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Vorwort

Die industrielle Revolution hatte im 19.Jahrhundert Pro-
dukte auf den liarkt geworfen, deren kiinstlerische Qualitat
schreckenerregend war. Von England ging nach der Weltausstel-
lung von 1851, die das Versagen des Kunsthandwerks offentlich
dokumentiert hatte, eine Reformbestrebung auf museal-wissen-
schaftlicher Basis aus, die den retrospektiven Historismus
iiberwinden sollte. W&hrend man in OstErreich versuchte, durch
eine "Renaissance der Renaissance" zu*%ﬁhem eigensténdigen,
zeitgenossischen Stil zu kommen, fanddﬁlin England Kunsthand-
werkervereinigungen, die sich nach mittelalterlichen Vorbil-
dern konstituiert hatten, neue, urspriingliche Formulierungen.
Der Jugendstil wurde geboren und durch Zeitschriften, die sich
die Propagierung der neuen Kunst zum Ziel gesetzt hatten, bald
in ganz Europa verbreitet. Osterreich begriff die Zeichen der
Zeit erst spidt; doch mit der Grindung der Wiener Secession und
durch eine rege Ausstellungstédtigkeit schloB es sich rasch der
neuen Stromung an und wurde mit der Griindung der Wiener Werk-
stdtte sogar zum Ausgangspunkt einer neuen Stilentwicklung.

In dieser Arbeit wird versucht, den Weg dahin nachzuzeich-

nen.



RENAISSANCE

1848 scheiterte die Revolution des um eine neue Ge-
sellschaftsordnung in Verbindung mit politischen Frei-
heiten ringenden Wiener Biirgertums am Widerstand von
Krone und Feudaladel. Es wich aus auf jene Bereiche, in
denen von Staats wegen nicht kontrolliertfsondern sogar
noch gefordert wurde: Finangz, Handelz Gewerbe und Indu-
strie. lﬁb

Die (insbesondere durch den Bau undeusbau von Bahn-
linien) entscheidend verbesserte Infrastruktur in Ver-
bindung mit der neuen, die Gewerbefreiheit und damit die
fir das kapitalistische Wirtschaftssystem maBgebliche
freie Marktwirtschaft garantierende Gewerbeordnung von
1859,waren die Voraussetzungen dafiir, Osterreich - in
Nachahmung des anglikanischen Beispiels - die fiihrende
Macht auf dem Kontinent werden zu lassen: Liberalismus,
Positivismus und Utilitarismus wurden zur Lebensordnung
eines rasch wachsenden GroBbiirgertums. Die damit zusam-
menhéngende Veridnderung in den Higentums- und Produktions-
verh&dltnissen machte innerhalb eines kiirzesten Zeit-
raumes aus dem Agrarstaat Osterreich einen Industriestaat
Osterreich. Die wirtschaftliche Machtstellung des neuen
Besitzadels wurde zur Monopolstellung, was bald auch Krone
und Geburtsadel zur Kenntnis nehmen muBten.

Doch vorerst schien die neue gesellschaftliche Kraft,
die sich aus dem biedermeierglichen Kleinbiirger- zum selbst-
bewuBten GroBbiirgertum der Griinderjahre entwickelt hatte,
ihr materielles und spirituelles Kapital ausschlieBlich




in die Dimension der Produktionssteigerung, Kapital-
und Gliterakkumulation zu investieren. Das treibende
Prinzip fiir "Geldadel" wie "Geistesadel" war merkan-
tiler Erwerb und Entfaltung des Marktverkehrs; Geld
und Sachwissen rangierten an der Spitze der bilirger-
lichen Wertordnung, in der &sthetische Kulturwerte
(noch) keinen Platz hatten.

DaB Mangel an Versténdnis und lnteresse gegeniiber
kiinstlerischen Gestaltungskr&dften eine parallel
laufende Erscheinung auch in anderen industriell eman-
zigerten Staaten war, muBte jenen, d%fuan Fragen des Ge-
schmacks interessiert waren, mit grg%,r Deutlichkeit ins
Auge springen, als 1851 England den staunenden Zeitge-
nossen in einer "Welt-Ausstellung" die industriellen Er-
rungenschaften des neuen Zeitalters préasentierte. Ein
gewisser GOTTFRIED SEMPER formulierte das Unbehagen
dieser Wachen in einer kleinen, kritischen Schrift, die
er "Wissenschaft, Industrie und Kunst, Vorschlédge zur
Anregung nationalen Kunstgefilhles bei dem SchluB der
Londoner Industrie-Ausstellung" betitelte. Hierin forderte
er von einer zukinftigen Kunst, daBl sie gleichsam von
ihrem Thron steigen und auf den Markt gehen miisse, um zu
lernen und zu lehren; Reformen seien durch Reflexion und
Brziehung anzustreben; Sammlungen und Museen, Ateliers und
Werkstatten seien einzurichten, Vortr&ge zu halten und
fortschrittliches Schaffen auf dem Gebiet von Kunst und
Industrie auszuzeichnen.

Schon 1852 gab die Griindung des South-Kensington-
Museums - das heutige Viktoria-und-Albert-Museum - den
epochemachenden AnstoB fiir eine kunstindustrielle Re-
form- und Erneuerungsbewegung, wobei das Museum hiebei
als Zentralstelle filir einen allgemeinen Kunstunterricht



dienen sollte. Bereits drei Jahre spé@ter zeigten sich
die ersten Friichte der Bewegung, die die Formen und
Techniken der Renaissancekunst als stilbildende Vorla-
gen fiir alle Bereiche der “unst und des Kunstgewerbes
propagiert hatte, in der Hoffnung, daB aus der Nach-
ahmung und Beherrschung der Formen und Techniken aus
dieser Bliitezeit aller Kiinste sich mit zunehmender Be-
meisterung doch ein origindrer Stil des 19.Jahrhunderts
entwickeln wiirde: Auf der Pariser Weltausstellung waren
die Produkte der Wechselbeziehung zwischen Kunstbildung
und nationalem Wohlstand nicht mehr z% {bersehen.

Auch in Osterreich war man aufmer&?am geworden, und
als 1857 aus politischen und stddtebaulichen Griinden die
Schleifung der Stadtfortifikationen beschlossen wurde -
mit der ausdriicklichen Aufforderung des Kaisers, hiebei
"guf die Regulierung und Verschdnerung der Reichshaupt-
und Residenzstadt Bedacht zu nehmen" -, war der einmalige
AnlaBl gegeben, auch filir das Kunstgewerbe eine neue, ver-
heiBungsvolle Epoche zu erdffnen. Die politische, wirt-
schaftliche und kiinstlerische Bedeutung, die dieses
groffte Bauvorhaben des 19.Jahrhunderts fiir Wien und die
Kronlénder hatte, rief ja nicht nur die Architekten auf
den Plan, sondern erforderte auch eine entsprechende Zahl
von Dekorationsmalern, Bildhauern, Bau- und Mdbeltischlern,
Schlossern und Bronzearbeitern.

RUDOLF VON EITELBERGER, Kunsthistoriker, seit 1852 an
der Wiener Universitdt Kunstgeschichte lehrend und Mit-
glied der Kunstkommission fiir die Pariser Weltausstellung,
versuchte, in Erkennung der einmaligen lidglichkeit, mit
zahlreichen Publikationen das breite Publikum, Produzenten



und Konsumenten, mit den neuen Gesichtspunkten des
guten Geschmackes und der Ckonomischen Bedeutung

schéner Kunstformen fiir den Nationalwohlstand bekannt-

" zumachen. 1n einer Denkschrift, in der er vor allem

die englischen Bestrebungen wiirdigte und das Beispiel
des Soth-Kensington-Museums hervorhob, appellierte er
an die nationalen Gefiihle in Osterreich; und der Kaiser,
dem die Denkschrift vorgelegt wurde, reagierte darauf
mit der Weisung, dafl EITELBERGER sich unverziiglich mit
der Frage der Griindung eines liuseums befassen moge, das
in erster Linie zur Hebung des Geschﬁafkes dienen sollte.

