Blick und Gedichtnis

,Wer durch die Kunst schreitet, glaubt im
Chaos zu wandeln.“! Diese Feststellung des
Kunstwissenschafters Hans Tietze sollte eine
pointierte Diagnose der Situation der bil-
denden Kunst Mitte der zwanziger Jahre
des vorigen Jahrhunderts sein. Aber sie be-
zeichnet fir uns Nachgeborene auch die
Situation des beschreibenden Kunsthisto-
rikers oder Kunstwissenschafters in dieser
Epoche. Sie illustriert, dass die aktuelle Kunst
der Zwischenkriegszeit sich dem Zeitge-
nossen in Form einer objektiven Erfassung
und Klassifizierung in den Termini von
Schulen oder Ismen zu entziehen schien. So
wird diese daraus resultierende Ratlosigkeit
auch zu einem Symptom fiir die Krise der
historisch-klassifizierenden Systeme, denen
das ,, Aktuelle” der bildenden Kunst sich ver-
schlieft.

Die Sehnsucht nach dem Lebendigen in
der Kunst war und ist wohl eine der
wesentlichen Motivationen fur den kriti-
schen und wissenschaftlichen Umgang mit
dieser. Die Feststellung, dass auch dieser
lebendige Atem sich nicht einfangen ldsst,
fihrt bei Tietze zu dem merkwiirdigen
Konzept, dass die Aufgabe der Kunstwissen-
schaft eine Wiedererweckung des histo-
rischen Werkes sein soll. ,Nicht Lebendiges
aus Totem zu erkliren, ist der Sinn der
Kunstgeschichte, sondern aus Lebendigem
Totes zu deuten, das durch diese Bertih-

