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ELANA SHAPIRA

PROFESSIONAL WOMEN IN
THE ARTS AND MEDIA IN VIENNA -
KULTURSCHAFFENDE FRAUEN IN WIEN

And yet there is so much talent that these striving and creative women should also take an
active part in the economy of our national community, and with proper support can indeed
become part of it, since they are very productive and active intellectually and artistically.'

Design and Cultural Work

The book Gestalterinnen explores the important role of mostly middle-class working women
in the chronicles of Viennese modernisms within the economy of production and consump-
tion in order to show the development of interrelated women’s active participation in the
culture of innovation. The contributors to this book examine how concepts of women'’s pro-
fessionalism evolved in the arts and media, as part of a critical aesthetic conversation in
society, which is also relevant to our understanding of women'’s positions in today’s culture.

Since the mid-1990s, with the pioneering research of Sabine Plakolm-Forsthuber and
later Julie M. Johnson, women'’s contributions to Wiener Moderne (Viennese Modernism)
began to be recognized.? In the early 1990s, Harriet Anderson introduced an important his-

1 “Und doch ist soviel Talent vorhanden, daf diese schaffenden und schopferischen Frauen auch natio-
naldkonomisch gesprochen ein aktiver Teil unserer Volksgemeinschaft werden sollen und bei geeigneter
Forderung werden kénnen, da sie ja geistig und kiinstlerisch durchaus produktiv und aktiv sind.” Else Hof-
mann, “Wiener Kiinstlerinnen-Ausstellungen,’ Die Osterreicherin, vol. 1, no. 10 (December 1928), p. 4.

2 Social psychologist Marie Jahoda noted in her famous research on the unemployed in Marienthal that
we should not refer to women as “unemployed” because, although they do not receive salaries, they are
nevertheless working at home. Marie Jahoda et al., Marienthal: The Sociography of an Unemployed Commu-
nity (New Brunswick, NJ: Transaction Publishers, 2009), p.74. See discussion in Janice Helland, “Private and
Public/Studio and Venue,”in Um-Ordnung Angewandte Kiinste und Geschlecht in der Moderne, eds. Cordula
Bischoff and Christina Threuter (Marburg: Jonas Verlag, 1999), p.153.

3 Sabine Plakolm-Forsthuber, Kiinstlerinnen in Osterreich, 18971938 (Vienna: Picus, 1994). Plakolm-Forst-
huber, “Vom Kunstgewerbe zur Innenarchitektur: Osterreichische Architektinnen der Zwischenkriegszeit,”
Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege 42 (1988), pp.171-79. Ingrid Brugger, ed., exh. cat.
Jahrhundert der Frauen: Vom Impressionismus zur Gegenwart, Osterreich 1870 bis heute (Vienna: Bank Austria
Kunstforum, 1999). Critical address in Lisa Fischer and Emil Brix, eds., Die Frauen der Wiener Moderne (Vienna:
Verlag fiir Geschichte und Politik, 1997). Other essential books on women'’s participation in shaping Vien-
nese Modernism: Julie M. Johnson, The Memory Factory: The Forgotten Women Artists of Vienna 1900 (West
Lafayette, IN: Purdue University Press, 2012) and Rebecca Houze, Textiles, Fashion, and Design Reform in
Austria-Hungary Before the First World War (Burlington, VT: Ashgate, 2015).

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.

Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-001
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torical contextualization of Vienna’s feminist networks and their ideologies.* In 2008, Elke
Krasny remapped Vienna by tracing the places known and less well-known women inhab-
ited, including their histories, as she accompanied contemporary professional women on
their chosen daily routes in the city.® In 2010, Alison Rose explored the distinct perspectives
of Jewish women and their critical contributions to the modernization of the city.® In the
past decade women architects, designers, artists, and photographers have received public
recognition in groundbreaking exhibitions in Vienna at the Jewish Museum (2012, 2016),
the Belvedere (2019), and the MAK - Museum of Applied Arts (2021).” Recently, Megan
Brandow-Faller and Sabine Wieber presented new research and valuable insights on wom-
en’s art and design education, organization of professional collectives, and cultural networks
in the arts.®

The term “Gestalterin”is used here in order to denote the active participation of women
in the arts and media as co-shapers of the cultures of modernism in Vienna. In the early
twentieth century, discussions of the word referred to a number of professional women,
among them talented actresses, who successfully created female roles in theater and/or film,
women writers who skillfully reconstructed past realities, and fashion designers and their
expert creations; mothers were also described as educators of their children.® Within the
evolution of a nationalistic rhetoric toward the end of the 1920s and in the 1930s, the word

4 Harriet Anderson, Utopian Feminism: Women’s Movements in Fin-de-Siécle Vienna (New Haven, CT: Yale
University Press, 1992). Earlier exhibitions include one on feminist author Rosa Mayreder: Aufbruch in das
Jahrhundert der Frau: Rosa Mayreder und der Feminismus in Wien um 1900, Vienna Museum, 1989; and one
on journalist Alice Schalek: Von Samoa zum Isonzo: Die Fotografin und Reisejournalistin Alice Schalek, Vienna's
Jewish Museum, 1999.

5 Elke Krasny, Stadt und Frauen: Eine andere Topographie von Wien (Vienna: Metroverlag, 2008).

6 Jewish women'’s perspectives are addressed in: Alison Rose, Jewish Women in Fin de Siécle Vienna (Aus-
tin, TX: University of Texas Press, 2010); Lisa Silverman, Becoming Austrians: Jews and Culture between the
World Wars (New York: Oxford University Press, 2012); and Elana Shapira, ed., Design Dialog: Jews, Culture
and Viennese Modernism (Vienna: Bohlau, 2018). Recent books and catalogues address the careers of jour-
nalist and salon hostess Berta Zuckerkandl and of reform educator, author, and salon hostess Eugenie
Schwarzwald.

7 Iris Meder and Andrea Winklbauer, eds., exh. cat. Vienna’s Shooting Girls: Jiidische Fotografinnen aus Wien
(Vienna: Metroverlag, 2012); Andrea Winklbauer and Sabine Fellner, eds., exh. cat. Die bessere Hdilfte:
Jiidische Kiinstlerinnen bis 1938 (Vienna: Metroverlag, 2016); and Stella Rollig and Sabine Fellner, eds., exh.
cat. City of Women: Female Artists in Vienna from 1900-1938 (Munich: Prestel, 2019). There is a recent critical
contribution by Anne-Katrin Rossberg and Elisabeth Schmuttermeier, eds., exh. cat. Die Frauen der Wiener
Werkstdtte (Basel: Birkhduser, 2020).

8 Megan Brandow-Faller, The Female Secession: Art and the Decorative at the Viennese Women’s Academy
(University Park, PA: Penn State University Press, 2020) and Sabine Wieber, Jugendstil Women and the
Making of Modern Design (London: Bloomsbury, 2022).

9 There are a few selected references, for example on actresses: Fritz Blank, “Theater und Kunst: Neues
Wiener Stadttheater,” Der Humorist, June 20, 1914, p. 2, or on Helene Thimig, in Moderne Welt, vol. 11, no.20
(1930), p.5; women'’s role as “Gestalterinnen des Schicksals ihres Volkes” in Dr. F.S.”Zeitgemale Blicher,
Frauen-Briefe/Osterreichische Frauenzeitung/Katholische Frauenzeitung (March 1932), p.6.
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“Gestalterin” was appropriated in a negative manner as defender/co-shaper of a reactionary,
exclusionist worldview.'

This book reconsiders the historical construct of women as social “others” in Viennese
patriarchal society by identifying the protagonists and their activities, including their collabo-
ration within different networks, as Gestalterinnen, and shows how they tested social bound-
aries through their distinct aesthetic conversation. How did the upper middle-class and mid-
dle-class women’s organizational role in informal social gatherings, such as in their salons,
evolve into a powerful public engagement with political movements, social reform, and or-
ganized dissent to secure a better Viennese society?'' The journalist and salon hostess Berta
Zuckerkand| addressed the relationship between social integration and modern aesthetics
in her supporting reviews of Secessionist artists. In her article on women'’s fashion, Zucker-
kandl encouraged proto-feminist consciousness by pointing out the possibilities offered to
women by modern aesthetics.'? Fifteen years later, architect Otto Wagner complimented—
perhaps with a note of sarcasm—the activities of Zuckerkandl as a cultural producer who
had the“potential”to be a perfect minister of the arts.’* However, it is argued here that wom-
en’s active participation in the media supported the formation of the professional outlook of
the Gestalterin as part of women'’s collective attempts at shaping and securing pluralism in
Viennese society in the interwar period.

Leading feminists Marie Lang and Rosa Mayreder contributed to the public discourse on
modern architecture and art.™ Their entry as women into a discussion dominated by men
also raised the question of feminism. Mayreder’s role is critical to the narratives of the Gestal-
terinnen of the Wiener Moderne. Following the initiative of the artist Olga Prager, and to-
gether with the Impressionist artist Tina Blau, Mayreder founded the Kunstschule fiir Frauen
und Madchen (Art School for Women and Girls) in 1897, which was renamed Wiener Frauen-
akademie (Viennese Women's Academy) in 1926. Blau and Mayreder paved the way for these
self-aware women artists, each granting the next generation the courage and the tools to

10 Dr. Josephine Widmar, “Das Problem der modernen Wohnungseinrichtung: Ein Nachwort zu ver-
schiedenen Ausstellungen.” Reichpost, September 20, 1926, p.6. Dr. J. Widmar, “Fasching als Kulturproblem,”
Reichpost, February 9, 1925, p. 3. See Josephine Widmar biography, in German, at Litkult1920er.aau.at. On
the identification of the mother as Gestalterin: “Was bedeutet die Mutter fir die seelische Entwicklung des
Kindes?” Die Osterreicherin, no.1 (1933), p.3.

11 Emily Bilski and Emily Braun, eds., Jewish Women and their Salons: The Power of Conversation (New
Haven, CT: Yale University Press, 2005), pp.5-7. Further discussed in Lisa Silverman, “Ein eigenes Zimmer:
Der Salon der Fotografin: A Room of Her Own: The Photographer’s Salon,"in exh. cat. Vienna’s Shooting Girls,
eds. Iris Meder and Andrea Winklbauer (Vienna: Metroverlag, 2012), p.34.

12 Berta Zuckerkandl, “Die Linie (Wie die Frau sich kleiden soll.),” Die Zeit, January 28, 1899, p.59.

13 “Ich versichere Sie Frau Hofrat, Sie waren ein ausgezeichneter Kunstminister, Schade daf Sie es nicht
sind!” O. Wagner (Vienna) to B. Zuckerkandl (Vienna), January 27, 1914, Literary Archive, Austrian National
Library Vienna (LIT), B. Zuckerkandl/Sammlung Emile Zuckerkandl, Sign.: 405/B87/5.

14 Franz Arnold (pseudonym of Rosa Mayreder), “Der Wiener Styl,” Neue Freie Presse, November 9, 1898,
p.22. Franz Arnold (Rosa Mayreder), “Die Ausstellung der Secession,” Neue Freie Presse, January 17, 1899,
pp. 1-3. Women were conscious that their choice of architects could help define the character of their
collective as Adolf Loos’s interiors were complimented for their comfort and modernity; see G. St., “Wiener
Frauen-Club,” Wiener Mode, vol. 14, no.7, January 1, 1901, p.295.
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cross artistic frontiers. Among prominent students were the future architect Ella Briggs (nee
Elsa Baumfeld), who would design monumental social housing in Red Vienna, and who
joined in the first year, and Leopoldine Kulka, a leading women'’s rights activist and author,
who joined in the second year." Notable students of this academy discussed in our anthol-
ogy are Fanny Harlfinger-Zakucka, Maria Likarz, and Vally Wieselthier. In January 1905, in a
speech held in the general assembly of this school association and published in the annual
report of the school, Mayreder stated: “Remain united with our working endeavor to contrib-
ute, through this school, a modest part in that greater mission, which shall be accomplished
in the near future through the participation of women in works of culture”'® Female solidar-
ity was expressed in many ways among different professional women. Women'’s rights activ-
ist Bertha Pappenheim collected the embroidery work of two teachers of lace-making at the
Fachschule fiir Kunststickerei (School for Art Embroidery) in Vienna, the talented designers
Mathilde Hrdlicka and Franziska Hofmanniger, whose splendid works were exhibited in the
Winterausstellung im &sterreichischen Museum—today’s MAK—in 1901, and reproduced in
the museum’s monthly Kunst und Kunsthandwerk in 1902."

Rebelling against a conservative direction in Vienna’s Kiinstlerhaus, the Secession Union
of Austrian Artists was founded in 1897 with male members only; its chosen president was
the artist Gustav Klimt. In 1899, the appointment of Secessionists such as architect Josef
Hoffmann and designer Kolo Moser as professors at the Kunstgewerbeschule (School of Ap-
plied Arts) played a critical role in the process of acknowledging women as equal creative
forces in Viennese society. The design association Wiener Kunst im Hause (Viennese Art at
Home), which was considered a forerunner to the Wiener Werkstétte (Viennese Workshops),
an initiative of female and male students of Hoffmann and Moser, was founded in 1901. The
artists designed objects in different materials such as wood, metal, glass, clay, leather, paper,
and linen and adopted current aesthetic trends such as geometric Jugendstil and the square
ornament. Female members Therese Trethan, Jutta Sika, Marietta Peyfuss, Else Unger, and
Gisela von Falke received positive public attention. In early 1904, in her review of a Wiener
Kunst im Hause exhibition, Zuckerkandl praised the two designers Von Falke and Peyfuss for
being well versed in the most diverse forms of expression of arts and crafts. She further
praised Peyfuss’s uniform treatment of pattern and textile, complimenting her mastery of
new techniques, which enabled the designer to vary the expressive form in an interesting
way.'® Zuckerkandl identified this association as integral to the development of a modern

15 Briggs's achievements as an architect in Red Vienna were praised in Gisela Urban, “Wiener Architek-
tinnen,” (Linzer) Tages-Post, September 23, 1928, p. 23. Feminist author Leopoldine Kulka published articles
on women’s art exhibitions in the journal Neues Frauenleben, which she coedited. Her numerous feminist
articles include “Wozu brauchen wir weibliche Juristen,” Neues Frauenleben, vol. 20, no.8 (August 1908),
pp.193-95.

16 Verein Kunstschule fiir Frauen und Madchen, Jahresbericht der Kunstschule fiir Frauen und Madchen,
1903-1904, pp.8-9. Translated in Brandow-Faller, The Female Secession, p.45.

17 Ludwig Hevesi,“Die Winterausstellung im 6sterreichischen Museum,” Kunst und Kunsthandwerk, vol. 5,
no.1(1902), pp.10-11. See a detailed discussion on Pappenheim as a collector in Angela Volker’s chapter
in this anthology.

18 Berta Zuckerkandl, “Wiener Kunst im Hause,” Dekorative Kunst, vol. 7, no.5 (February 1904), p.173.
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national project.' Despite supportive media reports and its members’ participation in sev-
eral exhibitions, the association failed to support itself financially, and artists eventually
moved on to work for the Wiener Werkstatte (WW), cofounded by Moser, Hoffmann, and
textile industrialist Fritz Waerndorfer in 1903.

During these years, women collectors, critics, designers, and photographers formed pri-
vate and professional connections that developed into a dynamic and progressive force on
many levels. Their outlooks and aesthetics became integral parts of Viennese Modernism.
Designer Harlfinger-Zakucka and artist Elena Luksch-Makowsky, who were married to mem-
bers of the Secession movement, featured in their diverse creations a variety of possibilities
for professional women in the arts and media.”® In 1903, Sonja Knips, a leading patron of
Gustav Klimt, commissioned Hoffmann to design her apartment and became a loyal sup-
porter for many years of the Wiener Werkstatte. In 1904, Emilie FIége, Klimt's companion,
commissioned the Wiener Werkstatte to design her fashion salon and Zuckerkandl secured
a huge commission to design the Purkersdorf Sanatorium on the outskirts of Vienna. In his
portrait of his patron Adele Bloch-Bauer | (1903-07), Klimt may have appropriated the deco-
rative dress pattern from a student at the Applied Arts School Hilde Exner’s sketch for a
poster titled “Wien” published in Die Fléiche in 1903 (fig. 1). Photographer Madame d’Ora por-
trayed Klimt in a suit, helping him to stylize his public image in 1908. That same year, under
the supervision of and encouragement from their teachers, including Franz Cizek and Adolf
Bohm, a large group of women students presented their work at the Kunstschau exhibition.

In 1910, women artists organized themselves as a national collective in the Vereinigung
bildender Kiinstlerinnen Osterreichs (VBKO; Association of Austrian Women Artists). That
same year, the president of the association, Olga Brand-Krieghammer, and sculptor llse Con-
rat, who were former students at the Art School for Women and Girls, curated a grand exhi-
bition, Die Kunst der Frau (The Art of the Woman), at Secession House, with the aim of encour-
aging women to pursue artistic careers.?’ Reports on women designers in the media were

19 Ibid. pp.173-74:"So finden wir die gekldrte Moderne, welche das Entwicklungsergebnis des Oster-
reichischen Kunstgewerbe ist, durchwegs bei der'Wiener Kunst im Haus! Die feste Struktur der Formen, ihre
innere Logik und die keusche Einfachheit, die wohltuende ruhige Eleganz der Linien sind die hervorste-
chenden Eigenschaften einer Heimatkunst, die durch das Ankniipfen an echte traditionelle Uebung sich
eine vollstandige charakteristische, ganz von Ausland unbeeinfluBte Ausdrucksweise geschaffen hat”

20 On Harlfinger-Zakucka, see the discussion in Brandow-Faller’s chapter in this anthology. On Elena
Luksch-Makowsky’s critical handling of the subject of mother and child and her influence on “Austrian Ex-
pressionism,” see the discussion in Johnson, The Memory Factory, pp.68-109.

21 The exhibition was successful in terms of visitors and sales. Helene Littmann reported on the exhibi-
tion for Osterreichische Frauenrundschau — Mitteilungen der Vereinigung der arbeitenden Frauen, December
1910; Leopoldine Kulka for Neues Frauenleben, December 1910; Adalbert Franz Seligmann, cofounder and
teacher at the Frauenakademie, reported on the exhibition and also praised the inclusion of women and
men at the applied arts exhibition at the Austrian Museum for Art and Industry for Wiener Sonn- und Mon-
tags-Zeitung, November 14, 1910. Even the reporter for the conservative Catholic paper Das Vaterland on
November 17,1910, gave a rather positive impression. A report on the successful sales of the first few days
appeared in Sport and Salon on November 19, 1910. Josef Strzygowski, whose female doctoral students
became prominent art historians, recommended that the exhibition should be seen, noting in Die Zeit,
December 14, 1910, that it was interesting but too ambitious. A year later the association opened their
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frequent;?? for example, a striking photograph of works by designer and teacher Emmy
Zweybrick-Prochaska accompanied Zuckerkandl’s review of the Austrian Pavilion in the
Deutscher Werkbund exhibition in Cologne in 1914.%

World War | prompted crises in different areas of life, specifically challenging the insti-
tution of marriage, hierarchies in families, and codes of sexual morality, and urged the re-
thinking of the position of women in society.?* In his 1916 book Osterreichische Werkkultur,
art historian Max Eisler mentioned thirty-seven Kunstgewerblerinnen (women designers) as
members of the Osterreichischer Werkbund (Austrian Association of the Arts) and included
their addresses. Among the few women designers whose works were actually featured were
the above-mentioned Zweybriick-Prochaska and Peyfuss.?> That same year the Wiener Werk-
statte established the Klnstlerwerkstatte (Artists’ Workshops) granting women designers
new possibilities of work. Among the leading designers, Mathilde FIogl, Maria Likarz, Felice
Rix, and Vally Wieselthier took part in a series of exhibitions, such as the Kunstschau 1920 in
Vienna, and in high-profile and international ones such as the Exposition internationale des
arts décoratifs in Paris in 1925, consequently achieving public recognition in Europe and the
United States. During this time, women designers developed new techniques and ways to
handle materials, incorporating influences from vernacular art, primitivism, children’s art,
Rococo, East Asian art, Expressionism, and Cubism. Designers such as Harlfinger-Zakucka
(graphics, children’s toys, and furniture), Wieselthier (ceramics), Maria Likarz (textiles and
fashion), and Mathilde FIogl (graphics, interiors, and fashion) created idioms that were dis-
tinctive forms of modernism. Architect Adolf Loos and graphic designer Julius Klinger dis-
missed works by women artists of the Wiener Werkstatte as merely “decorative,” although
this did not discourage the Gestalterinnen from creating an ambitious new platform for
design culture. In 1926, a group of women designer-artists led by Harlfinger-Zakucka left the
Association of Austrian Women Artists to found the Wiener Frauenkunst (Vienna's Women
Art) with a distinct avant-gardist agenda. Harlfinger-Zakucka published their Secessionist
artistic manifesto in the journal Die moderne Frau (The Modern Woman) edited by two fem-
inists, Else Ehrlich and Fanny Freund-Marcus.? Their shared aim of offering a female design
revolution was further supported by art critics such as Else Hofmann, who a few years later
became the editor of the popular journal Osterreichische Kunst (Austrian Art).

second exhibition at the Hagenbund, and Ida Mauthner reported on the exhibition for Osterreichische
Frauenrundschau, November, 1911.

22 A.R-r (Arthur Roessler), “Ausstellung Osterreichischer Kunstgewerbe 1911-1912," Deutsche Kunst und
Dekoration (1912), p.397.

23 Berta Zuckerkandl, “Das 6sterreichische Haus,” Deutsche Kunst und Dekoration (1914), pp.370-71.

24 Alfred Pfoser,“Volk im Notstand. Die Sexualkatastrophe des Ersten Weltkriegs,” in exh. cat. Sex in Wien:
Lust: Kontrolle: Ungehorsam, eds. Andreas Brunner, Frauke Kreutler et al. (Vienna Museum, 2016), pp.112-
18. Pfoser reports on the increase in divorce cases, the higher rate of abortion, new discussions on mastur-
bation, and finally, the abolition of censorship. An interesting observation is how the short hair and the
short skirt developed as an imitation of the working-class women who would replace men and be hired for
very low wages in the factories (ibid., p.116).

25 Max Eisler, Osterreichische Werkkultur (Vienna: Anton Schroll Verlag, 1916).

26 Brandow-Faller, The Female Secession, p.173. On Fanny Freund-Marcus, see: Freund-Marcus, Fanny
Frauen in Bewegung 1848-1938 (onb.ac.at).
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1 | Hilde Exner, Sketch for a poster titled Wien,
in: Die Fléiche, 1903

Else Hofmann perceived her work in the media as encouraging to women designers and
artists—as noted in the opening quote—to take active part in “unserer Volksgemeinschaft.*
A colleague “Dr. Alma F! (identified as Alma Wittlin-Frischauer) addressed the task of women
architects, and designers specifically, to challenge the designated roles for women within a
patriarchal cultural production. It was thus through their design work that they advanced
women'’s emancipation.?® Another prominent editor and journalist, Gisela Urban, praised the
groundbreaking design of the Montessori Kindergarten in the social housing complex of
Goethe-Hof (Vienna's 22™ district) by Bauhaus students Friedl Dicker and Franz Singer. The
title of her review “Kleiner Mann - was nun?” (Little Man, What Now?, 1932,) borrowed from
the title of the bestselling novel by Hans Fallada, actually referred to a photograph of a young

27 Thisis further discussed in detail in Plakolm-Forsthuber’s chapter in this anthology. Source: Hofmann,
“Wiener Kiinstlerinnen-Ausstellungen,” p.4.

28 Dr. Alma F, “Die Kiinstlerin und ihre Stellung zur Frauenemanzipation,” Neues Wiener Journal, Septem-
ber 9, 1928, p. 14. Alma Wittlin-Frischauer (1899-1992) was an art historian and museologist. Her ground-
breaking work as a museologist is documented in Hause der Geschichte Osterreich, “Alma Wittlin erfindet
ein mobiles Museum,” Hdgoe.at, https://hdgoe.at/wittlin_museum.
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boy washing dishes, thus pointing out the potential of modernist design to challenge gender
roles in society.? Women designers’ work was considered as part of the making of Austrian
design identity: the work of ceramicists Grete Neuwalder, Hertha Bucher, Lucie Rie-Gomperz,
glass designer Ena Rottenberg, enamel designer Herta Mahler-Jirasko, was featured in an
essay on Austrian applied arts by Swedish art historian Axel Romdahl, “Das 6sterreichische
Kunstgewerbe,"in the Deutscher Werkbund's journal Die Form in 1930.%°

The public recognition of their works strengthened women designers’ position as Ge-
stalterinnen to relate their aesthetics to new forms of social living, as evidenced in Harlfinger-
Zakucka’s call to arms against sober male aesthetics, published in the catalogue for the exhi-
bition Die schéne Wand (The Beautiful Wall) organized by the Wiener Frauenkunst in 1933.3
Yet, after 1934, during the Austro-Fascist period, leading women designers such as Flégl and
Zweybriick-Prochaska worked together with the conservative Neuer Werkbund Osterreichs
(New Werkbund Austria), cofounded by Josef Hoffmann, and were influenced by the repres-
sive political atmosphere, supporting reframing modernist aesthetics within a reactionary
and provincial rhetoric.??

Fashioning Professional Identities and Navigating Their Careers

In the process of fashioning their professional authorship as well as navigating their careers,
Gestalterinnen made the best of their education, family relations, cultural networks, and
memberships in professional associations. It is here argued that social class, family status,
religion, ethnicity, and education were an integral part of the fashioning of professional
authorities and also critical to the understanding of shifts in the careers of Gestalterinnen.
Questions of identity or identification as belonging to the Jewish minority or to the Protes-
tant minority played a critical role in the careers of women. The social worker Bertha Pappen-
heim was the president of the National Jewish Women’s Association in Germany for two
decades and, in parallel with her travels fighting against the trafficking of women in Eastern

29 Gisela Urban, “Kleiner Mann — was nun?” Wiener Magazin (June 1935), pp.30-31.The interior design of
the Kindergarten is attributed only to Franz Singer.

30 Axel Romdhal, “Das Osterreichische Kunstgewerbe,” Die Form, no.10 (1930), pp.266-69. Rottenberg’s
name is misspelled as Rothenberg.

31 F Harlfinger, “Austellung ‘Die schone Wand, Vorwort,” exh. cat. Die schéne Wand: VI. Ausstellung des
Verbandes bildender Kiinstlerinnen und Kunsthandwerkerinnen Wiener Frauenkunst (Vienna: Osterreichisches
Museum fir Kunst und Industrie, 1933), n. p. On Harlfinger-Zakucka’s self-assured approach to design, see
Brandow-Faller, The Female Secession, p.175. On the critical role of women designers in shaping the wall
while integrating their feminine perspectives, see Rossberg’s chapter, and on Mathilde FIogl's career, see
Holters's chapter in this anthology.

32 On the contributions of Flogl and colleagues to Oswald Haerdtl and Josef Hoffmann’s exhibition Das
befreite Handwerk, see Holters's chapter. On Hoffmann’s collaborations during the Austro-Fascist and Nazi
period, see Elana Shapira, “Our Great Josef Hoffmann’: Undoing the Austrian Profile of a Celebrated Archi-
tect,” in Erasures and Eradications in Modern Viennese Art, Architecture and Design, eds. Megan Brandow-
Faller and Laura Morowitz (New York: Routledge, 2022). Zweybrlick lectured in events organized by the
Neuer Werkbund Osterreich, for example“Der kulturelle Wert der Handarbeit” announced in Profil (Decem-
ber 1935), p.562.
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Europe, she gathered an impressive collection of embroidery.** The fashion designer Emilie
Floge, whose mother, Betty FIoge and sister-in-law, Therese FIoge, were engaged in varying
degrees with the Evangelical Women’s Association in Vienna, promoted modernist design
aesthetics, especially through her reform dresses.>*

Most Gestalterinnen were recognized authorities in their field and for long periods en-
joyed successful careers as social activists, authors, and artists—notably Pappenheim, Yella
Hertzka, Else Hofmann, d'Ora, FI6ge, designers Harlfinger-Zakucka, Jacqueline Groag, and
Wieselthier, graphic designers Lisl Weil and Marie Reidemeister, and garden architect Helene
Wolf and botanist Elisabeth Boyko. Their professional projects involved cooperation with
women colleagues in different fields, producing impressive results. Works by women design-
ers were sold at a philanthropic event organized by women's rights activist Hertzka, founder
and director of a horticulture school for women, to support women in financial need (1906);
and sold at another philanthropic event to raise funds for the social work project of Vienna's
“Settlement” movement, and for the New Women Club, to which leading women patrons of
the Secession movement and the Wiener Werkstatte contributed, including Sonja Knips,
Zuckerkandl, her sister-in-law Amalie Zuckerkandl, and Lili Waerndorfer (1907).3°

The multifaceted character of Gestalterinnen’s creative cooperation can be compared to
the description of producing performances of Ausdrucktanz (expressive dance or free dance)
that included writers, composers, costume designers, photographers, and artists.3® In our
anthology, we encounter the fruitful collaborations between women cultural producers,
businesswomen, applied artists, dancers, and photographers, such as d’Ora’s series of por-
traits of patron Pauline von Metternich®” and of fashion designer Emilie FlIge. The reportage
photographer Marianne Blumberger, married to the psychiatrist Edmund Bergler, was iden-
tified as the “in-house photographer” of the journal Die Biihne. Her photographs were repro-
duced in almost every issue of this journal in the 1920s and 1930s, including one of cerami-
cist Wieselthier observed at work.® It is further assumed that Marianne Blumberger mediated
or arranged the first major exposure of her young and unknown sister-in-law, the designer
Hilde Blumberger—alias Jacqueline Groag—in this journal in 1931.%°

33 On the charismatic Pappenheim and her collection, see Vélker's chapter.

34 On Floge’s cultural networks, see Krautgartner’s chapter in this anthology.

35 On the philanthropic events organized by Pauline von Metternich, Hertzka, and the patrons of the
Wiener Werkstéatte, see Sophie Lillie’s chapter in this anthology. On the critical role of feminist and cofounder
Marie Lang and especially of the role of Else Federn, the director of the association Verein Wiener Settlement,
see Inge Podbrecky, “Reform bauen: Netzwerke und Bauten des Wiener Settlement-Vereins: Architekto-
nische Moderne als Ausdruck einer integrativen Identitat,” Wiener Geschichtsbldtter, no.4 (2020), pp.323-38.
36 Andrea Amort, “Free Dance in Interwar Vienna,” in Interwar Vienna: Culture between Tradition and Mo-
dernity, eds. Debora Holmes and Lisa Silverman (Rochester: Camden House, 2009), p.117.

37 Atelier d'Ora’s photograph of Pauline Metternich-Sandor, ca.1903 (Museum fiir Kunst und Gewerbe
Hamburg). On d’Ora’s role in shaping the professional image of her sitters, see Magdalena Vukovi¢'s chapter
in this anthology.

38 SeeBlumberger and Schulz's photograph in“Die Frau macht sich als Mann sehr gut,” Die Blihne, no.230
(1929), p. 39.

39 “Eine Kunstgewerblerin richtet sich ein,” Die Biihne, no.317 (1931), pp. 18-19. The photographs of Hilde
Blumberger were taken by Otto Skall (1884-1942). See discussion in Ursula Prokop’s chapter in this anthology.
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2| d'Ora, Emmy Zweybriick-
Prochaska, 1915

Photography and media exposure played a critical role in promoting women'’s careers. Jour-
nalists and photographers skillfully harmonized professional women’s self-representation
with contemporary culture, and as a result literally supported women'’s authorships and sha-
ped shared cultures, as documented in d’Ora’s photograph of Emmy Zweybriick-Prochaska
in 1915. D'Ora depicts the designer sitting with a determinedly serious expression, dressed
in an elegant white shirt, dark waistcoat, and skirt with a striking striped pattern, holding a
fan (fig. 2). At that time Zweybriick-Prochaska was promoting her art school for girls (fig. 3).°
Zweybriick and Wieselthier successfully ran their own workshops (fig.4).” Wieselthier also
published articles defining her professional and creative ideology. Photographs of Wiesel-
thier's ceramics and of herself, featured as a celebrity designer, appeared in different journals.
Thus, photography granted women the possibility of securing their artistic claims. While

40 J.K,"Die Kunstschule von Emmy Zweybriick-Wien,’ Deutsche Kunst und Dekoration (July 1915), pp.279-82.
41  Wieselthier opened her own workshop in 1922 and sold it to the Wiener Werkstatte in 1928. On Wie-
selthier, see Shapira’s chapter. Zweybriick opened her workshop in 1913 and her School of Art and Craft for
girls in 1915; see Paul Klobucar, “Emmy Zweybrlick, ihre Werkstétte und ihre Schule,” Deutsche Kunst und
Dekoration (October 1918), pp.97-104; Karl Maria Grimme, “Aus der Werksétte einer Frau,” Moderne Welt,
vol.11,n0.9(1930), pp. 16-17.0n Zweybriick’s progressive approach to art pedagogy, see Megan Brandow-
Faller, “From Secessionist Vienna to Postwar America: Emmy Zweybriick-Prochaska and the Cult of Creativ-
ity”in Erasures and Eradications in Modern Viennese Art, Architecture and Design, pp.158-63.
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d’Ora captured the artistic call of the modernist dancer, Anita Berber, in the early 1920s, her
former assistant Trude Fleischmann helped shape the public profile of another avant-gardist
dancer, Claire Bauroff, showing her as a strong-willed performer in the mid-1920s.#

There were Gestalterinnen who positioned themselves in different ways in relation to
their successful modernist partners: Emilie FIdge in relation to the Secessionist Klimt, Harlfin-
ger-Zakucka in relation to her husband artist Richard Harlfinger, and garden architect Anna
Plischke in relation to her husband architect Ernst A. Plischke.** Others, like Hilde Blumberger,
who changed her name after forced emigration to Jacqueline Groag to fit her partner’s
name, architect Jacques Groag, surpassed him with her success in Britain. She skillfully trans-
lated her Viennese modernist formal language, including childlike and geometric decorative
patterns, to fit contemporary British aesthetic conversation.* Otto Neurath, philosopher of
science and director of the Museum of Society and Economy, established together with his
partner and later wife, graphic designer Marie Reidemeister, an interdisciplinary team called
“Vienna Method of Image Statistics” (later Isotype). After their forced emigration to Britain

42 On d'Ora supporting Anita Barber’s professional claim as an artist, see Vukovic's chapter.

43 Discussions on FIége and Klimt in Krautgartner’s chapter, on Harlfinger-Zakucka in Brandow-Faller’s
chapter, and on Plischke in Ulrike Krippner’s chapter.

44 Onthe successful career of Jacqueline Groag after her forced emigration to Britain, see Prokop's chapter.
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and Neurath’s early death, Reidemeister continued to explore and demonstrate the creative
possibilities of visual education.® The relationship between these couples was not one of
dependency but of creative cooperation as part of progressive cultural networks that flour-
ished in the interwar period and continued in most cases after their forced emigration.*
Within a patriarchal and hierarchical world several women proved their ability to de-
velop and sustain their professionalism and, furthermore, to handle their financial affairs.
They created their own spaces, homes, studios, schools, and exhibitions, where they could
negotiate and establish to different degrees their distinct creative authorship. Among the
Gestalterinnen who chose to remain single or did not marry—such as Flogl, Wieselthier,
d’'Ora, Pappenheim, and Hofmann—and succeeded in maintaining their careers, profes-
sional initiatives and adaptability to changing circumstances were required. Pappenheim
and Hertzka were shrewd in expanding their women'’s networks in order to advance their
social and political activities. Flogl applied her skills in different design projects initiated
by Josef Hoffmann and established her authorship as a teacher in different trade schools.

45 On Reidemeister’s productive and creative collaboration with Neurath, see Christopher Burke and
Guinther Sandner’s chapter in this anthology.

46 For further discussions on the critical role of cultural networks in designers’ careers, see Brandow-
Faller’s, Rossberg’s, Prokop’s, Plakolm-Forsthuber’s, and Krippner’s chapters in this anthology.
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Hofmann successfully claimed her authorship as an art critic in Vienna and after her forced
emigration in New York. In Vienna she cooperated with Ella Zirner-Zwieback, owner of a
leading fashion store, and with architect Liane Zimbler, on different exhibition projects.*”
Photographs of Zirner-Zwieback, Hofmann, and Zimbler were published in journals in part
to assert their professional authorships. Zimbler collaborated closely with Harlfinger-Zakucka
as designer of the Wiener Frauenkunst avant-gardist exhibitions. For the textile designs in
her interiors, Zimbler hired Maria Likarz.*

The careers of many Jewish Gestalterinnen, including Zimbler, Hofmann, Blumberger,
and Hertzka, were brutally interrupted after the so-called Anschluss of Austria to Nazi Ger-
many in 1938.They were forced to emigrate and survived in exile. Several colleagues, includ-
ing Friedl Dicker (later married Brandeis), were murdered in the Holocaust. Those who were
not persecuted, including Fl6ge, Harlfinger-Zakucka, Hilda Jesser, and Flogl, remained in
Austria and were affected in different ways by Nazi rule and the hardship of World War II.

Vienna's Gestalterinnen—
Aesthetic Conversation and Social Reform

The book s divided into three parts that address different aspects of the contributions of the
Gestalterinnen to the Viennese cultures of modernism. The first part, “Avantgardistinnen der
Wiener Moderne” (Avant-garde Women of Viennese Modernism,) explores their productions
and careers as an integral part of the leading forces shaping Viennese Modernism. The
second part, “Weibliche Entwiirfe von Emanzipation” (Women'’s Designs of Emancipation,)
shows how women designers, dancers, photographers, and journalists successfully grafted
their and other women’s symbolic and real liberation. The third part, “Kulturarbeit und poli-
tisches Engagement” (Cultural Work and Political Engagement,) shows how the achieve-
ments of the pioneer Gestalterinnen were directly related to pushing forward social agendas
and expanding cultural work.

I. Avantgardistinnen der Wiener Moderne

The first part of the book explores the different ways creative personalities, such as the cul-
tural producer Pauline von Metternich, the fashion designer Floge, and a group of Wiener
Werkstatte multitalented designers including Harlfinger-Zakucka, Likarz, and Flgl, critically
contributed to new aesthetic conversations and cocreated the Viennese avant-garde.
Sophie Lillie describes in “Furstin Paulines Friihlingsfeste: Weibliche Wohltétigkeit auf
dem Weg zur Wiener Moderne,” how cultural events served to popularize modern aesthetics
and at the same time serve the social agenda. A series of spring festivals lasting several days,
organized by Princess Pauline at the turn of the century, among them the “Rainbow-Pergola”
(1898),“Secessionist Village”(1899), and the “Japanese Cherry Blossom Festival”(1901) served

47 On the cooperations between Hofmann and Zimbler and Hofmann and Zirner-Zwieback, see
Plakolm-Forsthuber’s chapter.
48 On creative collaborations between women designers, see Rossberg’s chapter.

21



ELANA SHAPIRA

22

to raise funds for the Voluntary Rescue Society and the general polyclinic in Vienna. Women
patrons of Viennese Modernism such as Lina Hellmann and her daughter Lili Waerndorfer,
enjoyed a public platform for cultural, social, political, and ultimately, economic engage-
ment. Prominent society ladies designed elaborate stage sets and costumes and the decora-
tion of tents and booths within a few weeks, encouraging the public to visit these festivals
and gain access to contemporary avant-garde art and design. Princess Metternich had estab-
lished a grand model for other patrons of modernism to relate contemporary Austrian arts
and crafts to charitable causes.

Emilie FIoge operated her fashion salon as a center of modern design: its interiors were
furnished by the Wiener Werkstatte and she offered reform and artistic dresses. Lena Kraut-
gartner introduces the self-aware matriarchate of the FIoge family in “Die Schwestern Floge:
Inszenierte Weiblichkeit im Wien des Fin-de-Siécle!” Emilie FIoge's collection of folk costumes
and accessories on display at their store encouraged a creative match between Viennese
Modernism and Austro-Hungarian folklore. Krautgartner examines the public and private
staging: the store designed as a Gesamtkunstwerk by the Wiener Werkstétte, displayed geo-
metric Jugendstil; the private apartment was fashioned in Neo-Biedermeier style a few years
later. Both represented the aim of the Fl6ge family, consisting of mother and daughters, to
relate their professionalism to the contemporary culture of women.

Multitalented Harlfinger-Zakucka designed furniture and children’s toys, founded a
revolutionary women’s art association, and curated avant-gardist women'’s exhibitions.
Megan Brandow-Faller explores “Playing with Design: Playfulness and Whimsy in the Femi-
nist Design Networks of Fanny Harlfinger-Zakucka,” the artist’s engagement with play as a
vital stimulus for creative innovation and experimentation. Harlfinger-Zakucka shared her
Secessionist teachers’ embrace of a sense of open-ended playfulness and the centrality of
ludic experience as fundamental principles of modernist design education. According to
Brandow-Faller, much of Harlfinger-Zakucka’s designs are characterized by whimsical play-
fulness and idiosyncratic flourishes. The designer broke the rules of rectilinear geometricity
and offered instead inspiring and original design, linking her to a broader international net-
work of modernist designers.

In “Ein neues Experimentierfeld: Die Wand gehort den Gestalterinnen,” Anne-Katrin
Rossberg traces how women designers advanced their design repertoire, from drawing
postcards for the Wiener Werkstatte to the design of the walls of Wiener Werkstétte stores
and exhibition halls and homes. The number of women artists of the Wiener Werkstatte rose
during and after World War |, in parallel with the expansion of their fields of activity. Accord-
ing to Rossberg, talented illustrators such as Maria Likarz, Fritzi Léw, and Hilda Jesser, who
earlier created the artistic postcard for the Wiener Werkstatte, now discovered the wall as a
large-format projection surface for their artistic ideas. Following an early assignment to
decorate the Wiener Werkstétte store in Kdrntner Strasse, designers Likarz, Jesser, and Flog|
were commissioned by Josef Hoffmann and his colleagues as well as the architect Liane
Zimbler, to create wall decorations for stores, exhibitions, and apartments. A variety of tech-
niques were used: the walls were painted directly or covered with canvases or painted silk
curtains. A special feature was the use of papier-maché, which extended the surface deco-
ration into the room.



PROFESSIONAL WOMEN IN THE ARTS AND MEDIA IN VIENNA - KULTURSCHAFFENDE FRAUEN IN WIEN

In Michael Holters's “Mathilde Flogl: Wien - Tschechoslowakei - Salzburg. Die berufliche
Odyssee einer Wiener-Werkstatte-Kiinstlerin” special attention is given to the stormy career
of the designer. FIogl's designs in the fields of fashion, furniture, and interior design as well
as applied art, were well-known in the interwar period. Hoffmann regarded her as “an inde-
pendent artistic force of very special significance in every respect” and supported her. After
the closure of the Wiener Werkstatte and failed attempts to operate her own studio, at the
end of 1934 Fl6gl began a career as a teacher. Holters carefully reconstructs her career as a
designer and teacher in Austria and Czechoslovakia during times of crisis and dictatorship.
FI6gl taught at various art trade schools in Czechoslovakia between 1935 and 1940. She re-
turned to Vienna and continued teaching in 1941. At the end of the war, Hoffmann invited
her to participate in the design workshop patronized by Vienna’s cultural office. A few years
later she moved to Salzburg where she found a teaching post at the state school for women’s
professions. FIogl retained her modernist character as a designer and teacher but adapted
to the politics of those in charge.

[Il. Weibliche Entwiirfe von Emanzipation

The second part offers news insights on the self-fashioned authorship of professional women
who established distinct models of actively co-shaping the aesthetics of modernism and
women’s emancipation. Ceramicist Wieselthier, textile designer Groag, photographer d'Ora,
and graphic designer Lisl Weil successfully navigated their careers in the arts and media in
Vienna and beyond.

Elana Shapira explores in “The Laugh of the Medusa: Ceramicist Vally Wieselthier and
Her Lessons on Women'’s Sexuality” how the designer challenged social taboos regarding
sexual relations. The exaggerated theatrical look of female figures by Wieselthier defied ac-
cepted beliefs about women within a particularly Western concept of cultural evolution.
Wieselthier confronted the dismissal of women'’s design as merely decorative by presenting
expressive sculpted figures, demonstrating radical lessons on women'’s subjectivity. Accord-
ing to Shapira, Wieselthier addressed people’s expectations of the woman as a flirt, using
flowers as props to symbolize her subject’s sexual state, the particular draping of fabric to
express her emotional distress, and at times a scarf winding like a snake around her body or
her hand, to suggest how women experienced men’s sexual desire, in order to offer critical
lessons on women's sexuality.

In “Hilde Blumberger (alias Jacqueline Groag) und ihr Wiener Frauennetzwerk” Ursula
Prokop describes the subject’s women’s networks. Like Flogl, Likarz, and Wieselthier, Blum-
berger was a graduate of the Kunstgewerbeschule. She quickly made a name for herself as a
successful textile designer, also obtaining commissions from fashion salons outside Austria.
Leading women photographers helped her organize her media exposure as a professional,
including her sister-in-law Marianne Blumberger, who was a well-known photojournalist at
the time, and the above-mentioned Trude Fleischmann. Blumberger’s networks included the
circle of artists around the Bauhaus graduates, Anny Wottitz and Friedl Dicker, and the fash-
ion salon of the sisters Hilde and Fritzi Berger on Rathausplatz, which was a popular artists’
meeting place. Blumberger met Jacques Groag, whom she later married, within this creative

23



ELANA SHAPIRA

24

milieu, which included the author and director of a design workshop, Fritz Lampl, and the
architects Josef Berger and Artur Berger (brothers of Hilde and Fritzi Berger). This intensive
artistic networking was later to prove itself in British exile, where, now identified as Jacque-
line Groag, she was successful in representing the continental European avant-garde in her
textile designs.

Magdalena Vukovic addresses in “Die Stimme der Tanzerin: Anita Berber in d’'Oras Foto-
grafien” the challenges of women artists in establishing their creative authorship. In 1907,
Dora Kallmus, soon better known as d'Ora, was one of the first women in Vienna to open her
own photographic studio, which quickly became the most popular address for portrait pho-
tography. In 1922, the dancer Anita Berber, who portrayed exceptional psychological states
and social misery with her naked body, gave a guest performance in Vienna, where she pres-
ented “dances of vice, ecstasy, and horror” in the nude, together with her dance partner
Sebastian Droste. On this occasion, she had herself photographed exclusively in d’'Ora’s
studio. Berber did not see herself as an erotic dancer and d’Ora captured her artistic claim.
Vukovi¢ carefully examines the photographs that survive today, their publication contexts,
and d'Ora’s assistant Arthur Benda’s later assertion about them, and analyzes whether and
how d’Ora had worked with Berber to develop new modes of representation of a profes-
sional female dancer.

Women also established themselves in the field of journal illustrations. Kathrin
Pokorny-Nagel examines in “Die lllustratorin Lisl Weil und ihre Vorstellung von einer emanzi-
pierten Gesellschaftskritik” the approach of a modernist designer who devised new, so-
phisticated trends in the field of magazine illustration. Lisl Weil was firmly anchored in the
Viennese arts and culture scene as an illustrator for the weekly magazine Die Biihne from
1929 until the time of her forced emigration to the United States in 1938. She used her
humorist illustrations to comment on variety of topics such as fashion, cosmetics, the slim-
ming mania, and shopping. Pokorny-Nagel closely examines the way Weil dealt with these
topics and to what extent Weil incorporated a proto-feminist social critique in her illustra-
tions.

[l. Kulturarbeit und politisches Engagement

The third part explores how three women'’s rights activists—social worker and collector Pap-
penheim, journalist and curator Hofmann, and director of the horticulture school and peace
activist Hertzka—as well as graphic designer Reidemeister and garden architects and bota-
nists Helene Wolf, Anna Plischke, and Elisabeth Boyko, applied their professional ideology to
advance progressive political and social agendas. They demonstrated in their works the re-
wards of plurality in modernism in Vienna and after their forced emigration to Britain, the
United States, New Zealand, and Mandatory Palestine, later Israel, in ways relevant to today’s
design culture.

In “Bertha Pappenheim: Frauenrechtlerin, Schriftstellerin, Ubersetzerin, Sammlerin und
Stifterin,” Angela Volker examines Pappenheim’s embroidery collection as a way in which
her subject chose to document her biography not in words but artistically. Pappenheim is
famous as a patient of psychiatrist Josef Breuer, who together with Sigmund Freud published
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her case as “Anna O! in Studies on Hysteria in 1895. However, she became internationally
recognized as a champion of women'’s and children’s rights, cofounding the Jewish Women'’s
League in 1904 and directing a girls’ home in Neu-Isenburg near Frankfurt am Main from
1907 until her death. Her collection reflects her crossing of frontiers as she did during her
numerous travels to Russia, Poland, and today’s Ukraine, seeking to draw public attention to
the trafficking of girls and to advocate its abolition. Vélker further reconstructs the donation
of Pappenheim’s extensive collection of various textiles, ranging in date from the sixteenth
to the twentieth century and consisting primarily of lace, to the Museum of Art and Industry
in Vienna, known today as the MAK.

Sabine Plakolm-Forsthuber offers in “Else Hofmann: eine arrivierte Kunstpublizistin
new insights into the successful career of the journalist, design consultant, and curator. From
1925 onward, Hofmann devoted herself to three topics in art history that were outside the

”

mainstream at the time: contemporary architecture, the work of women artists, and Jewish
art.In 1926, she founded her“Vienna Studio,” shaping her own profession as an“art mediator”
by lecturing widely and offering art history courses and consultations in matters of interior

4

design. Hofmann wrote in daily newspapers, art magazines, and Jewish journals, and from
1931 was the managing editor of the journal Osterreichische Kunst. Her reviews of women
artists played a critical role in their public reception. Plakolm-Forsthuber points out that Hof-
mann cocurated exhibitions focusing on women and maintained close contacts with Aus-
trian women's associations. After Hofmann’s forced emigration to New York in 1939, she con-
tinued her journalistic activities and remained active in art education. Her topics remained
unchanged, but her focus was now on Austrian émigré artists.

