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VORWORT

Um an die Quelle zu kommen, muss man gegen den Strom schwimmen.

(KoNFuzIus)

In der vorliegenden Untersuchung werden die Intensionen von Oskar Kokoschka zur Selbst-
inszenierung und zur Erschliefung einer der neuen Ausdruckskunst der Avantgarde nach der
Jahrhundertwende adiquaten Vermarktungsstrategie seines expressionistischen Werkes und
zur Schaffung seines Kiinstlermythos intensiv erweitert und grundlegend analysiert.

Vorrangig danke ich meinem Doktorvater Prof. Dr. phil. Sergiusz Michalski, der bereit
war, dieses kontroverse Thema in der kunsthistorischen Forschung anzunehmen. Mit seiner
standigen Bereitschaft zum wissenschaftlichen Diskurs, mit konstruktiver Kritik und hilfrei-
chen wissenschaftlichen Ratschligen unterstiitzte er in allen Phasen mein Forschungsanliegen.
In diesen Dank méchte ich auch meinen Zweigutachter Prof. Dr. phil. habil. Ernst Seidl ein-
schlieflen.

Die vorliegende Untersuchung widme ich meiner Frau Carola Rieger, die sich eigentlich
nach einem gemeinsamen Arbeitsleben erhoffte, einen gemeinsam zu lebenden Ruhestand
geniefSen zu kdnnen. Meinen besonderen Dank spreche ich aus fiir eingebrachte Zeit, Energie
und Geduld und ihren festen Glauben an den erfolgreichen Abschluss meiner Forschungen.
Ein herzliches Dankeschén auch an meine Tochter Svenja und Mirja und deren Partner fiir
ihr Verstindnis, dass unsere Enkelkinder in den vergangenen Jahren hiufig auf ihre Grof3eltern
verzichten mussten.

Uberrascht und besonders dankbar bin ich fiir die kontinuierliche freundschaftliche Un-
terstiiczung vieler etablierter Kollegen und Kolleginnen in der Kokoschka-Forschung, die sich
besonders aufgeschlossen meinem Anliegen der Aufarbeitung der expressionistischen Phase im
Werk von Kokoschka gegeniiber zeigten, als ich mich mit einem fiir Kunsthistoriker sicherlich
nicht alltidglichen Blickwinkel an sie gewandt habe. Namentlich méchte ich an erster Stelle er-
wihnen Frau Prof. Dr. phil. Régine Bonnefoit, Université de Neuchatel, bis 2017 Leiterin der
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey, und Dr. Mario von Liittichau, bis Oktober 2017 Kustos
fiir Malerei, Skulptur, Medienkunst 19. und 20. Jahrhundert, Museum Folkwang Essen, die
mein Promotions-Projekt besonders engagiert aufnahmen und mit kritischen Hinweisen und
konstruktiven Gesprichen begleiteten.

Ein herzliches Dankeschon gebiihrt Frau Ruth Hiusler, der ehemaligen Leiterin der Hand-

schriftenabteilung der Zentralbibliothek Ziirich, sowie den Mitarbeitern des Handschriften-
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archivs, stellvertretend Frau Monica Seidler-Hux, M.A., fiir ihre unverzichtbare Hilfe bei der
Quellensuche. Aufgrund ihrer hervorragenden Kenntnisse tiber Kokoschka und das nahezu
uniiberschaubare Konvolut seines und Olda Kokoschkas Nachlasses in der Zentralbibliothek
Ziirich waren beide fiir mich von unschitzbarem Wert. In diesen Dank eingeschlossen sind
Frau Dr. Bernadette Reinhold, die wissenschaftliche Leiterin des Oskar-Kokoschka-Zentrums
in der Universitit fiir angewandte Kunst in Wien, Frau Dr. Brigitte Dalbajewa, Oberkonserva-
torin, Staatliche Kunstsammlung Dresden, Dr. Simone Fugger von dem Rech, Leiterin Archiv
und Kustodie, Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden, Frau Dr. Vera Wobad und Herr Dr.
Thomas Rudert, Forschungsarchiv Staatliche Kunstsammlungen Dresden, die mich in Wien
bzw. Dresden freundlich aufgenommen haben und bei meiner Recherche tatkriftig unter-
stiitzten. Fiir die Aufbereitung von Quellenmaterialien bin ich Herrn Hofrat Dr. Christoph
Tepperberg und Frau Regierungsritin Andrea Hacke, Abteilung Kriegsarchiv, Osterreichisches
Staatsarchiv Wien, und Frau Mag. Bettina Bosin, Archiv und Bibliothek Belvedere Wien, zu
Dank verpflichtet. Besonders weiterfithrend waren die Korrespondenz mit Prof. Dr. Leo A.
Lensing, German and Film Studies, Wesleyan University Middletown, CT, und die Gespriche
mit dem Ziiricher Kunsthindler und Sohn von Walter Feilchenfeldt, Teilhaber des Verlages
und Kunstsalons Cassirer in Berlin, Walter Feilchenfeldt (junior).

Fiir die Veroffentlichungsfreigabe des sich in der Anlage befindlichen Manuskripts von
Kurt Pinthus gebiihrt mein Dank den Mitarbeitern des Deutschen Literaturarchivs Marbach.
Die Einrdumung der Fotorechte und Recherchegenchmigung im Kunstmuseum Basel ver-
danke ich der Unterstiitzung von Frau Claudia Blank, M.A., Wissenschaftliche Mitarbeiterin
19. Jahrhundert und Klassische Moderne; die fotografischen Aufnahmen erstellte dankenswer-
terweise mein Kommilitone und Freund Kurt Gohmert.

Abschlieflend danke ich mit besonderer Verbundenheit meinem Freund Prof. Dres. habil.
Wilhelm Glaser fiir die konstruktiven kritischen Reflexionen und meinem Schwager Prof.
Dr. habil. Ernstpeter Maurer fiir sein gewissenhaftes Lektorieren des Textes, sowie meinen
Kommilitonen im Forschungskolloquium des Kunsthistorischen Instituts der Philosophischen
Fakultdt der Eberhard Karls Universitdt Tiibingen fiir ihren Zuspruch und anregende Diskus-
sionsbeitrige. Die ansprechende gestalterische Aufbereitung und die drucktechnische Satzle-
gung iibernahm die Stuttgarter Kiinstlerin Anna Gohmert. Thr, wie auch den verantwortlichen
Damen, Frau Sandra Binder und Frau Susanne Schmid, vom Verlag Tiibingen University Press
TUP zolle ich Dank und Anerkennung fiir ihre umsichtige Arbeit.

Reutlingen, 01. Oktober 2018
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AGENDA

Die Abbildungen und deren Hinweise im Text sind wie folgt gegliedert:

GEMALDE VON OSKAR KOKOSCHKA

Die Gemilde von Oskar Kokoschka sind chronologisch geordnet.

AgB. Nr.: Die Nummerierung folgt den Werknummern (cat. rais. no.) des nachstehenden
Kataloges, beginnend mit dem Entstehungsjahr und aufsteigender Nummerierung innerhalb
des Jahres (1918/3).

TrreL: Die Titel (kursiv) wurden iibernommen von WINKLER 1995.

DaTIERUNG: Jahreszahlen in Klammern (1918) verweisen auf erschlossene Datierungen
der Fertigstellung des Werkes im Werkverzeichnis der Kokoschka-Fondation; mit Schrigstrich
getrennt verweisen Jahresangaben (1917/18) auf eine Entstehung iiber zwei Jahre hinweg und
ein Bindestrich verweist auf einen Zeitraum {iber mehrere Jahre (1918-22). Jahresangaben
ohne Klammern und durch Bindestrich getrennte Jahreszahlen verweisen auf einen lediglich
angenommenen Fertigstellungszeitpunkt bzw. -zeitraum. Die tatsichliche Fertigstellung kann
jedoch von der von Katharina Erling angenommenen durchaus abweichen.

Massk: Die Mafle sind in Zentimeter, Hohe vor Breite gemif§ WINKLER 1995 angege-
ben. MafSangaben in Klammern gelten fiir vermisste oder zerstérte Werke.

PrROVENIENZ: Provenienz-Angaben bezichen sich auf den aktuellen Standort gemifd nach-
stechendem Werkkatalog.

QUELLENVERMERK: Angaben beziehen sich auf die jeweilige Ubernahme als Zitat aus der
Literatur oder Dateniibernahme mit Download-Datierung.

WERKVERZEICHNIS: Katharina Erling und Walter Feilchenfeldt: Oskar Kokoschka. Die Ge-
miilde Online (https://mp-ria-45.zetcom.com/MpWeb-apVilleneuveFOK/v63), hrsg. von der
Fondation Oskar Kokoschka, Vevey. Stand 30. September 2017.

KORRESPONDIERENDE GEMALDE, AQUARELLE, ZEICHNUNGEN,
DRUCKGRAFIKEN UND SKULPTUREN (WERKE ANDERER KUNSTLER):

ABB. NR.:: Beginnend mit dem Entstehungsjahr und fortlaufender Nummerierung im

Text.
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Trree: Die Titel (kursiv) wurden von der jeweiligen Quelle ibernommen.

DaTIERUNG: Jahreszahlen in Klammern (1918) verweisen auf erschlossene Datierungen
der Fertigstellung des Werkes; mit Schrigstrich getrennt Jahresangaben (1917/18) verweisen
auf eine Entstehung tiber zwei Jahre und ein Bindestrich verweist auf einen Zeitraum iiber
mehrere Jahre (1918-22). Jahresangaben ohne Klammern und durch Bindestrich getrennte
Jahreszahlen verweisen auf einen lediglich angenommenen Fertigstellungszeitpunkt bzw. -zeit-
raum.

Masse: Die Mafle sind in Zentimeter bei Gemilden, in Millimeter bei Zeichnungen,
Aquarellen und Druckgrafiken, Héhe vor Breite gemif§ der jeweiligen Quelle angegeben
(Hohe, Linge und Breite in Zentimeter bei Skulpturen).

PROVENIENZ: Provenienz-Angaben beziehen sich auf den aktuellen Standort gemif$ der
jeweiligen Quelle.

QUELLENVERMERK: Angaben beziehen sich auf die jeweilige Ubernahme als Zitat aus der

Literatur oder Dateniibernahme mit Download-Datierung.

ZEICHNUNGEN, AQUARELLE UND DRUCKGRAFIKEN VON OSKAR
KOKOSCHKA

Zeichnungen, Aquarelle und Druckgrafiken von Oskar Kokoschka sind chronologisch geord-
net.

AsB. Nr.: Die Nummerierung folgt den Werknummern (cat. rais. no.) der nachstehend
aufgefiihrten Werksverzeichnisse, beginnend mit dem Entstehungsjahr und der jeweiligen cat.
rais. no.

Trrer: Die Titel wurden aus den jeweiligen Werkverzeichnissen {ibernommen.

DaTIERUNG: Jahreszahlen in Klammern (1918) verweisen auf erschlossene Datierungen
der Fertigstellung des Werkes in den nachstehenden Werkverzeichnissen; Jahresangaben ohne
Klammern und durch Bindestrich getrennte Jahreszahlen verweisen auf einen lediglich ange-
nommenen Fertigstellungszeitpunkt bzw. -zeitraum. Bei Druckgrafiken wurden die Jahresan-
gaben um den Versffentlichungszeitpunkt durch den Zusatz »vé« (v61918) erginzt.

Masse: Die Mafle sind in Millimeter (ausgenommen Plakate, diese in Zentimeter),

Hohe vor Breite, gemif der jeweiligen Quellen angegeben.
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ProveNiENz: Provenienz-Angaben bezichen sich auf den aktuellen Standort gemifS der
jeweils zitierten Quellen.
QUELLENVERMERK: Angaben beziehen sich auf die jeweilige Ubernahme als Zitat aus der

Literatur oder Dateniibernahme mit Download-Datierung.

WERKVERZEICHNISSE

WS125 Nummerierung im Werkverzeichnis von WEIDINGER 2008.
WW111 Nummerierung im Werkverzeichnis von WiINGLER 1975.
R105  Nummerierung in den Werkverzeichnissen von RarnENAU 1966, 1971, 1977.

ABKURZUNGEN

Cat. rais. no. Nummer im Werkverzeichnis

dla Deutsches Literaturarchiv Marbach

FOK Fondation Oskar Kokoschka, Vevey

HfBK Hochschule fiir Bildende Kiinste Dresden

0. D. ohne Datum

0. O. ohne Ort

0. J. ohne Jahr

OKZ Universitit fiir angewandte Kunst Wien, Oskar-Kokoschka-Zentrum
SSD Stindige Sammlung Dresden

ZBZ Zentralbibliothek Ziirich

Substantive werden in der vorliegenden Untersuchung geschlechtsneutral in der Grundform
verwendet. Historische Zitate sind in der Regel in Orthografie und Grammatik der neuen
deutschen Rechtschreibung angepasst, lediglich in wenigen Ausnahmen bleibt die Schreibwei-

se zur Verdeutlichung des historischen Bezuges erhalten.






EINLEITUNG

Im Mittelpunket der vorliegenden Untersuchung stehen die Antriebskrifte, die in dem unge-
wohnlich frith beginnenden Drang zur Selbstinszenierung und mythischen Verklirung der
Kiinstlerpersénlichkeit Oskar Kokoschkas wirksam werden. Von besonderer Bedeutung sind
hierbei die Einflussfaktoren, deren Ursprung sich nicht primir aus dem kiinstlerischen Schaf-
fen und der kreativen Auseinandersetzung mit der Entstehung eines bildnerischen Kunst-
werkes entfaltet. Diese in der Struktur des Menschen, in seiner Sozialisation in Familie und
Gesellschaft, in Bildung und Ausbildung und in der gesellschaftlichen Integrationsfihigkeit
der Personlichkeit angelegten und sich entwickelnden Determinanten finden in der kunst-
historischen Aufarbeitung nur rudimentir Beachtung. Nahezu ginzlich aufler Acht gelassen
werden in der kunsthistorischen Forschung die 6konomischen Wechselwirkungen zwischen
der Einbindung des Kiinstlers und seiner Werke in die Primissen und das Beziehungsgeflecht
des Kunstmarktes und seinem Anspruch auf kiinstlerische Authentizitit und gestalterischer
Unabhingigkeit.

Es stellt sich somit die zentrale Frage nach Bedeutung und Auswirkung von wirtschaftli-
chen Faktoren auf die Personlichkeit des Kiinstlers und dessen kiinstlerische Produktion, d. h.
es gilt zu untersuchen, in welchem qualitativen und quantitativen Verhiltnis der dem Men-
schen und dem Kiinstler Oskar Kokoschka immanente Homo oeconomicus das schopferische
Potential beeinflusst und sich in seinem (Euvre der expressionistischen Phase von 1908 bis
1923 widerspiegelt.

Der frithe Expressionismus eignet sich fiir die Betrachtung besonders, da in dieser Phase
des Aufbruchs und der Uberwindung zeitgendssischer Kunstrichtungen die Art und Weise der
Prisentation der vom Publikum und von Rezipienten als neu empfundenen Ausdruckskunst
zumeist abgelehnt wird, weil sich das 4sthetische Empfinden empért. Es hingt somit von der
Vermarktungsstrategie des Kiinstlers ab, in welcher Form, 6konomisch gesprochen, er seinen
Markrauftritt konzipiert und damit hinreichend Interesse an seinen Werken evoziert. Mit dem
Aufkommen von Galerien als Hindler und Vermittler fiir zeitgendssische Kunst in der Mitte
des 19. Jahrhunderts gewinnen auch die Kausalititen des Marktes an Bedeutung fiir die Werke
und die Selbstdarstellung des Kiinstlers. Der junge Kokoschka hat das Auseinanderbrechen der
Secession in Wien vor Augen und erlebt die Bestrebungen der Kunstgewerbeschule und der
mit ihr verbundenen Wiener Werkstitten, den dekorativen Jugendstil in dem aufstrebenden
und sich emanzipierenden Biirgercum des Wiener Fin de Siécle zu etablieren. Rasch wird ihm
bewusst, dass er sich aus dieser reiffenden Woge der tiberfrachteten Ornamentik l6sen muss,

wenn er von ihr nicht mitgerissen und in der Bedeutungslosigkeit versinken mochte.



16 EINLEITUNG

Sein Kunstlehrer am Realgymnasium und seine Professoren an der Kunstgewerbeschule
testieren ihm Talent, er erhilt Auftrige der Wiener Werkstitten und darf sich zu den Begab-
testen seines Jahrgangs zihlen, als ihm die Gestaltung eines Mirchenbuches vom Direktor
der Wiener Werkstitten und die Ausstellung seiner Gobelinentwiirfe fiir die Villa Stoclet und
deren Prisentation in der Kunstschau 1908 in Wien angetragen werden. Die Offentlichkeit
reagiert auf die Eigenwilligkeit der bildnerischen und textlichen Gestaltung seines puberti-
ren Kopulationstraumes und die an Indianerkunst erinnernden, sich verrenkenden Gestalten
der wandhohen Entwiirfe mit Unverstindnis, mit Empérung, mit beiffendem Sarkasmus und
Ablehnung. Aber aus all der Kritik und der Schmach hat der junge Kunsteleve die wenigen
Stimmen der Kunstkritiker und insbesondere die Anerkennung von Gustav Klimt nicht iiber-
hért, die sein Talent und seine Genialitit, von welchen er selbst schon friih tiberzeugt ist, zu
loben wissen.

Unterstiitzend kommt hinzu, dass Kokoschka 1908 den Reformarchitekten Adolf Loos
kennenlernt, der im selben Jahr mit seiner Streitschrift Ornament und Verbrechen gegen As-
thetizismus und Historismus polemisiert. Loos wird zu seinem Mentor und fiihrt den »Ober-
wildling« in Wiens avantgardistische Literaturkreise und angesagte Salons ein. Kokoschka
erkennt die C)ffentlichkeitswirkung der Pridikate »Oberwildling« und »Enfant terrible« und
setzt Provokation und Skandal als Instrumente seiner Marketingstrategie ganz im Sinne sei-
nes viterlichen Freundes Loos ein. Die ihm eigene Mehrfachbegabung als bildender Kiinstler,
Dramatiker, Biithnenbildner und Regisseur erméglicht es ihm, sich und seine Werke bereits als
22-Jihriger zu inszenieren und so einen Kiinstlermythos zu erschaffen, der seine Lebensrealitit
verblassen ldsst und eine unvoreingenommene kunsthistorische Aufbereitung bis in die jiingste
Vergangenheit behindert.

Unter Beriicksichtigung des strategischen Marktverhaltens lassen sich Kokoschkas Erfol-
ge als der herausragende Vertreter des dsterreichischen Expressionismus und die mit seiner
Germanisierung und der Reprisentanz durch fiihrende deutsche Galeristen stattfindende in-
ternationalen Anerkennung in vier kiinstlerische Entwicklungsphasen differenzieren, in wel-
chen der Maler es versteht, mit 6konomischer Intuition die Gesetzmifligkeiten des zeitgendssi-
schen Kunstmarkees und der Kunstpublizistik fiir seine Reputation zu nutzen. Die erste Phase
deckt sich mit Kokoschkas schrittweiser Uberwindung der zeitgenéssischen Kunstrichtungen,
der erfolgreichen Skandalisierung seines Werkes und der Schaffung einer Authentizitit. Der

zweite Entwicklungsschritt wird durch die von seinem Freundeskreis forcierte Zuwendung
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zur Portritkunst markiert und findet in der aggressiven Expressivitit seiner Arbeiten fiir die
Zeitschrift Der Sturm im Berliner Exil ihren Hohepunkt, begleitet von der skandaltrichtigen
Urauflithrung seines blutriinstigen Geschlechterkampf-Dramas Mdrder Hoffnung der Frauen.
Die kiinstlerische Umsetzung der Biografie seiner scheiternden Beziehung zu Alma Mahler be-
herrscht die dritte Entwicklungsphase und endet nach Uberwindung des Kriegstraumas in der
gliicklichen Fiigung eines langfristigen lukrativen Galerievertrages. Der entscheidende Schritt
zu seiner expressiven Farbigkeit und gleichzeitig der Hohepunkt der expressionistischen Ent-
wicklung vollzieht sich in der vierten Phase in Dresden. Neue Freund- und Liebschaften, eine
prestigetrichtige Professur an der Dresdner Kunstakademie, internationale Popularitit und
museale Anerkennung fordern Kokoschka heraus, die Aufmerksamkeit des Publikums durch
die Inszenierung mit einer Alma-Figurine zu potenzieren. Diese werbetrichtige Skandalisie-
rung scheitert zwar, und er verldsst Dresden, um der Inflation in Deutschland zu entfliehen,
die Veréftentlichung der Briefe provoziert aber eine handfeste Empérung, die bis heute die
kunsthistorische und sozialwissenschaftliche Forschung beschiftigt.

Die Grundlage der interdisziplinir ausgerichteten Untersuchung bilden die Ergebnisse der
Bachelor- und Masterarbeit sowie studienbegleitender Ausarbeitungen zum expressionistischen
Schaffen von Oskar Kokoschka. Die iiberarbeiteten Sequenzen aus eigenen studienbegleiten-
den Ausarbeitungen betreffen insbesondere die deskriptive Darstellung des dramatischen und
bildkiinstlerischen Werkes von Oskar Kokoschka und der Entwicklung seiner Personlichkeit.
Diese bisher unveroffentlichten Passagen sind als solche nicht explizit kenntlich gemacht. Die
Ergebnisse meiner Masterarbeit Determinanten der expressionistischen Phase im Werk von Oskar
Kokoschka relativieren das in der kunsthistorischen Literatur vertretene Bild eines sensiblen,
auf psychologische und soziale Determinanten emotional reagierenden Melancholikers, der
sich ausnahmslos seiner Kunst verschrieben fiihlt. Wenngleich seine Willensstirke und seine
merkantile Zielstrebigkeit nicht im Widerspruch zu seinen kiinstlerischen Ambitionen stehen,
so ist bei der Durchsicht der hierzu zuginglichen Quellen deutlich geworden, dass Kokoschka
seine kiinstlerische Karriere durch selbstinszenierte Skandale und gezielte Einflussnahme auf
seine Kiinstlerbiografik und ihn betreffenden Kiinstlermonografien zu beférdern wusste. Der
von ihm von Beginn seiner kiinstlerischen Karriere an inszenierte und stringent ausgebaute
Kiinstlermythos wird von der Kunstpublizistik rezipiert und flief3t, wie die Untersuchung zei-
gen wird, teilweise unreflektiert in die kunsthistorische Interpretation der Werke seiner expres-

sionistischen Phase ein.
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Der gewihlte Zeitraum von 1908 bis 1923 umreif§t die Kernphase seines literarischen
und bildnerischen Expressionismus, von seinem ersten offentlichen Auftritt auf der Kunst-
schau 1908 in Wien bis zu seiner Flucht aus 6konomischen Zwingen und seinem Abschied
aus Dresden 1923. Um dem Kiinstler und Dramatiker Kokoschka gerecht zu werden, wird
weitgehend von einer kritischen Reflexion seiner Selbstportrits in dieser Untersuchung abge-
sehen; davon ausgenommen sind Doppelportrits oder Werke, in denen die Person oder das
Antdlitz des Kiinstlers in die Bildhandlung integriert ist oder die offenkundig einen allegori-
schen Charakter aufweisen. Das Selbstportrit wird von dem Kiinstler als adiquates Instrument
seiner Selbstinszenierung eingesetzt, um das aus der Romantik stammenden Kiinstlerbild des
verarmten, von der Gesellschaft miss- bzw. unverstandenen Individuums zu stiitzen und damit
das von ihm aufgebaute Fremdbild durch die kunstpublizistischen und -historischen Inter-
pretationen der Selbstbildnisse zu perpetuieren. Das Selbstportrit, welches bei Kiinstlern des
Expressionismus sich einer besonderen Beliebtheit erfreut, eignet sich vorziiglich um ein dem
(Euvre entsprechendes Bild des Charakters und der Seelenzustinde des Malers gegeniiber der
Offentlichkeit zu vermitteln und dadurch unmittelbaren Einfluss auf die Werkinterpretatio-
nen in deren Rezeption zu nehmen.

Als Beispiel moge an dieser Stelle Kokoschkas Selbsthildnis an der Staffelei (Abb. 1922/4)
fungieren, welches bis in die aktuelle kunstwissenschaftliche Forschung als Uberwindung des
Alma-Traumas und als Realisierung des wahren Charakters des Sexfetischs gilt, indem sich der
Kiinstler als Quasimodo, bucklig und mit wirrem, bohrenden Blick karikiert. Der Kiinstler
steht an der Staffelei und fithrt mit seiner linken Hand mit spitzen Fingern den Pinsel, stehend
vor dem Fenster des Ateliers auf den Biihl‘schen Terrassen, das den Blick auf die Dresdner
Neustadt freigibt. Mit seiner Rechten kneift er schelmisch verstohlen der Alma-Puppe, ent-
bléft von ihren Kleidern und bar ihrer Faszination, in den Oberschenkel, im Wissen, dass
diese niemals wie Galatea von Pygmalion zum Leben erweckt werden kann. Kokoschka hat
dieses Selbstbildnis ein Jahr nach der urspriinglichen Fertigstellung tiberarbeitet, indem er
sich nachtriglich das verwachsene Aussehen gab, um eine seinem selbstinszenierten Bild ent-
sprechende Interpretation seiner psychischen Verfassung zu evozieren. Kunstpublizistik und
Kunsthistoriker werden damit zu Handlangern der Inszenierung seiner Selbst; er verschleiert
geschickt den wissenschaftlich kritischen Blick auf sein wahres Ich.

Dieser Kokoschka, der Felix Saltens Aufsatz iiber Klimt von 1903 gekannt haben diirf-

te, ist sich der Bedeutung eines engen Verhiltnisses des Kiinstlers zur Kunstpublizistik und
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zu den Medien bewusst, insbesondere nach den Schmihungen in der Wiener Presse als Re-
aktion auf die Prisentation seiner Werke auf den Kunstschauen 1908 und 1909 sowie der
Hagenbund-Ausstellung. Es gelingt ihm aber, bekannte Journalisten und Kunsthistoriker fiir
sich einzunehmen und seine Person und sein zeitgendssisches (Euvre positiv in Szene zu set-
zen. Nach Paul Stefans Einfithrung zu der Werkiibersicht Dramen und Bilder 1913 folgen die
Verdffentlichungen des in Kunstkreisen bekannten Autors Paul Westheim, dessen Beschrei-
bung und Interpretation der Gemilde 1918, erginzt durch das grafische Werk 1925, iiber
Jahrzehnte das Fundament der kunsthistorischen Werkanalyse bestimmen. Die Aufsitze des
Kunsthistorikers Hans Tietze, eines Freundes von Adolf Loos, den der Maler 1909 mit dessen
Frau Erika portritiert (Abb. 1909/25), fordern Kokoschkas internationale Anerkennung, der
auch die Anprangerung seiner Bilder durch die Nationalsozialisten als Entartete Kunst keinen
Abbruch leistet.

Eine der ersten kritischen Auseinandersetzungen mit den Werkdatierungen von Kokosch-
ka, der seine Frithwerke gerne zwei bis drei Jahre vordatierte, »um sich als frithreifes Genie und
Vorkimpfer des Expressionismus zu positionieren«!, findet sich im Vorwort des Katalogs der
Ziiricher Ausstellung von 1927, in welchem der Direktor des Kunsthauses Ziirich, Wilhelm
Wartmann, Kokoschkas Datierungen korrigiert und als Grund der Vordatierung den Plagiats-
streit mit Max Oppenheimer MOPP von 1911 angibt.?

Die erste Biografie diktiert, so zumindest seine eigene Einschitzung, der Maler im Exil
in England der Kunsthistorikerin Edith Hoffmann und duldet keine Korrekturen der Auto-
rin — weder zu seinen Angaben, die mehr Erzihlungen als Lebensbeschreibungen sind, noch
zu irrtiimlich oder bewussten Vordatierungen seines dramatischen und bildnerischen Schaf-
fens. Die Freundschaft zu dem Kunstpublizisten Joseph Paul Hodin wihrend seiner Zeit in
Grof8britannien beschert Kokoschka nach Ende des Zweiten Weltkrieges die eindrucksvolle,
wortmalerische Monografie Oskar Kokoschka. Sein Leben. Seine Zeir (1968), in der der Autor
sich zum Diener seines Herren erniedrigt, indem er beispielsweise den Namen von Alma ver-
schweigt und lediglich von seiner Geliebten schreibt sowie des Amour fou mit ihr, der zwei-

felsfrei eine Werksphase entscheidend determiniert, nur als Randnotiz im Leben des Malers

1 BONNEFOIT 2016.S. 177. »Vor allem seine erste Reise in die Schweiz pflegte Kokoschka bis in die vierziger Jahre hin-
ein um zwei Jahre vorzudatieren.« Bonnefoit zitiert weiter aus einem Typoskript von Kokoschka zu Edith Hoffmanns
Entwurf der Kokoschka-Biografie (1943): »0On my first trip to Switzerland arrived before Christmas in winter 1908
and painted first the Winter landscape, real name is Vue sur le Dent du Midi« ZBZ, Nachl. O. Kokoschka 632.

2 PUTTKAMER 1999.S. 65. Zitiert nach Wartmann, Wilhelm: Vorwort. In: Wartmann, Wilhelm (Hrsg.): Oskar Kokoschka.
AusstKat. Kunsthaus Ziirich. Ziirich 1927. S. V.
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skizziert.> Hodin ist auch bereit, Kokoschkas Interpretation von Ereignissen, die der Kiinstler
literarisch in seinen Erzihlungen oder Briefen aufbereitet hat, in seine Biografie als real erlebt
zu iibernehmen.

Diese Tatsache an sich ist nicht verwerflich, bedenklich ist jedoch, dass bis kurz vor Beginn
des 21. Jahrhunderts die Kunsthistorik die aus Erzihlungen Kokoschkas sich gewandelten
Lebensschilderungen oft unkritisch reflektiert in seine Biografie einfliefen lisst und, was noch
bedeutender ist, in die Interpretation seines (Euvres iibernimmt. Mit der Verdffentlichung
Bekenntnis zu Kokoschka. Erinnerungen und Deutungen (1963) setzt Hodin die zur Helden-
verehrung? stilisierte Sammlung von Beitrigen von Lebensgefihrten des Kiinstlers fort. Erst
mit der psychologisch intendierten Auswahl von Aufsitzen zu Werk und Personlichkeit Oskar
Kokoschka, eine Psychografie (1971), beginnt Hodin, die Sichtweise auf den Kiinstler kritisch zu
relativieren. Die 1963 vorgelegte Monografie Kokoschka von Ludwig Goldscheider desavouiert
die Gilde der Kunsthistoriker durch seine Lobeshymnen und Anbiederungen; so antwortet er
auf die Frage Kokoschkas, wie ihm die Bilder gefallen: »Grof3artig! [...] sie gefallen mir sogar
besser als die klassischen Kompositionen [...] So hat der alte Tintoretto, so hat der alte Rem-
brandt gemalt.«®

Das Leben und Werk des jungen Kokoschka offenzulegen gelingt der auf detaillierter
Quellenanalyse beruhende Darstellung von Werner ]. Schweiger von 1983. Getragen von
der Idee, belegbare Fakten von Anekdoten zu trennen, entwirft er ein »véllig neues Kokosch-
ka-Bild, entgegen den hagiografischen Huldigungen, fuffend auf Aussagen und Schriften des
Malers«®. Explizit bemingelt er den Tatbestand, dass sich vor ihm niemand der Miihe unterzo-
gen hitte, sich auf vorhandene Quellen zu besinnen. Vorausgegangen ist die Verdffentlichung
der Autobiografie von Kokoschka Mein Leben im Jahre 1971, die den Maler zum grofSten
Portritisten des 20. Jahrhunderts, zum »Seelenaufschlitzer« mit der Fihigkeit zur psychologi-
schen Durchdringung der von ihm Portritierten, zum expressiven Visualisierer des Geschlech-
terkampfes, zum mehrfachbegabten Maler mit visiondren und halluzinatorischen Fihigkeiten

und aufgrund der Einheit von Personlichkeit und Werk zum Gesamtkunstwerk stilisiert.

3 BoNNEFOIT 2016. S. 181. Unter Verweis auf eine Postkarte von Kokoschka an Hodin vom 30. 04. 1963, ZBZ, Nachl.
0. Kokoschka 33.1. konstatiert Régine Bonnefoit den massiven Einfluss des Kiinstlers auf Hodin. »1963 korrigierte
der Kiinstler ein Buchmanuskript von Hodin komplett durch.«

4 Anonym: The three faces of Kokoschka. In: The Times Literary supplement. 22nd June 1967. S. 522: »Mr. Hodin's
hero-worship of Kokoschka is touching.«

5 GOLDSCHEIDER 1963.S.5u. 9.
6 SCHWEIGER 1983.S. 10.
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Die darin enthaltenen historischen Widerspriiche werden als Erinnerungsliicken und ko-
gnitive Tduschungen des 85-Jihrigen hingenommen. Die lebenslang in Vortrigen und Ge-
sprichen von Kokoschka praktizierte Vermischung von Erlebten und Inszeniertem oder, wie es
Kurt Pinthus” nennt, von wahren und wahrhaftigen Eindriicken des Kiinstlers, finden alsbald
als authentische Quellen Eingang in die Flut der in den vergangenen 45 Jahren erschienen
Ausstellungskataloge und Monografien, die aus unterschiedlichen Aspekten Kokoschkas Werk
beleuchten: Das moderne Bildnis, Die triumenden Knaben, den Kiinstler als Enfant terrible, als
Zeichner, seine Aufenthalte in der Schweiz, in Prag, in Dresden oder seine Schule des Sebens,
seine Erzihlungen in Spur im Treibsand und Kokoschkas Sammlung in seiner Wunderkammer®
um nur eine kleine Auswahl zu nennen.

Heinz Spielmanns Monografie Oskar Kokoschka. Leben und Werk basiert auf einer phiano-
menologisch kunstwissenschaftlichen Betrachtungsweise, die auf einer umfangreichen Kennt-
nis des Werkes und den mehr als 8000 Briefen im Nachlass Kokoschkas in der Zentralbiblio-
thek Ziirich sowie auf der personlichen Bekanntschaft des Autors mit Kokoschka und seiner
Frau Olda beruhen. Spielmann reflektiert die 1971 erschienene Autobiografie, indem er sie als
eine literarische Version von Kokoschkas Leben, als eine Art poetische Realitit versteht, der
man lediglich die Wirklichkeit hinzuftigen muss, um zur biografischen Wahrheit zu gelangen.
Leider hat es den Anschein, dass allzu Kritisches in der Spielmannschen Wirklichkeit nicht
vorkommt und zum Beispiel Karl Kraus* Kritik an der Lyrik von Kokoschka unerwihnt bleibrt,
wonach Karl Kraus »den Dramatiker Kokoschka zwar nicht aus dem Drama Hiob, wohl aber
aus dem Schauspiel Mairder Hoffnung der Frauen kenne und dieses wie die ihm bekannten Ver-
se des Dichters fiir einen Schmarren hilt und zwar ziemlich fiir den sprachlich untiefsten, den
der neue Dilettantismus hervorgebracht hat<’.

Diese Wirklichkeit schopft Spielmann aus der von ihm und Olda Kokoschka zwischen
1984 und 1988 in vier Binden verdffentlichten Auswahl der im Nachlass befindlichen Briefe.
Diese Selektion bedingt zwangsliufig eine unvollstindige und teilweise bewusst der Autobio-
grafie entsprechende Auswahl der Lebensumstinde des Malers. Auch dass Briefe ohne Kenn-
zeichnung der Auslassungen gekiirzt oder dass den Herausgebern zu barsch oder als politisch

inkorrekt zu deutende Aussagen ohne Verweis umformuliert werden, ldsst darauf schlieflen,

7 PINTHUS, KURT: Frau in Blau. Kap. 19 Anhang: S. 325 ff..

8 NATTER 2002; HusSLEIN-ARCO 2008; DALBAJEWA 2011; MEIER 2005; TIEZE 2014; SCHMIDT 1996; Miick 2003; BONNE-
FoIT 2010.; ScoTT1 2010.

9 LENSING 2004.S. 5.
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dass es hier nicht um die wissenschaftliche Aufarbeitung der Wirklichkeit geht, sondern der
Selbstinszenierung des Kiinstlers durch Quellentexte Vorschub geleistet werden soll.*

Abgesehen von Schweigers Ausfithrung zum Frithwerk Kokoschkas setzen sich mit Beginn
des 21. Jahrhunderts besonders jiingere Kunsthistoriker kritisch mit den von Kokoschka ent-
worfenen Lebensbildern auseinander. Unter dem Eindruck von Kurt Pinthus® Differenzierung
von Kokoschkas Wirklichkeitsbegriff sind es u. a. Régine Bonnefoit,'"" Bernadette Reinhold,'
Tobias Natter'® oder Alfred Weidinger,'* die den reichen Schatz an Anekdoten heben und
sich kritisch damit auseinandersetzen. Exemplarisch sei in diesem Zusammenhang die rezente
wissenschaftliche Beschiftigung mit Kokoschkas Alma-Puppe angefiihrt, die teilweise dieses
Phinomen interdisziplinir aus psychologischer, soziologischer und/oder philosophischer Sicht
betrachtet, aber bisher den 6konomischen Aspeke einer erotisch konnotierten Provokation,
initiiert aus Marketing-Uberlegungen, unberiicksichtigt lassen.

Dieses Versiumnis mochte die vorliegende Untersuchung aus der Welt schaffen. Nach der
theoretischen Darlegung des Kunstmarktes als Ort des Austausches von Kunstschaffenden und
kunstaffinem Publikum wird das Instrument des Empérung evozierenden gesellschaftlichen
Regelverstof3es als 6konomisch probates Mittel zur Erlangung von Aufmerksamkeit untersucht
und der Skandal als Marketing-Tool abgeleitet. Die dem Expressionismus inhirente Neigung
zur Selbstinszenierung der Kiinstler und die Tendenz zum Gesamtkunstwerk leiten iiber zur
Jugend- und Ausbildungszeit Kokoschkas und den ihn determinierenden gesellschaftlichen
und geisteswissenschaftlichen Stromungen im Wien an der Schwelle zum 20. Jahrhundert. Im
kiinstlerischen Umfeld der Kunstgewerbeschule entwickelt der Kunsteleve seine individuelle
Expressivitit in der literarischen und bildnerischen Auseinandersetzung mit dem Geschlech-
terkampf und seiner ersten offentlichkeitswirksamen Provokation auf der Kunstschau 1908.

Die errungene Aufmerksamkeit lisst ihn die Bekanntschaft mit Adolf Loos und Karl
Kraus machen, die den jungen Maler in ihr gesellschaftliches Netzwerk integrieren und ihm
Portritauftrige zufiihren. Kokoschka tibernimmt die Marketingstrategie seines Mentors Loos
und inszeniert sich mit seinen Exponaten und seinem Geschlechterkampfdrama so, dass es

ihm gelingt, als Ausléser des Skandals sich selbst zum Opfer desselben zu stilisieren. Ab 1910

10 Siehe hierzu insbesondere LENSING 1998.S. 46-47.
11 BonNEFOIT 2012,2013, 2015, 2016.

12 REINHOLD 2013.

13 NATTER 2002, 2014.

14  WEIDINGER 1996, 2008.
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beginnen die Ausstellungen mit den Werken des unkonventionellen Malers rasch zuzunehmen
und die ersten Museumsankiufe und Sammlernachfragen stirken Kokoschkas Reputation im
Kunstmarkt, was sich in den steigenden Preisen seiner Bilder niederschligt. Die Liebe zu Alma
Mabhler, die selber das Verhiltnis zu dem jiingeren Kiinstler gesellschaftlich nicht sanktionieren
und weder eine Ehe mit ihm eingehen noch seinem Kinderwunsch entsprechen wollte, ver-
anlasst den im Liebestaumel Trudelnden die Beziehung zu Mahlers Witwe publik zu machen,
indem Alma und er selbst in seinem kiinstlerischen Schaffen omniprisent werden.

Der Kriegsausbruch und Almas wieder entflammte Liebe zu Walter Gropius ziehen einen
Schlussstrich unter die Amour fou, und Kokoschkas Kriegsverwundung bestirkt seine Inten-
tionen, méglichst rasch frontuntauglich erklirt zu werden. Sein merkantil geprigtes Verhand-
lungsgeschick und sein Netzwerk machen ihn vorerst finanziell unabhingig und lassen ihn in
Dresden umgeben von neuen Freunden und Geliebten kiinstlerisch seinen expressionistischen
Héhepunkt finden, wiren da nicht der Alltag als Professor der Kunstakademie und die zur Hy-
perinflation sich ausweitende Geldentwertung. Nach dem Erfolg der internationalen Ausstel-
lung auf der Biennale 1922 in Venedig steht fiir Kokoschka fest, dass er in die devisensichere
Schweiz flichen méchte, um seinen Lebensstandard zu erhalten und seine Unterstiitzung der
Familie fortsetzen zu kénnen.

Zuvor scheitert er jedoch mit seinem Skandalversuch, durch einen Sexfetisch in Alma-Ge-
stalt seinem Markenzeichen als »Oberwildling« und als »toller Kokoschka« gerecht zu werden.
Weder das Aussechen der auch in Dresden bekannten Salon-Dame und Gropius- bzw. Wer-
fel-Gattin noch die Streuung der vielfiltigsten Anekdoten erzielt die erwiinschte Aufmerk-
samkeits- und Werbewirkung. Erst die Verdffentlichung der mit intimen Details geschmiick-
ten Briefe an die Puppenmacherin 1925 sollten der Skandalisierung den gewiinschten Erfolg
bringen. Die zusammengetragenen, bisher teilweise nicht verdffentlichten Quellen und das
Auflsen chronologischer Disharmonien lassen die Person Kokoschkas und die Interpretation
seiner Werke in einer Sichtweise erscheinen, die der »wahren« Wirklichkeit niher kommt als
der »wahrhaftigen« Kokoschkas, und eréffnen einen neuen Blick auf den von 8konomischen

Intentionen geleiteten Kiinstler.

»Jeder von Kokoschkas Freunden weif3, dass er auch in unwirklicher Schilderung die
Geschichte seines Lebens erzihlt wie er sie sieht, also zur Vision, ins Phantastische,

ins Wunderbare und Unwirkliche gewendet, sodass es seinen Biografen viel Mithe
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und Arbeit macht, das akademisch Reale heraus zu schilen und seine Bilder richtig zu
datieren. Manche Essayisten haben seine Geschichten als wirklich in ihre Essays und
biografischen Darstellungen {ibernommen. Sie sollten, wenn sie danach streben, was
Kokoschka objektive Wahrheit akademischer Geschichtserstellung: nennt, die Reali-

tit seiner Geschichten so sehen wie die Realitit oder Nicht-Realitit seiner Bilder.«"

PINTHUS, KURT: Frau in Blau. Kap. 19 Anhang: S. 333.



1. DER KUNSTMARKT

Der Kunstmarkt konstituiert sich in einer markewirtschaftlichen Wirtschaftsordnung aus dem
Zusammentreffen von Anbietern und Nachfragern nach Waren.! Der Begriff der Ware soll
hier stellvertretend fiir alle Leistungen und Produkte, ob geistiger oder materieller Natur, ver-
wendet werden. Soll der Austausch der Waren bzw. der Austausch Ware gegen Entlohnung
stattfinden, setzt ein Kommunikationsprozess ein, an dessen Ende ein Preis als Wertmafistab
fur die Ware steht, zu welchem der Austauschprozess stattfinden kann. Die Marktparteien
tauschen hierbei ihre Vorstellungen von der individuellen Wertigkeit der Ware aus, wobei sich
bei Massengiitern unter preistheoretischen Gesichtspunkten der Marktpreis im Schnittpunkt
der jeweiligen Angebots- und Nachfragekurven bildet. Der Kunstmarke, sicht man einmal von
der »Trivial- oder Kaufhauskunst (Hotelbildmalereic)«* ab, weist aufgrund der Inhomogenitit
der Werke und dem Ausschluss ihrer Substituierbarkeit® und ihrer Individualitit als Unikat
oder Original, grundlegende Besonderheiten auf.

Die Produktionskosten von Kunstwerken®, d. h. die Kosten fiir die verarbeiteten Mate-
rialien wie Leinwand, Holzschild, Farbe, Tinkturen, Handwerkszeug wie beispielsweise Zei-
chenstift, Pinsel, Spachtel oder Paletmesser fiir die Herstellung von Gemilden, Aquarellen und
Zeichnungen spielen eine untergeordnete Rolle fiir die Wertfeststellung. Dies war nicht immer
so. Im Quattrocento wurden in Italien die Werke der Kiinstler nach materialistisch-handwerk-
lichem Umfang bewertet, und die Materialkosten tibertrafen »die Entlohnung der kiinstleri-
schen Arbeitsleistung, die aus dem eigentlichen Arbeitsaufwand — wie zum Beispiel der Anzahl
der Figuren — und der Qualitit und Feinheit der Ausfithrung besteht«’. In der Renaissance,
bei Tizian oder Diirer, treten neben diese meist separat zu zahlenden Materialkosten auch die
verbindliche Einhaltung der vom Auftraggeber geforderten Herstellungszeit und der Status
des Kiinstlers hinzu. Die Verschiebung der Bewertungskriterien zugunsten der kiinstlerischen
Qualitit wird im 17. Jahrhundert durch das Einbeziehen des Umfanges der wiedergegebenen

Hauptfiguren in den Preisrahmen des Werkes erginzt. Hiermit deutet sich der im 19. Jahr-

1 Zur Vertiefung und zum Uberblick iiber den derzeitigen Forschungsstand zur Analyse des Kunstmarktes wird auf
nachfolgende Literatur verwiesen, die im Wesentlichen als Grundlage in die libersichtsartige Darstellung eingeflos-
sen ist: JEUTHE 2011, BONGARD 1967, BONGARD 1980, BROKER 1928, WEIHE 1992, PRAT 1995-1, KLEIN 1993, FREY
1990, DoNATH 1919 unter Bezug auf CHRISTOPHERSEN 1995, LUHMANN 2008 und BourDIEU 1995.

2 BoNGARD 1980.S 38.

3 Letzteres gilt in eingeschrankter Form auch fiir auflagenlimitierte Grafiken oder Auflagenobjekte (limitierten Foto-
grafien oder Abglisse von Plastiken oder Vervielfaltigungen von Skulpturen).

4 Wenn man von Skulpturen und Plastiken aus edlen Materialien oder Edelmetall- bzw. Edelstein-Applikationen an
oder auf Gemalden einmal absieht.

5 WEIHE 1992. S. 21. Unter Bezug auf ein Beispiel zur Entlohnung von Botticelli im Jahr 1485 fiir ein Altarwerk im
Auftrag von Giovanni d’Angelono de Bardis. In: Baxandall, Michael: Painting and Experience in Fifteenth Century
Italy, A Primer in the Social History of Pictorial Style. Oxford 1972.S. 16 f.
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hundert insbesondere in Frankreich abzeichnende Ubergang an zu einer Tarifierung der Kunst-
werke nach Bildformaten (wobei hier von der jeweiligen Technik und dem konkreten Auftrag
abstrahiert wird®) unabhingig von der vom Kiinstler zu investierenden Arbeitsleistung.

Mit dem Bruch der akademisch determinierten Malerei im Impressionismus vollzieht
sich auch die Loslésung der Kiinstler von der primiren Auftragskunst zu einer Marktkunst,
die unabhingig vom sublimen Charakter der Kunst im Tauschprozess vom Produzenten zum
Sammler, zum Kunstliebhaber, einer Bewertung nach wie auch immer gearteten Kriterien un-
terliegt. Die wirtschaftstheoretische Primisse des Homo oeconomicus, des zweckrationalen
Verhaltens der Marktteilnehmer im Preisfindungsprozess kann fiir den Kunstmarkt a priori
nicht unterstellt werden. Gleichwohl wird Kunst auf dem freien Markt »zur Ware und unter-
liegt — wie andere Giiter auch — zwangsliufig den Gesetzen von Angebot und Nachfrage. Dem-
nach hat, zugespitzt formuliert, »die I'art-pour 'art-Formel [...] ihre logische Entsprechung in
der Geschift-ist-Geschift-Devise«’. Dennoch unterscheidet sich das Kunstwerk von anderen
Wirtschaftsgiitern (Massengitern) durch seine Individualitit in Verbindung mit Einzigartig-
keit (bei Unikaten), die es aufgrund seiner Inhomogenitit grundsitzlich nicht substituierbar
macht. Hinzu tritt, dass Kunstwerke nicht beliebig vermehrbar sind und somit auch bei noch
lebenden Kiinstlern den Charakter einer Raritit aufweisen. Dennoch lisst sich nicht bestrei-
ten, dass der Kunstmarkt einen Teilbereich des wirtschaftlichen Mechanismus darstellt und
somit hinsichtlich seiner Transparenz und Marktorganisation zu beurteilen ist.

Hierbei wird zwischen vollkommenen und unvollkommenen Mirkten unterschieden.
Vollkommene Mirkte zeichnen sich durch einen einheitlichen Preis aus, da alle Marktteil-
nehmer einen vollstindigen Marktiiberblick besitzen und ihr Handeln von keinen Priferen-
zen hinsichtlich sachlicher, rdumlicher, personlicher oder zeitlicher Anforderungen an den
Tauschgegenstand bestimmt werden. Auf den Kunstmarke trifft dies nicht zu, da es sich bei
Gemilden aufgrund ihrer Einmaligkeit, mangelnder Vermehrbarkeit und eingeschrinkter
Substituierbarkeit um ausgesprochen heterogene Gegenstinde handelt. Personliche Vorlieben

der Nachfrager an den produzierenden Kiinstler und dessen Technik und Bildsujet sind ebenso

6 WEIHE 1992, S. 25. »Das Nummern-System mit den drei Grundproportionen >Figure< (100:81 Hochformat), >Pay-
sage< (100:73 Querformat) und »Marine< (100:65 Querformat) bildet ein lineares MaBRsystem, wobei eine Verdopp-
lung der Zahl eine Verdopplung der Malfldche bedeutet.«c Unter Bezug auf: Jaquet, Christian: Werte und Preise auf
dem Weltmarkt neuzeitlicher Kunst. Winterthur 1962.S. 58 f.

7 JEUTHE 2011. S. 15-16. Unter Bezug auf Bongard, Willi: Kunst und Kommerz. Zwischen Passion und Spekulation.
Oldenburg 1967. S. 221, und Jaquet, Christian: Werte und Preise auf dem Weltkunstmarkt neuzeitlicher Kunst.
Winterthur 1962.S. 14 ff.
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ausschlagend fiir eine Kaufentscheidung wie auch riumliche Besonderheiten und kunstis-
thetische Trends. Die Informationsasymmetrie der Marktteilnehmer aufgrund ihrer subjekti-
ven Priferenzen wird durch einen fehlenden Kodex fiir den »ideologischen und #sthetischen
Wert«® von Kunstwerken verstirke, was zu variierenden Preisen als Ausdruck unterschiedlicher
Produkteigenschaften und Priferenzen fithrt und somit den Charakter eines vollkommenen
Marktes ausschliefst.

Die Marktorganisation ist ein weiteres Kriterium fiir den Preisbildungsprozess. Eine or-
ganisierte Marktveranstaltung stellt z. B. eine Auktion dar, bei welcher sich an einem fest-
gelegten Ort zu einer bestimmten Zeit die Markepartner treffen und fiir Objekte — im Falle
des Kunstmarktes Gemilde — nach festgelegten Regeln den zu zahlenden Preis aushandeln.
Hieraus folgt, dass der Handel mit Kunstgegenstinden auferhalb von Auktionen auf einem
nicht organisierten Marke erfolgt und der Preis individuell durch das Zusammentreffen von
Anbietern und Nachfragern ohne GesetzmifSigkeiten abgestimmt wird.

Als weiterer wesentlicher Bestimmungsfaktor fiir den Preis ist die Markeform entschei-
dend, wobei hierunter die Anzahl und die Bedeutung der jeweiligen Marketeilnehmer auf der
Angebots- und Nachfrageseite als Maf3stab fiir den Umfang des Wettbewerbs zu verstehen
ist. Ohne an dieser Stelle zu tief in die wirtschaftswissenschaftliche Forschung zum Preisfin-
dungsprozess auf dem Kunstmarke eindringen zu wollen, werden fiir den Kunsthandel die
Marktformen des Polypols und des Oligopols angenommen, unter der Primisse einer atomis-
tischen Nachfragestruktur, d. h. einer so hohen Anzahl an Nachfragern, dass der Ausfall oder
das Verhalten Einzelner ohne Wirkungen auf den Preisbildungsprozess bleiben. Wiirde es sich
beim Kunstmarkt um einen vollkommenen Markt handeln, wiirden dem Heer der Nachfrager
eine groffe Anzahl Anbieter gegeniiberstehen, und auf der Grundlage der vollkommenen Kon-
kurrenz wire der Marktpreis fiir alle Marktteilnehmer gleich, als Resultat des Gleichgewichts
aus gesamter Nachfrage und gesamtem Angebot. Da dies in der Realitit fiir den Kunstmarkt
nicht zutrifft, sofern es sich bei Gemilden um Unikate handelt, die durch ihre Einzigartigkeit
grundsitzlich nicht reproduzierbar sind und im Regelfall nicht durch ein anderes Werk des
Anbieters oder seiner Konkurrenz zu substituieren sind, kdnnte jeder Kiinstler fiir sein Werk
»eine monopolistische Preisdifferenzierung vornehmen, das Werk also fiir den Preis verkaufen,

den der Kunde maximal zu zahlen bereit ist<’.

8 JEUTHE 2011.S.17.
9 Ebenda.S. 18.
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Da es aber fiir den anbietenden Kiinstler nicht eindeutig erkennbar ist, mit welchem ande-
ren Anbieter oder welcher Anzahl anderer Kunstschaffender er unmittelbar in einem Konkur-
renzverhiltnis steht und welche individuellen Priferenzen der nachfragende Kunstliebhaber
hegt, die ihn veranlassen kénnten, zu einem anderen Mitbewerber abzuwandern, ist er ge-
zwungen, den Preis fiir sein Werk ohne Beriicksichtigung von Konkurrenzpreisen selbststindig
festzulegen. Er befindet sich in der Marktform der monopolistischen Konkurrenz, d. h. dass
sich sein Spielraum fiir die Preisfestsetzung entsprechend der Zunahme der Intensitit der Bin-
dung und der jeweiligen Priferenzen des potentiellen Kunden erhoht. Die Kundenbindung
resultiert aus der individuellen Wertigkeit der Mischung von Art und Umfang des Angebotes,
der Priferenzskala des Nachfragenden und der Uberschaubarkeit des Teilmarktes fiir deren
Teilnehmer®.

Im Gegensatz hierzu treffen wir auf dem Auktionssektor'! auf die Marktform des Oligo-
pols, bei welchem sich eine {iberschaubare Anzahl an Anbietern einer unbestimmten Menge
an Nachfragern gegeniibersteht. Kunstauktionen vereinen somit Teilmirkte mit Anbietern
mit einer monopolistischen Preisabsatzfunktion und die Kunstwerke gehen an den jeweiligen
Nachfrager mit der hdchsten Preiselastizitdt, d. h. an den Kunstliebhaber mit der Bereitschaft
den hochsten Preis zu bezahlen.!?

Um den knappen Ausblick auf die 6konomische Seite des Kunsthandels abzuschlief3en,
muss auf die Interdependenz von Kunsthandels- und Auktionsmirkten verwiesen werden.
Nicht nur, dass die Handelspreise und die Reputation des Kiinstlers die Limitpreise auf Auk-
tionen mitbestimmen, sondern Auktionsergebnisse strahlen auch auf die Handelspreise des
Kiinstlers oder seines/r Galeristen als Vermittler aus. Aufgrund der Komplexitit der Kunst-
mirkte und ihrer vielfiltigen Erscheinungsformen kann die pekuniire Wertbestimmung von
Gemilden, Zeichnungen und Druckgrafik' nicht rein 6konomisch erklirt werden. Bei dem

sublimen Charakter der Kunst reicht ein preistheoretisches Modell fiir die Wertbestimmung

10 »Je hoher ein Kiinstler steht, desto spdrlicher muss sein Publikum sein:« Tschudi, Hugo von: Kunst und Volk. Berlin
1899.S. 7. Zitiert nach Drey 1910.S. 120.

11 Der Auktionssektor ist in der nachfolgenden Untersuchung der Marketingstrategien von Kokoschka von nachrangi-
ger Bedeutung.

12  Fir die weitere Betrachtung des Preisfindungsprozesses fiir Kunstwerke wird auf eine eingehende Untersuchung
des Auktionsmarktes und insbesondere dessen Manipulationsmdglichkeiten der Preisergebnisse durch Scheinbieter
oder bewusste Bieterzuriickhaltung durch Absprachen unter den Nachfragern zur Preisdampfung verzichtet.

13 In den nachfolgenden Ausfiihrungen wird der Autor aufgrund des primdren CEuvres von Oskar Kokoschka aus-
schlieRlich auf die Wertermittlung und Strategien zur Marktdifferenzierung von Gemalden, Zeichnungen und Druck-
grafik Bezug nehmen.
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nicht aus. Neben den materiellen Bewertungskriterien treten auch ideelle Werte, deren Be-
deutung seit Mitte des 19. Jahrhunderts den Wert der Arbeitsleistung oder der verwendeten
Materialien nahezu véllig verdringen.

Die Erfindung der Farben in Zinntuben'* Mitte des 19. Jahrhunderts und die bereits
auf Keilrahmen gezogenen Leinwinde revolutionieren den kiinstlerischen Arbeitsprozess, und
lassen den zeitlichen Arbeitsaufwand pro Fliche permanent sinken und damit auch im Ge-
genzug den Umfang der Einnahmen des Kiinstlers pro Arbeitseinheit steigen.”” Im gleichen
Zug gewinnen preisbestimmende Faktoren wie Seltenheit bzw. gesteuerte Dimensionierung
des (Buvres, eingesetzte Techniken (Olfarbe, Tempera etc.), psychologisch oder soziologisch
erklirbare schwankende Beliebtheit von Motiven und Sujets und der Bekanntheitsgrad und
die mediale Popularitit des Kiinstlers sowie die Rezeption seines Werkes in kulturwissenschaft-
lichen Veréffentlichungen und Museumsankiufen an Bedeutung und manifestieren den ide-
ellen und isthetischen Wert, der weder mit dem Tauschwert noch mit dem Produktionswert
des Kunstwerks korreliert®.

Folgt man Pierre Bourdieu, nach dem »Produzent des Wertes des Kunstwerks nicht der
Kiinstler [ist], sondern das Produktionsfeld als Glaubensuniversum, das mit dem Glauben
an die schopferische Macht des Kiinstlers den Wert des Kunstwerks als Fetisch schafft«", so
existiert das Kunstwerk als wertmifSiges Objekt erst dann, wenn es vom Rezipienten gesell-
schaftlich instituiert wird, d. h. als Produktionsgegenstand von kulturellem Wert antizipiert
bzw. mit dem Glauben an dessen Werthaltigkeit belegt wird. Hierdurch verlagert sich die
Preisbildungskompetenz von der Erzeuger- bzw. Anbieterseite auf die der Nachfrager, auf das
kunstsinnige Publikum, die Schar der Kritiker, auf die Kunsthistoriker, Mizene und Sammler,
auf die Beurteilung der Akademien und Kunstjurys, der Galeristen und Kunstauktionatoren
und nicht zuletzt der Institutionen staatlicher Kunstpolitik (Museen, Kunstférderung) und

kiinstlerischer Bildungs- und Ausbildungsmafinahmen. Gelingt es dem Kiinstler, sich und sein

14 Aufder Weltausstellung von London 1851 werden die von dem amerikanischen Maler John Goffe Rand (1801-1873)
am 11. September 1841 als US-Patent No. 2252 (zeitgleich als Patent No. 8863 in England) angemeldeten Zinntu-
ben mit Schraubdeckel von dem Kiinstlerfarbenhersteller Winsor & Newton erstmals vorgestellt.

15 AlsJames MacNeill Whistler 1878 im Prozess gegen den Kritiker Ruskin vom Staatsanwalt gefragt wurde, warum er
fiir zwei Tage Arbeit 200 Guineen beanspruche, entgegnete er: »No; | ask it for the knowledge which | have gained
in the work of a lifetime (applause).« In: MacLaren Young, Andrew et. al.: The Paintings of James McNeill Whistler.
New Haven 1980. Bd. 1. S. 68.

16 Nach Draxler, Helmut: Marktmoral. In: Kunstforum International 104/1989. S. 94-104, »im Preis fiir ein Kunstwerk
driickt sich vielmehr ein unbegrenzter Mehrwert aus.«

17 BOURDIEU 1999.S.362.
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Werk bei den Konsumenten mit seiner kiinstlerischen Disposition einzuprigen und in seiner
Einzigartigkeit zu tiberzeugen, wird sein Schaffen vom Markt rezipiert.

Die damit zwangslidufig einhergehende Beziehung des Kunstwerkes mit dem Kommuni-
kationsmedium >Geld« steht »paradoxerweise stets im Zeichen eines Tabus«'®. Bei Kunstwer-
ken handelt es sich um Produkte, denen eine Doppelnatur innewohnt: Zum einen sind es
individuelle Produkte, die auf Grund ihrer dinglichen Gestalt sachliche, organisatorische und
materielle Leistungen vereinen, zum anderen beinhalten Kunstwerke als konstitutive Eigen-
schaft eine kiinstlerische Idee, einen isthetischen Wert, der als »kiinstlerischer Informations-
gehale des Kunstwerkes«'” bezeichnet werden kann. Wirtschaftswissenschaftlich stellt dieser
4sthetische Informationsgehalt eines Kunstwerkes ein nicht-rivalisierendes Gut dar, d. h. der
Produzent kann ohne gesetzliche oder gesellschaftliche Reglementierungen nicht verhindern,
dass Konsumenten von diesem Gut partizipieren, ohne sich an dessen Produktionskosten zu
beteiligen. Solche gesellschaftlichen Regeln finden sich z. B. im Urheber- und Patentrecht oder
in mitgliedschaftsgebundenen Sonderleistungen oder in der Kunstszene durch »den Kult des
Originals«®, der Einzigartigkeit des Unikates. Da aber die kiinstlerische Information nicht
exake erfass- und bewertbar ist, versucht der Kunsthandel den Markt fiir Originale knapp zu
halten und iiber das Kriterium der kiinstlerischen Qualitit eine Marktaufspaltung zu betrei-
ben, in dem Rezipienten die kiinstlerische Wertigkeit des Kunstwerkes dffentlichkeitswirksam
verbreiten. »Das Kunstwerk ist somit ein Kommunikationsprodukt, denn die codierte Idee
muss vermittelt werden, damit aus dem Werk ein Kunstwerk wird.«®! Weder Geschicklichkeit
noch Genialitit des Kiinstlers etablieren das Werk im Marke, erst dessen Rezeption fithrt im
wirtschaftlichen Sinne zu einem Bedarf des Publikums und daraus folgend zu der Nachfrage.

Entgegen der Apologetik des der kiinstlerischen Freiheit und Unabhingigkeit verpflich-

18 PRAT 1995. S. 46, unter Bezug auf MUnNIcH 1995. S. 17/18: Nicht nur die offensichtliche Tabuisierung der Kun-
stokonomik »schafft der Kunst einen analytischen und ideologiekritischen Freiraum. Es sind auch ihr ubiquitdres
Auftreten und die auRerordentliche Vielfalt ihrer Erscheinungsformen, die eine generalisierende Analyse einfachen
Zuschnitts nahezu unmdglich machen. [...] diese kiinstlerischen Emanationen weisen auch 6konomische Aspekte
auf.«

19 MUNNICH 1995, S.18.

20 Ebenda S. 20. Sein anschauliches Beispiel hierzu: »Das vielgeriihmte Lacheln der Mona Lisa ist nur ein damliches
Grinsen, wenn es von einem Vierfarbenkunstdruck von der Wand des Wohnzimmers im eigenen Haus erstrahlt.«

21 PrAT 1995.S. 51. MUNNICH 1995, S. 21, erganzt diese Auffassung durch die Anmerkung, »dass in diesen Fallen
die Preise eines Kunstwerks von den urspriinglichen Gestehungskosten, wie sie der Kiinstler getragen hat, (véllig)
unabhangig sind«. In einer FulBnote fligt er hinzu: »Die These, dass kiinstlerische Qualitat messbar sei und sich
langfristig in den Preisen der Kunstwerke (bei darstellender Kunst in der Zahl der Auffiihrungen) niederschlage,
vermag ich nicht zu folgen, weil mir kein intersubjektiv auch lber die Grenzen der Kunstszene hinaus vermittelbarer
MafRstab fiir kiinstlerische Qualitat bekannt ist, gegen den diese Hypothese getestet werden konnte.«
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teten Kiinstlers, der lediglich auf Prestige, auf Ruhm oder der Verwirklichung sonstiger ideel-
ler Ziel trachtet, beginnen ausgehend mit Ende des 19. Jahrhunderts bildende Kiinstler tiber
Selbstvermarktung oder iiber ihre Agenten und Galeristen durch gezielte Vermarkungsstrate-
gien Einfluss auf die Preisentwicklung ihrer Werke zu nehmen. Gerade materielle Kunstwerke
eignen sich in begrenztem Umfang zur dauerhaften Kapitalanlage. Wie Grund und Boden
sind sie nicht beliebig reproduzierbar, sondern zeichnen sich, wenn keine Anderungen der
kiinstlerischen Trends und des Stils eintreten, als Vermégens-anlage mit steigendem Preistrend
aus (dies besonders in Jahren mit rasch anwachsender Inflationsneigung). Neben dem spekula-
tiven Moment von Kunstwerken spielen Sammelleidenschaft, Nostalgie und Rarititswert eine
bedeutende, sich der 6konomischen Analyse entziehende Rolle — wodurch die von der 6kono-
mischen Tauschtheorie der Mirkte gelieferten Preisbildungsmodelle vielfach ad absurdum ge-
fiihrt werden und die Frage aufwerfen, ob sich deren wirtschaftstheoretisch-deduktive Ansitze
iiberhaupt eignen, den Preisbildungsmechanismus des Marketes fiir bildende Kunst abzubilden.

Willi Bongard® greift in seinem Aufsatz zur Preisentstehung von Werken zeitgendssischer
Kunst von 1980 den spieltheoretischen Ansatz des Hollinders Johan Huizinga auf. Nach Hui-
zinga entwickelt der Mensch seine Fihigkeiten vor allem iiber das Spiel. »Dieser Theorie fol-
gend darf angenommen werden, dass die Herstellung von Kunst auf den allen Menschen mehr
oder minder angeborenen Spieltrieb (play-instinct) zuriickzufiihren ist, d. h. als der Sphire
des Spiels und des Spielens zugehorig anzusehen ist.«*® Als Essenz des Spieltriebes steht »func
fur Lust, Gliick, Freude — eine Begrifflichkeit die sich a priori jedweder Analyse und logi-
scher Interpretation verschliefSt.?* In Bezug auf eine Anwendung fiir die Kunstpreisbildung
in den ersten Dekaden des 20. Jahrhunderts spricht »nicht zuletzt die in weiten Kreisen des
Kunsthandels tibliche Charakterisierung des Kunst(markt)geschehens als das eines (art-) ga-
mes®, das dem >Pokerspiel« verwandte Ziige aufweist.«*® Die agierenden Parteien erleben beim

Zustandekommen des Preises ein Erfolgserlebnis, ohne dass dieses durch rational ableitbare

22 BONGARD 1980.S. 41 ff. Er bezieht sich auf den spieltheoretischen Ansatz von Huizinga, J.: Homo Ludens — A Study
of the Play Element in Culture. Boston 1950. Hier: HuizINGA 2013.

23 Ebenda.S. 40.

24 BoNGARD verwendet den Begriff »SpaR«, wobei er einschridnkend vermerkt, dass SpafR kein addquates Aquivalent
fiir das englische Wort »fun« darstellt; BonGARD 1980. S. 41. SpaR driickt nach Ansicht des Autors nicht hinrei-
chend das motivationale Element aus, welches dem Erfolgserlebnis beim Spielen innewohnt. Durch die Begriffe
»Freude« oder »Lust« oder dem des »Gliickes« wird man dem Erlebnis- und Befriedigungscharakter eher gerecht.

25 Abgeleitet vom urspriinglichen Titel der Veroffentlichung von Wraight, R.: Das Geschaft mit der Kunst. Miinchen
1966. BoNGARD 1980. 5. 41.

26 BONGARD 1980.S.41.
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Kriterien und aufgrund ihrer Gewichtung zustande gekommen ist. Bongard erkennt in dem
Mechanismus ein Spielgeschehen, dem Vorgaben und Regeln zugrunde liegen und welches seit
der Zeit der Klassischen Moderne im Kunstmarkt die »verschiedenen Stadien der Preisentste-
hung [...] zu beschreiben«”” vermag.

Im ersten Stadium, zu Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn bietet der Maler seine Er-
zeugnisse im Freundes- und Bekanntenkreis an, wobei er teilweise dazu neigt, die Werke aus
bloflem Interesse am Werk zu verschenken. Ein Verhalten, das sich im Produktmarketing mit
Sampling®® vergleichen lisst.

Im zweiten Schritt beginnt sich der Kiinstler nach einer gewissen Zeitspanne bei For-
mat, Technik und Qualicit seiner Werke an mit ihm vergleichbaren Kiinstlern zu orientieren
und deren Preisvorstellungen fiir sein Angebot zu {ibernehmen. Dabei nimmt er bereits eine
Produktdifferenzierung vor, in dem er sich durch den innovatorischen Charakter seiner Wer-
ke von potentiellen Konkurrenten abzusetzen versucht. Dieser Angebotspreis ist in der Re-
gel auch gleichzeitig der Mindestangebotspreis (Atelierpreis), der Kunstschaffende wihnt sich
noch in einer schwachen Verhandlungsposition gegeniiber potentiellen Nachfragern®”. Eine
Preisbildung im strengen Sinne findet hierbei nicht statt.

Auf einer weiteren Stufe der Selbstvermarktung versucht der Kiinstler seine Preise nach
oben anzupassen, in dem er die Preiselastizitit seiner Kunden adaptiert, d. h. deren mutmaf3-
liche Bereitschaft gemif§ ihrer Einkommens- oder Vermdgenssituation Werke des Kiinstlers
zu Ubernehmen. Dieser Angebotspreis des Kiinstlers ist ein willkiirlicher, da er sich weder
an Kostendeckungs- noch Gewinniiberlegungen ausrichtet. Der Kiinstler versucht nun auch
Kontakte zu Vermittlern und Galeristen aufzunehmen, wobei er hierbei bereit sein muss, seine
bisher realisierten Preisvorstellungen zuriickzunehmen.

Im nichsten Schritt gelingt es dem Kiinstler, einen Forderer oder eine Galerie zu finden,
die bereit sind, seine Werke in eine oder mehrere Gruppenausstellungen zu nehmen, bei denen
27 BONGARD 1980. S. 41. Ohne die Preisentstehung von Kunstwerken in Stufen einzuteilen hat bereits 1910 Paul

Drey die Preisfindung als Reputationsprozess des Kiinstlers und seines CEuvres zutreffend beschrieben. DrRey 1910.
S.114-143.

28  Unter »sampling« oder »sampling promotion« wird im Marketing eine Vorgehensweise beschrieben, in welcher der
Anbieter aus einer Grundgesamtheit von potentiellen Nachfragern eine moglichst reprasentative Teilgruppe aus-
wahlt, denen er seine Produkte kostenlos Uberldsst, in der Erwartung, dass diese zum einen die Produkte zukiinftig
nachfragen und zum anderen durch Empfehlungen Dritte zum Kauf der Waren anregen werden.

29  Bereits 1909 warnt Alfred Lichtwark den Kiinstlernachwuchs: »Es gilt als Ehrensache fiir den Anfanger, hohe Preise
zu fordern. Von den Preisen, die unter dem Druck der Not schlielich genommen werden, schweigt die Geschichte.
Die Zahl der Kiinstler, von denen man weil3, dass sie die Preise, die sie fordern, auch bekommen, ist erstaunlich ge-
ring in Deutschland.« LicHTwARk 1917-1.S.138.
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arrivierten Kiinstlern junge Kollegen zur Seite gestellt werden, um so das Nachfragepotential
des »Newcomers« zu testen. Die hereingenommenen Werke werden in der Regel auf Kommis-
sionsbasis, auf eigenen Namen (Galerie) und fremde Rechnung (Kiinstler), mit einem Kom-
missionssatz von 33 Y5 % verrechnet. Bei Einzelausstellungen kauft der Galerist einen Teil der
auszustellenden Werke zum halben Galeriepreis (entspricht dem erwarteten Marktpreis) an.
Der Kiinstler wird angehalten, sich an die Spielregeln zu halten und die Selbstvermarktung
einzustellen bzw. dem Galeristen einen Provisionsanteil vom Atelierpreis zu gewihren. Solange
der Kiinstler noch nicht seine Wettbewerbsposition im Marke gefunden hat, wird sich der
Galerist mit Mindestangebotspreisen gegeniiber dem Kiinstler zuriickhalten.

Mit der Zunahme von Ausstellungen (insbesondere sog. Persdnlichkeitsausstellungen)
oder durch eventuelle Museumsankiufe und der Ausweitung des Bekanntheitsgrades des
Kiinstlers und einer zunehmenden Publizitit in der Kunstkritik wird der Galerist im nichsten
Stadium bestrebt sein, mit dem Kiinstler einen Exklusivvertrag mit entsprechender Laufzeit
zu schliefen?’. Uber stetige Preiserh6hungen versucht der Galerist, die Qualititsvorstellungen
den Interessenten zu vermitteln, die durch institutionelle Ankiufe von Museen und staatli-
chen Kultureinrichtungen bestirkt werden.?! »Nach dem Motto, »das Museum kanonisiert die
Kunst« folgen Sammler oft der erfolgreichen Strategie, den Museen einige Werke als Leihgabe
zu {iberlassen, um eine starke Aufwertung der gesamten Sammlung zu erreichen.«*

Im letzten Stadium erreicht die Reputation des Kiinstlers ihren Héhenpunkt. Seine Werke
werden von internationalen Sammlern und Museen nachgefragt und ein wachsender Anteil
seines (Euvres in Einzelausstellungen international prisentiert. Abgerundet wird seine Karri-
ereentwicklung durch nationale und internationale Verdffentlichungen tiber seine Persénlich-

keit und sein Werk.*

Der Ausgang dieses »Preisbildungs-Spiels« ist so ungewiss wie der eines Pokerspiels und

30 »Die Vermittlung zwischen Kiinstler und Volk liegt ganz in den Handen von vier Institutionen unwirklichen Wesens,
der Ausstellung, des Kunsthandels, der literarischen Kritik und des Museums.« (Nach einer Tischrede Alfred Licht-
warks in einer Kiinstlergesellschaft 1909). LicHTwARk 1917-1.S. 133.

31 Esistdie Eskomptierung »inverser Nachfragereaktionen auf den Preis, d. h. gréRerer Nachfrageneigung bei steigen-
den Preisen, die Galeristen selbst dann zu hoheren Preisen veranlasst, wenn sich zu niedrigen Preisen keine oder nur
geringe Nachfrage einstellt.« BONGARD 1995.S. 44.

32 PRAT 1995.S. 54. Unter Bezug auf Bonus, H.,Ronte, D.: Die Wa(h)re Kunst. Markt, Kultur und Illusion. Erlangen, Bonn,
Wien 1991.S. 81.

33 KLEIN 1993.S.127.Klein setzt sich in seiner Dissertation zum Kunstmarkt kritisch mit den von Leslie P. Singer er-
mittelten acht Stufen einer Kiinstlerkarriere auseinander, wobei nach der Studie lediglich die ersten sechs Schritte,
die im Wesentlichen den ersten fiinf Stufen von Bongard entsprechen, fiir den Aufbau der Kiinstlerkarriere evident
sind.
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hingt von weit mehr als von den aufgezeigten Voraussetzungen ab. Auch kann nicht aus dem
Fehlen klassischer wirtschaftstheoretischer Marktmechanismen geschlossen werden, dass die
Preisbildung auf dem Kunstmarkt dem Zufall oder gar wahrscheinlichkeitstheoretischen Ge-
setzmifligkeiten unterliegt. Die Nachfrageseite wird von der Unsicherheit der Qualititsein-
schitzung determiniert, wohingegen der anbietende Kiinstler als variablen Faktor nicht sein
Einkommen, sondern vorrangig seine Reputation zu maximieren trachtet, woraus sich fiir die

Reputation des Kiinstlers nachfolgende Funktion:** ableiten lisst:

Rk =f£(G, M, A(M), A(S), Pf, D, Kp, Tg, Te, p)

mit:
Rk = Reputation des Kiinstlers
G = Galerie
M = Museumsausstellungen

A(M) = Ankauf eines Museums

A(S) = Ankauf bekannter Sammler
Pf = Performance (Technik, Stil)
D = Dokumentation, Publizistik

Kp = Kunstpreise (Auszeichnungen)

Tg = Zeit seit der ersten Gruppenausstellung
Te = Zeit seit der ersten Einzelausstellung
? = Preise seiner Werke

»Wenn nun der Preis positiv mit der Reputation korreliert und der Kiinstler seinen Ruhm
maximieren will, muss er notwendigerweise versuchen, die Preise seiner Bilder in die Hohe

zu treiben.«®

Unterstellen wir des Weiteren, dass es sich bei dem Galeristen des Kiinstlers, wie bei vie-
len expressionistischen Kiinstlern des beginnenden 20. Jahrhunderts iiblich, um einen soge-
nannten Kunstforderer-Galeristen handelt, so wird dieser unter der fiir die Erhaltung seines
Unternehmens notwendigen Restriktion der Gewinnoptimierung den Schwerpunkt auf die

34 KLEIN 1993.S.128. Die Funktion fiir die Reputation des Kiinstlers nach Klein wurde dem Stufenmodell von BONGARD
1980 angepasst.

35 Ebenda.S.128.
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Vermittlung einer moglichst hohen isthetischen Qualitit seiner Prisentation ausrichten, die
durch Publikationen und Verdffentlichung von Biografien der auszustellenden Kiinstler und
deren Werke unterstiitzt wird. Woraus sich nachfolgende Reputationsfunktion fiir die Kunst-
forderer-Galerie®® ableitet:

R = 1(Kz, Xk, Qk, Xv, Qn, p, B)
mit:

Rg = Reputation der Galerie

Kz = Konzept

Xk = Anzahl der Kiinstler

QF = Qualitit der Kiinstler

Xv = Anzahl der Kiufer

Qn = Qualitit der Nachfrage (Kdufer, Sammler)

? = Preise

B = Bibliografien und Publikationen

»Indem die Preise Variable der Reputationsfunktion sind, ergibt sich auch fiir Kunstfor-
derer-Galerien ein Interesse an steigenden Preisen«®’, begrenzt durch die variierende Qualitit
der Nachfrage. Als Nebenbedingung fiir den Fortbestand der Galerie miissen die Kosten ein-
schliefflich des Unternehmereinkommens (Gewinnmaximierung) langfristig gedeckt werden,
was das Interesse des Galeristen an steigenden Preisen befliigelt. Unter Beriicksichtigung dieser
Motivlage kann fiir Atelierverkiufe auch die Reputationsfunktion des Kiinstlers um die Ne-
benbedingung der Sicherung seines Lebensunterhaltes erginzt werden.

Fiir das Angebot der Kunstforderer-Galerie wie fiir den Atelierverkauf lisst sich somit eine

Lagrange-Funktion, eine Zielfunktion, erstellen:

Lg = 0 = Reputationsmaximierung ./. Gewinnoptimierung
bzw. Lk = 0 = Reputationsmaximierung ./. Sicherung des Lebensunterhaltes,
hieraus folgt: Lk = 0 = Lg (Zielfunktion Kiinstler = Zielfunktion Galerist)

wodurch deutlich wird, dass sich die Interessen von Galerie und Kiinstler decken. Beide moch-

36 In Anlehnung an KLeIN 1993.S. 146.
37 KLEIN 1993.S. 146.
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ten ihr Ansehen optimieren und gleichzeitig ihren Geschiftsbetrieb bzw. ihren Lebensunter-
halt gewihrleisten. Beider Zielfunktionen werden von der Variable »Preise« determiniert, und
ihr Ansehen, ihre Bedeutung und damit ihre gesellschaftliche Relevanz ist fiir beide dann am
héchsten, wenn die Summe aus Reputations- und Gewinnstreben (bzw. Gewihrleistung des
Lebensunterhaltes) sich entsprechen. Somit widerspricht es — zumindest 6konomisch — nicht
dem Bild des modernen Kiinstlers, wenn er die Bildinhalte seiner Werke und deren isthetische
Aufbereitung unter Anerkennungsmotiven und damit Broterwerbs-Gesichtspunkten zu opti-
mieren und somit der Nachfrage anzupassen versucht.

Dass diese theoretischen Markt- und Preisbildungsmodelle nicht bewusst von den jewei-
ligen Kiinstlern antizipiert werden, steht aufler Frage, wie stark sie jedoch indireke in die tat-
sichlichen Verhaltensweisen und Handlungen der Kiinstler einflieflen, zeigt eine Studie zu
der »Okonomie des Bildermarktes«*® von Andrea Talkenberg, deren primire Zielsetzung zwar
eine informationsdkonomische Analyse des Kunstmarktes ist, sie liefert aber gleichzeitig eine
dem 6konomischen Handeln implizite Definition des Qualititsanspruchs. Dabei geht sie nach
Erich Schneider” davon aus, dass drei Faktoren fiir die Konsumentscheidungen von Nach-
fragern relevant sind — die Erwerbsentscheidungen fiir Gemilde sind hierunter zu rechnen,

wenngleich es sich hierbei um Giiter handelt, deren Nutzung keinem Verzehr unterliegen:

»1.) die Bedarfsstruktur, d. h. die psychische Einstellung gegeniiber den Giitern;
2.) die Hohe der veranschlagten Konsumsumme;

3.) die erwarteten Giiterpreise.«%

Preise und das veranschlagte Ausgabevolumen sind objektiv zu ermittelnde Werte. Fiir die
Bedarfsstrukeur, d. h. fiir die Einstellung und Wertschitzung des Nutzens der einzelnen Giiter
fir die Befriedigung der individuellen Bediirfnisse sind 6konomische Kriterien nur unzurei-
chend geeignet. Dies gilt besonders fiir Kunstwerke, fiir die kein objektiver und einheitlicher
Qualititsmafistab existiert. Es bietet sich daher an, die Qualititsbetrachtung von dem Objekt
»Kunstwerk« auf das Subjekt »Nachfrager« zu verlagern und die Qualititseinschitzung an dem

Gebrauchsnutzen des Kunstwerkes fiir den Kaufinteressenten fest zu machen.

38 TALKENBERG 1992.
39  SCHNEIDER, E. 1969.S. 8.
40 TALKENBERG 1992.S. 26.
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Nach Carl Menger*! bedarf es vier Voraussetzungen, damit aus einem Ding ein Gut wird,

welches geeignet ist, das Bediirfnis eines Menschen zu befriedigen. Entfillt nur eine der nach-

folgenden Bedingungen, verfiigt ein Ding nicht iiber die Qualitit ein Gut zu sein.

»Damit ein Ding ein Gut werde, oder mit anderen Worten, damit es die Giiterquali-
tit erlange, ist demnach das Zusammentreffen folgender vier Voraussetzungen erfor-
derlich:
1. Ein menschliches Bediirfnis.
2. Solche Eigenschaften des Dinges, welches es tauglich machen, in ursichlichen
Zusammenhang mit der Befriedigung dieses Bediirfnisses gesetzt zu werden.
3. Die Erkenntnis dieses Kausalzusammenhanges seitens der Menschen.
Die Verfiigung iiber dies Ding, und zwar so, dass es zur Befriedigung jenes Be-
diirfnisses tatsichlich herangezogen werden kann.
Nur wo diese Voraussetzungen zusammentreffen, kann ein Ding zum Gut werden,
wo immer auch nur eine derselben mangelt, kann kein Ding die Giiterqualitit erlan-

gen.<<42

Durch die Transformation der Qualititsanforderung vom Gegenstand »Kunstwerk« in das

Anforderungsprofil des Kunstkiufers ist es moglich, den 6konomisch nicht objektivierbaren

kunsthistorischen Qualititsbegriff durch den subjektiven Wert eines Tauschgutes zu ersetzen.

»Der subjektive Wert bezeichnet, welchen Wohlfahrtszweck ein Gut fiir ein Subjekt besitzt,

und ist somit eine Determinante der Bedarfsstruktur.«** Die Bedarfsstruktur ist individuell

verschieden und wird vor allem von soziologischen und psychologischen Komponenten be-

einflusst.

41

42

43

Carl Menger (1840-1921) gilt als Griinder der Osterreichischen Schule der Nationalékonomie und Begriinder der
Lehre vom Grenznutzen und der subjektiven Nutzenbewertung in der Preistheorie. Seine Habilitationsschrift Grund-
scitze der Volkswirtschaftslehre erschien 1871 in Wien. Er und sein Bruder Anton verkehrten in den 80er und 90er
Jahren »beinahe taglich in einem Caféhaus gegeniiber der Universitat« und Carl Menger traf sich dort mit Ge-
schaftsleuten, Journalisten und seinen Schiilern und Studenten. Zu seinen Schiilern gehdrten u. a. Bohm-Bawerk
und der Bankdirektor Dr. Hermann Schwarzwald, der verheiratet war mit Eugenia Schwarzwald, der Padagogin, So-
zialreformerin und Leiterin des Madchenrealgymnasiums Schwarzwaldschule, an der auch Kokoschka, Loos, Schon-
berg und Wellesz unterrichteten.

MENGER 1968. S. 3. (Orthografisch angepasst) Hierzu Mengers Anmerkung: »Aus dem Obigen ist ersichtlich, dass
die Guterqualitat nichts den Glitern Anhaftendes, das sie (Gliterqualitat, sic.) keine Eigenschaft derselben ist, son-
dern sich uns lediglich als eine Beziehung darstellt, in welcher sich gewisse Dinge zu den Menschen befinden, eine
Beziehung, mit deren Verschwinden dieselben selbstverstandlich aufhdren, Giiter zu sein.«

TALKENBERG 1992.S. 27.
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Auf das Gut »Kunstwerk« bezogen ist daher zu priifen, inwieweit der Grad der Heteroge-
nitit des Gemildes fiir die Bedeutung der subjektiven Qualitit ausschlaggebend ist. Empfindet
der Nachfrager die Qualitit zweier Gemilde als gleich, so wird ihn auch der Erwerb eines
dieser Werke in gleichem Umfang befriedigen. Im Umkehrschluss bedeutet dies: Je grofler
die individuell empfundenen Differenzen sind, desto geringer werden die Méglichkeiten der
Substitution und umso bedeutender wird das Bediirfnis des Menschen, sich mit Bildern zu
umgeben, Bilder zu erwerben. Die das Bediirfnis determinierenden Motive, d. h. die zur Be-
darfsbefriedigung fithrenden Handlungen lassen sich in Bezug auf den Bilderkauf nach
*  Prestigemotiv
*  Motiv der dsthetischen Bediirfnisbefriedigung und
e Investitionsmotiv

unterscheiden.

Nach dem Investitionsmotiv, welches rein 6konomischer Natur ist, will der Kiufer eines Kunst-
werkes sein Geld méglichst sicher investieren (Wertaufbewahrungsfunktion) und gleichzeitig
eine moglichst hohe Kapitalverzinsung im Verhiltnis zu anderen Geldanlageformen erzielen.

Das Motiv zur isthetischen Bediirfnisbefriedigung entspringt dem Wunsch, die Umge-
bung des Menschen und sich selbst zu dekorieren oder zu schmiicken. Wobei das individu-
elle Empfinden des Kunstgenusses oftmals nicht unbeeinflusst ist von der jeweiligen sozialen
Umwelt des Menschen, da sich »die dsthetischen Beurteilungen nicht nur auf individueller,
sondern auch auf gesellschaftlicher Ebene vollzichen und somit der Geschmack innerhalb be-
stimmter gesellschaftlicher Normen und Gewohnheiten gebildet wird«*.

Das Prestigemotiv setzt wiederum ein Sozialgefiige und eine gesellschaftliche Ordnung
voraus. Es verdankt seine Ausprigung dem individuellen Differenzierungs- und Sicherheits-
bediirfnis, welches Menschen in einer Umwelt entwickeln, sobald sie kleingruppenhaften und
familienzentrierten Formen des Zusammenlebens entwachsen sind. Ausdruck dieser Positio-
nierung des Einzelnen in der sozialen Hierarchie, die durch Streben nach materiellem Erfolg
und nach sozialer Anerkennung geprigt wird, ist das Sozialprestige. Um dies augenfillig wer-
den zu lassen, miissen werthaltige Signale ausgesandt werden, die das Individuum als Mitglied
einer héheren Schicht, einer privilegierten Klasse ausweisen und sich gegeniiber Gesellschafts-

schichten mit niedrigerem Status abzusetzen vermégen. Diese Signale, Symbole des jeweiligen

44 TALKENBERG 1992.S.41.
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sozialen Status, diirfen anderen Menschen nicht einfach zuginglich sein. Was eignet sich besser
als ein einzigartiges Kunstwerk, mit welchem sich der Eigenttimer durch dessen Prisentation
von allen anderen Menschen zu differenzieren und zudem einen isthetischen Genuss zu erlan-
gen vermag?®

Voraussetzung fiir die Symbolfunktion des Werkes sind gesellschaftliche Standards und
Normen, die einer Sprache gleich von Angehérigen einzelner Schichten wihrend des Erzie-
hungsprozesses internalisiert werden und die sie als Mitglieder der jeweiligen Schicht aus-
weisen. Nach Adolf S. Tomars sind solche Symbole besonders geeignet, die zweckfrei, d. h.
ohne praktische Verwendungsméglichkeit, selten und damit in der Regel teuer sind: »Um den
Modenormen zu geniigen [...] sind Kunstwerke als Sammelobjekte ganz besonders geeignet,
weil sie nicht funktional sind, oft einen Seltenheitswert besitzen und kostspielig sind, wobei
als zusitzlicher Nutzen ihr kultureller Wert und das Prestige, das der Beschiftigung mit Kul-
turgiitern innewohnt hinzukommt.«*

Wenn, wie nachgewiesen, isthetische Bediirfnisbefriedigung und das Prestigemotiv als
Triebfedern fiir die Nachfrage nach Gemilden fungieren und neben dem sozialen Prestige die
Leidenschaft einzigartige bzw. seltene Giiter zu sammeln, den Menschen in sozialen Ordnun-
gen eigen ist, so wird die Qualitidt der Kunstwerke tiber den Preis, als Ausdruck diese Giiter
besitzen zu wollen, in der Reputationsfunktion des Kiinstlers bzw. des ihn vertretenden Ga-
leristen zum Ausdruck gebracht. Das Werk eines Kiinstlers entspringt seiner Intention, dem
Rezipienten mit dem ihm jeweils adiquat erscheinenden Mittel die sichtbare und unsichtbare
Umwelt zu veranschaulichen, ihn reale, religiose, mythologische oder visionire Geschichten
entdecken zu lassen oder einfach nur mit ihm und iiber ihn zu kommunizieren. Je héher die
Anerkennung des Kiinstlers ist, desto hoher ist die Bereitschaft des Betrachters, sich in einen
solchen Kommunikationsprozess einbinden zu lassen, und es erwichst der Wunsch, soweit es
seine Einkommens- oder Vermdgenssituation erlaubt, an der Einzigartigkeit des Kunstwerkes

exklusiv zu partizipieren, indem der Rezipient es fiir sich erwirbt.

45  ToMARs 1979.S 194-195. Tomars grenzt unter Bezug auf die von R. M. Mac Iver erarbeitete Unterscheidung von
»korporativen« und »kompetitiven« Klassensystemen das Signalverhalten statusgleicher Gruppenmitglieder ab.
Fir die hier anstehende Analyse ist lediglich das Schichtenbewusstseins in kompetitiven Klassensystemen relevant.
»Ein kompetitives Schichtenbewusstsein manifestiert sich in dem Versuch von Individuen, mit dem Status anderer
zu wetteifern oder ihn sogar zu libertreffen, wobei sich statusgleiche Gruppenmitglieder als Rivalen betrachten.«
Voraussetzung ist eine vertikale Mobilitat, eine bipolare Durchldssigkeit der Schichtengrenzen.

46 Ebenda.S. 205.

47  Um den Rahmen der Darstellung der wirtschaftstheoretischen und soziologischen Voraussetzungen nicht zu spren-
gen, wird an dieser Stelle von der Erdrterung des 6ffentlichen Erwerbs von Kunstwerken zu Ausstellungszwecken
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Auf der Anbieterseite ist der Kiinstler seinerseits gefordert, sich und sein Werk aus der
Vielfalt der unterschiedlichen Genres, Stile und Moden, aus den zugewiesenen oder nachtrig-
lich kunstgeschichtlich adaptierten Ismen und zeitgendssischen Kunststromungen herausson-
dern und lauthals die eigenen Genialitit zu verkiinden. Gerade im auslaufenden 19. und am
Beginn des 20. Jahrhunderts bilden sich in den europiischen Metropolen Kunstmirkte aus,
die sich von der Diktatur der Akademiekunst und der Juroren der Kunstsalons frei zu machen
suchen. Die Kiinstler wollen nicht linger mehr von dem Primat der Auftragskunst beherrscht
werden und bieten im Wettbewerb des individuellen Ausdrucks ihre Werke an.

Mit den Impressionisten entsteht 1863 in Paris der Salon des Refusés, der Salon der Zu-
riickgewiesenen, als Parallelveranstaltung der von der Jury des offiziellen Salons de Paris ab-
gelehnten Kiinstler und ihrer Werke. Gleichzeitig etablieren sich in Frankreich Galeristen,
die bereit sind, sowohl als Hindler als auch als Férderer und Promoter die neue Kiinstlerge-
neration auszustellen. Neben den europiischen Kunstzentren Paris und London entstehen
in Deutschland vernehmlich in Berlin, Miinchen, Dresden, Darmstadt, Diisseldorf und in
anderen Stidten Zentren der jungen Avantgarde der Jahrhundertwende. Die daraus erwach-
sende Konkurrenzsituation der jungen Kunstschaffenden untereinander als auch gegeniiber
den etablierten Kiinstlern fordert neue Formen der Prisentation und eine verstirkte Offent-
lichkeitsarbeit durch Nutzung der zeitgendssischen Medien und der Kunstkritik; dabei handelt
es sich um Mafinahmen, die sich durchaus als Marketinginstrumente und Werbestrategien
bezeichnen lassen. »Wird das Kunstwerk zur Ware, so wird der Kiinstler zum Produzenten,
die Sammler und die Museen zu Konsumenten und der Kunsthindler zum Vermittler.«*® Der
Kiinstler wird zum Marketingexperten in eigener Sache!*

Im Gegensatz zu anderen europdischen Grof§stidten wie Paris, London, Berlin, Miin-
chen, existiert um die Jahrhundertwende in Wien kein strukturierter Kunstmarkt. Gutsituierte
Kreise und ambitionierte Kunstsammler bestimmen neben dem Adel und éffentlichen Kunst-

sammlungen die Nachfrageseite des Kunsthandels. Die Gunst der Empfehlung bestimmt die

durch Museen und der damit verbundenen grundsatzlichen uneingeschrankten gesellschaftlichen Zuganglichkeit
und Nutzung abgesehen.

48 JeuTHE 2011.S.16.

49  Erkennbar ist »die Unterscheidung in natiirliche Anlagen und die daraus resultierenden Anspriiche auf der einen
Seite und solche Bediirfnisse auf der anderen Seite, die in der Warengesellschaft kiinstlich und von auen imple-
mentiert werden, um Abhangigkeiten, die Gier nach immer neuen Produkten, zu schaffen. Die Ware ist in dieser
Sicht eine Droge, schlimmer als das Opium der Religion.« DRAXLER 1989. S. 101. Mit dieser in Abwandlung Andy
Warhol zugeschriebene AuRerung soll nicht auf die marxistische Anthropologie verwiesen werden.
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Bedeutung des Kiinstlers und seiner Werke. Der einzelne Kunstschaffende muss sich aus der
Vielzahl der bildenden Kiinstler abheben, auf sich und sein Werk aufmerksam machen und
durch Mund-zu-Mund-Propaganda seinen Kreis von Mizenen und Sammlern stetig erwei-
tern. Die wenigen Galerien konzentrieren sich auf die Prisentationen und die Auktionen von
Sammlungen und den Verkauf von klassischen Meisterwerken — so auch zum Beispiel die
1861 gegriindete Galerie Miethke, die im ehemaligen Palais N4ké in der Dorotheergasse 11
residiert. »Als Altmeisterhindler genoss Hugo Ottmar Miethke einen exzellenten Ruf.«*® Erst
mit der Ubergabe der Galerie an Paul Bacher und Wiens Impresario Carl Moll 6ffnet sich das
Angebot der zeitgendssischen und der avantgardistischen Kunst.”!

Die gepflegte Form des sogenannten Empfehlungs-Marketings macht es jungen Kiinstlern
schwer, in bestehende Kunsthandelsbeziehungen einzubrechen. Es bietet sich eine Moglichkeit
fiir die Kunsteleven der Kunstgewerbeschule, durch die Mitarbeit in den Wiener Werkstitten
Bekanntheit zu erlangen. Eine weitere Chance Interessenten zu gewinnen eréffnet sich durch
die Empfehlungen ihrer Lehrer. In beiden Fillen ist jedoch nicht gewihrleistet, dass Qualitit
und Kreativitit ihrer Arbeiten gebithrende Anerkennung beim Publikum finden. Eine zwar
hochst effektive aber auch gleichzeitig hochst risikoreiche Art rasch Offentlichkeit zu generie-
ren bietet der Skandal, die 6ffentliche Emporung iiber die Verletzung tradierter Normen und

Anschauungen.

50 NATTER 2003.S. 36.

51 Paul Bacher ist ein Freund von Gustav Klimt, sein Fecht- und Segelpartner und verwandtschaftlich verbunden tber
Klimts jlingeren Bruder Ernst, der mit Helene Floge verheiratet ist. Helenes Bruder ist wiederum mit der Schwester
von Paul Bachers Frau verehelicht.
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In den letzten beiden Dekaden des 20. Jahrhunderts wird der komplexen kommunikativen

Strukeur des Skandals ein interdisziplinires Interesse zuteil. So stammen die gebriuchlichsten

Definitionen der Erscheinung des Skandals aus einer Vielzahl von sozial- und geisteswissen-

schaftlichen Disziplinen. Umgangssprachlich versteht man unter einem Skandal »ein irgend-

wie sozial signifikantes Ereignis, das ein (6ffentliches) Argernis darstelltc und zusitzlich dazu

reine offentliche Reaktion auf dieses Ereignis, die Anstoff nimmt und Aufsehen erregte.«!

Karl Otto Hondrich versteht unter Skandalen:

»moralische Verfehlungen von hochgestellten Personen und Institutionen

* verbunden mit der Enthiillung dieser Verfehlungen

und mit weithin geteilter Emporung.

Man kénnte hinzuftigen: gefolgt von einer Moral aus der Geschichte.«?

Diese vier Aspekte erginzt Michael Neu® um fiinf weitere Definitionsbausteine und offnet

damit den Skandalbegriff fiir eine kunst- und kulturwissenschaftliche Anwendung.
Skandale

beruhen immer auf menschlichen Phinomenen und

sind immer in der Abgrenzung zueinander zu analysieren,

bediirfen der Versffentlichung eines Argernisses,

iiber Massenmedien, die den Skandal fiir das Publikum konstruieren,

beinhalten neue Vorginge auflerhalb der Normalitit und

sind immer kontextuell, d. h. im zeitlich-kulturellen Kontext zu betrachten,

sind in absolute und relative zu differenzieren, je nachdem, ob die Normverletzung die
Gesellschaft als Ganzes oder lediglich Teiloffentlichkeiten tangiert;

durchlaufen verschiedene Phasen, sind zeitlich begrenzt und

dienen zur Herstellung des sozialen Geftiges, da sie Grenziiberschreitungen sichtbar

werden lassen.*

1 HALLER 2013. S. 42. Zitiert nach Kasler, Dirk, Albers, Hans Peter: Der politische Skandal. Zur symbolischen und dra-
maturgischen Qualitat von Politik. Opladen 1991.

2 HoNDRICH 1989.5.576. Gerade der vierte Aspekt Hondrichs ist mit Vorsicht zu betrachten, da aufgrund der Komple-
xitdt von Skandalisierungen oftmals in der Realitat als Konsequenz der &ffentlichen Erregung keine Skandallosung
z. B.in Form von Werteanpassungen stattfindet.

HALLER 2013.S. 48-49. Nach Neu 2004. S. 3-23.
4 Ebenda. S.48-49 Nach Neu 2004. S 8-10.
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Wenngleich die ausgewihlten Definitionen fiir den Skandal teilweise erheblich differieren hin-
sichtlich Art der Normverletzungen, Grad der Offentlichkeit und der Prominenz und des Status
des Skandalisierten, so weisen sie doch alle im Skandalprozess agierenden Gruppen von Akteu-
ren eine analoge Struktur auf. Die sogenannte Skandaltriade® (s. Abb. 1)bildet die in gegensei-
tigen Kommunikationsbeziehungen stehenden Akteurgruppen in einer Dreieckskonstellation
ab, in welcher sich der Skandalisierte mit dem Skandalproduzenten und dem Skandalpublikum
im Austausch befinden. Der Skandalisierte ist derjenige, der der Offentlichkeit als Verursacher,
als Regelbrecher prisentiert wird, unabhingig davon, ob er der urspriingliche Schuldige ist. Der
Skandalproduzent oder Skandalierer erzeugt die 6ffentliche Empérung, indem er die Verfehlung
offentlich denunziert. »Im Skandalpublikum sind simtliche anderen Akteure inkludiert, die den

Skandalverlauf verfolgen.«®

Skandalisierter \\
Skandalierer //

Abbildung 1: Skandaltriade nach Neckels: Skandalisierter, Skandalierer und Skan-
dalpublikum im gegenseitigen Beziehungsgeflecht.

