Hauptraum mittels flexibler Trennwande adaptierbar, wodurch die jewellige
Ausstdlungsprésentation selbst zum Kunstwerk werden konnte. Der fur Wiener
Verhdtnisse ungewohnte Baudtil der Secesson welst Elemente mythischer Bilderwelten
auf. Mit der Anbindung an die antike Mythologie soll deren Kraft zu einer Verknipfung
verschiedenster Sinninhalte zu einer Form benutzt werden.

“Die Raumidee, die vorgdlig zu machen sowohl Zid wie auch Motiv der Gestatung
war, manifediete sch in @nem Rechtum von formaen und méateridlen
Korrespondenzen, in einer Vidfdt von Andogien. Gleichwohl verlor sich das
Arrangement nicht in eéner Summe vager Andeutungen; vidmehr war es durch und
durch von ene kindlerischen Dynamik motiviert, in deren Diengen (@) die
Raumaufteilung (b) die Raumfolge (c.) die formae Bild bzw. Friesanordnung sowie die
inhatliche Regiefihrung dersdben sand und, schliedich (d) die experimentdlen
Komponenten, die dekorativen Details und der Raummantd.”®

Das Gesamtkunstwerk entspricht der Form nach dso einem zufdligen Zusammentreffen
von bestimmten Raum und Objekt-Gestaltungen und riickt vom traditionellen Schema
ab, nach dem die neue Kunst nur immer die bereits vorhandene Kungt imitierte. Marian

Bisanz-Praken beschreibt den Neuansatz des Gesamtkunstwerkes auf folgende Weise:

“Bisher hatten die Kindler der Secesson in ihren bespidhaften Einrichtungen
“fremdartige Teile harmonisch zusammengeschlossen'™. Jetzt wollten Sie bis zur &ul3ersten
Konsequenz weitergehen: "Der Sehnsucht nach einer grofien Aufgabe entsprang der
Gedanke, im eigenen Hause das zu wagen, was unsere Zeit dem Schaffensdrang der
Kingler vorenthdt: “Die zidbewul¥e Ausstattung eines Innenaumes’. Ein enheitlicher
Raum sollte durch Mderel und Bildhauerkunst geschmiickt werden, wobel man sich an
der “Tempelkungt” orientierte, dem “hochsten und besten, was die Menschen zu dlen

Zeiten bieten konnten.”™®

Konkret bestand das Programm darin, ein kollektiv geschaffenes Gesamtkunstwerk
rund um die in diesem Jahr vollendeten Begthoven-Skulptur von Max Klinger zu
schaffen. Im Vorwort des Katalogtextes ist zu lesen, dal3 die Vereinigung der Kiingtler
den Entschlufd falde, “[...] die gewohnten wiederkehrenden Bilderausstellungen durch

5 Forsthuber, Sabine, Moderne Raumkunst, Wien 1991, S. 80.



eéne Veanddtung anderer Art zu unterbrechen [..]. Ein enhatlicher Raum sollte
vorerst geschaffen werden und Maerel und Bildhauerel diesen im Dienste der Raumidee
dann schmiicken [...]. Die letende Idee, die unserem Unternehmen Weihe und das
bindende Element geben sollte, bot sch uns in der Hoffnung, en hervorragendes
Kunstwerk zum Mittelpunkt der Ausstellung machen zu kénnen[..]”."

Bisher hatten die Wiener Kindler beipiehafte Einrichtungen geschaffen, die ene
Présentation ihrer eigenen Arbeiten sowie jener audandischer Kingler ermdglicht
hatten. Sie wollten nun einen Schritt welter gehen zu einer modernen Monumentalkung,
wobe ihnen am Arbeitsprozel3 sehr vid gelegen war. Dieses Unternehmen entstand vor
dem Hintergrund des damas europaweiten Bestrebens, die Wiederherstellung des
verloren geglaubten Zusammenhangs zwischen Architektur, Maere und  Skulptur
wieder herauszustellen.

Die Begthovenskulptur kann nicht einfach as blofRe Skulptur angesehen werden. Se
gdlt ein Denkmal dar und ist d's solches mit einer besonderen Funktion ausgedtattet, die
der ldee der Interdisziplinaritdt und der Monumentakunst zuarbeitet. Die Klinger-
Skulptur kann, obgleich se ds “Sdbdauftrag” enstanden igt, as Frucht gemensamer
Angrengungen von Kingtlern, Birgern und Staatangesehen werden. Das Klinger-
Denkmd ig nicht fir enen Offentlichen Paiz gedacht, sondern fir enen
Aussdlungsaum. Im Verlasseen des oOffentlichen Raumes liegt Steigerung des
asthetischen Wirkungspotentia's begriindet.

“Wenn Robert Musil davon spricht, dal3 nichts so unsichtbar sai, wie ein Denkmal, so
meint dies, dad in der Zerdreuung der Wahrnehmung im offentlichen Raum dles

geschen und nichts wahrgenommen wird.” 8

Es geht aber gerade darum ein Forum der Kungt zu errichten, in dem der Einzelne sich
selbst und seine Umwadt Uber das Kunstwerk wahrnimmt. In den Worten von Klinger
gesagt: “In der Kungt geht es darum, zu [...] erlangen, was wir im Leben umsonst

»n9

suchen, das Gefuihl der &uleren Welt, ohne deren korperliche Bertihrung.”” Ein weiters

Zid der Kungtlergruppe war es, durch die zielgerichtete Ausstattung der R&ume und der

®  Bisanz-Praken, Marian, Traum und Wirklichkeit Wien 1870-1930, Wien 1985, S. 528.

" Dolinschek, l1se, Die Bildhauerwerke in der Ausstellung der Wiener Sezession 1898-1910, S.77.
8 Bussmann, Georg, Der Zeit ihre Kunst, Max Klingers "Beethoven” in der 14.Ausstellung der
Wiener Secession, Frankfurt aM. 1992, S. 43.