Am 12.Mai 1864 wurde das “Osterrei/hische Museum fiir
Kunst und Industrie" - das erste seiner Art auf dem Kon-
tinent - feierlich ertffnet. Die intensive und extensive
Tatigkeit, die das Museum unter EITELBERGER, der zu dessen
Direktor bestimmt worden war, nun begann, wurde bald,
nach anféanglichem MiBtrauen, honoriert: das Publikum,
angeregt durch die Liberalit&dt der Besuchs- und Be-
niitzungsordnung, bediente sich in rasch steigendem MaBe
der neuen lidglichkeiten (Vortridge, Bibliothek, Heraus-
gabe von Spezialkatalogen etc.), Industrielle, Gewerbe-
treibende und Kinstler suchten und fanden Kontakt. 1867
wurde dem Museum eine Kunstgewerbeschule angeschlossen.
Da das Museum (im Sinne der Statuten) stédndig erweitert
wurde, wurde das Ballhaus, das fiir die Aufnahme der Samm-
lungen nur gedacht war, bald zu klein. Nach seiner pro-
visorischen Ubersiedlung in eine Gewehrfabrik zogen Mu-
seum und Kunstgewerbeschule schlieBlich 1871 in den von
FERSTEL geschaffenen Neubau am Stubenring.

Indem er anregte, dall der Architekt sich der Klein-



kunst zuwenden und auch die Details seiner Bauten selbst
entwerfen solle, konnte EITELBERGER die Unterstiitzung
von SICCARDSBURG, VAN DER NULL, HANSEN, SCHMIDT, FERSTEL,
HASENAUER und schliefllich auch SEMPER, der von London
liber Ziirich nach Wien geholt werden konnte, gewinnen.
Vorherrschen sollte, wie im "GroB-Wiener-Baustil", der
"dekorative Stil", unter Anwendung der Formen und Tech-
niken der Renaissance. Die Entwicklung zur "wienerischen"
Abwandlung der italienischen Renaissanceformen wurzelte
in der Theorie SEMPERS von der "Bekleidung" aller Formen,
von material- und zweckgerechtem Kewp.und "schéner Hiille".
Die Befolgung dieser Prinzipien erg%kveinen dekorativen
Stil von malerischer Wirkung. ’

Doch es wurde ja nicht nur die Synthese von schén und
gut angestrebt, sondern auch eine neue Einheit und Einheit-
lichkeit aller Elemente in ihrer Gesamtwirkung - eine Art
Gesamtkunstwerk. Aus dieser Auffassung ist auch die ldee
zu verstehen, auf Ausstellungen nur ganze Ilnterieurs zu
zeigen.

Die rege Bautétigkeit brachte vor allem der Mdbelin-
dustrie neue Impulse und einen gewaltigen Aufschwung.
Die neuen Bauherrn aus dem GroBbiirgertum wetteiferten
miteinander in der Ausgestaltung ihrer RingstraBenpa-
lédste mit Einrichtungen im neuesten Geschmack. Zwischen
1870 und 1880 bevorzugte man allein die Interieurs im
Renaissancestil, die - meist noch um Erker, Balustraden
und Estraden erweitert - mit ihren getdfelten, durch
Schnitzwerk reichornamentierten Wénden, Plafonds und
Mobeln, mit Parketten, Teppichen, Tapeten, Draperien,
Portieren und Stoffen ein dekoratives Ensemble aus



wohlhabender Geborgenheit ergaben (Abb. 1 und 2).

Die den Zweck oft schmédlernde, geschnitzte oder in-
tarsierte Dekoration deutete jedoch schon auf der Ju-
bildumsgewerbeausstellung von 1888 Abniitzung und Dege-
neration an. Ein falscher Prunk, der durch artistisches
Konnen blendete, machte sich breit; die Interieurs, die
modisch die Stile des 18.Jahrhunderts - Louis Seize, Ro-
koko und Empire - nachahmten, was man iiberwunden zu haben
glaubte, dokumentierten ein MiBverstehen der urspring-
lichen Bestrebungen. Da zudem das Bediirfnis der kapital-
schwédcheren Schichten nur mit Hilfelgﬁﬁ Surrogaten be-
friedigt werden konnte, konnte man imner deutlicher er-
kennen, daB sich die Hoffnung, daB sich aus der Ver-
wertung und Neubildung der Formen der Renaissancekunst
ein originérer Stil entwickeln konne, nicht erfiillt hatte.

Einzig die Firmen THONET und KOHN nahmen mit ihren Er-
zeugnissen aus gebogenem Holz, die nicht den dekorativen
Stilprinzipien unterworfen wurden, sondern ausschlieBlich
fir den praktischen Gebrauch bestimmt waren, kiinftige
Entwicklungen vorweg (Abb. 3 und 4).



NAISSANCE

Als sich 1857 der Architekt WILLIAM MORRIS (1834-1896)
sein erstes Atelier in London einrichten wollte, be-
merkte er, daB nichts, was ihn wirklich befriedigt hétte,
kduflich erh&dltlich war. Und da schuf er sich die Ein-
richtung selbst: "Stilhle ... in denen Barjibarossa hétte
sitzen konnen, und einen Tisch schwer wie ein Felsblock"1.
Das Experiment wurde wiederholt, als er fiir sich und seine
Frau ein Haus bauen lieB, das beruhmtﬁ'"Rote Haus" in Bex-
ley Heath, Kent. Hievon ermutigt, er@%inete er 1861 die
Firma "MORRIS, MARSHALL&FAULKNER, Kunsthandwerker fir
Malerei, Schnitzerei, Mobel und Metallarbeiten".

Es war ein epochemachendes Ereignis; denn hier wurde der
erste grundlegende Ansatzpunkt fiir die Uberwindung der un-
reflektierten Stilimitationen geschaffen. Mehr noch als in
seiner praktischen Arbeit driickt sich sein "Reinigungs-
wille" in seiner Lehre aus. MORRIS’ Ausgangspunkt war die
gesellschaftliche Stellung der hunst und des Kiinstlers.
Die Kiinstler, ohne Berithrung mit dem Alltagsleben, "hiillen
sich in Tr&dume von Griechenland und Italien ... von denen
die wenigsten Leute auch nur vorgeben, sie 2zu verstehen
oder von ihnen bewegt 2zu sein”z. MORRIS wiinscht "keine
Kunst fiir wenige, so wenig wie Erziehung fiir wenige oder
Freiheit tur wenige"B, und er stellt jene frage, die das
Schicksal der Kunst in unserem Jahrhundert letztlich be-
stimmen sollte: "Was haben wir iiberhaupt mit Kunst zu
schaffen, wenn nicht alle daran teilnehmen kﬁnnen?“4.
Wenn er meint, daB Kunst vom Volk fiir das Volk geschaffen
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werden miisse, und dafl es nicht mdglich ist, Kunst von
Politik, Religion und Moral zu trennen, begibt er sich
natiirlich vom Feld der Asthetik auf das der Sozial-
wissenschaften. Freilich, indem er sich von der Sozial-
struktur seines Zeitalters lossagt und aber zuriickblickt
in die Zeiten vor der Renaissance (ab der sich die Kiinst-
ler losgeldst von der Gesellschaft als ihr iibergeordnete
Wesen betrachtet hatten), ist er geistig mehr THOMAS MORE
verwandt als KARL MARX. Indem er das mittelalterliche
Handwerk wiedererwecken mochte, die technischen Errungen-
schaften der Zivilisation aber ablohn;; gerédt er damit na-
tirlich in einen unaufhebbaren W1der§ﬁmuch seine Kunst,
ohne Verwendung der Maschine geschaffen, war teure Kunst,
wieder nur, wie er es einmal ausdriickte, "Kunst fiir den
schweinischen Luxus der Reichen"S.