Skandalpublikum

Die Interdependenz der Reaktion der Akteure, jede Gruppe agiert und reagiert auf die andere,
weist auf die dem Skandal innewohnenden Dynamik und Komplexitit hin. Woraus auch, bei
allen definitorischen Fortschritten der Forschung, die Kernproblematik des Skandals resultiert
— dass sich der Verlauf lediglich eingeschrinkt prognostizieren ldsst. Letzteres stellt im Hinblick
auf die Selbstinszenierungen und Selbst-Skandalisierungen von Kiinstlern ein erhéhtes Risiko-
potential bei der Steigerung des Aufmerksamkeitswertes und eines moglichen 6konomischen

Nutzens dar.

5 Nach NeckeL 1989.S. 55-80.
6 HALLER 2013.S.51.
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So ist der Skandal als zweidimensionales Konstrukt zu betrachten. »Auf der ersten Ebene
ldsst sich dabei der Sachverhalt verorten, auf den Bezug genommen wird. Die zweite Ebene ist
der Vorgang der Skandalisierung selbst, der als komplexes Kommunikationsverfahren begrif-
fen werden muss.«’ Die inhaltliche Ebene ist die Grundlage fiir einen Skandal, sie basiert auf
Normverstéflen, die von Individuen persénlich zu verantworten sind und die die Werte einer
Gesellschaft in Frage stellen, die in einem zeitlichen und kulturellen Kontext verankert sind. Da-
mit differieren skandalse Themen in Abhingigkeit von religiéser Ausprigung und historischer
Einbettung der jeweiligen Gesellschaft.®

Erst auf der zweiten Ebene generiert sich die vermeintliche Verfehlung, indem sie 6ffent-
lich gemacht und vom Publikum mit Entriistung und Empérung, meist initiiert und provoziert
durch die Massenmedien,” wahrgenommen wird. Erst der Grad der Entriistung und Empérung
macht einen vermeintlichen Normverstof§ zum Skandal, der damit die moralische Sensibilitit
einer Gesellschaft reproduziert. »Die entscheidende Funktion von Skandalen liegt darin, Grenz-
bezichungen zwischen den Lebenssphiren zu verdeutlichen und weiter voranzutreiben. Die Pro-
duktion von Moral besteht heute weitgehend darin, das Bewusstsein fiir Grenzen zu schirfen.«!

Somit hingt die intendierte Wirkung des Skandals unmittelbar vom Grad der Empérung
ab, der wiederum vom Ausmafd der Verdffentlichungswahrscheinlichkeit bestimmt wird. Die
Wirkung erhoht sich, wenn im Vorfeld der Offentlichmachung ihnliche Ereignisse den Unmut
des Skandalpublikums ausldsten. Es hingt entscheidend von der Kunst der Provokation, d. h.
von »den Kommunikationsstrategien der Skandalakteure im Verlauf der Enthiillung ab«'! ob es
gelingt, gesellschaftliche Konfliktpotentiale virulent werden zu lassen.

Seit der frithen Moderne sind Skandale zu einem festen Bestandteil des Kunstbetriebes ge-
worden. »Mit dem schnell fortschreitenden Prozess der Autonomisierung der Kunst und der
Individualisierung der Kiinstlerrolle in der Gesellschaft des 19. Jahrhunderts wichst progressiv
auch die Distanz zwischen Kiinstler und Publikum.«!? Bereits mit Beginn des Expressionismus

7 BuLkow 2011.S.12. Unter Verweis auf Pundt, Christian: Medien und Diskurs. Zur Skandalisierung von Privatheit in der
Geschichte des Fernsehens. Transcript Bielefeld 2008.S. 211.

8 Die Wertesysteme im christlichen und islamischen Kulturen weichen voneinander ab und auch die Gesellschaft eines
Kulturkreises durchlduft in ihrer Geschichte einen Wertewandel, der dazu fiihrt, dass etwas, das in der Vergangenheit
zu einem Bruch der Handlungsorientierungen fiihrte, in der Gegenwart nicht unbedingt einen Skandal auslésen muss.

9 HoNnDRICH 2000. S. 61. »Der Enthillungsmarkt der Massenpresse ist zugleich auch ein Empodrungsmarkt. Denn mit
Enthiillungen werden natiirlich Entriistungsangebote gemacht.«

10 Ebenda.S. 60.
11 Butkow 2011.S.16.
12 LARCATI 2007.S.110.
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und ganz ausgeprigt im Futurismus und Dadaismus wird die Provokation, »die Ohrfeige fiir den
biirgerlichen Geschmacke," das skandaltrichtige Kunstereignis zum Instrument kollektiver und
individueller kiinstlerischer Propaganda. Bedingt durch medizinische und psychologische For-
schung beginnt die Tabuisierung des sexuellen Lebens sich langsam aufzuweichen, die Darstel-
lung des nackten Korpers'* wird von der Ubertiinchung durch die Einbindung in Allegorien und
religiose Emblematik befreit. Mit dem Skandal um die sogenannten Fakultitsbilder wird Gustav
Klimt zum Wegbereiter seiner expressionistischen Eleven — Oskar Kokoschka, Egon Schiele oder
Richard Gerstl.

25 Jahre bevor Klimt den allegorischen Rahmen sprengt durch die »Dominanz der drei
hocherotischen Furien (mit langem, flieBendem Haar sowie unverhiilltem Schambereich) im
Vordergrund«® in der Darstellung der Jurisprudenz (1903, Abb. 2), prisentiert Hans Makart
im Wiener Kiinstlerhaus sein Monumentalwerk Einzug Karls IV, in Antwerpen (1878, Abb. 3),
mit viel weiblicher Staffage, meist halbnackt und sich lustvoll rikelnd, was zu Besucherstiirmen
Anlass gibt und die literarische Kritik Entriistung heucheln lisst. Ludwig Hevesi charakterisiert
das schamhafte Liiften des Vorhanges in Makarts Kunst in seinem Artikel Hans Makart und
die Sezession vom 14. Juni 1900 treffend: »[...] seine Menschen wie Arabesken, die lachen und
umarmen kénnen und sich in verliebten Anspielungen auf die schénsten Wienerinnen und ihre
abenteuerlichsten Abenteuer bewegen. Und wie er alle Formen und Farben in einander ver-
kleidete, kostiimierte er auch die Nacktheit als eine andere Art von BlofSe, die den Korrekten
die Augen empérte und den akademischen Akt zum Narren hielt. Makartsche Nacktheit — die
Papiernen verschrien sie als unsittlich, die Ledernen als unwahr, aber sie war beides nicht, sie
war eben das ungewdhnlichste Kostiim, aber, wie alles Makartische, ein Fantasiekostiim: Traum,
Schaum, Seifenblase. Der Traum des Sehnerven, das ist ja Makarts ganzes Werk.«'®

Gustav Klimts Gemilde um die Jahrhundertwende »stellen weiterhin antike Géttinnen dar,

die jedoch zunehmend ihre statuarische Haltung ablegen, lebendig werden und die schockieren-

13 LARCATI 2007.S. 110. »Die Ritualisierung (Institutionalisierung) der Skandale durch die historische Avantgarde geht
mit der Einflihrung neuer literarischer Medien, sowie der Orientierung an den modernen Techniken der Reklame, des
PR-Systems und der politischen Propaganda einher.«cS. 111.

14 »Dass der Korper im Zentrum der Orchestrierung des Skandals bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts steht, liegt mali3-
geblich daran, dass das korperlich-sexuelle Leben — zusammen mit dem religiosen — die Zone ist, die Jahrhunderte lang
am intensivsten mit Tabus umgeben wurde.« LARcATI 2007.S. 111.

15 GuTH 2005.S.73.

16 Hevesi 1906.S. 266-267.
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de, zeitgemifle Erscheinungsform gewohnlicher, verletzlicher menschlicher Wesen annehmen«!”.
Pallas Athene begegnet lebensgrofy in Nuda Veritas (1899, Abb. 4), befreit von ihrem golde-
nen Harnisch in zarter Nacktheit mit leicht fluoreszierendem Inkarnat und schamhaft gerdteten
Wangen, umflossen vom rotem lockigem Haar als ein menschliches Wesen, als eine zeitgenos-
sische Frau, die ihre Betrachter mit ihrer Nacktheit herausfordert und ihnen mit ihrem Spiegel
die Wahrheit vor Augen hilt. Die in der Rahmung {ibernommenen Worte Schillers werden zu
Klimts kiinstlerischem Credo und deuten das Ende seines Engagements in der Wiener Secession
an: »Kannst du nicht allen gefallen durch deine That und dein Kunstwerk — mach es wenigen

Recht. Vielen gefallen ist schlimm.«'®

2.1. SKANDALVORBILD KLIMT

Die bereits angesprochene publizistische Hime und seine gescheiterte Aufnahme einer Bezie-
hung zum anderen Geschlecht sind es nicht allein, die Oskar Kokoschka zur Herausforderung
der Gesellschaft bewegen. »Diese unerwarteten Angriffe miissen den jungen Maler wie einen
Schock getroffen haben.«” Wenngleich Heinz Spielmann® diese Aussage zu Kokoschkas Ge-
miitszustand spiter zu relativieren versucht, so muss doch bezweifelt werden, ob »das zuckende
Talent des jungen Kokoschka, das neugierig macht, wohin es wohl noch geraten mag«,? wirk-
lich deprimiert ist oder ob er nicht, wie sein Vorbild Klimt, in den tiber ihm ausgeschiitteten
Verunglimpfungen® und insbesondere in dem Pridikat des »Oberwildlings«*® die Chance zur
Etablierung eines eigenen Images sieht.

Die Hartnickigkeit, mit der Klimt von 1900 bis 1905 den durch die Petition von 87 Wiener

Universititsprofessoren an den Unterrichtsminister gegen das erste der drei allegorischen De-

17 NATTER 2017.S. 46.
18  Zitiert nach NATTER 2017.S5,47.
19 SPIELMANN 1987.S.124.

20 SPIELMANN 2003. S. 48 »Kokoschka hat die Reaktion der Offentlichkeit — trotz einer unverkennbaren Befriedigung
Uiber die Aufgeregtheit der Wiener — unerwartet hart getroffen.«

21 ScHwelGer 1983. S. 72. Nach Bahr, Hermann: Tagebuch. In: Morgen. Berlin. Nr. 37 vom 11. September 1908.
S.1202-1207. Zitat S. 1204.

22 Siehe hierzu insbesondere SCHWEIGER 1983.S. 66-76.

23 Hevesi 1909.S.313, Artikel zur Kunstschau 1908 vom 31. Mai 1908. »Auch an einem >Wilden Kabinett« fehlt es nicht.
Der Oberwildling heif3t Kokoschka und man verspricht sich viel von ihm in der Wiener Werkstatte.«
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ckenbilder fiir die Aula der Universitit, Die Philosophie, ausgelosten Skandal fiir seine Popularitit
und damit auch fiir den 6konomischen Erfolg seines Stils zu nutzen weif3, diirfte den aufmerk-
samen Kunststudenten Kokoschka und Schiele nicht entgangen sein. »Der >Philosophiestreit
eskaliert zum >Fakultitsbilderskandals, als 1901 die Medizin (Abb. 5) und 1903 die Jurisprudenz
(Abb. 2) vorgestellt wurden, wihrend 1902 zur Abwechslung der Beethovenfries den Schongeis-
tern als Wetzstein diente.? Die jeweils vorab in der Secession ausgestellten Bilder verzeichnen
beindruckende Besucherzahlen von bis zu 38 000 Rezipienten. Die Kunst-Kontroverse erreicht
eine auflergewohnliche Dimension: Abbildungen in der Secessionisten-Zeitschrift Ver Sacrum
fithren zu deren Konfiszierung durch die Staatsanwaltschaft wegen Beleidigung der 6ffentlichen
Moral.” Die »Artistische Kommission« der Universitit lehnt die Ubernahme der drei Werke ab.
Klimt kann mit finanzieller Unterstiitzung des Industriellen August Lederer das bereits erhaltene
Geld fiir den Auftrag zuriickzahlen.

Die Emporung macht sich am Beispiel Der Jurisprudenz nicht an der ikonographisch veran-
kerten Personifikation der Tugenden Wahrheit, Gerechtigkeit und Gesetz in der Verkérperung
durch Frauenfiguren fest. »Ungewdhnlich fiir den Typus der Allegorie ist jedoch die Dominanz
der drei hocherotischen Furien (mit langem, flieBendem Haar sowie unverhiilltem Schambe-
reich) im Vordergrund. Sie verkérpern das dichotome Gegentiber des idealisierten Weiblichkeits-
bildes: Die sverworfenens, sexualisierten Frauen bedrohen das minnliche und schwach wirkende
Subjeke.«?® Fiir Klimt hat der Skandal sowohl kiinstlerische als auch kulturpolitische Konsequen-
zen. Er erlangt durch ihn eine breite Anerkennung im Grofibiirgertum und finanziellen Erfolg;
die von der Akademie vorgeschlagene Professur wird ihm aber durch ministerielle Intervention
verweigert, und erst ein Jahr vor seinem Tod wird Klimt 1917 Ehrenmitglied der Akademie der
bildenden Kiinste Wien und der Miinchner Akademie.

Klimts Entwicklung als Kiinstler verlduft parallel zu der der Secession. »Als Mitglied einer
Gemeinschaft von Seelenverwandten [...] befreite er sich von den Fesseln des Historismus und
eines naturalistischen Stils [...] durch eine einzigartige Mischung aus diisterem Symbolismus,

menschlicher Allegorie, expressivem Realismus und Jugendstilornamentik [...] in deren Mittel-

24 LACHNIT 1986.S.218.

25 Die Einziehung der Zeitschrift muss auf Beschluss des Prasidenten des Landgerichts Wien bereits nach wenigen Tagen
wieder aufgehoben werden. Siehe hierzu GuTH 2005. S. 68 u. 70. Unter Bezug auf Fellner, Sabine: Kunstskandal! Die
besten Nestbeschmutzer der letzten 150 Jahre. Wien 1997.

26 GuTH 2005. S. 73. Unter Bezug auf SCHORSKE 1982.S. 237.
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punke die weibliche Gestalt steht.«” Mit dem Ankiindigungsplakat fiir die erste Ausstellung der
Secession 1898 (Abb. 6) fordert er den Skandal, die Entriistung sittenstrenger Biirger und damit
die Zensur heraus. Flankiert von einer mit Schild, Speer und Helm gewappneten Pallas Athene
als Wichterin von Kunst und Kunsthandwerk der Secession ziert das obere Viertel des Plakates
als Symbol fiir den Bruch mit der Vergangenheit allegorisch, wie »das Ungeheuer Minotaurus
mit menschlichem Kérper und dem Kopf eines Stieres [...] vom jungen Theseus getdtet«®® wird.

Der Skandal entfacht sich an der Wiedergabe des Gemichtes des Theseus, das auf Inter-
vention der Zensur durch drei das Bild zertrennende Baumstiimpfe verdeckt werden muss. Mit
Klimts Pallas Athene als Element der Corporate Identity startet die Secession eine erfolgreiche
kohirente Marketing-Strategie, an deren Ausgangspunkt der Skandal steht. Klimt assimiliert
diese erfolgversprechende Mafinahme. Die Ablehnung der von ihm eingereichten Fakultitsbil-
der durch die Universitits-Kommission veranlasst ihn, mit der Riickzahlung des Honorars seine
Werke zuriickzufordern. Eine Entscheidung, die als empérend und skandals von den Honora-
tioren und den biirgerlich-konservativen Medien empfunden wird. Als Konsequenz zieht sich
der Kiinstler aus der Offentlichkeit in Verbitterung zuriick und wird fiir nahezu ein Jahrzehnt
nicht mehr mit 6ffentlichen Auftrigen bedacht. Die internationale Anerkennung fiir Klimes
entschlossenes Auftreten und damit auch die Auftrige des aufstrebenden Biirgertums und der
Avantgarden bleiben ihm erhalten. Die Kunstschau 1908 wird fiir Klimt und die Kiinstler, die
mit ihm 1903 der Secession den Riicken gekehrt haben, eine »explosionsartige Neubehauptung
der Malerei als Mittel instinktiver Wahrhaftigkeit«,” die mit der Entdeckung von Schiele und

Kokoschka zusammenfillt.

2.2. KOKOSCHKAS SKANDAL-MARKETING

Kulturelle Skandale weisen an sich bereits ein Spezifikum auf, wenn man davon ausgeht, dass
es sich bei einem Skandal um ein 6ffentliches Ereignis mit kontroversen Stellungnahmen han-

delt, welches ein Fehlverhalten aufdeckt oder einen Normverstof§ enthiillt.’® »Echte Kunstwerke

27 NATTER 2017.S.56.

28 Ebenda.S.43.

29 SCHORSKE 1982.S.41.
30 RUPRECHTER 2006.S. 41.
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sind Normverstofle und daher skandaltrichtig. Dennoch fithrt nicht jede Verdftentlichung eines
Kunstwerkes zum Skandal, dafiir bedarf es offensichtlich ganz bestimmter Rezeptionsbedingun-
gen.«® Kunstwerke werden von den Betrachtern intersubjektiv wahrgenommen, »entsprechend
geteilter Wahrnehmungsgewohnheiten und Rezeptionsschemata«,’ und in der Versprachlichung
der Reaktionen emotiv artikuliert.

Der junge Kokoschka greift intuitiv, ohne die theoretischen Hintergriinde und 6konomi-
schen Prozessabliufe zu kennen, die erfolgreiche Idee der Selbstinszenierung seines Vorbildes
Klimt auf, und das Pridikat des »Oberwildlings«, des gesellschaftlich Ausgestofenen, des Ver-
brechers, der es wagt, die internalisierten Normen zu brechen, soll zu seinem Markenzeichen,
seinem Branding im Sinne einer Unique Selling Proposition (USP),* eines Alleinstellungsmerk-
mals im Kunstmarkt werden. Klimt hat ihm mit dem durch den Philosophiestreit ausgelosten
Skandal gezeigt, dass der Kunstmarkt 1908 fiir Verinderungen durch Provokation, durch gezielte
Negierung eines tradierten Wertesystems reif ist. »Die kiinstlerische Situation in Wien war da-
mals etwa so, dass es eine erste Revolution der Moderne gegeben hat, und zwar mit sehr viel Er-
folg. Die wichtigsten Namen auf verschiedenen Gebieten waren Josef Hoffmann, Gustav Klimt,
Hermann Bahr«.** Die zweite Revolution wird von Adolf Loos, Karl Kraus, Arnold Schénberg,
Egon Schiele und dem jungen Kokoschka losgetreten.

Mit seiner expressiven Darstellungsweise fordert Kokoschka die zeitgendssischen Rezipien-
ten heraus. Er verarbeitet die teilweise harsche Kritik an den von ihm ausgestellten Werken —
»Oktoberfestwiese, rohe Indianerkunst, verriickt gewordener Gauguin, stiimperhaft gezeichnete

Scheufllichkeiten, Missgeburten und Hiuselmalerein«®® — und prisentiert sich mit einer Selb-

31 RUPRECHTER 2006.S.42. Ohne in die Tiefe skandaltheoretischer Uberlegungen eindringen zu wollen, erfiillen kulturelle
Skandale nach Ruprechter flinf Kriterien: das Wechselspiel von Enthiillung und Erregung, ein listiges Arrangement, eine
offentliche Inszenierung, Verwischung von Subjekt und Objekt des Skandals und eine raumliche Dimension, d. h. die
Verkniipfung voneinander getrennter Spharen. Siehe hierzu auch MAYer 2005. S. 59-63. Zitat S. 62: »Skandale sind
nicht bloRe Stérungen sozialer Ordnung (oder Uberschreitung von Normen), sondern &ffentliche Inszenierungen, in
denen moralische Konflikte ausgetragen werden.«

32 RUPRECHTER 2006.S. 44.

33 Der Begriff der Unique Selling Proposition (USP) wurde von Rosser Reeves 1940 in die Marketingtheorie eingefiihrt.
Dieses einzigartige Verkaufsversprechen soll als Herausstellungsmerkmal in der Bewerbung von Produkten oder
Dienstleistungen dienen und diese von Konkurrenzerzeugnissen abheben. Dabei ist der Nutzen des Produktes nicht
definiert, er kann sowohl haptischer Natur sein als auch zur psychologischen oder zur sozialen Anerkennung des Kon-
sumenten beitragen, oder durch die Innovation des Produktes oder die Einzigartigkeit der Gestaltung unverwechselbar
mit dem Hersteller in Verbindung gebracht wird.

34 Hobin 1968.S. 104. Unter Bezug auf »Professor Josef Frank in seinen Erinnerungen; Schreiben an den Verfasser vom
7.September 1947«.

35 Auswahl von negativen Attributen: ScHWEIGER 1986.S. 118-120.
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stinszenierung, mit dem kahl geschorenen Kopf eines Verbrechers, eines von der Gesellschaft Ge-
demiitigten auf der Internationalen Kunstschau 1909. »Der Kiinstler als Gezeichneter«.* Bereits
sein Ankiindigungsplakat (Abb. WS 299) fiir die Auffithrung seines Dramas Mérder Hoffnung
der Frauen im Gartentheater auf dem Kunstschaugelinde 16st in der Wiener Offentlichkeit eine
Welle der Empérung aus.?”

Kokoschka unterhilt Kontakte zu den Futuristen, mit denen er 1916 in Berlin ausstellt, und
zu den Dadaisten anlisslich seiner Beteiligung an der Sturm-Ausstellung in Ziirich im Folgejahr.
Der Skandal, die performative Inszenierung von Kunst, ist den Bewegungen der Futuristen und
Dadaisten immanent — »Marinetti spricht in seiner Gebrauchsanleitung fiir Manifeste von der
Notwendigkeit einer rgenau dosierten Beschimpfungc.«*® Kokoschka wihlt nicht die Beschimp-
fung, um eine Entriistung oder kollektive Empérung auszulsen, sondern inszeniert eine mora-
lische Verfehlung, eine Abweichung von den gesellschaftlich internalisierten Normen, ohne aber
einen normativen Wandel initialisieren zu wollen. Indem er sich als Gesamtkunstwerk, als Ein-
heit des Kiinstlers und seiner literarischen und bildnerischen Werke sieht, dient die 6ffentliche
Empérung primir der Steigerung der Bekanntheit.

Die kunstinteressierte Offentlichkeit und die Medien werden zu den Skandalisierenden sei-
ner Kunst und seiner Persdnlichkeit und tragen damit zur Verstetigung des wahrgenommenen
Images des Kiinstlers im Sinne einer Unique Selling Proposition, eines Alleinstellungsmerkmals
im Kunstmarke bei. Fiir Kokoschka wird die Figur des »Oberwildlings« zur Corporate Identity
der Marke OK. Nachdem nach dem Ersten Weltkrieg Kokoschkas Dramen- und Bildrepertoire
»gesellschaftsfihig« geworden sind, bedarf es neuer Marketingmafinahmen. Hierunter sind seine
Bemiihungen zu verstehen, durch eine verstirkte publizistische Aufbereitung seiner Person und
seiner Werke mit Monografien und kunstkritischen Artikeln die erfolgreich angelaufene breite
nationale und internationale Ausstellungs-Performance zu unterstiitczen. Die Entdeckung der
Farbe in seiner Dresdner Zeit fordert aber zusitzliche Akzente in Kokoschkas Marketingstrategie:
Nachdem die Alma-Figurine als Spleen des »tollen Kokoschkas« abgetan wird und der Skandal

ausbleibt, und nachdem der 6ffentlich ausgetragene Kunstlump-Diskurs in seiner Dresdner Zeit

36 SCHWEIGER 1986 S. 123. Im Gegensatz zu Schweiger, der in diesem Akt eine Selbst-Stigmatisierung sieht, geht der
Autor von einer bewussten Selbst-Inszenierung aus. Die Provokation zum Skandal soll zur Erhhung des Bekanntheits-
grades seines Namens und seiner Werke beitragen.

37 Detaillierte Hinweise zum Ankiindigungsplakat Pieta finden sich in Kap. 6.7.

38 AsHoLT 2014. S. 156. Zitiert nach: Fahnders, Walter: Vielleicht ein Manifest. Zur Entwicklung des avantgardistischen
Manifests. In: Asholt, Wolfgang, Fahnders, Walter (Hrsg.): Die ganze Welt ist eine Manifestation. Die europaische
Avantgarde und ihre Manifeste. Darmstadt 1997.S. 25.
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zwar Renommee, aber nicht unbedingt zusitzliche Auftrige bringt, miissen die Verdffentlichung
der Briefe an die Puppenmacherin seines Fetischs mit intimen Herstellungsanweisungen fiir ei-
nen wirksamen Skandal herhalten. Paul Ferdinand Schmidt, der Direktor des Dresdner Stadt-
museums, konstatiert 1920 in Bezug auf Kokoschkas Werke der letzten Jahre, »das Visionire hat
einer fast optischen Treue Platz gemacht.«*” Auch Leopold Zahn hat 1922 den Eindruck »als
ob Kokoschka bei diesen Farbexperimenten nicht ganz auf eigenen Fiiflen stinde«,” oder Willi
Wolfradr kritisiert ein Jahr darauf: »Der frithere Kokoschka war spiritueller und hintergriindiger.

[...] Zuweilen lisst der Bedeutungsgehalt derart aus, dass das Dekorative sich einstellt.«*!

2.3. SKANDAL-MARKETING UND PRODUKTWERBUNG

Die von Kokoschka zur Erlangung von éffentlicher Aufmerksamkeit eingesetzte sexualisierte
Adaption sikularer Bildelemente nimmt in seiner Offentlichkeitswirksamkeit Ansitze moderner
Wirtschaftswerbung vorweg. So fiihrt die von Horst Wackerbarth entworfene Jeans-Werbekam-
pagne fiir das Unternehmen Otto Kern von 1992/93 (Abb. 9), mit der Adaption von Leonardo
da Vincis Letztem Abendmahbl (Abb. 10) mit barbusigen Jiingerinnen® zu »(Medien-)Wirbel,
einigem (Gerichts-)Streit und ernst zu nehmenden Morddrohungen (plus Personenschutzmafi-
nahmen).«* Das von Leonardo da Vinci fiir die Nordwand des Refektoriums im Dominikan-
erkloster Santa Maria delle Grazie, im Auftrag des Mailinder Herzogs Ludovico Sforza, nach
mehrjihriger Arbeit um 1498 fertiggestellte Gemilde ist seinerseits das Produkt eines Inszenie-
rungsprozesses, eine Inszenierung, die einerseits die Verratsankiindigung des Markusevangeliums

(Markus 14,18) »Unus vestrum me traditurus est« (»Wahrlich, ich sage euch, einer unter euch,

39 DaLBAJEWA 1998.S. 31. Zitiert nach P. F. S.: Ausstellung der Kiinstlervereinigung Dresden. In: Der Cicerone. 12. Jahrg.
Heft 15.29.Juli 1920.S. 589.

40 Ebenda S. 31. Zitiert nach Zahn, Leopold: O. Kokoschka bei Caspari in Miinchen. In: Der Cicerone. 14. Jahrg. Heft 6.
23.Médrz 1922.S.252.

41 Ebenda S. 31. Zitiert nach Wolfradt, Willi: Ausstellungen. Berliner Ausstellungen. In: Der Cicerone. 15. Jahrg. Heft 8.
26. April 1923.5.329.

42 Die Werbekampagne wurde 1993 vom Deutschen Werberat gerligt. Die Aufmerksamkeitswirkung war jedoch auf-
grund des blasphemischen Charakters und der moralisch ansté3igen Prasentation grof3 und manifestierte die Verbin-
dung zum Branding »Otto Kern Jeans«. Siehe hierzu BAUERNSCHMIDT 2012.S. 1-6.

43 REICHERTZ 1994. S. 21. Reichertz, Jo: Religiose (Vor-)Bilder in der Werbung. In: Medien praktisch. Heft 2/94. 1994.
S.18-23.
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der mit mir ifft, wird mich verraten!«) dramaturgisch effektvoll in Szene setzt und andererseits
ein »Sinnbild einer Gemeinschaft von rvielheitlicher Einheitlichkeit«* auszustrahlen vermag,.

Die Mittelstellung Jesu in der um ihn versammelten Schar der Jiinger, die hinter dem lings-
rechteckigen Tisch sitzt, der den Betrachter zur Teilnahme am Mahl zu animieren scheint, ver-
mittelt durch bildimmanente Beleuchtungseffekte, durch das Arrangement der Apostel und des
Judas, durch deren aufgeregte Gesten und durch die farblichen Abstufungen das strategische In-
teresse, »den Dominikanermdnchen von Santa Maria delle Grazie das Gefiihl zu geben, ihr Mahl
gemeinschaftlich mit Jesu und seinen Jiingern einzunechmen«.® Nach Georg Simmel gelingt es
Leonardo mit dem letzten Abendmahl darzustellen, »wie aus individuell absolut verschiedenen
und dabei gleichberechtigten Personlichkeiten eine organische Geschlossenheit und Einheit wer-
den koénnte«. %

Die kommerzielle Adaption von da Vincis Abendmahl stellt nun wiederum einen erneuten
Akt der Inszenierung dar, d. h. dass die Transformation eines Kunstwerkes in Werbung bzw. des-
sen sakrale Konnotation in eine profane zu neuen Reaktionen des Publikums zu fithren vermag.
Dies bedeutet, dass durch eine Verinderung des Kontextes, in welchem etwas prisentiert wird,
sich auch die Sinnstruktur wandeln kann, was durchaus zu Irritationen fithren und Konfliktpo-
tential enthalten kann.

Nach Erving Goffman assoziieren Menschen in personlichen und sozialen Situationen ad-
dquate Handlungsmuster aus ihrem Erlebnishorizont, die es ihnen erméglichen, in Alltagssitua-
tionen handlungsfihig zu sein.”” Fiir eine werbliche Inszenierung des Abendmahlsujets sind nach
Bauernschmidt »drei Ausblendungsregeln« zu beriicksichtigen: in sachlicher, in temporaler und
in sozialer Hinsicht.

In sachlicher Hinsicht (Botschaft) ist alles auszublenden, was der Authentizitit des zu Be-
werbenden und der Attraktivitit seines Produktes entgegensteht. In Wackerbarths Abendmahls-
zene wird der Rahmen im Sinne Goffmans dadurch geschaffen, dass die Judas-Figur den anderen
Personen angenihert wird. »Es ist die Figurenkonstellation als ganze, die in den aktuellen Insze-

nierungen {ibernommen wird, diese Konstellation mit ihrer positiven Konnotation, die bereits

44 BAUERNSCHMIDT 2012. S. 3. Zitiert nach Wolflin, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Miinchen 1923. S. 166.
45 Ebenda.S. 3.
46 Ebenda.S. 3. Zitiert nach G. Simmel. 1905. S. 305.

47 Ebenda.S.S. Zitiert nach Goffman, Erving: Rahmenanalyse. Ein Versuch lber die Organisation von Alltagserfahrungen.
Frankfurt/Main 1977.
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Heinrich Wolfin herausstrich, nimlich aus einer uneinheitlichen Vielfalt eine vielheitliche Ein-
heit zu schaffen.«*

In temporaler Hinsicht wird die Szene in ein zeitgendssisches Ambiente synchronisiert. Je-
sus und die zwdlf Apostel werden durch lediglich mit Jeans bekleidete weibliche Mannequins
und ein junges minnliches Modell in der formalen Figurenkomposition des Abendmahl-Bildes
dargestellt.

In sozialer Hinsicht wird die Werbebotschaft zielgruppenspezifisch und entsprechend dem
Zeitgeist modelliert, d. h. der Rezeptionskontext wird der zu erreichenden Zielgruppe, aufge-
schlossene junge Frauen und Minner des westeuropiischen Kulturkreises, angepasst.

Entscheidend fiir den Erfolg bleibt jedoch immer die Resonanz der werblichen Botschaft
beim Zielpublikum und damit die Steigerung des Imagefaktors und der Reputation des Werben-
den und seiner Produkte. Der ausgeldste Protest gegen die werbliche Inszenierung von religiésen
Organisationen und deren Mitgliedern reicht bis zum Vorwurf der Blasphemie. Was aber dem
Erfolg der Kampagne keinen Abbruch tut, da aus der initiierten und durch die Medien verstirk-
ten Emporung sich gerade die junge, progressive Generation angesprochen fiihle, die nur allzu
gerne bereit ist, die von ihr als iiberholt empfundenen tradierten Werte und Normen in Frage zu

stellen bzw. gegen diese zu opponieren.

48 BAUERNSCHMIDT 2012.S. 6.



3. EXPRESSIONISMUS UND SELBSTINSZENIERUNG

Ohne in extenso auf Entstehung und Abgrenzung des Expressionismus und seine oftmals
flieend sich verwischenden Uberginge in der stiltheoretischen Diskussion' in dieser Unter-
suchung eingehen zu kénnen, wird nachfolgend eine kurze definitorische Einordnung vor-
genommen. Patrick Werkner liefert eine Symptomatik des Expressionismus und subsumiert

darunter:

* »Die Darstellung seelischer Erlebnisse und Vorginge;

¢ das unmittelbare, subjektiv iibersteigerte Augenerlebnis;

* die Ablehnung jeder akademischen Regel unterworfenen Kunst bei Berufung auf die
innere Notwendigkeit des Kiinstlers;

¢ die Ablehnung von Rationalismus und Positivismus bei Betonung von Emotionalitit
und Subjektivismus;

* die Hinwendung zur Kunst der Primitiven, zur Volkskunst und zu den ausdrucksbe-
tonten Epochen der Weltkunst;

e das Bediirfnis, geistige Inhalte zu vermitteln;

* eine meist antibiirgerliche Einstellung;

e cine heftige, impulsive Formsprache, der Verzicht auf Verfeinerung und Formalisie-
rung zugunsten schroffer Kontraste, eines starkfarbigen Kolorits und einer scheinbar

deformierenden Wiedergabe.«

Kubins Roman Die andere Seite, Kokoschkas Drama Marder Hoffnung der Frauen und Schon-
bergs Skizzen zur Gliicklichen Hand fallen 1908 mit dem Geburtsake des literarischen Expres-
sionismus zusammen, wenn auch Kokoschkas blutriinstiges Ich-Drama erst im Folgejahr zur
Auflithrung gelangt. Kokoschka beschreibt sein Pietd-Plakat zur Ankiindigung der Urauffiih-
rung seines Dramas 1909 bei all seinen Vorbehalten gegeniiber dem Begriff des Expressionis-
mus mit den Worten: »Wenn das Schlagwort Expressionismus einen Sinn hat, hier ist eine der

frithesten Kundgebungen in diesem Sinn.«<®

1 Unter Stil soll nach DRel 1931. S. 32, verstanden werden: »Der Boden, von dem aus dabei das gegenseitige »Ver-
stehen< von Kiinstler und Gemeinschaft erfolgt — besser: von dem aus das richtige, das »erfiillende< Erfiihlen des
Kunstwerkes erfolgt — ist das allgemeine Stil-Gefiihl der Zeit. »Stil< ist dabei das Gemeinschaftsgefiihl einer relativ
umgrenzten Gruppe von Menschen in einer relativ umgrenzten Zeitspanne.«

2 MARCHETTI 1985. S. 97. Werkner macht in diesem Zusammenhang deutlich, dass diese auflosende Definition so-
wobhl fiir eine Richtung der deutschen Kunst von etwa 1905 bis 1925 als auch fiir Kunststrémungen in Osterreich
des friihen 20. Jahrhunderts gilt.

3 KokoscHka 1971.S. 64. »Und das Plakat hat die Wiener, wie ich es beabsichtigte, in Rage versetzt.«
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Bis zur Hagenbund-Ausstellung 1912 wichst der Kreis dsterreichischer Expressionisten mit
Anton Kolig, Sebastian Isepp und Albert Paris Giitersloh, wobei Letzterer zusammen mit Schiele
und Kokoschka zu den revolutionirsten Kdpfen gerechnet wird. Auch Anton Faistauer, Hans
Béhler, Franz Weigele, Rudolf von Kalvach und Max Oppenheimer (MOPP) treten im Rahmen
der Neukunst-Gruppe mit expressionistischen Werken an die Offentlichkeit. Einzig Richard
Gerstl, auf den der Begriff des »verkannten Genies« berechtigte Anwendung finden kann, schied
bereits mit 25 Jahren durch Suizid 1908 aus dem Leben, »ohne je ein einziges Bild éffentlich
gezeigt zu haben.«* Festzuhalten ist, dass fiir viele der 8sterreichischen jungen Wilden der Expres-
sionismus schon friih an Bedeutung verliert, und sie sich vom Ekstatischen, Morbiden und dem
Spannunggsfeld von Eros und Thanatos verabschieden und ihre Werke in die Neue Sachlichkeit
und in vom Licht-Raum-Erlebnis determinierte Malweisen einmiinden.

Fiir Kokoschka ist der Expressionismus eine Reaktion auf den Jugendstil, »der blof§ die
Oberfliche des Lebens verschénern wollte und sich nicht an das Innere des Menschen wendet.
Expressionismus sollte konkurrieren mit der Entdeckung der Psychoanalyse von Freud«.’ Die
Expressionisten nutzen »ihnen unmittelbar zugingliche wissenschaftliche Erkenntnisse aus Me-
dizin und Psychologie, um das Unbewusste besser zu verstehen«® und im Zusammenspiel von
Form und Farbe unbewusste Emotionen und bewusste Gefiihle zu visualisieren. Die neue Spra-
che der Moderne bildet eine neue Ikonografie in der figurativen Kunst, die nicht auf existierende
Symbole zuriickgreift. So »verwendet Gustav Klimt aufgrund seiner biologischen Kenntnisse
ikonische Zeichen; Kokoschka und Schiele nutzen Hinde und andere Kérperteile als Symbole.«”

Bei aller Inkohirenz der einzelnen kiinstlerischen Positionen hebt sich die 6sterreichische
Ausdruckskunst durch ihren intensiven Hang zur Psychologie, zum Symbol, zur Selbstaussage
und ihre narzisstischen und teilweise pathologischen Ziige zur Selbstdarstellung von den Aus-
prigungen des deutschen Expressionismus ab. Die zumindest zeitweise in Kiinstler-Gruppen
sich formierenden expressionistischen Kiinstler in Deutschland, mit ihrem Hang zu sozial- und
gesellschaftskritischen Themen, suchten den Ursprung ihres kiinstlerischen Schaffens in den Ur-
formen der Kunst und visualisierten somit den von ihnen inszenierten natiirlichen, insgesamt

aber revolutioniren Lebensentwurf.

KokoscHkAa 1971.S.99.
Ebenda.S. 119.
KANDERL 2013.S. 256.
Ebenda.S. 262.

~N o Ul b
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Die vielen Kiinstlern des Expressionismus eigene Doppel- oder Mehrfachbegabung ist ein
kunsthistorisches Phinomen, welches nicht nur aber besonders bei den Talenten der Anhinger
der &sterreichischen Avantgarde der Jahrhundertwende zu finden ist. So generiert sich Kokosch-
ka nicht nur als bildender Kiinstler und Literat sondern auch als Bithnenbildner, Arrangeur und
Regisseur. Die Entfaltung dieser Mehrfachbegabung trifft an der Schwelle zum 20. Jahrhundert
auf eine sowohl quantitative als auch qualitative Zunahme der Massenmedien, die es den Kiinst-
lern erlauben, sich selbst und ihre Kunst zu prisentieren und »iiber die gesteigerte mediale Pri-
senz von Kunst und Kiinstler eine Einheit zwischen Kiinstler und Kunstwerk zu proklamieren«®.

Der Kiinstler ist gefordert, die Dichotomie von Authentizitit und Inszenierung zu iiberwin-
den um sich damit von den anderen Kunstschaffenden abzusetzen. Die Selbstinszenierung des
Kiinstlers versucht nicht nur das Verborgene, das Unsichtbare der Kiinstlerpersonlichkeit, seine
Kreativitit sichtbar zu machen, sondern ist »immer auch eine Form der Selbstauslegung [...], es
entsteht ein Mehrwert,« eine wahrzunehmende Identitit, die Reales, Fiktives und Imaginires
in eine Beziehung bringt und die biografisch in Anekdoten, Kiinstlerlegenden oder im Kiinst-
lermythos ihren Ausdruck findet, somit inszeniert werden muss. Hierdurch wird gleichzeitig der
Zwang zur Einzigartigkeit beschworen, der durch Verweise auf den eigenen Kérper Gefiihlsre-
gungen wie beispielsweise Lust und Schmerz, Verlangen und Schmach, in die kiinstlerischen
Werke inkorporiert. So inszeniert sich Kokoschka provokativ als Ecce homo, der den Finger
auf die Wunde legt, oder in den Illustrationen wihrend der Amour fou mit Alma Mahler als
Unterlegener im Geschlechterkampf und Gedemiitigter der Gesellschaft. Kokoschkas Expres-
sionismus »ist eine personliche Findung, und die verschiedenen Entwicklungsphasen bedeuten
Stil-Aspekte, bis er in Dresden voriibergehend zu dem flichig gespachtelten Farbauftrag gelangt,
wie er den deutschen Expressionisten zu eigen ist. Danach wird er die Kunstgeschichte in ihrem
Ablauf umdrehen, indem das Pariser Erlebnis des Impressionismus ihn zum Grofimeister der

Stadtlandschaften werden ldsst«'°.

8 LAFERL 2014.S. 19.
9 Ebenda. S. 24.
10 ZAUNSCHIRM 1982.S.196.






4. JUGEND UND SCHULZEIT
4.1. WIEN ZU BEGINN DES 20. JAHRHUNDERTS

Wie auch andere europiische Metropolen erlebt Wien im auslaufenden 19. Jahrhundert durch
die industrielle Revolution und die Expansion der Griinderjahre eine Periode struktureller
Modernisierung und wirtschaftlicher Prosperitit. Damit einher geht eine Aufwertung des li-
beralen Wertekodex des Biirgertums wie auch eine Anniherung von Proletariat und Mittel-
stand einerseits und Grof$biirgertum und Adel andererseits. Hermann Broch beschreibt »Wien
retrospektiv als Welthauptstadt des Wertvakuums und diese Jahre als von einer frohlichen
Endzeitstimmung [...] geprigt«.! Die infrastrukturelle Urbanisierung und die gesellschaftliche
Modernisierung fithren gleichzeitig zu einem explosionsartigen Anwachsen der Bevélkerung.
Wien wird im Zeitraum von 1869 bis 1910 zur siebtgrofiten Stadt der Welt und die Einwoh-
nerzahl steigt von 900 000 auf mehr als 2 083 000 Einwohner, begiinstigt durch Zuzug aus
den nicht deutschsprachigen 6stlichen Provinzen des habsburgischen Vielvélkerstaates. Die
Wohn- und Lebensverhiltnisse beginnen sich dramatisch zu verschlechtern, potenziert durch
die nach dem Bérsenkrach von 1873 ausgeloste Depression und begleitet von Missernten,
Landflucht, Versorgungsengpissen und grassierender Geldentwertung.

Wien wird — wie die meisten europiischen Metropolen um 1900 — zu einer Hauptstadt
der Kontraste: Reichtum des Biirgertums versus Massenverelendung der Arbeiterschaft, Bil-
dungsbiirger versus Pauperismus und Analphabetismus des Proletariats.? Um die Jahrhun-
dertwende wird das soziale Auseinanderdriften der gesellschaftlichen Schichten zunehmend
von der von nationalgesinnten radikalen Kriften apostrophierten Gefahr der Uberfremdung
Wiens tiberlagert. Das demografisch multikulturelle Wien wird »weniger zum Schmelztiegel
als vielmehr zum Schlachtfeld der nationalen Chauvinismen, der ethnischen und sozialen Ge-
gensitze und schlussendlich der Rassismen aller Art und des Antisemitismus.«®

Neben den sozialen und nationalen Fragen, die von den aufkommenden Massenparteien
der Sozialdemokraten und Christsozialen in gesellschaftlich-ethnischen Grabenkdmpfen pola-
risiert werden, beginnen sich in den 90er Jahren die Frauen, die in Osterreich mit 55 Prozent
der Arbeiterschaft einen iiberdurchschnittlich hohen Anteil ausmachen, zu organisieren und
gegen die den gesellschaftlich legitimierten Rollenbildern zugrundeliegenden vermeintlich

naturgegebenen Dichotomien der Geschlechter zu opponieren. Mit dem Auftreten der orga-

1 ZiaJA 2015. S. 10. Unter Bezug auf Broch, Hermann: Hofmannsthal und seine Zeit. Die frohliche Apokalypse Wiens
um 1880. In: Liitzeler, Paul Michael: Hermann Broch. Ein Lesebuch. Frankfurt/M. 1987. S. 244.

2 Ebenda.S. 11.
3 UHL 2000.S. 16.
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nisierten Emanzipationsbewegung, den Frauenvereinen und ihren Forderungen nach Gleich-
berechtigung bei der Ausbildung, am Arbeitsplatz und in der Politik ist auch ein deutliches
Anwachsen des Antifeminismus zu konstatieren. Misogyne Grundhaltungen bestimmen die
kulturelle Rolle der Frau, der von fortschrittlichen Kreisen eine Rolle »nur als Material minnli-
cher Schépfungslust, als lebendiges Kunstwerk, oder als wirksames Tonikum, als Multiplikator
minnlicher Energien« eingerdumt wird.

Wien befindet sich in einem kulturellen und gesellschaftlichen Umbruch. Diese letzte
Bliitezeit der Donaumonarchie wird die Realitit tibertiinchend mit Begriffen wie »Wiener
Jahrhundertwende, »Fin de Siécle« und »Wiener Moderne« bedacht. In einer Zeitspanne voll
innenpolitischer und wirtschaftlicher Probleme stilisiert sich Wien zu einem kulturellen und
intellektuellen Zentrum. Die geisteswissenschaftlichen Strémungen, geprigt von den Lehren
Charles Darwins, den Weltdeutungen von Arthur Schopenhauer und Friedrich Nietzsche, so-
wie die aus der griechischen Mythologie abgeleiteten Theorien des Geschlechterkampfes und
des Mutterrechts von Johann Jakob Bachofen und Otto Weininger determinieren die Ge-
schlechterrolle. Der Mann kann sich lediglich aufgrund seiner geistigen Uberlegenheit der Un-
terwerfung durch die triebgesteuerte Frau entziehen. In der Literatur wird in Werken von Au-
gust Strindberg, Henrik Ibsen, Frank Wedekind und Karl Kraus die Inferioritit der Frau dem
Manne gegeniiber thematisiert. Der zeitgendssische Antifeminismus findet seine Rechtferti-
gung durch Freuds Psychoanalyse und den 1900 erschienen Essay »Uber den psychologischen
Schwachsinn des Weibes« von Paul Julius Mébius.

Die Moderne in Wien wird nach Eric Kandel durch drei Hauptmerkmale gekennzeichnet:
Durch die Entdeckung »der grof8enteils irrationalen Natur unseres Geistes«,® durch die Selbst-
betrachtung der eigenen Gedanken, Gefiihle und Triume und durch eine interdisziplinire
Vernetzung und gegenseitige Durchdringung von wissenschaftlichen Ergebnissen und kiinstle-
rischer Darstellung. »Obwohl Freud, Schnitzler und die Kiinstler der Moderne [er versteht hie-
runter insbesondere Klimt, Kokoschka und Schiele] gleichermaflen von unbewussten Trieben
fasziniert waren, die sie als Schliissel zum Verstindnis menschlichen Verhaltens betrachteten,

arbeiteten sie nicht als Gruppe. Freud und Schnitzler hatten die Kiinstler zweifellos geprigt,

4 Aufdie Rolle der Frauenbewegungen in Wien um 1900 kann an dieser Stelle nicht dezidierter eingegangen werden,
um den Rahmen der Arbeit nicht zu sprengen. Verweis auf: WERKNER 1990. LE RIDER 1990.

5 HAUER 1906. S. 6.
6 KANDEL 2013. S. 34.
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doch unter dem Einfluss von »Wien 1900« ging jeder seinen ganz eigenen Weg.«’ Der Sogwir-
kung dieser wissenschaftlichen Aufbruchstimmung vermochten sich nach Kandel neben den
genannten Kinstlern auch Vertreter der Osterreichischen Moderne und Expressionisten wie

Richard Gerstl und Max Oppenheimer (MOPP) nicht zu entzichen.

4.2. KOKOSCHKAS KINDHEIT UND JUGEND

Oskar Kokoschka wird als zweites von vier Kindern des Handelsvertreters Gustav Josef Ko-
koschka und seiner Ehefrau Maria Romana, geborene Loidl, am 01. Mirz 1886 in Péchlarn
an der Donau geboren. Der Vater stammt aus einer angesehenen Prager Goldschmiedefamilie.
Gustav Kokoschka erlernt das Goldschmiedehandwerk und verlisst nach dem Tode seines Va-
ters 1864 Prag in Richtung Wien. Nach mehreren Ortswechseln wird aus dem Goldschmied
ein Buchhalter und Handelsreisender, der 1884 die Forstertochter Romana aus Hollenstein
an der Ybbs im steierischen Voralpenland zur Frau nimmt. Mit ihrem erstgeborenen Sohn
Gustav zieht die junge Familie 1885 in die VorstadtstrafSe Nr. 11 in Péchlarn, in deren Nihe
Romanas Bruder, ein Sigewerksbesitzer, lebt. Bereits zum Jahreswechsel 1886/87 siedelt die
Familie aufgrund finanzieller Probleme nach Wien-Ottakring in die Veronikagasse 1 um. Im
selben Jahr stirbt Oskar Kokoschkas ilterer Bruders Gustav.

Die Kindheit des heranwachsenden Oskar wird von nun an bestimmt durch stindige
Ortswechsel, finanzielle Knappheit und die hiufige Abwesenheit des Vaters. So sind es meist
Zahlungsschwierigkeiten, die die Familie Kokoschka in den folgenden Jahren veranlassen,
stindig umzuziehen. Zuerst zichen sie nach Aussig, wo Oskars Schwester Berta 1889 gebo-
ren wird, dann wiederum zuriick nach Wien-Weinhaus in die Herrengasse 9 (1894), weiter
1895 nach Wien-Wihring in die Mitterberggasse 6 und zwei Jahre spiter in die Staudgasse 55,
um 1901 in den 18. Bezirk in die Helbinggasse 9 zu wechseln. Bis zu Kokoschkas erster
offentlichen Prisentation seiner Werke auf der Wiener Kunstschau 1908 sollten noch zwei
Wohnungswechsel folgen: 1906 in die Friedmanngasse 6 im 16. Bezirk und 1908 in die Brei-
tenfelder Gasse 18 in der Josefstadt.

Die stindigen Wohnungswechsel, die driickende Armut, die hiufige Abwesenheit des

Vaters, die dominante Mutter diirften sicherlich einen Einfluss auf Kokoschkas Frithwerk ge-

7 Kandel 2013.S. 38.
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nommen haben. Inwieweit die von ihm in seine biografisch gefirbten Erzihlungen eingefloch-
tenen, gegeniiber seinen Monografen und in seiner Biografie geduf8erten Kindheitserlebnisse
den jungen Oskar wirklich signifikant prigen, ist duflerst kritisch zu bewerten. Wie noch zu
zeigen sein wird, neigt der Kiinstler zeitlebens dazu in seiner Erinnerungen Realitit und Fikti-
on, selbst Erlebtes und ihm Berichtetes zu vermengen, in der festen Uberzeugung, die objekti-
ve Wirklichkeit wiederzugeben.® Kurt Pinthus, ein Weggefihrte aus der frithen Dresdner Zeit
Kokoschkas, unterscheidet in seinem Manuskript Frau in Blaw’ zwischen den Schilderungen
Kokoschkas, die fiir ihn wabrhaftig sind, so wie sie in ihm weiterleben, und wahren Darstellun-
gen der Geschehnisse, so wie sie sich ereigneten. Dass sich Kokoschka dieser Differenzierung
durchaus bewusst ist, stellt er bereits in seinem auf Einladung des »Akademischen Verbandes
fur Literatur und Musik« in Wien am 26. Januar 1912 gehaltenen Vortrag Von der Natur der
Gesichte dar: »Bewusstsein der Gesichte ist aber Leben selber, welches von Bildungen, die ihm
zustromen, wihlt, und ebenso in solcher enthalten kann, wo es ihm nicht gefille. Ein sich
selbst Macht erteilendes Leben fiihrt das Bewusstsein der Gesichte.«!°
Kokoschka selbst zihlt zu den prigenden Kindheitseindriicken die Begegnung mit einem
Friulein aus der Nachbarschaft, das ihn durch ihr Holzbein und ihre Mirchenerzihlungen
und Geschichten vom Markgrafen Riidiger von Bechelaren (sic!)!! fasziniert und deren iiber-
raschender Unfalltod im Brunnen im Hinterhof ihn lange Zeit »griiblerisch, melancholischc
und »mondsiichtig«'? werden lisst. Auch die Sturzgeburt seines Bruders Bohuslav 1892, die
er neben seiner Mutter liegend als 12-Jahriger erlebt, wirkt anscheinend stark in ihm nach.
8  Die Kognitionspsychologie erkldrt den sogenannten Hindsight Bias (Riickschaufehler) damit, »dass sein Auftreten
uns erlaubt, leichter mit unerwiinschten Situationen zurechtzukommen. Unser Handeln wird effektiver, wenn wir
durch Umgestalten unserer Erinnerung dafiir sorgen, dass wir mit unserer Gegenwart zufrieden sind.«c HELL 1993-
2.S.323.»Gleichzeitig bewirkt [e] der von der psychologischen Forschung betonte Mechanismus der permanenten
Recodierung eigener Erinnerungen im Angesicht des sich wandelnden Kenntnisstandes iber die Vergangenheit, des
selektiven Vergessens und des Neuinterpretierens die Generierung einer Aussohnung mit der eigenen Vergangen-
heit.« QuUADFLIEG 2016. S. 139. Die Recodierung der Geddchtnisspuren, die im Schlaf geschieht, kann im Zeitablauf
zu einer konischen Annaherung ehemals parallel verlaufender Gedachtnisspuren von Erlebtem und Gehortem und
zu einer Uberschreibung (destructive updating) oder gegenseitigen Beeinflussung fiihren. Im ersten Fall tritt im
Zeitpunkt des Abrufs eine Tauschung der Erinnerung ein. Da aber ein vélliges Uberschreiben ausgeschlossen werden
darf (abgesehen von externen Manipulationen/Informationen in Extremsituationen) ist davon auszugehen, dass

sich die Geddchtnisspuren im Hinblick auf die eigene Disposition, auf die eigene Wahrheit hin gegenseitig beeinflus-
sen. Siehe hierzu HeLL 1993-1.S. 31 f.

9 PINTHUS, KURT: Frau in Blau. Kap. 19 Anhang S. 325 ff.

10 WINGLER 1956. S. 337. Anmerk. S. 472, »Die vorliegenden Aufzeichnungen dieses wichtigen programmatischen
Vortrags [...] sind fragmentarisch; sie wurden, da Kokoschka frei sprach, erst nachtraglich zu Papier gebracht.«

11 KokoscHkA 1971.S.37. Geschichten aus dem Nibelungenlied aus der Gegend von Kokoschkas Geburtsort Péchlarn/
Donau.

12 Ebenda.S. 38.
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»Meine Mutter hatte [...] durch einen grisslichen Zufall neben mir geboren, das Blut hatte
mich ohnmichtig gemacht. Seit dem kann ich mit Menschen nicht recht verkehren«'® schreibt
er seinem Studienfreund Erwin Lang im Februar/Mirz 1908. Diese vorgebliche Gefiihlskilte,
diese vorsichtige Distanz gegeniiber Fremden wird ihm in seiner Studienzeit als Zuriickhaltung
und Schiichternheit ausgelegt. Die ihm durch seine Mutter schon friih auferlegte Verantwort-
lichkeit fiir seine Geschwister und fiir die Familie aufgrund der berufsbedingten Abwesenheit
des Vaters wie auch durch das dominante Auftreten der alleinerziehenden Mutter diirften bei
Kokoschka den Betreuungs- und Versorgungszwang seinen Angehorigen gegeniiber bedingt
haben. Der Kiinstler gesteht sich diese Sorge um finanzielle Sicherheit und gesundheitliches
Wohlergehen seiner Familie erstmals in einem Liebesbrief an Alma Mahler im Mirz 1913 ein.
»Ich wollte mir den Horizont erhellen, indem ich ihnen das Leben ertriglicher machte. Um
sehen zu kénnen, dass ich mir zu viel aufgeladen hatte, dazu sind sie teils zu alt und teils zu
jung.«'4

Kokoschkas erstes Buch — »es hat ein Leben lang auf mich gewirkt« — ist das Anschauungs-
buch Orbis pictus des Bischofs der Mihrischen Briidergemeinde Jan Amos Comenius." Dieses
von seinem Vater geschenkte Bilderlexikon, wie spiter auch die »Anwendung der Rontgen-
strahlen sowie Freuds Auffassung der Psyche [lassen] in Kokoschka die Uberzeugung wachsen,
dass er unter der Oberfliche nach der Wahrheit suchen miisse, wenn er das Innenleben seiner

Modelle darstellen wollte«.'®

Aber dieser Blick in das Innere, hinter die Maske seines Gegen-
tibers 16st in ihm in Erinnerung an ein Nietzsche-Zitat die Erkenntnis aus, dass die Wahrheit
nicht immer schén und ebenmiflig, sondern durchaus »hisslich«!” ist und er sie in der Sprache
seiner Bilder wahrhaftig wiederzugeben hat.

Wihrend der Schulzeit an der Staatsrealschule fithrt sein Weg an einem Buchladen mit
Reclam-Biichern mit Ubersetzungen der grofSen Weltliteratur vorbei, und von den Kreuzern

fiir das Pausenbrot beginnt Kokoschka, sich eine kleine Bibliothek zu erstehen. Seine wenigen

freien Nachmittage verbringt er im Naturhistorischen Museum, fasziniert von den Zeugnissen

13 KokoscHkA 1984.S. 9. Brief von Kokoschka an seinen Studienkollegen Erwin Lang von Februar/Marz 1908.

14  KokoscHka 1984. S. 88. Brief von Kokoschka an Alma Mahler von Anfang Mdrz 1913. Alma Mahler hdlt sich zu
diesem Zeitpunkt auf dem Semmering auf, »um einen medizinischen Eingriff vornehmen zu lassen.« Ebenda. S. 340
Anmerk. S. 81-89.

15 KokoscHkAa 1971.S.38
16 KaNDEL 2012.S.160.

17  NIETzSCHE 1956. S. 832. Zitat: »Die Wahrheit ist hadsslich. Wir haben die Kunst, damit wir nicht an der Wahrheit zu
Grunde gehn.«
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lingst vergangener Epochen und der Ausstrahlung primitiver Kunst, die seine Fantasie in kind-
lich-naiver Weise anregt. »Schaute ich jedoch eine polynesische Maske mit den eingeritzten
Titowierungen an, war mir das sofort klar, weil ich an mir die Reaktionen meiner Gesichtsner-
ven auf Kilte und Hunger an den gleichen Stellen spiirte.«*® Neben den Darstellungen in den
Aufzeichnungen Schliemanns tiber die Ausgrabung in Griechenland diirften die Museumsbe-
suche zum Stimulus fiir die Bilderwelt in Die triumenden Knaben und seinen Grafiken zum

Geschlechterkampf und zur Illustration seines Drama Marder Hoffnung der Frauen werden.

18 KokoscHkAa 1971.S.51.



5. KOKOSCHKA UND DIE KUNSTGEWERBESCHULE WIEN

Nach der Reifepriifung im Friihjahr 1904, die Kokoschka dank des Wohlwollens seines Zei-
chenlehrers Johann Schober besteht, erhilt er mit dessen Unterstiitzung und einem Legat der
Schwestern Frohlich ab 01. Oktober 1904 ein Stipendium an der Wiener Kunstgewerbeschule
am Stubenring mit dem Berufsziel Zeichenlehrer. Kokoschkas Skizzenbuch aus Realschul-
zeiten, welches er seiner Cousine zum Geschenk macht,! und seine frithen Aquarelle sowie
seine selbstgefertigten Gruflkarten an seine Cousine Hermine Freunthaller aus dem Zeitraum
1899 bis 1902 zeigen seine Entwicklung auf; vom Stil des Historismus kommend iiber eine
impressionistisch anmutende Malweise hin zu jugendstilhaften Kompositionen. Die mit Blei-
stift gezeichneten Portrits Brustbild eines nach unten blickenden Midchens (Abb. WS 43) und
Brustbild einer jungen Frau (Abb. WS 45) um 1903/04 sind noch im akademischen Stil des
19. Jahrhunderts verhaftet, wobei sich Letzteres durch ausgeprigte Hell-Dunkel-Kontraste
aufgrund der variierenden Dichte der Schraffuren auszeichnet.?

Kokoschkas erste bisher erforschten Arbeiten an der Kunstgewerbeschule zeigen einerseits
eine starke Prigung durch seine Lehrer Anton Josef Ritter von Kenner, Erich Mallina und
Rudolf von Larisch und orientieren sich andererseits an Reproduktionen von Kunstwerken aus
Journalen, die dem damaligen Zeitgeschmack entsprechen.’ Besonders inspirierend als Liefe-
rant fiir neue Ideen sind die Ausgaben der in Miinchen erscheinenden Zeitschrift jugend, die
Namensgeber der gleichnamigen Stilrichtung werden sollte. Beispielhaft seien hier Kokosch-
kas frithe Zeichnungen Fortuna (Abb. WS 49) von 1904 und Midchenakt auf galoppierendem
Schimmel in Weiherlandschaft (Abb. WS 54) aus dem Jahr 1905 erwihnt, welche mit den Titel-
bildern der Jugend aus dem Jahr 1897 von Heinrich Kley (Abb. 11), und E X. Weisheit (Abb.
12) korrespondieren.*

In Midchenakt auf galoppierendem Schimmel in Weiherlandschaft klingt die Weltsicht des
jungen Kiinstlers bereits an: Die junge Amazone im Bildmittelpunke treibt nacke ohne Sattel
das wild und ungeziigelt galoppierende Pferd an, sich von den beiden anderen Reiterinnen im
Hintergrund rasch absetzend. Dass hier nicht unbedingt die Beherrschung des Tieres durch die
Frau dargestellt werden soll, sondern dass Kokoschka die Aggressivitit und die Impulsivitit der

Amazonen, der Heroinnen, der Walkiiren im Sinne von Bachofens Matriarchat zu vermitteln

1 Das Skizzenbuch stammt aus dem Eigentum von Greta Carda und befindet sich heute in der Graphischen Sammlung
Albertina, Wien. Siehe hierzu: WEIDINGER 1994. S. 53. Anm. 2.

2 STROBL 1994.S. 9.

3 HussLEIN-ARcO 2008. S. 8. Mit dem Verweis, dass sich Kokoschka damit in bester Gesellschaft mit Gustav Klimt u. a.
befand. Vergleiche dazu: STrosL 1980.S.120 f.

4 Es handelt sich hierbei um Kley, Heinrich: Fortuna, Jugend XI/13 vom 27. Mdrz 1897; Weisheit, F. X.: Mddchen mit
roten Haaren auf galoppierenden Hengst, Jugend XI/15 vom 15. August 1897.
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sucht,” wie Claude Cernuschi hierzu bemerke, erscheint jedoch etwas zu iibertrieben, auch
wenn in der 1906 entstandenen Federzeichnung Die Versuchung des Heiligen Antonius® (Abb.
WS 71) die Frau auf ihre Sexualitit reduziert in der Rolle der Verfiihrerin wiedergegeben wird.
Der Heilige Antonius versucht seine Augen zu bedecken, um den Reizen der weiblichen Kor-
per nicht zu erliegen. Nach Weininger ist die Frau nichts als Sexualitit, »weil sie die Sexualitit
selbst ist«.” Es bestehen m. E. aber Zweifel, ob diese Darstellung Kokoschkas bereits von dem
misogynen Gedankengut Weiningers determiniert ist oder ob Kokoschka hier nicht einer ge-
briuchlichen Ikonografie der Darstellung der Versuchung des Antonius folgt.

Die Sommerferien 1906 verbringt der junge Studierende wie schon in den Vorjahren bei
seinem Onkel Anton Loidl im niederdsterreichischen Lassing. Hier entsteht im August das ers-
te Selbstbildnis im Dreiviertelprofil nach rechts (Abb. WS 65) als Korrespondenzkarte fiir seine
Cousine Juliane Loidl. Es baut auf den Portrits von 1903/04 auf, zeichnet sich aber durch einen
markanteren, kriftig geftihrten Strich aus.® In diesen Ferien diirften auch die ersten im Werk-
katalog der Fondation Oskar Kokoschka von 2017 erfassten Olgemilde der Tochter seines
Onkels Anton Loidl, Anna Donner (Abb. 1906/2), ein Halbfiguren-Portrit, vermutlich in
der Kiiche der Loidls mit Blick durch ein Fenster in die Landschaft und einer Portritskiz-
ze auf der Riickseite entstanden sein.” Seiner Cousine juliana Loidl, die er auf einer ovalen
Holzplatte portritiert (1906/3), widmet er die mit Ol auf Sackleinen ausgefithrte Darstellung
der Lassinger Madonna (Abb. 1906/4), deren Ausfithrung er spiter in den Zusammenhang

mit einem Kindheitserlebnis beim Anblick der Fresken und Bilder von Franz Anton Maul-

5 CERNUSCHI 1999. S 127/128 — die psychologische Deutung Cernuschis geht zu weit!

6 SPIELMANN 1983-2. S. 559. Die Darstellung der Versuchung des heiligen Antonius wird von Spielmann zu den
»gefdlschten, gefalscht signierten oder falschlich zugeschriebenen Zeichnungen aus dem Archiv des Kiinstlers«
gerechnet, mit dem Hinweis, dass »wie Kokoschka annahm [...] wahrend des ersten Weltkrieges eine Reihe von
Zeichnungen — vorwiegend von Aktzeichnungen —, die er einige Jahre vorher begonnen hatte, unter nicht geklarten
Umstanden aus seinem unbewohnten Atelier entwendet und uberarbeitet und erganzt« wurden. Dies seien Blat-
ter aus der Zeit 1907/1908, als er an den trdumenden Knaben arbeitete. WEIDINGER 2008. S. 35, schreibt diese
Federzeichnung mit Bleistiftvorzeichnungen dem Kiinstler eindeutig zu. Sie »offenbart am augenscheinlichsten die
Auswirkung von Czeschkas Schulung« und diirfte in der Komposition auf Lovis Corinths gleichnamiges Gemalde von
1897 zuriickgehen, wobei Kokoschka die Szene in den Kreuzgang eines Klosters verlegt.

7 WEININGER 1920. S. 110. An anderer Stelle schreibt Weininger unter Bezug auf Schopenhauer: »Da kann eine zu-
fallige, unbeabsichtigte Berlihrung mit der Geliebten den Geschlechtstrieb wachrufen und es vermadgen, die Liebe
auf der Stelle zu téten. [...] es gibt nur >platonische« Liebe. Denn was sonst noch Liebe genannt wird, gehort in das
Reich der Sdue. Es gibt nur eine Liebe: es ist die Liebe zur Beatrice, die Anbetung der Madonna. Fiir den Koitus ist ja
die babylonische Hure da.« S. 311.

8 STROBL 1994.S. 11. Eine weitere Korrespondenzkarte sendet er an seinen Freund Heinrich Quittner (Abb. 28). Siehe
hierzu BRUDERLIN 2014. S. 282.

9  Kokoschka hat die Portratskizze auf der Riickseite auf »Sommer 00« vordatiert, um auf sein friihes Talent bei der
Bewerbung an der Wiener Kunstgewerbeschule im Oktober 1906 verweisen zu konnen. WINKLER 1995.S. 1.
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bertsch (Abb. 13) riickt.!® Der pastose Farbauftrag, den Kokoschkas Bilder der sogenannten
Lassing-Periode kennzeichnen, diirfte von den von Czeschka den Studierenden als Vorlagen
prisentierten Werken von Lovis Corinth herriihren und beginnt sich nach 1906 zu verindern.

Der stehende Midchenakt (Abb. 1906/1) wird von Kokoschka um die Jahreswende
1905/06 auflerhalb der Schule in akademischer Manier gemalt. »Er sah sich den Kindern
niher als Gleichaltrigen oder Alteren; sie besafSen eine Naivitit und Unbefangenheit, die ihm
gemifler war als die skeptisch beobachtende Verhaltensweise der Erwachsenen.«!! Diese von
Spielmann in Bezug auf Kokoschkas Aktzeichnungen von adoleszenten Jugendlichen gemach-
te Bemerkung, die deren Ungezwungenheit und Natiirlichkeit gegeniiber dem Posieren von
Modellen beim akademischen Aktzeichnen hervorheben will, impliziert die Kokoschka in-
direkt zugeschriebenen haptisch-pidophilen Neigungen. »Er hat Gefallen daran die priado-
leszenten Midchen im Atelier um sich zu scharen, ihnen Anweisungen zu geben wie sie ihm
posieren sollten, und sie dabei zu zeichnen. Diese Zeichnungen sind Produkt einer experimen-
tellen Phase, die in seiner spezifisch padophilen Veranlagung wurzelt. Im Gegensatz zu Peter
Altenberg ist Kokoschka kein sechter Pidophiler< der iiber den sozialen Kontakt zum Kind
auch den sexuellen pflegte.«'* Aus den Kinderakten des jungen Kiinstlers eine sexuelle Dispo-
sition abzuleiten verkennt das Interesse des miannlichen Wiener Publikums am Kindweib und
an Darstellungen nackter Jugendlicher in sexualisierter Unbefangenheit und Natiirlichkeit.
Fiir Kokoschka erdffnet sich damit ein Verkaufssegment fiir seine Aktzeichnungen und -stu-
dien, Letztere in Vorbereitung der Illustrationen zu seinem Triumebuch und ein respektables

Zubrot zu seinem Stipendium.

5.1. KOKOSCHKAS AMBIVALENTES FRAUENBILD

Das Verhiltnis zu seiner Mutter vergleicht Kokoschka in einem Gesprich mit Heinz Spiel-
mann mit dem von Peer Gynt zu seiner Mutter Aase, »die mit den Vorwiirfen gegeniiber dem
Sohn auch den Vater anklagt, als Herumtreiber, als unzuverlissigen Leichtfuf}, als Liigner und

Aufschneider. Mit Peer Gynt konnte Kokoschka sich bis in Einzelheiten seines Lebens hinein

10 KokoscHkA 1971.S.46.
11  SPIELMANN 2003.S. 27. Hiermit begriindet Spielmann Kokoschkas Vorliebe fiir Kinderakte in den folgenden Jahren.
12 HussLEIN-ARrRco 2008.S. 63.
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identifizieren.«!® Die psychische Dominanz der Mutter, die ihm schon als Kind die Verant-
wortung fiir die Familie auferlegte, vermag Kokoschka bis zu ihrem Tod am 4. Juli 1934 nicht
abzuschiitteln. Dies wirkt sich besonders in Kokoschkas Versorgungszwang aus; er strebt nicht
primir nach personlicher finanzieller Absicherung, sondern nach der Absicherung seiner Fa-
milie. Die Person der Mutter beeinflusst sein ambivalentes Verhiltnis zum anderen Geschlecht
und damit einhergehend auch seine eingeschrinkte Beziehungs- und Bindungsfihigkeit.

So vermag er sich nicht seiner spitpubertiren Liebe Lilith Lang zu offenbaren und ar-
tikuliert dies in seinem Traum-Zyklus Die triumenden Knaben, in Wort-Arkaden, die Syn-
tax weitgehend aufgelst, und in allegorischen Bildfolgen.' Kokoschka zerbricht nahezu an
der Zwiespiltigkeit von sexueller Ergebenheit und emanzipatorischem Freiheitsdrang einer
lebenserfahrenen Alma Mahler, die es versteht, seine schwirmerische Liebelei zu Lotte Franzos
auszuldschen. Kokoschka visualisiert die problematische Bezichung zu Alma in seinen Bildern
und publiziert die Amour fou unter dem Titel Allos Makar, der anagrammatischen Umstel-
lung ihrer Vornamen,'> um an der Verbindung zu der liebeserfahrenen Frau zu scheitern und
hernach nicht fihig zu sein, die Liebe und die Freundschaft seiner Muse Kithe Richter zu er-
widern. Erst mit seinem Drama Orpheus und Eurydike gelingt ihm das Alma-Trauma'® auszuls-
schen. Die Serie der Orpheus-Illustrationen, die 1918 unvollendet bleibt, »sind das expressive
letzte Dokument eines tatsichlich bereits abgeschlossenen Lebensabschnittes«.!” Als er endlich
versucht, eine andere Frau aufSer seiner Mutter und Alma in sein Leben treten und von diesem
Besitz ergreifen zu lassen, sind es der Egoismus und die Verlustingste von Romana, die ihn die
Zuneigung von Anna Kallin und seine eigene Ungebundenheit gegeneinander abwigen lassen.
Erst nach dem Tod seiner Mutter scheint Kokoschka, zwischenzeitlich 48 Jahre alt, fihig und
reif zu sein, sich nach seiner Emigration tiber Prag nach London an eine Partnerin zu binden.

13 SPIELMANN 2003. S. 14. Heinz Spielmann bezieht sich hierbei auf eine miindliche Mitteilung Kokoschkas wahrend
der Entstehung der Skizzen des Gemaldes Peer Gynt im Oktober 1972.

14  Als Fortsetzung von Die trdumenden Knaben schliel3t sich 1908 Der weifSe Tiertdter an, den Kokoschka 1913 unter
dem Eindruck der Turbulenzen seiner Liebesbeziehung mit AlIma Mahler zum Gefesselten Kolumbus Uiberarbeitet
und darin allegorisch die Biografie seiner Liebe schildert. Das Mappenwerk wurde erst 1916 von Gurlitt verlegt.

15 Kokoschka schreibt in einem Brief an Alma Mahler am 16. Marz 1914 vier Versionen des Gedichtes unter dem Titel
Wehmann und Windsbraut. Veroffentlicht mit fiinf Lithografien wird die Uberarbeitete Fassung 1915 mit dem
Titel Allos Makar in griechischer Schreibweise, was so viel wie »Anders ist gllicklich« bedeutet. KokoscHka 1984.
S.150-155.

16 Anders als das 1917 entstandene burleske Drama Hiob, eine erweiterte Fassung von Sphinx und Strohmann von
1908, dass das Verhaltnis zu Alma ins exzessiv Absurde zu riicken versucht, wechseln sich in dem 1915/16 begon-
nenen Drama Orpheus und Eurydike Momente der Verklarung mit »der tiefen Traurigkeit des Scheiternmiissens, der
Ratlosigkeit« ab. WINGLER 1975.S.19.

17 WINGLER 1975.S.19.
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Erst in der 19-jihrigen Olda Palkovska'® findet er Ende 1934 eine Partnerin, die es trotz ihrer
Jugend versteht, Kokoschka ohne Fesseln zu fithren. »Monogamie stand fiir Kokoschka nicht
auf der Tagesordnung.«"”

Nachdem in Kokoschkas Drama Marder Hoffnung der Frauen noch der Mann am Ende
obsiegt, erliegt in der Realitit der Mann der Triebhaftigkeit der Frau, und sie herrscht me-
taphorisch iiber seinen Tod, im Falle Kokoschkas durch die Abtreibung seiner Frucht. Die
bedeutende Rolle, die Frauen in Kokoschkas Leben und in seinen Werken und in deren In-
terpretation spielen, wird erst jiingst in kunsthistorischen Untersuchungen aufgegriffen. »Auf-
grund dieses Versiumnisses, seine Verbindung zu einer Anzahl von Frauen zu untersuchen,
wird Kokoschkas Netzwerk von Unterstiitzern noch immer falsch eingeschitzt, und es wird
die wichtige Rolle vernachlissigt, die einige damals lebende Frauen fiir ihn und seine Kunst
spielten.«*

So iiberlagert in der Zeit von 1912 bis 1914 die intensive Weiblichkeit von Alma, die
Strahlkraft des Triebes und die gleichzeitige Unbeherrschbarkeit der reiferen Frau die domi-
nanten Tendenzen seiner Mutter Romana und seines Forderers Loos. Alma ist omniprisent.
Besonders nachdem Kokoschka am 01. Oktober 1912 bei Carl Moll um Almas Hand ange-
halten hat* und ihr bis zur Selbstaufgabe erlegen zu sein schien, hat der drohende Einfluss
Almas als Geliebte und potentielle Ehefrau bei Romana die Sorge geschiirt, der aufopfernden
Firsorge des Sohnes und damit auch der finanziellen Unterstiitzung verlustig zu gehen.

Alma ist die Frau schlechthin in Kokoschkas Werken dieser Jahre. Ab Mitte 1912 ver-
liert Adolf Loos immer mehr an Einfluss auf den verliebten »Heif§sporn«,”? was iiber nahezu
zwei Jahre, bis zur Mitte 1914, zum Ausfall der von Loos vermittelten Auftragsportrits fithrt.
Nachdem Kokoschka die Ausweglosigkeit der Amour fou erkennt, lebt die Zusammenarbeit
mit Loos wieder auf.?

18 Horz 2014. S. 21-23. Olda ist die Tochter des Prager Anwaltsehepars Karel und Lida Palkovsky, die Kokoschka
bereits 1914 in Wien und spater bei Cassirer in Berlin kennengelernt hat. Die Palkovskys waren anfangs mit der

Beziehung ihrer Tochter zu dem wesentlich dlteren Schiirzenjager, der zu dieser Zeit ein Verhaltnis zu der Wiener

Modezeichnerin Edith Sachsl und der Tanzerin Gitta, Tochter des Kunsthistorikers Dr. Wallerstein unterhielt, nicht
einverstanden.

19 Ebenda.S.22.
20 Ebenda.S.18.

21 WEIDINGER 1996. S. 28. Unter Bezug auf einen Brief vom 01. Oktober 1912, welcher lediglich als Typoskript im
Alma-Mahler-Archive, Van Pelt-Dietrich Library, University of Pennsylvania, Philadelphia, vorliegt.

22 »HeiBsporn« nennt Kokoschka den Galan, der zu dem Zweiten Fraulein ins Bett steigt: in Hiob, 8. Lithografie: Das
Frdiulein und der Heif3sporn. Verdffentlicht im Verlag Paul Cassirer. Berlin 1917.S. 38.

23 Mit Unterstiitzung von Loos kommt Kokoschka zu dem elitaren k. u. k. Dragoner Regiment Nr. 15.
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So erscheint es im Nachhinein nicht verwunderlich, dass bereits nach den ersten Mona-
ten des Liebestaumels Kokoschkas Mutter und Adolf Loos ihre Bedenken zu der Beziehung
zwischen Oskar und Alma geduflert haben. Romana Kokoschka fithrt das Alter und den ge-
sellschaftlichen Status an, wohingegen bei Loos sicherlich die Sorge um die Karriere seines
»Zdglings« iiberwog. Bei Kokoschkas Mutter diirfte aber auch die Angst vor dem Verlust ihres
dominanten Einflusses auf ihren Sohn eine nicht unerhebliche Rolle gespielt haben.

Loos hingegen muss befiirchten, dass die Reputation des Kiinstlers und seine Produktivi-
tit unter der gesellschaftlichen Achtung des 6ffentlich gemachten Geschlechterkampfes leiden
und damit die Werthaltigkeit der von ihm in grofler Zahl gehorteten Portrits aus den Jahren
1908 bis 1910 in Mitleidenschaft gezogen werden kénnte. Dass diese Befiirchtung nicht un-
begriindet ist, zeigt die in Kapitel 1 aufgezeigte Reputationsfunktion fiir Galeristen,* die fiir
Loos anzuwenden ist, da er einem Galeristen gleich die Werke fiir einen méglichen spiteren
Weiterverkauf zusammentrigt. Da sich die Reputationsfunktionen von Kiinstler und Galerist
entsprechen und beide vom Preis der Kunstwerke, d. h. von ihrer Wertigkeit, determiniert
werden, muss zwangsliufig bei Reduktion der Anerkennung und des Ansehens des Kiinstlers
bei Konstanz der anderen Einflussgroflen der Preis sinken. Dieser Wertverlust wirkt aufgrund
der Entsprechung der Reputationsfunktionen fiir Kiinstler und Galeristen unmittelbar auf
das Ansehen des Galeristen oder im Falle von Kokoschka auf Adolf Loos zuriick. Um einer
Beschidigung seines Renommees zu entgehen, muss Loos die Preise der eingelagerten Werke
Kokoschkas senken und somit Wertverluste realisieren.

Kokoschkas Mutter, eine im Grundsatz misstrauische Frau, geprigt durch einen boden-
stindigen Katholizismus, enttduscht von ihrem unzuverldssigen und unsteten Mann, behaftet
mit Vorurteilen gegeniiber der Modernitit der Grof3stadt, macht ihrem Sohn immer wieder
Vorhaltungen, sich nicht so vertrauensselig seinem Freundeskreis® gegeniiber zu verhalten.
Auf Frauenfreundschaften ihres Sohnes reagiert sie mit massiven Verlustingsten, welche sie
durch eine besondere Dominanz gegeniiber Oskar kompensiert. Die matriarchalische Famili-
enfithrung und die bestimmende Rolle der Mutter verstirken Kokoschkas ambivalentes Ver-

hilenis gegeniiber dem weiblichen Geschlecht und haben zu seinen ausgeprigten Sympathien

24 Kap.1.S.35.

25 Aus Berlin wehrt sich Kokoschka am 07. Oktober 1916 erstmals gegen die Missgunst und das Misstrauen seiner
Mutter gegeniiber dem Vater von Albrecht Ehrenstein, der ihm bei der Beschaffung des Urlaubsscheines selbstlos
geholfen hat: »Mit Ehrensteins Vater wart Ihr leider nicht so, wie er es verdient hatte, [...] ich kann nicht so schrei-
ben, wie es deutlich ware, aber ich habe einige Freunde, auf die ich wirklich bauen kann, und es ware gut, wenn Du
gelegentlich das korrigiertest.« KokoscHkA 1984.S. 252.
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fiir junge Frauen beigetragen. Dieses in der spezifischen Mutter-Sohn-Bezichung im Unterbe-
wusstsein verankerte Abhingigkeitsverhiltnis duflert sich in der kompromisslosen Bereitschaft
Kokoschkas, seine Mutter und seine Familie finanziell zu unterstiitzen.? Dieser Sorge und
Versorgungsverpflichtung kommt er selbst in Lebensphasen nach, in denen er in seiner Korre-

spondenz vorgibt, vor dem finanziellen Ruin zu stehen.”

5.2. KEIN MARCHENBUCH FUR PHILISTERKINDER?®

Im Oktober 1907 erhilt der 21-jihrige Studierende von dem damaligen Geschiftsfithrer Fritz
Waerndorfer die Méglichkeit, fiir die Wiener Werkstitten ein Mirchenbuch zu gestalten. »Der
Auftrag lautete urspriinglich, ein Kinderbuch zu zeichnen; es sollten farbige Lithografien sein.
Aber nur im ersten Blatt hielt ich mich an die Aufgabe. Die anderen Blitter entstanden dann
mit meinen Versen als freie Bilddichtung.«*” Kokoschka greift die Herausforderung mit Ent-
husiasmus auf und zeichnet eine Traumerzihlung, deren Motivwahl und szenische Gestaltung
anfinglich in einem unmittelbaren Zusammenhang zu den von ihm gestalteten Postkarten der

Wiener Werkstitten stehen.

5.3. KOKOSCHKA UND DIE WIENER WERKSTATTEN

So findet sich die Charakeeristik des Segelschiffes von der Postkarte Nr. 5530 Reiter und Se-
gelschiff (Abb. WS 99), welche auf ein Motiv von Bocklins Abenteurer von 1882 (Abb. 14)

26 KokoScHKA 1984.S. 61. Aus dem Brief an seine Mutter von Ende August 1912 von seiner Reise mit Alma in die
Schweiz: »Liebe Mutter, ich habe Dir gestern telegrafisch 100 Kr. gesandt, weil ich annahm, dass Du nichts mehr
hast. Mach Dir doch keine Sorge, der Kontrakt mit dem Kunsthandler [wahrscheinlich Herwarth Walden; siehe hierzu
SCHWEIGER 1983. S. 133.] ist perfekt. Du bekommst am 1 400 Kr. und so regelmdRig jeden Monat. Und extra den
Zins.«

27  KokoSCHKA 1984. In Briefen an Adolf Loos, Karl Kraus, Herwarth Walden und Albrecht Ehrenstein erwdhnt er in der
Zeit von 1911 bis 1916 mehrfach seine Geldndte. Exemplarisch sei hier auf Kokoschkas Brief vom 19. August 1913
an Alma Mahler verwiesen: »[...] Dann ist auch das Bild fertig und ich habe im Herbst nicht wieder Bankrott, so dass
Du wieder verzweifeln musst an mir.« KokoscHkA 1984.S. 134,

28 Hevesi 1909.S. 313. »Der Oberwildling hei3t Kokoschka und man verspricht sich viel von ihm in der Wiener Werk-
statte. Diese hat auch ein Marchenbuch von ihm herausgegeben, aber nicht fiir Philisterkinder.«

29 KOKOSCHKA 1971.S.52.

30  Die Nummerierung der Postkarten entspricht den Vorgaben der Wiener Werkstatten.
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zuriickgehen diirfte, in den Darstellungen zum ersten und dritten Traum wieder. Von der
Postkarte Nr. 72 Jiger und Tiere (Abb. WS 100) entlehnt er die Stilisierung des Hirsches, der
Tannen und der Bliiten fiir die Szenen von Die Schlafende und von Die einsame Insel (Abb.
WS 192+WS 195). Der pyramidale Aufbau und die Kopfneigung der Hirten im Titelbild
seines Mirchenbuches und die gezackten Bliitenkelche in seiner Darstellung Das Segelschiff
(Abb. WS 193) diirften von der Postkarte Nr. 116 Drei Hirten, Hund und Schafe (Abb.
WS 22) entlehnt sein. Aufgrund fehlender Datierung ist es in der jiingeren Kokoschka-For-
schung durchaus strittig, inwieweit einzelne Postkartenentwiirfe die Lithografien zu Die triu-
menden Knaben determinieren oder die Abbildungen des Mirchenbuches die Postkarten-
motive beeinflussen. Der sich im Verlauf der Bildseiten der triumenden Knaben vollziehende
Stilwandel, die zunehmende Eckigkeit der Figuren und die expressivere Gestik deuten aber
darauf hin, dass die Postkartenentwiirfe in der Regel vor den Zeichnungen zum Mirchenbuch
entstanden sind. Dies deckt sich auch mit der Datierung von Alfred Weidinger, der die meis-
ten Postkartenentwiirfe auf das Jahr 1907 terminiert und damit deutlich vor Drucklegung des
Traumbuches im Frithjahr 1908 festlegt.31

Am deutlichsten sind die Ubereinstimmungen mit dem Postkartenentwurf Mutter mit
Kind auf Insel (Abb. WS 124), in dem sich die Motivik der blauen Bliitenranken, des roten
Fischleins im Teich, der ficherférmigen Baumgebilde und der Dreiecksform der ihr Kind be-
schiitzend in ihre Arme schliefenden Mutter gleich auf mehrere Abbildungen seiner puber-
tiren Traumerlebnisse tibertragen lisst.*> Noch ist die Linienfithrung der Konturen runder,
der Bildaufbau einheitlicher als in den Bildern zu den beiden letzten Triumen, was die These
unterstiitzt, dass die Datierung vor 1908 liegt.

Im Prolog zu seiner lyrischen Traumerzihlung wird die Bedrohung durch das Bild des
roten Fischleins aufgegriffen, als Metapher des Weiblichen und der von ihr ausgehenden
Gefihrdung des Mannes, vor der die Mutter ihren Jungen zu schiitzen versucht. Kokosch-
ka kontrastiert »einen Kinderreim mit offensichtlichen Mordfantasien, die sich (nach Freuds
Fischsymbolik) als Sexualfantasien deuten lassen.«** In diesem Motiv dufert sich bereits sehr

frith Kokoschkas ambivalentes Verhiltnis zum anderen Geschlecht — nur Mutterliebe im Sinne

31 Siehe hierzu WEIDINGER 1996. Katalognummern 10-17, 19 und 21-26.

32 Die Lithografie erschien nicht als Postkarte, sondern wurde erstmals im Almanach der Wiener Werkstatte 1911
als Farblithografie zu dem literarischen Beitrag Knaben von Thaddaus Rittner verdffentlicht. Siehe hierzu: Huss-
LEIN-ARCO 2008. S. 44.

33 ScHOBER1994. S. 47. »rot fischlein/fischlein rot/stech dich mit dem dreischneidigen Messer tot/[...].« KokoScHKA
1996.S.9.
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Bachofens gewihrt dem Sohn Nahrung und Geborgenheit, die in »paradiesischer zweisamer

Harmonie«* ihr Ende findet.

5.4. KOKOSCHKAS FIGURENSTUDIEN

Die 16-jihrige Lilich Lang (1891-1952; Abb. 20), jiingere Schwester von Kokoschkas Kom-
militonen Erwin Lang, stammt aus einer freisinnigen Anwaltsfamilie; ihre Mutter Marie zihlt
zu den Vorkimpferinnen der Frauenbewegung. Sie wichst in einem kultivierten Milieu auf,
besucht bis Mitte 1907 die Kunstschule fiir Frauen und Midchen und wechselt im Win-
tersemester 1907/08 an die Kunstgewerbeschule des k. u. k. Osterreichischen Museums fiir
Kunst und Industrie in Wien. Sie hospitiert bei Berthold LofHler und Oskar Strnad® und tritt
gemeinsam mit der Tinzerin Grete Wiesenthal und deren Schwestern bei Gartenfesten der
Kunstgewerbeschule und im Gartentheater der Kunstschau 1908,* und 1909 in Tanzdar-
bietungen im Kabarett Fledermaus auf. Im selben Jahr verlisst sie die Kunstgewerbeschule,
wobei ihr Berthold Lofller zwar eine gute Begabung aber ausgeprigte Arbeitsunlust testiert.
Thr Bruder Erwin heiratet 1910 die Téinzerin Grete Wiesenthal. Thren Bruder Heinz, der dem
Kreis um Adolf Loos und Peter Altenberg angehére, hat sie frith verloren, da er aus unerfiillter
Liebe zu Loos Ehefrau Lina 1904 Selbstmord begeht. Zwei Jahre nach ihrem Ausscheiden aus
der Kunstgewerbeschule heiratet Lilith 1911 Emil von Férster, den jiingsten Sohn des Rings-
trafSenarchitekten Emil von Férster.”

Fiir die Aktstudien Kokoschkas, die u. a. zur Vorbereitung der Gestik der Figuren der #7iu-
menden Knaben gedient haben, ist Lilith Lang Modell gestanden (Abb. WS 174+WS 190).%
Der knabenhafte Korper von Lilith und die kantigen Gelenke der asketischen Knabenfiguren

34 HussLEIN-ARco 2008. S. 44.

35  Oskar Strnad (1879-1935) zahlt gemeinsam mit Josef Frank zu den Begriindern der Wiener Schule der Architektur
und war von 1909 bis 1935 Lehrer an der Kunstgewerbeschule Wien.

36  Flr die von Fritz Zeymer inszenierte Harlekinade Pierrot und Pierrette diirfte Kokoschka fiir Lilith Lang einen Rock
(Abb. 15), schwarz-weil mit expressiver Ornamentik, entworfen haben, der sich heute in der Kostiim- und Mo-
desammlung der Universitadt fiir angewandte Kunst Wien befindet. Fritz Zeymer besucht von 1902 bis 1908 die
Kunstgewerbeschule und war anschlieend als Architekt und vorwiegend als Designer tatig.

37 Siehe hierzu: PGTSCHNER 2005. S. 285-297.
38 HussLEIN-ARCO 2008. S. 66. »Die Portratahnlichkeit ist gegeben. Nach Auskunft ihres Sohnes Heinz von Forster sei
seine Mutter damals durchaus imstande gewesen, Kokoschka als Akt Modell zu stehen. Derselben Ansicht zeigt sich

auch Erika von Pasquali (geb. von Forster), die Tochter Liliths.« Zitiert nach einem Brief von Heinz von Forster vom
21.11.1995 und einer Mitteilung seiner Schwester an Alfred Weidinger.
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von George Minne* (Abb. 16), die er im Biiro von Waerndorfer gesehen hat, fordern Ko-
koschka geradezu heraus zu einer eckig werdenden Konturenfithrung und zu neuen kreati-
ven Gesten. Mit Lilith Lang werden seine Akte individueller, sie heben sich deutlich von der
Distanziertheit der asketischen Knabenfiguren des Bildhauers George Minne ab, erinnern in
ihren Gesten an Rodins Fva (Abb. 17) von 1881 und beginnen sich hinsichtlich des Flusses
der Kérperkonturen deutlich von Klimts Aktstudien (Abb. 18) abzuheben. Lilith, in die Ko-
koschka verliebt ist wird zum zentralen Motiv seines Mirchenbuches — eine Bildgeschichte, die
seine unerfiillte Liebe, sein spitpubertires Verlangen, seine Wankelmiitigkeit und seine Angst
vor der ihn ergreifenden Triebhaftigkeit des jungen Midchens in die Fantasien der tridumenden
Knaben transformiert. »Ich nannte das Buch so, weil es eine Art Bericht in Wort und Bild iiber
meinen damaligen Seelenzustand gewesen ist.«*

Das Midchen Lilith ist im Leben des jungen Kiinstlers das erste weibliche Wesen, dessen
Andlitz und Kérperlichkeit als zentrales Element in seinen Schaffensprozess Eingang finden.
Lilith Lang verkdrpert das zentrale Motiv seines kiinstlerischen Ausdrucks, solange sie eine
Bezichung zu ihm unterhilt. Fiir Kokoschka ist die Frau gleichzeitig Antrieb und Keim der
Bedrohung: »Das Weibliche in erotischer Anniherung bedrohte in einer gleichzeitig unsi-
cher werdenden Umwelt mein mithsam gewonnenes Gleichgewicht. Sonderbarerweise hatten
Minner fiir mich immer nur ein angeborenes Gesicht, in welches Charakter, Erfahrungen,
Leidenschaften gezeichnet waren, auch wenn das Gesicht eine Maske war. Minner konnten

mich nicht wie ein weibliches Wesen zum Riitselraten verfiithren.«*!

5.5. DIE TRAUMENDEN KNABEN — DIE ERSTAUSGABE

Die Buchprisentation Die triumenden Knaben findet am 23. Juni 1908 in den Riumlich-
keiten der Wiener Kunstschau statt. Die acht Farblithografien im Format 25,9 x 29,2 ¢m

sind von den Originalzeichnungen fotolithografisch auf Steinplatten iibertragen worden. Je-

39 KokoscHka 1971.S. 56. Kokoschka selbst datiert seine kiinstlerische Begegnung mit dem Werk Minnes irrtlimlich
auf 1909, er diirfte aber bereits Plastiken und Skizzen in den Ausstellungen der Wiener Secession von 1900 und
1902 oder bei Fritz Waerndorfer, der eine Sammlung besal3, gesehen haben.

40 KokoscHKA 1971.S.52.

41 Ebenda. S. 62. Gegeniiber Paul Westheim rdumt Kokoschka ein: »Ich kann nur von einem Weib zu Kunstwerken
begeistert werden, wenn es allerdings auch nur in meiner Fantasie lebt.« LiscHka 1972. S. 50. Unter Bezug auf
RATHENAU 1961.S. 6 f. Vorwort von Paul Westheim.
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weils vier Motive sind auf einem Bogen in einem Format von 571 x 640 mm zusammenge-
fasst.* Hieraus erklirt sich auch der Tatbestand, dass bei der Eréffnung der Kunstschau am
01. Juni 1908 lediglich vier Blitter mit jeweils paarweise iibereinanderstehenden Lithografien
prisentiert werden. Die Auflage von 500 Exemplaren wird in sechs Farben auf reinweiffem
Papier gedrucke, vier Motive mit Gelb, Rot, Griin, Blau und Schwarz, und vier Motive er-
ginzt um Rostbraun (ein mit Braun iiberdrucktes Rot). Teilweise sind sie mit dem Tangier-
fell nachbearbeitet. Paul Westheim, dem die mit Quellstift* ausgefiihrten Tuschzeichnungen
vorgelegen haben diirften, fasst seinen Eindruck zusammen: »Er zeichnet nun aus einer Not-
wendigkeit heraus, er muss festhalten, was zu entschwinden droht, er muss mitteilen, was er
Uberraschendes entdeckt hat, muss es auch fiir die anderen aufschreiben, damit auch sie dazu
kommen, zu finden, was er jetzt gefunden hat.«* Die Originalzeichnungen sind anscheinend
verloren gegangen.®

Da sich am Markt lediglich 225 Exemplare der gebundenen Ausgabe des Mirchenbu-
ches platzieren lassen, erwirbt der Leipziger Verleger Kurt Wolff die Restauflage und bringt
diese neun Jahre spiter mit leicht verindertem Einband erneut in den Verkauf. Die Erstausga-
ben sind in einen mit Goldfiden durchwirkten Leinenbuchdeckel in Mappenform mit einer
Kordel gebunden, der mit einer aufgeklebten hochrechteckigen Einbandvignette versehen ist.
Diese weist auf den Inhalt hin und zeigt in fotolithografischer Wiedergabe eine Feder- oder
Quellstiftzeichnung in Schwarzweif§ mit drei Figuren auf dem Riicken eines angsteinfléflen-
den Fisches stehend, in unterschiedlichen Posen gestikulierend (Abb. WS 209). Inwieweit es
sich bei den Figuren um zwei Knaben und ein Midchen handels, ist nicht eindeutig auszu-
machen, diirfte aber aufgrund des Geschlechterkonflikes der folgenden Handlung zutreffen,
wenngleich in »Kokoschkas Triumen [...] der Fisch eine Metapher fiir das Weibliche«* ist.

Auf der Riickseite des ersten Blattes ist eine Widmung in hochrechteckigem Rahmen in der fiir

42 Hierauf zumindest deutet eine Untersuchung von vier nachtrdglich geschnittenen und am linken unteren Rand von
Kokoschka signierten Druckbdgen hin. Siehe hierzu Rekonstruktion der Montagebdgen bei WEIDINGER 1996.
S.48-49.

43 Mit dem Quellstift (ein abgerundetes Korkstiick mit Griff) sollten Schiiler das Schreiben in einem Zug bei gleichblei-
bend dicker Schriftstarke erlernen. Der Grafiker, Typograf und Lehrer an der Kunstgewerbeschule Rudolf von Larisch
(1856-1934) entwickelte fiir die Wiener Werkstatten die Schrift Plinius und veranlasste den Federnhersteller Blan-
kertz aus dem Quellstift die Redis-Feder zu entwickeln, die ein ahnliches Schriftbild aufweist.

44 WESTHEIM 1918.S.19.

45  Siehe hierzu: HussLEIN-ARc0O 2008.S. 76.

46 WEIDINGER 1996. S. 51. »In Kokoschka's dreams, the fish is a symbol for the female quality. A direct connection
between fish and girls is established in the sixth dream: >on a little red fish you were sitting.««
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Klimt typischen Schreibweise in rémischen Kapitalis angebracht: »Gustav Klimt in Verehrung

zugeeignet«.”’
5.5.1. DIE TITELGESTALTUNG

Auf der gegeniiber befindlichen Seite ist eine ebenfalls hochrechteckige Titelvignette zentriert
eingefiigt, die aufgrund der Expressivitit der Gestaltung erst nach den Farblithografien ent-
standen sein diirfte (Abb. WS 210). In schwarzem Rahmen, unter dem in Kapitalis handge-
schriebenen Titel Die TRAUMENDEN KNABEN, werden vier gestikulierende Figuren auf einer mit
stilisierten exotischen Pflanzen bewachsenen Insel wiedergegeben. Die Perspektive ist aufge-
16st. Im Vordergrund kniet ein leptosomer Knabe. Eine geschlechtliche Zuordnung der an-
deren, in der linken Bildhilfte gestaffelten Personen kann lediglich aus dem Titel geschlossen
werden. Sie entsprechen im Figurentypus dem des Schiffers im zweiten Traum und den Hin-
tergrundfiguren in der Darstellung Das Midchen Li und Ich (siche Abb. WS 194+WS 199).

Nach Jaroslav Leshko wird der junge Kiinstler von Vorbildern aus der mykenischen Kunst
angeregt, wobei die Figuren der Titelvignette sowohl in den asketischen Kérpern als auch
wegen der Gebirdensprache und des Biirstenhaarschnitts der Darstellung von Kriegern und
Frauen auf einem von Heinrich Schliemann aufgefundenen silbernen Trichterrhyton dhneln
(Abb. 19). »Meine Meinung ist, dass die Titelseite der »Traumenden Knaben« (Abb. WS 210,
sic.) stark von zwei mykenischen Kunstwerken beeinflusst ist, dem silbernen Belagerungs-Rhy-
ton und den Vaphio-Bechern. Die Figuren auf Kokoschkas Titelblatt haben groffe Ahnlich-
keit mit jenen auf dem silbernen Belagerungs-Rhyton. [...] Kompositionell bilden die drei
Junglinge links vorne und die Figuren im Turm oben rechts auf dem Rhyton eine Parallele zu
den Figuren des Titelblatts. [...] Der Jiingling oben links auf dem Titelblatt hat den Arm vor
seinem Kopf in einem Gestus erhoben, der demjenigen der meisten weiblichen Figuren im
Turm rechts oben auf dem Rhyton dhnlich ist. Wenn wir bedenken, dass das Titelblatt eine
Lithografie und daher zu der Zeichnung auf dem Stein seitenverkehrt ist, so wird die Parallele
noch auffallender.«*®

Die Publikationen Schliemanns, die Abbildungen des Silberrhytons und von Vasenfunden

enthalten, sind um die Jahrhundertwende duflerst beliebt und befinden sich nahezu vollstin-

47  Befindet sich auf Seite 4 der Erstausgabe von 1908.
48 LESHK0 1969.S. 24-27.
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dig bereits vor 1907 im Bestand der Bibliothek des Museums fiir Kunst und Gewerbe in Wi-
en.” Die Darstellung mykenischer Figuren und deren Gestik in Schliemanns Werken sollen
den jungen Kiinstler inspiriert haben. Was auch fiir die wellenférmig parallel verlaufenden
Schwingungen,® vielleicht bedingt durch eine Art Horror vacui, oder fiir die Ausformung
seiner schildkrotenférmigen exotischen Pflanzen und Biume gelten diirfte.’!