Présentation der Kungt gemeinsam von einander zu lernen. Dazu mulde ein Weg
gefunden werden, auf kiingtlerische Weise im interdisziplinéren Sinne zu eéinem Gespréch
zu finden. Die verschiedenen Sprachen der einzelnen Kundtrichtungen sollten sozusagen
auf einen Nenner gebracht werden. Anders formuliert: Die einzelnen Kunstwerke der
verschiedenen Kundrichtungen sollten nicht einfach unverbunden aneinandergereiht
werden, sondern in en intimes asthetisches und inhdtliches Verhditnis gesetzt werden.
Um dieses Zid zu bewerksdligen, bedurfte es dlerdings eines vereinheitlichenden
Konzeptes, unter dessen Obhut diese Anbindung gdlingen konnte. Die Beethovenfigur
von Max Klinger it aufgrund ihrer zentrden Stdlung in der Ausstdlung nicht nur das
dominierende Objekt, sondern symbolisert zugleich auch das ales verknipfende
Element. Indem es die zentrde Erléser- und Befreer-ldee der Menschhelt
verannbildlicht, gibt es der gesamten Ausstdlung en gemeinsames Thema vor. Dazu
aulert sch Erngt Stohr im Katalog:

“Diese ene Hoffnung der ersten und herrlichen Huldigung, die Klinger dem grol¥en
Beethoven in seinem Denkmde darbringt, eéne wirdige Umrahmung zu schaffen,
geniigte jene Arbeitsfreude zu erzeugen, die trotz des Bewuldsains, dald3 man nur fur

wenige Tage schaffe, dauernde Hingabe ins Leben rief.”*°

Wie in diesem Zitat leicht erschtlich, war die Zusammenschau der verschiedenen Stil-
und Kundrichtungen von vornherein auf den Ausstdlungszeitraum begrenzt. Die
Kungswerke in der Ausstellung sowie die zentral gelagerte Klingerstatue wurden nur for
den Augenblick geschaffen. Hierin zeigt 9ch en weteres zentrdes Anliegen der
Kinglergruppe. Die Ausstdlung delte ein Experiment dar und einen spontanen
Vesuch, @ne besimmte Raumidee mit Hilfe von unbewuler Krestivitd zu
verwirklichen. Fir die Teilnehmer des modernen Raumkunstexperimentes war in diesem
Snne der Entstehungsprozeld des Gesamtkunstwerkes ebenso wichtig, wie das
Endergebnis.

Die in der Beethoven-Skulptur demondrierte Materid- und Farbenvidfat (Marmor,
Bronze und Habeddsteine) wurde von 21 Kungtlern, die an der Aussiellung beteiligt
waren, mit in das Ausstelungskonzept aufgenommen. In diesem Sinne experimentierte

9

Klinger, Max, Maerel und Zeichnung, Leipzig 1985, 27.
10 Katalog der XIV Ausstellung der V.B.K.0O 1902, Vorwort S. 9.



die Gruppe mit einer bunten Vidfdt von Materidien und einer uniblichen Kombination
dieser.

Dazu benutzten se, wie im Katalog beschrieben, “echte’ Materidien, die den “Schein”
und die “Lige’ zu vermeden suchen. Unter echten, d.h. authentischen Maeridien
miissen hier auch einfache und rauhe Materidien verstanden werden, wie beispidsweise
Mortel und Zement.™

Insbesondere die Statue Klingers setzte sich jedoch von den gewohnlichen Materidien
ab und bildete durch ihren Materidwert einen scharfen Kontrast. Hier snd edle Stoffe,
wie Messing, Gold, Bronze und Elfenbein verwendet worden. Durch den Kontrast
zwischen der Statue und den verwendeten einfachen Materidien wurde enersaits der
Wirklichkeitsbezug der Kunstgegenstande dotérker betont, da de sch besser
gegeneinander abhoben. Anderersaits wurde aber auch der kultisch-sakrde Status der
Klinger-Staue damit noch weiter betont.

Mit der enmdigen Auffiihrung einer Neubearbeitung der 9. Sinfonie von Beethoven
unter der Leitung von Gustav Mahler am Erdffnungsabend fand die Secesson ds
Gesamtkunstwerk ihre Vollendung. Die Ausstdlung ds Gesamtkunstwerk et eine
Reizung dler Snne da und ig insofeen en  Vesuch, die normden
Wahrnehmungsgewohnheiten aufzubrechen. Der Einzelne wird sinnlich Uberredet und
zur Sdbstwahrnehmung aufgefordert. Er soll nicht mehr nur einem Objekt gegentiber
stehen, sondern sondern seine Relation zur Kunst berdenken.™? Im Riickbezug auf den
philosophischen Ansatz Schopenhauers und Nietzsches |8 sich der Einsatz der Musik
sogar ds Rediserung bzw. Objektivierung des schopferischen menschlichen Willens
verstehen. Schopenhauer hatte gesagt, dal3 sch der menschliche Wille nur in der Kunst
Zu objektivieren weil3 Somit sollte die Auffihrung der 9. Sinfonie Beethovens den
gedtdterischen Willen der Kingler dargellen, der in der spontanen und intuitiven
Zusammengdlung der Kunswerke zum Ausdruck kommt.* Zudem bearbeitet
Beethovens 9. Sinfonie ebenso, wie die Beethoven-Statue und die gesamte XIV.
Ausstdlung mithin, das gleiche Thema Erl6sung und Leden.

1 vgl. Bouillon, Jean-Paul, Klimt: Beethoven, Tiibingen 1988, S. 96.

2 vgl. Bussmann, Georg, Der Zeit ihre Kunst, Max Klingers “Beethoven in der 14.Ausstellung der
Wiener Secession, Frankfurt aM. 1992, S. 39.