MORRIS’ zwiesp&ltige Haltung ibertrug sich nahezu un-
verandert auf seine unmittelbaren Nachfolger. W&hrend
aber WALTER CRANE (1845-1915), der bekannteste Jiinger von
MORRIS, keinen Schritt weiter ging als dieser, versuchte
sich CHARLES R. ASHBEE (1863-1942) in seiner Lehre unter
dem Eindruck seines hoffnungslosen Kampfes gegen die mo-
dernen Fabrikationsmethoden von MORRIS’ intellektuellem
Maschinenstiirmertum zu l16sen. Damit hatte er eine der
Grundvoraussetzungen des "Neuen Stils" erfaBt; aber nur
erfat, denn in seiner praktischen Arbeit mutet er noch
"mittelalterlicher" an als MORRIS: mit seiner 1888 ge-
grindeten "Guild an School of Handicraft" verbindet er
das Problem der Errichtung von Werkstdtten mit dem l&nd-
lichen Kleinbesitzes.

Aber das Wiedererwachen dekorativer Ehrlichkeit in
MORRIS® Arbeiten und in denen seiner englischen Zeitge-



nossen ist fiir die Geschichte des "Neuen Stil" wichtiger
als ihre Beziehungen zu vergangenen Kunsttheorien und
-auffassungen. Es ist ihr Verdienst, auf einfache Formen,
einfache Farben und einfaches Ornament zurilickgegriffen

zu haben, statt Imitation Inspiration gesetzt zu haben.
Die neuerliche griindliche Befassung und Auseinander-
setzung mit Gestalt- und Formproblemen im Kunsthandwerk,
geboren aus der Unzufriedenheit mit dem anachronistischen
Stilpluralismus des beginnenden Maschinenzeitalters, 1&4B8t
uns wieder die Verbindung mit dem Kontinent gewinnen.

Der Formgestaltung eines Gerétes“gﬁnd, dhnlich der
Architektur, durch den Gebrauchszwéég Grenzen gesetzt,
die nicht beliebig erweitert werden ktnnen, ohne daB der
Gebrauchswert des Ger&dtes in Mitleidenschaft gezogen wird.
Denn "beinahe alle Formen dienen dem Menschen, und darum
ist der Mensch der MaBstab dieser Dinge. Das Trinkglas
wird einen solchen Umfang haben miissen, daB die Hand es
umspannen kann; die Haustiir jene Hohe, daB ein aufrechter
Mann sie durchschreiten kann, und dieses GrundmaB wird
auch die Verh&ltnisse aller iibrigen Teile des Haus&uBern
bestimmen, sie alle werden sich e i n e m MaBstab unter-
werfen, wenn sie zweckmiBig sein, verstédndlich und ein-
miitig wirken wollen"6. Die Frage nach der Zweckerfiillung
bei einem Gebrauchsgegenstand hat also zweifellos erst-
rangige Bedeutung. Die Konstruktion ermdoglicht und beein-
fluBt die Form, das Material wird mitbestimmend. Der An-
teil der Ornamentik kann nun verschieden groB sein, doch
gibt es fiir jeden Gebrauchsgegenstand auch hiebei gewisse
Grundformen, die die zweckentsprechendsten Losungen der
gestellten Aufgabe darstellen. Beim Trinkglas zum Beispiel
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kann die Zweckform durch Dekoration nicht wesentlich
veréandert werden, ohne daB der Charakter des Glases
zerstort wird; ein Beichtstuhl hingegen ertrégt viele
Moglichkeiten der Formgebung, ohne damit den Charakter

¢ des Beichtstuhls zu verlieren. Gelingt es einer 4eit
nun nicht, einen allgemeinen, gemeinsamen Formiwillen
(im Sinne eines historischen Stils) zu finden, muB am
Ende zwangslaufig die Zweckforderung isoliert von der
kiinstlerischen Gestaltung dastehen, ja die Gebrauchs-
féhigkeit zum kiinstlerischen Selbstzweck erhoben werden.

Die systematische Befassung mit duﬁﬁer Problematik
hatte GOTTFRIED SEMPER fordern iassen@ daB die Form dem
Stoffe, aus dem sie gemacht ist, nicht widersprechen
dirfe. OTTO WAGNER hatte diesen Gedanken prédzisiert und
weiterentwickelt, indem er die Auffassung vertrat, daB
jede Bauform aus der Konstruktion entstanden und sukzes-
sive zur Kunstform geworden sei. Der Belgier HENRY VAN
DE VELDE (1863-1957) hatte in der Linie eine Kraft ent-
deckt. Diese "Kraft-" oder "Energielinien" sollten nun
wieder den der Form innewohnenden konstruktiven Gehalt

symbolisieren. Damit sind wir natiirlich mitten im Pro-
blem des Jugendstils. Denn wenn VAN DE VELDE in seine
Lehre zusdtzlich als wichtiges Element die "Komplemen-
téarformen" einfilihrt, haben wir die greifbare Einwirkung
des Jugendstils als Fléchenkunst auf Gestaltungsprinzipien
raumlicher Gegenstédnde. Doch hiezu VAN DE VELDE selbst:

"Man wira ein einheitliches Zimmer einem ungeordé@ten
und zusammenhanglosen vorziehen und erkennen, daB jedes
Zimmer einen Haupt- und Knotenpunkt hat, von dem sein
Leben ausstrahlt und dem sich alle anderen Gegenstédnde




darinnen angliedern und unterordnen miissen." ... "Wird
nun auch dieses Bestreben ohne weiteres sichtbar werden,
so wird doch der Hohepunkt an EbenmaB und geistiger Klar-
heit erst ermdglicht werden durch die Entdeckung des
dsthetischen Wertes, der neben den positiven auch den
negativen Umrissen der Gegensté@nde zukommt, vielleicht
die wertvollste von unseren Entdeckungen, ich meine die
brkenntnis, daB ein licbel, daB jeder Gegenstand, auBer
der eigenen Silhouette, die er auf die Wand, in die Luft,
kurz auf jeden Hintergrund zeichnet, zugleich auch in
diesem Hintergrund eine der seinigen _sich genau anschmie-
gende, umgekehrte HForm ausschneidet,“pd daB diese umge-
kehrte Form ebenso wichtig ist wie dig des Gegenstandes
selbst und ein sicheres Urteil iiber die Schénheit des
Dinges ermdglicht." ... "Diese Begleiterscheinungen ver-
binden die verschiedenen Gegensténde, die in einem Zim-
mer sind, untereinander, auch wenn ihre Aufstellung oder
andere Grinde eine wirkliche Verbindung unméglich machen,
und stellen jene Einheit her, von der ich beim Hinweis
auf den Abstand zwischen der alten Arbeitsmethode und
unseren neuen Bestrebungen sprach."7

Der Stuhl fiir sein Haus in Uccle aus dem Jahre 1895
(Abb. 5) spricht die Sprache einer ornamentalen Kunst,
die auf fast wissenschaftlichen Gesetzen der Anziehung
und AbstoBung basiert und daher ebenso fern von Willkiir
ist wie die Schipfung des Ingenieurs. (Hier wird auch
der Zusammenhang zwischen seiner Bewunderung fiir die Ma-
schine und seinem persodnlichen kiinstlerischen Stil sicht-
bar.) In dem Schwung seiner Kurven gehdrt der Stuhl dem
Jugendstil an, aber wdhrend die Ornamentik des echten
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Jugendstils ihr Ziel in sich selbst hat, beabsichtigt
die VAN DE VELDES, die Funktion des Uegenstandes an-
schaulich zu machen.