Leshko leitet einerseits Kokoschkas Kenntnis von Schliemanns Ausgrabungsberichten
auch aus der autobiografisch gefirbten Erzahlung Jessica ab, erstmals 1956 in Spur im Treibsand
veroffentlicht, in der er u. a. »die Maske aus dem Grab des Agamemnon in Mykenai«®* und
den mit Goldblatt belegten Totenschidel explizit nennt. Andererseits weist Leshko mit schliis-
sigen Vergleichen nach,” dass sich bereits in Klimts Portrits ab der Jahrhundertwende, im
dekorativen Gefiige des Beethoven-Frieses und in den aus dem Lebensbaum entspringenden
Spiralen bei der Ausgestaltung des Speisezimmers der Villa Stoclet viele mykenische Elemente
wiederfinden lassen. »Die Wahrscheinlichkeit, dass das 1907 [in Wirklichkeit erst 1908] ent-
standene Titelblatt der »Triumenden Knaben« von mykenischer Kunst inspiriert wurde, zeigt,
dass Kokoschka schon wihrend seiner Titigkeit fiir die »Wiener Werkstitte« die antike Kultur
kannte. Es ist wichtig sich zu erinnern, dass es Klimt war, dem Kokoschka »Die triumenden
Knaben« zueignete, weil Klimt zu jener Zeit sehr eng mit der Wiener Werkstitte verbunden
war.«

Kokoschka interpretiert die Elemente der mykenischen Kunst, insbesondere die expres-
sive Qualitit der linearen Menschendarstellungen in seinen Frithwerken bis 1911, wobei es
ihm gleichzeitig gelingt, sich von dem Repoussé-Effekt der goldenen Ornamentik Klimts zu
distanzieren. Letzteres ldsst darauf schliefen, dass Kokoschkas Widmung seines Traumbuches
an Klimt eher dessen Einsatz fiir die Prisentation des jungen Talents auf der Kunstschau oder

vielmehr eine Anerkennung fiir Klimts Kiufe von Kokoschkas Aktzeichnungen von adoles-

49 Ebenda.S. 29.

50 Diese wellenformigen Schwingungen sind aber nicht mit der stilisierten Darstellung der Inseln der Realitat und der
Vorstellung von umgebenden Wasserflachen gleichzusetzen.

51 LesHko 1969.S. 27.

52 KokoscHkA 1956.S. 28 und analoge Fassung SPIELMANN 1974.S.113.

53  LESHKO 1969.S. 18-23. »Diese Zlige sind auch fiir Klimts Gemdlde in der genannten Periode [bis 1910] charakte-
ristisch, in der es eine starke Vorliebe flir Goldfarbe gibt, die oft so dick aufgetragen wird, dass sie ein Relief oder
einen Repoussé-Effekt bildet. Klimts Verwendung von spiral- und kreisférmigen Motiven ist — in einigen Fallen ganz

offenkundig — von den goldenen Metallarbeiten aus Mykene inspiriert. Klimt hat seinen Kompositionen das Spiral-
motiv als hervorstechendes Element seit den neunziger Jahren inkorporiert.« LEsHko 1969.S. 18.

54 Ebenda.S. 36.



78 KOKOSCHKA UND DIE KUNSTGEWERBESCHULE WIEN

zenten Jugendlichen geschuldet ist. »Den Klimt hab ich bewundert, und wie ich zwanzig Jahre
alt war, hat er mir Zeichnungen abgekauft. Meine Zeichnungen haben seinen Zeichnungen
etwas dhnlich geschaut, weil sie auch streng linear, ohne Schatten waren — die Linien nicht so
rein wie seine, sondern unterbrochen und nicht so gleichmifig, sondern manchmal diinner
und dann wieder dicker. In einer Hauptsache aber waren sie ganz verschieden: Klimt hat seine
Akte stehend oder sitzend dargestellt, immer in vollkommener Ruhe; ich dagegen hab damals
nur Akte in Bewegung gezeichnet, die Bewegungen blitzschnell erfasst — das hab ich von den

japanischen Holzschnittmeistern gelernt.«*
5.5.2. DIE TRAUME DER KNABEN

Der weitere Aufbau der Erstausgabe mit rechtsseitigen, einseitig bedruckten Blittern gliedert
sich in den Bildtitel Die schlafende Frau und sieben Lithografien mit einem einspaltig jeweils
rechts verlaufenden Satzspiegel, der 5 der Seitenbreite einnimmt. Die Titel der einzelnen
Bildtafeln stammen nicht von Kokoschka sondern sind dem (Euvre-Katalog von Wingler und
Welz>® entnommen. Aufgrund der divergierenden Textlingen fiir die einzelnen Farblithogra-
fien hat Lieve Huysman die Abschnitte als »Triume«’” gekennzeichnet, als welche sie auch in
dieser Abhandlung ausgewiesen sind.

»Der Text, den er [Kokoschka] dazu verfasste, kann als das iiberhaupt erste Beispiel des
»Stream-of-consciousness«-Stils in der deutschen Sprache gewertet werden — ein Gedicht ohne
GrofSbuchstaben und Interpunktion, aufgebaut aus einer Folge kaleidoskopisch-wechselnder
Bilder, nur lose verbunden durch das Bewusstsein des Triumenden, eines heranwachsenden
Knaben, der zum ersten Mal sexuelles Verlangen verspiirt.«’® Der lyrisch aufgebaute Text
folgt keinem durchgingigen Reimmuster. Lediglich im Prolog finden sich Paarreim- und
Binnenreimstrukturen wieder, weshalb Kokoschka das Diminutiv-Suffix »-lein« verwendet
haben diirfte: »fischlein — messerlein — fingerlein«.®® Durch das nahezu vollstindige Fehlen
von Interpunktion wird der in Minuskeln wiedergegebene Text von Virgeln gegliedert, wobei

55 GOLDSCHEIDER 1963. S. 9. »Klimt hab ich eigentlich nur einmal gesehen und gesprochen, vor der ersten »Kunst-
schaumg, in seinem Atelier war ich nie.«

56 WINGLER 1975.

57 HussLEIN-ARCO 2008. S. 81. Anmerk. 261: Huysman, Lieve: Kein Marchenbuch flir Philisterkinder. Die trdumenden
Knaben von Oskar Kokoschka: eine Gedichtanalyse. Lizenziatsarbeit. Gent. 1991-1992.S. 32.

58 ScHvey 1986.S.102.
59 KokoscHKA 1996.S.9.
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Kokoschka bei den Zeilenumbriichen willkiirlich und unter Verzicht auf rhythmische oder
sinnbildende Abschnitte zu handeln scheint. Einzig eingeriickte Zeilenanfinge deuten einen
Satzzusammenhang an.

Die Sprache verliert ihre verbindliche Ordnung, sie wird von Kokoschka neu interpretiert
und erfihrt eine individuelle Reglementierung, um so seine seelische Verfassung und seine Le-
benssituation in einer Metaebene zwischen Traumvisionen und Realitit, zwischen pubertirem
Liebestaumel und eruptiver Gewalt zu beschreiben. Er entfiihrt damit die Sprache des Ich-Er-
zihlers aus der Realitit und geleitet sie in die Trugbilder des Traumes. »Der hymnische Ton, die
dann und wann von Schreien unterbrochene Zauberhaftigkeit, markieren den Wendepunkt zu
der Ekstatik und dem Gestammel expressionistischer Gedichte.«® Gerhard Lischka irrt, wenn
er in dem simultan ablaufenden Geschehen weder Anfang noch Ende zu erkennen vermag,.
Wie in Triumen fliefen die einzelnen Sequenzen scheinbar ungeordnet ineinander und fiigen
sich doch in ein geschlossenes Ganzes. Die Handlung folgt sehr wohl der Logik und der Chro-
nologie des Erwachens eines Knaben aus der Pubertit. Er empfindet »sein erstes sehnsuchtsvol-
les Verlangen nach der Vereinigung mit der Frau, die Suche nach der Verbindung von Knabe

und Midchen. Dieses Sich-finden-wollen bildet das Grundgeriist, das »Netz« der Dichtunge.®!

5.5.3. DER INNENTITEL: DIE SCHLAFENDE FRAU

Der Text von Kokoschka, der mit »dem Lichtrausch eines aus Blindheit Erweckten«®* vergli-
chen oder einem »ejakulativ hervorgeschleuderten Bewusstseinsstrom«®® kommentiert wird,
korrespondiert zwar nicht immer mit den beigefiigten Lithografien, verliert sich aber nicht in

Zufilligkeiten.

»rot fischlein/fischlein rot/
stech dich mit dem dreischneidigen messer tot/

reiss dich mit meinen fingern entzwei/

60 LISCHKA 1972.S.52.
61 Ebenda.S.53.

62 FAENGER 1920.S. 16. »Gleich einem Lichtrausch eines aus Blindheit Erweckten, taumelt die Rede-Seligkeit des Kna-
ben, dem die Zunge sich |6ste, vordem nur erahnte Dinge stammelnd zu benennen.«

63 Ebenda. S. 80. Unter Bezug auf: SCHORSCHKE 1964. S. 313. Dieser unkoordinierte Bewusstseinsstrom ist ein Merk-
mal des »Stream-of-consciousness¢-Stils.
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dass dem stummen kreisen ein ende sei/«**

Der junge Kokoschka setzt diesen Akt des Grauens bewusst an den Beginn seiner Dichtung
und weist damit darauf hin, dass erst auf dem »Grab aller zerstdrten Trium«® und gemeu-
chelter Hoffnungen sich die wahre Liebe entwickeln kann. Er scheint dem Schema von Go-
ethes Heideroslein zu folgen. Wie das rote Réslein den Knaben sticht, so sticht die Figur des
Ich-Erzihlers das rote Fischlein tot. Doch er geht einen Schritt weiter. In seiner Aggressivitit
zerstiickelt er es und

»in der schale sinkt ein fischlein tot/«%°

Alfred Weidinger® verweist unter Bezug auf Freuds Traumdeutungen auf die sexuelle Kon-
notation des dreischneidigen Messers mit dem minnlichen Geschlecht und der Schale als
Symbol fiir die Vagina. Die Rotfirbung steht fiir den Vollzug der Entjungferung, wodurch das
»stumme kreisen« ein Ende hat, d. h. die aufgestaute Sexualitit des Mannes seine Befriedigung
erfahrt. Kokoschka umreif§t mit diesen wenigen Reimen das gesamte Spektrum seiner Gefiih-
le. Der Schriftsteller und Freund Albert Ehrenstein bezeichnet Kokoschkas »Pubertits-Bilder-
buch Die triumenden Knaben als das schénste Dokument der unwegsamen Kiinstlerjugend,
die sich je in Wien austobte. Was ihn [Kokoschka] wegstellt von raffinierter, bald steifer, bald
Reim schiumender Kunstdichtung, ist: seine Rhythmen atmen buchfremde Poesie, sie sind
nie zweckbewusst, absichtsreich, pointiert, teleologisch — sondern er gibt Worte, die sogar
wenn sie prezids sind, unbesonnen, wohl durchsonnt aus dem Unbewusstsein herstromen.
Wie es bei triumenden Knaben selbstverstindlich ist: Nicht das ganze Versgebilde ergibt einen
hirnmifSigen Sinn, jeder einzelne Vers sagt sein wohlklingend Teil, Gedanken durchrauschen
harmonisch die Strophen, keine niedrige Einheit wird angestrebt, forttropft die unendliche
Melodie.«®

Im Bildvordergrund des Innentitels Die schlafende Frau sitzt pyramidal eine junge Frau,

64 Die Verszeilen, die auf die einzelnen Traumsequenzen verweisen, sind wie auch die Zitate gemaf dem Original in
Minuskeln geschrieben und ohne Interpunktion lediglich mit Virgeln versehen. Textquelle: KokoscHkA 1996.S. 9.

65 HussLEIN-ARcO 2008. S. 80. Unter Bezug auf: Altenberg, Peter: Zwdlf. in: Altenberg, Peter: Sonnenuntergang im
Prater. Flinfundzwanzig Prosastiicke. Stuttgart 1987.S. 7-9.

66 KokoscHkA 1996.S.9.
67 WEIDINGER 1996. S. 55.
68 EHRENSTEIN 1961.S. 100.
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schlafend, den Kopf nach links auf ein ihre Arme bedeckendes griines Tuch gelegt,”” welches
von ihrem goldgelben, mit ihrem Rocksaum korrespondierenden Haar umwallt wird. Thre
Konturen lésen sich im Schwarz der Inselform auf (Abb. WS 192). In dem blauen Wasser,
durch Wellenbégen stilisiert, lauern zwei rote spitzzahnige Fische. Der Bildhintergrund, von
der weiflen Quader-Barriere einer Felskiiste begrenzt, wird durch ein im Dunkeln liegendes
Schloss mit Park beherrscht und von einer diagonal zur Mitte verlaufenden weiflen Hiuserrei-
he geteilt. Daran anschlieflend hebt sich ein Wald mit griinen Tannen, Rentier, Gazelle, blauen
Végeln und blauen Blumen ab. Das beherrschende Schwarz, dhnlich einer Schablonenmalerei,
verweist auf die Nacht und signalisiert die Bedrohung der entriickt Triumenden durch die
im Wasser lauernden roten Fische. Die roten Sprengel auf der Bluse des jungen Midchens
assoziieren beim Betrachter den Zusammenhang zu den kreisenden Fischen. Die Tétung der
Fische, die Befriedigung ihrer Triebhaftigkeit, befreit das Middchen von ihrer Jungfriulichkeit,
welche durch das Weifs in ihrem Kleid und das weifSe Inkarnat der Haut der Schlafenden ihren
Ausdruck findet. So wie das Weif$ der schroffen Felskiiste die Traumwelt von der Realitit und
die weifle Hiuserfront die menschliche Ordnung der Parklandschaft von dem paradiesischen
Zustand des Waldes trennen, so hindert die Unschuld des Heranwachsenden ihn bei der Trans-
formation seiner Triume in seine Erlebniswelt.

Die schlafende Frau ist nach Kokoschka die einzige Darstellung der Bildererzihlung, die
sich an den Vorgaben des Auftrages orientiert. Dies ist mit grofler Wahrscheinlichkeit auch der
Grund fiir die dem Jugendstil verhaftete Ornamentik und die Implikation von Motiven seiner
Postkartenentwiirfe, z. B. Frau mit Schaf und Riuber, Hirt, Hunde und Schafe und Jiger und
Tiere. Besonders auffillig sind die gezackten Bliitenkelche, die von den Postkarten Reiter und
Segelboot und Jéiger und Tiere ibernommen sind und sich bis in den fiinften Traum wiederfin-

den lassen.

69 Die Gestik der sitzenden Schlafenden erinnert stark an den Druck seines Kommilitonen Franz Karl Delavilla Leben im
Spiegel 1907. (Abb. 21).
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5.5.4. DER ERSTE TRAUM: DAS SEGELSCHIFF ODER DAS SCHIFF™

Die Ich-Figur fithrt in den ersten Traum ein und Kokoschka gibt hier implizit seine Sehnstich-

te und seine Erwartungen preis.

»und ich fiel nieder und triumte/

viele taschen hat das schicksal«”!

Wartend verharrt er an exotischen Gestaden neben einem »peruanischen steinernen baume,”

Ausdruck seines Dranges, fremde Linder zu erkunden und kennenzulernen.”? Von den »grii-

nen atmenden seewildern»,” den Urwildern mit roten Blumen, Schlingpflanzen und Biumen,

deren Wurzeln sich im Wasser verzweigen wie in den Mangrovenwildern Siidamerikas, die wie

»Haare im Meerwasser saugend tauchen«,” geht sein Blick iiber »das schreckliche meer«’® mit

menschenfressenden Fischen. Kokoschkas Alter Ego hért die Schiffer rufen, beobachtet, wie

ihr Boot (»die tiberfiillte galeere«”” erwecke Assoziationen mit Gefangenen- oder Sklavende-

portationen nach Amerika) sich aus der vom Taifun aufgewiihlten See befreit, um im sicheren

Hafen anzulegen. Von Bord gehen auch kolonialisierende Ménche (»schleicher«”®) »in brau-

nen wollkleidern«,”” die mit Geschenken empfangen werden. Alfred Weidinger interpretiert

die Darbringung von Geschenken durch »nackte magere midchen [...] zur erinnerung an die
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79

Die Titel der einzelnen Traume weichen zwischen der Erstausgabe von 1908 und der flir die Textauswertung her-
angezogenen Ausgabe von 1996 voneinander ab. Die erstgenannten Titel entsprechen dem des Oeuvre-Kataloges
von Wingler und Welz (WINGLER 1975.), die zweitgenannten entstammen KokoscHKA 1996.

HussLEIN-ARcO 2008.S. 82.
KokoscHkA 1996.S. 9.

Die Sehnsucht in fremde Lander zu reisen driickt Kokoschka Ende 1907 in einem Brief an Erwin Lang aus, der zu
dieser Zeit in Berlin weilt. Sieh hierzu: KokoscHka 1984.S. 6/7. »Wenn ich von den Schiffbriichigen hier an der Schu-
le weg kénnte irgendwo zu den Negern oder nach England oder irgendwo, wére es eine Erlosung. [...] Lieber Gott,
ich mochte gerne gliicklich sein und mit 100 Negern, mit Werkeln, Trommeln und Posaunen nach irgendwo fahren.
Meine Psyche wird, wie aus dem Marchenbuche zu sehen ist, vom Nichtessen taglich tiichtiger und unkomplizierter,
was die Werkstatteleute sehr freut.«

KokoscHkA 1996, S. 12.
Ebenda. S. 12.
Ebenda.S.12.
Ebenda. S. 12.
Ebenda. S. 13.
Ebenda. S. 13.
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nichte der dunklen zirtlichkeiten«® mit Dankesbezeugungen fiir sexuelle Befriedigungen als
eine bewusst eingeschobene Abschiedsszene. »This is where the dream finds its fulfilled and
sexually satisfied end.«*!

Die Lithografie ldsst sich nur schwer in einen Zusammenhang zum Text bringen, lediglich
die rechteckige, konturierte Fliche neben der zentralen Figurengruppe kann aufgrund der
Michtigkeit und den griinen und rostbraunen Blattformen, durchsetzt mit gelben Veristelun-
gen, als der steinerne peruanische Baum gedeutet werden (Abb. WS 193). Zwei eng beieinan-
derstehende Personen heben sich durch den Schwarz-Weif§-Kontrast aus dem Bildvordergrund
ab. Eine Riickenfigur hilt einen ihr gegeniiberstehenden jungen Mann am linken Handgelenk.
Er hat seinen Kopf geneigt, die Augen sind geschlossen. Ein rechts davon liegender Hund
blickt zu ihnen auf. Hinter den Figuren breitet sich eine griine hiigelige Kiistenlandschaft aus,
unterbrochen von einem im Meer miindenden Flusslauf, auf welchem ein Segelschiff mit einer
nackten gestikulierenden Person dem Land zusteuert. Im seichten Wellengang des Wassers
tummeln sich rote und griine Fische. Zwei Fischkadaver liegen zerrissen auf dem Wiesengrund
zwischen der Figurengruppe und dem nackten Schiffer. Sie mdgen darauf verweisen, dass der
schwarz gekleidete reife Mann sich der sexuellen Avancen und weiblichen Verfithrungskiinste
zu erwehren weiff und mit seinen Ratschligen den Pubertierenden vor den Gefahren zu be-
wahren versucht.

Auch hier finden sich Ubernahmen aus Kokoschkas Postkarten, z. B. die Fische oder die
facherartigen Biume von Mutter und Kind auf der Insel. Der nahezu rechtwinklig abgewinkelte
Kopf des jungen Mannes, in dessen Antlitz man durchaus den jungen Kokoschka erkennen
kann, erinnert an Rodins Skulptur Adam (Abb. 22) von 1880. Alfred Weidinger deutet die
Riickenfigur als Klimt, welcher versucht, Kokoschka davon abzuhalten, aus dem Jugendstil
auszubrechen.® Klimts Blick ist auf den Ursprung des Flusses gerichtet, als Mahnung an den
ausbrechenden Kiinstlereleven, sich stets an seine kiinstlerischen Wurzeln zu erinnern. Stilis-
tisch entfernt sich Kokoschka deutlich von der Darstellung der schlafenden Frau. Die Linie
wird neben der Farbe zum wichtigsten Ausdrucksmittel, und es beginnt sich eine langsam

entstehende Riumlichkeit im Bildaufbau anzudeuten.

80 Ebenda.S.13.
81 WEIDINGER 1996.S. 58.

82 Ebenda.S. 59. Weidinger weist darauf hin, dass auch eine andere Interpretation méglich ist, nach welcher der junge
Kiinstler, dargestellt als Schiffer, mit seinem Boot den Hafen verldsst, d. h. sich von Klimt 16st und nach neuen Wegen
der kiinstlerischen Entfaltung Ausschau halt.
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5.5.5. DER ZWEITE TRAUM: DIE SCHIFFER RUFEN ODER SCHIFFER RUFEN

»und ich fiel und triumte die kranke nach«®?

Die Ich-Figur driickt eingangs ihr Unverstindnis dariiber aus, dass die Minner sich nicht
ihren sexuellen Geliisten hingeben. Die »erwartung verschlungener glieder«® in der Erotik
ausstrahlenden »wirme der zittrigen lauen luft«®> und das Mondlicht vermitteln eine erotisch
aufgeladene Atmosphire. Die Passivitit der Frauen und der Minner fordert den pubertieren-
den Jiingling heraus (»der kreisende wirwolf«®), sich die sexuelle Befriedigung selbst zu neh-
men und somit den Frauen Gewalt anzutun. Da dies jedoch ohne eine reale Beteiligung eines
Partners erfolgt, diirfte hierin ein Akt pubertirer Selbstbefriedigung zum Ausdruck kommen."
Der Nachsatz »ich verzehre euch minner frauen halbwache hérende kinder der rasende lieben-
de wirwolf in euch«® spielt vielleicht auf das vergebliche Liebeswerben des jungen Kokoschka
um Lilith Lang an, dessen Erfiillung dem Traum vorbehalten bleiben muss.

Die im Text des ersten Traumes erwihnte Landung des Schiffes wird hier vertikal strukeu-
riert dargestellt (Abb. WS 194). Durch das Schwarz des Wassers wird die Szene in die Nacht
verlegt. Auch scheinen die Boote aufgrund der hohen, in Weif$ scharf kontrastierten Klippen
nicht anlegen zu kénnen, und laufen Gefahr, auf eine Sandbank aufzulaufen. Die Schiffer
in ihren Beibooten versuchen mit emporgerissenen Armen auf sich aufmerksam zu machen,
wobei sie sorgenvoll auf die sie mit aufgerissenen Miulern umkreisenden roten »menschen-
fressenden« Fische starren. Auf dem schwarzen Meeresteppich treiben schwimmende Inseln
mit blauen exotisch anmutenden Pflanzen. So wie Meer und Boote die linke Bildhilfte be-
stimmen, so dominieren die weiflen, mit griinen Kuppen versehenen Felsen des Eilandes die
rechte Bildseite. Im rechten Vordergrund sitzt eine in Weif§ gehaltene Frau mit einem weifSen
Blumenschmuck im goldenen Haar. Sie scheint der Welt entriickt und blickt den Betrachter

mit leeren Augen an, die Hinde im Schof§ gefaltet.

83  HussLEIN-ARco 2008.S. 83.
84  KokoscHkA 1996.S. 16.

85 Ebenda.S. 16.

86 Ebenda.S. 16.

87  WEIDINGER 1996.S. 59. »The circling is a distinct reference to the search for sexual satisfaction, which takes place
in the next sequence of the dream, although without the conscious participation of the sexual partner: >from the
loneliest silence, before you awake, my wails ring out¢, which in a sense hints at rape and masturbation.«

88 KokoscHkA 1996.S.17.
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Auch die vier Personen im Mittelgrund nehmen die Seeleute nicht wahr. Wihrend sich
ein blau gekleideter Junge veringstigt an eine korpulente Frau in weiflem Faltenkleid dringt,
fliistert ein konspirativ Dreinblickender in blauem Umhang mit roter Kapuze einer Pries-
terfigur etwas zu. Es scheint so, als habe der Junge die in Gefahr sich befindenden Seeleute
wahrgenommen und versuchte, seine Mutter auf sie aufmerksam zu machen, aber die Mit-
glieder der Gesellschaft, reprisentiert durch Klerus, Wissenschaft und Matriarchat, sind mit
sich und ihren Moral- und Machtanspriichen viel zu sehr beschiftigt, als dass sie die Gefahr
erkennen. Bezogen auf den Pubertierenden vermogen sie nicht die Entfaltung seiner Triebe
und seine Sehnsiichte zu antizipieren. Kokoschkas Gesichtsziige finden sich in dem hageren,
gelb gewandeten Seemann im vorderen Boot, der wie hypnotisiert auf den vor ihm aus dem
Wasser auftauchenden »Menschenfresser« starrt, die Hinde Hilfe suchend gen Himmel ge-
reckt. Alfred Weidinger iiberinterpretiert die Szene, wenn er zwischen der Priesterfigur und der
weiflen Frau in Trance den Vollzug eines Menschenopfers, eines rituellen Urteils vermutet, um
u. a. damit eine Verortung der Szene nach Stidamerika zu rechtfertigen. Auch der Vergleich der
bekrinzten Frauenfigur mit Grete Wiesenthal im Kostiim ihrer weifSen Walzertanz-Szene aus

dem Gartentheater erscheint zu konstruiert.®
5.5.6. DER DRITTE TRAUM: DIE FERNE INSEL

Durch den dreifachen Weckruf »horra«®® soll die Menschheit wachgeriittelt werden. Es ist ein
Aufschrei, um als Individuum aus der Gesellschaft, aus den tradierten Normen und aus den

aufgepfropften Moralvorstellungen auszubrechen.
»und ich fiel nieder und triumte von unauthaltbaren inderungen«’!

Dies ist des Pubertierenden Errungenschaft und Schicksal zugleich. Die Verszeile, »in mir
triumt es und meine triume sind wie der norden«,”? beschreibt die Transformation der Visi-

onen des Heranwachsenden in Gedanken, die Anderungsprozesse freisetzen (»machen mich

89  WEIDINGER 1996. S. 59. Weidinger leitet dies aus der Tatsache ab, dass Grete Wiesenthal mit Lilith befreundet ist
und mit den Schwestern Wiesenthal in der Fledermaus zu Tanzdarbietungen auftritt.

90 KokoscHka 1996.S. 20.
91 HussLEIN-ARcO 2008.S. 83.
92 KokoscHkA 1996.S. 20.
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wachsen, wie die steine wachsen«”?), die von den Erwachsenen nicht erkannt oder verstanden
werden. Die Phase der Adoleszenz bestimmt »nicht die ereignisse der kindheit [...] und nicht
der mannbarkeit«,” sondern »z6gerndes wollen das unbegriindete schimen [...] das iberflie-
Ben und alleinsein«.” Die Heranwachsenden entdecken die eigene Sexualitit, »und zwar in
Form einer von Scham und Einsamkeit begleiteten Masturbation«.”

Die Illustration lisst das Gefiihl der Einsamkeit und die Ferne der Traumwelt erahnen.
Die klare horizontale Gliederung in Vorder- und Hintergrund, die die Trennung von realer
Welt und Traum evoziert, wird durch den abrupten Abbruch der Wiesenfliche vermittelt, auf
welcher in Riickensicht ein elegant wirkendes junges Midchen an einen niedrigen Trommel-
tisch gelehnt sitzt. Das Meer mit Schiffen und roten Fischen ldsst den Kontakt zu dem para-
diesischen Klippeneiland abbrechen (Abb. WS 195). Wie in der Darstellung der schlafenden
Frau wiederholt sich die Trennung von Wunsch und Wirklichkeit. Die ringférmig angelegten
Blumenbeete mit blauen Bliiten flankieren das Midchen, das bei Kaffee und Kuchen nicht das
Paradies wahrnimmt, sondern ausschliellich von der Schonheit der gelben Rose, einem Zei-
chen der reinen Liebe, fasziniert scheint. Eine Hecke fiihrt vom linken Bildrand schrig zu den
exotischen Biaumen und lenkt den Blick des Rezipienten auf die traumversunkenen Héhen
und Wilder der fernen Insel. In ruhiger Diinung diimpeln zwei gelbe Koggen mit gerafften
bzw. leicht geblihten Segeln. Zwischen der Insel der Triume und der Realitit, in welcher das

Midchen verharrt, gibt es keine Verbindung.

5.5.7. DER VIERTE TRAUM: PAARE IM GESPRACH ODER ZWIEGESPRACH

Der Erzihler nimmt wieder die Ich-Figur des ersten Traumes an. Es ist fiir ihn der Traum der

Liebe, der korperlichen Liebe.

»und ich fiel nieder und triumte die liebe«®”

93 KokoscHkA 1996.S. 21.
94 Ebenda.S. 21.
95 Ebenda.S. 21.

96  HussLEIN-ARCO 2008. S. 92. Sie verweist in diesem Zusammenhang auf Frank Wedekinds Friihlingserwachen, wo
sich Hanschen Rilow selbstbefriedigt oder wie er und seine Mitschiiler auf dem Schulweg um die Wette masturbie-
ren (Wedekind, Frank: Friihlingserwachen. Eine Kindertragddie. Stuttgart 1994.S. 31-33 u. S. 56).

97 HussLEIN-ARco 2008.S. 83.
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Als Tdnzer im Paradies erklimmt er »tausendstufigen garten [...] tanzt[e] die wiinsche der ge-
schlechter«*® in jugendlichem Ubermut (»die diinnen friihjahrsstriucher«*®) bis das Midchen
Li ihm erscheint. Alle Aggressivitit, alle Grausamkeit scheinen verflogen bei der Beschreibung
von Lilith.!® Er kennt das Midchen bereits, sie ist ihm haptisch vertraut: »fiithlte die geste der
eckigen drehung deines jungen leibes und verstand die dunklen worte deiner haut«.'! Mit ihr
erklimme der unerfahrene Jiingling die hochsten Stufen der Lust, »bis zur tausendsten und
letzten in meiner scheu«'® um mit ihr seinen Héhepunkt zu finden, »musik musik gaukler
mein leib schellenrassler beckenschliger weg du popanz meines siindhaften vorbehalts«,'% was
nach Freud das Erreichen des Orgasmus symbolisieren soll.

Wie in der Textfassung kehrt das Alter Ego Kokoschkas zuriick ins Traumparadies. In ei-
ner unschuldig weiflen Fantasielandschaft, die sich bis zum schmalen Wasserstreifen mit dem
schwarzen Schatten eines Fisches am hohen Horizont erstreck, hiigelig mit einer Vielfalt von
blithenden Blumen und Striuchern, Biumen mit schildkrotenartigen Wipfeln, unterhalten
sich drei Paare (Abb. WS 196). Sie sind in einem gleichschenkligen Dreieck angeordnet und
wenden sich mit unterschiedlicher Intensitit einander zu. Im Bildmittelpunke, am Ufer eines
kleinen Teiches mit drei roten Fischen, kauert in Riickansicht ein birtiger Mann mit blauem
Rock und griinem Hut, zu einer jungen blonden Frau in einem roten Umhang sehnsuchtsvoll
aufblickend. Zwar neigt die Frau ihm lichelnd den Kopf zu, doch die Korperhaltungen der
beiden strahlen keine allzu grofle Intimitit aus. Rechts nach hinten versetzt lehnt sich ein in
einen gelben Umhang gekleidetes Midchen auf das Knie des neben ihr sitzenden jungen Man-
nes, welcher an den Seemann im Boot aus dem zweiten Traum erinnert. Er scheint aufmerk-
sam zuzuhéren und deutet dies durch die dem Midchen zugewandte Neigung des Kopfes an.
Auf der linken Bildseite, hinter Biischen und unter deckendem Blitterwerk, sitzt ganz in Weif$

ein Paar. Die junge Frau stiitzt aufmerksam lauschend den Kopf auf ihre Hinde und starrt

98 KOKOSCHKA.1996.S. 24.
99 Ebenda.S. 24.

100 KokoscHkA 1971.S.52.In seiner Biografie wird bei Kokoschka aus seiner Freundin und Schwester seines Kommili-
tonen Erwin Lang das Madchen Li: »Die Heldin der Dichtung, das Madchen Li>aus den verlorenen Vogelwdldern des
Nordens< war eine Schwedin, die Lilith hief3.« Husslein-Arco nimmt an, dass Kokoschka sie in seiner Erinnerung als
Schwedin bezeichnet, weil sie Mitglied in der Ersten Schwedischen Turnanstalt in Wien war. HussLEIN-ArRco 2008.
Anmerk. 306. S. 289.

101 Kokoschka stellt hier eine Verbindung zu seinen Aktstudien mit Lilith her. Er »gab sie in seinen Studien genauso
wieder, wie er sie im Text beschrieb.« HussLEIN-ARcO 2008. S. 94.

102 KOKOSCHKA 1996.S. 24.
103 Ebenda.S. 25.
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verwirrt und iiberrascht auf ihren Partner, der, einem Verzagenden gleich, mit zwischen den
Knien verschrinkten Armen, gebeugt, den Kopf zu ihr scharf abgewinkelt, kauert.

»Der kontemplative Konversationscharakter der Paare ldsst an Lukas Cranachs Vorstellun-
gen der Heiligen Sippe denken, wie er sie sowohl im Annenaltar als auch im Jahr darauf in ei-
nem Gemilde verwirklichte.«!* (Abb. 23) Die Zwiegespriche der drei Paare sind durchaus als
die drei Phasen der Kommunikation zwischen Kokoschka und Lilith zu verstehen. Auf einer
weiflen Trauminsel, frei von aller Schuld, gestehen sie sich ihre Liebe, vollzichen diese im Koi-
tus und erlangen ihre Befriedigung im Orgasmus. Doch der Knabe kehrt nach dem Erwachen

zuriick in die Realitit, »wie ein hoher ton steht hinter mir auf den girten die sehnsucht«.!

5.5.8. DER FUNFTE TRAUM: DIE SCHLAFENDEN ODER DIE TRAUMTRAGENDEN

Kokoschka leitet diesen Traum mit einer eindeutig sexuellen Konnotation ein: »und ich trium-

106 ynd verweist unverhohlen auf die Nichte, die

te/wie ein zungenfeuchter baum ist mein leib«
er aufgrund von Liliths Abweisung mit Selbstbefriedigung verbringt, »in verlorenen brunnen
luft das leben [...] und dringt zum verschiitten [...] und aus meinen verworrenen innigkei-
ten ist kein tasten zu fremden greifenden fingern«.!”” Der Knabe gibt sein Liebeswerben nicht
auf. Er wartet in einer Hiitte am Ufer, bis sie zu ihm kommt und sich neben ihm niederlegt.
Hier vollziehen sie die erste Vereinigung, die Defloration des Midchens, »der einzige bin ich
der von dir weiff was zum frithling wartet«.!”®® Aus Kokoschkas »Ich« wird nun erstmals ein
»Wir«, was eine Gemeinsamkeit assoziiert, die sehr bald sich wieder aufzuldsen droht.

Einen Bezug zum Text lisst die Motivik der begleitenden Lithografie (Abb. WS 197)
offenkundig nicht erkennen. Die unruhige, wenig geordnete Bildaufteilung, die collagenhaf-
te Uberlappung der Motivelemente und die »konstruktiv mit den verschiedensten Versatz-

stiicken«'?” geschaffene Landschaft vermitteln die seelische Zerrissenheit des liebeshungrigen

Triumenden. Alfred Weidinger bezeichnet diese Darstellung nach Mario Praz als »Horror va-

104 HussLEIN-ARCO 2008.S. 94.
105 KokoScHKA 1996.S. 25.
106 Ebenda.S. 25.

107 Ebenda.S. 25. Kokoschka verklausuliert hier die wahrend seiner sexuell unerfiiliten Liebe zu Lilith bei der Masturba-
tion vergeudeten Spermien.

108 Ebenda.S. 29.
109 HussLEIN-ARco 2008.S. 95.
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cui, als ein zwanghaftes Ausfiillen der Bildfliche.!'* Die starke sexuelle Konnotation von »wie
ein zungenfeuchter Baum«'!"! iibertrigt er nicht unmittelbar in den Kontext der Darstellung,
lediglich die im Vordergrund wie in einer dem Bildraum vorangestellten Blase ruhende Figur
eines birtigen Mannes mit im Schlaf verschrinkten Armen suggeriert den Eindruck eines be-
friedigt Triumenden. Hinter ihm und um ihn herum tummeln sich Tiere, rechts ein springen-
der Hirsch und ein Hase, linker Hand ein Hunderudel und am linken Bildrand streifen Dachs
und Fuchs durch einen exotischen Wald. Sie scheinen sich aber nicht zu bewegen, sondern
sind wie in dem Mirchen Dornrischen in ihren Bewegungen erstarrt.

Abgeschirmt durch eine griine Hecke mit weiflen Bliiten ruht in der Bildmitte eine Grup-
pe von vier Personen. Eine Frau in gelbem Umbhang lehnt, den Kopf im Schlafe leicht geneigt,
mit gedffnetem Mund an einer Wand, in ihrem Schof steht ein rot gekleidetes Kind mit
wachem Blick, welches sich an die hinter ihm schlafende Frau schmiegt. Zu deren Fiiffen
ruht ein Mann mit roter Kopfbedeckung, den Kopf in seine rechte Armbeuge gelegt. Dessen
angedeutete Korperkonturen gehen iiber in das weifSe Faltenkleid der Schlafenden und vermit-
teln so eine Einheit. Dahinter reihen sich vier Figuren vor stilisierten Klippen mit ihren griin
bewachsenen Kuppen auf.'?

Damit scheint Kokoschka die Briicke zu den anderen Traumdarstellungen schlagen zu
wollen. So findet sich hier, wenngleich auch andersfarbig gekleidet, die die Gesellschaft repri-
sentierende Figurengruppe des zweiten Traumes wieder. Mitten unter ihnen steht ein triumen-
der Knabe in einem blauen Gewand, den linken Arm mahnend erhoben. Er scheint iiber die
»lautlose stille« zu rufen: »der einzige bin ich/der von dir weif§/was zum friihling wartet/[...]
wir werden suchen miissen/wie nach einem verlorenen kind/wie nach etwas/das in der luft
hingen blieb und ungesagt«.'® Das in der Farbe der Liebe gekleidete Kind ist wach und blickt
den Betrachter mit groffen Augen herausfordernd an; seine Jugend verhindert noch, dass es
auch in den Taumel der Triebe gezogen wird. Die Gesten der vier »Galerie-Figuren« erinnern
an Hodlers Die Wahrbeit von 1903 (Abb. 24) und sind ein Indiz des Wandels hin zu einer ex-
pressiveren Gebirdensprache innerhalb der Illustrationen von Kokoschkas erstem Liebesbrief.

»Das Buch ist mein erster Liebesbrief gewesen, doch war sie bereits aus meinem Lebenskreis

110 WEIDINGER 1996.S. 64
111 KOKOSCHKA 1996.S. 25.

112 WEIDINGER 1996.S. 64. »Several pencil studies have been preserved of the figures in the background, most of them
wearing hats.«

113 Ebenda. Abb. 42 f.
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verschwunden, als das Buch erschien.«''* Die Aussage Kokoschkas, dass das Traumbuch erst
erscheint, nachdem die platonische Beziehung zu Lilith Lang bereits beendet ist, ist angesichts
der zwischen 1908 und 1909 noch erhaltenen Aktzeichnungen nicht aufrechezuhalten. So
finden sich nach Fertigstellung des Mirchenbuches Ake- und Halbakestudien von Lilith Lang,
die sich durch eine erhéhte Expressivitit, eckigere Umrisse und iiberlingte GliedmafSen aus-
zeichnen (Abb. WS 219). Die spezifische Erotik, die besonders die Halbaktdarstellungen ver-
stromen, diirfte mit ein Grund gewesen sein, warum die Zeichnungen bei ihrer Prisentation

auf der Kunstschau 1909 bereits am ersten Tag verkauft waren (Abb. WS 174).1"

5.5.9. DER SECHSTE TRAUM: DIE ERWACHENDEN ODER EROS

Im sechsten Traum kniipft Kokoschka unmittelbar an die imaginire Vereinigung der beiden
jungen Menschen im fiinften Traum an, in der Erkenntnis, dass das scheinbar Erlebte sich

tiber die Nacht mit dem Morgen verfliichtigen konne

»und fiel ich nieder und triumte den morgen zu«''®

Dieses Erlebnis zu halten, zu bewahren, verunsichert den Knaben so sehr, dass er Li eine pla-

tonische Liebe, eine »wahre« Liebe anbietet. Das Geheimnis zu wahren, »keiner hat dich noch

so gesehen wie ich«!”” und »oh wie freue ich mich dass du mir gleichst wie du mir gleichst«''®

soll dieser Liebe Unterpfand sein. Aber wieder iiberkommt ihn sein Begehren, seine Trieb-
haftigkeit, fiir welche er sich einerseits schimt, sich andererseits darin verzehrt. Er vollzieht

den Koitus, »ein stiblein wichst ins wasser hinunter wo ist das ende alles wesens aus deiner

119

runden brust geht dein atem {iber den blauen see«.'”” »Die nur im Traum vollzogene kérper-

liche Vereinigung wirft nun fiir ihn die Frage nach dem nie erfahrbaren »Ende der Liebe« auf.

Mit einem nochmaligen Hinweis auf den Koitus »ich greife in den see und tauche in deinen

114 KokosCHkA 1971.S.52.

115 HussLEIN-ARCO 2008.S. 118 u. 290. »Auch in Otto Prutschers Nachlass fand sich eine zart kolorierte Aktzeichnung
Kokoschkas mit handschriftlicher Widmung (Fiir den Professor Otto Prutscher von Kokoschka., sic.).« Weitere Kun-
den aus dem Lehrkorper der Kunstgewerbeschule sind Emil Orlik, Koloman Moser und der Bildhauer Franz Metzner.

116 KokoscHkA 1996.S. 29.
117 Ebenda.S. 29.
118 Ebenda.S. 32.
119 Ebenda.S. 33.
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haarenc verliert sich das Ich in der Selbsterkenntnis, dass es »in der liebe alles wesens« wie ein
»Versonnener« ist.«'?°

Es ist Nacht geworden. Am schwarzen Himmel erscheinen einzelne bliulich schimmernde
Sterne — »Schneesterne« (Abb. WS 198). Der horizontale Bildaufbau, determiniert durch das
Schwarz des Himmels und durch das Griin der Trauminsel, erinnert an die Illustration zum
dritten Traum Die ferne Insel. In dem scheinbar unendlichen Schwarz der Nacht miandern
gelbe Astgerippe mit roten Bliitenkronen. In der Ferne, am rechten Bildrand, sitzt am Ufer
einer kleinen griinen Insel eine auf den linken Arm gestiitzte nackte Frau mit langen blonden
Haaren, die ihre Beine anwinkelt, die rechte Hand auf ihre Scham legt. Sie scheint sich ihrer
Nacktheit und ihrer Sexualitit bewusst geworden zu sein und entfernt sich von den Traumtra-
genden. Im Vordergrund trennen Pflanzen und Buschwerk drei nackte weibliche Figuren. Zur

121 Das Geschlecht wird von ihrer Haar-

Linken sitzt das Midchen Li auf ihrem roten Kleid.
pracht verhiillt. Mit dem rechten Arm weist sie, Aufmerksamkeit heischend, mit geschlossenen
Augen auf ein in der Bildmitte in einem Teich mit drei roten Fischen badendes Midchen, als
wolle sie dieses vor den auf sie zuschwimmenden roten Fischlein warnen.!?

Die Badende scheint gerade das Gewisser verlassen zu wollen. Die Arme angewinkelt er-
hoben, die Handflichen wie zur Abwehr nach Aufen gedreht, blickt sie zum Himmel. Dieses
unsichere, nahezu veringstigte Verlassen des fischreichen Sees wird auch als eine Metapher fiir
die erwachende Erotik gedeutet, was fiir Wingler/Welz der Beweggrund gewesen sein diirfte,
dem »Blatt den Titel Die Erwachenden zu geben.«'** Noch versucht das Midchen der Trieb-
haftigkeit, symbolisiert durch die roten Fische, und dem sich in ihr aufkeimenden sexuellen
Verlangen zu entflichen. Rechts davon richtet sich ein adoleszentes Midchen auf einem rot-
weif$ getupften Tuch wie aus einem Traum erwachend auf, die rechte Hand verziicke lauschend
ans Ohr gelegt, die Augen noch geschlossen, ein Licheln auf den Lippen. Thre weifSe Nacktheit
wird durch das Rot des Tuches und durch das Gelb ihres langen Haares kontrastiert.

Die betont verrenkten Glieder der Nackten, die Kérperdrehungen und die ausgeprigte

Gestik zeigen den Weg auf, den Kokoschka beschlossen hat zu gehen. Die expressiven Ge-

120 HussLEIN-ARCO 2008. S. 96. Zitiert nach KokoscHkA 1996. S. 33.

121 KokoscHkA 1971.S.52. Lilith »ging gleichfalls in die Kunstgewerbeschule und trug einen roten, wie von Bauernhan-
den gewebten Rock, wie man ihn in Wien nicht gewohnt war. Rot ist meine Lieblingsfarbe. Ich war in das Mddchen
verliebt.«

122 Hier uibertragt Kokoschka seine Empfindungen und erkennt, dass die lllusion der reinen Liebe, die im Traum in einer
anderen Welt beginnt, sich in der Realitdt aufzuldsen droht.

123 HussLEIN-ArRco 2008. S 96.
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birden sollen sein Erleben und seine Empfindungen transportieren und werden zum Kom-
munikationsinstrument zwischen Kiinstler und Rezipienten. Mit der Illustration des sechsten
Traumes beginnt Kokoschka vorsichtig die dsthetische Ebene zu verlassen. Die sich bei Das
Segelschiff in der Figur des Seemannes andeutenden kantigen Korperkonturen, die Auflésung
der traditionellen Perspektive durch grofiziigige Farbflichentrennung sind Anhaltspunkee fiir

Kokoschkas sich wandelnde Darstellungsweise.

5.5.10. DER SIEBTE TRAUM: DAS MADCHEN LI UND ICH

In seinem letzten Traum wird der durch seine Gefiihlswelt Taumelnde konfrontiert mit dem
tierischen Paarungsverhalten: »die paarende schlange ihre haut streicht [...] der wasserhirsch

reibt sein gehdrn«.!t

»und wieder fiel ich nieder und triumte/

zu viel hitze iiberkam mich in der nacht«'®

Er nimmt den schweren Moschusduft der Sexualitit wahr und die Hitze der Nacht lisst seine
Erregung anschwellen. Zum Ende der Pubertit beginnt der Knabe zaghaft seine eigene Sexua-
licit anzunehmen; es ist »ein Erwachen aus der Pubertit, ein erstes sehnsuchtsvolles Verlangen
nach der Vereinigung mit der Frau, die Suche nach der Verbindung von Knabe und Midchen.
[...] In sanfter Anniherung, aus Scheu mit verschiedenen Fluchtversuchen, nihert sich der
Jingling dem Midchen, findet, >dass du mir gleichst wie du mir gleichstc und schliefSlich fin-
det er in ihr zu sich, sich selbst und die Authebung der Gegensitze im Es.«'*

»Das Schlussblatt von Kokoschkas Mirchenbuch ist das einzige aus dem Traum-Zyklus, in
dem sich die Akte infolge der farbneutralen Aura nicht dem dekorativen System unterwerfen.
Sie sind erstmals auch explizit als Lilith Lang und Oskar Kokoschka erkennbar.«” Die die
Figuren umgebende weife Aura hebt das natiirliche Inkarnat der Haut der grof{formatigen
Akte noch hervor (Abb. WS 199). Das in leichtem Kontrapost stehende Midchen Lilith blicke
schamhaft zu Boden, die fehlende Schambehaarung und die knochigen, eckigen Kérperkon-

124 KokoscHkA 1996.S. 36.
125 Ebenda.S. 36.

126 LiscHkAa 1972.S.53.

127 HussLEIN-ARco 2008.S.97.
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turen betonen ihre Jugendlichkeit. Die verschrinkten, auf der rechten Hiifte liegenden Hinde
lassen ihre Zuriickhaltung erahnen. Am rechten Bildrand steht Kokoschka. Sich scheinbar
abstiitzend legt er das linke Bein unsicher iiber das andere. Die Physiognomie #hnelt der des
Midchens. Er wirke verschiichtert, legt seine Hinde beidseits des Halses auf die Schultern und
blickt mit leicht geneigtem Kopf den Betrachter mit groffen Augen direkt an. Diese Kérper-
sprache entspricht auch dem Personlichkeitsbild Kokoschkas, der zu dieser Zeit von seinen
Lehrern als scheu und introvertiert beschrieben wird.

Die Gemeinsamkeit der beiden Heranwachsenden wird unterbrochen durch eine rote
Fliche, durch einen Weg mit vielgliedrigen Pflanzen und bunten, exotischen, gelben, griin-
kopfigen Vogeln. Nach Husslein-Arco symbolisiert die rote Fliche den Baum der Erkenntnis,
und die Farbgebung wiirde dem des Mantels von Gottvater in Lucas Cranach d. A. gemal-
ter Paradiesdarstellung von 1530 entsprechen. Zu dieser Interpretation kann man neigen,
wenn man der Adam-und-Eva-Paraphrase folgt. Dem ist aber zu entgegnen, dass die beiden
Heranwachsenden im letzten Bild nicht in ihrer Unschuld verweilen, denn sie haben bereits
vom Baum der Erkenntnis gekostet und schimen sich. Die Farbe Rot entspringt vielmehr der
Farbsymbolik Kokoschkas und deutet an, dass das sexuelle Begehren zukiinftig ein Zueinan-
derkommen unméglich macht.'?®

Der rote, von Pflanzen gesiumte Weg fithrt vielmehr aus der Realitit in die hinter dem
Paar sich ausbreitende und bis zum schmalen Horizont reichende Paradieslandschaft, durchzo-
gen von Hiigeln, mit Gazellen, blauen Bliiten, schildkrétenformigen Baumwipfeln und roten
Fruchtrispen. Drei blau gekleidete Figuren versuchen mit Rufen und Gesten, entsprechend
denen auf der Titelvignette, Botschaften von der Trauminsel zu signalisieren, sie wollen die
Jugendlichen warnen, um deren kindlicher Unschuld willen. Es dringt sich ein Vergleich zu
der Dreiergruppe auf, die die Gesellschaft im Blatt Die Schiffer rufen reprisentiert, wobei sie
sich nun wild gestikulierend und mit lauten Rufen als Bewahrer der tradierten Werte der von
ihnen reprisentierten Gesellschaft positionieren.

»Eine innige Verbindung zwischen Mensch, Tier und Natur spricht aus dieser Folge, eine
Art paradiesischer Urzustand; das letzte Blatt, das den Knaben und das Midchen Li zeigt,
kann auch als Adam-und-Eva-Paraphrase geschen werden.«'* Wie Adam und Eva im Paradies,

so kennen Li und der Knabe in ihrer androgynen Nacktheit noch kein Begehren. »Die vom

128 HussLEIN-ARCO 2008. S. 98. Siehe hierzu auch: LiscHka 1972.S.149.
129 WERCKNER 1986.S. 83.
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Kiinstler beschworene fiktive Unschuld ist bildhaft eine, die nur vor dem biblischen Siindenfall

moglich ist, da dieser die Vertreibung aus dem Paradies bedeutet.«!%

»und ich war ein taumelnder/
als ich mein fleisch erkannte/
und ein allesliebender/

als ich mit einem madchen sprach/«'?!

»Was wir bei Klimt als den Dialog mit der Ewigen Eva bezeichnen, ist fiir Kokoschka kein
ausreichender Gestaltungsanlass mehr. Er sicht die Beziehung zwischen Mann und Frau vor
einem metaphysischen Hintergrund, gezeichnet von dem Konflikt, den die christliche Religi-

on von Versuchung und Erlésung, von Schuld und Sithne austragen ldsst.«'%?

130 NATTER 2005.S. 248.
131 KokosCHkA 1996.S.37.
132 HoFMANN W.1981.S.65.



6. DER WEG ZUM EXPRESSIONISMUS

Oskar Kokoschka beginnt mit seinen pubertiren Traumvisionen bereits expressionistische
Pfade als Maler zu betreten und ist als Dichter ein »Explosionist, der »in wortkargen, for-
melhaften definitionssicheren Wendungen ein reichliches Quantum Explosivstoff«® entlddt.
Fiir seinen Freund Albert Ehrenstein ist das Bilderbuch Die triumenden Knaben »das schonste
Dokument der unwegsamsten Kiinstlerjugend, die sich je in Wien austobte.«

Spiter sagt er selbst tiber Die triumenden Knaben, »dass aus den sieben Bildern auch meine
Geschichte spricht, so viel ein Bewusstsein von Gesichten erfahren kann! Und dass Erfindung
nichts mehr und nichts weniger ist als Erleben, wo allen und allem, was daran Anteil nimmt,
ein bestimmender Einfluss gegeben ward. [...] Nach dem heifft Erfinden: Einsehen in die
kleinen und groflen Gesichte des Lebens; welche sich wie Triume nicht gerne zusammenge-
sellen.<®

Dass er sich nicht in allen Illustrationen seines Traumepos zur subjektivistischen Aus-
druckskunst bekennt,* diirfte der Abhingigkeit von seinem Auftraggeber Wiener Werkstitten
geschuldet sein. Kokoschka entscheidet sich bei der Darstellung des expressiven Duktus des
Textes dafiir, die ambivalenten Gefiihle des Midchens und des Knaben, deren Schwanken
zwischen Angst und Aggression, zwischen »taumelndem« und »wirwolf«, als Expression seiner
personlichen Gehemmtheit in das Abschlussbild zu tibertragen. Hierdurch artikuliert sich der
Geschlechterkonflikt in der bildlichen Wiedergabe dezenter.

Bereits in der bildlichen Umsetzung des sechsten Traums Die Erwachenden oder Eros
riicke die jugendstilhafte Bildraumgestaltung in den Hintergrund, und die Gebirden- und
Korpersprache der Miadchenakte kommunizieren das pubertire Erwachen des Liebestriebes.
Dem Drang nach Tabubriichen wird Ausdruck verlichen, die scharfen und eckigen Konturen
und die gesteigerte Farbintensitit sowie die Auflosung der Perspektive haben nichts mehr mit

der dekorativen Schénlinigkeit des Jugendstils gemein.” In der kunsthistorischen Literatur

1 EHRENSTEIN 1917.S.312.
2 EHRENSTEIN 1961.S. 100.

3 SPIELMANN 1975. S. 14. Kokoschka, Oskar: Aufsatz 1917. (Erstveroffentlichung in Genius, 1. Jahrg. Miinchen 1919.
S.39ff)

4 HoFMANN W. 1966.S. 34, stellt die Bedeutung des Traumes im Expressionismus heraus: »Der Traum ist die flieRende
Bewusstseinslage, in der jedem Menschen die Erfahrung des Expressionisten zuteil wird, dass alles mit allem zusam-
menhangt. Im Traumenden, der sich seine Mythen- und Mdrchenwelt erfindet, erblickt der Kiinstler einen Verwand-
ten seines eigenen Entschlusses, die Welt aus den Erlebniskoordinaten unendlicher, irrationaler Beziehungen neu
erstehen zu lassen.«

5 Unter Bezug auf: Mever 2013. S 144, mit Verweis auf Secci, L.: Die lyrischen Dichtungen Oskar Kokoschkas. in:
Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft 12. Stuttgart. 1968. S. 456-493., LiscHkA 1972.S. 52., Timm, W.: Die
traumenden Knaben — ein Friihwerk von Oskar Kokoschka. in: Marginalien. Bléitter der Pirckheimer Gesellschaft. Heft
Nr. 5/6. Wiesbaden 1959. S. 69-72.
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wird m. E. dem Tatbestand nicht hinreichend Aufmerksamkeit gezollt, dass Kokoschka bereits
mit Die triumenden Knaben den Weg zum Expressionismus beschreitet.®

Die triumenden Knaben werden meist lediglich hinsichtlich ihrer Lyrik dem frithen li-
terarischen Expressionismus zugeordnet. Damit wird man aber Kokoschkas Anspruch nicht
gerecht, der den Wandel vom rein dekorativen zum expressiven seine Empfindungen und
Gefiihle artikulierenden Bildaufbau mit der Gestaltung der einzelnen Bildfolgen bereits voll-
zieht. Der Literat und Kunsthistoriker Max Mell fasst seine Eindriicke zu Kokoschkas Kna-
bentraumbuch 1908 unter dem Titel Chaos der Kindheit so zusammen: »So gegenwartsfremd,
so grofistadtfern, so exotisch dies ornamentierte Welt erscheint: Der Kiinstler, der sie schuf,
ist kein Traumer. Was er bisher geschen hat, sah er mit der hochsten Aufmerksamkeit: mit
jener, in der das kiinstlerische Schaffen schon einsetzt. Nach einer solchen hochst intensiven
Revision der Kindheitseindriicke, wie sie das Buch Die triumenden Knaben darstellt, miissen in
seinem Talent die Manneseindriicke so stark und seine formende Fihigkeit so grof§ sein, dass
sich fiir Kokoschka keine edlere Aufgabe als die des Portraits denken lief3: das Wesenhafte eines
Menschenantlitzes zu enthiillen.«

Wie vorausschauend dieser Fingerzeig auf den kiinstlerischen Schwerpunkt des jun-
gen Kokoschka gewesen sein mag, ldsst sich lediglich erahnen, sicherlich diirften aber seine
zukiinftigen Forderer Adolf Loos und vielleicht auch Karl Kraus diese Aussage als Bestitigung
empfunden haben — wenngleich kritisch zu vermerken ist, dass Max Mell nicht ganz frei von
Eigeninteresse gewesen sein diirfte, da er mit einer getanzten Pantomime, vertont von Rudolf
Braun und aufgefiihrt mit Laienschauspielern und den Schwestern Grete und Elsa Wiesenthal,
auf der Kunstschau zur Eréffnung des Gartentheater am 20. Juni 1908 vertreten ist. »Die
wohlhabenden Kreise gaben sich ein Stelldichein und erprobten das von den Wiener Werk-
stitten verkaufte Lebensgefiihl von Harmonie und Eleganz auf der Biihne, die zum Spielraum

fiir jeden wurde, der seine dsthetischen Ambitionen ausleben wollte.«

6 Mit Ausnahme von Mever 2013, wird der Beginn der friihexpressionistischen Phase in Kokoschkas Werk erst mit der
Wiener Kunstschau 1908, also ab der zweiten Halfte 1908, angenommen.

7 MELL 1908.S. 252.

8 AHRENS 2008. S. 234. Zitiert nach Wiesenthal, Grete: Der Aufstieg. Aus dem Leben einer Tanzerin. Berlin 1919. S.
208.
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6.1. DIE KUNSTSCHAU 1908

Spielmann hebt unter Bezug auf einen undatierten Brief von Josef Hoffmann an Carl Otto
Czeschka aus dem Frithjahr 1908 hervor, dass bei den Vorbereitungen fiir die Kunstschau
1908 seitens der Wiener Werkstitten und der Kunstgewerbeschule sehr improvisiert und bei
der Auswahl der Kiinstler auf deren verfiighare Werke zuriickgegriffen werden musste.’

Nach dem Auseinanderbrechen der Wiener Secession 1905 bieten sich fiir die abtriinnigen
»Raumkiinstler« um Klimt und Moll lediglich die zwar attraktiven, aber riumlich beschrink-
ten Ausstellungsmoglichkeiten der Galerie Miethke an.!® Mit dem temporiren Ausstellungsge-
biude auf dem Baugrund des projektierten und in den Jahren 1912 bis 1913 von der Wiener
Konzerthausgesellschaft nach Plinen von Ferdinand Fellner und Hermann Helmer realisierten
Konzerthauses entsteht ab 1907 eine Ausstellungsanlage mit 54 Ausstellungsriumen, offenen
Héfen und einer Gartenanlage mit angeschlossenem Gartentheater. Damit erfiille sich nach
zehn Jahren der von Hermann Bahr bereits 1898 in einem Brief an die Secession gerichteten
Aufruf: »Thr miisst Bilder malen, die weit draufen in der Welt die fremden Leute, die nichts
von uns wissen, fithlen lassen, wie wir sind: Bilder, die wie die Ouvertiire zum Don Juan oder
die Volkshymne sind. Und noch mehr. Mit dem Malen ist's noch nicht getan, eine 6sterreichi-
sche Kunst werden wir erst dann haben, wenn sie unter uns allen in unserer tiglichen Existenz
lebendig geworden ist. [...] Diese miisst ihr uns geben, nicht mir, nicht diesem oder jenem
Kenner, sondern unserem ganzen Volke.«!!

Die Wiener Kunstschau 1908, vom 01. Juni bis 15. November 1908, ist nach Klimts

2

Eroffnungsrede eine »Krifterevue dsterreichischen Kunststrebens«!? mit 179 ausstellenden

Kiinstlern und dem unbestrittenen Mittelpunkt in Raum 22, der von Koloman Moser entwor-
fenen »Gustav-Klimt-Kirche der modernen Kunst.«'? Die Resonanz in den Medien im In- und
Ausland ist tiberwiltigend, es wird in Superlativen geschwelgt, eine Ausstellung, »die in sich

einen so harmonischen Findruck machte, die so voll aus einem Gusse war,«'* »vielleicht das

9  SPIELMANN 2003.S. 46.

10 Siehe hierzu die Ausflihrung zu Carl Moll im Kap. 10. 2.1, S.170-173.

11 BAHR1898.S.5.

12 Kuimr, GusTAv: Eroffnungsrede. Katalog der Wiener Kunstschau 1908. S. 4.

13 ScHWEIGER 1983. S. 65. Zitiert nach Altenberg, Peter: Kunstschau 1908. Wiener Allgemeine Zeitung. 29. Jahrg.
1908.Vom 9. Juni 1908.5S. 2.

14 Ebenda.S. 65. Zitiert nach Lux, Joseph August: Kunstschau. In: Erdgeist. lllustrierte Wochenzeitschrift. 3. Jahrg. Heft
15.1908.S. 591. Siehe hierzu auch die ausfiihrliche Darstellung LUX 1908. S. 33-61.
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Einheitlichste und Vollkommenste, was unsere Zeit bisher hervorgebracht hat.«’> Auf8er den
arrivierten Kiinstlern wie Klimt, Moser, Wagner, Hoffmann und wenigen anderen, werden die
Nachwuchskiinstler in den Kunstkritiken der Zeitungen nicht namentlich hervorgehoben —
mit einer Ausnahme: Oskar Kokoschka! Von den Nachwuchskiinstlern ist er der erfolgreichste,
»der bereits am Erdffnungstag ginzlich ausverkauft«'® ist.

Es ist dem Zuspruch Gustav Klimts zu verdanken, dass Kokoschkas Prisentation trotz
seiner Weigerung, den Juroren seine Auswahl vorzulegen, ein eigenes Kabinett erhilt. Der
22-jihrige Kokoschka ist mit vier Doppelblittern seiner Die triumenden Knaben, drei wand-
groflen Skizzen fiir Gobelins Die Traumtragenden'’ und etwa 10-20 Aktzeichnungen'® sowie
einem Plakatentwurf fiir die Kunstschau (Abb. WS 236)" vertreten. Die Entwiirfe fiir Die
Traumtragenden sind heute verschollen.?® Nach dem Ankauf der 7raumtragenden durch die
Wiener Werkstitten?' finden die Gobelin-Entwiirfe als Bithnendekoration Verwendung bei
der Kokoschka-Matinee vor geladenem Publikum im Cabarer Fledermaus am 29. Mirz 1909
aus Anlass der Rezitation von Ernst Reinhold aus Die triumenden Knaben vor der Auffithrung
von Kokoschkas Groteske Sphinx und Strohmann, die aus parodistischer Perspektive vom An-
tagonismus der Geschlechter handelt. »Die Vorstellung stand unter dem Ubertitel >Ich ringe
um die Frau« (ein Titel, der iiber allen frithen dramatischen Arbeiten Kokoschkas stehen kénn-

te).«*?

15 MuTHESIUs 1908. S. 495. »Diese Wiener Kunst ist vielleicht das Einheitlichste und Vollkommenste, was unsere Zeit
bisher hervorgebracht hat. Heiter, elegant, grazios, sorglos, lebensfreudig, diskret und unaggressiv wie das Wiener
Leben, aber doch ein kiinstlerisches Hohenniveau einhaltend, das von keiner anderen ortlichen Tradition erreicht
wird.«

16  WEIDINGER 2008. S. 18. Zu den Kiinstlern, die am meisten verkaufen konnten, zahlen neben den Vertretern der
Wiener Werkstatten, Karl Moll, Emil Orlik und Gustav Klimt, der neben einem Portratauftrag und dem Verkauf zahl-
reicher Zeichnungen flir Liebespaar 25 000 Kr., Mohnwiese 5000 Kr. sowie Wasserschlangen | und Danae 8000 Kr.
erzielen konnte.

17 WERKNER 1986.S. 286. Anm. 206.

18 Eine genaue Anzahl Iasst sich nicht mehr festmachen, in der einschldgigen kunsthistorischen Literatur schwanken
die Zahlen zwischen 10 und 20 Exemplaren.

19 Der Entwurf zum Plakat der Wiener Kunstschau 1908 wird bei WINKLER 2008.S. 154/155, unter dem Titeln Stehen-
des Mddchen in Weinranken, Tochter des Gauklers und Baumwollpfliickerin gefiihrt.

20 SCHWEIGER 1983.S.66-73.

21 Adolf Loos sieht auf der Kunstschau 1908 die grolRformatigen Gobelinentwiirfe der Traumtragenden und ist be-
geistert. Leider kann er sie nicht erwerben, da sie bereits vom Fritz Waerndorfer fiir die Wiener Werkstatten ange-
kauft sind.

22 SCHWEIGER 1983.S. 44. Danach verliert sich der Weg der Gobelin-Entwiirfe.
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6.2. DIE TRAUMTRAGENDEN

»Die Traumtragenden« waren [...] méglicherweise identisch mit Entwiirfen fiir sechs
200x220 cm grofie gestickte Panneaux fiir das Palais Stoclet in Briissel, die jedoch vom Auf-
traggeber abgelehnt wurden.«*® Die Wiener Werkstitten, die nach Schweiger in permanenten
Finanzschwierigkeiten sind und die Vorauszahlungen von Adolph Stoclet nicht immer zwe-
ckentsprechend einsetzen, verwenden die Gelder teilweise fiir die Ausstattung des Cabaret
Fledermaus. Hierdurch geraten die Wiener Werkstitten in Lieferverzug und miissen, um Ho-
norarkosten einzusparen, auf die Beschiftigung von Kunstgewerbeschiilern zuriickgreifen, was
letztendlich auch zur Ablehnung der Entwiirfe fiir die Gobelins durch den Auftraggeber fiihrt.

Kokoschka erinnert sich 1963 in einem Interview mit Ludwig Goldscheider: »Fast alles,
was ich fiir die Wiener Werkstitte gemacht hab, ist verlorengegangen. Auch Die Traumtragen-
den haben ihr gehért, die sind dort irgendwo gelegen, in drei Teilen zusammengerollt. Loos
wollte sie kaufen, aber man konnte sie nicht mehr finden. Das Bild méchte ich gern noch
einmal sehen, ich weif$ nicht mehr recht, wie es ausgesehen hat, wahrscheinlich so dhnlich wie
die Lithografien zu meinem ersten Buch, Die triumenden Knaben, das von der Wiener Werk-
stitte 1908 gedrucke wurde.«** Und fihrt fort auf die Frage, ob es sich bei den Traumtragenden
um lebensgrofe Aktfiguren in Tempera gehandelt habe: »Lebensgrof3, ja. Und in Tempera, das
auch. Aber mit starken Umrisslinien, in mehreren Farben, ohne Schattierungen. Ein Riesen-
bild. Die Leinwand hat die Kunstgewebeschule geliefert und die Farben auch. [...] Das war im
Jahr 1908, ein wichtiges Jahr fiir mich.« Diese Aussage deckt sich zumindest in Teilen mit der
einzigen iiberlieferten Beschreibung von Max Mell, wonach die Entwiirfe Elemente aus Die
triumenden Knaben, wahrscheinlich von den Lithografien Die Schiffer rufen und Die Schlafen-
den, sowie von den in der Monatszeitschrift Erdgeist vom Mirz 1908 abgedruckten Tuschfe-
derzeichnungen Die Sintflur (Abb. WS 216) und Der schmale Weg (Abb. WS 217) enthalten
haben und »menschliche Gestalten mit ekstatischem Ausdruck des Sehnens und der Lust in
den Bewegungen, um Meer und Klippen aufgetiirmt, die sich mit wunderlichen Gewichsen

und Tieren wie titowiert ausnehmen«? darstellen.

23 SCHWEIGER 1983. S. 71. Waerndorfer erwahnt in einem Schreiben an Czeschka vom 05. Juni 1908, vier Tage nach
Er6ffnung der Kunstschau, dass er die Gobelin-Entwdirfe fiir die Wiener Werkstatten fiir 200 Kronen erworben hat-
te.

24 GOLDSCHEIDER 1963.S.13.
25 MELL 1908.S. 250.
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Die Plakatkunst, die im Raum 10 ausgestellt wird, umfasst insgesamt 90 Plakate von
Schiilern Berthold Léfflers, die an simtlichen Winden auf 135 qm Fliche beinahe liickenlos
affichiert werden. Die Auswahl und das Arrangement der Plakate obliegt den Studierenden.
Kokoschkas Entwurf fiir ein Kunstschau-Plakat, welcher nicht nur stilistisch dem seines Studi-
enkollegen Rudolf Kalvach (Abb. 80) entspricht, diirfte von Klimts Erwartung (Abb. 81) aus
dem Stoclet-Fries abgeleitet sein und stellt ein Midchen in blaurotem Kleid dar, welches nach
den Rispen des Weinstockes im Hintergrund greift, der Klimts ravennatischen Vorbildern des
Lebensbaumes nachempfunden ist. »Die weit iber Klimt reichende Stilisierung des leptosomen
Midchenkérpers und deren manieristisch iibertriebene Extremititen, das abgeflachte Haupt
und die vorgewdlbte Stirn, brachten ihr wohl die von einem Kritiker stammende Bezeich-
nung eines »Scheusilchens< ein.«* Wie sehr die Plakatbeitrige von Kokoschka und Kalvach,
die auf gegeniiberliegenden Wandflichen verteilt sind, die Printmedien zum Skandalisieren
reizen, verdeutlicht der Hinweis des Prager Tagblatts vom 12. Juni 1908: »Schon das Plakat,
ein halbwiichsiges Midchen in ganz groben Konturen, wie mit dem Besenstiel gezeichnet, hat
allgemein empért. [...] Dieses Plakat der Kunstschau mit seinem absichtlichen Primitivismus
hat die ganze Stadt empért und alle haben ein paar Tage lang von diesem Plakat geredet.«*’

Die Werke des jungen Talentes stoffen tiberwiegend auf Ablehnung — der Kanon der Kri-
tik reicht von »Freaks — Missgeburten, »stiimperhaft gezeichnete Scheufflichkeiten«, »schau-
dervoll, héchst schaudervoll« bis zu »im Raum 14, der erste ausgesprochene Greuel« und »|[...]
zum Ohrfeigen, ebenso Kokoschka Die Traumtragenden.«<** An Kokoschka bleibt der »Ober-
wildling« aus der Kritik von Ludwig Hevesi® haften, den er, gestiitzt durch seinen Freundes-
und Férdererkreis, geschickt in den kommenden Jahren zu vermarkeen und damit seine Popu-
laritit als Enfant terrible der Moderne zu steigern weif$. Auch das Pradikat »Enfant terrible«
wird ihm von dem der Moderne gegeniiber eigentlich aufgeschlossenen Kunstkritiker der Ta-

geszeitung Die Zeit, Richard Muther zugeschrieben: »Das Enfant terrible ist hier Kokoschka.

26 WEIDINGER 2008-1. S. 131. Der Begriff des Scheusdlchens stammt aus S. G.: Kunstschau 1908. In: Das Vaterland.
Morgenblatt. Zeitung fiir die dsterreichische Monarchie. Nr. 255. Wien 4. Juni 1908.S. 2.

27  WEIDINGER 2008. S. 130. Zitiert nach Wiener Kunstbrief. In Prager Tagblatt Nr. 161 vom 12. Juni 1908. Feuilleton.

28 SCHWEIGER 1986.S.119-122. Die zitierten Kritiken stammen in der Reihenfolge ihrer Nennung von Beitragen in der
Osterreichischen Volkszeitung vom 2. Juni 1908; von Eduard P&tzl, Humorist und Kunstkritiker, im Neuen Wiener
Tagblatt vom 7. Juni 1908; in dem lllustrierten Wiener Extrablatt vom 2. Juni 1908; von Friedrich Stern im Neuen
Wiener Tagblatt vom 2. Juni 1908; von Josefine Winter, eine mit Gustav Mahler befreundete Aristokratin, die nach
ihrem Besuch der Kunstschau dies ihrem Tagebuch am 7. Juni 1908 anvertraut.

29  Hevesi 1909. S 313. »Auch an einem wilden Kabinett fehlt es nicht. Der Oberwildling heilt Kokoschka und man
verspricht sich viel von ihm in der Wiener Werkstatte. [...] fiir seine drei wandgroRen Gobelins fiir ein Tanzzimmer
wird er in der Luft zerrissen werden, aber das wird ihm und der Luft gut tun.«
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Da ein verfrithter Erfolg (er hat alles was er ausstellt, am ersten Tag verkauft) schon manchem
Jungen geschadet hat, ist es padagogisch richtig, zu bremsen. Also Herr Kokoschka, Thre Go-
belinentwiirfe sind abscheulich: Oktoberfestwiese, rohe Indianerkunst, ethnografisches Muse-
um, verriickt gewordener Gauguin — was weifd ich. Und trotzdem kann ich mir nicht helfen:
Ich habe seit Jahren kein interessanteres Debiit erlebt.«*

So herabsetzend die iiberwiegende Anzahl der Kritiken insbesondere an Kokoschkas
Traumtragenden auch war (Abb. 25) — es ist davon auszugehen, dass sie das junge Talent im
ersten Moment tief getroffen haben diirften. Aber gleichzeitig versteht es der ehrgeizige Eleve,
die ernstzunehmenden positiven Kommentare als Ansporn zu verstehen. Fiir Muther hat Ko-
koschkas Auftritt »etwas Echtes und Frisches, etwas Elementares, das nach Ausdruck dringt«!
und Hevesi schreibt in Kunst und Kunsthandwerk: »Auch einen wilden Mann hat die Kunst-
schau, den jungen Oskar Kokoschka, dessen verworrene Malertriume (bereits angekauft) nur
den Durchgangspunkt eines girenden Talents bedeuten, aber jedenfalls eines Talents.«**

Besonders bestitigt diirfte sich Kokoschka, den Waerndorfer als »Krach der Kunstschau«*
bezeichnet, durch Klimts Rechtfertigung fiir seine nicht unumstrittene Teilnahme an der
Kunstschau gefiihlt haben, dieser erklirt: »Wir sind dazu verpflichtet, einem grof3en Talent die
Maglichkeit der Aussprache zu geben. Kokoschka ist das grofite Talent der jungen Generation.
Und selbst wenn wir Gefahr liefen, dass unsere Kunstschau demoliert wiirde, nun, geht man
eben zugrunde. Aber man hat seine Pflicht getan.«*

Abgesehen von Schweiger, der den Angaben Kokoschkas zu dessen Frithwerk mit der
angebrachten Skepsis begegnet und betont, dass auch der Inhalt der Korrespondenz des jun-
gen Kiinstlers vielfach nicht die tatsichlichen Lebens- und Schaffensumstinde wiedergibrt,
kapriziert sich die kunsthistorische Betrachtung bis zum Beginn des 21. Jahrhunderts darauf,
dass das weitgehende Unverstindnis des Publikums und der Kunstkritik sowie die iiberzogene

Verunglimpfung in den Medien einen gravierenden Schock bei Kokoschka auslésen, die in

30 ScHWEIGER 1986. S. 121. Zitiert nach Muther, Richard: Die Kunstschau. In: Die Zeit. Wien. 7. Jahrg. 6. Juni 1908.
S.1-2.

31 SCHWEIGER 1986.5.121.

32 Hevesi 1909.S.313.

33 SCHWEIGER 1986. S. 122. Zitiert nach einem Brief von Waerndorfer an Czeschka vom 5. Juni 1908. (Privatbesitz
Hamburg). »[...] Ansunsten ist Kokoschka der Krach der Kunstschau. [...] Seine Zeichnungen kauften sich Orlik,

Moser und Metzner, kannst Dir den Effekt vorstellen, wie am Erdffnungstag unter allen seinen Werken die Zettel
»verkauft« prangten.«

34 NATTER 2003. Zitiert nach Zuckerkandl, Berta: Als die Klimtgruppe sich selbstandig machte. Erinnerungen an die
Kunstschau. In: Neues Wiener Journal. 35 Jahrg. 10. April 1927.S. 8.
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einer zeitweise paranoiden Persdnlichkeitsstorung mit {ibersteigertem Misstrauen gegeniiber
jedermann, in Eifersuchtsattacken und einem tibersteigerten Selbstwertgefiihl zum Ausdruck
gelangt.

Dies wird auch durch die Einschitzung des Wiener Nervenarztes Dr. Alfred Adler, Wien 1,
Dominikanerbastei 10 (Karl Kraus wohnt in der Dominikanerbastei 22), der Kokoschka aus
dem Jahr 1912 kennt, bestitigt: »Ich kenne kaum einen zweiten Menschen, der wie K. die
Ziige des allgemeinsten Genies deutlich trigt. Unstet, impulsiv und doch im nichsten Mo-
ment voll Zaghaftigkeit und Zweifel. Misstrauisch gegen jedermann sieht er in allen Personen,
die nicht sofort an seine »hohe Sendung« glauben, Verriter und Feinde und Intriganten, und
er liebt es auch, weit ausgesponnene Pline seiner Gegner in jedem mangelnden Erfolg zu
erblicken. [...] Hochst charakteristisch ist ja auch seine Bezichung zur Frau. [...] hat aber in
ihr stets seinen »Didmon« zu erblicken gemeint. [...] Mit einem Wort: Sich selbst tiberlassen
wird K. immer in ritselhafte Schwierigkeiten geraten, weil seine tief verwurzelte Neurose jede

Einfigung in den Alltag unméglich macht.«*

6.3. WIEN — STADT DER MILLIONARE

Dabei werden die positiven Effekte und die einhergehende Herausforderung, sich der iiber-
bordenden Kritik entgegenzustellen, nicht beriicksichtigt. Kokoschka nimmt die Herausfor-
derung an und setzt sie konsequent um. Aufgrund der breiten medialen Berichterstattung
erlangt er als einziger Nachwuchskiinstler, unterstiitzt durch den Zuspruch von Klimt und
insbesondere durch die skandalisierende und polarisierende Wirkung der ausgestellten Werke,
eine weit iiber Wien hinausreichende Bekanntheit. Die Verkaufsvermerke am ersten Ausstel-
lungstag wecken zudem das Interesse kunstaffiner intellektueller Kreise und dem sich zuneh-
mend gegeniiber der Aristokratie behauptenden finanzstarken Biirgertum.

Dieses Biirgertum ist in Wien {iberproportional stark jiidisch geprigt. So entfallen im

Jahr 1910 in Wien 66,1 Prozent der Einkommen iiber 100 000 Kronen auf Personen jii-

35 ZBZ ZURricH, Nachlass Olda K. E. 2004. Brief von Dr. Alfred Adler an Dr. H. Teuscher vom 29. September 1916. Foto-
kopie. Kokoschka hat Dr. Alfred Adler Anfang 1912 portréatiert (Werkverzeichnis FOK 192/6). Das Gemalde, das von
Westheim 1918 und 1925 erwahnt wird, ist lediglich als Fotografie bekannt und gilt als zerstort.
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discher Herkunft.* Und Kokoschka berichtet in seiner Biografie von den im Wesentlichen
aus dem Kundenkreis von Adolf Loos oder dem Freundeskreis von Karl Kraus stammenden
Aufraggebern zu 18 von 24 Portrits des Jahres 1909%7: »Meistens waren es Juden, die mir als
Modell dienten, weil sie viel unsicherer als der iibrige Teil der im gesellschaftlichen Rahmen
fest verankerten Wiener und daher fiir alle[s] Neue aufgeschlossener waren, viel empfindlicher
auch fiir die Spannungen und den Druck infolge des Verfalls der alten Ordnung in Osterreich.
Dank ihrer geschichtlichen Erfahrungen urteilten sie hellsichtiger iiber Politik und auch iiber
Kultur.«*®

Obwohl in Wien der Kunsthandel im Vergleich zu anderen europiischen Hauptstidten,
insbesondere gegeniiber Paris oder Berlin, erst rudimentir entwickelt ist, so verfiigt die habs-
burgische Metropole tiber eine kunstinteressierte und kapitalstarke Wirtschaftselite, die auch
in der im internationalen Vergleich auflergewdhnlich hohen Dichte an Einkommensmillioni-
ren zum Ausdruck kommt — 1910 leben in Wien und dem Umland 929 Millionire, die 9,8
Prozent des erwirtschafteten Einkommens erzielen, aber lediglich 0,7 Promille der Haushalte
reprisentieren. »Sie sind zu 90 Prozent minnlich, zu fast 60 Prozent jiidisch,” zu 10 Prozent
von altem Adel.«*” Die Juden reprisentieren mit 57,6 Prozent oder nahezu 3 aller Einkom-

mensmilliondre den Kern des liberalen Bildungsbiirgertums in der Donaumetropole. Hin-

36 SANDGRUBER 2013. S. 151. »Nach dhnlichen Kriterien berechnete Anteile an der deutschen Wirtschaftselite vor
1914 ergeben etwas 16 Prozent, in den USA 3,4 Prozent, in GroBbritannien 2 Prozent.« Zitiert nach Windolf, Paul:
The German-Jewish Economic Elite (1900-1933). Working Paper 2011. S. 4 f. www.uniztrier.de/fileadmin/fb4/
prof./.

37 Hierbei ist das von Kokoschka nach eigenen Aussagen Uibermalte Portrdt von Dr. Constantin Christomanos (FOK
Werkverzeichnis 1909/19) beriicksichtigt, da es zwischen 1910 und 1911 in Ausstellungen gezeigt wurde. »Das
Bild ist leider eines von jenen, die ich lbermalt habe, weil Loos es nicht rechtzeitig abgeholt hatte.« Kokosch-
KA 1971.S. 84.

38 KokoscHka 1971.S. 72/73. Die Relation von jidischen und nichtjlidischen Kunden und Freunden von Adolf Loos
entspricht der der Auftraggeber von Portrdts im Jahre 1909.

39 SANDGRUBER 2013.S.152. Da die formale Religionszugehdrigkeit ein nur ungenaues Bild fiir die Definition »jlidi-
sche Herkunft« bzw. »Juden« abgibt, sind analog der »meisten wirtschaftshistorischen, kulturgeschichtlichen und
biografischen Studien [...] assimilierte und getaufte Juden einbezogen, z. B. auch der Philosoph Ludwig Wittgen-
stein, um ein Beispiel zu nennen, dessen GroRRvater sich schon taufen hatte lassen« Als weitere Kriterien wurden
Rollenverhalten, Gruppenloyalitat familiare Netzwerke und Heiratsverhalten herangezogen.

40 Ebenda.S.20/21.Von den insgesamt 1513 Einkommensmilliondren in den Kronldndern im Jahre 1910 leben nach
dem Statistischen Handbuch und den Mitteilungen des k. u. k. Finanzministeriums in Wien und Niederdsterreich
929 und davon in der Stadt Wien allein 877 Personen, die ber ein Jahreseinkommen von mehr als 100 000 Kr.
verfligen kdnnen. Bezogen auf die Einwohnerzahl Wiens mit 2 031 498 Einwohnern im Jahre 1910 kommen auf
100 000 Einwohner statistisch 43,2 Milliondre. Die Untersuchung Sandgrubers ist von besonderer Bedeutung, da
er erstmals auf eine »Kopie einer vertraulichen Namensliste der 929 hdchsten Steuerzahler Wiens und Niederdster-
reichs im Jahr 1910« zurlickgreifen konnte. Ebenda S. 11 und Anmerk. 4. S. 250 (Prasidium der k. k. n. 6. Finanz-
landesdirektion, z. Pr. Z. 1179 [Vertraulich]).
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sichdlich der Branchenzugehorigkeit, sieht man einmal vom Grofigrundbesitz, der im Wesent-
lichen vom Adel dominiert ist, und den Rentiers und Privatiers ab, kommen 62,8 Prozent der
Einkommensmillionire aus den Branchen Industrie, Handel und Banken und beziehen 70,4
Prozent des von den 929 Millioniren 1910 generierten Einkommens von rund 264,5 Mio. Kr.

Die Ungleichheit der Einkommensverteilung erreicht seit den 90er Jahren des 19. Jahr-
hunderts bis zum Ersten Weltkrieg ein Niveau wie nie in der jiingeren 8sterreichischen Ge-
schichte. Rund 90 Prozent der 8sterreichischen Bevolkerung fallen in diesen Jahren nicht unter
die Einkommenssteuerpflicht und verdienen weniger als 1 200 K. jihrlich.*!

Der aufstrebende Kiinstler Kokoschka erhilt neben seinem Stipendium von 800 K. jihr-
lich Beziige aus seiner Titigkeit fiir die Wiener Werkstitten von 300 Kr. monatlich und erlost
allein wihrend der Kunstschau zusitzlich rund 500-750 Kr., was unter Beriicksichtigung un-
terjihriger Verkiufe von Zeichnungen sich bereits 1908 zu einem stattlichen Jahreseinkommen
von 4 900-5 150 Kr. summiert. Dies entspricht nahezu dem Verdienst eines Oberstleutnants
I1. Klasse der k. u. k. Armee** mit 5 400 Kr. oder dem Doppelten der Beziige »eines besserge-
stellten Arbeiterhaushaltes (durchschnittliche Familiengrofie 4,8 Personen).«*

Der Einkommensvergleich macht deutlich, dass Kokoschka, der wihrend dieser Zeit noch
bei seinen Eltern lebt, sich durchaus finanziell in der Lage sicht, seine Familie zu unterstiitzen.
Dies ist fiir die Einschitzung von Kokoschkas Klage- und Bittbriefen nach dem Ausscheiden
aus der Kunstgewerbeschule und den Wiener Werkstitten wihrend seiner Zeit als freischaf-
fender Kiinstler von Relevanz, um seine wirkliche Lebenssituation im Sinne einer Verhiltnis-
mifligkeitsabwigung hinreichend beriicksichtigen zu kénnen. Denn in seiner Biografie haben
Kokoschka und seine Freunde »nur personliche Probleme. Ich vor allem hatte kein Geld. [...]
Selbst mein Gonner, Adolf Loos, hat mir Bilder weggenommen, nicht in der Absicht, wel-
che zu sammeln, sondern um zu verhiiten, dass ich, in Ermangelung einer neuen Leinwand,
die fertigen Bilder tibermalte.«** Bereits hier beginnt Kokoschka sich als armer, notleidender

Bohemien zu inszenieren — dabei ist er weder arm, noch malt er bis zum Verlassen der Kunst-

41  Ein Arbeiter erhdlt zwischen 500 und 1500 Kr,, ein Landarbeiter etwa die Halfte und Dienstpersonal muss sich mit
100-300 Kr. begntiigen. Ein Lehrergehalt liegt bei 1100-1200 Kr,, das eines Gymnasialdirektors bei 4000 Kr,, ein
Oberst der Armee bezieht bis zu 10 188 Kr., ein Ministerialrat erhalt rund 12 000 Kr. und der Direktor eines Unter-
nehmens darf mit 10 000 bis 20 000 Kr. rechnen. Die vorstehend aufgefiihrten Einkommensangaben basieren auf
SANDGRUBER 2013.S. 16.

42 Angaben zum Thema »Besoldung der k. u. k. Armee« stammen von www.gedenk-tafel.de.

43 SCHWEIGER 1983.5.143.

44 KokoscHkA 1971.S.60.
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gewerbeschule intensiv mit Olfarben. Die Sprache der Farben bringt er sich autodidaktisch
bei durch sezierendes Sehen und Betrachten der Werke des 6sterreichischen Barocks und der

italienischen Renaissance-Kiinstler auf seinen spiteren Reisen.

6.4. KOKOSCHKAS PERSONLICHKEIT

Der Einfluss der Personlichkeitsstrukeur des jungen Kokoschkas auf seinen expressionistischen
Entwicklungsprozess wird m. E. bisher lediglich unzureichend beriicksichtigt. Der 22-Jhrige
ist keine gereifte Personlichkeit. J. P Hodin charakterisiert ihn zutreffend: »Er war der Sohn
[...] einer Mutter, die tatkriftig, resolut und in ihrer Liebe dominierend auf den Knaben, den
Jiingling und spiter den Mann einen unwiderstehlichen Einfluss ausiibte. [...] Sie bestimmte
den iltesten Sohn zum Ernihrer und zum Ehrenretter der Familie.«*> So mag es auch nicht
verwundern, dass er erst sieben Jahre nach dem Tod seiner Mutter 1934 bereit ist, eine Ehe
einzugehen. Es wire aber zu einfach, die Wirkung des Matriarchates — durchaus im Sinne
Bachofens — als alleinige Determinante fiir Kokoschkas Bild vom anderen Geschlecht zu be-
trachten. Es ist »das viel komplexere Problem der Eifersucht zwischen Eros und den Musen,
der Angst, die Quelle der Kunst zu triiben, die Kunst an das Leben zu verlieren [...] Die Sub-
limierung der Geschlechtskraft in die schopferische Kraft ist als stets sich erneuernder Kampf
im Leben Kokoschkas feststellbar.«*

Aufgrund der damit implizierten zwischengeschlechtlichen Beziehungsunfihigkeit gesteht
Felix Weissenfeld Kokoschka eine schizoide Unbedingtheit zu, die sich erst durch den Einfluss
nationalsozialistischer Gewaltherrschaft und durch die Willenskraft und Stirke seiner Frau
Olda ab Anfang der 40er Jahre in schizothyme Wohltitigkeit als Ausdruck eines humanitiren
Idealismus wandelt.”” »Kokoschka selbst sah in der Frau das stirkere Geschlecht. Aufgrund

ihrer Unergriindlichkeit und Ritselhaftigkeit schien sie dem Mann {iberlegen zu sein.«*® Die

45  HobIN 1971.S. 88.
46 Ebenda.S. 89. Dies entspricht dem Postulat Weiningers in Geschlecht und Charakter von 1903.

47  WEISSENFELD 1971. S. 230-231. Siehe hierzu auch S. 231: »Mit der stark subjektiv gefarbten Eigenstandigkeit
des Schizoiden, mit der Unmoglichkeit der direkten und unkomplizierten Hingabe an die AuBenwelt und ihre Er-
lebnismoglichkeiten verband sich bei Kokoschka in seinen jiingeren Jahren [1908 und 1909] auch die Unféhigkeit
zu harmlos-natiirlicher Kontaktaufnahme und entsprechendem Kontakterleben in der Beziehung der Geschlechter.
So findet sich in den Selbstzeugnissen Kokoschkas, [...] immer wieder ein zugespitztes Erleben des Kampfes der
Geschlechter«, mit der »Unfahigkeit zu einer harmlos-natirlichen Hingabe an den Partner.«

48 DANz 2006.S. 80.
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damit einhergehenden Versagensingste beherrschen nicht nur sein Leben, sondern eskalieren
im Zeitgeist des Antifeminismus und daraus abgeleitet im Antisemitismus im Sinne Weinin-
gers. Die Abhingigkeit des Mannes von seinem sexuellen Begehren, welches die Gestalt der
Frau allegorisch reprisentiert, karikiert bereits Sebastian Brant um 1494 in seinem Narrenschiff’
— »irdische Lust vergleichet sich einem iippigen Weib«.* Um 1900 ironisiert Felicien Rops die
psychosexuellen Aspekte des von der Weibermacht zum Hampelmann degradierten Mannes
(Abb. 26) und »spiegelt die soziale Brisanz des sexuellen Machtdispositivs«®® wider. Alfred

! yon der

Kubin sucht sich, wie er selbst schreibt, »im Zeichnen als Akt der Selbstheilung«®
destruktiven Kraft der Heroine zu befreien. Die Federzeichnung Der Todessprung (Abb. 27)
ist ganz im Sinne Weiningers zu verstehen als ein Eintauchen in den Schlund der Vagina, »in
den allesverschlingenden miitterlichen Uterus, der die minnliche Identitit vernichtet und aus-
16scht.«*? Die intendierte Angst vor der iibermichtigen Mutter wird im beginnenden 20. Jahr-
hundert durch verstirktes minnliches Verlangen nach der frohlich-ausgelassenen Kindsfrau zu

kompensieren gesucht.

6.5. FREUNDE UND FORDERER AUS WIENER TAGEN
6.5.1. ADOLF LOOS

Wihrend der Vorbereitungen zur Kunstschau 1908 wird der Architekt und Wohnraumgestal-
ter Adolf Loos (Abb. 28) auf den jungen Wilden aufmerksam. Auch wenn Kokoschka betont,
»ihn wihrend der Kunstschau von 1908 kennengelernt zu haben«,” so diirfte es bereits bei
der Erdffnungsgala des Cabaret Fledermaus am 19. Oktober 1907 zu einem ersten Zusammen-

treffen mit dem jungen Talent gekommen sein, da Loos mit seinen Freunden Karl Kraus und

49  BRANT, SEBASTIAN: Kapitel 50. Von Wollust. In: Brant, Sebastian: Das Narrenschiff. 1494. In die heutige Sprachform
libertragen von Margot Richter. www.projekt.gutenberg.de. Download 16. 04. 2016.

50 SCHMIDT-LINSENHOFF 1987.S.377.

51 Ebenda S. 378, unter Bezug auf Mdiller-Thalheim 1970. S. 33; »Die Anndherung [zum gefahrlichen Weib, sic.] wird
zum Todessprung, zur venerischen Infektion, zur ekstatischen Ansaugung und Ausstoung.«

52 Ebendas.379.
53 KokosCHKA 1971.S.74.
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Peter Altenberg anwesend ist, da u. a. Lina Vetter’* (die erste Frau von Adolf Loos) den von
Peter Altenberg verfassten Prolog vortrigt.

Von Kokoschka, der am Programmbheft mitarbeitet, sollte neben Fritz Zeymers Pyramus
und Thisbe »ein kleines Mirchen in farbigen Lichtbildern«® unter dem Titel Das gerupfie Ei
zur Auffithrung gelangen. Beide Stiicke erscheinen jedoch lediglich im Programmbheft und
werden erst neun Tage spiter ohne jegliches Medienecho aufgefiihrt, da beide Kiinstler mit der
Gestaltung der Puppen und Requisiten nicht rechtzeitig fertig werden. Auch wenn die Publi-
kumsresonanz ausbleibt, so mag — wie es Berta Zuckerkandl in der Wiener Allgemeinen Zeitung
vom 19. Oktober 1907 formuliert — »die »zwingende Poesiec und die ssiiffe Simplizitit« des
Stiickes und dessen Realisation auf der Bithne fiir die Idee Fritz Waerndorfers ausschlaggebend
gewesen sein, bei Kokoschka ein Mirchenbuch zu bestellen.«*

Anlisslich der Kunstschau 1908 fasst Loos seine in Vortrigen in Wien und Miinchen
vorgestellten Ideen zu einer modernen Architektur in dem Essay Ornament und Verbrechen
zusammen, in welchem er gegen den Gedanken von Kunst durchdrungener Gegenstinden des
Alltags und die Idee des Gesamtkunstwerkes polemisiert. In dem von der éffentlichen Kritik
getroffenen Kokoschka erkennt er das von dessen Lehrern und von Klimt erkannte Talent und
nimmt sich seiner an, indem er ihn in den Kreis seiner Bekannten integriert und Portritauf-
trige seiner Auftraggeber vermittelt. »Loos, der gekommen war, um zu spotten — denn er hielt
nicht viel von Josef Hoffmann — entdeckte Kokoschka und lief§ ihn von da an nicht mehr
aus den Augen. [...] Die Kunstschau wurde von ihm als ein historisches Datum bezeichnet;

er erkannte mit scharfem Blick in Kokoschkas Werk den Ausdruck einer neuen Ara.«¥” Loos

54 Bock 2009.S.15/16. Loos heiratet 1902 die von Altenberg zur »dichterischen Gottin stilisierten« 20-jahrige Lina
Obertimpfler, die Tochter des gutsituierten Wirtes des Kaffeehauses Casa Piccola, ein Treffpunkt fiir die kiinstleri-
sche und intellektuelle Bohéme Wiens um 1900. Bereits 1904 trennt sich Loos von seiner Frau, die ein Verhaltnis
mit dem Abiturienten Hans Lang, dem Bruder von Erwin und Lilith Lang, unterhalt. Als die Affare publik wird, nimmt
Lina im Januar 1905 fir ein Jahr ein Engagement in den USA an und Hans Lang begeht Suizid. Lang hatte sich
zuvor Rat bei Peter Altenberg geholt. Die Affdre verarbeitete Arthur Schnitzler in dem nicht fertiggestellten Stiick
Das Wort. Lina Loos reflektiert ihre Ehe mit Adolf Loos in dem postum entdeckten Theaterstiick Wie man wird was
man ist. »Im Obergeschoss der Casa Piccola befand sich seit 1904 eine zweite beriihmte Wiener Einrichtung: der
Modesalon der Schwestern Floge, der von Josef Hoffmann im Stil der Wiener Werkstdtten eingerichtet ist und bis
1938 dort residiert«. Zitiert nach FiscHER 1994. S. 38.

55 SCHWEIGER 1983.S. 42. Lediglich die Presseverlautbarung der Direktion des Cabarets Fledermaus in Neues Wiener
Tagblatt. 41. Jahrg. Nr. 295 vom 27. Oktober 1907. S. 11 brachte die Ankiindigung »[...] Anfang dieser Woche
gelangt zum ersten Mal Pyramus und Thisbe zur Aufflihrung, eine lustige Komddie, dargestellt von Puppen mit
Kirbiskopfen. Das getupfte Ei, ein kleines Mdrchen in farbigen Lichtbildern von 0. Kokoschka, wurde ebenfalls ins
Programm genommen.«

56 Ebenda S. 48.

57 HobIN 1968.S.106.
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Begeisterung fiir den jungen Kiinstler driickt Elsie Altmann-Loos in ihrer Biografie so aus: »In
Kokoschka vergétterte er den Kiinstler und liebte ihn wie einen Sohn.«*® Kokoschka schildert
spiter die Begegnung mit Loos in der ihm eigenen iiberschwinglichen Art, »im richtigen Au-
genblick ist Loos [...] in mein Leben getreten wie ein Geisterkdnig in einem Raimundschen
Zauberstiick; der hat an meine Begabung geglaubt.«* »Ich will nicht unbescheiden sein, aber
was Dante iiber Vergil sagte, méchte ich von Loos fiir mich sagen. Er fithrte mich durch Him-
mel und Hélle des Lebens als treuer Begleiter.«

Adolf Loos, der aus einer Steinmetz- und Bildhauerfamilie aus Briinn/Mihren stammt,
18t sich nach abgebrochenem Architekturstudium und Aufenthalt in die USA, wo er sein
Gliick in unterschiedlichen Handwerksberufen suchte, 1896 in Wien als Journalist und Archi-
tekt nieder. Um die gesellschaftliche Deklassierung zu tiberspielen, die durch seine Entmiindi-
gung seitens seiner Mutter wihrend seiner unerlaubten Abwesenheit veranlasst wurde, bestellt
Loos wie selbstverstindlich, dandyhaft — was spiter auch fiir Kokoschka vorbildlich werden
sollte — seine MafSanziige »beim Hofschneider Ernest Ebenstein, der auch fiir den Kaiser arbei-
tete, und richtet als Gegenleistung dessen Geschiftsriume am Kohlmarke 5 ein«®'.