3 Vgl. Bisanz-Praken, Marian, Traum und Wirklichkeit Wien 1870-1930, Wien 1985, S. 529 ff. und
auch Bussmann (op. cit.), S. 41.
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2. Der formale Aufbau der Ausstellung

Die Innenarchitektur wurde unter der kinstlerischen Gesamtleitung von Josef Hoffmann
ausgefuhrt. In dem dreischiffigen Bau ergab sich die architektonische Gliederung durch den
Wechsel von rauhen und glatten Putzflachen. Die Farben an den Wénden waren vornehmlich auf
grau, weild verwandte Farbténe beschrankt. Der ganze Putz des Hauptsaals war in weil3er Farbe
gestaltet, wahrend die Seitenrdume, die durch die Offnungen des Hauptraumes entstanden, gelblich
waren. Schon durch die Farbgebung war eine Perspektivwirkung angelegt, da sich der hellere
Hauptraum durch die dunkleren Nebenraume leichter erschiofi.

Die Rundnischen rechts und links waren in einem feinen weil3en Beton gehalten. Dem Betrachter
erdffneten sich die Sdle nach dem Durchschreiten der durch ihre geometrische Form gepréagten
Eingangshalle. In den Hauptsaal gelangt der Besucher durch den linken Seitensaal und hinaus bzw.
zurlick in die Eingangshalle durch den rechten Seitensaal .

Durch das mit lichtdurchlassigem Papier bespannte Oberlicht, das unterhalb der verglasten
Dachkonstruktion angebracht war, wurde Klingers Beethoven-Statue noch starker in den
Vordergrund gertickt. Der durch diese Beleuchtungstechnik bedingte diffuse Lichteinflu
verstarkte zusétzlich den sakralen Charakter der Ausstellung. Dagegen waren die Seitenrdume in
einem gedampften Licht gehalten und standen mehr inhaltlich in Verbindung mit dem Hauptraum
alsdurch ein einheitliches Helligkeitsniveau.

Im Verhétnis zu den Seitensdlen ist der Mittelraum schlicht dekoriert. Der Betrachter wurde durch
die “fast schon heilige” Schlichtheit der Raumausstattung auf die Urspriinge der Kunst im Kult
verwiesen. Die “Erhabenheit der Skulptur wie auch die majestdtische Schlichtheit des sie
umgebenden Raumes determinierten die Betrachter zu einer stimmungsmaiBigen Anamnese des
Ursprungs von Kunst und Zivilisation.”** Die Secession beschwor auf diese Weise das eigentliche
mythische Verhéltnis des Menschen zur Kunst.

Durch die Vorgabe des Orientierungsplans im Katalog gelangte der Besucher zuerst in den linken
Seitenraum, wo er mit dem Klimtfries konfrontriert wurde. Thematisch begleitet war diese
Wandmalerei Klimts von quadratischen Schmuckplatten mehrerer Kiinstler, die sich in regel maidiger
Reihung und unter Verwendung verschiedener Materialien im unteren Wandbereich einfanden.
Durch die Einlassung der Bilder in die Wande schienen diese unmittelbar mit dem Raum verbunden.
Sie sollten dem Betrachter nicht mehr as auswechselbare Werke in einem universellen
Ausstellungsraum gelten, sondern sich distanzl osin das Gesamtkonzept einfiigen.

Dem Klimtfries folgend, fiel der Blick des Besuchers durch die Seitendffnungen automatisch auf die
plétzlich und unvermittelt auftauchende Beethoven-Statue in der Mitte des Hauptraumes.
Zusétzlich kennzeichnete die Raume ein Héhenunterschied: Um die Beethovenfigur zu erreichen,
muf3te der Besucher seinen erhdhten Standpunkt im Seitenraum Uber einige Stufen verlassen. Das

Herabsteigen zum Ful3e der Beethoven-Skulptur lies diese noch gewaltiger erscheinen.

¥ Forsthuber (op. cit.), S. 78-79.
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Die Statue erinnert insgesamt an ein antikes Gotterbildnis. Beethoven wird in Gedanken versunken
auf einem gigantischen Hochsitz présentiert. Der Oberkérper und die Fulle der Statue sind aus
Marmor, der Thron aus Bronze und die seitlichen Engelskopfe aus Elfenbein. Dem Konzept des
Gesamtkunstwerkes folgend wird die Statue von Wandmalereien und plastischem Schmuck
gerahmt. So befindet sich an der Stirnwand eine grof¥flachige friesartige Wandmalerei von Alfred
Bohm mit dem Thema, “der werdende Tag”. Dem gegenlber befindet sich hinter der Statue “die
sinkende Nacht” von Alfred Roller. Die beiden zuletzt genannten Kompositionen sind bewuf3t
flachig angelegt, um die Ubergreifende Bedeutung der Wénde fur den Raum herauszustellen. Die
ganze Wand wird somit zum Kunstwerk, jedoch ohne dabei den ganzen Raum zu beanspruchen.
Die Hauptfigur Klingers sollte nicht durch ein pompdses Wandgemélde Uberlagert werden: Im
Gegenteil sollte die flachige Anlage und Eingelassenheit in die Wand die Schlichtheit des Raumes
und damit seinen sakralen Charakter unterstreichen.”®

Die rechte Seitenhalle ist parallel zur linken Seitenhalle konzipiert, d.h. die beiden Bilder von Josef
Maria Auchenthaler “Freude schoner Gotterfunken” und das Wandgemade von Andri
“Mannesmut und Kampfesfreude”, korrespondieren nicht nur untereinander, sondern stehen
zudem in innerer Verbundenheit mit der Beethoven-Statue, dem Klimtsaal und sémtlichen anderen
Kunstwerken.

Zuletzt verband das Lesezimmer, in dem die Zeitschrift “Ver Sacrum” dem Besucher zuganglich war,
dierechte Seitenhalle wieder mit der Eingangshalle und schlof3d somit den Rundgang sinnvoll ab.
Abgerundet wurde die Ausstellung durch architektonische Details, die dem Betrachter den
Eindruck von Vielfalt, Kreativitét und Einfallsreichtum vermitteln sollten. Besonderheiten wie
eingelassene Nischen, symmetrisch angeordnete und reich verzierte Sdulen sowie aufwendig
eingearbeitete Emporen in den Seitensélen sorgen fur stdndig neue Eindriicke, die ein Ermiden aus

Monotonie verhinderten.