HENRY VAN DE VELDE ist der eine Angelpunkt fiir das
kommende kunstgewerbliche Geschehen in Wien. In England
ist der zweite, zweifellos bedeutendere, zu finden.
Dort hatten sich auf dem Boden der Einfachheit, Aner-
kennung und Betonung der glatten Flédche predigenden
"Arts-and-Crafts"-Bewegung in der Nachfolge von MORRIS,
ASHBEE und CRANE Klarheit und Frische im Kunstgewerbe
durchgesetzt. Das Wohnzimmer von C.E}QANNESLEY VOYSEYS
(1857-1941) eigenem Heim, "The Orchagd", Chorley Wood,
Hertfordshire, ist hiefiir beispielhaft (Abb. 6): glattes,
weil bemaltes Holzwerk, ein reines, intensives Blau fiir
die Kacheln, unabgeschwdchte Kontraste zwischen Senk-
rechten und Waagrechten, besonders in der Abschirmung
des Treppenhauses (ein Motiv, das spédter eine Zeitlang
sehr populédr werden sollte), die Mtbel geradezu purita-
nisch ehrlich.

Die Arbeiten VOYSEYS hatten den Schotten CHARLES REN-
NIE MACKINTOSH (1868-1928) und seine engen Freunde HER-
BERT MACNAIR und das Schwesternpaar MARGARET und FRANCES
MACDONALD, die sich in Glasgow zu einer Gruppe zusammen-
geschlossen hatten, zweifellos stark beeindruckt und be-
einfluBt. Wahrend sich jedoch WMACNAIR und die MACDONALDS
fast vollkommen in die durch ARTHUR H. MACKMURDO (1851-
1942)8und AUBREY BEARDSLEY (1872-1898) bestimmte engli-
sche Spielart des Jugendstils verloren, zeigte MACKIN-
TOSHS Schaffen eine Monumentalitdt, die es weder in den
Arbeiten seiner Freunde noch in der Art Nouveau im all-



gemeinen gab. In den friihesten Innenr&umen und Mobeln,

die er zusammen mit MARGARET MACDONALD, seiner spéteren
Frau, plante, waren die klaren, einfach geliederten, struk-
tiv gedachten Bauteile noch sparsam, aber deshalb umso
wirkungs- und eindrucksvoller mit der MACDONALDSCHEN lang-
gezogen-kurvigen Ornamentik besetzt. Dem "Cranston Tea-
room" in der Buchanan Street von 1897/98 kommt eine be-
sondere Bedeutung zu: Hier sind die Widnde mit den gleichen
langen, grazitsen Linien und iiberschlanken Gestalten de-
koriert, denen wir in den Schopfungen GUSTAV KLIMTS begeg-
nen (Abb. 8). '}ﬁv

Auf Wien bewegte sich also zu diéggf Zeit eine zweite
Welle kunstgewerblicher Reformbestrebungen zu. Diesmal je-
doch nicht von Kunstgelehrten und staatlichen Institutionen
getragen, sondern von jungen Kiinstlern und Privatgriindungen.
Als 1897 JACOB VON FALKE, der Nachfolger EITELBERGERS als
Direktor des "Osterreichischen iuseums fiir Kunst und In-
dustrie", starb, und ARTHUR VON SCALA diesen Posten iiber-
nahm, brach fiir Wien die neue Zeit an. SCALA, kein Kunst-
gelehrter, der irgendeiner Schuliiberlieferung verpflichtet
war, sondern Weltmann mit ausgepréigtem persdnlicﬁ% Ge-
schmack und liut, die Dinge anders anzugehen, als es iiblich
war, dokumentierte den Beginn der neuen Ara mit einer Aus-
stellung. bLr, der aufgrund seiner h&dufigen Englandreisen
die dortige Entwicklung aufmerksam registriert hatte, er-
offnete d%ﬁiBeginn seiner Direktorentatigkeit eine "Win-
teraussteliung", die, anstelle und im bewuBten Gegensatz
zu der bisher iiblichen, fast ausschlieBlich nur mehr nach
kommerziellen Gesichtspunkten gestalteten "Weihnachtsaus-
stellung", auf ganz neue Grundlagen gestellt war: Neben
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englischen Originalen und nach englischen Vorbildern
gefertigten Kopien zeigte er nach englischem Geschmack
gestaltete, eigenstandige Innenr&ume, darunter das be-
riihmte "Damenzimmer" von LEFLER und URBAN, das zum
erstenmal die Formensprache des neuen Stils auf das
Wiener Kunstgewerbe zu iibertragen suchte (Abb. 9).
Damit waren allerdings zunéchst nur die &duBeren For-
men der neuen Richtung fiir die Innenraumgestaltung
importiert. Als es SCALA gelang - nicht zuletzt er-
mutigt durch den (auch finanziell) groBen Erfolg der
Ausstellung -, nach heftigen, aber k en Auseinander-
setzungen die mit dem vergangenen Syggzm alt gewordenen
Kuratoriumsmitglieder zum Rilcktritt éﬁ bringen und nach
der Abberufung der ebenfalls noch aus der EITELBERGER-
Kra stammenden Professoren der Kunstgewerbeschule die
Neubesetzung der Lehrstellen mit jungen Kiinstlern aus
dem Kreis der vor einem Jahr gegriindeten "Secession"
durchzusetzen, war der Ubergang ins neue Jahrhundert
praktisch vollzogen.

JOSEF HOFFMANN (1870-1955), neuer Professor fiir Ar-
chitektur an der Kunstgewerbeschule, hatte schon lange,
wie alle Protagonisten der kiinstlerischen Erneuerungsbe-
wegung, ein starkes Interesse fir die englische Architek-
tur und die angewandte Kunst an den Tag gelegt. Es scheint
gewiB, daB er die Arbeiten von MACKINTOSH bereits kannte,
als er begann, an Stelle der bis dahin im kontinentalen
Europa iUblichen, spielerisch erfundenen Mobel konstruktiv
gedachte, architektonisch empfundene Mobelformen zu set-
zen. (Die englische Kunstzeitschrift "The Studio" - die
erste in jener Vielfalt von Kunstzeitschriften, die in
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der Folge die neuen Tendenzen unterstiitzen und be-
gleiten sollten - verdffentlichte 1897 etwa einige

der Entwiirfe filir den "Cranston Tearoom"; ein Jahr
spédter, 1898, als die Wiener Secession begann, ihr

"Ver Sacrum" herauszubringen, waren die Seiten in

einem Stil dekoriert, der dem von MACKINTOSH ver-
bliiffend glich. - Abb. 10) An den ersten Mobeln
HOFFMANNS und JOSEF MARIA OLBRICHS (1867-1908) kann

man unschwer ihre Herkunft aus der WAGNERschule ab-
1esen9. Bei .beiden wird, nicht wie bei VAN DE VELDE,
der UmriB der Form - also ihre Flagienprojektion -,
sondern die rédumliche Form zum Ausggzgspunkt der Ge-
staltung. Das "Ver-Sacrum—Zimmer" HOFFMANNS aus dem
Jahre 1898 (Abb. 11) zeigt diesen Unterschied schon
recht deutlich. OLBRICHS Mobelentwlirfe der gleichen
Zeit weisen zwar denselben "Brettlstil", wie er da-
mals genannt wurde auf; doch w&dhrend bei HOFFMANN

die Grundelemente der (Viertel-, Halb-)Kreis und die
Gerade sind, ist bei OLBRICH der Anteil der geschwun-
genen Jugendstillinie etwas stéirker. AuBerdem 1&B8t sich
bei dem Innenraum auf Abb. 12 die damals wiedererwachte
Vorliebe fiir den Biedermeieﬁmit seiner glatten Unkompli-
ziertheit belegen. Zwei weifere Schritte zur Klarheit
und Einfachheit bedeuten das Speisezimmer HOFFMANNS fiir
die Pariser Weltausstellung von 1900 (Abb. 13) und des-
sen "Wiener Wohnraum" in Paris (Abb. 14), der nur noch
Liniendekorationen an der Wand zeigt, die Mobel selbst
sind glatt und einfach.