rung aufhort tot zu sein oder aber — wenn
es der Belebung trotzt — zu dem Toten
gehort, dessen Begrabung den Toten ob-
liegt.“2 Die Erfahrung mit zeitgendssischer
Kunst soll den Horizont 6ffnen, um die
dem historischen Dunkel verfallenen Werke
wieder zu beleben und fiir den weiteren
Gang der Geschichte zu retten. Die Rolle
des Wissenschafters wird hier zu der des
Demiurgen, oder besser des finalen Schop-
fers, der — nachdem der Schaffensprozess
des Kinstlers im Werk geendet hat — die
letzte Entscheidung tber Tod oder Weiter-
leben des Werkes fillt. Diese Vorstellung
verpflichtet Tietze der eigenen wissen-
schaftlichen Tradition durch einen Riick-
griff auf Vasaris Kategorien des einerseits
verachteten ,,vecchio“ und des anderer-
seits verehrten ,,antico. Dem ilteren Werk
wird gegentiber dem jlingeren der Vorzug
gegeben. Tietze zeigt dadurch, dass er
nie den Boden abendlindisch-kunsthistori-
schen Fragens verlassen hat. Und konse-
quent erweitert er das bei Vasari noch als
Gegensatzpaar gedachte Modell von ,alt-
modisch” und ,,antik” zu einem dreipha-
sigen, genetischen Modell. Am Beginn lebt
das Werk als ,,Modernes®, verfillt dann zu
Unmodernem, um spdter, geweckt vom
Betrachter, wieder in historischem Glanz
zu erstrahlen.3 Ob dieser methodologische
Entwurf erfolgreich sein kann, bleibt frag-
lich. Er zeigt aber recht klar die Schwierig-
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keiten, die im Verhaltnis des ordnenden Be-
trachters zum Werk — sei es nun historisch
oder zeitgendssisch — angelegt sind. Immer-
hin versucht Tietze die Rollen des wer-
tenden Kritikers und des ordnenden His-
torikers zu vereinen. Positionen, die George
Kubler in ,,Die Form der Zeit” fast vierzig
Jahre spdter als einander ausschlieBend
charakterisieren wird.* Die Frage, wie eine
lebendige Begegnung mit dem zu Ge-
schichte gewordenen Kunstwerk moglich
ist, stellt sich jedoch immer aufs Neue.
Eine rein historischen Gesetzen verpflich-
tete Darstellung einer Kiinstlerpersonlich-
keit und deren GBuvre liuft Gefahr, das ein-
zelne Werk nur noch als Popanz der
eigenen Pramissen vor sich her zu tragen
und als bloBen Beleg zu missbrauchen.
Eine Uberbetonung des biographischen As-
pektes wiederum verdringt das Werk zu
Gunsten der historisch rekonstruierten Per-
son. Die Unzuldnglichkeit des Stilbegriffs
zeigt sich in dem Moment, in dem wir uns
dem einzelnen Werk nihern: ,,Wann immer
wir glauben, ihn greifen zu kénnen, wie in
dem Werk eines einzelnen Malers, 1ost er
sich auf in entferntere Perspektiven, die
sich im Werk seiner Nachfolger und Vor-
ginger finden. Stil vervielfacht sich sogar
im Werk des einzelnen Malers, so dass jedes
seiner Bilder eine Uberfiille von latenten
und fossilen Stoffen in sich birgt, die sich
uns erschlieBt, wenn wir sein Jugend- und
sein Alterswerk betrachten, das Werk seiner
Lehrer und das seiner Schiiler”>. So formu-
liert es Kubler treffend. Dieses Problem sah
auch Tietze bereits recht klar. In einem
Riickblick auf die Entwicklung der Kunst
der gerade vergangenen zwanzig Jahre or-
tet er ein wesentliches Missverstindnis der
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Kunstschaffenden durch die Ubernahme
eines evolutionistischen Stilbegriffs in die
programmatischen Manifeste der revolu-
tiondren Kunstlergemeinschaften wie zum
Beispiel dem ,,Blauen Reiter”. Die ,kurze
Geschichte des Expressionismus” wird als
eine des Scheiterns gedeutet. Ahnlich sieht
Tietze den Secessionismus oder Jugendstil
nur noch als einen ,,Straul} vergilbter und
verstaubter Papierblumen®’. Wenig von den
Produkten dieser Epoche kann vor dem
Auge des Kunstwissenschafters bestehen.
,Nur ganz vereinzelte Spitzen, die stirksten
Talente unserer Zeit, konnen sich in diesem
Umschwung behaupten.”® In dieser Riick-
wendung zum Kinstlerindividuum, zum
,Einzelginger” als Quelle der Produktion
scheint die Losung des Dilemmas zu liegen.
Nur dieser scheint noch gentigend starke
Impulse zu geben, um eine dasthetische
Erfahrung moglich zu machen. Freilich
steht dieser Ansatz immer noch auf evolu-
tionistischem Boden; Kunst- und Kiinstler-
geschichte werden als Verdraingungskampf
gedeutet. Ein gewisses Mal3 an Wahrheit
mag dieser Position wohl innewohnen.
Zumindest spielt diese auch heute noch
in einem produktionsdsthetischen Rahmen
eine Rolle. ,,Ein Kunstwerk schligt das an-
dere tot” formulierte dies Anselm Kiefer in
einem Gesprdch im Jahre 2005.° Aber die-
ser Ansatz bietet noch keinen gangbaren
Weg zur Losung des Problems des ,,rich-
tigen” und erfillenden Werkzuganges im
Spannungsfeld zwischen Erleben und Be-
schreiben. Wie der Zugang zur Erfahrung
des zeitgendssischen Werkes gefunden wer-
den kann, der ja auch der Beginn jeder his-
torischen Belebung sein soll, kann auch mit
ihm nicht geklart werden.