In “Marie Reidemeister und Otto Neurath: eine Lebens- und Arbeitspartnerschaft” by
Christopher Burke and Gilinther Sandner, we encounter the personal and professional de-
velopment of the self-aware and determined Reidemeister, who was the third wife of the
sociologist and philosopher Neurath. Reidemeister and Neurath were part of an interdisci-
plinary team that developed the “Vienna Method of Image Statistics” (later Isotype). Reide-
meister was a key figure in this visual education project from the beginning and after Neur-
ath’s death in 1945, she continued Isotype’s work for two and a half decades. Burke and
Sandner also describe how Reidemeister became Isotype’s historian and was involved in
editing publications by and about Neurath in the 1970s and 1980s, trying to preserve and
shape his intellectual legacy. Today, Reidemeister is acknowledged as a pioneer graphic de-
signer who used her education and skills successfully to disseminate scientific knowledge
among children as well.

In the final chapter, “... die Frau als Gartnerin hat sich absolut durchgesetzt’: Pionierin-
nen in Gartenbau und Gartenarchitektur,’ Ulrike Krippner describes the successful careers of
women gardeners, garden architects, and botanists who launched their own businesses in
interwar Vienna. In the winter of 1912-13, Yella Hertzka founded the Higher Horticultural
School for Women, setting a milestone for the professional emancipation of women. Helene
Wolf, a graduate of this school, opened a perennial flower nursery in the early 1920s and
designed numerous residential gardens in Vienna and its surroundings. Other colleagues,
including Anna Plischke, Paula von Mirtow, and Elisabeth Boyko, completed an apprentice-
ship or obtained a doctoral degree in botany and started their own businesses as garden
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architects. They came from Jewish families and their cultural networks included profession-
als in art and architecture.® Their careers in Vienna were interrupted after the so-called An-
schluss of Austria to Nazi Germany in 1938. Elisabeth Boyko was among those who contin-
ued their professional and creative work in exile, initiating in Mandatory Palestine, later Israel,
new and progressive incentives in horticulture and landscape architecture.

The chapters in the Gestalterinnen anthology broaden and advance discussions of the
critical role of working women in shaping Viennese Modernism and the relevance of their
contributions to contemporary cultures. Women designers, photographers, dancers, journal-
ists, and collectors helped shape a new consciousness in the public discourse on women's
emancipation. They organized public events with concrete social agendas, carefully fash-
ioned their professional personae, formed their own artistic channels and creative languages,
and challenged cultural stereotypes of women. Leading Gestalterinnen offered a socially
critical aesthetic exchange in interwar Vienna and in the places where they settled after their
forced emigration

Kulturschaffende Frauen in Wien
(Zusammenfassung der englischen Einleitung)

Die Anthologie Gestalterinnen prasentiert neue Forschungen zu Entwicklungsaspekten der
kulturellen beziehungsweise visuellen Sprachen von Frauen und untersucht, ob diese ihre
physiologischen und psychologischen Bedingungen und sozialen Vorstellungen anders als
ihre mannlichen Zeitgenossen formuliert haben.

In Verbindung mit der (Re-)positionierung von Frauen in der Wiener Gesellschaft stellt
die Anthologie mit Blick auf die Erweiterung der kulturellen Sprache die Frage, welche Mdg-
lichkeiten in diesem Zeitabschnitt fir Frauen im 6ffentlichen Diskurs vorhanden waren. Die
Ubergreifende These unseres Sammelbandes ist, dass sich von den 1890er-Jahren bis in die
1930er-Jahre ein allmahlicher Prozess vollzog, in dem Frauen als Berufstétige, Frauenrecht-
lerinnen, Sammlerinnen, Autorinnen, Journalistinnen, Kiinstlerinnen, Designerinnen, Foto-
grafinnen und Wissenschaftlerinnen oder als Angehdrige des gehobenen Biirgertums durch
ihre gesicherte soziale Position aktive Rollen in der Gestaltung der Wiener Moderne und
Gesellschaft ausfillten.

Die Identifizierung der Protagonistinnen in unserem Buch als Gestalterinnen verweist
auf ihre unverwechselbaren und kritischen Beitrage zur Produktion der Kultur der Moderne
in Wien. Als Designerinnen privater und offentlicher Raume, von Textilien, Mode, Kinder-
spielzeug und Grafik drangen sie in die Zentren der Produktion ein, beteiligten sich an wich-
tigen Ausstellungen und sammelten zum Teil Kiinstlerinnenarbeiten, um diese in privaten
und musealen Sammlungen zu bewahren. Unsere Anthologie zeigt, wie ihre gegenseitige
Unterstiitzung ihre Rolle als buchstabliche ,Gestalterinnen” neuer und kraftvoller Bilder von

49 Onthe critical role of these artistic networks and their relation to other professional networks in shap-
ing Viennese Modernism, see Eva B. Ottillinger, “Ernst Plischke Wiener Wohnungen und das Beziehungs-
geflecht zwischen den Auftraggeberinnen,”in Design Dialogue, pp.413-26.
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professionellen Frauen vorantrieb, und untersucht dartiber hinaus ihre Unterstiitzung von
Kolleginnen in den Kiinsten und Medien in 6ffentlichen Diskursen.

Gegen Ende dieses Prozesses im Jahr 1934 verfasste die junge Psychologiestudentin
derWiener Universitat, Liselotte Fischer-Kostler, ihre Dissertation Das Selbstbildnis des Lebens.
Lebenspsychologische Befragungen an Frauen und Mddchen im Alter von 19 bis 55 Jahren.
1936 verdffentlichte die Psychologin Alice Friedmann einen Essay mit dem Titel,,Das Frauen-
problem der Gegenwart’, der eine friihe Theorie der Geschlechterforschung des Soziologen
Georg Simmel neu Uberdenkt (Internationale Zeitschrift fiir Individualpsychologie). Diese bei-
den Beispiele spiegeln nicht nur Verdanderungstendenzen in der Wiener Gesellschaft wider,
wobei Frauen tiber ihre eigenen Identifikationen und Problematiken sprechen, sie legen auch
den Bildungsprozess neuer kultureller Sprachen von Frauen in der Zwischenkriegszeit offen.
Hierzu werden einige Fragen diskutiert, wie beispielsweise: Wie kann eine Gruppe von Fach-
frauen neue Ausdrucksformen anbieten, um traditionelle paternalistische Sichtweisen, Brau-
che und Praktiken zu hinterfragen? AuBerdem, spezifischer formuliert, beschaftigen sie sich,
um diese Ziele zu erreichen, nicht nur mit Asthetik, sondern auch mit anthropologischer
Theorie beziehungsweise mit neuen Definitionen dieser Rahmenbedingungen und etwaigen
Wechselwirkungen.

In unserer Veroffentlichung geht es darum, die Diskussion um die kritische Rolle der Frau
bei der Gestaltung der Wiener Moderne und ihre Relevanz fiir die heutige Kulturproduktion
voranzutreiben. Designerinnen, Fotografinnen, Tanzerinnen, Journalistinnen und Sammle-
rinnen haben durch ihre Reklamation, das Zuriickerobern ihrer Kérper, ihrer Selbstbilder und
ein Hinterfragen akzeptierter sozialer und asthetischer Normen in Wien in der Zwischen-
kriegszeit zu einem neuen kritischen 6ffentlichen Diskurs tber die Emanzipation der Frau
beigetragen. lhre mutige Haltung, verschiedene gesellschaftliche Bedirfnisse und psychi-
sche Zustdande aufzudecken, das Anerkennen des, Dekorativen” und der Anspruch auf inspi-
rierende Farbgebung in ihren Werken haben auch andere Frauen ermutigt und inspiriert, eine
aktive Rolle in der Gesellschaft zu tibernehmen.

Die besonderen Beitrage, wie etwa Uber Kulturschaffende wie Pauline von Metternich
und Frauenrechtlerinnen wie die Kunsthistorikerin Else Hofmann, tber die Griinderin und
Direktorin der Gartenbauschule fiir Frauen, Yella Hertzka, sowie die Sammlerin Bertha Pap-
penheim, Gber die Designerinnen Fanny Harlfinger-Zakucka, Maria Likarz, Mathilde Flogl
und Jacqueline Groag, die Modedesignerin Emilie Floge, die Keramikerin Vally Wieselthier,
die Tanzerin Anita Berber und die Fotografin Madame d'Ora (Dora Kallmus), die lllustratorin
Lisl Weil und die Grafikerin Marie Reidemeister oder die Gartenarchitektinnen und Botanike-
rinnen Helene Wolf, Anna Plischke und Elisabeth Boyko, spiegeln das Aufbrechen ange-
stammter Rollenbilder in der Zwischenkriegszeit wider. Vor allem aber verweisen sie auf die
eminente Bedeutung der Gestalterinnen fiir die Wiener Moderne - eine Bedeutung, die da-
mals vielfaltig diskutiert wurde, nach dem Zweiten Weltkrieg jedoch vollkommen in Verges-
senheit geriet.
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Weibliche Wohltatigkeit auf dem Weg zur Wiener Moderne

Wiens Wohltétigkeitsfeste um die Jahrhundertwende waren lebhafter Ausdruck weiblichen
Sozialengagements und boten einen Rahmen fiir weibliches Kunstschaffen, Kunstsammeln
und Méazenatentum. Die unumstrittene Grande Dame dieser Charity-Szene war Pauline
Frstin Metternich-Sandor (1836-1921), die als Eventmanagerin und Fundraiserin neue Maf3-
stabe setzte.! Flrstin Paulines Engagement galt an erster Stelle der Férderung moderner
offentlicher Krankenanstalten, die der allgemeinen Bevodlkerung Zugang zu medizinischer
Versorgung verschafften. Als Enkelin und zugleich Schwiegertochter von Staatskanzler
Klemens von Metternich? vermochte sie diesen Unternehmungen aristokratisches Cachet zu
verleihen. Darliber hinaus bewies Firstin Pauline Originalitdt, hohe Energie und ein ausge-
pragtes Organisations- und modernes Marketingtalent. Diese Qualitdten erlaubten ihr, fiir
ihr Wesen und Handeln jenseits des weiblichen Schénheitsdiktats wahrgenommen zu wer-
den: Zeitgenossen sprachen von Fiirstin Pauline als, La jolie laide”, die schone Hassliche.?

Der Startschuss fiir Flrstin Paulines Charity-Karriere wurde 1859 in Paris gesetzt, mit
dem Antritt ihres Mannes Richard First Metternich als dsterreichischer Botschafter. Die erst
23-jahrige lebenslustige Diplomatengattin verstand es, die Pariser Residenz zu einem Zen-
trum des gesellschaftlichen Lebens zu machen. Fiirstin Paulines Salons ermoglichten einer-
seits zwanglose Begegnungen von Vertreter*innen aus Politik, Wissenschaft und Kunst; an-
dererseits spiegelten sie ihre enge freundschaftliche Beziehung zum franzésischen Hof
wider, vor allem zu Kaiserin Eugenie. Genau dieses Spannungsverhéltnis war das Kapital der
umtriebigen Gastgeberin. Flrstin Pauline sei,zugleich der Prototyp der muntern, witzigen,
liebenswiirdig-sorglosen Wienerin und die Vollblut-Reprasentantin der vornehmen, altoster-
reichischen Aristokratie” gewesen, so die Biografin Clara Tschudi, ,den Kopf voll der excen-
trischsten Einfalle, die sie keineswegs vor der Welt zu verbergen suchte”*

1871 infolge der Absetzung Napoleons lll. in ihre Geburtsstadt Wien zuriickgekehrt,
widmete sich Metternich-Séandor tiber Jahrzehnte hinweg der Organisation karitativer Ver-
anstaltungen. Primdr stellte sie sich in den Dienst der 1881 gegrlindeten Wiener Freiwilligen

1 Pauline Firstin von Metternich, geb. Sdndor, 25.2.1836, Wien, verst. 28.9.1921, Wien. Siehe Pauline von
Metternich-Sandor, Geschehenes, Gesehenes, Erlebtes, Wien 1920; neu aufgelegt als Pauline Metternich,
Erinnerungen, hrsg. von Lorenz Mikoletzky, Wien 1988.

2 Pauline war die Tochter von Moritz Graf Séndor de Slavnicza und Leontine, geb. Komtesse Metternich.
Paulines Gatte Richard Furst Metternich war der Halbbruder ihrer Mutter (somit ihr Onkel).

3 DerFloh, 2,52 (25.12.1870), Titelblatt; ebd., 7, 14 (4.4.1875), Titelblatt.

4 ClaraTschudi, Eugenie: Kaiserin der Franzosen, Leipzig o.J., S. 89.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-002
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Rettungsgesellschaft und der Allgemeinen Poliklinik, die mittellose Patient*innen, ohne Un-
terschied der Konfession, ambulant und unentgeltlich behandelte. 1886 initiierte Flrstin
Pauline in ihrer Funktion als Prasidentin des Damenkomitees der Poliklinik den beriihmten
Blumencorso durch den Wiener Prater, der als alljghrlich stattfindende Attraktion breite Teile
der Stadtbevélkerung anzog. Weiters belebte Fiirstin Pauline den Wiener Gesellschaftskalen-
der mit aufwendig inszenierten Faschingsredouten und Friihlingsfesten - einer Tatigkeit, der
sie sich (mit Ausnahme eines Trauerjahrs nach dem Tod ihres Mannes) iber Jahrzehnte mit
singuldarem Elan widmete.

Die Regenbogen-Pergola, 1898

Zu den ersten Feierlichkeiten ihrer Art gehorte Ende Mai 1898 ein mehrtdgiges Frihlingsfest
im Belvedere, unter dem Motto ,Das wiedererstandene Paradeisgartl” — eine Hommage an
das einst auf der Kurtine zwischen Lowelbastei und Burgbastei, spater auf dem Areal des
heutigen Volksgartens gelegene Vergniigungsgeldnde. Durch die Ausgabe eines Partythe-
mas, das es mittels Ausstattung und Dresscode zu erfiillen galt, waren Kunst, Kunsthandwerk
und Mode von Anfang an als integraler Aspekt der Veranstaltung verankert.

Fur die aufwendige Dekoration des Festareals verpflichtete Firstin Pauline den Hofthea-
termaler Gilbert Lehner.’ Er platzierte beim Eingang des Belvederes ein Prospekt des Paradeis-
gartls mit seinem beriihmten Cortischen Kaffeehaus. Auf der oberen Terrasse setzte man ein
Teehaus und eine Replik des Naschmarktes, wo Damen der Wiener Gesellschaft, als Marktstand-
lerinnen kostiimiert, Obst und Gemdise verkauften. In der Ambraser Sammlung des Schlosses
Belvedere richtete man ein Sonderpostamt ein, wo Ansichtskarten abgesendet werden konn-
ten. Diese glinstig bepreisten Souvenirkarten waren der Verkaufsschlager schlechthin.

Durch die Mittelallee des Belvedere-Gartens — vom Portal des unteren Belvederes bis
hinauf zur Tritonen-Cascade an der oberen Gartenterrasse — zog man eine prachtige Pergola
aus bunten Stoffbahnen im Wechsel der sieben Farben des Regenbogens (Abb. 1). So neuar-
tig war die Idee, dass man den Begriff Pergola in den Vorankiindigungen erlduterte. Zu bei-
den Seiten stellte man dreilig Verkaufszelte auf, in denen je eine Patronesse den Verkauf von
Erzeugnissen des 6sterreichischen Kunstgewerbes dirigierte. Die Zelte entsprachen jeweils
der Farbe des darliber gespannten Zeltdaches, und auch die Toiletten der dort verkaufenden
Comitédamen waren in dieser Farbe gehalten. Nach Einbruch der Dunkelheit tiinchten elek-
trische Glihlichter das Areal in alle Farben des Regenbogens.”

Sie fragen sich, was ein Sommerfest von 1898 mit der Wiener Werkstatte zu tun hat? Was
interessiert uns eine Firstin im Kontext progressiver Kunstentwicklungen im 20.Jahrhun-
dert? Dass es sich nicht nur um ein schnédes Volksfest zur Belustigung der oberen Zehntau-

5 Gilbert Lehner, Bihnenbildner, geb. 1844 Lemberg, verst. 1923 Wien.

6 Siehe z.B. Bildarchiv Austria, Pk 3002, 5651.

7 Das Fest im Belvedere-Garten, in: Neue Freie Presse, 22.5.1898, S. 6-7; Das wiedererstandene Paradeis-
gartel, in: Neues Wiener Journal, 22.5.1898, S. 3; Das Volksfest im Belvedere, in: Das Vaterland, 23.5.1898, S. 3;
Das wiedererstandene Paradeisgartel, in: Deutsches Volksblatt, 23.5.1898, S. 4; Groes Friihlingsfest im k. k.
Belvedere, in: Neuigkeits-Welt-Blatt, 24.5.1898, S. 5; Das Regenbogenfest im Belvederegarten, in: Das inter-
essante Blatt, 26.5.1898, S. 5-6; Unter der Regenbogen-Pergola, in: Wiener Salonblatt, 28.5.1898, S. 7-8.



1 | Die Regenbogen-Pergola im
Garten des Belvedere, Mai 1898,
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send, sondern durchaus um ein pragnantes Beispiel weiblichen Mazenatentums handelte,
dafiir sind drei Aspekte wesentlich: die Ambition der Unternehmung, die beteiligten Propo-
nentinnen und letztlich der klinstlerische Output.

Metternich-Sandor hatte das Regenbogenfest generalstabsartig binnen weniger Wo-
chen geplant und dank eines perfekt eingespielten Teams auf die Beine gestellt.® Die ,Fest-
firma Pauline” — wie man sie gerne nannte’® - lief wie eine gut gedlte Maschinerie. An dessen
Spitze stand der Journalist Edgar von Spiegl, langjahriger Mitarbeiter, schlieBlich Chefredak-
teur und Herausgeber des /llustrirten Wiener Extrablatts, und Prasident des Presseclubs Con-
cordia.’® Spiegl richtete die Feste aus, und begleitete sie publizistisch.” Gilbert Lehner fun-
gierte als Chefdesigner; ein treues Corps von Damen tibernahm die Schutzherrschaft tiber die
Verkaufszelte (Abb. 2). Diesen Patronessen wiederum standen Comitédamen zur Seite: 1898
waren es Uber einhundert. Man sicherte sich Sponsoring durch etablierte Firmen, rekrutierte
im eigenen Freundes- und Familienkreis, verkaufte modische Accessoires und Novitaten zu-
gunsten des guten Zwecks. Die Ausschmiickung der Buden, die Toiletten der Comitédamen —

8 Eine Damen-Comité-Sitzung in der Rettungsgesellschaft, in: Neue Freie Presse, 16.4.1898, S. 6.

9 Die Festfirma Metternich, in: Die Woche, Jg.3, Nr.9, 1903, S. 373, 375.

10 Edgar von Spiegl-Thurnsee, geb. Aron Speichel, 1.5.1839 Steingrub, Bohmen (heute: Lomnicka), verst.
29.6.1908, Gainfarn bei Wien. Vgl. Osterreichisches Biographisches Lexikon, https://apis.acdh.oeaw.ac.at/per-
son/33050 (12.2.2021).

11 Spiegel war Herausgeber der Monatsbldtter der Wiener freiwilligen Rettungs-Gesellschaft (Jg.1: 1882),
die im Folgejahr vorerst in Vierteljahresschriften umgewandelt wurden und schlief3lich ab 1884 als Jahres-
schriften erschienen.
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2 | Unter der Regenbogen-Pergola
im Garten des Belvedere, Mai 1898.
Das Kunst-Verkaufszelt unterstand
Patronesse Misa Wydenbruck-
Esterhazy, unterstuitzt von den
Comitédamen Gisela von Ehren-
stein, Josefine,,Joé” Feldmann,
Gréfin Kinsky-Palffy und Comtesse
Gabrielle Rechberg, Foto: Rudolf
Lechner (Wilhelm Miiller)

all das war in Eigenregie organisiert.,,Rien de vieux, toujours de nouveau” - Nichts Altes, im-
merzu Neues — so der Wahlspruch der Organisatorin.

Die in der Tagespresse kolportierten Zahlen geben Aufschluss dariiber, wie ambitio-
niert das Unternehmen tatsachlich war: Das Gedrange zwischen den Buden sei ,geradezu
lebensgefahrlich’, so die Berichte. Eine Tombola mit 30-Kreuzer-Losen lockte mit luxuriésen
Haupttreffern: Es gab eine komplette Brautausstattung zu gewinnen, Fahrrader sowie Rund-
reisen durch Bosnien und die 6sterreichischen Alpenldander. Der Reinerls von beachtlichen
6200 Gulden (Mitte 2022 einer Kaufkraft von rund 98.000 Euro entsprechend'®) kam der
Freiwilligen Rettungsgesellschaft und der Allgemeinen Poliklinik zugute.™

Unter dem Protektorat von Erzherzogin Isabella stehend, erfreute sich das Regenbogen-
fest einer Gefolgschaft aus Aristokratie und gehobenem Bildungsbiirgertum. Und doch ist
nicht zu Ubersehen, dass sich eine neue Klientel unter die Comitédamen mischte: die soge-
nannte zweite Gesellschaft. Waren es Furstin Franziska Montenuovo-Kinsky und Gréfin
Melanie Khevenhiiller-Erdddy die Lotteriezelt und Gliickshafen betreuten, tibertrug man
Frau Hofrat Bertha Frydmann Postkarten und Tabakwaren, Frau Clarisse Wertheimstein und
ihre Tochter bestellten die Konditorei. Die Gattinnen und Tochter der aufstrebenden jidi-
schen Unternehmerklasse erwiesen sich — sowohl als Vertreiberinnen als auch als Konsu-
mentinnen der modischen Artikel - als verldssliche Verblindete. Das Verhaltnis war ein ge-

12 Unter der Regenbogen-Pergola, in: Wiener Salonblatt, 28.5.1898, S. 7.

13 Diese und alle weiteren Euro-Entsprechungen basieren auf dem von der Osterreichische Nationalbank
herausgegebenen Historischen Wahrungsrechner, www.eurologisch.at (3.7.2022).

14 Das Paradeisgartl-Fest, in: Neues Wiener Journal, 23.5.1898, S. 2.
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genseitig schmeichelndes: Die Mitwirkung gro3btirgerlicher jlidischer Frauen erhéhte deren
gesellschaftliches Prestige, validierte aber zugleich den adeligen Fiihrungsanspruch.

Furstin Pauline hatte keine Berlihrungsangste mit der jidischen Haute Bourgeoisie, was
zweifellos auf die historische Verbindung ihres Grof3vaters Staatskanzler Metternich zum
Hause Rothschild zuriickging." In der antisemitischen Presse verh6hnte man Fiirstin Pauline
furihren angeblichen Philosemitismus und unterstellte ihr, sich Emporkdmmlingen in unge-
ziemender Weise anzubiedern. Man bedachte Metternich-Sadndor mit den tiblichen Gemein-
heiten (,Notre Dame de Zion”) und fiihrte Edgar von Spiegls unglicklichen Geburtsnamen -
Aron Speichl - gerne ins Treffen. Das Karikaturblatt Kikeriki zog tiber die Veranstaltung her,
hetzte gegen jlidische Parvenus, indem man sie als,,Schwefelbande” diffamierte.’® Auch das
Deutsche Volksblatt alterierte sich Uber,so manche ,orientalische’ Schéne’, die sich ,eigen-
thiimlich” in der sonst aristokratischen Gesellschaft ausndhme."”

Es lohnt das Studium der Gesellschaftsblatter, um eine Ahnung von dem zu bekommen,
was hier geboten wurde. So stand Zelt Nr. 6, in Gelb gehalten, unter der Schirmherrschaft von
Eugenie, genannt Jenny, Mautner,' die Gattin des GroRindustriellen Isidor Mautner, ihres
Zeichens Kunstsammlerin und Eigentiimerin des Geymiiller-Schléssels, heute eine Depen-
dance des MAK. Jenny Mautner zur Seite standen ihre Nichte Lisa des Renaudes,” Marie
Schmedes, Frau des Kammersangers Erik Schmedes,® und Lili Warndorfer,?' die frischver-
maéhlte Frau von Jenny Mautners Neffen Fritz Warndorfer, dem spateren Mitbegriinder und
Financier der Wiener Werkstatte. Man bot Galanteriewaren feil,2 wobei die Namen Mautner
und Warndorfer — Eigentlimer der Nachoder Baumwollspinnerei Warndorfer-Benedict-
Mautner - nahelegen, dass es sich nicht um beliebige modische Accessoires und kleinere
Gebrauchsgegenstande handelte, sondern um Erzeugnisse des 6sterreichischen Kunstge-
werbes erster Qualitét.

Das secessionistische Dorf, 1899

Im folgenden Jahr, 1899, erschien das alljéhrige Friihlingsfest in neuem Kleid. Zu Ehren der
zwei Jahre zuvor gegriindeten Kiinstlervereinigung lieB Fiirstin Pauline in der Wiener Ro-
tunde nichts weniger als ein secessionistisches Dorf errichten. Eréffnet wurden die Feierlich-

15 Metternich 1988 (wie Anm. 1), S. 22.

16 Das riechende Paradeisgartel, in: Kikeriki, 5.6.1898, S. 2.

17 Das wiedererstandene Paradeisgartel, in: Deutsches Volksblatt, 22.5.1898, S. 5.

18 Jenny Mautner, geb. Eugenie Neumann, 3.5.1856, Wien, verst. 9.4.1938, Wien. Zur Familie Mautner
siehe Sophie Lillie, Was einmal war. Handbuch der enteigneten Kunstsammlungen Wiens, Wien 2003; Wolf-
gang Hafer, Die anderen Mautners, Berlin 2014.

19 Elise,Lisa” Sachs des Renaudes, Frau von Georges Paul Sachs des Renaudes, Mitinhaber der Nachoder
Baumwollspinnerei Warndorfer Benedict Mautner.

20 Marie Schmedes, geb. Martinek, 11.1.1875, Wien, verh. 5.3.1895, Nurnberg (gesch. April 1904).

21 Lili Jeanette Warndorfer, geb. Hellmann, 29.9.1874, Wien, verst. April 1952, Nyack, NY.

22 Das Festim Belvedere-Garten, in: Neue Freie Presse, 22.5.1898, S. 6-7; Unter der Regenbogen-Pergola,
in: Wiener Salonblatt, 28.5.1898, S. 7.
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3| Postkarte von
Leonhard Fanto
anlasslich des GroBen
Fest-Blumencorsos
im Wiener Prater,
31.5.1899

keiten mit dem Blumencorso im Prater, wodurch Metternich-Sandor zwei erfolgreiche Fest-
modelle zu einem dreitdgigen Mega-Event verband - an der angesagtesten Location, die
die Stadt zu bieten hatte.” Der Erlds sollte diesmal nicht allein der Freiwilligen Rettungsge-
sellschaft und der Poliklinik, sondern auch dem Maria-Theresien-Frauen-Hospital zugute-
kommen.

Fir den Blumencorso in jenem Jahr hatten sich Uber tausend geschmiickte Wagen
akkreditiert: Plaques fuir den Wettbewerb um den schénsten Wagen konnten im Vereinslokal
in der Dorotheergasse 9, in der Musikalienhandlung Berté und in allen groBeren Hotels
erworben werden. Abseits der VIP-Gaste galt es aber, die gesamte Bevolkerung am Blumen-
corso teilhaben zu lassen. Dafir liel man den Prater groBraumig absperren und an den Ein-
trittspunkten Kassen aufstellen. Dank der maBig bepreisten Eintrittskarten a 30 Kreuzer (Mitte
2022: ca. 4,6 Euro) erfreute sich der Blumencorso eines breiten biirgerlichen Publikums.

Sechs Musikkapellen begleiteten die Prozession entlang der Hauptallee, in vierzig Zelten
verkauften 150 Damen Erfrischungen sowie kleinere Artikel wie Ansichtskarten, Lampions
und Blumen-Wurfbouquets. Diese kamen in der zur Tradition gewordenen Bataille de fleurs
(Blumenschlacht) zum Einsatz und gehdrten zur wichtigsten Einnahmequelle des Blumen-
corsos. Die Reichspost berichtete von einer halben Million Gebinde mit einem Gesamtgewicht
von 3000 Kilo, die zum Verkaufspreis a 4-5 Kreuzer einen Gesamterlds von 22.500 Gulden
einspielten (Mitte 2022: 348.000 Euro zu einem Stiickpreis von etwa 70 Cent). Gegen halb
sieben Uhrabends liell man auf der Jesuitenwiese ein in Wien noch nie gesehenes japanisches
Tagfeuerwerk steigen, mit 150 Raketen, deren Geschosse sich in buntes Flimmerpapier und

23 InderRotunde war 1894 das internationale Dorf, Entwurf Oskar Marmorek, mit Kostlogen im Rahmen
einer Ausstellung fiir Volkserndhrung gewesen, siehe Das internationale Dorf in der Rotunde in Wien, in:
Das interessante Blatt, 19.4.1894, S. 1. Im Jahr 1898 fand dort die Kaiser-Jubilaumsausstellung statt.
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Figuren auflosten. Fir den kronenden Abschluss sorgte ein Konzert des Mannergesangsver-
eins Arion.?* Postkarten, entworfen von Leonhard Fanto, geben einen Eindruck des farben-
prachtigen Spektakels (Abb.3).

Auch das secessionistische Dorf am ndchsten Tag lockte ein Massenpublikum an. Alleine
an den ersten zwei Nachmittagen sollen rund 80.000 Besucher*innen die Drehkreuze passiert
haben.? Die Festbilanz ergab Bruttoeinnahmen von tiber 113.000 Gulden, wovon der gréf3te
Teil auf Eintrittskarten, Spenden und Ehrenkarten sowie Verkaufserldse entfiel. Nach Abzug
der Ausgaben (etwa fir Baukosten, Erfrischungen, Besoldung und Provisionen) ergab dies
einen Reinertrag von 62.000 Gulden® — Mitte 2022 einer Kaufkraft von knapp einer Million
Euro entsprechend.

Mit weniger als einem Monat Vorlaufzeit und der Unterstiitzung von diesmal dreihun-
dert Comitédamen hatte Firstin Pauline ein Riesenevent auf die Beine gestellt. Es kommt
nicht von ungeféhr, dass sie Mitstreiterin Henriette von Mankiewisz zum General-Adjutanten
und Edgar von Spiegl zum Feldmarschall erkor und von ihrem treuen Damencomité (eben-
falls im Maskulinum) als Generalstab sprach, der,noch nie eine Schlacht verloren” hitte.?”

Fir das secessionistische Dorf hatte Chefausstatter Lehner 42 bizarre Kioske mit klingen-
den Namen entworfen: Zum VergiBmeinnicht, Tulpenhaus (Abb.4), Schwanenhaus, Rosen-
haus, Blumenstockl, Kiirbiskopf, ein Haus mit Sonnenblumen, ein ,verlorenes Paradies’, eine
Arena fiir wandernde Komdodianten.® Im zentralen Raum, genannt Herrenhof, errichtete
man ein Knusperhduschen aus Lebzelterware; ein auf den Kopf gestelltes, ,verkehrtes Haus”
machte Furore. Unter einem nachgebauten Secessionsdach tlirmten sich Tombolapreise: Zu
den annoncierten Hauptpreisen gehorten eine komplette Brautausstattung sowie Fahrrader,
Gold- und Silbergegensténde, eine Ndahmaschine, eine Kiicheneinrichtung sowie Kaffee- und
Teeservice. Gluckshafen verkauften Lose a 10, 20, 30 und 50 Kreuzer;* Comitédamen reichten
Blumen, Kunstgegenstande, Nippes und Erfrischungen. Aus dem Hause J. Weiner stammte
eine Ansichtskartenserie,** die Giber ein Sonderpostamt abgesendet werden konnte. Man lief8
eine Militarkapelle aufspielen, Akrobaten, Seiltdnzer und Taschenspieler tummelten sich
zwischen Bier- und Wiirstelbuden. Gegen Abend wurde das Geldande mittels Bogenlampen
taghell beleuchtet.

24 Blumencorso und Frihlingsfest, in: Neue Freie Presse, 30.5.1899, S. 6.

25 Frihlingsfest im Prater, in: Reichspost, 3.6.1899, S. 4; Das Friihlingsfest in der Rotunde, in: Neue Freie
Presse, 3.6.1899, S. 5.

26 Die Bilanz der groBen Friihlingsfeste, in: Neues Wiener Journal, 9.7.1899, S. 3.

27 Der Festcorso im Prater, in: Neue Freie Presse, 19.4.1899, S. 5; vgl. Weif3 in Weil3: Die Metternich-Redoute,
in: Neues Wiener Tagblatt, 13.2.1900, S. 4.

28 Das Friihlingsfest im Prater, in: Neues Wiener Journal, 19.4.1899; Das secessionistische Dorf, in: Neues
Wiener Tagblatt, 2.6.1899, S. 3-5; Das Fest im secessionistischen Dorfe, in: Neue Freie Presse, 2.6.1899, S. 4-5;
Das Friihlingsfest in der Rotunde: Im Secessionistischen Dorfe, in: Neue Freie Presse, 3.6.1899, S. 5-6; Friih-
lingsfestim Prater, in: Reichspost, 3.6.1899, S. 4; Im ,Secessionistischen Dorfe”, in: Wiener Salonblatt, 3.6.1899,
S. 8-11; Das Frihlingsfest in der Rotunde, in: Neue Freie Presse, 4.6.1899, S. 9; Bericht in: Wiener Bilder,
11.6.1899, S. 6, 8.

29 Wien Bibliothek, P-9618, Schriftplakat, Wien 1899.

30 Siehe z.B. Brandstaetter Images, Inv. Nr.00637410 (,Das verlorene Paradies”); Wien Museum, Inv.
Nr.238054 (,Das verkehrte Haus"); Zempléni Mizeum, Budapest, Inv. Nr.0126025 (,Tulpenhaus”).
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4 | Das Tulpenhaus im
secessionistischen Dorf in
der Wiener Rotunde,

Mai 1899. Entwurf: Gilbert
Lehner, Foto: Rudolf
Lechner (Wilhelm Miiller)

Der absolute Renner aber waren die secessionistischen Toiletten der Comitédamen.
Man moge dem schwungvollen secessionistischen Dorfe nicht das Leid antun, darin in allzu
gewohnlichen Alltagskleidern zu fungieren, so die dringende Bitte der Gastgeberin.>' Man
konne sich ,Alles erlauben, denn Alles geht sub titulo ,die neue Mode'"*? Fiirstin Pauline
selbst prasentierte sich in einem prachtigen Kostiim aus weilem Liberty-Atlas, auf dem sich
stilisierte Irisblatter aus schwarzem Samt emporrankten und sich am Rocksaum in Wurzeln
verliefen; dartiber ein wallender Mantel aus gouffrierter schwarzer Seidengaze, in dessen
Rischenumrandung Libellen schaukelten (Abb.5a). Als Kopfputz trug Metternich-Sandor
eine Haube aus Veilchen, das Haupt von einer Libelle gekrént.3 Ahnlich aufwendig zeigte
sich ihre Freundin und Mitstreiterin Misa von Wydenbruck-Esterhazy in einem Kleid aus gel-
bem Leinen mit stilisierten rot-samtenen Tulpen und einem Kopfputz aus Libellen und Tul-
pen (Abb.5b). Kleider, Hiite und Haartracht trug man nicht nur a la Secession; einige Damen,
so berichtete die Neue Freie Presse, waren gar in Entwirfe von Kolo Moser, Josef Engelhart
und Theodor Zasche gekleidet.3*

31 Pauline Metternich-Sandor, zit. n. Der Festcorso im Prater, in: Neue Freie Presse, 19.4.1899, S. 5.

32 Pauline Metternich-Sandor, zit. n. Der Generalstab der Frstin Metternich, in: Neues Wiener Tagblatt,
19.4.1899, S. 5.

33 Das secessionistische Dorf des Friihlingsfestes in der Rotunde in Wien, in: Das interessante Blatt,
8.6.1899, S. 3-6.

34 Das Fest im secessionistischen Dorfe, in: Neue Freie Presse, 2.6.1899, S. 4.
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5a,b | Misa Wydenbruck-Esterhazy (l.)
und Pauline Metternich-Sandor (r.)
im secessionistischen Dorf in der
Wiener Rotunde, Mai 1899, in: Das
interessante Blatt, 8.6.1899, Foto:
Charles Scolik, Wien (ANNO/ONB)

Im Zelt Nr. 16, genannt,Café Secession’, wo es,Alles gab, nur keinen Kaffee”, trugen die
jungen Damen, die sich als Kellnerinnen zur Verfligung stellten, als zierlichen Kopfschmuck
das goldene Dach des Secessionsgebdudes en miniature. (Abb.6) Im Literaturzelt ,Zum
Aquarium” lagen Publikationen auf: secessionistische Verse von Baronin José Schneider-
Arno, mit farbigen Illustrationen von Baronesse Emmy Isbary, und eine unter dem Pseudo-
nym Amandus Tacitus publizierte Erotikschrift mit dem Titel Flirt: Ein Friihjahrstraum. Man
lachte Gber Quer Sacrum, das Organ der ,Vereinigung bildender Kiinstler Irr-lands”, das in
Form und Ausstattung die Kunstzeitschrift Ver Sacrum parodierte und deren geradezu pro-
grammatische Selbstiiberhhung aufs Korn zu nehmen wusste. Als Herausgeber firmierten
Robert Maria Friedlander, Hugo Schwerdtner und Edmund Wengraf (,Dr. E.W.), als angeb-
licher Erscheinungsort die k. k. Irrenanstalt BriindIfeld. Die grafische Gestaltung stammte aus
der Feder des jungen Duos Carl Maria Schwerdtner und Berthold Loffler, das unter den
Kunstlernamen,C. M. Swordener” und,,B. Le Fleur” die Publikation mit ironischen Vignetten
versah. Von Loffler stammte auch das Titelblatt mit einer Persiflage auf Klimts Pallas Athene.

FritzWarndorfers Frau Lili kredenzte Erfrischungen im Zelt Nr.9,Zur griin-rothen Laube”
unter der Leitung von Patronesse Clara Gottlieb, der Ehefrau des Kaiserlichen Rats Albert
Gottlieb, Begriinder des Versicherungsunternehmens Heckscher & Gottlieb.?* Im Zelt Nr. 29,
dem ,Tulpenhaus’, wo Kunstgegenstande verkauft wurden, fand man Lilis Schwagerin Lisa
des Renaudes, elegant in griinem Liberty gekleidet, ihr Jickchen mit antiken Steinen in-

35 Clara Gottlieb, geb. Fischhof, geb. 14.9.1858, Wien, verst. 30.9.1922.
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6 | Café Secession im secessionis-
tischen Dorf in der Wiener
Rotunde, Mai 1899. Entwurf:
b e ok, P Bencndionyy K LECHRER .& [WILIL MOLLEEY bk s Phmgpaphls Gilbert Lehner, Foto: Rudolf

""" = wins ke Lechner (Wilhelm Miiller)

krustiert.® Lilis 18-jahrige Schwester Grethe, spater verheiratete Margarethe von Remy-
Berzenkovich, war eine jener jungen Frauleins, die im Café Secession mit glildenem Kraut-
happel-Kronchen die Honneurs machte.

Abseits des Trubels lud der Mbelhersteller Friedrich Otto Schmidt in einen secessionis-
tisch eingerichteten Salon, der zweifellos als Schauraum moderner Wohnkultur potenzielle
Kundinnen werben sollte. Von der Beteiligung etablierter Kiinstler an der vielfaltigen Kunst-
produktion zeugt ein elegantes Festplakat von Secessionsmitglied Josef Maria Auchentaller
mit drei mondéan posierenden Frauen in bester Jugendstilmanier.?”

Wieder hetzte das Deutsche Volksblatt. Die von den Wiener Juden zum ,Engel von Wien”
erhobene Firstin Pauline habe die Bedingungen erkannt, unter welchen die ,Judaokratie”
bereit sei, sich an Wohltatigkeit und Barmherzigkeit zu beteiligen: namlich mittels groft-
maoglicher Aufmerksamkeit, ,dummdreister Aufdringlichkeit” und Reklame.® Eine Karikatur
im antisemitischen ,Humor”-Blatt Kikeriki zeigt Metternich-Sandor mit Sidekick Edgar von
Spiegl einen Geldregen christlicher Spenden auf judische Unternehmen niederlassen.* Die
Firstin zeigte sich von derartigen Untergriffen unbeeindruckt. Man kénne,,reden und schrei-

36 Das secessionistische Dorf, in: Neues Wiener Tagblatt, 2.6.1899, S. 5.

37 Josef Maria Auchentaller, Grosser Festcorso und Friihlingsfest, 1899. The Julius Paul Collection of Posters,
Swann Galleries, New York, 18.12.2013, Los 104.

38 Der gestrige Blumencorso, Gro3es Friihlingsfest im secessionistischen Dorfe in der Rotunde, in: Deut-
sches Volksblatt, 1.6.1899.

39 Karikatur,Der,Engel von Wien”, in: Kikeriki, 11.6.1899, S. 2.
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ben und drucken, was man will*, so ihr stoischer Konter; sie lasse, den hoheren Zweck stets
im Auge, alle Angriffe ,wie glattes Eis” an sich abgleiten.*

Kritische Auseinandersetzungen mit dem secessionistischen Dorf fokussierten bis dato
auf das kuriose Heftchen Quer Sacrum. Hans Goldschmidt legte bereits 1976 eine umfassende
Studie vor, die Quer sacrum in die Tradition Wiener Gschnas- und Kiinstlerfeste stellte.*' Seiner
zutreffenden Einschatzung von Quer Sacrum als Selbstparodie schlief3t sich Patrick Werkner
an.*? Julie Johnson hingegen stellt zur Diskussion, dessen beilRende Polemik sei von der Seces-
sion unterdriickt worden.** Gemeinsam ist den Autor*innen, dass sie den groBeren Kontext
wiederkehrender Themenpartys nicht erkannten und somit auch die Rolle der Initiatorin nicht
entsprechend wiirdigten: Metternich-Séndor findet nur am Rande und dort als deklarierte
,Gegnerin der Moderne” Erwdhnung.*

Gerade in ihrem sozialen Engagement aber erwies sich Firstin Pauline als weltoffen und
vorwartsgewandt. Wenn sie auch nicht die Gesellschaftsordnung an sich hinterfragte, machte
sie sich zur Aufgabe, die Lebensbedingungen bediirftiger Frauen und Kinder zu verbessern.
Die Marketingfrau Metternich-Sandor verstand es, mittels Populdrkultur maximale Aufmerk-
samkeit zu erzeugen, und landete 1899 mit dem secessionistischen Dorf einen Volltreffer. Der
Secessionismus war Wiens Stadtgesprach schlechthin, an dem es sich mittels schillernder
Kostiime, Dekoration und Verkaufsartikeln austoben lieB.** Fiir Zeitgenoss*innen wie Ludwig
Hevesi war das Ziel evident: ,Der Frihling kommt, und die Wohltatigkeit gibt ihren Festen
einen,sezessionistischen’ Anstrich, um sie ertraglich zu machen."

Kirschbllithenfest, 1901

Und siehe da, im Mai 1901 berichten die Zeitungen vom neuesten Volksfest, das Flrstin
Pauline mit ihrem bewdhrten Stab ausrichtete: dem dreitagigen Kirschbliithenfest, das von
18. bis 21. Mai in der Rotunde stattfand. 150.000 Besucher*innen fanden sich zum Massen-
rendezvous ein; wobei die Zeitungen nicht nur die hohen Tageseinnahmen, sondern auch
den Wertschopfungseffekt fiir die Modebranche lobten — Modistinnen, Schneiderinnen und
Blumenverkduferinnen profitierten alle von diesen GroBveranstaltungen.?” Beides befeuerte
Firstin Paulines enorme Popularitdt, sowohl unter ihren Promi-Gasten, die sie fiir den guten

40 Die Festfirma Metternich, in: Die Woche, Jg.3,Nr.9,1903, S. 373, 375.

41 Hans Goldschmidt, Quer sacrum. Wiener Parodien und Karikaturen der Jahrhundertwende, Wien 1976.
42 Patrick Werkner, Bemerkungen zum Komischen im Werk Bertold Lofflers, in: Erika Patka (Hrsg.), Bertold
Loffler. Vagant zwischen Secessionismus und Neobiedermeier, Wien 2000, S. 49-59; ders., ,Quer Sacrum”.
Satirische Grafik des Secessionskiinstlers Bertold Loffler, in: Boris Manner und Oswald Panagl (Hrsg.), Scherz,
Satire, Ironie und tiefere Bedeutung, Wien 2015, S. 67-86.

43 Julie M. Johnson, Athena Goes to the Prater. Parodying Ancients and Moderns at the Vienna Secession,
in: Oxford Art Journal, Jg.26, Nr.2,2003, S. 49-69.

44  Goldschmidt 1976 (wie Anm. 41), S. 21; Johnson 2003, S. 51.

45  Goldschmidt verweist auch auf friihere Persiflagen, z. B. die Secessionistische Zeitung, die 1899 am
Concordia-Ball als Ballspende verschenkt wurde. Goldschmidt 1976 (wie Anm. 41), S. 15.

46 Ludwig Hevesi, Zwei Jahre Secession, Ver Sacrum, April 1899, in: Acht Jahre Secession. Kritik — Polemik -
Chronik, hrsg. von Otto Breicha, Klagenfurt 1984 (Reprint, zuerst Wien), S. 164.

47 Siehe z.B.: Wenn der Gulden rollt, in: Neues Wiener Tagblatt, 22.5.1901, S. 8.
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Zweck in die Pflicht nahm, als auch in der breiten Bevolkerung, die sie als Dienstleisterinnen
miteinband.

Fir das Kirschbllthenfest errichtete Buhnenbildner Lehner eine Replik eines japani-
schen Pagodendorfs mit flinfzig Pavillons. In der Mitte der Rotunde fiihrte eine hohe Briicke
Uber einen Felsenabgrund, in den rauschend ein kleiner Fluss stiirzte; daneben ein japani-
scher Garten mit exotischen Pflanzen. Vor dieser farbenfrohen Kulisse gaben nicht weniger
als 400 kostumierte Comitédamen wohltatige Japanerinnen, boten Lose, Ansichtskarten
und Kirschbllten zum Kauf an (Abb.7). Eine groBe Zahl aparter Kostiime lieferte die Firma
Society of Japan,* samtliche Dekorationsartikel kamen von ,Au Mikado®, dem gréf3ten Im-
porteur von Japan-, China- und Indienwaren in Osterreich-Ungarn.® Die prachtvolle Be-
leuchtung mit Gber 2000 grofBen Bogenlampen und 1500 Glithlampen stellte die Internatio-
nale Elektricitats-Gesellschaft bereit.*

Zu den Hauptattraktionen gehorte ein japanisches Teehaus, in dem die Patronessen Ida
Jeitteles,”’ Melanie Liharzik,*? Sarah von Stern, Gattin des herzoglichem Braunschweig’schen
Konsuls in Wien und Présidentin der Israelitischen Kinderbewahranstalt,** sowie Lina Hell-
mann,** unterstitzt von ihren Téchtern Lili Warndorfer und Grete Hellmann, sich um ihr Gaste
sorgten. Auch Lisa de Renaudes war mit von der Partie, im Pavillon fiir Kunst und Industrie,
genannt ,Zur Stadt Tokio”. Erzherzog Ludwig Victor, der umtriebige jiingere Bruder Kaiser
Franz Josephs, erstand hier eine von Gréfin Thun gemalte Klimt-Parodie mit dem Titel Skizzen
zu den Fresken fiir das Staatsgymnasium in Kagran® — eine Anspielung auf den schwelenden
Skandal um die Universitatsbilder von Gustav Klimt. Allein in diesem Pavillon betrug der Erl6s
stattliche 24.000 Kronen (entspricht Mitte 2022 rund 190.000 Euro).

48 Persischer Hoflieferant, Karntner Stral3e 53 (ab 1913: Karntner Stra3e 23), Inhaber Hugo J. Biel.

49 K.u.k.Hoflieferant, Schulerstral3e 1-3, Dependance des gleichnamigen Kaffee- und Thee-Magazins in
der Wollzeile 8, Inh. Gustav Singer.

50 Das Kirschbliithenfest in der Rotunde, in: lllustrirtes Wiener Extrablatt: 18.5.1901, S. 7; Das grof3e japa-
nische Kirschbluthenfest in der Rotunde, in: Neue Freie Presse, 18.5.1901, S. 7; Das Kirschbluthenfest in der
Rotunde, in: lllustrirtes Wiener Extrablatt, 19.5.1901, S. 29-30; Das japanische Kirschblithenfest, in: Neues
Wiener Journal, 19.5.1901, S. 8; Im Zeichen der Kirschbliithe: Das Fest in der Rotunde, in: Neues Wiener Tag-
blatt, 19.5.1901, S. 4-5; Das Kirschbluthenfest in der Rotunde, in: lllustrirtes Wiener Extrablatt, S. 4; Im Zei-
chen der Kirschbllthe: Zweiter Tag, in: Neues Wiener Tagblatt, 20.5.1901, S. 4; Das Kirschblithenfest in der
Rotunde, in: lllustrirtes Wiener Extrablatt, 21.5.1901, S. 7-8; Im Zeichen der Kirschbliithe: SchluB des Rotun-
denfestes, in: Neues Wiener Tagblatt, 21.5.1901, S. 7-8; Das Kirschbluthenfest, in: Sport und Salon, 25.5.1901,
S. 1-8; Das Kirschblithenfest in der Rotunde in Wien, in: Das interessante Blatt, 23.5.1898, S. 5, 7.

51 Ida Jeitteles, geb.Taussig, 13.6.1849, Prag, Gattin von Hofrat Richard Jeitteles, Generaldirektor der Nord-
bahn.

52 Melanie Liharzik, geb. Freiin von Wiedenfeld, 14.5.1851, Wien, verst. 20.2.1920, Wien, Gattin von Dr. Franz
Liharzik, Sektionschef im Eisenbahn-Ministerium.

53 Sarah von Stern, Prasidentin des seit 1843 bestehenden Vereins ,Israelitische Kinderbewahranstalt”
und im Komitee der 1883 gegriindeten Dienstmadchenschule des,Wiener Hausfrauen-Vereins*, Gattin von
Leopold von Stern, herzoglich Braunschweig'scher Konsul in Wien.