Uberhaupt scheint der Stil HOFFMANNS, der von nun an
praktisch allein die Formentwicklung des Wiener Kunst-
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handwerks bestimmte, seine wesentlichsten Grundzilige an
den Ausstellungsadaptionen gewonnen zu haben. Das groB-
zligige Zusammensehen aller Gegenstédnde im Raum selbst,
die klaren Linien, zu denen ihn die WMannigfaltigkeit
der ausgestellten OUbjekte zwang, ﬁbé%rugen sich vor-
teilhaft auf seine spdteren Wohnungseinrichtungen.

In der Raumausgestaltung der 8.Ausstellung der "Seces-
sion" ist das Neue dann bereits vollkommen da (Abb. 15):
helle glatte Wadnde mit einer zarten, lockeren Streumuster-
tapete; das Umranden der Mauerfléchen, das eine "Manie"
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einer anderen Hin-

werden sollte; die M&bel im "Kistens

Diese Ausstellung war aber noch in
sicht bedeutungsvoll fiir die Entwicklung des Wiener Kunst-
handwerks: Zum erstenmal waren in Wien komplette lnterieurs
von VAN DE VELDE und MACKINTOSH zu sehen. Insbesondere das
Teezimmer MACKINTOSHS (Abb. 16 und 17) beeindruckte HOFF-
MANN und die anderen Wiener Kunsthandwerker: Hier fiigten
sich Form und Dekoration zu einer anspruchsvollen Einheit,
die ihre Eigenart gerade aus dem Gegensatz zwischen puri-
tanischer Strenge und mystifizierender Phantastik bezieht.
Der bekannte Sessel dieses Interieurs, den MACKINTOSH in
reduzierender Abwandlung spédter noch oft verwendete (Abb. 18
und 19), ist ein sprechendes Beispiel fiir das Zusammenwir-
ken dieser beiden Faktoren: An sich aus sehr einfachen geo-
metrischen Grundformen entwickelt, wird er in die L&nge ge-
zogen, in ernstes, dilisteres Schwarz gekleidet und vor eine
kahle weille Wand gestellt. Er verliert damit vollends das
Ansehen eines Gebrauchsgegenstandes und ist nur noch ein
Teil einer Dekoration (Abb. 20). Was die Wiener Raumkiinst-
ler so unheimlich faszinierte, ist vielleicht am feinsten



von AHLERS-HESTERMANN formuliert worden: "Diese Riume
hatten etwas von der Realisierung einer Traumvorstel-
lung: schmale Paneele, graue Seide, ganz, ganz schlanke
Holzstiitzen, Vertikale iiberall. Schrénkchen mit recht-
winkeligem UmriB und weit {iberstehender Deckplatte, glatt,
ohne Fiillungen; gerade, weiB und ernsthaft dastehend wie
Erstkommunikantinnen - und doch wieder nicht ganz, denn
irgendwo war ein Stiick kleinodienhaft eingelassen ...

Hier war etwas von Mystizismus und Askese, beileibe nicht
im christlichen Sinne, sondern mit viel Heliotropduft, ge-
pflegten Hé&nden und zarter Sensualit§3¥ wie man es gern
hatte. Verglichen mit der fritheren Vg&igepfropftheit,
stand an Mtbeln so gut wie gar nichts in diesen R&umen,
nur etwa, daB sich, auf einem weifBen Teppich, zwei gerade
Stihle mit mannshohen Lehnen stumm iiber ein Tischchen an-

blickten - spleenig, gespenstisch ..."10

Das Ehepaar WACKINTOSH-MACDONALD war auf Einladung der
Wiener Kinstler nach Wien gekommen. MACKINTOSH wurde da-
raufhin zum korrespondierenden ilitglied der Winer "Seces-
sion" ernannt, eine Ehre, die er mit HODLER, RODIN, VAN
DE VELDE und WHISTLER teilte.

Die Ausstellung war nicht zuletzt auch ein groBer finan-
zieller Erfolg: Alle Ausstellungsstiicke konnten verkauft
werden. Dr. HUGO HENNEBERG zum Beispiel, fiir den HOFFMANN
damals ein Haus auf der Hohen Warte fertigstellte, erwarb
einen Zierkasten von MACKINTOSH, der in dem neuen Bau Seite
an Seite mit einem Schreibtisch aufgestellt wurde, den
HOFFMANN eigens fiir diesen Zweck entwarf (Abb. 21). FRITZ
WARNDORFER, Bankier, Sekretédr der "Secession" und ein en-
ger Freund HOFFMANNS -~ er hatte auf einer seiner Studien-
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reisen nach England Kontakt mit den WMACKINTOSHS auf-
genommen und auf Vorschlag HOFFMANNS die Einladung
nach Wien éusgesprochen -, gab filir seine Wahringer
Cottagewohnung bei MACKINTOSH ein Musikzimmer in Auf-
trag, das zusammen mit einem Speisezimmer HOFFMANNS
eine Wiener Sehenswiirdigkeit werden sollte (Abb. . 22).

In den folgenden Jahren riB die Verbindung zwischen
den Wienern und den Schotten nicht ab. Einem lebhaften
Briefwechsel folgte 1902 ein Gegenbesuch HOFFMANNS in
Glasgow. Die Beeindruckung und BeeinfluBung, die sich
aus dieser engen Beziehung ergab, waﬁh%ing wechselsei-
tige. Die Wiener Raumkiinstler um HOFEMANN sahen in den
MACKINTOSH-Kompositionen mit ihrer raffinierten Gegen-
einanderstellung von hichster Einfachheit und hdchster
Kompliziertheit, in der deutlich spiirbaren Intensitit
eines bis zum AuBersten gehenden Stilisierungswillens
eine Bestédtigung ihres Tuns; in die Arbeiten HMACKINTOSHS
treten zu dieser Zeit an Stelle der - wenn auch sparsam
eingesetzten - langgeschwungenen, subtil-organischen Kur-
vaturen allméhlich geometrische Formgebilde im Sinne HOFF-
MANNS: Kreise, Quadrate, Rechtecke (Abb. 23).

Die Entwicklung HOFFMANNS zur geometrischen Geradlinig-
keit unterstreicht und verdeutlicht noch ein Vergleich
seiner Pariser Weltausstellungs-Interieurs (Abb. 13 und 14)
mit einer Ausstellungshalle vom Jénner 1902 (Abb. 24):

Ganz einfache geometrische Muster, kleine Dreiecke und
Quadrate - HOFFMANN wurde bekanntlich der "Quadratel-Hoff-
mann" genannt - beleben die glatten weiBen Flichen und er-

setzen das letzte kurvige Linienornament.11
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Eine andere wesentliche Arbeit HOFFMANNS des Jahres
1902, die Ausstellungsarchitektur um KLINGERS "Beethoven"
(Abb. 25), ist, neben ihrer Bedeutung als groBes "seces-
sionistisches Gesamtkunstwerk", in einer besonderen Hin-
sicht erw8@hnenswert: Die Arbeit am Beethoven-Fries war
es, die zu einem Wendepunkt im Schaffen GUSTAV KLIMTS
fiihrte: der Fries mit seinem merkwiirdig mosaikartigen
Charakter zeigt deutlich den EinfluB des geometrischen
Ornaments der Kunstgewerbler und trégt wesentlich zur
Herausbildung der typischen KLIMT-Ornamentik - dem soge-
nannten "Malmosaik" - bei. (ErstaunM™icherweise wirkte je-
doch umgekehrt KLIMT, Haupt der "Seébhsion", obwohl es Ko-
pien einzelner formaler, vor allem éﬁer motivischer Details
besonders bei den Buchkiinstlern gab, nicht stilbildend auf
das Kunstgewerbe. Gemeinsam mit KLIMT erfolgte die Entwick-
lung zur Fléche, d.h. zur Betonung der Flidche vor der de-
korativen Linie. - Vgl. Abb. 26)

Als das augenfdlligste und verbliiffendste Beispiel da-
flir, wei weit HOFFMANN die "Neue Sachlichkeit" treiben
konnte, sei das - zweifellos dekorativ aufgefaBte - ganz
kubistische Relief angefilhrt, das er im Hauptraum der Beet-
hovenausstellung iiber einem Portal anbrachte (Abb. 27).