Seine Modernitit und sein isthetischer Anspruch fiir die Verwendung edler Materiali-
en sowie seine Positionierung gegen kiinstlerische und insbesondere ornamentale Ausschmii-
ckung von Gebrauchsgegenstinden und Gebiuden, seine kritische Distanz zum Deutschen
Werkbund und gegeniiber den Secessionisten férdern seine Popularitit. Aber besonders be-
sticht er durch sein elegantes, eloquentes Auftreten und seine ausgesuchte Kleidung, die ihm
rasch die Tiiren der Wiener Salons 6ffnen und lukrative Auftrige zur Wohnraumgestaltung
des Wiener Grof3biirgertums einbringen. »Fiir Adolf Loos, wie fiir viele seiner Zeitgenossen,
war das Kaffeehaus mehr als gelegentlicher Treffpunkt. Es war die 6ffentliche Wohnung jener
intellektuellen Kreise des Mittelstandes, die das 6ffentliche Leben einer Stadt ausmachten.«®

Als Stammgast im Café Museum®, welches Loos um die Jahrhundertwende von einem ge-

58 RukscHclo 1982.S.140. ALTMANN-LOOS 1984. S. 66.
59 GOLDSCHEIDER 1963.5.13.

60 KokoscHkA 1971.S.74.

61 ROTHE 2004.S.228.

62 RukscHcl0 1982-1.S. 24.

63  HEevesi 1909.S. 285. »Man erinnert sich ja, wie er vor acht Jahren das Café Museum einrichtete, das erste moderne
im sezessionistisch werdenden Wien. Ganz anders, als die von ihm gehassten Sezessionisten es damals versuchten,
in der Fantastik der lenzfroh schwelgenden Olbrichzeit. Dieser junge Mann, frisch von Amerika her, leugnete das
alles und betonte die reine Nitzlichkeit, die Schonheit des Nurpraktischen, die Vornehmheit des Gewohnlichen.«
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miitlich-wohnlichen Nischenkaffee in ein »die geistige Kommunikation férderndes Einraum-
lokal«** wandelt, fithrt er den gesellschaftlich unerfahrenen jungen Kiinstler in die Wiener
Gesellschaft ein und wird bis in die 20er Jahre sein wichtigster Vermittler von Auftrigen und
Ausstellungen sein, wie auch ein »Garant fiir zeitweilige 5konomische Unbeschwertheit«®® und
ein lebenslanger verlisslicher Freund.

Entgegen der in der kunsthistorischen Literatur hiufig vertretenen Meinung, dass es be-
reits mit der Kunstschau 1908 zu einem Zusammenwirken von Loos und Kokoschka gekom-
men sei, weist Werner J. Schweiger erstmals 1983 daraufhin, dass sie sich zwar 1908 kannten,
dass es aber erst wihrend bzw. kurz nach der Internationalen Kunstschau 1909 zur Vermitt-
lung von Portritauftrigen und zu der fiir Kokoschkas kiinstlerische Entwicklung entscheiden-

den Reise in die Schweiz gekommen ist.

6.5.2. KARL KRAUS

Durch die Freundschaft zu Adolf Loos lernt Kokoschka den berithmten Karl Kraus (Abb.
29), Schriftsteller, Gesellschaftskritiker und Herausgeber der Facke/ kennen. Beide nehmen
Oskar auf in den Kreis der »Erwachsenenc, wie der gesellschaftlich unerfahrene Kiinstler die
Intellektuellen, Kiinstler und Nonkonformisten der Wiener Kaffeehiuser und Salons nennt.
Wann sich Kraus und Loos erstmals getroffen haben, ist durchaus strittig. Ob Loos bereits
1897 Kraus in Gesellschaft von Peter Altenberg begegnet oder ob dies erst um die Jahrhun-
dertwende® geschieht, ist nicht mehr nachzuweisen. Zumindest kennt Kraus »die Artikel iiber
funktionale Gestaltung, die Loos 1898 anlisslich der Jubiliumsaustellung fiir die Neue Freie

Presse geschrieben hatte« und hebt »Loos wegen der Verve und Originalitit seiner Thesen

64  RuUKsCHclo 1982-1.S. 26
65 SCHWEIGER 1983.5.120.

66  SHAPIRA 2002.S. 53. Unter Bezug auf RukscHcio 1982. S. 37 »[...] was die erste erhaltene von Loos an die Fackel
adressierte Postkarte bezeugen konnte.« Karl Kraus wird am 28. April 1874 in der nordbohmischen Kleinstadt Git-
schin als neuntes Kind in die wohlhabende jiidische Kaufmannsfamilie Jacob Kraus mit Gouvernanten und Hausleh-
rer geboren. Die Familie zieht drei Jahre spater nach Wien, wo ein Jahr vor seiner Matura 1892 die Mutter verstirbt.
Karl Kraus studiert Jura und beginnt ab 1891 Literatur- und Theaterkritiken zu schreiben und als Schauspieler im
Vorstadttheater zu debditieren. Er wechselt zum Philosophie- und Germanistikstudium, ohne diese jedoch abzu-
schlieRen.
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mehrfach anerkennend hervor.?” Die erste Begegnung zwischen ihnen, zu der es bald darauf
kam, war der Beginn einer dauerhaften Freundschaft. [...] Loos [war] einer der wenigen, de-
nen Kraus sein Leben lang [...] verbunden war.«%®

Mit Anton Lindner plant Kraus eine Satirezeitschrift, welche nie erscheinen wird. Aus
jenen Tagen diirfte auch die Freundschaft zu Peter Altenberg stammen, der Kraus Mitte 1895

vom Treffpunke des jungen Wien, dem Café Griensteidl, in das Café Central folgt. 1897 er-

scheint von Kraus Die demolierte Literatur,” eine Personalsatire, die die Protagonisten des

jungen Wien, wie beispielsweise Bahr, Leopold von Adrian und Salten karikiert. Das Titelblatt
der als Broschiire erscheinenden Ausgabe von 1899 ziert im Stil der Zeitschrift fugend »Bahr als
widerspenstiges Kind zwischen einem Arbeiter mit Spitzhacke und einer lachenden Waschfrau
mit Zuber«’® von Hans Schliefmann. Die Broschiire erreicht in nur zwei Jahren fiinf Auflagen
und verschafft Kraus die notwendige Popularitit zur Griindung der Zeitschrift Die Fackel am
1. April 1899. »Das politische Programm dieser Zeitung scheint somit diirftig; kein tdnendes
»Was wir bringen, aber ein ehrliches »Was wir umbringen< hat sie sich als Leitwort gewihle.«”!
Den feuerroten Titel ziert eine brennende Fackel vor der Silhouette der Stadt Wien. Im Vorjahr
war das von Loos neu renovierte Café Museum erdffnet worden; eine Wiener Sensation, die als
gesellschaftliches Ereignis der Erstausgabe der Fackel nicht nachsteht.

Auch wenn Maximilian Harden zum Antipoden von Kraus werden sollte, so ist dessen

Berliner Zukunf?, eine satirische Zeitschrift im Dienste des Antikorruptionismus, das Vorbild

67 Die Fackel. 1. Jahrg. Heft 32. Mitte Februar 1900. S. 31/32. »Nicht dass Herr Dormann [Neue Freie Presse, Wien]
dem ungleich originelleren Adolf Loos kiirzlich das Schlimmste nachsagte, hat mich erschiittert. Aber dass die »Neue
Freie Presse« einen Schriftsteller, dessen Essays sie durch Monate ihrem Publikum als erlesene Feiertagslektire bot,
nun plotzlich verhdhnen lasst, ist seltsam. Vielleicht kann sie's Herrn Loos nicht verzeihen, dass er kunstgewerbliche
Gegenstande als Kunstkritiker besprochen und so durch langere Zeit den Inseratenteil geschadigt hatte.« Die Fa-
ckel. 6. Jahrg. Heft 161. 5. Mai 1904. S. 9. »Der Glanzlederfauteuil. [...] Der Architekt Adolf Loos hat eine Zeitlang
in der >Neuen Freien Presse« Modewaren und kunstgewerbliche Gegenstande in seiner leichtfertig gliicklichen und
interessanten Art rezensiert. Ich vermute, dass seine Artikel eingestellt wurden, weil der Essayist das Inseratenge-
schaft verdarb und weil er es am Ende nicht dulden wollte, dass hinter seinem Riicken einkassiert und sein Firmen-
urteil beeinflusst werde [...].«

68 TiMms 1995.S5.177/178.

69  Erstausgabe in der Wiener Kiinstlerzeitschrift Wiener Rundschau. 1. Jahrg. Nr. 1-4. 15. November 1896 bis 1. Ja-
nuar 1897. »Wien wird jetzt zur Grostadt demoliert. Mit den alten Hausern fallen die letzten Pfeiler unserer Erin-
nerungen, und bald wird ein respektloser Spaten auch das ehrwiirdige Café Griensteidl dem Boden gleichgemacht
haben. Ein hausherrlicher Entschluss, dessen Folgen gar nicht abzusehen sind. Unsere Literatur sieht einer Periode
der Obdachlosigkeit entgegen, der Faden der dichterischen Produktion wird grausam abgeschnitten.«

70 RoOTHE 2003.S. 96.

71 DieFackel.1.Jahrg. Nr.1.S. 1-3. Wien, Anfang April 1899. »Was hier geplant wird, ist nichts als eine Trockenlegung
des weiten Phrasensumpfes, den andere immerzu national abgrenzen mochten [...] So mége den die Fackel einem
Lande leuchten, in welchem — anders als in jenem Reiche Karls V. — die Sonne niemals aufgeht.«
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fir Kraus® Die Fackel. Die Unerbittlichkeit, mit der Kraus das Fehlverhalten anderer verfolgt,
ist ebenso legendir wie die zahlreichen Prozesse, die er anstrengt oder mit denen er {iberzogen
wird. Nach anfinglichen Erfolgen befindet sich Die Fackel nach zehn Jahren vor der »Apoka-
lypse«,’* die lediglich durch die begeisterte Aufnahme von Sittlichkeir und Kriminalitit und des
Aphorismenbandes Spriiche und Widerspriiche verhindert wird.

Kraus verldsst 1899 die jiidische Glaubensgemeinschaft und wechselt zum Katholizis-
mus” {iber; der Taufpate am 8. April 1911 wird Adolf Loos. Durch seine Freundschaft zu
Kraus ergeben sich in den Folgejahren bis 1903 eine Reihe von Auftrigen fiir den Architekten
Loos, deren Auftraggeber ab 1909 auch zu der Klientel der Portritierten von Kokoschka ge-
héren werden. Nachdem Kraus seine Lieblingsschwester Marie Turnovsky tiberzeugt hat, sich
von Loos die Wohnung neu einrichten zu lassen, folgen seine Briider Rudolf Kraus, Alfred
Kraus, dessen Schwager Wilhelm Hirsch und dessen Kompagnon Otto Beck aus Pilsen sowie
seine Freunde Hugo Steiner und Elisabeth Reitler mit Anfragen und Auftrigen zur Woh-
nungsumgestaltung. »Loos exzellenter Ruf zog weitere Auftrige von Bankiers, Geschiftsleuten,
Anwilten und Arzten nach sich.« Durch den Auftrag zur Gestaltung der Riume des Wiener
Frauen-Clubs diirfte Loos die Bekanntschaft der bereits erwihnten Eugenie Schwarzwald ge-
macht haben, und »das von ihm gestaltete Wohnzimmer wurde zum Schauplatz fiir einen der

berithmtesten Wiener Salons der Zeit«.”*
6.5.3. PETER ALTENBERG

Wie Loos ist Peter Altenberg (Abb. 30) ein Exzentriker, der nicht zwischen Innen- und Au-
enleben differenziert. Peter Altenberg, eigentlich Richard Englinder, wird am 9. Mirz 1859
in Wien in eine jiidische Kaufmannsfamilie geboren. Seine Studien der Rechtswissenschaften
und der Medizin bricht er, wie auch seine Buchhindlerlehre in Stuttgart, ohne Abschliisse ab.
Mit 26 Jahren beginnt er mit literarischen Arbeiten und durch den Kontakt zu Karl Kraus

verdffentlicht er 1896 den Skizzenband Wie ich es sehe. Aufgrund eines irztlich attestierten

72 Die Fackel. 10. Jahrg. Nr. 261-262. S. 1. »Am 1. April 1909 wird aller menschlichen Voraussicht nach Die Fackel ihr
Erscheinen einstellen.«

73 Der Bruder von Karl Kraus, Alfred Kraus (1867-1938), war Prasident der Vereinigten Papier- und Ultramarin-Fab-
riken Jacob Kraus, Joh. Setzer und N. Schneider jun. AG. Er zahlte zu den 929 reichsten Wienern (Platz 824). 1904
erfolgt sein Austritt aus dem Judentum und sein Wechsel zur romisch-katholischen Kirche.

74  SHAPIRA 2002. S. 58. Im Salon von Eugenia Schwarzwald verkehrten u. a. Arnold Schonberg, Robert Musil, Elias
Canetti, Rainer Maria Rilke, Else Lasker-Schiiler, Karin Michaélis, Georg Lukacs — sowie Loos, Kraus und Kokoschka.
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Nervenleidens wird er fiir berufsunfihig erklire und fithrt das Leben eines Bohémiens in den
angesagten Wiener Kaffechdusern. Seine Prosaskizzen und Prosagedichte sind Impressionen
der Wiener Gesellschaft um die Jahrhundertwende. »Wihrend seine genialischen Prosaskizzen
in ihrer Lebensdichte noch heute bezaubern, wirkt seine obsessive Verehrung ssiiffer< Kind-
frauen befremdlicher denn je [...] Fiir Zeitgenossen war er [der Jungmidchen-Kult] offenbar
wenig mehr als ein verzeihbarer Spleen; juristische Schwierigkeiten blieben ihm zeitlebens
erspart [...] Die Forschung reiht ihn ein in die misogynen Weiblichkeitsmythen der Zeit,
sieht in Altenbergs Kindfrauen75 meist jiingere Schwestern von Schnitzlers »sifen Midelns,
Femmes fragiles: willenlose minnliche Wunschprojektionen.«76

Kokoschka, der Altenberg im Herbst 1909 portritdiert (Abb. 1909/21), wird durch Loos
in den besseren Dreibund, wie Kraus den Freundeskreis der unterschiedlichen Charaktere be-
zeichnet, eingefiihrt. »Altenberg hat wie ein Seechund ausgesehen, vielmehr wie ein eben zur
Welt gebrachtes, ins Weltmeer gesetztes Junges, so verwundert schaute er drein.«”” Doch von
dem Bild mit dem den Kopf konturierenden abgedunkelten Hintergrund, den weit gespreiz-
ten knochigen Hinden geht eine immaterielle Spannung aus, die sich mit Kokoschkas diffizie-
lem Verhiltnis erkliren lisst. Altenberg hat bereits 1907 ein Auge auf die adrette Lilith Lang
geworfen und versucht ganz unverhohlen, sie ihrem Kommilitonen und Begleiter abspenstig
zu machen, wie ein Widmungstext Altenbergs auf Liliths Fotografie beweist: »Die siifSe herr-
liche Lilith Lang. Ihren Blick, Ihre Hinde, Ihre Bewegungen zu schen, war ein tieferes Gliick
als andere ganz zu geniefen! Peter Altenberg.«”®

Noch deutlicher wird Altenberg in einer Notiz an Lilith: »Aber nur in Threm eigenen
Interesse, beschwére ich Sie, tun Sie mir die Ehre an, einen einzigen Menschen absichtlich zu

vermeiden, der Threm uns allen teuren Leben schidlich werden kénnte! Herrn K. (Kokoschka,

75 Brandow-Faller, Megan Marie: An Art of their Own. Reinventing Frauenkunst in the female Academies in Artist Le-
agues of Late-imperial and first Republic Austria, 1900-1930. Diss. Georgetown University Washington D.C. 2010.
S. 216. »The image of the Kindfrau with her slight, androgynous figure and look of emotional detachment appealed
to artists like Loos and Altenberg because they could worship, idolize, and form such a girl to their desires without
her becoming dangerous.«

76  PrOHLMANN 2010.0.S.
77  KokoscHKA 1971.S. 82. »Er war ein Schwarmer, sah aus wie ein trauriger Clown in seinem groRgescheckten Hemd
und der farbigen Jacke aus Homespun.«

78  Foto und Widmung wird irrtlimlich in der Quelle mit 1919 datiert. Es stammt aber aus dem Jahr 1908 und steht im
Zusammenhang mit der Auffiihrung im Gartentheater der Kunstschau. www.commons.wikimedia.org. Download
18. Januar 2018.
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sic.) [...] Suchen Sie sich einen einfach reichen Mann.«”” Wie lange Kokoschka das Ende der
Bezichung zu Lilith 1908 beschiftigt, geht aus einem Brief von 1912 an Alma Mahler hervor:
»Als ich gedriickt war und unfrei, war ein jiidisches Wort, das Nachtgespenst [Lilith] heiflt, fiir
mich jahrelang bestimmend, nicht weil ich es gesucht hatte, sondern weil es sich einstellte in
der Gestalt eines Menschen, den ich als Welt aufgefasst hatte.«** Er wird Altenberg zeitlebens

nicht vertrauen und mit skeptischer Voreingenommenheit begegnen.

6.5.4. ALBERT EHRENSTEIN

»Ehrensteins Herkunft aus dem Armeleutemilieu des Wiener Arbeiterviertel Ottakring hatte
ihn schon friih hinter die Kulissen der humanistischen Illusion blicken lassen.«81 Dies bedeu-
tete fiir Albert Ehrenstein (Abb. 31) nicht, »der als einziger von fiinf Geschwistern ein Uni-
versititsstudium absolvierte, wie seine Eltern gehofft hatten, die Moglichkeit, zu Wohlstand
und biirgerlichem Ansehen zu kommen, sondern allein: »Freiheit: Zeit zu dichterischer Arbeit
(Brief an Paul Ernst vom 11. Juni 1910).«*

Immer wieder versucht der ambitionierte Literat eine Anstellung als Redakteur zu be-
kommen, scheitert aber stetig und lernt im Herbst 1909 Karl Kraus tiber dessen Freund Otto
Soyka kennen, um am 18. Februar des Folgejahrs sein Gedicht Wanderers Lied in der Fackel zu
verdffentlichen. Uber Kraus kommt er 1911 in Kontakt mit Walden und trifft Kokoschka, mit
dem ihm eine lebenslange intensive Freundschaft verbinden wird. Im September 1911 iiber-
siedelt er nach Berlin, schreibt fiir Waldens Der Sturm, das Berliner Tagblart und andere Tages-
zeitungen, und im Dezember 1911 erscheint sein Prosaband Tubutsch. »Die lyrisch-reflexive,
zugleich schwermiitig-empfindsame und bitter-ironische, stark selbstanalytische und bekennt-

nishafte Prosa des »Tubutsch¢, die E.s Freund O. Kokoschka illustriert hat, bedeutete einen

79 Osterreichisches Bundesdenkmalamt BDA Wien. »Suchen Sie sich einen einfach reichen Mann« Oskar Kokoschka
und das Mddchen Li. www.bda.gv.at. Download 18. Januar 2018.

80 KokoscHkA 1984.S. 60. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom 27. Juli 1912. Alma erwartet zu diesem Zeitpunkt
ein Kind von Kokoschka. Siehe hierzu auch P6TscHNER 2005.S. 290/291.

81 MITTELMANN 1989.S.505.

82 Ebenda.S. 505. Albert Ehrenstein wird am 23. Dezember 1886 als altester Sohn des Brauerei-Kassierers Alexander
Ehrenstein und seiner Frau Charlotte geboren. Noch wahrend seiner Schulzeit am Piaristengymnasium und am Re-

algymnasium beginnt er mit ersten literarischen Versuchen, um nach dem Abitur 1905 Geschichte, Geografie und
Kunstgeschichte zu studieren und mit der Promotion in Geschichte 1910 abzuschliel3en.
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genialischen Auftake und riickee E. in die vorderste Reihe der dsterreichischen Expressionisten.
Sie ist eins der frithesten Dokumente expressionistischer Prosa.«®

Es tritt eine Entfremdung zu Kraus ein, der Ehrenstein bis Anfang 1913 finanziell un-
terstiitzt, als Die Fackel keine Fremdbeitrige mehr annimmt, und Ehrenstein beginnt, Kraus'
Werke zu kritisieren. In einem Brief vom 27. Mirz 1914 lidt Kokoschka seinen Freund nach
Wien ein »zum Petrifizieren (im schwarzen Kleid, nach Sterbevorschrift)«.** Bei der Einladung
diirfte es sich um die erste Sitzung fiir das Portrit Ehrensteins gehandelt haben, welches im
Zeitraum bis 19. Mai 1914 entsteht. Es ist eines der wenigen Werke dessen Entstehung genau
zu terminieren ist, da es am 19. Mai 1914 von dem Sammler Franz Hauer beim Kiinstler
erworben wird.® Es zeigt Ehrenstein (Abb. 1914/3) sich entspannt zuriicklehnend, die Arme
hinter dem Kopf verschrinkt vor einem schmutzig weif-bliulichen wabernden Hintergrund.
Deutliche Konturierungen und die Plastizitit steigernde WeifShdhungen der Gesichtspartien
und des Faltenwurfes des locker aufgeschlagenen Rockes lassen den Dichter vertriumt, in das
Nichts blickend, als Halbfigur diagonal durch den undefinierbaren Bildraum schweben. Die
monochrome Farbigkeit strahlt bei aller Expressivitit die geistige Verbundenheit von Maler
und Modell aus.

Ehrenstein, der schon zu Studienzeiten zu Depressionen neigt, wird 1915 kriegsuntaug-
lich geschrieben und leistet mit Stefan Zweig und Alfred Polgar Ersatzdienst im 8sterreichi-
schen Kriegsarchiv Wien. Als freier Schriftsteller und Lektor verdingt er sich bei verschiedenen
Verlagen, u. a. beim Kurt Wolff Verlag, Leipzig, beim S. Fischer Verlag, Berlin, und spiter bei
Rowohlt und beim Malik-Verlag. Zum endgiiltigen Bruch zwischen Ehrenstein und Kraus
kommt es Ende 1919, als Kraus ihn des »lyrischen Pazifismus« bezichtigt.

Fiir Kokoschka erweist sich Ehrenstein als ein treuer Freund, der ihm stets zur Seite steht
und der es durch seine vielfiltigen Kontakte versteht, den Maler mit den richtigen Personen

bekannt zu machen. Es ist aus Quellen nicht nachzuweisen, ob sich Kokoschka und Ehren-

83  MARTINI 1959. S. 355.

84  KokoscHKA 1984.S. 156. Brief von Kokoschka an Ehrenstein vom 27. Mdrz 1914 /Samstag. Kokoschka verschiebt
den flir Sonntag geplanten Sitzungstermin am kommenden Tag auf Montag, da er den Sonntag flir einen Besuch
bei Alma Mahler auf dem Semmering genutzt haben diirfte.

85 Ebenda.S. 165. Brief von Kokoschka an Ehrenstein vom 19. Mai 1914, in welchem er seinem Freund mitteilt, dass er
das Portrdt am selben Tag verkauft hat. Die Anmerk. zu diesem Brief auf S. 350 von Spielmann und Olda Kokoschka,
»Kokoschka hatte das Portrat verkauft, sicher wegen seiner standigen finanziellen Note«, kann nicht unkommen-
tiert bleiben. Kokoschkas finanzielle Probleme resultieren aus der finanziellen Unterstiitzung seiner Familie, seinem
Verhdltnis zu Alma Mahler und dem Einnahmeausfall wegen des Endes seiner Unterrichts- bzw. Assistententatig-
keit.
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stein bereits als Schulbuben aus Ottakringer Zeit kennen konnten oder ob sie bereits schon
Ende 1909 iiber den Freundeskreis Kraus, Altenberg und Loos miteinander in Kontakt kom-
men. Durch Ehrensteins Kuraufenthalt auf dem Weiflen Hirsch bei Dresden im Juni 1916
verbindet ihn eine Freundschaft zu Dr. Fritz Neuberger, einem Arzt in Dr. Teuschers Sanatori-
um. Ehrenstein ist es auch, der im Herbst desselben Jahres Kokoschka der Obhut des Dresdner
Arztes iiberstellt, als dieser nach Moglichkeiten sucht, aus dem Armeedienst freizukommen.
Nach dem Tode seines Freundes am 8. April 1950 schreibt Kokoschka auf den Zwischen-
titel eines Exemplars der Erstverdffentlichung von Ehrensteins 7ubutsch mit schwarzem Farb-
stift: »Albert Ehrenstein, der Dichter war ein treuer Freund zeitlebens mir gewesen, solch einen

Lebensbegleiter findet man nicht wieder, Friede ihm! OKokoschka.«*
6.5.5. DIE NETZWERKE DER WIENER FREUNDE

Kokoschka assimiliert sich rasch in den gesellschaftlichen Kreisen, die mit den Freundeskrei-
sen um Loos, Kraus und Schénberg (siche Abb. 32) Schnittmengen bilden und bietet den
Teilnehmern dieser Gruppierungen seine Ausdruckskunst an, die zwar im Widerspruch zum
akademischen Historismus und dem dekorativen Jugendstil steht, aber das zentrale Thema der
Jahrhundertwende aufgreift, unsichtbares psychisches Geschehen sichtbar zu machen, gleich-
wohl »es sich expliziter Darstellung entzieht«.¥” So verwundert es einerseits nicht, dass sich
Kokoschka bis Anfang 1911, abgesechen von wenigen Landschaftsbildern, Stillleben und reli-
gidsen Themen, wie Ungarische Landschaft, Dent du Midi, Stillleben mit Ananas, Hammelstill-
leben, Die Katze und Veronika mit dem SchweifStuch, ausschlieflich auf Portrits konzentriert.
Andererseits ist er nach dem Weggang von der Kunstgewerbeschule und den Wiener Werkstit-
ten als freiberuflicher Kiinstler auf die Portritauftrige finanziell angewiesen.

Das Netzwerk aus Freunden, Sammlern, Mizenen und Kunden von Loos und Kraus bie-
tet dem »Seelenaufschlitzer«®® ein geeignetes Experimentierfeld um sich als Portritist zu pro-
filieren, indem er das Innere der Abgebildeten mit einer Art Rontgenblick nach auflen kehrt
und sie, wie bereits schon Munch in den neunziger Jahren des vorigen Jahrhunderts, in einen
86  Aus dem Online-Versteigerungskatalog Galerie Bassenge, Berlin, Moderne Literatur und Kunstdokumentation. Auk-

tion 110. 19. Oktober 2017. 14:00 Uhr. Los 3286. Kokoschka, 0. — Ehrenstein, Albert. Tubutsch. 64 S., 2 Bl. Mit

12 Zeichnungen von Oskar Kokoschka. Illustrierter Halbleinenband. Wien und Leipzig, Jahoda & Siegel, (1911).
Zuschlag: € 420.

87 ASENDORF 1991.S. 14.
88 EHRENSTEIN 1917.S.311.
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farbigen Schleier oder in ein immaterielles Spannungsfeld einhiille.®” »Wirkte die Farbgebung
im Frithwerk morbid, so erscheint sie jetzt — wenn auch vorerst noch auf Grau-, Griin- und
Blauténe gestimmt — zupackend und vital. Von etwa 1918 an schligt dann endgiiltig die Stun-
de der Farbe: Sie verdringt die Zeichnung und wird mit ihrem intensiven Leuchten zum allein

herrschenden Bildelement.«*

6.6. FRAUENMORDER UND AMOKLAUFER

Richtungsweisend fiir seinen kiinstlerischen Findungsprozess im Friihjahr 1908 sind die Dar-
stellungen Der Frauenmérder und Der Amokliufer, in welchen Kokoschka mit der weiblichen
Unterwerfung und der Uberhohung der Lustmord-Symbolik dem damaligen gesellschaftspo-
litischen Drang nach Neupositionierung der Rolle des Mannes Rechnung trigt. In der Litho-
grafie Der Amokliufer (Abb. WS 292), eine der expressivsten Umsetzungen seines Seelenzu-
standes, dreht sich, einer Kreisbewegung gleich, die Handlung um den Kérper des Mérders,
der mit hassverzerrtem Gesichtsausdruck durch schematisierte Hiuserfluchten stiirmt. Die
Monogramme >OK« und »LL« mit pfeildurchbohrtem Herz und Vogel auf dem titowierten
Oberarm und die weif kolorierte, den geneigten Kopf abwendende Frauenfigur verweisen auf
seine unerfiillte Liebe zu Lilith — versagte Befriedigung schligt um in Aggression.”!
Aggression, wie sie auch in Der Frauenmord (Abb. WS 294) im Blutrausch des mordenden
Mannes ihren Ausdruck findet; dem bisher frithesten bekannten Hinweis auf sein Geschlech-
terkampf-Drama Morder Hoffnung der Frauen. Der zu Fiflen der Ersterbenden blutleckende
Riide, »eine Metapher, die bereits Tizian zu nutzen wusste«,” findet sich auch in spiteren Dar-
stellungen Kokoschkas? wieder als ein Hinweis auf ungebindigten, triebgesteuerten Aggres-

sionsabbau. Es diirfte naheliegen, dass Kokoschka sich hier auf Weininger bezieht, der in den

89 ASENDORF 1991.S.14.
90 ScHMIED 1991.S.121.

91 »Im zeichnerischen Duktus der stark hervortretenden Venen ist die Wurzel fiir Kokoschkas spezifischen Zeichen-
stil zu sehen, der in den lllustrationen [1910, sic.] von »Mdrder Hoffnung der Frauenc vollstandig entwickelt ist.«
HussLEIN-ARcO 2008. S. 142. Die Schattenfigur im Vordergrund am rechten Bildrand, von den Flammen der Fackel
erleuchtet, wird mit als Abbild Kokoschkas mit kahlem Schadel gedeutet, wodurch 1909 als Entstehungsjahr ange-
nommen werden miisste.

92  HussLEIN-ARCO 2008. S. 144. — Anm. 503: Unter Bezug auf Tizians Gemdlde Schindung des Marsyas von 1570.
93  Siehe hierzu Kap. 14.S.275/276 und Kap. 16.3.5.96/297.
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letzten Monaten seines Lebens »eine recht abstruse universelle Symbolik [entwickelt], worin er

den Hund als Symbol des Verbrechers schilderte, als furchterregenden Dimon.«*

6.7. ANKUNDIGUNGS-PLAKAT PIETA ZUR AUFFUHRUNG IM
GARTENTHEATER

Bereits Kokoschkas Plakat (Abb. WS 299) zur Ankiindigung der Urauffithrung des Einakeers
sorgt in Wien fiir erhebliche Aufregung. »Der Mann ist blutig rot, das ist die Lebensfarbe, aber
tot liegt er im Schoss einer Frau, die weif§ ist; Das ist die Todesfarbe.«”> Zwischen den beiden
Textfeldern vor einem unbestimmten blau-schwarzen Hintergrund, nahezu zwei Drittel der
Bildfliche fiillend, windet sich schmerzverzerrt eine Figurengruppe, flankiert von Sonne und
Mond. Die Frau, leichenblass, den Kopf unnatiirlich nach rechts geneigt, die Wangenknochen
hart hervortretend mit tief in den schwarzen Hohlen liegenden Augen und kantigem Kinn,
das an einen Totenschidel erinnert, hilt in ihren kriftigen, muskuldsen Armen den blutroten,
grotesk verrenkten Kérper eines Mannes. Arme und Kopf der Frau bilden in expressivem
Schwarz-Weif$-Kontrast ein Dreieck. Darunter lugt der ebenfalls nach rechts gepresste Kopf
des Mannes hervor. Der Korper des Mannes ist nackt und scheint »enthiutet, ein S-formend,
am linken Oberarm der Frau zu hingen.

Im Gegensatz zu der biblischen (allerdings apokryphen) Minnermérderin Judith in Klimts
Gemilde von 1909 (Abb. 7), wo Ornamente verfiihrerisch die nackten Briiste in Schlangen-
linien umspielen, platziert Kokoschka passend zu der unregelmifligen Typografie »ein Anti-
ornament gegen den isthetisch erotischen Wohlklang der Wellenlinien Klimts und ganz im
Sinne der Kampfschrift seines Freundes Adolf Loos von 1908 Ornament und Verbrechen.«*®

Das als Pieta betitelte Plakat ldsst sich in der Tkonografie der Darstellung »ohne Weiteres
mit der Schmerzensmutter und der Kreuzabnahme Christi in Verbindung bringen«.”” Als ein
Beispiel fiir die Darstellung der Kreuzabnahme mége die Pieta (Abb. 8) von Daniele Crespi
(um 1626) aus dem Prado in Madrid dienen. Auch die Sonne-Mond-Symbolik findet sich in

der Bibel und in mittelalterlichen Kreuzigungsdarstellungen wieder, indem Christus mit der

94  KoHN 1962.S.43.

95 KokoscHka 1973.S. 64.

96 HOFFMANN-CURTIUS 1987.S.151.
97 MEeYER 2013.S.159.
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Sonne und Maria mit dem Mond in Bezichung gesetzt wird.”® Es erscheint lediglich auf den
ersten Blick blasphemisch, den Geschlechterkampf des Dramas mit der Piesir gleichzusetzen.
Wie die sich im Tagesablauf abwechselnden Gestirne Sonne und Mond, so stehen sich auch
im Leben die Gegensitze »Geburt« und »Tod« gegeniiber. In Verbindung mit dem Farbkont-
rast von Rot und Weif3, die das Leben und den Tod symbolisieren, finden so die wechselnden
Machtverhilenisse der Geschlechter ihren Ausdruck. Entsprechend der Handlung des Dramas
scheint das Weib den entleibt geglaubten Mann zu umfangen, doch dieser erlangt durch ihre
Korperlichkeit neue Kraft und obsiegt tiber ihre Geschlechtlichkeit.

In scheinbarem Widerspruch sind in Kokoschkas Piez die Frau in Weif§ und der Kérper
des Entleibten in Rot dargestellt. Dies entspricht jedoch dem Ausgang des Biithnenstiickes,
indem Weifd auf die Schwiche und die Niederlage der Frau und Rot auf den Sieg des Mannes
verweisen; was sich in iibertragenem Sinne auch auf die sakrale Bedeutung iibertragen lisst —
Christus hat durch sein Opfer den Tod iiberwunden und ldsst Maria in ihrem Schmerz und
ihrer Schwiche vorerst zuriick. Dass Kokoschka das Pieta-Motiv ins Profane tibertrigt, diirfte
in Anlehnung an Weiningers Auffassung erfolgt sein, nach der sich der Mann durch seinen
Verzicht auf Sexualitit opfert, wodurch die Frau zu miitterlicher und geistiger Liebe findet und
sich der Konflikt der Geschlechter auflgst. In Kokoschkas Autobiografie reiht er sich selbst mit
dem Plakat der Piez in den Kreis der Expressionisten ein: »Wenn das Schlagwort Expressionis-
mus einen Sinn ha, hier ist eine der frithesten Kundgebungen in diesem Sinn.«”

Kokoschka bedient sich auch spiter der christlichen Ikonografie — nicht nur in der Pro-
fanisierung der Kreuzabnahme wie im Plakat fiir das Sommertheater, sondern auch in der
Abwandlung der religivsen Formel des auf die Kreuzigungswunde verweisenden Christus in
seinem Selbstbildnis fiir ein Plakat fiir Herwarth Waldens Der Sturm (Abb. WS 311). Mit
kahl geschorenem Kopf, als Krimineller von der Presse verfemt, prisentiert er sich gleichzeitig
als ein der Erbsiinde anheim Gefallener und als dessen Erloser — die Identitit von Adam und

Christus evozierend.

98 MEYER 2013 S. 159. Sonne und Mond flankieren auch die Liebenden des Beethoven-Frieses von Klimt (1902) im
Secessions-Gebdude in Wien.

99 KoKOSCHKA 1971.S 64.
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6.8. DIE KUNSTSCHAU 1909

Auf der international besetzten Kunstschau von Mai bis September 1909 stellt Kokoschka
Lithografien aus Die triumenden Knaben," ein in Ol gemaltes Portrit seines Freundes und
Schauspielers Ernst Reinhold, Der Trancespieler, die bemalte Lehmbiiste Der Krieger und einen
fiir die Wiener Werkstitten gefertigten Ficher sowie Aktzeichnungen und Illustrationen zum
Weifen Tiertoter aus. »Dazwischen liegen jene Robinson/Tiertoter-Blitter,'®! in denen sich die

Losung vom Jugendstil anzeigt.«'*

Die lllustrationen zum Weifen Tiertiter bestehen aus sechs
Blittern, meist Federzeichnungen, ausgefithre in Tusche und Tempera mit DeckweifShéhun-
gen, und sind fiir ein weiteres Kokoschka-Buch geplant, welches aber aufgrund des schlechten
Absatzes der traumenden Knaben von den Wiener Werkstitten nicht realisiert wird.

Die Darstellungen zeichnen sich durch einen grofieren Detailreichtum aus und die Figuren
heben sich durch kriftige schwarze Konturen deutlich vom Hintergrund ab (Abb. WS 262).1%
Sie erinnern in ihrer holzstichartigen Ausfiihrung nicht von ungefihr an die Holzschnitte (Abb.
33) von Kokoschkas Studienkollegen Rudolf Kalvach. Die formale und stilistische Parallelitit
in den Arbeiten der beiden Studierenden lisst die Richtung der gegenseitigen Beeinflussung
schwerlich festlegen.!®® Wenngleich die Hauptperson die Gesichtsziige Kokoschkas trigt, so
geht es »aber nicht mehr wie in den #riumenden Knaben um die Probleme eines Adoleszenten,
sondern um die Fihrnisse im Leben eines jungen Mannes, der seine Laufbahn als Kiinstler
begann.« Wie bei den trdumenden Knaben ist auch beim Weiffen Tiertiter ein Bezug zwischen
Text und Illustrationen nur schwer herzustellen und es lisst sich nicht verbindlich nachweisen,
welche der Abbildungen bis zur Kunstschau im April 1909 fertiggestellt waren oder welche
bis zur Publizierung des Textes 1920 angefertigt bzw. abgeschlossen wurden. Sowohl zum Text
als auch zum Inhalt des Weiffen Tiertoters lassen sich kein Aussagen machen, da die 1916 un-

ter dem Titel Der gefesselte Kolumbus erschienene Veroffentlichung aufgrund mehrfacher von

100 Nach dem Ausstellungskatalog im Raum 6 in einer Vitrine.

101 Bei diesen Blattern konnte es sich um ein und dieselben handeln, wie Husslein-Arco, unter Bezug auf Ludwig Tesar
in der Kunstschau von 1909 verweist. HussLEIN-Acor 2008. S. 136+291. Zu Text und Inhalt kann nach SCHWEIGER
1983.5S. 88, keine Aussage getroffen werden, »da erst eine wahrscheinlich mehrfache und grundlegende Umarbei-
tung des Textes unter dem Titel Der gefesselte Columbus 1916 erschienen ist.«

102 WERKNER 1986.S.97+99.

103 Auf eine vollstandige Wiedergabe der jeweils 6 lllustrationen wird aus Platzgriinden verzichtet.

104 Kalvach gelangt erst in den letzten Jahren wieder zu Bedeutung, da die kunsthistorische Forschung geneigt war,

den Inspirationsfluss von Kokoschka ausgehend zu deuten. Letzteres stellt die Verdffentlichung von NATTER 2012
deutlich zur Disposition.



120 DER WEG ZUM EXPRESSIONISMUS

Kokoschka vorgenommener Umarbeitungen keine Riickschliisse zulidsst. »Weder inhaltlich
noch formal haben die neuen Lithografien etwas mit den urspriinglichen Illustrationen von
1908/1909 gemein, weshalb angenommen werden darf, dass sich auch der Text entsprechend
geindert hat.«!®

Mit dem Selbstbildnis Der Krieger'® (Abb. WW D6) von 1908/09 unternimmt Kokosch-
ka nach Cernuschi einen »ernst zu nehmenden Vorstof§ in die Formensprache und die The-

matik des Expressionismus«'””

. Durch die farbliche Gestaltung suggeriert die Lehmbiiste eine
Transparenz der Haut und entbloft Venen, Arterien und Nerven und lisst sie damit wahrhaft
werden. Diese Selbstbildnis-Paraphrase mit dem von Altersfalten durchfurchten Gesicht eines
Kriegers soll wie die Auffithrung des Dramas Maérder Hoffnung der Frauen das Kunstschau-Pu-
blikum schockieren und das kalkulierte werbetrichtige Skandalon potenzieren. Beim Publi-
kum der Kunstschau und in den Kommentaren der Feuilletonisten st6f8t Der Krieger eher auf
Belustigung bis hin zu vélligem Unverstindnis. »Der Portritkopf wurde zu einem Fetisch«!%
fir Loos und zu einem der ganz wenigen Stiicke, die er bis zu seinem Tode 1933 in seinem

Besitz behilt und nicht verduflert.

6.9. KUNSTSCHAU 1909 — MORDER HOFFNUNG DER FRAUEN

Dem »Oberwildling« Kokoschka bietet sich die Chance, auf eigene Kosten seiner Mehrfach-
begabung Ausdruck zu verleihen und seine beiden Stiicke Sphinx und Strohmann und Mor-
der Hoffnung der Frauen'® fiir das Gartentheater auf der Internationalen Kunstschau 1909
uraufzufiithren. Ob die am 04. Juli 1909 nach mehrfachen wetterbedingten Verschiebungen

stattgefundene Auffithrung zu einem Handgemenge ausartet, wie es Hilde Berger in Ob es Haf§

105 ScHWEIGER 1983.S.105.

106 HopiN 1968. S. 106: »Adolf Loos kaufte damals den Kopf, und dieser Kauf war symbolisch.« Hodin diirfte sich je-
doch hinsichtlich des Zeitpunktes 1908 irren. RukscHcio 1987. S. 139 bezieht sich auch auf das Jahr 1908 mit der
Einschrankung: »Loos erwarb daraufhin eine Biiste, die Kokoschka zu diesem Zeitpunkt erst »in seinem Hirn fertig¢
hatte« SCHWEIGER 1983. S. 118: »[...] ausgestellte Plastik (ein Selbstportrat) konnte erst 1909 in Loos’ Besitz
kommen.« Zwar finden sich in der Kokoschka-Forschung keine eindeutigen Hinweise zum Jahr der Entstehung der
Biiste, aber die Prasentation der Lehmplastik erfolgt auf der Internationalen Kunstschau 1909, verbunden mit dem
Kauf durch Loos und dem Beginn der Vermittlung der ersten Portrat-Auftrage im Sommer/Herbst 1909.

107 CeRNUSCHI 2002.S.43.

108 HobiN 1968.S. 106. Gegenliber Hodin behauptet Kokoschka auch, dass Loos die Lehmbiiste an eine seiner geschie-
denen Frauen verschenkt habe. Nachweislich war der Krieger bis 1933 in Besitz von Loos.

109 Kokoschka benennt das Stiick erst ein Jahr spater bei der Veroffentlichung des Textes in Der Sturm am 14. Juli 1910.
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11 ist mit den

ist, solche Liebe?'? darstellt, oder wie dies Kokoschka in seiner Biografie schildert,
spirlichen zeitgendssischen Zeitungskommentaren nicht eindeutig zu belegen. Alice Strobl,
Alfred Weidinger u. a."? stellen unter Bezug auf einen Artikel in der Neuen Freien Presse, Wien,
vom 5. Juli 1909 berechtigterweise den Umfang des Eklats in Frage. Unabhingig vom Grad
der Empérung oder der Bewunderung begriindet das als Drama-Komédie bezeichnete Stiick
und dessen Veroffentlichung 1910 in der Zeitschrift Der Sturm sowie die Buchausgabe 1916
Kokoschkas schriftstellerische Anerkennung als einer der ersten expressionistischen Dichter.
In einem offenen Brief in der Frankfurter Zeitung vom 31. Dezember 1931 nennt Ko-
koschka im Nachgang zu seiner Berliner Auffithrung von Mérder Hoffnung der Frauen das

113 in

Stiick »mein expressionistisches Morgenlied [...] einer anonymen Penthesilea zu liebes,
Anlehnung an die Amazonenkénigin, die vor Troja von Achilles erschlagen wird, und in die er
sich wihrend ihres Todeskampfes verliebt. In dem Drama Penthesilea von Heinrich von Kleist
wird Achilles von den Hunden der Amazonenkénigin zerfleischt, bevor diese ihre Liebe zu ihm
erkennt und an ihr zugrunde geht. Auch Kokoschkas Penthesilea erfahrt Liebe, Unterwerfung
und Erlésung im Tod. Fiir Werner Schweiger ist der Einakter Mérder Hoffnung der Frauen wie
Kokoschkas gesamtes frithes dramatisches Schaffen »eine Tragodie der Erotik, die Darstellung

der ewigen Pein der Sexualitit,«!'* dessen Inhalt er wie folgt zusammenfasst:

»Die Rollentriger sind typisiert (Mann, Frau), der Schauplatz ist in ein zeitloses »my-
thisches Altertumc verlegt. Der Inhalt des Stiickes: Ein von einer Schar Krieger beglei-
teter Mann nihert sich einem Turm, von dem eine Gruppe Midchen mit ihrer Fiihre-
rin herabsteigt. Nach einer Konfrontation der beiden wird auf Geheif§ des Mannes der
Frau dessen Zeichen »mit heiflem Eisen ins rote Fleisch« gebrannt. Die Frau st6f8t dem
Mann ein Messer in die Seite und verwundet ihn schwer. Nachdem der sterbende Mann
hinter dem Gitter des Turmes eingesperrt wurde, vereinigen sich die Madchen mit den

Kriegern. Die Frau entbrennt in Liebe zu dem Mann und schleicht zu ihm, in hymni-

110 BERGER 1999.S.9-13.
111 KokoScHKA 1971.S.66.

112 StroBL 1994. S. 26. KokoscHKA 1971. S. 66. Kokoschka nutzt die Schilderung des Abschluss-Tumultes zum Be-
kenntnis zu Loos und Kraus, die aufgrund ihrer Kontakte zum Polizeiprasidenten Schlimmeres verhindern, und die
er »als Freunde und Bekenner zu meinem [seinem] Werk achten und lieben gelernt« hat. Siehe auch Hopin 1968.
S.110 f oder SCHWEIGER 1983.S.107-115.

113 ScHWEIGER 1983.S.110.

114 Ebenda.S.109.
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schen Worten geben sie ihre Liebe zu erkennen. Als der Mann sie mit dem Finger der
ausgestreckten Hand beriihrt, bricht sie tot zusammen. Hingabe und Tod der Frau be-
deuten fiir den Mann Befreiung, er verlisst den Turm, schreitet durch die Krieger und
Midchen, erschligt sie »wie Miicken< und enteilt durch eine Feuergasse. (Abb. 34'%)
Das Thema des Stiickes ist die wechselseitige Anndherung und Abstoffung, die Polari-
tit der Geschlechter. Der knappe Handlungsbogen ist nur der Rahmen, um Stoff und
Thema des Mysterienspieles darzustellen. Der Liebeskampf wird mystisch stilisiert

und ins Metaphysische erhght.«!'¢

»Dabeti spielen Pantomime und Lichteffekte, Tonregie und expressive Vergegenwirtigung
visionirer Bilder eine ebenso grofie Rolle wie der Dialog, der sich den Gesetzen der Logik nicht
mehr fiigt und symbolischer Vieldeutigkeit Raum gibt.«!"”

Mit Mérder Hoffnung der Frauen spiegelt Kokoschka den gesellschaftsimmanenten Kon-
flikt der weiblichen Emanzipation und des Antifeminismus zur Jahrhundertwende wieder. Er
wird aber dadurch nicht zum Antifeministen, wenngleich die Konnotation des Dramas dies
nahezulegen scheint. Er sieht vielmehr in der weiblichen Unterwerfung und der Uberhghung
der Lustmord-Symbolik (Abb. WS 292+WS 294) den gesellschaftspolitischen Drang zur Neu-
positionierung der Rolle des Mannes. Der Blutrausch der Schluss-Szene, das Niedermetzeln
von Frauen und Minner, darf m. E. aber nicht als Vorahnung auf den bevorstehenden Beginn

des Ersten Weltkrieges gedeutet werden.''
6.9.1. DIE AUFFUHRUNG IM GARTENTHEATER

Aufgrund der wetterbedingten Verschiebung, die Urauffithrung war fiir den 18. Juni 1909 ge-
plant, findet der Kokoschka-Abend erst am 4. Juli um 21 Uhr statt. Sowohl in der Plakatierung

115 Da keine Abbildungen von der Erstauffiihrung vorliegen, moge die Studie von Franz Guillery, Frau mit Fackel von
1902 die Schlussszene evozieren.

116 ScHWEIGER 1983.S.110.
117 OsTERKAMP 1974.S.6388/6389.

118 Bereits die Deutung der verkrampft wirkenden rechten Hand im Portrat des Forschers August Forel von 1914 als
Vorhersehung der Folgen eines vier Monate (oder nach Kokoschka zwei Jahre) nach Fertigstellung des Bildes ein-
tretenden Hirnschlages kann unter wissenschaftlichen Kriterien nicht akzeptiert werden. Dieser Schicksalsschlag
eignet sich fiir die Mythenbildung des Kiinstlers und wird von Kokoschka als ein Erbgut seiner Mutter und Gromut-
ter, flir die er Beispiele in seiner Biografie anfiihrt, gewertet. Siehe hierzu auch: GRUBER 1951. S. 60/61. KoKoSCH-
KA 1971.S.42.
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als auch in den Ankiindigungen in den Wiener Zeitungen sind beide Stiicke nicht betitelt und
lediglich als Drama und Komaédie ausgewiesen. Als Mitwirkende werden in den Vorankiindi-
gungen Tini Sendersvom Hofburgtheater, Marianne Heller und Anton Fleischer vom Raimund-
theater genannt. Aufgrund der mehrfachen Termininderungen sicht sich Kokoschka ge-
zwungen, auf Akteure aus seinem Freundeskreis und der Kunstschule zuriickzugreifen. Ernst
Reinhold"” (Abb. 1909/1) als Fiihrer der Krieger mit weiffem Gesicht, blau gepanzert, ein
Stirntuch, eine Wunde bedeckend (Abb. WS 298), und Ilona Ritschler, in rotem Tuch mit
roter offener Mihne, als Fiihrerin der Midchen, sowie Karl Ettlinger und Rudolf Forster,'*
die in den 20er Jahren in Deutschland Karriere machen sollten.

Die Midchen in Tiicher gehiillt und die Krieger in weif§en, schwarzen und braunen Klei-
dern, Gesicht und Koérper in Schwarz und Rot bemalt. Schrille Pfeifenténe und in Wogen
anschwellende, rasselnde Trommelschlige untermalen die in grellen Farben getauchte Szenerie,
die durch den Schein der Fackeln der Krieger erhellt wird. Das Biihnenbild ist einfach, eine
zum Hintergrund ansteigende Fliche, die ein Turm mit vergittertem Tor abschliefit. Die aus
der Ferne erténenden Hahnenschreie beenden das Stiick. In der Dimmerung entflieht der
Mann, »ein Leichenfeld hinterlassend, srot«. Blau war er, bemichtigte sich der roten Frau und
fand sich rot, vom Blute der Frau gefirbt. Den Konflike in sich aufgesogen, trigt er ihn allein
mit sich fort«.’! Die von der sterbenden Frau in die Kulisse geworfene Fackel lisst den Turm,
den Kerker des Mannes, in Flammen aufgehen, was anscheinend zu einer Panik im Publikum
fithrt. »Kokoschkas Menschen dufern sich nicht allein durchs Wort, sondern vornehmlich
durch Gesten und Bewegungen; denn das Wort sagt den Inhalt des zu Sagenden, die Bewe-
gung sagt seinen Geist [...] Wir ahnen eine neue Stilméglichkeit [...] die vom Wort gestiitzte
Pantomime.«'*

Kokoschka, der sich aufgrund der Presseverlautbarungen und éffentlichen Kritik zu sei-

nem Ankiindigungsplakat Piezi wie ein »Verbrecher« fiihlt, ldsst sich als »Gezeichneter« (Abb.

119 KokoscHkA bildet Ernst Reinhold als Trancespieler in einem seiner ersten Portrdts ab, welches auf der Kunstschau
1909 prasentiert wird.

120 Inden Berichten zu der Auffiihrung werden noch weitere Darsteller benannt: Neues Wiener Journal vom 5. Juli 1909:
Herren Reinhold und Bogdanski sowie Frau Marianne Heller; Neue Freie Presse vom 5. Juli 1909: Herren Reinhold,
Bogdanski und Morgan sowie Fraulein Heller. KokoscHka 1971. S. 66, Kokoschka fiihrt als Akteure llona Ritschler,
Rudolf Forster, Karl Ettlinger und Ernst Reinhold an. Es ist davon auszugehen, dass in den Zeitungskritiken die am
Vorabend tatsdchlich aufgetretenen Personen wiedergeben. Siehe hierzu Ankiindigungsnotiz (Abb. 35).

121 LISCHKA 1972.S 64.

122 ScHOBER 1994.S. 85/86. Zitiert nach Kornfeld, Paul: Kokoschka (Programm zur Urauffiinrung von Mérder Hoffnung
der Frauen, Hiob und Der brennende Dornbusch am 3. Juni 1917). In: Anz, Thomas, Star, Michael: Expressionismus.
Maifest und Dokumente zur deutschen Literatur 1910-1920. Stuttgart 1982. 5.685/686.
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WS 299) den Kopf kahlscheren. Als es, seinen eigenen Aussagen'? zufolge, zum Abschluss
der Inszenierung dann zu einem Tumult kommyt, der lediglich durch das Eingreifen von Po-
lizeikriften aufgelost werden, und nur durch die persdnliche Bekanntschaft von Loos und
Kraus mit dem Polizeiprisidenten ohne Anzeige geregelt werden kann, fiihlt er sich in seinem
Handeln bestitigt. »Fortan hatte ich Karl Kraus und Adolf Loos als Freunde und Bekenner zu
meinem Werk achten und lieben gelernt.«!

Es soll Kokoschkas Freund Albert Ehrenstein iiberlassen sein, Kokoschkas friihe schrift-
stellerische Ambitionen nach deren Veroffentlichung in Paul Stefans'® erster Werkbeschrei-
bung 1913 zu bewerten. »Seine Dramen [...] gemahnen in ihrer Bizarrheit und schlichten
Paradoxie an Brentano, Maeterlinck und Wedekind. Sie entladen in ihren wortkargen, formel-
haften, definitionssicheren Wendungen ein reichliches Quantum Explosivstoffe. Kokoschka
ist eben als Dichter wie als Maler, wenn man ihn schon in eine dieszwecks neu zu schaffende
Gruppe einreihen will: Explosionist. Er schafft der Not gehorchend — dem eigenen Triebel»'2¢

Wenn Kokoschka in seiner Biografie das Ereignis als einen solchen Skandal bezeichnet,
wie er ihn erst nach dem Ersten Weltkrieg in Berlin bei Max Reinhardt wiedererlebt habe,
so entspricht dies lediglich einer kognitiven Tduschung seiner Erinnerung. Schon die ange-
kiindigten renommierten Schauspieler strafen Kokoschka Liigen, wenn er behauptet, dass die
Inszenierung als Improvisationstheater im dadaistischen Sinne geplant gewesen sei. So diirfte
es kaum wahrscheinlich sein, dass er kurz vor der Auflithrung den Akteuren auf Zetteln den
Text zugesteckt und persénlich Mimik und Gestik anschaulich gemacht habe. Kokoschkas
Mitschiiler Philipp Hiusler, »der auch ein Originalmanuskript besaf§«'#” (Abb. 36), und auch
Mitwirkender ist, bestitigt zwar den improvisatorischen Charakter der Urauflithrung, die aber
lediglich durch die Termininderungen bedingt gewesen sei. Auflerdem hat Paul Zinner fiir das
Drama eine Musik geschrieben, die ebenfalls zuvor einstudiert worden sein diirfte.

Die von Kokoschka beschworene Spontaneitit und der Grad der Skandalisierung entspre-

123 KokoscHkA 1971.S.64-67.

124 Ebenda. S. 66. Im Hinblick auf die Vorbereitung der Auffiihrung und der Reise nach Ungarn ist der Ansicht von
HussLEIN-ARcO 2008. S 155 zu widersprechen, dass die Urauffiihrung am 4. Juli 1909 »der Beginn der langjahri-
gen Freundschaft zwischen Loos und Kokoschka« sei; der Hinweis auf einen Artikel in der Wiener Abendpost vom
28. April 1909, S. 2, ist irrefiihrend!

125 STEFAN 1913.

126 EHRENSTEIN 1915.S.304. Dem Text sind die Grafiken zu Allos Makar beigefligt: Abb. WS 677, WS 679, WS 681, WS
682 und WS 684.

127 ScHWEIGER 1983.S.111. Dies Originalmanuskript ist jedoch leider, wie beinahe samtliche schriftliche Nachweise aus
Kokoschkas friihen Schaffen, nicht auffindbar.
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chen seinem Selbstinszenierungsdrang als genialem Kiinstler mit Mehrfachbegabung. Mit der
spiter vorgenommenen Datierung der Entstehung seiner Dramen auf 1907 reklamiert er den
Anspruch, als Begriinder des Bithnenexpressionismus zu gelten. Georg Jiger kommt in seiner
Untersuchung zu Kokoschkas frithen Bithnenstiicken zu dem vertretbaren Schluss, »unter den
besonderen Bedingungen der Wiener Jahrhundertwende entstand mit Mdrder Hoffnung der
Frauen eine Vorform des Theaters der Grausamkeit [...] Trotz aller Parallelen sollte man bei
Kokoschka indessen nicht von einem ersten Manifest des Theaters der Grausamkeit128 spre-
chen, da er die Inszenierung sexueller Konflikte weder reflektiert noch ihr eine tiber die Ver-
arbeitung eigener psychischer Probleme hinausgehende kathartische oder aktionsanalytische
Funktion fiir die Beteiligten beigemessen zu haben scheint.«129

An dieser Stelle muss jedoch darauf hingewiesen werden, dass bereits die Prisentation
des kahlképfigen Kokoschka als gezielte Provokation verstanden werden kann, um Aufmerk-
samkeit fiir seine Person als Oberwildling der jungen Wiener Kunstszene zu erlangen und bei
den wenigen medialen Kritikern der Auffithrung des skandaltrichtigen Theaterstiickes hin-
reichend publizistisches Gewicht zu verleihen. Der Skandalmechanismus scheint am Abend
des 04. Juli 1909 perfekt funktioniert zu haben. Die Bekanntheit des Dramatikers Kokoschka
rithrt nicht von den Verdffentlichungen im Der Sturm 1910 oder der im Kurt Wolff Verlag
1917 erschienen Buchauflage, sondern durch seine skandaltrichtige Inszenierung wird er zum
vieldiskutierten Autor, was auch der Reputation als bildender Kiinstler positiven Vorschub
leistet und weitere Auffithrungen seiner Dramen und deren Vertonungen bis zum ginzlichen
Verschwinden von den Schauspielbiihnen in den 30er Jahren initiiert.'®

Zum Text von Kokoschkas Drama Marder Hoffnung der Frauen komponiert Paul Hin-
demith 1920 eine Oper, die ein Jahr spiter in der Inszenierung von Oskar Schlemmer in
Stuttgart uraufgefithre wird. »Schlemmer hatte sich bereits seit 1910 mit Biihnengestaltung
und Biithnentanz beschiftigt, Kokoschka hatte vorher nur bei der Auffithrung seiner Dramen
im Dresdner Alberttheater (1917) mitgewirkt. Beide begniigen sich nicht mit Entwiirfen, son-
dern machten die Auffithrung mit, wollten ein Ganzes, keine Addition. Blieben sie selbst und
vergewaltigten trotzdem nicht das Theater. Kokoschka hatte vielleicht einen Vorsprung, die

Dichtung war von ihm, Schlemmer stand der Musik niher und der Biihne.«'*!

128 LiscHkA 1972.S.78.
129 JAGER 1982.S.228.
130 ScHOBER 1994.S.87.
131 GROHMANN 1927.5.90/91.
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6.9.2. MORDER HOFFNUNG DER FRAUEN — DIE STURM-VEROFFENTLICHUNGEN

Mit der Erstverdffentichung des Bithnenstiickes in der ambitionierten Berliner Kunstzeit-
schrift Der Sturm vom 14. Juli 1910 benennt Kokoschka das Drama mit Mérder Hoffnung der
Frauen und fiigt tiber drei Ausgaben verteilt Lithografien hinzu. Die Illustrationen zu Marder
Hoffnung der Frauen beziehen sich nicht unmittelbar auf einzelne Szenen des Stiickes. Sie
bestehen urspriinglich aus drei Zeichnungen mit Feder und Pinsel in Tusche iiber Bleistift-
vorzeichnung auf transparentem Papier in unterschiedlichen Gréflen und werden durch die
Darstellung Himmlische und irdische Liebe fiir die Ausgabe Der Sturm vom 25. August 1910
erginzt (Abb. WS 318). Als Farblithografien erscheinen sie in der Buchausgabe des Szurm-Ver-
lages im Jahre 1916 mit einer ebenfalls {iberarbeiteten Textfassung.

Morder Hoffnung der Frauen I'** (Abb. WS 315) stellt im Hochformat eine nackte Frau
und einen teilbekleideten Mann dar, der mit einem Messer bewaffnet ist. Die Frau scheint
sich hinter einem Vorhang von links auf den Mann zu zubewegen. Wihrend sie zu verharren
scheint, vom Manne am linken Armgelenk gehalten, greift sie mit dem rechten Arm durch das
Gitterwerk des Kerkers, das durch kriftige Federstriche angedeutet wird, in die offene Wunde
ihres Gegeniibers. »Frau langt mit dem Arm durchs Gitter und greift in seine Wunde, geil
boswillig keuchend, wie eine Natter«’** Der Oberkorper und die Fiifle des Mannes sind mit
Sonnensymbolen titowiert, »wihrend die Frau verhilenismifig streng gezeichnet ist«.’* Mus-
kellinien, Adern und Nervenbahnen zeichnen sich bei beiden Figuren ab. Zwischen dem Paar
schiebt sich zu deren Fiiffen ein Hund hindurch,'® was bei Kokoschka in der Regel auf eine
Bluttat verweist, die aus einem Geschlechterkonflikt resultiert. Der unmittelbar bevorstehende
Tod der Frau deutet sich an. Das Monogramm »OK« am linken Oberschenkel der Frau diirfte
auf eine Brandmarkung verweisen, den Eigentumsanspruch des Mannes an der Frau.

Morder Hoffnung der Frauen II'® (Abb. WS 316) greift das Motiv des Plakates zum Som-

mertheater auf und stellt im Hochformat ein entblof3tes Paar dar. Die Frau sinkt vor dem mit

132 Der Sturm. 1. Jahrg. Nr. 20. 14. Juli 1910 /Wien. S. 155, Titel.

133 SpPIELMANN 1973.S. 39. Bei der Buchverdffentlichung im Kurt Wolff Verlag in Leipzig 1917 wird Mérder Hoffnung
der Frauen auf 1907 und Der brennende Dornbusch auf 1911 datiert. KokoscHka 1911.S. 5, S. 31, S 33. Die Aus-
gabe ist seinem »treuen Freund Adolf Loos« gewidmet.

134 StroBL 2000.S.411.
135 Siehe hierzu auch spatere Kap. 14.S. 275/276 und Kap. 16.3. 5. 96/297.
136 Der Sturm. 1. Jahrg. Nr. 24. 11. August 1910/Wien. S. 189.
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einem Messer bewaffneten Mann zu Boden. Noch bemiiht sie sich, im Zeichen der Sichel des
abnehmenden Mondes als Symbol der schwindenden Kraft, dem sich hinter ihr aufgebauten,
selbstbewusst den Arm in die Seite stemmenden Mann das Messer zu entreifSen. Der Mann hat
seine Kraft wiedererlangt. »Mann: Sterne und Mond, fressende Lichter, Frau! [...] Wer siugt
mich mit Blut? Ich fraf§ Dein Blut, ich verzehre Deinen tropfenden Leib. Frau: Ich will dich
nicht leben lassen, Du Vampir, frisst an meinem Blute, Du schwichst mich, wehe Dir, Ich téte
dich — Du fesselst mich! Dich fing ich ein — und du hiltst mich — lass los von mir, Blutender,
Deine Liebe umklammert mich [...].«'?’

In Morder Hoffnung der Frauen III'® (Abb. WS 317) liegt im Bildvordergrund ein weib-
licher Kérper, schmerzverzerrt sich kriimmend, niedergedriickt durch den iiber ihr stehenden
Mann, der den rechten Fuf§ auf ihren Kérper gesetzt und ihren Kopf mit seinem rechten Arm
niederdriickt hat. Mit dem linken Arm schwingt er ein Messer, den Mord zu vollenden. Im
linken Bildhintergrund leckt ein Hund das verstrdmende Blut, wodurch Kokoschka die Ag-
gressivitit und die Brutalitit der Tat zu symbolisieren sucht, wie er dies auch bereits 1908 in
seinem Bild Frauenmord (Abb. WS 294) stilisiert. Der Hund wird fiir den Kiinstler gleichzeitig
zum Symbol fiir die Wollust und sexuelle Begierde des Mannes, die der Triebhaftigkeit der
Frau nicht zu widerstehen vermag (siche hierzu Abb. 93). Im rechten Bildhintergrund blicken
drei verstdrte minnliche Figuren durch einen sich 6ffnenden Theatervorhang auf die Bluttat,
die nach Alice Strobl »in einer Simultandarstellung wiedergegeben sind, das heif3t, Profil- und
Dreiviertelprofilansicht sind miteinander verbunden«.'®

Die in Wut und entfesselter Gewalt aufgerissenen Augen des Mannes korrespondieren mit
dem Gesichtsausdruck der niedergestreckten weiblichen Figur'®, die sich unter Schmerzen
wilzt »auf der Stiege wie ein verendendes Tier«, sie »krampft die Schenkel und die Muskeln
zusammen«.'"! Georg Jiger, der in Kokoschkas Bithnenexpressionismus den Geist der Jahr-
hundertwende sich widerspiegeln sicht, erkennt in der zum Stof§ ausholenden Handbewegung
eine gingige Michael-lkonografie (Abb. 37), »die ikonografische Herkunft der Lustmord-Illus-

tration von Kampf des Erzengels Michael mit dem Teufel«.!4

137 SPIELMANN 1973.S.40.
138 Der Sturm. 1. Jahrg. Nr.21.21.Juli 1910.S. 163. Titel.

139 STROBL 1994.S. 28. Unter Bezug auf Leshko, Jaroslaw: Oskar Kokoschka: Paintings, 1907-1915. Michigan. 1977.
S.102.

140 Die Darstellung erinnert in ihrem Bildaufbau der Federzeichnung Der Amokidufer (Abb. WS292) von 1908/09.
141 SPIELMANN 1973.S.40.
142 JAGER 1982.S.225.
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Das vierte Bild, welches spiter auch der Buchveroffentichung hinzugefiigt wurde und
unter dem Titel Himmlische und irdische Liebe'™ am 25 August 1910 im Der Sturm (Abb.
WS 318) erscheint, steht in einem unmittelbaren Zusammenhang zur Abbildung II, wobei
hier auf einen eindeutigen Hinweis auf die Totungsabsicht verzichtet wird. »Die auf den Mann
gerichteten Strahlen der Sonne verdeutlichen, dass nur ihm durch seine Geistigkeit die Himm-

lische Liebe zukommt«'4

und korrespondieren damit mit dem Inhalt des Dramas. Die Domi-
nanz der minnlichen Figur weicht der selbstbewussten Positionierung der auf gleicher Hohe
rechts vor ihm stehenden Frau, die mit energisch nach vorne gerecktem Kinn schmallippig auf
den vor ihr zuriickweichenden Mann niederblickt und den rechten Arm bestimmend in dessen
Brust rammt. Der Mann scheint zur Gegenwehr den rechten Arm erhoben zu haben, Gefahr
witternd, den Blick auf die Frau gerichtet. Er unterliegt ihr nicht; er wird beschienen von der
Sonne, die ihm Energie zu verleihen scheint. Das Kraftfeld des Mondes fehlt in dieser Dar-
stellung, was darauf hindeuten kénnte, dass der Mann hier seiner Begierde zu erliegen droht.
»Frau laut: Mit meinem Atem erflackert die blonde Scheibe der Sonne, mein Auge sammelt

der Minner Frohlocken, ihre stammelnde Lust kriecht wie eine Bestie um mich.«'#

6.9.3. MORDER HOFFNUNG DER FRAUEN — DIE BUCHVEROFFENTLICHUNG

Entgegen der bei Strobl und Weidinger vertretenen Auffassung spricht nach Durchsicht der
Anordnung der fiir die Buchveréffentlichung kolorierten Federzeichnungen einiges dafiir, dass
die Bildfolge mit der Himmlischen und irdischen Liebe eroffnet wurde. Hieraus wiirde sich auch
das Anwachsen der Aggressivitit und der Gewaltbereitschaft in den folgenden Illustrationen
und die ausschliefiliche Verwendung des Symbols der Sonne erkliren lassen. In Marder Hoff
nung der Frauen II gewinnt die Polaritit von Sonne und Mond, »der von Bachofen inspirier-
ten Sonne-Mond-Symbolik«'% die Oberhand, der Geschlechterkampf ist entfacht, Eros und
Thanatos ringen miteinander. Es folgen die Brandmarkung und der Sieg des Geistes tiber den
Trieb, wobei Kokoschka sich hier von der Szenenfolge des Dramas 16st. In Mirder Hoffnung
der Frauen II] fasst er den Akt der Unterwerfung der Frau als die Befreiung von ihr zusammen,

wie in dem »Blutrausch« des letzten Bildes der Inszenierung.

143 Der Sturm. 1. Jahrg. Nr. 26. 25. August 1910. S. 204, Titel.
144 StroBL 2000.S. 406.

145 SPIELMANN 1973.S.35.

146 MEeYEr 2013.S.161.
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Kokoschka, der anfangs jugendstilhafte, riumliche und plastische Elemente aus seinen
Arbeiten zu verdringen trachtet, versucht nach der Kunstschau 1908 das Problem des Korpers
im Raum zu bewiltigen, indem er am Beispiel der gaffenden Menge im Hintergrund von
Morder Hoffnung der Frauen III »die Képfe simultan en profil und en face wiedergibt«,'"” eine
Formgebung, wie sie nach WINKLER erst Jahrzehnte spiter von Picasso aufgegriffen werden
sollte.® Diese Art der Darstellung der Figuren iibt eine starke Wirkung auf die kiinstlerische
Avantgarde bis hin zu Paul Klee aus. Die Korperhaut scheint sich aufzulésen, Nerven und
Adern sind freigelegt und die menschliche Seele wird entblof3t. Das Spiel der Muskeln evoziert
die Gemiitslage der Dargestellten. Schraffuren und Konturlinien er- und iiberhéhen die Ag-

gressivitit der Darstellungsinhalte.

147 WINGLER 1951.S. 25.

148 Ebenda S. 25. Dieser Auffassung muss jedoch widersprochen werden, da Picasso diese Simultanitat bereits in der
Bordellszene Les Demoiselles d'Avignon 1907, »dem Ausgangspunkt des Kubismus« umsetzt; siehe hierzu ADRIANI
2005.S.205-210. Dieses Werk war Kokoschka nicht zuganglich, es wurde erst 1925 in der Zeitschrift La Révolution
surréaliste veroffentlicht.






7. KUNSTLERISCHE FREIHEIT UND AUFTRAGSMALER

Die von Waerndorfer erwihnte Unzufriedenheit Kokoschkas riihrt her von der finanziell in-
stabilen Situation seiner Eltern, denen er unabhingig von seinem Salir von den Wiener Werk-
stitten unregelmiflig Zuwendungen zukommen ldsst. Als Mitte 1909 die Zusammenarbeit
mit den Wiener Werkstitten endet, verlisst Kokoschka nach dem Sommersemester desselben
Jahres auch die Kunstgewerbeschule, um unter dem Patronat seines Freundes Loos frei zu sein
und »nervenirrsinnige«' Portraits zu malen. Die von Loos gegeniiber dem Kiinstler eingegan-
gene Abnahmeverpflichtung der durch ihn vermittelten Auftrige garantieren Kokoschka ein
zumindest zeitweise relativ gesichertes Auskommen.

Loos ist von dem Talent des 23-Jihrigen {iberzeugt, nachdem er das Bildnis von Oskars Ju-
gendfreund und Schauspieler Ernst Reinhold Der Trancespieler* (Abb. 1909/1) und das Portrit
des ebenfalls dazugehsrenden Robert Freund I (Abb. 1909/2)? geschen hat. Er lidt den jungen
Maler ein, ihn und Peter Altenberg fiir eine Woche in der zweiten Oktoberhilfte 1908 auf das
Landgut des Barons Ernst von Lieben, einem Génner von Peter Altenberg, in Pudmericz® am
Plattensee zu begleiten. Dort malt Kokoschka seine erste Landschaft mit dem Titel Ungarische
Landschaft (Abb. 1908/1), »die Loos mit nach Wien nahm«’ und das Fundament fiir das ge-
genseitige Vertrauen werden sollte.

»Das Bildnis Ernst Reinhold markiert den Ausgangspunke einer Karriere.«® Es ist nicht
nur das erste 6ffentlich gemachte Portrit Kokoschkas, sondern auch sein erster 6ffentlicher
Auftritt als Maler. Der Portritierte wird brutal in den Vordergrund geriicke, der akzentuierte,
angewinkelte linke Arm mit einer fleischigen, iiberproportionierten Hand’” markiert hart den

unteren Bildabschluss. Der linke Arm und die Hand verschwimmen dagegen zu Farbflichen.

1 KokoscHkA 1984.S. 10. Brief von Kokoschka an Emma Bacher vom 27. April 1909: »Gnadige Frau, Ein Exlibris kostet
bei mir genau 50 fl. Ich schicke gleich eines mit, weil ich nicht gerne Briefe schreibe. Ich mdchte gerne ein nervenirr-
sinniges Portrait machen (100fl.) O. Kokoschka.«

2 Das Portrat war auf der Internationalen Kunstschau 1909 ausgestellt.

3 Robert Freund (1886-1952) gehdrt zum Freundeskreis von Reinhold und Kokoschka. Das Portrat wird erstmals bei
Cassirer im Juni 1910 als Ein junger Chemiker ausgestellt, diirfte aber etwa zeitgleich mit dem Trancespieler kurz
vor der Kunstschau entstanden sein. Das 1938 von der Wiener Gestapo zerstorte Bild wurde 1949 von Kokoschka
wieder zusammengefiigt und erganzt. Der heutige Standort ist unbekannt. WINKLER 1995.S. 6.

4 Pudmericz war 1908 ungarisch. Das Gemdlde Ungarische Landschaft wird bis zum Ende des Zweiten Weltkrieges
irrtlimlich unter dem Titel Italienische Landschaft gefiihrt. WINKLER 1995. S. 5. Es befindet sich heute im Musée
Jenisch, Fondation Oskar Kokoschka, Vevey.

5 RukscHclo 1982. S. 140. »Es ist ein Bild mit einem unendlichen Ausblick in die weite PuRta-Ebene.« KokoscHKA
1971.S.83.
6 NATTER 2002. S. 88.

7 Die Darstellung des fiinften Fingers hat Kokoschka in der Eile einfach vergessen. »ich vermisse ihn nicht, weil die
Aufhellung der Psyche des Modells mir wichtiger war als die Aufzahlung von Details: fiinf Finger, zwei Ohren, eine
Nase.« KokoscHkA 1971.S.73.
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Die Intensitit des Blickes, die blauen, in unterschiedlicher Hohe angesetzten Augen unter der
hohen Stirn und der wissrige Hintergrund, Nebelschwaden gleich, scheinen die psychologisie-
rende Wirkung zu iiberhéhen, was durch den unmotiviert erscheinenden Wechsel von offenen
und pastos-deckenden Stellen des dynamischen Farbauftrages unterstiitzt wird.®

Im selben Jahr malt Kokoschka Reinholds Bruder, den konventionellen Maler Felix Al-
brecht Harta (Abb.1909/20). Die sich berithrenden langgliedrigen Finger mit weiffgehdhten
Gelenken, griin konturiert, korrespondieren prominent mit dem leicht geneigten schmalen
Kopf. Der schrig in das Bild ragende Tisch wird durch die aufgestiitzten Oberarme diagonal
verlingert. Der Hintergrund gibt die Leinwandstrukeur frei. Die in die pastos aufgetragene
Farbe gekratzten Schwingen erhéhen die Plastizitdt des Dargestellten. Diese Art des Sezierens,
des Offenlegens der Psyche des Abgebildeten, lisst das kurz zuvor entstandene Portrit von
Vater Hirsch, Moritz Hirsch (Abb. 1909/4), noch vermissen. Das Gesicht und die Hinde des
alten Mannes, der zu cholerischen Wutanfillen neigt, die dann seine falschen Zihne sichtbar
werden lassen, heben sich leuchtend von dem in blaugriinen Ténen gehaltenen wolkigen Hin-
tergrund ab. Der starre Blick und die weit aufgerissenen Augen tragen dem Bild bei seiner Erst-
prisentation 1910 in der Ausstellung im Salon Cassirer in Berlin den Titel Ein brutaler Egoist’
ein und Paul Westheim bezeichnet es als »grauenhafte[n] Kopf des syphilitischen Greises, der
in vertiertem Hass seinen Geifer in alles noch nicht Angefressene zu spritzen versucht.«'°

Bis zum Jahresende 1910 folgen unter der Vermittlung von Loos insgesamt rund 40 Port-
rits. »In welchem MafSe Kokoschka ein Schiiler von Loos war, ist gewiss noch nicht ausreichend
beachtet worden.« Auch bleibt bisher der Aspekt unberiicksichtigt, inwieweit Loos von der in-
tuitiven Begabung Kokoschkas zu marketingrelevanten Inszenierungen profitiert. Augen-
scheinlich setzt das Duo Kokoschka/Loos die erfolgsversprechende Strategie um, nach dem

gelungenen Skandal in kurzer Zeit eine Vielzahl von Portrits von prominenten Wiener Per-

8 2014 ergaben Multispektral- und Radiografie-Untersuchungen des Royal Museums of Fine Arts of Belgium, Briissel,
dass der Trancespieler lber ein dlteres Portrat einer unbekannten Frau gemalt wurde, wobei Still und Farbzusam-
mensetzung von denen Kokoschkas abweichen (Abb. 1909/1, 38-1+38-2). Es ist davon auszugehen, dass der
junge Kiinstler in Ermangelung einer frischen Leinwand ein ihm zugangliches Gemalde libermalte. Dies wiirde auch
die Aussage Spielmanns rechtfertigen, dass Kokoschka, als er mit 0 zu malen begann, von seiner Ausbildung her
keine umfassenden Kenntnisse {iber den Umgang mit Olfarben und der Behandlung von Farbschichten besaR; »die
Gobelinentwiirfe wurden in Tempera gemalt«. SPIELMANN 1986. S. 36.

9 NATTER 2002. S. 100.
10  WESTHEIM 1925.S. 33.
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sonlichkeiten zu erstellen — am besten zwei Dutzend" — und diese méglichst zeitnah kollektiv
auszustellen. Der damit gesteigerte Bekanntheitsgrad und der Imagezuwachs generieren Fol-
geauftrige und animieren Sammler, Zukiufe mit anderen Werken aus Kokoschkas (Euvre zu
titigen. Um die museale Aufmerksamkeit zu erlangen, soll die Ausstellung durch Kunstzentren
in Deutschland, Europa und Amerika touren, Letzteres gelingt Loos bereits 1915 mit der Pri-

sentation in San Francisco.!?

7.1. MARKETING-STRATEGIEN VON LOOS UND KOKOSCHKA

Loos sucht sich im Markt fiir Wohnungsgestaltungen und Architektur mit seiner kompro-
misslosen Ablehnung von Ornamentik der Fassaden und gestalterischer Uberfrachtung der
Inneneinrichtung einen Kundenkreis aus dem Segment der Gutsituierten, der zwar im ersten
Moment kleiner ist als die bereits tiberschaubare Gruppe der Vermégenden, aber einen ausge-
prigten Anspruch an Interieur und praktische Modernitit der Architektur pflegt. Damit redu-
ziert er zwar den Kreis der Interessenten und potentiellen Auftraggeber, weifd aber gleichzeitig,
was er dieser Gruppe anzubieten hat und kann bei Zustandekommen eines Auftrages mit
erhohter Akzeptanz und Zufriedenheit der Kunden rechnen. Dies wiederum fiihrt zu einer
Mund-zu-Mund-Propaganda, einem Weiterempfehlen der Arbeiten von Loos in dem spezifi-
schen Marktsegment mit der Folge von sich erhéhender Nachfrage nach den planerischen und
gestalterischen Leistungen des Architekten. Zusitzlich zu dem als Empfehlungs-Marketing be-
zeichneten Vorgehen provoziert Loos mit den von ihm bewusst in Opposition zu dem zeitge-
nossischen Asthetizismus und Jugendstil stehenden Gestaltungen seine Architektenkollegen.
Indem diese sich kritisch mit seinen architektonischen und raumgestalterischen Entwiirfen
auseinandersetzen und ihre Kritik 6ffentlich machen, wecken sie das Interesse des Publikums

aus den Gesellschaftsschichten der Intellektuellen und des aufstrebenden Biirgertums, die mit

11 Die Idee beruht auf einer Anekdote, nach der Otto Wagner Egon Schiele zu einem solchen Vorgehen geraten
habe soll. Siehe NATTER 2002. S. 89, unter Bezug auf Roessler, Arthur: Erinnerungen an Egon Schiele. Wien 1948.
S.19-20.

12 Hierzu NATTER 2002/2. S. 71-72. Die Ausstellung zur Feier der Erdffnung des Panamakanals am 15. August 1915
war in der Form der Weltausstellungen des 19. Jahrhunderts organisiert. Kokoschka war als erster Expressionist in
den USA im Palace of Fine Arts mit 15 Portratgemalden und einer Zeichnung vertreten. Es folgten Ausstellungen
in New York und Anfang 1916 erneut in San Francisco. Aufgrund des Kriegseintritts der USA wurden die Bilder als
feindliches Vermogen beschlagnahmt, kamen erst 1924 nach Wien zurlick und wurden im Oktober 1924 in der
Kokoschka-Ausstellung der Neuen Galerie erstmals wieder in Wien gezeigt.
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dem wirtschaftlichen Aufschwung ein neues Selbstbewusstsein erlangen und dieses sichtbar
machen wollen.

Loos versteht es durch sein elegantes, stilsicheres Auftreten und seine iiberzeugende, kom-
promisslos wirkende Art diese Kundenklientel zu pflegen. Die éffentliche Diskussion 6ffnet
ihm den Zugang zu neuen Interessentengruppen, die fiir sich diesen Gestaltungsanspruch
entdecken, um sich damit aus der Konformitit ihrer Gesellschaftsschicht abheben zu kén-
nen. Zur Rechtfertigung dieser Art des Nonkonfirmismus tragen die 6ffentlichen Vortrige von
Loos bei, die somit unterstiitzendes Element seiner Marketingstrategie sind. Die zwar kleine,
aber finanziell potente und motivierte Interessentengruppe konzentriert ihre Nachfrage auf
die Leistungen eines Einzelnen, auf Adolf Loos, was dazu fiihrt, dass er deren Wiinschen nicht
sofort nachkommen kann, und so die Bereitschaft der Nachfragenden wichst, hohere Preise
fiir die Exklusivitit zu zahlen.

Kokoschka lernt sehr rasch diese markestrategischen Verhaltensweisen und applizipiert
sie. Er hat bereits schon in der Kunstgewerbeschule erkannt, dass seine Fiinf-Minuten-Akte
von sich in Bewegung befindlichen androgynen Jugendlichen bei Minnern mit peripher pi-
dophilen Neigungen und Verehrern androgyner Weiblichkeit, der Kindfrau, besonders beliebt
sind. Eine Bestitigung findet er auf der Kunstschau 1908, nachdem bereits am ersten Tag alle
Aktzeichnungen verkauft sind. Thm ist wahrscheinlich nicht der dahinterstehende Marktme-
chanismus bewusst, aber er begreift, wenn diese Art von Akten mit jungen Menschen mit
kantigen Gelenken, die sich in ihrer unschuldigen natiirlichen Nacktheit bewegen, auf das
Interesse einer Kiuferklientel trifft, dass er sich in seinen Studien der Darstellung dieser subli-
minalen Erotik verstirke widmen sollte.

Als ihn Loos in seine gesellschaftliche und intellektuelle Kreise einfiihrt, erweitert Ko-
koschka sein Angebotssegment. Dabei nutzt Loos die ausgeprigten Verbindungen seines gro-
Ben Freundeskreises und seine vertrauensvollen Kontakte zu seinen Auftraggebern, um im
Sinne eines Netzwerk-Marketings seinen Protegé als Portritisten zu avisieren, nachdem er von
Kokoschka das Portritfragment von Midchen, Hinde vor der Brust (Apollogirl) (Abb. 1907/2)
und die Portritbilder des Zrancespielers Ernst Reinhold (Abb. 1909/1) oder des Vaters Hirsch
(Abb. 1909/4) gesechen hat. Um seinen Eleven adiquat einzukleiden ldsst der Architeke 1909
bei seinem Herrenschneider, der auch fiir den kaiserlichen Hof arbeitet, angemessene Klei-

dung fiir ihn schneidern. Als Bezahlung portritiert Kokoschka den 66-jihrigen Ernest Eben-
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stein'® (Abb. 1909/6) in einer der zeitgendssischen Modernitdt angepassten Weise, die der
Typologie der naturalistischen Portritmalerei des 19. Jahrhunderts entspricht, um dem Bildnis
den distinguierten Ausdruck der Seriositit des Portritierten zu verleihen. »Die vergleichsweise
konventionelle Haltung [...] ist freilich nicht nur ein Zugestindnis des jungen Kiinstlers an
das Reprisentationsbediirfnis seines Modells; sie charakeerisiert dieses zugleich.«14 Der gegen-
standsgebundene Farbauftrag und die effekevoll kontrastierenden »schwefelig aufleuchtenden
Farben hinter der Silhouette des Mannes«'> wie auch die auf der Stuhllehne ruhenden fein-
gliedrigen Hinde verleihen dem Bild eine beruhigende Dimension. Im folgenden halben Jahr,
bis Kokoschka nach Betlin reisen wird, entstehen in rascher Folge 32 Portritarbeiten'® von
Kunden oder Freunden von Loos und Kraus.

Kokoschka folgt seinem viterlichen Forderer Loos. Er kann sich aus der Schar der jungen
Maler nur dann abheben, wenn es ihm gelingt, eine Eigenstindigkeit des Ausdrucks zu erlan-
gen, die seinen Werken einen Alleinstellungscharakeer verleiht. So wie auch die fotografische
Wiedergabe lediglich eine situative Darstellung des zu Portritierenden sein kann. Sie erfasst
zwar die Physiognomie, die Mimik und die Gestik unter variierendem Einfluss von Licht,
aber die Persdnlichkeit und die sich in ihr ablagernden und sie prigenden Erfahrungen und
Empfindungen, die hinter dem Antlitz einer Maske gleich sich verbergende Menschlichkeit
vermag sie nur unzureichend einzufangen. Kokoschkas Bestreben ist es »die Gesichte« [sic!]
der Gesichter, den Visionen und der Psyche des Portritierten Ausdruck zu verleihen und sich
nicht veristischer Wiedergabetreue zu verschreiben. Bei dieser Vorgehensweise, bei der er sein
Vis-2-Vis nicht lediglich visuell fest hilt, sondern durchforscht und damit blofistellt, muss er
damit rechnen, dass die von ihm Portritierten sich nicht zu erkennen vermégen oder nicht so
wiedergegeben werden wollen. Er wird somit — analog zu Loos — eine distinguierte, aber klei-
ne Interessentengruppe vorfinden, die sich von dieser psychologisierenden Darstellung ihrer
Selbst besonders angesprochen fiihlen.

Da Loos um diese Voreingenommenheit weifi, fiihrt er seinen Protegé bewusst seinem

13 Ebenstein gehort zu den Kunden von Loos, der 1897 dessen vornehmes Geschaft am Wiener Kohlmarkt Nr. 5 um-
baute.

14  WINGLER 1956.S.294.
15 NATTER 2002.S.102.

16 Die Darstellung der freundschaftlichen bzw. verwandtschaftlichen Verbindungen zwischen den Kunden von Loos
und Kraus und sich der daraus ergebenden Portratauftrage fiir Kokoschka untermauert die Annahme von gezieltem
Netzwerk- bzw. Empfehlungs-Marketing. Auf eine detaillierte Darstellung muss aus Platzgriinden im Rahmen dieser
Untersuchung verzichtet werden.
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Freundes- und Kundenkreis zu, da er hier davon ausgehen kann, dass die Bereitschaft, sich
Neuartigem zu 6ffnen, grofler ist. Damit entzieht er den »Oberwildling« der 6ffentlichen Kri-
tik nach den Kunstschauen und schafft ihm einen Freiraum um einen eigenen Interessenten-
und Sammlerkreis aufzubauen. Dabei ist dem jungen Maler jedoch noch nicht klar, dass er
die als Unfreiheit empfundene Titigkeit fiir die Wiener Werkstitten nicht gegen die von ihm
erschnte kiinstlerische Freiheit, sondern gegen die Abhingigkeiten des Kunstmarktes, denen
ein Auftragsportritist unterliegt, eintauscht. Ein Tausch, den er in einem Brief aus Berlin vom
23. Dezember 1910 an Adolf Loos erkennt und aufgrund der zunehmenden Anerkennung
seines Genies zu akzeptieren lernt. »Lieber Loos, ich kann, leider, aus Berlin nicht weg [...] Ich
habe in den letzten Tagen 4 Bilder gemacht und werde jetzt von grinsenden Menschenképfen
schon fast verfolgt, so dass mir die ganze Portraitmalerei in den Hals zuwider ist. Meine herz-
lichsten freundschaftlichen GriifSe IThnen und K. K. [Karl Kraus] Ihr O Kokoschka.«!”

Auch bei Adolf Loos haben neben dem Glauben an die Genialitit des jungen Talentes
okonomische Griinde eine Rolle gespielt, da er die meisten der von Kokoschka gemalten Por-
trits, die von den von ihm vermittelnden Auftraggebern nicht akzeptiert wurden, aufkauft. In
einem Gesprich mit der Newen Freien Presse, Wien, im September 1928 meint er zu Kokosch-
ka: »[...] Ich habe ihm die ersten Auftrige verschafft, immer unter der Garantie, sie selbst zu
iibernehmen, wenn der Besteller anderen Sinnes wird [...] So habe ich damals viele Bilder
erworben, die ich heute an Galerien verkaufe.«'® Ein Scheitern von Kokoschkas kiinstlerischer
Entwicklung oder Kokoschkas Entscheidung, eigene Wege zu gehen, hitten fiir Loos erhebli-
che finanzielle Risiken zur Folge gehabt. Nach Winkler' diirfte Loos an rund 38 Olgemilden®
direkt durch Aufkauf oder indirekt durch Vermittlung an der erfolgreichen Fortfithrung der
kiinstlerischen Laufbahn partizipiert haben. Allein in der zweiten Hilfte des Jahres 1909 ver-

mittelt Loos Kokoschka 17 Portritauftrige, wovon fiinf Werke direkt an Loos gehen. Loos

17 KokoscHKA 1984.S.14/15. Brief von Kokoschka an Loos vom 23. Dezember 1910 aus Berlin.

18 ScHWEIGER 1983.S. 117. Zitiert nach einem Gesprach mit Loos liber seine Einstellung zu Kiinstlern und Kindern. In:
Neue Freie Presse, Wien, Nr. 22984 vom 9. September 1928, S. 10.

19  WINkKLER 1995. Die Anzahlist aus den Hinweisen und der Erstprovenienz ermittelt worden.

20 Nach ScHweiGer 1983. S. 117, waren es lediglich 29 Werke. »Davon waren 26 Bilder Portraits, von denen 18
Arbeiten innerhalb eines halben Jahres entstanden waren, namlich zwischen Sommer 1909 und Janner 1910.«
Bei diesen Angaben bezieht sich Schweiger auf Wingler, Hans Maria: Oskar Kokoschka. Das Werk des Malers. Salz-
burg 1956. Diese Publikation wird in dieser Arbeit nicht berlicksichtigt, da sie von der aktuelleren Veroffentlichung
von WINKLER 1995 als liberholt gelten darf. Dies besonders aufgrund gednderter Fertigstellungstermine und Anga-
ben zur Erst-Provenienz. Die Aufstellung der Werke (Abb. 49) beriicksichtigt gleichwohl die Werkangaben beider
Autoren mit Vorbehaltsvermerk.
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rekrutiert fiir Kokoschka Auftraggeber in seinem Freundeskreis und unter seinen Kunden, fiir
die er Wohnungen oder Ladenlokale einrichtet.

Daneben ist Loos ein umtriebiger Promoter fiir Kokoschkas Ausstellungen der folgend
Jahre, die ohne Leihgaben aus dem Fundus von Loos nicht zu realisieren gewesen wiren.
Wie eindrucksvoll dieses Engagement ist, zeigt eine summarische Aufstellung, Ausstellungs-
vermittlung bzw. -beschickung fiir: Sturm-Ausstellung Kunstsalon Cassirer Berlin, 1910; Muse-
ums-Ausstellung im Folkwang Museum Hagen, 1910; Sonderausstellung Malerei und Plastik
im Hagenbund Wien, 1911; Kokoschka-Ausstellung Karlsbad, 1911; Neukunst-Ausstellung Bud-
apest, 1912; Ausstellung Der Sturm Berlin, Mirz/April 1912; Futuristen-Ausstellung in der Ga-
lerie Der Sturm Berlin, Mai 1912; Grafik-Ausstellung in Der Sturm Galerie Berlin, Mai 1912;
Grofle Kunstausstellung Dresden, Mai-Okt. 1912; Internationale Ausstellung des Sonderbundes
Koln, Mai-Sept. 1912; u. v. m.

Dass Loos hierbei aus lediglich altruistischen Beweggriinden fiir seinen Schiitzling han-
delt, muss angezweifelt werden, denn »feststeht, dass Loos bei einer Reihe von Bildern nur
Zwischenbesitzer war und sie dann an Sammler, Hiindler oder Museen weitervermittelte oder
-verkaufte. Loos hatte dabei iiber die Jahrzehnte sehr genaue und feste Preisvorstellungen,
von denen er auch in (gar nicht so seltenen) Zeiten finanzieller Bedringnis nicht abging.«*!
Das pekuniire Interesse Loos® an Kokoschka und seinen Werken diirfte durch den Tatbestand
bekriftigt werden, dass in der Wohnung von Loos keine Werke Kokoschkas aufgestellt bzw.
-gehingt waren, mit Ausnahme der Portritbiiste (Abb. W\ D6), des Aquarells 7he lunatic girl
von 1909 (Abb. WS 255) und der Kohlezeichnung seiner Frau Elsie Altmann-Loos (Abb. 84).
Hieraus konnte auf ein eher nachrangiges kiinstlerisches Interesse oder ausschliefSlich mize-
natische Intentionen geschlossen werden. Sicherlich ausgeprigt war seine Leidenschaft fiir die
Skizzen und Studien nackter bzw. halbnackter androgyner Jugendlicher, die seinen pidophilen
Neigungen wie auch seinen und den in seinem Freundeskreis?? verankerten misogynen Ein-
stellungen entgegenkamen. Adolf Loos wird 1928 wegen »Verfiihrung zur Unzucht mit Mid-
chen unter vierzehn Jahren«® verurteilt. »Bei der vorangegangenen Hausdurchsuchung fand
die Polizei 2271 >Photografien im Stereoskopformats, die durchweg nackte Midchen zeigten

und ein Skizzenbuch mit Aktzeichnungen, in denen es Loos offenkundig um die Darstellung

21  ScHWEIGER 1983.S. 118. Unter Bezug auf RukscHcio 1987.S.307.

22 »Der Frauenverehrer stimmt den Argumenten lhrer Frauenverachtung mit Begeisterung zu, hat Kraus Weininger
brieflich versichert.« RoTHE 2004. S. 184. Zitiert nach Die Fackel, Nr. 229, S. 14.

23 RIGELE 2012.S. 86. GemaR Gerichtsurteil Adolf Loos /7 Vr 5707/28/71) vom 01. Dezember 1928.
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der Geschlechtsteile der jungen Midchen gegangen war.«** Der Kreis seiner Freunde stilisiert
Loos zu einem verfolgten Weggefihrten, zum Opfer. Die auf vier Monate angesetzte Haftstrafe
wurde am 4. Dezember 1928 durch eine Bewdhrungszeit ersetzt. Lediglich Kraus scheint sich
1930 aus Anlass des 60. Geburtstages von Loos in Die Fackel, Dezember 1930, zu wundern:
»Adolf Loos zum 60. Geburtstag. Dass dieser Staat diesen Mann feiern werde, war nicht zu

erwarten.«*

7.2. KOKOSCHKAS ERSTE REISE IN DIE SCHWEIZ 1910

Die Scheidung von Lina und Adolf Loos erfolgt 1905, nachdem Lina am 9. Juni 1905 »aus
der viterlichen Gewalt entlassen«® wird. In Osterreich wird bis 1919 die Volljihrigkeit erst
mit dem 24. Lebensjahr erreicht. Am 19. Juni 1905 folgt die einvernchmliche Trennung der
Eheleute ohne Anspruch auf Alimentation. In der Wohnung im fiinften Stock des Hauses in
der Giselastrafle 3 (heute Bésendorferstrafle 3), die Lina in die Ehe mit einbrachte und die sie
ihm auf Mietbasis tiberlisst, lebt Loos bis zu seinem Tod 1933. Ende 1905 lernen Altenberg
und Loos auf ihren Streifziigen durch das nichdiche Wien im Casino de Paris”” seine neue
Lebensgefihrtin, die 19-jihrige Tdnzerin Bessie Bruce kennen.

Im Spitherbst 1909 schligt Loos Kokoschka vor, Bessie Bruce, die im September an Tu-
berkulose erkrankte, im Sanatorium fiir Lungenheilkunde in Leysin oberhalb des Genfer Sees

aufzusuchen und zu malen. Er wird bei Kokoschkas Mutter vorstellig und erwirke fiir Oskar,

24 IMORDE 2006.S. 44. Siehe auch ALTMANN-LoOS 1984. S. 216 f. Die als verschollen gegoltenen Prozessakten, die ein
ebenfalls padophiler Mitarbeiter des Gerichtsarchivs entwendet haben soll, sind 2015 bei einer Wohnungsentrim-
pelung wieder aufgetaucht.

25 Die Fackel. 32. Jahrg. Nr. 845/846. S. 21. Ganzseitige Anzeige mit den Fotos von drei Regierungsmitgliedern und
von Adolf Loos sowie des o. a. kurzen Textes.

26 FiscHER 1994. S. 101. »Die Sicherheit einer eigenen Wohnung hatte Loos seiner Frau zu verdanken, sehr wohl auf
ihre Kosten. Loos selbst ware wahrscheinlich wegen seiner standigen Finanznote und seiner organisatorischen Un-
fahigkeit ohne Lina ein Architekt ohne Wohnung geblieben.«

27 Im Gegensatz zu Bock 2009, S. 16, behauptet NATTER 2002, S. 124, das Bessie Bruce im Wiener Cabaret Tabarin
ihre Furore machenden »Cakewalk«-Tanz 1905 aufgefiihrt habe und sowohl in Loos als auch in Altenberg zwei
Bewunderer gefunden habe, »die sie gliihend verehrten und dariiber fast in Streit gerieten. In seiner Eifersucht
drohte Altenberg sogar, Loos erschiellen zu wollen.« Unter Bezug auf einen Brief von Loos vom 27. Januar 1905,
siehe RukscHcio 1982. S. 105.
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der noch nicht volljihrig ist, die Erlaubnis fiir dessen erste Auslandsreise, zu der sie dann un-
mittelbar nach der Jahreswende 1909/1910 aufbrechen.

Kokoschka wird von Loos in einem Mansardenzimmer des Grand Hotel in Les Avant
untergebracht, von dem aus er zum gegeniiberliegenden Gramont blicken kann. Er hilt die
Szenerie, die spiter unter dem Titel Dent du Midi (Abb. 1909/27) beriihmt werden sollte, von
erhohtem Blickwinkel fest — in der Art, wie er ab 1923 nahezu alle Landschafts- und Stidtean-
sichten malen wird.?” Das Portrit von Bessie Bruce (Abb. 1910/1) und die Portritskizze von
Bertha FEckstein-Diener (Abb. 1910/2), der Partnerin des Arztes und Naturforschers Dr. Theo-
dor Beer,” fiir den Loos die Villa Karma in Clarens am Genfer See entworfen hat, bringen die
Unsicherheit, mit der Kokoschka beiden Damen begegnet, zum Ausdruck. Die fragile Schon-
heit von Bessie, »eine Inkarnation des Englischen«,?" verwirrt den jungen Kiinstler. Er deutet
durch den diagonalen Hell-Dunkel-Kontrast den Ubergang von Lebenslust zu Krankheit an.>
Bessies linke, auf dem Schoss ruhende Hand weist auf den griinlichen Hintergrund, mit Rot
von ihrem hochgeschlossenen Kleid kontrastiert, als Zeichen ihres Optimismus. »Trotz des
roten Mundes und des vollen dunklen(!) Haares sind die Vorboten der Krankheit spiirbar.
Blick und Haltung scheinen sich wissend einer gruftartigen, riesigen Schattenzone zuzunei-
gen.«* Die Portritskizze von Bertha Eckstein-Diener bleibt unvollendet, da Kokoschka, der ein

Zimmer in der Villa Karma bezogen hat, aufgrund der sexuellen Avancen der spiteren Ehefrau

28 Entgegen der Annahme von WINGLER 1956 S. 296, entsteht das Landschaftsgemalde Der Blick auf den Dent du
Midi nicht kurz vor Weihnachten 1909, sondern im Januar 1910 und zeigt die Abreise von Loos mit der Fahrt im
Schlitten zum Bahnhof. Aus einer Postkarte von Karl Kraus an Herwarth Walden vom 08. Januar 1910 geht hervor,
dass entgegen der Schilderung von Kokoschka in seiner Biografie, KokoscHka 1971, S. 94/95, die beiden nicht zu-
sammen gereist sind, sondern der Kiinstler am 08. Januar 1910 seinem Forderer folgt. Avery 2002. Brief Nr. 201:
»lLoos ist in der Schweiz, sandte eine unverstandliche Depesche. Heute ist Kokoschka zu ihm gefahren. Es ist nicht
ausgeschlossen, dass beide kommen.«

29  SPIELMANN 2003. S. 174. Spielmann irrt oder ist gar einem »Geschichterl« von Kokoschka aufgesessen, wenn er
behauptet: »Das Bild von Stockholm wurde zum Beweis dafiir. Als Kokoschka in den Schiitzengrdben und Unter-
standen lag, hatte er, so versicherte er mehrmals, den Entschluss gefasst, nach dem Krieg Europa nur noch von
den hochsten erreichbaren Standorten zu malen«. Kokoschka kann sich hierbei lediglich auf die Erlebnisse an der
Isonzo-Front beziehen.