3. DieBedeutung desKlimtfriesesund der Beethoven-Skulptur als Raumidee

Im folgenden werden zwei der zentralen Kunstwerke der Ausstellung von 1902 exemplarisch
herausgeriffen, um die gestalterischen und inhaltlichen Elemente im Zusammenhang von Einzelwerk
und Raumidee zu verdeutlichen. Das Ubergreifende Konzept des Gesamtkunstwerkes gibt hier
gleichsam den Rahmen ab, in dem die einzelnen Kunstwerke im Raum verankert und wie in ein
Sinnfeld zusammenhéangend eingegliedert sind. Nicht zu vergessen ist in diesem Zusammenhang
die Anbindung der Kunstwerke an die Musik. Insofern der Klimtfries und die Beethoven-Skul ptur
Interpretationen der 9. Sinfonie von Beethoven darstellen kdnnen, kann die von Wagner
beschriebene heilsbringende Wirkung der Musik als Bestéarkung der Idee der Ausstellung
verstanden werden.'® Zunéchst zum Klimtfries, der sich im linken Seitensaal Uber drei Wande

erstreckte:

5 Vgl. dazu Bouillon, Jean-Paul, Klimt: Beethoven, Tiibingen 1988, S. 18 ff.

1 Explizit wird diese Anbindung in Wandgemalde Auchenthalers “Freude schoner Gotterfunken”
deutlich. Letzlich kann die gesamte Ausstellung als Verbildlichung und Veranschaulichung der 9.
Synfonie Beethovens verstanden werden. Zur Verstérkung der heil sbringenden Wirkung der Musik
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“Die drei bemalten Wande bilden eine zusammenhéngende Folge. Erste Langswand...: die
Sehnsucht nach Glick. Die Leiden der schwachen Menschheit: die Bitten dieser an den
wohlgerlsteten Starken als aulRere, Mitleid und Ehrgeiz as innere treibende Kréfte, wie die in das
Ringen nach dem Glick aufzunehmen bewegen. Schmalwand: die feindlichen Gewalten. Der Gigant
Typhoeus, gegen den selbst Gotter vergebens kdmpften; seine Tochter, die drei Gorgonen.
Krankheit, Wahnsinn, Tod. Wollust und Unkeuschheit, Unmaigkeit. Nagender Kummer. Die
Sehnsiichte und Wiinsche der Menschen fliegen darliber hinweg. Zweite Langwand: die
Sehnsucht nach Glick findet Stillung in der Poesie. Die Kinste fiihren uns in das ideale Reich
hintiber, in dem allein wir reine Freude, reines Glick, reine Liebe finden konnen. Chor der

Paradiesengel . Freude schoner Gotterfunken. Diesen KuR der ganzen Welt!” ¥

Dem Katalogtext zufolge, versuchte Klimt in erster Linie eine schmiickende Funktion zu erfiillen, die
dem Gesamtentwurf und der Architektur dienen sollte. Als Ornament schmiickt der Fries nicht nur
den Raum, sondern ordnet sich auch in das Ganze as fester Bestandteil ein. Da der Fries von
vornherein nur fur die Dauer der Ausstellung (72 Tage) gedacht war, wurde er direkt auf die Wande
aufgetragen.”® Allerdings ist dieser Gedanke nur nachvollziehbar, wenn bedacht wird, dai? die
distanzlose Einlassung des Kunstwerkes in die Wand den ganzheitlichen Charakter der
Ausstellung unterstreicht. Beispielsweise hilden die fest mit der Wand verbundenen
Schmuckplatten ein untrennbares Geflige fur den Betrachter.

Die Funktion und Bedeutung des Dekors steht hier im Mittelpunkt. Kunst und Architektur sollten
Zu einer Einheit verschmolzen werden. Das Dekor kann so gesehen alsinnere Systematisierung, d.h.
als Versuch verstanden werden, eine Ordnung herzustellen.

Die Beethoven-Skulptur von Max Klinger wurde in den Mittel punkt gesetzt, da sie sich am besten
eignete, den Betrachter in das Gesamtkunstwerk hineinzuziehen. Vor allem sind es die vielen Bezilige
der Nebenfiguren der Beethoven-Skulptur zu den tbrigen Kunstwerken der Ausstellung - diein die
Skulptur integriert sind, wie Engel, Adler und das biblische Relief am Thron -, die das Werk
Klingers zu einer Monumental arbeit erheben, durch die die Musik Beethovens im Betrachten nicht
nur lebendig wird, sondern auch als Verkdrperung eines ldeals erscheinen mufR. Der

zeitgendssische Kunstkritiker Ludwig Hevesi aulRert sich folgendermalen:

“Vidlacht kommt enmad en Muskgdehrter, der jede Einzehet dieses ideden
Beethoven-Denkmals mit Notenbelegen aus der Missa sollemnis, der Siebenten und der

und dem EinfluR Wagners auf die Secession, siehe Bisanz-Praken, Gustav Klimt. Der
Beethovenfries. Geschichte, Funktion und Bedeutung, Salzburg 1977, S. 48ff.

7 Kat., (op. cit.), S. 25.

8 Man hatte dem Konzept entsprechend die Dauer der Ausstellung auf 9 Wochen oder auch 90
Tage ausdehnen kdnnen, um auf diese Weise Beethovens 9. Sinfonie auch zeitlich in das Gesamt-
kunstwerk einzugliedern. Entweder wurde diese Mdglichkeit nicht gesehen oder es bestanden
formale Probleme, die eine langere Ausstel lungsdauer verhinderten. In der Literatur findet sich dazu
leider kein Diskussionsbeitrag. Die mit der Ausstellungsdauer verbundene Idee des
Gesamtkunstwerkes, Spontaneitét und Einmaligkeit betreffend, hétte eine Bereicherung darstellen
konnen.

9 vgl. Bouillon, Jean-Paul, Klimt: Beethoven, Tiibingen 1988, S.19.