Ein Blick in die Bibliothek von MACKINTOSHS "Glasgow School
of Art" von 1907 zeigt die enge geistige Verwandtschaft,
das gemeinsame Empfinden der beiden Kiinstler wohl am in-
tensivsten: Senkrechte und Waagrechte, Quadrate und Recht-
ecke bestimmen die Wirkung. (Der einzige Zweck der luftigen
Balustraden mit den Jugendstil-Details ist es, interessante
Perspektiven zu bilden.) Das und die Menge faszinierender
Durchblicke, die der Architekt hier ermdglicht hat, ist so
klar durchgestaltet, daB der hervorgerufene Eindruck der
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einer liberw@ltigenden Polyphonie abstrakter Form ist.
Die Beleuchtungskdrper konnen, mehr noch vielleicht als
ein HOFFMANNSCHER Liister von 1908 (Abb. 28) selbst, als
direkte Ubersetzung des HOFFMANN-Reliefs ins R&umliche
gelten (Abb. 29).

Als HOFFMANN im Jahre 1902 den Gegenbesuch bei den
MACKINTOSHS machte, galten seine Studien in London wohl
in erster Linie dem Projekt einer in Wien zu eroffnenden
Metallwerkstdtte nach ASHBEES Vorbild. ASHBEE hatte, wie
schon erwdhnt, im Londoner Osten seihg "Guild an School
of Handicraft" eingerichtet und kleigg Handwerker zu sei-
nen Mitarbeitern gemacht, die er, entsprechend seiner so-
zialdemokratischen Auffassung, am Gewinn beteiligte. Den
Zwischenhandel hatte er g&nzlich ausgeschaltet.

Im Mai 1903 vollzog sich dann der entscheidende Schritt.
Der wieder einmal von einer Englandreise zuriickgekehrte
FRITZ WARNDORFER traf sich mit HOFFMANN und KOLO MOSER
im Kaffeehaus, und letzterer &uBerte im Gesprédch, das
sich um Kunst und Kunsthandwerk und die englischen und
Wiener Verh&ltnisse auf diesen Gebieten drehte, spontan
den Wunsch nach Grindung einer Werkstidttengemeinschaft von
Kiinstlern und Handwerkern, wie sie ASHBEE verwirklicht hatte.
Undder von ASHBEES Einrichtung genauso begeisterte Bankier
erklarte sich sofort bereit, das notige Anfangskapital zur
Verfiigung zu stellen, um ein solches Projekt zu verwirk-
lichen. Am 1.Mai 1903 wurde eine erste bescheidene Unter-
kunft in der Heumiihlgasse bezogen, die drei dort vorhan-
denen Zimmer wurden als Metallwerkstdtte, als Silberwerk-
stédtte und als Direktion eingerichtet. Im Juni konstituier-
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te sich, nachdem drei Handwerker aufgenommen waren, das
Unternehmen zur "Wiener Werkstdtte-Produktiv-Gemeinschaft
von Kunsthandwerkern in Wien". WARNDORFER iibernahm die
kommerzielle Leitung, JOSEF HOFFMANN und KOLO MOSER die
kiinstlerische. (MACKINTOSH, der durch WARNDORFER von dem
Projekt Kenntnis erhalten hatte, schickte nicht nur gute
Ratschlége12 sondern auch einen Entwurf fiir ein Signet
der Werkstédtte. - Abb. 30) Im Oktober iibersiedelte die
Werkstdtte, nachdem dies die rege Tatigkeit erforderlich
gemacht hatte, in ein neues Domizil in der Neustiftgasse,
und es wurden zusétzlich ein Baubﬁroiﬁgine Tischlerei,

eine Lackiererei, eine Buchbinderei eine Lederwerk-
stdatte eingerichtet. Nach eineinhalbjéhriger Tatigkeit

in der Stille erschien im Jahre 1905 eine kleine Broschiire,
die das Programm der Wiener Werkstatte enthielt13. Wahr-
scheinlich gemeinsam von HOFFMANN und MOSER verfafBt, ver-
rét es in seiner Diktion und in seinem Inhalt die begei-
sterte Aufbruchsstimmung der Kiinstler. Die Zielsetzung

war in der Hauptsache auf die Zusammenlegung von Entwurf
und Ausfiihrung in einem Werkstédttenzusammenhang gerichtet
("Wir wollen einen innigen Kontakt zwischen Publikum, Ent-
werfer und Handwerker herstellen und gutes, einfaches
Hausgerédt schaffen."), die Konzession an die fordernde
maschinelle Produktion wird aber angedeutet: "Es sei noch
gestattet, darauf aufmerksam zu machen, daB auch wir uns
bewuBt sind, daB unter gewissen Umstinden mit Hilfe von
Maschinen ein ertrédglicher lMassenartikel geschaffen werden
kann; derselbe muB aber dann unbedingt das Geprége der
Fabrikation tragen."; die soziale Zielsetzung &HuBerte sich
abgeschwécht in einem Appell an das erreichbare Publikum:
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das Biirgertum ("Der Biirger von heute, ebenso wie der
Arbeiter, miissen den Stolz besitzen, ihres Wertes voll
bewuBt zu sein, und diirfen nicht mit anderen St&nden
wtteifern wollen, deren Kulturaufgaben erfiillt sind und
die mit Recht auf eine herrliche Vergangenheit in kiinst-
lerischer Hinsicht zurilickblicken. Unser Biirgerstand hat
seine kiinstlerische Aufgabe noch lange nicht erfiillt.

An ihm ist jetzt die Reihe, der Entwicklung voll und

ganz gerecht zu werden."). Innerhalb der Werkstidtte ist
von ASHBEES sozialer Gesinnung nicht mehr viel zu bemer-
ken: Neben dem doppelten W des Firmeunamens alssdas Eigen-
tums- und Urheberrecht wahrende Schufzmarke und den lono-
grammen der Entwerfer tragen alle Eféeugnisse die Monogram-
me der ausfiihrenden Meister und Handwerker (Abb. Zla-a).
Die Mittel- und GroBbourgeoisie ermdglichten es HOFFMANN
und seiner Werkst&dtte, die anspruchsvollen Vorstellungen
von "guten Verh&dltnissen" und "guter Materialbehandlung"
zu realisieren. Die Villenkolonie auf der Hohen Warte, das
Landhaus PRIMAVESI in Winkelsdorf und vor allem das Palais
STOCLET in Briissel sind dafiir leuchtende Beispiele.