54 Lina Hellmann, geb. Singer, 6.3.1850, Pest, verst. 27.9.1937, Wien.

55 Im Zeichen der Kirschbliithe, in: Neues Wiener Tagblatt, 21.5.1901, S. 7-8.
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7 | Japanisches Kirschbliitenfest in
der Wiener Rotunde, Mai 1901.
Das Zelt,,Zur Dschonke” stand
unter der Leitung der Patronessen
Anna Schuster, Gattin des Roth-
schild’schen Zentraldirektors Julius
Schuster, und Elise Weisshappel,
Inhaberin der Fleischselcherei

L. Weisshappel (k.u.k. Hoflieferant)
am Petersplatz. Foto: Rudolf : .
Lechner (Wilhelm Mdiller) LTl

Die Verkaufsartikel, deren Produktpalette wie jedes Jahr Dekorationsartikel, modische
Accessoires und kunstgewerbliche Gegenstdnde umfasste, trafen den zeitgendssischen
Kunstgeschmack. Zur Popularisierung trugen wiederum Ansichtskarten bei, mit denen die
Besucher*innen Gruf3botschaften direkt vom Fest versenden konnten. Ein besonders char-
mantes koloriertes Sujet aus diesem Jahr lief3 die Wiener Rotunde mit seinem steilen Kegel-
dach und zwei abgestuften Laternen als japanische Pagode erscheinen.*® Ein ebenso wichti-
ges Standbein der Selbstvermarktung waren schlieBlich Fanartikel mit dem Konterfei der
Organisatorin, was Firstin Pauline zur allseits erkennbaren Marke machte.

Die antisemitische Presse nahm erwartungsgemal3 AnstoB. In deren Darstellung der
Secession als inhdrent, jidisch” verband sich allgemeine Zukunftsfeindlichkeit mit Hetze ge-
gen deren Klientel, die sich der Moderne gegentiber aufgeschlossen zeigte. Die Kritik in der
Ostdeutschen Rundschau stiel3 sich am ,Zeitvertreib gelangweilter Gesellschaftskreise”, riet
zum Augenzudriicken angesichts der,vielen storenden Leopoldstadter Sezessionslinien” im
,Tohuwabohu des allzu orientalischen Bazars">” Das Deutsche Volksblatt wiederum ersann mit
gewohnter Geschmacklosigkeit einen Herrn Isidor Patscheles, Mitglied der Kohn-cordia, der
in gekiinsteltem Jiddisch von den,koscheren” Festivitaten berichtete.®®

Verlasslicher sind die Berichte der Tageszeitungen und Gesellschaftsblatter, deren Foto-
strecken Ruckschlusse auf Freundschaften zulassen. Einerseits war dies die enge Beziehung
von Firstin Pauline zur ,Wohlthatigkeitskdnigin“ Misa Wydenbruck-Esterhazy, ihrerseits Vor-

56 Wien Museum, Inv. Nr.238052.
57 Das Kirschbluthenfest, in: Ostdeutsche Rundschau, 20.5.1901, S. 2.
58 Theodor von Binder, Isidor Patscheles als Festberichterstatter, in: Deutsches Volksblatt, 26.5.1901, S. 15.
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8| Theodor Zasche, Lina Hell-
mann (l.) mit ihrer Freundin
Pauline Metternich-Sandor (r.).
Aus einer Serie von 24 Feder-
zeichnungen zu Ehren von Lina
Hellmanns 60. Geburtstag, 1910

sitzende des Damencomités der Urania.>® Andererseits Paulines enge Freundschaft mit Lina
Hellmann, der eine dhnliche Schlisselposition innerhalb der jiidischen Gemeinde zukam
(Abb.8). Lina Hellmann war liber Jahre hinweg Vorstandsmitglied (ab 1929 Prasidentin) des
altehrwiirdigen, 1816 gegriindeten Israelitischen Wiener Frauen-Wohltatigkeitsvereins® so-
wie langjahrige Prasidentin des Theresien-Kreuzer-Vereins, dessen Vorsitz sie 1875, im Alter
von nur 25 Jahren, ibernommen hatte. Dieser gehorte zu den édltesten jlidischen Wohltatig-
keitsvereinen Wiens, der beddrftige Schulkinder mit jahrlicher Bekleidung und einem war-
men Mittagstisch versorgte.

Es liegt nahe, dass Firstin Paulines Wohltétigkeitsfeste durch die Inklusion jlidischer
Frauen an Momentum gewannen, im Sinne des religiésen Gebots der Zedaka - der Ver-
pflichtung jedes Menschen, den ihm oder ihr anvertrauten Wohlstand mit der Gemeinschaft
zu teilen und dadurch wortlich Gerechtigkeit zu schaffen. Reichtum verpflichte zu sozialem
Handeln, so die Quintessenz des jldischen Wohltétigkeitsgedankens, der von birgerlich-
judischen Frauenvereinen hochgehalten wurde und eine Basis jlidischer Sozialarbeit um
1900 legte. Die Unterstiitzung von modernen, nicht konfessionell gefiihrten Krankeneinrich-
tungen fir mittellose Patient*innen ist ein verbindender Faktor zwischen der aristokrati-
schen Wohltaterin und ihren judischen Mitstreiterinnen.

59 Hof & Gesellschaft, in: Sport & Salon, 31.5.1900, S. 2.
60 Kleine Chronik, in: Die Neuzeit, 23.2.1894, S. 6.

44



FURSTIN PAULINES FRUHLINGSFESTE

Weibliche Wohltatigkeit

Das Erfolgsmodell Wohltatigkeitsfest wurde immer weiter ausgebaut, mit der Ubergabe der
Patronage (wobei es eigentlich heiflen misste: Matronage®') an die Generation der Tochter.
Dies galt sowohl fur die gebotenen Belustigungen als auch die gesetzten Ziele, die man
zunehmend frauenemanzipatorisch formulierte. 1904, unter Beteiligung der begeisterten
Automobilistin Lili Warndorfer, ergdnzte man das alljéhrliche Friihlingsfest durch einen
Automobilcorso im Belvedere-Garten® und liel3 einen abschlieBenden Automobil-Blumen-
corso quer durch die internationale Spiritusausstellung in der Rotunde steigen.®® Das breite
Feld der Wohltatigkeitsfeste inkludierte den alljghrlichen Weihnachts-Puppenbasar zuguns-
ten des Vereins ,Sduglingsschutz’, der ebenfalls auf die treue Unterstiitzung der Familien
Warndorfer-Hellmann zéhlen konnte.** Bekannt ist auch ein 1906 von Prinzessin Marie Adam
Lubomirska veranstaltetes Wohltatigkeitsfest im Hotel Métropole, fiir das Fritz Warndorfer
samtliche zur Tombola bestimmten Objekte aus dem Sortiment der Wiener Werkstatte spen-
dete;® seine Ehefrau Lili Warndorfer und seine Schwester Lisa des Renaudes unterstiitzten
das Fest selbstverstandlich als Patronessen.

Wohltatigkeitsfeste boten - dhnlich wie Salons - einen Schwellenbereich zwischen pri-
vatem und 6ffentlichem Leben, in dem traditionelle Rollen aufgehoben wurden. Wo Frauen
der Zugang zu Beruf und Bildung verwehrt blieb, kam Kunst und Kultur eine kompensato-
rische Rolle zu. Wohltatigkeit flihrte Frauen aus ihrem Heim hinaus, funktionierte aber in
einem in sich geschlossenen weiblichen Kontext. Wahrend berufliche Tatigkeit den weib-
lichen Status senkte, stellte unbezahlte Arbeit den gro3biirgerlichen Status nicht infrage. Im
Gegenteil: Wohltatige Arbeit hob das gesellschaftliche Ansehen. Im Dienst der guten Sache
Gbernahmen Frauen Managerfunktionen und Budgetverantwortung, jedoch im Kontext
ihrer familidaren Rollen als Ehefrauen und Tochter: Hier gaben sich Frau Hofrat und Frau Re-
gierungsrat, Frau Universitatsprofessor und Frau Vize-Admiral das Stelldichein. Sie alle traten
in die Welt nicht als 6ffentliche Funktiondre, sondern als Privatpersonen, und sie blieben
letztlich dadurch unter dem Radar ménnlicher Priifung.

GroB3birgerliche Frauen kultivierten die Lust nach Konsumartikeln in ihrem Freundin-
nenkreis und schufen einen Absatzmarkt fiir modische Accessoires und Novitdten - seien es
Facher, Taschentiicher, Ansichtskarten oder dergleichen. So erscheint es erwdhnenswert,
dass Personlichkeiten wie Lili Warndorfer und Jenny Mautner ihre Hauser im Rahmen der von

61 Diesen Begriff verdanke ich Anna-Carolin Augustin und ihrem Standardwerk iber weibliches Mazena-
tentum, Berliner Kunstmatronage. Sammlerinnen und Férderinnen bildender Kunst um 1900, Géttingen 2018.
62 GroBes Frihlingsfest im Belvederegarten, in: Das Vaterland, 20.5.1904; Neues Wiener Tagblatt,
26.5.1904, S. 7-8.

63 Blumenpromenade und Automobilcorso in der Spiritusausstellung, in: Neues Wiener Journal,
28.5.1904, S.8; Der Blumencorso, in: Neues Wiener Journal, 2.6.1904, S. 6.

64 Der Weihnachts-Puppenbasar, in: Die Zeit, 11.12.1908, S. 2.

65 Wiener Salonblatt, 17.2.1906, S. 15; Wohltatigkeitsfest, in: Die Zeit, 20.2.1906, S. 7.

66 Sport & Salon, 24.2.1906, S. 9.
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Ludwig Abels organisierten ,Wiener Kunstwanderungen” fiir Besucher*innen 6ffneten® und
sich selbst — um es auf Neudeutsch zu sagen - als Tastemaker begriffen.

Kunstproduktion und Kunstkonsum gehorten aber auch deshalb zur gelebten Wohl-
tatigkeitspraxis grof3biirgerlicher Frauen, da man der Férderung von Kunstgewerbe an sich
sozialen Charakter beimal3. Dies deckt sich mit den Zielen der dsterreichischen Hausindus-
trie, die angesichts zunehmend industrieller Produktion fiir die Belebung traditioneller
Handarbeit eintrat. Durch Professionalisierung und Verbesserung der Arbeitsbedingungen
heimarbeitender Frauen gewann Frauenarbeit an Wert, wenngleich traditionelle Rollen-
bilder nicht ernsthaft hinterfragt wurden.

Dass Furstin Paulines Friihlingsfeste die zindende Idee gaben, die in der Téchtergenera-
tion an immer modernerem Ausdruck gewann, ldsst sich am Beispiel zweier Feste belegen,
diein der Forschung zwar bekannt, aber nicht im Kontext weiblichen Mdzenatentums veran-
kert sind. Im Mai 1906 organisierte ein Damenkomitee unter dem Vorsitz von Yella Hertzka,
Gonnerin des Cottage-Lyzeums fiir Madchen, ein Gartenfest im Park des Maria-Theresien-
Schléssels, dessen Erlos fir den Verein ,Kleidersammelstelle” gewidmet war.%® Mitglieder der
Wiener Werkstétte beziehungsweise der Kiinstlergruppe Wiener Kunst im Hause steuerte die
Produkte fiir die Verkaufsbuden bei, die in bewahrter Manier Gliickshafen, eine Konditorei,
ein Champagnerzelt und eine Cozy-Tea-Corner umfasste.®® Joseph August Lux organisierte
eine groteske Pantomime mit dem Titel Veilchenspiel, das von Kindern (vermutlich Schiilerin-
nen des Cottage-Lyceums) aufgefiihrt wurde. Die Ausstattung entwarfen Richard Luksch und
Eduard Wimmer-Wisgrill sowie die Kunstgewerblerinnen Jutta Sika, Fanny Zakucka, Therese
Trethan und Johanna Hollmann. Eine von Gertrud Bartl illustrierte Festschrift huldigte dem
Heiligen Friihling, Ver Sacrum.

Ebenfalls bekannt, aber losgel6st vom Kontext der Wohltatigkeit, sind zwei Fotos von
Wiener-Werkstatte-Verkaufsstanden mit eleganten Damen der Wiener Gesellschaft, diein der
Literatur zumeist falsch ausgewiesen werden’ (Abb.9). Tatsachlich entstanden sie 1907 aus
Anlass eines kiinstlerischen Gartenfests zugunsten der Settlement-Bewegung und des Wie-
ner Frauenklubs zugunsten beddrftiger Frauen.”' Ort war Weigl’s Dreher-Park, eine Vergnii-
gungsstdtte nahe Schonbrunn. Die Kunstsammlerin Szerena Lederer diente im Organisati-
onskomitee; als Gestalter engagierte man Gustav Klimt, Kolo Moser und Max Kurzweil. In den
Verkaufsbuden boten Berta Zuckerkandl, Lili Warndorfer, Amalie Zuckerkandl und Sonja
Knips Arbeiten junger Kunstgewerblerinnen an. Szerenas Schwdgerin Louise Lederer ver-
kaufte Papierwaren und Ansichtskarten, Kolo Mosers Frau Ditha bot Lebkuchen aus, der von
den Schiilerinnen ihres Mannes entworfen worden war. Highlight war die abendliche Panto-
mimevorfilhrung Die Tdnzerin und die Marionette mit der jungen Grete Wiesenthal in der

67 Wiener Kunstwanderungen, in: Das Vaterland, 12.2.1908, S. 7.

68 Hohe Warte-Gartenfest, in: Neue Freie Presse, 13.5.1906, S. 13. Zur Rolle von Yella Hertzka siehe den
Beitrag von Ulrike Krippner in diesem Sammelband.

69 Hohe Warte-Gartenfest, in: Die Zeit, 13.5.1906, S. 5.

70 Siehe z.B. Manu von Miller, Sonja Knips und die Wiener Moderne: Gustav Klimt, Josef Hoffmann und die
Wiener Werkstditte gestalten eine Lebenswelt, Wien 2004, S.36-37.

71 Kunstlerisches Gartenfest, in: Neue Freie Presse, 7.6.1907, S.12; Gartenfest in Weigls Dreherpark, in:
Neues Wiener Tagblatt, 7.6.1907,S.9-10.
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9| Kunstlerisches Gartenfest zugunsten der Settlement-Bewegung und des Wiener Frauenklubs in
Weigl's Dreher-Park, 6.6.1907. Die Lebzelten- und Backereibude stand unter der Direktion von Ditha
Moser (Mitte), als Verkduferinnen fungierten Maja Lohr und Martha Laufberger sowie Schiilerinnen
der Moser-Schule. AuBen r.: Berta Zuckerkandl. Foto: Atelier Elsa, Wien

Hauptrolle. Zum Corps de Ballet gehdrten Grete Wiesenthals Schwestern sowie junge Kiinst-
ler*innen und Amateur*innen aus der Wiener Gesellschaft. Bihnenbild und Kostiime entwarf
Eduard Wimmer-Wisgrill, der Leiter der Modeabteilung der Wiener Werkstétte.

Der Erfolg dieser Wohltatigkeitsveranstaltungen war der Initiative von Frauen geschul-
det —einerseits rekrutiert aus der Haute Bourgeoisie, andererseits aus den Reihen der jungen,
progressiven Kiinstlerinnen der Kunstgewerbeschule. Dem sozialreformatorischen Ziel ent-
sprechend, dienten diese informellen Netzwerke dazu, Geld zugunsten bediirftiger Frauen
zu erwirtschaften. Ihr Alleinstellungsmerkmal war,fresh young talent” — junge Kunstgewerb-
lerinnen, die mit modisch gestalteten Haushaltsgegenstanden wie Porzellan oder Tisch-
wadsche Furore machten, sprich: mit Alltagsobjekten, die als intrinsisch weiblich wahrgenom-
men wurden. Moderne Hauslichkeit diente als Briicke zwischen gro3biirgerlichen Damen, die
ihr Heim verschénern wollten, und jungen Kreativen, die willens waren, die neue Asthetik auf
hausliche Gegenstdande anzuwenden und auch vor Backwaren nicht zurlickscheuten.

Dass Firstin Paulines Friihlingsfeste in Vergessenheit gerieten, liegt wohl vorrangig
daran, dass es sich um Fraueninitiativen handelte. Wohltatigkeit war weiblich, wéhrend die
,Hohe Kunst” Mdnnern vorbehalten war. Wie grof§ jedoch die gegenseitige Wechselwirkung
war, belegt etwa die Kunstschau von 1908, die an den Darbietungen und Kostlimen der
Wohltatigkeitsfeste Anleihen nahm. Eine allgemeine Geringschdtzung weiblicher Leistung
und eine gewisse Wehleidigkeit angesichts des Verlusts der alten Ordnung zeichnete jene
Zeitgenossen aus, die keinen Gefallen am alljahrlichen Aristo-Rummel fanden.
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Nicht nur deshalb ware es falsch, die Friihlingsfeste als elitare Geselligkeit gelangweilter
Societydamen und Mdchtegernmézeninnen abzutun. Wohltétigkeitsfeste gaben groB3biir-
gerlichen Frauen eine sinnvolle Betdtigung, die es ihnen ermdglichte, sich in einer geschiitz-
ten Offentlichkeit zu exponieren. Ihr Karnevalcharakter erlaubte Frauen, sich als Hobby-
klinstlerinnen zu probieren, und zwar Seite an Seite mit etablierten Persénlichkeiten aus
dem Kunst- und Kulturleben, die alljahrlich Furstin Paulines Ruf folgten. Erzeugnisse wie
etwa Quer sacrum sind die materielle Uberlieferung heiterer Themenpartys, die Metternich-
Séndor als Gesamtkunstwerk inszenierte. Das Ziel, hohe Gewinne fiir den guten Zweck zu
erwirtschaften, liel das Wohltatigkeitsfest zum Kunstumschlagplatz werden: Soziales
Engagement verschmolz mit Kunstkonsum und Kunstférderung.

Im Mittelpunkt aber stand die Mode. Wenn sich Damen der Wiener Gesellschaft ihre
ondulierten Haare zu Frisuren ,a la Secession” hochsteckten oder sich in Kimonos gekleidet
in asiatischer Gastlichkeit lbten, so war dies gelebte Populdrkultur. Vorrangig galt es, die
Umsatze und Darbietungen des vorangegangenen Jahres mit immer neuen Ideen zu tber-
bieten, was auch die Veranstaltungen der Folgejahre, Fiirstin Paulines Mars-Fest (1902) und
das Fest am Nil (1905) vor Augen flihren. Die Einbindung einer breiteren Bevélkerung, sowohl
als Konsument*innen als auch als Produzent*innen, vor allem aber die Einbindung jiidischer
Frauen als Mitorganisatorinnen, waren Schliisselelemente von Metternich-Sandors Erfolg
und Ausdruck des Aufbruchs in eine neue Zeit.
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DIE SCHWESTERN FLOGE

Inszenierte Weiblichkeit im Wien des Fin-de-Siéecle

Der 1904 erdffnete Haute-Couture-Modesalon Schwestern Fl6ge war eine von Frauen gelei-
tete Kulturstatte der Wiener Moderne, der bis heute flir avantgardistische Frauenmode be-
kannt ist. Kiinstlerisch gefiihrt wurde er von Emilie FIoge (1874-1952), die ihn auch 6ffentlich
durch ihre Person inszenierte (Abb. 1). Im Hintergrund unterstiitzte und forderte die Mutter
und Matriarchin der Familie Barbara Fl6ge (geb. Stagl, 1840-1927) die Unternehmung. Doch
wie gestalteten die Schwestern FIége als bekannte Modemacherinnen ihren Lebensraum und
inwiefern hatten sie darliber Autoritat? Und wie kdnnen wir heute in der Retrospektive diese
Kultivierung von weiblicher Identitédt interpretieren? Anhand der Wohnung und des Mode-
salons der Schwestern Fldge, deren Rekonstruktion mittels Fotos, Planen und Beschreibun-
gen gelang' und die in einen Zeitkontext gestellt werden, versucht der Beitrag eine Antwort
auf diese Fragen zu finden.

Moderne und Tradition — verbunden in einem Lebenswerk

Der Modesalon Schwestern Fl6ge befand sich bis zur SchlieBung 19382 im ersten Stock der
Mariahilfer StraBe 1B im 6. Wiener Gemeindebezirk, also zentral gelegen an einer der wich-
tigsten EinkaufsstraBen der Metropole. Mit der Unterbringung in der sogenannten Casa
Piccola, einem ,der allzu bekannten Wiener Zinshauser”? lag der Salon symbolisch wie 6rt-
lich im modischen Zentrum Wiens.* Am Jugendstilturm des Gebdudes kennzeichnete ein
Banner der Schwestern Flége die Lage des Modesalons in der Beletage und verknipfte
diesen mit dem Kaffeehaus Casa Piccola im Erdgeschoss — einem beliebten Treffpunkt der
Wiener Intellektuellen.’ Im gleichen Stockwerk wie der Modesalon befanden sich auch die

1 Siehe Lena Krautgartner, Die Inszenierung der Neuen Frau. Der Modesalon ,Schwestern Fl6ge” als architek-
tonische und modische Darstellung von Weiblichkeit zur Jahrhundertwende in Wien, Diplomarbeit, Technische
Universitat Wien 2019.

2 Mit dem,Anschluss” Osterreichs musste der Modesalon schlieRen, da ein GroRteil der Kundschaft aus
dem judischen Grof3biirgertum kam. Wolfgang Georg Fischer, Gustav Klimt und Emilie Flége. Genie und
Talent, Freundschaft und Besessenheit, Wien 1987, S.32-33.

3 Eduard Wimmer-Wisgrill, Bemerkungen zu meinen Wohnungen, in: Das Interieur, 12, 1911, S.75.

4 Krautgartner 2019 (wie Anm. 1), S.23-31.

5 Sonja Niederacher, Emilie FI6ge — Geschdiftsfrau, in: Sandra Tretter und Peter Weinh&upl (Hrsg.), Gustav
Klimt, Emilie FIége. Reform der Mode, Inspiration der Kunst, Wien 2016, S.38.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-003
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1| d'Ora, Emilie Floge, 1909

Werkstdtten und die Privatwohnung der Familie FIoge,® die nebeneinander angeordnet wa-
ren, dabei jedoch klar getrennt und durch je einen eigenen Eingang zu betreten - diskrete
interne Verbindungen gab es nur zwischen Salon und Werkstatte (Abb.2).” Mit der raum-
lichen Verbindung von Wohnraum und Arbeitsstatte knlipften die Schwestern Flége an die
traditionelle Arbeitsweise der Textilhersteller des Mittelstands an,® was auch ihrer familidren
Herkunft aus dem soliden Handwerkerstand entsprach.® Ab 1906, mit dem Auszug des Bru-
ders Hermann Floge,'® lebten und arbeiteten dort nur Frauen und bildeten somit eine rein
weiblich gefiihrte private wie 6ffentliche Domane.

6 Fischer 1987 (wie Anm. 2), S.27.

7 Anderungen fiir die in den Architekturpldnen (1896) als Fenster gebaute Wand&ffnung in eine weitere
Wohnungstir wurden am 20.7.1904 mit einem Schreiben und Pldnen fiir den Baumagistrat eingereicht.
Unterzeichnet wurde der Plan von dem Baumeister Friedlich Reichel. Baupolizei Wien MA 37, Gebiets-
gruppe 37: Anderungsplan der Mariahilfer StraBe 1B, 1. Stock, 1904.

8 Carl E. Schorske, Wien. Geist und Gesellschaft im Fin de Siécle, Wien u.a. 2017, S.78-80.

9 Der Vater Herman Floge (1837-1897) war Drechsler bzw. Meerschaumpfeifenfabrikant. Fischer 1987
(wie Anm. 2), S.13-25.

10 Bis 1906 lebte der Bruder Hermann Fl6ge noch in der Mariahilfer Stra8e 1B, bis er mit seiner Frau
Therese Floge in die Lindengasse 11-13 zog. Adolph Lehmann’s allgemeiner Wohnungs-Anzeiger, Wien
1859-1922.
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2| Grundriss Mariahilfer Stra3e 1B, um 1911, Darstellung: L. Krautgartner

Fur die weibliche Selbstdarstellung der Rédumlichkeiten beauftragten die FIdge méannliche
Kinstler aus ihnrem Umfeld,"" die mit der Wiener Moderne assoziiert werden, und verwende-
ten so gemeinsam die Ideen der Moderne fiir ihre Zwecke. Sie bedienten sich einerseits der
familidaren Verbindungen'? und - Gerlichten nach - der Beziehung Emilie FIoges zu Gustav
Klimt."* Fiir Aufnahmen von Flége in Kiinstlerkleidern, veréffentlicht 1906 in Deutsche Kunst
und Dekoration, verwendeten sie Klimts bereits beriihmten Namen.'* Von dieser Beziehung
konnten sich beide Seiten einen Vorteil verschaffen: Klimt seinerseits nahm an den gesell-
schaftlichen Ereignissen der gut situierten Familie FIoge — wie der Sommerfrische am Atter-
see - teil, konnte also sozial durchaus ebenfalls von ihr profitieren.

11 So beschreibt Janice Helland, wie die Nahe zu einem bekannten Mann der historischen Kinstlerin
einen weitaus sicheren Platz als eine Mitgliedschaft in einer Kiinstlergemeinschaft bot. Janice Helland,
Private and Public / Studio and Venue, in: Cordula Bischoff und Christina Threuter (Hrsg.), Um-Ordnung.
Angewandte Kiinste und Geschlecht in der Moderne, Marburg 1999, S.157.

12 Fischer 1987 (wie Anm. 2), S.13-25.

13 Zum Zusammenhang von Wiener Werkstatte und Klimt, der kein klassischer WW-Mitarbeiter war,
siehe Anne-Katrin Rossberg, Klimt and the Wiener Werkstatte, in: Wiener Werkstdtte 1903-1932. The Luxury
of Beauty, hrsg. von Christian Witt-Dorring und Janis Staggs, Ausst.-Kat. Neue Galerie New York, Miinchen
u.a.2017,S.350-367.

14  Deutsche Kunst und Dekoration, 19, 1906/07, S.65-74. Lange wurden die Kleiderentwirfe Klimt zuge-
sprochen, heute herrscht allerdings Konsens, dass dieser nur als Fotograf tatig war.
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Auch Kinstler der Werkstatte zogen die Floges fiir ihre 6ffentliche und private Inszenie-
rung heran. Die weitere berufliche Zusammenarbeit zwischen der Kiinstlergemeinschaft
und dem Modesalon vertiefte diese Beziehung. Die Schwestern Fl6ge fungierten als ausfiih-
render Betrieb der Wiener Werkstatte und arbeiteten mit verschiedenen ihrer Kiinstler*innen
zusammen, Emilie FIdge stand ihnen zudem Modell.” Auch in eigenen Kreationen verwen-
deten die Schwestern Flége Stoffe der Kiinstlergemeinschaft (siehe Abb. 1).'¢

Der Modesalon, der mit seiner Er6ffnung 1904 von Josef Hoffmann und Koloman Moser
im konstruktiven Jugendstil ausgestattet wurde, gilt als eines der ersten umgesetzten Ge-
samtkunstwerke der Kiinstlergemeinschaft. Die davon abgetrennte, private Wohnung hinge-
gen wurde etwa sieben Jahre spater,um 1911, von Eduard Josef Wimmer-Wisgrill im dekora-
tiven Stil des Neo-Biedermeiers eingerichtet und mit (Druck-)Stoffen der Wiener Werkstatte
ausgestattet. Doch auch wenn die Ausstattung der Wohnung férdernd fir die Ideen der
Kinstlergruppe (ebenso wie jene der Schwestern Floge) war, gilt diese nicht als Wiener-Werk-
statte-Interieur.

Die (gestalterische) Dualitit von Offentlichkeit und Privatheit basierte auf der Ende des
18.Jahrhunderts aufgeldsten hofisch-aristokratischen Einheit dieser Lebensbereiche.'” Da-
mals kam es zu einer neuen Differenzierung der Geschlechtereigenschaften, die nun als natur-
gegebene binire Oppositionen gesehen wurden. Offentlichkeit und Arbeit waren mit Mann-
lichkeit behaftet, wahrend Privatheit und MuRe mit Weiblichkeit assoziiert wurden, und dies
definierte die Art der Gestaltung und Zuordnung der (blrgerlichen) Raume.'®

In diesem Spannungsfeld Gibernahmen die Schwestern Flége sowohl weibliche als auch
mannliche gesellschaftliche Rollen. Einerseits kamen sie durch den im Gro3biirgertum von
Dienstbot*innen geleiteten Haushalt™ ihrer erwarteten ,weiblichen Aufgabe” als Hausher-
rinnen nach - eine Rolle, die sie vermutlich gemeinsam mit der Mutter Barbara Floge aus-
fuhrten.®

Gleichzeitig agierten die Schwestern Flége in der ,mannlichen Aufgabe” eigenstandig
als Geschaftsfiihrerinnen des Modesalons und unterhielten eine ,offene Handelsgesell-

15 Lara SteinhduBer, Frauenbilder von Frauenhand? Zur Rolle der Modekiinstlerinnen der Wiener Werk-
statte, in: Die Frauen der Wiener Werkstdtte, hrsg. von Christoph Thun-Hohenstein u.a., Ausst-Kat. MAK,
Wien, Basel 2020, S.118.

16 Das dreieckige Dekor auf dem Kleid stammt von einem Entwurf von Koloman Moser. Museum fur
Kunst und Gewerbe Hamburg, Sammlung Online, Inv. Nr. P1976.410.22.

17  Christian Witt-Dérring, Zur Asthetik des Biedermeiermébels, in: Biedermeier. Die Erfindung der Einfach-
heit, hrsg. von Hans Ottomeyer, Ausst.-Kat. Milwaukee Art Museum/Albertina, Wien u.a., Ostfildern 2006,
S.61-62.

18 Siehe hierzu Anne-Katrin Rossberg, Zur Kennzeichnung von Weiblichkeit und Mannlichkeit im Interi-
eur, in: Dérte Kuhlmann und Kari Jormakka (Hrsg.), Building Gender. Architektur und Geschlecht, Wien 2002,
S.105-124.

19 Fischer 1987 (wie Anm. 2), S.196.

20 Hier besteht ein Unterschied zu den Frauen aus der Mittel- oder Arbeiterschicht, deren Aufgabenbe-
reich sich mit den erkampften Bildung- und Arbeitsmoglichkeiten zum Haushalt und Kindererziehung
vermehrt hatte. Vgl. Katharina Weresch, Wohnungsbau im Wandel der Geschlechterverhiltnisse, in: Dorte
Kuhlmann (Hrsg.), Building Power. Architektur, Macht, Geschlecht, Wien 2003, S.87-88.
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schaft’? in der sie die gesamten Besitzanteile hielten.?? Als arbeitende Frauen der Mittel-
klasse leisteten sie mit ihrer Kunst einen wirtschaftlichen Beitrag zu Produktion und Wert-
schépfung in der Gesellschaft.?® Der finanzielle Erfolg des Modesalons, der den Schwestern
Zugang zu einer hoheren gesellschaftliche Position verschaffte,* wird auch durch den Nach-
lass von Pauline FIdge von 1917 bezeugt.>® Frauen, die eigene Mode so erfolgreich produ-
zierten, waren um die Jahrhundertwende durchaus eine Seltenheit,* zumal weibliche Ar-
beitskraft nicht immer positiv wahrgenommen wurde - vielmehr sah man darin sogar ein
Grund fur gesellschaftlichen Untergang.?” Die Wichtigkeit der selbststandigen Arbeit der
Fléges driickt sich auch im Verhéltnis von Wohnung und Arbeitsstatte aus, so schrieb Wim-
mer-Wisgrill in der Wohnungsbeschreibung von ,wenigen Zimmern” mit einer ,ungliick-
lichen Einteilung”“? Der grof3ere Bereich des Stockwerkes wurde fiir den Modesalon und
dessen Werkstatten genutzt. Der private Bereich war kleiner, entsprach aber durch die Ein-
teilung und Ausstattung dennoch den (grof3-)biirgerlichen Anforderungen. Der private
Komfort riickte, so scheint es, fiir den Erfolg des Modesalons in den Hintergrund. Der Mutter
gehorte laut Testament Pauline Fldges aus dem Jahr 1917 die gesamte Einrichtung;* das
lasst auf ihre (finanzielle und ideelle) Unterstiitzung das eigenstéandige Unternehmen der
Tochter schlieBen. AuBerdem ist zu vermuten, dass die Wahl der Ausstattung, besonders die
der Wohnung, von ihr beeinflusst war.2® Hier treffen sich der Anspruch der &lteren Genera-
tion, in einem traditionelleren Umfeld zu leben, mit dem Bestreben, eine optische Anpas-
sung des Wohnumfelds an das moderne (Gro3-)Blrgertum zu erzielen.' Geschmack und Stil
waren Ausdruck sozialer Konventionen, durch den der Zugang zu gesellschaftlich héheren
oder modernen Lebensweisen ermdglicht wurde, wie dies auch Adolf Loos beschrieben
hat.3? Pierre Bourdieu bezeichnete dies als ,symbolisches Kapital’, also als soziales Distinkti-
onsmittel, das Gegenstande besitzen.?

21 Niederacher, in: Tretter/Weinhdupl 2016 (wie Anm. 5), S.28.

22 Testament Pauline FIdge 1917. Archiv Stadt Wien, Inv. Nr.135/1917. Nach dem Tod Paulines wurde ihr
gesamtes Vermdgen zwischen Emilie und Helene geteilt.

23 Vgl. Helland, in: Bischoff/Threuter 1999 (wie Anm. 11). S.153.

24 Weresch, in: Kuhlmann 2003 (wie Anm. 20), S.83.

25 Der Modesalons bezifferte sich an Paulines Todestag (3.7.1917) auf knapp 60.000 Kronen. Archiv Stadt
Wien, Verlassenschaftsabhandlung Pauline Flége 1917, Inv. Nr. A126/1917.

26 Niederacher, in: Tretter/Weinhdupl 2016 (wie Anm. 5), S.27-42.

27 Jill Lloyd, The Viennese Woman. A Community of Strength, in: Klimt and the Women of Vienna’s Golden
Age 1900-1918, hrsg. von Tobias G. Natter, Ausst.-Kat. Neue Galerie New York, Mlinchen u.a. 2016, S.25.
28 Wimmer-Wisgrill 1911 (wie Anm. 3), S.75.

29 Testament Pauline Floge 1917, Archiv Stadt Wien, Inv. Nr. 135/1917.

30 Diese wohnte mit ihren Tochtern ebenfalls in der Mariahilfer Stra3e 1B. Adolph Lehmann’s allgemeiner
Wohnungs-Anzeiger, Wien 1859-1922.

31 Das betrachtliche Startkapital der Geschéaftsoffnung 1904 deutet bereits damals auf eine entspre-
chende finanzielle Lage. Niederacher, in: Tretter/Weinhaupl 2016 (wie Anm. 5), S.29-33.

32 AdolfLoos, Die Kleidung, in: Das Andere, 1, 1903, S.8:,Modern angezogen ist man nur dann, wenn man
im Mittelpunkte der Kultur bei einer bestimmten Gelegenheit in der BESTEN Gesellschaft nicht auffallt.
33 Bernhard Langer, Authentizitéit und Inszenierung. Zur sinnlichen Gegenwart von Architektur und deren
Vermittlung, Wien 2014, S. 160.
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Als unabhéngige Geschéftsfrauen schufen die Schwestern FI6ge mit ihrer Kleidung einen
wichtigen Beitrag zur Wiener Modereform.?* Zwischen 1904 und 1914 verkauften sie und der
1911 erdffnete Modesalon der Wiener Werkstétte die wohl modernste Mode Wiens. Bis zur
Eroffnung des Wiener-Werkstatte-Salons produzierten die Schwestern Flége diese Mode und
waren damit die Anlaufstelle fiir all jene Kundinnen, die avantgardistische Kleidung schatz-
ten.* Durch die Nahe zur Wiener Werkstatte konnten sich die Schwestern Fl6ge deren liberale
und exklusive Kundschaft sichern.

Eine kulturelle Verbindung zu ihrer biirgerlichen, oftmals jlidischen Kundschaft, kann der
Osterreichische Protestantismus der Familie FIoge gespielt haben.*’ Liberal-biirgerliche Jidin-
nen und Juden sowie Protestantinnen und Protestanten waren ausschlaggebend fiir die kul-
turelle Bliite Wiens um 1900.% Gleichzeitig waren diese Glaubensgemeinschaften auch Teil
einer Minderheit, was oftmals damit einherging, dass sie sich kulturellen Spannungen ausge-
setzt sahen.*® Der zur Jahrhundertwende vermehrt einer modernen Lebensweise zugangliche
Protestantismus*® animierte einige moderne Kiinstler, wie Hoffmann und Moser, zu konver-
tieren. Auch die FIdge-Frauen zdhlten zu den Beflirworterinnen: So ist die Unterstiitzung des
evangelischen Frauenvereins Wien durch die Mutter Barbara (Betty) FIoge und die Schwégerin
Therese Floge (geb. Paulick)*' belegt - ein weiterer Beleg nicht nur fiir ein starkes Frauenbild,
sondern fiir ihre Zugehdrigkeit zu einem spezifisch weiblichen Netzwerk in der Metropole.

Ihrem sozialen Anspruch entsprechend, inszenierten die Schwestern Fl6ge das geschaft-
liche und heimische Ambiente bewusst und mit hohen Ambitionen. Um ihren Modesalon
innerhalb der Wiener Gesellschaft zu positionieren, prasentierten sie Aufnahmen ihrer

34  Emilie FIoge war fiir die Leitung und den kreativen Bereich zustandig, Helene Klimt (geb. FIoge, 1871-
1936) fur die Beratung der Kundinnen und Pauline Floge (1866-1917) fur die Buchhaltung und Abrech-
nung. Nach dem Tod Paulines 1917 Gibernahm Helenes Tochter Helene ,Lentschi” Dorner (1892-1980) de-
ren Aufgabenbereich. Elisabeth Schironi, Interview am 24.8.1985, und Herta Wanke, Interview am 28.2.1982,
in: Fischer 1987 (wie Anm. 2), S.195-197.

35 Kimberly Smith, The Tactics of Fashion. Jewish Women in Fin-de-Siécle Vienna, in: Aurora. The Journal
of the History of Art, 4, 2003, S.139.

36 Niederacher, in: Tretter/Weinhaupl 2016 (wie Anm. 5), S.33. Manu von Miller geht vom Gegenteil aus,
namlich, dass Klimt einige Auftrage Emilie FIoges Beziehungen zu verdanken hatte; vgl. Manu von Miller,
Embracing Modernism. Gustav Klimt und Sonja Knips, in: Gustav Klimt. The Ronald S. Lauder and Serge
Sabarsky Collections, hrsg. von Renée Price, Ausst.-Kat. Neue Galerie New York, Miinchen u.a. 2007, S.190.
37 Zudiesen Verbindungen bedarf es noch einer genaueren Analyse.

38 Astrid Schweighofer, Religiése Sucher in der Moderne. Konversionen vom Judentum zum Protestantismus
in Wien um 1900, Berlin u.a. 2015, S.57-58.

39 Sowarauch Mitgrund fiir Mosers Ausstieg aus der Wiener Werkstéatte ein Konflikt, der bei der Planung
der Kirche am Steinhof auf Grund seines evangelischen Glaubens aufkam. Maria Rennhofer, Koloman
Moser. Leben und Werk 1868-1918, Wien 2002, S.157-164.

40 Astrid Schweighofer, Der 6sterreichische Protestantismus um 1900 und die Moderne, in: Rudolf Leeb
und Astrid Schweighofer (Hrsg.), Die Geburt der Moderne aus dem Geist der Religion? Religion, Weltanschau-
ung und Moderne in Wien um 1900, Wien 2020, S.91-114.

41 Laut dem Jahresbericht des Evangelischen Frauen-Vereins Wiens zahlte die Mutter Betty (Barbara) Floge
in den Jahren 1893-1895 dreimal den Jahresbeitrag. Therese FIoge (geb. Paulick), die Ehefrau des Bruders
Hermann Floge, ist von 1906-1918 neunmal in den noch vorhandenen Jahresberichten genannt. Gro3en
Dank mdochte ich hier Andrea Gruber von Ariadne fiir die Hilfe bei der Recherche aussprechen.
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3| Josef Hoffmann,
Koloman Moser,
Empfangssaal im Salon
Schwestern Flége, 1904

Kunstler- und Reformkleider sowie des Interieurs gekonnt in Kunst- und Modemagazinen.
Emilie Floge selbst lieB sich fotografisch von Gustav Klimt, Madame d’Ora (eigentlich Dora
Kallmus) und anderen Gro3en als starke und emanzipierte Frau in avantgardistischer Klei-
dung darstellen.”? Offentliche und private Inszenierung tiberlagerten sich dabei - besonders
in den Aufnahmen der Sommerfrische am Attersee - auf subtile Weise.** Sie gestalteten da-
mit ihre eigene Kultur der evangelischen und weiblichen Identifikation. Als Minderheit in der
katholischen Gesellschaft Wiens und als arbeitende Frauen innerhalb des Blirgertums wurde
das Geflihl des Anderssein wohl gepragt durch den Anreiz noch erfolgreicher zu sein. Mit
dem offentlich-geschéftlichen Jugendstil** sowie den Textilsammlungen Emilie FI6ges, dem
privaten Neo-Biedermeier* und den avantgardistischen Kiinstlerkleidern positionierten sich
die Schwestern selbstbewusst als &sterreichisch und modern (Abb. 3, 4).

42  Siehe hierzu Angela Vélker, Die Modeschopferin Emilie Floge 1904 bis 1913, in: Tretter/Weinhaupl
2016 (wie Anm. 5), S.57-67; beziiglich d'Oras Rolle bei der Karriereférderung von Frauen siehe den Beitrag
von Magdalena Vukovi¢ in diesem Sammelband.

43 Siehe hierzu Uwe Schlogl, Emilie Floge in zeitgendssischen Fotografien, in: Tretter/Weinhdupl 2016
(wie Anm. 5), S.43-55.

44  Fischer 1987 (wie Anm. 2), S5.32.

45  Wimmer-Wisgrill 1911 (wie Anm. 3), S.74-75.
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4 | Eduard Josef Wimmer-Wisgrill,
Speisezimmer der Familie Floge,
in: Das Interieur,12,1911,S.75

Der Modesalon

Die Einrichtung des Modesalons entspricht stilistisch dem strengen Formenkanon der friihen
Wiener Werkstétte. Mit diesem Werk und mit dem Sanatorium Purkersdorf (Josef Hoffmann,
1904/05) schuf die Wiener Werkstatte ihre Corporate Identity.* Der geometrisch reduzierte,
schwarz-weif3e Stil wurde durch die Zusammenarbeit mit den Schwestern Flége erfolgreich.
Im Modesalon wurde im Sinne der Raumkunst* mit den ausgestellten Objekten ein einheit-
lich kunstvoll gestalteter Raum gestaltet — analog zu Henry van de Veldes Aussage von 1910,
dass die,Kleiderausstellung in die Kategorie der Kunstausstellung falle”.*® Auf die tiefe sym-
bolische Verbundenheit von Textil und Architektur* bezogen sich zur Jahrhundertwende

46 Werner J. Schweiger, Meisterwerke der Wiener Werkstdtte, Wien 1990, S.65.

47 Sabine Forsthuber, Moderne Raumkunst. Wiener Ausstellungsbauten von 1898 bis 1914, Wien 1991,
S.71-72.

48 Henry van de Velde, zit. nach ebd., S.170.

49 Dies basierte auf den Thesen von Gottfried Semper (1803-1879), dem ,Prinzip der Bekleidung in der
Baukunst” 1851 und hatte grof3en Einfluss auf die Gestaltungsreform in Zentraleuropa.



DIE SCHWESTERN FLOGE

auch namhafte Wiener Architekten wie Otto Wagner, Josef Hoffmann und Adolf Loos in vielen
ihrer Publikationen.>®

Radikal minimalistisch waren die Wénde des gesamten Salons mit weifem Schleiflack
versehen und durch schwarze Linien — gemalt oder adaptiv — strukturiert. Die Linien definier-
ten die Mobel, die Wandunterteilung und die Raumidentitat. Dies entspricht Hoffmanns ge-
stalterischem Ansatz dieser Zeit, Rdume nicht nurim Grundriss, sondern als gesamten Raum-
korper zu modellieren.”’

Die eingerichteten Geschaftsraume - Bliro, Empfangsraum und Probierlogen - folgten
der gleichen Formensprache, waren jedoch durch subtile Differenzierungen den raumspezi-
fischen Funktionen angepasst und klar durch Wand und Tiir voneinander getrennt. Linear
verbunden lagen seitlich neben dem zentralen und reprasentativen Empfangsraum die Um-
kleiden und das Biiro.>? Durch Blickachsen verschlossen und &ffneten sich die beiden priva-
teren Bereiche vor diesem Zentralpunkt, der als Erstes betreten und fiir jeden Weg gekreuzt
werden musste (siehe Abb.2). Ahnlich war Hoffmann auch in den Innenrdumen des Sana-
torium Purkersdorf (1904/05) vorgegangen, bei denen er auf eine ,zusammenhangende,
sorgféltig abgestimmte Folge von Eindriicken” geachtet und die er,ihrer Zweckbestimmung
nach stimmungsméBig und ikonographisch charakterisiert” hatte.”* Im Modesalon gelang
Hoffmann und Moser dies, indem sie die rund 4,2 Meter hohen Wande in zwei horizontale
Bereiche unterteilten. Der obere Bereich wiederholte sich auf allen Seiten und fasste die
Raume zusammen. Er bestand aus einem zweidimensionalen Rechteck, dessen Doppellinie
sich aus hellgrauen und schwarzen Quadraten aufbaute und die weiRe Wandhaélfte umran-
dete. Der untere Bereich, der vom Boden bis zum Tiirstock reichte, entsprach den drei unter-
schiedlichen Raumfunktionen** (siehe Abb. 3).

Der Empfangsraum war streng symmetrisch aufgebaut und erinnert an den architekto-
nischen (Macht-)Ausdruck des Adels und den Aufbau vieler Herrenzimmer dieser Zeit. Durch
die Verwendung mehrerer Spiegel wurden die Gré3e und Komplexitat sowie die exklusive
Stimmung vergrof3ert.>® Dieser Raum war das reprasentative Herzstlick des Modesalons. Hier
gewannen die Kund*innen ihren ersten Eindruck und hier hielt man sich wohl am langsten
auf. Schwarz lackierte Stiihle mit hohen Lehnen neben dem Ofen und den zwei weif3en
Tischen vor den Fenstern kennzeichneten ihn als Ort des Aufenthalts. Bezogen waren die
Sitzflachen mit dem Muster Notschrei,*® das Josef Hoffmann 1904 entworfen hatte. Gleichzei-

50 Vgl. Otto Wagner, Moderne Architektur. Seinen Schiilern ein Fiihrer auf diesem Kunstgebiete, Wien 1896,
S.33; Josef Hoffmann, Das individuelle Kleid, in: Die Waage, 9.4.1898, S.252; Adolf Loos, Das Prinzip der
Bekleidung, in: Neue Freie Presse, 4.9.1898, S.6.

51 Eduard F. Sekler, Josef Hoffmann. Das architektonische Werk, Monographie und Werkverzeichnis, Salz-
burg u.a. 1982, S.66.

52 Krautgartner 2019 (wie Anm. 1), S.46-48; Anderungspléne Mariahilfer Stra3e 1B, 1.0G, 1904, Bau-
polizei MA 37.

53 Sekler 1982 (wie Anm. 51), S.89.

54  Fir eine ausfiihrliche Beschreibung siehe Krautgartner 2019 (wie Anm. 1), S.45-75.

55 Im Wiener Schneidersalon Knize (1910-1913) verwendete Loos ebenfalls Spiegel fiir dieselbe Wir-
kung. Siehe Anders V. Munch, Der stillose Stil. Adolf Loos, Miinchen 2005, S.134.

56 MAK, T 10553.
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tig zeichnete sich der Empfangsraum als farbigstes Ambiente mit der wohnlichsten Stim-
mung aus; die sonst radikal schwarz-weie Umgebung wurde hier mit Farbe bereichert
(Abb.5).5” Zwischen den Schaukéasten befanden sich in schmalen schwarzen Rahmen mit
Marmorpapier collagierte Frauenbildnisse von Koloman Moser.*® In der Kommode zwischen
den Fenstern und in Schaukasten an den Wandmodulen wurden kauflicher Schmuck und
Objekte der Wiener Werkstatte sowie die Textilsammlung Emilie FIdges prasentiert: traditio-
nelle slowakische Stickereien, ungarische Nationaltrachten, Hauben, Figuren und textile
Volkskunst.>® Auch in eigenen Kleiderkreationen verwendete Emilie FIoge traditionelle Texti-
lien und schuf eine dhnlich kontrastreiche, wenngleich stimmige Formensprache.®® Auf diese
Weise zeigte sie ihre Identifikation mit der dsterreich-ungarischen Monarchie - wohl als Még-
lichkeit, eine Verbindung zu den anderen Kulturen des Mehrvélkerstaates zu demonstrieren.

Nebenan lag, abgetrennt durch eine Glastiir, das Biiro. Hier befand sich, neben Schranken
fur die Lagerung von Stoffen und anderem Zubehér, das abgegrenzte Eck der Buchhalterin.
Dieses Eck — im Ubrigen der einzig rein geschiftliche Bereich,5" den man als Kundschaft zu
sehen bekam - befand sich vor dem Fenster und ermdglichte der Buchhalterin trotz der rdum-
lichen Ndhe zum restlichen Salon Privatheit und Abgeschlossenheit. Uber Sichtachsen und
die Spiegelstellung im Raum bestand dennoch die Mdglichkeit eine indirekte Blickverbin-
dungzu denTischenim Empfangsraum herzustellen. Auf diese Weise wurde diskret die durch-
gingig mégliche Betreuung (und Uberwachung) der Kund*innen sichergestellt® und gleich-
zeitig weibliche Arbeitskraft prasentiert. Die ,Ernsthaftigkeit” dieses Raumes wurde durch die
einfachste Form der Strukturierung ausgedriickt: Weil3e Fldchen kreierten mit einer durch-
gehend schwarzen Linie Mébel und Wandstruktur.