Tietze zielte mit seiner Kritik auf das Ge-
samte der europdischen Kunst. Obwohl aus
einer osterreichischen Perspektive gesehen,
trifft die Diagnose der Krise der Kunst- und
der Kunstwissenschaft doch einen neural-
gischen Punkt dieser Epoche, den man mit
Benjamin als ,,Erfahrungsarmut™!? bezeich-
nen konnte. Aus ihr resultiert ein Verlust an
Beziehung sowohl zum gegenwirtigen Ge-
schehen als auch zur Vergangenheit. Dies
schligt sich aber nicht nur im theore-
tischen Feld nieder. Auch die Befindlichkeit
der Kunstschaffenden um 1925, zumindest
in Osterreich, kann mit diesem Begriff
treffend beschrieben werden. Die Kunstler
selbst erleben ihr Verhiltnis zu dem gerade
Vergangenen, zu ihrem eigenen Herkom-
men als zwiespdltig. Anton Faistauer, den
man wohl als einen der wichtigsten Hoft-
nungstrager der osterreichischen Malerei in
den Jahren nach dem ersten Weltkrieg be-
zeichnen kann, wirft in seiner Aufsatz-
sammlung ,,Neue Malerei in Osterreich*
einen dhnlich schonungslosen, aber auch
parteiischen Blick auf die Situation der bil-
denden Kunst. Seine Aufmerksamkeit gilt
zwar, wie der Titel schon verrit, vor allem
der Osterreichischen Situation. Doch auch
ihm ist die Kritik am Expressionismus ein
wesentliches Anliegen. Dessen Vertreter
werden als ,,Unberufene®, ,,nichstbeste in-
tellektuelle Eindringlinge® bezeichnet. Wie
iberhaupt der ,,intellektuelle” Maler als das
Feindbild par excellence vorgefithrt wird.!!
Die Rolle des Kunsthistorikers in diesem
Szenario wird von Faistauer in einem Brief
an Broncia Koller aus dem Jahr 1920 auch
nicht gerade schmeichelhaft geschildert:
,Bald wird man ja gar nicht mehr wissen,
ob das Kunstwerk durch den Pinsel eines

Malers entsteht oder von historischen
Kunsthistorikern raffinierten Affen in die
Pfoten diktiert wird"“.!? Beide Zeugen, Fais-
tauer und Tietze, vermitteln ein schliissiges,
sich wechselseitig erginzendes Bild der
Osterreichischen Situation dieser Tage. Die
Position des Betrachters, der seinen Gegen-
stand nur noch als Chaos wahrnehmen
kann und die des Schaffenden, der die Be-
griffsbildung als Ubergriff und Manipu-
lation deutet. Was sie eint, ist einzig die
Ansicht des Konzepts des Historismus als
Ursache dieser Krise. Dies scheint aber
weniger Diagnose als Symptom fir das Er-
leben ihrer eigenen Geschichtslosigkeit zu
sein, einer Situation, in der beide sich ab-
geschnitten und unverbunden zu ihrem
Herkommen vorfinden. Bei Faistauer zeigt
sich dies auch in dem Umstand, dass er
den Heroen Klimt und den einstigen Weg-
gefdhrten Schiele posthum sehr kritisch
charakterisiert.!3 Was bleibt in dieser Lage,
die wohl auch durch die nicht so fréhliche
Apokalypse Osterreichs nach dem Ersten
Weltkrieg bedingt wurde, tbrig? Tietze
nennt die innere Not des Kunstlers als
einzige Quelle der Kunst.!* Der Kiinstler
Faistauer fordert eine Einkehr, die sich auf
die Schopfung, auf die Welt besinnt. Ob
damit auch die reale, politische Welt ge-
meint ist, darf bezweifelt werden. Dieser
Riickzug sollte nicht vorschnell als naiv
abgetan werden. Vielleicht kann er als Re-
aktion auf die Banalitit des Alltdglichen ge-
lesen werden, der Heidegger wenige Jahre
spater in ,,Sein und Zeit” einige gewichtige
Seiten widmet.!> Faistauers Buch war als
Manifest, als Signal eines neuen Aufbruchs
gedacht. Es ist auf jeden Fall Dokument
einer Verunsicherung, die zu dauerhaft und
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zu tief greifend war, um nur als zeitbe-
dingtes Phanomen abgetan zu werden.