Im Palais STOCLET (Abb. 32) dokumentiert sich - nicht
zuletzt aufgrund der nahezu unbeschrinkten Geldmittel, die
zur Verfiligung standen - am groBartigsten HOFFMANNS Ziel-
strebigkeit nach allumfassender Durchorganisierung einer
gestellten Aufgabe. Es ist ein Materialfest ohnegleichen
und ein Triumph der Liebe zur Geometrie, zur Flache, zur
kubischen Geradlinigkeit und ornamentalen Sachlichkeit.
ARTUR GRAF STRACHWITZ beschreibt dies folgendermaBen:
"Was den Bau und seine Einrichtung auf den ersten Blick
vor allen anderen auszeichnet, ist die einheitliche Ge-
staltung des Ganzen und die liebevolle Ausarbeitung einer
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Jeden Einzelheit. Wie bei einer Fuge klingen die Grund-
themen immer wieder auf, werden variiert und erscheinen

in abgewandelter Form auf Dach und Gitter, auf Teppich

und Stuhl. Innen und AuBen sind vom gleichen Geiste in-
spiriert. Es gibt kein Stick, das unbedacht geblieben
wére. Jedem, auch dem kleinsten Gegenstand - sei es ein
Silberloffel, ein Heizungsgitter, eine Tiirleiste oder

ein Beleuchtungskorper - wurde die gleiche Sorgfalt zu-
gewendet wie dem Bauentwurf selbst, den marmorverkleideten
AuBenwédnden mit ihrer Bronzefassung, den Plastiken, der

Gartenanlage oder der Raumaufteilungf'm4

Der Speisesaal, den die Mosaiken'vgh GUSTAV KLIMT zu
einem der beriihmtesten Inmenrdume des 20.Jahrhunderts ge-
macht haben, ist das reprdsentative Kernstiick des Hauses
(Abb. 33). Dunkel gehalten, in Porlovenere—Marmor, Markas-
ser-Holz und schwarzem Leder mit Goldprédgung, kommen die
funkelnden Mosaiken um so mehr zur Geltung, fiir deren
Glanz dieser Innenraum wegen seiner ged@mpften natiirlichen
und sorgfédltigst verteilten kiinstlichen Beleuchtung einen
ebenso idealen'Rahmen bietet, wie fiir den Glanz von Edel-
metall, Porzellan und Metallglas. Es ist auffallend, wie
gut der Rest des Raumes sich gegeniiber den Mosaiken be-
haupten kann. Alle seine Elemente, von den schwarzweiBen
Quadraten des Marmorbodens mit seinem (olivenfarbenen)
Teppich iiber die quadratischen Holzstiitzen der Biiffets
bis zur Reihe der Deckenluster, sind so koordiniert, daB

sie sich gegenseitig in ihrer Wirkung erhohen.

Im Gegensatz zur htfischen, ja fast hierarchischen For-
malitét des Speisesaales ist das anschlieBende Prithstiicks-
zimmer durch eine intimere Atmosphére der Helligkeit und
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h8uslichen Gemiitlichkeit gekennzeichnet (Abb. 34). Ein
heiteres Blumendekor in WeiB und Gelb auf schwarzem
Grund bedeckt die Wande, deren oberste Teile (ebenso wie
(die) die Decke und die Einbauschrinke in den Ecken) in
reinem WeiB gehalten sind, im Kontrast zum tiefschwarzen
runden Mitteltisch und den strengen Stiihlen.

Schon knapp nach 1900 war also die kubisch aufgefaBte
Form in grtBten Gegensatz zur fldchigen Linienkomposition
des Jugendstils getreten, die tatséchlich ridumliche Form
errungen. Immer wére die Form durch @#nfache geometrische
Ergénzung zu einem richtigen stereongtischen Korper zu
schlie3en, meist auch dann im Raum umkehrbar (Abb. 35).
Die unteren Leistenverstrebungen der Stiihle projizieren
gleichsam die Form der Sitzflédche auf den FuBboden, die
FiBe sind die stehenden Kanten des Raumkdrpers (Abb. 36
und 37). Fauteuils sind Wiirfel, von denen zwei Winde ent-

fernt worden sind (Abb. 38 und 39).

Wie streng der geometrische Kastlstil aber auch mit
dem Gedanken der maschingerechten Formgebung zusammenging,
zeigt ein Blumenkorb aus weiflackiertem Blech (Abb. 40);
die strenge Architektonik, mit der HOFFMANN zu dieser Zeit
operierte, durchzog sein gesamtes kunsthandwerkliches
Schaffen (Abb. 41).

1910 wurde die Mobelproduktion in der Wiener Werkstdtte
eingestellt. Man gab die Ausfilhrung der Entwiirfe auBer Haus,
vor allem in die H&nde so bekannter und durch ihre Quali-
tdtsarbeit berilhmter renommierter Firmen wie LEISTLER,
JARAY, NIEDERMOSER, IRMLER, UNGETHUM.
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Diese Geometrisierung blieb bis zum Ausscheiden KOLO
MOSERS im Jahre 1906 das vorherrschende Gestaltungsprin-
zip. Sie hielt bis zum Eintritt EDUARD JOSEF WIMMERS

und vor allem DAGOBERT PECHES in die Wiener Werkstétte,
wenngleich mit immer schwécher werdender Wirksamkeit.
Die Abkehr von der Sachlichkeit hatte sich jedoch schon
in Deutschland abgezeichnet.

Dorthin war die neue Sachlichkeit durch die Kunst-
theoretiker HERMANN MUTHESIUS und ALFRED LICHTWARK von
England importiert und von den "Deutschen Werkstatten"
fiir die Maschinenproduxtion aufberei%}% worden. (Ihre
ersten "Unit-Mobel" - der Name, unter/ﬁem sie in England
bekannt und gebréuchlich wurden - wurden 1910 als "Typen-
mSbel" gezeigt.) Der 1907 gegrindete "Deutsche Werkbund"
hatte sich das Ziel "einer Auslese der besten Vertreter
von Kunst, Handwerk und Handel, fiir hohe Qualitdt der In-
dustrieproduktion und die Bildung eines Sammelpunktes fiir
alle, %ie befahigt und gewillt zu hoher Qualitidtsarbeit

schine an sich ist, die die kiinstlerische Arbeit minder-

sind" gesetzt. (Die Erkenntnis, daB es nicht die Ma-
wertig macht, sondern die Unféhigkeit, die Maschine richtig
zu verwenden, nahmen dann die zwischen 1910 und 1917 ge-
grindeten Werkbiinde in Osterreich, der Schweiz, England
und Schweden in ihre Programme auf.) Doch fehlte in
Deutschland eine Kiinstlerpersdnlichkeit wie JOSEF HOFP-
MANN (und zum Teil ADOLF LOOS, der mit seiner Geradlinig-
keit aus rein konstruktiven, tatsdchlich sachlich-niichter-
nen Erw8gungen weniger sichtlich beeinfluBend als unbe-
wuBt durchsickernd gewirkt hatte), die den sachlichen
Zielen der angewandten Kunst von vornherein entgegenkam,
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PETER BEHRENS' (1868-1940) Verwandtschaft mit dem ab-
strakten Stil VAN DE VELDES weist noch gemeinsame Ziige
mit HOFFMANN auf (Abb. 42), PANKOK, RIEMERSCHMID, PAUL
U. a. sind nur als versachlichte Jugendstilkiinstler an-
zusehen, die lediglich die Gefiihlslinie zugunsten einer
sachlich-kiihleren Darstellung aufgegeben hatten.

Man fiihlte sich nach 1910 durch die "dekorative As-
kese" gereift und stark und unabhéngig genug, um Anre-
gungen aus historischen Stilen so zu verarbeiten, daB
etwas Neues und der modernen Zeit entsprechendes daraus
wurde. Renaissance- und Rokokoeleme Ve wurden moderni-
siert, vor allem aber setzte man sic willig Orient-Ein-
driicken und -EinfliiBen aus, die der Suche nach neuen MGg-
lichkeiten des Schmiickens entgegenkamen.