Auf der anderen Seite des Empfangsraums befanden sich die beiden Rdume der Umklei-
den. Die drei Probierlogen versteckten sich hinter auf der Fensterseite eingeschobenen
strukturierten Paravents. Fiir die im Empfangsraum sitzenden Kund*innen waren diese nicht
sichtbar. Die strikte geometrische Linie wurde hier wieder etwas aufgelost, auch die Verwen-
dung des Musters Notschrei an der inneren Wandseite lockerte die Strukturierung des Rau-
mes auf.® Diese subtile Ornamentik spiegelte die Funktion des Raumes wider: Um die Kleider
den Kund*innen auf den Leib zu schneidern, war duBerste Genauigkeit vonnéten - doch

57 Die in der Visualisierung verwendeten Frauenbildnisse stammen von Koloman Mosers Paravent, da
diese den Bildnissen im Salon recht nahekommen. MAK, WWPA 830.

58 Wanke, in: Fischer 1987 (wie Anm. 2), S.195. Die verhdllte Darstellung der Frauenkorper bedarf einer
eigenen kritischen Hinterfragung.

59 Fischer 1987 (wie Anm. 2), S.47-48.

60 Vgl. Aufnahme Emilie FIdges vor der Villa Paulick in Seewalchen am Attersee, Osterreich, 13./14.9.1913,
Friedrich G. Walker, Private Sammlung.

61 Sowurden anscheinend selbst die Anpassungen der Kleider auf ein Minimum reduziert, indem sie auf
Puppen der Kund*innen hergestellt wurden. Wanke, in: Fischer 1987 (wie Anm. 2), S.196.

62 Einen dhnlichen Aufbau verwendete auch Loos bei Knize am Graben und Goldmann & Salatsch am
Michaelerplatz, in denen trotz rdumlicher Trennung die Buchhaltung optisch mit dem Kundenbereich ver-
kntipft wurde. Vgl. Ralf Bock, Adolf Loos. Leben und Werk 1830-1933, Miinchen 2009, S. 129; Lil Helle Thomas,
Stimmungen in der Architektur der Wiener Moderne. Josef Hoffmann und Adolf Loos, Wien 2017, S.292.

63 MAK, WWF 101-22-1.
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5 | Empfangssaal im Salon Schwestern FIége mit Blick in Richtung Probierlogen und Biiro, 1904, Darstellung: L. Krautgartner

gleichzeitig sollte auch eine angenehme Leichtigkeit vermittelt werden. Auffallig ist, dass es
zu keiner Materialdnderung kam und dass nicht, wie in vergleichbaren Modesalons der Zeit,
weichere und runde Oberflachen zum Einsatz kamen, um sie als scheinbar private, weibliche
Zone zu interpretieren.%

In der gesamten Ausstattung présentierte sich der Modesalon als den modernen Ideen
und der Kunst der Wiener Werkstatte® visuell wie auch ideell zugehérig. Mit dem zeitgends-
sisch nicht unumstrittenen Stil® grenzten sich die Schwestern FIge von anderen Modesalons
dieser Zeit ab, welche Ublicherweise im Hans-Makart-Stil ausgestattet waren.®” Das (mdg-
liche) Risiko gleichzeitig in Kauf nehmend,® sprach man dezidiert eine aufgeschlossene
weibliche Kundschaft an.® Denn besonders fiir Frauen bot Mode eine Option, ihre Zugeho-

64 So spricht Ralf Bock bezogen auf die Umkleidekabinen von Goldman & Salatsch am Michaelerplatz von
Jweicher Weiblichkeit” durch die Verwendung von Stoffen und sanftem Licht. Bock 2009 (wie Anm. 62), S.49.
65  Glanzstiicke. Emilie FI6ge und der Schmuck der Wiener Werkstdtte, hrsg. von Paul Asenbaum, Ausst.-Kat.
Wien Museum u.a., Stuttgart 2008, S.32.

66 Volker, in: Tretter/Weinhaupl 2016 (wie Anm. 5), S.61.

67 von Miller, in: Ausst.-Kat. New York 2007 (wie Anm. 36) S. 178; Der Makartstil ist eine auf den osterrei-
chischen Maler Hans Makart bezogene opulent tibersteigerte Einrichtungsart, welche beliebt in der groB3-
birgerlichen Wiener Griinderzeit war.

68 Staggs, in: Ausst.-Kat. New York 2007 (wie Anm. 36), S.178.

69 Marie-Theres Stauffer beschreibt, wie Adolf Loos mit den vielen Verspiegelungen im Geschaftshaus
Goldman & Salatsch am Michaelerplatz, neben deren vergréernder Wirkung der Exklusivitat, die Kunden
zu weiteren Einkdufen animiert héatte. Die Reflexionen gaben Riickmeldung zu der eigenen modischen
Anpassung oder Ausschluss an die moderne Umgebung. Marie-Theres Stauffer, Spiegel in Rdumen von
Adolf Loos, in: Akos Moravanskzy, Adolf Loos. Kultivierung der Architektur, Zirich 2008, S.175-176. Einen
ahnlichen Effekt kann man auch durch die Verwendung der vielen Spiegel im Modesalon Schwestern FIoge
annehmen.
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rigkeit zur Moderne auf elegante und professionelle Weise zum Ausdruck zu bringen. Fur die
vermehrt der jldisch liberalen Bourgeoisie angehérenden Frauen war Kleidung zudem eine
der Moglichkeiten, sich frei vom Einfluss der M@nner - sei es der Vater oder der Ehemann - in
der Offentlichkeit zu artikulieren. In optischer Abgrenzung zur traditionellen Gesellschaft
fand (ber die Kiinstlerkleider eine Aneignung der emanzipierten weiblichen Asthetik des
liberalen 6sterreichischen Blirgertums statt respektive waren diese optischer Ausdruck ihrer
Akkulturation.”® Aufgrund des gro3en Kontrasts zur gangigen, mit Korsett getragenen Mode
waren diese Kleider jedoch kaum alltagstauglich, weshalb hauptsachlich Stiicke mit tradi-
tionellen Schnitten verkauft wurden.

Die offentliche, prominente Positionierung des Frauen-Modesalons durchbrach das
Idealbild einer nach innen gekehrten Weiblichkeit. Der (unterbewusste) Einfluss auf weib-
liches Konsumverhalten einer breiteren Bevolkerungsschicht ebenso wie auf Identitat und
deren Inszenierung erscheint durchaus denkbar und hatte damit einen foérdernden Einfluss
auf die Entwicklung der Wiener Moderne gehabt.”" Verstanden nach den Idealen der
Frauenrechtlerin Auguste Fickert (1855-1910), bestarkte diese 6ffentliche Inszenierung eine
LJsittliche Regeneration der Kulturmenschheit”;’? diese setzte sich fiir die Abschaffung der
Ausbeutung von Frauen ein und forderte zudem deren Eintreten in die Offentlichkeit.

Den Mut zur Unterstliitzung moderner und neuer Inszenierungsarten bezeugen auch
die charismatischen Aufnahmen Madame d'Oras von Emilie Floge in Kiinstlerkleidern aus
dem Jahr 1909. Es handelt sich dabei um die ersten Modeaufnahmen der bekannten Wiener
Fotografin, die praktisch alle Persdnlichkeiten jener Zeit — von Kiinstler*innen bis hin zum
Adel - ablichtete (siehe Abb. 1).”

Als Kundin bewegte man sich ausschlieBlich in einer Inszenierung des Jugendstils, wel-
che die professionelle Identitdt der Schwestern Flége spiegelte. Behaftet mit Avantgarde,’
sozialem Elitismus und kulturellem Prestige — sowie durch die radumliche Inszenierung ver-
starkt — vermittelte Emilie FIoge mit ihrer Mode gekonnt zwischen den modernen Ansprii-
chen und traditionellen Wiinschen ihrer Kundschaft.

70 Zum Thema, wie vor allem die jldische Wiener Kundschaft Mode als M&glichkeit der Akkulturation
genutzt hat, sieche Smith 2003 (wie Anm. 35), S.135-154.

71 Auch Christian Nebehay erklért den Erfolg des Salons — neben Emilie FIoges groSem Talent — mit der
exzellenten Lage; vgl. Ausst.-Kat. New York 2007 (wie Anm. 36), S.178.

72 Harriet Anderson interpretiert dies als entstehende feministische Kultur, in der Frauen gesellschaft-
liche Rollen Gibernehmen und so das Patriarchat schwéchen. Harriet Anderson, Vision und Leidenschaft. Die
Frauenbewegung im Fin de Siecle Wiens, Wien 1994, S.24.

73 Monika Faber, Madame d’Ora Wien - Paris. Portraits aus Kunst und Gesellschaft 1907-1957, Wien u.a.
1983, S.16.

74 Den grof3en Einfluss der Umgebung auf die Kleider beschreibt auch Janis Staggs im Vergleich von
zwei 1910 entstandenen Aufnahmen des gleichen Empirekleids. Wahrend das im Modesalon aufgenom-
mene modern wirke, scheine das gleiche in der biedermeierlichen Umgebung kontrar. Vgl. Janis Staggs,
Dear Midi. Gustav Klimt und Emilie FIoge, in: Ausst.-Kat. New York 2007 (wie Anm. 36), S.179. Hier sollte aber
beachtet werden, dass die zweite Aufnahme im Studio von d’Ora aufgenommen wurde und nicht in der
Wohnung der Floge. Ein Vergleich eines Fotos von Frau Schnitzler vor demselben Hintergrund legt dies
nahe. Siehe Museum fir Kunst und Gewerbe Hamburg, Sammlung Online, Inv. Nr. 1976.857.350.
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Der Wohnraum

Die Wohnung wurde etwa sieben Jahre spater, im Jahr 1911, von Eduard Wimmer-Wisgrill,
dem Leiter der Modeabteilung der Wiener Werkstatte, im Neo-Biedermeierstil eingerichtet.
Dieser schuf eine modernistische Abstraktion des Biedermeierstils unter Verwendung von
originalen Biedermeiermd&beln der Familie wie auch einiger moderner Mébel und Gegen-
stande von Josef Hoffmann.”®

Bei der Beschreibung der Wohnungsaufnahmen erklarte Wimmer-Wisgrill, dass ,alte
Méobel, Teppiche [...] in jedem Fall verwendet werden“’® mussten. Die Nutzung der vorhan-
denen Mébel war méglicherweise rein praktischer Natur, da sie bereits vorhanden und noch
in gutem Zustand waren. Doch auch ein nostalgischer Grund ist denkbar, schlieBlich spie-
gelten die Mobel die Geschichte der Familie FI6ge wider. Spuren der Abnutzung, welche
sich in den Stoffen und Bezligen zeigten, galten zudem bei M&beln des Biedermeier als
Prestigezeichen.””

Neben privaten Griinden gab es auch in der Wiener Offentlichkeit - von der Kiinstler-
schaft bis zu den Konsument*innen - ein starkeres Interesse an einem dekorativeren bis
nostalgischen Stil. Ausgel6st und verstarkt wurde dies ideologisch durch den Aufsatz Bieder-
meier als Erzieher von Joseph August Lux.”® Nach der Reduziertheit friiherer Hoffmann- und
Moser-Werke, hatte die Verwendung dekorativer Muster, wie in Wimmer-Wisgrills Ausstat-
tung des Salons auf der Friihjahrausstellung &sterreichischen Kunstgewerbes im Osterreichi-
schen Museum 1912, den Verkauf wieder geférdert.”” Das Biedermeier wurde dazu als bir-
gerlich schlicht und ,authentisch” 6sterreichisch wahrgenommen

Zudem gab es einen geschlechtsspezifischen Aspekt in der Verwendung dieses Stils, der
hauptséchlich fir weiblich konnotierte Rdume genutzt wurde. Zu sehen ist dies beim Mode-
salon (1914),2" der in die Wohnung von Grethe Hentschel integriert war, ebenso wie beim
Damenzimmer der Wohnung fiir Marie und Gustav Turnovsky (1900) von Adolf Loos oder bei
jenem der Wohnung von Otto Wagner fiir seine Frau Louise (1912).22 Fur die Fldge-Wohnung,
in der zum Zeitpunkt der Neuausstattung nur Frauen lebten, scheinen Wimmer und die Auf-
traggeberinnen bewusst einen weiblichen Bereich geschaffen zu haben, der zugleich im
Kontrast zum geometrischen (und kihleren) Stil des friihen Hoffmann- und Moser-Stils
stand.

75 Staggs, in: Ausst.-Kat. New York 2007 (wie Anm. 36), S.222.

76  Wimmer-Wisgrill 1911 (wie Anm. 3), S.74.

77 Sabine Pollak, Leere Rdume. Weiblichkeit und Wohnen in der Moderne, Wien 2004, S.292.

78 Joseph August Lux, Biedermeier als Erzieher, in: Hohe Warte, 1904, S.145.

79 Elisabeth Schmuttermeier, Eduard Josef Wimmer-Wisgrill, in: Neue Welten. Deutsche und dsterreichische
Kunst 1890-1940, hrsg. von Renée Price, Ausst.-Kat. Neue Galerie, New York, KdIn 2001, S.487-488.

80 Tag Gronberg, Biedermeier Modern. Representing Family Values, in: Facing the Modern. The Portrait in
Vienna 1900, hrsg. von Gemma Blackshaw, Ausst.-Kat. National Gallery, London 2013, S.70.

81 Burkhardt Rukschcio und Roland Schachel, Adolf Loos. Leben und Werk, Salzburg 1982, S.511.

82 Elana Shapira, Die kulturellen Netzwerke der Wiener Moderne, in: Eva B. Ottillinger (Hrsg.), Wagner,
Hoffmann, Loos und das Mdbeldesign der Wiener Moderne. Kiinstler, Auftraggeber, Produzenten, Wien u.a.
2018, S.123-134, hier S. 130; Eva B. Ottillinger, M&belgeschichten. Ein Katalog, in: ebd., S. 15-109, hier S.30.
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Auch in ihrer Mode kam es damals zu einer Veranderung. Parallel zu den neuesten mo-
dischen Entwicklungen, die vom Pariser Modeschdpfer Paul Poiret propagiert und in Wien
besonders durch Wimmer-Wisgrill verfolgt wurde, hatte sich diese vom Reformkleid zum
Empirekleid entwickelt.?* Das ,andere Reformkleid’, welches das urspriingliche Reformkleid
inspiriert hatte, kniipfte ebenfalls an vergangene Zeiten an, transportierte es jedoch in die
Moderne.®* Die Veranderung des Geschmacks und die Frage nach Praktikabilitat zeigen sich
also auch hier wieder.

Der Aufbau der Wohnung folgte der typisch burgerlichen dreifachen Gliederung, in der
Reprasentationsrdume, Privatraume (der Familie) und die funktionale Ebene strikt vonein-
ander getrennt waren (siehe Abb. 2).8° Diese funktionale und optische Gliederung des Woh-
nens fand ihre Umsetzung sowohl in traditionellen und modernen Grundrissen als auch in
Neubauten und in Adaptionen vorhandener baulicher Strukturen — wie bei den Schwestern
Fl6ge® Die reprasentativen und privaten Radume waren als Durchgangszimmer konzipiert
und nicht getrennt begehbar. So gab es fiir die Bewohnerinnen auBler den Schlafnischen
keinen Platz fiir Privatheit.®” In der Zeitschrift Das Interieur (1911) wurden nur ,neutrale”
Zimmer vorgestellt, wéhrend von Zimmern der Intimitdt und Individualitat, wie Damen-,
Herrenzimmer oder Bibliothek, nicht die Rede war. Es gab also, ganz im Sinne der vikto-
rianischen Hauser, im Haushalt der FIoges keine Privatheit innerhalb einer sozialen Raum-
ebene.® Allein die funktionale Ebene, in der sich auch die Zimmer der Dienstbot*innen
befanden, waren getrennt und die Raume direkt begehbar.

Um die hohen Zimmer niedriger und damit wohnlicher wirken zu lassen, unterteilte
Wimmer-Wisgrill die Wande der hohen Zimmer optisch. Daflir benutzte er in Speise- und
Wohnzimmer®,zur Bemalung Schablonen mit mdglichst groBem Rapport”' und im Schlaf-
zimmer von der Wiener Werkstdtte gefertigte Druckstoffe. So bekam jedes Zimmer eine op-
tische Identitat mit eigenem Farbschema, welche der Raumfunktion angepasst war.

83 Volker, in: Tretter/Weinhdupl 2016 (wie Anm. 5), S.67.

84 Regina Forstner, Die Wiener Damenmode in der 2. Hélfte des 19. Jahrhunderts bis zum Ende des Ersten
Weltkriegs, in: Die Frau im Korsett. Wiener Frauenalltag zwischen Klischee und Wirklichkeit 1848-1920, hrsg.
von Tino Erben, Ausst.-Kat. Hermesvilla, Wien 1984, S.74.

85 Irene Nierhaus, ARCH 6. Raum, Geschlecht, Architektur, Wien 1999, S.95-96.

86 Meine Rekonstruktion des Grundrisses basiert auf Fotoaufnahmen, Beschreibungen und Grundrissen
des ersten Stockes der Mariahilfer StraBe 1B. In manchen Bereichen musste ich aufgrund fehlender Quel-
lenlage auf Annahmen zuriickgreifen.

87 Unbeantwortet bleibt, ob die Betten geteilt wurden, wie es zu dieser Zeit durchaus tblich war.

88 Pollak 2004 (wie Anm. 77),S.138-139.

89 Dorte Kuhlmann, Raum, Macht, Differenz. Genderstudien in der Architektur, Wien 2005, S.135-137.

90 DasWohnzimmer war der kleinste (reprasentative) Raum der Privatwohnung, dessen Wande waren mit
einem schwarz, grau und gold abstrakten Blumenmuster Gberzogen. Wimmer-Wisgrill 1911 (wie Anm. 3),
S.75. Dieses Muster erinnert an Sachs (1911) von Wimmer-Wisgrill (MAK, WWS 449), eine Skizze des Kiinst-
lers scheint der Vorentwurf des Motivs gewesen zu sein (MAK, KI 13228-8).

91  Wimmer-Wisgrill 1911 (wie Anm. 3), S.75.
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An diesen Mustern®? |asst sich das rekonstruierte Bild des Biedermeier aufzeigen, in de-
nen bewusst eine Abstraktion der weiblich-floralen Muster gewahlt wurde. Besonders das
im Speisezimmer verwendete griff den optischen Eindruck der Biedermeierwandmuster auf,
welche,sich aus einfachsten geometrischen oder stilisierten vegetabilen Elementen” zusam-
mensetzten. Aus einiger Distanz betrachtet verbanden sich ,die Motive zu Flachen, Streifen
oder Kassetten [...]"** Statt mit zwei komplementaren Grundfarben gestaltet, begleitet von
der Nichtfarbe Weil3,** war die Wand fast raumhoch mit einem ca. 3,5 Meter hohen Streifen-
muster bezogen, welches abwechselnd aus ca. 40 Zentimeter breiten braungrauen und weif§
bunt gebliimten Fldchen bestand.” Das Blumenoval, das ins Muster eingebunden war, weist
eine groRe visuelle Ahnlichkeit zum folkloristischen Blumenmuster Maikdfer auf,® das Wim-
mer-Wisgrill 1910/11 entworfen hatte (siehe Abb.4).

Das Speisezimmer diente - ganz im birgerlichen Sinne — der Reprasentation und war
Ort der Begegnung und sozialer Akte.”” Die wohlhabenden Flges hatten sicherlich 6fters
Personen der Wiener (Klinstler*innen-)Kreise zu Besuch, die sie in diesem Raum empfingen.
Die in vielen burgerlichen Wohnungen ausdifferenzierten Raumtypen - Speise-, Musik-,
Empfangszimmer, Salon — wurden hier aus Platzmangel reduziert mithilfe von ,Wohninseln”
weitergefiihrt.®® Tatsachlich war das Zimmer fiir verschiedene Tatigkeiten ausgelegt, die von
kleinen Gruppen parallel ausgelibt werden konnten. Mehrere Sitz- und Liegemdglichkeiten
sowie Kommoden reihten sich um den zentralen Esstisch. Beschreibungen des Speisesaals
korrespondierten oft mit Beschreibungen der Herrenzimmer. In dem wiirdevollen Raum mit
familiarem Wandschmuck stand in der klaren Raumaufteilung die Tafel im Zentrum, an der
traditionell der Familienvater am Tischkopf die Mitte bildete.®® Anders war dies im rein von
Frauen geflihrten Haushalt der Floge.

Im Schlafzimmer waren die gesamten Wande und (Bett-)Vorhdnge mit dem Muster
Heimchen (Wimmer-Wisgrill, 1910/11) — rosa Rosen und grline Blatter auf hellgrauem
Grund - bedeckt. (Abb.6) Durch die Vereinfachung der auf Punkten basierenden Spiralfor-
men brachte der Gestalter dieses Muster in die Moderne. Eine mdgliche ,Familiendhnlich-
keit” zu den oft in Klimts Kunst verwendeten Spiralen kann ebenfalls konstatiert werden.'®
Gleichzeitig wurden in diesem Raum, der als privat-intimen Héhepunkt die Schlafnischen
fasste, die drei Begrifflichkeiten Privatheit, Weiblichkeit und Textil auf ganz traditionelle
Weise miteinander verbunden. Eine dhnlich ,weibliche” Ausstattung der Privatgemacher fin-
det sich auch bei anderen emanzipierten Frauen der Jahrhundertwende. So lie8 die Schau-

92 Bei der Identifizierung der Muster mochte ich mich besonders fiir die Hilfe von Anne-Katrin Rossberg
und Angela Volker bedanken.

93 Sabine Thiimmler, VI Tapeten, in: Ottomeyer 2006 (wie Anm. 17), S.214.

94 Ebd.

95  Wimmer-Wisgrill 1911 (wie Anm. 3), S.75.

96 MAK, T11379-2-44.

97 Philippe Ariés und Michelle Perrot (Hrsg.), Geschichte des privaten Lebens, Bd. 4: Von der Revolution zum
Grof3en Krieg, Frankfurt am Main 1992, S.338.

98 Thomas 2017 (wie Anm. 62), S.104-105.

99 Nierhaus 1999 (wie Anm. 85), S.103-104.

100 Vgl. zum Beispiel Gustav Klimts Die Umarmung (1905-1909), MAK, BI 19856-20.
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spielerin Mimi Marlow (1879-1926) ihr Schlafzimmer mit dem gleichen Muster und der glei-
chen Stofflichkeit einrichten wie die FI6ges.'®" Auch Lina Loos (1882-1950) lief3 sich nach der
Scheidung von Adolf Loos ihr Schlafzimmer in der Sieveringer Strae von ihrem Ex-Mann
ausstatten - in Bezugnahme auf dessen beriihmtes Schlafzimmer meiner Frau von 1903: kom-
plett in Weil3, ohne dekorative (Wiener-Werkstatte-)Elemente, ganz im Sinne einer ,Mutter-
leib-Architektur”,'°> doch durch die fehlenden Wollteppiche leichter erscheinend und an ein
traditionelles Damenzimmer erinnernd.'®

Die Schwestern Fl6ge waren mit der Wahl zum Neo-Biedermeier durchaus aktuellen —
und zugleich geschlechtsspezifischen - Stilentwicklungen gefolgt und hatten bewusst ein
soziales Ambiente fiir das gehobene Biirgertum geschaffen. Durch eine neue weibliche Le-
bensweise verbanden sie die biirgerlich-traditionellen Strukturen mit Modernitat. Die selbst-
standige (Geschafts-)Frau driickte auf eine modische Weise weibliche und mannliche Vor-
stellungen im Eigenheim aus, was einerseits eine soziale Absicherung und gleichzeitig die
»Zurlickeroberung” dieser Bereiche bedeutete.

101  MAK, WWF 103-119-1.

102 Vgl. Anne-Katrin Rossberg, Loos’ Frauenzimmer, in: Inge Podbrecky und Rainald Franz (Hrsg.), Leben
mit Loos, Wien u.a. 2008, S. 149-160; Josef Hoffmann, Interiors 1902-1913, hrsg. von Christian Witt-Dorring,
Ausst.-Kat. Neue Galerie, New York, Miinchen u.a. 2006, S.107.

103 Vgl. Pollak 2004 (wie Anm. 77), S.86-87.
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PLAYING WITH DESIGN

Playfulness and Whimsy in the Feminist Design Networks
of Fanny Harlfinger-Zakucka

In 1912, Secessionist critic and resident Viennese Studio correspondent Amelia Sarah Levetus
encapsulated Fanny Harlfinger-Zakucka’s Universalkiinstlerin (universal or all-around artist)
reputation:
Frau Harlfinger-Zakucka is already known to readers of THE STUDIO as a designer and maker of
artistic toys. But she is a many-sided woman as her work at large will show. Of late she has de-
voted her talent to domestic decoration and has been particularly successful in this branch of

art. She was the first woman here in Vienna who turned her attention to the general furnishing
and decoration of homes."

From the vantage point of 2023, the historiographical characterization of the multitalented
artist, designer, and curator remains much the same as in 1912: despite her multidisciplinary
fluidity between the fine and applied arts, her artistic toymaking stands preeminent. Indeed,
through exhibitions like the MoMA's Century of the Child: Growing By Design, 1900-2000
(2012), the Belvedere’s Stadt der Frauen (2019) and MAK’s long-anticipated Frauen der Wiener
Werkstdtte (2021), Harlfinger-Zakucka has gained increasing recognition as a designer of
modernist artistic toys for familiar institutions like the Wiener Werkstatte (WW, 1903-1932).
Her name and the radical feminist collective she cofounded (Wiener Frauenkunst, or Viennese
Women's Art) now populate the space of social media hashtags and videos, similar to how
her well-known Kunstschau 1908 chess set (co-designed with Minka Podhajska for the WW)
made the rounds through exhibitions including Gustav Klimt und die Kunstschau 1908 (Belve-
dere 2008) and the same institution’s 2016 Kubismus — Konstruktivismus — Formkunst show, an
exhibition in which artistic toys played a leading role.

But, both then and now, toys merely represented the tip of the iceberg in terms of the
artist’s thoroughgoing and lifelong engagement with play as a lightning rod for creative in-
novation and experimentation. Trained with Secessionist educators like Adolf Bobhm, known
for his multitalented versatility in the applied arts and design, Harlfinger-Zakucka shared her
teachers’embrace of open-ended playfulness and the centrality of ludic experience as funda-
mental premises of modernist design education. The whimsical playfulness and idiosyncratic
flourishes characterizing much of Harlfinger-Zakucka’s design work became her trademark,
positioning her work in contradistinction to familiar male touchstones like Josef Hoffmann,
Koloman Moser and others. From the deviations from strict linearity characterizing her furni-
ture or her preference for idiosyncratic formal solutions that seemed to playfully break the

1 A.S. Levetus, “Studio Talk,” The Studio 54 (1912), pp.67-68.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.

Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-004

65



MEGAN BRANDOW-FALLER

66

rules of rectilinear geometricity, this essay uncovers how a highly original sense of playfulness
remained at the center of Harlfinger-Zakucka’s design output, linking her to a broader inter-
national network of modernist designers shaped by the dialectic between jocosity in process
and seriousness of intent.

Given the ways in which progressive currents in early childhood education informed the
philosophies of Secessionist art educators, it is surprising that monographic treatments of
Harlfinger-Zakucka have not foregrounded the importance of playfulness to her career.?
Harlfinger-Zakucka (née Zakucka) ranked at the forefront of a pioneering generation of fe-
male art students, barred from Vienna's Academy of Fine Arts until 1920, and one of the
best-known graduates of the Viennese Women's Academy, co-founded by feminist philoso-
pher Rosa Mayreder and Impressionist painter Tina Blau-Lang as a corrective to women'’s
exclusion from academic studies. Studying decorative art, book illustration, and printmaking
from 1898 to 1904 under Secessionist co-founders Friedrich Kdnig and Adolf Bohm while
apprenticing in metalworking with Georg Klimt, the young art student quickly garnered a
reputation as one of the Klimt Group’s talented newcomers, with collections of her stencil
prints and graphic art published in Ver Sacrum, Die Fldche, and Hohe Warte in addition to
regular coverage of her artistic toys in The Studio, Kind und Kunst, and Kunst und Kunsthand-
werk. Indeed, Secessionist educators looked to female art students as similar sources of un-
tapped creativity as vernacular folk cultures and untutored children and took unusually sup-
portive attitudes toward including them in important ventures like the graphic design
journals they edited (Ver Sacrum, the Secessionists’ official journal or the experimental pat-
tern portfolio Die Flciche) as well as the landmark Kunstschau 1908 exhibition, where around
one-third of exhibiting artists were women: an inclusion reflecting the Klimt Group’s valori-
zation of the traditionally-female fields of decorative art and design.> Codesigned with Minka
Podhajska for the Wiener Werkstédtte, the nursery suite and chess set she exhibited at the
1908 Kunstschau earned her work widespread coverage in architecture and design periodi-
cals, where she was singled out individually despite contributing to the Bhm School’s “Art
for the Child” Gallery.* The artist likewise went on to participate in the second, more interna-
tionally oriented 1909 Kunstschau—altogether much more focused on painting in contrast
to the first exhibition’s applied arts focus—as well as the inaugural exhibition of Egon
Schiele’s anti-academic Neukunstgruppe at the Salon Pisko (where she was represented
along with eleven other women).> Joining the German and Austrian Werkbunds and partici-
pating in the former’s 1914 Cologne exhibition and the Association of Austrian Women Art-

2 Megan Brandow-Faller, Female Secession: Art and the Decorative at the Viennese Women'’s Academy (Uni-
versity Park, PA: Penn State University Press, 2020).

3 lbid., pp.101-24.

4 SeeJoseph August Lux,“Kunstschau Wien 1908," Deutsche Kunst und Dekoration 23, no. 1 (1908), pp.33-61.
5 On the complicated attitudes of Schiele and the Neukunstgruppe toward women, see Andrea Winkl-
bauer, “Guests or Members? Women Artists in the Circle of Egon Schiele” in Erasures and Eradications in
Viennese Modern Art, Architecture and Design, eds. Megan Brandow-Faller and Laura Morowitz (New York:
Routledge, 2022), pp. 103-16.
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ists’working committees from 1916 onward, Harlfinger-Zakucka stood poised as a rising star
of the Viennese art scene, a female version of the Universalkiinstler ideal.

Cementing networks that became useful for the interwar feminist art movement, Fanny
embarked on a rich artistic-intellectual exchange with fellow art student and later Seces-
sionist president Richard Harlfinger as early as 1902, the latter of whom admitted not only
finding romantic companionship in the young artist-designer (whom he called “immensely
talented” from the onset of their relationship) but an artistic equal in her self-assured and
critical views of her partner’s work.® As he admitted in a 1902 letter: “| have come closer to
myself [artistically] through you!”” Unusual for contemporary standards, when many female
artists scaled back or gave up their careers altogether after marriage, Harlfinger-Zakucka
continued her career with renewed fervor after marrying Richard in 1905, the same year she
debuted her artistic toys to Viennese audiences at the Wiener Werkstatte’s December 1905
Galerie Miethke exhibition.® Such lifelong professional dedication was reflected in the way
her family remembered her as confident, bold, and resolute, and, perhaps most tellingly in
evoking deviations from women's expected domestic norms, “not a good cook:”® Not unlike
other modernist artists including Paul Klee, Lionel Feininger, and Wassily Kandinsky, whose
toy “designs were often for a private audience,” Harlfinger-Zakucka used her own child
(Robert, 1911-1996) and eventually grandchildren as springboards for creativity, designing
toys and picture books for their usage.”® Simple textless picture books originating as class-
room exercises in the Bohm School still bear the stamp of child’s play today with the in-
scribed name (not illustrated) of her grandson Reinhold (b. 1943), whose family remembers
growing up with such objects.

Beyond the artist’s obvious connections to toys and other objects designed specifically
for children’s use, it is my intention to recenter attention on the aura of playful rebellion and
whimsy informing Harlfinger-Zakucka’s entire design practice. In asserting the importance
of individual expression and nonfunctional decoration, Harlfinger-Zakucka emphatically
rejected the streamlined, austere aesthetic of more dogmatic approaches to modernism.

6 NinaVerheyen,”mein Eheweib und nicht mein College'? Liebe und Beruf(ung) in Paarkorrespondenzen
vor dem Hintergrund der Frauenbewegung/en um 1900." In Liebe Schreiben: Paarkorrespondenzen im Kon-
text des 19. und 20. Jahrhunderts (Gottingen: Vandenhoeck und Ruprecht, 2017), pp.87 and 101.

7 Quoted in Ibid., p.101.

8 Likely on view at the Galerie Miethke was one of two chess sets codesigned by Harlfinger-Zakucka and
classmate Minka Podhajska, both produced by the WW in 1905, preserved in photographic form in the
Wiener Werkstétte Archive in the MAK (WWF 89-1-3). Megan Brandow-Faller, “Not Just Child’s Play: Toys
and the Mehrfachkiinstlerinnen of the Wiener Werkstatte,” in exh.cat. Die Frauen der Wiener Werkstditte, ed.
Anne-Katrin Rossberg (Basel: Birkhaduser, 2020), p.57. For a discussion on another creative partnership in
Viennese modernism in the interwar period, see Burke and Sandner’s chapter in this anthology.

9 Interview with Anonymous, November 29, 2021.

10 Michelle Fisher,”"Work Becomes Play: Toy Design, Creative Play, and Unlearning in the Bauhaus Legacy,”
in Childhood by Design: Toys and the Material Culture of Childhood, 1700-Present, ed. Megan Brandow-Faller
(New York: Bloomsbury, 2018), p. 164.
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Breakthrough Years—the 1908 Kunstschau

An apt example of the artist’s playful design language can be found in the artistic nursery
suite (not illustrated)—puckishly bristling with the contrast between rectilinear and round
shapes—she exhibited at the 1908 Kunstschau's “Art for the Child” Gallery." Executed by
Viennese cabinetmaker J. Peyfuss, the maple cabinet-on-stand and chairs feature ebonized
turned-wood spindles and stretchers with mother-of-pearl and ebony inlays, set in an inter-
locking pattern of circular and almond shapes, with nickel and bronze details. Like other
examples of Secessionist furniture, Harlfinger-Zakucka’s designs for the nursery suite ex-
ploited the dialogue between constructive and decorative elements. What made Harlfinger-
Zakucka’s design language distinctive was the manner in which she introduced the diagonal
into otherwise rectilinear shapes: for instance, in the obtuse angling of the back spindles, the
construction of the cross stretchers, and the cabinet’s trapezoidal shape. Such playful devia-
tions from strict rectilinearity in combination with the dialogue between the polka-dot wall
covering and the rectangle-patterned carpet ingeniously referenced its setting in a nursery
for the modern creative child. Just as the unusual diagonals are restrained by straight lines,
supervised playtime in the reformist nursery encouraged creative play and imaginative fan-
tasy within certain adult bounds. The trapezoidal form of the cabinet-on-stand maximized
space for displaying artistic toys and suggested that Harlfinger-Zakucka regarded her figu-
rines as small sculptures for children—and possibly adults as well. The artist’s design sketches
indicate that the toys were not merely adult collector items, as she corrected earlier sketches
in which she placed the side shelves out of children’s reach. Like the stiff but lively wooden
toys on display, the nursery was designed to stimulate children’s creativity and artistic sensi-
bility.

But Harlfinger-Zakucka's signature penchant for playful rebellion from geometric aus-
terity extended beyond objects for children and permeated her entire design milieu. Com-
pare, for instance, a ca. 1910 table lamp (fig. 1) designed by the artist, which humorously
anthropomorphizes the banal form of an everyday household object. The swelling belly of
the lamp’s body, accentuated by the bold vertical striping and curved chevron pattern deco-
rating the base and the ball ornaments suggesting arms, might be read as the strutting
human form of a wobbly toddler or perhaps that of a fashionably woman encumbered by
the hemlines of a reform dress. Like later midcentury modernist designers, for instance the
whimsical animals and anthropomorphic tableware designed by Hungarian-born ceramicist
Eva Zeisel (1906-2011), Harlfinger-Zakucka'’s designs for everyday objects like lamps can be
interpreted as “putt[ing] playfulness back into the hands of the user,” as design historian Pat
Kirkham has observed apropos Zeisel’s ceramic conversation pieces (wherein evocations of
animal and human forms depend on how consumers arrange the objects).’? In the case of
Harlfinger-Zakucka’s table lamp, it is ultimately the choice of the consumer/onlooker
whether they wish to indulge in the fantasy suggested by its formal qualities—that is, the

11 Brandow-Faller, Female Secession, p.116.
12 Pat Kirkham,“Eva Zeisel,"in Serious Play: Design in Midcentury America, eds. Monica Obniski and Darrin
Alfred (New Haven: Yale University Press, 2018), p.117.
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1 | Fanny Harflinger-Zakucka,
Table Lamp, ca. 1910

lamp can remain a lamp, or viewers might wish to imaginatively set the object into motion
through the vicarious locomotion suggested by the relationship of the base to the ball or-
naments (a universal symbol of child’s play).'* While less overtly anthropomorphic, the art-
ist's cabinet-on-stand from the Kunstschau 1908 similarly calls to mind a towering figure
standing astride in a confident regal pose (if the cabinet’s legs are interpreted in a literal
way), as do similar playful evocations of the human visage in a ca. 1910 mahogany veneered
desk and armchair set (illustrated in design periodical Das Interieur in 1910)." Typical of the
artist’s idiosyncratic design language, the desk’s raised stands were vaguely suggestive of
eyes, which, in combination with the desk’s bowing front surface, might be read as a grin-
ning visage, an illusion complemented by the triangular shape of the chair’s back supports
and arched cross-stretchers calling to mind a nose and inverted mouth.

A critical source of inspiration for the whimsical design language presentin works includ-
ing her Kunstschau cabinet were the playful ornamental forms of the Baroque, which would
have permeated her upbringing in Lower Austria and student days in Vienna. Her designs for
a wall cabinet, hall stand with mirror, and staircase landing (ca. 1910, fig. 2) recall the heavy
forms of Baroque hall furniture yet are infused with the artist’s trademark sense of lighthearted

13 For innovative perspectives on the animation of inanimate objects, see Wolf Burchard, ed. Inspiring
Walt Disney: The Animation of French Decorative Arts (New Haven: Yale University Press, 2021).
14 Das Interieur 11 (1910), PI.1.
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2 | Fanny-Harlfinger-Zakucka.
Interior Design (Hall), ca. 1910

humor equally apparent in her book illustration for children and whimsical toy designs pro-
viding cheery visual quips in contrast to the ostensible seriousness of such works’ subject
matter (like the toy figurines’ historical clothing references). As elsewhere, the multitalented
artist-designer exhibits her predilection for peculiar bulbously turned forms in the staircase
spindles, legs of the hall stand, and exterior decoration of the wall cabinet that, despite refer-
encing the Baroque past, offer more streamlined modernist versions thereof. The chandelier
references archaic German ironwork while relating to the stylized chevrons and undulating
curves characterizing contemporary graphic design (for instance, the stylized waves of golden
hair in Berthold Loffler’s Kunstschau 1908 poster design). What contemporary critics observed
in relation to her turned wooden toys—that, despite their stiff stylized qualities, they pos-
sessed an animated quality making them seem ready “to begin to walk themselves”—might
also be applied to some of her furniture designs, for instance the hall stand at the center of
figure 2, which seems ready to teeter toward the staircase.'”> Humor radiates even in the formal
space of an entrance hall, with dark and somber furniture forms.

Such playful, whimsical flourishes remained central to Harlfinger-Zakucka'’s design out-
put, positioning her as precursor to a cadre of midcentury American modernist designers
including Charles and Ray Eames, Alexander Girard, and Eva Zeisel who embraced whimsy,
eclecticism, and lively experimentation in their work. As curators Monica Obniski and Darrin
Alfred rightly insist in the 2018 exhibition catalogue Serious Play, designers associated with
the influential Herman Miller Gallery—an influential commercial outlet that helped dissem-
inate midcentury modernism to popular audiences— “hungered for something beyond

15 “Wiener Werkstatte,” Kind und Kunst 3, no.4 (1906), p. 125.
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rational and utilitarian motives”and favored individual, humane approaches to modernism.'®
Collecting and displaying non-Western objects—a category including folk art, Chinese fans,
kites, Indian textiles, etc..—became a popular strand within midcentury modernism, with
such objects playfully arranged on the famous storage wall units, comprised of standardized
parts in multiple possible configurations, designed by Alexander Girard for the Herman
Miller Gallery."” Husband/wife design team Charles and Ray Eames, a couple in which the
dialogue between “playfulness and seriousness of intent” remained critical to their working
process, likewise designed colorful child-sized furniture and objects embodying the
toy-as-furniture/furniture-as-toy genre famously pioneered by German designer Alma Sied-
hoff-Buscher (1899-1944) in her nursery designs for the Bauhaus’s 1923 model exhibition
house, the Haus am Horn, as covered below.'® What is striking about these developments in
mid-century American modernism is that all of them found direct precursors in Harlfinger-
Zakucka’s interwar Viennese career.

Harlfinger-Zakucka: From Invited Participant in the Kunstschau
1908 to Authored Curatorship in the Wiener Frauenkunst

In 1929, Fanny Harlfinger-Zakucka received the Vienna City Prize for curating Vienna’s first
women-only exhibition of interior design and Raumkunst (spatial art), the 1929 Wiener Frau-
enkunst exhibition Das Bild im Raum (The Picture in the Interior), a show presenting painting
in the service of interior design. Founded by Harlfinger-Zakucka and other Women'’s Acad-
emy graduates in 1926, the Wiener Frauenkunst championed the Klimt Group's philosophies
on the equality of art and craft and the provocative idea of a separate feminine aesthetic and

Te H

women'’s “natural” connection to the decorative. Linking interwar Austria’s most radical
women painters, architects, and the younger generation of artist-craftswomen represented
in the interwar Wiener Werkstéatte, Harlfinger and her new league strove to define “women’s
art”on their own terms, unconstrained by the gendered dialectic surrounding ideas of wom-
en’s art.

In a series of woman-centered architecture and design exhibitions including Das Bild im
Raum (1929), Wie sieht die Frau? (1930), and Die Schéne Wand (1933), Wiener Frauenkunst
members exhibited model interiors integrating painting, sculpture, and decorative objects
into total aesthetic environments. These interiors contested the ways that modernist archi-
tectural theorists associated with the streamlined “machine aesthetic” or international style
were pushing the decorative, the handmade, and the ornamental to the margins of modern-
ist value systems. Against the grain of discourses tethering the Neue Frau (a synecdoche for
the early feminist movement) and the Neues Bauen movement, Wiener Frauenkunst exhibi-
tions represented an effort to link modern gender roles as embodied in the new woman to

16 Monica Obniski and Darrin Alfred, “Introduction,” in Serious Play: Design in Midcentury America, eds.
Monica Obniski and Darrin Alfred (New Haven: Yale University Press, 2018), p.2.

17 Monica Obniski, “Playful Domesticity,” in Serious Play, pp.23-52.

18 Pat Kirkham, “Charles and Ray Eames: Serious Play, Serious Pleasure,”in Serious Play, p.54.
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Das Bild im Raum, 1929, 45

a more decorative variant of modernism than represented by German industrial design.”
Perhaps not surprisingly, the artist’s penchant for rebellious humor and playfulness per-
vaded her feminist activism. The Wiener Frauenkunst’s programmatic statements were
tinged with a spirit of rebellious confrontation, as reflected in the motto she inscribed on its
official protocol book (“We have the courage to say to your face”), or the forward to its inau-
gural exhibition (“We know very well that we will encounter stiff criticism, but we can only
wish for it if we take ourselves and our work truly seriously”).°

While | have discussed the Wiener Frauenkunst at length elsewhere, what deserves em-
phasis here is how Harlfinger-Zakucka’s curatorial activities with the group—its efforts to
reinsert the decorative, the handmade, and the ornamental into modernist value systems—
were a critical premonition of later themes in midcentury American modernism. The Wiener
Frauenkunst'’s stress on exhibiting decorative artincluding folk-art inspired textiles, ceramics,
and metalwork in model interiors foreshadowed how midcentury modernists enlivened in-
teriors with “collections of folk art alongside ornaments such as kites, masks and various trin-
kets?' The familiar leitmotif of toy-as-furniture/furniture-as-toy running throughout twen-
tieth- and twenty-first-century design found predecessors in Harlfinger-Zakucka’s own design

19 On the parallels between architectural modernism and the Neue Frau, see Despina Stratigakos, “In-
venting Feminist Practices: Women and Building in Fin-de-siecle Berlin,” in Feminist Practices: Interdiscipli-
nary Approaches to Women in Architecture, ed. Lori Brown (Burlington: Ashgate, 2011), p.69.

20 “Wir haben den Mut, das alles ins Gesicht zu sagen.” Wiener Frauenkunst Protokollbuch, May 1926,
Private Collection Vienna, n.p.; “Wir wissen sehr wohl, dass wir einer strengen Kritik begegnen werden,
missen aber eine solche nur wiinschen, wenn wir uns und unsere Arbeit wahrhaft ernst nehmen!”
Foreword, Wiener Frauenkunst: I. Ausstellung der Vereinigung bildender Kiinstlerinnen und Kunsthandwerke-
rinnen (Vienna: Jahoda and Siegel, 1927), n.p.

21 Obniski and Alfred, “Introduction,” p.7.
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work for the Wiener Frauenkunst, specifically in a children’s room for the aforementioned
Pictures in the Interior show. The pathbreaking exhibition presented viewers with variations
on the theme of the exhibition’s title in a series of simple, relatively inexpensive interiors
designed, furnished, and outfitted entirely by Wiener Frauenkunst members, offering up“pic-
tures” not just in terms of the traditional easel canvas but also as abstract and figural wall
paintings, ornamental textiles, embroideries, painted screens, furniture, and the decorative
possibilities of the walls themselves. Compare the playful humor at work in Harlfinger-
Zakucka'’s children’s room (fig. 3) from this exhibition. Notably, the artist wielded a more re-
strained design language than her Kunstschau nursery while still bringing to bear her charac-
teristic playfulness between constructive and decorative elements. New in this nursery suite
was the diminutive scale of its furnishings, consisting of a large, asymmetrical toy chest, a sofa,
asuite of table and chairs, and bookshelves, surrounded by light yellow walls. Carried through-
out the room was a yellow-and-white color scheme accented by the red checkerboarding set
diagonally against the surface of the chest’s white paint. While rationalist principles of nursery
design may have influenced her preference for simple geometrical forms, Harlfinger-Zakucka
rejected the unadorned, unmodulated colors characterizing Bauhaus design for children.
Such design is typified by Siedhoff-Buscher’s well-known Kinderspielzeugschrank (1923), de-
signed for the experimental Haus am Horn (a Bauhaus prototype for modular working-class
housing) whose bright painted, open-sided boxes simultaneously served the function of fur-
niture (by being used as table or stool) and plaything (i.e., their potential use as carts or a
puppet theater). While the whereabouts of the Harlfinger-Zakucka toy chest remain unknown,
it is likely that the object’s interior contained similar opportunities for play, perhaps conceal-
ing a puppet theater or unfolding play surface, as the Siedhoff-Buscher Schrank. Yet, despite
sharing the simple geometrical shapes and intended function of Siedhoff-Buscher’s designs,
herroom in The Picture in the Interior privileged a childlike sense of playful informality with the
noticeably rebellious asymmetry of the interlocking drawers and the interaction of planar
surfaces with the decorative patterns. Likewise fulfilling the furniture-as-toy/toy-as-furniture
or decorative object category was the artist’s self-devised system of sliding pictures (to be
pushed in and out of a picture railing), which provided for the frequent rotation of colorful
images to stimulate children’s imagination.

The Lessons of Kindergarten: Progressive Design for the Future

In his influential monograph on the spread of the kindergarten movement, Norman Broster-
man put forth the idea that progressive kindergartens at the turn of the twentieth century
left students with a predilection for abstract forms and experimentation, or, in essence, that
“kindergarten taught abstraction.””2 Moreover, leading modernist artists and architects (in-
cluding Paul Klee, Wassily Kandinsky, Piet Mondrian, Johannes Itten, Frank Lloyd Wright, Le
Corbusier, and Mies van der Rohe, to name a few) had extensive exposure to, or attended,
the methodology and activities associated with Froebelian kindergarten, an originally radi-
cal vein of early childhood education premised on Rousseau’s ideas of “learning by doing”

22 Norman Brosterman, Inventing Kindergarten (New York: Harry Abrams, 1997), p. 106.
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and sensory experience and which likewise, in stressing spatial relationships from parts to
the whole, tended to predispose children to more open-ended, abstract ways of thinking
than the academic styles favored by conventional artistic training.” Kindergarten exercises,
including Froebel’s Gifts and Occupations, a set of educational playthings designed to
awaken children’s innate creativity and capacity to understand abstract geometrical relation-
ships, were formative to the architectural practice of American Frank Lloyd Wright (whose
mother was a kindergarten teacher schooled in Froebel’s ideas), and remembered the
“smooth cardboard triangles”and “maple wood blocks” from the gridded kindergarten table,
ruled by lines four inches apart—what became so important to the geometrical designs of
some of his most well-known architectural projects.* In contrast to the likes of contempo-
raries like Lloyd Wright, Corbusier or Kandinsky, all direct products of the Froebelian kinder-
garten, the circumstances of Harlfinger-Zakucka'’s early childhood education (if she had one
at all) remain unknown, as before the onset of kindergarten, children under age eight were
considered largely unteachable. Yet indisputably, Harlfinger-Zakucka was trained in an envi-
ronment in which the kindergarten movement was widely cultivated and other progressive
ideas of early childhood education held sway. Riding the coattails of Vienna’s first public
kindergartens established in the 1880s/1890s, Austria’s kindergarten movement experi-
enced an upsurge after the Erster Gsterreichischer Kindergdirtnerinnentag (Conference of Aus-
trian Kindergarten Teachers), held in April 1912, when the number of municipal kindergar-
tens surged to twenty-three, in addition to the dropping of the so-called celibacy requirement
(Heiratsverbot) previously required of Austrian female schoolteachers.?> Additionally, the
artist was directly influenced by the methods of progressive art educators like Adolf B6hm
and Franz Cizek, renowned as the discover of untutored children’s drawings and who fa-
mously let the children teach themselves through his philosophies of “werden lassen -
wachsen lassen —sich vollenden lassen” (let children be—let them grow—Ilet them complete
themselves), not seeking to correct their aberrations from adult standards of realism.? The
open-ended sense of play and ludic experience associated with Cizek’s famous “Youth Art
Classes”—which became a mecca for progressive artists and educators in the interwar pe-
riod—exercised a profound impact on interwar decorative arts production. Applied to the
training of professional adult designers, such progressive ideals of early childhood education
fueled the creativity of Harlfinger-Zakucka and her contemporaries in the interwar Wiener
Werkstdtte, whose innovative “Kiinstlerische Werkstatte” (Artist Workshops) allowed young
designers to experiment with unconventional materials free of thoughts of utility and where
playful experimentation became a guiding premise of an experimental genre of Expression-
ist ceramics.”’