30 In Wien wird Theodor Beer wahrend des Aufenthaltes seiner Partnerin in Clarens mit dem Vorwurf der Padophilie
konfrontiert. Die Causa Beer wird von seinem Freund Karl Kraus aufgegriffen und die Justiz heftig kritisiert; in: KRAus
1908. Kapitel 25. Nachtragliches zum Prozess Beer; KRaus 1905. S. 1-28.

31 KoKOSCHKA 1971.S.96.

32 Kokoschka mdchte damit andeuten, dass Bessie Bruce nachts haufig das Sanatorium verlie8, um mit anderen Pati-
enten tanzen zu gehen und um Gedanken an ihre Krankheit zu verdrangen. KokoscHka 1971.S. 95.

33 NATTER 2002.S.124.
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Theodor Beers* nichtens die Flucht ergriff und sich bei Bettie Bruce einquartiert, die aus Kos-
tengriinden in eine Pension in Les Avants bei Montreux umgezogen war.*®

Der junge Kokoschka sieht in den meisten Frauen die vereinnahmenden Verfithrerinnen
und attribuiert sie mit sexuellen Verlangen, um sie zu einer Bedrohung des Mannes zu stili-
sieren. So nimmt er auch Reiffaus, als er auf Vermittlung von Loos und Kraus in Wien eine
kanadische Schlangentinzerin portritieren soll, die sich als Prostituierte entpuppt.®® Auch das
Portrit von Tilla Durieux (Abb. 1910/16), der Schauspielerin und Verlobten von Paul Cassi-
rer, bleibt unvollendet, da er, zumindest wenn man Kokoschkas eigenen Angaben folgt, ihrer
Verfithrungskunst in Anwesenheit ihres Zukiinftigen zu erliegen droht, als sie ihn bei der
Portritsitzung bittet, ihr beim Schlieflen des Mieders behilflich zu sein.?”

Karl Hauer stellt recht treffend fest, dass »die Fantasie des Keuschen [...], fortwihrend
erfiille [ist] von Bildern der Siinde. Je strenger die Tugend geiibt wird, desto mehr wachsen die
Begierden.«*® So sucht der junge Kiinstler seine eigene sexuelle Unerfahrenheit kiinstlerisch in
der Darstellung des nackten Kérpers zu kompensieren. Da die reife Frau ihm Angst macht,
wendet Kokoschka sein Interesse adoleszenten Midchen zu, die nach seinem Empfinden das
sexuelle Aggressionspotential noch nicht entwickelt haben. »Kokoschka sah im Kind nicht
das tiber alles geliebte Idealgeschopf, sondern erkannte in ihm das Unfertige und in Entwick-
lung Begriffene.«*” Er folgt damit aber nicht dem bekennenden Pidophilen Peter Altenberg:
»Kiinstler, Dichter, ahnt ihr noch nicht, dass das werdende Weib euch niher steht als das ge-
wordene? [...] Die Welt der Fertigen ist niitzlich! Die Welt der Unfertigen jedoch ist schon!«®

Wihrend des Aufenthaltes am Genfer See entstehen in den Januarwochen bis Mitte Fe-
bruar 1910 in dem vornehmen Lungensanatorium die Portrits der Herzogin Victoire de Ro-
han-Montesquieu-Fezensac (Abb. 1910/5) und des Marquis Joseph de Montesquieu-Fezensac
(Abb. 1910/6) sowie des tuberkuldsen italienischen Aristokraten Conte Verona (Abb. 1910/4),

34 RukscHclo 1982.S.145. Rukschcio verwechselt Bertha Eckstein-Diener mit Mathilde von Helmburg-Zidlicky, mit der
Beer zwar ein Kind hatte, die er aber mit einer reichen Mitgift versehen mit einem verarmten Adligen verheiratete.
Mathilde lebte 1909 mit Beer nur fiir kurze Zeit in dessen Villa am Genfer See.

35 KokoscHka 1971 S.99.
36 EbendaS.101-102.
37 EbendaS.115-116.
38 HAUER 1906.S.10.
39 WEIDINGER 2008.5.63

40 MAYER 2015. S. 231; zitiert nach Altenberg, Peter: Der Zeichner Fidus. In: Wiener Rundschau. Heft 3. 15. Dezem-
ber 1898.S. 68.
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die Kokoschka »als symbolische Spielfiguren, [...] ins Grotesk-Degenerierte gesteigert, [...]
wie Gespensterpuppen agieren lisst«.*!

Zu Beginn von Kokoschkas Aufenthalt in der franzésischen Schweiz gelingt ihm wohl
sein eindrucksvollstes Portritgemilde dieser Schaffensperiode, das Bildnis des Schweizer Na-
turforschers und Psychiaters Auguste Forel (Abb. 1910/3).2 »Der scharf charakterisierte Kopf
des alten Gelehrten und die als Ausdruckstriger akzentuierten Hinde sind wie auf einer un-
terbelichteten fotografischen Platte gegen die nebligen, mit grauen Farbwischern gehdhten
Umrisse des Rockes gesetzt. Griine, blaue und rostbraune Farbflecke tanzen irrlichtartig tiber
die Leinwand.«* Strahlenbiindel von links streuen grof$flichige Lichtfelder iiber den Kérper,
lassen ihn durchsichtig erscheinen und das Geistige hervortreten. Der Blick geht starr am
Betrachter vorbei, die linke erhobene knochige Hand wird scheinbar von der rechten gestiitzt,
die sich in den Armelaufschlag des Jackets zu verkrampfen scheint. Die Familie Forel lehnt die
Annahme des Bildes ab, »es sihe aus, als ob er schon einen Schlag erlitten hitte.«**

Fiir den jungen Kiinstler stellen die Bedingungen, die Forel, der zu dieser Zeit an seinem
siebenbindigen Werk iiber die Ameise arbeitet und keine Unterbrechung seiner Forschungs-
titigkeit duldet, eine Herausforderung dar. Nach Auskunft Dr. Arthur Brauns, dem Schwie-
gersohn von Forel, habe Kokoschka das Bild fast in einem Zug gemalt — dies diirfte zwischen
dem 15. und 18. Januar 1910 gewesen sein. »Forel erklirte, er muss mich aus dem Gedichtnis
und dem Gefiihl heraus gemalt haben, denn er konnte mein Gesicht nicht sehen.«** Die Fa-
milienmitglieder Forels lehnen es ab, das Bild fiir noch so geringes Geld zu tibernechmen, da es
aufgrund des starren rechten Auges und der verkrampft wirkenden Haltung der Hinde nicht
die Vitalitdt des 66-Jihrigen wiedergebe.

Nachdem Forel vier Monate spiter tatsichlich einen Schlaganfall mit einer Lihmung des
rechten Augenlides und der rechten Hand erleidet, scheint sich das Schlagwort von Kokosch-
kas »Réntgenblick« zu rechtfertigen. Wenn es tatsichlich zutrife, dass der 24-jahrige Kiinstler

die Auswirkungen der Krankheit Forels visionir gemalt hitte, wiirde dies halluzinatorische Fi-

41 FISCHER 1986.S. 63.

42 Seit 2017 in hervorragend gereinigtem und renovierten Zustand in der Stadtischen Kunsthalle in Mannheim aus-
gestellt, die das Werk bereits 1913 von Loos Ulber die Galerie Goldschmidt in Frankfurt/M. erwarb. Am 28. Au-
gust 1937 wird es beschlagnahmt und nach Zwischenlagerung im Schloss Schwetzingen ab 1944 in einem Salz-
bergwerk bei Heilbronn ausgelagert. WiNkLER 1995.5.22/23.

43 FISCHER 1986. S. 56, zitiert nach Schmalenbach, Fritz: Oskar Kokoschka. In: Die blauen Biicher. Kdnigstein 1967.
S6ff.

44 KokoscHKA 1971.S.98.
45 GRUBER 1951.S.61.
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higkeiten verraten, die sich einer exakten Beurteilung entziechen. Eine Eigenschaft, die sich zur
Mythenbildung und Selbstinszenierung bestens eignet, und die Kokoschka und seine Biogra-
fen als Erbgut seiner GrofSmutter und Mutter hinreichend herauszustellen wissen. Es erscheint
jedoch viel niher zu sein, dass Kokoschkas Beobachtungsgabe und seine Fihigkeit, sich in sein
Gegeniiber hineinzuversetzen, so ausgeprigt sind, dass er einem Mediziner gleich das Auftre-
ten von Krankheitssymptomen, die einen Hirnschlag ankiindigen, intuitiv registriert und in
die Charakteristik des zu Portritierenden zu {ibernehmen versteht.

Da keines seiner Bilder von den Portritierten ibernommen wird, ist Kokoschka verirgert.
Er gibt seiner Enttduschung deutlich Ausdruck in einem undatierten Brief an Loos aus dem
Hotel Mont Blanc in Leysin. »Wenn Sie in Wien fiir zwei Sachen je 200 Kr. auftreiben, gebe
ich sie hier nicht her [...] aber ich kann nicht auf die Ausstellung warten [Ausstellung bei Cas-
sirer in Berlin], da ich fiir gréffere Rechnungen aufkommen muss (Zahndoktor [...] Schwester
aus Bureau nehmen usw.) [...] Forel war nichts und jetzt auch hier nichts, und dabei mein
Guthaben bei Tietze fast aufgebraucht. [...] Meine Nerven sind in einem Zustand, durch die
ewigen Sorgen von Kindheit an und durch meine verfluchte sexuelle Zermarterung, dass mir
alles wehtut was ich sehe und denken will oder anpacken soll. Mit Luft und Milch geht es
nicht. Bitte schreiben Sie bald mir (meinen Eltern nicht.) Thr OK.«*

Aufgrund der unzureichenden Quellenlage lisst sich nicht abschlieffend kliren, wie lange
Kokoschka sich 1910 in Leysin aufhilt und ob er die Schweizreise durch einen kurzen Auf-
enthalt in Wien Mitte bis Ende Februar unterbrochen hat. Verlisslich scheint lediglich der
Terminus ante der Reise und seine Riickkehr nach Wien zu sein, aufgrund eines Schreibens

von Kraus an Walden vom 27. April 1910 mit dem Hinweis: »[...] Kokoschka ist in Wien.«**

46 Hur 2005. S. 2037-2040. »[...]a combination of the artist’s acute perception and the presence of subclinical signs
of stroke disease. [...] Subclinical forms of stroke disease are increasingly recognized, such as vascular higher-level
gait disorders or vascular dementia, which may not be appreciated as such by those affected. In his [Forels] biogra-
phy, he notes the onset of the stigmata of atherosclerosis from his early 50s. mentioning that he had acquired this
trait from his mother.« S. 2039.

47  HussLEIN-ARcO 2008. S. 182. Leider verursacht die Datierung des Briefes von Kokoschka an Loos mehr Verwirrung
als Klarheit, da er bereits 1909 geschrieben worden sein soll — also zu einem Zeitpunkt, an welchen Kokoschka noch
nicht am Genfer See weilt. Zitiert nach: Brief von Kokoschka an Loos, Miinchen 1909. Adolf-Loos-Archiv der Alberti-
na, Wien. Auch der Brief von Kokoschka an Loos vom 2. Marz 1910. Adolf-Loos-Archiv Albertina, Wien, in welchem
er Loos seine Arbeit am Landschaftsbild und dem Portrat der der 22-jahrigen Grafin Montesquiou-Fezensac mitteilt,
»Grafin heute angefangen, eines der windischen Weibchen, wie sie Klimt nie unter seinen andmischen tragen Ju-
dinnen findet,« ist nicht in der Briefsammlung von Spielmann und Olda Kokoschka, KokoscHka 1984, enthalten. Die
unzureichende Dokumentation des Zeitraumes von Oktober 1909 bis Mai 1910 wirft Fragen auf, deren Griinde zu
Spekulationen Anlass geben, die in diesem Zusammenhang hier nicht erdrtert werden sollen.

48 AVEeRY 2002. Brief Nr. 318. Brief von Kraus an Walden vom 27. April 1910.
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Kurz zuvor lisst Loos Walden wissen, dass er den April in Leysin verbringt und erst am 01. Mai
nach Berlin zu reisen gedenkt. Zwischenzeitlich wiirde Kokoschka nach Berlin aufbrechen und
auf seine Kosten Quartier beziechen.”” Wann Kokoschka dann tatsichlich nach Berlin reist,
kann nur gemutmafit werden. Als gesichert kann lediglich gelten, dass er vor seiner Abreise das

in Leysin begonnene »Kirchenbild« Veronika mit dem SchweifStuch (Abb. 1909/3) fertigstellt.”

7.3. MALSTIL 1909/10

Die Gravuren und Ritzungen, die Kratzungen mit dem Pinselende oder den Fingernigeln
in die pastosen, mit Fingern oder Handballen aufgetragenen Farbflichen, riide sich abset-
zend von dem die Leinwandstrukeur freigebenden Farbauftrag des Inkarnats, kennzeichnen
die frithen Portrits. Parallelschraffuren strahlen z. B. von den Kérpern von Hans und Erica
Tietze (Abb. 1909/25) und korrespondieren mit denen der Sonnengravur und der angedeu-
teten Landschaft mit Regenbogen. Es herrscht eine subtile Spannung zwischen dem im Profil
gezeigten Mann und der sich frontal mit starrem traurigen Blick prisentierenden Frau. Die
Hinde der beiden scheinen sich beriihren zu wollen, ihre linke bleiche Hand kommt den ener-
gischen Bewegungen seiner in Rot getauchten iibergrofien Fingern entgegen. Anniherung und
Zuriickhaltung evozieren Kérperhaltung und Farbgebung — »ein Nachhall der symbolischen
Farbinterpretation von Rot und Weif3, der wir bereits im Bithnenstiick [Mdrder Hoffnung der
Frauen] begegnet sind. Dieses Gefiihl eines einsetzenden Konflikts wird noch durch Kokosch-
kas Farbwahl unterstrichen: Rot, Gelb und zornige Orangetone hinter dunkel gewandeten
Figuren, als Anspielung auf die feurige Leidenschaft, die dem sexuellen Konflikt innewohnt«.”!

Die Werke von Edvard Munch und Vincent van Gogh auf der Internationalen Kunst-
schau 1909 (Mai bis September 1909) in Wien bestirken Kokoschka in seiner Uberzeugung,
»dass nur das Erlebnis des Einzelnen und der Reflex dieses Erlebnisses im Bild oder im Wort

ein Kunstwerk entstehen lasse«.” Diese Eindriicke bestimmen auch die Portrits der Jahre 1909

49  HussLEIN-ARcO 2008. S. 190. Brief von Loos an Walden vom 27. Mérz oder 3. April 1910 (Sonntag). Sturm-Archiv
in der Staatsbibliothek PreuRischer Kulturbesitz, Berlin.

50 Entgegen der Datierung dieses Bildes im Werkkatalog der Fondation Oskar Kokoschka sind stilkritische Einwendun-
gen vorzubringen, die eine Terminierung auf das Friihjahr 1910 durchaus zulassen. Das Bild wurde im Juni 1910 in
Berlin bei Cassirer ausgestellt. Zum Vergleich: ERLING 2017. Werkkatalog, und HussLEIN-ARcO 2003.S. 192.

51 ScHVEY 1986.S.111.
52  SPIELMANN 1987.S.123.
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und 1910. Wihrend er »bei seinen Zeichnungen Rufer, Bekenner, Neuschépfer ist, zeigt er
sich in seinen Portrits als Forscher und Analytiker der menschlichen Existenz«. Spielt er
anfangs noch mit expressionistischen Ausdrucksmitteln (die Betonung der Hinde, Hell-Dun-
kel-Kontraste), so iiberwiegen spiter die malerischen Gestaltungselemente wie Farbauftrag
und in Analogie zu seinen Zeichnungen grafische Linien, mit dem verkehrten Pinsel in die
Farbschicht getrieben. Dieses Einkratzen, dieses Schaben, Kritzeln, das Eingraben von graphi-
scher Elemente mit dem Fingernagel oder der Spitze des Pinselstiels, dieses Aufreiflen der teils
diinn aufgetragenen Farbe des Hintergrundes und Freilegen der Grundierung der Leinwand
evoziert das »Nervenirrsinnige«,” das Freilegen innerster Empfindungen und das Entbléfen
der Seele des Portritierten.

Kokoschkas Umgang mit Farbe, Malgrund und der Technik des Farbauftrages und dessen
Bearbeitung durch den Kiinstler erinnert an die Arbeitsweise der Rembrandtisten, der Schiiler
und Nachfolger Rembrandts, und an den Handauftrag sowie die Kratztechnik als »ein zentra-
les Merkmal der Kunst de Gelders. Es handelt sich um eine Nass-in-nass-Technik, bei der der
Kiinstler mit der Griffelspitze seines Pinsels, einem Hélzchen, Spachtel oder einem Paletmesser
in die nasse Farbe ritzte.«<’> Durch das Entfernen der Farbe legt er den Bildgrund und den
Farbauftrag der Grundierung frei; er modelliert einerseits die pastos aufgetragene Farbe, lisst
sie plastisch werden und spielt andererseits mit diinn ineinander flieflenden Farben, die die
Strukeur der Leinwand aufnehmen und in die Stofflichkeit iibergehen oder dem Inkarnat der
Haut eine spezifische Leuchtkraft verleihen und einen nonfiniten Eindruck vermitteln.

Arent de Gelders Stil soll hier lediglich beispielhaft herangezogen werden, da bereits in
der Antike das sogenannte Handeling™ als handwerkliche Kunst, mit Hinden, Fingern und
Nigeln die Farbe aufzutragen und zu bearbeiten, tiblich war, um eine besondere Natiirlichkeit
der Darstellung zu erwirken. Ob nun Kokoschka diese Technik von Rembrandt oder den
Rembrandtisten iibernimmt oder Arent de Gelders judah und Tamar von 1680 (Abb. 85) in
der Gemildegalerie der Akademie der bildenden Kiinste in Wien oder Christopher Paudiff Eiz
Heyduckenkopfum 1660-69 (Abb. 86) in der Staatlichen Kunstsammlung Dresden den Kiinst-

53 GIesE 1985.S. 71.
54 Stamm 2010.
55 HabJinicoLaou 2016. S. 59.

56 »Das niederlandische Handeling, das im Deutschen mit >Handlung¢ in Sinne von »Handhabung¢ bzw. »Behandlung«
libersetzt werden kann, bedeutet auch »>Pinselfiihrung< oder >Manier< und beinhaltete einen performativen Aspekt,
da es einen >Mal-< beziehungsweise >Formakt« bezeichnet.« BEckMANN 2017.S. 305.
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ler dazu veranlassten, durch diese Technik seinen Werken eine dynamisierende und expressi-
ve Qualitdt zu verleihen, kann im Rahmen dieser Untersuchung nicht beantwortet werden.
Auffallend dominieren anfinglich bei Kokoschka wie bei den Rembrandtisten erdige Farben,
und zeichnerische Elemente determinieren die Farbkomposition; erst in Kokoschkas Dresdner
Phase bestimmen flichig aufgetragene Lokalfarben den Bildaufbau. »Dadurch, dass die Farbe
nicht in einer mimetischen Funktion aufgeht, sondern in ihrer Ausbreitung ein starker Eigen-
wert zum Tragen komme, driicke sich auch hier eine Substanzialitit der Dinge innerhalb des

Bildes aus, die dem Betrachter entgegenstrahlt.«’”

57 BECKMANN 2017.S. 252. Dieses Zitat, das sich auf die Malerei Vermeers bezieht, ldsst sich auf Kokoschka Dresdner
Werke Ubertragen und findet insbesondere in der Lebendigkeit von Farben und Licht ihren Niederschlag in den
Werken der Dresdner Periode.






8. BERLINER EXIL
8.1. HERWARTH WALDEN

Georg Lewin (Levin), wie Herwarth Walden mit biirgerlichem Namen heifit, wird am 16. Sep-
tember 1878 als iltestes von drei Kindern des Sanititsrats Dr. Viktor Lewin und seiner Frau
Emma in Berlin geboren. Nach dem Abitur verweigert er eine kaufminnische Ausbildung,
folgt seiner musischen Neigung und erhilt Unterricht bei dem Pianisten Conrad Ansorge,
bevor er mit einem Stipendium der Franz-Liszt-Stiftung 1897 bis Ende 1898 zum Studium
der Musik nach Florenz geht. Zuriick in Berlin gibt er ab 1899 Musikunterricht und Konzerte,
bei denen er die knapp zehn Jahre iltere Dichterin Else Lasker-Schiiler (1869-1927) kennen-
lernt, die fiir ihn den Namen Herwarth Walden findet. Das Paar heiratet 1901, hilt aber die
Vermihlung bis 1903 vertraulich.

»Walden mit seinem Spiirtalent hatte die grofle Begabung der jungen Frau erkannt, aber
ihr Temperament, wie mir scheint, nicht mit derselben Sicherheit. Ich wohnte heftigen Sze-
nen zwischen den beiden bei. Sie war leidenschaftlich und unbindig.«! Walden wie Else Las-
ker-Schiiler sind aufbrausende Naturen und so wundert es nicht, dass Herwarth Walden 1911
auf einer Reise in Schweden Nelly Anna Charlotta Roslund kennen und lieben lernt. Nach der
Scheidung von Lasker-Schiiler heiraten Nell und Herwarth 1912 in London. Aufgrund ihrer
guten deutschen und skandinavischen Sprachkenntnisse sichert Nell nach Kriegsausbruch die
finanzielle Basis mit dem Nachrichtenbiiro Der Sturm, das fiir deutsche Nachrichtendienste in
Skandinavien und Holland titig ist.? Die Einnahmen flieffen in die diversen Szurm-Aktiviti-
ten, was ein Grund dafiir sein diirfte, dass Walden 1919 seiner Frau die gemeinsam aufgebaute
Kunstsammlung Walden iibereignet. Als sich Walden in den 20er Jahren der kommunistischen
Ideologie zuwendet, kiindigt Nell Walden ihre Mitarbeit im Der Sturm auf und reicht 1923
die Scheidung ein.

Walden griindet 1904 den Verein fiir Kunst, um die kulturreformerischen Tendenzen der
Berliner Bohéme éffentlich zu machen. »Der Verein gewinnt binnen kiirzester Zeit in Avant-
gardekreisen den Ruf; eines der konsequentesten kiinstlerischen Unternehmen zu sein.«* Von

Januar 1908 bis Januar 1910 ist Walden als Redakteur und Schriftleiter bei den Publikationen

1 BRUHL 1983.S. 18. Zitiert nach Durieux, Tilla: Eine Tir steht offen — Erinnerungen. Berlin 1966. S. 204.

2 Nell Walden lbernimmt 1914 das Lektorat Skandinavien flir das Kriegspressequartier und ist insbesondere fiir
Ubersetzungen zusténdig. Biografie Nell Walden. In: 100. Herwarth Walden Der Sturm. AusstKat. Kunstmuseum
Olten 2010. www.kunstmuseumolten.ch. Kokoschka scheint nicht zu ahnen, »dass Walden und seine Frau den ra-
santen Aufschwung ihres Sturm-Unternehmens im Ersten Weltkrieg ihren geheimdienstlichen Schattengeschaften
mit dem deutschen Kriegspresseamt verdanken.« BoNNEFOIT 2012.S. 279.

3 MUHLHAUPT 1991. S. 8.


http://www.kunstmuseumolten.ch

148 BERLINER EXIL

Das Magazin, Der Morgen, Der Neue Weg und Das Theater meist nur fiir wenige Monate titig,
um dann wegen Differenzen mit den Verlegern entlassen zu werden. Waldens fristlose Kiin-
digung bei der Zeitschrift der Genossenschaft deutscher Bithnenangehoriger Der newe Weg
miindet in eine Verleumdungskampagne, bei der Karl Kraus fiir Walden Partei ergreift. Der
Kontakt der beiden besteht seit Juli 1909.4

Ende 1909 beginnt Walden iiber eine im Selbstverlag erscheinende Zeitschrift mit Kraus
und Loos zu reflektieren. Er sucht iiber seine Verbindungen zum literarischen Newen Club
(spater Neupathetisches Cabarett) Literaten wie Alfred Déblin, Salomo Friedlinder (Mynona)
um sich zu scharen, die neben Theodor Diubler, Paul Scheerbart und Kraus, Loos und Ko-
koschka die ersten Mitarbeiter der Zeitschrift Der Sturm werden.> Auf dem Titel der ersten
Ausgabe am 3. Mirz 1909 schreibt Walden unter der Uberschrift »Zwei Worte: Zum vierten
Male treten wir mit einer neuen Zeitschrift in die Offentlichkeit. Dreimal versuchte man, mit
grobsten Vertragsbriichen unsere Tdtigkeit zu verhindern, die von den Vielzuvielen peinlich
empfunden wird. Wir haben uns entschlossen, unsere eigenen Verleger zu sein. Denn wir sind
noch immer so gliicklich, glauben zu konnen, dass an die Stelle des Journalismus und des
Feuilletonismus wieder Kultur und die Kiinste treten kénnen. Die Schriftleitung der Wochen-
schrift der Sturm. Berlin im Februar 1910.<¢

Die Zusammenarbeit mit Kraus ist ab Mitte 1912 durch die Hinwendung Waldens zu
futuristischen Manifesten und Beitrigen zum franzésischen Kubismus belastet und Kraus di-
stanziert sich trotz der Vermittlungsversuche von Lasker-Schiiler von Walden in der Fackel
vom 21. Juni 1912: »Ich halte das Manifest der Futuristen fiir den Protest einer rabiaten
Geistesarmut, die tief unter dem Philister steht, der die Kunst mit dem Verstand beschmutzt.«”
Der Bruch zwischen Walden und Kraus ist uniiberwindbar und fithrt dazu, dass Walden das

Konterfei von Karl Kraus (Abb. WS 306) in dem im Sturm-Verlag im Sommer 1913 erschei-

4 Die Fackel. 11. Jahrg. Nr. 290 vom 11. November 1909. S. 24-29. Unter der Uberschrift »Berechtigte Interessen«
druckt Kraus die Erklarung Waldens zu seiner Entlassung ab und kommentiert den Sachverhalt mit dem ihm eige-
nen Sarkasmus.

5 MUHLHAUPT 1991.S. 8.
Der Sturm. 1. Jahrg. Nr. 1. S. 1 Titel. Berlin, Donnerstag, den 3. Marz 1910, Wien.
7 Die Fackel. 14. Jahrg. Nr. 351/352. S. 53. Rubrik: Notizen, Erkldrung.
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nenden Mappenwerk Zwanzig Zeichnungen von Oskar Kokoschka trotz dessen Intervention®

nicht drucken lisst.

8.2. DER STURM

Im Mirz 1909, kurz vor dem 10-jdhrigen Bestehen der Zeitschrift Die Fackel, erhilt Karl
Kraus die lange ersehnte Bestitigung als Sprachkiinstler und wird nicht mehr nur als wortge-
waltiger, zynischer Satiriker mit Unterhaltungswert gesehen. Dass diese Anerkennung aus Ber-
lin und nicht aus Wien kommt, wiegt umso schwerer. Franz Pfemfert rezensiert die Chinesische
Mauer euphorisch: »Kraus® Kunst hat in Deutschland nicht ihresgleichen. Dieser Schriftsteller,
der seine Stoffe dem fliichtigen Tage abringt und ihnen Ewigkeitswerte gibt, steht allein auf
der steilen Hohe seiner Kunst. Er hat uns die tiefsten Schonheiten und den unerschopflichen
Reichtum der deutschen Sprache enthiillt. Er hat den Nimbus des Holzpapiers, das ihn zu be-
graben drohte, vernichtet. Er ist uns ein gliickliches nationales Ereignis geworden, dieser Karl
Kraus.«’ Auch Herwarth Walden, dem Kraus den Aphorismenband Spriiche und Widerspriiche
geschickt hat, schreibt in einem Brief an Kraus vom 2. Juli 1909: »Lieber Herr Kraus. Ich halte
Sie nun definitiv fiir den besten deutschen Schriftsteller. Weil Sie aus einem dichterischen
Vermogen heraus gestalten. Mit metaphysischem Intellektualismus.«'

Der Buchautor Karl Kraus ist in Berlin mit seinem Aphorismenband und der Abhand-
lung Sittlichkeit und Kriminalitit sowie seinen Lesungen im Kunstsalon Cassirer auf einen
Schlag beriihmt, seine Zeitschrift Die Fackel ist jedoch unbekannt. Nach Vertriebsgesprichen
zwischen Kraus und Walden weist bereits die Ausgabe Nr. 287, der 11. Jahrgang vom 16. Sep-
tember 1909 der Fackel, mit einem von Loos gestaltetem Umschlagsblatt, auf dem Titel ein
eigenes Berliner Korrespondenten-Biiro aus.

Am 3. Mirz 1910 erscheint die Erstausgabe der von Herwarth Walden gegriindeten Zeit-

8 KokoscHkA 1984.S.131/132. Brief von Kokoschka an Walden vom Sommer 1913 mit der Bitte »folgende Blatter
[...] zu ersetzen: 1. Ausruhende Tdnzerin, 2. Mann mit Goldsttick, Lilith mit den Haaren, zu ersetzen durch 1. Karl
Kraus (der fiir sein wirklich braves Einsetzen unverdient gekrankt ware, nachdem Sie, wie ich hoffe, nur voriiberge-
hend auseinander sind, und der als Zeichnung gut ist)«.

9 Die Fackel. Nr.307-308. S. 51. Franz Pfemfert: Ein neues Buch von Karl Kraus.

10 Avery 2002.S.15. Brief von Walden an Kraus vom 02. Juli 1909.
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schrift fiir Kultur und Kiinste Der Sturm," die sich rasch zur Zeitschrift des Expressionismus
entwickeln und ab 1912 um die Szurm-Galerie erginzt werden sollte.'* Kraus, der das Potential
der Zeitschrift erkennt, unterstiitzt Walden grof3ziigig mit Ideen, redaktionellen Beitrigen und
Geldmitteln. Er hofft mit der »Revue [...], wie sie Deutschland noch nicht hatte«, das Dahind-
arben Der Fackel aufzufangen und diese im Falle des Erfolges von Waldens Der Sturm giinstig
abstof8en zu kdnnen. Im Friihjahr 1910, wahrscheinlich am 17. Januar 1910, treffen sich
Kraus und Loos mit Walden in Berlin, um die Modalititen der zukiinftigen Zusammenarbeit
zu konkretisieren und um fiir ihren Protegé Kokoschka eine Ausstellung und eine Mitarbeit
in der Redaktion des Smurm in Berlin zu arrangieren. Kraus® und Loos® Intentionen fiir die
Vermittlung ihres jungen Freundes diirften nicht ausschlieflich altruistischer Natur gewesen
sein, um dessen Kunst zu germanisieren und neue Marktpotentiale zu erschliefen, sondern
sie erhoffen sich auch eine gewisse Kontrolle ihres neuen Geschiftspartners und eine Assimi-
lation von Kokoschkas expressionistischen Portritkompositionen mit den expressionistischen
Stréomungen der Briicke und des Blauen Reiters, die bisher besonders Waldens Aufmerksamkeit
genief8en. Das von Kokoschka fiir eine der Startausgaben des Sturm eingereichte Drama Ich bin
der Voyeur am Notbett der europiischen Isolde wird nicht gedruckt, nachdem es Kraus als vkaum

eines FufStritts wiirdig« und »gewiss nicht debutfihig«'* abkanzelt.

8.3. DIE ZEIT IN BERLIN

Kokoschka ist mit seinem Hang zur bewussten Legendenbildung sicherlich keine Ausnahme
unter Kiinstlern, bei ihm jedoch setzt diese Selbststilisierung schon sehr friih ein. Die ersten
Monografien zu Kokoschka, seiner Entwicklung und seinen Werken von Paul Stefan® im Jahr
1913 und Paul Westheim'® von 1918, die im Wesentlichen auf den Aussagen des Kiinstlers

aufbauen, sind voller Ungenauigkeiten, falscher Datierungen und nicht belegbarer Anekdo-

11 Waldens Zeitschrift sollte eigentlich bis kurz vor der Erstverdffentlichung Komet heilen. Er musste aber den Titel
andern, da bereits eine Zeitschrift gleichen Namens existierte.

12  KokoscHkA 1956-1.S. 9. Kokoschka bezeichnet sich hier anmaf3end als Mitbegriinder von Der Sturm.

13 Avery 2002.S.146. Telegramm aus Miinchen von Kraus an Walden vom 11. Januar 1910 »trotz wiener schwierig-
keiten einverstanden mit 17. morgen mittag kaiserkaffee oder halbzwoelf hotel muss vorher schlafen. herzlichst +«

14 Ebenda.S.157. Aus einem Telegramm von Kraus an Walden vom 10. Februar 1910.
15 STEFAN 1913.

16  WESTHEIM 1925. Es handelt sich hier um die zweite erweiterte Auflage der im Text erwahnten Monografie.
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ten. Dies wiegt umso schwerer, da in den folgenden Jahrzehnten die meisten der Kokosch-
ka-Biografen, bis hin zu Joseph P. Hodin'” (1968), »beinahe ausschlief3lich auf Aussagen und
Schriften des Malers«'® beruhen.

Kokoschka diirfte bereits im Vorfeld der Internationalen Kunstschau Wien von 1909 die
Bedeutung der Rezeption seiner Kunstwerke beim Publikum, den Kunstkritikern, den Samm-
lern und den 6ffentlichen Institutionen und insbesondere bei den Medien erkannt haben,
»von der Empérung zu den frithsten Werken Kokoschkas 1908 iiber die Anerkennung durch
Museumskiufe zunichst in Deutschland 1919.«" In Wien als »Oberwildling« gescholten und
als »aufkeimendes Talent und Edelgirung«® tituliert, ist der talentierte Maler, nachdem er sich
selbst zum Verbrecher stilisiert und mit dem Ankiindigungsplakat und der Auffithrung seines
Dramas einen medienrelevanten Skandal provoziert hat, nur zu gerne bereit, unterstiitzt durch
seinen Freundeskreis (insbesondere Adolf Loos und Karl Kraus), nach Berlin zu Herwarth
Walden zu »flichen« und mit seinen expressionistischen Texten und Illustrationen zu Mdrder
Hoffnung der Frauen und seiner spezifischen Portrittechnik mit dazu beizutragen, den Sturm
als die kritische Kulturzeitschrift der Avantgarde zu etablieren.

Kokoschka reist wahrscheinlich Ende Mai 1910 nach Berlin, um mit Walden zusammen-
zuarbeiten, um die Ausstellung in den Riumen des Kunstsalon Cassirer mit vorzubereiten
und im Dialog mit Walden die Bilder fiir die Prisentation auszuwihlen, die zum Grofiteil aus
den Bestinden von Loos kommen. Die Ausstellung, die zusammen mit Werken des aus Paris
kommenden Malers Hans Hofmann Ende Juni 1910 in den Riumlichkeiten des renommier-
ten Kunstsalons Cassirer stattfindet, umfasst 26 Werke von Kokoschka und das unmittelbar
vor der Erdffnung fertiggestellte Portrit Herwarth Waldens' (Abb. 1910/11). »Wie eine Bild-
beschreibung liest sich die Charakterisierung von Waldens zweiter Frau Nell [...] : »Ich war
von seiner Erscheinung betroffen. Eine blonde Musiker-Mihne, weifSes Gesicht mit blauen,
kurzsichtigen, bebrillten Augen, sehr gute Musikerhinde, schmichtig von Gestalt, wohl an

sich hisslich, strémt von ihm eine ungeheure Vitalitit und Intensitit aus.«*

17 HobIN 1968.
18 SCHWEIGER 1986.S.114.
19 DALBAJEWA 1999.S. 8.

20 Ebenda S. 31, unter Bezug auf Kuzmany, Karl M.: Kunstschau Wien 1908. In: Die Kunst. Bd. 18. Miinchen 1908. S.
521.

21 Neben den Gemalden, allein 24 Portrdts, stellt Kokoschka noch acht Grafiken zum WeifSen Tiertdter und einige
kolorierte Aktzeichnungen aus.

22 NATTER 2003.S. 276. Nell Walden zitiert nach WINGLER 1955.S. 7.
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Nach Spielmann liest sich das Ausstellungsverzeichnis »wie ein Kompendium von Ko-
koschkas Malerei aus gut einem Jahr«* und liefert einen » Terminus ante« fiir die Datierung der
von ihm ausgestellten Werke. Neben acht Grafiken zu seinem Drama Der Weife Tiertiter und
einige kolorierte Aktzeichnungen ist auch das von ihm bereits wihrend seiner Schweizreise in
Leysin entworfene Werbeplakat fiir Der Sturm (Abb. WS 311),% auf welchem er sich selbst mit
entbldfftem Oberkorper darstellt, die linke Hand auf eine Wunde in seiner rechten Brust wei-
send, Bestandteil der Ausstellung.” Die Wunde ruft eine Assoziation an die Verletzung Christi
am Kreuz durch den Lanzenstich eines rémischen Soldaten wach — doch will Kokoschka mit
dem Wundmal zum einen auf die Verletzung verweisen, die die Anfiihrerin der Frauen dem
Mann in seinem Drama Mdirder Hoffnung der Frauen beibringt — und soll zum anderen die
Schmach symbolisieren, die ihm durch die Ablehnung der Wiener Gesellschaft zuteilgewor-
den war. Der Zeigegestus hebt zudem hervor, dass die Redakteure der neuen Zeitschrift Der
Sturm mit ihren Artikeln den Finger auf die Wunde legen, mit ihren kunst- und zeitkritischen
Beitrigen Missstinde offenlegen werden. Die Selbstinszenierung als Ausgestofener mit kahlra-
siertem Kopf evoziert Schmerz und Hoffnung zugleich, wie ihn Kokoschka in Edvard Munchs
Holzschnitt Schmerzensblume (Abb. 39)* von 1897 vorgefunden haben diirfte.” Durch Ver-
wendung der christlichen Typologie der Figur des Ecce homo thematisiert Kokoschka zugleich
die Herausforderungen und die zu iiberwindende Ignoranz der Gesellschaft gegeniiber den
Kunststilen der Avantgarde.

Wie beim Pieta-Plakat verwendet Kokoschka das Motiv des Verstoflenen bewusst als skan-
daltrichtige Werbeikone fiir die Ankiindigung der neuen Zeitschrift Der Sturm, denn ihm
diirfte noch aus Wien Felix Saltens Broschiire Gustav Klimr. Gelegentliche Anmerkungen von

1903 nicht unbekannt gewesen sein, in welcher dieser aufgrund seiner Erfahrungen als Jour-

23 SPIELMANN 2003.S.100.

24 Avery 2002.S.153. Brief von Walden an Kraus vom 8. Februar 1910. Walden fragt: »Wie steht es mit Zeichnungen
von Kokoschka fiir den y>Kometen<«?« Daraus ist auch zu schlie3en, dass Kokoschka seinen Plakatentwurf liberarbei-
ten muss, denn erst nach einem Brief von Walden an Kraus vom 23. Februar 1909, Avery 2002. S. 164, teilt dieser
mit: »Die Zeitschrift heit nun Der Sturm. Finden Sie es gut? Meine Frau noch immer sehr aufgeregt.« Letzteres soll
andeuten, das der neue Name von Frau Lasker-Schiler stammt.

25 Kokoschka verwendet das Motiv mit anderem Text noch einmal fiir seinen Wiener Vortrag 1912.

26  Ob Kokoschka den Holzschnitt Blume des Schmerzes oder Blume der Qual kannte, ist nicht nachzuweisen (er-
schien auch als Buntstiftzeichnung fiir den Titel Quickborn), aber er diirfte die Werke von Munch studiert haben,
dem er 1952 einen Aufsatz widmet. Kokoschka, Oskar: Der Expressionismus Edvard Munchs. In: SPIELMANN 1975.
S.162-180.

27 HoFFMANN 1986.S. 75. Wenngleich bei Munch die linke Hand zur linken Brustseite an die Stelle geht, an der sich das
Herz befindet, und der entrinnende Blutfluss die Blume der Hoffnung zu nahren scheint, so vermittelt die Darstel-
lung unzweifelhaft einen »Hinweis auf die eigene Person oder auf den leidenden Menschen« im Allgemeinen.
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nalist auf die Relevanz »einer funktionierenden Vernetzung von Kiinstlern und Meinungsbild-
nern«®® verweist: »Freilich gibt es manche Kiinstler, die ganz verwirrt davon werden, die das
Schimpfen und Schreien nicht vertragen und alle Sicherheit verlieren. Freilich gibt es Manche,
die sich schliefSlich selbst fiir Verbrecher halten, weil man sie wie Verbrecher behandelt.«*’
Indem Kokoschka die ihm von der Gesellschaft zugewiesene Rolle annimmyt, belisst er es aber
nicht bei der Funktion des Skandalisierten, sondern inszeniert sich durch Profanisierung des
Christusbildes zur Kunstfigur und wechselt so vom Subjekt zum Objekt, vom Opfer zum
Titer, vom Skandalisierten zum Skandalierer. »Mehr als jeder andere Vertreter des 6sterreichi-
schen Frithexpressionismus — Egon Schiele eingeschlossen — agierte Kokoschka konsequent im
magischen Spannungsfeld von Nacktheit, Offentlichkeit und Selbstdarstellung.«*°

Im Oktober 1909 bereits regt Loos eine Ausstellung von Werken Kokoschkas aus seinen
Bestinden in den Riumlichkeiten von Paul Cassirer an. »Loos wiirde >fiir einen sensationel-
len Erfolg¢ biirgen und stellte ihm >circa 15 Brustbilder< in Aussicht, darunter Karl Kraus,
Richard Dehmel und Adolf Loos.<®" In den folgenden Monaten versucht Loos Walden zu
einem Besuch in Wien zu animieren, der zwar in der einschligigen Literatur fiir Februar 1910
beschrieben wird, wegen der Vorbereitungen fiir das Erscheinen von Der Sturm und aufgrund
der Abwesenheit von Kokoschka aber nicht stattgefunden hat. Es ist deshalb naheliegend, dass
Kokoschka die Tuschzeichnung von Herwarth Walden (Abb. WS 313) nach einer Fotografie
angefertigt hat, »wofiir die Verwendung karierten Papiers ein Indiz wire.«*

Die Ausstellung wird kein sensationeller Erfolg, die Berliner Feuilletonisten schweigen
sich aus, aufler Waldes Szz7m nimmt kein publizistisches Organ Notiz von der Veranstaltung.
Lediglich eine kleine Notiz von Franz Servas in der in Berlin erscheinenden Zeitschrift Kuznsz
und Kiinstler unter dem Titel Streifzug durch die Wiener Malerei wird vermerkt: »Als Kuriosum
endlich sei der blutjunge Oskar Kokoschka genannt, ein noch arg verwildertes Talent, das auf
den Bahnen van Goghs und Gauguins sich weitertastet und von einem Extrem ins andere

taumelt. Hier wird alles auf Gewinnung von Selbstzucht ankommen. Kokoschka ist der Einzi-

28 NATTER 2005.S. 25.
29 Ebenda, S. 25. Zitiert nach Salten, Felix: Gustav Klimt. Gelegentliche Anmerkungen. Wien 1903.S. 11.

30 NATTER 2005.S. 27. »Den Entitaten Kérper und Nacktheit kam dabei eine zentrale Rolle zu, was in vielerlei Hinsicht
als Vorwegnahme des Wiener Aktionismus der 1960er Jahre gewertet werden kann.«

31 WEIDINGER 2008.S. 223. Zitiert nach einem Brief von Loos an Walden vom 04. Oktober 1909. Sturm-Archiv. Staats-
bibliothek PreuBischer Kulturbesitz, Berlin.

32 Ebendas. 224.
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ge, dem man redlich wiinschen méchte, dass es ihm gelinge, Klimt zu finden: auf dass er aus
seinem barbarischen Hisslichkeitstaumel zu einem gereinigten Formgefiihl erwache.«*

Am 08. Juli1910 erreicht Kokoschka eine Anfrage zur Ubernahme der Berliner Prisenta-
tion durch das von Ernst Karl Osthaus, geleitete Folkwang-Museum, der damals wichtigsten
offentlich zuginglichen Sammlung zeitgendssischer Kunst. Walden und Kokoschka greifen
die Gelegenheit auf und besuchen Osthaus, um den Kontakt auszubauen, der zumindest fiir
Kokoschka zum Ankauf der Herzogin Victoire Montesquien (Abb. 1910/5) fiir netto 800 Mark
fithre.* Von dem Erlos verbleibt nach Verrechnung der vom Kiinstler zu tragenden Trans-
portkosten nur ein unerheblicher Betrag. Kokoschkas finanzielle Probleme, die durch die Ali-
mentierung seiner Familie mit verursacht sind, werden auch nicht durch die Verdffentlichung
seines Dramas Mdrder Hoffnung der Frauen und der dazugehorigen Federzeichnungen sowie
die regelmiflig erscheinenden Portrits und Zirkusszenen im Sturm behoben.

So liefert Kokoschka fiir den ersten Jahrgang Der Sturm neben vier Zeichnungen zu Mor-
der Hoffnung der Frauen weitere 24 Illustrationen, darunter unter dem Titel Menschenkipfe
sieben Portritzeichnungen von Loos, Kraus, Walden, Paul Scheerbart, Alfred Kerr, Richard
Dehmel und Karin Michaelis (Abb. WS 343).%° Kokoschka hat sich nun vollstindig entfernt
von »dem jiinglinghaft-melancholischen und vertriumten, noch vom Jugendstil und Secessio-
nismus beeinflussten farbigen Illustrationsstil der #ridumenden Knaben und seiner Robinsonade
Der weifte Tiertiter.<*® Dieser nervige, in den Portrits betont expressiv gefiithrte Strich iiber-
zieht, Tdtowierungen gleich, die Gesichter und die Kérper seiner Figuren. Nervenbahnen evo-
zierende Schraffuren, parallel, kreuzférmig oder in Wellen sich vereinigende Linienfithrungen
steigern die emotionale Spannung und die teilweise riicksichtslose Gewalt seiner erzihlenden
Darstellungen. »Was die Leute besonders irritiert hat, war, dass bei den Figuren die Nerven
drauflen, auf der Haut, gezeichnet waren, so als ob man das auch in der Wirklichkeit so sehen
kénnte.«*”

Aus Kokoschkas Briefen geht hervor, dass er nicht ununterbrochen bis zu seiner endgiil-
33 SchweiGER 1983, S. 128. Zitiert nach Kunst und Kiinstler. 9. Jahrg. 1910/11. 5. 593.

34 EbendaS. 143.

35 Eine der gefiihlvollsten Federzeichnungen von 1911. Die 39-jdhrige ddnische Autorin war Gast im Hause
Dr. Schwarzwald, wollte eigentlich nicht von Kokoschka portratiert werden und war lber das Ergebnis sehr ent-
tauscht: »Drei Monate Gefangnis ware nicht zu viel gewesen an Schadigung an gutem Namen und Ruf, die er mir
dadurch verursachte. Die Zeichnung wurde namlich im Sturm publiziert.« Zitiert nach Michaelis, Karin: Der tolle
Kokoschka. In: Das Kunstblatt. 2. Jahrg. 1918.S. 361-366. Zitat S. 361-362.

36 SCHWEIGER 1983.S.130.
37 GOLDSCHEIDER 1975.S. 15.



DIE ZEIT IN BERLIN 155

tigen Abreise im Januar 1911 in Berlin arbeitet. Noch vor seiner Anreise nach Berlin ist das
Portrit Emma Veronika Sanders (1910/10) im April 1910 in Wien entstanden. Die in Berlin
fertiggestellten Portritgemilde von Paul Scheerbart (Abb. 1910/14), Rudolf Bliimner (Abb.
1910/13), William Wauer (Abb. 1910/12), Hugo Caro (1910/18), Hans Schlieper (1910/19)%
und Peter Baum (1910/15) unterscheiden sich von den wenige Monate zuvor in der Schweiz
gemalten durch die Darstellung zwar vergeistigter, aber lebensbejahender und willensstarker
Personlichkeiten. Paul Scheerbart hebt sich aus der tonigen Farbigkeit des spirlichen Farbauf-
trages mit dominanter Prisenz skizzenhaft ab, der konzentrierte, fixierende Blick und die ges-
tikulierende rechte Hand weisen Rudolf Bliimner als Rezitator expressionistischer Dichtungen
aus, und die sitzende Halbfigur des Regisseurs William Wauer »verharrt in einer Pose, wihrend
gleichzeitig durch das Sitzmotiv und die genau definierte Bekleidung das Situative und Alltig-
liche betont wird.«*” Kokoschka hat in Walden einen Kunstenthusiasten gefunden, der nicht
nur Kunsthindler ist, sondern Promoter, Vermittler, Forderer und Wegbereiter mit Verbindun-
gen in ganz Deutschland und ins Ausland. Durch ihn kommt der Maler in Berlin in Kontakt
mit den wichtigsten Vertretern und Richtungen der Avantgarde, mit Mitgliedern der Briicke
und des Blauen Reiters, mit Futuristen und Dadaisten und Reprisentanten des Fauvismus.
Kokoschkas unvollendetes Portrit von 7illa Durieux (Abb. 1910/16), welches wahrschein-
lich kurz vor ihrer Hochzeit mit Paul Cassirer im Dezember 1910 entsteht, wirkt ritselhaft,
»mit wenigen, gebrochenen Farben gemalt 16st sich der Farbkorper auf, [...] erscheint wie eine
Epidermis, unter der die Nervenbahnen spiirbar werden.«** Hinter der linken Schulter der
Schauspielerin scheint sich ein Gesicht, leicht konturiert aus den braunen, ins Blau iiberlau-
fenden Schattierung des Hintergrundes herauszuschilen. Glaubt man den Aussagen von Ko-
koschka, so wollte Cassirer, der bei der Portritsitzung anwesend ist, gerne ein Doppelbildnis,
was der Kiinstler aber ablehnt. Dass das Infinito des Bildes der Flucht des jungen Malers vor
den Verfithrungskiinsten der Schauspielerin geschuldet ist, muss wohl der Selbststilisierung

Kokoschkas zugeschrieben werden.®! Tilla Durieux hat das Portrit und die 1920 entstandene

38 KokoscHKA 1984.S. 14. Brief von Kokoschka an Loos vom 23. Dezember 1910. »Lieber Loos, ich kann, leider, aus
Berlin nicht weg. Schlieper reichte fiir Miete und 1 Woche [...] Ich habe in den letzten Tagen 4 Bilder gemacht und
werde jetzt von grinsenden Menschenkdpfen schon fast verfolgt, so dass mir die ganze Portratmalerei in den Hals
zuwider ist.«

39 BRUGGER 1991-2. Tafel 12.
40 NATTER 2002.S. 146.

41 KokoscHkA 1971.S.116. »So konnte ich sie nicht malen, denn das hatte Manet bereits zu gut gemacht. Ich malte
sie anders. lhre Verfiihrungskunst war grof, und ich glaube, ich habe das Bild nicht vollendet und es samt dem
Farbenkasten bei ihr liegengelassen.«
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Kreidelithografie (Abb. WW139) nie sehr geschitzt und so wird auch bereits 1918 Alfred
Flechtheim als Besitzer ausgewiesen. Ob Flechtheim, der eine personliche Beziehung zu Paul
Cassirer und der Schauspielerin hat, das Bild als Sammler oder aus kunsthindlerischen Inter-
essen kauft oder in Kommission iibernimmt, kann nicht geklirt werden.*

Anfang 1911 endet das »Berliner Exil«, in welchem er sich einerseits bewusst der Obhut
seines Mentors Loos zu entzichen versucht und mit Walden seinen expressionistischen Zei-
chenstil intensiviert, anderseits die Erbarmlichkeit und den Hunger in Waldens Dachkammer
zu ertragen lernt. Er geht Ende Januar 1911 nach Wien zuriick und wohnt bei seinen Eltern

in der Breitenfelder Gasse 18.

42 BamBl 2015.S. 218. Flechtheim wird auch als letzter Eigentlimer anerkannt, bevor er das Bild wegen seiner Emigra-
tion vor den Nationalsozialisten verpfanden muss. Das Bild wurde 2013 auf Empfehlung der Limbach-Kommission
restituiert.
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Zur Skizzierung seines malerischen Stils, der sich bis 1912 nur in Nuancen abweichend nach-
verfolgen ldsst, konnen in diesem Rahmen lediglich wenige ausgesuchte Werke vorgestellt
werden. Abgeschen von dem Stillleben mit Hammel und Hyazinthe (Abb. 1910/8) und dessen
Paraphrase Katze, Hammel und Fisch, Ende 1911, (1911/19), Katze (1910/17), Stillleben mir
Ananas (1909/5) und den religiosen Motiven: Ritter, Tod und Engel I und II, Heiliger Sebastian,
Flucht nach /lgypten, Kreuzigung ( 1911/6, 1911/15, 1911/5, Abb. 1911/16, 1911/17) und
Veronika mit dem SchweifStuch (Abb. 1909/3) sowie, angeregt durch eine Inszenierung von
Shakespeares Kaufmann in Venedig, das Szenengemilde Venezianische Szene (1911/18), malt
Kokoschka bis zum Ende 1911 ausschliefSlich Portrits, insgesamt 56 in zweieinhalb Jahren.!
Carl E. Schorske beschreibt, unter Bezug auf Kokoschkas theoretische Anmerkungen in
dessen Vortrag vom 26. Januar 1912 Die Natur der Gesichte im Akademischen Verband fiir
Literatur und Musik, die Malweise des Kiinstlers: Sein Bewusstsein der Gesichte »bildet die
Wirklichkeit des Menschen und der Natur nicht nach, wie die Maler es bisher getan hatten,
sondern es bildet sie als gewollte Schépfung eines zur Form gebrachten Bewusstseins.«* Ko-
koschka transformiert den menschlichen Kérper vom Objekt zum Subjekt, von der Hiille der
Seele des Dargestellten zu deren Stimme. Die Umgebung wird aus dem Bild verbannt bzw.

mutiert ins Schattenhafte.

9.1. DIE ERSTEN SAMMLER

Nach seiner Riickkehr nach Wien im Februar 1910 erhilt Kokoschka von dem Internisten und
Kunstsammler Dr. Oskar Reichel den Auftrag, dessen Sohn Hans (Abb. 1910/7) zu portritie-
ren, was er im Zusammenhang mit den Arbeiten an dem Stillleben mit Hammel und Hyazinthe
(Abb. 1910/8) im Hause Reichel aufgreift. Oskar Reichel stammt aus einer vermégenden jiidi-
schen Familie und sammelt Werke des Malers Anton Romako. Durch seine Freundschaft mit
Dr. Alfred Kraus, dem Bruder von Karl Kraus, wird er auf Kokoschka aufmerksam und er-
wirbt bis 1914 neben 41 Arbeiten von Romako auch sieben Gemilde (insgesamt zihlte seine
Sammlung mindestens neun Werke) und eine unbekannte Anzahl von Aktzeichnungen von
Kokoschka.Er diirfte neben den Lehrern der Kunstgewerbeschule, dem Direktor der Wiener
Werkstitten, Fritz Waerndorfer, und seinem Vorbild Gustav Klimt der erste wirkliche Samm-

1 Ermittelt nach dem Werkverzeichnis Winkler/Erling, ab Trancespieler bis Stillleben mit Katze, Hammel und Fisch.
Winkler 1995. S. 5-45.

2 SCHORSKE 1982.S.322.
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ler der Werke des jungen Wilden gewesen sein. Im Katalog zur Ausstellung seiner Privatsamm-
lung im Februar 1913 in der Galerie Miethke® schreibt er im Vorwort: »Der Weg von Romako
fiihrte zu Kokoschka, dem Visionir unter den jungen Kiinstlern.«* In seinem Besitz befanden
sich neben dem Hammelstillleben (Abb. 1910/8) und dem Portrit seines Sohnes (Abb. 1910/7)
mindestens weitere sieben Werke, Blinde Mutter mit Kind (1914/2), Der irrende Ritter (Abb.
1915/2), Susanne (Abb.1916/6), Helene Kann (1909/23), Frau Karpeles (1911/7), Doppelakt
Liebespaar (Abb. 1913/2) und Herr E. Liwenbach (1914/7).

Neben Oskar Reichel sind aber besonders der Hannoveraner Kunstsammler Herbert Gar-
vens-Garvensburg — er erwirbt 1913 das Doppelbildnis Oskar und Alma (Abb. 1912/12) und
1915-16 das Portrit Dr. Schwarzwald II (Abb. 1916/2), beide von der Galerie Caspari Miin-
chen — der Mannheimer Kaufmann Sally Falk zu nennen, dessen Sammlung von El Greco bis
Munch und Kandinsky reicht und die neben dem Zrancespieler (Abb. 1909/1) die Portrits Else
Kupfer (1911/1), Dr. Schwarzwald I (Abb. 1911/2)¢ und die beim Brand des Miinchner Glas-
palastes 1931 zerstorte Landschaft Neapel bei Sturm (Abb. 1913/3) enthilt.

Zu den bedeutenden Wiener Sammlern zihlt Franz Hauer, der Fleischer und Gastronom
des Reichenberger Griechenbeisel in der Wiener Innenstadt. Er kauft — gegen die Ratschlige
des Malers Albin Egger-Lienz — ab 1913 mindestens sechs Bilder von Kokoschka, darunter
auch das Auftragswerk von Carl Moll (Galerie Miethke) fiir die Internationale Ausstellung in
Dresden 1913 Heimsuchung (Abb. 1912/1). Hinzu kommen aus der Zeit 1912 Doppelaks: zwei
Frauen (Abb. 1912/4), Alpenlandschaft bei Miirren (Abb. 1912/10) und Stillleben mir Katze,
Hammel und Fisch (1911/19) sowie die zwei Portrits von Albert Ehrenstein (Abb. 1914/3)
und Franz Hauer (1913/9) aus den Jahren 1913 /14. »Nach der Erwerbung des Bildes »Emp-

Jangnisc [ Heimsuchung] lisst Hauer sich von Kokoschka malen. Das Bildnis zeigt den ersten

3 Zum Zeitpunkt der Ausstellung ist Carl Moll Leiter der Galerie Miethke in Wien.
4 SCHWEIGER 1983.S. 149, zitiert nach Reichel, Oskar: Uber meine Bilder. In: AusstKat. Galerie Miethke Wien 1913.

5 Oskar Reichel verkaufte im Jahre 1922 aus seiner Sammlung lediglich das Hammelstillleben an die Osterreichi-
sche Galerie und Blinde Mutter mit Kind, Der irrende Ritter und Susanne an die Galerie Caspari. Kokoschka hatte
ihn bereits 1917 unter Einschaltung von Cassirer erfolglos zu einer VerduBerung zu drangen versucht. SCHWEIGER
1983.S. 152. Nach einem Dossier Dr. Oskar Reichel, WLAbIkA 2009. S. 9, verduRert Reichel alle Kokoschka-Bilder
vor seiner Emigration; Frau Karpeles 1918 an das Nassuische Landesmuseum Wiesbaden, Hammelstillleben 1922
an die Osterreichische Galerie Belvedere Wien. Ab 1924 bietet er seine restlichen Kokoschka Bilder mit Ausnahme
Hans Reichel an und verkauft Irrender Ritter 1934 an Otto Kallir-Nirenstein. Abweichend davon ScHWEIGER 2002,
nachdem Blinde Mutter, Irrender Ritter und Susanne an die Miinchner Galerie Caspari gehen.

6 Das Portrat von Dr. Hermann Schwarzwald, in dessen Haus Kokoschka seit Friihjahr 1910 verkehrt, diirfte aus
Anlass von dessen vierzigstem Geburtstages am 12. Januar 1911 gemalt worden sein. Auf einer Quittung vom
5.Marz 1911 bestatigt Kokoschka den Empfang des Honorars fiir die Portraitierung in Hohe von 400 Kr. ZBZ Zent-
ralbibliothek Ziirich. Nachl. OK 465.14.
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der hastigen Spriinge in des Kiinstlers Entwicklung; er war ein ganz anderer geworden, im
Wesen aber geblieben.«” Kokoschka verortet den Portritierten erstmals in einem konkreten
Raum und deutet im Hintergrund ein Fenster und in hastigen Pinselstrichen eine Landschaft
an. Eine Andeutung von Riumlichkeit findet sich auch in dem Portrit von Car/ Moll (Abb.
1913/17), in welchem die Staffelei im Hintergrund nicht auf Molls Profession als Maler ver-
weisen soll, sondern lediglich andeutet, dass es in Kokoschkas Atelier am Stubenring entstand.
Die Schaffung von Raumtiefe und die modellierenden, langgezogenen Pinselschwiinge kenn-
zeichnen auch Der Gefangene (Abb. 1914/14), urspringlich als Minnerportrit mit Landschaft
bezeichnet.

Zu den weiteren Sammlern von Werken des »Oberwildlings« gehéren aus dem Freundes-
kreis um Karl Kraus der Kunst- und Buchhindler Richard Lanyi und der Wiener Zahnarzt
Dr. Heinrich Rieger. Beiden wirft der Autor Emil Szittya® 1923 vor, Klimts, Kokoschkas und

Schieles Werke den Kiinstlern »abgelauert«® zu haben, als diese dringend Geld benétigten.

9.2. DIE HAGENBUND-AUSSTELLUNG

Die Ignoranz des Berliner Publikums scheint vergessen, als Kokoschka als Nichtmitglied, auf
Vermittlung von Loos und Tietze, mit 25 Gemilden und 10 Aktzeichnungen prominent an
der Sonderausstellung Malerei und Plastik im Februar 1911, veranstaltet durch den Kiinst-
lerbund Hagen, Neukunstgruppe, teilnimmt. »Das Medienecho auf diese Sonderausstellung
war enorm und polarisierte die Kritikerschar.!® Im Mittelpunke der Kritik steht Kokoschka.
Mit Ausnahme von Tietze und Peter Altenberg, dessen Portrit auch ausgestellt ist, gieflen die
Kritiker ihre Hime iiber den jungen Kiinstler aus. Sie wundern sich, dass es »so viele gutmii-

tige Leute gibt, die«'! es sich gefallen lassen in »einem Farbensumpf«!? »aus einer Brithe von

7 SCHWEIGER 1983.S. 154, zitiert nach Moll, Carl: Aus den hinterlassenen Schriften des Wiener Malers. In: Die Schénen
Kiinste. Heft 1. Wien 1947.S. 43-48; Zitat S. 48.

8 Nach ScHWEIGER 1983.S. 145, zitiert nach Szitta, Emil: Das Kuriositatenkabinett. Konstanz 1923. S. 286.

9 »Abgelauert«bedeutet, dass die wirtschaftliche Notsituation ausgenutzt wird und die Werke gegen Sach- oder
Dienstleistungen oder weit unter Marktpreisen erstanden werden.

10 GAMPER 2014.S.156.
11 EbendaS. 156, zitiert nach Potzel, Edmund: Jiingste Kunst. In: Neues Wiener Tagblatt NWT. 19. Februar 1911.

12 Ebenda S. 156, zitiert nach Anonym: Wiener Kunstausstellungen. Sturm und Drang. In: Osterreichische Volks-Zei-
tung OVZ. Nr. 44.13.02.1911.S. 1.
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molkigem Eiter, Blutgerinnsel und salbig verdicktem Schweif3«'? sich »bis zur duflersten Hiss-
lichkeit portritieren zu lassen«.!" Auch wenn die meisten negativen Stimmen fiir Kokoschka
enttiuschend sind, so ist er doch wieder im Gesprich und wahrt sein Image als Enfant terrible.
Somit weckt er das Interesse der ihm aufgeschlossen gegeniiberstehenden Kunstsammler, was
sich bis Mitte 1912 in einer regen Nachfrage nach Portrits widerspiegelt. Somit bestitigt sich
fiir Kokoschka erneut, dass die Verunglimpfung durch die Presse auch oder gerade deswegen
positive Impulse auszuldsen vermag, besonders wenn sich der Skandalisierte als Opfer der

Empérung stilisieren kann.

9.3. DIE ERSTE PERSONALE

Mit dem Ineinanderfliefen von Formen und Linien strebt Kokoschka, gleich dem Strich-
geflecht in den Zeichnungen, eine isthetische Dynamisierung seiner Gemilde an. Er rhyth-
misiert »mit linearen, in diagonalem aber unregelmifSigem Raster ausgefithrten Aufhellungenc
die Bildkomposition und verleiht so seinen Werken eine sphirische Expressivitit, »eine tem-
porale Simultanitit als gleichzeitige Darstellung von Vergangenem, Gegenwirtigem und Zu-
kiinftigem.«!> Thren Niederschlag findet diese Malweise beginnend mit seinem Selbstbildnis
als heiliger Sebastian (1911 /5) im Frithjahr 1911 tiber das Portrit von Egon Wellesz (1911/8),
die Verkiindigung (Abb. 1911/11) und das von Carl Moll in Auftrag gegebene Bildnis Heim-
suchung (Abb. 1912/1) bis zu ihrem Héhepunkt im Sommer 1912 im Doppelakt: zwei Frauen
(Abb. 1912/4), Sposalizio (Abb. 1912/3) und dem Portrit von Alfred von Sommaruga (1912/5).

Molls Auftragsbild Heimsuchung, das bei Westheim irrtiimlich als Verkiindigung gefiihrt
wird,'¢ scheint die Haltung des Engels in Diirers Melancholie (1514, Abb. 40) aufzugreifen und
diirfte im April 1912 fertiggestellt worden sein. Es nimmt nach Husslein-Arco ikonografisch

das Motiv der Biiflerin Maria von Agypten als Einsiedlerin in der Wiiste auf, nachdem diese

13 GAMPER 2014.S. 156, zitiert nach Roessler, Artur: Hagenbund. In: Arbeiter-Zeitung AZ. Nr. 35. 04.02.1911.S. 1.
14 EbendaS. 156, wie Anm. 14.

15 HussLEIN-ARCO 2008. S. 212. »Unbewusst verursachte Kokoschka damit eine zeitliche Entriickung des Portrats,
indem er, wie der mit Walden bekannte Schriftsteller Guillaume Apollinaire bereits 1908 forderte, >eine temporale
Simultaneitdt als gleichzeitige Darstellung von Vergangenem, Gegenwartigem und Zukiinftigemc¢erreichte, was ihm
schlieBlich auch den Titel eines >Seelenmalers< bescherte.«

16  WESTHEIM 1925. Abb. 15.
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bekehrt wurde und den Sinnesfreuden und der Prostitution entsagte.”” Dass ihre Gesichtsziige
denen von Alma Mahler zu dhneln scheinen muss Spekulation bleiben, darf aber im zeitlichen
Kontext nicht ausgeschlossen werden, da es Kokoschka erst kurz nach dem Kennenlernen von
Alma vollendet hat.

Nach der ersten Personale im Folkwang-Museum in Hagen'® veranstaltet Walter Serner —
der spiter zu einem wichtigen Dadaisten und Schriftsteller reift — als ein in der Praxis der Orga-
nisation von Ausstellungen noch unerfahrener Jurastudent, der Kokoschka tiber den Akademi-
schen Verband kennengelernt haben diirfte, am 01. Juli 1911 eine zweite Einzelprisentation in
Karlsbad in zwei Riumen des Café Park Schinbrunn. Bei den 29 ausgestellten Werken handelt
es sich im Wesentlichen um Leihgaben von Loos (22 Gemilde). Vertreten ist auch das Bildnis
Karl Etlinger (Abb. 1911/9), welches typisch fiir Kokoschkas Malstil ist mit kantigen Linien,
die in ihren Uberschneidungen eine Riumlichkeit vorzugeben versuchen und einen méglichen
kubofuturistischen Einfluss andeuten, den der Kiinstler wihrend seines Berliner Aufenthaltes
im Umfeld von Walden kennengelernt hat. Dominant heben sich Etlingers Hinde vom ver-
waschenen Vordergrund ab und polarisieren den Bildaufbau mit dem streng en face auf den
Betrachter gerichteten Blick des Schauspielers. Zu der Entstehung des Werkes hilt der Schau-
spielkollege Jens H. Friedrich in seinen Erinnerungen folgende Anekdote fest, die Kokoschkas
zeitgendssische Arbeitsweise veranschaulicht. Als er zu Kokoschka kommt, um Etlinger krank-
heitsbedingt bei einer Modellsitzung zu entschuldigen, erwidert Kokoschka: »Das schad* gar
nix [...] der Kopfist eh fertig. Ich wollt* nur noch seine Hind" vollenden [...] Weist’ — ich mal
ja nur die Seel. Und des is die Seel* vom Etlax wie er leibt und lebt. — Du, wennst Zeit hittest
koénnst® ma an Gefallen tun und mir fiir seine Hiand" sitzen [...] Ich brauch nur eine mensch-
liche Hand um Licht und Schatten drauf zu sehen« [...] Seine linke Handfliche beniitzte er
als Palette, um die Farben zu mischen. Mit den Fingern der Rechten malte er. Wollte er ein
hohes Licht aufsetzen, so kratzte er mit dem Nagel des kleinen Fingers die Farbe weg, so dass
die weifle Grundierung der Leinwand zu Vorschein kam.«*

Serner will das Publikum nicht unvorbereitet mit Kokoschka konfrontieren und gibt vor

der Eréffnung eine Presseverlautbarung mit besonders wohlwollenden Zitaten aus Rezensi-

17 HussLEIN-ARCO 2008.S. 214.

18 Die Ausstellung bei Cassirer in Berlin war eine Gemeinschaftsschau mit Werken des in Paris lebenden Hans Hofmann
und kann damit nicht zu den Einzelausstellungen gerechnet werden. Die Ausstellung in Hagen ist Kokoschkas erste
Einzel- und erste Museumsausstellung.

19 HussLEIN-ARCO 2008.S. 292. Zitiert nach Friedrich, Jens H.: Ein Vagabundenleben. Erinnerungen von Jens H. Fried-
rich. Unverdffentlichtes Typoskript. New York 1944.S.121/122. Siehe auch Natter 2002.S. 152.
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onen von Richard Muther, Max Mell, Ludwig E. Tesar und Begleitworten von Hans Tietze
und Paul Cassirer heraus. Das publizistische Echo ist durchgingig positiv — was nicht ver-
wunderlich ist, da Serner der Sohn des Verlegers und Herausgebers der Karlsbader Zeitung ist.
Negative AufSerungen des Publikums karikiert Senner in einer launigen Nachbetrachtung der

Ausstellung unter dem Titel Kokoschka und das Publikum.*

9.4. LEHRTATIGKEIT IN WIEN

Loos erméglicht Kokoschka das Entrée in den Salon von Dr. Eugenie Schwarzwald, die ihn
im Oktober 1911 als Zeichenlehrer mit drei Wochenstunden in ihrer Privatschule fiir hohere
Tochter engagiert. Leider ist dieses Unterfangen nur von kurzer Dauer, denn er missachtet
»nicht nur den Lehrplan, er scheint auch keinerlei Methodik in seinem Unterricht zur Anwen-
dung gebracht zu haben (oder gebracht haben zu kénnen?)«.*! Auf Intervention des k. u. k.
niederdsterreichischen Landesschulrates wird er Ende Februar 1912 unter Beriicksichtigung
des Umstandes entlassen, dass es bei einem kunstphilosophischen Vortrag von Kokoschka am
29. Januar 1912 im Akademischen Verband fiir Literatur und Musik nach Zeitungsberichten
zu lautstarken Tumulten gekommen sei. Eine Intervention von Genia Schwarzwald gegen die
Entlassung beim zustindigen Minister sei von diesem, so wird kolportiert, mit dem Ausspruch
abgeschmettert worden: »Genies sind im Lehrkérper der 6sterreichischen Mittelschulen nicht
vorgeschen«.”

Als Oskar Beyer 1909 die Leitung der Kunstgewerbeschule Wien an Alfred Roller iibergibrt,
bemiiht sich dieser, verstirkt Firmen und Privatpersonen an den Entwiirfen der Studierenden
zu interessieren. Er richtet Assistentenstellen fiir die Professoren ein, die er in der Regel mit
Absolventen besetzt. Kokoschka macht sich aus finanziellen Griinden schon im Herbst 1909

Hoffnung auf eine Professur an der Kunstgewerbeschule.” In einem Brief von Waerndorfer

20 SCHWEIGER 1983. S. 199-200. Anm. 5, zitiert nach Serner, Walter: Kokoschka und das Publikum. In: Karlsbader
Zeitung. 25. Jahrg.Nr. 30.1911. 23.07.1911. S. 12-14. Zitat S. 13.

21 SCHWEIGER 1983.S. 243.

22 Ebenda. S. 247. Siehe auch Faksimile des Schreibens des Landesschulrates vom 12. Februar 1912 beziiglich der
Lehrtatigkeit von Oskar Kokoschka an der Schwarzwald-Schule. Ebenda. S. 246.

23 Ebenda. S. 250, Schweiger geht davon aus, dass Kokoschka durch die Portratarbeiten auf Vermittlung von Loos
und Kraus keine Einnahmen erzielte, und so auf sein Staatsstipendium angewiesen sei. Diese Annahme ist nicht

unbedingt schlissig, da Loos sicherlich die Garantieabnahme gegeniiber Kokoschka entlohnt, wenngleich nicht zu
den am Markt zu erzielenden Preis.
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an Czeschka vom 14. September 1909 stellt dieser klar: »Mit dem armen Kokoschka hatte ich
einen Mordskrach [...] Ich schmiss ihn, was am Schluss — wortlich — hinaus, was mir heute
leid tut, aber er ist jetzt wirklich nicht mehr zum aushalten. [...] Jetzt wird er sich vielleicht
etwas beruhigen, und dann wiederkommen.«** Die Chance auf eine Lehrtitigkeit erdffnet sich
fir den »Oberwildling« drei Jahre spiter am 1. Oktober 1912 — er wird fiir eine Entschidigung
(Remuneration) von 1 800 Kr. jihrlich fiir zehn Wochenstunden als Assistent von Professor
Anton Ritter von Kenner fiir freies Aktzeichnen beschiftigt. Die Lehreitigkeit ist auf ein Jahr
befristet.”s

Uber den Werdegang von Kokoschkas Schiilern ist wenig bekannt und aufgrund der kur-
zen Lehreitigkeit findet sich auch kein Niederschlag in deren Arbeiten. Einer seiner Schiiler,
Fritz Weninger, skizziert ihn: »Kokoschka war ein lebfrischer einmalig gutgewachsener junger
Mann, [mit] blauem Anzug, gelben Schuhen und machte auf unsere jungen schonen Kiinst-

lerinnen einen Eindruck.«*

9.5. KOKOSCHKAS VERKAUFSPREISE 1910-1915

Visionir sind nicht nur Kokoschkas Bildinhalte, sondern auch seine Preisvorstellungen, wenn-
gleich sie nicht mit den Preisen fiir OK-Arbeiten in den 20er Jahren verglichen werden diirfen.
So ist das Forel-Bildnis 1910 fiir 200 Kronen nicht zu verkaufen. Bereits ein halbes Jahr spiter
kauft Karl Ernst Osthaus fiir sein Folkwang-Museum in Hagen die Herzogin von Rohan® [Por-
trdt der Herzogin von Montesquiou-Fezensac] direke beim Kiinstler fiir 1 000 Mark, nach Abzug
der 20%igen Kunsthindlerprovision rund 780 Kronen, was etwa dem Gegenwert von vier

Monatslshnen eines Arbeiters entspricht. Nach Kokoschkas Karlsbader Ausstellung im August

24 Ebenda. S. 250. Zitiert nach einem Brief von Waerndorfer an Czeschka vom 14. September 1909 (Privatbesitz
Hamburg).

25  Alfred Roller stellt Kokoschka in seiner Anfrage an das k. u. k. Ministerium fiir 6ffentliche Arbeiten vor, »als geeigne-
te Personlichkeit fiir diesen Unterricht am Abend [...] fiir das Schuljahr 1912/13, von dem sie liberzeugt ist, dass er
zufolge seiner kiinstlerischen und personlichen Eigenschaften insbesondere infolge seiner padagogischen Erfahrun-
gen* flir den gedachten Zweck vorziiglich geeignet ist. Der Unterricht durch diesen zweifellos besten Zeichner unter
allen jlingeren kiinstlerischen Kriften, liber welche Osterreich verfiigt und die vorldufige vielfache Umstrittenheit
seiner Person konne nur aufmunternd auf den Ehrgeiz der Schiilerschaft wirken«. WEeIDINGER 2008. S. 302, zitiert
nach Akt.-Nr. 119 K.G.S. vom 28.Juli 1912, Archiv der Universitat fiir angewandte Kunst, Wien. *Kokoschka wird mit
4-jahriger Lehrerfahrung angekiindigt, welche sich nicht nachweisen Iasst.

26 SCHWEIGER 1983.S. 254, nach einem handschriftlichen Manuskript von Fritz Weninger von 1979/80.
27 Ebendas.143.
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1911 bietet er die Verkiindigung (Abb. 1911/11) fiir 2 000 Mark an, und 1914 offeriert er dem
Verleger Kurt Wolff?® in einem Brief vom Oktober® sein Selbstbildnis mit emporgehaltenem
Pinsel (Abb. 1913/1) zu einem Sonderpreis von 1500 Mark: »Der Preis ist im Vergleich zum
Kunsthindlerpreis noch ein Drittel, und ich stecke sehr in Noten, so dass die paar hundert
Mark mehr fiir mich sehr viel bedeuten.«** Im selben Schreiben deutet Kokoschka an, dass er die
Windsbraut (Abb. 1913/10) »wegen des groflen ungiinstigen Formates fiir nur 5000 Mark«’!
zu verduflern gedenkt.

Die Preise fiir seine Zeichnungen liegen 1910 bei durchschnittlich 20 bis 30 Kronen, stei-
gern sich bis 1912 auf etwa 80 Mark und erreichen 1915 Preise zwischen 100 und 250 Mark.*
Die relative Konstanz der Preise macht der Ausstellungskatalog® einer Prisentation grafischer
Arbeit von Kokoschka bei Cassirer im Jahre 1917 deutlich, bei welcher die Passions-Blitter
zu 80-100 Mark und Portrits je nach Papierqualitit zwischen 100 und 150 Mark angeboten

werden

28  Der Kurt-Wolff-Verlag in Berlin ist es auch, der die Restauflage Die tréumenden Knaben von den Wiener Werkstatten
aufgekauft hat und die Kokoschka-Monografie von Paul Stefan 1913 verlegt.

29 KokoscHkA 1984.S. 183. Die Datierung des Briefes von Kokoschka an Kurt Wolff auf Oktober 1914 beruht wahr-
scheinlich auf einem Irrtum und sollte auf Ende Juni oder Anfang Juli terminiert werden, also unmittelbar vor der
Kriegserkldrung Osterreich-Ungarns vom 28. Juli 1914.

30 KokoscHka 1984.S.183.
31 EbendasS.183.
32 Ungepriifte Angaben unter Bezug auf ScHWEIGER 1983. S. 145.

33 Katalog Verlag Paul Cassirer, Berlin, 1917. Archiv Osterreichische Galerie Belvedere, Wien.



10. CHRONOLOGIE DER AMOUR FOU

10.1. DER FACHER — LIEBESBRIEF IN BILDSPRACHE

Bereits seit dem 18. Jahrhundert haben viele Maler mit der Bemalung von Fichern ihr kiinstle-
risches Schaffen in einer sehr persdnlichen und intimen Weise komprimiert. Im ausgehenden
19. und beginnenden 20. Jahrhundert lebt die Begeisterung fiir Ficher erneut auf. Sie geht
einher mit der durch die Impressionisten und Jugendstilkiinstler geweckte Sympathie fir die
fernostliche Kunst. »Thema und Komposition gerade der franzésischen Ficher spiegeln die
unmittelbare Einwirkung von japanischen Vorbildern.«! Hier zeichnen sich Kiinstler wie Wat-
teau, Pissarro, Gauguin, Degas und Toulouse-Lautrec aus.

Der Ficher als Trigermedium fiir kiinstlerische Kreativitit und kompositorische Raffi-
nessen lisst sich in seinem szenischen Aufbau und seiner Individualitit mit den fernéstlichen
Rollenbildern vergleichen. Beiden ist gemein, dass sie zunichst fiir den Gebrauch im privaten
Bereich und nicht so sehr fiir die Offentlichkeit bestimmt sind. Die Bilder oder die Zeich-
nungen auf der Ficherinnenseite wenden sich, wenn sie entrollt bzw. gedffnet werden, ihren
Besitzern oder ihrer Besitzerin zu. Um die Jahrhundertwende werden Ficher als schmiickende
Elemente und reprisentative Accessoires bei den Damen der Wiener Gesellschaft sehr beliebt.
Die Trigerin lenkt umso mehr Aufmerksamkeit auf sich, wenn die eigentlich nur ihr zuge-
dachte, intime Zeichnung von einem berithmten Maler stammt und dies als Wertschitzung
des Kiinstlers oder als Zuneigung des Malers zur Besitzerin des Fichers zur Schau gestellt wird.
»Die Ficher des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts waren intime Kunstwerke, die einen
Platz in der Offentlichkeit einnehmen.«?

Bei Carl Otto Czeschka lernt Kokoschka fiir die Wiener Werkstitten die Fertigung von
Fichern aus diinnem Pergament, sogenannter Schwanenhaut, die auf Ebenholzstibchen auf-
gezogen wird. Von Kokoschka sind heute lediglich zwei Ficher aus den Jahren 1908 und 1909
erhalten geblieben, die sich mit ihren figiirlichen Motiven und ihrem Bildaufbau an Die triu-
menden Knaben bzw. an Der weifSe Tiertoter anlehnen und die Riume zwischen den Bildflichen
mit floraler Ornamentik auflockern, bei denen der Einfluss von Czeschka zu erkennen ist.

Wird im Mittelteil des ersten Faltfichers (Abb. WS 287) die Szene des Urteils des Paris
aufgegriffen und die Seitenteile mit Blumenarrangements in tulpenférmigen Kelchvasen ge-

schmiickt, so deutet die Bilderfolge des zweiten (Abb. WS 288) das vorsichtige Annihern der

1 SPIELMANN 1969.S.13.
2 SPIELMANN 1985.S. 11.
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Geschlechter an.> Man erkennt Kokoschkas Gesichtsziige und den markanten kahlgeschore-
nen Kopf — sein damaliges Markenzeichen — sowohl in der ein Lamm darbietenden Figur im
linken Ficherausschnitt als auch in dem des auf dem Riicken eines Pferdes davonpreschenden
Reiters im rechten Seitenteil.* Er verlisst das in einer Art Gloriole neben einem Vogelkifig
und vor einer Etagere mit Friichten posierende Midchen im mittleren Segment, nachdem er
die Blume ihrer Unschuld gepfliickt hat. »Der seitlich im Hintergrund wiedergegebene fahle
Engel deutet eine von Kokoschka mit persénlich-weltlichen Symbolen (Alligator, Vogelkiifig,
Rotfisch, etc.) ins Profane tibersetzte Verkiindigung an.«’

Kokoschka hat in dieser Bilderfolge (Abb. WS 288) sein eigenes ambivalentes Verhiltnis
zur Weiblichkeit und die in der geschlechtlichen Vereinigung sich erfiillende Eruption der
jugendlichen Sexualitit seines Pubertits-Bilderbuchs Die triumenden Knaben allegorisch mit
Elementen der christlichen Ikonografie umgesetzt — der Verkiindigung Mariens, der Darrei-
chung des Lamm Gottes durch Johannes der Taufer und dem Apostel, der die frohe Botschaft
von der unbefleckten Empfingnis Mariens in die Welt hinaustrigt. Die eingestreuten Symbo-
le, wie das rote Fischlein, dass in Die triumenden Knaben den Raub der Jungfriulichkeit wie-
dergibt,® und die Friichte-Etagere, die die Bereitschaft zu den Geniissen der Liebe signalisiert,
verlegen den sakralen Handlungsrahmen auf die profane Ebene der zwischenmenschlichen
Bezichungen — das Begehren des in Liebe entflammten Herzens mit der verweisenden Geste
auf den aufsteigenden Vogels fiir die anschwellende Manneskraft, der Sichel des zunehmenden
Mondes als Zeichen der wachsenden Krifte des weiblichen Triebes gegeniibergestellt.

Im rechten Bildfenster galoppiert der Galan, befriedigt einen Blick zuriickwerfend, die
Bliite der Jungfriulichkeit in der Linken, den Strahlen der Sonne als Ausdruck minnlicher

Stirke entgegen. Die Sonne- und Mond-Metaphorik, die auch in das Plakat zu der Auffithrung

3 Dieser Facher war bis 1945 im Besitz von Clara Schlesinger, einer Schwarzwaldschiilerin, die ihn von Kokoschka als
Geschenk erhielt. WEIDINGER 2008. S. 195. Clara Schlesinger-Trtka ist von 1918-1928 mit dem Wiener Fotografen,
Maler und Schriftsteller Anton Josef Tr¢ka (1893-1940) verheiratet, der durch seine Aufnahmen von Gustav Klimt
und Egon Schiele 1914 bekannt wurde.

4 WEIDINGER 2008.5.195/196. Weidinger glaubt in der Bilderfolge eine Verkiindigungs-Szene zu erkennen und deu-
tet die Figur als eine Darstellung Johannes des Taufers mit dem Lamm Gottes, der nach dstlicher Tradition mit FIi-
geln als Engel gemanR der »Legenda Aurea« dargestellt wird. Kokoschka diirfte sich bei der Darstellung des Heiligen
in manieristischer Uberldngung von der 1908 in Wien »grassierenden Greco-Epidemie« (nach dem Kunstkritiker
Adalbert F. Seligmann der Neue Freie Presse Morgenblatt vom 07. November 1908. S. 3.) inspirieren lassen. SPIEL-
MANN 1985.S. 15 dagegen, der in den mannlichen Figuren zwar auch Kokoschka zu erkennen vermag, interpretiert
ihn aber als Zauberer oder Monch bzw. als Ritter und das Mddchen als eine Fee in einem Zauberwald umgeben von
allerlei Getier.

5 WEIDINGER 2008. S. 196.
6 Siehe hierzu Der sechste Traum — Die Erwachenden, Kapitel 5.5.9, S. 91.
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Morder Hoffnung der Frauen anlisslich der Kunstschau 1909 in Wien einflief§t, und die in den
[lustrationen des Dramas in Der Sturm 1910 wiedergegebenen variierenden Krifteverhiltnisse
des Geschlechterkampfes stirken die Vermutung, dass der Ficher in der zweiten Jahreshilfte
1909 entstanden sein diirfte.” Die Leuchtkraft des Hortus conclusus, die das Middchen um-
fingt, findet sich in dem Portrit Lotte Franzos (Abb. 1909/24) wieder, »auf den odpolaren
Gegensatz von Mann und Frau«® verweisend.

Fiir Lotte Franzos (1881-1957) fertigt Kokoschka 19117 einen Ficher (Abb. WS 309),
der durch seine symmetrische Anordnung und Strenge tiberrascht. Das linke Bildsegment
fiille ein blumenumrankter nackter Gott der Fruchtbarkeit aus, dessen Haupt ein umgekehrter
Bliitenkelch ziert. Er weist Ahnlichkeiten auf mit Caravaggios jugendlichem, mit Weinlaub
bekrinzten Bacchus (Abb. 41) oder mit Rubens dicklichem Dionysos (Abb. 42),'° seitenver-
kehrt dargestellt und ohne Gefolge. Flankiert wird die nackte Gottheit, lediglich durch eine
Weintraubenrispe das Geschlecht bedeckend, durch zwei phallusartige Erhebungen.

Im Mittelteil tritt Semele, eine Erdgéttin von einer Schlange begleitet, mit in Ergebenheit
geneigtem Haupt, ehrfurchtsvoll Zeus gegeniiber. Zu ihren Fiissen ruht ein in Tiicher ge-
schlagenes Kleinkind, tiber dem sich aphroditische Tauben erheben, was die Szene als die Ge-
burt des Dionysos ausweist. »Auch hier findet sich die von Bachofen abgeleitete Inbeziechung-
setzung des Mannes mit der Sonne und der Frau mit dem Mond, dessen Durchkreuzung mit
Strichen sich auf Semelens Ableben beziehen konnte.«'!

Im rechten Ficherteil thront auf einer Wildkatze der Weingott Dionysos als Kind mit

7 Kokoschka verwendet die Bipolaritat der Sonne- und Mond-Metaphorik in seinen lllustrationen zum Geschlechter-
kampf beginnend mit dem Plakat Pieta im Friihjahr 1909 bis zu den Ex-Libris-Entwiirfen fir Lotte Franzos u. a.
1911.

8 LowITzER-HONIG 2008.S. 58. »Die beiden Hande des Menschen »leuchten nicht gleich: wahrend die linke Hand heller
deutlicher und rétlicher erscheint, leuchtet die rechte Hand matter, schwadcher und blaulicher«. Diese Farbdeutung
hat OK bei Lotte Franzos umgekehrt angefiihrt, auf den >odpolaren Gegensatz< von Mann und Frau hinweisend.«

9 WEIDINGER 2008. S. 217-218. Weidinger setzt die Entstehung auf Ende 1909 an, da es Adolf Loos war, der Kokosch-
ka »ermutigt hatte, keine kunstgewerblichen Arbeiten zu machen«. Es erscheint jedoch die Datierung auf 1911
bei SPIELMANN 1985. S. 16-17 realistischer, aufgrund der Ahnlichkeit der groRflichigen Darstellungen und der
schmalen Trennfelder, die auch die Facher fiir AlIma Mahler aufweisen. AufRerdem kiindigt Kokoschka im Marz 1911
in einem Brief an Lotte Franzos den baldigen Versand des Fachers an. KokoscHka 1984.S. 16. Brief von Kokoschka
aus Minchen an Lotte Franzos vom Madrz 1911. »Sehr geehrte gnadige Frau, Ihr Facher ist heute abgegangen; er
war schon langer fertig, aber Verpackung und Aufgabe sind schwere Sachen, die ich noch nicht gut gelernt habe.«

10 WEIDINGER 2008.S.217.
11 WEIDINGER 2008. S. 218. Zeus erschien Semele als Sterblicher, um die Tochter von Harmonia, der Gottin der Ein-
tracht, und Konig Kadmos, dem Griinder von Theben, zu verfiihren. Die Frucht dieser Beziehung ist Dionysos, der

nach dem Ableben seiner im sechsten Monat schwangeren Mutter von Zeus in dessen Oberschenkel implantiert und
bis zur Geburt ausgetragen wurde.
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dem Thyrsosstab. Da Zeus die Gesichtsziige des Kiinstlers zu tragen scheint, diirfte dies als
Anspielung auf eine personliche Beziehung Kokoschkas zu seiner Auftraggeberin zu werten
sein. Aus der Handlung der Bilderfolge auf eine Liaison mit der jungen Kunsthistorikerin,
seit 1904 Ehefrau des anerkannten Wiener Rechtsanwalts Dr. Emil Franzos und Forderin jun-
ger Talente, zu schlieflen, wiirde die Verehrung, die ihr Kokoschka entgegenbringt, griindlich
missdeuten. Lotte Franzos diirfte zu den ersten Forderern Kokoschkas gehéren und ist nach
seinen Aussagen die erste Frau, »die ich portritiert hab und die erste, die mich geliebt hat.
Geliebt, nicht nur meine Malerei, sondern eben mich, sie wollte mir in allem helfen. Sie war
die grofle Sanfte, Giitige, Verstindnisvolle.«'?

Die Intention, Gefithle und Empfindungen in Liebesbriefe in Ficherform zu kleiden,
diirfte der junge Kokoschka von seinem Vorbild Gustav Klimt iibernommen haben. Dieser hat
1895 als Ausdruck seiner Leidenschaft fiir die 1873 geborene Sophie Amalie Maria Freifrau
Potier des Echelles am Ende einer 7-jahrigen Liebesbezichung einen Ficher (Abb. 43) bemalt,
der ihr als eine Art Poesiealbum dienen soll. Tobias G. Natter bestreitet diese Liaison, da es
sich nicht verifizieren liefle, »ob zwischen Klimt und Sonja Knips [wie die Freifrau Potier des
Echelles nach ihrer Hochzeit im Jahre 1896 heifdt] ein intimes Verhiltnis bestand.«!®* Unter
Berufung auf die miindliche Auskunft eines Mitgliedes der Familie Knips behauptet Manu
von Miller dagegen, bei aller gebotenen Vorsicht gegeniiber Aussagen von Angehérigen, dass
der Ficher Klimts Abschiedsgeschenk gewesen sei, da er nicht bereit war, eine Ehe einzugehen,
weil ihn eine Familie bei der Entfaltung seiner kiinstlerischen Kreativitit behindere.

Fiir Klimt ist es durchaus nicht ungewohnlich, mit unkonventionellen Kommunikati-
onsmitteln seine Liebesbeziehungen zu beenden. Da es aber nicht Klimts Gewohnheit ist,
umfingliche Abschiedsbriefe zu formulieren, stellt der Faltficher fiir Sonja Knips eine Raritit
dar. Er ist sowohl eine Liebeserklirung als auch ein Abschiedsbrief. In einem goldgrundi-
gen Rechteck zitiert er ein Liebesgedicht von Hafiz." Es handelt von einer Fischerin, deren

Schénheit als Kéder fiir den Fang von Herzen dient. Darunter ist Sonja Knips dargestellt, mit

12 GOLDSCHEIDER 1975.S. 14-15.
13 NATTER 2017.S.505.

14 Hafez (Hafis, um 1320-1388),Hage Sams ad-Din Mohammad Hafez-e Sirazi, auch Sams o'din Mohammad, »der
den Koran auswendig kennt, persischer mystischer Lyriker. »Die Freiheit ist ein Meer und seine Fische Herzen. Sie
schwimmen ohne Schmerzen, behaglich hin und her, [...], ist von geringer Dauer, es wohnet am Gestade, es stehet
auf der Lauer. LIEBE die Fischerin, sie fischt mit ihren Angeln, sie fischt mit Ambralocken, die purpurroten Fischchen,
sie kommen unerschrocken, sie lassen von der argen sich gar zu gerne locken und eines um das andre ist ihrer List
Gewinn.« Zitiert nach Daumer, Georg Friedrich. Hamburg 1846.
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weiflem Kleid und Hut, wie sie ihre Angel ausgeworfen hat, um im durch Wellenlinien ange-
deuteten Gewisser Herzen zu angeln. Uber ihr schweben drei Putti mit Kindergesichtern und
von Amors Pfeilen durchbohrte gefliigelte purpurfarbene Herzen. Der von Klimt unter dem
Datum 03. Januar 1895 hinzugefiigte Widmungstext ist einem Brief Goethes an Charlotte
Stein entlehnt: »Liebe schwirmt auf allen Wegen; Treue wohnt fiir sich allein, Liebe kommt
uns rasch entgegen; aufgesucht will Treue sein.«'’

Nach dem Ende der Beziehung zu Klimt heiratet Sonja ein Jahr spiter den Wiener Grof3-
industriellen Anton Knips, um wiederum nach Jahresfrist ihrem ehemaligen Geliebten Portrit

zu sitzen'® fiir die 1898 vollendete »Symphonie in Rosa«,"” Klimts Portritgemilde Sonja Knips

(Abb. 44).

10.2. ALMA OMNIPRASENT

So diirften der Ficher fiir Lotte Franzos und die Gewohnheit seines verehrten Kiinstlerkollegen
Klimt neben den finanziellen Schwierigkeiten, die der Spagat zwischen eigenem Auskommen
und finanziellen Zuwendungen an seine Familie verursacht, fiir Kokoschka ein Anlass gewesen
sein, seiner iiber alles geliebten Alma Mahler ein intimes und seinen Gefiihlen entsprechendes
Geschenk zu machen. Diese »Liebesbriefe in Bildsprache«'® sind ein einmaliges illustriertes

Diarium von Kokoschkas Liebesdrama mit der Witwe von Gustav Mahler"

15 MILLER 2007. S. 193. Aus Goethes Brief an Charlotte von Lengefeld vom 28. Dezember 1787. In: Goethe, Johann
Wolfgang von: Briefe an Charlotte Stein. Band 1. 1907. www.gutenberg.spiegel.de.

16 Ebenda. S. 194. Die Autorin will von Bekannten von Sonja Knips erfahren haben, dass deren Augen aufleuchteten,
wenn sie in spateren Jahren von der Entstehung des Gemaldes berichtete.

17 Ebenda. S. 194. »Symphony in pink: The Portrait of Sonja Knips«. Das Gemalde zierte das Esszimmer der vom
Architekten Josef Hoffmann entworfenen Villa Knips. Der Ankauf von Sonja Knips durch die Osterreichische Galerie
Belvedere erfolgte 1950, neun Jahre vor ihrem Tod.

18 JunG-Kaiser 2003.S.311.

19 SPIELMANN 1985.S. 24. Da lediglich der dritte und der letzte Facher datiert sind, hat Spielmann auf der Grundlage

von Dokumenten und Briefen und durch Vergleich mit Gemalden und Zeichnungen sowie »aus der Erinnerung des
Kiinstlers selbst« eine Chronologie erstellt und die Datierungen der einzelnen Facher abgeleitet.
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10.2.1. KOINZIDENZ DER EREIGNISSE

Der 14. April 1912 wird zum Schicksalstag der internationalen Seefahrt — das als »unsinkbar«
geltende Passagierschiff RMS Titanic kollidiert auf seiner Jungfernfahrt im Nordatlantik mit
einem Eisberg und reif$t bei seinem Untergang um die 1500 Menschen in den Tod. Am Tag
darauf erfihrt die Welt von der Katastrophe. Auch fiir den 26-jihrigen Oskar Kokoschka soll
der 14. April 1912 zum Beginn ecines personlichen Beziechungsdesasters, einer Katastrophe
werden.

Carl Moll, selbst Maler, ist 1897 Mitbegriinder der Wiener Secession und deren Prisident
von 1900-1901 sowie Mitinitiator der Abspaltung von Klimt, Wagner, Hoffmann, Moser u. a.
von der Secession im Juni 1905. Die »Affire Moll« ist der Hohepunkt eines lingst schwellenden
Secessions-internen Richtungsstreites, der neben den unversshnlichen kiinstlerischen Fronten
von Impressionisten versus Raumkiinstlern, mafgeblich aufgrund der begrenzten Raum- und
Ausstellungsmaglichkeiten eskaliert. Gustav Klimt schligt unter Hinweis auf die Zusammen-
arbeit der Berliner Sezession mit dem Kunstsalon Cassirer eine Kooperation mit der von Paul
Bacher zum Jahresbeginn 1905 erworbenen Galerie Miethke in der Dorotheergasse vor,” in
welcher der 43-jihrige Maler Carl Moll seit 1. November 1904 kiinstlerischer Leiter ist. Auf
der Generalversammlung der Secession am 10. Juni 1905 unterlagen die Projektbefiirworter
um Klimt und Moll nach heftig gefithrten Diskussionen um eine Stimme — ausschlaggebend
war die Doppelfunktion Molls als Secessionsmitglied und Galerieleiter. Klimt und Moll erkli-
ren daraufhin den Ausstritt aus der Secession, gefolgt von ihren Parteigingern. James Shedel
beschreibt 1997 im Ausstellungskatalog Secession. Permanenz einer Idee die Spaltung der Seces-
sion, »Obgleich die Secession philosophisch gesehen nach der Teilung in einer moralisch-kor-
rekten Position war, die mit den urspriinglichen Absichten der Gruppe iibereinstimmte, waren
in der Vereinigung jetzt die stilistisch weniger bedeutenden und weniger kreativen Mitglieder
zuriickgeblieben. Nach 1905 gab es zwei Secessionen, eine, die den Namen trug, und eine, die
die Idee verkérperte.«?!

Carl Moll baut die Aktivititen der Galerie Miethke zielstrebig aus und unterstreicht be-

reits im Dezember 1905 mit der Eréffnung einer Dependance an Wiens vornehmster Ge-

20 NATTER 2003. S. 68. In der Anmerkung 68 geht NATTER davon aus, dass die Idee zur Kooperation von Carl Moll
stammen diirfte und bezieht sich dabei auf Carl Molls Biografie Mein Leben.

21 NATTER 2003.S. 68. Zitiert nach Shedel, James: Kunst und Identitét. Die Wiener Secession 1897-1938. In: Secession.
Permanenz einer Idee. AusstKat Wiener Secession 1997. Ostfildern-Ruit 1997.S. 25.
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schifts- und Flaniermeile, Der Graben, die »Marktfithrerschaft als auch raumlich grofite

2

Kunsthandlung«** in dem sich in Wien gerade erst entwickelnden modernen Kunsthandel
und Galeriewesen. Im Frithjahr 1907 tritt der promovierte Kunstschriftsteller Hugo Haberfeld
nach publizistischer Titigkeit fiir Paul Cassirers Kunst und Kiinstler und der Wiener Zeitung
Die Zeit als gleichrangig neben Moll agierender Galeriedirektor ein. Auch wenn die Zeitungen
in den folgenden Jahren die riihrigen artistischen Leiter im Plural fiir ihre Ausstellungen mit
Werken von Edouard Manet und Claude Monet lobten, wachsen die internen Spannungen im
Fithrungs-Duo, was schlieSlich im Juli 1912 zu Carl Molls Ausscheiden fiihrt.

Die Galerie Miethke entwickelt sich unter Haberfelds Leitung durch die Prisentation
einer gelungenen Mischung avantgardistischer und arrivierter Kiinstler und von Privatsamm-
lungen, wie die des Mediziners Dr. Oskar Reichel, sowie nicht zuletzt durch die sensationellen
Ausstellungen zu Pablo Picasso und André Derain vor Kriegsbeginn 1914 zum erfolgreichsten
Schausaal der »gemalten Fin-de-Siecle-Bliiten«.??