Neunten, aus Fiddio und vidleicht sogar aus den 33 Variaionen zum Diabdli-Walzer
belegt. Ich glaube sogar fest an diesen andytischen Messias. Max Klinger hat nicht so
mit dem Gehirn der Notenkopfe gedacht gedacht. Er ist ganz und gar auf Beethoven
gestimmt, ist aber der Mensch der Gesteine und der Erze, die denn seine Stimmungen

weiterklingen. In sainen "Metdlen’ ist Musik, sie klingen nach Beethoven.”®

Die ergaunliche Reife der Beethoven-Statue, die durch die langfristige Beschéftigung
Klingers mit diesem Projekt zustande kam, gdeht dabei in Mifklang zu der von
Spontaneitét und Intuition getragenen Secceson. So 1&d sich rekondtruieren, dald die
Kingler noch kurz vor Ausstdlungsbeginn gedtdterische Manahmen ergriffen.
Demgegenlber &% sich zeigen, dal? Klinger nahezu 15 Jahre an der Beethovenskul ptur
arbeitete® Der sich daraus ergebende Zwiespdt |4% das Konzept in sich nicht
schlissig erscheinen. Jedoch ist die Unabgeschlossenheit und Heterogenitét dieses
Ansatzes gewallt.

Das Konzept der Raumidee sdlt kein System dar, das dle moglichen inhatlichen und
dilistischen Beziige der Kunstwerke untereinander zum Ausdruck bringen kann. Schon
die jewels individudle Schiwese des Betrachters gibt der Ausselung von
Kunstwerken bestimmte Grenzen vor. Es mul3 bedacht werden, dal3 ein Objekt nur zu
enem Kunstwerk werden kann, wenn es ein Publikum gibt und einen &ffentlichen Raum,
der fUr jeden zuganglich ist. Kungt im Sinne des Gesamtkunstwerkes kann zudem nur in
einer Beziehung entstehen, in der sich Objekt und Betrachter erganzen. Fast konnte man
sagen: Ein Kungwerk ohne Zuschauer i ungesehen und fir einen Zuschauer ohne
Kunstwerk gibt es keine Kungt. Anders formuliert erhdt jedes Kunstwerk seinen
spezifischen Charakter immer erst in der Wahrnehmung des Betrachters.

Folgt man den Grundgedanken des kiingterlerischen Versuchs der Secessonisten, so
6% man auf die zentrae Bedeutung der Perspektivitét bzw. der Schiweise. Bereits
Schopenhauer und Nietzsche hatten die Perspektivitét jeder Erkenntnis beschrieben und
ihre Philosophie auf diesem Grundsatz aufgebaut.”

% Hevesi, Ludwig, Acht Jahre Secession, Wien 1906, S.389.

2 vgl. Forsthuber (op. cit.), S. 68f. Esist anzumerken, dal K linger die Secession nicht 15 Jahrelang
geplant hatte und die Idee fur dieses Kunstwerk nicht in direktem Zusammenhang mit dem Wiener
Kunstprojekt stand. Vielmehr traten die Secessionisten, zu denen er gute Kontakte hatte, kurz vor
der XIV. Ausstellung an ihn heran. Siehe Bisanz-Praken, Gustav Klimt. Der Beethovenfries.
Geschichte, Funktion und Bedeutung, Salzburg 1977, S. 18ff.

#  Vg. Bisanz-Praken, Marian, Traum und Wirklichkeit Wien 1870-1930, Wien 1985, S. 528ff.

14



Die Secessionisten haben diesen Grundsatz anerkannt: Entsprechend kann man sagen,
dald jedes Kunstwerk nur perspektivisch wahrgenommen werden kann. Das
Gesamtkunstwerk  trégt  dieser  Erkenntnis  Rechnung, indem die ausgestelten
Kunswerke in einem Verwe sungszusammenhang erscheinen, in dem dles thematisch
miteinander verflochten ist und zugleich die Moglichkelt bereitstdIt wird, mit jedem neu
erschlossenem Kunstwerk ein tieferes Versténdnis des Sachverhdtes zu erlangen. Der
Betrachter wird auf diese Weise mit immer neuen Varigionen enes Themas versorgt,
die in e@n bestimmtes Wdthbild eénminden. “Es mag an der mit der Ausstdlung ds
Gesamtkunstwerk erstrebten Synthese liegen, dal3 jedes Paradigma (auch) im Recht i,
sein Gutes hat.”*

Hier wird deutlich, dal3 das Konzept des Gesamtkunstwerkes eine Hierachiserung der
Kunstwerke und der Interpretationen dieser geradezu unterbindet. Die Beethoven-
Skulptur glt nicht einfach den Mittelpunkt der Ausstdlung dar, der einzig Wert i,
betrachtet zu werden und in dem ale weiteren Kunsigegenstéande aufgehoben sind. Die
Raumidee, die zur Gedatung der Secesson fihrte, ergab sich lediglich aus der
Beethoven-Skulptur. Die Anordnung der Kunstgegenstdnde war somit selbst schon eine
Interpretation der Hauptfigur. Die Hauptfigur muR3 vidmehr as Schnittpunkt®* aler
augyestdlten Kunstwerke begriffen werden, der auch nur in der Wahrnehmung dler
Kunstobjekte und ihrer Kongellation und Abgestimmitheit zur Geltung kommt.

Tel 11l Der Friesalsein zentrales Moment der Ausstellung von 1902 aus heutiger Sicht

Zwar mul die Beethoven-Skulptur als Hauptfigur der Ausstellung gelten, jedoch ist sie das nicht
ohne den gestalterischen Rahmen, der die X1V. Austellung als Gesamtkunstwerk auszeichnet. Im
besonderen trat auch der Klimtfries wahrend der Ausstellung in den Brennpunkt des offentlichen
Interesses. Dabei sind hier nicht nur die Tabubriiche relevant, die mit der zum teil obzénen
Darstellung von Nacktheit einhergehen, sondern auch die strategisch wichtige Anbringung im
linken Seitensaal, durch den die Besucher in den Hauptsaal treten mufdten. Die Kritiker zur Zeit der

Ausstellung wiesen dementsprechend Klimt as “Galionsfigur” der Ausstellung aus. Zudem

% vqgl. Forsthuber (op. cit.), S. 71.