23 Frederick Logan, “Kindergarten and Bauhaus,” College Art Journal 10, no.1 (Fall 1950), pp.41-42.

24 Frank Lloyd Wright, quoted in Brosterman, p.138.

25 Elisabeth Wappelshammer, “Geschichte des Kindergartens — die Anfange der Institutionalisierung,”
Beitrdge zur historischen Sozialkunde: Zur Sozialgeschichte der Kindheit 24, no. 1 (1994), pp. 15-20.

26 Francesca Wilson, A Lecture by Professor Cizek (London: Children’s Art Exhibition Fund, 1921), p. 2.

27 See Anne-Katrin Rossberg, “Die Kiinstlerinnenwerkstatte,” and Megan Brandow-Faller “Weibliche
Gefdle: Expressive Keramik der Wiener Werkstatte,” in exh. cat. Die Frauen der Wiener Werkstditte, ed. Ross-
berg, pp.142-53; pp. 156-79.
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Folk Art, Whimsy, and Modernism

In tandem with progressive currents in early childhood education, one of the most protean
sources of playfulness for Harlfinger-Zakucka was her lifelong fascination with folk art. To a
previously underappreciated extent, Harflinger-Zakucka'’s generation discovered folk art and
house industry objects, tethering it to the “primitive” art of Indigenous cultures and valoriz-
ing its formal simplicity, directness, and apparent authenticity. Simultaneously, late nine-
teenth-century design reformers hoped that the dissemination of folk art patterns in the
imperial system of craft schools might not only revitalize house industry in the empire’s un-
derdeveloped Randbezirke (peripheral regions), widely perceived as distant colonial fron-
tiers, but might contribute to the formation of a contemporary design language synthesizing
diverse national vernaculars. Such a Habsburg-treu (Habsburg loyal), supranational vision of
Austrian folk art as unifying force transcending national fault lines was touted by critics like
Levetus and ethnographer Michael Haberlandt, cofounder of the Verein fir 6sterreichische
Volkskunde (Austrian Ethnographic League) and Osterreichisches Museum fiir Volkskunde
(Austrian Museum of Ethnography). In publications like The Studio’s popular volume on folk
art in Austria-Hungary, both Haberlandt and Levetus “insisted on using the term ‘Austrian
peasant”as an umbrella term for all of the Habsburg monarchy’s ethnic groups even as they
acknowledged the existence of racial difference and aspects of “national character”in peas-
ant artifacts.?® Against the grain of nationalist agitators claiming folk art as indexing particu-
lar national and ethnic traditions, the Vienna-based Harlfinger-Zakucka subscribed to the
Habsburg-loyal vision of folk art, a fascination peaking in events like the Austrian Museum
for Art and Industry’s comprehensive 1905-06 exhibition of folk art (Ausstellung Gsterreichi-
scher Hausindustrie und Volkskunst), which gave artists like Harlfinger-Zakucka the chance to
study folk art models firsthand. The artist shared both in a generalized sense of fascination
with the Volk and Heimatkultur, as documented by photographs in her personal scrapbook
depicting regional folk festivals, traditional dress, and vernacular architecture and engaged
in sustained experimentations with the specific formal qualities of folk art objects like turned
wooden toys and painted vernacular furniture. In her graphic work for experimental design
portfolio Die Flciche, the artist matches “folkish” subject matter with a“primitive” folkish style:
i.e., stenciled images of folk life depict specifically folkish subjects like peasants clad in tradi-
tional folk costume harvesting wheat from a field, using a deliberately simplified design lan-
guage.

Like later modernists’ fascination with the supposedly childlike mentality of folk artists,
Harlfinger-Zakucka “played” with the formal qualities of folk art as a lightning rod for creativ-
ity throughout the course of her career. The multitalented designer and craftswoman inter-
preted and reinterpreted its supposedly “crude” and “primitive” qualities in myriad ways while
superimposing her own aesthetic values onto constructions of folk culture. Earlier works in-
formed by folk art, such as chess sets displayed at the December 1905 Galerie Miethke and
1908 Kunstschau exhibitions, were predominated by Secessionist surface art patterns (such
as the geometrical checkerboarding and whimsical dotting decorating both sets) filtered

28 Marta Filipovda, Modernity, History, and Politics in Czech Art (New York: Routledge, 2020), p.77.
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4 | Fanny Harlfinger-Zakucka,
Painted Chest (Truhe), 1934

through a deliberately naive/simplified design language. The artist’s experimentations with
folk art intensified in the interwar period, leading to works ostensibly more traditional as well
as those informed by Volkskunst in the loosest possible way. In the mid-1930s, Harlfinger-
Zakucka executed a series of furnishings informed by the tradition of painted folk art furniture,
including a large scale wall cabinet (not illustrated) adorned with the crests of Austria’s prov-
inces and regional capitals—a form uncommon in the repertoire of traditional furniture
forms—and a painted chest (fig.4) decorated with scenes of regional village life. The painted
chest featured tableaux of village life alternated against a modernist surface pattern set at a
diagonal (a favored device of the artist), punctuated with painted cross hatching.

Designing the Heimat, Designing the (Austrian) Nation:
Harlfinger-Zakucka in the 1930s

Revealingly, the artist’s playful dialogue with the traditional forms and methods of painted
folk furniture also intersected with her experimentations with vélkisch influences in works
on paper, including a multitude of family trees (Stammbdume) executed in the mid 1930s.
At the Wiener Frauenkunst’s tenth-anniversary exhibition in 1936, Harlfinger-Zakucka
showed a collection of original family trees and genealogical charts which were praised by
art historian and critic Else Hofmann (editor of the popular journal Osterreichische Kunst) as
“especially original” and “speaking to the Heimatsgefiihl (feeling for the homeland) of the
present in their folkish, colorful gaudiness and liveliness?® The artist was also known to have

29 Else Hofmann, “Zehn Jahre Wiener Frauenkunst,” Die Osterreicherin 8, no.4 (1936), p. 3. Jubildumsaus-
stellung Wiener Frauenkunst (Vienna: 1938), p. 1. For a detailed discussion on the multifaceted career of Else
Hofmann, see Plakolm-Forsthuber’s chapter in this anthology.
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5 | Fanny Harlfinger-Zakucka,
Painted Cabinet II, 1934

exhibited a collection of such family trees at the Wiener Frauenkunst’s very last exhibition in
May 1938—after the so-called Anschluss but before the organization (divested of its signifi-
cant Jewish membership base) was folded into the Nazified Association of Austrian Women
Artists headed by NSDAP party member and Expressionist painter Stephanie Hollenstein.>
In their very literal concern with Blut und Boden (blood and soil) ideology, such works might
be read as endorsing the NSDAP racist regime and its attitudes toward urban Jewish moder-
nity. One such family tree charting out the artist’s own family origins in Krumau, Bohemia,
visualized the contrast between city and country, between cosmopolitanism and the Heimat
(homeland) in graphic terms via small-scale illustrations of the Bohemian countryside sug-
gesting a sense of connectedness and rootedness in the land. Yet, it is difficult to pin down
the precise political-cultural meaning of these “vélkisch” works after the onset of Austro-
Fascism and National Socialism, as the artist’s interest in folk art long predated the rise of
both Austrian and German fascism. On one level, such family trees might be interpreted as

30 “Kunstnachrichten, Osterreichische Kunst 9, no.5 (May 1938), p.4.
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an altogether more conservative interpretation of folk art than during her student days in
lacking the deliberately crude, primitivizing character of her earlier work (such as her chess
sets and toys for children). Though demonstrating how folk art informed two very different
design languages (one reactionary, the other progressive), the artist was still experimenting
with more avant-garde interpretations of folk art even after the rise of Austro-Fascism, as
evidenced in a 1934 painted wall cabinet (fig. 5) only tangentially related to folk art models.
While traditional folk art models typically used the frontal surface of such cabinets as panels
for decorative painting (thematizing floral, religious or other ornamental subject matter),
Harlfinger-Zakucka's Schrank playfully interrupts this convention by executing her decora-
tive motifs of stylized lattice work and painted cross-hatchings across the expected rectan-
gular panels where such decoration was usually found, rebelliously extending her decora-
tive panels across the cabinet’s doors and groove work to form an irregularly flickering
ornamental field that seems float on the cabinet’s surface. As ever, Harlfinger-Zakucka has
reinterpreted folk art in myriad ways defying reductionist readings. In the absence of written
evidence documenting her political allegiances, it is difficult to determine Harlfinger-Zakucka’s
intentions in exhibiting such Stammbdume after the rise of Austro-Fascism and National
Socialism. Might such works be viewed as a failed bid for her feminist collective—or her own
person—to have been “brought into line” with the National Socialist coordination (or Gleich-
schaltung) of artistic cultural institutions?*' What is incontestable in archival documentation
follows: the Wiener Frauenkunst could hardly be brought into line because of its high per-
centage of Jewish members (variously forced into emigration, deported or murdered in
concentration camps) and outspoken attitudes toward women'’s roles in art and design that
were far too avant-garde even for adherents of the party’s modernist artistic faction. De-
jected and defeated, the spirited artist and organizer entered into a state of inner emigra-
tion and did not exhibit with Hollenstein’s coordinated Association, which organized four
major exhibitions in 1940, 1941, 1942, and 1944 in direct support of National Socialism.

As late as 2017, an academic essay on Richard Harlfinger and Fanny Harlfinger-Zakucka
from a collection on creative partnership perpetuated the misguided idea that Richard was
somehow the more successful partner as he was “significantly more successful than Fanny,
who was active as a graphic artist, painter and craftswoman.*2 It is not my intention to den-
igrate the career of a respected painter, Secession president and Women'’s Academy profes-
sor, or necessarily place him in competition with the legacy of his wife, whose reputation as
craftswomen, architect, designer, feminist agitator, and curator won her international
preeminence. Rather, | wish to suggest that the attitudes still present in the 2017 essay di-
rectly related to the postwar era’s efforts to erase the legacy of artistically innovative women
like Fanny and her linkages to the radical women’s art movement. In part, such dismissive
attitudes originated within the circles of her own family, when her artistic ambitions were
dismissed by more conservative family members or simply “not talked about” much.>* On a

31 On the cultural politics of the Gleichschaultung and Viennese artistic institutions, see Ingrid Holzschuh
and Sabine Plakolm-Forsthuber, eds. Auf Linie: NS Kunstpolitik in Wien (Basel: Birkhduser/Wien Museum, 2021).
32 Verheyen,“Liebe, p.87.

33 Interview with Anonymous, November 29, 2021.
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broader level, feminist agitators like Harlfinger-Zakucka, who so directly challenged both
artistic and gendered conventions, had little place in the postwar return to normalcy and
efforts to paper over Austria’s troublesome Nazi past, when anything “too radical” in the
cultural realm was conveniently forgotten.3*

But compounding and intensifying the postwar era’s attempts to erase the legacy of ar-
tistically innovative women was the artist’s lifelong penchant for playful humor, which makes
her legacy trickier to pin down. As much as Harlfinger-Zakucka might have been likened to a
“female Hoffmann” or the equivalent, the designer’s signature playfulness and whimsy posi-
tions her as altogether singular and original in specific rejection of the more rigid, geometric
dictates of male colleagues. Far more profound than mere toymaking, the centrality of ludic
experience and open-ended experimentation in the artist’s career connects her to a broader
network of modernist designers similarly concerned with establishing a progressive decora-
tive version of modernism that spoke to the human needs of its inhabitants. Perhaps it was
this alternative, feminine-feminist version of modernism that the spirited organizer implied
when she boldly declared—and perhaps not in jest—that: “We have the courage to say it to

1"

your face

34 Steven Beller, A Concise History of Austria (Cambridge: Cambridge University Press, 2006), p.265.
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ANNE-KATRIN ROSSBERG

EIN NEUES EXPERIMENTIERFELD

Die Wand gehort den Gestalterinnen

Kurz nach der Griindung der Wiener Werkstatte (WW) 1903 durch Josef Hoffmann, Koloman
Moser und Fritz Waerndorfer waren auch Frauen in die Gestaltungen dieser ,Productivge-
nossenschaft fir Kunsthandwerker” eingebunden. Elena Luksch-Makowsky etwa fertigte
ab 1904 Dekorelemente fiir Wandpaneele und Mébel, Therese Trethan, die als einzige Frau
im WW-Arbeitsprogramm von 1905 erwdhnt wird, besorgte die Bemalung von Holzarbeiten
Mosers. Man konnte daraus ableiten, die Klinstlerinnen seien primar fir das Dekorum zu-
standig gewesen, wie es die traditionelle Ausbildung an den Kunstgewerbeschulen vorsah.
Waren Frauen tatsdchlich in den ersten Jahrzehnten der 1867 gegriindeten Wiener Kunst-
gewerbeschule auf das Erlernen von Blumen- und Dekorationsmalerei oder Musterzeich-
nen beschrankt worden, erweiterte sich das Spektrum um 1900 ganz betrachtlich. Die Re-
formierung des Unterrichts ging einher mit dem Ausbau der Gesamtkunstwerkidee, die alle
Kiinste gleichwertig vereinte. Das wirkte sich vor allem auf die angewandte Kunst aus: Mo-
bel und Stoffe erhielten Titel bzw. Namen und Autor*innenschaft, Dekorelemente schrie-
ben Erzéhlungen in die Gegenstande ein und kreierten zusatzliche Bedeutung. Diese Ent-
wicklung trugen auch Frauen wesentlich mit, besonders die Schilerinnen Hoffmanns und
Mosers.

Deren Anzahl in der Wiener Werkstatte erweiterte sich wahrend und nach dem Ersten
Weltkrieg massiv, ebenso wie sich die Betatigungsfelder buchstablich ausdehnten. Exzel-
lente lllustratorinnen wie Maria Likarz, Fritzi Low oder Hilda Jesser, die ab 1907 gemeinsam
mit ihren WW-Kolleg*innen das, Kleinkunstwerk Postkarte” etabliert hatten, entdeckten nun
die Wand als gro3formatige Projektionsflache fiir ihre kiinstlerischen Ideen. Auftakt war 1918
die Ausgestaltung der WW-Filiale in der Karntner Strale 32 durch acht Kiinstlerinnen. In der
Folge wurden besonders Likarz, Jesser und Mathilde Flogl von Hoffmann und seinen Kolle-
gen sowie der Architektin Liane Zimbler mit Wanddekoren fir ihre Geschéfte, Wohnungen
oder Ausstellungen beauftragt. Eine Vielzahl an Techniken kamen hierbei zum Einsatz: Die
Wénde wurden direkt bemalt, mit Leinwanden bespannt oder bemalten Seidenvorhdngen
verhangt. Eine Besonderheit war die Verwendung von Papiermaché, die den Flachendekor
in den Raum erweiterte.

Der Beitrag versucht eine Neubewertung dekorativer Gestaltung als Aufgabenbereich
von Frauen im Hinblick auf das noch wenig untersuchte Medium,Wand"”. Urspriinglich fiir den
Katalog zur Ausstellung Die Frauen der Wiener Werkstdtte im MAK — Museum fiir angewandte
Kunst geplant, musste er aus Platzgriinden entfallen. In der Ausstellung selbst wurde das

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-005
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1 | Ausstellungsansicht

Die Frauen der Wiener Werkstdtte,
MAK 2021, Architektin:

Claudia Cavallar

Thema dank der Architektin Claudia Cavallar nicht nur prominent prasentiert, sondern auch
inhaltlich erweitert; sie nahm hier eine wichtige kuratorische Rolle ein' (Abb. 1).

Teamwork

Der Erste Weltkrieg verursachte groRe Veranderungen in der WW - personeller, struktureller
und kinstlerischer Art. Fritz Waerndorfer, Mitbegriinder und erster Mazen der Firma,
emigrierte 1914 in die USA, seine Rolle Gibernahm Otto Primavesi.? 1915 trat Dagobert Peche
offiziell in das Unternehmen ein und entwickelte gemeinsam mit Hoffmann die Idee der
sogenannten Kiinstlerwerkstatte. Damit verschaffte die WW ausgewahlten Absolvent*innen
der Kunstgewerbeschule eine bezahlte Tatigkeit und profitierte zugleich von deren Input.
Peche lenkte den von Hoffmann gepragten architektonischen Stil der Werkstatte in eine voll-

1 Die Frauen der Wiener Werkstditte, hrsg. von Christoph Thun-Hohenstein u.a., Ausst.-Kat. MAK, Wien,
Basel 2020; erschienen anlasslich der gleichnamigen Ausstellung im MAK, 21.4.-3.10.2021.

2 Paulus Rainer, Eine Chronologie der Wiener Werkstétte, in: Der Preis der Schénheit. 100 Jahre Wiener
Werkstditte, hrsg. von Peter Noever, Ausst.-Kat. MAK, Wien, Ostfildern-Ruit 2003, S.227-228, 239-240.

3 Anne-Katrin Rossberg, Die Klinstlerinnenwerkstétte, in: Ausst.-Kat. Wien 2020 (wie Anm. 1), S.142-149.
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2 | Dagobert Peche, Wiener-
Werkstatte-Verkaufslokal
am Graben 15,1916

kommen andere Richtung, ablesbar etwa in seiner Umgestaltung des ersten WW-Geschafts
am Graben 15 (Abb.2). Das 1907 eréffnete Verkaufslokal hatte die friihe reduzierte, geo-
metrische Gestaltungsweise charakterisiert,* die Peche neun Jahre spater nahezu aufloste:
durch VergroBerung der Wandflachen, die Platz fir weitldufige Malereien schuf. Typische
Peche-Motive wie Rankpflanzen, Schmetterlinge und Végel tiberzogen den Raum.

Dieses neue Konzept sollte fiir ein weiteres Verkaufslokal bestimmend werden, jenes fiir
Spitzen, Stoffe und Beleuchtungskorper in der Karntner Stral3e 32, eréffnet 1918. Peche lei-
tete zu dieser Zeit die Ziircher WW-Filiale, also beauftragte Josef Hoffmann seine Mitarbei-
terinnen aus der Kiinstlerwerkstatte Lotte Calm, Lilly Jacobsen, Hilda Jesser, Fritzi Low, Felice
Rix, Reni Schaschl, Anny Schroder und Vally Wieselthier mit der Ausmalung des von ihm
eingerichteten Stoffgeschéfts. Ein Vorraum, ein Stiegenhaus und zwei Rdume im 1.Stock
boten die zu bewéltigenden Wand- und Deckenfldachen.?

Die Kiinstlerinnen teilten sich die Bereiche auf. Den inhomogenen Vorraum mit Trep-
penaufgang gestalteten Calm, Jacobsen, Léw, Schroder und Wieselthier, wie die Banderole
eines Putto vermerkt (Abb.3). Jesser und Schaschl fiihrten die Arbeiten im Stiegenhaus

4 Siehe zeitgendssische Fotografie im MAK, WWF 103-179-1.
5 Der Verkaufsraum fiir Beleuchtungskorper erhielt keine malerische Gestaltung.
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3| Lotte Calm, Fritzi Low, Lilly Jacob-
sen, Anny Schroder, Vally Wieselthier,
Wandmalereien im Eingangsbereich
des WW-Verkaufslokals Karntner
StraBe 32,1918

weiter, Rix gestaltete den Verkaufsraum fiir Bander und Spitzen, Schaschl jenen fir Stoffe.®
Der Uneinheitlichkeit der Raume bis zum 1. Stock wurde mit der Zusammenarbeit dhnlich
arbeitender Klinstlerinnen und einem Streumuster sich wiederholender Motive geschickt
begegnet. Blumenbouquets, galante Szenen, Tier- und Pflanzendarstellungen fiihrten die
Kundschaft in eine unbeschwerte Welt, durch Riickgriffe auf Sujets der Rokokozeit zudem in
eine verklarte Vergangenheit. Der motivische wie stilistische Einfluss von Peche ist deutlich
erkennbar und fiihrte zu einer gewissen Harmonisierung.

Die Verkaufsraume im Obergeschoss zeigten sich weit reduzierter. Hervorzuheben ist die
Gestaltung von Felice Rix, die Peche hinsichtlich einer individuellen Handschrift in nichts
nachstand. Ihre hingehauchten Feder- und Vogelmotive, ihre Gespinste aus Grasern und Bli-
tenstengeln zeugen von einem duflerst poetischen Zugang, den sie aus der Beschaftigung
mit der asiatischen Kunst gewonnen hatte.” Rix’ zarte Malereien an der - von Hoffmann als

6 Siehe zeitgenossische Fotografien: https://sammlung.mak.at/sammlung_online?&q=«karntner
stralBe 32« wwf* (23.9.2022).

7 Mit der asiatischen Kunst kam Felice Rix (1893 Wien-1967 Kyoto) wahrend ihrer Ausbildung an der
Kunstgewerbeschule in Berlihrung. 1925 heiratete sie den Architekten Isaburo Ueno und ging mit ihm
nach Japan; Arbeiten fiir die WW flihrten sie regelmaBig wieder nach Wien zurtick. Neben ihrer Karriere als
Designerin schlug sie in Japan eine erfolgreiche Universitatslaufbahn ein; vgl. die Biografie in: Ausst.-Kat.
Wien 2020 (wie Anm. 1), S.256-257.
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4| Hertha Bucher, Lotte Calm, Mathilde FI&gl, Hilda Jesser, Erna Kopriva, Dina Kuhn, Maria Likarz, Grete Neuwalder, Susi Singer,
Vally Wieselthier, Wandgestaltung im Osterreichischen Edelraum auf der Deutschen Gewerbeschau, Miinchen 1922
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Zeltdach ausgebildeten — Decke entsprachen kongenial den in diesem Raum prdsentierten
Produkten: Spitzen und Bénder.

Bei dieser gemeinschaftlichen Arbeit hatten die WW-Kunstlerinnen erstmals Gelegen-
heit, sich mit den Themen Raum und Architektur auseinanderzusetzen, selbst wenn sie da-
bei in der Flache blieben. Doch wie formulierte es Hilda Jesser Jahrzehnte spater, als sie vom
Anteil der Wandgestaltung an der Steigerung des architektonischen Ausdrucks sprach:
»Maler oder Bildhauer muRB die Intentionen des Architekten erfassen und mit seiner Arbeit
in kompositionellem Sinne,mitbauen’*®

Es mag erstaunen, dass Jesser im Zusammenhang mit der Wand auch vom Bildhauer
spricht. Tatsachlich spielten das Stuckrelief und die Papiermascheetechnik eine grof3e Rolle
in der Raumgestaltung, Letztere wegen des Materialmangels besonders in der Zwischen-

8 Hilda Schmid-Jesser, Wandmalerei im Musikstudio des Funkhauses Wien, in: Innendekoration, 51, 1940,
S.117-121, hier S.117.
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kriegszeit. Ein bedeutendes Beispiel der Mdglichkeiten dieser Technik lieferte der ,Osterrei-
chische Edelraum” auf der Deutschen Gewerbeschau in Miinchen 1922. Oskar Strnad entwarf
den ovalen Saal mit auskragenden Nischen fiir Vitrinen und einer flachen Kuppel. Als Profes-
sor an der Kunstgewerbeschule beauftragte er ehemalige Schilerinnen und nun mehrheit-
lich in der WW beschéftigte Kiinstlerinnen mit der Ausgestaltung des Raumes, darunter
Hertha Bucher, Lotte Calm, Mathilde Fldgl, Hilda Jesser, Erna Kopriva, Dina Kuhn, Maria Likarz,
Grete Neuwalder, Reni Schaschl, Susi Singer und Vally Wieselthier (Abb. 4).

Thema der Wandfelder Gber den Nischen waren die zw6lf Monate, an den Pfeilern da-
zwischen ragten Figuren wie Apostel eines Kirchenchors in den Raum. Die Handschriften der
einzelnen Kiinstlerinnen sind hier, im Vergleich zur WW-Filiale 1918, schon viel deutlicher zu
erkennen, wenngleich ein Rezensent der Deutschen Kunst und Dekoration feststellte, dass
,bei aller Vielkopfigkeit der Mitwirkenden die Stileinheit des Ganzen erreicht werden konn-
te”? Dazu tragt die gleichformige Ornamentik zwischen den bildlichen Darstellungen ebenso
bei wie die von Wei8 und Gold gepragte Farbigkeit. Beides wiederum lasst erneut an die
Gestaltungsweisen des Rokoko denken, das hier jedoch weniger historisierend als zeitge-
mal interpretiert erscheint.

Geformt wurde all das aus in Kleister getrankten alten Zeitungen und Packpapier. ,Wir
bauen aus Nichts, wir haben nur noch unsere Arbeit und unsern Genius, und damit kénnen
wir noch zaubern und bezaubern, daf3 es eine Lust ist, so Willy Frank in seiner Rezension des
Edelraums vor dem Hintergrund der entbehrungsreichen Nachkriegszeit.'® Er spielte damit
auf den Grundgedanken der Wiener Werkstatte an: fir das Schone, Verspielte, Fantasievolle
im Leben zustandig zu sein. Im eigenen Land stief3 diese Intention oft auf wenig Gegenliebe.
Bereits anlasslich der Kunstschau 1920 im Osterreichischen Museums fiir Kunst und Indus-
trie (OMKI, heute MAK) musste sich die WW harsche Kritik gefallen lassen. Von zwanghafter
Originalitat war die Rede, von Materialverlogenheit und dem Fehlen jeglicher Zweckorien-
tierung.”

Als 1925 die Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes in Paris
stattfand, entziindete sich die Kritik erneut. Die Prasentation der WW war Ausgangspunkt fuir
Adolf Loos’ Vortrag ,Das Wiener Weh”, in dem er den ,modernen Geist” mit einem ,sozialen
Geist” gleichsetzte und beides der WW absprach.™ Loos machte Hoffmann fiir diese Entwick-
lung verantwortlich, und in der Folge richtete sich die Kritik immer polemischer auch gegen
die Kunstlerinnen. Oswald Haerdtl beklagte die ,unerhérte Pupperlwirtschaft’, und Julius
Klinger verunglimpfte die WW als ,Wiener Weiberkunstgewerbe’, worin sich nicht nur ein

9  Willy Frank, Der ,Osterreichische Edelraum” auf der deutschen Gewerbeschau Miinchen, in: Deutsche
Kunst und Dekoration, 50, 1922, S.213-225, hier S.222.

10 Ebd., S.213.

11 Vgl. A.P, Oesterreichische Kunstschau. Das Kunstgewerbe, in: Wiener Mittag, 1.7.1920, MAK, WWAN 83-
379; Arthur Roessler, Kunstschau, Kunstgewerbeschule, Wiener Werkstatte und Osterreichischer Werkbund,
in: Die Waage, Okt. 1920, MAK, WWAN 83-381; Hans Tietze, Die Wiener Kunstschau, die Wiener Werkstatte
und der Osterreichische Werkbund, in: Kunstchronik, 13.8.1920, MAK, WWAN 83-382.

12 Adolf Loos Uber die Wiener Werkstéatte.,Neue Freie Presse”, 21. April 1927, in: Adolf Opel (Hrsg.), Adolf
Loos. Die Potemkinsche Stadt. Verschollenen Schriften 18971933, Wien 1997, S.221-224, hier S.224.
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5 | Hertha Bucher (?), Camilla
Birke, Maria Likarz, Christa
Ehrlich und Hilde Polsterer
im Vitrinensaal des Oster-
reichischen Pavillons,

Paris 1925

asthetisches Urteil abbildete, sondern auch das Unbehagen gegeniiber weiblicher Eigen-
standigkeit und Konkurrenz.™

Auf der Pariser Kunstgewerbeausstellung 1925 waren die Frauen erneut als Raumgestal-
terinnen vertreten. Mit Hoffmann waren unter anderem Camilla Birke, Christa Ehrlich, Maria
Likarz und Hilde Polsterer in die franzésische Hauptstadt gekommen, um die Malereien an
den Vitrinen des Osterreichischen Pavillons zu (ibernehmen (Abb. 5). Im Grand Palais prisen-
tierte Likarz gemeinsam mit Hoffmann einen Ruheraum aus Nussholz, dessen Diwannische
sie mit Malereien ausgestattet hatte, die vorgaben Marketerie zu sein. Birke war prominent
in einem von Hoffmann entworfenen Teeraum vertreten, dessen hohe zeltférmige Decke sie
mit abstrakter Malerei Giberzog; die verschachtelten Motive sorgten fiir eine komplexe plas-
tische Wirkung.”

Mit Ehrlich hatte Hoffmann bereits zuvor zusammengearbeitet: 1924 entwarf sie den
Stuckdekor fiir die Pfeiler in der Halle der Villa Sonja Knips.' Immer wieder engagierte der

13 Oswald Haerdtl 1899-1959, hrsg. von Manfred Wagner, Ausst.-Kat. Hochschule fiir angewandte Kunst,
Wien 1978, S.22; Julius Klinger, Mada., in: Das Tribunal, 12.5.1927, MAK, WWAN 85-1419-2.

14 Der Raum war bereits 1923 auf der Ausstellung von Arbeiten des modernen Osterreichischen Kunst-
handwerks im OMKI gezeigt worden und sollte 1928 auf der Art in Industry-Schau in New York weitere
internationale Aufmerksamkeit erhalten. Vgl. Abb. in: Deutsche Kunst und Dekoration, 54, 1924, S.32-37;
Professor Hoffmanns Spiegelboudoir in New York, in: Die Stunde, 2.8.1928, MAK, WWAN 85-1650 (Erwah-
nung des Ruheraums).

15 Abb. in: Moderne Bauformen 24, 1925, S.269.

16 Wien 19, NuBwaldgasse 22, Abb. In: Moderne Bauformen, 25,1926, S.355-356; vgl. auch die Ecke eines
Damenzimmers mit ahnlich strukturierenden Raumelementen, entstanden um 1924, publiziert als farbiger
Entwurf in: Moderne Bauformen, 26, 1927, Taf. 21.

86



EIN NEUES EXPERIMENTIERFELD

3

:

i
w;

(; t"
6 | Mathilde Flogl, Wiener-Werkstatte-
Tapetenmuster, 1929, Ausfiihrung:
Salubra AG, Grenzach/Baden .

Lehrer seine ehemaligen Schiilerinnen, wenn es darum ging, architektonische Elemente in
den Interieurs seiner Auftraggeber*innen zu gestalten. Ein wichtiges Beispiel ist die 1927
entstandene Wohnung fiir Ernst Bauer in der Biberstra3e 11, an der Hertha Bucher, Mathilde
Flogl, Maria Likarz und Gabriele Hackl beteiligt waren. Eine zeitgendssische Beschreibung
hebt besonders das Kinderzimmer mit den Malereien von Flgl hervor.”” Die Kiinstlerin hatte
zu dieser Zeit einen speziellen Stil entwickelt, der sich auch in ihren Stoffmuster- und Tape-
tenentwiirfen zeigt: Mit viel Raum dazwischen erscheinen stark vereinfachte Figuren, Mébel,
Landschaften, Friichte und Ornamente in einzelnen Arrangements. Sie oszillieren zwischen
naiver Abstraktion und einem gewissen Surrealismus, der einzelne Motive Uber das lllustra-
tiv-Dekorative hinausgehen lasst. FIogls 1929 entstandene Tapetenkollektion antizipierte
zudem die Formensprache der 1950er- und 1960er-Jahre; die 20 Muster erschienen aber
auch schon den Zeitgenossen als hochmoderne ,Kulissen, vor denen sich das Leben der
Ménner und Frauen unserer Tage abspielen mag, verfeinert, kultiviert, vom Kunstgeschmack
erfillt"® (Abb.6).

17 Ludwig Steinmetz, Eine Stadtwohnung von Prof. Josef Hoffmann — Wien, in: Deutsche Kunst und Deko-
ration, 61, 1927/28, S.445-446, Abb. S.444, 447-449, 451-460.

18 Das Kleid der Wand, in: Neue Freie Presse, 17.11.1929, S.16. Die Kollektion wurde von der Schweizer
Salubra AG fiir die WW produziert. Ein Musterbuch befindet sich in der MAK-Sammlung unter der Inv. Nr.
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Maria Likarz tibernahm in der Wohnung Bauer die Bemalung des Schlafzimmers, das
einmal mehr die von Hoffmann so geschatzte zeltformige Decke aufwies.' Der Eindruck ei-
nes Zeltes wurde noch gesteigert durch einen von Gabriele Hackl bemalten Seidenvorhang,
der die gesamte Fensterwand einnahm. Der Typus des (mit Textilien gestalteten) Zeltzim-
mers hatte sich um 1800 etabliert und in der Folge vor allem Damen- und Toilettezimmer als
private, intime Raumlichkeiten charakterisiert.*® Das Schlafzimmer der Wohnung Bauer
diente jedoch auch als Wohnraum, es war mit einem Schrankbett ausgestattet und enthielt
eine Sitzecke mit Kamin, gefertigt von der Keramikerin Hertha Bucher. Die Arbeiten aller drei
Kunstlerinnen nahmen aufeinander Bezug; Linien und Fldchen mit eingestreuten Bildmoti-
ven waren bestimmend. Ludwig Steinmetz sah in der Wohnung Bauer das,Problem der far-
bigen Wohnraume” neuartig geldst und liel dabei deutlich werden, was den vielfaltigen
Einsatz der Wandgestaltung im Wiener Interieur verstandlich macht: Man wollte auf keinen
Fall ,die Niichternheit bloer Zweckform”?' Dies war dem Bauhaus oder dem Deutschen
Werkbund vorbehalten, in Wien antwortete man auf Sachlichkeit mit Sinnlichkeit, Humor
und schonem Schein, worin auch die WW-Kiinstlerinnen ausgebildet waren.??

Spezialistinnen

Dreivon ihnen haben sich hinsichtlich der Wandgestaltung besonders hervorgetan: Mathilde
Flogl (1893-1958), Hilda Jesser (1894-1985) und Maria Likarz (1893-1971).% Sie experimen-
tierten mit Materialien und Techniken und beschéftigten sich zum Teil noch lange nach dem
Konkurs der WW 1932 mit dem Thema - im Falle von Jesser auch als Leiterin der Fachklasse
fur angewandte Malerei an der Wiener Kunstgewerbeschule.

Nach derWohnung Bauer involvierte Josef Hoffmann Mathilde FIogl erneut in zwei seiner
Auftrdge; diesmal ging es um ein Geschéftslokal und ein Kaffeehaus. In der Filiale der Schoko-

WWTAMB 17. Siehe auch Rudolf Haybach, Neue Arbeiten der Wiener Werkstéatte. Salubra Wandbekleidun-
gen, in: Deutsche Kunst und Dekoration, 65, 1929/30, S.274-276.

19 Hoffmann setzte das Zeltdach bereits in seiner friithen Ausstellungsarchitektur ein, allerdings zunéchst
aus pragmatischen Griinden, vgl. Sabine Plakolm-Forsthuber, Moderne Raumkunst. Wiener Ausstellungsbau-
ten von 1898 bis 1914, Wien 1991, S.66, 152.

20 Vgl. Anne-Katrin Rossberg, Das angekleidete Zimmer. Zum Negligéstil im Interieur, in: Das doppelte
Kleid. Zu Mode und Kunst, hrsg. von Susanne Neuburger u.a., Ausst.-Kat. Galerie Schloss Ottenstein, Wien
1996, S.43-45.

21 Steinmetz 1927/28 (wie Anm. 17), S.446.

22 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass am Bauhaus die Wandmalerei als médnnliches Betati-
gungsfeld definiert wurde und Frauen in der entsprechenden Werkstétte kaum zugelassen waren. Vgl.
Morgan Ridler, Dérte Helm, Margaret Leiteritz, and Lou Scheper-Berenkamp: Rare Women of the Bauhaus
Wall-Painting Workshop, in: Elizabeth Otto u.a. (Hrsg.), Bauhaus Bodies: Gender, Sexuality, and Body Culture
in Modernism’s Legendary Art School, New York 2019, S.195-216. Eine genaue Analyse der unterschiedlichen
Zugéange zum Thema Wandmalerei in Wien und Dessau steht noch aus.

23 Zu den Biografien der Kiinstlerinnen siehe Ausst. Kat. Wien 2020 (wie Anm. 1), S.216-217, 231, 239-
240. Hilda (auch Hilde) Jesser war ab 1924 mit Hubert Schmid verheiratet und schien fortan als
Schmid(t)-Jesser oder Jesser-Schmid(t) auf; Maria Likarz heiratete 1920 den Arzt Richard Strauss und
nannte sich Strauss-Likarz, Likarz-Strauss, Strauhs-Likarz und zuletzt nur noch Strauss. Der Einfachheit hal-
ber werden in diesem Text die Geburtsnamen verwendet.
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7 | Mathilde Flogl, Wandgestaltung
in der Bar des Graben-Cafés, 1928,
in: Moderne Bauformen, 27, 1928,
S.468

ladenfirma Altmann & Kiihne, Karntner Stral3e 36, bemalte Flogl die zeltférmige Decke (die
hier dazu diente, das kleine Ecklokal grof3ztigiger wirken zu lassen) mit Darstellungen von
Friichten, Bonbongldsern und Konfektschachteln.?* In der Bar des Graben-Cafés libersetzte
sie die Malerei in Papiermaschee und lie8 die Motive dadurch in den Raum wachsen (Abb. 7).
Mithilfe farbiger Streifen erhielten sie innerhalb der abgestuften Decke Rahmung und Struk-
tur. Dieses grafische Konzept erinnert an den von Fldgl gestalteten Jubildumskatalog zum
25-jahrigen Bestehen der WW, der wie die Interieurs 1928 entstand.?

Fiir die groBe Werkbund-Ausstellung, die 1930 im OMKI stattfand, kreierte die Kiinstlerin
einen eigenen Raum - eine viel beachtete Likoérstube, deren Wande aus Wellpappe bestan-
den. Die Rezeption reichte bis in die USA: It is of course the most modern of modernistic
rooms — being done in blue and rose and equipped with most luxuriously comfortable chairs
and stools and little tables placed in just the right spots.”? Bei all der Aufmerksamkeit, die der
Raum erzeugte, verwundert es, dass (trotz umfassender Fotodokumentation der Ausstellung)
keine Abbildung Uberliefert ist. Wurde Flogl in ihrer Rolle als Architektin hier am Ende nicht

24 Abb. in: Moderne Bauformen, 27,1928, S.466-467.

25 Abb. in: Ausst. Kat. Wien 2020 (wie Anm. 1), S.9.

26 U.S.Women Attend Vienna Art Exhibition, in: The Chicago Tribune, 17.6.1930, S.9. Dank an Claudia
Cavallar fur diesen Hinweis.
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8 | Hilda Jesser, Wandmalerei im
Speisezimmer des Hauses Hériot,
1930, in: Innendekoration, 42,
1931,S5.12

ernst genommen, auch in Hinblick auf das provisorische Material Papier? Dem widerspricht
zumindest eine Rezension, in der sie neben ihren Kollegen Hoffmann, Haerdtl, Frank, Strnad,
Wimmer, Holzmeister, Witzmann und anderen als Beteiligte an der architektonischen Gesamt-
leistung hervorgehoben wird: ,Man sieht: es sind die besten Namen der &lteren Generation
und des Nachwuchses, die sich hier vereinigt finden.?

Auch aus heutiger Sicht sticht Mathilde Flégl als eine Kiinstlerin hervor, die der Wand-
gestaltung neue Impulse verlieh: mit der Verschrankung von grafischen und plastischen
Elementen sowie dem Einsatz ungewdhnlicher Materialien. Dabei blieb sie ihrer in der WW
entwickelten Bildsprache treu.®

Anders stellt es sich bei Hilda Jesser dar. lhr war es wichtig, der Funktion des Raumes zu
folgen und dariber hinaus dessen Wirkung zu steigern. So entstanden die vielfaltigsten
Wandgestaltungen je nach Bauaufgabe. Gemeinsam mit Karl Witzmann, dessen Assistentin
sie 1922 an der Kunstgewerbeschule wurde, schuf Jesser den Mittelraum der Kunsthand-
werk- und Peche-Gedéchtnisausstellung im OMKI 1923, Leitmotiv ihrer Malereien waren

27 Wolfgang Born, Der Werkbund stellt aus, in: Die Biihne, H.282, 1930, S. 29.
28 Zu Flogls weiterem Werdegang siehe den Beitrag von Michael Holters in diesem Sammelband.
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hellgelbe Vorhdnge,? deren Muster an das Peche-Dessin Kardinal erinnern. Damit erwies sie
ihre Referenz gegentiber dem friih verstorbenen Kiinstlerkollegen und bereitete zugleich
eine Blihne - Vorhang auf! - fir die aktuellen Produkte des dsterreichischen Designs. In der-
selben Ausstellung war ein Speisezimmer von Wilhelm Jonasch zu sehen, ,das Hilde Jesser
durch graziése Wandbemalung in einen entziickenden Gartensalon verwandelt hatte”*
Spaliere mit Rankpflanzen, Vogeln und Schmetterlingen gaben den Blick in eine asiatisch
anmutende Landschaft frei. Der Raum stellte damit ein Beispiel fiir die in den 1920er-Jahren
so beliebten Chinoiserie-Motive im Interieur dar; zugleich erinnern die Spaliere an die Bergl-
Zimmer in Schloss Schénbrunn.

Génzlich in Landschaft aufgeldst zeigte sich das Speisezimmer in der Pratervilla von
Hilde und Auguste Hériot, die 1930 von Fritz Reichl umgebaut wurde. Hier blickte man in
eine weite sidamerikanische Berglandschaft mit exotischen Pflanzen und Tieren im Vorder-
grund (Abb.8). Interessanterweise ist generell das Speisezimmer vielfach Ort solcher an die
Panoramatapeten des friihen 19. Jahrhunderts erinnernden Malereien. Sie dienten womdog-
lich der Reprdsentation der kosmopolitischen Bewohner*innen gegeniber ihren Gasten
oder einfach der Unterhaltung beim gemeinsamen Essen.

Als Hauptwerk Jessers konnen die noch erhaltenen Wandmalereien in einem der Musik-
studios des Wiener Funkhauses gelten.>' Clemens Holzmeister, Architekt des Gebdudes, hatte
Jesser 1937 als Gestalterin vorgeschlagen, 1939 wurden die Arbeiten ausgefiihrt. Dazwischen
lag der,Anschluss” Osterreichs an NS-Deutschland, der fiir Hilda Jesser die Zwangspensionie-
rung an der Kunstgewerbeschule zur Folge hatte. Begriindet wurde diese MaBhahme damit,
dass sich ihre ,Tatigkeit als Lehrkraft im kunsterzieherischen Sinn mit den Richtlinien der
Kunstbewegung der NSDAP nicht vereinigen ldsst“3? Dessen ungeachtet konnte sie die Funk-
haus-Malereien ausfiihren, deren Inhalte - eine Aulandschaft mit verschiedenen Figuren- und
Tiergruppen — am Ende unbedenklich erschienen (Abb.9). Bildaufbau und Malweise, die an
Paul Cézanne erinnern, sowie Motive, die an Marc Chagall und Henri Matisse denken lassen,
entsprechen dabei so gar nicht den NS-Kunstidealen. Bewusst intendiert war dies jedoch
nicht.>*In einem umfangreichen Artikel beschreibt Jesser vor allem die besondere Herausfor-
derung durch die vorgegebene Architektur sowie ihre Uberlegungen zum Sujet:

29 Hans Ankwicz, Ausstellung von Arbeiten des modernen dsterreichischen Kunsthandwerks, in: Deut-
sche Kunst und Dekoration 54, 1924, S.19-25, hier S.19. Zeitgendssische Fotografien siehe https://samm-
lung.mak.at/sammlung_online?&g=jesser kunsthandwerk raum | (7.8.2022).

30 Ebd,S.20.Zeitgendssische Fotografien siehe https://sammlung.mak.at/sammlung_online?&q=jesser
kunsthandwerk jonasch (7.8.2022).

31 Am 2.7.2022 strahlte der Radiosender O1 eine Diagonal Spezial-Sendung zum Thema Funkhaus aus.
Siehe Hilda Jessers Wandmalereien im Wiener Funkhaus — oe1.0RF.at (7.8.2022).

32 Personalakt Hilda Schmid-Jesser, Universitat fir angewandte Kunst, Kunstsammlung und Archiv.

33 Nach der fir sie vollig unverstandlichen Zwangspensionierung suchte Jesser die Unterstiitzung von
NS-Staatssekretdr Kajetan Mithimann, um den Funkhaus-Auftrag ausfiihren zu kénnen. In einem Schreiben
verwehrt sie sich gegen den Vorwurf, einer,,entarteten Kunstrichtung” zu folgen und betont ihre politische
Integritét als ,Vollarierin”. Osterr. Staatsarchiv Akt R.St. Il 201.072-38. Dank an Sabine Plakolm-Forsthuber
fur diesen Hinweis. Jessers Rolle wahrend der NS-Zeit wird derzeit genauer untersucht.
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9| Hilda Jesser, Wandmalerei im Musikstudio des Funkhauses Wien, 1939

Das Problem dieser sehr interessanten Aufgabe war, die vielen, teilweise sehr schmalen Felder
von einer immerhin betrdchtlichen Hohe in einer groRzligigen Lésung zusammenzufassen. Die
herbe Strenge der Lisenen war bestimmend fiir die Komposition. Als Thema wahlte ich mit Ab-
sicht eine einfache Aulandschaft. Der Saal ist ein Arbeitsraum, und die dekorative Losung der
Wande darf thematisch den darin Verweilenden nicht in Anspruch nehmen, sondern sie hat die
Aufgabe, Atmosphdre zu schaffen, den Raum angenehm zu gestalten.>

Derselbe Artikel in der Innendekoration bildet auch eine Stuckarbeit Jessers ab — gemeinsam
mit dem Sgraffito eine weitere Spezialdisziplin der Kiinstlerin. Mit Stuck gestaltete sie in den
1930er-Jahren Deckenmotive in der Wiener Sandleitenkirche, im Café Imperial und im Kasino
Baden; ein grofBes Sgraffito fertigte sie etwa flir den &sterreichischen Ausstellungspavillon
auf der Pariser Weltausstellung 1937. Insgesamt reicht die Qualitét dieser Arbeiten nicht an
ihre Malereien heran, es ist jedoch ganzlich unbekannt und deshalb hervorzuheben, wie
gefragt Jesser als Stuckkiinstlerin war — wahrend der NS-Zeit und bis weit in die Jahre des
Wiederaufbaus hinein.*

34 Schmid-Jesser 1940 (wie Anm. 8), S.120.

35 Wahrend des Krieges schuf Jesser Stuckarbeiten und Wandmalereien fiir das Standehaus Saarbriicken.
Dieses wurde von Otto Niedermoser adaptiert, womdoglich im Auftrag des Wiener Gauleiters Josef Biirckel,
dessen Saarbriickener Haus er einrichtete. Nach dem Krieg entwarf sie Dekore fiir Burgtheater (Otto Nie-
dermoser/Michael Engelhart) und Staatsoper (Erich Boltenstern), schuf Stuckdecken fiir das Gewerbehaus
(Carl Appel), das Salzburger Hotel Mirabell (Max Fellerer), das Innsbrucker Stadttheater (Boltenstern) sowie
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10 | Maria Likarz, Entwurf fir die Wandmalerei im Gelben Saal der Kaiserbar, 1925/26

Auch Maria Likarz war eine geschatzte Wandgestalterin, mit der Architekten wie Archi-
tektinnen gleichermafen kooperierten. Else Hofmann widmete ihr 1931 einen Artikel unter
dem Titel Die Malerin Maria Strauf3-Likarz.>® Begleitet wurde er von einer umfangreiche Bild-
strecke, die die Vielseitigkeit der Kiinstlerin auch in den Textil-, Leder-, Email- und grafischen
Arbeiten fur die Wiener Werkstatte wiedergab. Besonders hervorgehoben wurden jedoch
ihre Wandmalereien, ,.in denen sie eine einzigartige, liebenswiirdige Spezialitat darstellt’, so
Hofmann mit Hinweis auf den Gelben Saal der Kaiserbar (1925/26) und die Erholungsrdume
der Textilfirma Bernhard Altmann (1928).3 Fur den Gelben Saal hatte Likarz urspriinglich
eine arkadische Landschaft vorgesehen (Abb. 10), folgte dann jedoch der schon erwahnten
Chinoiserie-Mode.*® Fir die Firma Altmann schuf sie monumentale Landkarten, deren tiber-
mutiger Humor kaum seinesgleichen finde, schwarmte die Rezensentin, um abschlieBend
festzustellen, dass es kithnere Schépfungen gebe als die von Likarz, ,aber kaum gekonntere
und reizendere”* Dieses Kdnnen zeigte sich sowohl in der Technik als auch in der Bilderfin-
dung, die auf Architektur und Raumfunktion subtil einging. Ein herausragendes Beispiel ist

diverse Arbeiten fiir das Hotel Bristol in Wien etc. Abbildungen weiterer Stuckarbeiten siehe https://samm-
lung.mak.at/sammlung_online?&qg=jesser stuck* innsbruck (7.8.2022).

36 Else Hofmann, Die Malerin Maria StrauB-Likarz, in: Deutsche Kunst und Dekoration, 68, 1931, S.48-64.
Zu Else Hofmann siehe den Beitrag von Sabine Plakolm-Forsthuber in diesem Sammelband.

37 Ebd,S.61.

38 Vgl. zeitgendssische Fotografie im MAK, NLML 39.

39 Hofmann 1931 (wie Anm. 36), S.64. An dieser Stelle weist Hofmann auch auf Likarz’ WW-Prasentatio-
nen in Dusseldorf (vermutlich Deutsche Raumkunst 1928) und die PRESSA in Koln (ebenfalls 1928) hin;
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derim Hofmann-Artikel gleich dreimal abgebildete Barraum eines Wochenendhauses an der
Donau. Die Uber Wande und Tiren undulierende Unterwasserlandschaft lie den Raum
(trotz strukturierender Holzleisten) in Bewegung geraten; mit der so erzeugten Illusion ging
Likarz weit Gber das lllustrative hinaus.