Wo war Broncia Koller zu dieser Zeit?
Folgen wir einer Charakterisierung Albert
Paris Guterslohs, so lebte sie zwar nahe
bei Wien, aber meilenweit von Wien ent-
fernt.’® In ihrem im Geschmack der Wiener
Werkstdtte ausgebauten Gutshof in Ober-
waltersdorf residierend, um fern von Ein-
flissen und Beeinflussung an ihren Still-
leben zu arbeiten. Diese Einschdtzung kann
nur als eine auf selektiver Wahrnehmung
fuBende gedeutet werden. Broncia Koller
pflegte bis zum Ende ihres Lebens ausge-
dehnte soziale Kontakte. Auch zu einigen
jungeren Malern, die der Generation Egon
Schieles angehorten und Teil der Tafelrunde
desselben gewesen waren, pflegte sie zu
dieser Zeit regen Kontakt. Besonders fiir
Anton Faistauer hatte sie eine Schwiche,
wie sie in einem Brief an ihre Tochter
Silvia bemerkt.!” Dieser war auch mehr-
mals Gast in Oberwaltersdorf. Und das
Verhiltnis der beiden Kinstler war keines-
wegs ein rein technisch-formelles. Nattr-
lich gab es handfeste Interessen, die das
Verhiltnis der beiden mitbestimmten. Faist-
auer war Mitbegriinder der 1919 gegriin-
deten Kiinstlervereinigung , Wassermann®
und dadurch potenzieller Veranstalter von
Ausstellungen. AuBerdem war er nach dem
Ende des Ersten Weltkrieges und dem Tod
von Klimt und Schiele eine der Integra-
tionsfiguren der bildenden Kunst im so
genannten ,RestOsterreich®. Fir Faistauer
war Broncia Koller, obwohl der Generation
Klimts angehoérend, eine Kiinstlerin, die
nicht einfach tibergangen werden konnte.!$
Freilich war sie auch als Forderin und
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Auftraggeberin ihrer Knstlerkollegen von
Interesse. Hier zeigt sich eine Qualitit der
Kiinstlerin: Sie war in der Lage, immer aufs
Neue lebendigen Anschluss an die aktivsten
Gegenwartskiinstler zu finden. In ihrer Stu-
dienzeit in Miunchen in den Jahren vor
1890 erlebte sie ihre erste kiinstlerische So-
zialisation. Das , Munchnerische® in ihrer
Malerei verschwand recht schnell, als sie
nach ihrer Riickkehr nach Wien um 1902/
1903 Anschluss an die Wiener Moderne
suchte und fand. Mit groBer Konsequenz
lebte sie diesen Entwurf, dessen Ziel wohl
auch eine Asthetisierung ihrer Lebenswelt
war. Bertha Zuckerkandl formulierte dies
noch vor Griindung der Wiener Werkstatte
folgendermaBlen: ,Mogen nun die Kinstler
noch diesen Schritt nach vorwarts machen
und Gebrauchsgegenstinde schaffen, die
allen zugdnglich, alle Augen durch kiinst-
lerische Eigenart erfreuen, dann hat die
Zeit des Baudelaire und des Millet nicht
nur eine aristokratische, wenigen Mitmen-
schen verstandliche Kunst, sie hat auch
eine Kunst, die das Gemeingut des ganzen
Volkes wird.“!® Dass die Produktion der
Wiener Werkstitte letztendlich im Gegen-
teil zu einer ,Privilegierung im Luxus-
gegenstand“ 20 fiihrte, wie Peter Gorsen
bemerkt, darf nicht vergessen lassen, dass
der urspringliche Anspruch eine Trans-
formation der gesamten Lebenswelt zu ei-
ner kinstlerisch gestalteten gewesen war.
Broncia Koller gestaltete nach diesem Ent-
wurf ihre engere Umwelt und die ihrer
Familie. Die beiden Wohnungen der Kollers
in Wien und das Landhaus in Oberwal-
tersdorf wurden jeweils nach Entwirfen
von Josef Hoffmann umgebaut und ein-
gerichtet. Sie selbst jedoch entwarf nie