# Diesbeziiglich &uRert sich auch E. Mai. Er stellt den Gedanken des Schnittpunkts in den
geschichtlichen Kontext und betont auf diese Weise die Eingebundenheit der Kunst in das
Zeitgeschehen: “Nicht nur die |dee des Gesamtkunstwerks, auch die Kunst der Ausstellung ist hier
zum Schnittpunkt von Historizitdt und Geschichtslosigkeit geworden — und ist damit wie selten
Spiegelbild am Ausgang eines alten und dem Beginn eines neuen Jahrhunderts’, Mai, E. (op.cit.), S.
3L
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beschéftigten sich die Kritiker mit der Frage, ob Klingers Versuch einer neuen Monumental kunst
wirklich gelungen sei.®® Auf Grund dieser Uberlegungen und mit Riicksicht auf den nicht-
hierarchischen Aufbau der Ausstellung scheint es gerechtfertigt, den Klimtfries exemplarisch
heranzuziehen, um die Secession von 1902 und deren heutige Situation vergleichend zu
untersuchen. Auflerdem ist hier der Sachverhalt zentral, dafd der Klimtfries immer noch im
Secessionshaus zu finden ist, wahrend die Beethoven-Skulptur zur Zeit in Leipzig im Museum der

Bildenden K tinste ist.?®

1. Unterschiedeund Gemeinsamkeiten der Ausstellung des Frieses 1902 und heute

Klimt konnte sich mit der Thematik des einsam kdmpfenden, von der Menschheit unverstanden
Kunstlers gut identifizieren. Als Prototyp des leidenden Kinstlergenies galt Ludwig von
Beethoven. Die Secessionisten sahen in der Beethoven-Statue die Verherrlichung der Liebe und der
Aufopferung ausgedriickt, die dem Menschen heil bringt. Der Klimtfries setzt sich inhaltlich mit
diesem Thema auseinander und ist durch Klimts intensive Beschaftigung mit der Tempelkunst
gepragt.

In der heutigen Ausstellung, die seit 1986 besteht, ist der Klimtfries auf folgende Weise
eingebunden:

Der Raum, in dem sich heute der Klimtfries befindet, ist Uber eine Kellertreppe durch die
Eingangshalle zu erreichen. Uber die Treppe kommt der Besucher zunéchst in einen Vorraum, in
dem sich seit 1996 eine Dokumentation der Geschichte des Klimtfrieses auf Tafeln und in Vitrinen
befindet. Durchquert er den Vorraum, so gelangt er in einen geschlossenen Raum, der den Fries
beherbergt.

Der Vorraum, die Abgeschlossenheit des Klimtraums sowie die Kellerlage des Frieses stellen eine
Veranderung im Vergleich zu der damaligen Ausstellung dar. Es wurde aber auch versucht,
bestimmte Gestaltungsmomente der originalen Ausstellung beizubehalten: So besitzt der Klimtraum
genau die GroRRe des linken Seitensaales und liegt auch exakt unter ihm. Ebenso sind die
Raumverhaltnisse, bezogen auf Héhe und Breite, vergleichbar. Zudem ist der Fries auf der gleichen
Hohe unterhalb der Decke angebracht und die thematische Reihenfolge ist gleichgeblieben. Es
wurde zudem versucht, unterhalb der Decke geddmpftes Licht als Rahmenwerk einzusetzen.
Allerdings konnten nicht alle Gestaltungsmomente adaquat umgesetzt werden. So handelt es sich
bei dem Deckenlicht nicht um natirliches, sondern um kinstliches Licht. Bei der Demontage nach
der X1V. Ausstellung war es aus Konstruktionsgriinden notwendig, den Klimtfriesin acht Teile zu
zerlegen und auf bewegliche Stahlrahmen zu montieren?’ Urspriinglich war der Klimtfries aber

ungeteilt und direkt an die Wand gemalt. Wie bereits weiter oben bemerkt wurde, erhélt der Fries

% Bisanz-Praken, Gustav Klimt. Der Beethovenfries. Geschichte, Funktion und Bedeutung,
Sazburg 1977, S. 21.

*  Siehe dazu Bisanz-Praken, Marian, Traum und Wirklichkeit Wien 1870-1930, Wien 1985, S. 542,
Ful3note 6.

Z Ebd., S. 546. Der Teil zwischen Poesie und KuR (zweite Légswand) ist bei der Demontage
zerbrochen. Deshalb 1af3t sich eigentlich nur von sieben Teilstlicken sprechen. Die Montage auf
Stahlwandrahmen ist erst 1985 abgeschl ossen worden.
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durch diese Teilung und die Aufziehung auf Stahlrahmen eine dem eigentlichen Konzept zuwider
laufende Wirkung. Dem Betrachter zeigen sich nun acht Einzelbilder, die unter einem Thema stehen
und nicht eine innerlich zusammenhéngende Folge von ineinander Ubergehenden Bildern. Im
Gegensatz zu dem ehemaligen linken Seitensaal, der zum Hauptraum hin gedffnet war, wirkt der
Kellerraum tunnelartig. Die Enge des Raumes wird durch Vitrinen in der Raummitte noch weiter
gesteigert. Die Gestaltung des Raumes verhindert die freie Bewegung im Raum, wie sie damals
angelegt war, um verschiedene Perspektiven zu ermdglichen.