Carl Moll, der Kokoschka von den Kunstschauen 1908 und 1909 kennt und ihm im An-
schluss ein 2-jihriges Stipendium verschafft, lidt den jungen Kiinstler am 12. April 1912 zum
Abendessen mit anschliefendem Kammerkonzert ein. Die spiteren Schilderungen, wie sich
der Abend des 12. April 1912 entwickelt, bei dem Kokoschka die sieben Jahre iltere Stieftoch-
ter und Witwe des vor Jahresfrist verstorbenen Komponisten und Dirigenten Gustav Mahler,
Alma Mahler, zum ersten Mal trifft, weichen bei beiden Protagonisten sowie deren Biografen
teilweise diametral voneinander ab.

Nach der Erinnerung von Kokoschka ist er von Carl Moll beauftragt worden, ein Portrit
von ihm zu erstellen, was jedoch erst nach Jahresfrist geschehen sollte. Gleichzeitig behauptet
der »junge hiibsche Mann und begabter Schwirmenster«**: »Nach dem Essen nahm sie [Alma
Mabhler] mich mit ins Nebenzimmer zum Klavier und spielte und sang nur fiir mich, wie sie
sagte, mit groflem Ausdruck soldes Liebestod. Ich war fasziniert von ihrer Erscheinung, jung,
in Trauer, ergreifend, weil sie schon und so einsam war. Als sie mir den Vorschlag machte, sie

nun in ihrer Wohnung zu malen, war ich begliickt und bedriickt zugleich.«*> Und gegeniiber

22  Ebenda.S.71.
23 HAIDER 2003. NATTER 2003.S. 62-81.

24 Hevesl 1909. S. 313. Diese Charakterisierung Kokoschkas schreibt ihm der Kunstschriftsteller Ludwig Hevesi in
seinem Artikel zur Kunstschau 1908 vom 31. Mai 1908 zu, als er ihm auch das Pradikat des »Oberwildlings«
im »wilden Kabinett«, Kokoschkas Markenzeichnen der folgenden Dekaden verpasst. Siehe hierzu auch Kap. 6.2.
S.101/102.

25 KokoscHkA 1971.S.128-129.
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dem Fotografen Brassai fihrt er fort, »Wie schon sie war, wie verfiihrerisch hinter ihrem Trau-
erschleier! Ich war verzaubert von ihr! Und ich hatte den Eindruck, dass ich ihr auch nicht
ganz einerlei war.«*

Nach Almas Darstellung verlief der Abend der ersten Begegnung mit dem als exzentrisch
geltenden Kiinstler wesentlich impulsiver. »Im Winter 1912 sagte Carl Moll einmal zu mir.
»Da ist ein junger, genialer Kerl, ich wiirde mich an deiner Stelle von ihm malen lassen.«*” »Er
hatte rauhes Papier mitgebracht und wollte zeichnen. Ich aber sagte nach kurzer Weile, ich
kénne mich nicht anstarren lasen, und bat ihn, ob ich wihrenddessen Klavierspielen konne.
[...] Wir sprachen kaum, und er konnte trotzdem nicht zeichnen. Wir standen auf — und er
umarmte mich plétzlich stiirmisch.«*

Zwei Tage spiter ist er bei ihr. Er kann sie aber erst zeichnen, als sie sich ans Klavier setzt
und zu spielen beginnt. »Als Alma Mahler vom Klavier aufstand, umarmte Kokoschka sie
plotzlich, sie wehrte sich mit Worten, die er mehr als Zuneigung denn als Ablehnung verstand,
er riss sich los und schrieb tags darauf den ersten von vielen hundert Briefen.«** Ob ihn die
erfahrene Frau gar ein paar Tage spiter verfithre,” was aus Kokoschkas Briefen aus dem April
1912 indirekt geschlossen werden konnte,®" oder ob sie seinem stiirmischen Dringen und sei-
ner eruptiven Leidenschaft erlegen ist, lisst sich aus den divergierenden Lebensbeschreibungen
nicht kliren.

Sollte jedoch Kokoschka, trotz seiner Unerfahrenheit und seiner Zuriickhaltung gegen-
tiber Frauen, die Initiative bei Alma Mahler ergriffen haben, wiirde dies die Argumentation
stiitzen, dass er die Akt- und Halbakezeichnungen von adoleszenten Jungen und Midchen

nicht aus einer Neigung zu pidophil-voyeuristischen Verhalten aufgrund des ihm unterstellten

26 BRASSAI 1982.S.73.»>Ah, Almalk and Kokoschka's eyes sparkled, >she was the great passion of my youth. Such a
violent love affair had to have been ephemeral or it would have led to tragedy.««

27  MAHLER-WERFEL 1960.S. 56.Im Datum der Begegnung irrt sich Alma Mahler, es war nicht im Winter, sondern exakt
der 12. April 1912, als sich Kokoschka und Alma Mahler zum ersten Mal personlich begegneten.

28 Ebenda.S. 56; analog HiLMES 2004. S. 132. WEIDINGER 1996.S.8.

29  SPIELMANN 2003.5.137.

30 BERGER 1999.S.43.

31 KokoscHKA 1984.S.29-30.S. 30: Brief von Kokoschka an Alma Mahler aus der 2. Halfte April 1912: »[...] Verzeihe
mir morgen, dass ich zu Dir komme, nur dann, wenn Du siehst, dass ich besser als gestern und vorher wurde durch
Dich«. HobIn 1968. S. 193. »Kokoschka war der gefesselte Kolumbus, der das Neuland, das Weib entdeckt. Das
Weib, das ihn verlockte wie die Circe den Ulysses und ihn zum Tier erniedrigen wollte.« Hodin geht sogar so weit,
dass er den Namen Alma Mahlers in seiner Schilderung der Beziehung und der sich daraus ergebenden Illustrationen

und Gemalden in Kokoschkas Lebensbeschreibung konsequent ausspart (siehe hierzu Hopin 1968, Kapitel: Die Holle
des Herzens. S. 188-214).
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ambivalenten Verhilnisses zum weiblichen Geschlecht, sondern primir aus kommerziellen
Griinden fiir seine Freunde und Forderer zeichnete.

Carl Moll ist es, der dem von ihm geschitzten unkonventionellen Stipendiaten auf Emp-
fehlung von Gustav Klimt bereits vor der Einladung den Auftrag zu einem sitzenden weiblichen
Akt in einer Landschaft (Heimsuchung, Abb. 1912/1) erteilt. Die Galerie Miethke beteiligt sich
an der Groffen Kunstausstellung im Stidtischen Ausstellungspalast in Dresden vom 01. Mai bis
15. Oktober 1912, auf welcher von Kokoschka neben Flucht aus Agypten (Abb. 1911/16) auch
der weibliche Akt Heimsuchung (Abb. 1912/1) prisentiert werden. Inwieweit es Kokoschka
gelungen ist, in den verbleibenden Mai-Tagen bis zur Abgabe des Gemildes Heimsuchung die
Gesichtsziige seiner Angebeteten in das Bildnis der kauernden nackten Frau einzufiigen, kann
lediglich spekuliert werden. Unstrittig diirfte eine gewisse Ahnlichkeit zu der »offensichtlich
auch aus Zeitmangel, sehr knapp formulierten«® Portritzeichnung von Alma (Abb. WS 385)
sein, die bei dem angekiindigten Treffen in deren Wohnung entstanden ist. Folgt man den
Aussagen Spielmanns, der sich auf ein Gesprich mit Kokoschka bezieht, so ordnet der Kiinst-
ler das Bild der melancholisch in einer Berglandschaft, mit einem kleinen Dorf auf einem
Bergkamm im Hintergrund kauernden Nackten in die Reihe seiner religiésen Bilder in dieser
Schaffensphase ein.”

Um den Einfluss dieser obsessiven Beziehung auf das expressionistische Schaffen Ko-
koschkas beurteilen zu kdnnen, muss man sich vergegenwirtigen, dass Almas Gesichtsziige
in nahezu allen Abbildungen der Frau iiber gut drei Jahre hinweg omniprisent werden. Alma
Mabhler reprisentiert zusechends den Topos der alles verzehrenden Weiblichkeit, der sich der
Genius des Mannes nach Weininger nur durch Askese zu entziehen vermag.

Alma Mahler hat ein sehr diffiziles Verhiltnis zu ihrem Stiefvater und muss lernen, sich
nach der Ehe mit einem nahezu 20 Jahre ilteren Mann, dessen Leidenschaft zur Musik ihre
gemeinsame Basis war, zu behaupten und ihre Unabhingigkeit zu bewahren. Aus dieser Ein-
stellung heraus erscheint es verstindlich, dass sie Kokoschkas besitzergreifende Art und seine
Eifersucht®® als Einengung ihrer Freiheit und ihrer Personlichkeitsentfaltung empfindet. Es
entgeht jedoch dem jungen Verliebten, dass Alma schon kurz nach ihrem Kennenlernen immer

wieder die Distanz zu ihm sucht, durch Reisen z. B. kurz nach ihrem Kennenlernen nach Paris

32  WEIDINGER 1996.S. 8.
33 SpPIELMANN 2003.S. 140.

34 KokoscHka steht des Nachts vor ihrer Wohnung, um zu beobachten, von wem Alma besucht wird oder wen sie trifft.
KokoscHkA 1984.S. 41. Brief an AlIma vom Mai 1912: »ich dulde keine fremden Gotter neben mir.«
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(25.-30. April 1912) und anschlielend nach Scheveningen mit ihrer gleichgeschlechtlichen
Bezichungen nicht abgeneigten Freundin Lili Lieser,”® oder aufgrund gesellschaftlicher Ver-
pflichtungen, von denen sie ihn ausschlieSt. Die Briefe, die Alma schreibt, sind nicht mehr
umfassend erhalten, und Kokoschkas Briefe, teilweise bis zu drei an einem Tag, gehen oft nur
sehr unzureichend auf ihre gemeinsame Korrespondenz ein. Daher muss es spekulativ bleiben,
Mahlers Reaktionen auf seine Eifersuchtsausbriiche, sein Bitten und Flehen und seine Liebes-
schwiire einzuordnen.’® Die Tatsache, dass Alma ihre Korrespondenz 1915 aus Kokoschkas
Atelier holt, legt zumindest die Vermutung nahe, dass deren Inhalt fiir die liebeserfahrene
Gesellschaftsdame durchaus kompromittierend hitte werden kénnen.

Dagegen geben die sieben Ficher,” die der Kiinstler seiner Geliebten ab ihrem 33. Ge-
burtstag am 31. August 1912 bis zum Frithjahr 1915 schenkt, nicht nur beredt Auskunft
iiber das Miandern seiner Gefiihle, sondern illustrieren auch Kokoschkas zeichnerische und
malerische Entwicklung wihrend der gemeinsamen Liebesbeziehung.

Allen Fichern Kokoschkas fiir Alma Mahler ist die Wiedergabe von Feuer und Flammen
gemeinsam — vom Entziinden der Kerzen im ersten Ficher iiber den Feuer speienden Vesuv
oder den sich aus den Flammen erhebenden Phénix bis zu brennenden Hiusern und dem
Miindungsfeuer der Geschiitze im siebten Ficher. Das Feuer der Liebe, die Glut der Eifersucht
und die alles verzehrenden Flammen der Trennung fithren als Kontinuum durch die Darstel-
lung von Ereignissen, Triumen und Hoffnungen sowie deren symbolische Deutungen. Das
Rot des Feuers ist dem Kiinstler Synonym fiir die Liebe und das Leben. Die mit der Abfolge

der Ficher abnehmende Ornamentik der die einzelnen Bildfelder trennenden Streifen weist

35 WEIDINGER 1996-1.S.9.

36  KokoscHkA 1984.S. 384-385. »in der Zeit von April 1912 bis zu Kokoschkas Einriicken in den Krieg erhielt Alma
Mabhler fast 400 Briefe Kokoschkas, die zu seinen unmittelbarsten Mitteilungen im Bereich des geschriebenen Wor-
tes gehoren. Die dichte Folge der Briefe endete kurze Zeit spater, nachdem Alma Mahler Walter Gropius kennenge-
lernt hatte.« Mit der Formulierung »kennengelernt« kaschieren Spielmann und Olda Kokoschka die Tatsache, dass
Alma Mahler bereits wahrend ihrer Ehe mit Gustav Mahler eine Liaison mit Gropius hatte. WEIDINGER 1996-1. S.
119, verweist darauf, dass Alma ihre Briefe 1915 an sich genommen hatte, »nachdem falschlich bekannt wurde,
dass er seinen Kriegsverletzungen erlegen sei.« Siehe auch KokoscHka 1971. S. 130. Diese Feststellung ist of-
fenkundig falsch, da Alma nach der von ihr vollzogenen Trennung Kokoschka im Friihjahr 1915 um die Schlissel
zu seinem Atelier bittet, diese auch erhdlt und, wie aus einem Brief von dem Kiinstler ersichtlich ist, auch wieder
zurlickreicht, nachdem sie sein Studio besucht und Briefe und Zeichnungen an sich genommen hat. Siehe hierzu
KokoscHkA 1984. S. 207. Brief von Kokoschka an Alma Mahler von Ende Februar 1915. Die Korrespondenz der
Dresdner Zeit retournierte Kokoschka am 20. Juni 1919 an Alma Mahler. KokoscHka 1984.S. 315.

37  SPIELMANN 1985.S. 63+Anm. 47.S. 111. »Brief von Walter Gropius an Heinz Spielmann vom 13. Mai 1969.« WEl-
DINGER 1996. S. 55. Walter Gropius hat einen Facher in einem Zornausbruch ins Feuer geworfen. Der Bildinhalt kann
lediglich aus einer Briefstelle gemutmaft werden. KokoscHka 1984. S. 123. Brief von Kokoschka an Alma Mahler
vom Juli 1913.
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auf die Verginglichkeit alles Irdischen hin: von Ranken mit Knospen, iiber verstreute Bliiten
und die Pracht des Straufies bis zum toten Gestriipp und die tibergangslose Aneinanderreihung
der einzelnen Bildsegmente.

»Mit Gemilden, Zeichnungen und Lithografien sind die einzelnen Bildfelder auf den Fi-
chern vielfach verbunden.«*® Es bietet sich somit an, den Bildergeschichten der Ficher folgend,
den in dieser Schaffensperiode alles iiberlagernden Einfluss von Alma Mahler auf den Kiinst-
ler zu veranschaulichen. Gleichzeitig ldsst sich bei allen Unterschieden im farbigen Aufbau
und hinsichtlich des Pinselduktus zwischen den Bildwerken der Ficher und den Gemilden
Kokoschkas ausgeprigter Drang zur Selbstinszenierung in seinen Werken offenlegen.? Der
Maler differenziert sehr wohl zwischen den intimen Darstellungen auf den Ficherinnenseiten
und der fiir die Offentlichkeit bestimmten Demonstration der Bezichung der Gesellschafts-
dame mit dem jungen Talent in seinem malerischen und zeichnerischen Werk. Dies spiegelt
sich nicht so sehr in der Anzahl von Kokoschkas Gemilden der Jahre 1912 bis 1914 mit dem
Abbild von Alma Mahler wider, sondern findet seinen Niederschlag in seinen Mappenwerken
und Buchillustrationen, in welchem das Antlitz von Alma omniprisent ist.

Was sich bereits bei seinem Traumbuch Die triumenden Knaben abzuzeichnen begann,
manifestiert sich im Zusammensein mit Alma; Kokoschka benétigt fiir seine kiinstlerische
Umsetzung des anderen Geschlechtes eine innere Beziehung. So 16st die fleischgewordene Lie-
be zu Alma die mystische Anbetung und pubertire Liebelei zu Lilith Lang ab. Die Dominanz
der Visualisierung von Alma als Synonym fiir die Weiblichkeit sui generis wird dadurch aber
nur unzulinglich erklirt. Sehr frith muss Kokoschka die Bedeutung der unterschiedlichen
gesellschaftlichen Rollen seiner Geliebten und seiner selbst erkennen: die Salon-Dame und der
Bohémien. Alma vermeidet es geschickt, den stiirmischen und mitunter impulsiven Oskar in
ihren Wiener Gesellschaftskreisen zu prisentieren oder mit ihm bei gesellschaftlichen Anlissen
aufzutreten. Er spielt die Rolle des inoffiziellen Liebhabers, der des Abends zu Alma kommt
und sie in der Nacht wieder verlisst, der mit ihr Reisen unternimmt und sie mit Hunderten
von Liebesbriefen iiberschiittet.

So erscheint es nur verstindlich zu sein, dass der in Sehnsucht nach der erfahrenen Frau

sich Verzehrende von Eifersucht auf die in Almas Salon verkehrenden Intellektuellen, Kiinst-

38 SPIELMANN 1985.S.23.

39  Es bietet sich an, der sinnfélligen Vorgehensweise von SpieLMANN 1985 und WEIDINGER 1996 zu folgen, um anhand
der Bildsprache der Facher fiir Alma Mahler Kokoschkas Leben und Werk von 1912 bis zum Frihjahr 1915 aufzu-
zeigen.
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ler, Komponisten und Musiker, von denen einige nur zu gerne der eleganten Witwe den Hof
machen, gepeinigt wird. Seine mehr als 400 Briefe, Karten und Telegramme sind beredtes
Zeugnis der im Verlauf der leidenschaftlichen Bezichung anschwellenden Wellen von Liebes-
schwiiren, Verlustingsten, Beschworungen und Eifersuchtsausbriichen.

Fiir Kokoschka scheint Mitte August 1912 festzustehen,” dass sich lediglich durch eine
Heirat mit Alma die Standesunterschiede nivellieren lassen und er sie nur durch die sichtbare
Legitimation ihrer Verbindung aus den Strudeln und Wogen der Wiener Gesellschaft, die sie
ihm zu entreiflen drohen, zu beschiitzen vermag. Kokoschka beginnt Alma, die wihrend des
Monats August auf dem Semmering weilt, auf eine baldige Hochzeit zu dringen, nachdem

diese andeutet von ihm schwanger zu sein.”!
10.2.2. DER ERSTE FACHER

Am 31. August 1912 schenkt Kokoschka wihrend eines gemeinsamen Aufenthaltes im schwei-
zerischen Miirren Alma den ersten Ficher (Abb. WS 416), eine Chronologie ihrer viereinhalb
Monate wihrenden Liebe. Wie alle folgenden gliedert sich der Ficher in drei Bildfelder, die

von Blumenranken voneinander getrennt sind. Links treiben in unruhigem Wasser ein Mann

40 KokoscHka 1984.S. 61/62. Brief von Kokoschka, Absender Hotel Oberland, Lauterbrunnen, an Romana Kokoschka
von Ende August 1912. Er bittet um Ubersendung von »Taufschein, Heimatschein und Militdrpass« unter dem
Vorwand, diese Papiere flir eine Ausstellung zu bendtigen. Spielmann schlie3t nach einer Kartennotiz vom 15.
September 1912 an seine Mutter, in welcher er den Besuch der »ganzen wichtigen Stadte in Westdeutschland«
ankiindigt (Ebenda. S. 62), dass es sich bei der 0. a. Ausstellung um die Sonderbundausstellung in K&In gehandelt
haben misste. Das vermuten auch WINKLER/ERLING (ERLING 1995.5.205) und SMoLA 2012.S. 179. Diese Annahme
erscheint aber nicht sehr plausibel, da die Ausstellung, auf der Kokoschka mit sechs Gemalden vertreten ist, bereits
vom 25. Mai bis zum 30. September 1912 lief und die angeforderten Papiere somit in keinem unmittelbaren Zu-
sammenhang mit der Ausstellung oder einer moglichen Beschickung mit Werken stehen. Auch hinsichtlich einer
Einreise nach Deutschland erkldren sich die angeforderten Nachweise nicht, da bereits flir den Grenzwechsel von
Osterreich nach der Schweiz Legitimationspapiere vorzuweisen waren. Daher diirfte Kokoschka die Papiere mit
grolRer Wahrscheinlichkeit fiir die Bestellung des Aufgebotes fiir eine geplante EheschlieBung mit Alma, die von
Kokoschka ein Kind erwartet, angefordert und erhalten haben. In der o. a. Kartennotiz, die in Baden-Baden aufgege-
ben wurde, bittet Kokoschka um Nachsendung der Post an das Hotel Frankfurter Hof in Frankfurt/Main, so dass ein
Besuch der Sonderbundausstellung Ende September 1912 in Kdln durchaus moglich ist, wenngleich kein Hinweis
von ihm selbst dazu vorliegt. Auch diese Tatsache ist ungewdhnlich, da erstens Kokoschka unter den ausgestellten
osterreichischen Kiinstler eine Vorrangstellung hinsichtlich der Anzahl der gezeigten Werke einnahm und zweitens
Kokoschkas Werke im Gegensatz zu den anderen osterreichischen Vertretern eingehend und liberwiegend positiv
von der Kunstkritik aufgenommen werden: »Vielleicht ist seit Griinewalds Tod in Deutschland noch nichts so Wildes
und Fantasievolles mit Farbe ausgedriickt worden«. Schmidt, Paul Ferdinand: Die Internationale Ausstellung des
Sonderbundes in Kdln 1912. In: Zeitschrift fiir bildende Kunst. 23. Jahrg. Leipzig 1912. S. 234-236. Zitiert nach
SMmoLa 2012.S.180.

41  KokoscHKA 1984.S.59. Brief an AlIma Mahler vom 27. Juli 1912: »Wir finden jetzt das Heilige der Familie. Du wirst
Mutter werden.«
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und eine Frau in zwei Booten, einander den Riicken zuwendend, umgeben von Fischen und
Schlangen, die Blicke in den Himmel gerichtet. Sie tragen die Gesichtsziige Almas und des
Kiinstlers. Im Mittelfeld kniet dieser und wirbt mit der linken Hand an der Brust und in der
rechten eine brennende Kerze haltend um die Gunst seiner Angebeteten. Alma neigt sich ihm
hoheitsvoll zu. Thr rechter Arm ruht auf seiner Schulter, in der linken hilt auch sie eine bren-
nende Kerze, als Symbol ihrer entflammten Liebe. Im rechten Teil des Fichers sitzt das Paar
auf einem sich aufbdumenden Rotfuchs vor einer skizzenhaft angedeuteten Gebirgslandschaft.
»In der Zeichenweise dieses Fichers ist ein Ausklingen der Sturm-Zeichnungen sowie der 1I-
lustrationen fiir Ehrensteins Tubutsch festzustellen.«*?

Unter ikonografischen Aspekten erzihlt Kokoschka von einem Paar, welches sich gerade
kennenlernt. Es »ist durch die nach ihm schnappende Gesellschaft gefihrdet und nur durch
seine Boote geschiitzt. Es flieht nach dem durch brennende Kerzen bestirkten Geldbnis auf
einem Pferd in ein fremdes Land, dessen Kuppeln und Berge in der Ferne auftauchen«.* Wie
bereits bei den #ridumenden Knaben symbolisieren die zahnefletschenden roten Fische die Wie-
ner Gesellschaft,* reprisentiert durch den Freundes- und Bekanntenkreis von Alma, die aus
den Wellen hervorschiefSen und die die in zwei Booten voneinander Wegtreibenden an einem
Zusammensein zu hindern versuchen. Kokoschkas Gesicht ist von Trauer durch die Trennung
gezeichnet, da Alma schon kurz nach dem Aufkeimen ihrer Liebe Anfang Mai 1912 nach Paris
reist, was im Hintergrund auf Kokoschkas Seite durch eine Berglandschaft mit Verweis auf
den Semmering und gegeniiberliegend durch die Stadtsilhouette, die Paris darstellen diirfte
und der entgegen Almas Nachen driftet, visualisiert wird. Im Mittelteil entziindet der in einen
roten Mantel gehiillte Kiinstler mit der Flamme seiner in der rechten Hand gehaltenen Kerze
den auflodernden Docht der ihm von Alma gereichten Kerze. Der Kiinstler legt die Linke auf
sein Herz zum Treueschwur, wihrend Almas Rechte huldvoll auf seiner Schulter ruht. Be-
leuchtet wird die Szenerie durch das fahle Licht des durchs Fenster scheinenden zunehmenden
Mondes — in Anlehnung an die Sonne-Mond-Metaphorik der Szurm-Darstellungen zu Morder
Hoffnung der Frauen die erstarkende Kraft des weiblichen Triebes evozierend.” Der rechte

Ficherabschnitt zeigt das Paar auf einem auffahrenden Pferd. Das Geldbnis ist vollzogen und

42 WEIDINGER 2008. S. 300.
43 SPIELMANN 1985.S.32.

44 Siehe hierzu Kap. 5.3.3, S. 80/81. In Die tréiumenden Knaben symbolisieren die roten Fische die Gefahr des Verlustes
der Jungfraulichkeit; hier verkdrpern sie die Gefahr der Verflihrung durch die Wiener Mannerwelt.

45 siehe hierzu Kap. 6.9.2,S.126/127.
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die Eheleute entflichen, um Tratsch und Klatsch und den Missverstindnissen der Wiener Ge-
sellschaft zu entkommen, die Stadt hinter sich lassend einer gemeinsamen sonnenbestrahlten
Zukunft entgegen. Tatsichlich will Kokoschka seine Alma der Wiener Gesellschaft und ihren
Konventionen entreiffen und plant, sie in Interlaken zu heiraten.*

Mit diesem Ficher verweist Kokoschka zugleich auf ihre gemeinsame Reise in die Schweiz,
wihrend derer die Landschaftsbilder Alpenlandschaft bei Miirren (Abb. 1912/10) und Blick auf
die Jungfrau von Miirren? entstehen. Stilistisch orientieren sich beide Darstellungen aufgrund
ihrer stark facettierten Struktur an dem im Frithsommer 1912 gemalten Doppelak:. Zwei Frau-
en (Abb. 1912/4), wobei der Farbauftrag aus Ol und Pastell bereits etwas kriftiger wirke.

Noch vor ihrer Abreise in die Schweiz muss Alma Mahler, die sich auf der Riickreise von
Scheveningen iiber Miinchen befindet, dem 26-Jihrigen mitgeteilt haben, dass sie ein Kind
von ihm erwartet. Kokoschka schreibt ihr am 27. Juli 1912 iibergliicklich: »[...] Sollst Du ein
liebes Kind haben von mir, so ist die grof$e gute Natur barmherzig und l6scht alles Schreckli-
che aus und reifit uns nie mehr auseinander, da wir aufeinander ruhen und gestiitzt sind [...]
Wir finden jetzt das Heilige der Familie, Du wirst Mutter werden.«*® Noch am selben Tag
bricht Kokoschka auf und reist Alma nach Miinchen entgegen, um von dort gemeinsam nach
Miirren weiterzufahren, wo das Paar im Grand Hotel logiert. Seiner Mutter teilt er zu deren
Beruhigung Mitte August mit, dass er »sehr einfach und billig in einem Holzhaus wie in der
Schweiz [tiblich]«* lebe und er noch bis Monatsende einen Kontrakt mit einem Kunsthindler
erwarte, der es ihm ermdgliche, ihr monatlich 400 Kr. und die Miete anzuweisen. Kokoschka
ist sich anscheinend durchaus bewusst, dass die bisherige Auftragsmalerei sich mit seiner Auf-
fassung von kiinstlerischer Freiheit nur schwerlich vereinbart und er loskommen muss von den

»[...] so viel Energie fressenden Geschiftsverbindungen mit Caféhausfreunden und Privatleu-

46  KokoscHKA 1984.S. 61+62. Brief von Kokoschka an seine Mutter von Ende August 1912. Kokoschka dufRert sein
Unverstandnis darliber, dass seine Mutter das Mietverhaltnis flir sein Atelier im Gartenhaus bei der Wohnung seiner
Eltern in der Breitenfeldergasse 18 kiindigen will. Es ist zu vermuten, dass Romana Kokoschka mit dieser MaRnahme
den Kiinstler dazu veranlassen will, nach Wien zuriickzukehren.

47  Dieses Bild, welches stilistisch und zeitlich in einem unmittelbaren Zusammenhang mit Alpenlandschaft bei Miirren
(Abb. 1912/10) steht wird im Werkverzeichnis der Fondation Oskar Kokoschka von 2017 nicht mehr gefiihrt. In
WINKLER 1995. S. 50 wird bereits darauf verwiesen, dass die Maltechnik, Ol und Pastell gemischt, ungewdhnlich sei
und Kokoschka das Bild als nicht eigenhandig ablehnt. Katharina Erling hebt die Authentizitat des Werkes hervor
und verweist darauf, dass es in Westheims Monografie von 1918 erwahnt und im Katalog der Ausstellung des
Leipziger Kunstvereins von 1922 mit Abbildungsgenehmigung »Paul Cassirer, Berlin«, abgebildet ist.

48 KokoscHkA 1984.S.59. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom 27. Juli 1912.

49  Ebenda.S. 60. Brief von Kokoschka an Romana Kokoschka von Mitte August 1912 (Grand Hotel und Kurhaus, Mir-
ren).
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ten in Wien, denen man immer wieder verpflichtet ist [...] Ich muss jetzt unbedingt einige
Zeit ohne Sorgen arbeiten konnen, damit ich meine Méglichkeiten ausniitze und nicht stehen
bleibe durch Geschiftsmalerei [...] Ich muss jetzt im Ausland voll zur Geltung kommen«.”
Bereits zwei Wochen spiter verkiindet er seiner Mutter stolz, dass der Galerie-Vertrag, welcher
ihm ein regelmifliges Einkommen sichere, »perfekt« sei,’ und sie diirfe bereits am 1. Septem-
ber ihre monatliche Zuwendung erwarten. Bei dem von Kokoschka angesprochenen Kunst-
hindler-Vertrag diirfte es sich um eine Vereinbarung mit dem Kunstsalon Paul Cassirer in
Berlin handeln.’? Diese Vermutung liegt insofern nahe, als dass in der zweiten Hilfte Februar
des darauffolgenden Jahres der fiir Cassirer arbeitende Kunstkritiker Carl Einstein Kokoschka
in Wien aufsucht und sich von ihm die zuginglichen Werke des Kiinstlers zeigen lisst.

Uber die Frage, inwieweit es sich bei diesem Kontrakt um einen Exklusivvertrag handelt,
was bei monatlichen Pauschalen im Kunsthandel geschiftsiiblich ist, kann ebenfalls lediglich
spekuliert werden. Nach Aussagen des Sohnes von Walter Feilchenfeldt, der mit Grete Ring die
Geschiftsleitung des Kunstsalons und Verlages Paul Cassirer nach Cassirers Selbstmord 1926
iibernahm, sind alle Geschiftsunterlagen und Vertrige kriegsbedingt zerstdrt worden.”® Hin-
sichtlich der Exklusivitit einer solchen Vertragsbindung bemerkt Herr Feilchenfeldt, dessen
Bruder Konrad und er 1952 von Kokoschka als Kinder portritiert wurden (Abb. 1952/2), dass
er den Maler als einen stets politisch korrekten Mann kennengelernt habe, seine Eltern aber
hinsichtlich seiner Vertragstreue immer die Ansicht vertraten, dass Kokoschka nur sich selbst
treu war. »Denn Kokoschka war von einer sprichwértlichen Unzuverlissigkeit; beispielsweise
verkaufte er Bilder, die lingst Feilchen gehérten, ungeniert an Diritte, so dass es hiufiger zu
Meinungsverschiedenheiten kam.«** Dies tat aber der freundschaftlichen Zuneigung von Ko-
koschka und seinem »lieben Busenfeilchen«’> keinen Abbruch.

Nach Durchsicht der Korrespondenz von Kokoschka an seine Eltern, in der neben der ge-

50 KOKOSCHKA 1984.S.61.
51 Ebenda.S. 61. Brief von Kokoschka an Romana Kokoschka von Ende August 1912 (Hotel Oberland, Lauterbrunnen).

52 Ebenda. S. 337. Spielmann teilt diese Auffassung. SCHWEIGER 1983. S. 159 geht bis 1916 von einer eher lockeren
Verbindung zwischen Kokoschka und Cassirer aus. SCHRODER 1991. S. 215 geht aufgrund der pekuniar schwierigen
Situation Kokoschkas von einem Vertrag mit »wahrscheinlich Gurlitt« aus, was aber sich bei Durchsicht der Gemal-
deverkdufe bis 1916 nicht bestatigt.

53  Walter Feilchenfeldt jun. in einem Gesprach mit dem Autor am 1. Februar 2018 in Zdirich.
54  FEILCHENFELDT/BRESLAUER 2010.S. 144.

55 KokoscHka 1985. S. 91. Brief von Kokoschka an Walter Feilchenfeldt vom 28. September 1923 aus Vevey. »Mein
lieber Busenfeilchen, stark duftend, ich danke Ihnen allerzartlichst [...] sind Sie mir immer mehr ein treuer Freund
geworden, je weiter ich weg war. Ich vergesse das nie.«
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sundheitlichen Disposition Art und Umfang der Geldzuwendungen eine wichtige Rolle spie-
len, ist eine Exklusivklausel in dem Kontrakt von 1912 wenig realistisch. Der Kiinstler hitte
dies in seiner Euphorie bestimmt den Eltern mitgeteilt — so wie er die in seinem Vertragspoker
mit Fritz Gurlitt, Herwarth Walden und Paul Cassirer verhandelten und abgeschlossenen Ver-
trige detailliert seinen Eltern in drei im Abstand von wenigen Wochen aufeinanderfolgenden
Briefen begeistert schreibt: »Sie haben sich um mich gestritten wie um eine Primadonna.«’®
Um wieviel verstiandlicher wire es, wenn er als noch junger Maler bei seinem ersten Vertrag mit
einem so renommierten Kunstsalon wie dem von Paul Cassirer in der aufstrebenden Kunst-
stadt Berlin eine Exklusivititsklausel seinen Eltern gegeniiber besonders herausgestellt hitte.
Deshalb wird auch im Fortgang dieser Untersuchung zwar eine vertragliche Bindung zu Cassi-
rer bis 1916 und damit eine finanzielle Absicherung angenommen, aber von einer Exklusivitit
abgesehen — was Kokoschkas Bildverkiufe tiber andere Galeristen und Illustrationsauftrige
von anderen Verlagen rechtfertigen wiirde.

Unter dem Vorwand, ihre Halbschwester in der Nervenklinik in Baden-Baden besuchen
zu miissen, reist Alma mit Kokoschka zum 15. September 1912 ab. Wihrend Alma in Ba-
den-Baden bleibt, fihrt der Kiinstler weiter nach Frankfurt/Main, wo er sich mit Franz Marc
trifft. Ob er wirklich weiter nach Kéln zur Sonderbundausstellung reist, ist nicht zu verifi-
zieren.”” Kokoschka ist dort seit Mai 1912 mit den Gemilden Verkiindigung, Stillleben mit
Hammel und Hyazinthe, Dents du Midi, Sposalizio, Portrit des Schauspielers Karl Etlinger und
einem nicht identifizierbaren Werk Weibliches Bildnis*® vertreten. »Diese Ausstellung verhilft

OK, dem rersten Wiener, dem man Genie nachsagen kann« (Paul Ferdinand Schmidt), zum

56 KokoscHkA 1984.S.247,249+255/256. Briefe von Kokoschka an Gustav und Romana Kokoschka aus Berlin vom
9. September 1916 und vom 19. September 1919 sowie an Gustav Kokoschka vom 23. Oktober 1919.

57  Siehe hierzu Anmerk. 8..

58 Die Auswahl fiir die unter dem Begriff »Weibliches Bildnis« in Frage kommenden Werke Kokoschkas ist sehr lber-
schaubar. In Kokoschkas Schaffensperiode stehen lediglich nachfolgende Gemalde mit Frauenbildnissen zur Diskus-
sion: Bildnis Emma Veronika Sanders (1910/10), Else Kupfer (1911/1), Frau Karpeles (1911/7) und Dame in Rot
(1911/4). Das Bildnis Tilla Durieux (Abb. 1910/16) kann ausgeschlossen werden, da es unfertig ist und sich in Frau
Durieuxs personlichen Besitz befindet. AuszuschlieRen ist auch das Bildnis Frau Karpeles, da diese das Werk zwar
kaufte, aber nie ausstellte. Hierzu HopiN 1968. S. 92. Die Dame in Rot diirfte nach aktueller Einschdtzung erst im
Sommer 1912 gemalt worden sein und befand sich im Erstbesitz in der Sammlung Otto Krebs, Weimar. So kommen
lediglich die Portrats von Veronica Sanders und Else Kupfer in Betracht. Ersteres war im Besitz von Adolf Loos, der
Bilder flir Ausstellungen stets freigab, aber dessen Verhaltnis zu dem Kiinstler aufgrund seiner Liaison mit Alma
1912 etwas getriibt war. Das Zweite war bereits in der Ausstellung in Karlsbad 1911 gezeigt worden und diirfte
sich 1912 noch im Besitz von Kokoschka befunden haben, der das Bildnis der prominenten Schauspielerin, die 1912
in Inszenierungen von Max Reinhardt am Deutschen Theater und den Kammerspielen in Berlin auftrat, sicherlich
gerne eingereicht haben diirfte.
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internationalen Durchbruch — und zu stolzen 1800 Goldmark fiir den Ankauf seiner Ansicht
vonLes Dents du Midic (1910) durch den Direktor des Wallraf-Richartz-Museums in Kéln.«*

Der Erfolg auf der Sonderbundausstellung in Kéln, und Alma in guter Hoffnung zu wis-
sen, erfiillt Kokoschka mit ungeheurem Gliickgefiihl. Da eréffnet ihm Alma, dass sie das ge-
meinsame Kind nicht haben wolle und sich einer eugenischen Indikation unterziehen werde.®
Fiir den jungen Heiflsporn wird dies zum traumatischen Ereignis, was er in dem als Fortset-
zung von Die triumenden Knaben aufbereiteten Geschlechterkampf-Drama Der Weifse Tiertd-
ter, personifiziert durch seine Person und Alma, zu verarbeiten sucht.

Unmittelbar nach seiner Riickkehr Ende September 1912 in Wien beginnt er, von der
ersten Kreidezeichnung ausgehend, mit dem Portrit Alma Mahler (Abb. 1912/11), das er am
06. Dezember 1912 fertigstellen wird. Das farblich leuchtend helle Olbild zeigt seine Geliebte
in klassischer Komposition als Brustbild vor einer undeutlich sich im Hintergrund abheben-
den Gebirgslandschaft. »Die Bildoberfliche wird stumpfer, die Farbigkeit ist von einer raffi-
nierten Delikatesse, kithl-verhalten und dann wieder festlich gesteigert.«*' Das Verhiltnis von
Figur und Raum wecken Erinnerungen an Leonardo da Vincis Gemilde Mona Lisa<** bzw. La
Gioconda, das zu dieser Zeit aus dem Louvre gestohlen wurde.

Wieder deutet sich eine Verinderung in seinem Stil an. Alma wirke ritselhaft und der
Wirklichkeit entriickt. Die kriftige Konturierung und farbliche Akzentuierung, wie noch
beim Bildnis der Sonia Dungyersky II (Abb. 1912/9), sind zarter und flieender geworden.
»Kokoschka fiihlte sich von Almas geradezu ikonischer Distanziertheit angezogen, und es ist
kein Zufall, dass sie und ihre Nachfolgerin, die Sopranistin Anna Kallin [Abb. 45], beide in
der Welt der Musik zu Hause waren, in einem Bereich der weitgehend wortlosen Kommuni-
kation.«®

Zu dem Bild des sechs Jahre alten Midchens Sonia Dungyersky, auch unter dem Titel
Midchen mit Pekineser-Hiindchen bekannt, ist Kokoschka Mitte Juli 1912 durch Peter Alten-

berg gedringt worden, der Sonia sehr zugeneigt ist. Der dunkle, lavierende Hintergrund und

59 Mick 2003.5.143.

60 Alma Mahler begriindet die Abtreibung damit, dass eine erbliche Geistesstorung, wie sie bei ihrer Schwester diag-
nostiziert worden sei, den Gesundheitszustand des Ungeboren belasten kdnne.

61 WINGLER 1951. S. 40. Fiir Paul Westheim schwingt eine ungeheure Behutsamkeit und Zartlichkeit mit, wenn Ko-
koschka die Frau in »eine Tonlage von irisierenden Nuancierungen, die von dem Inneren der Muschel erborgt schei-
nen« bettet. WESTHEIM 1925.S 42.

62 Natter 2002.S.162.
63 KALLIR 2015.S. 66.
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der unruhige helle Untergrund, auf dem das Midchen umgeben von ihrem Hiindchen und
einem Ball zu thronen scheint, soll die besondere Lebhaftigkeit des Kindes hervorheben.® Von
Sonia soll auch eine Skizze (1912/8) vom Kiinstler erstellt worden sein, von der aber lediglich
eine Fotografie erhalten geblieben und deren Verbleib heute unbekannt ist. Die nachweisbare
Provenienz verliert sich von Adolf Loos und Otto Kallir-Nierenstein (1925) iiber den Kunst-
salon Paul Cassirer (um 1931) bei Ernest Rathenau in Berlin.

Zuriick in Wien beginnt er am 01. Oktober fiir zwei Semester seine Arbeit als Lehrer fiir
freies Aktzeichnen als Assistent von Prof. Anton Ritter von Kenner (1871-1951) an der Wiener
Kunstgewerbeschule. Aus Arbeiten seiner Schiiler und an Hand der Studie Savoyardenknabe
oder Auf dem Riicken liegender Knabenalkt mit angezogenen Beinen (Abb. WS 436) erkennt man
die Vervollkommnung seines spezifischen Zeichenstils — die Korperkonturen werden deut-
licher und die Linienfithrung verkiirzt. Auflerdem ist Kokoschka, wie bereits 1907/08, das
Erfassen von rhythmischen Posen wichtig.® Auffallend ist die starke Akzentuierung der kan-
tigen GliedmafSen und die kriftig schwarze Konturierung des hageren Kérpers des liegenden
Jungen, der mit der linken Hand das angewinkelte Bein stabilisierend umfasst. Augen und
Mund sind geschlossen, das Kinn ruht auf der Brust. Das dezente graue Aquarellieren des In-
karnats hebt sich kontrastierend von dem verbriuntem Packpapier ab. Typisch fiir Kokoschka
ist das Aufleben des in der Bildmitte angeordneten Aktes, wie dies bereits bei seinen Studien
1908 erfolgt. Die Reihe der Aktstudien von weiblichen Modellen und Knaben sind in engem
Zusammenhang mit seiner Lehrtitigkeit zu sehen.

Im Dezember des Jahres beginnt Kokoschka mit dem Doppelbildnis. Oskar Kokoschka und
Alma Mahler (Abb. 1912/12), in welches sein weiter entwickelter Zeichenstil unmittelbar ein-
fliefSt. Dieses auch als Verlobungsbild® bezeichnete halbfigiirliche Doppelportrit scheint mit
den einander zart nihernden Hinden eine Zusammengehdorigkeit der beiden zu suggerieren,

die gleichzeitig durch den ernsten, nachdenklichen Gesichtsausdruck des Kiinstlers und die

64  NATTER 2003.S. 160; KokoscHKA 1984. S. 54. Aus einem Brief von Kokoschka, der mit Altenberg und Loos auf dem
Semmering weilt, an Alma Mahler vom 20. Juli 1912: »[...] ich war herausgerissen aus meiner Ruhe und Isolati-
on und musste auerdem um das Geld, das mir fehlte, einen ungarischen Fratzen malen, dessen Umgebung mir
zuwider war.« Zudem schien die erste Skizze (Abb. 1912/8) den Anspriichen nicht zu geniigen. Sie gilt heute als
verschollen.

65 Vgl. hierzu die Bewegungsstudien WS 451-465 (im Rahmen dieser Untersuchung nicht abgebildet) bei WEIDIN-
GER 2008.S.318-325.
66 KokoscHkA 1984. S. 82. Kokoschkas Brief an Alma Mahler von Ende Februar 1913: »Ist es nicht verwunderlich,

dass es mich so lange zu keiner Arbeit kommen lie und dass es wieder eine »>Verlobung«ist, aber diesmal mit uns
darauf.« Bei dem Hinweis auf die Verlobung bezieht er sich auf Sposalizio (Abb. 1912/3) aus dem Vorjahr.
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sich verfehlenden Blicke des Paares ad absurdum gefiihrt wird. Erst bei niherer Betrachtung
des Bildes wird deutlich, dass Kokoschka seiner Angebeteten mit der linken Hand einen Ring
iiber ihren Finger streift. Auch die Farbwahl mit Almas rotem Kleid ist nicht zufillig, da fiir
den jungen Kiinstler rote Farbnuancen der Ausdruck von in Leidenschaft und Zuneigung
entflammter Liebe sind, die sein gesamtes Werk durchziehen werden.

In einem Brief an Alma vom April 1913 bezeichnet er es als wie von einem alten Deut-
schen gemalt, »aber farbiger«,”” und bezieht sich auf Rubens Se/bstbildnis mit Isabella Brant in
der Geissblattlanbe (Abb. 46), welches er in Miinchen gesehen haben diirfte.®® Kokoschka wirkt
gealtert, dies insbesondere im Vergleich zu dem im gleichen Zeitraum geschaffenen Selbst-
bildnis (Hand auf der Brust) (Abb. 1913/1), wo er in Almas feuerrotem Pyjama mit dem Op-
fer-Erloser-Gestus aus der christlichen Ikonografie den Betrachter direkt mit fragenden, weit
geoffneten, groflen, dunklen Augen anblicke. In beiden Bildern kommt Kokoschkas Unsicher-
heit deutlich zum Ausdruck.®” Auch in diesem Selbstbildnis hebt sich das Rot des Bademantels
von der olivfarbenen opaken Fliche des Hintergrundes ab und der Zeigegestus weist auf die
Farbe und damit seine Leidenschaft fiir die Besitzerin des Mantels hin. Der schmale, eng ge-
schlossene Mund und die groflen, runden Augen — analog zu dem 1917 gemalten Selbstbildnis
(1917/1) — deuten sein gewachsenes Selbstbewusstsein an. »It is a representative example of
my work of that period, the student may learn from it to see with his own eyes how the self
becomes a constant in a self-portrait, that does not vary even after years when age, life, ambi-
tions changed the person of the creator. All my self-portraits had been painted in the sense of

stock-taking, in the view of estimating individuality.«”°

67 KokoscHKA 1984.S. 96. Brief von Kokoschka an Alma Mahler im April 1913.
68 SPIELMANN 1995.S. 89.

69 HERLAND 1971.S. 187. Leo Herland kommt bei seiner physiognomischen Analyse des Bildes womdglich zu einem
falschen Schluss, da er die linke mit der rechten Hand verwechselt und damit die Verlagerung bewusster Energie, die
von »der gewohnlich dem Rationalen vorbehaltenen rechten Seite« ausgeht, auf die falsche Korperhalfte projiziert.
Die linke Hand ist entgegen Herlands Beschreibung auf dem Bild liberhaupt nicht sichtbar. Es sei denn, Herland geht
bei der Darstellung davon aus, dass es sich hierbei um eine Wiedergabe des Kiinstlers im Spiegel handelt, der Kérper
des Kiinstlers somit spiegelverkehrt wiedergegeben wird und damit bewusst im Gegensatz zu dem Selbstbildnis
des Sturm-Plakates (Abb. WS 311) von 1910 steht.

70 NATTER 2002.S.164. Zitiert nach einem Brief von Kokoschka an Dorothy Miller vom 04. Oktober 1953, The Museum
of Modern Art, New York, Department of Registration: Oskar Kokoschka.
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10.2.3. DER ZWEITE FACHER — WERDE MEIN WEIB!

Zu Weihnachten 1912 schenkt Kokoschka seiner Angebeteten das Portric (Abb. 1912/11)
und einen zweiten Ficher (Abb. WS 417), der die Hoffnung auf ein gemeinsames Kind durch
ziingelnde Flammen symbolisiert.”! Das nackte, sich eng umschlingende Paar im Mittel-
teil triumt von einem Knaben. Die ziingelnden Flammen weisen auf die Leidenschaft hin,
wihrend Kokoschkas rechter Arm alle Bedrohungen des Liebesgliickes zu vertreiben scheint.
Wie bei Morder Hoffnung der Frauen werden die Figuren von den Symbolen von Sonne und
Mond begleitet. »In der Art eines orbis pictus vergegenwirtigt(e) er die Zukunft des ersehn-
ten Knaben«,”? der in Almas Haus auf dem Semmering (angedeutet durch das Viaduke der
Ghega-Bahn im Hintergrund) aufwachsen soll. Der Knabe mit den Gesichtsziigen von Oskar
erinnert an die Darstellungen in Die triumenden Knaben. Das erste Bildfeld lisst zwei Deutun-
gen zu: Zum einen evoziert der in den Armen der Frau liegende Mann eine Beweinungsszene,
die Kokoschka aus Van Goghs Pieta nach Delacroix (Abb. 47) tibernommen haben kénnte.
Zum anderen konnte er das Motiv des im Schofle der Venus liegenden toten Adonis aus den
Erzihlungen Ovids aufgegriffen haben, worauf die entbléf8te Brust Almas verweisen mag.
Niherliegend erscheint aber, dass Kokoschka die Kohle-Kreide-Zeichnung des eng umschlun-
genen Liebespaares (Abb. WS 467) aufnimmt und mit einem im Flammenmeer tanzenden
Paar als Ausdruck ihrer entziindeten Liebe verbindet. Der Doppelake im Mittelteil ist Aus-
druck einer gemeinsamen Zukunft auf dem Semmering mit Viadukt’® und auf gemeinsamen
Reisen (Segelschiff). Die Flammen vertreiben die Wolfe und Schlangen, wiederum die von
Kokoschka verhasste Wiener Gesellschaft symbolisierend, die seine Alma zu vergiften und zu
verschlingen droht.

Der Doppelakt des zweiten Fichers ist als Vorstudie des bis Ende Mirz 1913 entstandenen
Gemildes Doppelakt Liebespaar (Abb. 1913/2) zu verstehen, in welchem das Paar in gleicher

Pose seitengespiegelt wiedergegeben wird. Die Pastellténe sind einem pastosen Farbauftrag

71 KokoscHKA 1984.S. 67/68. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom 23. Dezember 1912. »Geld habe ich keines
genommen, weil ich es nicht ertrage, dass Du mir etwas borgen musst, wenn ich arbeitsfahig bin. Ich bin heute seit
aller Friihe herumgelaufen, um die zwei Sachen (Facher und Bild) sicherzustellen und bin jetzt damit fertig.« Im
Brief an Alma Mahler vom 06. Dezember hat Kokoschka bereits signalisiert: »Dein Portrdt ist heute fertig (ach) und
ist meine schonste Arbeit.« KokoscHka 1984.S. 66.

72 WEIDINGER 1996.S. 27+28.

73  WEIDINGER 1996, S. 27. Die brennenden Hauser hinter dem Viadukt sollen die Brandschaden zeigen, die sich damals
durch den Funkenflug der Ghega-Bahn hadufig ereigneten.
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gewichen, der in Blau-Griin-Tonen mit weif§en und rosa Blumensprengeln versehene Hinter-
grund ruft einen paradiesischen Zustand hervor. Hingebungsvoll schmiegt die Frau ihre Schli-
fe an die Wange des Mannes — Zirtlichkeit und Unsicherheit spricht aus ihren Gesichtern.

Mit dem Beginn der Bezichung zu Alma Mahler dndert sich Kokoschkas Darstellungsho-
rizont’* und die dramatisch gestalteten Grafik-Zyklen der Jahre 1912 bis 1915 haben nahezu
ausschliellich biografischen Bezug. Die Oszillationen von gegenseitigem Begehren und Ab-
lehnung, Versshnung und Trennung, Liebe und Tod stellen den motivischen Mittelpunkt von
Der gefesselte Kolumbus dar,” bei welchem Kokoschka von Aischylos® Gefesseltern Prometheus
ausgegangen sein diirfte. In der Hochstimmung des Frithjahres 1913 beginnt Kokoschka sei-
ne Arbeit an den Illustrationen zum gefesselten Kolumbus, einer erneuten Uberarbeitung des
kurzen Prosastiickes Der weifSe Tiertoter, mit der er die Erzihlung Die tridumenden Knaben von
1908, als Paraphrase seiner selbst, fortschreibt. Mit diesen Zeichnungen diirfte der Kiinstler
unmittelbar nach der Riickkehr der gemeinsamen Italienreise begonnen und Ende des Jahres
abgeschlossen haben.

Die zwdlf Lithografien fiir Der gefesselte Kolumbus, der erst als reduzierte Mappenausgabe
mit vier Blittern 1916 und vollstindig 1921 erscheinen wird, spiegeln, eingefiihrt von einer
Portritzeichnung Almas, Das Gesicht des Weibes (Abb. WS 527), die irrationalen Momente der
seelischen Auseinandersetzung in der Beziehung der ungleichen Charaktere Kokoschka und
Alma Mahler wider. Der Geschlechterkampf endet nach Das Weib triumpbhiert iiber den Toten
(Abb. WS 546) mit einem weiteren Portrit von Alma, nachdenklich den Kopf aufgestiitzt, von
einer Gliithbirne erleuchtet, Das reine Gesicht (Abb. WS 548).

Nach dem Besuch von Carl Einstein vom Kunstsalon Cassirer stellt Kokoschka seiner
Braut ein lukratives Angebot des Galeristen in einem Brief von Anfang Mirz 1913 vor,’® das
neben einer Ausstellung in der Berliner Sezession Verdffentlichungen in Kunst und Kiinstler
einen garantierten Preis von 500 Mark pro Blatt fiir ein groffformatiges koloriertes Mappen-
werk, ein monatliches Fixum von 1500 Kr., sowie den Verkauf des Verlobungsbildes Dappel-
bildnis Oskar Kokoschka und Alma Mahler (Abb. 1912/12) fiir 4500 Kr. enthilt. Ob dieses

Angebot eine Verifizierung des vorjihrigen Vertrages darstellt und ob es zu einem Abschluss

74  WEIDINGER 2008. S. V 15; irrtiimlich auf April 1913 datiert.

75 SPIELMANN 1985.S. 44. Eine Veroffentlichung des gefesselten Kolumbus erfolgt erst 1916 im Verlag Fritz Gurlitt in
Berlin. Der Name »Kolumbus« diirfte nach WEIDINGER 2008. S. 356, auf den Film The Coming of Columbus zurlick-
gehen, den Oskar und Alma gemeinsam in Miirren gesehen haben.

76  KokoscHkA 1984.S.86/87. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom Anfang Mdrz 1913.
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kommyt, ist nicht nachzuweisen. Kokoschka benétigt zusitzliche Einnahmen, da er bereits mit
Jahresanfang beginnt, sich unabhingiger von seiner Familie zu machen, indem er ein Atelier
mit Schlafméglichkeit von Ernst Reinholds Bruder am Wiener Stubenring {ibernimmt und

dessen Winde schwarz streichen lisst.
10.2.4. DER DRITTE FACHER — TRISTAN UND ISOLDE

In der zweiten Mirzhilfte 1913 reisen Kokoschka und Alma fiir drei Wochen nach Italien.
Thr Weg fiihrt sie durch die Dolomiten nach Venedig und iiber Padua und Rom nach Neapel,
wo sie im Teatro San Carlo die Oper lsabean besuchen. Angeregt von den Eindriicken auf der
Reise und seiner Beschiftigung mit den Werken Tintorettos und Tizians sowie den Fresken
Giottos scheint Kokoschka zu erkennen, dass in seinen Gemilden das Formale, die Manier,
zum Selbstzweck zu werden droht.

In Neapel erlebt das Paar vom Balkon seines Zimmers im »nur tiber einen Lift und eine
Privatstrafle erreichbare[n] Luxushotel >Bertolini Palace, am Corso Vittorio Emanuele«””
oberhalb des Stadtteils Santa Lucia einen Sturm, der iiber die Bucht von Neapel zieht. Ko-
koschka hile die Eindriicke der aufgewiihlten See mit dem Vesuv im Hintergrund in seinem
Bild Neapel bei Sturm (Abb. 1913/3) fest. Dieses leider nicht mehr erhaltene Landschaftsbild
ist der Beginn einer umfangreichen Serie von Stiddteansichten mit einem Blick des Malers
aus erhohter Position.” Es ist entgegen Kokoschkas eigner Erlduterung sein erstes Stadtebild
mit einer bipolaren Komposition, die es erlaubt, »einen grofleren Wirklichkeitsausschnitt auf

der Bildfliche unterzubringen, als er dem natiirlichen Gesichtswinkel entspricht.«” Mit der

77  WEIDINGER 1996.S. 31/32. Entgegen den Angaben von Alma Mahler (MAHLER 1960. S. 61), Winkler/Erling (WiNk-
LER 1965, S. 54) oder Spielmann (SPIELMANN 2003, S. 146), dass Kokoschka und Alma in einer Pension an einer
hdher gelegenen StralRe Neapels abgestiegen seien, benennen Weidinger und Strobl (WEeiDINGER 2008, S. 346)
das exklusive Hotel namentlich. Hodin (HobIN 1968), wie auch zuvor Hoffmann (HorFMANN 1951, S. 116-118)
verschweigen den Namen von Alma — einmal aus Verehrung und das andere Mal aufgrund massiver Intervention
des Kiinstlers — und erwahnen auch nicht die Lokalitaten der Italien-Reise in ihren Monografien. Da selbst Kokoschka
in seiner Biografie Mein Leben (KokoscHkA 1971) diesen Tatbestand, entgegen der sonst zu Detailverliebtheit bei
Angaben von Cafés, StralBen usw. neigenden Darstellungsweise, bewusst zu libergehen scheint, muss angenommen
werden, dass er damit seine Inszenierung als armer und meist notleidender Kiinstler nicht ad absurdum fiihren
mochte.

78 Von diesem Werk existiert lediglich eine Fotografie, da es wahrend einer Ausstellung 1931 beim Brand des Glaspa-
lastes in Miinchen zerstort wurde. Der Sturm tiber dem Golf von Neapel ist der Beginn von Kokoschkas monumen-
talem »Zyklus von Stadtebildern, der in der Kunst des 20. Jahrhunderts einzigartig dasteht« (LACHNIT 1991.S. 30).

79  LACHNIT 1991. S. 30. Zitiert nach Oskar Kokoschka. Stddteportriits. AusstKat. Osterreichisches Museum fiir ange-
wandte Kunst Wien 1986. Wien 1986. S. 24.
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Zwei-Fokus-Perspektive, die eine ausgeprigte Aufsicht mit einem weiten Horizont verbindet
und somit gleichzeitig eine gesteigerte Breiten- wie Tiefendimension erzeugt, hebt sich der
Kiinstler von der klassischen Linearperspektive ab. Er fiihlte sich — wie er spiter in Das Auge
des Darius vermerkt — durch Albrecht Altdorfers Alexanderschlacht (Abb. 48, 1529) motiviert,
da sich damit eine »andere Seite der Wirklichkeit blofllegt, keine transzendentale, nur eine,
die der Mensch, der nicht auch einsehen gelernt hat, nie sieht.«® Es weist bereits den Vogel-
schau-Charakter auf, dem Kokoschka, unterstiitzt durch seine eigene Aussage, erst Jahre spiter
bei der Ansicht des Hafens von Stockholm (Abb. 1917/5) von seinem Hotelfenster aus von
Spielmann zugeschrieben wird: »Wenn er je aus dem Krieg herauskomme, dann werde er, so
schwor er sich, »nur von den héchsten Gebduden oder von Bergen, on the top, ganz oben,
stehen und sehen, was mit den Stidten geschicht, was mit den Menschen geschieht, die in den
Stidten vegetieren.«®!

Dieser Blick tiber den Golf von Neapel mit einem davor in inniger Umarmung ruhen-
den nackten Paar nimmt das Mittelfeld des dritten Fichers (Abb. WS 525) fiir Alma Mabhler
ein, dessen Thema die gemeinsame Italienreise ist, und den Kokoschka unmittelbar nach der
Riickkehr der Liebenden Ende April 1913 illustriert haben diirfte. Im linken Bildfeld fahren
die Liebenden in offener Kutsche im beginnenden Friihling durch eine Berglandschaft bei
einsetzender Schneeschmelze.®? Das rechte Bild zeigt das sich zugewandte Paar im Publikum
vor der Bithne des Teatro San Carlo wihrend des ersten Teils der Opernauffithrung »mit Isa-

beau im Hintergrund und dem sie beschiitzenden Ritter Ethel«® am Bithnenrand.

80 KokoscHkA 1975.S.88/89.

81 NATTER 1996. S. 36. Zitiert nach Spielmann, Heinz: Kokoschkas Bilder der europdischen Stadte. In: Oskar Kokosch-
ka — Stddteportrdts. AusstKat. Hochschule fiir angewandte Kunst Wien 1986. Wien 1986.S. 8. Spielmann irrt, wenn
er behauptet: »Als Kokoschka in den Schiitzengraben und Unterstanden lag, hatte er, so versicherte er mehrmals,
den Entschluss gefasst, nach dem Krieg Europa nur noch von den hochsten erreichbaren Standorten aus zu malen,
den Gegenpolen der Rattenldcher unter der Erde. [...] Mit der Ansicht Stockholms liber den belebten Hafen hinweg
|oste er erstmals das sich selbst gegebene Versprechen ein.« SPIELMANN 2003. S. 174. Dies dlirfte daran gelegen
haben, dass Spielmann sich ohne Angabe auf Gregor Paulsson bezieht, aber die redaktionelle Anmerkung des Her-
ausgebers Ubersieht: Wichtig »flir Kokoschkas Entwicklung war, dass er wahrend seines Aufenthaltes in Stockholm
eine seiner Stadtansichten malte; seine erste? (Kokoschkas erstes Stadte-Bild, 1913 in Neapel gemalt, wurde 1931
beim Brand des Miinchner Glaspalastes zerstort. »>Stockholms Hafen<aus dem Jahre 1917 ist also das erste der noch
existierenden Stadte-Bilder des Kiinstlers. Der Herausgeber)« Paulsson, Gregor: Kokoschka in Schweden. In: Hopin
1963.S.94.

82  SPIELMANN 1985.S.51. Oberhalb des Pferderiickens ist als Datum »April 1913« vermerkt, was nicht den Beginn der
Reise sondern die Entstehung des Fachers terminiert.

83  WEIDINGER 1996.S. 39.
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10.2.5. DIE WINDSBRAUT — »NACH LANGER ARBEIT AM ROTEN BILD«

Das ruhende Paar des mittleren Bildes kann als eine Vorstudie fiir das im Mai von Kokoschka
begonnene zentrale Werk dieser Schaffensperiode, Die Windsbraut (Abb. 1913/10), gewertet
werden. Kokoschka arbeitet nach der Riickkehr aus Italien wieder bis zum Semesterende im
August 1913 als Zeichenlehrer® an der Kunstgewerbeschule, und wie aus erhaltenen Skizzen
ersichtlich ist, hat er mit seinen Studenten im Aktzeichensaal vorbereitende Skizzen (Abb.
WS 486)% fiir sein kurz nach der Reise begonnenes Gemilde Die Windsbraur angefertigt. In
diesen Vorstudien folgt Kokoschka kompositorisch dem verschollenen Gemilde von Fidus
(eigentlich Hugo Héppener) Konigstraum von 1899 (Abb. 51). Er variiert besonders das Hal-
tungsmotiv der Hinde. Umfassen sie sich noch im Mittelteil des Fichers, so finden sie in der
heutigen Version der Windsbraut nicht mehr zueinander.

Die Deutung der Farbigkeit des im Strudel der gesellschaftlichen Zudringlichkeiten ru-
henden Paares wird in der kunsthistorischen Interpretation immer wieder in Zusammenhang
mit den zyklisch verlaufenden Gefiihlsschwankungen Kokoschkas gebracht. Die Bedeutung
des urspriinglich in einem kriftigen Rot gehaltenen Werkes und dessen Umgestaltung wird
insbesondere im Hinblick auf den Zeitpunkt der Fertigstellung und der damit verbundenen
Intention des Kiinstlers striflich vernachlissigt. Meist wird darauf verwiesen, dass Kokoschka
in einem Brief an Alma vom Ende Mai/Anfang Juni 1913 von »langer Arbeit am roten Bild«*
schreibt und Kokoschkas Frau Olda »von einem >roten Bilds, das die erste Version der Winds-
braut gewesen sein muss« erzihle.%”

Der Entstehungsprozess zieht sich iiber viele Monate hin. Immer wieder werden Teile des
Gemiildes iiberarbeitet, jeweils nach Gemiitslage des Kiinstlers. Im April 1913 schreibt er an
Alma: »Meine Arbeit wird sehr gut, ich habe jetzt einen unvergleichlich stirkeren Ausdruck als
frither, eine tiefe satte Farbe, Leidenschaft und dabei eine duflerliche Ruhe.«® In aufgepeitsch-

ter See treiben die Liebenden in einer Barke. Alma schmiegt sich mit geschlossenen Augen

84  Kokoschka arbeitete von Oktober 1912 bis Ende September 1913 als Assistent flir »Allgemeines Aktzeichnen« von
Anton von Kenner an der Wiener Kunstgewerbeschule. Diese von Kokoschka ersehnte Anstellung erfolgt auf Betrei-
ben von Alfred Roller gegen eine jahrliche Remuneration, eine Entschadigung flir zehn Wochenstunden Unterricht
bei einer Jahresverglitung von 1800 Kr.

85  WEIDINGER 2008. S. 334-228. Studien zur Windsbraut WS 480-WS 488.

86 KokoscHkA 1984.S. 96. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom April 1913.
87 STOBE 1997, S.107. Ohne Zitationsverweis.

88 STOBE 1995.S.96.
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vertrauensvoll an Kokoschka, der »energieausstrahlend die Wellen beruhigt«.*” Man glaubt das
rote Leuchten des Vesuvs auf der geborstenen Reling des Nachens erkennen zu kénnen. Durch
das schichtweise Auftragen der dicken Farbe erhilt das Bild einerseits Tiefe, und gibt anderer-
seits den Gefiihlsaufruhr wieder, in welchem Kokoschka sich befindet.”

So spiegeln seine Briefe an Alma im April 1913°! Zuversicht auf eine gliickliche Zukunft
wider, befliigelt durch »die gemeinsame Reise nach Neapel und Venedig. Ein wunderbares
Erlebnis! Ja, die Bilder der venezianischen Maler — die haben mir die Augen aufgerissen. Vero-
nese, Tizian — diese Farben, diese Freiheit! Und dann erst recht Tintoretto! Das war aufregend,
da hab“ ich gesehen, wie man malen sollte.«*?

So diirfte auch die urspriingliche Farbgebung des eng umschlungenen Paares in kriftigen
Rottonen gehalten gewesen sein und erhilt erst in seinem Endzustand, den blau-griinen Cha-
rakter mit dem dramatischen, kalten Weif$ und den rot-violett durchschimmernden Farbele-
menten.” Dieses Doppelportrit sollte das »Probebild«,” das Hochzeitsbild werden. Kokosch-
ka ist davon tiberzeugt, mit diesem Werk seiner Genialitit Ausdruck verliechen zu haben und
damit die Reputation zu erlangen, die ihn Alma und ihrer gesellschaftlichen Stellung gleich-
wertig werden lasst. Welche Rot-Téne Tizians es im Einzelnen gewesen sind — war es das Rot
von gebranntem Ocker oder das Rot der Purpurschnecke oder mischte sich der Ton von ge-
branntem Siena oder Auripigment? — lisst sich derzeit nur erahnen. Die Rotfirbungen diirften
denen des Mittelteils des dritten Fichers entsprochen haben, wo Kokoschka den Bootsrumpf
andeutet und die Szene durch den im Hintergrund sich erhebenden feuerspeienden Vesuv in

den Golf von Neapel verortet.

89 MAHLER-WERFEL 1981.S.110.
90  KANDEL 2014.S.189.

91 KokosCHKA 1984.S.93-95.In der Anmerk. S. 333 verweisen Olda Kokoschka und Heinz Spielmann darauf, dass der
Maler bereits vor der Italien-Reise mit den Arbeiten an der Windsbraut begonnen habe. Dies widerlegt SAUERMANN
1987.S. 30 stichhaltig und betont, dass die von Spielmann/Kokoschka vorgenommene Datierung des Briefes auf
April 1913 auf ein Datum kurz nach dem 4. Februar 1913 korrigiert werden muss, und es sich somit nicht um Die
Windsbraut sondern um das »Verlobungsbild« Doppelakt: Liebespaar handeln misse. Diese Auffassung wird auch
von Winkler/Erling gestiitzt. WINKLER 1995. S. 54.

92  GOLDSCHEIDER 1963. S. 16. Kokoschka in einem Interview mit Goldscheider in Villeneuve 1962.
93  KokoSCHKA 1984.S.115. Brief an Alma Mahler Ende Mai 1913: »Nachts nach langer Arbeit am roten Bild.«.

94 Ebenda. S. 119. Brief von Kokoschka an Alma Mahler im Juni 1913. »Immer mache ich wieder Fehler. Aber ich will
wenigstens gut machen, wie ich es kann, durch eifrige Arbeit an unserem Probebild und durch zartlichste Schonung
flir Dich, mein Blumerl.« Der Hinweis auf die Schonung diirfte sich auf die Folgen eines im Februar 1913 vollzogenen
medizinischen Eingriffs beziehen. Wahrscheinlich hat Alma auf dem Semmering eine erneute Abtreibung vorneh-
men lassen und reist Juni bis Ende Juli 1913 zur Erholung nach Franzenbad. Siehe hierzu KokoscHka 1984.S. 339,
Anmerk. S. 81-89 und S. 343, Anmerk.S. 119-131.
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Das Kunstmuseum Basel, in dem sich die Windsbraut heute befindet, riumte am 12.
April 2017 dem Autor und einem Fotografen dankenswerterweise das Recht ein, das grof-
formatige Gemilde einer fotografischen Priifung zu unterzichen. Auf Anfrage teilte die Mu-
seumsleitung mit, dass die These einer Ubermalung sich anhand »der internen Untersuchun-
gen nicht erhirten« lisst. »Das Gemilde ist in einem sehr fragilen Zustand und weist in der
pastosen Malschicht zahlreiche Briiche und Krakeluren auf. Von einer roten Untermalung ist
aber zumindest in unseren Dokumentationen nicht die Rede.«’> Nach miindlicher Auskunft
seien bisher in Anbetracht des schlechten Gesamtzustandes des Werkes und aufgrund feh-
lender finanzieller Mittel Multispekeral- und Radiografie-Untersuchungen nicht durchgefiihrt
worden, die Auskunft dariiber geben konnten, ob eine Anderung der Komposition und des
dominierenden Farbauftrages sowie von Gestik und Mimik der portritierten Liebenden durch
den Kiinstler wihrend der Entstehungsphase vorgenommen wurden. Die vor Ort erfolgte op-
tische und fotografische Untersuchung bestitigte die Annahme einer roten Untermalung. Wie
die Detailaufnahmen (Abb. 50) und deren Verteilung tiber das Werk (Abb. 1913/10) erken-
nen lassen, tritt unterhalb der Rissbildung der dick aufgetragenen Olfarbschichten roter und
rot-oranger Untergrund zu Tage, bzw. scheinen zwischen dem etwas diinneren Farbauftrag rote
Farb-Nuancen durch. Bei der Stichprobenauswahl wurden Farbflichen gewihlt, auf denen
der Kiinstler keine Rothéhungen zur Akzentuierung vorgenommen hatte. Auflerdem konnten
lediglich die Bereiche des Bildes untersucht werden, die ohne technische Hilfsmittel (Leitern
oder Gertist) zu erreichen waren. Abschlieflend kann lediglich eine Dominanz des urspriing-
lich roten Farbtones zweifelsfrei festgestellt werden.

Es kann lediglich spekuliert werden, dass Kokoschka aufgrund der lingeren Abwesenheit
von Alma im Sommer 1913 erneut an ihrer Treue und Redlichkeit zu zweifeln beginnt und
der sich gehérnt fithlende Geliebter deshalb die Dramaturgie des liegenden Paares und deren

96

Haltungsmotivik vom Mittelteil des Fichers nicht beibehilt.”® Er verlegt die Liegestatt des Paa-

95  Mail der Wiss. Mitarbeiterin 19. Jh./Klassische Moderne der Kunsthalle Basel vom 20. Marz 2017.

96 Spielmann vermutet auf der Grundlage eines Briefes von Kokoschka an Alma Mahler aus der ersten Augusthalf-
te 1913 zurecht, dass Alma bei einem kurzen Aufenthalt zwischen der Riickkehr aus Franzensbad und der Wei-
terreise in die Dolomiten, wohin auch Kokoschka nach dem 22. August gereist sein dirfte, Die Windsbraut im
Atelier am Stubenring (erst ab September bezieht er den Atelierraum in der Hardtgasse 27) in der Gestaltung der
Féacherabbildung gesehen hat. »Wir sind nicht allein, wie auf dem Bild, die Schnur tiber den Gebirgen, sondern [...]«
KokoscHkA 1984. S. 133. Brief von Kokoschka an Alma Mahler August 1913 (vor 22. August 1913) und Anmerk.
S.345.
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res vom sicheren Land in die stiirmische See und wandelt sein »Hochzeitsbild« durch die »An-
derung der Farbe von einem Bild der Vereinigung zu einem Bild der Bezichungslosigkeit«.””

Kompositorisch greift Kokoschka das Motiv des Gemildes Kinigstraum (Abb. 51) von
Hugo Hoppener, Fidus genannt, auf. Im Gegensatz zu Fidus® Bild, auf dem der auf einem
Bett liegende Mann die eng an ihn sich schmiegende Frau mit dem linken Arm umschlungen
hilt, wihrend seine rechte Hand zirtlich die auf seiner Brust ruhende Hand seiner Partne-
rin umfasst, verortet Kokoschka das Liebespaar in einem leck geschlagenen Kahn, von bliu-
lich-griinen, weiffleuchtenden Schaumkronen tragenden Wellenbergen umtost, und die innige
Kérperlichkeit der nackten Kérper bei Fidus wird durch die ineinander vor dem Kérper ver-
schrinkten Hinde des Mannes und dessen konzentrierten, angespannt wirkenden Gesichts-
ausdruck kontrastiert. Alma erinnert sich an die Windsbraut in ihrer Biografie: »[...] hat er
mich gemalt, wie ich im Sturm und héchstem Wellengang vertrauensvoll an ihn angeschmiegt
liege — alle Hilfe von ihm erwartend, der, tyrannischen Antlitzes, energieausstrahlend die Wel-
len beruhigt [...]!

So wie auch das Gemilde wihrend seines Schaffensprozesses stindige Anpassungen an
die Gefiihlseruptionen des Kiinstlers erfihrt, so ist auch seine Bezeichnung Umdeutungen
unterworfen. So betitelt Kokoschka gegeniiber seinem engen Freund Ehrenstein das im Ent-
stehen begriffene Bild als Das groffe Boot,” als er noch glaubt, mit dem grof¥flichigen Werk
zum Freskenmaler werden zu kdnnen, es bestehen Pline fiir ein Fresko fiir das Krematorium
in Breslau und ein Fresko iiber dem Kamin in Almas Haus auf dem Semmering.! Erstere
sollten sich zerschlagen. Im Dezember 1913 bietet Kokoschka die »grofie Arbeit« unter dem
Titel Tristan und Isolde in einem Brief Herwarth Walden fiir 10 000 Kr. an,'*! um fiir die Mit-

gift seiner Schwester Berta aufkommen zu kénnen. Wie Kokoschka auf den Titel 77istan und

97 ST0BE 1997.S.107.

98 WEIDINGER 1996. S. 37. Zitiert nach Mahler-Werfel, Alma: Mein Leben. Frankfurt/M. 1981 (Erstauflage 1960). S.
110.

99  WEIDINGER 2008. S. 337. »Kokoschka hatte fiir die Komposition den Titel sDas groRe Boot«< vorgesehen, [...]«

100 Das im Friihjahr 1914 {iber dem Kaminsims in Almas Haus in Breitenstein am Semmering fertiggestellte Fresko
(1914/5) greift das Lodern der Flammen des Kaminfeuers auf, links Alma als Lichtgestalt, mit der Rechten den Weg
weisend, gefolgt von Kokoschka, beide von einem dem Dunkel entsteigenden Untier verfolgt, das die Wiener Gesell-
schaft symbolisiert, vor der das Paar sich um ihres Gliickes willen am Semmering in Sicherheit zu bringen versucht.
Das Fresko, welches nach dem 2. Weltkrieg {ibertapeziert wurde, konnte 1990/91 in Originalformat abgenommen
und restauriert werden.

101 KokoscHkA 1984.S.141. Am 3. Januar 1914 teilt er Walden in einem Brief mit, dass er die 10 000 Kr. durch eine
Barleistung von 5000 Kr. und eine Biirgschaft von 5000 Kr., fiir deren Sicherheit er das Gemalde verpfandet hat,
aufgebracht habe. »Die 5000 Kr. Blirgschaft zahle ich in Monatsraten von 200 Kr. an die Bank ab, die 5000 Kr. muss
ich aber noch im Janner zurlickzahlen, weil sie mir ein mittelloser Freund vorgestreckt hat.«



192 CHRONOLOGIE DER AMOUR FOU

Lsolde kam, wird in der kunsthistorischen Literatur sehr unterschiedlich gedeutet. Spielmann
mutmaflt: »wegen der Parallelitit der gegenstindlichen Darstellung — ein Liebespaar in ei-
nem Boot —, wegen seiner mit Alma geteilten Begeisterung fiir Wagners Musikdrama, vor
allem aber wegen der Absicht, die autobiografischen Beziige zu verbergen.«!*? Fiir Jane Kallir
vergleicht Kokoschka seine«turbulente Beziehung mit der unheilvollen Liebes-/Hassbeziehung
zwischen Tristan und Isolde«.!”

Nach Kokoschka soll ihn Georg Trakl im November 1913 in seinem Atelier in der Hardt-
gasse 27 besucht haben. Die Winde des Raumes waren schwarz gestrichen und einzige Sitzge-
legenheit war ein leeres Fass. »Ich gab Trakl Wein und arbeitete weiter an meinem Bild, er sah
schweigend zu. [...] Trakl trug Trauer um seine verstorbene Zwillingsschwester, der er in mehr

104

als briiderlicher Liebe verbunden gewesen ist.«!% Plotzlich sei er aufgesprungen und habe beim

Anblick des Bildes sein Gedicht Die Nacht rezitiert:

»[...] Golden lodern die Feuer
der Volker rings.

Uber schwirzliche Klippen
stiirzt todestrunken

die erglithende Windsbraut,
die blaue Woge

des Gletschers [...]«%

»Mit bleicher Hand hat er auf das Bild gezeigt und es Die Windbraur genannt. [...]

Sie ist darin zu einem geschauten Begriff geworden.«'%

So schon diese Anekdote auch sein mag, so ist sie dennoch nicht wahr und hat sich in der Rea-

licdt so nicht zugetragen. So diirfte der Freundschaftsbesuch Trakls sicher nicht in dieser Form

102 SpIELMANN 2003.S.148.
103 KALLIR 2015.S. 64.

104 ScHNEDITZ 1951, S. 107. Bei KokoscHka 1971. S. 136 f. findet sich eine noch weiter ausgemalte Darstellung des in
der kunsthistorischen Literatur immer wieder erwahnten Ereignisses, welches dadurch aber nicht wahrer wird. Sau-
ermann resiimiert: »Wie sagt es Kokoschka selbst im Titel eines Essays von 1942 >Die Wahrheit ist unteilbar<— Wie
gut, dass es viele Wahrheiten gibtl« SAUERMANN 1987.S. 32, unter Bezug auf SPIELMANN 1976.S. 214.

105 ScHNEDITZ 1951.S.108.

106 KokoscHka 1971.S.137.
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und in dem Zusammenhang mit dem Tod seiner Zwillingsschwester erfolgt sein. Eberhard
Sauermann weist auf Grundlage der zeitaktuellen Trakl-Forschung nach, dass Trakl keine Zwil-
lingsschwester, sondern drei Schwestern hatte, die alle nicht annihernd sein Alter hatten, und
dass seine Lieblingsschwester Margarethe, Grete genannt, mit der er ein inzestudses Verhiltnis
gehabt haben soll, wie auch alle anderen Schwestern ihn um Jahre tiberlebten.'”” Es kann sich
nicht um hiufige Besuche gehandelt haben, da Trakl 1913/14 lediglich zwischen dem 04. und
30. November 1913 »mit Kokoschka personlich verkehrt haben kann und [...] — abgeschen
von einem Kurzaufenthalt auf der Durchreise an die Front nach Galizien am 26. 08. 1914 —
nach dem 30. 11. 1913 bis zu seinem Tod (am 03. 11. 1914) nicht mehr in Wien gewesen
ist.«!® Zudem ist Trakls Gedicht Die Nacht gemif§ der Trakl-Forschung »héchstwahrschein-

0f

lich erst in der ersten Hilfte Juli 1914 und zweifellos in Innsbruck entstanden«,'” also zu

einem Zeitpunke, an welchen Die Windsbraut bereits seit Mai 1914 (bis Oktober 1914) in der
Neuen Miinchner Secession ausgestellt ist. So ist es auch auszuschliefen, dass Trakls » Winds-
braut«-Gedicht aus der Betrachtung des im Entstehen begriffenen Gemaldes resultiert.

Die Koinzidenz des Titels des Gemildes ist vielmehr im Zusammenhang mit der ersten
Fassung von Kokoschkas Gedicht Allos Makar zu sehen, welches er im Mirz 1914 mit Wehmann
und Windsbraut betitelt und »das eine dhnliche Situation wie die auf dem Gemilde dargestellte
kiinstlerisch sublimiert.«!'® Kokoschka iibersendet mit seinem Brief vom 16. Mirz 1914 seiner
geliebten Almi die ersten vier Fassungen mit der Bitte, diese niemandem zu zeigen, da diese
nur fiir sie geschrieben seien. Aus den vier Gedichten lassen sich die wesentlichen Elemente
seiner bildlichen Umsetzung entwickeln.

»Ich schiffe durch die weite Flut

107 SAUERMANN 1987.S. 29. Sauermann zeichnet durch eine Analyse der von Spielmann/Olda Kokoschka vorgenom-
menen Chronologie der Briefe von Kokoschka an Alma Mahler Datierungsschwachen auf, die dazu flihren, wie SpiEL-
MANN 2003 Die Windsbraut auf 1913 zu datieren und eine Fertigstellung im Friihjahr 1914 zu ignorieren. Eine
Ausnahme stellt ScHwEeIGER 1983. S. 10, dar, der die Entstehung des Gemdldes mit 1913/14 angibt und dezidiert
darauf verweist, »Kokoschkas Autobiografie Mein Leben (1970) ist zwar als Entwicklungsgeschichte interessant zu
lesen und sehr lehrreich, der GroBteil der darin enthaltenen Fakten und Daten (die die Friihzeit betreffen) ist aber
ungenau bis falsch.«

108 Ebenda. S. 30. Dass Trakl Kokoschka im November 1913 besucht hat, erscheint wahrscheinlich, da er Ende Au-
gust 1913 einen zwolftagigen Aufenthalt in Venedig mit Adolf und Bessie Loos, Peter Altenberg, Ludwig und Cissi
von Ficker verbringt. Siehe hierzu BasiL 1965.S. 161.

109 Ebenda. S. 31. Kokoschka hingegen nennt das Gemalde erstmals Windsbraut in einem Brief an Herwarth Walden
vom 28. April 1914, [...] »ich sandte Ihnen eine Fotografie des groRen Bildes >Windsbrauts, welches genau 1 3/ x 2
/2 m grof ist. Verkaufen Sie es [...]« KokoscHkA 1984.S. 158.

110 WINKLER 1995. S. 59. Winkler/Erling weisen darauf hin, dass Allos Makar im Zeit-Echo, 1. Jahrg. 1914/15. Heft

20.Juli 1915, erstmals erschien. Das Gedicht Die Nacht von Georg Trakl wird bereits in Der Brenner, 4. Jahr, Heft 20,
15. Juli 1914, veroffentlicht. Siehe hierzu auch Anmerk. 105, S. 192.
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Mein Haupt treibt aus dem Meeresschof3

Auf Winterschwermut ohne Grund
folget glithend Sehnsucht ohne Grund.
[...]

Fliefet der Wind nach Haus,

futet Wasser nach Haus,

im Schlafe bist auch Du geleitet,

der den Spiegel meiner dreht.

[...]

So sind mir zwei eingewunden.

Gib Du die Richtung zum Himmel an.
Ich halt Dich vor dem Abgrund dann.
Schwebendes Geisterschiff!

[...]

Zwischen Hoéhle und Helle

Schweben das Paar einer Seele!«'!!

Kokoschka hat sich mit der Windsbraur seinem Ideal des architekturbezogenen Bildes geni-

hert. »Donaulidndisch-barockes Erbe scheint in diesem gemalten Liebeshymnus wieder leben-

dig geworden zu sein. Der psychische Zustand der >im alten Gleichnis von Paolo und Fran-

cesca« (Haftmann'!'?) vereinten Liebenden, das stiirmische Einhertreiben des einsamen Bootes

auf dem Weltmeer, Gliickseligkeit und Verlorenheit im Unendlichen werden durch die breit

fliefenden, teils glutvollen, teils eisigen Farben symbolisiert.«''? »Der Sturm der Farbe erfasst

alles, es gibt keinen Ort auflerhalb, der Stabilitit und Festigkeit garantierte, kein Ufer, kein

Horizont. [...] So malt er sich langsam erwachend aus dem Taumel der Gefiihle, sich schmerz-

111 KokoscHkA 1984.S.150-155. Aus den vier Gedichtentwiirfen und dem veroffentlichten Gedicht Allos Makar (»An-
ders ist gliicklich«), SPIELMANN 1973. S. 26-28, ergeben mosaikartig zusammengesetzte Fragmente eine anschau-
liche Beschreibung des Gemdldes Die Windsbraut. Spielmann datiert die Entstehung von Allos Makar irrtiimlich auf
1913 (Ebenda. S. 273.), was aufgrund der Briefe an Alma Mahler vom 16. Mdrz 1914 nicht maglich ist.

113

HAFTMANN 1954. S. 203. »Inhaltlich auch hier die Ich-Figur mit Anima im alten Gleichnis von Paolo und Francesca im
Wellenschlag apokalyptischer Winde treibend. Ein glitschiges Weil3 zerstort das farbige Ensemble und bezeugt die
gleiche Indifferenz gegentliber den Lagerungsgesetzen der Farbe und den Drang zum Grafischen. Van Gogh wirkt

offenbar hinein.«
WINGLER 1965.S. 41.
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lich zuriickziehend von der noch immer geliebten Frau, an der er nach eigenem Zeugnis fast
zugrunde ging. [...] Diese Sicht der Wirklichkeit, in der die Seelenlage des Menschen und
seine Umwelt untrennbar verschmelzen, [...] macht das Bild zu Recht zu einem Hauptzeugen
expressionistischer Kunst.«'

Mit dem Beginn der Beziehung zu Alma Mahler im April 1912'" 4ndert sich Kokosch-
kas Darstellungshorizont, und die dramatisch gestalteten Grafik-Zyklen der Jahre 1912 bis
1915 haben nahezu ausschliefSlich biografischen Bezug. Die Oszillationen von gegenseitiger
Begierde und Ablehnung, Versshnung und Trennung, Liebe und Tod stellen den motivischen
Mittelpunkt von Der gefesselte Kolumbus dar, bei welchem Kokoschka von Aischylos® gefessel-
tem Prometheus ausgegangen sein diirfte. Kokoschka greift in drastischer Weise die Obsession
seiner Liebe zu Alma auf: Wie sie ihn von den Ketten der matriarchalischen Herrschaft befreit
und ihm durch die Abtreibung des gemeinsamen Kindes den Weg ins Grab weist, um hernach
durch das Symbol des Kerzenlichtes ihre Liebe neu zu entfachen.

Karl Kraus geifSelt satirisch mit seiner Erzihlung Die Chinesische Mauer, die Kokoschka

illustriert, »die erbarmungslose Indolenz der Wiener Gesellschaft«,''¢

indem er die Ereignisse
seiner Geschichte nach China verlagert. »Ein Mord ist geschehen und die Menschheit méchte
um Hilfe rufen[...] Gelb wie eine Chinesenhand und rot wie das Blut einer Christin. Die
Hand hat sie gewiirgt, dass sie nicht schreien konnte.«!'” So unterscheiden sich die Illustratio-
nen zu Karl Kraus® Ausgabe der Chinesischen Mauer, die im Wesentlichen bereits wihrend des
Mai 1913 entstehen, weder thematisch noch stilistisch wesentlich von denen zum gefesselten
Kolumbus, lediglich die Auseinandersetzung mit dem Problem der Abtreibung riickt in den
Vordergrund. Zwar finden sich Kindesmord und Fruchtabtreibung auch in der Erzihlung von
Kraus, doch diirfte sich im deutschen Expressionismus keine in solch offener Grausamkeit
gezeigte Szene finden lassen, wie die der Alma, die beschimt versucht, das abgetriebene Kind
vor dem skelettierten Tod zu verbergen''® (Abb. WS 556). Bis auf diese Ausnahme haben der
Grofteil der Darstellungen von Kokoschka mit dem Text von Kraus nichts zu tun.

Das Mappenwerk O Ewigkeit — Du Donnerwort (Bachkantate), das zwischen 1913 und

1914 entsteht und 1916 bei Guulitt in Berlin verlegt wird, orientiert sich an dem Dialog zwi-

114 Liithy 1990.S.124-126.

115 WEIDINGER 2008. S.V 15; irrtiimlich auf April 1913 datiert.
116 SpiELMANN 2007.S. 83.

117 Kraus, KARL: Die chinesische Mauer. Leipzig 1914.S. 5.
118 HussLEIN-ARco 2008.S. 238.
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schen Furcht und Hoffnung der Kantate, spiegelt aber gleichzeitig die Erlebnisse und Emp-
findungen des Liebestaumels mit Alma wider. »Ich hatte die Ahnung eines kommenden Ver-
hingnisses. Melancholie warf Schatten auf unsere Ekstase, Berauschung und Liebe, brachte die
apollinische Leier zum Verstummen.«!* Wie beim gefesselten Kolumbus triumphiert das Weib,
auf dem Grab sitzend, aus welchem der Mann sein Haupt erhebt. Im Abschlussbild mit dem
Titel Pieta («Es ist genuge) (WS 671) ruht Kokoschka in den Armen von Alma, entsprechend
dem Plakat fiir die Dramakomédie der Kunstschau 1909 und dem zweiten Ficher fiir Alma
(Abb. WS 417).

10.2.6. DER VIERTE FACHER — OSZILLATION DER GEFUHLE

Der vierte, von Walter Gropius 1915 zerstérte Ficher soll, wie aus einem Brief'*” von Kokosch-
ka an Alma Mahler aus dem Juli 1913 hervorgeht, eine besondere Form aufgewiesen haben
und ein Geschenk zu ihrem 34. Geburtstag im August 1913 gewesen sein. Die Darstellungen
des Fichers lassen sich mit grofler Sicherheit aus einem kurzen Gedicht in dem erwihnten

Brief und dessen Bezug zu den Illustrationen zu Die chinesische Mauer herleiten:

»Auf Deinen Ficher habe ich geschrieben:
Du stichst und brennst mich fiirchterlich
als ich in Dich zum Sterben schlich —

In Deiner Mitten glinzt mein Herz

siif$ schmelzen Deine Feuer.«'?!

Wie schon bei der Chinesischen Mauer »hat Kokoschka den Text nicht illustriert, sondern eige-

nes Erleben in Bild-Paraphrasen danebengestellt.«'#

Beachtet man die Titel der einzelnen Abbildungen nicht, werden in den acht Lithografien,

in welchen die Protagonisten die Ziige von Alma und Oskar tragen, die Oszillationen Ko-

119 KokoscHka 1971.S.136.

120 KokoscHkA 1984.S.123. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom Juli 1913.
121 EbendaS.123.

122 SPIELMANN 1985.S.66.
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koschkas Gemiitsverfassung der vergangenen Monate sichtbar. Im Einzelnen geben die acht

Illustration wieder:

Kokoschka beugt sich als teilskelettierter Tod iiber die halbverdeckt im Grab liegende
Alma Mabhler (Abb. WS 552).

Wie Aristoteles und Phyllis, so reitet die Frau auf dem Mann (Abb. WS 554).

Alma mit gesenktem Kopf, ein totes Kind mit skelettierten Gesichtsziigen Kokoschkas zu
Fiien, steht vor dem Tod (Abb. WS 556).

Die nackte Alma kniet am Spinnrad und durchtrennt das Garn,'? Atropos gleich durcht-
rennt sie den Lebensfaden des entbléf8t vor ihr liegend Kokoschka (Abb. WS 559).

Alma schreitet neben einem gefliigelten Knaben mit Kokoschkas Antlitz durch einen pa-
radiesischen Garten, auf sich im Gras Liebende verweisend (Abb. WS 561).

124 einer hat bereits die Kerze der Leiden-

Alma wird von glatzképfigen Minnern umgarnt,
schaft entflammt (Abb. WS 563).

Das Paar ruht nackt aneinandergeschmiegt aus (wie im dritten Ficher), beobachtet von
einem Mann im Frack und Zylinder, der das Gefif§ mit dem Gift der Zwietracht in der
rechten Hand hilt (Abb. WS 565).

Die Affen reiten auf Ratten mit Menschengesichtern (Allegorie fiir die Wiener Gesell-

schaft) durch eine Eindde (Abb. WS 567).

Kokoschka symbolisiert damit das Ersterben der Liebe durch die Abtreibung des gemeinsamen

Kindes und das unselige Eindringen der Wiener Gesellschaft in ihre Zweisamkeit, welche den

Geist des verstorbenen Gustav Mahler wachhilt.

Nach lingerer Abwesenheit Almas im Frithsommer beschliefSt das Paar im August 1913

Almas Geburtstag in den Dolomiten zu verbringen. Trotz der Ereignisse des Frithjahres ent-

123

124

WEIDINGER 1996. S. 51-52. Weidinger, der sich auf die Kreidezeichnungen der Sammlung Essl, Klosterneuburg, be-
zieht, sieht in der Darstellung vielmehr den Schmerz, den die Abtreibung bei Kokoschka verursachte, da Alma kein
Garn spinnt bzw. durchtrennt, sondern vielmehr die Eingeweide Oskars {iber ein Spinnrad spult. »Fir die bildliche
Umsetzung orientiert er sich an der im Spatmittelalter sehr verbreiteten Marter des heiligen Erasmus von Formio,
die seine eigenen Qualen an deutlichsten auszudrlicken vermochte.« WEIDINGER 1996. S. 49-50.

WEIDINGER 1996. S. 51-52. Weidinger deutet hier einen Zusammenhang mit dem Text von Karl Kraus an: »Vater,
hinfort traut euern Tochtern nie [...] O schndder Dieb! Was ward aus meiner Tochter?« Auch verweist er auf eine
unveroffentlichte Skizze Kokoschkas zu diesem Buch, die Alma in den Armen des Komponisten Hans Pfitzner zeigt,
wahrend Kokoschka im Hintergrund schlaft. Hans Pfitzner wird ein Verhaltnis zu Alma Mahler zumindest nachge-
sagt. Das Verhdltnis Almas zu Pfitzner dirfte aufgrund dessen physisch-psychischen Konstitution eher freund-
schaftlich gewesen sein, was bei Kokoschka bereits Eifersuchtsgefiihle erregte.
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flammt bei Kokoschka durch das Gliick der gemeinsamen Tage erneut die Hoffnung auf eine
dauernde Bezichung, was sich in der positiven Ausstrahlung des Landschaftsbildes 7re Croci
und den Kohlezeichnungen (Abb. WS 578), die dem Gemilde vorausgehen, erahnen lisst.
Seine Dolomitenlandschaft Tre Croci (Abb. 1913/4) strahlt »eine Konsistenz des Farblichen und
eine Einheitlichkeit der Raumkonstruktion«'?® aus, die bei Kokoschkas bisher nicht zu sehen
war. Er beginnt zum Koloristen zu werden. Alma Mahler schreibt in ihren Erinnerungen: »In
Tre Croci war unser Leben nur auf seine Arbeit gestellt. Wir gingen morgens in den dichten
Wald, suchten die dunkelgriinsten Flecke, und in einer Lichtung fanden wir junge Pferde im
Spiel, die Oskar sofort begeisterten. Wir hatten seine Mappe und Farbstifte mit — er blieb trotz

panischer Einsamkeitsangst allein, und diese Zeichnungen sind einzigartig schén.«'*

10.2.7. DER FUNFTE FACHER — DIE VERKUNDIGUNG

Zum Weihnachtsfest 1913 schenkt Kokoschka seiner Geliebten einen weiteren Ficher (Abb.
WS 626), der eine gemeinsame Zukunft zu beschwéren scheint und gleichzeitig auf deren
Bedrohung durch die Gesellschaft verweist, was durch den den Flammen entsteigenden Pho-
nix in einem Motivtrennstreifen zum Ausdruck gebracht werden soll. Im linken Bildsegment
ruht Oskar an einem Baumstumpf. Vor ihm steht Alma mit lodernden Engelsfliigeln vor ei-
ner schroffen Bergkette, gleichsam wie Phénix aus der Asche neu erstanden. Weidinger sicht
hier im Gegensatz zu Spielmann nicht lediglich das erneute Aufkeimen der Liebe, sondern
assoziiert die Verkiindigungsszene der Josephslegende: »Wie in einer Traumvision erscheint
ihm [Kokoschka] die Geliebte, die ihm ihre sneuerliche« Schwangerschaft verkiindet.«!# Ein
sichtlich gealterter Oskar versucht im Mittelteil die nackte Alma aus dem Rachen eines Mee-
resungeheuers zu ziehen, um sie nicht erneut zu verlieren, himisch beobachtet von zwei Wege-
lagerern, Sinnbild der spottelnden Wiener Gesellschaft. Vom Trennunggsstreifen zum rechten

Bildfeld hin blickt eine blauképfige Schlange, die sich um einen Hahn'*® windet, als wolle sie

125 WINGLER 1951.S.41.
126 MAHLER 1960.S.63.

127 WEIDINGER 1996.S. 59 und Anm. 82: »Alma Mabhler lie} auch dieses Kind von Kokoschka in einem Wiener Sanato-
rium im Mai 1914 abtreiben.«

128 WEIDINGER 1996. S. 61. »In der tschechischen Sprache bedeutet das Wort Kokoschka soviel wie Hahn.«
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das neue Gliick erwiirgen. Rechts davon offnet sich der Blick in ein Schlafgemach,' in wel-
chem der Kiinstler vor Alma kniet und eine Kerze entziindet, in der triigerischen Hoffnung,
dass sich auch ihre Liebe neu entflammen mége.

»Ohne Kenntnis der Notlage, in die ihn die Liebe zu seiner Familie und deren fortwih-
rende Geldforderungen brachten, muss Kokoschkas stindiges Bemithen um Verkiufe und
Gelderwerb habgierig und berechnend erscheinen, zumal angesichts der recht guten Preise, die
seine Bilder inzwischen erzielten.«'* Aber es ist nicht nur seine Familie, die ihn immer wieder
zu Bettelbriefen an Sammler und Galeristen zwingt, es ist auch sein sorgloser Umgang mit
Geld und der seinen Einnahmen nicht angemessene Lebensstil.

Anfang 1914 ist Kokoschka gehalten eine Biirgschaft zu iibernechmen, um die Mitgift
fiir die Hochzeit seiner Schwester Berta mit Emil Patocka zu entrichten, einem Offizier der
osterreichischen Marine im Verwaltungsdienst, der fiir die Eheschlieflung eine Kaution in
Héhe von 10 000 Kr. zu erbringen hat. Aus der im Nachlass Kokoschkas vorhandenen, bisher
unverdffentlichten Korrespondenz wird sein 6konomisches Geschick sichtbar. Er hinterlegt
zur Absicherung der Biirgschaft sterreichische Rentenpapiere bei der Allgemeinen Osterrei-
chischen Kreditversicherungsbank und der Diskontierungsgesellschaft, beide in Wien."! Um
zumindest einen Teilbetrag von 5000 Kr. abdecken zu kénnen, nimmt Kokoschka im Wissen
um die Differenzen zwischen Walden und Kraus Ende November 1913 wieder Kontakt zu
Herwarth Walden auf. In mehreren Briefen bis Ende Januar 1914 bietet er ihm Tristan und
Lsolde, wie der frithe Titel der Windsbraut lautet, fir 10 000 Kr. an und dankt ihm fiir die
vorgeschossenen Geldbetrige.'?

Aus dieser Transaktion erwichst dem Maler eine monatliche Tilgungsrate von 300 K., die
sein Budget bis 1916 zusitzlich belasten wird. Am 9. Mirz 1914 entschuldigt sich Kokosch-
ka bei Walden, dass das avisierte Bild — wahrscheinlich Stillleben mit Putto und Kaninchen

129 Das Entzlinden der Kerze und die brennende Kerze hinter Kokoschka lassen vermuten, dass es sich bei dem Raum
um das Schlafzimmer in Almas neu errichtetem Haus auf dem Semmering handelt, welches tiber kein elektrisches
Licht verfligte und am 02. Dezember 1913 bezugsfertig war. Das Paar wollte die ersten Weihnachten gemeinsam
im neuen Haus verbringen. WEIDINGER 1996.S. 62. STROBL 1994. S. 40.

130 SpiELMANN 2003.S.153.

131 7Bz ZURricH. Nachl. 0. Kokoschka 26.5, Brief von Kokoschka an Lajos Kriser vom 05. Januar 1914 mit Anlage; Nachl O.
Kokoschka 26.15, Brief von Kokoschka an Dr. Prager (»Kompass« Allgemeine Osterreichische Kreditversicherungs-
bank, sic.) vom 4. Januar 1914; KokoscHKA 1984.S. 347. Anmerk. S. 139-141.