Gebrauchsgegenstinde. Thre eigenen kiinst-
lerischen Ambitionen waren stets scharf
von den sie umgebenden Personen und
Programmen getrennt. ,Von so genannten
EinfliBen (!) ist wenig oder gar nichts zu
merken, obwohl sie Gustav Klimt und
Josef’ Hoffmann gut gekannt hat™?!, be-
merkt Gitersloh treffend. Auf ihrem Gang
durch die Wiener Kunstwelt suchte sie
natiirlich Anregung, Austausch und auch
Anerkennung, die ihr nicht versagt blieb.
Bei der Teilnahme an der Kunstschau von
1908 zeigte sich ihre Zugehorigkeit zum
Kreis um Klimt. Freilich findet sich im Ge-
mailde ,,Meine Mutter” ein Nachhall der
malerischen Auffassung von Klimt. Auch in
. Kitzbuthel“ lasst sich unschwer eine Nihe
zu Schiele feststellen. Diesem war Broncia
Koller in dessen letzten Lebensjahr freund-
schaftlich zugetan. Aber ihre eigene ktnst-
lerische Fragestellung betrieb sie mit Kon-
sequenz und Zihigkeit. Sie reduzierte im
Lauf ihrer Entwicklung die Sujets auf Still-
leben, Portrits und Landschaften und ent-
sagte jeglicher Gedanken- und Ideenma-
lerei. Thre Bilder wurden im Laufe der Jahre
immer stiller. Die dargestellten Gegenstan-
de und Personen wurden in ihrer Verein-
zelung aufgefasst. Sie stellten nur noch dar,
erzihlten aber nichts. Das Nahe liegende
und Unspektakulire der Alltagsgegenstinde
wie Blumentdpfe, Kérbe und dergleichen
wurde zum Ausgangspunkt ihrer maleri-
schen Untersuchungen. Sie war sich ihrer
Situation sehr bewusst. Malerei war fiir sie
kein Ausdruck ihrer Note, sondern Arbeit
an einem dsthetischen Problem. Erzdhlende
Bilder waren ihr unmoglich.?? In dieser
Reduktion zeigt sich Broncia Koller als
Vertreterin der Moderne. ,,Wie einer der

Griechen aus der Anabasis, den entzlickten
Ausruf im Munde, stand sie vor dem
offenen Meer der reinen Malerei®.23 Mit
dieser flir Gitersloh typischen Charak-
terisierung wird ein wichtiges Moment
in der Kunst von Broncia Koller ange-
sprochen, ndmlich ihre Antwort auf das
Problem der Abstraktion, vor das sie sich
eines Tages gestellt sah. Sie 16ste es, indem
sie Abstraktion nicht als Verbildlichung
des ,,Gegenstandslosen™ sah, sondern als
Aufhebung der Konstruktionsgesetze des
Blickes am reprasentierten Gegenstand. Ein
Bild wie die ,,Komposition mit Hermelin-
muff” von 1929 mag dies veranschau-
lichen. Befreit vom vorgegebenen Sinnzu-
sammenhang malt sie im selbst geschaf-
fenen Arrangement des Stilllebens ,,in ab-
strakter Form der konkreten Dinge ein
Bildnis der eigenen Person®.2*

Bemerkenswert und auBergewohnlich an
der kiinstlerischen Entwicklung von Broncia
Koller ist weiters, dass sie sich als eine der
wenigen tiber die gesamte Epoche der
Wiener Moderne, mit all ihren Brichen,
erstreckt. Dass sie die Situation der bilden-
den Kunst — wie eingangs ausgefiihrt — als
krisenhaft wahrnahm, lasst sich weder
ihrem Buvre noch AuBerungen in ihrer
Korrespondenz entnehmen. Mit einer ihr
eigentimlichen Hartndckigkeit und Diszi-
plin gelang es Broncia Koller, an dem Pro-
blem des Sujets in der Malerei zu arbeiten.
Durch eine Reduktion des narrativen An-
teils und des ,,Bildinhaltes” niherte sie sich
vor allem in ihrem Spdtstil der zwanziger
Jahre der — bereits von Gitersloh als solche
bezeichneten — ,,reinen Malerei* an.
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Die Beitrdge dieses Bandes gewdhren unter-
schiedliche Deutungs- und Anndherungs-
moglichkeiten an das Werk von Broncia
Koller als Voraussetzung fiir eine mogliche
Begegnung und auch Konfrontation mit
ihrer Kunst. Uber die Aktualitit derselben
zu entscheiden, bleibt jedoch dem einzel-
nen Betrachter vorbehalten. Wir hoffen, mit
dieser Publikation zu weiterer Beschifti-
gung mit dieser auBergewohnlichen Frau
und faszinierenden Kiinstlerin anzuregen.

Boris Manner
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