Aufféllig ist weiterhin das Fehlen einer Empore. So steht der Besucher nicht erhoht, wie im linken
Seitensaal. Bedenkt man die Intention der friheren Raumgestaltung, dann offenbart sich auch hier
ein Bruch. Der Besucher hat nun nicht mehr die Mdglichkeit, sich aus dem erhobenen Seitenraum in
den tiefer gelegen Hauptraum zu bewegen und den Eindruck der Erhabenheit bzw. der Schlichtheit
des Seitenraumes bzw. des Hauptraumes nachzuempfinden. Unterhalb des Friesesist die Wand mit
rauhem Putz versehen. Hier fehlen die einstmals in die Wand eingelassenen Bilder mit
geometrischen Monogrammen, die den Friesin ein &sthetisches Gleichgewicht setzen sollten.

Der Depotcharakter des Raumes, in dem der Fries heute untergebracht ist, mufd in einem Betrachter,
der die Ausstellung und das Konzept von 1902 kennt, den Eindruck erwecken, daf? der Fries hier
deplaziert und aus seinem urspriinglichen Zusammenhang herausgerissen ist. Verstarkt wird dieser
Effekt noch durch eine seitlich eingelassene Notausgangstir und dem darlber angebrachten
Notausgangsschild.

Weitaus schwerwiegender ist allerdings das Ausbleiben von inhaltlichen Bezligen des Frieses zu
den umgebenden Kunstwerken und vor allem sein Bezug auf die Beethoven-Statue.

Um dies zu verdeutlichen, soll noch einmal die zentrale Idee der Ausstellung anhand des
Zusammenhangs der Beethoven-Statue mit den beiden Wandbildern aufgezeigt werden. Die
Komposition der Beethoven-Statue war so angelegt, dafd sich in der Blickrichtung Beethovens die
Hoffnung auf eine neue Zukunft ausdriicken sollte. Beethoven verkorperte gleichsam diese
Hoffnung, was sich an der, seinem Blick zugwandten Wand, mit dem Gemélde des werdenden
Tages von Bohm, ablesen |43t Rollers sinkende Nacht ist in diesem Sinne al's Untergang des Alten
zu denken und der Beethovenstatue abgewandt.”

Dieses grundlegende Bedeutungsschema liegt der gesamten Ausstellung zu Grunde und stellt
somit das Thema dar. Im Klimtfries wiederholt sich sozusagen das grundlegende Thema von
Aufgang und Untergang, Bewegung und Bewegungslosigkeit, Geist und Materie, Natur und
Kunst, Gliick und Tragik und von Leben und leiden?

Beispielsweise konnen die Kometenschweife im Klimtfries als konkrete Wiederholungen des einen
Themas angesehen werden. Die Embleme Sonne und Mond werden hier als Widerpart zur
Kosmogonie des Hauptsaals gezeigt, womit die gerade beschriebenen Tag und Nacht-

K ompositionen von Béhm und Roller gemeint sind.*

% Sieheebd., S. 32.

% Mai, Ekkehart, Wiener Secession 1902: Die Ausstellung als Gesamtkunstwerk. In: Kliiser, Bernd:
Die Kunst der Ausstellung, Frankfurt 1991, S. 30.

% vgl. Bouillon, Jean-Paul, Klimt: Beethoven, Tiibingen 1988, S. 62.
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2. Der EinflufR desUmraums auf das Kunstwer k

Wie in dieser Arbeit bereits angesprochen, stehen Umraum und Kunstwerk in einer Beziehung
zueinander. Fir die als Gesamtkunstwerk angelegte Secession hat der Umraum sogar eine
konstitutive Bedeutung. Ohne den gestalteten Raum, der auf die individuellen Kunstwerke
abgestimmt ist und diese in Szene setzt, wirden die einzelnen Werke nicht voll zur Geltung
kommen. Sie wirden isoliert fur sich stehen und dem Betrachter als verwirrende Anreihung und
Aufzdhlung von immer neuen Bedeutungsaspekten erscheinen. Aufgehoben in einen Gesamtzu-
sammenhang werden die individuellen Kunstwerke wesentlich |eichter zuganglich und zuordbar.

Die Frage nach dem Einfluld des Umraumes auf ein Kunstwerk kann in sofern beantwortet werden,
dal’ der Umraum von zentraler Bedeutung fir die Qualitét eines Ausstellungsobjektes ist. Dieser
Sachverhalt |8t sich verdeutlichen, wenn man bedenkt, dal} ein Kunstobjekt ohne einen
geeigneten Ausstellungsraum nicht unbedingt als Kunstwerk erkannt werden muf. Auch die
Zugangsmaoglichkeit fir ein Publikum in insofern nicht unwichtig. Ohne Publikum kann ein
Kunstwerk nicht lebendig erscheinen. Ein adaguater Raum erméglicht dem Betrachter auch den
perspektivischen Zugang zu Kunstwerken. Die freie Bewegung im Raum beschert zumeist tiefere

Einblickein die Bedeutung eines Werkes

Das Konzept des Gesamtkunstwerkes |83 aber noch eine subtilere Anwort auf die
Frage nach der Bedeutung des Umraumes fir das Kunstwerk zu. Die Situation, in der
gch en Besucher der XIV. Ausstdlung von 1902 befunden hat, ig die enes
Eingdassen-Sains in die Betrachtung: Der Betrachtende wird zu enem Tal der
Aussdlung.

Die Secesson war ds Experiment gedacht und sollte eine kresative und spontane
Beschéftigung mit dem Thema darstellen, die durch die Beethoven-Skulptur vorgegeben
wurde. Dieses Zid kann aber erst erreicht werden, wenn sich der Experimentcharakter
und die kregtive Eingdlung auch auf die Besucher Ubertragen 18%. In diesem Sinne
Ubernimmt der Umraum die Aufgabe, das Thema ener Ausstdlung nicht nur zu
begleiten, sondern auf seine Welse aowechdungsreich auszudriicken. Wenn das
Experiment gliickt, wird der Betrachter glechsam angestol3en und aufgefordert, ein
Thema—wie Leben und Erlésung — in viden Variationen zu durchdenken.

Ein Kunstwerk wie der Klimtfries kann diesin seinem jetzigen Umfeld nicht leisten. Die formale und
inhaltliche Ubereinstimmung von Kunstwerk und Raumgestaltung sowie die inhaltlichen Beziige zu
anderen Kunstwerken sind nicht mehr gegeben. Der Experimentcharakter der Ausstellung im Sinne

eines Gesamtkunstwerkesist damit verloren gegangen.