132 KokoSCHKA 1984.S. 138-142. Briefe von Kokoschka an Walden vom 28. November 1913, im Dezember 1913,
16. Dezember 1913, 3. Januar 1914, im Januar 1914 und vom 27. Januar 1914.
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(Abb. 1913/11)' —, welches bereits bevorschusst ist, noch niche fertig ist. Er bietet Walden
zusitzlich Aktzeichnungen und das Portrit von Hugo Caro (1910/18) zum Verkauf an. Bis es
Kokoschka gelingen soll, das als Hochzeitsbild gedachte Gemilde Die Windsbraut Ende 1914/
Anfang 1915 an den Apotheker Otto Winter in Hamburg zu verkaufen, versucht der Kiinstler
sich durch weitere Anfragen an Walden und an den Verleger Kurt Wolff aus seiner finanzielle
Misere zu winden.

Aus der o. a. Korrespondenz mit Walden muss zumindest geschlossen werden, dass der
Vertragsabschluss von 1912 keine exklusive Galeriebindung beinhaltet. Verwirrend sind auch
Kokoschkas Anmerkungen zu einer von Guutlitt fiir das Friihjahr 1914 geplanten Ausstellung,
die aber auf den Herbst verschoben werden soll.'** Hierdurch wird zumindest der Anschein
erweckt, als ob Kokoschka neben seinen Bemiihungen um Versffentlichung seiner Grafiken
auch Gemiilde iiber Gurlitts Kunsthandel anbieten wiirde.

Ende 1914 setzt Kokoschka die vier Versionen seines im Mirz 1914 in einem Brief an
Alma verfassten Gedichtes Wehmann und Windsbraut in funf Kreidelithografien um, die »aller-
dings erst 1915 unter dem Titel Allos Makar, einer anagrammatischen Umstellung der Vorna-
men von Alma und Oskar«!® in der Kunstzeitschrift Zeir-Echo. Ein Kriegstagebuch fiir Kiinstler
erscheinen werden. Wiederum biografisch unterlegt, findet sich das Paar zusammen und sie
vertraut ihm ihre Schwangerschaft an. Penthesilea gleich versucht die Frau dem Mann das
Genick zu brechen, doch dem Ungliickseligen gelingt die Flucht mit einem Nachen in stiir-
mischer See. Im Sonnenlicht finden die beiden scheinbar noch einmal zusammen, um von der
Schlange, der Boswilligkeit der Gesellschaft und den geifernden Verehrern von Alma, erneut
entzweit zu werden.'?

Aber auch das zweite Kind ldsst Alma im Mai 1914 in einer Wiener Klinik abtreiben.'?”

Kokoschka setzt die zweite »Abtreibung seines Kindes seiner eigenen Tétung gleich« und so

133 KokoscHKA 1984. S. 140. Brief von Kokoschka an Walden von Dezember 1913. »[...] trauriges Kind, Katze, Maus
verfolgend, Feuermauer, diirftiger Friihling ist der Inhalt von dem Bild[...].«

134 KokoscHkA 1984.S.146. Brief von Kokoschka an Walden vom 9. Mdrz 1913. »Mit Gurlitt bin ich jetzt vorldaufig liber
die Ausstellung so ausgekommen, dass sie nicht im Marz, sondern einmal im Herbst stattfindet, weil die Besitzer die
Bilder nicht hergegeben haben.«

135 WEIDINGER 2008.S.435.

136 Aufgrund der inhaltlichen Konzentration auf das Beziehungsgeflecht von Alma und Kokoschka wurde im Rahmen
dieser Untersuchung auf eine ausfiihrliche Darstellung und Visualisierung der grafischen Zyklen von Kokoschka
verzichtet.

137 STROBL 1994.S.56; Anm. 167.In einem Brief an Alma Mahler Ende Juli 1914 entsteht der Eindruck, dass Kokoschka
noch nichts von der Abtreibung zu wissen scheint: »Ich werde aber mit der Zeit grol3 werden, um das kleine Gliick
— mein versprochenes kleines Buberl — zu erziehen [...]J«. KokoscHkA 1984.S.176.
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siegt antonym zum Ausgang von Mdrder Hoffnung der Frauen das Weib iiber den Mann, der
die Ziige Kokoschkas trigt.!® »Als sie das gemeinsame Kind in einer Wiener Klinik abtreiben
lie3, zerbrach Kokoschkas Traum vom Leben mit seiner Idealfrauc Alma«,'® was Kokoschka
in einer Allegorie in Stillleben mit Putto und Kaninchen (Abb. 1913/11) von Dezember 1913
bis zum April 1914 kiinstlerisch zu verarbeiten sucht. In einer nichdichen, kargen Landschaft
liegt an den linken Rand gedringt ein nacktes Kleinkind, getrennt durch ein kahles Baumfrag-
ment von einer lauernden Katze mit dem Antlitz Almas und einem ingstlich kauernden Hasen
als Sinnbild des Kiinstlers. Die 6de Berglandschaft mit dem roten Haus evoziert Almas Bau-
vorhaben am Semmering, und die Gesichtsziige des Kindes dhneln denen der Katze, lediglich
die leuchtend blauen Augen scheinen die Vaterschaft Kokoschkas dokumentieren zu wollen.
Kaum ein anderes Gemilde verdeutlicht so drastisch Kokoschkas Traurigkeit tiber den Verlust
des erwarteten Kindes.!*® Paul Bekker skizziert Kokoschka bildhaftes Gestalten der Bachkan-
tate O Ewigkeit Du Donnerwort in seinem wihrend des Fronteinsatzes fiir das von Westheim
redigierte Kunstblatt geschrieben Essay vom 21. Juni 1917 in Bezug auf den Seelenzustand
des Kiinstlers:

»Die Allegorie des Textes: Furcht und Hoffnung, verschwinden als solche. Sie wandeln

sich, der Musik Bachs entsprechend, in Weib und Mann. In ihnen erscheinen Stinde

und géttliche Kraft nicht von auflen her bestimmt, nicht reflektierend vorgestellt,

sondern innerlich wirkend und bewegend. Es formt sich ein erotisches Mysterium, in

Anklang an den Adam-Eva-Mythos. Die Vorstellung des »Weibesc, wie sie der Mann

in erotischem Triebe sich selbst schafft, sich selbst zur Herrin setzt und dadurch sich

selbst zur Stinde und als deren Folge der Verginglichkeit, dem Tod tiberantwortet,

wird zur leitenden dramatischen Idee [...] Wihrend das Weib als Victa die Steigerung

aus der Siinde zur Miitterlichkeit erlebt, findet der schépferische Mann sich selbst

aus dem Durchleben des an die Erde bindenden erotischen Triebes in gereinigter,

dem Ewigen zugewendeter Kraft. Der Tod des Menschen ist die Auferstehung der

gottlichen Schaffenskraft im Kiinstler. Das Selbstportrit schliefit die Bilderfolge.«'!

Bereits ab Mitte 1914 deutet Alma an, sie miisse sich von Kokoschka l6sen, auch wenn es

138 KokoscHkA 1984.S.59. Brief an Alma Mahler vom 27. Juli 1912: »Wir finden jetzt das Heilige der Familie, Du wirst
Mutter werden«.

139 WILTSCHNIGG 2001.S. 231.
140 HussLEIN-ARCO 2008.S. 242.
141 BEKKER 1984.S.32.
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ihr schwerfillt. »Mit Oskar méchte ich abbrechen. Er taugt nicht mehr in mein Leben. Er reif§t
mich zuriick ins Triebhafte. Ich kann damit nichts mehr anfangen. Und so lieb und hilflos
dieses grof8e Kind ist, so unverlisslich ja verriterisch ist er als Mann. Ich muss ihn aus meinem
Herzen reifSen! Der Pfahl stecke tief im Fleisch. Ich weifd, dass ich durch ihn krank bin — seit

Jahren krank — und konnte mich nicht losreiffen. Jetzt ist der Moment da. Weg mit ihm!«!%

10.2.8. DER SECHSTE FACHER — GLUCK IST ANDERS, ALLOS MAKAR

»Als ich am 28. Juli 1914 durchs offene Fenster — es war ein heiffer Sommermorgen — eine
Extraausgabe »Osterreich hat Serbien den Krieg erklirtc ausrufen hérte [...] war es angezeigt,
dass ich mich als Kriegsfreiwilliger meldete, bevor ich gezwungen wurde, mitzutun. Auf meine
gliickliche Riickkehr vom Krieg wiirde keine Frau, kein Kind warten.«!®* So wird der Welt-
krieg fiir Kokoschka sein persdnlicher Krieg, seine Selbstbehauptung vor der unvermeidlichen
Trennung von Alma,'** sein Thanatos in Form einer Autoaggression, ein Opfergang fiir Kaiser
und Vaterland.

Es wundert auch nicht, dass der sechste Ficher (Abb. WS 826), den er Alma zu ihrem
Geburtstag am 31. August 1914 schenk, die Bipolaritit von Frieden und Krieg in den linken
und rechten Bildfeldern aufgreift. Im linken Bildsegment ernten Frauen und hiiten das Vieh
im Anblick einer aufzichenden Sonnenfinsternis, verlassen von ihren in den Krieg zichenden
Minnern, wihrend im rechten bereits die Schlacht mit Geschiitzfeuer, brennenden Gehoften,
galoppierenden Dragonern und dem Kampf Mann gegen Mann tobt. Kokoschka verzichtet
auf die Trennungsstreifen und platziert im Mittelteil sich selbst als Ritter auf einem Rotfuchs,
umgeben von einer gleifenden Aureole. Er st6f8t seine Lanze in einen der drei mit mensch-
lichem Antlitz versehenen Drachen. Eine aus Flammen aufsteigende Frauengestalt hilt ein
Lamm im linken Arm als Zeichen der Friedfertigkeit. Die unterschiedliche Farbigkeit der Bild-

teile, die Gewitterstimmung links, die frostige Kiihle, die den Reiter umgibt, die Dunkelheit,

142 HiLMES 2004.S.149. Zitiert nach Alma Mahlers Tagebuchaufzeichnungen S. 51. Undatiert, vermutlich Ende Juli oder
Anfang August 1914.

143 KoKOSCHKA 1971.S.139+144.

144 Da Mitte des Jahres 1915 im Zeit-Echo, Kriegstagebuch eines Kiinstlers, 1914/15. S. 300, das Gedicht Allos Makar,
das Kokoschka 1913 geschrieben hat, verdffentlicht wird, sieht sich Alma Mahler gezwungen, in einem Brief Walter
Gropius verstandlich zu machen, dass sie mit Oskar Kokoschka endgtiltig gebrochen hat. Isaacs 1985. S. 144/145,
»lch will diesen Menschen — der mein Hirn fast vernichtet hatte — nie mehr sehen — und immer musst Du vor mir
stehen — was auch kommen mag [...] Schau Dir einmal Allos-Makar genau an — aber es beriihrt mich gar nicht! Ich
empfinde den kiinstlerischen Wert oder Unwert der Sache — das ist alles.«



ALMA OMNIPRASENT 203

die die Dimonen umfingt und der regenverhangene Himmel iiber der Ode des Schlachtfeldes
lsst den Ficher in einer nahezu volkstiimlichen Buntheit erscheinen, in der Realitit und Poe-
sie untrennbar miteinander verschmelzen.

Die Figur des Ritters diirfte Kokoschka nach Weidinger aus dem Almanach Der Blaue
Reiter, 1912, von der Abbildung einer russischen Kleinskulptur (Abb. 52) und eines russi-
schen Stiches abgeleitet haben.'® Bei den drei Képfen der Ungeheuer' diirfte es sich um
Karikaturen von Personen aus dem gesellschaftlichen Umfeld von Alma Mahler handeln, die
Kokoschka und seine Geliebte zu entzweien versuchen. In einem Brief von Mitte Januar 1915
droht er Alma: »Wenn Du mir etwas heimzahlst, so riche ich mich auf 3000mal heftigere Art,
wozu mir jede Zeit der Uberlegung freisteht. Du hast nicht so viel Zeit, denn Du musst fiir
die Bittners, Phitzners, Karpaths, Wieners, Budapesters sorgen!!! Ochsen, Berliner Schlesinger,

Liesinger.«'¥
10.2.9. DER SIEBTE FACHER — TRENNUNG UND THANATOS

Den siebten und letzten Ficher (Abb. WS 828) diirfte Kokoschka als Abschiedsgeschenk fiir
seine Geliebte im Frithjahr 1915 wihrend seiner militirischen Grundausbildung gemalt haben
vor »OKs Hinausgehen an die russische Front Anfang 1915 [...] und jene bésen Visionen von
Bajonettstichen in der Brust werden von der Wirklichkeit des Ersten Weltkrieges bestitigt.«*®
Am Weihnachtstag vollendet Kokoschka das Alma Mahler zugedachte Selbstbhildnis mit Pinsel
(Abb. 1914/11), welches aber dann in den Besitz von Adolf Loos gehen sollte. Kurz zuvor hat

er mit dem letzten Ficher fiir Alma begonnen, wobei er, entgegen der Datierung oberhalb der

145 WEIDINGER 1996.S.78.

146 Entgegen der Annahme von SPIELMANN 1985. S. 85, WEIDINGER 1996. S. 78, kann nicht von einem Ungeheuer
mit mehreren Képfen ausgegangen werden, sondern aufgrund der farblichen Differenzierung von zwei bzw. drei
Fabelwesen, die ein Schloss, die Privilegien ihrer gesellschaftlichen Klasse, bewachen. Der Schwanz eines der Bestien
wirbelt die Sterne auf, Geldstiicken gleich. Die Monstren (nicht ein vielkdpfiges Untier) versperren Kokoschka den
Zugang zur Wiener Gesellschaft und damit den Weg zum Herzen der Angebeteten. Siehe hierzu auch KokoscHkA
1984.S. 200 und ebenda Anmerk. S. 356. Inwieweit Kokoschka auf Kandinskys kleinformatige Hinterglasmalerei
Der Heilige Georg im Kampf mit dem Drachen von 1911 Bezug nimmt, kann aufgrund fehlender Uberlieferung nicht
bestatigt werden. Auch verkennt der Kiinstler, dass es nicht die Gesellschaft ist, die ihn von seiner Geliebten fernzu-
halten trachtet, sondern dass es Alma ist, die ihren Liebhaber nicht in ihr gesellschaftliches Leben einbezieht, getreu
dem Motto einer englischen Aristokratin: »Sexual intercourse doesn’t mean automatically social introduction.«

147 KokoscHKA 1984.S. 194. Bei den aufgefiihrten Namen handelt es sich um: Julius Bittner (1874-1939), Komponist
und Feuilletonist; Hans Pfitzner (1869-1949), Komponist, Dirigent und Autor; Ludwig Karpath (1866-1936), Mu-
sikschriftsteller; Siegfried Ochs (1858-1929), Komponist und Chorleiter; Bruno Walter (Schlesinger) (1876-1962),
Komponist, Dirigent und Pianist, und Almas Freundin Lilly Lieser.

148 FISCHER 1986.S. 56.
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ins mittlere Feld hineinragenden Kanone yOK 1914, das Abschiedsgeschenk erst im Februar
oder Mirz 1915 fertiggestellt haben diirfte,'® um es Alma kurz nach seiner freiwilligen Mel-
dung an die Front am 24. April 1915 in einem Brief mitzuteilen.'>

Kokoschka gibt die Trennung der Bildfelder auf und ldsst die Bildabschnitte ineinander-
flielen. Links steht eine Frau mit einem Geschwisterpaar in einer geborstenen Landschaft,
von einem in dichten Qualm gehiillten Gehéft begrenzt. Wihrend sie den Jungen aus einer
Schiissel fiittert, streckt ihr das Midchen beide Arme entgegen. Zu FiifSen der drei befindet
sich ein Totenschidel mit gekreuzten Knochen. Hinter der Wand aus Rauch feuert eine Ka-
none, umringt von Soldaten, deren Blicke, bis auf einen, dem Feuerstrahl des Geschiitzes
folgen. Der Kanonier scheint am Kopf getroffen zu Boden zu sinken. Vor im Hintergrund
kimpfenden Reitern kniet eine Frau auf dem Lauf eines Gewehres, dessen Bajonett sich in die
Brust des hinter ihr darniedergestreckten Soldaten bohrt. Spielmann sieht hierin eine »visioni-
re Prizision«,"" die den Zeigegestus des Selbstbildnisses auf dem Sturm-Plakat noch tibertrifft.
Selbstvergessen blickt die Frau in das Antlitz des ihr gegeniiber knienden, gealterten Mannes.

Aus der Darstellung des Bajonettstiches und der Kopfwunde des Kanoniers eine Vision
auf die zukiinftigen Verletzungen Kokoschkas abzuleiten, um damit die der Selbstinszenie-
rung Kokoschkas immanenten okkulten Fihigkeiten des Kiinstlers zu beschwéren, erscheint
jedoch etwas weit hergeholt. Im Ersten Weltkrieg fand der Nahkampf der Infanteristen mit
aufgepflanztem Bajonett statt, so dass Stichverletzungen sehr hiufig waren und keiner Vision
bedurften. Die Szene soll eher auf die Gefahren des Krieges verweisen und Alma die Risiken,
zu Tode zu kommen, vor Augen fithren. Im rechten Bildfeld tragen, abgegrenzt durch Reihen
von Grabhiigeln, drei trauernde Frauen ein Kreuz. Zu ihren Fiiflen wiederholt sich das Symbol
des Todes. Einzig die beiden Kleinkinder, die am unteren Ficherrand im Ubergang der Bildtei-
le mit gesenkten Képfen kauern — links beugt sich vor einem zerstérten Gebiude ein verwaistes
Midchen iiber die auf ihrem Schof§ liegende Puppe und rechts streichelt ein Junge unterhalb

der vor dem Sternenhimmel sich abhebenden Verkiindigungsgestalt den neben ihm sitzen-

149 Hinsichtlich der zeitlichen Fertigstellung des Fachers widersprechen sich SPIELMANN 1985. S. 94 und WEIDINGER
1996. S. 82. Spielmann geht von der Datierung aus, Weidinger bezieht die Datierung auf den Kriegseintritt und
zitiert einen Brief von Kokoschka an Alma aus der ersten Februarhalfte 1915, dessen Inhalt sich eindeutig auf den
vorangegangenen Facher bezieht: »ich bin ein Dragoner und habe es auf dem letzten Facher vorgeahnt, wo ich
gegen drei Drachen angeritten komme.« KokoscHkA 1984. S. 200.

150 KokoscHkA 1984.S.218.» Ich habe mich heute bei einer Musterung freiwillig als Mannschaft fiir das Feld aufschrei-
ben lassen.« Diesen Brief haben Spielmann/Olda Kokoschka unvollstdndig widergegeben, die angezeigte Auslas-
sung wird in den Anmerkungen auch nicht erldutert. Siehe hierzu Anmerk. 170. S. 208.

151 SpIELMANN 1985.S.95.
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den Hund — verweisen auf des Kiinstlers »verlorene« Kinder.!”> Das Antlitz von Alma ist ent-
schwunden und dem Elend des Krieges gewichen. »Nur das bessere Selbst der Frau kann den

Tod iiberdauern, die Anima des Hiob, die Psyche aus Kokoschkas Orpheus und Eurydike.«'>

10.3. DAS ENDE DER AMOUR FOU

Den Jahreswechsel 1914/1915 begehen Kokoschka und Alma gemeinsam, trotz der sich ab-
zeichnenden Unstimmigkeiten, in Almas Haus am Semmering. Kokoschka sicht sich in sei-
nem Liebeswerben bestitigt, glaubt an eine gemeinsame Zukunft und schreibt ihr bereits am
nichsten Tag, »Wie Du mich wieder in Dein Bett hingezogen hast, warst Du unvergesslich
schén und unvergesslich erhaben, wie Du mich gut und sorgsam beraten hast. Deine Worte
in der Neujahrsnacht haben meinen ganzen unfolgsamen Willen in Deine siif$e schéne Hand
gegeben, [...] ich freue mich auf die Zukunft fiirchterlich, bis wir verheiratet sein werden
[...J«.">" Es entgeht Kokoschka in seinem Liebestaumel, dass Alma noch in derselben Nacht
an Walter Gropius schreibt und ihrer Hoffnung Ausdruck verleiht, dass er unbeschadet aus
dem Fronteinsatz zuriickkehren mége, um sie von ihrer Einsamkeit zu erlosen. »Wird die Zeit
kommen, in der ich Dich hierher fithren darf — hierher, wo Du mit Deinen Schritten mir den
Boden abgemessen hast. Ich driicke Deine Hinde. Alma.«'>

Im Wissen um die bevorstehende Einberufung gelingt es Kokoschka, durch Vermittlung
von Adolf Loos in das Dragonerregiment Erzherzog Josef Nr. 15, das vornehmste Reiterregiment
der Monarchie, »in welchem der Hochadel aller Kronlinder und Prinzen aus dem Kaiserlichen
Haus dienten«,”® aufgenommen zu werden. Mit dem Erlés des Verkaufes der Windsbraut und

durch die von Ludwig von Ficker vermittelte Zuwendung der Wittgenstein-Stiftung,'” die der

152 Alma Mahler lasst sowohl 1912 als auch 1914 die gemeinsamen Kinder abtreiben.
153 SPIELMANN 1985.5.100.
154 KokoscHKA 1984.S.188/189. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom 02. Januar 1915.

155 HiLmEs 2004. S. 154. Brief von Alma Mahler an Walter Gropius vom 31. Dezember 1914, zitiert nach Isaacs 1985.
S. 140.

156 KokoscHkA 1971, S. 145.

157 KokoSCHKA 1984.S.198/199. Brief von Kokoschka an Ludwig von Ficker vom 06. Februar 1915. Kokoschka dankt
Herrn von Ficker fiir die Zuwendung: »ich danke Ihnen fiir die Ubersendung des Betrages. Ich habe so die Maglich-
keit bekommen, das Pferd kaufen zu kénnen [...] Durch den Betrag [...] ist mir wohl ein Jahr die Sorge um meine El-
tern abgenommen.« Nach Spielmann wusste Kokoschka nicht, wem er die Zuwendung verdankt. KokoscHka 1984.
S. 356.
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Philosoph Ludwig Wittgenstein aus seinem Anteil am viterlichen Erbe des schwerreichen Karl
Wittgenstein begriindete, erwirbt der Kriegsfreiwillige!*® ein Pferd und lasst sich standesgemifS
bei Goldman und Salatsch einkleiden, »fiir den Loos den Schneidersalon vis-a-vis der Hofburg
gebaut und fiir den ich ein Kinderportrit gemalt habe.«** Fiir den reitunerfahrenen Offiziers-
aspiranten, der Adjustitierung und ein eigenes Pferd mitzubringen hat, erwerben die Mutter
des Malers und Loos von dem renommierten Tattersall des Isidor Schlesinger, dessen Vater

160

bereits k. u. k. Hoflieferant war, in der Schiittelstrafle, ein Halbblut, »Minden Lé«,'®® »das wie

der Jude meiner Mutter versprach, mich gliicklich nach Hause bringen wiirde.«'®!

Kokoschka tritt am 3. Januar 1915 in der Kaserne in der Wiener Neustadt seinen freiwil-
ligen Militirdienst an. Und wie in den vergangenen Jahren, wenn er von Alma getrennt war,
flammt seine Eifersucht auf und er hegt in seinen Briefen an Alma allerlei Zweifel an ihrer
Treue. Dennoch iiberlisst er Alma auf ihr Bitten die Schliissel seines Ateliers ohne Harm.'®
Alma aber hat sich bereits gegen ihn entschieden. Sie reist mit ihrer Freundin Lilly Lieser Mitte
Februar 1915 nach Berlin zu Walter Gropius, der sich dort nach seiner Verwundung auf Fron-
turlaub aufhilt. In ihrer Biografie zitiert sie aus ihrem Tagebuch: »Wir saflen bei Borchard [...]
Wein und Milieu hoben die Stimmung und Gefiihl, und die Abschiedslaune tat das ihre, denn
er musste in einer Stunde zu seiner Mutter reisen. Ich brachte ihn auf die Bahn, dort iberkam

es ihn derart, dass er mich kurzerhand in den schon fahrenden Zug hinaufzog und ich nun

163

wohl oder iibel nach Hannover mitfahren musste.«!®* »Am nichsten Tag kehrte ich nach Ber-

lin zuriick.«'** Alma und Walter Gropius verbringen einige Tage zusammen und Gropius »tat
alles, um mich in die Hoffnung zu bringen«.'>

Fiir Alma ist die Entscheidung gefallen. Nach ihrer Riickkehr aus Berlin eilt sie in Ko-

158 Ebenda. S. 182/183. Brief von Kokoschka an Kurt Wolff vom August/September 1914. »Wenn ich etwas Geld
erhielte, um meine Verwandten tiber Wasser halten zu kénnen, mochte ich mich freiwillig zum Heer stellen, weil es
eine ewige Schande sein wird, zu Hause gesessen zu haben.«

159 KokoscHkA 1971.S. 145.

160 BRASSAI 1982.S. 74. In einem Gesprach mit dem Fotografen Brassai klingt die Finanzierung des Pferdes ganz an-
ders: »[...] you had to furnish your own horse. Thanks to Loos and to my mother, who sacrificed her finest pieces of
jewelry, | managed to provide myself with a suitable mount.«

161 BRASSAI 1982.S.145.

162 KokoscHKA 1984.S. 207. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom Ende Februar 1915. »Mein liebes Almilizi. Ich
schicke Dir sofort den Schliissel und freue mich, dass Du dieses Verlangen hast.«

163 MAHLER-WERFEL 1960. S. 72/73. »Borchard«: Es ist das Borchardt, ein Traditionslokal in Berlin, Franzdsische Stra-
Be 47, Am Gendarmenmarkt gemeint.

164 ROHDE-BREYMANN 2014.S.194.

165 HiLMES 2004.S.155. Zitiert nach Alma Mahler-Werfels Tagebuch. S. 62-64. 22. Februar 1915.



DAS ENDE DER AMOUR FOU 207

koschkas Atelier, um ihre Briefe und etliche Zeichnungen von ihr zu holen. Kokoschka scheint
das Ende seines Liebesrausches nur langsam wahrhaben zu wollen. In einem Brief vom 17. Ap-
ril 1915 schicke Alma ihm den Atelierschliissel zuriick, verdeutlicht die Trennungsentschei-
dung und mokiert sich tiber Kokoschkas Freundeskreis: »Altenberg hat mich in seinem letzten

1% jch habe es eben gelesen. Von A bis Z vollkommen verlo-

Buch [Feschungen] angenagelt,
gen. Er schildert mich in tiefer Trauerkleidung — ich geh seit vielen Jahren schwarz — bei den
Kindertotenliedern, bei denen ich nie war — ein Zuckerl ablehnend, weil es in Silberpapier
eingewickelt ist. Betitelt ist es »Alma¢ und darunter steht »den Angedenken Gustav Mahlers
gewidmet«. Droh ihm mit ein paar Ohrfeigen oder sonst irgend etwas, und Deinen Freund
Loos ziichtige auch.«'¢

Kokoschka ist nun sogar bereit, seinen Freund Altenberg zu verleugnen und versichert ihr
in seiner Antwort, »dass ich den alten Juden [Altenberg] seit 4-5 Jahren nicht mehr gesehen
und auch vorher nicht zu meinen Freunden gezihlt habe, wir sind uns vielmehr beide aus-
gewichen! Es muss also nicht meine Schuld sein, dass jemand Dich in seinem Buche nennt,
sondern es kann die Geschmacklosigkeit des Autors allein vollstindig geniigen, Dich als im
Konzertleben Wiens bekannte Frau mit einer Anstrudelung zu begliicken.«'®

Dass gerade diese Passage in den 1984 veroffentlichten Briefen fehlt, ist dem Ansinnen
der Herausgeber Heinz Spielmann und Olda Kokoschka geschuldet, die versuchen, Kokosch-
kas iiber Jahrzehnte inszeniertes 6ffentliches Erscheinungsbild nicht zu beschidigen. Die als
antisemitisch und abwertend zu deutende Auflerung »den alten Juden« kime einer Distanzie-
rung von Peter Altenberg, den er im Herbst 1909 malte (Abb. 1909/21) gleich. Diese nicht
gekennzeichnete Auslassung verwundert und ldsst Zweifel an der Wissenschaftlichkeit der
Vorgehensweise der Herausgeber aufkommen, da diese, wie auch andere fiir die Beurteilung
der tatsichlichen Lebensumstinde signifikanten Auslassungen in den durchaus umfangreichen
Anmerkungen nicht kenntlich gemacht werden. Auf Kokoschkas »pazifistische Haltung« wird

hingegen verwiesen, und wenn er sich betont patriotisch darstellt, wie in einem Brief an den

Verleger Kurt Wolff, dass er sich »freiwillig zum Heer stellen, weil es eine ewige Schande sein

166 Altenberg persifliert mit dem ihm eigenen Sarkasmus das zur Schau getragene Trauergehabe von Alma Mabhler,
deren Aufmerksamkeit bei der Auffiihrung von Mahlers Kindertotenliedern mehr dem Entpacken eines Bonbons
durch ihren Begleiter als der musikalischen Darbietung gilt.

167 WEIDINGER 1996. S. 82. Brief von Alma Mahler an Kokoschka vom 17. April 1915. Zitiert nach: Oskar Kokoschka.
Erinnerungen. Ein Film von Albert Quendler.

168 HiLMEs 2004. S. 159. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom 24. April 1915. Unter Auslassung der zitierten
Passage siehe auch KokoscHkA 1984.S.218/219.
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wird, zu Hause gesessen zu haben«'®, wird dies als eine fiir Aufenstehende bestimmte und

nicht seiner tatsichlichen Einstellung entsprechende Erklirung Kokoschkas bagatellisiert.'”

169 KokoscHkA 1984.S.182. Brief von Kokoschka an Kurt Wolff von Ende September 1914.
170 Ebenda.S.353. Anmerk.S.182/183.



11. KOKOSCHKA ZIEHT IN DEN KRIEG

In Kokoschkas Antwortbrief an Alma vom 24. April 1915 teilt er auch seine freiwillige Mel-
dung zum Fronteinsatz mit.! Diese freiwillige Meldung an die Front war nicht ganz so frei-
willig, wie es Kokoschka darstellt; um wegen Subordination einer drohenden Haft im Mili-
tirgefingnis zu entgehen, die eine Beférderung zum Offizier zunichte macht, meldet er sich
zum Fronteinsatz. Noch immer gesteht er sich das endgiiltige Scheitern der Amour fou nicht
ein. So stellt er sich im Ritter in Zauberlandschaft oder Der irrende Ritter (Abb. 1915/2) als
Gestiirzten dar, der »die Spuren des Taumelns«® trigt.

Aber ist Kokoschka nun bereit sein Leben wegzuwerfen,® wie er Alma Ende Juni 1915
aus der Etappe schreibt? Und wenige Tage spiter, Anfang Juli 1915, teilt Kokoschka seiner
entschwindenden Liebe, im letzten verdffentlichten Brief vor seiner Abkommandierung nach
Galizien, mit: »Nun bist Du tiber die Zauberbriicke gegangen und ich blieb im Hoffnungslo-
sen zuriick, im finstersten Inbegriff des Selbstbetrugs. [...] Ich liebe Dich und ich halte Dich,
was weifSt Du, wer Du bist und wo Du bist. Wir haben die Grenzen nicht in uns selbst. Dein
Oskar.«*

Wie ernst es Kokoschka mit dem angekiindigten schicksalhaften Schritt, sein Leben weg-
zuwerfen, ist, muss jedoch sehr vorsichtig beurteilt werden, will man nicht erneut der Faszina-
tion des von ihm inszenierten Kiinstler-Mythos verfallen. In einem Brief an Herwarth Walden
vom 12. August 1915 aus Galizien bittet er gerade einmal einen Monat spiter sehr dezidiert
um die Zusendung von u. a. »1 Garnitur Seidenwische oder dhnliches, 6 Paar braune starke,
aber nicht wollige Socken, 1 Flasche Cognac oder Whiskey (mit Glas), 300 gute Zigaretten
(starke), 1 gute Taschenlaterne mit 5 Reservebatterien«® — was nicht unbedingt darauf schlie-
en ldsst, dass er mit seinem Leben bereits abgeschlossen hat und den baldigen Tod in der
Schlacht sucht.

»Am 18. August 1915 habe ich Walter Gropius geheiratet [...] Nichts soll mich fortan
aus meiner Bahn schleudern. Klar ist mein Wollen [...] nichts will ich, als diesen Menschen
gliicklich machen,«® schreibt Alma Mahler in ihr Tagebuch und vermerkt einen Monat spiter,

»Unsere Ehe wird einstweilen geheim gehalten.«” Worauf auch die sehr prosaischen Umstinde

1 KokoscHkA 1984. S. 218. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom 24. April 1915 aus Holic.
HoFMANN W. 1986.S. 265.

KokoscHkA 1984.S. 222. Brief von Kokoschka an Alma Mahler von Ende Juni 1915. »Wenn ich das Leben nicht mehr
aushalte, so werfe ich es weg.«

Ebenda. S. 224/225. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom Anfang Juli 1915 aus Wiener Neustadt.
Ebenda. S. 228. Brief von Kokoschka an Walden vom 12. August 1915 aus Galizien.

MAHLER-WERFEL 1960.S. 81.

Ebenda S. 81.
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an jenem Mittwoch auf dem Standesamt III in Berlin hindeuten, bei der Familienangehérige
nicht anwesend und die Trauzeugen zufillige Passanten von der Strafle gewesen sein diirften.®
So sollte auch Kokoschka erst nach seiner Verwundung und seiner Verlegung in das Palais-
Palffy-Spital in Wien im Oktober 1915 von der Vermihlung seiner Geliebten erfahren.

Kokoschka wird dann ab Mitte Juli 1915 iiber Satoralja Ujhely und Lemberg mit seinem
Regiment nach Galizien in die Gegend von Wladimir-Wolynsk an die russische Front verlegt.
Auf einem Patrouillen-Ritt erleidet Kokoschka am 29. August 1915 in der Nihe von Wladi-
mir-Wolynsk in der Ukraine von hinten einen Durchschuss eines Infanteriegeschosses, welches
links in Héhe des 5. Halswirbels eindringt und beim linken dufleren Gehérgang austritt (Abb.
53+Abb. 54). Durch die Wucht diirfte er vom Pferd gestiirzt und — durch die Verletzung oder
durch den Sturz — bewusstlos geworden sein. Da die angreifenden Kosaken anscheinend keine
Gefangenen machen wollen,” erhilt der am Boden liegende Verwundete einen Bajonettstich
in die linke Brust, der aber zu keiner lebensbedrohlichen Verletzung der Lunge gefiihrt haben
diirfte. Die Verletzung wird lediglich bei seiner Aufnahme im Feldlazarett konstatiert, aber in
den nachfolgenden Untersuchungen und der irztlichen Bulletins, weder im Garnison-Lazarett
in Briinn, wohin er am 03. September 1915 verlegt wird, noch im Palffy-Spital in Wien oder
wihrend der Rekonvaleszenz erwihnt.

Hinsichtlich der Begleitumstinde der Uberfithrung des Verwundeten und seiner Aufnah-
me im Feldlazarett existieren aufler der Fotokopie einer undatierten handschriftlichen Notiz

in der Handschriftensammlung der Zentralbibliothek Ziirich,'® keine neutralen Unterlagen:

»Fotokopie eines Formulars. Gedruckte Uberschrift:

Notizen/iiber Anamnese, Status praesens, Verlauf (Komplikationen, Nachkrankhei-
ten), operative Eingriffe, Behandlung, Obduktionsbefund.

[...] 13. 10. 15: Nackenschuss links Einschuf§ iiber dem 5. Halswirbel, Ausschuss
link Gehorgang. Am 29. Aug. 15 wurde Pat. von feindl. Infgeschof§ im Nacken Aus-

8 HiLMES 2004. S. 162.

9 Diese Tatsache Idsst sich aus einem Brief von Kokoschka an Albert Ehrenstein vom 08. August 1915 schlieRen: »Vor
einigen Tagen habe ich ein gefahrliches Scharmiitzel zu Pferd mit Kosaken heil liberstanden, die uns in einem sump-
figen Wald iiberfallen hatten. Wir haben 5 Mann von 9 verloren. Ich war bei der Flucht der letzte, weil mein Pferd bei
dem Marsch-Marsch ein wenig lahmte und die Teufeln waren mir eine Ewigkeit mit ihren SpieBen und >Urrah-Urrah¢
auf der Jacke.« Zitiert nach KokoscHkA 1984.S. 227.

10 Einen besonderen Dank an Frau Prof. Dr. Régine Bonnefoit, die den Verfasser freundlicherweise darauf aufmerksam
gemacht hat.
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schuss link Gehorgang verletzt. Kurze Bewusstlosigkeit. Dann Verletzg. Durch Ba-
jonettstich in die Brust. Bluthusten Pat. Hat nach Verletzg. erbrochen. Einige Tage
nachher wurde Pat. Von Sanitt. darauf aufmerksam gemacht, dass er convergierend
schiele Kopfschmerzen. Herabsetzg.d. Horfihigkeit links, Ohrgerdusch, schrilles Pfei-
fen. Schwindel von rechts nach links auch im Liegen. Beim Aufstehen nach circa 4

Wochen bemerkt Pat. dass das linke Bein und die linke Hand« schwach seien. [...]«
Auf dem gleichen Blatt, unter dem obigen Befund, Bericht von 1916:

»1. II. 16 Garn. Spit. i. Wien-Befd: Ergebnis der Ohrenspiegeluntersuchung: Rechts
normal. Linke Verédung des dufleren Gehorgangs als Folge der Schussverletzg; peri-
odische Schwindelanfille. Behandlg. Wird noch 3-4 Wochen in Anspruch nehmen.
7. 11I1. 16 [...] beurlaubt/Chefarzt Prof. Neumann

6 Wochen Dr. Cimlenden [?]

9. I1I. 16 an die Off. Rek. Sammelstelle mit Urlaubsbewilligung bis 30.IV.16 abge-

gangen.«''

Bereits bei seiner Verlegung in das Palffy-Spital in Wien am 18. Oktober 1915 werden die
Stichverletzung und mégliche gesundheitliche Folgen nicht mehr erwihnt.!? Auf8er in der
Korrespondenz mit seiner Schwester Berta Patocka-Kokoschka und in dem spiteren Ersuchen
auf Freistellung vom Kriegsdienst an seinen Dresdner Freund Dr. Fritz Neuberger wird von
Kokoschka die Bajonettverletzung zur Mystifizierung seiner Kriegserlebnisse verwendet. Er
sucht damit auch die ihm zugeschriebenen visioniren Fihigkeiten zu rechtfertigen, indem er
die Assoziation seiner Bewunderer und Biografen auf sein Selbstbildnis als »Leidensmann«
lenkt. Das Plakat fiir die Bewerbung der Zeitschrift Der Sturm im Jahre 1910 zeigt den Kiinst-
ler, wie er mit der rechten Hand auf die klaffende Wunde in der rechten Brust verweist. Er ak-
zentuiert hiermit die prophetischen Implikationen seiner Bildsprache, wie sie in seine frithen
expressionistischen Portrits, wie z. B. in das Bildnis des Prof. Forel (Abb. 1910/3) oder dem
der Bessi Bruce (Abb. 1910/1) hineininterpretiert werden.

Kokoschka liebt es, Geschichten zu erzihlen. Wie Olda Kokoschka im Nachwort zu den

11  Zitiert nach einem Transkript von Frau Prof. Dr. Régine Bonnefoit, Brief an den Verfasser vom 11. April 2016. Gem.
ZBZ ZiRricH. Nachl. Olda K E 2004 (05, Corpus 111,3.Einl.) Arzte 1915-16.

12 Wie unter den Daten 01. Februar und 07. Marz 1916 in Anmerk. 11 vermerkt.
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von Heinz Spielmann herausgegebenen Erzihlungen vermerke, war Oskar »der Ansicht, dass
wenn man mit Leuten zusammen war, man sie unterhalten miisste [...] Also erzihlte er >Ge-
schichten« [...] jedes Mal ein wenig anders, vervollstindigt und entwickelt. [...] Bei seinem
Vortrag in der Prager Urania erzihlte er iiber seine Kriegsverletzung so eindrucksvoll, dass eine
Frau im Auditorium in Ohnmacht fiel. [...] Wihrend der Kriegsjahre machte es Kokoschka
von Zeit zu Zeit Freude, an ihnen zu arbeiten. Sie sind »Dichtung und Wahrheit«im wahrsten
Sinne des Wortes.«'* So hat Kokoschka mit seiner Erzihlung Jessika,'* die 1956 veroffentlicht
wird, seine Kriegsverletzung weiter mystifiziert, um sich selbst als Humanist und Pazifist zu
inszenieren, der niedergestreckt mit einem »kreisrunden kleinen Loch im Schidel« innehilt
und den iiber ihn gebeugten Feind trotz gezogenem Revolver nicht erschieflt, »wihrend das
Bajonett durch den Stoff der Jacke glitt«.””

Loos berichtet Herwarth Walden unmittelbar vor Einlieferung des Verwundeten in das
Wiener Palffy-Palais per Postkarte vom 18. Oktober 1915 — eine Darstellung, die weitgehend
Eingang in die kunsthistorische Literatur findet, obwohl sie im Wesentlichen auf der subjekti-

ven Wahrnehmung des verletzten Kiinstlers beruht:

»Lieber Herr Walden, Thre Karte vom 25. 9. erhielt ich gestern am 12. 10. OK wur-
de vor Luck, nachdem er einen Monat im Felde war, am 29. 8. bei einer Attaque in
die Schlife geschossen. Das Geschof8 durchbohrte den Gehérgang und ging beim
Genick heraus. Sein Pferd fiel gleichfalls. Er gerieth unter vier tote Pferde, krappelt
sich heraus, ein Kosak stdsst ihm seine Lanze durch die Brust. (Lunge) Wird von den
Russen verbunden, gefangen und abtransportiert. Bei einer Station besticht er seine
Wirter mit 100 Rubel, dass sie ihm aus dem Zug hinaus tragen. Liegt jetzt unter Auf-
sicht der Russen in der Station. Nach zwei Tagen wird diese von den Osterreichern
angegriffen. Mauern stiirzen, OK bleibt heil! Die Osterreicher nehmen das Haus und
OK kann die iibrigen Russen als sseinec Gefangenen iibergeben. Lag drei Wochen
in Wladimir Wolinsky, gegenwirtig in Briinn, kommt heute ins Spital Palais Palffy,

13 SPIELMANN 1973.5.391/392.

14 Ebenda S. 103-142. Spielmann irrt in der Angabe der Erzahlung, die er als Geschichte von der Tochter Virginia be-
zeichnet, in: SPIELMANN 2003. S. 163. Siehe auch KokoscHka 1971.S.159.

15 EbendasS.133
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Josefsplatz, Wien I. Gruss an Ihre Frau. Immer Thr Adolf Loos. Das Wichtigste: Er
ist bald gesund.«'®

Die Schilderung von Loos hat die Legendenbildung iiber Ursachen und Umfang der Kriegs-

verletzung des Kiinstlers entscheidend befordert.

Wenige Tage zuvor, am 9. Oktober 1915, schreibt Kokoschkas Schwester nach einem

Besuch bei ihrem Bruder an ihren Mann,

»Lieber Buz, ich bin in Briinn auf ein paar Tage. Oskar hat einen Kopfschuf§ beim
Ohr hinein beim Nacken heraus und einen Bruststich, Bajonett durch die Lunge.
Er war 3 Tage ohnmichtig. Er kann noch nicht aufstehen. Er wurde aber schon am
29. 10. verwundet. Er wird vielleicht, sagen die anderen, dekoriert, weil er obwohl
verwundet, 29 Gefangene gemacht hat. Er hat das Gliick gehabt nicht zu sterben
aber es ist ziemlich nahe dran gewesen. Jetzt geht's ihm schon gut. Nur liegen muf§

er noch [...]«7

Die Mitteilungen von Loos und seiner Schwester finden sich in Kokoschkas Erzihlung Jessi-

ka'® von 1956 und seiner Autobiografie Mein Leben" von 1971 wieder, angereichert mit der

pathetischen Bemerkung, dass er in den ersten Jahren nach Kriegsende keinem Mann mehr

die Hand reichen kann, da sie mit Blut befleckt gewesen sein kénnte.

Dass weder der »Kopfschuss« noch der »Bajonettstich in die Lunge« oder die »Lanze in

die Brust« lebensbedrohender Natur waren, deuten Briefe Kokoschkas aus dem Lazarett in

Briinn an Albert Ehrenstein und seine Schwester vom 05. September 1915 an, also bereits

acht Tage nach seiner Verwundung, in welchen er Ehrenstein bittet sich bei Adolf Loos dafiir

zu verwenden, dass er bei seiner Verlegung nach Wien nach »Débling, Rudolphinerhaus« und

»zu bekannten Arzten«® komme und seine Schwester mit dem Hinweis zu beruhigen versucht,

16

17

18
19
20

WEIDINGER 1996. S. 86. Weidinger verweist irrtiimlich auf einen Brief von Loos an Walden vom 18. Oktober 1915
und gibt das Sturm-Archiv der Staatsbibliothek PreuRischer Kulturbesitz, Berlin, an; es handelt sich aber um eine
Postkarte, die sich angeblich im ZBZ Ziirich im Nachl. O. Kokoschka befindet. Zitiert nach dem Original.

ZBZ ZURricH. Nachl. O. Kokoschka 56.14. Ansichtskarte mit dem Bild des Rathauses von Briinn von Berta Patocka an
ihren Ehemann Dr. Emil Patocka vom 09. Oktober 1915. Zitiert nach dem Original.

SPIELMANN 1974.S.131-135.
KokoscHka 1971.S.155-160.
KokoscHkA 1984.S. 229. Brief von Kokoschka an Albert Ehrenstein vom 05. September 1915 aus Briinn.
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wieder bald in seinem Atelier arbeiten zu kénnen.?! Einen Monat spiter verkiindet er Ehren-
stein am 10. Oktober: »Die Lunge tut noch weh, Ohrenpfeifen und Statik nicht in Ordnung,.

Ohr und Brustloch schon zu. Werden mich noch im Winter wegschicken [...] Montag in
Wien.«** Und am 27. Oktober schreibt Kokoschka an Walden aus dem Palffy-Spital, »Meine

Blessuren sind mehr dekorativ als lebensgefihrlich gewesen. Kopfschuff und Bruststich. Meine

Mit diesem Brief bagatellisiert der Kiinstler erstmals gegeniiber einem Auflenstehenden seine
Kriegsverletzung, um bereits zwei Monate spiter seine Aussage zu revidieren, um iiber Walden
den Verkauf des irrenden Ritters zu forcieren, um an Geld zu kommen, da Gurlitt die Um-
druckzeichnungen von 1914 zu den Lithografien zur Bachkantate und dem gefesselten Kolum-
bus noch immer nicht veroffentlichte — was auch erst 1916 erfolgen wird. »Ich bin durch den
starken Blutverlust so hin, dass ich fast nichts arbeite. Wenn ich nochmals hinaus [ins Feld]
komme, bin ich wahrscheinlich fertig.«**

Im Palffy-Spital pflegt ihn die 22-jihrige Alexandrine Grifin Mensdorff-Dietrichstein, die
als Sanitdtshelferin titig ist, und fihrt ihn »in ihrem Ponywagen im Park des Landguts ihrer
Eltern spazieren«.” Thr ist Kokoschka sehr zugeneigt und es verbindet beide eine lang andau-
ernde Freundschaft. Er portritiert die junge Grifin, Aline genannt, kurz vor seiner Entlassung

aus dem Spital in einer Silberstift-Zeichnung (Abb. WS 831), um sie im Friihjahr gemeinsam

21  KokoscHkA 1984.S.227.Spielmann versucht die widerspriichliche Darstellung der Schwere der Kriegsverletzung in
einer Anmerkung zum Brief an Albert Ehrenstein vom 08. August 1915 zu entkraften: »Als Kokoschka die Abschrif-
ten seiner Kriegsbriefe 1979 wieder bekannt wurden und dabei auch die Widerspriiche zwischen den Nachrichten
an die Freunde und an die Familie zur Sprache kamen, meinte er, er habe sich >durch den Krieg gelogeng, d. h. der
Familie stets gute Nachrichten geschickt, auch wenn die tatsdchliche Lage vollig anders gewesen sei (Anmerkung
am 20. Mai .1979).« Zitiert nach Ebenda. S. 359.

22 Ebenda. S. 230. Brief von Kokoschka an Ehrenstein vom 10. Oktober 1915 aus Briin.

23 Ebenda. S. 230. Brief von Kokoschka an Walden vom 27. Oktober 1915 aus Wien. Da Kokoschka weif3, dass Ehren-
stein in Kontakt zu Walden steht (es ldsst GriiRe am Ende des Briefes bestellen), teilt er ihm gegeniiber wahrschein-
lich den wirklichen Umfang der Verletzungen mit.

24 Ebenda. S. 231. Brief von Kokoschka an Walden vom 27. Dezember 1915 aus Wien. Er bittet Walden Ein Ritter in
Zauberlandschaft fiir ihn fiir 2000 Kr. zu verdauBern. Gleichzeitig ersucht er, Waldens Unterstiitzung fiir Ausstellun-
gen in Holland und Danemark zu erhalten und seine Einflussnahme, um einem deutschen Kommando in der Tiirkei
zugewiesen zu werden. Dies diirfte ein Hinweis darauf sein, dass er von der nachrichtendienstlichen Zusammen-
arbeit der Waldens Kenntnis besitzt und hofft, dank der Patronage der Waldens einem erneuten Fronteinsatz zu
entgehen.

25 KokoscHka 1971.S.162.
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mit ihren Geschwistern im Park des Landgutes der Familie in einem unvollendeten Gemalde
(Abb. 1916/5) festzuhalten.?

Im gleichen Zeitraum entsteht auch das Portrit seines Freundes Adolf Loos (Abb. WS 829)
in welchem die Akzentuierung der tiefliegenden Augen und die feine Nuancierung des Ge-
sichtes besonders auffallen. Auch hier verwendet Kokoschka keine singulire Strichfithrung,
sondern niitzt, dhnlich seinem Selbstportrit in der Bachkantate (Abb. WS 642), lediglich in

einem anderen Medium, Linienbiindel, um die Plastizitdt der Gesichtsziige zu erhhen.

11.1. DER IRRENDE RITTER

Die Werke von Kokoschka sind verfiihrerisch hinsichtlich ihrer kunsthistorischen Interpre-
tierbarkeit. Dies zeigt sich insbesondere bei dem wahrscheinlich bereits Ende 1914 oder im
Jahresanfang 1915 begonnenen Gemilde Ein Ritter in Zauberlandschaft (Abb. 1915/2), wie
Kokoschka das unter dem heutigen Titel Der irrende Ritter bekannte Bild in einem Brief an
Herwarth Walden vom 27. Dezember 1915 aus dem Palffy-Spital Wien, betitelt. Er beklagt
darin, dass diese 180x90 cm grofle Arbeit, welche die letzte vor dem Beginn seiner militéri-
schen Ausbildung am 03. Januar 1915 in Wiener Neustadt sein diirfte, sich noch immer in der
Galerie Miethke befinde und er warte, bis ihm »jemand dafiir 2000 Kr. gibt«.?”

Das Gemiilde zeigt einen Ritter mit dem Antlitz Kokoschkas, einen Gestiirzten, der »die
Spuren des Taumelns«®® trigt. Er scheint zwischen Himmel und Erde iiber einer dden, kar-
gen Landschaft mit sturmgepeitschten Gestaden zu schweben, »ohnmichtig und den Schick-
salsmichten ausgeliefert«.”? Die hell konturierte Riistung hebt sich leuchtend ab von dem

Schwarzbraun der klaffenden Erde, den schaumbekrinzten griinblauen Wogen® und dem

26 Aline ist auch in zwei weiteren Zeichnungen aus dieser Zeit wiederzufinden. In der Kreidezeichnung Samariter ver-
gessen (WS 840) mit einem Kranken, der dem Kiinstler dhnelt, und in Kokoschkas Geschenk an Rainer Maria Rilke,
welche er durch Aline kennenlernte, Kniende junge Frau, Am Glberg (WS 841), ein Entwurf fiir die von Cassirer in
Auftrag gegebene Grafik-Reihe Passion. Zu Rilke siehe WEIDINGER 2008.S. 516+517.

27  KokoscHkA 1984.S. 231 Kokoschka bittet gar Walden: »Wenn sie mir sie [2000 Kr.] schicken, so ist sofort mein Bild
bei Ihnen, weil der Miethke sich nicht riihren kann.«

28 HOFMANN W. 1986.S. 265.
29 ERLING 1997.S.59.

30 Die Wogen mdgen an die tobende See in Die Windsbraut (Abb. 1913/10) oder das aufgewiihlte Meer, des 1931
beim Brand des Miinchner Glaspalastes zerstorten Bildes Neapel bei Sturm (Abb. 1913/3) und das gemeinsame
Gliick auf der Italienreise (20. Mérz bis 10. April 1913) erinnern.
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drohenden Schwarz der Gewitterwolken. Die Gebardensprache driicke Hilflosigkeit aus. Ist
Der irrende Ritter »als personliche Allegorie des einsamen und hilflos den Schicksalsméchten«!
Ausgelieferten zu verstehen? Schon bei den miumenden Knaben wird Kokoschka zum Tau-
melnden, als er sein Fleisch erkennt, und als er nach der Auftithrung von Mérder Hoffnung der
Frauen mit dem Trancespieler auf dem Nachhauseweg sich befindet, glaubt er seinem Schatten
zu entschweben und davonzugleiten. Dieses Taumeln »evoziert nicht den Verlust der kérper-
lichen Krifte, sondern deren Uberwindung in ein trancehaftes Enthobensein, das sich zur
Schwerelosigkeit steigern kann«.*?

Die iiberkreuzten Beine und die bilddiagonale Haltung des Gestrauchelten und der Zei-
gegestus des rechten Arms erinnern motivgeschichtlich an den niedergestreckten Schergen in
Griinewalds Auferstehung Christi im rechten Fliigel des Isenheimer Altars (1513-16, Abb. 56)
oder an Diirers Holzschnitt mit dem liegenden Ritter fiir Sebastian Brants Narrenschiff (1494,
Abb. 57).%3

Am rechten Bildrand, vor einer die diirren Aste in den Himmel reckenden Baumgruppe,
hebt sich hell eine nackee, sich von dem Ritter abwendende, »sphinxhaft kauernde weibliche
Gestalt«** ab, den Kopf ruhend auf den linken Arm gestiitzt, in der man die Gesichtsziige von
Alma Mabhler zu erkennen vermag. Die Identifikation der weiblichen Gestalt mit Alma dringt
sich dem Betrachter deshalb auf, weil Kokoschka bereits in einem Liebesbrief an Alma vom
10. Mai 1914, in dem er ihre Anwesenheit wieder einmal vermisst, resiimiert: »Almi, man
kann nicht nach Belieben einmal téricht und einmal weise sein. Man verliert sonst beide
Gliicksméglichkeiten. Und Du wirst eine Sphinx, die nicht leben noch sterben kann, aber den
Mann umbringt, der sie liebt und der zu moralisch ist, diese Liebe zuriickzunehmen oder zu
betriigen fiir sein Wohl.«*

In der unteren Bildmitte wird das erdige Braun von zwei sandfarbigen Muscheln durch-

31 WEIDINGER 1995. S. 69. Natter 2002. S. 180. HOFMANN 1986. S. 265 f und Messer 1986. S. 185: »Es wdre zum
Beispiel gegeben, sich bei der Betrachtung von Kokoschkas Meisterwerk an Parzival [bei Wagner >Parsifal«] zu erin-
nern. Ist jener doch die Urverkdrperung des irrenden Ritters, der am allersichtbarsten in Wagners drittem Opernakt
in biblischer Landschaft erscheint, nach langer Irrfahrt und in voller eiserner Riistung. Er ist wie in Kokoschkas Ge-
malde umgeben und trifft auf zwei Erscheinungen, auf Kundry, die tiefschichtige >Femme fatale¢, und den engelhaft
verkiindenden Guremanz. Und sowohl bei dem reinen Toren wie beim >Irrenden Ritter<, zwei sich fast deckenden
Charakterisierungen, spiirt man das Leid um die Wunde sowie deren Erldsungskraft als Grundmotiv.«

32 HoFMANN 1986.S.276.

33  WEIDINGER 1996. S. 81.

34 WILTSCHNIGG 2000. S. 378.

35 KokoscHkA 1984.S. 160. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom 10. Mai 1914.
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brochen, eine noch geschlossen, die andere eine leere Muschelhilfte. »Fiir Hoffmann-Curtius
kennzeichnet »die leere Muschel unter dem Ritter [...] den Verlust »seines< Kindes [...] Neben
der leeren, aber gedffneten Muschel an des Ritters Seite liegt eine zugeklappte Muschel. Sie
erinnert an den Mund der Sphinx oder an die vagina dentata als ein Symbol der gefihrlichen,
weil kastrierenden Frau.«*

Dariiber, am oberen Bildrand, blickt ein blduliches Wesen mit Fliigeln aus der Wolken-
wand, dem mutmafilich die Buchstaben »ES« prominent zur Seite gestellt sind. Heinz Spiel-
mann deutet diese Gestalt, deren Gesichtsziige eine gewisse Ahnlichkeit mit dem Kiinstler
aufweisen sollen, als engelsgleiche Seelen der ungeborenen, von Kokoschka ersehnten und
von Alma mutmafilich abgetriebenen Kindern, die denen des letzten Fichers fiir Alma Mahler
dhnlich sihen.’”

Die Deutungsversuche sind mannigfaltig. »Auch bei diesem Bild ist es so, dass das Fass-
bare nur einen Teil ausmacht, dass sich ungeahnte Perspektiven erdffnen. Schicksalhaftes ruht
verschlossen und je weiter man hineinschreitet, umso tiefere Griinde erschliefen sich einem.«*
Wenig Zweifel diirften an der Identitit des Ritters und der Frau bestehen, da die Gesichtsziige
auf den Maler und Alma verweisen. Fiir Edith Hoffmann ist es das ausdruckstirkste Selbst-
portrit des Kiinstlers. »It is the most imaginative of Kokoschka's pictures of himself, perhaps
because he took it straight from one of his series of lithographs (Der gefesselte Kolumbus)«
(Abb. WW 50).

Grundsitzlich lassen sich die Deutungsversuche in drei Gruppen gliedern. Der religi-
os-ikonografische Ansatz glaubt in dem iiber die Erde schwebenden Ritter die Haltung des
Gekreuzigten zu erkennen, angedeutet durch die nach Vergebung suchende, nach Aufen ge-
drehte linke Handfliche und die sich kreuzenden Beine sowie die am rechten Bildrand kau-
ernde Frau in Vertretung Mariens. Hierunter fillt auch die Deutung der Buchstaben »ES«
am Horizont, die nach Winkler/Erling lediglich Wolkenformationen darstellen.*’ Spielmann
hingegen glaubt vor dem Original zu erkennen, dass es sich um die Buchstabenfolge »COS«

handelt und »dass vom C ein weifler Tropfen herunterlief und der untere Schenkel des C

36 HorFrMANN-CURTIUS 1987.S.164.

37  SPIELMANN 2003.S.161.

38 WESTHEIM 1918.S. 36, WESTHEIM 1925. S. 54-55.
39 HorrMANNE. 1951.S.154.

40  WINKLER 1995.S. 69.
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teilweise mit dunklerer Farbe iibermalt wurde«.*' Gegeniiber Spielmann habe sich Kokoschka
in einem Gesprich 1974 so geduflert, dass es sich hierbei um die Anfangsbuchstaben einer
Krankenschwester handelt, die ihm im Lazarett Zigaretten zugesteckt habe.*> Raimund Rai-
chel unterstiitzt die These Spielmanns: »In Wahrheit scheint die Bedeutung der Buchstaben
wesentlich profaner. Auf die Frage, was das ES bedeute, antwortete er (Kokoschka, sic.), dass
ihm im Spital das Rauchen irztlich verboten war, ihm aber eine Krankenschwester heimlich
Zigaretten zugesteckt hatte, und deren Monogramm war E. S.«** »Da die Buchstaben vor dem
Original nur mit einiger Fantasie zu erkennen sind« kommt Weidinger zu dem Schluss: »Im
positiven Fall wiren sie ein Schliissel fiir den bereits mehrfach geduSerten Spruch >Eli, Eli,
lama asabthanic (mein Gott, mein Gott, weshalb hast du mich verlassen), der auf Kokoschkas
Ausweglosigkeit in seiner Beziehung zu Alma Mahler anspielen kénnte, die tatsichlich im
Begriff war, den Kiinstler zu verlassen.«% SchliefSt man eine neutestamentliche Deutung der
Buchstaben aus und wertet die Zeichen lediglich als eine Laune der Wolkenbildung so erinnert
die Konnotation der Figuren des irrenden Ritters an Wagners Parsifal.®

Ein zweiter Deutungsversuch hebt darauf ab, dass Kokoschka die nach dem Kriegsaus-
bruch im August 1914 verinderte Weltlage aufgreift,” und wie im siebten Ficher fiir Alma
Mabhler angedeutet, verallgemeinert er die Schrecken des Krieges, das Ausgeliefertsein und
die Hilflosigkeit angesichts eines vieltausendfachen Todes, die Verwiistung von Landschaften
und die Verrohung der menschlichen Gesellschaft in der Symbolik des hilflos dahintreibenden
Ritters, »getrieben von Michten, auf die er offensichtlich keinen Einfluss nehmen kann — dem
Schicksal gnadenlos ausgeliefert zu sein scheint«.?”

Besonders weit verbreitet scheint jedoch die Deutungsvariante zu sein, die sich auf die
angebliche Hellsichtigkeit von Kokoschka bezieht, und im gefallenen Ritter das vom Kiinstler

prophetisch empfundene Ereignis der am 29. August 1915 bei einem Reitergefecht erlittenen

41 Ebenda.S. 495.
42 SPIELMANN 2003.S.161.

43 BonNEFOIT 2013. S. 249 unter Bezug auf eine Stellungnahme von Raimund Reichel, dem Sohn des Kokosch-
ka-Sammlers Dr. Oskar Reichel, vom November 1983 zu Kokoschkas, Mein Leben. Zitiert nach einer Notiz von Rai-
mund Reichel. ZBZ, Nachl. Olda E 2004.

44 WEIDINGER 1996.S. 80.
45  MESSER 1986.S.185. und Anmerk. 31. S. 216.

46  KokoscHKA 1984.S.172. Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom 20. Juli 1914, wenige Tage vor Kriegsbeginn,
teilt er Alma seine Beobachtung von der Einberufung von Reservisten und von Truppentransporten mit und aufert
seine Beflirchtung, dass es bald zu »rapiden Preissteigerungen« kommen werde.

47  WILTSCHNIGG 2000. S. 379.
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Verwundung wiedergibt. Aber vertreten wird auch die These, dass es sich bei dem irrenden
Ritter um die Darstellung eben dieser Kriegsepisode handeln kénne und Kokoschka das Bild
bevor er zu den Fahnen eilte begonnen und erst in der jetzigen Form wihrend der Rekonva-
leszenz im Frithjahr 1916 in Wien vollendet habe.*® Diese Auffassung wird durch die Auf3e-
rungen Raimund Reichels® gestiitzt, wonach sein Vater Dr. Oskar Reichel® den im Wiener
Lazarett liegenden Maler Ende 1915 Farben zur Fertigstellung des taumelnden Ritters hat
tiberbringen lassen.

Hinsichtlich der Fertigstellung des Werkes durch Kokoschka weichen die Angaben von-
einander ab. So hat Kokoschka seine Biografin Edith Hoffmann genétigt, in ihrer Monografie
Kokoschka — Life and Work wortlich aufzunehmen: »[...] , the Knight Errant [...] is dated
1915. It originated before the artist’s first departure for the front.«’! Dies wiirde sich auch mit
der Anmerkung in Kokoschkas Brief an Herwarth Walden vom 27. Dezember 1915 decken,
in dem er vorgibt, seine »letzte Arbeit (Ein Ritter in Zauberlandschaft, 180x90 cm) hinauszu-
schicken« , was auf eine Fertigstellung vor dem Termin der Kasernierung am 03. Januar 1915
bzw. wihrend der militirischen Vorbereitungszeit in Wien Neustadt bis Anfang April 1915
hinweist.

Auch in seinen Gesprichen mit J. P Hodin verortet der Kiinstler dieses Selbstportrit in
der Erzihlung iiber seine Verwundung vor seinen Kriegseinsatz: Kokoschka »wachte langsam
aus seiner Betdubung auf. Sonne und Mond standen zugleich am Himmel, und er hatte das
Gefiihl, er schwebe in der Luft, wie er sich auf seinem Bild des irrenden Ritters vor dem Krieg
gemalt hatte. Und die Sonne und den Mond hat er in den miumenden Knaben schon gese-
hen, gleichzeitig, beide leuchtend, wie in einem anderen Bewusstsein«.”? Auch der Schwebe-
zustand, wie ihn Kokoschka beschriebt, als er mit Ernst Reinhold nach der Auffithrung von
Morder Hoffnung der Frauen im Gartentheater der Kunstschau 1908 durch Wiens Straflen
ging, hat durch die Verwundung »seine physische Ursache gefunden«.”® Kokoschka verfasst

48 MESSER 1986.S.185. Anlasslich des Symposiums zum 100. Geburtstag von Kokoschka vom 03. bis 07. Mdrz 1986
in Wien folgt Frau Olda Kokoschka der Auffassung, »dass der Irrende Ritter wohl —in einer jetzt nicht mehr sichtba-
ren Version — vor dem Kriegsunfall angefangen wurde, aber doch riickblickend im jetzigen Zustand vollendet wurde,
wobei die Hypothese eines verdeckten, andersgearteten Bildes fir kiinftige Forschung von besonderem Interesse
bleibt.«

49  WINKLER 1995.S.69.

50 Oskar Reichel erwirbt das Bild 1916.
51 HoFFMANN E.1964.S.153.

52 HobIN 1968.S.217.

53 Ebenda.S. 218.
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riickblickend diese Vision 1935 in Prag™ um damit die prophetischen Fihigkeiten im Erschei-
nungsbild seiner Inszenierung als Kiinstler zu untermauern. Seine Bewerbung als Kriegsmaler
verschweigt er in seiner Biografie und in den Erzihlungen zu seinen Kriegserlebnissen und
weist sich als Verbindungsoffizier fiir eine »Gruppe von Journalisten, Malern und Kriegszeich-
nern«® aus, um seinem Nimbus als Humanist und Pazifist, wie er sich besonders nach seiner
Emigration nach Grofibritannien inszeniert, nicht zu schaden.

Fiir die endgiiltige Fertigstellung des Werkes Der Irrende Ritter kime somit ein Zeitraum
vom 18. Oktober 1915 bis Anfang April 1916 in Frage, in welchem der Kiinstler sich in Wien
im Palffy-Spital bzw. bei seinen Eltern zur Gesundung aufhilt. Diese Version der Entstehung
des irrenden Ritters erscheint sehr plausibel, passt aber nicht zum Kiinstlerbild des Genius, der
mit tibernatiirlichen hellseherischen Fihigkeiten gesegnet ist und halluzinatorisch den 1909
nach der Auffithrung von Mérder Hoffnung der Frauen in Wien erlebten Schwebezustand als
Vision der Kriegsverletzung und allegorisch mit der Auferstehung Jesu und dessen Uberwin-
dung des Todes in Verbindung zu bringen vermag. So gelingt es Kokoschka, mit dem zentralen
Werk Der irrende Ritter, wie bereits zuvor mit der Windsbraut, Gemilde seines expressionisti-
schen Schaffens zu Schliisselszenen seiner Kiinstlerbiografie zu stilisieren und damit die mysti-
sche Uberhshung seines Lebens im Sinne eines Gesamtkunstwerkes erfolgreich zu vermarkten.

Wihrend Kokoschkas Rekonvaleszenz im Frithjahr 1916 in Wien entstehen noch weite-
re bedeutende Portritzeichnungen, wie z. B. das Bildnis Adolf Loos II (Abb. WS 829) sowie
die Silberstiftzeichnung Alexandrine Grifin Mensdorf-Dietrichstein (Abb. WS 831) und das
Portriit der Grethe Henschel (WS 830). Eugenie Schwarzwald stellt ihm einen Arbeitsraum in
der Schwarzwaldschule zur Verfiigung, um zu malen und um »dort einige Portrits zu zeich-
nen. Mehrere dieser Bildniszeichnungen wurden von Kokoschka mit Ostern 1916 datiert«*®
(April 1916). Hier entstehen auch das zweite Portritgemilde Dr. Hermann Schwarzwald I1
(Abb. 1916/2) und eines der Schriftstellerin und Journalistin Maria Lazar-Strindberg (Pseudo-
nym Esther Grenen), auch als Dame mit Papagei (Abb. 1916/3) bezeichnet. Letztere weist eine
enge Verbindung mit der Federzeichnung Frau im Garten stehend (Abb. WS 846) und Frau in
schwimmender Muschel kniend (Abb. WS 842) auf, die in ihrer nervésen Faktur auf einen, nur

54  Sie wird unter dem Titel »Lebensgeschichte« als Einflihrungstext zu Kokoschka — Handzeichnungen, Verlag Ernst
Rathenau Berlin 1935, erstmals veroffentlicht (WINGLER 1956. S. 52-53, 447) sowie als Vorwort in Kokoschka —
Erzédhlungen (SPIELMANN 1974.S.13) und KokoscHkA 1971.S. 68.

55 KokoscHkA 1971.S.163.
56 STROBL 1994.S.46.
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kurze Zeit vorhandenen spezifischen Zeichenstil zeigen, den Strobl/Weidinger als eine »Art

Rokoko«”” bezeichnen.

11.2. KOKOSCHKA ALS KRIEGSMALER

Vor seiner Abreise in das siidliche Kriegsgebiet liefert Kokoschka die sechs Umdruck-Zeich-
nungen fiir die Lithografie-Reihe Die Passion an Paul Cassirer®® nach Berlin, die im Jahrbuch
Der Bildermann veréffentlicht werden. Sie bestechen besonders durch ihre Intensitit, ihre
Expressivitit von Gestik und Mimik der Figuren und die enge kriftige Linienfithrung der
schwarzen Kreide. Mit der Verwendung des Mystikerkreuzes in der Darstellung von Christus
am Kreuz (Abb. WS 853) hebt er die Pein hervor, die der geschundene Heiland im Todes-
kampf zu erleiden hatte.”

Am 29. Mirz 1916 bewirbt sich der zwischenzeitlich »ausser Rangtour« zum Fihnrich be-
forderte unter Verweis auf seine Lehrtitigkeit »an der k. k. Kunstgewerbeschule in Wien« und
seine Reputation »als der bekannteste Vertreter der modernen Richtung der dsterreichischen
Malerei [...] um Ubersetzung als Kriegsmaler.« »Derzeit beurlaubt mochte ich gerne meine
Krifte der Kriegsmalerei widmen, um auf diese Weise dem Vaterlande zu niitzen.«!

Dieser auflodernde Patriotismus Kokoschkas ist lediglich vorgegeben, um dem nahezu
dreimonatigen Dienst als Inspektionsoffizier, zustindig fiir Lazarette, zu entkommen. Die-
se Funktion bietet ihm keine Méglichkeit seinen kiinstlerischen Ambitionen nachzugehen
und damit ein zusitzliches Einkommen zu erzielen. An Albert Ehrenstein schreibt er Ende

Juni 1916: »Ich war jetzt einige Wochen Leiter von 3 Spitilern, ohne fiir mich arbeiten zu

57 Ebenda.S. 46. »Dasselbe Modell findet sich in einer Federlithografie« und gibt neben den o. a. Blattern »Anlass, an
eine nicht ausgefiihrte lllustrationsfolge zu denken«.

58 Im Gegensatz zu DALBAJEWA 1996.S. 12, die die Fertigstellung auf September 1916 datiert, geht der Autor unter
Bezug auf WEIDINGER 2008. S. 5224523, von Ende Juni 1916 aus, da die Lithografien im Zeitraum von Juli bis De-
zember 1916 erschienen sind.

59 Einem Verweis auf Kokoschkas eigene Schmerzen, wie WEIDINGER 2008. S. 521, andeutet, kann der Verfasser nicht
folgen, da die Auftragsarbeit die Leiden Christi und deren Uberwindung impliziert.

60 BoONNEFOIT 2013.S. 249.

61 »Bitte um Uebersetzung zum Kriegsmaler« vom 29. Marz 1916. Kriegsarchivs im Osterreichischen Staatsarchiv
Wien (KPQ). Fol. 1390.
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konnen. Heute erhalte ich meine Abkommandierung ins Kriegspressequartier, muss tibermor-
gen abreisen.«*

Uber Klagenfurt reist Kokoschka mit einer Gruppe von Journalisten, Malern und
Kriegszeichnern nach Laibach und schlief3t sich dort einem Honvedregiment® an. Nach sechs
Wochen an der Front erleidet er Ende August 1916 bei der Sprengung einer Briicke einen
Shell-Shock, eine posttraumatische Belastungsstorung durch die Explosion. Dies konnte das
Ende seiner Fronteinsatztauglichkeit bedeuten. Nach einem kurzen Aufenthalt im Lazarett in
Wien reist er, kurzzeitig beurlaubt, »weiter nach Berlin zu Herwarth Walden, dem ich schon
vom Palffy-Spital aus geschrieben hatte: »Bis der Krieg aus ist, komme ich fiir lingere Zeit nach

Berlin und male, soviel Sie brauchen.«*

11.3. SONDERURLAUB UND VERTRAGSPOKER

Nach seiner Ankunft am 09. September 1916 in Berlin mietet sich Kokoschka im Hotel Cen-
tral ein. Er greift sofort auf die Kontakte aus seinem Netzwerk zuriick, um iiber Albert Eh-
renstein, Herwarth Walden, Kurt Wolff*> und Paul Cassirer, unter Einschaltung von Wilhelm
von Bode, seine Bemithungen um eine Professur an den Kunstakademien in Berlin, Dresden
oder Darmstadt zu unterstiitzen. Gleichzeitig kann er die Gattin des ehemaligen deutschen

Botschafters in London, Fiirstin Mechthilde Lichnowsky, die er aus seiner Zeit beim Sturm

62 KokoscHkA 1984. S. 237. Brief von Kokoschka an Albert Ehrenstein, WeiRer Hirsch, Felsenburg, Sanatorium Lah-
mann, Dresden, von Ende Juni 1916. Spielmann datiert diesen Brief irrtimlich auf 31. Mai 1916, er diirfte aber eher
zwischen dem 30. Juni und 14. Juli 1916 verfasst worden sein, da er noch bis Ende Juni Briefe aus Klosterneuburg an
Ehrenstein sendet und am 13. Juni 1916 vermerkt, in 2 Spitalern in Klosterneuburg zu sein und am 23. Juni 1916
eine Zuweisung ins Pressequartier flir moglich halt. SPIELMANN 1984. S. 238-240.

63  »Ein Honvedregiment wurde aus ungarischen Soldaten gebildet.« STRoBL 1994.S. 57. »Die Ungarn waren nicht bu-
rokratisch, und gefdhrlich wurde es in den Schiitzengraben nur dann, wenn die Italiener als Dank fiir neue Geschiitze
und Verpflegung von den Amerikanern einen Angriff provozierten.« KokoscHka 1917.S.163.

64  KokoscHka 1971. S. 165. Dies von Kokoschka erwdhnte Schreiben liegt dem Autor nicht vor. Es kann aber dem
Kiinstler die geduBerte Intension durchaus unterstellt werden, da er bereits in einem Brief vom 10. Juli 1916 an
Ehrenstein und am 05. August 1916 an Walden seine Kriegsmiidigkeit andeutet. SPIELMANN 1984.S. 241+245.

65  Flr Kurt Wolff war Kokoschka kein Unbekannter, sein Verlag hatte die Restauflage der trdumenden Knaben von
den Wiener Werkstatten libernommen und verlegte 1913 Paul Stefans Kokoschka-Monografie Dramen und Bilder.
AuBerdem unterhielt Kurt Wolff enge Kontakte zum GroRherzog Ernst Ludwig von Hessen, der dafiir sorgte, dass
Wolff im September 1916 aus dem Heeresdienst entlassen wurde. Auch zu Karl Kraus unterhielt Wolff seit 1913
freundschaftliche und vertragliche Beziehungen. Durch eine bewusste Indiskretion von Franz Werfel, der ebenfalls
mit dem Wolff-Verlag verbunden war, zu einer Liaison von Rilke mit Lou Andreas-Salomé, die mit Kraus eine Bezie-
hung hatte, endete die Zusammenarbeit zwischen Kraus und Wolff 1923.
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gekannt haben diirfte und »méglicherweise bei der Auffithrung ihres Stiickes Ein Spiel von Tod
1916 im Lessing-Theater in Berlin«®® wieder getroffen hat, dazu bewegen, sich von ihm port-
ritieren zu lassen und hierfiir eine sechswdchige Verlingerung seiner Urlaubsgenehmigung zu
erwirken.

Kokoschkas Malstil beginnt sich erneut zu verindern, was sich bereits bei dem paral-
lel dazu entstehenden Kniestiick Susanne (Abb. 1916/6)%7 andeutet, setzt sich im Portrit der
Fiirstin (Abb. 1916/7) fort. Der Pinselduktus wird kleinflichiger und weist Schwingungen auf,
die den Figuren eine neue Plastizitit und Lebendigkeit verleihen. Vor einer unbestimmten,
vertikal in Blau und Griin sich teilenden Fliche sitzt die junge Fiirstin im Halbprofil, den Kopf
leicht geneigt, die linke Hand nachdenklich an Wange und Schlife haltend, in einem dekolle-
tierten kurzirmligen Kleid. Das Inkarnat der blassen Haut reflektiert leicht die Griintone des
Hintergrundes. Sie scheint in ihren Gedanken versunken zu sein, wobei ihr Blick etwas aufler-
halb des Bildes fixiert. Dem Gemilde vorausgegangen ist eine Kohlezeichnung des Antlitzes en
face in welchem der Kiinstler die Augen mit den grof3en Pupillen und die hohe Stirn besonders
betont. Ebenfalls in den wenigen Wochen von Anfang September bis Ende November entsteht
das Portriit von Nell Walden (Abb. 1916/8), dem gleichfalls eine auf den 30. September 1916
datierte Portritzeichnung mit Widmung »Die Nelke fiir Herwarth Walden gezeichnet von
Oskar Kokoschka« (Abb. WW 57) vorausgeht.

Kokoschka nutzt aber die Wochen seines Sonderurlaubes nicht nur kiinstlerisch und zur
Erlangung einer Lehrtitigkeit. Am 09. September 1916 schlieffit er nach eigenen Aussagen
mit Wolfgang Gurlitt, der 1907 die Kunsthandlung Fritz Gurlitt iibernahm, und mit dem
er bereits vor dem Krieg in Verhandlungen zu den im Oktober 1916 zur Verdffentlichung
gelangenden Grafikfolgen Der gefesselte Kolumbus und Ob Ewigkeit Du Donnerwort® stand,
einen Verwertungsvertrag ab. »Jedes Lithografieblatt 100 MK, jedes Bild Mindestpreis 2000
MK (bedenke das Agio!) [...] Landschaft 3000 MK. Auflerdem verpflichte ich mich, ihm ein

Jahr lang ausschlief3lich Arbeiten zu sichern, er, sie ein Jahr lang nicht anderwirts zu verkaufen,

66  WINKLER 1995.5.72/73.

67 Die Zuweisung dieses Werkes auf die Zeit des Berliner Aufenthaltes Idsst sich stilistisch nicht eindeutig rechtfer-
tigen. Es konnte durchaus sein, dass er dieses seit der Auslagerung in einen Flakturm in Berlin Friedrichshain ver-
schollene Werk, welches er dem Wiener Sammler Dr. Oskar Reichel verkauft hatte, in Berlin begonnen und in Dresden
fertiggestellt hat, eventuell sogar bevor der Verwertungsvertrag mit Cassirer im Marz 1917 wirksam wird.

68 Die Kunsthandlung Fritz Gurlitt, Berlin, verlegt die beiden Mappenwerke in Nachdrucken 1918 und 1921 erneut.
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damit er die Preise regulieren und Ausstellungen machen kann. Alles das, weil sich Cassirer,
Neumann, Walden um mich gestritten haben wie um eine Primadonna.«*’

Aber damit gibt sich der anscheinend 8konomisch versierte Kiinstler nicht zufrieden.
Wahrscheinlich auf Anraten von Paul Cassirer sucht Kokoschka am 12. und 13. September
dessen Bruder, Generalstabsarzt des Garde-Korps Prof. Dr. Richard Cassirer, zu Untersuchun-
gen in der Charité auf. Noch am 13. September 1916 widerspricht Kokoschka in einem Brief
an seine Eltern bereits der Vertragsunterzeichnung mit Gurlitt: »Cassirer will immer Bilder
und Druckwerke, aber ich glaube, ich gehe mit Gurlitt ein Ubereinkommen ein, habe aber
noch keinen Vertrag unterschrieben.«”

Gleichzeitig verhandelt Kokoschka aber weiter mit Herwarth Walden und teilt so sechs
Tage spiter seinen Eltern stolz mit, dass er einen Vertrag unterschrieben habe, der ihm nach
Auslaufen der Vereinbarung von 1912 fiir drei Jahre durch die Anlieferung von 10 Zeichnungen
monatlich und 12 Olbildern jihrlich ein Einkommen von monatlich 2000 Mark sichert.”" Das
Gutachten von Prof. Cassirer, datiert vom 19. September, diirfte ihn frithestens am 20. oder
21. September erreicht haben. Darin diagnostiziert Cassirer, dass Kokoschka aufgrund der am
01. September 1915 erlittenen Verletzung an Reiz- und Ausfallerscheinungen der Gehér- und
Gleichgewichtsnerven leide und eine lingere Eisenbahnfahrt den Heilungsprozess in Frage
stelle.”? Erstaunlich erscheint die Tatsache, dass Prof. Cassirer keinen Bezug auf den erst Ende
August erlittenen Shell-Shock herstellt und auch keine Atembeschwerden aufgrund des Lun-
genstiches vermerkt.

Umso erstaunlicher ist es, dass die parallel zu den Gesprichen mit Walden gefiithrten
Verhandlungen mit dem Galeristen Paul Cassirer am 23. Oktober 1916 zu einem Vertrags-

abschluss fithren. Dieser Kunsthindlervertrag sollte mit geringfiigigen Unterbrechungen bis

69 KokoScHKA 1984.S. 246. Brief aus Berlin von Kokoschka an seine Eltern vom 9. September 1916. »ich strebe jetzt
noch an, tiber den Krieg in Dresden oder Darmstadt eine Professur zu kriegen, dann werden wir wohl alle bald mit
unseren Sorgen fertig sein.«

70  KokoscHkA 1984.S. 248. Brief von Kokoschka an seine Eltern vom 13. September 1916 aus Berlin.

71 Ebenda. S. 248-249. Brief von Kokoschka an seine Eltern vom 19. September 1916, in welchem er seinen Eltern
bereits ab Oktober 1916 eine monatliche Zuwendung von 1000 Mark in Aussicht stellt, unter der Voraussetzung,
dass ihm das Armeeoberkommando eine diesbezigliche Tatigkeit genehmige.

72  Kopie des drztlichen Attests von Prof. Dr. R. Cassirer, Nervenarzt, Berlin W., 19. September 1916. Kriegsarchiv Wien.
Dok. 1391. 2 Seiten.
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1931 Bestand haben.”® Hiernach erhilt Kokoschka ohne Festlegung des Umfangs der anzu-
liefernden Werke und bei exklusiv tiber Cassirer abzuwickelnden Auftragsarbeiten einen
garantierten Mindestbetrag von 2500 Mark monatlich, wobei grafische Arbeiten gesondert
honoriert werden.” Der Vertragspoker mit Wolfgang Gurlitc, Herwarth Walden und Paul
Cassirer weist erneut auf Kokoschkas 6konomisches Talent hin und verhilft ihm mit geringen
Unterbrechungen zu einem gesicherten Auskommen bis 1931.

Kokoschka ist sich durchaus bewusst, dass er eigentlich an den mit Walden geschlosse-
nen Vertrag gebunden ist: »Cassirer [...] nach einer zweiten Unterredung vollstindig ge[wan-
delt] und gibt mir fiir den Fall, dass ich mit Walden auflésen kann, [...] neuen [Vertrag] und
ist noch gliicklich, dass ich einwillige.«’> Die Anpassung der monatlichen Garantiezahlung
durch Cassirer diirfte sicherlich der Kenntnis des Attestes und des militdrischen Ranges des
untersuchenden Nervenarztes sowie der ihm sicherlich miindlich {ibermittelten positiven Ein-
schitzung des Gesundheitszustandes von Kokoschka geschuldet sein. Fiir Kokoschka stellen
sich jetzt fiir eine langfristige Absicherung eines geregelten Einkommens und der Absicherung
seiner Familie lediglich zwei Probleme. Zum einen muss er den Vertragsbruch mit und die da-
mit verbundene Tduschung von Herwarth Walden ohne Aufsehen, und ohne den Geprellten
ginzlich zu verstimmen, kurzfristig kliren und zum andern sollte er moglichst bald ein Super-
arbitrium oder seine Entlassung aus dem Kriegspressequartier KPQ erreichen, um den Vertrag
mit Cassirer hinsichtlich der geforderten Exklusivitit erfiillen zu kénnen. Die Losung des
Kontraktes mit Walden fiihrt zu einer lingeren Auseinandersetzung der Galeristen, in die sich
Fritz Neuberger vermittelnd einschaltet. Ob und in welcher Héhe die gerichtliche Austragung

des Rechtsstreites mit einer Entschadigung verglichen wird, ist nicht dokumentiert.

73 Leider sind nach personlichen Aussagen von Herrn Walter Feilchenfeldt (junior), dem Sohn von Walter Feilchenfeldt
(1894-1953), der nach dem Tod von Paul Cassirer zusammen mit Grete Ring die Kunsthandlung Cassirer bis 1933
leitete, mit Ausnahme eines Vertrages vom 27. Januar 1925 keine Vertragsunterlagen mit Kokoschka erhalten, so
dass die 0. a. Angaben ausschlieRlich auf der Korrespondenz des Kiinstlers (KokoscHkA 1984 u. 1985) beruhen. Ein
Vergleich der Vertragsklauseln mit den Angaben Kokoschkas legt den Schluss nahe, dass die Angaben des Kiinstlers
korrekt sind. Das Vertragsverhaltnis mit Kokoschka wurde in der Wirtschaftskrise nach 1930 aufgeldst und kam aus
politischen Griinden 1933 zum Erliegen. Walter Feilchenfeldt emigrierte 1933 nach England, um den Geschaftsbe-
trieb 1938 erneut aufzunehmen. Er bleibt dem Kiinstler zeitlebens verbunden.

74 KokoscHKA 1984.S. 255. Brief von Kokoschka an seinen Vater vom 23. Oktober 1916. Kokoschka erwahnt auch
die Exklusivitatsklausel gegeniiber seinem Vater: »OK libergibt samtliche Auftrage und nimmt nur Bestellungen in
Einvernehmen mit C., welcher mit 25 % an dem Erl6s partizipiert.«

75 KokoscHkA 1984.S. 255. Brief von Kokoschka an seinen Vater vom 23. Oktober 1916.






12. KOKOSCHKAS DRESDNER JAHRE
12.1. SANATORIUM DR. TEUSCHER

Nachdem Kokoschka am 29. September 1916 ein Telegramm des Armeeoberkommandos,
Kunstgruppe des Kriegspressequartiers, adressiert an Leutnant Oskar Kokoschka, Berlin, Ver-
lag Cassirer, Viktoriastrafle, zugeht, welches ihn zum persénlichen Erscheinen in Wien zum
30. des Monats auffordert, antwortet er noch am selben Tag durch Zusendung des Actests’
und unterstreicht sein Anliegen mit einem personlichen Brief an General von Hoen vom 15.
Oktober 1916.> Im Antwortschreiben vom 22. Oktober lisst ihm dieser mitteilen, dass die
Krankmeldung bestitigt ist. Gleichzeitig dankt er fir die ihm tiberlassenen Bilder.® Bereits
Mitte September reist Kokoschka nach Dresden, wo ihn sein Freund Albert Ehrenstein der
Betreuung durch den Mediziner Dr. Fritz Neuberger anempfahl® und konsultiert Dr. Heinrich
Teuscher beziiglich der Einweisung in sein Sanatorium auf dem Weiffen Hirsch. Dr. Teuscher
bestitigt, nach Riickfrage bei dem Wiener Nervenarzt Dr. Alfred Adler,’ die Transportunfihig-
keit des Patienten gegeniiber dem k. u. k. Armeeoberkommando und veranlasst Kokoschkas
Aufnahme zum 1. Dezember 1916, was in einer internen Mitteilung der Abteilung 1 des
Kriegsministeriums Wien am 18. Dezember vermerkt wird.®

Am 26. November 1916 schreibt Kokoschka an seine Mutter: »Also ich will am 01. De-
zember nach Dresden in ein Sanatorium gehen, wo ich Freunde unter den Arzten auch habe,
die mich so lange als méglich dort beschiitzen. Es ist zwar teuer, aber jetzt kann ich mir es
Gott sei Dank leisten.«’ Kokoschka begibt sich am 01. Dezember 1916 in das Sanatorium
Dr. H. Teuscher in Dresden-WeifSer Hirsch offiziell zur Behandlung seines kriegsbedingten

Nervenleidens, eigentlich aber mit der Mafigabe, frontuntauglich erklirt und ausgemustert

1 Kopie des Schreibens des Lt. Kokoschka an das Kommando der Kunstgruppe in Wien vom 27. September 1916.
Kriegsarchiv Wien. Dok. 1388.

2 Kopie des Schreibens von Kokoschka (Hotel Central Berlin) an General von Hoen vom 15. Oktober 1916. Kriegsar-
chiv Wien. Dok. 1398/1400.

Kopie des Schreibens von General von Hoen an Kokoschka vom 22. Oktober 1916. Kriegsarchiv Wien. Dok. 1399.

4 Albert Ehrenstein, Hans Hasenclever und Fritz Neuberger gehdrten zum Kreis der Intellektuellen, »die sich dem
Kriegsdienst entziehen und um den Frieden miihen. Der Arzt Dr. Fritz Neuberger ist am Durchschleusen Lenins aus
Ziirich nach Schweden beteiligt.« ScHMIDT 1996/1. S. 26.

5 Siehe hierzu Auszlige aus dessen Gutachten Dr. Adler Wien. Kap. 6.2.Anmerk. 35.S.102.
6 Kopie Aktenvermerk Kriegsministerium Wien, Abteilung 1 vom 18. Dezember 1916. Kriegsarchiv Wien. Dok. 1396.
7 KokoscHkA 1984.S. 259. Brief von Kokoschka an seine Mutter vom 26. November 1916 aus Berlin.



228 KOKOSCHKAS DRESDNER JAHRE

zu werden.® Mit Schreiben vom 3. Mirz 1917 des Kriegspressequartiers wird Kokoschka auf-
grund seines Gesundheitszustandes »aus der Kunstgruppe des Kriegspressequartiers entlassen
und in den Stand der Ersatzeskadron des Dragonerregiments Nr. 15 in der Wiener Neustadt
transferiert«’, d. h. als Leutnant in der Reserve aus der Beurlaubung entlassen.

Inwieweit die Schauspielerin Kithe Richter zu diesem Zeitpunkt bereits Gast der nahe-
gelegenen Pension Felsenburg ist oder ob sie mit Kokoschka zusammen oder kurz danach aus
Berlin anreist, ist nicht eindeutig verifizierbar. Fiir Letzteres spricht der Essay von Nell-Walden,
in welchem sie hervorhebt, dass »im Hunger- und Kohlriibenjahr 1916 [...] Kokoschka um
diese Zeit mit der reizenden Schauspielerin Katja Richter [...] sehr befreundet war. »Koko«
und Katja waren immer dabei.«!® Daraus kann geschlossen werden, dass Katja, wie Kokoschka
Kithe Richter liebevoll nennt, mit dem Kiinstler nach Dresden gekommen bzw. nachgefolgt
ist. Nell-Waldens Formulierung »sehr befreundet« lisst vermuten, dass die Beziehung der bei-
den zueinander intensiver ist. Kokoschka hat, wenn er zu anderen Menschen eine Beziehung
aufzubauen in der Lage war, diese Personen in sein Schaffen und seine Werke integriert. Es ist
augenfillig: Je intensiver seine Zuneigung den anderen gegeniiber ausfillt, desto hiufiger fin-
den sich Abbildungen in seinem malerischen und zeichnerischen (Eouvre. So erscheint auch
Katja tiberproportional hiufig in seinen frithen Dresdner Gemilden, z. B. Die Auswanderer
(Abb. 1916/9), Liebespaar mit Katze (Abb. 1917/2), Orpheus und Eurydike (Abb. 1917/3), Die
Freunde (Abb. 1917/6) und Katja (1918/3). Die kunsthistorische Interpretation dieser Werke
berticksichtigt nicht hinreichend Kokoschkas Credo: Ich male Portrits »weil ich es kann und
darin meinen Weg zum Menschlichen sehe, einen Spiegel, der mir zeigt, wann und wo und

wer und was ich bin.«!!

8 Dies teilt Kokoschka in einem Brief an seine Mutter vom 26. November 1916 aus Berlin mit, den er Dr. Schwarzwald
aus Sorge wegen der Zensur der Post mitgibt: »Dr. Schwarzwald nimmt mir diesen Brief mit, worin ich Dir genauer
schreiben kann, was ich mir denke. [...] Wenn ich schon so lange durchgekommen bin, will ich jetzt gegen Schluss
nicht noch etwas erwischen.« SPIELMANN 1984.S. 259.

9 Kopie des Schreibens des Kommandos des Kriegspressequartiers an Kokoschka vom 3. Marz 1917. KRIEGSARCHIV
WIEN. Dok. 1384.

10 NEeLL WALDEN 1963.S. 81.

11 KokoscHkA 1975.S. 283. Nach dem Original-Typoskript fiir einen Beitrag zum Thema »Das verlorene Menschen-
bild« fiir die Stuttgarter Zeitung, 4. Februar 1961.
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12.2. DIE AUSWANDERER

Es ist gerade Kithe Richter, die Kokoschka hilft, seine Nerven- und Schaffenskrise zu iiber-
winden. Kokoschka arbeitet an dem im Lazarett in Briinn begonnenen Drama Orpheus und
Eurydike und diirfte die Niederschrift zusammen mit dem Gemilde Orpheus und Eurydike
(Abb. 1917/3) in der zweiten Jahreshilfte 1917 vor seiner Reise nach Stockholm abgeschlos-
sen haben.'? Mit der Arbeit an dem Drama gelingt es Kokoschka, sein personliches Desaster
mit Alma Mahler zu verarbeiten. In der Zuneigung von Kithe Richter und der Freundschaft
und Hilfsbereitschaft von Fritz Neuberger fiihlt sich Kokoschka zum ersten Mal nicht ver-
einnahmt, wie er dies in emotionaler und finanzieller Weise von seiner Familie immer war.
»Im Umgang mit anderen Menschen hatte er sich stets »innerlich vereinsamec gefiihlt; Wiener
Freunde wie Karl Kraus oder Adolf Loos bezeichnete er als >lauter kalte Leutec.«'?

Magdalena Bushart mahnt zu Recht an, das Werk Die Auswanderer (Abb. 1916/9), auf
der Riickseite mit 14. Februar 1917 datiert, nicht vorrangig »unter dem melodramatischen
Aspeke zu betrachten, den der Titel suggeriert (und den die Interpreten, Paul Westheim ange-
fangen, stets bereitwillig aufgegriffen haben), sondern das Werk zunichst auf seine Funktion
als Freundschaftsbild hin zu befragen.«!* Ein Freundschaftsbild in Analogie zu Philipp Otto
Runges Wir Drei (Abb. 58) von 1805, das Kokoschka sicherlich in der Veréffentlichung zu
der Jahrhundertausstellung 1906 in Berlin gesehen haben diirfte.”” Auch wenn man bei Ko-
koschka hinsichtlich der Ubernahme von Sujets vorsichtig sein sollte, so dhneln sich beide
doch im Bildaufbau, in der Disposition der Dargestellten im Raum und im gleichberechtigten
und handlungslosen Nebeneinander der Figuren, ihrer »Isolierung durch Koordination«, »dem

temporiren und freiwilligen Zusammenschluss von »selbststindigen Individuens, die »im Ubri-

12 SPIELMANN 2003.S.171-172. Die Schluss-Szene in einer Sommerlandschaft, in der der Chor der Jungen und Mad-
chen das Reich Amors entdeckt, diirfte Anfangs 1918 von Kokoschka hinzugefligt worden sein. Spielmann ver-
bindet dies mit dem Beginn eines »neuen, heiteren Lebensabschnitts« (S. 172), was nach dem Uberstandenen
grippalen Infekt in Stockholm durchaus so gedeutet werden kann. M. E. hat Kokoschka seine psychische Stabilitat
bereits bis zum Sommer 1917 wiedergefunden.

13 BUSHART 1996.S. 45. Die Autorin bezieht sich auf einen Brief von Kokoschka an Alma Mahler vom 03. Januar 1913.
Siehe KokoscHkA 1984.S. 69, »[...] ich habe in mir das Beste unterdriickt — nach und nach — und bin als auRer der
Reihe Getretener innerlich vereinsamt (mein Verkehr, der lauter kalte Leute schickte: Kraus, Loos [...]).«

14 Ebendas. 46.

15 Die Orientierung Kokoschkas an historischen Vorbildern, welche er persdnlich immer wieder in Abrede stellte, diirfte
auch bei Susanne (Abb. 129/120) und Rembrandts Bathseba (Abb. 130), bei Die Heiden (Abb. 205/135) und Bor-
dones Hochzeitsallegorie (Abb. 206) sowie Die Jagd (Abb. 207/131) und der Wildschweinjagd von Rubens (Abb.
208) vorliegen. Siehe hierzu WINKLER 1995 und BUSHART 1996. S. 48, Anm. 24, letztere fiir Bordones Hochzeitsal-
legorie.
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gen jedes fiir sich gefasst sein wollten«.«'®

Die kahle Landschaft im Hintergrund evoziert nicht
zwingend das Gefiihl der Einsamkeit, sondern diirfte vielmehr dem Zeitraum des Entstehens
des Gemildes von Dezember 1916 bis Februar 1917 geschuldet sein. Vielleicht kénnte bei
der Gestaltung auch ein Riickgriff auf die christliche Ikonografie und die Flucht der Heiligen
Familie wie in Kokoschkas Kreidezeichnung Flucht aus Agypten (Abb. WS 625) von 1913
einen Einfluss gehabt haben: Waren denn nicht Maria und Josef die ersten Auswanderer des
neuen Testaments?'” Auch ein Vergleich zu der von ihm 1911 gemalten Flucht aus Agypten
(Abb. 1911/16) bietet sich an — wie Maria, so trigt auch Kithe Richter ein Kleid in kriftigen
Rotténen, Maria bedeckt lediglich ihre Schultern mit einem hellen Tuch, wohingegen Kithes
Kleid von der rechten Schulter geglitten ist und ihr Dekolleté freigibt. Vielleicht ein Anzeichen
von aufkeimender Lebensfreude, denn alle drei Rastenden scheinen einer ungewissen Zukunft
entgegenzugehen.

Die Wahl des roten Kleides hat bei Kokoschka aber noch eine andere Bewandtnis — sie ist
Ausdruck seiner Zuneigung, seines liebevollen Vertrauens. Rot ist der Loculus, der Raum der
paradiesischen Liebe bei Das Midchen Li und Ich in den triumenden Knaben (Abb. WS 199),
Rot ist Almas Kleid in dem Verlobungsbild Doppelbildnis Alma und Oskar (Abb. 1912/12),
Rot war die als Hochzeitsbild gedachte Die Windsbraut (Abb. 1913/10), Rot ist der Vorhang,
den der in Sehnsucht vergehende Oskar fiir Anna Kallin bei Die Sklavin (Abb. 1921/10) liiftet
und Rot das Kleid seiner Olda, zur Verfithrung bereit in Die Quelle (Abb. 1938/2). So wie
sich Runge mit seiner Frau protritiert und dem Bruder, der sie finanziell unterstiitzt, so stellt
Kokoschka seine Freundin und seinen Freund dar, die ihm wieder die Méglichkeit zum Malen
erdffnen. Die Auswanderer (Abb. 1916/9) stellen »nicht nur eine Hommage an die Dresdner
Freunde dar, sondern auch ein Gegenmodell formaler wie inhaltlicher Art, [...] dem Wunsch
nach Symbiose mit der Geliebten [...] setzt das Freundschaftsbild die Autarkie im Miteinander
entgegen.«'®

Auch wenn man bei der Ubernahme von Sujets vorsichtig sein muss, so fillt bei dem

16 BUSHART 1996.S. 47, zitiert nach Riegl, Alois: Das holléndische Gruppenportrét. In: Jahrbuch der kunsthistorischen
Sammlungen des allerhdchsten Kaiserhauses. Bd. 23. Wien 1902. S. 71-278. Publiziert in Buchform von Karl M.
Swoboda (Hrsg.), Wien 1931. Kokoschka diirfte auf den Beitrag durch Swoboda aufmerksam geworden sein. Die
Swobodas kannte er bereits seit 1912 (Portratzeichnung Karl Swoboda in schwarzer Kreide, ohne Abb./WS 395)
und war mit dem Wiener Kunsthistoriker befreundet. Aus dieser Freundschaft entsteht 1920 die fiinfteilige Litho-
grafienfolge Das Konzert mit den Darstellungen von Frau Camilla Swoboda.