Letzteres konnte sie auch: etwa im Café Matschakerhof in der Seilergasse, wo Malereien
nach Alt-Wiener Stichen die Wande schmiickten und damit auf die Geschichte des Hauses
und die Tradition des Kaffeehauses verwiesen.*’ Bevorzugt aber suchte sie die Wande in Natur
aufzulésen — mit wuchernden Pflanzen, Gartenanlagen und Landschaften, wie es die Ent-
wiirfe eines Biihnenbildes fiir das Theater in der Josefstadt (Kuss vor dem Spiegel, 1932) oder
fuir das Café Hauer (1935) zeigen.*' Diese Themen charakterisieren vielfach auch die Interieurs,
die in Zusammenarbeit mit der Architektin Liane Zimbler entstanden, wie etwa im Haus
Dr. Ticho.* Es ist ein Beispiel von vielen: Else Hofmann spricht in einem Artikel Gber Zimbler
von zahlreichen Salons, Kinderzimmern, Gartenveranden, aber auch Schleiflackmobeln,
Barschranken und Truhen, die Likarz ,in phantasievoller Eleganz bemalt” habe.”* In der
MAK-Sammlung hat sich ein Entwurf fiir das Haus Singer (um 1931) erhalten, dessen Winter-
garten Likarz mit Chinoiserien versah.** Auch bemalte Stoffe kamen in den Rdumen groB3-
flachig zum Einsatz.*

Die Attribute ,phantasievoll” oder ,phantastisch” fallen 6fter im Zusammenhang mit
Likarz’ Arbeiten, ihr Stil ist nicht wirklich fassbar. Bereits 1925 machte die WW-Kiinstlerin mit
einer 20 Muster umfassenden Tapetenkollektion die Bandbreite ihrer Gestaltungsideen
deutlich. Sie reichen von, dem Zeitgeschmack entsprechenden, Dessins wie Tee (Chinoise-
rie), Mozart, Potsdam oder Napoleon (Neo-Stile) Giber zeitlosen Blumendekor (Meissen, Schén-
brunn) bis zum ,psychedelischen” Look der Muster Siam und Maharadscha, die der Zeit deut-
lich voraus waren.* Die Wandelbarkeit ihrer Ausdrucksformen verbindet Likarz mit Hilda

|u

Jesser und unterscheidet sie von Mathilde FI6gl und Felice Rix, deren Handschriften deutlich
erkennbarer sind. Experimentierfreudig jedoch waren alle Kiinstlerinnen, besonders dann,
wenn sie unabhdngig von Auftrdgen schaffen konnten — etwa im Zusammenhang mit den
Ausstellungen der Vereinigung Wiener Frauenkunst.

Likarz habe hier Osterreich ,ehrenvoll vertreten”. Beschreibungen oder Abbildungen davon sind mir bis
dato nicht bekannt.

40 Eine neue Arbeit des Zivilarch. Ing. Carl KronfuB, Umbau des Café ,Matschakerhof*, in: Osterreichische
Kunst,H.11, 1935, S.16-17. Entwiirfe im MAK, KI 11487/1-6.

41  Entwirfe im MAK, KI 11488/7, 8, 15-17, NLML 34/1, 2.

42 Entwiirfe im MAK, KI 11488/3, 10. Sabine Plakolm-Forsthuber, Kiinstlerinnen in Osterreich 1897-1938.
Malerei — Plastik — Architektur, Wien 1994, S.255-256.

43 Else Hofmann, Die Arbeit einer Innenarchitektin. Neue Wohnungs-Einrichtungen von Liane Zimbler,
Wien, in: Innendekoration, 42,1931, S.290-294, hier S.292.

44 Vqgl. ebd., S.298. Siehe auch MAK, NLML 58.

45 Sabine Plakolm-Forsthuber:,Loos remodeled”. Zum Umbau der Wohnung Leopold Goldman durch
die Architektin Liane Zimbler 1936, in: Elana Shapira (Hrsg.), Design Dialog: Juden, Kultur und Wiener
Moderne, Wien u.a. 2018, 263-280. Siehe auch Vorhang-Entwurf im MAK, NLML 36.

46 Tapetenmusterbuch der Firma Flammersheim & Steinmann fir die Wiener Werkstatte im MAK,
WWTAMB 13/1-174.
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Frauenkunst

Bereits 1919 hatte Fanny Harlfinger-Zakucka die Freie Vereinigung gegriindet, aus der 1926
die Wiener Frauenkunst hervorgehen sollte.” In der ersten Ausgabe der Zeitschrift Die mo-
derne Frau schrieb sie tber ihre Idee, Kiinstlerinnen aller Zweige gemeinsam daran arbeiten
zu lassen, Kunst und Leben wieder zusammenzufiihren.* Etliche Mitarbeiterinnen der
Wiener Werkstatte (Harlfinger-Zakucka war selbst eine ihrer friihesten gewesen) traten der
Vereinigung bei. GroBe Ausstellungen wurden organisiert und unter bestimmte Themen
gestellt, wie etwa Das Bild im Raum (1929 im OMKI). Erstmals tibernahmen hier Kunsthand-
werkerinnen die Rolle der Innenarchitektin und schufen ihre eigenen Interieurs. Die Wand
war dabei vielfach gestalterischer Mittelpunkt. Gabi Lagus-Mdschl, bekannt als Designerin
von Seidenttichern, akzentuierte ein Damenzimmer mit geometrischer Wandmalerei und
Stoffbildern, die das Muster der Wand verdichteten. Hilde Wagner-Ascher kreierte ein Dis-
play fir das Kunstgewerbe und tberzog die Wande mit riesigen Grasermotiven. Mathilde
FI6gl und Felice Rix entwarfen einen Modesalon mit Vorfiihrbiihne, deren Riickwand ge-
malte Hite auf Standern prasentierte. Und Hilda Jesser gestaltete fiir einen Teeraum zwei
Paravents als bewegliche Wande in der eindrucksvollen Technik des Spritzdrucks.*

1930, wahrend des Internationalen Frauenkongresses im Mai/Juni, fand die dritte Aus-
stellung der Vereinigung unter dem Titel Wie sieht die Frau? in der Neuen Hofburg statt.

Die Ausstattung — um mit dem Entscheidenden zu beginnen - ist von der Architektin Liane Zimb-
ler. Ihre Leistung ist ganz vorziglich. Unter einem wei3en und gelben Zelthimmel, der das
Licht sehr angenehm verteilt, empfangt den Gast zundchst ein von Paula Fiirth geschickt ange-
legter Interieur-Garten, mit einem Brunnenbassin, das von der ausgezeichneten Keramikerin
Herta [sic] Bucher stammt, und mit schonen Plastiken von Irma Rothstein und Grete Neuwalder
zwischen den Blumen. Dariiber an der Mauer ein klares und kraftvolles Fresko von Erna Piffl.
Rechts schlieBt sich eine Art Laube an, fiir die Siesta gedacht. Reizende Batiken von Maria
StrauB-Likarz bespannen die Riickseite.*

Der zentrale Ausstellungsraum (Abb. 11) erregte viel Aufmerksamkeit und wurde etwa in der
Deutschen Kunst und Dekoration gleich fiinfmal abgebildet; ein Close-up zeigt zusatzlich einen
Ausschnitt aus Likarz’ Panneau, mit dem die Kiinstlerin die Batiktechnik in die Wandgestal-
tung einflihrte.’" Einzelne Motive - Landschaften, Blumen, Architektur, Frauenfiguren — wur-
den hier wie ein Puzzle miteinander verschrankt, sodass eine Art von Erzahlung entstand.
Genauso viel Augenmerk aber erhielt die im Titel gestellte Frage nach der weiblichen Sicht-
weise, mit der die Veranstalterinnen vielerlei Statements provozierten. In der genannten Zeit-
schrift wurde die Ausstellung nicht nur ausfiihrlich vom Kunstkritiker Leopold W. Rocho-
wanski besprochen, sondern es wurden dariiber hinaus weitere Expert*innen befragt: der

47 Siehe hierzu auch den Beitrag von Megan Brandow-Faller in diesem Sammelband.

48 Fanny Harlfinger, Die ,Wiener Frauenkunst” und ihre Ziele, in: Die moderne Frau, 1, 1926,S.10-11.

49  Das Bild im Raum. Il. Ausstellung des Verbandes Bildender Kiinstlerinnen und Kunsthandwerkerinnen Wie-
ner Frauenkunst, Ausst.-Kat. OMKI, Wien 1929, S.20, 31, 49, 58.

50 Wolfgang Born, Wiener Frauenkunst 1930. Ausstellung im Terrassensaal der Neuen Hofburg, in: Die
Biihne, H.280, 1930, S.28.

51 Deutsche Kunst und Dekoration, 66, 1930, S.291, 296-300.
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11 | Ausstellungsansicht Wie sieht die Frau?, Neue Hofburg 1930, Architektin: Liane Zimbler, in: Deutsche
Kunst und Dekoration, 66, 1930, S.297

Kunsthistoriker Josef Strzygowski, der Publizist und Maler Adalbert Seligmann sowie die
Schriftstellerin und Frauenrechtlerin Rosa Mayreder.?Wéhrend die Mdnner die (stereotypen)
Unterschiede beschrieben und daraus die Qualitdten weiblichen Kunstschaffens ableiteten,
brachte es Mayreder auf den Punkt:,,Meiner Meinung nach sieht der Begabte anders als der
Unbegabte - der Geschlechtsunterschied hat dabei nichts zu bedeuten. Die Beschrankung,
die der Einzelne durch ihn erleidet, aufgehoben zu fiihlen, gehort sicherlich zu dem Be-
gliickenden, das mit der geistigen und kiinstlerischen Arbeit einhergeht.**

1933 war die Wiener Frauenkunst erneut mit einer Ausstellung im OMKI vertreten, der
Titel Die schéne Wand verkiindete den Focus.>* Auch hier oblag die Gesamtgestaltung Liane
Zimbler, die ins Zentrum eine Kunsthandlung stellte. Deren durchbrochene Wénde zeigten
auf eingestellten Regalbrettern Skulpturen und gaben zugleich den Blick in die umliegenden
Raume frei — eine architektonisch gedachte, dul3erst feinsinnige Art der Wandgestaltung
(Abb. 12). Um dieses Zentrum gruppierten sich die von Kunsthandwerkerinnen und Malerin-
nen konzipierten Rdume, darunter gleich vier von Maria Likarz (Konditorei, Gartenzimmer,
Frihstickszimmer und Modesalon®?), ein Wohnzimmer mit Spielecke von Fanny Harlfinger-

52 L.W.Rochowanski, Wie sieht die Frau?, in: ebd., S.287-294.

53 Ebd, S.294.

54 Die schéne Wand. VI. Ausstellung des Verbandes Bildender Kiinstlerinnen und Kunsthandwerkerinnen
Wiener Frauenkunst” veranstaltet mit der Genossenschaft der Maler, Ausst.-Kat. OMKI, Wien 1933.

55 Entwurfim MAK, KI 11488-6. Der Entwurf unterscheidet sich von der deutlich reduzierten Ausfiihrung.
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12 | Ausstellungsansicht Die schéne Wand, OMKI 1933, Architektin: Liane Zimbler, in: Innendekoration, 44,
1933,S5.214

Zakucka, eine Kleinkunstbiihne von Kitty Speyer mit Deckenmalerei und einem gro3en Vor-
hang von Gerda,Gerdago” Gottstein sowie eine Bar von Trude Schwarz-Hellberger mit Male-
reien, die den Phantastischen Realismus vorwegzunehmen scheinen. Hilda Jesser und Elsa
Engel-Mainfelden waren mit Mustern fiir Schablonenmalereien vertreten, und Hertha Bucher
demonstrierte mit einem Mosaik und einem Relief die MAglichkeiten der Keramik als flachiges
Gestaltungsmittel.>®

Die Présidentin der Vereinigung, Fanny Harlfinger-Zakucka, erklarte in ihrem Katalogvor-
wort den Anlass zur Ausstellung: Das Ideal der vergangenen Jahre, die leere schmucklose
Wand im zweckorientierten Raum, wiirde den,Phantasiebedarf des Bewohners” nicht mehr
befriedigen, weshalb die Ausstellung mit zahlreichen Beispielen neue Wege weisen wolle.
Ihre Vereinigung sah Harlfinger-Zakucka hierfiir besonders pradestiniert:,Ist doch das Heim
auch heute noch im Besonderen das Reich der Frau, in dem sie nicht nur erhaltend, sondern
vielfach auch mitgestaltend waltet”*” Dieser Rechtfertigung mit Bezug auf ein lange tradier-
tes Rollenbild hatte es gar nicht bedurft. Die Mitglieder der Frauenkunst und zuvor der Wiener
Werkstdtte hatten langst ihre innovative Gestaltungskraft unter Beweis gestellt, die mehr
vermochte als ein,reizendes” Ambiente zu schaffen: Mit der Wandgestaltung gelang esihnen
oftmals, ein wahrhaft monumentales kiinstlerisches Zeichen zu setzen.

56 Abb. in: Ausst.-Kat. Wien 1933 (wie Anm. 54) und in: B.W., Die schéne Wand. Ausstellung der Vereini-
gung ,Wiener Frauenkunst’, in: Innendekoration, 44, 1933,5.211-218.
57 Ausst.-Kat. Wien 1933 (wie Anm. 54), Vorwort, 0.S.
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MICHAEL HOLTERS

MATHILDE FLOGL: WIEN -
TSCHECHOSLOWAKEI - SALZBURG

Die berufliche Odyssee einer Wiener-Werkstatte-Kinstlerin

Am Dienstag, den 6.Juni 1950 erschien vor der Beschwerdekommission des Osterreichi-
schen Bundesministeriums fiir Inneres um 10 Uhr vormittags eine éaltere, 1,64 Meter grof3e
Dame zu einer miindlichen Verhandlung." Es ging um den Einspruch der Genannten gegen
ihre Registrierung als Mitlauferin des NS-Regimes. Es handelte sich hierbei um die mittler-
weile 57-jahrige Mathilde Fl6gl, eine der pragendsten Kunsthandwerkerinnen der Zwischen-
kriegszeit in Osterreich. Wie kam es dazu, dass sich eine einst so erfolgreiche Kiinstlerin Jahre
spdter wegen NS-Verstrickungen vor dem Gesetz zu verantworten hatte?

Mathilde FIogl (1893-1958) hatte sich besonders durch ihre 15-jahrige Mitarbeit bei der
Wiener Werkstatte (WW) im In- und Ausland als Designerin einen Namen gemacht und kann
mit Felice Rix, Maria Likarz und Vally Wieselthier zu den ,Fab Four” der WW-Kiinstlerinnen
gezahlt werden (Abb. 1).2 Ihre Arbeiten, die nahezu sdamtliche Bereiche des Kunstgewerbes
sowie der Innenraumgestaltung umfassten, waren von einer variationsreichen Farb-, Form-
und Materialwahl gepragt. Das Spektrum reichte hierbei von geometrisch-abstrakten bis hin
zu dekorativ-figuralen Dessins, die in ihrer Formensprache bis in die 1950er-/1960er-Jahre
hineinwirkten.?

In diesem Zusammenhang entstanden zahlreiche Korporationen mit verschiedenen Fir-
men wie der Dresdner Gardinen- und Spitzenmanufaktur, fir die sie Vorhdnge entwarf, oder
der Salubra-Tapeten-Fabrik A. G. in Grenzach/Baden. Diese veroffentlichte 1930 eine von Mat-
hilde Fl6gl entworfene Tapetenkollektion, die dank der,geschmackvoll-mutigen Farbgebung
ungemein bewundert” wurde.* Als einer ihrer beruflichen Héhepunkte galt die Verleihung
der,medaille d'or” auf der Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes
in Paris 1925.° Durch Josef Hoffmann, der sie als eine seiner,bewdhrtesten Mitarbeiterinnen
schatzte, wurde ihr die grafische Gestaltung des 25-Jahr-Jubildumsbands Die Wiener Werk-
stdtte 1903-1928. Modernes Kunstgewerbe und sein Weg Ubertragen (Abb. 2). Fiir das 1929 in

"

1 AT-OeStA/AdR Inneres BMI BeKo Buchstabe F FIogl Mathilde, Niederschrift der miindlichen Verhandlung
vor der Beschwerdekommission, 6.6.1950; SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1) Gesundheitszeugnis vom 7.11.1939.
2 Sie war zudem Mitglied im Osterreichischen Werkbund (OWB) und der Wiener Frauenkunst.

3 Angela Volker, Die Stoffe der Wiener Werkstdtte 1910-1932, Wien 1990, S.178.

4 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Schreiben des damaligen Salubra-Direktor Alfred Hofmann an Mathilde
Flogl, 11.12.1934.

5 In der Kategorie Architektur, siehe Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes.
Liste des récompenses, hrsg. von Ministere du Commerce, de I'lndustrie, des Postes et des Télégraphes,
Ausst.-Kat. Paris 1925, S.27.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.
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1| Gruppenfoto von
Mathilde Flégl, Camilla
Birke (hinten), Erna Kop-
riva, unbekannte Kiinst-
lerin, Maria Likarz-Strauss,
Marianne Leisching (Mitte)
und Vally Wieselthier
(vorne), um 1927

limitierter Auflage im Krystall Verlag erschienene Werk kreierte Mathilde FIogl ein véllig neu-
artiges, kiihnes Layout, bestehend aus gro3en Farbflachen mit individuell angeordneten
Abbildungen und einer ungewdhnlichen, teils vertikal verlaufenden Typografie.

Das Vertrauen und Ansehen, das sie bei Hoffmann genoss, ermdglichte es Flogl zuneh-
mend, auch organisatorische und reprasentative Aufgabenbereiche zu Glbernehmen, wie
zum Beispiel das Arrangement der dsterreichischen Kunstgewerbeausstellung in Stockholm
1930.° FI6gl befand sich auf dem Zenit ihrer Karriere und arbeitete in dieser Zeit zusatzlich
eng mit Hoffmanns Baubiiro zusammen. Hier schuf sie Wandmalereien fiir Privatwohnun-
gen, Confiserien und Kaffeehduser, Teesalons und Ausstellungsrdume, die durch ihre unge-
wohnliche Farb-, Form- und Materialwahl auffielen. Die Liquidierung der WW 1932 markierte
das Ende einer dsthetischen Revolution in Osterreich. Kiinstlerinnen wie Mathilde Flégl, wel-
che auf vielen Gebieten schopferisch und befruchtend, ja vielleicht Richtung gebend war,
wie Josef Hoffmann Jahre spater bemerkte, standen in einer Zeit, die von grof3en politischen,
wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Umbriichen gepragt war, beruflich vor neuen Her-
ausforderungen.’

Mathilde Flogl wahlte zundchst den Weg in die Selbststandigkeit mit einem eigenen
Atelier, welches sich ab dem 1. Februar 1932 in der Oberen AugartenstraBe 14a/1/22 befand.

6 Osterrikisk Konstindustriutstdllning, A/B Nordiska-Kompaniet, Stockholm, Januar 1930. Flégl war zu die-
ser Zeit auch Mitglied im Ausschuss des OWB. Siehe Offizieller Katalog Werkbundausstellung 1930, Wien
1930. Zusétzlich gehorte sie dem jeden Donnerstag stattfindenden Hoffmann-Stammtisch im Kaffeehaus
Kremser, Karntner Ring 8, an; siehe Senta Radax-Ziegler, Labyrinthe der Liebe. Albert Paris Glitersloh und
Milena Hutter, Wien u.a. 1990, S.47-48.

7 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Empfehlungsschreiben Josef Hoffmanns, 1.12.1934.
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2 | Fotografie des Wiener-Werkstatte-Jubilaumskatalogs, 1929

Dort entwarf sie Druck- und Webmuster sowie Modeentwidirfe fir Wiener Firmen wie die
+Enka” Wirkwarenfabrik Adolf Nussenblatt oder die Strickwarenfabrik Georg Ziegenbein, wo
sie auch als technische Leiterin arbeitete.® Ende 1934, also bereits zur Zeit des Austrofaschis-
mus, wirkte sie Gberdies an den Vorbereitungen fiir die Ausstellung Das befreite Handwerk im
Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie (OMKI) mit. Die von Oswald Haerdtl und
Josef Hoffmann konzipierte Schau zeigte Stiicke, die sich als ,Erzeugnisse des Handwerks
dem Gberhandnehmenden maschinellen Produkt entgegenstellen”® Bei der kiinstlerischen
Gestaltung der Ausstellungswande, die aus liberwiegend abstrakt-geometrischen Malereien
bestanden (Abb. 3), griff Hoffmann auf altbewdhrte Kolleg*innen wie Erna Kopriva, Hertha
Bucher und Mathilde Flégl zurtick, welche die Art der Bemalung sowie Form und Farbe kon-
zipierten, die Ausfiihrung jedoch verschiedenen Malermeistern GberlieBen.™

Fachlehrerin in der Tschechoslowakei

Boten Arbeiten wie diese aus kiinstlerischer Sicht einen Lichtblick, so gestaltete sich
Mathilde Flogls finanzielle Situation in dieser Zeit duster. Die schlechte wirtschaftliche Lage

8 Ebd.

9 M.E, Aus den Werkstédtten Welz und Soulek, in: Innendekoration, 46, 1935, S.136-140, hier S.136.

10 Bei Flogl ibernahm der Maler Josef Schumpela die Ausfiihrung. Siehe H. B., Befreites Handwerk, in:
Profil. Osterreichische Monatsschrift fiir bildende Kunst, 11, 1934, S.393-395.
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3 | Blick in die Ausstellung Das befreite Handwerk im Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie, 1934/35

im Wien der 1930er-Jahre fiihrte dazu, dass Flogl sich 1934 fiir eine berufliche Neuorientie-
rung entschied und die Selbststandigkeit zugunsten des Lehrberufs aufgab. Erste Erfahrun-
gen im Unterrichten hatte sie bereits bei den Vorbereitungen eines Kurses liber das Osterrei-
chische Kunstgewerbe sammeln kénnen, den sie 1931 am Mills College in den USA hatte
halten sollen.” Zusatzlich konnte sie durch das Erteilen von Privatunterricht fiir Amerikane-
rinnen, mit denen sie sich ihr Einkommen aufzubessern erhoffte, auf praktische Erfahrungen
verweisen.'? Auf Wunsch des Vaters, ,der selbst begeisterter Lehrer war’, bewarb sich Mat-
hilde Flégl, die aufgrund ihrer tschechoslowakischen Staatsbiirgerschaft keine Arbeitser-
laubnis im 6sterreichischen Staatsdienst erhielt, in der Tschechoslowakischen Republik (CSR)
an der Staatsfachschule fiir Weberei in Jagerndorf (tschech. Krnov).” Die Schule war auf die
Heranbildung von Personal fiir die Weberei- und Textilindustrie spezialisiert. Mathilde Flogl
trat dort am 1. Februar 1935 mit 41 Jahren die Stelle eines ,staatlichen Professors im Per-
sonalstande der gewerblichen Zentralanstalten, der Gewerbe- und Fachschulen” an™ und
Ubernahm die Klassen fiir das Freihand- und Fachzeichnen; dort sollte sie bis zum 31. Au-

11 Siehe MAK, WWKORR 2059, Schreiben der WW an Mathilde Fl6gl vom 7.1.1931. Aufgrund der Welt-
wirtschaftskrise wurde dieses Vorhaben nicht realisiert, siehe SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Lebenslauf Mat-
hilde Flogl vom 20.6.1939.

12 Ebd.

13 Ebd. Ihr Vater Alfons Flogl (26.1.1859-18.12.1934) war zuletzt Direktor der Fachschule fiir Weberei in
Briinn.

14 Ebd.
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gust 1935 arbeiten.” AnschlieBend wechselte sie zur Staatsfachschule fiir Textilindustrie
in Reichenberg (tschech. Liberec) wo Flogl ab dem 1.Februar 1936 fiir die zeichnerischen
Facher angestellt wurde.. In der nordbéhmischen Stadt erlebte sie die Eingliederung des
tschechoslowakischen Sudetengebiets in das deutsche Reichsgebiet im Herbst 1938 mit."”
Als damals einzige Frau innerhalb einer von Mannern dominierten Lehrerschaft entsprach
FIogl bald nicht mehr den Vorstellungen der Schulleitung,'® weshalb ihre Versetzung an die
Staatsachschule fiir Weberei in Zwittau (tschech. Svitavy) beschlossen wurde. Man argu-
mentierte, dass es ihr schwerfalle ,unter den erwachsenen Schilern Disziplin zu halten”;
zudem sei sie ,fachlich erst in Entwicklung begriffen und verlangen die grof3en Lehrwerk-
statten der Reichenberger Schule eine fachlich hochwertige Zeichenkraft“'® Eine Aussage,
die in Bezug auf ihre berufliche Vorbildung verwundert, konnte Flégl doch auf umfang-
reiche Kenntnisse im Entwurfs- und Musterzeichnen sowie im Arbeiten mit Farben, Formen
und Stoffen verweisen.

Mathilde Flogl, der die vermeintlichen Griinde fir ihre Versetzung nicht unbekannt blie-
ben, kehrte nun an jene Schule zuriick, die sie von 1907 bis 1909 selbst als Schiilerin besucht
hatte.?’ An der Staatsfachschule fiir Weberei in Zwittau unterrichtete sie ab 1. Marz 1939 im
Freihand-, Fach- und Musterzeichnen und in der Leibeserziehung fiir Mddchen.?' Der Dienst-
beginn war verbunden mit dem Beitritt in den Verband des Opferrings der NSDAP sowie in
die NS-Frauenschaft. Im selben Jahr bewarb sich FIogl auch um die Aufnahme in die NSDAP.2

15 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (2), tabellarische Auflistung samtlicher Dienstgeber Flogls, 1952.

16 Abdem 1.4.1937 in Vollanstellung. SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Schreiben Josef Sponars an das Minis-
terium fiir Schulwesen und Volkskultur, 19.9.1938.

17 GemaRB den Vereinbarungen des Miinchener Abkommens. Die ,Rest-Tschechei” wurde am 16.3.1939
zum ,Protektorat Bohmen und Mahren” erklart und war damit auch unmittelbares Reichsgebiet des natio-
nalsozialistischen Deutschen Reiches.

18 Sie hielt u. a. Kontakte zu der jidischen Arztin Dr. Eugenie Riesenfeld in Hranice und zu ihrem Schwa-
ger Otto Fuchs. Dieser berichtet, dass FIogl in dieser Zeit von der Gestapo beobachtet wurde. Siehe Lebens-
lauf Flogl 1939 (wie Anm. 11); WStLA, M.Abt. 119, A42-NS Registr. Mathilde Flogl (¥9.9.1893), Brief Otto
Fuchs vom 9.10.1945. In Reichenberg trat sie auch dem Verein der deutschen Lehrer und Lehrerinnen an
gewerblichen Staatslehranstalten bei, der am 1.4.1939 aufgel6st und in den Nationalsozialistischen Lehrer-
bund (NSLB) tiberflihrt wurde. Siehe SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Erklarung FlIogls bzgl. Zugehorigkeit zu
Beamtenvereinigungen, Zwittau 10.1.1940. Im NSLB fuhrte Flogl spéter die Arbeitsgemeinschaft der Haus-
arbeitslehrerinnen, Gruppe ,Schulverschénerung’, siehe SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Besichtigungsbericht
an der Staatsfachschule fir Weberei in Zwittau vom 24.5.1940.

19 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Schreiben an den Reichskommissar fiir die sudetendeutschen Gebiete bzgl.
Versetzung Flogls, 21.12.1938.

20 Siehe:SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Schreiben des Regierungsprasidenten an den Reichserziehungsmi-
nister in Berlin vom 9.7.1940:,Als Frau hat sie Hemmungen zu tiberwinden und héngt es ihr immer noch
stark an, dass sie seinerzeit [...] von Reichenberg nach Zwittau versetzt wurde. Sie glaubt [...], dass sie als
Frau geringer bewertet wird.". Vgl. auch SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Leistungsbericht FIogls in Zwittau von
Josef Sponar, 24.5.1940. Abgangs-Zeugnis FIogls von der K.K. Fachschule fiir Weberei in Zwittau, 1909.

21 Siehe SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Leistungsbericht vom 11.11.1939.

22 Ebd., Erkldrung Uber Tatigkeit von Beamten, Angestellten und Arbeitern in der NSDAP, Zwittau
20.10.1939. Parteimitglied wurde sie am 1.10.1940, Mitgliedsnummer 8082122. Siehe AT-OeStA/AdR ZNsZ
GA, ZI.: 286.844, Mathilde Flogl, Anfrage der Gauleitung Wien vom 1.11.1943. Im September 1939 nahm
Flogl zudem an einem Grundausbildungslehrgang des Deutschen Roten Kreuzes teil, wo sie anschlieend
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Die Mitgliedschaften, die ihr Jahre spater zur Last gelegt werden sollten, wurden ihr laut
eigener Aussage durch den Schuldirektor Josef Sponar nahegelegt, der die Meinung vertrat,
dass sie nicht als einzige seiner Lehrkréfte auBerhalb dieser,Bewegung” stehen diirfe. Flogl
versuchte sich anzupassen und geriet gleichzeitig immer wieder in Konflikt mit Kollegen.”
Aus den Inspektionsberichten geht hervor, dass sie ,padagogisch gut und fachlich zeichne-
risch sehr gut vorgebildet, besonders in kunstgewerblicher Richtung” sei und ein ,ruhiges
sicheres und einer Lehrerin angemessenes Auftreten” besitze; gleichzeitig werde sie aber als
Lsungemein empfindlich Schiilern gegeniiber” wahrgenommen, ,die schroffer” aufgetreten
seien. lhre Stellung innerhalb der Kollegenschaft nahm man als ,freundlich, jedoch leicht
empfindlich” und,sehr vorsichtig” mit der Neigung,zur Zuriickgezogenheit” wahr.?*

Ungeachtet dieser kritischen Einschatzung war man mitihrer Leistung zufrieden, sodass
der Regierungsprasident des Bezirks Troppau (tschech. Opava), Friedrich Zippelius, entschied,
Mathilde Flégl fr das Schuljahr 1940/41 an die im Aufbau befindliche Staatliche Anstalt fiir
Gewerbelehrerinnenausbildung in Troppau zu versetzen. Als Aufgabengebiete sah er fiir sie
die zeichnerischen Facher, Kulturkunde, nationalpolitischen Unterricht, Padagogik und Unter-
richtslehre vor. Zippelius Uberlegte zudem, sie zur Studienratin auf Lebenszeit zu ernennen,
waren ihm doch berufliche und finanzielle Bedenken seitens Mathilde Fl6gl beziiglich einer
befristeten Anstellung aufgrund ihres Alters — mittlerweile war sie 47 Jahre alt — durch den
Direktor der Zwittauer Lehranstalt bekannt geworden.?

Die eigenmachtige Versetzung Mathilde Flogls durch den Reichsprasidenten stand im
Gegensatz zu den Vorstellungen des Reichsministers fuir Wissenschaft, Erziehung und Volks-
bildung in Berlin, der Zweifel an der Ubertragung der genannten Unterrichtsfacher an Flégl
duflerte und eine permanente Berufung nach Troppau sowie eine Ernennung zur Studien-
ratin ablehnte. FIogl, die ihren Dienst am 1. September 1940 bereits begonnen hatte, sollte
stattdessen nach Ablauf des Schuljahrs in den Ruhestand versetzt werden.?® Doch dazu sollte

als Helferin und Ausbilderin, spéter als Zugfiihrerin tétig war. Siehe SLA 1940a. Siehe auch WStLA, M. Abt.
119, A42-NS Registr. Mathilde FIogl (¥9.9.1893), Bestdtigung Deutsches Rotes Kreuz, Kreisstelle Zwittau,
26.8.1944. Spater trat sie noch der NS-Volkswohlfahrt bei und dem Verein fiir Deutsche Kulturbeziehungen
im Ausland. Siehe AT-OeStA/AdR ZNsZ GA, ZI. 286.844, Mathilde FIog|, Kreiserhebungsbogen der Gaulei-
tung Wien, 5.11.1943.

23 WStLA, M. Abt. 119, A42-NS Registr. Mathilde Fl6gl (¥9.9.1893), Brief vom 20.5.1947 an das Magjistrati-
sche Bezirksamt Wien VI. Nach eigener Aussage wurde sie vom Vertrauenslehrer angezeigt, weil sie eine
abfallige Bemerkung uber die antisemitische Wochenzeitung Der Stiirmer machte. Siehe Lebenslauf FIog|
1939 (wie Anm. 11). Ebenso WStLA, M. Abt. 119, A42-NS Registr. Mathilde FIogl (*9.9.1893), Brief von Mar-
gareta Geyling vom Dezember 1945.

24 Besichtigungsbericht 1940 (wie Anm. 18).

25 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Schreiben an den Reichsminister fiir Wissenschaft, Erziehung und Volksbil-
dung in Berlin vom 9.7.1940.

26 lhre Unterrichtsfacher waren Mode und dekoratives Zeichnen, Kunstgeschichte, Handarbeit und We-
ben, siehe WStLA, M. Abt. 119, A42-NS Registr. Mathilde FI&gl (*9.9.1893), Schreiben des Reichsstatthalters
im Sudetengau an Mathilde Flogl, 27.8.1941 (Abschrift). Siehe auch SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Schreiben
des Reichsministers fiir Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung an den Reichsstatthalter im Sudetengau,
28.11.1940. Nach RGBL | §4 Abs. 1 galten Personen deutscher Volkszugehorigkeit, die nach dem 10.10.1938
in der Tschechoslowakei in einem 6ffentlich-rechtlichen Dienstverhéltnis standen, als in den Ruhestand
versetzt.
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4 | Mathilde Flogl,
um 1942

es nicht kommen, denn auf Anraten von Josef Hoffmann hatte Flogl sich bereits an der
Hoheren Staatslehranstalt flir gewerbliche Frauenberufe Wien VI, Mollardgasse 87 bewor-
ben. Dort erhielt sie ab dem 1.September 1941 eine Stelle als Lehrerin fiir Akt- und Mode-
zeichnen, dekoratives Zeichnen und Kunstgeschichte.”

Riickkehr nach Wien

Nach mehr als einem halben Jahrzehnt in der Tschechoslowakei, einer Zeit ,seelischer und
geistiger Bedriickung®, wie Mathilde Fldgl spater schrieb, kehrte sie mitten in Kriegszeiten in
jene Stadt zurtick, wo ihre Karriere begonnen hatte (Abb. 4).2 Doch auch in Wien sollte Flog],
die sich ,nach einem ruhigen Leben sehnte’, Widerstand in ihrer Funktion als Lehrerin erfah-
ren, der sich ,von Kameradinnen an der Schule auf die Schiilerinnen ibertrug” Die Kritik
richtete sich primar gegen ihr Verstandnis von Mode und dekorativer Kunst, das wesentlich
gepragt war durch ihre Zeit an der Kunstgewerbeschule (KGS) und der Wiener Werkstatte.*°

27 WStLA, M. Abt. 119, A42-NS Registr. Mathilde Flogl (¥9.9.1893), Empfehlungsschreiben Josef Hoff-
manns, 26.6.1945. Die Berufung erfolgte durch die damalige Referentin fiir das gewerbliche Frauenschul-
wesen in Wien, Margareta Geyling. Dienstbeginn war der 15.9.1941; siehe SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Be-
statigung der Schulleitung an den Reichsstatthalter von Wien am 24.9.1941.

28 Mit Eintritt in die Kiinstlerwerkstatte der WW am 1.7.1916; siehe Lebenslauf Flogl 1939 (wie Anm. 11).
29 Ebd. Bzgl. der Konflikte mit Kolleginnen siehe SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Schreiben Min.Rat. Dr. Ru-
droff an den Reichsminister vom 31.10.1942.

30 Flogl versuchte, den Unterrichtsanforderungen zu entsprechen, das heif3t, sie studierte die einschla-
gige Fachliteratur und besuchte als ,einzige Zeichenlehrerin der Anstalt” den im ,Haus der Mode" einge-
richteten ,Modezeichenkurs flir Zeichenlehrkrafte an fachlichen Berufsschulen”; siehe Schreiben Rudroff
1942 (wie Anm. 29).
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Es stand im Gegensatz zu den dsthetischen Prinzipien einer vollig dem Nationalsozialismus
unterworfenen Schul- und Kunstpolitik, die fiir Flogl bedeutete, dass man ihr auch ,in kiinst-
lerischer Hinsicht Beschrankungen auferlegte”3' Die regimetreue Schulleiterin Hedwig Will-
fort, die sich mehrfach tiber FIogl beschwerte und deren Versetzung forderte, schrieb:

In ihrer Geschmacksrichtung ist sie nicht mit der neuen Zeit gegangen, so dass ihr das Empfin-
den fur die heutige Richtung vollkommen fehlt, was in einem jungen aufstrebenden Lehrkorper
und auch bei den Schiilerinnen, die mit Begeisterung der neuen Zeit folgen, wiederholt zu
unerquicklichen Konflickten [sic] gefihrt hat.3

Der Kritik schloss sich der Wiener Reichsstatthalter Baldur von Schirach an, der Mathilde Flogl
mit Erlass vom 23. Juli 1943 fiir das Schuljahr 1943/44 mit 6-8 Semesterstunden im Aktzeich-
nen an der Schule belieB und fiir 15 Semesterstunden im Mode- und dekorativen Zeichnen
der Staatlichen Frauenberufsschule, IV, Wiedner Guirtel 68, zuwies.* Fir Mathilde Flogl be-
deutete diese Entscheidung einen abermaligen Schulwechsel. Trost bildete ihre Ernennung
zur Studienratin im Frihjahr 1944 und die Berufung an die gewerbliche Berufsfachschule I,
Gonzagagasse 15,im November desselben Jahres, wo sie fiir das Winterhalbjahr 1944/45 im
Entwurfs- und Modezeichnen unterrichtete.*

Das Ende der NS-Herrschaft markierte zunachst auch das Aus fir Mathilde Flégls Lauf-
bahn als Lehrerin, galten doch Beamte, Militaristen und andere ehemalige NS-Staatsbe-
dienstete durch das Verbotsgesetz vom Mai 1945 als entlassen.®

,Die Ruinen stehen Uberal [sic] und langsam wird Epheu dariiber wachsen. [...] Nun
man hat soviel ertragen missen, dass kaum noch etwas schlimmeres kommen kann.*¢ Mit
diesen knappen Zeilen beschrieb Josef Hoffmann in einem Brief an die nach Japan emigrierte
ehemalige Wiener-Werkstatte-Kiinstlerin Felice Rix die schwierige Situation nach dem Krieg.
Im Fall von Mathilde Flogl kdnnen sie wie Vorboten jener Jahre gedeutet werden, die ihr
bevorstanden.

Auf den Verlust der Arbeit folgte 1946 die Verzeichnung als Nationalsozialistin, was Flog|
dazu bewegte, am 20. Mai 1947 um eine Streichung/Ldschung ihres Namens aus der Regis-
trierungsliste beim Magistrat anzusuchen.?” Sie sah sich als Opfer und argumentierte, dass
sie sich,,nie um die Aufnahme als Parteimitglied beworben” habe und stets als politisch un-

31 Lebenslauf FIogl 1939 (wie Anm. 11).

32 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Antrag auf Versetzung Flogls vom 29.7.1942.

33 Ebd., Schreiben der Hoheren Staatslehranstalt fir gewerbliche Frauenberufe an Mathilde Flogl,
28.7.1943. In der Mollardgasse blieb sie bis August 1944.

34 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (2), Schreiben des Reichsstatthalters in Wien, 3.4.1944. An beiden Schulen
unterrichtete sie bis 30.4.1945.

35 Sybille Deffner, Die Nachkriegswirren im bayerischen Volksschulwesen 1945-1954 unter besonderer
Berticksichtigung der amerikanischen Re-educationsbemiihungen, Diss., Friedrich-Alexander-Universitat
Erlangen-Nirnberg 2001, S.88.

36 Universitat fir angewandte Kunst Wien, Kunstsammlung und Archiv, Inv. Nr.4902, Brief von Josef
Hoffmann an Felice Rix, 3.7.1947.

37 WStLA, M.Abt. 119, A42-NS Registr. Mathilde FI6gl (*9.9.1893), Magistratisches Bezirksamt fiir den VI.
u.VIl. Bezirk, Auszug aus der Registrierungsliste 1946; Ebd., Ansuchen um Ausnahme von der Registrierung,
20.5.1947.
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verlasslich behandelt worden sei, auch nachdem sie Parteianwarterin wurde.3® Die Registrie-
rungsbehorde, die mangels Beweisen keinen Anlass sah, die Richtigkeit ihrer Aussage in
Zweifel zu ziehen, entschied am 4. September 1947, FIogl nicht in die Registrierungsliste zu
verzeichnen und den Fall zu schlieen.** Allerdings wurde 1949 in ihrem Personalakt ein
handschriftlich ausgefiillter Fragebogen von 1943 gefunden, in dem sie selbst angab, seit
Februar 1939 Mitglied der NSDAP zu sein.*® Das 1947 geschlossene Verfahren wurde wieder-
aufgenommen und endete mit der eingangs erwahnten Verhandlung vor der Beschwerde-
kommission im Jahr 1950, wo Fl6gl auf Befragen folgendes zu ihrer Verteidigung angab:

Ich war zundchst im Sudetenland beim Opferring und war dann gezwungen mich bei der
NSDAP anzumelden. [...] Ich bekam eine braune Karte, auf welcher eine hohe Mitgliedsnum-
mer [...] eingetragen war. Diese behielt ich bis zum Zusammenbruch. Ich war immer der
Meinung, dass ich nur Anwarter bin, weil man mir ja schriftlich mitgeteilt hatte, ich wiirde die
Anwarterkarte zugesandt erhalten.”!

Man kam zu dem Schluss, dass es zwar glaubhaft sei, dass FI6gl nie nationalsozialistisch
eingestellt war, wenngleich aufgrund der amtlichen Unterlagen eine Parteimitgliedschaft
einwandfrei feststand.*? Laut rechtskraftigem Bescheid vom 6. Juni 1950 wurde sie daher als
minderbelastet eingestuft und im Oktober 1950 in der Registrierungsliste verzeichnet.**
Damit endete dieses unriihmliche Kapitel im Leben Mathilde Fl&gls, deren Haltung gegen-
Uber dem NS-Regime weniger von ideologischen Pramissen bestimmt gewesen sein diirfte,
sondern vielmehr von pragmatischen. Anders als ihre jlidischen Kolleginnen war sie von der
antisemitisch-rassistischen Diskriminierung und Verfolgung durch die Nazis nicht direkt be-
troffen, wodurch sie sich auch nicht gezwungen sah ins Exil zu gehen. FI6gl blieb und arran-
gierte sich in gewisser Weise mit dem NS-System. Auf diese Weise konnte sie sich einerseits
einer Zwangspensionierung entziehen, wie sie beispielsweise ihre ehemalige Wiener-Werk-
statte-Kollegin Hilda Jesser-Schmid an der Kunstgewerbeschule in Wien erfahren musste,
andererseits konnte sie dadurch weiterhin die in Briinn (tschech. Brno) lebende Familie ihrer
Schwester ungehindert unterstitzen, die sich aufgrund ihres jidischen Ehemanns besonde-
ren Repressionen durch die Nazis ausgesetzt sah.* Dass sich Mathilde FI6gl dennoch immer

38 Ebd.

39 Ebd, Bescheid der Registrierungsbehorde fir den VI. Bezirk, 4.9.1947.

40 Siehe AT-OeStA/AdR ZNsZ GA, ZI1. 286.844, Mathilde Fl6gl, Bescheid des Magistratischen Bezirksamts
fur den VI. und VII. Bezirk, 2.12.1949. Ebenso SLA, Pers. A Abt.2 4628 (2), Fragebogen des Reichsstatthalters
flr osterreichische Berufsbeamten, Januar 1943.

41  OeStA 1950. Die Aussage wird gestiitzt durch mehrere politische Beurteilungsblatter der Wiener Gau-
leitung, wo ihre NSDAP-Mitgliedschaft sowohl als,,nicht gesichert” als auch als,Parteianwérterin” angege-
ben wurde. Siehe AT-OeStA/AdR ZNsZ GA, ZI. 286.844, Mathilde Flogl.

42 AT-OeStA/AdR Inneres BMI BeKo, Buchstabe F, FIogl Mathilde, Entscheidung der Beschwerdekommis-
sion, 6.6.1950.

43 WStLA, M.Abt. 119, A42-NS Registr. Mathilde Fl&gl (¥9.9.1893), Schreiben der Registrierungsbehorde
fur den VI. Bezirk an das Bezirkspolizeikommissariat LandstraBe vom 14.8.1950. Flogl wurde in die Regis-
trierungsliste des VI. Bezirks unter der Nummer 64/X/50 eingetragen; ebd., Erklarung vom 29.11.1950.

44 Hilda Jesser-Schmid arbeitete ab 1922 an der KGS und wurde mit 30.6.1938,,in den zeitlichen Ruhe-
stand versetzt [...], weil sich ihre Tatigkeit als Lehrkraft im kunsterzieherischen Sinne mit den Richtlinien
der Kunstbewegung in der NSDAP nicht vereinigen lassen.” Schreiben der KGS vom 19.9.1938, Personalakt
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wieder schwertat, sich den ,neuen” Gegebenheiten anzupassen, ist aus verschiedenen Ins-
pektionsberichten ersichtlich, die ihre ,schwierige Art” betonten sowie ihre kiinstlerische
Auffassung und die als veraltetet empfundene Unterrichtsmethode kritisierten.* Flogls
Verhalten ist heute schwer zu beurteilen und mag sowohl als gesellschaftspolitische Kritik zu
verstehen sein oder auch auf mangelnden Sozialkompetenzen beruht haben. Gesichert ist,
dass sie den Kontakt zu offen nationalsozialistischen Kollegen mied und am politischen
Leben nicht teilnahm.* In einem in ihrer Gauakte verwahrten Gutachten vom 8. Septem-
ber 1943 berichtet der Gauamtsleiter Dr. Max Fritz, dass FIogl zu jener Art Lehrern zahle, die
,keineswegs eine innere Bindung zum n.s. Gedankengut oder zur n.s. Haltung haben, son-
dern noch immer innerlich mit den vergangenen Systemparteien verbunden sind*“ Flogl
bewege sich in Kreisen, ,die das tun, wozu sie auf Grund ihrer Stellung und ihres Gehalts
bemiBigt werden”4

Alte Bekannte und Freunde

Durch ihre Rickkehr nach Wien konnte Mathilde FIogl auf ihre alten Beziehungen aus ihrer
Zeit bei der Wiener Werkstitte und des Osterreichischen Werkbunds (OWB) zuriickgreifen.
Mit Josef Hoffmann stand sie wie auch mit E. J. Wimmer-Wisgrill und Oswald Haerdtl tiber
all die Jahre hinweg immer wieder in Kontakt (Abb. 5).® Ebenso riss offenbar auch zu Mada
Primavesi die Verbindung nie véllig ab, stellte sie doch Fl6gl nach ihrer Riickkehr ein
mobliertes Zimmer in ihrer Wohnung in der Schredtgasse 39 zur Verfligung.*® Eine weitere

Hilda Schmid-Jesser, Universitat fiir angewandte Kunst, Kunstsammlung und Archiv. Aurelia Flogl (1891-
1977) war ab 19.12.1920 mit dem jlidischen Hochschuldozenten Dr. Otto Fuchs (1881-1961) verheiratet.
45 Bereits als Mitarbeiterin der Wiener Werkstatte gab es Probleme, wie aus den Briefen von Marianne
Leisching an Alice Fischer hervorgeht. Am 11.8.1959 schrieb Leisching: ,Zwischen den entwerfenden
Kinstlern und den mit der Ausfiihrung beschéaftigten Handwerkern war das Verhaltnis im Allgemeinen
sehr gut. Nur Mathilde FIogl hatte gelegentlich Streitigkeiten mit den Werkstatten, das lag aber an ihrem
personlich ungeschickten Auftreten.” 1. Bericht von Marianne Leisching tber die Wiener Werkstatte, S.9,
MAK, WWMANU 1-1. In einem zweiten Brief schrieb Leisching:,Es scheint, dall Peche schwer zufriedenzu-
stellen war. Aber die Arbeiter liebten ihn, wahrend sie nie gern fiir Flogl gearbeitet haben, die auch sehr
anspruchsvoll war!” Ferner erwahnt sie, dass nach dem Tod von Dagobert Peche sein Atelier von Philipp
Hausler,zur gro3en Entriistung von Frau Primavesi und Flogl (die es beanspruchte)” an Maria Likarz gege-
ben wurde.,Bei dieser oder dhnlicher Gelegenheit kam es zu Tatlichkeiten, und Maria Likarz hat FI6gl sogar
eine Ohrfeige gegeben.” 2. Bericht von Marianne Leisching tiber die Wiener Werkstétte, 1959, MAK, WW-
MANU 1-2,5.9, 10, 16.

46  AT-OeStA/AdR ZNsZ GA, ZI. 286.844, Mathilde FIogl, Gutachten vom Gauamtsleiter Dr. Max Fritz, Gau-
leitung Wien, Amt fiir Erziehung, 19.7.1943.

47  Ebd.

48 WStLA, M. Abt. 119, A42-NS Registr. Mathilde Flogl (¥9.9.1893), Empfehlungsschreiben von Oswald
Haerdtl, 17.5.1947 (Abschrift).