% Diese Méglichkeit ist fiir den Klimtfriesin der heutigen Ausstellungssituaton nicht gegeben.
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Dem kann nur zugute gehalten werden, da3 der flichtige Charakter der X1V. Ausstellung eine
Aufbewahrung des Klimtfrieses mit Sicherheit nicht vorgesehen hatte, da dies dem
Gesamtkunstwerk nicht entsprochen hétte. Dementsprechend kann die heutige Ausstellungsform
auch nicht grundsétzlich kritisiert werden. Es wurde jedoch versdaumt, den Charakter des

Gesamtkunstwerkes ernst zunehmen und den Klimtfries erneut in ein solches einzubinden.

Zusammenfassung und Schluf3

In der vorliegenden Arbeit wurde versucht, das Erscheinungshild und die Bedeutung der
Wiener Secesson von 1902 anhand der X1V. Ausstelung darzustdlen. Die Beethoven-
Skulptur  Klingers und der Fries von Kliemt wurden zur Beschrelbung des
Ausstellungskonzeptes der Secess onisten herangezogen. An ihnen |&% sich die Idee des
Gesamtkunstwerkes, von der die Secesson ingpiriert war, sehr gut veranschaulichen.
Als ebensowichtig gellte Sch in diesem Sinne der archetektonische Rahmen heraus, in
den die einzelnen Kunstwerke damals eingegliedert waren. Ein Resultat der vorliegenden
Arbet it es, dal3 die Secesson die Bedeutung des Umraumes fir das Kunstwerk
zentrd setzt: Der Klimtfries gand inhdtlich und formd in Beziehung zu seinem gesamten
Umfeld und kann der I1dee der Secessionisten zufolge, nicht abgelst davon betrachtet
werden.

Waterhin wurde versucht, die heutige Ausstellungssituation zu beschreiben. Es kann
festgehaten werden, dal?3 der Klimtfries zwar as bedeutendes Einzelkunstwerk der
Offentlichkeit erhalten geblieben ist, das Konzept der Secessionisten jedoch nicht.
Weder konnte die tragende Idee des Gesamtkunstwerkes verwirklicht werden, noch
konnte der Experimentcharakter, der das Gesamtkunstwerk wesentlich auszeichnet,
belbehdten werden. Ein welteres Resultat dieser Arbelt it es, dal3 die permanente
Ausstdlung des Klimtfriesesim Keller der Galerie das urspriingliche Konzept negiert.

Es &% sch dlerdings die Frage stellen, ob sich die Idee der Secessionisten durch eine
Reintegration des Kliemtfrieses in den Hauptraum wiederherstellen liel3e?

Zunéchgt ist zur heutigen Nutzung der ehemdigen Secessonsrdume zu sagen, dald diese
mit sandig wechsdnden Ausstdlungen bestiickt werden. Aul3erdem it ene
Veranderung der architektonischen Gegebenheiten zu bemerken. Weder die Emporen in
den Nebenréaumen, noch die abteilenden Wande sind erhalten geblieben. Aus Griinden
der Funktionditét wurden dle R&ume miteinander verbunden und erscheinen somit as

en grof3er Raum.
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Betrachtet man den Versuch der Ausstellung mit den Augen des Kiingtlers Kliemt und
auf der Grundlage des Gesamtkunstwerkes, so zeigen sich hier inhdtliche, wie formde
Schwierigketen. Pogtiv anzumerken ist hier, dal3 die heutigen Ausstdller der Idee treu
geblieben dnd, zetgenbsssche Kungt auszugedlen. Ba ener standig wechselnden
Ausstdlung ig es dlerdings schwer, wenn nicht sogar unmoglich, immer inhdtliche
Beziige herzugdlen. Be einer erneuten Ausstedlung des Kliemtfrieses mifde aso mit
einem Bedeutungsverlust gerechnet werden. Der Umraum wirde den Charakter des
Frieses nicht nur verandern und andere inhatliche Beziige in den Vordergrund stdlen,
sondern die Forderung nach einem Gesamtzusammenhang der Ausstdlung geradezu
verunméglichen.

Zudem wirden die verénderten architektonischen Bedingungen dafir sorgen, dal3 der
Kliemtfries sdbst en anderes Erscheinungsbild bekdme. Man mifde schon daftr
sorgen, dal3 zwel neue Wande im linken Satenraum eingezogen werden, um den Fries
auf dieselbe Weise Ausstdlen zu konnen, wie es sch Klimt gedacht hatte. Ansonsten
bliebe nur die Mdglichket, den Friesin einer Lange an die Wand zu bringen.

Zuletzt mochte ich noch die Wirkung der Secession fur die Kungt in der Moderne durch
en Zitat herausstdlen:

“So gesehen, sind die Ausstellungen der Secession dann nicht nur “Vorlaufer der heute
in Mode gekommenen inszenierten Aussatllungen’ (Gottfried Fireddl), sondern mehr
noch snd Se das, was man sait den Sebziger Jehren “Themenausstdlung nennt, Thema
dabel ig immer ‘die Kung'und - besonders in der Ausstedlung von Klingers
‘Begthoven” - “der Kingler”. Wahrend im Massenangebot der auf Sensation
angdegten Sasonausstellungen zwar die Schaulust befriedigt, der tiefgreifende
Identitétswunsch von Kingtlern wie Publikum jedoch ins Leere gehen konnte, wird in
den Secessonsausstellungen der plurde Charakter von Kungt wenn nicht aufgehoben,
0 doch zusammengefdd, geblnddt und zur ergreifenden "Misson” erhoben, die
Ausstellung wird zum Gesamtkunstwerk.”*

% Bussmann, Georg, Der Zeit ihre Kunst, Max Klingers "Beethoven’ in der 14.Ausstellung der
Wiener Secession, Frankfurt aM. 1992, S. 44.
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