In Wien schloB sich vor allem OTTO PRUTSCHER, der zwar
nicht Mitglied der Wiener Werkstgdtte war, aber ihr hdufig
Entwiirfe lieferte, der neuen Richtung an. Doch eine Kiinst-
lergeneration, die der OTTO WAGNERS und JOSEF HOFFMANNS
angehdrte bzw. ihr folgte, konnte sich zwar nicht so ein-
fach den neuen Tendenzen entsagen, aber auch nicht sang-
und klanglos einem neuen Historismus verfallen. Noch war
HOF¥MANN stark, doch auch in seinen Arbeiten zeigten sich
Ansédtze eines Wandels: er arbeitete zwar noch immer mit
geometrischen Formen, aber die Zartheit und Duftigkeit
verlor sich nach und nach. Es begann mit einfachen klassi-
zistischen Kanneluren (Abb. 43), der Uberbetonung der Ma-
terialwirkung (Abb. 44); schlieBlich wurde das Schnitz-
werk reicher und reicher (Abb. 45). Der Wandel war aber
ein langsamer, organischer. Die Grundlagen &nderten sich
nicht, sie wurden bloB8 um dekorative Elemente bereichert.
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In diese Zeit stieB DAGOBERT PECHE (1887-1923%). 1913
trat er mit kunstgewerblichen Arbeiten zum erstenmal an
die Offentlichkeit, 1915 wurde er von HOFFMANN in die
Wiener Werkstdtte aufgenommen, in der er bald neben HOFP-
MANN als kiinstlerischer Leiter tdtig war. Mit seiner Per-
son vollzog sich der endgililtige Wandel, er driickte in der
Folge der Wiener Werkstédtte seinen Stempel auf.

PECHE (der bezeichnenderweise OHMANN, nicht WAGNER,
als seinen Architekturprofessor gewZhlt hatte) hatte
schon immer mehr das Graphische als das Tektonische ge-
reizt. Er war auch nie Schiiler HOFFM?ﬁES, und schon seine
ersten Arbeiten verrieten dies deutli’ Im "Damensalon"
der Kolner Werkbundausstellung 1914 ist sein barockes, de-
koratives Talent bereits voll erblitht (Abb. 46 und 47. -
Vgl. hiezu den HOFFMANN-Raum in derselben Ausstellung -
Abb. 48). Die Einrichtung der Ziiricher Filiale der Wiener
Werkstatte, deren Leitung ihm 1917 iibertragen wurde, 1&8%t
eine interessante stilgeschichtliche Herkunft vermuten:

Um 1915 war in den "Prager kiinstlerischen Werkstdtten" der
Versuch unternommen worden, die Formensprache des Proto-
kubismus auf M&bel und Innenraumdekorationen zu iibertra-
gen (Abb. 49 und 50). Man war hiebei zu Ldsungen gekommen,
die fiir PECHE dann so charakteristisch wurden: Denkt man
sich die Dekoration weg, bleibt ein merkwiirdig klobig-
kristalliner RaumkOrper iibrig, der nichts mehr mit Zart-
heit und Zierlichkeit zu tun hat (Abb. 51). PECHES Féahig-
keiten entfalteten sich im Ornament. Seine wuchernde Phan-
tasie brachte das Bizarre, Exotische, Aufregende in die
Formensprache der Wiener Werkstatte.

HOFFMANN n&hert sich erst um 1930, nach dem Tod PECHES,
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wieder der Klarheit der ersten Periode des Wiener Werk-
stéttenstils (Abb. 52) - und damit schlieBt sich der

Kreis.

Im Frihjahr 1932 sah sich HOFFMANN veranlaBt, vor dem
endgliltigen Zusammenbruch seines Werkes, die kiinstlerische
Leitung der Wiener Werkst&tte niederzulegen und die Liqui-
dierung anderen zu lberlassen. Der finanzielle Aufwand,
den das Unternehmen mit seinen mehr als 100 Beschaftigten,
die Ersffnung und Filhrung einiger Filialen im Ausland
(Ziirich, Berlin, Marienbad, Breslau wmd New York) und eine
rege Ausstellungstéatigkeit erfordertl‘e?- sowie die alleinige
Abhéngigkeit von finanzkr&aftigen Auftfaggebern hatten nach-
einander die kaufménnischen Leiter WARNDORFER, PRIMAVESI

und GROHMANN in den finanziellen Ruin getrieben.

In der Zeit zwischen dem 12. und 19.September 1932 wurde
das gesamte Warenlager mit iiber 7000 Einzelstiicken wegen
vollsténdiger Liqudierung des Betriebes versteigert.
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Stilgeschichtliche Zusammenfassung

Fir den HISTORISMUS waren kunsthistorische Formen maB-
gebend, filir den JUGENDSTIL frei erfundene. Im WIENER WERK-
STATTENSTIL f&llt die dekorative Hille, der Kern selbst
wird kinstlerisch ver&dndert und gestiaxet.

Der JUGENDSTIL war eine Reaktionst wegung gegen den
HISTORISMUS, der WIENER WERKSTATTENSTIL innerhalb einer
Reaktionsbewegung gegen den JUGENDSTIL.

Der JUGENDSTIL, von der Malerei bestimmt, ist fl&chen-
bezogen, der WIENER WERKSTATTENSTIL, von der Architekur ge-
prégt, hat eine r&umliche Konzeptionsweise.

Das Symbol des JUGENDSTILS ist die gewachsene, das der
WIENER WERKSTATTE die gefligte Struktur.
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ANMERKUNGEN

10

11

NTKOLAUS PEVSNER, Wegbereiter moderner Formgebung,
Hamburg 1957, S.13%

WILLIAM MORRIS, Collected Works, London 1915, XX1IT,
- 147; zitiert nach PEVSNER, op. eit., 89 13

Ebd. S. 14
Ebd.
Ebd. S. 15

MAX EISLER, Osterreichische Werkkuiaur, Wien 1916,
So 19 b

HENRY VAN DE VELDE, Renaissance im Kunstgewerbe,
Berlin 1901, S. 104

Das Bildmotiv auf dem Titelblatt eines Buches, das
MACKMURDO schrieb, um CHRISTOPHER WRENS Kirchen vor
dem Abbruch zu retten, ist das erste Beispiel fiir
den Jugendstil (Abb. 7).

Durch OTTO WAGNER (1841-1Y18) und seine 1895 heraus-
gegebene "Moderne Architektur" war anstelle der Re-
signation des 19Y.Jahrhunderts groBes Selbstvertrauen
in die Wiener Kunstszene getreten. WAGNER war nicht
nur infolge seiner Stellung zwischen den Stilen, son-
dern auch als Lehrer von HOFAANN und OLBRICH ein be-
deutender Faktor. Die dekorativen Details an Bauten
Jener Zeit zeigen wohl richtige Empireformen, daneben
aber auch schon stark naturalistische, manchmal auch
geometrische, jedenfalls aber unhistorische Motive.
Gerade der individuell geformte Klassizismus der frii-
hen Stadtbahnbauten war eire wichtige Anregung fiir
HOFFMANN und die Wiener Werkstitte.

FRIEDRICH AHLERS-HESTERMANN, Stilwende, Berlin 1956,
S. 82

Der Anblick der Industrieerzeugnisse des Jugendstils
auf der Pariser Weltausstellung ("die industrielle
Ausschlachtung des Jugendstils") hatte bei vielen
Kunstgewerblern eine Reaktion der Geschmacksempfindung
ausgeldst und dazu gefihrt, daB man auf die englische
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Nutzkunst, in der der Funktionssymbolismus nie
FuB gefaBt hatte, wieder aufmerksam wurde.

Vgl. CHARLES RENNIE MACKINTOSH, Katalog der Son-
derausstellung des Museums des 20.Jahrhunderts,
Wien 1969, S. 16

Katalog mit Arbeitsprogramm der Wiener Werkstétte,
Wien 1905

ARTUR GRAF STRACHWITZ, Ein Wiener Haus in Briissel.
In: Alte und moderne Kunst, 7.Jg., Heft 60/61,
D2 B,

Uber die Geschichte des "Deutschen Werkbundes" vgl.
Die Form, VII, 1932, S. 297ff.
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