49 Heute Neulinggasse. FIogl wohnte bis Ende Februar 1942 bei Primavesi. Vom 1.3.1942 bis April 1943
lebte sie in der Pension Vera, AlserstraBe 18, dann Mollardgasse 21/7 (22.4.1943-Juni 1945). Ab 8.6.1945
wohnte sie in der HintzerstraBe 9/15 bei Kopriva und kehrte darauf in die Mollardgasse 21/7 zuriick. Ab
6.1.1948 war sie bis zu ihrem Tod in der Hintzerstra3e 9/15 mit ihrem Hauptsitz gemeldet.
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5 | Mathilde FIogl mit Eduard Josef Wimmer-Wisgrill und Josef Hoffmann auf einem Kostiimfest, um 1950

wichtige Stiitze in diesen Jahren war Erna Kopriva (Abb. 6),%° die seit ihrer Jugend zu Mathilde
Flogls besten Freundinnen zdhlte und mit der sie sich wahrend ihrer Zeit im Sudetenland
haufig bei Besuchen in Wien getroffen hatte. Kopriva lebte mit FIogl ab Mitte der 1940er-
Jahre in ihrer Wohnung in der Hintzerstral3e 9/15 zusammen und gewahrte ihr diese Ad-
resse auch bis zum Tod der Freundin 1958 als Hauptwohnsitz. Sie hatte Flogl nach deren
Zwangspensionierung durch die Nazis als ,beste und hilfsbereiteste Freundin” in ,dieser
traurigen Zeit” bezeichnet.”!

Zusammenarbeit mit Josef Hoffmann (1942-1951)

In Wien begann Mathilde Flogl wieder als Kiinstlerin tétig zu werden. Diese Moglichkeit er-
gab sich, weil Josef Hoffmann sie Anfang 1942 an die von ihm geleitete Entwurfs- und Ver-
suchswerkstédtte fir das Kunsthandwerk des Kulturamtes der Stadt Wien holte.>> Hoffmann,

50 Koprivabesuchte 1914-1919 die Wiener KGS und war von 1919 bis 1928 in der Kiinstlerwerkstétte der
WW tdtig. Vom 1.10.1928 war sie bis zu ihrer Zwangspensionierung aus ,rassischen” Griinden durch die
Nazis am 30.6.1939 Assistentin/Lehrerin an der KGS; vgl. AT-OeStA/AdR UWFuK BMU PA Sign 3/085 Kopriva
Ernestine.

51 WStLA, M. Abt. 119, A42-NS Registr. Mathilde Flogl (*9.9.1893), Schreiben Erna Koprivas, 30.5.1945.
52 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (2), Empfehlungsschreiben Josef Hoffmanns, 9/1952 (Abschrift).
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6 | Erna Kopriva,
um 1945

der in der Zeit des politischen Umbruchs durch Kollaboration mit dem NS-Regime seine
klinstlerischen Ideen weiterverfolgen konnte, wollte mit der Werkstatte Arbeiten schaffen,
die dem ,Kunsthandwerk weit Uber die Grenzen der Stadt hinaus zu hoher Wertschédtzung
verhelfen [...] und darin richtunggebend werden” sollte.>®

Aufgrund ihrer Lehrverpflichtung anfangs nur gelegentlich fiir Hoffmann arbeitend, war
Flogl ab dem Friihjahr 1945 fast ganztdgig in der Versuchswerkstatte tatig.>* Bis Anfang der
1950er-Jahre kreierte sie dort Mébelbemalungen, Entwdirfe fir Mode und kunstgewerbliche
Arbeiten sowie Keramiken.> Flr den im selben Haus ansdssigen Modesalon Steffi Weber
schuf sie zudem dekorative Wandmalereien und beteiligte sich 1947 im Rahmen der Werk-

53 Auf Linie. NS-Kunstpolitik in Wien. Die Reichskammer der bildenden Kiinste, hrsg. von Ingrid Holzschuh
und Sabine Plakolm-Forsthuber, Ausst.-Kat. Wien Museum, Wien, Basel 2021; O.A., Wiener Kunsthandwerk,
in: Neues Wiener Tagblatt, 20.8.1942, S.3; Brief Hoffmann 1947 (wie Anm. 36).

54 Unter wechselnden Bezeichnungen existierte die Werkstéatte auch nach dem Krieg weiter: zunéachst
als ,Entwurfs- und Versuchswerkstétte fur schopferischer Formgebung des Kulturamtes der Stadt Wien,
Karntnerstr. 15" bezeichnet, dann,Amt fiir Kultur und Volksbildung - Kiinstlerwerkstatte” und ab 20.9.1947
JVerein Kiinstler-Werkstdtte Prof. Dr. h. c. Josef Hoffmann, Karntner Str. 15" bzw. ,Klnstlerwerkstattenver-
ein”. Der Verein wurde erst 1962 aufgeldst; siehe WStLA, M. Abt. 119 - geldschte Vereine 12912/1947-
12912/1947.

55 Auflistung der Dienstgeber FIogls 1952 (wie Anm. 15).
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statte an der Ersten GroBen Osterreichischen Kunstausstellung im Kiinstlerhaus.® Die von der
Berufsvereinigung der bildenden Kiinstler Osterreichs (BV) organisierte Schau galt als eine
der wichtigsten Nachkriegsausstellungen in Osterreich. Ziel war es, einen,Querschnitt durch
das derzeitige Gesamtschaffen auf dem Gebiete der bildenden Kunst in Osterreich” zu pra-
sentieren.”” Der Prasident der Berufsvereinigung Karl Stemolak sendete Josef Hoffmann eine
schriftliche Einladung, sich gemeinsam mit seiner Versuchswerkstatte an der Ausstellung in
einem eigenen Raum fiir das Kunsthandwerk zu beteiligen.?®

Den hohen Stellenwert, den Hoffmann dem Kunstgewerbe beimal, duferte sich in Ver-
bindung mit einem hohen Qualitatsanspruch auch in der Gestaltung des Saales. Ungeachtet
der kriegsbedingten Materialknappheit wagte er es, wie Hans Ankwicz-Kleehoven feststellte,
,einen ganzen Raum mit Stuckreliefs zu verzieren, obwohl doch schon ein Kilo Gips eine
Kostbarkeit bedeutet[e]” .*°

Den Entwurf und die Ausfiihrung dieser Arbeiten, die dem Saal die ,Improvisation eines
frohlich beschwingten Raumes” verliehen, GberlieB Hoffmann Mathilde Flégl und Hertha
Bucher, die jeweils eine Halfte gestalteten.®® Die Arbeiten an den Stuckdekorationen zogen
sich bis kurz vor Ausstellungsbeginn, wie aus einem zeitgendssischen Film ersichtlich ist.'
Die relevanten Szenen zeigen Mathilde FI6gl bei der farbigen Bemalung der aus grazilen
Biumen bestehenden Stuckornamente, deren Aste sich auf der hellen Wandflache ausbrei-
teten (Abb.7a,b). Die Szenerie wurde belebt durch Vogel, welche dhnlich wie das Astwerk
teilweise raumgreifend ausgebildet waren und sich gemeinsam um eingebaute Vitrinen ver-
teilten. Die Gesamtwirkung des Raumes vermittelte den Eindruck als sei ,die alte weltbe-
rihmte Wiener Werkstétte [...] unter Prof. Hoffmanns unermidlich schopferischen Handen
wiedererstanden!“s2

Doch sie war es nicht, und fiir Mathilde Flogl bedeutete dies eine Rlickkehr in den Lehr-
beruf, was im Hinblick auf ihr Alter und ihre NS-Vergangenheit nicht leicht war. Erschwerend
kam hinzu, dass sie mit dem Ende des Krieges nicht nur den Titel einer Studienratin verloren
hatte, sondern auch die Mdglichkeit, in Osterreich weiterhin als Lehrerin im Staatsdienst zu
arbeiten. FIogl bewarb sich daher Ende der 1940er-Jahre zunéchst bei verschiedenen Privat-
lehranstalten wie der dreijahrigen Hauswirtschaftsschule der Kongregation der Schul-

56 SW Modelle Steffi Weber I. Kantnerstr. 15. Siehe Amtliches Telefonbuch Wien 1948, II. Teil, S.1328.
Siehe auch SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Empfehlungsschreiben Josef Hoffmanns, 4.8.1952.

57 BV Archiv, Bericht Gber die 1. Sitzung des Ehrenausschusses vom 15.3.1947.

58 Voraussetzung war, dass man Mitglied der BV war. Siehe BV Archiv, Akt zur Ersten GroBen Osterreichi-
schen Kunstausstellung 1947, Schreiben der BV an Josef Hoffmann, 17.2.1947. FIogl bewarb sich am
30.8.1947 bei der Vereinigung um Aufnahme und wurde unter der Mitgliedsnummer K 286 gefiihrt; siehe
ebd., Akt Mathilde Flogl.

59 Hans Ankwicz-Kleehoven, Erste GroRe Osterreichische Kunstausstellung 1947, in: Wiener Zeitung, 159,
11.7.1947,5.3.

60 Leopold Rochowanski, Erste GroBe Osterreichische Kunstausstellung, in: Weltpresse, 140, 21.6.1947,
S.6.

61 BV Archiv, Film zur Ersten GroBen Osterreichischen Kunstausstellung 1947. Die Ausstellung fand vom
21.6. bis 19.10.1947 statt.

62 Ankwicz-Kleehoven 1947 (wie Anm. 59), S.4.



MATHILDE FLOGL: WIEN - TSCHECHOSLOWAKEI - SALZBURG

7a,b | Mathilde FIgl bei der Arbeit am
Raum fiir Stuck auf der Ersten Grof3en
Osterreichischen Kunstausstellung im
Wiener Klnstlerhaus, 1947, Filmausschnitte

schwestern vom 3.Orden des hl. Franziskus, wo sie 1949 bis 1951 mit sechs Schulstunden
als Aushilfslehrerin im Zeichnen und Werken unterrichten konnte; 1949/50 arbeitete sie
zudem in den Vereinigten Privatlehranstalten Osterreichs fiir Modegewerbe, Gonzaga-
gasse 15, als Fachlehrerin im Entwurfs- und Modezeichnen fiir 16 Schulstunden.®® Gleich-
zeitig bildete sie sich beruflich weiter, indem sie am Pddagogischen Institut der Stadt Wien
Lehrveranstaltungen in ,Erziehungs- und Unterrichtslehre und Logik” sowie ,Psychologie,

63 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Arbeitsbestdtigung vom 1.9.1952.

111



MICHAEL HOLTERS

112

Jugend- und Charakterkunde” besuchte. Nach Erhalt der &sterreichischen Staatsburger-
schaftim Marz 1951 bewarb sie sich schlieBlich in Salzburg um eine Stelle als Vertragslehre-
rin im ,Entwurfs- und Modezeichnen”%*

Salzburg

Die Bundeslehranstalt fir hauswirtschaftliche und gewerbliche Frauenberufe der Bundesge-
werbeschule Salzburg, wo Mathilde FI6gl ab 16.September 1951 unterrichtete, war fir die
mittlerweile 58-Jahrige die letzte Station ihrer wechselhaften beruflichen Laufbahn. Sie ar-
beitete dort als Fachlehrerin im Mode- und Entwurfszeichnen der dreijahrigen Fachschule
fir Damenkleidermachen sowie fiir Zeichnen und Werkunterricht der vierjdhrigen Hauswirt-
schaftsschule.®

In der Mozartstadt stief3 sie mit ihrer Arbeit anfangs auf geteilte Meinungen. Man stellte
zwar fest, dass die von den Schiilerinnen geschaffenen Rock- und Blusenentwiirfe du3erst
genaue, geometrisch linierte Zeichnungen waren; gleichzeitig wurde bemangelt, dass diese
Sorgfalt in der Ausfiihrung das einzige Hauptziel von Mathilde Fl6gl sei, obwohl, ,gerade in
diesem Fach rasch hingeworfene Skizzen eher zur Ubung in diesem Gegenstand” dienten.®
Die kritisierte Arbeitsweise FIogls fulSte auf ihrer jahrelangen Erfahrung im Mode- und Ent-
wurfszeichnen, wo ein grundlegendes Mal3 an Sorgfalt notig war. Besonders die Wiener
Werkstatte hatte groBen Wert darauf gelegt, moglichst fertigungsreife Entwiirfe zu entwi-
ckeln, die fir die Serienproduktion leicht umsetzbar waren.®” Fiir Mathilde Flog|, die in den
Folgejahren zusatzlich den Zeichenunterricht fiir die Expositur der Schule in Ried bei St. Wolf-
gang und der Klassen in Hallein tibernahm, besaen diese Kriterien anscheinend Jahrzehnte
spater noch Guiltigkeit. Weiterbildungen wie Seminarbesuche beim Fortbildungszentrum fiir
das berufsbildende Schulwesen in Krieglach (NO) trugen mit dazu bei, dass FIégls Arbeit
trotz der genannten Kritik letztlich als ,gut, bei steigender Leistung” befunden wurde. So
schrieb die Inspektorin Frieda Sadler tiber einen Unterrichtsbesuch 1953:

FleiB, Verlasslichkeit, Hilfsbereitschaft nicht zuletzt schopferisches Konnen ist die Starke der
Lehrkraft.[...] Ihre Methode ist ehrlich erarbeitet und fu3t auf jahrelanger Erfahrung. In der WW
bei Professor Josef Hoffmann hat ihr Name einen guten Ruf. [...] Die Lehrkraft ist nicht modisch,
ihre Person eher etwas miihsam - aber ihre Werte liegen in der Menschlichkeit und im Klang der
Zusammenarbeit.s®

64 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (2), Urkunde Uber die Verleihung der Staatsbiirgerschaft am 29.3.1951 (Ab-
schrift vom 7.7.1951); SLA, Pers. A Abt.2 4628 (2), Bewerbung Flogls vom 8.7.1951.

65 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (2), Ausweis Uber die Lehrtatigkeit und sonstige Verwendung im Schuljahr
1950/51; sowie SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Schreiben Uber die Verwendung M. Flogl, 1.10.1954.

66 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (2), Inspektionsbericht Dr. Hamer, April 1952.

67 Vgl. auch Wienbibliothek im Rathaus, Handschriftensammlung, Nachlass Philipp Hausler, ZPH 833,
Zirkular vom 23.8.1922.

68 SLA, Pers. A Abt.2 4628 (2), Inspektionsbericht von Frieda Sadler, 30.3.1953.
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Flogl, die vergeblich hoffte in Salzburg verbeamtet zu werden, lebte zuletzt zurlickgezogen
in einer Dachgeschosswohnung in der Nikolaus-von-Nissen-StraRe 26.%° Sie verstarb dort
unerwartet zwischen dem 16. und 18.Juli 1958 im 65. Lebensjahr, nur wenige Wochen vor
ihrer Pensionierung.”®

69 Nach Ansicht des BMfU hatte sie bereits 1935 die Altersgrenze fiir den Beamtenstatus um ein Jahr und
funf Monate Uberschritten. Nach Vollendung ihres 65.Lebensjahres sollte sie am 31.12.1958 pensioniert
werden; siehe SLA, Pers. A Abt.2 4628 (1), Antrag auf Pragmatisierung, 9.12.1955. Ebenso SLA, Pers. A Abt.2
4628 (1), Schreiben des BMfU, 31.3.1958.

70 SLA, Akt. 1A475/58 Verlassenschaftsakt Mathilde Flogls. Standesamt Salzburg, Sterbebuch 939/1958.
Flégl starb an den Folgen einer Hirnblutung und wurde auf dem Salzburger Kommunalfriedhof bestattet
(Gruppe 003 Grabnummer 003.06.3.014). Das Grab wurde 1980 aufgelassen; siehe MA 7/02, Friedhofsver-
waltung Salzburg, Auskunft vom 23.1.2017. Laut Marianne Leisching soll Felice Rix FIogl tot in ihrer Woh-
nung entdeckt haben:,Sie wollte Mathilde FIogl besuchen, die ja in Salzburg wohnte. Nun sie kommt dort
an - hort in der Wohnung von Mathilde das Radio spielen — aber niemand macht ihr die Tire auf. Die
Nachbarn, mit denen Mathilde (natirlich) verfeindet war, sagen, da3 das Radio seit 2 Tagen spielt. Lizzi
holte die Polizei, die brach die Tiire auf. Mathilde war seit 2 Tagen tot. Gehirnschlag.” Brief von Marianne
Leisching an Alice Fischer, 16.12.1958, Brief von Alice Fischer an Angela Vélker, 25.1.1993, MAK, Archiv der
Wiener Werkstatte.
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ELANA SHAPIRA

“THE LAUGH OF THE MEDUSA"

Ceramicist Vally Wieselthier and Her Lessons on Women'’s Sexuality

They [ceramics] are to reflect the personality of the owner besides that of the maker,
and the owner when he looks at the genuinely-worked piece of pottery, should feel as
happy as the artist when he made it: he should laugh with the artist.!

A feminine text cannot fail to be more than subversive. It is volcanic; as it is written it
brings about an upheaval of the old property crust, carrier of masculine investments;
there's no other way. There’s no room for her if she’s not a he. If she’s a her-she, it's in
order to smash everything, to shatter the framework of institutions, to blow up the law,
to break up the “truth” with laughter.

Prologue: Wieselthier's Woman with Flowerpots

Challenging the role of women in the culture of consumption of Wiener Werkstétte, Vally
Wieselthier subverted the standard criteria of female beauty as identified with the bourgeois
ideal of woman as a tamed “sexual object.” Questions arise as to where and how Wieselthier’s
individual perceptions of women corresponded, or did not, to broader social expectations
and practices toward women in interwar Vienna. Her aesthetics are linked to her professional
dealings with the Wiener Werkstatte, which had operated since its founding in 1903, in rela-
tion to the progressive design teachings in the Kunstgewerbeschule (School of Applied Arts),
and as an experimental laboratory for novel ideas. She took up the challenge of critics char-
acterizing the Wiener Werkstatte as excessively feminine and in a very literal way ridiculed
Secessionist concepts of beauty, applying exaggerated makeup to her modern women.?The
exaggerated theatrical look—"bordering on caricature”—of female figures by Wieselthier*

1 Vally Wieselthier, “Ceramics,” Design. Keramic Studio (Syracuse) vol. 31, no.6 (November 1929), p.101.

2 Feminist author Héléne Cixous, “The Laugh of the Medusa,” Signs: Journal of Women in Culture and Soci-
ety 1,no.4 (Summer 1976), p.888. My emphasis.

3 Adolf Loos’s reported lecture “Wiener Weh,” in Vienna (January 1926); Julius Klinger, “Schmuck-
kunst-Mada,” Der Tribunal (May 1927). Megan Brandow-Faller, “Blurred Boundaries. Life, Work, and Legacy
of Vally Wieselthier,” in Design Dialogue: Jews, Culture and Viennese Modernism, ed. E.Shapira (Vienna:
Bohlau, 2018), p.238.

4 Marianne Hérmann, Vally Wieselthier 1895-1945: Wien — Paris — New York (Vienna: Bohlau, 1999), p.79.
Megan Brandow-Faller, “Feminine Vessels: The Ceramic Sculpture of Vally Wieselthier,” Woman’s Art Journal
(Winter/Fall 2014), pp.32-33. | thank Marianne Hussl-Hormann and Megan Brandow-Faller for their feed-
back to this essay.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.

Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-007
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1 | Vally Wieselthier, Sitting Woman with Flower
Pots, red ceramic, white ground, blue and green
glaze, orange color accents and flower pots,

84 x 69cm, 1928

defied accepted beliefs about women within a particularly Western concept of cultural evo-
lution while transforming the decorative into an expressive sculpted woman, demonstrating
a radical lesson on woman'’s subjectivity.

Wieselthier’s ceramic sculpture Sitting Woman with Flowerpots (private collection, Vienna,
WV-K 704; fig. 1) depicts a woman who is kneeling with one raised knee, and was exhibited at
the Jubildum der Wiener Werkstdtte in 1928.°The paint of the figure’s dress, applied ina manner
evocative of tattered or disheveled clothing, reveals the creative and dynamic process of her
making. She is featured next to Wieselthier in a group portrait or a snapshot photo with
colleagues Gudrun Baudisch and Kitty Rix (fig.2). In this photo Wieselthier touches her
sculpted woman as if arranging a scrap of her dress across her stomach. Could the sculpted

"

5 Wieselthier's Woman with Flowerpots was reproduced in: Wolfgang Born, “Wiener Kunst-Leben im Mai,
Die Biihne, no.183 (1928), p. 28, and Josef Hoffmann, “25 Jahre Wiener Werkstatte: Unser Weg zum Men-
schentum,” Deutsche Kunst und Dekoration (June 1928), p. 196. Throughout this chapter | refer to the regis-
tration of Wieselthier’s ceramic sculptures in Hormann'’s catalogue raisonné from 1999 identified through
the abbreviation of German Werkverzeicnis and Keramik: WV-K.
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2 | Photo Vally Wieselthier, shown with Sitting Figure with Flower Pots, Gudrun Baudisch and Kitty Rix
(from left to right), Wiener Werkstatte Ceramics Department, 1928

woman, identified as a potter through the signs described below, represent a self-portrait of
Wieselthier? One orange flowerpot is on her protagonist’s shoulder, its color drips down to
her armpit, a second orange pot on her knee, with color dripping around it, and a third pot is
between her legs. The flowerpot is an object of daily use and represents the cultivation of
nature. Yet, it appears as a triple stage prop supporting the potter’s performance of omnipo-
tence. Moreover, the image of the rising flowerpot between her legs suggests a symbolic
extension of her vagina into a female-male pot-genitalia. Through her exaggerated blue
makeup smeared around her eyes, a possible reference to sleepless nights, spots of dark or-
ange painted on her cheeks, chic orange lips, we can also identify her as a performer. Sheis a
potter and a performer. The green and orange flower pattern of her tattered dress suggests
her bond with nature and appears, as it discloses one breast, as scraps of an orientalist dress
of an Amazon.*The name Amazon in Homer’s lliad denotesa match for men’or'man-like’ with
the first part of the term, anti, meaning either ‘opposite to’ or ‘antagonistic to.”” In her Sitting
Woman with Flowerpots Wieselthier reconfigures the relationship between culture and nature

6 The Amazon'’s description in Homer’s lliad and Herodotus’s Histories as having the breast removed to
ease her movement in battle continued into the modern era.

7 Annaliese Elaine Patten, “(Ad)dressing the Other: The Amazon in Greek Art” (university honors thesis,
Portland State University, 2013). Her source lliad, 3.171; Richard John Cunliffe, A Lexicon of the Homeric
Dialect (Norman: University of Oklahoma Press, 1977).
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as she asserts her creative authorship on the principle of equity with men in the Viennese
avant-garde scene.®

Leading women artists of the Wiener Werkstatte incorporated in their oeuvre in ceramic
sculpture and in general the biblical and orientalist theme of the woman carrying a vessel on
her head in different manners.? Baudisch offers in her Pots Carrier (1928) a stylized version of
Wieselthier's Woman with Flowerpots, featuring a woman in a colorful dress, elegant makeup
emphasizing the angle of her eyes, with one pot on her head and another between herlegs.”
Susi Singer was perhaps the first to address this orientalist theme, featuring a sculpted
woman with dark hair, dressed like an Amazon with an exposed breast, carrying a vase on
her head, and a flower entwined between her legs (1921-22)." The work of a colleague, Lotte
Fink, a glass painting for the Viennese firm Lobmeyr depicts a half-naked woman carrying a
pitcher on her shoulder.”? Baudisch, Singer, and Fink were among several designers who
featured this theme, coming to terms with the popular image of the “colonized woman,” yet
reworking it from their commanding perspective as Western women designers.' Yet, Wiesel-
thier transforms the colonialist theme into an artistic and sexual affront. In an early example
of Woman with Jug (ca. 1925; WV-K 457) her protagonist appears as a temptress in a flirting
pose, raising her hand to her head, with colored lips and exposed shoulder, standing next to
a jug." In a later Flower-Carrier (ca. 1925; WV-K 467), Wieselthier features a woman with an-
gled eyes and an orientalist cap caught in a frozen exotic dance pose.' Another striking ex-
ample is Wieselthier’s Ceramic Figure for the Garden (ca. 1927; WV-K683), with scraps of dress
tight on her body and a shawl that encircles her neck like a winding snake.’® The pot on her
right knee has two oval holes suggesting eyes. The pot/vessel is a stage-prop and/or a bor-
rowed masculine extension of her sexual organ. Another Wieselthier garden sculpture (1928;
WV-K732) depicts her potter in an acrobatic pose, with arms and legs staged as if she is a

8 A photo of Wieselthier working at her studio taken by Marianne Blumberger and Anna Schulz is repro-
duced next to photos of other women professionals, such as of the pilot Ms. Tournier-Hufschmied, in the
article “Die Frau macht sich als Mann sehr gut,” Die Biihne, no.230 (1929), p. 39.

9 In the Bible we encounter women who went out to draw water in the evening, using vessels made of
either clay or animal skins (Genesis 24:11). They carried the vessel on either their head, hip, or shoulder
(Gen 24:15).

10 Two examples by Baudisch are documented in a photo in MAK: WWF 108-60-4, and in exh.cat Ohne
Korsett (Galerie bei der Albertina, 1999).

11 Collection Galerie bei der Albertina; photo in MAK: WWF 108-42-1. Singer’s variations on this theme
appear in other works documented in the MAK Online Collection. A striking example is in Deutsche Kunst
und Dekoration (September 1929), p.404.

12 In the same essay “Oesterreichische Glaskunst” works by Wieselthier are also featured in Deutsche
Kunst und Dekoration (December 1925).

13 Asimilar orientalist theme depicted by Dina Kuhn in Moderne Welt, no.17 (1929).

14 Reproduced in Armand Weiser’s essay discussed below, “Zu den Arbeiten von Vally Wieselthier,” Deko-
rative Kunst (April 1925), p.181.

15 Reproduced in the sameissue as Fink’s glass painting, Deutsche Kunst und Dekoration (December 1925),
p.227.

16 Reproduced in Deutsche Kunst und Dekoration (January 1928), p.311.
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marionette, and her makeup causing her to resemble a mannequin.” Her sculpted woman-
puppet-potter with exposed breasts is offered as a garden decoration, holding two small
pots, one next to her head, which is turned to the right, and the second on her knee. Yet, the
elongated vessel between her legs with its opening directed toward the viewer, suggesting
a symbolic extension of her vagina among other things, is provocative. Wieselthier signed
the work underneath the vessel’s opening. Through her variations of the orientalist woman/
Western potter theme, the artist-designer at the height of her career offers a counter strategy
within a colonialist narrative, representing her coming to terms with her sexual identity in
order to shape a new artistic language in a commercial scene in a field dominated by men.

Swimming into the Open

Vally Wieselthier attended Vienna's Art School for Women and Girls, cofounded by feminist
and women'’s rights activist Rosa Mayreder and renowned painter Tina Blau, parallel to
pursuing a career in sport as a swimmer from 1912 to 1914. During this period, a photo of
Wieselthier appeared in lllustriertes (Osterreichisches) Sportblatt (lllustrated Austrian sports
journal), accompanying her portrayal as a sportswoman, granting her national exposure.®
In the photo, she is seen in profile with a chic hat and elegantly dressed in white with a dark
robe on top. At the age of nineteen she presents herself as a self-assured sportswoman, re-
flecting on her career over the past four years, as a winner of several swimming competi-
tions in summer resorts. Wieselthier grew up in a well-situated Jewish family. Her father,
Wilhelm Wieselthier, who arrived in Vienna from Galicia, was a successful Habsburg court
lawyer. Her uncle Bernhard Wieseltier was also successful and known as the dentist to the
successor of the throne Franz Ferdinand.” His daughter Rosa, who divorced shortly after her
marriage, took part in the festive procession on the occasion of the anniversary of Kaiser
Franz Joseph in 1908.° Her second uncle, Emil, was a collar and cuff factory owner.?' Vally’s
mother Rosa Winkler came from a wealthy family, and Wilhelm Wieselthier was her second
husband. Wieselthier’s family network granted her social prestige and a modernist outlook
on marriage.

17 Reproducedin O.L,"Vally Wieselthier’s Ausstellung in New York,” Deutsche Kunst und Dekoration (April,
1929), p.41. Wieselthier’s painted makeup is in contrast to a recommendation of a cosmetic expert: llse
Varady, “Die Kunst, sich zu verschénern: Faschingsratschlage,” Osterreichische lllustrierte Zeitung, February 9,
1930, p. 16.

18 “Aus der Sportwelt, Eine Portratsammlung, ‘Vally Wieselthier,” lllustriertes (Osterreiches) Sportblatt, May
7,1914, p.21. Wieselthier's sports career lasted a decade. In 1920, Wieselthier represents “Austria” club, see:
Allgemeine Sport-Zeitung, August 14, 1920, p. 184. Her career as a swimmer followed that of her cousin Rosa
Wieselthier, who also won competitions as Wieselthier did in different summer resorts: “Das Jugend Wett-
schwimmen in Voslau,” Neues Wiener Tagblatt, August 12, 1889, p.3.

19 Bernhard Wieselthier’s prestigious position is mentioned in a few reports on him.

20 Rosais identified as Irene Wieselthier: Sport und Salon, September 19, 1908, p. 11.

21 In 1912, Emil Wieselthier owned a registered firm producing collars and cuffs in Vienna’s 6th district,
Mollardgasse 22 (Vienna Lehmann’s address book). He renovated this building in 1897.
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Wieselthier continued her art and design studies at Vienna'’s Kunstgewerbeschule with
prominent teachers such as Josef Hoffmann and Koloman Moser. She also studied with the
reformer of art education Franz Cizek who encouraged free expression. During her studies,
she produced a series of fashion prints that showed women stylishly dressed with angry fa-
cial expressions and elegant hand gestures.?? In 1916, she contributed to a series of litho-
graphs produced by the Wiener Werkstatte to encourage consumption, Das Leben einer
Dame (The Life of a Lady), mostly depicting women shopping. She presented her bourgeois
lady socializing at the zoo or approaching an open-air restaurant.* In 1917, Hoffmann, rec-
ognizing her talent as a ceramicist, recruited her to the Wiener Werkstatte's newly established
“Artists’ Workshop.” She took the class of renowned Secessionist Michael Powolny. After her
early success, and a conflict with a new manager of the Wiener Werkstétte, Wieselthier estab-
lished her own workshop “Keramische Werkstéatte Vally Wieselthier”in 1922. Five years later,
she sold her workshops to the Wiener Werkstatte and returned as the director of the ceram-
ics department at the workshops. In October 1928, she accompanied her works to New York
City as part of a traveling group exhibition opening at the Metropolitan Museum of Art.
Wieselthier chose to stay there.

Focusing on select Wieselthier portrayals of women during this period, in this chapter |
explore how she instrumentalized the popular identification of woman as destined to flirting
in order to draw attention to her alternative lessons on women'’s sexuality. Launching a career
as a leading ceramicist, Wieselthier maintained her appreciation of fashion, consciously ex-
ploring the possibilities of “dressing women”to reflect on the relationship between them and
culture.?*In hisfamous lecture and later published article“Ornament and Crime,"the architect
in opposition to the Secession Adolf Loos argued that modern man uses his clothes as a mask
to secure social integration. In his essay, Loos made the comparison with those who have
ornamental cravings and “primitive” people and criminals who tattoo their bodies.?* Feminist
Rosa Mayreder argued that in order to secure personal development and social position, the
“woman herself must refrain from any behavior that would contradict this personality and
allow men to justify, emotionally or rationally, the old concept of woman as an object.?® As
late as 1930, leading psychologists such as Sigmund Freud thought that women are envy of
men'’s commitment to cultural duties, and since women were “forced into the background by
the claims of civilization," they presumably adopted hostile relations to it.?” Wieselthier devel-

22 Wieselthier's early works in University of Applied Arts Vienna, Collection and Archive.

23 See Lotte Calm, et. al. Das Leben einer Dame, twenty sheets of linocuts, colored illustrations (Vienna:
Self-published, 1916) in MAK library.

24 Vally Wieselthier, typoscript “A Few Dates About Myself" Courtesy Galerie St. Etienne, New York, p. 1.
25 Adolf Loos, “Ornament and Crime,” in The Architecture of Adolf Loos, eds. Y.Safran and W.Wang, et al.
(London: Art Council of Great Britain, 1985).

26 Rosa Mayreder, Geschlechtund Kultur: Essays (Jena: E. Diederichs, 1923), p. 105; Quoted in Karin J. Jusek,
“The Limits of Female Desire: The Contributions of Austrian Feminists to the Sexual Debate in Fin-de-Siecle
Austria,” in Austrian Women in the Nineteenth and Twentieth Centuries: Cross-Disciplinary Perspectives, eds.
D.F.Good, M. Grandner, M. J. Maynes (Oxford: Berghahn, 1996), p.29; my emphasis.

27  Sigmund Freud, Civilization and its Discontents, trans. James Strachey (New York: W.W. Norton & Com-
pany, 1961), pp.50-51.
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oped tactics of dressing women and choreographing them flirting in her ceramics in order to
confront these prejudices against women, specifically as hostile to the world men had created
to serve men'’s needs. She uses paint dripping on their dresses to simulate the phenomenon
of the “chemical” dissolution of their clothes, also mirroring their emotional disintegration,
and thus challenging the emotional regime in which women were kept.

Wieselthier’s representation of women and their sexual experiences can be understood
within the shift in the production and distribution of sexual knowledge in Vienna during the
years 1900 to 1934 “from a form of scientific inquiry practiced largely by medical specialists
to a social reform issue engaged by and intended for a wide audience.””® She explored the
possibilities of reworking scientific theories and offering alternative cultural wisdom through
design and art.?* Wieselthier used the Catholic norm of confession that was cultivated even
in the socialistand woman-centered publications to create opportunities to explore women’s
sexual distress and demand new roles in cultural production, to actually “talk about sex”in her
art.° | suggest that Wieselthier followed women’s literary protest and defiance against their
social framing as helpless girls and wives and/or their “objectification” as sexual objects
launched around 1900, which included demands for sexual education for girls and acknowl-
edgment of their wounded subjectivity, resulting from the unequal social relations between
men and woman.?' Her sculptural figural ceramics relate to theories on women’s character
and sexuality as documented in newspaper articles, feminist bestsellers, and avant-garde
dance performance, as part of her construction of a visualized model of empowerment for
other women. Wieselthier reformulates contemporary approaches including Freud’s psycho-
analytic theories, which brought sexual matters into the open in order to “disarm them:? In-
stead, she uses the scandalous potential of discussing women'’s sexuality in public to bring

|u

her women’s stories into the open. Wieselthier depicts both Viennese and “universal” social

types of women identified as the “virgin,” “sexually aroused young woman,” “siiBes Mddel,"
“(masculinized) avant-gardist dancer,’ “defiant abused woman,” and as described above,

“sexually self-assured designer-potter”in her ceramics.

The Protest of the Flower-Women

Wieselthier tackled the expectations of men and women from woman toflirt, attributing flow-
ers as props to symbolize her protagonist’s sexual state, and the particular draping of fabric
that winds as snakes around a woman'’s body to express how they experienced men’s sexual
desire, in order to offer lessons on women'’s sexuality. Several women'’s publications at the turn
of the twentieth century lamented the ignorance of girls, who were kept uneducated about

28 Britta McEwen, Sexual Knowledge: Feeling, Fact, and Social Reform in Vienna, 1900-1934 (Oxford:
Berghahn, 2016), p.2.

29 Wieselthier may have been provoked by a popular scientific book by Bernhard A. Bauer Wie bist du,
Weib? (1923), which promised to reveal how women really are. It was filmed by Berthold Seidenstein in 1927.
30 |reformulate here a critical observation presented in McEwen, Sexual Knowledge, p.19.

31 Else Jerusalem-Kotanyi, Gebt uns die Wahrheit! Ein Beitrag zu unsrer Erziehung zur Ehe (Leipzig: Hermann
Seemann Nachfolger, 1902), pp. 1-2. The book aimed to encourage women to understand their emotions.
32 McEwen, Sexual Knowledge, p.3.
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their sexuality. The bestseller Eine fiir Viele (One for Many, 1902) by Vera (pseudonym Betty Kris
later Kurth) argued: “The young girls from wealthy families . .. face their destiny in life blindly
and ignorantly. Unfortunately, in the widest strata of society there is still a widespread mis-
conception that physical virginity must go hand in hand with total ignorance of the most
natural processes of life”** In 1918, Freud claimed in his essay “Das Tabu der Virginitat” (The
Taboo of Virginity), that men’s insistence of marrying a virgin was a token of their wish to
possess women. He further suggested that women “take revenge”on their first sexual partner
by the means of their frigidity.>* Wieselthier challenged the modernist cultivation of the met-
aphor of defloration as an act of plucking a flower,* also celebrated in Gustav Klimt's iconic
The Kiss (1907-08, Belvedere), yet further reworks ideas presented in Freud’s above-men-
tioned essay to develop feminist iconoclasm. In Flora, Roman goddess of flower and spring
(1928, MAK Collection, WV-K 720; fig. 3) Wieselthier decorates her sculpture’s body with red
flowerheads, challenging the cultural stereotype of virgin as offering one flower to be plucked
or the idea of a gardening woman as alluding to taming her sexuality.>® She dismisses the
paternalisticidea of a single plucking of her virginity-flower, and shows instead the multitude
of her blossoming. The added blue smears on Flora’s body can be read as a humoristic echo
of her presumed frigid reaction to her loss of virginity.?” Wieselthier’s disclosure of her sculpted
women'’s psychological state as they reclaim their bodies demonstrates their profound char-
acter and challenges men’s belittling association of women with nature.

Around 1919, Wieselthier sculpted a young woman with wavy hair and a chic hat, her
head tilted to her shoulder, in a summer dress and a flower armband.?® She appears shy and
naive, representing the Viennese literary stereotype of the stiles Mddel, which also surfaced
at the turn of the century as a target for men, practicing their seductive skills, and as docu-
mented in Arthur Schnitzler’s erotic dialogues in Reigen (1900). The siiSes Mddel stereotype
evolved from the imbalanced relation between a mature and educated man flirting with a
young and inexperienced woman.** Wieselthier depicts her as physically and emotionally

33 Vera (pseudonym), Eine fiir Viele: Aus dem Tagebuch eines Mddchens (Leipzig: Seemann, 1902), p.89; my
translation. Quoted in Bettina Rabelhofer, “Das biirgerliche Reinheitsgebot im Spiegel literarischer Reflex-
ionen von modernen Autorinnen,” in Kultur — Identitdt — Differenz: Wien und Zentraleuropa in der Moderne,
eds. M. Csaky A. Kury, U.Tragatsching (Vienna: Studien, 2004), p.288. There were twelve editions already in
the first year.

34 AnnaBorgos, “Woman as Theory and Theory-Maker in the Early Years of Psychoanalysis,"in Gender and
Modernity in Central Europe: The Austrian-Hungarian Monarchy and its Legacy, eds. A. Schwartz and J. Szapor
(Ottawa: University of Ottawa Press, 2010), p. 156.

35 See: blume, jungfrauschaft, etc. in Deutsches Worterbuch von Jacob Grimm und Wilhelm Grimm.

36 Sigmund Freud, Die Traumdeutung (Leipzig and Vienna: Deuticke, 1900), p.223. Bram Dijkstra, Idols of
Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siécle Culture (Oxford: Oxford University Press, 1986), pp. 15-16.
37 Wieselthier may have transformed the blue cut branches in a Dagobert Peche drawing of a costume
reproduced in Moderne Welt (1923) into dripped blue body paint. For a play of red/purple and blue depict-
ing the conflict between female sensuality and fear projected as frigidity, see Oskar Kokoschka'’s Portrait of
Lotte Franzos (1909, The Phillips Collection, Washington, DC).

38 The photo of this sculpted figure is in the MAK, Wiener Werkstétte Archive: WWF 108-38-2.

39  Arthur Schnitzler, Reigen (Briinn: Winker & Schickardt, 1903), pp. 134-35.
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3| Vally Wieselthier, Flora, red
ceramic, white ground, multi-
color glazed, 62 x 29 x 36 cm,
1928

accessible. The flower décor on her hand highlights her availability and her offer to be
“plucked.”Yet, she looks closely at her protagonist, aware that she is being observed, tilting
her head to her shoulder, and with her hands she forms a close circle in front of her body,
possibly to protect herself from his advances.* For her representation of the sii8es Mddel,
Wieselthier reworked popular imagery in contemporary literature, in a fashion similar to
American feminist artist Cindy Sherman, who decades later reworked popular imagery in
films in her staged artistic photos. Sherman reworks the popular voyeuristic view of a woman
in Untitled Film Still #14 (1978, MoMA collection) where she is standing next to a bed in her
sexy underwear, looking sideways to check the unseen viewer’s reaction to her striptease.
Similarly, Wieselthier consciously uses the flirting pose to create her own theater of women
as part of developing a revolutionary iconography representing lessons on female sexuality.

In her works, Wieselthier critically examines how women respond to the male gaze and
how they experienced their sexuality as part of these stressful situations.* There was a con-
sensus among avant-gardist men and women authors identifying coquetry as expressing

40 Herchoreography as stiBes Mcdel is similar to Wieselthier's Young Woman with Turtle (ca. 1920, WV-K 203;
included in photo of exhibit of ceramics by Wieselthier in MAK, Wiener Werksatte Archive: KI 8606-1).

41 Onthestrict social codes refusing respectable women the opportunity of reacting with a direct glance
at men, see Frauke Kreutler, “Begehrliche Blicke und geheime Codes,” exh. cat. Sex in Wien: Lust: Kontrolle:
Ungehorsam, eds. A.Brunner, F.Kreutler, et. al. (Vienna: Wien Museum, 2016), pp.22-28.
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women’s artistic talent.*? A progressive female author Thekla Blech-Merwin, who advocated
social criticism, argued early in her career that:

In this art of making oneself pleasant, only the women and the artists, who share a lot of similar-
ities, have reached remarkable achievements so far. Basically, it's not as easy as it sounds. It
takes a virtuosity in the control of mind and feeling and a very special sensitivity to engage in
this endeavor of “pleasing”; there is only a very thin cord stretched for these tightrope walkers,
and one must possess a great deal of social balance, for it leads over an abyss of grotesque
ridiculousness.”

Another woman author who addressed the destructive, even criminal, results of women's
flirting, was author Helene Tuschek, who identified Koketterie as an addiction in making
oneself appealing.* There was widespread discussion on women'’s art of flirting, including
that of cosmetic experts.*® Architect and critic Armand Weiser observed in Wieselthier’s
works the flirting pose, suggesting that she “tries to excite sensuality by deliberate playful-
ness and coquetry.* Yet, he acknowledged that Wieselthier subverts the viewer’s expecta-
tion to obtain satisfaction, arguing that, “the attractive movement and a fine little head are
opposed to bodies and details, whose clumsy and superficial formation gives the whole
almost the expression of the grotesque!*” Weiser further noted how Wieselthier exposes
contemporary social “wrongdoing” in order to express enduring ideas “impressively dis-
guised with a joking [laughing] mask.*® Wieselthier’s critical insights of contemporary social
“wrongdoing” against women in different works were exhibited in public and further pub-
lished about in journals.

The Serious Sexual Lessons of the Laughing Wieselthier

Wieselthier challenged the regime of women'’s emotional life, revolving around emotions
such as “seduction and betrayal, romantic and familial love, fear of childbirth, and so on,"*

42 Earlier discussions on the “flirting woman” as a philosophical statement and in relation to women'’s
dress choices: Georg Simmel, “Koketterie,” Jugend 2, no.41 (1901), p.672; Adolf Loos, “Damenmode,” and
Hermann Bahr, “Zur Reform der Tracht,” Dokumente der Frau 6, no 22 (March 1, 1902).

43 Thekla Blech-Merwin (Vienna), “Zur Psychologie des Kokettierens,” Wir Leben: Monatsschrift zur Pflege
schoéngeistiger und kiinstlerischer Bestrebungen, no.8 (1911), p. 17. My emphasis.

44 Helene Tuschak, “Koketterie,” Die Zeit, May 19, 1909, p. 1. Tuschak criticizes women who deliberately
flirt with men.

45 Helene Pessl,“Koketterie,” Die Biihne, no. 12 (1925), p.48. Even in the interwar period, it was uncommon
for women to initiate a dialogue and address men directly with words. Their communication skills were
invested in silent flirt in organized social events: Martina Nuf3baumer, “Darf die Frau den Mann anspre-
chen?Von den Regeln des Anstands bei der verbalen Kontaktaufnahme,” exh. cat. Sex in Wien: Lust: Kon-
trolle: Ungehorsam (2016), pp.38-43.

46 Armand Weiser, “Zu den Arbeiten von Vally Wieselthier,” Dekorative Kunst (April 1925), p.177.

47  lbid., p.177.

48 Ibid., p.179.

49 McEwen, Sexual Knowledge, p.6: "l have used the concept of emotional regimes to identify which
emotions were discussed in relation to sex, as well as the social attitudes and personal attributes that
combined to make possible desired (or undesired) emotions about sex and sex knowledge.”
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4 | Vally Wieselthier, Reclining Woman, red ceramic, multicolor glazed, 22 x 54 x 21 cm, 1928

through allowing her sculptural figures to reveal their private stories.*® The opposite social
stereotype of “the virgin” was/is the “nymphomaniac,” who expresses unlimited interest or is
actively interested in sexual gratification, identified at the time by psychiatrist Richard Krafft-
Ebing in his Psychopathia Sexualis (1886) as abnormal, “nymphomania.”>’ Women’s masturba-
tion was identified as a possible cause for the frightening disease of nymphomania. Psychi-
atrist Auguste Forel refers to women's erotic dreams with venereal orgasms which torment
rather than please them; but they do not fall in love easily and may have difficulty in the
choice of a husband. He further warned that, “when a woman is possessed by passion, she
often loses all sense of shame, all moral sense and all discretion, in regards to the object of
her desires.”>> Wieselthier’s early version of the discussed above Flora, shows a Sitting Woman
(1920, WV-K 208),* a flower head attached to her right-hand palm while her left hand
reaches to touch between her legs, which could be interpreted as expressing her intention
to masturbate. Later, Wieselthier offers another provocative depiction of this scene in Reclin-
ing Woman, 1928 (Galerie bei der Albertina « Zetter, WV-K 709; fig. 4), suggesting her state of
anticipation before masturbation.> It may have been intended as a garden sculpture as it is

50 Few leading feminists openly discussed female sexuality in the early 1920s. Mayreder published
Geschlecht und Kultur (1923), and it was reviewed by Therese Schlesinger, “Zur Evolution der Erotik,’ Der
Kampf,no.11 (1923).

51 Richard Krafft-Ebing, Psyhopathia Sexualis, trans. Franklin S. Klaf. (New York: Bell, 1965), p.322. Quoted
in Dijkstra, Idols of Perversity, p. 249.

52 Auguste Forel, The Sexual Question: A Scientific, Psychological, Hygienic and Sociological Study (1908).
ed. and trans. C.F. Marshall (New York: Physicians and Surgeons Book Co., 1925), pp.266-67. Discussed in
Dijkstra, Idols of Perversity, p.250. My emphasis.

53 The Sitting Woman is documented in a photo in MAK, Wiener Werkstatte Archive: WWF 108-43-5.

54  Wieselthier’s Reclining Woman was created for serial Wiener Werkstédtte manufacture with the model
number KO5976. The shape of the low pedestal imitates is Chinese Ming Dynasty style.
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5| Vally Wieselthier, Abisag, red ceramic with white
glaze and with brush painted dripped green glaze,
height 67 cm, c. 1924

documented in a photo at the Wiener Werkstatte Archive with flower branches. Her shawl
winding on her body can suggest “the snake in the garden,” possibly pointing to the con-
demnation of her wish to explore her sexuality by herself, as threatening to her and posing
danger to society.>® During this period we encounter police reports in which women who
openly talked about their sexual experiences were suspected of being potential criminals.®®
Nevertheless, avant-gardist women authors knew how to counter and even dismiss these
theories as documented in Gina Kaus's short story “Beatrice” (1928).5” Wieselthier is more
attentive to the fragile psychological state within the strained relations between men and
women and allows her protagonists to tell different stories as they display ambiguous smiles,
sidelong glances, and the “come hither” glint in their eyes, expressively framed at times with
blue color, revealing feverish, dusky rings left by dissipation and too many sleepless nights,

55 See photo in MAK: WWF 108-66-2.

56 Albert Petrikovits, “Das Verbrechen in der MagdalenenstraBe,” Offentlich Sicherheit: Polizei-Rundschau
der Osterreichischen Bundes- und Gemeinde-Polizei sowie Gendarmerie, December 1, 1921, p.7.

57 A husband who wants to accommodate his wife’s wish to divorce asks his acquaintance Beatrice to
help him prove his disloyalty. Beatrice’s uninhibited spirit is described in a humorist manner as “a bit nym-
phomaniac” Gina Kaus, “Beatrice,” Prager Tagblatt, July 22,1928, p.6.
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6 | Vally Wieselthier, Kneeling Woman
with Shawl, red ceramic, multicolor
glaze, 46.5 X 22 x 15cm, c. 1925

or offering a false cheerful atmosphere. Wieslethier challenges the voyeuristic expectation
and confronts men who may have expected to indulge in the narcissistic pleasure of con-
suming a woman'’s body*® with a lesson about women'’s psychology directly related to the
sexual situation.

In two striking versions of the biblical heroine Abishag, we encounter Wieselthier's doc-
umentation of Abishag’s emotional and physical degradation. The young woman Abishag was
offered as a companion to warm with her body the aging King David.>® In 1919, Wieselthier
depicted Abishag as an elegantly dressed mature temptress with a proper headwrap, her left
shoulder and breast exposed, as if the dress was pulled down, yet her body language is shy
and restraint as she lowers her eyes expressing her shame.®® Around 1924, Wieselthier, now
working as anindependent ceramicist, portrays Abisag (Badisches Landesmuseum, Karlsruhe;
WV-K 671; fig.5) as a shy virginal victim. Her red hair is decorated with a knotted green scarf,
and she is wearing a tattered green dress which appears to be wet and sticking to her lower

58 Laura Mulvey, “Visual Pleasures and Narrative Cinema,” in idem, Visual and Other Pleasures (London:
Palgrave, 1989), p.19.

59 1Kings 1:1-4.

60 Photo of Abisag, 1919 in MAK: WWF-90-68-11.
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7 | Vally Wieselthier, Figural Ceramic or Lylith,
in: Deutsche Kunst und Dekoration,
January 1928, 312

stomach and the color dripping on her legs. Abishag is holding green grapes in her hands—
associating her sexual sacrifice not with plucking flowers but fruits. Wieselthier is confronting
the attraction of modernist authors such as celebrated poet Rainer Maria Rilke to Abishag.¢
Rilke's poem may have inspired Wieselthier to reveal Abishag’s humiliation through showing
how the decomposed green dress transforms into dripping green glaze.