17 BUSHART 1996.S.47.
18 Ebenda.S.47.



DIE AUSWANDERER 231

Gemilde Die Auswanderer auf, dass es als Runge-Reminiszenz Paul Cassirer, dem Kenner der
deutschen Romantik und Verleger der ersten Runge-Monografie geschuldet sein konnte. In
dem Begleitbrief zu Die Auswanderer deutet Kokoschka indirekt seinen mit diesem Werk ein-
setzenden stilistischen Wandel von diinnfliissigem zum pastosen Farbauftrag und einer deutli-
cheren Konturierung der figurativen Bildelemente an. »Morgen sind Sie wohl schon in Besitz
des schon linger avisierten Bildes Die Auswanderer und Sie werden in Thren freundschaftlichen
Bemiihungen fiir mich bei Paul Cassirer hoffentlich gerechtfertigt sein [...] Das Bild wurde
privatim dem Herrn v. Seidlitz, hier, der bisher ein Gegner von mir war, und seinen Beamten
gezeigt. Er war angeblich sehr bekehrt und verbrachte eine halbe Stunde vor der Arbeit.«"”

Auswanderer sind sie alle, die sich in der Felsenburg gefunden haben. Alle sind sie nach
Dresden gekommen, haben ihre Heimat verlassen, sind vor etwas geflohen oder halten sich
lediglich vor etwas verborgen. Dieses Etwas liefle sich als Trauma des Krieges und als Flucht
vor dem eigenen /ch umschreiben. Die meisten von ihnen haben den Krieg mehr oder weniger
lang erlebt und kehren desillusioniert oder gar verwundet von der Front zuriick, beseelt von
dem Gedanken, sich zu verstecken oder ihre psychischen Verletzungen und physischen Wun-
den so lange pflegen zu lassen, bis wieder Frieden einkehren mége.

Sie waren somit auf der Flucht — Kithe Richter flieht mit ihrem neuen Geliebten aus
der Grofistadt, Kokoschka, auf der Flucht vor einem Ende seiner Beurlaubung und in Sorge
wegen einer erneuten Kriegstauglichkeit in die drztliche Obhut von Dr. Teuscher. Fritz Neu-
berger, der beide aus der Kilte der Grofistadt herauszugeleiten scheint, bereitet Kokoschka
und Walter Hasenclever mental auf die Inszenierung ihrer Krankheitsbilder zur Anerkennung
der Dienstuntauglichkeit vor. Er ist fiir beide nicht nur ein verldsslicher Freund, sondern er
koordiniert die Sanatoriumsaufenthalte, regelt Gutachten zur Verlingerung der Beurlaubung
vom Fronteinsatz bis zur Dienstuntauglichkeitsbescheinigung, vermittele fiir Kokoschka die
Vertragsauflosung mit Walden und fiir Hasenclever die Beendigung seiner Verpflichtungen
dem Kurt-Wolff-Verlag gegeniiber und versucht Ramona Kokoschkas Eifersucht gegeniiber
Kithe Richter zu zerstreuen.

Walter Hasenclever und Kokoschka begegnen sich wihrend der ersten Oktobertage 1916
in der Pension Felsenburg wieder, als Hasenclever ein Sonderurlaub von der Balkanfront zur

deutschen Erstauffiihrung seines Dramas Der Sohn am 8. Oktober 1916 in Dresden einge-

19 KokoSCHKA 1984.S. 264. Brief von Kokoschka an Leo Kestenberg vom 31. Mdrz 1917. Herr Woldemar von Seidlitz
ist Kunsthistoriker und Generaldirektor der koniglichen Kunstsammlungen Dresden.
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riumt wird. »Kennengelernt haben sich beide Kiinstler bereits 1913 in Leipzig, wo der Maler
und Dramatiker Kokoschka im Kurt-Wolff-Verlag zu publizieren beginnt und Veroffentli-
chungen anderer Autoren illustriert.«** Hasenclever bespricht seinen Entschluss, nicht mehr
an die Front zuriickkehren zu wollen, mit Kokoschka, der ebenfalls Vorsorge trifft, einem
erneuten Kriegseinsatz zu entgehen.

In einem Brief an Gerda Schairer schildert er das Treffen mit Kokoschka: »Die Urauf-
fithrung [...] wurde [...] ein wirklicher Erfolg. [...] habe [...] mich lange herumgequilt, um
einen Ausweg zu finden, wie ich vom weiteren Heeresdienst befreit werden konnte. Da ich gar
keinen Ausweg mehr sehen konnte, ging ich eines Tages ganz verzweifelt zu meinem Freunde
Oskar Kokoschka, der auch hier in Dresden wohnt und klagte ihm meine Not. [...] »Haben
Sie immer diese nervésen Zuckungen?« fragte Kokoschka mich. »Mehr oder weniger, wie es
nun einmal ist. Jedenfalls ist zwei Jahre Soldat sein fiir mich mehr als genug!< —>Gehen Sie zu
meinem Arztc sagte Kokoschka, »wenn er Sie so zucken sicht, findet er schon einen Ausweg.
Ich werde Sie bei ihm anmelden.«?' Kokoschka bringt Hasenclever mit Dr. Neuberger und Dr.
Teuscher zusammen, die erst eine krankheitsbedingte Beurlaubung und schliefSlich mit einer
durch Neubergers und Teuschers Gutachten gestiitzten »Vatermérder-Posse«*? im Herbst 1917

die Dienstuntauglichkeit erwirken.

12.3. AUFFUHRUNG DER DREI DRAMEN

Hasenclever, durch eine Erbschaft seiner GrofSmutter und einen lukrativen Vertrag mit dem
Verleger Paul Cassirer vom Dezember 1916 finanziell unabhingig, revanchiert sich bei seinem
Freund Kokoschka im Friihjahr 1917 fiir dessen Hilfe bei der Befreiung vom Heeresdienst,
indem er ihm den Weg zur Aufiihrung seiner drei Dramen ebnet; dem Einakter Marder Hoff

20 KAsTIES 1994.S.157.

21 Brief von Walter Hasenclever an Gerda Schairer im Oktober 1916. Zitiert nach KasTies 1994. S. 157. Unter Bezug
auf Schairer, Gerd: Der Dichter Walter Hasenclever. Erinnerungen aus seinem Leben. Unverdffentl. Manuskript. dla
Marbach. S. 19 f.

22 Fritz Neuberger adaptiert den Vater-Sohn-Konflikt aus Hasenclevers Dresdner Auffiihrung Der Sohn auf Hasencle-
vers Krankheitsbild der Schizophrenie. Hasenclever wird »als unheilbar psychopathisch anerkannten[r] Schriftstel-
ler« Ende Oktober 1917 ausgemustert und aus Teuschers Sanatorium entlassen.
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nung der Frauen von 1909,% Hiob von 1908 und Der brennende Dornbusch von 1911, wo-
bei die beiden Letzteren bei ihrer Publikation auf nur geringes Publikumsinteresse stofen.
»Anfang Mai 1917 drucke die Berliner Zeitung ein Feuilleton Hasenclevers mit dem Titel
Drama, Biibne, Publikum ab, in dem sich der Dichter u. a. iiber das Desinteresse der Berliner
Bithnen an Kokoschkas Dramen beklagt. Der Artikel erfiillt seinen Zweck und lenkt die Auf-
merksamkeit der Theaterwelt auf die Werke seines Freundes.«** Der als experimentierfreudig
geltende Direktor des Albert-Theaters in Dresden, Adolf E. Licho, nimmt auf Dringen von
Hasenclever und dem am Theater engagierten Schauspieler Ernst Deutsch alle drei Stiicke
nacheinander ins Programm auf, als Sonntags-Matinee vor geladenen Gisten, um Problemen
mit der Zensur zu entgehen.

Zur Auffithrung von Kokoschkas Dramen am 3. Juni 1917 im Albert-Theater in Dresden
reist auf Einladung Kokoschkas seine Mutter Romana aus Wien an und logiert in der Pension
Felsenburg. Auch sein Freund Loos sagt sein Kommen zu, muss aber seine Reise nach Dresden
wegen seines neuerlichen Magenleidens und eines Aufenthaltes in der Wiener Krankenanstalt
Dr. Goldstern vom 22. Mai bis 04. Juni 1917 absagen.” Kithe Richter und Ernst Deutsch
spielen die Hauptrollen, Adolf E. Licho tritt in einer Nebenrolle auf, Bithnenbild und Regie
obliegen Kokoschka. Wihrend die Schauspielerleistungen einhellige Zustimmung beim Pu-
blikum und den zahlreichen Pressevertretern finden, sind deren Reaktionen auf die Stiicke
cher gespalten, »da Kokoschkas theatralische Biithnensprache und Spielfithrung vielen als zu
unverstindlich und fremd erscheint.«*® Eine der wenigen wohlwollenden Kritiken schreibt Ca-
mill Hoffmann fiir das Kunstblatt, »Er wiire, kurzum, Dichter, auch wenn er Maler wire. [...]
Das seit Michelangelo seltene Wunder, dass Einziges Erleben sich in doppelter Erscheinung
verkiindet, im Bilde und im Gedicht, nicht dilettantisch das einemal auf Kosten des andermal,
sondern adiquat, tritt vor uns hin [...] Ein Maler musste kommen, der nicht Nur-Maler, son-
dern Dichter war, um das Malerische der modernen Szene zu durchbrechen.«”” Hasenclevers

Bemiihungen, weitere Auffiihrungen fiir seinen Freund zu arrangieren, scheitern jedoch. Ob

23 KasTies 1994. S. 161, verwendet die von Kokoschka lancierten Entstehungsdaten, Mérder Hoffnung der Frauen
(1907), Hiob (1907 unter dem Titel Sphinx und Strohmann)« anstelle von Hiob (dritte Version des Stlickes Sphinx
und Strohmann von 1908), und dem Drama Mdrder Hoffnung der Frauen von 1909.

24 Ebenda.S.161.

25 RukscHcio 1982.S. 218 Loos schreibt an Kokoschka eine undatierte Postkarte vom Semmering, wo er sich zur Kur
aufhdlt: »Lieber Oskar, [...] natlirlich werde ich kommen. Das ist ja groRartig. [...] Herzlichst Dein Loos«.

26 Ebenda.S.161.
27  DAS KUNSTBLATT. 1917. 219-221. Hoffmann, Camill: Kokoschkas Dichtung und Theater.
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dies ein Grund dafiir ist, warum sich das Verhiltnis der beiden zueinander bis 1920 immer
weiter verflachen sollte oder ob wohl eine Dreier-Beziehung zwischen Kokoschka, Kithe Rich-
ter und Hasenclever zum Bruch fiihrt, ist nicht zu eruieren.

Dass sich neben Kokoschka auch Hasenclever um die Gunst der attraktiven Schauspiele-
rin bemiiht, wird von dem verliebten Maler durchaus mit einer gewissen Eifersucht registriert,
die er in sein im Friihjahr/Frithsommer 1917 mit besonders akzentuiert gefithrten Pinselstri-
chen gemalten Bild Liebespaar mir Katze (Abb. 1917/2) eintrigt.”® Vor einer sommerlichen
Landschaft lagert bilddominant ein Paar, begleitet von einer Katze. In den Figuren sind un-
schwer Kithe Richter und Walter Hasenclever zu erkennen. Kithe kauert in schulterfrei de-
kolletiertem, blau schimmerndem Kleid, den Kopf leicht gesenkt auf den linken Arm gestiitzt,
die Augen versonnen geschlossen in der Bildmitte. Links von ihr nihert sich Walter, der sich
vorbeugt, den erwartungsvollen Blick auf Kithe gerichtet, um sie in seine Arme zu nehmen.
Ingrid Brugger beschreibt die dargestellte Stimmung als »von Momenten der Stérung belastet.
[...] Die Frau ist eine vom Mann isolierte Gestalt. In sich selbst versunken, den Blick nach
innen gerichtet, wendet sie sich von ihm ab und scheint ihm die Nihe zu verweigern, die er
von ihr fordert.«* Unberiicksichtigt bleibt die Symbolik der weiffen Katze, die sich an die
minnliche Figur zu schmiegen scheint. Kokoschka driickt mit ihr die ambivalenten Gefiihle
von Kithe aus, die sich zwar Oskar zugetan fiihlt, sich aber dem Werber gegeniiber ihrer
Ungebundenheit versichert, symbolisiert durch die Katze als Attribut der Libertas und der
Bereitschaft zum Liebesspiel.*

Kokoschka driickt seine unbestimmten Angste aus, Kithe zu verlieren. So sind auch die
bis Anfang 1919 entstehenden Darstellungen von Paaren bei Kokoschka von der Bedrohung
durch die Sinnlichkeit des Weibes inspiriert — ob dies die eine Anniherung verhindernde
Sprachlosigkeit in Orpheus und Eurydike (Abb. 1917/3) oder des Kiinstlers Verehrung seiner
entwichenen Muse in Kazja (Abb. 1918/3) ist — immer scheint sie der Macht der fleischlichen
Begierde zu erliegen. Die Abkiihlung seiner Freundschaft zu Walter Hasenclever findet sich
am deutlichsten in seinem im April 1919 gemalten, kompositorisch an Albrecht Altdorfers

Lot und seine Tochter (Abb. 59) angelehnten Gemilde Die Heiden (Abb. 1919/1) wieder. Bild-

28 CaLvocoressl 1992. S. 12, konstatiert falschlicherweise die »fieberhafte Ausflihrung« als Reflexion des »bedenk-
lichen Gesundheitszustandes des Kiinstlers. Als Folge seiner Kriegsverletzung trug er sowohl kdrperliche als auch
psychische Narben davon, und das Ende seiner Liebesbeziehung zu Alma Mahler deprimierte ihn noch zusatzlich.«

29  ScHRODER 1991. Tafel 32.
30 KRETSCHMER 2011.S.209/210.
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fillend zeigt es ein liegendes nacktes Paar vor einem diffusen griin-blauen Hintergrund — der
Mann mit Hasenclevers Antlitz beginnt die vor ihm liegende weibliche Figur zu umfangen,
das rechte Bein ist bereits iiber ihren Unterleib geschlagen. Doch es handelt sich nicht um eine
Frau aus Fleisch und Blut, es ist das im April 1919 fertiggestellte Puppen-Mannequin, welches
Kokoschka durch die Leblosigkeit evozierenden Farben Leichenweif§ und Blauweifd andeutet.
»Leise Ondulation der Tone paart sich mit geronnener, gestockter, schollenartig in grofSen
Flecken aufgetragener Farbe.«®' Die Riickseite des Werkes ist beschriftet »Ardinghello: Es ist
wabhr, dass eine Rose mehrere Diifte verraucht, wenn sie am Stocke verwelkt.«*? Die Aufschrift
stellt einen Bezug zu dem 1787 von Wilhelm Heinse verfassten Roman Ardinghello und die
gliicklichen Inseln her, in dem den Idealen der Schonheit und des ungeziigelten Sinnentaumels
gefront wird.

In Bezug auf Kokoschkas Verhiltnis zu Walter Hasenclever verleiht die Puppe in dessen
Armen »dem bei Heinse vertretenen Gedanken der arkadischen Freuden einen bitter-ironi-
schen Beigeschmack.«*® Er gdnnt seinem Zimmernachbarn in der Felsenburg nicht seine Kithe
und iiberldsst ihm das Surrogat, das ausschliefllich Kokoschka durch die Kunst zum Leben zu
erwecken vermag.** » Die Heiden sind noch ein klassisches Liebespaar, doch deutet sich bereits
das Erloschen der erotischen Bannung an, auf das die gegenseitige Ablosung folgen wird. Die
Auswanderer ersetzen den Typus des romantischen Freundschaftsbildes aus dem Miteinander
in ein Nebeneinander, das Kontaktverlust verrit.«*> Hofmann interpretiert die beiden Werke
Kokoschkas aus einer irrtiimlichen Einschitzung der Situation des Kiinstlers. So evozieren
die Auswanderer keineswegs Kontaktverlust und Vereinsamung in der Fremde sondern Zu-
sammengehorigkeit und Verbundenheit im gegenseitigen Vertrauen. Die Heiden verkdrpern
gerade das Gegenteil des Erléschens von sexueller Anziehung und karikieren Hasenclevers
Liebeswerben um Kithe, und Kokoschka hofft, dass sie ihrer Triebhaftigkeit, angedeutet durch
die zwischen ihnen ruhende Katze, nicht erliegen mége.

Wihrend des Besuches von Kokoschkas Mutter entsteht das nach einer Fotografie vollen-

31 ScHMIDT 1986.S. 209 und ScHMIDT 1996.S. 29.
32  ERLING 2017. Werkkatalog 1919/1.

33 WINKLER 1995.S.81/82. Der Puppenfetisch »erscheint in ganz dhnlicher, hingebungsvoller Haltung auf zahlreichen
Zeichnungen aus dieser Zeit.«

34 BiscHOFF 1997. S. 98. Bischoff bringt den Puppenfetisch von Kokoschka in Verbindung mit dem von Heinrich von
Kleist 1810 verdffentlichten Marionettenaufsatz. Bei Kleist imaginiert der Kiinstler im Bestreben die kindliche, na-
tiirliche Urspriinglichkeit und Anmut wieder herzustellen eine Marionette, die durch den Marionettenspieler — den
Kilinstler — zum Leben erweckt ihren kiinstlerischen Schwerpunkt, ihre neue Anmut ganz in sich selbst hatte.

35 HoOFMANN 1986-2.S. 26.
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dete Portrit Romana Kokoschka (Abb. 1917/4+Abb. 60), welches der Kiinstler neben seinem
Selbstbildnis (Abb. 1917/1) vor seiner Abreise nach Stockholm im September 1917 fertigstellt.
Die Farbigkeit, das Flimmern der miandernden Pinselschwiinge und das Ondulieren der Kor-
performen sind nicht nur Ausdruck seines neuen Lebensgefiihls, sondern spiegeln auch die in-
tensive Mutter-Sohn-Bezichung wieder, die die Mutter idealisierend glorifiziert, vor einem ge-
offneten Fenster, das den Blick in eine sonnendurchflutete Landschaft freigibt. Nicht umsonst
bittet Kokoschka sie nach ihrer Abreise brieflich, versehen mit einer Skizze: »Liebe Mutter
bitte lasse Dich so bald als méglich genau in der Stellung (Hé4nde, Kopthaltung, gewohnlicher
Sessel, Frisur, Kleid) fotografieren, weil ich dein Bild jetzt wieder weitermalen machte.«*

Romana Kokoschka spiirt in Dresden den Einfluss, der von Fritz Neuberger und Kithe
Richter auf ihren Sohn wirkt. Die Konterfeis der beiden sind in seinen Arbeiten prisent. Thr
ist auch nicht das Liebesverhiltnis zwischen ihrem Sohn und Kithe Richter entgangen. Die
Eifersucht, ihn an eine andere Frau verlieren zu kénnen, ist gepaart mit der Sorge um seine
Bereitschaft, die Familie in Wien weiterhin grofiziigig finanziell zu unterstiitzen. Die mégli-
che Entfremdung und der Verlust ihres dominanten Einflusses auf ihn veranlassen sie, mit
Dr. Fritz Neuberger, in welchem sie eine Art Mentor ihres Sohnes sieht, unmittelbar vor der
Reise nach Stockholm zu korrespondieren. Aus den Antwortbriefen Fritz Neubergers an Ro-
mana Kokoschka vom 19. August 1917 und 27. November 1917, also vor der Abreise nach
und der Ankunft aus Stockholm, versucht er die Mutter seines Schiitzlings zu beruhigen. Ob-
wohl Kokoschka seinen Eltern am 02. August 1917 eine mogliche Reise zur Ausstellung einer
Auswahl seiner Werke avisiert, befiirchtet seine Mutter gar eine bevorstehende Hochzeit, nach-
dem er seinen Eltern am 15. August 1917 telegrafiert: »Liebe Eltern, bitte sendet sofort express
hoch versichert Smoking complett, Gehrock samt grauer Hose und Lackhalbschuhe in zwei
Paketen. Brief folgt, herzlich Oskar.«*”

Neuberger zeigt sich in seinem Brief vom 19. August 1917 an Ramona Kokoschka er-
staunt, dass sie nichts von der Reise nach Stockholm zu der von Prof. Josef Hoffmann vom
osterreichischen Auswirtigen Amt veranstalteten Ausstellung wisse. »Dazu hat er die Kleider

verlangt.« Weiter versichert er ihr: »Friulein Richter ist in Berlin. Oskar wird keinesfalls nach

36 WINKLER 1995.S. 77. Zitiert nach einem unverdffentlichten Brief. Archiv OK Dokumentation, Pochlarn. Die Bitte um
eine Fotografie um ein Portrdt zu vollenden ist fiir Kokoschka ungewdhnlich, denn ihm besonders vertraute Men-
schen, wie z. B. Alma Mahler, gibt er vor, auswendig gemalt zu haben. So verwundert es, dass er bei seiner Mutter
um eine Fotografie nachsucht, die in Stellung und Kleidung nach der von ihm ihr zugesandten Skizze aufgenommen
werden soll. Siehe zu Alma Mahler: GoLDSCHEIDER 1963.S. 16.

37 KokoscHka 1984.S.271.
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Berlin gehen, dariiber kann ich Sie ganz und gar beruhigen. Es geht Oskar recht gut, er ist
in besserer Stimmung und er arbeitet. Sie brauche sich keine Sorgen machen. Thr ergebener
Neuberger.«*® Da sich Kokoschka nicht sicher ist, ob das Untersuchungsergebnis von Prof.
Baranyi ihm eine Freistellung vom Kriegseinsatz sichert, schreibt er seine Befiirchtungen am
14. November 1917 seinem Wiener Freund Albert Ehrenstein, »Ich habe keine Urlaubsverlin-
gerung mehr bekommen. Was jetzt weiter geschieht ist klar, Wiederholung — zum 3. Mal — das
gefihrliche Spielen mit dem Schief§gewehr.«*” Aufgeschreckt von Ehrensteins Information eilt
Fritz Neuberger darauthin trotz Erkrankung sofort nach Berlin. In Beantwortung eines erneu-
ten Briefes von Kokoschkas Mutter teilt er ihr mit: »Da habe ich Oskar gleich aufgehackt und
habe ihn zum Teuscher zuriickgebracht, ohne auf irgend jemand zu horen. Jetzt ist er nun bei
Teuscher, ganz zufrieden und arbeitet. Wir sind ganz allein hier fiir den Augenblick. Machen
Sie sich doch keine Sorgen. Oskar ist kein Kind, das heif§t, man kann nicht tun mit ihm was
man will, aber wenn es darauf ankommt, so geschieht doch das Richtige.«*’

Wie sehr sich Romana Kokoschka an die Zeit von Oskars Verhiltnis mit Alma Mahler er-
innert fithlt und sie die Sorge um ihre matriarchalische Einwirkungsméglichkeit und die regel-
miflige Alimentierung der Familie belastet, bringt sie in einem Brief an ihren Sohn zum Aus-
druck, welcher ungliicklicherweise von Kithe Richter gedffnet wird, die Oskar gebeten hatte,
seine Post zu 6ffnen und wegen der Zensur an ihn nach Stockholm weiterzureichen. Bereits vor
ihrer Riickreise nach Wien muss die Mutter Kokoschka in Bezug auf die Bezichung zu seinen
Freunden und besonders zu Kithe Richter Vorhaltungen gemacht und dies in einem Brief
an ihn im September 1917 wiederholt haben.*! Wihrend Kokoschka die Einmischung seiner
Mutter in seine Beziechung mit Alma noch weitgehend zu ignorieren versucht hat, geht ihm ihr
Argwohn seinen Freunden gegeniiber zu weit. Er fordert erstmals seine Unabhingigkeit ein und

beginnt sich von der Dominanz der Mutter zu distanzieren. Diese partikulire psychologische

38 ZBZ ZUrich. Nachl. 0. Kokoschka. 26.11.a. Unverdffentlichter Brief von Fritz Neuberger an Romana Kokoschka vom
19. August 1917.

39 KokoscHkA 1984.S. 278. Brief von Kokoschka an Albert Ehrenstein vom 14. November 1917 aus Stockholm.

40  ZBZ ZURricH. Nachl. 0. Kokoschka 26.11.a. Unveroffentlichter Brief von Fritz Neuberger an Romana Kokoschka vom
27.November 1917.

41  KOKOSCHKA 1984.S.274/75 und S. 279/80. Kokoschkas Briefe an Gustav und Romana Kokoschka vom 20. Septem-
ber 1917 aus Stockholm und an seine Mutter am 15. Dezember 1917 aus Dresden: »ich lebe in der Welt und Du in
einer selbstgemachten Schale. Dass ich nicht immer nach gewinnsiichtigen Motiven bei Anderen suche, daran ist
eben meine bessere Menschenkenntnis schuld. Du bist nach Deiner Methode standig ungliicklich, ich nach meiner
flihle mich verhdltnismalig wohl.«
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Abnabelung von der Mutterfigur geht einher mit der Aufarbeitung der Amour fou mit Alma
Mabhler und einem sukzessiven Wandel in Kokoschkas Geschlechterasymmetrie.

Mit dem finanziellen Riickhalt beginnt sich Kokoschka auch gegeniiber seiner Mutter
zu emanzipieren. Zwar scheitert sein erster Versuch, Kithe Richter aus der Rolle der Muse zu
16sen, doch erst nachdem er die Schulden fiir die Hochzeit seiner Schwester abgegolten und
seinen Eltern ein Haus in Wien finanziert hat, scheint ein grofler Teil der Last der Verantwor-
tung von ihm genommen und damit der Mutter auch die Méglichkeit, seine Amouren zu

torpedieren.

12.4. AUSSTELLUNG MODERNE OSTERREICHISCHE KUNST, STOCKHOLM

Da Kokoschka noch nicht ausgemustert ist, erhilt er vom Ministerium des Aufleren in Wien
den Auftrag, sich an der die Internationale Friedenskonferenz begleitenden Ausstellung Moderne
Osterreichische Kunst vom 15. August bis 30. September 1917 in der Liljevalchs Konsthall,
Stockholm, mit 14 Gemilden und Zeichnungen zu beteiligen. »Room 9 gathered fourteen por-
traits and figure paintings by an artist who was far more familiar to Swedes: Oskar Kokoschka.
Among these was the recently completed, wistfully allusive Emigrés [Abb. 1916/9], »a self-por-
trait with friendsc that was itself in some respects a >war picture«.«* Mitte September 1917
erteilt das militirische Oberkommando Wien Kokoschka die Reiseerlaubnis. Wihrend der
Friedenskonferenz wird er auf Vermittlung von Ragnar Hoppe, Assistent am Stockholmer
Nationalmuseum, von dem in Uppsala lebenden Wiener Psychologen und Nobelpreistriger
Professor Robert Baranyi wegen seiner Gleichgewichtsstorungen untersucht, um, so hoflt er,
endgiiltig fiir kriegsuntauglich erklirt zu werden.

Nach der Auffithrung des Brennenden Dornbuschs®® in Stockholm lernt er die Freifrau
Carin von Kantzow kennen und verliebt sich in sie. Jedoch anders als in seiner Biografie, wo
das Verlangen der Dame »Befehl fiir mich werden sollte«,* oder bei Hodin, wo deren Mann,

»Offizier, [...] unheilbar krank [ist]; er starb um diese Zeit«, scheinen die tiglichen »Rosen-

42 CLEGG 2012.S. 683. Dem Werk Die Auswanderer wird in der schwedischen Presse besondere Aufmerksamkeit ge-
widmet.

43 Das Drama wird aus diesem Anlass in die schwedische Sprache iibersetzt.
44 KokoscHKA 1971.S.174 und SPIELMANN 2003.S.175.
45 HobDIN 1968.S.222.
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buketts«,

die Kokoschkas Budget aufgrund der stindig sich verschlechternden Valuta der
osterreichischen Wihrung stark belasten, die Leidenschaft der Dame nicht befliigelt zu haben.
Oder war es wohl die nichtliche Dampferfahrt mit ihrer Tochter die Schiren entlang,” die der
Liaison ein Ende bereitet? Oder ist auch dies wiederum lediglich ein »Geschichterl«*® um seine
Attraktivitit beim weiblichen Geschlecht und seine Unwiderstehlichkeit, die seinem Kiinst-
lermythos innewohnt, zu befeuern? Es handelt sich bei Kokoschkas Bekanntschaft durchaus
um die Freifrau Carin von Kantzow, die Ehefrau des deutschstimmigen Grafen Nils Gustav
von Kantzow, der aber damals weder verstorben noch sterbenskrank war und bis 1967 leben
und von welchem sie erst 1922 geschieden werden sollte, um den Flieger und spiteren Reichs-
marschall Hermann Géring zu heiraten.

In seinen Briefen an Freunde und Eltern gibt Kokoschka vor, witterungsbedingt gesund-
heitlich sehr mitgenommen zu sein. Die Konsultation von Prof. Robert Baranyi in Uppsala
verlduft positiv und er erhilt ein Gutachten, das ihm die militirische Dienstuntauglichkeit
bescheinigt, was ihn aber erst nach seinem Brief vom 14. November 1917 an Albert Ehrenstein
erreicht haben diirfte. Kokoschkas Stimmungslage driicke sich eindrucksvoll aus in seiner An-
sicht des Stockholmer Hafen (Abb. 1917/5) von hochgelegenem Standpunkt mit einem Weit-
winkelblick in hellem »farbigen Licht«.* Von den Beklemmungen, die ihm angeblich heimsu-
chen, ist in diesem Bild nichts zu spiiren. Der Blick aus seinem Hotelfenster, die Veduten der
Stadt mit Hafen von oben herab betrachtet, gibt einen Ausblick auf die einige Jahre spiter in
Dresden und auf seinen vielfiltigen Reisen entstehenden Stadtansichten. Trotz seines angeb-
lich angeschlagenen Gesundheitszustandes scheint ein neuer Schaffensdrang bei ihm geweckt
zu sein, was sich auch in der Reihe von Portritzeichnungen widerspiegelt, wie zum Beispiel
»den angesehenen Biirgermeister von Stockholm, Carl Lindhagen, den Astronomen Svante
Arrhenius und die Dichterin Selma Lagerlsf«.® Ob sich Kokoschkas Treffen mit dem Kunst-
historiker und damaligen Assistenten des Verwalters der Grafischen Sammlung Dr. Ragnar

Hoppe so ereignet, wie in seiner Biografie beschrieben, diirfte zumindest in der Einschitzung

46  KokoscHkA 1971.S.173.
47  KokoscHka 1971.S.173. »Unsere Zwiegesprache waren wie Musik der Wellen«.

48  »Geschichterl«, ein Wiener Ausdruck flir Erzahlungen, deren Wahrhaftigkeit zu bezweifeln ist, die sich aber in der
Erinnerung des Erzahlenden so eingepragt haben. Hinzu kommt, dass Kokoschka es versaumt, diese Anekdote bei
der seinen Reisebriefen aus einer eingebildeten Welt (KokoscHkA 1956. S. 59-68), Ein Brief von der Reise, Stock-
holm, Winter 1917 zu erwahnen. Siehe auch KokoscHka 1971.S.172/173.

49  SPIELMANN 2003. S. 175. Siehe hierzu auch Kap. 7.2. Anmerk. 29, S. 139.

50 KokoscHkA 1971.S.171-174.
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des Ergebnisses zweifelhaft sein. So habe Kokoschka Hoppe davon tiberzeugt, Josephssons spi-
tes (Euvre zu veroffentdichen, und in den fettleibigen Figuren der »neoklassischen Zeichnun-
gen, Aktzeichnungen mit Elephantiasis behaftet, [...] das Symbol der Fruchtbarkeitsgdttin der
primitiven Vélker wiederzuerkennen, die einst zum Matriarchat sich bekannten. [...] Nach-
dem Josephssons Zeichnungen in Paris durch die Veréffentichung von Paulsson® im Jahre
1918 bekanntgeworden sind [...] lancierte der Kunsthandel die Mode der steatopygischen
Darstellung des weiblichen Geschlechts.«*

Wie weit die Berichte von den »Heiligen Drei Kénigen aus dem Morgenland«,” wie Ko-
koschka die Begegnung mit den drei Fremden nennt, die er auf Stockholms Strafen kennen-
gelernt hat und denen er Hilfe und seine Verbindung zugute kommen ldsst, sich so oder an-
nihernd zugetragen haben, ist schwerlich zu tiberpriifen. Er méchte damit die Absurditit der
Friedenskonferenz karikieren, zudem soll Kokoschkas pazifistische Einstellung und seine hu-
mane Gesinnung in der Inszenierung seines Kiinstlermythos verankert werden, wie dies bereits
mit den Schilderungen seiner Verwundung, veréffentlicht in seiner Biografie Mein Leben und
den Erzihlungen Jessika’* und Die Verwundung,” geschieht. »So erhielt er seinen GnadenstofS.
Kokoschka hat nie geschossen, er lag da, den Finger am Driicker seiner Pistole. Der Russe war
ein grofler Kerl. Aber Kokoschka schoss nicht. Und der Russe stief§ zu.«<*® Kokoschka hat bis
ins hohe Alter seine Kriegserlebnisse variantenreich und mit der Betonung seines pazifistischen
Verhaltens in Vortrigen und Interviews hervorgehoben und diirfte auch versucht haben, seine

neu gewonnen Freunde in der Pension Felsenburg damit zu beeindrucken.

51 Gregor Paulsson ist der zeitgendssische Verwalter der Grafischen Sammlung des Stockholmer Museums bei Ko-
koschkas Besuch.

52 KokoscHkA 1971.S.174/175. Dass Hoppe, wie Kokoschka selbst bemerkt, diesen kunsthistorisch wichtigen Hin-
weis in seinen Erinnerungen vergessen oder »aus Bescheidenheit [...] nur so nebenbei erwahnt, lasst vermuten,
dass dieser Anekdote nicht allzu viel Aufmerksamkeit geschenkt werden sollte.

53 Die Geschichte mit den Heiligen drei Kénigen aus dem Morgenland ist u. a. auch bereits in einem unverdffentlichten
Brief von Kokoschka (Sanatorium auf dem WeiRen Hirsch) an die Grafin Alexandrine von Kheunberg Dietrichstein
(Hotel Tiroler Hof, Innsbruck) vom 10. Januar 1918 enthalten. Nachl. O. KokoscHkA 465.11. ZBZ ZURICH.

54  Kok0osCHKA 1956.S.17-55; KokoSCHKA 1974.S.103-142; KokoscHKA 1971.S.152-160; HobpIn 1968.S. 215-217.

55  WINGLER 1956-1.S.69-76 und S. 449 Anmerk.: »Verwundung, bisher nicht veroffentlicht. Entstanden um 1934 in
Prag. [...] Die Situation, in der Kokoschka sich selbst als Verwundeter zwischen Toten auf dem Schlachtfeld liegend
erlebt, ist die des »Irrenden Ritter¢, den er 1915 kurz vor seiner Abberufung zur Front gemalt hatte.«

56 HoDIN 1968.S. 216.
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12.5. DIE FREUNDE DER FELSENBURG

Die vielfiltigen Abwechslungen, die der Kreis der »Gestrandeten« bei Mutter Nachtwey in
der Pension Felsenburg anbietet, bringen zudem Kokoschkas ambivalentes Frauenbild kriftig
durcheinander. Georg Zivier’ schildert in der Biografie des Schauspielers Ernst Deutsch ein-
fithlsam und anschaulich das Leben und Treiben in Dresden und im Gasthof Felsenburg mit

seinen illustren Gisten:

»Das Dresdner Publikum, erzogen in der Schénheitssehnsucht iippiger Kénige, war
immer der Kunst aufgeschlossen — und iiberdies einer heiteren Libertinage. Die
schonsten Midchen Sachsens wuchsen vorwiegend in der Elb-Metropole auf, wo sie
den viel bespéttelten Landesdialekt beinahe wohltuend machten [...] Sanft auch gra-
zil bewegten sich die jungen Schonheiten, vollschlank in guten Zeiten, jetzt in der
kargen Kriegs- und Nachkriegszeit waren sie etwas durchsichtig geworden. [...]
Diese [die Felsenburg] war, verglichen etwa mit Dr. Lahmanns mondinem Sana-
torium, ein sehr bescheidenes Paradies. Die Wirtin hief§ Frau Nachtwey, ein Name
wie aus einer Shakespeare-Komodie. In den Hotelzimmern, der Weinstube, dem
schmichtigen Garten hatte die kyprische Gottin ihre Tempel. [...]

Sie blieb ein angenehm rauhes Musenquartier, auch als Berlin die Dresdner Gro-
en schon an sich gezogen hatte. Liebenswerte Midchen von der Biihne, von der
Wigman-Schule, auch aus Kreisen des Dresdner Patriziats tauchten auf und tauchten
unter, fiir ein paar Stunden, fiir ein paar Tage, auch fiir Wochen. [...]

Mit einem >Guten Tag, alte Burschen« begriifite er [Hasenclever] die Freunde, die
Oskar Kokoschka in einer beriihmten Gruppenkomposition festgehalten hat. [...]
Sie arrangierten in der Felsenburg manchmal eine Art parodistisches Borsenspiel, bei
dem der tigliche Kurswert attraktiver Frauen ausgehandelt wurde. Da gab es Haussen
und Baissen, Booms und Konkurse, iibrigens auch »festverzinsliche Familienpapieres,
will sagen »Wertes, in ehelich fester Hand.

Dieses Spiel der Taxatoren ist symptomatisch fiir eine Epoche, in der die Devisenbor-
se das Leben mehr und mehr zu bestimmen anfing, aber auch fiir einen neuen Tonfall

in der Erotik. [...] Ohne an Illusion zu verlieren oder gar an der Fihigkeit, sich bis

57 Georg Zivier (1897-1974), Schriftsteller, Journalist, Theaterkritiker.
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zum Auflersten zu verziicken, war man ssachlichq, war man umstandslos geworden
und sogar etwas unhéflich, sehr zur Zufriedenheit der jungen Frauen, die die Rollen
der leicht verletzlichen Géttinnen satt hatten.

Das Liebesbérsenspiel, wie es als iibermiitiger Jux von den Felsenburgern gefiihre

wurde, hitte die Grundlage zu einer dreisten Komddie abgeben konnen.«®

Zu den Stammgisten der Felsenburg zihlen in den Jahren von 1916 bis 1920 neben Ko-
koschka und Walter Hasenclever die Schauspieler Ernst Deutsch und Heinrich George, Jupp
Schmitz und Ernst Matrey, die Schriftsteller Rudolf Leonhard und Ivar von Liicken (bereits
seit Ende 1910), Gerhart Hauptmann, Paul Kornfeld, und Erich Kistner, die Lektoren Kurt
Pinthus und Leo Kestenberg, die Schauspielerinnen Kithe Richter und Hermine Kérner, die
Verleger Kurt Wolff und Ernst Rowolth sowie die Arzte Dr. Heinrich Lahmann und Dr. Fritz
Neuberger. Es ist ein Treffpunkt von vielen Kiinstlern und Freunden der Avantgarde.

Nach seiner Riickkehr aus Stockholm und Berlin am 21. November 1917 hat Kokoschka
mit der Arbeit an dem eindrucksvollen Gruppenportrit Die Freunde (Abb. 1917/6) begonnen,
welches mit grofSer Sicherheit eine Situation beim »Liebesbdrsenspiel« wiedergibt. Urspriing-
lich hat er dieses Werk auch als Die Gliicksspieler bezeichnet, wie aus einem an Hans Tietze
gerichteten Brief hervorgeht, in welchem er den wirklichen Charakter des Spiels verschimt
verschleiert. »Es sind meine Freunde darauf, Karten spielend. Jeder in seiner Leidenschaft,
nacke zum Erschrecken, und alle eingetaucht in eine Farbigkeit héherer Ordnung, die sie zu-
sammenbindet [...]«.”? Und Tietze fihrt in der Bildbeschreibung fort, ohne die erotische Mo-
tivation des Spiels zu kennen: »[...] das geistig gemiitliche Fluidum, das einen eng vertrauten
Menschenzirkel umspiilt, dringt in die letzten Poren der Komposition ein und hilft ihre ideale
Sonderexistenz erzeugen. Die Geschlossenheit des Figurenaufbaus ist nun keineswegs ein du-
Beres Mittel jener eindringlichen geistigen Stimmung, sondern ihre innere Voraussetzung, das
Gerippe ihrer Lebendigkeit. In zwei Diagonalen, die sich im Kopf des Dichters Hasenclever
kreuzen, sind die fiinf Figuren aneinander geschmiedet; gleichzeitig schliefSen die ausholenden

Gesten rechts, das Spiegelbild der Frau links, einen Kreis, innerhalb dessen tausend geistige

58 ZIviEr 1964.S. 34-36.
59 TieTze 1919.S. 251. Zitiert bei Hopin 1968. S. 223.
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Bezichungen von einem zum anderen gesponnen und eben so viele kompositionelle Fiden
gespannt sind.«®

Die Freunde Kokoschkas sind um einen Tisch gruppiert, vorn in Riickenansicht der
Kiinstler, »im Zentrum der lauschende Kopf Walter Hasenclevers im Profil, auf die rechte
Hand gestiitzt, den linken Arm auf dem Tisch,«*! dahinter, leicht verdeckt der Kopf von Ivar
von Liicken neben dem frontal platzierten Dr. Fritz Neuberger, in leuchtend blauem Jackett,
der den Betrachter direke anzublicken und dessen auf dem Tisch aufgelegter, linker erhobener
Arm eine Biedergeste anzudeuten scheint. Links hebt sich vor dunkler Wandfliche der auf-
rechte, schlanke Korperbau von Kithe Richter und das hell leuchtende Inkarnat der Haut ihres
tief dekolletierten, blau-violetten Kleides ab, mit unruhigen, breiten Pinselstrichen aufgetra-
gen. In ihrer ausgestreckten Linken hilt sie ein leeres Weinglas in die Runde — was Katharina
Erling zu einem Vergleich mit hollindischen Sittenbildern des 17. Jahrhunderts verleitet. Das
leere Weinglas und der von dem Zimmermidchen Maria Riedrich® durch die gedfnete Tiir
gebrachte volle Weinkrug wie auch die Spielsituation sind, wie bei den Darstellungen der
»lockeren Gesellschaftenc, »als erotische Anspielung auf den Genuss von Liebesfreuden«® zu
deuten. Der Vergleich zu Johannes Vermeer van Delfts Bei der Kupplerin (Abb. 61) bietet sich
an, da die fiktive Erzihlfigur, der Musiker am Rande des Bildes, in die Szene einfiihrt, so wie
die Riicken-Figur von Kokoschka die Runde seiner Freunde beim Spiel »Frauenbérse in der
Felsenburg« um sich schart.

Westheim hebt 1918 in seiner frithen Monografie zu Kokoschka auf den Gleichklang von
Ruhe und Bewegung ab, »ein Strdmen und Abheben in den Massen, in den Farben, in dem
Vor- und Hintereinander. [...] Alles greift ineinander, ist Reflex und Anstof zugleich«.®* Fiir
ihn sind Die Freunde (Abb. 1917/6) ein festliches Beisammensein, Menschen, die Kokoschka

um sich geschart hat, »eine Zusammengehérigkeit auch im Denken und Fiihlen und Wol-

60 TiETzE 1919.S.252-253.

61 HobpIN 1968.S.223.

62 TiETzE 1919.S.252/253. Tietze irrt sich hinsichtlich des vermeintlichen Spiegelbildes von Kathe Richter, es handelt
sich hier um die Serviertochter, die den Wein hereinbringt und mit der sich Kokoschka freundschaftlich verbunden
flihlt. Maria Riedrich war Servier- und Zimmermadchen in der Felsenburg und lebte bis in die neunziger Jahre in
Dresden. Siehe SUNDERHAUF 1996.

63 ERLING 1996.102.

64  WESTHEIM 1918: S. 36/37. »Wie die Hande — einzigartig ausdrucksvoll gemalte Hande! — weit ausgreifen und es
doch zur eigentlichen Beriihrung nie kommt, so ist ein Ausgreifen in den Farben, ein Hineinlangen in die Tiefen und
ein Heranholen auch der Ferne.«
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len«.® Fiir Hans Maria Wingler »manifestiert sich lebhaft, ja tragisch Kokoschkas Werben
um den sozialen Kontakt, den herzustellen dem seelisch Wunden nicht recht gelingt.«*® Auch
Katharina Erling glaubr, die Uberlagerung der Bezichungsunfihigkeit und Kriegstraumata der
Abgebildeten in dem Halbfigurenbild zu erkennen, wenn sie feststellt: »Es ist ein Freund-
schaftsbild ganz neuer Art. Statt dem in geistiger Eintracht verbundenen Miteinander herrscht
hier dramatische Einsamkeit. [...] Die Freunde sitzen dicht beieinander, doch wechseln sie kei-
ne Blicke oder Gesten als Zeichen der Verbundenheit [...], sondern sie scheinen jeder in sich
selbst gefangen.«” Hieraus ikonografisch eine Verbindung zu der »Tradition der im Barock
beliebten lockeren Gesellschaftsbilder mit dem Gleichnis des verlorenen Sohnes« und damit in
Kokoschkas Selbstbildnis in Riickansicht das »Gefiihl der Entwurzelung und Heimatlosigkeit
eines Fremden unter Fremden«®® ableiten zu wollen, erscheint im Hinblick auf Kokoschkas
Ausdruckskunst und seinen expressionistischen Impetus etwas weit hergeholt zu sein, da es
seiner Stimmungs- und Gefiihlslage im Zeitraum des Entstehens dieses Werkes widerspricht.

Aber ist es wirklich so ungewdhnlich, dass sich die Teilnehmer beim Spiel an der Schon-
heits- und Liebesbérse nicht anschauen, sondern in sich blicken, die Spielsituation aufneh-
men, taktisch ihren Einsatz um die Gunst der Erwihlten bewerten und den nichsten Spielzug
vorbereiten? Die allegorische Deutung, nach der die abgebildeten Freunde auf der Suche nach
dem Gliick sind, »das sie verspielen und nicht finden«® entspricht der Stimmungslage der
Tischrunde. »Here it may suffice to say that almost every colour of the spectrum was used in
this canvas without, however, producing an impression of brightness: the application of so
much strong colour in uneven patches produced an effect of a general subdued atmosphere,
which enhances the sense of tension everpresent just below the surface.«”

Stilistisch findet Kokoschka zu einem bewegten Farbauftrag. Die Farben werden direke

auf der Leinwand gemischt, mit Feigenmilch angedickt und bilden einen »perlmuttartigen

65 WESTHEIM 1918.S. 36.

66  WINGLER 1951. S. 44. Wingler sieht in dieser Werksphase Kokoschkas Beziehungstrauma als noch nicht tiberwun-
den, wenn er fortfahrt. »Dieser inneren Labilitat, diesem Schwanken zwischen Verzweiflung und Hoffnung, Arg-
wohn und hingebungsvollem Vertrauen, entspricht die schroffe Gegensatzlichkeit von dumpfen, gleichsam blinden
und andererseits emailartig, schimmernden, eine Kostbarkeit fiir sich bildenden Farben.«

67 ERLING 1996.S.102.

68  WINKLER 1995. S. 78, mit Bezug auf Madeleine Grynsztejn, Direktorin des Museum of Contemporary Art Chicago
(ohne Zitationsverweis).

69 Ebenda.S.102.

70 HorFrMANN E. 1951.S.159.
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Schmelz«”! Der diinnfliissige Farbauftrag weicht einer pastosen, »barocken« Malweise, seine
Bilder der Dresdner Periode beginnen in die Nihe der Berliner Maler der Sezession zu riicken.
Mit Die Freunde (Abb. 1917/6) schafft Kokoschka, was sich bereits in der Komposition von
Die Auswanderer (Abb. 1916/9) angedeutet hat, eine neue Form des Freundschaftsbildes. Ein
Freundschaftsbild, das aus dem persdnlichen Umgang mit den Abgebildeten sich entwickeln-
de Portrits in der Momentaufnahme einer gesellschaftlichen Situation zusammenfiigt, sie im
Offenlegen ihrer Individualicit »im Sinne einer dramatischen Begegnung«’? zusammenbindet.

In einem in Die Bildenden Kiinste 1919 verdffentlichten Brief an den befreundeten Kunsthis-

toriker Hans Tietze schreibt Kokoschka:

71
72
73

»Frither hatte ich doch eine Zeitlang das Wesentliche des Menschen, sagen wir »Di-
moniumc¢ verstanden so elementar hervorzubringen, dass man iiber die eine Haupt-
linie das Zufillige, das Weggelassene (wie eine Art seelische Perspektive zu einem
Fluchtpunkt eilende Rechts und Links vernachlissigt) vergafl. Manchmal ist es mir
gelungen, und es war das dann ein Menschs, wie man von seinem Bekannten sich ein
Bild in der Erinnerung macht, das lebendiger als die Anschauung selber wirke, weil es
wie in einem Fokus gesammelt ist und deshalb strahlungsfihig. [...] Und so baue ich
jetzt Menschengesichter (solche Modelle, wie die zufillig, nun schon lange mit mir
ausharrenden, mit mir bekannten Personen, die ich in- und auswendig kenne, dass sie
mich fast wie Alptraume schon verfolgen) zu Kompositionen auf, in welchen Wesen
mit Wesen streitet, im strikten Widerspruch steht, wie Hass und Liebe, und ich suche
nun in jedem Bild nach dem dramatischen Akzidens, das die Einzelgeister zu einer

héheren Ordnung umschweif$t.«”?

ERLING 1996.S.15.
Ebenda. S. 102.

TiETZE 1919.S. 251. Tietze reslimiert: »Nun sind die Individualitdten, ohne von ihrer Spannkraft einzubiiRen, inein-
ander verknlpft; der geistige Strom vollendet gewissermalRen innerhalb des Bildes selbst seine Bahn, die Schopfung

ist starker vom Schopfer gelost, in htherem Mafe eigenlebig geworden.« S. 252.
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12.6. KATJA ODER DIE ABREISE

Zur Jahresmitte 1917 verlisst Kithe Richter das Ensemble des Albert-Theaters in Dresden und
folgt ihrem Schauspielkollegen Ernst Deutsch an das Deutsche Theater Berlin. Wie sehr sich
Kokoschka und die junge Schauspielerin in der gemeinsamen Zeit auf dem Weiflen Hirsch
in Dresden nihergekommen sind, lisst sich nicht eindeutig nachweisen. Auch muss wider-
spriichlich bleiben, ob »Katschel«’, wie er sie liebevoll bezeichnete, nach Absolvierung der
Schauspielschule in Berlin Kokoschka nach Dresden folgte” oder ob er sie erst in Teuschers
Sanatorium in Dresden iiber Dr. Fritz Neuberger kennengelernt hat, wie er bemerkt: »Auch
Kithe Richter, die soeben von der Schauspielschule in Berlin gekommen war, wohnte hier.
Sie war bestimmt, die tragischen Rollen im Theater im zukiinftigen Frieden darzustellen. Ich
war bald mit ihr innig befreundet, nachdem mich Dr. Neuberger nicht mehr loslief8.«’® Dass
Kokoschka Kithe Richter bereits aus Berlin gekannt haben diirfte und dass sie auch Nell und
Herwarth Walden kennt, geht aus einem Brief an ihn vom 08. Dezember 1916 hervor, »Katja
ist noch, Gott sei Dank, da, sonst wire ich schon vor Hypochondrie umgekommen, sie schiitzt
mich vor den Menschen, [...] Herzliche Kiisse und Griifle, OK. Viele Griiffe Katja Richter.«””

Eine MutmafSung zur Intensitit der Beziehung der beiden ldsst sich aus dem Postskriptum
eines Briefes an den Schriftsteller und Feuilletonredakteur der Vossischen Zeitung Berlin, Stefan
Grofdmann, kurz vor Kokoschkas Abreise nach Stockholm, lesen: »Ich bitte Sie, meiner lieben
Freundin Kithe Richter, der ich viel Sorgfalt und Pflege verdanke, die Kleinmiitigkeit glitig
ausreden zu wollen, wenn sie wieder in solche verfillt. Wir beiden waren jetzt wihrend eines
Jahres so angewiesen Eins auf den Andern, dass sie sich in der ersten Zeit in Berlin vielleicht
ein bisschen schwer fasst.«’® Die Ausziige aus beiden Briefen legen offen, dass sich Kokoschka
der krinkelnden Konstitution von Katja bewusst ist und er ein ausgeprigtes, wenn nicht gar

iibersteigertes Interesse an ihrem gesundheitlichen Wohlbefinden hegt; so wie er dies bereits in

74  KokoscHKA 1984.S. 277. Brief von Kokoschka an Kadthe Richter vom 12. November 1917 aus Stockholm: »Mein
liebstes Katschel, ich bin am 15. Nov. in Berlin.«

75  SPIELMANN 2003.S. 168. »Kathe Richter war Schauspielerin, lebte nach der Absolvierung der Schauspielschule wie
Kokoschka bis Ende November in Berlin und ging mit ihm nach Dresden.«

76  KokoscHkA 1971.S.169.

77 KokoscHkA 1984.S. 260. Brief von Kokoschka an Herwarth Walden vom 08. Dezember 1916 vom WeiRen Hirsch bei
Dresden.

78 Ebenda. S. 270. Brief von Kokoschka an Stefan GroBmann vom 15. August 1917 vom Weif3en Hirsch bei Dresden.
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seinen Liebesbriefen an Alma Mahler und spiter an Anna Kallin, aber auch in den Briefen an
seine Eltern und Geschwister zum Ausdruck bringt.

Gleichzeitig scheint er aber die Befiirchtung zu haben, an einer hypochondrischen Sts-
rung, Angstzustinden im Verhiltnis zum eigenen Kérper und vor Krankheiten, zu leiden. Die-
se Einschitzung scheint nicht ungerechtfertigt zu sein, tauchen doch in seiner Korrespondenz
hiufig Schilderungen von Krankheiten auf, die seine Arbeit behindern, sowie Gefiihls- und
Gemiitsschwankungen induzieren. Der Wiener Arzt und Psychologe Dr. Alfred Adler, der von
Kokoschka im Sommer 1912 gemalt wurde (1912/6),” bestitigt am 29. September 1916, in
Beantwortung einer Anfrage von Dr. Teuscher, Kokoschkas eruptiv psychisches Verhalten: »Ich
kenne kaum einen Menschen, der wie K. die Ziige des allgemeinsten Genies deutlich trigt.
Unstet, impulsiv und doch im nichsten Moment voll Zaghaftigkeit und Zweifel. Misstrauisch
gegen jedermann sieht er in allen Personen, die nicht sofort an seine shohe Sendung: glauben,
Verriter und Feinde und Intriganten, und er liebt es auch, weit ausgesponnene Pline seiner
Gegner in jedem mangelnden Erfolg zu erblicken. [...] Wihrend des Krieges habe ich ihn ganz
aus den Augen verloren. Ich kann mir aber nicht denken, dass er sich geindert haben sollte,
oder héchstens zum Schlechteren.«®

Nach der Abreise von Kithe Richter in der zweiten Jahreshilfte 1918 fiihlt sich Kokosch-
ka kurzfristig einsam, ein Gefiihl, das auch seine neuen Freundschaften mit Hans Posse, dem
Direktor der Dresdner Gemildegalerie, und dem Freundespaar Carl Georg Heise und Hans
Mardersteig®' nicht zu kompensieren vermogen. Wihrend seines Besuches der grofien Ko-
koschka-Retrospektive bei Cassirer in Berlin (09. November-Ende Dezember 1918) trifft er

Kithe Richter wieder und diirfte bereits in Berlin mit den Arbeiten an dem Gemilde Kazja.

79  WINKLER 1995.S. 48. Das Bild von Alfred Adler (1870-1937) soll nach Angaben des Sohnes Kurt Adler durch den
Wiener Caféhausbesitzer und Sammler Joseph Siller nach Fertigstellung erworben und wahrend eines Bombenan-
griffes im Zweiten Weltkrieg zerstdrt worden sein. In den Werkverzeichnissen von HorFMANN E. 1952 (cat. rais.
no. 73) und WINGLER 1956 (cat. rais. no. 85, Der lesende Herr, nach rechts gewandt) wird es mit dem Portrdt des
Wiener Gynakologen Dr. Ludwig Adler (1876-1958) verwechselt, der vor seiner Emigration 1938 in die USA das Bild
in den Jahren 1931/32 uiber die Kunsthandlung Kiihl und Kiihn in Dresden an den Bankdirektor und Kunstsammler
Viktor Klemperer von Klemenau verkaufte. Nach der Beschlagnahme seiner Kunstsammlung 1938 erwarb das Bild
nach mehreren Eigentlimerwechseln das Museum fiir schone Kiinste, Gent. Geltend gemachte Restitutionsansprii-
che der Klemperer-Erben wurden am 17. Juni 2011 von der Stadt Gent zuriickgewiesen.

80 ZBZ.Nachl. Olda K. E 2004. Arzte 1915/16. Transkript Brief Dr. Alfred Adler, Nervenarzt, Wien |, Dominikanerabtei
10 an Sanitdtsrat Dr. H. Teuscher, WeiRer Hirsch, Dresden vom 29. September 1916. »lhrer Anfrage entsprechend
teile ich Ihnen mit«.

81 Das Doppelportrat (1919/4+1919/5), welches Kokoschka bewusst in zwei Bilder fasst, um die enge freundschaft-

liche Beziehung nicht zu augenfallig werden zu lassen, sollte »als klappbares Diptychon« ausgefiihrt werden, was
aus technischen Griinden scheiterte. WINKLER 1985.S. 83.
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Selbstbildnis des Kiinstlers mir Modell (Abb. 1918/3) begonnen haben. Das Bild thematisiert
den Akt des Malens. Die hiufig leicht krinkelnde Katja sitzt ermattet, mit Morgenrock und
Nachthaube, den leicht nach links geneigten Kopf aufgestiitzt, dem vor ihr knienden Maler
gegeniiber, der aufmerksam zu ihr aufblickt, um sie mit dem Pinsel auf der dicht vor ihm
stehenden Leinwand festzuhalten. Thr Gesichtsausdruck dhnelt dem vor Jahresfrist (1917) ent-
standenen Aquarell iber Kohlevorzeichnung Das kranke Midchen (Kithe Richter) (Abb. R62),
lediglich die Mimik scheint reifer geworden zu sein.

Die Position der Figuren folgt der Diagonalen des Blickkontaktes, der Kiinstler ist Kithe
Richter mit Verehrung in Blick und Haltung zugewandt. Das Bild erinnert an den ikonogra-
fischen Aufbau der Bildnisse Der Heilige Lukas malt die Madonna, wie sie Kokoschka von den
Werken von Rogier von der Weyden® (Abb. 62) gekannt haben diirfte.

Das Gemilde, welches auf der Frithjahrs-Ausstellung 1919 bei Cassirer gezeigt wird, ist das
letzte Gemilde Kokoschkas von Kithe Richter.®? Wihrend Kokoschkas Besuch seiner ersten
Personale in Berlin diirften auch die letzten Treffen der in Freundschaft Verbundenen stattge-
funden haben, bei denen die Tuschzeichnung Kiithe Richter an einem Tisch sitzend entstanden
ist, die die Schauspielerin beim Rollenstudium zeigt (Abb. 87). Kokoschka fertigt auch in
sieben Variationen Tuschzeichnungen des Schauspielers und Piloten Kolbe mit Kithe Richter
an einem Tisch sitzend an (die Betitelung der signierten Zeichnungen variiert zwischen Die
Geschwister, Kokoschka und Kiithe Richter und Der Flieger Kolbe und Kithe Richter, jedoch le-
diglich zwei Zeichnungen sind mit 28. Februar 1919 und 1. Mirz 1919 vom Kiinstler datiert).

12.7. KOKOS SPUR IM TREIBSAND

Bei einem Treffen mit Kurt Pinthus im Hotel Prem in Hamburg im September 1958 gesteht
Kokoschka seinem ehemaligen Dresdner Zimmernachbarn in der Pension Felsenburg auf dem

WeifSen Hirsch, als die beiden auf Kokoschkas zwei Jahre zuvor erschienenes Biichlein mit

82 ERLING 1996-1. S. 108. Katharina Erling verweist auf das Beispiel Der Heilige Lukas malt die Madonna in der Aus-
flihrung in der Alten Pinakothek Miinchen.

83 In einem Brief an Heise und Mardersteig schreibt Kokoschka am 08. November 1919: »ich habe ihn [einen kleinen
Vogel] einem Fraulein, das mich sehr liebte und das ich um meine Freiheit bat, geschickt, weil sie herzkrank wurde
wegen meiner Falschheit. Aber ich kann Liebe nicht heucheln, wenn ich nur Freundschaft und Dankbarkeit geben
kann.« KokoscHka 1985.S. 8.
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Erzihlungen Spur im Treibsand®™ zu sprechen kommen: »Es ist mein Lieblingsbuch. Ich habe
es so gern, dass ich fiir dies Buch meine ganze Malerei hergeben wiirde, es ist mein wirkliches
Leben.«® Kokoschka scheint sich bei einer zweiten Flasche Burgunder nicht mehr so richtig an
den chronologischen Ablauf der Ereignisse in seinen Erzihlungen zu erinnern oder sich auch
nicht unbedingt erinnern zu wollen. Obwohl im Vorspann des Erzihlbandes darauf verwie-
sen wird, dass alle in den Erzihlungen vorkommenden Personen und Namen vom Autor frei
erfunden sind, deutet alles auf konkrete Erlebnisse und wirkliche Personen aus verschiedenen
Lebensphasen des Kiinstlers hin. »[...] die geschilderten Ereignisse haben, wie man sagt, »sich
zugetragens, die Personen existierten und sind fiir den, der sie kennt, genau zu erkennen. Aber
mit den vielen Geschichten des Buches verhilt er sich wie mit der Puppengeschichte (die im
zweiten Brief aus Dresden steht): In Wirklichkeit war es genau anders — die Wirklichkeit war
ganz anders.«%

Was Kurt Pinthus damit meint, wird dem Leser erst bewusst, wenn er feststellen muss, dass
Kokoschka Teile dieser fiktiven Erzihlungen oder einzelne Passagen in seiner Biografie Mein
Leben von 1971 fiir die Schilderungen seiner Kriegserlebnisse und der Zeit der Genesung von
seinen korperlichen und psychischen Verwundungen in Dresden adaptiert. Dass dies nichts
mit dem ihm unterstellten schlechten Erinnerungsvermégen zu tun hat, macht Pinthus dezent
deutlich, wenn er die Differenzen zwischen seiner Darstellung des Verlaufes des gemeinsamen
Erlebens und den von Kokoschka und seinen Biografen publizierten Schilderungen betont.
Kokoschka geht es nicht um »objektive Wahrheit« sondern um »Wahrhaftigkeit«, der Prozess
der »Wandlung und Verwandlung der Wirklichkeit im schépferischen Bewusstsein des Kiinst-
lers«*” ist ein wichtiger Bestandteil der biografischen Uberlieferung des gelebten Kiinstlermy-
thos, die Vermischung von Visionen und Legenden zu dem vermarktungsrelevanten offentli-
chen Erscheinungsbild, welches sein Image und seine kiinstlerische Reputation prigen und zu
einem wesentlichen Bestandteil des Markewertes seiner Werke und deren Interpretation durch
Kunstkritik und Rezipienten werden.

84  KokoscHKA 1956. »lil. Reisebriefe aus einer eingebildeten Welt. Dritter Brief von der Reise, Dresden 1920«.
S.86-120.

85  PINTHUS, KURT: Frau in Blau. Kap.19. Anhang S. 325 ff. Transkript des im Anhang erstmals veroffentlichten hand-
schriftlichen Manuskriptes Frau in Blau — Geschichte eines Bildes oder Oskar Kokoschka und die Puppe oder Magie
der Wirklichkeit. dla. Nachl. Kurt Pinthus 71.5481. Mein besonderer Dank gilt Frau Julia Maas M. A. und ihren Mit-
arbeiterinnen Frau Heidrun Fink und Frau Dorthe Perlenfein vom Deutschen Literaturarchiv Marbach, Marbach a. N.,
flir die Zustimmung zur Publikation gemaR Veroffentlichungsgenehmigung vom 23. Oktober 2017.

86 EbendaS.332.

87  PINTHUS, KURT: Frau in Blau. Kap. 19. Anhang S. 331.
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Im Vorwort zu dem 1935 von Ernest Rathenau herausgegebenen (Euvre-Verzeichnis Oskar
Kokoschka, Handzeichnungen deutet Kokoschka an, was er als »wahr« und als »wahrhaftig« ver-
standen wissen mochte: »Wihrend die akademische Geschichtserklirung von Zeitgeschmack,
Zeitmoral und Zeitphilosophie ausgehend nach einer objektiven Wahrheit strebt, hat die vom
Erlebnis ausgehende Anschauung die innere Glaubwiirdigkeit fir sich.«® Fiir Kokoschka ist
damit das wahrhaftig, was in seiner Erinnerung sich mit dem Erleben eines Ereignisses fiir ihn
verbindet und was er »in biografischer Uberlieferung als Legende lebt«. Dabei ist es fiir ihn ir-
relevant, das Erlebte so zu berichten wie es sich ereignet hat, da es in seiner Erinnerung und der
Inszenierung seiner Kiinstlerpersonlichkeit lediglich um seine Wahrheit, als »Wandlung und
Verwandlung der Wirklichkeit im schépferischen Bewusstsein des Kiinstlers«*” gehen kann.

Mit der Differenzierung zwischen Wahrheit und Wahrhaftigkeit bei Kokoschkas Erzih-
lungen aus seinem Leben und Schaffen ist keine moralische Wertung verbunden. Es ist ein
menschlicher Wesenszug, das eigene Ich und dessen Einbettung in erlebte Ereignisse in einer
oftmals individuellen Sichtweise zu sehen. Diese Sichtweise weicht dann oft ab von der Sicht-
weise anderer Personen, die in dieses Ereignis ebenfalls involviert oder als Beobachter beteiligt
sind, oder sie steht ihr gar diametral entgegen. Diesen Sachverhalt trifft man auch an, wenn
eine Wandergruppe einen Ausflug macht und man die Gruppenmitglieder bereits schon we-
nige Wochen danach nach einzelnen Erlebnissen, die sich bei der gemeinsamen Wanderung
ereigneten, unabhingig voneinander befragt. Wenn dann noch nach der Wahrnehmung der ei-
genen Rolle innerhalb der Gruppe und gegeniiber anderen Gruppenmitgliedern gefragt wird,
weichen die Antworten meist in Nuancen voneinander ab. Wird die Zeitdifferenz zwischen
Etlebnis und Befragung grofler und hat gar die Wandergruppe zwischenzeitlich weitere Aus-
fliige gemeinsam unternommen, so sind die Erlebnisebenen oftmals nicht mehr kongruent.

Der menschliche Erinnerungshorizont neigt zudem dazu, die eigene Rolle in einer spe-
zifischen Situation im Riickblick positiver zu bewerten als sie tatsichlich war und gleichzeitig
Handlungen Dritter oder Reaktionen, die andere Beteiligte tiber das Ereignis berichteten, in
die eigene Vita zu iibernehmen. Das gleiche gilt fiir negative Erfahrungen, die entweder aus der
Erinnerung verdringt oder durch eine Aufwertung von positiven Randerlebnissen iiberkom-
pensiert werden. Hierunter fallen auch die Erzihlungen von Kriegsteilnehmern, die die trau-

matischen Erlebnisse, die Greuel und die Unmenschlichkeit des Fronteinsatzes mit Berichten

88  PINTHUS, KURT: Frau in Blau. Kap. 19. Anhang S. 331.
89 Ebenda.S.331.
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iiber die soldatische Kameradschaft, gegenseitige Hilfsbereitschaft und verklircem Heldenepos
tibertiinchen. Kurt Pinthus fasst diesen allen Menschen in unterschiedlicher Intensitit imma-
nenten Selbstinszenierungsdrang fiir Kokoschka zusammen: »Jeder von Kokoschkas Freunden
weilfs, dass er auch in unwirklicher Schilderung die Geschichte seines Lebens erzihlt wie er sie
sieht, also zur Vision, ins Phantastische, ins Wunderbare und Unwirkliche gewendet.«*

Die Verleugnung der »wahren« Wirklichkeit geht bei Kokoschka so weit, dass er unter
Androhung gerichtlicher Schritte seiner Biografin Edith Hoffmann untersagt, den Namen von
Alma Mahler in Zusammenhang mit seiner Liebe und mit dem Puppenfetisch zu erwihnen.””
»In einem Brief vom 17. August 1942 entwirft Kokoschka fiir Hoffmanns Monografie eine
lange Liste falscher Daten und Fakten.«*? Der Kiirze halber sei nur der erste Punkt erwihnt:
»1.) Das Stiick, dass mich zum Biirgerschreck in Wien machte war Marder Hoffnung der Frau-
en, 1907 im Kunstschautheater aufgefiihre, [...]< Kokoschka lief§ in das 1916 im Szurm-Verlag
in Buchform erschienene Drama das Datum 1907 drucken, obwohl die Urauffithrung erst
zwei Jahre spiter, am 04. Juli 1909, stattfand und Kokoschka das Bithnenstiick vermutlich erst
kurz vor seiner ersten Veréffentlichung im Sturm am 14. Juli 1910 niederschrieb.«”® Régine
Bonnefoit fithrt neben der Tatsache, dass Kokoschka das Manuskript von Edith Hoffmann
mehrfach mit eigenhindigen, teilweise abfilligen Anmerkungen korrigiert, auch die durch die
stindigen Nachbesserungen verursachte Verzégerung der Verdffentlichung bis ins Jahr 1947
an.

Nachdem Kokoschka im Januar 1948 die Herausgabe einer Hardcover-Buchausgabe mit
einem Ausstellungskatalog fiir eine Wanderausstellung seiner Werke 1948/49 in den USA an-
geboten wird, gibt er ohne Genehmigung der Autorin und ihres Verlages das Hoffmannsche
Manuskript zum Druck frei. Auf Intervention von Edith Hoffmann und ihrem Verlag, die in
der geplanten Verdffentlichung »eine leicht gekiirzte Paraphrase ihrer Monografie«* erkennen,
lisst Kokoschka durch seinen Anwalt erkliren, dass er das Buch Edith Hoffmann diktiert habe.
Er schreibt ihr am 06. November 1948, er sei die einzige Person, »die {iber mein Leben korrekt
90 PINTHUS, KURT: Frau in Blau. Kap.19. Anhang S. 333.

91 BoNNEFOIT 2016.S.173.

92 EbendaS.179. Der Brief ist in KokoscHka 1986.S. 115, verdffentlicht, aber »die Liste falsch datierter Werke ist aus
dem Brief herausgekiirzt.« Es entsteht dadurch der Eindruck, dass die Herausgeber die bewusste Irrefiihrung von
Kokoschka zu vertuschen suchen.

93 BoONNEFOIT 2016.S.179.

94  Aus einem Brief von Edith Hoffmann an einen Mr. Du Sautoy vom Faber & Faber-Verlag von 22. Oktober 1948.
Aus dem Archiv von Yonna Yapou-Kromholz (USA), der Tochter von Edith Yapou-Hoffmann. Zitiert nach BoNNE-
FoIT 2016.S.180.
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auszusagen weifs, was die Tatsachen anbelangt, die Informationen, Nachweise, und Dokumen-
tationen und die Ideen, die ich in der Welt vertrete, eben nur ich allein bin, so stinden Rechte
aus Copyright meiner Lebensgeschichte logischerweise mir zu.«”

Edith Hoffmann, deren Vater Camill Hoffmann 1917 wihrend seiner Zeit als Feuille-
tonredakteur der Dresdner Neusten Nachrichten zwei Artikel iiber Kokoschka veréffentlich-
te”® und die den Kiinstler als 10-Jihrige im Haus ihrer Eltern kennengelernt hatte, verzichtet
aus Wertschitzung gegeniiber dem Kiinstler und seinem Werk auf die Wahrnehmung recht-
licher Schritte.”” Kokoschka hingegen zeigt sich davon unbeirrt und wiederholt seinen Urhe-
beranspruch in einem Gesprich mit dem Spiege/ in der Ausgabe vom 01. August 1951. »Der
Emigrantin Edith Hoffmann hat er das Buch iiber sich selbst diktiert. »Zum Schluss wird es

schwicher, da hatte ich die Lust verloren und sie allein machen lassen.«*®

12.8. DIE FRAU IN BLAU

So generiert Kokoschka auch den zentralen Akt der Selbstinszenierung als dadaistische Per-
formation des »tollen Kokoschka«,”” des »Oberwildling«. In Spur im Treibsand — Dritter Brief
von der Reise, Dresden 1920 schreibt er selbst iiber seine fixe Idee, »eine lebensgrofle weibliche
Puppe zu besitzen. Uber diese Puppe ist nachher ein Briefwechsel publiziert worden, der
zu einer Zeit die Leute arg skandalisiert hat. Dies gefiel mir sogar. Man hat darin auch die

Gerissenheit sehen wollen, welche der Irrsinnige zeigt, der schlau ans Werk geht. [...] Der

95 Aus einem Brief von Kokoschka an Edith Hoffmann vom 06. November 1948. ZBZ. Nachl. O. Kokoschka 631.1.
Zitiert nach BoNNEFOIT 2016. S. 180.

96 BoNNEFOIT 2016. S. 171. »Camill Hoffmann, Kokoschkas Bildnisse und Fantasien, in: Die Dame, 3, 1917-1918, S.
6-7; ders., Oskar Kokoschka Dichtung und Theater, in: Das Kunstblatt, I, Nr. 7, 1917.S. 219-221.«

97  Der versohnliche Ton des Schreibens vom 18. November 1948 an ihren Verlag, welcher sicherlich dem personlichen
Druck geschuldet sein diirfte, unter dem Edith Hoffmann stand, steht selbsterklarend fiir den Verzicht. »l am not at
all interested in doing Kokoschka any harm (although he is doing me a lot of harm, mainly by insisting that he has
dictated my book on him), and | do not want to limit the sales of any publication that may spread his fame, firstly
because he is a great artist, and secondly because he did, of course, give me a great deal of information for the
writing of my book.« BoNNEFOIT 2016.S. 181.

98 Kokoschka. Mit seinen Koko-Strahlen. Der Spiegel 1951. Heft 31. 01. August 1951. S. 36. »Auf die Bitte von Hoff-
mann veroffentlicht Kokoschka in der Spiegel-Ausgabe vom 17. Oktober 1951, S. 34, einen Leserbrief mit einer
Richtigstellung, in der es heil3t: »Selbstverstandlich wurde ich missverstanden, wenn man mich sagen lief, ich hatte
das Buch diktiert, es handelte sich natirlich um die unter Ausfiihrungszeichen gebrachten zahlreichen Einfligun-
gen.«« BoNNEFOIT 2016.S.181.

99  MICHAELIS 1918.S. 361.
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Fortschritt hiingt an Drihten, die Hand die ihn dirigiert, die Ursache, wird erst in Zukunft
erkannt werden.«!%

Mit diesen wenigen Sitzen legt Kokoschka die wahre Intention des Puppen-Fetischs offen.
Die »Idee der groflen Puppenkomddie«,'" auf die im Anschluss mit der ihr gebithrenden Kiir-
ze einzugehen ist und die in der kunsthistorischen Literatur'® in ungeheuerlicher Weise tiber-
bewertet und ikonografisch, psychologisch sowie sexualwissenschaftlich zu deuten versucht
wird, beruht auf einem wohl durchdachten Marketingkonzept, um den als »Oberwildling«
und »verriickten Kokoschka« titulierten Kiinstler erneut in die Erinnerung seines Publikums
zu rufen. »Die grofle mediale Begabung Kokoschkas und seine Feinfiihligkeit fiir die Zustinde
des Aufierordentlichen [...] bringen ihn menschlich auffer Rand und Band. Sein exaltierter
Gemiitszustand duflert sich in einem monstrésen Exhibitionismus. Ganz offensichtlich ge-
nieflt er die ihm zugefallene Position des wilden, zerwiihlten Genies in der Provinz.«'%

Nachdem Kokoschkas Dienstuntauglichkeit durch Dr. Bérdny, Prof. Dr. Richard Cassirer
und Dr. Heinrich Teuscher bestitigt wurde, ist die Angst vor einer erneuten Verwundung oder
gar dem Tod von ihm genommen — ungeachtet seines Schreibens vom 15. Oktober 1916 an
General von Hoen, in welchem er seine augenscheinlich vorgetiuschte Bereitschaft erkldre ,fiir
Kaiser und Vaterland als Kriegsmaler im Fronteinsatz erneut dienen zu wollen.!” Die laufen-
den grofiziigigen Honorierungen aus dem Vertrag mit Paul Cassirer gehen ab Mirz 1917 re-
gelmiflig ein'® und nehmen ihm die Sorge, seine Familie in Wien nicht hinlinglich finanziell
unterstiitzen zu kénnen.

Es deutet sich an, dass die Beziehungen des Leipziger Verlegers Kurt Wolff und die Wert-

100 KokoscHkA 1956.S.102/103.
101 Ebenda.S.103.

102 ESCHENBURG 1996. Seite 56 FuBnote 19; TimpANO 2016; FLAMEE 2015; SMITH 2013; Roos 2005; FERUS 2002; MEeT-
KEN 1991; METKEN 1991-1; GORSEN 1994; GORSEN 1987; HOFFMANN-CURTIUS 1987; GORSEN 1986; SCHMIED W. 979.

103 HAFTMANN 1954.S.329/330.

104 Kriegsarchiv im Osterreichischen Staatsarchiv Wien (KPQ). Fol. 1398+1400. Kopie eines Briefes von Oskar Kokosch-
ka an General von Hoen, K. u. k. Militarkommando Wien. K. u. k. Kriegspressequartier, vom 15. Oktober 1916 auf
Briefbdgen Central-Hotel Berlin.

105 KokoscHka 1984.S.264-266. Brief von Kokoschka an Leo Kestenberg vom 31. Mdrz 1917. Hierin teilt Kokoschka
Kestenberg mit, dass sich Dr. Neuberger um den Vertragsbruch mit Walden kiimmere und er es nicht verstiinde,
»woflir Herr Walden mit einer solchen Summe belohnt sein soll.« Leo Kestenberg (1882-1962) ist ein langjahriger
Mitarbeiter von Paul Cassirer und in der Galerie fiir die Grafik-Editionen zustadndig. Kokoschka portrdtiert Kestenberg
1926/27, als dieser als Ministerialrat im preuischen Kultusministerium tatig ist, bevor er nach 1933 nach Israel
emigriert.
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1'% sowie die Initiative des Studentenvertreters Ed-

schitzung des Akademiemalers Robert Ster
mund Kesting fiir eine Berufung Kokoschkas als Professor an die Kunstakademie Dresden in
dem fiir das kommende Jahr anstehende Nachbesetzung von Erfolg gekrdnt sein kdnnte. Ko-
koschkas seelische Verfassung hat sich stabilisiert, wenngleich er die liecbgewordene Freundin
Kithe Richter zu vermissen scheint. Es plagen ihn auch keine Verlustingste oder Eifersucht,
was aus den wenigen erhaltenen, zuriickhaltend verliebten und eher fiirsorglichen Briefen zu
schliefSen ist. In den verdffendichten Briefen Kokoschkas'” ist seit Katjas Riickkehr nach Ber-
lin lediglich eine kurze Mitteilung als Ankiindigung seines Besuches im Zuge der Riickreise aus
Stockholm vom 12. November 1917 zuginglich. Aus Kokoschkas Korrespondenz mit Dritten
geht hervor, dass er iiber Jahre einen freundschaftlichen Kontake zu Kithe Richter unterhilt.
So fragt er in Anspielung auf sie in einem Brief an Carl Georg Heise und Hans Mardersteig am
08. November 1919: »Erbarmt sich niemand im Ausland einer armen jungen Frau? »Im weite-
ren Verlauf des Briefes duflert er sich im Zusammenhang mit einer Ansiedlung am Genfer See
auch erstmals zu seinem Puppen-Projekt: »Denn ich habe doch meine Puppe, die eines Tages
am Genfersee lebendig werden wird, unter der Glut meiner Empfindung.«'%

Nahezu unberiicksichtigt bleibt in der kunsthistorischen Literatur das Eingestindnis Ko-
koschkas, mit dem Puppenfetisch und durch die Veréffentlichung einer Auswahl von sehr
detaillierten Gestaltungsanweisungen mit stark sexuell konnotierten Beschreibungen intimer
Stellen des weiblichen Korpers und der von ihm hierzu erwartet Stofflichkeit einen Skandal
provozieren zu wollen. Besonders, nachdem Kokoschka selbst mit seiner Bemerkung, »dies ge-
fiel mir sogar«,'” den Tatbestand der Skandalisierung durch die Briefveréffentlichung deutlich
hervorhebt! Unverhohlen weist er den Leser darauf hin, dass er als Skandalierer und gleichzei-
tig Skandalisierter die »Drihte« in den Hinden hilt, d. h. die Dramaturgie und den Ablauf
der Inszenierung geplant hat und den Eindruck eines sexistisch intendierten Pygmalioneffektes
mit der Effigie seiner ihm untreu gewordenen Geliebten, der Witwe des international ge-

schitzten Komponisten und Dirigenten Gustav Mahler und jetzigen Ehefrau des in Dresden

106 Robert Hermann Sterl, 23. Juni 1867-10. Januar 1932, impressionistischer Maler und Akademie-Professor, tiber-
nahm 1915 die Meisterklasse fiir Malerei der Dresdner Kunstakademie, 1913-1930 Mitglied der Dresdner Galerie-
kommission, 1909 Griindungmitglied der Kiinstlervereinigung Dresden.

107 KokoscHkA 1984.S.277. Brief von Kokoschka aus Stockholm an Kathe Richter vom 12. November 1917. »Mein lie-
bes Katschel, ich bin am 15. Nov. in Berlin. Und habe Erlaubnis, eine Woche in Deutschland zu bleiben, [...] Ich freue
mich nur innig, Dich wenigstens wiederzusehen, Viele Kiisse und Umarmung, Dein Oskar.«

108 KokoscHkA 1985.S. 7. Brief von Kokoschka an Carl Georg Heise und Hans Mardersteig vom 8. November 1919.

109 KokoscHkA 1956.S.102.
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angesehenen und bekannten Bauhaus-Architekten Walter Gropius evozieren wollte. Er geht
»schlau ans Werk« mit der Wahl eines nicht unbedingt veristischen Abbildes von Alma Mahler
und einer emotional determinierten Beschreibung seines »Objektes der Begierde«, wodurch
der »Faden mit der Wirklichkeit nicht ganz abreifSt«.!?

Die Puppenausstellung im Kunstsalon Richter in Dresden im Sommer 1918 weckt
Kokoschkas Interesse. Durch die Freunde Dr. Pagel und Lotte Pritzel''! — sie gestaltet zarte
Wachsfigurinen in lasziven Posen (Abb. 63), die als Geschépfe einer erotischen Traumisthetik
begehrte Vitrinenobjekte der Boudoirs vornehmer Damen sind — wird Kokoschka auf die
mit ihren Modefigurinen und Schaufenstermannequins in Dresden vertretenen Miinchner

2 aufmerksam. Thre mimetische Gestaltung der Effigien

Puppenmacherin Hermine Moos!!
tiberzeugt ihn, und so gibt er am 22. Juli 1918 die Anfertigung einer lebensechten Puppe nach
seinen Vorgaben in Auftrag (Abb. 64+Abb. 65), nachdem der Kiinstler eine Moos-Puppe und
ein Kopfmodell vorab zur Ansicht und Begutachtung erhalten hatte. Kokoschka konstatiert:
»[...] eine reizende Arbeit. [...] Ich glaube, es wird doch noch eine grofie Reihe von Figuren
notwendig werden, die Sie mir zur Gesellschaft meiner Heldin machen werden miissen.«'?
Kokoschka ist sich genau bewusst, was er von Hermine Moos erwarten kann.

Aus der bisher zuginglichen und veréffentlichten Korrespondenz (12 Briefe), die Ko-
koschka mit Hermine Moos fiihrt und die er nach seiner Enttiuschung iiber das fertige Pro-
dukt samt der lebensgroien Olskizze Stehender weiblicher Akt. Alma Mabler (Abb. 1918/2)
wieder von ihr zuriickfordert, wird das AusmafS von Kokoschkas Obsession, eine veristische
Figurine seiner ehemaligen Geliebten besitzen zu wollen, in der kunsthistorischen Literatur
und den Feuilletonspalten der Medien in unterschiedlicher, teils widerspriichlicher Art kol-
portiert. Die Geschichten, die Anekdoten und die fantasievoll ausgeschmiickten Legenden um
den Alma-Stoffbalg werden von dem Kiinstler bewusst gestreut und in der Berichterstattung

114

zu den Sffentlichen Prisentationen der angeblich etwa 160 Studien,'* allein zur Frau in Blau

110 KokoscHkA 1956.S.102.

111 Lotte Pritzel, 30. Januar 1887-17. Februar 1952, Puppenkiinstlerin, Kostiimbildnerin und Zeichnerin.

112 GORSEN 1996.S.190. Die Arbeiten von Hermine Moos wurden auch von Bellmer und Rilke sehr geschatzt. Besonders
Hans Bellmers war von Kokoschkas Puppenaffare beeindruckt. Seine Artifizielle Tochter (1935, Abb. 66), diese min-
derjahrige Gliederpuppe, »ist gewissermafen die Objektivierung und Entprivatisierung von Kokoschkas Fetisch.«
METHKEN 1992/1.S. 81.

113 GALLwWITZ 1992.5.92.

114 Die Angabe von mehr als 160 Zeichnungen oder von »weit liber hundert Zeichnungen — darunter einigen lebens-

grofRen!«, wie bei SCHMIED 1979. S. 53, ist sicherlich unhaltbar; realistisch diirften »etwa liber zwanzig erhaltene(n)
Kreide-, Feder- und Tuschzeichnungen nach der misslungenen Puppe« sein. GorRSEN 1986.S.199.
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(Abb. 1919/2), und den fiinf bzw. sechs Gemilden'" interpretiert als »sexualpathologische([r]

116

Pygmalionismus und Puppenfetischismus«,''® als Uberwindung des Amour fou, der verhing-

nisvollen, leidenschaftlichen, rasenden Liebe, zu Alma Mahler und als ein Modell fiir die Bild-
staffagen, die in »ihrer abgebildeten Scheinlebendigkeit der Kunst ein neues auf die Psyche

wirkendes Leben«!'!” verleihen.

118

Die in Kiinstlerbekenninisse'® von Paul Westheim 1925 verdffentlichten Briefe geben in-

time Einblicke in die »Kérperlichkeit« des Fetischs. So soll sie keine »indische Taille« besit-
zen, sollte mehr den Akten von Baldung Grien (Abb. 67), Griinewald und Nikolaus Deutsch

entsprechen, »wo der Brustkorb und Bauch so souverin, und vielfiltigen Formenreichtum

119

zeigt«.!" Die »schwellende Brustform« moge sich an Rubens Darstellung der Helene Four-

ment (Abb. 68) ausrichten.’?® Die Haut solle »pfirsichihnlich« sein und »es miissen die parties
honteuses auch vollkommen und {ippig ausgefiithrt werden. [...] Und ich kann nur von einem
Weib zu Kunstwerken begeistert werden, wenn es allerdings auch nur in meiner Fantasie ist.«'?!

Die detaillierten Beschreibungen der Ausfiithrung, die Anforderungen an die Materialitit
der Effigie und die Anspriiche an den haptischen Eindruck lassen bereits befiirchten, dass der
Auftraggeber von dem fertigen Produkt, das ihm am 06. April 1919 zugestellt wird, zutiefst
enttiuscht ist.

Die ausgeprigten kdrperlichen Formen, »nehmen Sie da eines der Rubensbilder von seiner

115 Ob es sich um fiinf oder sechs Werke handelt, in denen Kokoschkas stille Gesellschafterin als Modell gedient hat,
hangt mit der durchaus strittigen Interpretation des Gemaldes Maskenstillleben (Abb. 1921/1) zusammen. WiNK-
LER 1995. S. 87/88, »Der Kopf kdnnte die Gesichtszlige von Kokoschkas Freundin Anna Kallin zeigen und diirfte
in Anlehnung an die Bronzekopfe der Benin gemalt geworden sein.« Benin ist einer der Kosenamen Kokoschkas
flir Anna. FERus 2002. 0.S. »[...] es handelt sich nur um eine Maske, um ein lebloses Objekt also, [...] als Bestand-
teil einer existentiellen Auseinandersetzung mit dem Grenzland zwischen Leben und Tod,« angedeutet durch die
blauen Pupillen und das rosa Inkarnat des Halsansatzes. ScHMIDT 1996. S. 116. Katharina Erling erkennt sowohl
die Gesichtsziige von Anna Kallin als auch eine Abbildung der in Kokoschkas Besitz befindlichen No-Maske des japa-
nischen Theaters. »Eines der beriihmtesten Gemalde von Giorgio de Chirico, Das Lied der Liebe, konnte schon vom
Thema her Kokoschkas Interesse geweckt haben.« (Abb. 69).

116 GORSEN 1996.S.186.
117 ESCHENBURG 1996. S. 56. Sie verweist unter Bezug auf den Hinweis von Sigrid Metken (MeTkeN 1992) auf Edgar

Degas' Portrdit eines Malers im Atelier von 1878/1879 (Abb. 70) und dem melancholischen Blick des Kiinstlers auf
die »in sich haltlose [ ...], modisch gekleidete [ ...] Puppe, der auf eine Maler-Modell-Beziehung hindeutet.

118 WESTHEIM 1925-1. S. 243-254. Unter der Uberschrift Oskar Kokoschka: Der Fetisch gibt er die Briefe in chronolo-
gischer Reihenfolge wieder und schreibt in der Einflihrung: »Das Kind, der Spieler im Kiinstler, lie Kokoschka sich
einen Fetisch, eine lebensgroRe Puppe wiinschen.«

119 Ebenda S 249; Brief vom 10. Dezember 1918.

120 EbendaS. 248-249. »Auf diesem sind alle kleinen Formen der Brust, die diese so anmutig und schwellend machen,
drauf.«

121 EbendasS.251.Brief vom 23. Januar 1919.
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Frau, z. B. die zwei, wo sie als junge Frau mit ihren Kindern dargestellt ist«,'* die Profilie-
rung des Korpers, »Beweglichkeit der Gelenke soll den Hauptbewegungen der Natur entspre-
chen«,'” und priifen Sie »mit der Hand an ihrem blofSen Kérper die Stelle, die Sie bewegen
miissen, [...], bis Sie das Gefiihl davon warm und lebendig klar in sich haben,'* und batiken
Sie den Stoff selbst fiir »die Handteller und Fuf$sohlen, Schofd usw.«,'*> »auch miissen Sie da-

mit rechnen, dass Hand und Fuf auch noch nackt etwas Anziehendes hat, ... die behaarten

«126

Stellen nicht sticken, sondern wirkliche Haare einziehen [...]«!?® und »versichern Sie mir, dass

Sie diese pfirsichrauhe, leuchtende Haut erschaffen konnten, [...] nehmen Sie ihren eigenen

127

Kérper zum Modell«’¥” und »obwohl ich mich schime, aber es bleibt unser Geheimnis (und

Sie sind meine Vertraute!): Es miissen die parties honteuses [...] mit Haaren besetzt sein, sonst
wird es kein Weib, sondern ein Monstrum.«'?

Die Olskizze Stehender weiblicher Akt. Alma Mabler (Abb. 1918/2), die er am 19. Au-
gust 1918 nach Miinchen schickt, um seine Vorstellungen zu konkretisieren, ist eindeutig
sexuell konnotiert. Kokoschka betont in der Aktdarstellung besonders die barocken Kérper-
formen und die Wolbung des Bauches. Die zeichnerische Akzentuierung der Hinde, der Fiifie
und der Gesichtspartie und die mit schwarzen Konturen eingefassten Kérperformen heben
sich kontrastierend von dem briunlichen Untergrund ab. Das wallende, golden schimmern-
de tizianrote Haar und der rétliche Ton der Schambehaarung leuchtet aus dem in gedeck-

tem Weif8 gehaltenem Inkarnat der Haut hervor. Dieser Akt ist mehr als eine Vorlage, als ein

122 GALLwITZ 1992.S. 92. Kokoschkas Brief an Hermine Moos vom 22. Juli 1918.

123 EbendaS. 93. Kokoschkas Brief an Hermine Moos vom 20. August 1918. Kokoschka fligt dem Brief eine lebensgrofle
Olskizze (Abb. 1918/2) bei, »die Streifung und Lagerung der Fett- und Muskelbiindel ersehen Sie ziemlich aus der
Lage der Weien Farbflecken, die ich der Natur gemaf3 anbrachte«.

124 Ebenda S. 96. Kokoschkas Brief an Hermine Moos vom 20. August 1918.

125 Ebenda S. 97. Kokoschkas Brief an Hermine Moos vom 16. Oktober 1918. »ich ziehe im Winter nach Hellerau hier
bei Dresden und wiirde mich schrecklich freuen, wenn ich meine Fantasieflirstin schon dort in die neue Wohnung
inthronisieren konnte.«

126 GALLwITZ 1992.S. 98/99. Kokoschkas Brief an Hermine Moos vom 10. Dezember 1918 (irrtiimlich von Kokoschka
mit 10. Dezember 1919 datiert). »[...] sonst wirkt es, wenn ich eine nackte Figur danach malen will, nicht leben-
dig, sondern wie Kunstgewerbe.« Kokoschka scheint vollig unbeeindruckt von der in Dresden und anderen Orten
Sachsen am 08. November 1918 ausgebrochen Revolution seiner Puppen-Manie zu fronen. Auch in seiner Korre-
spondenz erwdhnt er nicht, dass kurz nach Anlieferung der Alma-Figurine der Kriegsminister Gustav Neuring von
Demonstranten als vorldufiger Hohepunkt der Auseinandersetzungen in Dresden am 12. April 1919 gelyncht wird
(Er schildert das Ereignis lediglich in seiner Biografie: »Ich fliichtete. Besser doch, in einer Bretterkiste zu vermodern
oder auf dem Schlachtfeld, als dieser Meute in die Hande zu fallen [...].« KokoscHka 1971.S.182/183).

127 EbendaS. 106. Kokoschkas Brief an Hermine Moos vom 15. Januar 1919.

128 Ebenda S. 107. Kokoschkas Brief an Hermine Moos vom 23. Januar 1919. »Und ich kann nur von einem Weib zu
Kunstwerken begeistert werden, wenn es allerdings auch nur in meiner Fantasie lebt.«
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Schnittmuster. Die die Figur umschmeichelnden hellen Wischtone verleihen ihm eine Aura
des Géttlichen. Es ist nicht das mimetische Abbild von Alma, eher Kokoschkas Idealbild des
Weiblichen, die Inkarnation seiner latenten Sehnsiichte, »die miitterliche Géttin der Frucht-
barkeit auf dem spiteren Prometheus-Triptychon«!?’ (Abb. 1950/3).

Die Figurine soll sicherlich mehr sein als ein kiinstlerisches Requisit. Sie ist auch erotisch
motiviert und soll ihm die Nichte und Tage nach dem Weggang von Katja, die einem The-
ater-Engagement nach Berlin folgt, verkiirzen helfen. »Kokoschka war von Anfang an frei
genug, die erotische Symbolik seiner Puppenmanie zuzugeben und sich zum Fetischismus
zu bekennen.«'* Wenngleich der Fetisch nicht seinen Anspriichen geniigen mag, so taucht
die Alma-Effigie in seinen Werken bis 1922 immer wieder auf, ohne aber von ihm psychisch
Besitz ergreifen zu konnen. Sie sollte von Beginn an keineswegs lediglich Modell sein, sondern
stille Gesellschafterin und 6ffentliches Argernis zugleich. Sie soll Alma Mahler gleichen, deren
Name auch in Dresden bekannt ist; sie soll deren Ruf als Feme fatale, als Witwe von Gustav
Mabhler, als Geliebte eines Gropius, eines Kammerer, eines Kokoschkas, als geschiedene Frau
Gropius und als Frau Mahler-Werfel weitertragen und sie soll als stille Gesellschafterin des
Kiinstlers die braven Patrizier empéren und die Medien sollen den Skandal verbreiten, am
besten bis Wien.

Umso grofSer ist Kokoschkas Enttiuschung, als er das »Geschépf seiner erotischen Traum-
isthetik«,'®! »wie Orpheus und Eurydike aus der Unterwelt gerufen hat, die Effigie der Alma
Mabhler aus der Verpackung in der Kiste befreit und ans Tageslicht gebracht«'3 hat: ein Mon-
strum mit der »Hiille wie ein Eisbirenfell, das fiir eine Nachahmung eines zottigen Bettvorle-
gerbiren geeignet wiire, aber nie fiir die Geschmeidigkeit und Sanftheit einer Weiberhaut, wo-
gegen wir doch immer die Tduschung des Tastgefiihls in den Vordergrund gestellt hatten.«'*
Wenn Kokoschka nach Ansicht von Kurt Pinthus, abrupt aus seinen Fantasien von der Schén-
heit des Wunschgeschopfs gerissen, »in der bitterbésen Schilderung der Mingel und Scheuf3-
lichkeiten« auch tibertreibt und das Geschopf keinen »eisbirartigen Korper und schlampige

Glieder« hat, so sah sie eben aus »wie eine lebensgrofie Puppe, die sich bemiihte wie eine Frau

129 ERLING 1996-1.S.106.

130 GORSEN 1986.5.188.

131 KokoscHkA 1992.S.91. Hier aus dem Vorwort von Sigrid Metken.
132 KokoscHkA 1971.S.191.

133 Ebenda S. 108. Kokoschkas Brief an Hermine Moos vom 06. April 1919 (mit Schreibmaschine geschrieben). Ko-
KOSCHKA 1984. S. 312. Brief vom 06. April 919. Eine ausfihrliche »Biografie« der Figurine und deren Ikonografie
finden sich bei KokoscHka 1992.
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auszusehen. D. h. die Haut war nicht aus weifSem feinen Samt, aber das Wesen oder Unwesen
hatte wirklich elastische Lippen, kiinstliche Augen mit Brauen und Lidern zum Schlieflen,
eine elastische Brust mit natiirlich aussehenden Spitzen und kastanienbraunen Haaren iiberall
wo eine Frau Haare hat; Arm, Beine und Kérper liefen sich infolge des eingendhten Skeletts
bewegen.«*

Aufgrund der dezidierten Anforderungen und der gleichzeitig eingeriumten kiinstleri-
schen Freiheit konnte trotz aller Bemiithungen seitens Hermine Moos und der nachkriegsbe-
dingten Schwierigkeiten bei der Beschaffung geeigneter Materialien das Ergebnis nur enttiu-
schen. Das unrithmliche Ende des Alma-Mannequins, dessen Zeitraum sich lediglich vage
zwischen Frithjahr 1921 und Herbst 1922 festlegen lisst, erinnert an eine kabarettistische
Dada-Soiree. Des Kopfes entledigt und mit Rotwein besudelt, wird sie am Morgen nach einem
Kiinstlerfest bei Kokoschka in den Anlagen des Pavillons im Groflen Garten gefunden und
nach polizeilichen Ermittlungen, die den Anfangsverdacht nicht bestitigen, es konne sich um

eine weibliche Leiche handeln, entsorgt.

»Wir betranken uns, das Fest artete in eine wiiste Orgie aus. Frithmorgens wurden
wir von einer Streife der griinen Polizei geweckt. Eine Frauenleiche, in ihrem Blute
liegend, im Blumenbeet im Park? Passanten hitten den Kadaver durch das Parkgitter
gesehen und die Sache angezeigt. Weder ich noch mein Hausherr konnten sich klar
der Umstinde erinnern. Wir folgten verschlafen den behérdlichen Organen. >Eine
Puppe? Das ist nicht Blut, der Kérper ist mit Rotwein {ibergossen!<>Das muss wegge-
schafft werden, das ist ein Skandal! Dafiir gibt es keine Entschuldigunglc Verschmiert
und armselig lag im Blumenfeld das Machwerk; meine letzte Regung war, mich noch
wie ein Liebhaber iiber die Geliebte zu werfen. Zum Teufel mit den fremden Leuten!
»Stehen Sie auf und kommen Sie mit! Sie haben 6ffentliches Argernis erregt und sich
gegen Sittlichkeit und Anstand vergangen. Strafverfolgung steht darauflc So schnarrte
der Beamte und nahm meine Personalien auf. Er gab Auftrag, das Ding, die Sache auf

dem stidtischen Mistwagen wegzufiihren.«®
Es spielt keine Rolle, ob sich die Entledigung des Puppen-Fetisch so dargestellt hat oder
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ob sie lediglich seiner Fantasie entsprungen ist. Die Recherche nach Protokollen der angeb-
lichen Straftat oder Aufzeichnungen zur Zeugenbefragung sowie einer durch Dr. Posse ver-
mittelten Einstellung des Verfahrens gegen Kokoschka sind nach Angaben des Sichsischen
Staatsministerium des Inneren, des Stadtarchivs Dresden und des Sichsischen Staatsarchivs,
Hauptstaatsarchiv Dresden, nicht vorhanden oder kriegsbedingt nicht iiberliefert.'* Was am
Realitdtsgehalt der auch in der kunsthistorischen Literatur kolportierten Geschichte um das
Ende der »geisterhaften Gesellschafterin« zweifeln ldsst, ist das Fehlen der publizistischen Er-
regung, das Ausbleiben von Meldungen oder Glossen tiber die Puppen-Eskapaden des »tollen
Kokoschkas« in den értlichen Medien, was letzten Endes ein Nachvollziehen der Chronologie
und eine Festlegung des Zeitraums der Anwesenheit der »Stillen Frau« nach derzeitigen Er-
kenntnissen ausschliefit.

In Kokoschkas Erzihlungen und seiner Biografie nimmt die Inszenierung der Zerstérung
der Effigie die surrealen Ziige einer futuristischen Performation an. Der Kiinstler verortet das
Spektakel der Zerstorung des Traumgeschépfes in den 1956 veroffentlichten Spuren im Treib-
sand'” unmittelbar im Anschluss an deren Anlieferung. 