The most striking piece that expresses Wieselthier’s defiance of the submissive role of
women is Kneeling Woman with Shawl (ca. 1925, Galerie bei der Albertina « Zetter; WV-K 460;

61 Rainer Maria Rilke, “Abisag,” in idem, Sdmtliche Werke vol. 1 (Wiesbaden and Frankfurt am Main: Insel
Verlag, 1955-66), pp.487-88.
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fig.6), exhibited in the Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes in
Paris.®? She is a modernist woman with short red hair, wearing tattered clothes, whose
pointed hand with bent fingers is directed toward her head. Her winding shawl around her
arm may imitate the movement of a snake. She appears fragile and wounded with dark shad-
ows beneath her makeup-smeared eyes. Her dress has become a mess of dripping glaze,
revealing, as in the case of Abishag (c. 1924), emotional disintegration. Wieselthier’s Kneeling
Woman with Shaw! depicts self-abuse that can be compared to Cindy Sherman'’s Untitled
#299 (1994, Collection Goetz, Munich), in which the woman with red hair wears a fancy black
hat, has bloodshot eyes (suggesting that she is a drug addict), has blue circles around her
eyes, and is reclining on red satin sheets. Her nose is pierced with rings, a snake tattoo deco-
rates her neck, and a feminine hygiene pad is seen through her transparent underwear. Her
expression is of defiance as she holds her finger against her head like a “pointed gun.
Wieselthier and Sherman fight against the expectation of women to offer themselves as sex
toys. They do so by telling us shocking stories of sleepless nights, self-neglect, self-destruc-
tion, consequently confronting the viewers with the harsh realities of these women.

Conclusion

Wieselthier advanced our perception of female sexuality by including it as an integral part of
cultural production. She achieved this by sourcing her inspiration from literature and mod-
ern dance performances. In order to challenge the identification of women as symbols of
“naturalness,” and yet to depict a conflict between nature and culture, resulting in a carica-
ture-like portrayal of women, Wieselthier dressed the biblical woman Lilith as a modern
dancer (1927, WV-K 670; fig. 7). Lilith appears in a geometric dress design, leading to the
fragmentation of her upper body and emphasizing an alienating framing of breasts.®* She
may have been inspired by dance costumes from a performance directed by the renowned
modernist dancer Gertrud Bodenwieser. The costumes featured girdles or bondage straps,
segmenting the dancers’ bodies into geometric patterns.%® Wieselthier’s sister Helga took
dance lessons and performed as part of Bodenwieser’s group.®® At the same time, as docu-

62 Vally Wieselthier is signed WIESEL/THIER. In Max Eisler, “Unser Handwerk in Paris,” Osterreichs Bau- und
Werkkunst (1924-25), p.332, it is wrongly attributed to Singer.

63  Wieselthier'sindependent and self-assured dancer with exaggerated makeup appears as the opposite
of the shy Abisag, reproduced in Deutsche Kunst und Dekoration (January 1928), p.312. It was on display at
the Art Center, New York in 1928, and at Contempora Studio in New York in 1929. Hérmann, Vally Wieselthier,
p.293.

64 Photos of three dancers in MAK, Wiener Werkstatte Archive: WWF 108-57-2, WWF 108-57-1,
WWF 110-53-4.

65 P. Stf,, “Tanzgruppe Bodenwieser,” Photo Willinger [photographic press agency directed by Wilhelm
Willinger and son Laszlé Josef Willinger], Die Stunde, February, 26, 1926, p.7.

66 Report on Helga Wieselthier's dance in a Bodenwieser’s class performance in Die Stunde, February 2,
1928, p.4.
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mented in later erotic drawings by Wieselthier, she was comfortable with exploring her own
sexual fantasies.”’

The film Episode (1934), directed by Walter Reisch, was possibly intended as a tribute to
Vally (Valerie) Wieselthier as a successful applied artist. Wieselthier fashioned herself as and
was treated after her emigration to New York as a “star” in Viennese newspapers in the early
1930s. It featured the popular non-Jewish actress Paula Wessely in the leading role of the
ceramicist Valerie Gartner. Despite the fact that the director was Jewish, it was screened in
Germany after the takeover of the Nazi regime and became an immediate hit. Stereotypes of
Jewish women as sexually promiscuous and/or especially ugly led to a process by which
Jews underplayed their “Jewish difference”®® Episode tells the story of the “brav” (well-be-
haved) artist Valerie, who is supporting her aging mother during the financial crisis in 1922,
and who guards her sexual integrity.

Wieselthier did not have problems with flaunting her sexuality openly.®® In her sculptural
ceramics, we encounter how important it was for Wieselthier to present daring testimonies
of women's sexual experiences. We can decipher the stories of her sculpted protagonists
through their exaggerated makeup and tattered dresses, boldly signaling their sexual expe-
riences. Wieselther’s skillful storytelling through her ceramics via the lens of female sexuality
makes Viennese Modernism distinctly relevant in society today as we continue to battle gen-
der roles.

67 Late erotic drawings in Wieselthier’s folder at the University of Applied Arts Vienna, Collection and
Archive.

68 Lisa Silverman, “A Delicate Balancing Act: Fashioning Gender, and Jewish Self-Fashioning in Vienna
before 1938,"in Design Dialogue (2018), pp.281-96.

69 F.Waerndorfer (New York) to J. Hoffmann (Vienna), January 1, 1929 (Wienbibliothek im Rathaus:
Handschriftensammlung.) Waerndorfer suggests that “Wiesel,” whose art he adores, and who had arrived
in New York recently is selling her body to finance her art. He also makes fun of her fears of losing her sexual
appeal and points out that this resulted in her compulsion to exhibit her body in front every man she so-
cialized with.
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HILDE BLUMBERGER
(ALIAS JACQUELINE GROAG) UND
IHR WIENER FRAUENNETZWERK

Auf dem relativ jungen Gebiet der Frauenforschung gibt es noch immer viele dunkle Flecken,
dazu gehort auch die Aufarbeitung von weiblichen Netzwerken. Nach dem géngigen Kli-
schee wird Frauen oft der Teamgeist abgesprochen, dementsprechend hatte ein zickiges
Konkurrenzdenken ihr Verhalten gepragt. Gerade am Beispiel der Textildesignerin Hilde
Blumberger ldsst sich aber nahezu paradigmatisch ein Netzwerk von Kiinstlerinnen rekons-
truieren, die in der Zwischenkriegszeit in Wien im Medien- und Kunstbereich tatig waren und
emanzipiert und duBerst flexibel sich gegenseitig unterstitzt und geférdert haben.

Hilde Blumberger (1903-1986), die sich erst in der Emigration Jacqueline Groag nannte,
war eine geborene Pick, die in Prag zur Welt gekommen war. Einer deutsch assimilierten
judischen Familie aus dem Mittelstand entstammend, blieb es ihr als krankliches Kind ver-
wehrt, eine reguldre Schule zu besuchen. Sie selbst meinte spater, dieser Umstand hatte ihr
ihre kindliche Kreativitat bewahrt.! Als sie 1924 den Wiener Karl Blumberger heiratete, der
aus einer sehr wohlhabenden und kunstinteressierten Familie stammte, kam sie in die
Reichhauptstadt.? Dieser familidre Hintergrund ermdglichte es ihr von 1926 bis 1929 an der
Kunstgewerbeschule zu studieren — damals noch eine der wenigen Ausbildungsstatten, die
Frauen aufnahmen. Dort besuchte sie den Vorbereitungskurs bei Franz Cizek, dessen unor-
thodoxe Unterrichtsmethoden von dem spontanen, naiven Zugang von Kindern zur Kunst
beeinflusst waren. Dieser Umstand kam Hilde Blumbergers Fahigkeiten duf3erst entgegen,
sodass sie schnell Cizeks Lieblingsschiilerin wurde, der sie in der Folge dementsprechend
forderte. AnschlieBend besuchte sie die Architekturklasse von Josef Hoffmann, wo sie sich
auf Textildesign spezialisierte. Sie selbst gab im Schiilerbogen als gewlinschtes Betadtigungs-
feld ,Innendekoration” an.? Dieses kiinstlerische Milieu sollte zeitlebens ihr Werk maf3geb-
lich pragen. Bereits wéhrend ihres Studiums gewann sie einige Schulpreise, unter anderem
fur einen Plakatentwurf furr die Salzburger Festspiele, und fertigte ihre ersten Arbeiten fiir
die Wiener Werkstdtte an (Abb. 1). Nach ihrer Ausbildung ging Hilde Blumberger fiir einige
Monate nach Paris — mit vielen Empfehlungsschreiben ausgestattet, darunter auch von Jo-
sef Hoffmann. Dort gelang es ihr, Kontakt zu den elegantesten Modeh&usern wie Chanel,
Lanvin, Schiaparelli und anderen aufzunehmen, fiir die sie eine Reihe von Textilentwdrfen,

1 Isabella Anscomb, A Woman'’s Touch. Women in Design from 1860 to the Present Day, London 1984, S.113.
2 Ursula Prokop, Das Architekten- und Designer-Ehepaar Jacques und Jacqueline Groag, Wien u.a. 2005,
S.55.

3 Schilerbogen Hilde Blumberger, Universitat fir angewandte Kunst Wien, Kunstsammlung und Archiv.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.

Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-008
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1 | Hilde Blumberger,
Stoffentwurf, 1929

insbesondere fiir Seidenstoffe, anfertigte. lhr schneller Erfolg schlug sich auch in Auszeich-
nungen und medialer Aufmerksamkeit nieder. 1933 wurde einer ihrer Entwdirfe auf der Tri-
ennale in Mailand mit einer Goldmedaille pramiert. Zugleich erschienen auch erste Publika-
tionen Uber die Kinstlerin: 1930 in Deutsche Kunst und Dekoration, verfasst von Hans
Ankwicz-Kleehoven, dem damaligen Bibliothekar des Osterreichischen Museums fiir Kunst
und Industrie, der ihre ,ornamentale Erfindung und lebhafte Farbgebung” hervorhob. Ein
Jahr spéter wurde eine Reportage in Die Biihne verdffentlicht.* In dem mehrseitigen Artikel
war Hilde Blumberger — ganz im Sinne ihres Wunsches, als Innendekorateurin zu arbeiten —
beim Einrichten ihrer Wohnung zu sehen (Abb. 2); bemerkenswerterweise verwendete sie
dabei auch altere Objekte, wie eine Teekiste, wieder, betrieb also bereits eine Art modernes
,Upcycling”

4 Hans von Ankwicz-Kleehoven, Arbeiten von Hilde Blumberger-Wien, in: Deutsche Kunst und Dekoration,
66, 1930, H.6, S.124-132; Eine Kunstgewerblerin richtet sich ein, in: Die Biihne, 1931, H.317, S.19-20.
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2 | Hilde Blumberger am Boden
malend, um 1930, in: Die Biihne,
1931, H.217,S.18 (ANNO/ONB)

Das Netzwerk der Wiener Fotografinnen

Mit groBer Wahrscheinlichkeit ist anzunehmen, dass Hilde Blumbergers Schwagerin Mari-
anne Blumberger (1897-1980), die damals eine sehr gefragte Fotoreporterin war, diesen
Bericht vermittelt hat. An der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt ausgebildet, war Mari-
anne Blumberger mit ihrer Partnerin Anni Schulz (1897-1943) ab Mitte der 1920er-Jahre als
Fotojournalistin tatig. Laufend publizierten sie in zahlreichen Zeitungen diverse Reportagen
und Modeberichte, insbesondere in Die Biihne, damals eine populare, liberale Wochenzei-
tung, wo sie mit ihren Arbeiten nahezu in jeder Nummer vertreten waren.* Marianne Blum-
berger, die 1929 den Psychoanalytiker und Sigmund-Freud-Schiler Edmund Bergler gehei-
ratet hatte, dlirfte um diesen Zeitpunkt auch die Partnerschaft mit Anni Schulz aufgelost
haben und publizierte fortan unter dem Namen Marianne Bergler. Schwerpunkt ihrer Tatig-
keit waren weiterhin Theaterberichte, aber auch Fotoreportagen tber Kiinstler*innen aus
dem Bereich der bildenden Kunst. So stammen unter anderem die Fotos des Artikels der
Journalistin Dr. Else Hofmann mit dem Titel Die schaffende Osterreicherin, Werk und Bild (iiber
die gleichnamige Ausstellung in der Wiener Secession) aus dem Fotoatelier Bergler.® Mari-
anne Bergler war bis zum ,Anschluss” Osterreichs an NS-Deutschland 1938 als Fotografin in

5 Fotoreportagen von Marianne Blumberger (spater Bergler) wurden von 1924-1938 u. a. in den Zeit-
schriften Die Stunde, Wiener Bilder, Moderne Welt, Das Interessante Blatt, Radio Wien, Kuckuck, Der Tag und
Osterreichische lllustrierte Zeitung publiziert.

6 Die Biihne, 1931, H.310, S.42. Zu Else Hofmann siehe den Beitrag von Sabine Plakolm-Forsthuber in
diesem Sammelband.
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Wien tatig. Sie I0ste ihr Atelier in Wien 1, Seilerstatte 7, auf und emigrierte mit ihrem Mann
Uber Frankreich in die USA. Nach dem Tod Edmund Berglers griindete sie 1965 die ,Edmund
and Marianne Bergler Psychiatric Foundation” in New York. 1980 verstarb sie in Kalifornien.”

Uber ihre gleichaltrige Partnerin Anni Schulz ist hingegen nur wenig bekannt. 1926 war
sie deren Studienkollegin an der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt gewesen.® Nach der
Auflosung des Ateliers Blumberger/Schulz blieb sie nur mehr kurzfristig als Fotografin tatig.
Ihre letzten Arbeiten sind von einem bemerkenswerten feministischen Engagement und
scharfer Gesellschaftskritik gepragt. Ende 1930 veréffentlichte sie einen Bericht in der Zeit-
schrift Die Biihne Uber die Vorbereitungen einer Ausstellung im Wiener Kiinstlerhaus, wo
sie — fur die damalige Zeit duBerst provokant — ein Foto von auf Knien den Boden aufwi-
schenden Frauen einem Bild der distinguiert gekleideten mannlichen Ausstellungsjuroren
gegenuberstellte. Auch ihre einige Monate spéter veréffentlichte Reportage in der gesell-
schaftspolitisch links ausgerichteten Illustrierten Kuckuck (iber das Leben im Mull war von
grofter sozialkritischer Scharfe gepragt.® Bereits Ende 1931 legte sie ihre Gewerbefunktion
nieder.’” Moglicherweise konnte sie ihre Tatigkeit als Fotografin ohne den finanziellen Riick-
halt seitens der gut situierten Marianne Blumberger-Bergler nicht fortsetzen. Ab diesen Zeit-
punkt verlieren sich ihre Spuren. Gesichert ist nur, dass sie in Wien im November 1943 Selbst-
mord beging." Die Fakten — wie der Zeitpunkt November 1943 (die Judendeportationen
waren Ende 1942 bereits weitgehend abgeschlossen) und ihr letzter Wohnort Wien 13, Feld-
muhlgasse 9 (ein ebenerdiges Biedermeierhaus in einer abgelegenen Gegend) - lassen ver-
muten, dass sie untergetaucht und nach einem Deportationsbescheid ihrem Leben ein Ende
gesetzt hat.

Unter den letzten Reportagen, die Anni Schulz noch im Mai 1931 veréffentlicht hatte,
war auch ein Bericht tiber ihre Fachkollegin Trude Fleischmann.? Dieser Bericht ist ein wei-
teres Indiz fir die enge Verflechtung der Kiinstlerinnen untereinander, denn Trude Fleisch-
mann hat ihrerseits nicht nur Marianne Bergler fotografiert, sondern auch immer wieder
Aufnahmen von Hilde Blumberger und ihrem spéateren Mann Jacques Groag angefertigt.
Unter anderem verdffentlichte sie 1936 eine mehrseitige Fotoreportage tber Hilde Blumber-
ger in Der Wiener Tag." Generell war die sehr aparte Hilde Blumberger ein beliebtes Modell,
so auch fir die Maler des Zinkenbacher-Kreises, wie Josef Dobrowsky, Sergius Pauser oder
Fritz Sinaiberger (alias Frederic Serger), mit denen insbesondere ihr spaterer Mann Jacques

7 Fotografische Zeitung, 1938, H.7, S.127. Kurzbiographie Marianne Bergler, in: Vienna’s Shooting Girls,
hrsg. von Iris Meder und Andrea Winklbauer, Ausst.-Kat. Jiidisches Museum, Wien, Wien 2012, S.197.

8 Schulerbogen Anna Schulz, Graphische Lehr- und Versuchsanstalt Wien. Schulz war eine geb. Weishut,
ihre Mutter Bertha eine geb. Taussig. Die Zivilheirat mit Herman Ignaz Schulz erfolgte am 13.1.1922.

9 DieBiihne, 1930, H.293, S.22-24; Kuckuck, 31.5.1931.

10 Allgemeine Photographische Zeitung, 1931, H.12, S.7 (Riicklegung der Gewerbefunktion Anna Schulz,
Wien 19, LannerstraBe 28).

11 Kurzbiographie Marianne Bergler 2012 (wie Anm. 7); Friedhofsdatenbank der IKG, https://secure.ikg-
wien.at (15.3.2022).

12 DieBiihne, 1931, H.295,5.12-13.

13 Der Sonntag, Beilage des Wiener Tag, Nr.124, 2.8.1936. Zu Trude Fleischmann siehe den Beitrag von
Magdalena Vucovic in diesem Sammelband.



HILDE BLUMBERGER (ALIAS JACQUELINE GROAG) UND IHR WIENER FRAUENNETZWERK

Groag in Kontakt stand.'* Trude Fleischmann (1895-1990), die auch an der Graphischen Lehr-
und Versuchsanstalt ausgebildet worden war und kurzfristig im Atelier d'Ora praktiziert
hatte, war eine der bekanntesten Fotografinnen in diesem Umfeld. Als Jidin sah auch sie sich
gezwungen Osterreich 1938 zu verlassen. Ihre erfolgreiche Karriere setzte sie in den USA fort,
doch ihr Kontakt zum Ehepaar Groag blieb jedoch weiterhin bestehen, wie eindrucksvolle
Portratfotos aus den 1950er-Jahren beweisen. Sie verstarb hochbetagt in New York."

Die Geschwister Berger - ein kulturell-gesellschaftliches Netzwerk

Ein weiterer Nukleus in diesem Netzwerk um Hilde Blumberger war der Modesalon der
Schwestern Hilde (1895-1955) und Fritzi Berger (1894-1968) am Rathausplatz. Dort fanden
zahlreiche gesellige Zusammenkiinfte und Partys statt. Generell boomten Kostlimfeste und
Balle in der Zwischenkriegszeit geradezu, und die Atelierfeste bei Bergers, die zumeist unter
einem Motto stattfanden, waren beriihmt.'® Insbesondere durch die Briider der beiden, Josef
(1898-1989) und Arthur Berger (1892-1981), die Architekten waren, erweiterte sich der Kreis.
Gemeinsam mit Fritz Lampl (1892-1955), dem Ehemann von Hilde Berger, der als Schriftstel-
ler und Publizist tatig war und spéater auch mehrmals Artikel Gber die Groags publizierte,
begriindeten die Briider Berger die Bimini-Werkstatte, die nicht nur die beriihmten Glaspro-
dukte, sondern auch Kunsthandwerk und Inneneinrichtungen vertrieb und mitunter sogar
als Nachfolgeorganisation der Wiener Werkstatte bezeichnet wurde. 1933 wurden im Rahmen
der Weihnachtsausstellung der Bimini-Werkstatte unter anderem Aquarelle der Malerin Mar-
garete Hamerschlag (1902-1958), der Frau von Josef Berger, sowie Textilentwrfe von Hilde
Blumberger gezeigt."”

In diesem Umfeld scheint auch die friih verwitwete Hilde Blumberger (Karl Blumberger
verstarb bereits 1929) ihren zweiten Mann, den Architekten Jacques Groag (1892-1962),
kennengelernt zu haben, einen Schiler und Mitarbeiter von Adolf Loos, der an bedeutenden
Projekten wie dem Wittgenstein-Haus und der Wiener Werkbundsiedlung mitgearbeitet hat.
Bereits Anfang der 1930er-Jahre gibt es Hinweise fiir ihre Zusammenarbeit. Als Jacques
Groag 1932 das Haus Stern in Perchtoldsdorf/NO errichtete, fertigte Hilde Blumberger die
Textilentwirfe der Inneneinrichtung an, darunter einen besonders fantasievollen Tirvor-
hang (Abb.3)."® Auch spéter arbeiteten die beiden, obwohl sie eigenstandige Kunstschaf-
fende waren, immer wieder zusammen, so unter anderem fiir das Landhaus Eisler (1935)
oder bei der Werkbundausstellung des Jahres 1936."

14 Jacques Groag, der auch als Maler tétig war, gehorte dem Zinkenbacher Kuinstlerkreis an. Zu seinen
engsten Freunden zdhlte der Bildhauer Georg Ehrlich, der bei Groags EheschlieBung mit Hilde Blumberger
auch sein Trauzeuge war, sowie dessen Frau Bettina Bauer-Ehrlich.

15 Trude Fleischmann. Der selbstbewusste Blick, hrsg. von Anton Holzer und Frauke Kreutler, Ausst.-Kat.
Wien Museum, Wien, Ostfildern 2011.

16 Jacques Groag, Erinnerungen, unpubl. Typoskript, S.20, Archiv Ursula Prokop.

17  Neues Wiener Journal, 14.12.1933.

18 Moderne Bauformen, 1934, S.320-322.

19 Ursula Prokop, Wiener Moderne. Das Landhaus Otto Eislers in den schlesischen Beskiden, in: Aufbau,
89, Nr.1, 2022, S.18-21; Das interessante Blatt, 40, 1.10.1936, S.10. Zu weiteren Kooperationen zwischen
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3 | Hilde Blumberger im Haus
Stern, um 1933, in: Moderne
Bauformen, 33, 1934, S.322

Gleichfalls diesem Netzwerk um Hilde Blumberger und Jacques Groag zuzuordnen sind
auch die beiden Absolventinnen des Bauhaus, Fried| Dicker (1898-1944) und Anny Wottitz
(1900-1945), die sich bereits seit ihrer Studienzeit bei Johannes Itten kannten und eng be-
freundet waren: Vor ihrem Weggang nach Weimar hatten sie 1919 kurzfristig in Wien ein
gemeinsames Atelier gefiihrt.° Nach ihrer Riickkehr nach Wien 1925 griindete Fried| Dicker
mit ihrem Studienkollegen Franz Singer, mit dem sie bereits in ihrer Zeit am Bauhaus zu-
sammengearbeitet und anschlieend in Berlin fiir einige Jahre die Werkstatten bildender
Kunst gefiihrt hatte, das Einrichtungsatelier Dicker-Singer.2' Diese Arbeitsgemeinschaft, die
bis Mitte der 1930er-Jahre sehr erfolgreich war, leistete mit progressiven Bauten und Ein-
richtungen wie dem Montessori-Kindergarten im Goethe-Hof (1930), dem Tennisclub Heller
(1926) oder dem Gastehaus Heriot (1933) einen wichtigen Beitrag zur Wiener Moderne der
Zwischenkriegszeit. Anny Wottitz war eine am Bauhaus ausgebildete Buchbinderin und mit
Jacques Groag schon langer befreundet.? 1924 hatte sie den Textilunternehmer Hans

Ehepaaren siehe die Beitrage von Megan Brandow-Faller Giber Fanny Harlfinger-Zakucka und Richard Harl-
finger, von Christopher Burke und Guinther Sandner tiber Marie Reidemeister, spatere Neurath, und Otto
Neurath sowie von Ulrike Krippner Gber Helene und Wilhelm Wolf sowie Anna und Ernst A. Plischke in
diesem Sammelband.

20 Katharina Hovelmann, Bauhaus in Wien?, Wien 2021, S.36.

21 Diese Bezeichnung hat sich in der Literatur durchgesetzt, obwohl sie niemals offiziell war.

22 Groag o.D.(wie Anm. 16).
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Moller geheiratet, und sie und ihr Mann gehdérten einem Intellektuellenkreis rund um den
Kunsthistoriker Ludwig Miinz, den Publizisten Max Ermers und Adolf Loos an. 1927 be-
auftragten Anny Wottitz und Hans Moller Adolf Loos mit dem Bau einer Villa in der Starck-
friedgasse in Wien-Wahring, wobei Jacques Groag die Bauleitung innehatte und das Atelier
Dicker-Singer einen Teil der Einrichtung entwarf. Um 1928 arbeiteten Jacques Groag und
Friedl Dicker auch beim Tennisclubhaus Heller zusammen. An diesem kinstlerischen
Umfeld lasst sich ablesen, dass es in Wien zu personellen Uberschneidungen von Wiener
Moderne und Bauhaus kam.

Friedl Dicker hatte als engagierte Kommunistin Osterreich bereits 1934 aus politischen
Griinden verlassen und war in die damalige Tschechoslowakei gegangen. Zwei Jahre spéter
heiratete sie ihren Cousin Pavel Brandeis. Nach der Machtergreifung der Nazis wurde sie in
das KZ Theresienstadt deportiert, wo sich schicksalshaft ihr Weg neuerlich mit einem Fa-
milienmitglied der Groags kreuzte. Gemeinsam mit Willi Groag, einem Neffen von Jacques,
fuhrte sie dort eine Kinderzeichenklasse. 1944 wurde sie bei der Auflésung des Lagers nach
Auschwitz Uberstellt, wo sie umgehend ermordet wurde. |hr Mann konnte Uberleben,
ebenso Willi Groag, dem es gelang, die Kinderzeichnungen, die ein wichtiges zeitgeschicht-
liches Dokument darstellen, zu retten.?

Hilde Blumberger und Jacques Groag heirateten 1937; ihr Trauzeuge war der Bildhauer
Georg Ehrlich, der seinerseits mit Bettina Bloch-Bauer verheiratet war - einer begabten Ma-
lerin und Nichte von Adele Bloch-Bauer, die Gustav Klimt im beriihmten Portrat Goldene
Adele verewigt hatte. Zu jener Zeit waren beide als Kiinstler sehr erfolgreich: Arbeiten von
Hilde Blumberger wurden in der dsterreichischen Abteilung der Weltausstellung in Paris
1937 gezeigt, wo sie gemeinsam mit Erna Kopriva, der Assistentin von Josef Hoffmann, aus-
stellte. Jacques Groag seinerseits konnte sich in Wien mit kleineren Projekten wie Umbauten,
vor allem jedoch mit eleganten Inneneinrichtungen fiir Kiinstler, Intellektuelle und Unter-
nehmer einen Namen machen. In seiner Heimat Mahren (damals Teil der CSR) hingegen
konnte er mehrere bemerkenswerte Villen und Industriebauten realisieren, die ihn zu einem
Vorreiter der Moderne machten. Ein Hohepunkt seiner Tatigkeit in diesen Jahren war die
Errichtung des bereits erwdhnten Landhauses Otto Eisler in Ostravice 1934-1936 in den
schlesischen Beskiden. Die perfekte Einbettung in die hiigelige Landschaft mittels biomor-
pher Strukturen und die luzide Leichtigkeit des Baus veranlassten auch zeitgendssische in-
ternationale Fachzeitschriften wie Innendekoration, Domus und Architectural Review, dariber
zu berichten.” Auch in diesem Fall stammten die Textilentwiirfe fiir die Polster und Vorhdnge
von Hilde Blumberger. Jacques Groag schien bereits auf dem Sprungbrett zu einer grof3en
Karriere, als alles abrupt endete.

23 Friedl Dicker-Brandeis. Ein Leben fiir Kunst und Lehre, hrsg. von Elena Makarova, Ausst.-Kat. Wanderaus-
stellung des Simon Wiesenthal Center, Wien 1999.

24 Ebd. Die Kinderzeichnungen befinden sich heute im Jidischen Museum in Prag.

25 Innendekoration, 48, 1937, H.1, S.12-17; Domus 16, 1937, 199, S.1-2; Architectural Review, 88, 1938,
S.165-166.
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Wiener-Werkstatte-Stoff, 1928

Die Zeit der Emigration - Jacqueline Groags Erfolg in England

1938 sah sich das Ehepaar Groag durch den,Anschluss” Osterreichs an NS-Deutschland ge-
zwungen, Wien zu verlassen. Jacques Groag war zwar jlidischer Herkunft, doch aufgrund
seines mahrischen Geburtsorts tschechischer Staatsbiirger, weshalb er mit seiner Frau noch
relativ unbehelligt in die damalige Tschechoslowakei emigrieren und rund ein Jahr in Prag
als Architekt arbeiten konnte.?® Nachdem im Friihjahr 1939 auch die sogenannte,Resttsche-
chei” von Nazi-Deutschland okkupiert worden war, gelang den beiden unter abenteuer-
lichen Umstéanden die Flucht iber Holland nach GrofB3britannien. Dort wohnten sie in Lon-
don anfangs bei Anny Wottitz-Moller, die mit ihrer Tochter gleichfalls dorthin gefliichtet war,
und erlebten 1940/41 die schrecklichen Monate des ,Blitz" — wie der Luftkrieg um England
genannt wurde —, der zu umfassenden Bombenschaden in englischen Stadten fiihrte. Doch
nicht nur die freundschaftliche Beziehung mit Anny Wottitz-Moller blieb als Teil des Wiener

26 Jacques Groag war aus Olmiitz/Olomouc gebiirtig und hatte, dhnlich wie Adolf Loos, nach dem Ausei-
nanderfallen der Monarchie fir die tschechische Staatsbiirgerschaft optiert; sieche Prokop 2005 (wie Anm. 2).
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Netzwerks erhalten, sondern auch die Kontakte mit den Bergers, die eine Nachfolgeorgani-
sation der Bimini-Werkstéitte namens Orplid in England griindeten, blieb bestehen. Uberdies
wurden die Freundschaft mit dem Ehepaar Ehrlich/Bloch-Bauer oder mit Franz Singer, dem
ehemaligen Partner von Friedl Dicker, der schon ab Mitte der 1930er-Jahre in England lebte,
weiter gepflegt. Darliber hinaus zeigt der Umstand, dass Jacques Groag, der sich immer
wieder auch als Maler betétigte, seine Bilder in einer kleinen, von Oskar Kokoschka organi-
sierten Ausstellung prasentierte, wie vielfaltig die Verflechtungen der Emigrant*innen da-
mals waren.

Anny Wottitz-Moller, die zu diesem Zeitpunkt schon von ihrem Mann geschieden war,
verlie England bald und ging ins damalige Paldstina. Hans Moller war schon zuvor nach Tel
Aviv gekommen und hatte dort ein erfolgreiches Unternehmen gegriindet. Seine Wiener
Villa schenkte er nach der unter sehr schabigen Umstéanden erfolgten Restituierung dem
Staat Israel, der es bis heute als Botschaftsresidenz nutzt. Die Groags libersiedelten spater in
die Lawn Road Flats in London-Hampstead (ab 1972 Isokon Flats genannt), die der Architekt
Wells Coates 1934 im Bauhausstil fiir die Isokon-Gesellschaft errichtet hatte, die der Architekt
und Bauunternehmer Jack Pritchard leitete. Die Flats bildeten eine Art von Kiinstlerkolonie:
Da Jack Pritchard mit den Bauhaus-Architekten wie auch weiteren Kiinstler*innen in engem
Kontakt stand, wohnten nicht wenige der Emigrant*innen zumindest zeitweise in diesem
Gebdude, dariiber hinaus auch englische Kiinstler*innen wie Henry Moore oder Agatha
Christie.””

Der Anfang ihrer Zeit in London gestaltet sich fiir die Groags jedoch recht schwierig,
insbesondere verscharfte Konkurrenzdenken in diesen wirtschaftlich schlechten Zeiten die
Situation. Die beiden betonten ihre tschechische Herkunft, was einiges fir sie erleichterte.
Jacques Groag blieb dadurch die Internierung als,,enemy alien” erspart, und er diente dafiir
in der ,Home Guard’, einer Art Zivildienst im Rahmen des Luftschutzes. Indem sich Hilde
Blumberger den Kiinstlernamen Jacqueline Groag zulegte, erreichte sie zweierlei: Zum
einen ware ihr urspriinglicher, ausgepragt deutscher Name fiir das mit Deutschland im Krieg
befindliche England hochst problematisch gewesen, zum anderen betonte sie damit, dass
sie mit ihrem Mann ein Team bildete. lhre Intention, ihre tschechische Herkunft hervorzuhe-
ben, wurde auch von dem britischen Architekten Charles H. Reilly tatkraftig unterstitzt, der
den Emigrant*innen half, wo er konnte (unter anderem erteilte er den Groags den Auftrag
zur Einrichtung seiner Wohnung). In einem Artikel tber die Textildesigns von Jacqueline
Groag stellte er sie 1942 als ,Czech artist with slav blood in her veins” vor und bezeichnete
ihre fantasievollen Entwiirfe als ,slavonic”?® Ungeachtet der Schwierigkeiten in dieser Zeit
war Jacqueline Groag mit ihren Designs bald erfolgreich. Etliche Jahre jiinger als ihr Ehe-
mann, kam sie mit den neuen Umstanden besser zurecht und konnte sich als ,Freelancer”
auf dem freien Markt behaupten. lhre heiteren, lyrischen Entwiirfe, die auf der Asthetik der
Wiener Werkstatte beruhten (Abb.4), jedoch auch Anregungen aus der zeitgendssischen
Malerei eines Paul Klee oder Raoul Dufy aufnahmen, vermittelten den letzten modischen
Chic - gerade auch im Gegensatz zu dem ziemlich traditionsverhafteten britischen Design —

27 Die Ndhe zum Bauhaus zeigt auch der Umstand, dass Marcel Breuer das Restaurant einrichtete.
28 Charles H. Reilly, Design for Textiles. The work of Jacqueline Groag, in: Art and Industry, 1942, S.95-96.

141



URSULA PROKOP

142

5 | Jacqueline Groag, Cover der Zeit-
schrift Ambassador, 1948

und gelangten schnell zu gro3er Beliebtheit. ,Madame Jacqueline Groag®, wie sie bezeich-
nenderweise oft genannt wurde, fertigte bald Entwiirfe fiir Tapeten, Stoffe, Teppiche oder
Kunststoffplatten im Auftrag von namhaften englischen Produzenten an. Insbesondere ge-
staltete sie auch zahlreiche Cover flr internationale Zeitschriften (Abb.5). Bereits 1945
wurde sie in einer einschldgigen Publikation in einem Atemzug mit Kiinstlern wie Henry
Moore und Graham Sutherland genannt.?®

Nach dem Krieg erweiterte sich der Kreis der Firmen, fur die Jacqueline Groag arbeitete,
da sich nun kontinentaleuropaische sowie insbesondere US-amerikanische Produzenten fir
ihre Entwiirfe interessierten. Wie sehr sie bereits damals etabliert war, demonstriert auch der
Umstand, dass die damalige junge Thronfolgerin Elizabeth - die spatere Kénigin Eliza-
beth II. - 1946 in einem Moulineux-Modellkleid, dessen Musterung auf Jacqueline Groags
Entwurf Tulip zurtickging, flir eine Fotoserie posierte, die es sogar auf das Titelblatt einer
Wochenzeitung schaffte.® Ein weiterer Umstand, der zur Verbesserung der Situation beitrug,
waren die groBen Nachkriegsausstellungen, die den Groags, die hier als Team zusammen-

29 Architectural Review, 97, 1945, S. 55.
30 Cover der lllustrated, September 1946.
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arbeiteten, eine Moglichkeit fir Auftrdge boten und auch eine Plattform, um sich weiter
bekannt zu machen. Neben der politischen Intention, eine Aufbruchsstimmung zu vermit-
teln, sollten hier vor allem billig herzustellende und auch &sthetisch ansprechende Mébel
prasentiert werden, da durch die Kriegsschdden ein gro3er Bedarf an neuen Einrichtungsge-
genstanden herrschte. Zu diesem Zweck war bereits 1943 das,, Utility furniture programme”
ins Leben gerufen worden, das Gordon Russel leitete und an dem auch das Ehepaar Groag
beteiligt war. Die von der Wiener Moderne der Zwischenkriegszeit gepragten Emigrant*in-
nen, die sich schon seinerzeit mit raumsparenden, schlichten Einrichtungen befasst hatten,
waren darauf ideal vorbereitet, da in England bis dahin eher der historisierende ,Jacobean
Style” Gblich war. Beginnend mit den Ausstellungen Modern Homes und Britain can make it
(beide 1946) liber Ideal Home (1949) und British Industries Fair (1950) bis zum grof3en Festival
of Britain (1951) gestalteten die Groags gemeinsam zahlreiche Ausstellungsrdume mit ihren
Mobel- und Textilentwdrfen.

Langsam gelang es dem Ehepaar, das in der Zwischenzeit auch die britische Staatsbir-
gerschaft erhalten hatte, sich zu etablieren, sodass sie Mitte der 1950er-Jahre ein Haus erwer-
ben und in ihrem eigenen Stil einrichten konnten .3 Wahrend Jacques Groag sich mit Entwiir-
fen flr Inneneinrichtungen abfinden musste und keine Bauauftrage erhielt, war Jacqueline
weiterhin duBerst erfolgreich. Neben Textil- und Tapetenentwiirfen fertigte sie insbesondere
auch Designs fuir Laminate (Kunststoffplatten) an, die in diesen Jahren duferst populédr wa-
ren. lhre zumeist von Josef Hoffmann, aber auch Paul Klee inspirierten Entwiirfe strahlten oft
eine kindliche Frohlichkeit aus, die groBen Anklang fand. Ihr Erfolg brachte ihr auch Auftrage
zur Ausstattung von Schiffen, Flugzeugen und Bahnen, sodass sie etwas pathetisch sagen
konnte,my designs are used by land, sea and air"3?

Jacqueline Groag, die ihren Mann mehr als 20 Jahre Uberlebten sollte, war bis zuletzt
gepragt vom Geist der Wiener Werkstitte und betonte stets ihre Ausbildung bei Franz Cizek
und Josef Hoffmann. 1984 bekam sie von der Queen den Titel Royal Designer for Industry
verliehen und erlag zwei Jahre spater einem Krebsleiden. Auf dem Kontinent praktisch ver-
gessen, blieb sie, die das britische Nachkriegsdesign nachhaltig mitgepragt hatte, insbeson-
dere in angloamerikanischen Fachkreisen eine Gro3e. Den Stellenwert der Kiinstlerin Jac-
queline Groag verdeutlicht auch die Rezeption ihres Werkes. Neben mehreren in den letzten
Jahren erschienenen Publikationen wurde ihr Werk auch in einigen Ausstellungen in den
USA prasentiert®® — als CEuvre einer bemerkenswerten Frau und Kiinstlerin mit einem reichen,
langen Leben, das die dramatisch wechselnden Geschehnisse ihrer Zeit widerspiegelt.

31 TheTatler,6.5.1959, S.315-316.

32 Jacqueline Groag, eigene Aufzeichnungen, um 1960, Archiv Ursula Prokop.

33 2005 erschien in Wien eine Dokumentation Uber das Ehepaar Groag, vgl. dazu Prokop 2002 (wie
Anm. 2). Die englische Version Jacques and Jacqueline Groag. Two Hidden Figures of the Viennese Modern
Movement wurde 2019 bei DoppelHouse Press publiziert. Des Weiteren erschien Geofrey Rayner, Richard
Chamberlain und Annamarie Stapleton, Jacqueline Groag. Textile & Pattern Design. Wiener Werkstdtte to
American Modern, London 2009. Darliber hinaus war tiber die Kiinstlerin 2013 eine Ausstellung in Denver
zu sehen, eine weitere 2022 in Palm Springs.
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Anita Berber in d'Oras Fotografien

In den Jahren 1920 bis 1922 erlebte die Tanzerin und Schauspielerin Anita Berber (1899-
1928) den Hohepunkt ihrer Popularitat: Sie spielte in zahlreichen groen Filmproduktionen
Hauptrollen und ihre Tanzabende fillten die Hauser. Zeitgleich wandelte sich ihr mediales
Image von einer bewunderten Biihnengestalt hin zur verruchten ,Nackttdnzerin” Einst be-
geistert von Berbers Talent fiir die Darstellung lasterhafter Frauenfiguren, konzentrierte sich
die Presse nun zusehends auf ihr eigenes, in den Medien als exzessiv und skandalds geschil-
dertes Privatleben. Diesen Einschnitt befeuerte ein Aufenthalt in Wien im Winter 1922, als
Berber mit ihrem Tanzpartner Sebastian Droste die Revue Tdnze des Lasters, des Grauens und
der Ekstase urauffiihrte. Weniger die gewagten Tanze selbst als vielmehr Drostes und Berbers
Delikte abseits der Buhne fiihrten zu einem Medienspektakel, das dem Schaffen der Tanzerin
nachhaltig Schaden zufligte. Wahrend dieser entscheidenden Jahre lieB sich Berber in ihren
unterschiedlichen Film- und Biihnenrollen - als,,Femme fatale’, als bedrohliche Liebesgéttin
Astarte oder auch als biirgerliche Scheinheiligkeit aufdeckende Morphinistin — von der Wie-
ner Fotografin d’Ora (1881-1963) ablichten. Diese kultivierte seit der Griindung ihres Port-
ratstudios eine als spezifisch weiblich beschriebene Arbeitsweise, die auf Einflihlungsvermo-
gen sowie einem Verstandnis fir Mode und aktuelle Trends basierte. Im Folgenden soll
dargelegt werden, dass Berber sich wohl an d’Ora wendete, um die ihr entrissene Herrschaft
Uber ihrImage und ihren Korper zuriickzuerlangen. Die Zusammenarbeit markierte fiir beide
Frauen eine Wende in ihren Karrieren. Mithilfe von d'Oras Fotografien gelang es Berber, die
allzu oft nur auf Erotik und Exzess reduzierten, jedoch wesentlich komplexeren Inhalte ihrer
Darbietungen zu entfalten, wéhrend d’Ora einen neuen Frauentypus inszenierte, der in ihre
eigene Arbeit und folglich auch in die damaligen Modezeitschriften Eingang fand.

»Das unleugbare eigene Talent d’Oras”

Uber die Schwierigkeiten, generell als Frau und speziell im Falle von Dora Kallmus, wie d'Ora
mit birgerlichem Namen hief3, zu Beginn des 20. Jahrhunderts Fotografie zu studieren oder
gar ein eigenes Atelier zu flihren, wurde bereits ausfiihrlich berichtet.! Frauen waren in Foto-

1 Astrid Mahler, Die Ausbildung zur Berufsfotografin an der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt, in:
Iris Meder und Andrea Winklbauer (Hrsg.), Vienna’s Shooting Girls. Jidische Fotografinnen aus Wien, Ausst.-
Kat. Jidisches Museum Wien, Wien 2012, S. 42-49; Monika Faber und Magdalena Vukovi¢, Skrupellose
Karrieristin mit wienerischem Charme? Die beruflichen Anfange von Dora Kallmus, in: Machen Sie mich

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.

Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-009
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studios Uberwiegend als ,Empfangsdamen” oder im Hintergrund bei der Bildbearbeitung
anzutreffen. Es gab durchaus Ausnahmen - also eigenstandige Fotografinnen in Wien um
1900 -, sodass d'Ora nachweislich nicht die allererste Frau” war, die Vortrdge an der Graphi-
schen Lehr- und Versuchsanstalt besuchte, wie sie gerne selbst behauptete.? Jedoch erlebte
sie bald nach Eroffnung ihres Ateliers 1907 einen als Frau im deutschsprachigen Raum bei-
spiellosen Erfolg. Das anfangliche Spotteln ihrer mannlichen Kollegen und die gespielte Ver-
wunderung dariiber, dass die Urheberin der immer o6fter ausgestellten und publizierten
Fotografien eine ,Dame” sei, verstummten schnell> Im In- und Ausland attestierte ihr die
Fachpresse gerade als Frau eine besondere Befahigung.,Her natural feeling for the beautiful”
sowie ein ,special and feminine interest in the art of the toilette and discernment of a pecu-
liar material, such as silk, velvet, fur, lace” lobte das Londoner Kunstmagazin The Studio als
d'Oras Stérken.* Die Eleganz und Attraktivitat ihrer Portratierten, so meinte ein Rezensent der
amerikanischen Fotofachzeitschrift Photo Era, sei ihrem eigenen sympathischen und kinst-
lerischen Wesen geschuldet. Sie arbeite mit ,feeling und intuition, as is natural in a woman
and often a source of their excellence”> In d'Oras eigener Werbeschrift Bild und Photo schlug
der Schriftsteller Hanns Heinz Ewers dhnliche Tone an, formulierte vage eine Art weiblicher
Intuition — Ewers spricht vom, Zufall” —, die dem fotografischen Portrdt zugutekomme, ja der
Frau dem Mann gegeniiber sogar einen Vorteil als Schaffende gebe.®

Tatsachlich lieB d’Ora ihre groBburgerliche Herkunft sowie ihre individuellen (weiblich
konnotierten) Interessen, allen voran ihre bald stadtbekannte Sensibilitdt fiir Mode und
Trends selbstbewusst in die Arbeit einflieBen. Im Zusammenspiel mit ihrer hervorragenden
Ausbildung machte dies das,unleugbare eigene Talent d'Oras“” aus. Nach unserem heutigen
Verstandnis wiirde man d'Ora auch als Stylistin bezeichnen. Seit ihrer Kindheit interessierte
sie sich, wie so viele andere Madchen und junge Frauen, fiir Mode, kleidete Puppen an und
wollte zeitweise Schneiderin werden.? Spater forderte sie ihre Kundinnen und Kunden auf,
weiche Stoffe, Mdntel, Schals und dergleichen mitzubringen, die sie mit Stiicken aus dem
eigenen Fundus effektvoll um ihre Modelle drapierte. Die Fotografin fiihrte auf allen Ebenen
Regie: Ein Zeitungsartikel aus dem Jahr 1908 gibt Einblick in die Atmosphére von d'Oras

schén, Madame d'Ora. Dora Kallmus, Fotografin in Wien und Paris 1907-1957, hrsg. von Monika Faber u.a.,
Ausst.-Kat. Museum flr Kunst und Gewerbe Hamburg/Leopold Museum, Wien, Wien 2018, S. 25-40.

2 Dora Kallmus, Wie ich Photografin wurde und aufhérte es zu sein, unverdffentlichtes Typoskript, Paris
1942, Bl. 4, Preus Museum, Horten; siehe auch Ausst.-Kat. Wien 2018 (wie Anm. 1), S. 35.

3 Ein besonders abfilliger Kommentar mit antisemitischem Unterton erschien unter dem Pseudonym
Hans Blitzlicht, wahrscheinlich von einem Redakteur der Osterreichischen Photographen-Zeitung selbst ge-
schrieben. Hans Blitzlicht, Wiener Brief, in: Osterreichische Photographen-Zeitung, H. 12, Dezember 1909,
S.189-191, hier S. 190; siehe auch Ausst.-Kat. Hamburg/Wien 2018 (wie Anm. 1).

4 Studio-Talk. Vienna, in: The Studio. An Illustrated Magazine of Fine & Applied Arts, Nr.203, 15.2.1910,
S.231-236, hier S. 234.

5 A. H.Blake, The Work of Madame d'Ora, in: Photo Era: The American Journal of Photography, 1.12.1912,
S.280-284, hier S.282.

6 Hanns Heinz Ewers, Bild und Photo. 16 Reproduktionen von Mme d’Ora, Wien o.J. [um 1914].

7 In einer Werbebroschiire fiir d'Oras Atelier abgedrucktes Zitat aus der Wiener Allgemeinen Zeitung; vgl.
D’Ora, Photographische Bildnisse, Portraits in antiker und moderner Auffassung, Wien o. D. [um 1909], S. 4-5.
8 Kallmus 1942 (wie Anm. 2), Bl. 1.
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Atelier in der Wiener Innenstadt, in eine einladende, dem gutbirgerlichen Publikum ver-
traute Raumsituation mit,Plauderecke” und Biedermeiermdbeln, die traditions- und stan-
desbewusst an das grof3elterliche Zuhause erinnern sollte.® Mit den unbehaglichen und
protzigen ,Prunkrdumen’, in denen d'Oras einstiger Lehrmeister Nicola Perscheid tétig war,
hatte dieses liebevoll Giberladene Arrangement freilich nichts zu tun. Zwar schétzte sie den
»genialischen” Berliner Portratfotografen, kritisierte ihn jedoch auch fiir seine apodiktische,
vor allem weiblichen Modellen gegentiber wenig einfiihlsame Art, die ihrer Meinung nach
den Portrats schadete.'® D’Ora empfing ihre Kundinnen und Kunden nattirlich in einem,mo-
dernen Photographenatelier’, das aber aus gutem Grund als gemditliches Wohnzimmer ge-
tarnt war. In der Rolle einer Behaglichkeit verbreitenden Gastgeberin verwickelte sie ihre
Modelle in lockere Gesprache, um sie in unbefangenen Momenten zu studieren oder gar
gleich fotografieren zu kdnnen. Aus einigen Anekdoten geht hervor, wie d’'Ora das Plaudern
als Markenzeichen ihrer Arbeit kultivierte."

Anita Berber als ,,Femme fatale”

Der Erste Weltkrieg 6ffnete den Frauen die Tore zur Fotografie — wie zu vielen anderen Beru-
fen — und brachte sie der Gleichstellung und Selbststandigkeit naher. Wahrend sich die Man-
ner im Kriegseinsatz befanden, schnellte der Anteil von Studentinnen an der Graphischen
Lehr- und Versuchsanstalt in die Hohe, was unter anderem dazu fiihrte, dass immer mehr
Absolventinnen eigene Ateliers leiteten.? Als bereits etablierte Fotografin libte d'Ora Ein-
fluss auf die neue Generation aus und hielt im Jahr 1919/20 selbst den Kurs ,bildmaBige
Portratphotographie” an der Graphischen ab." Noch pragender wirkte die Omniprasenz von
d’Oras Aufnahmen in der aufbliihenden illustrierten Presse der Zeit. Beruf und Unabhangig-
keit der Frauen duBerte sich in ihrer,quantitativ wie qualitativ neuartigen Prasenz[...] in der
Offentlichkeit“™* In den reich bebilderten Frauen- und Lifestylezeitschriften riickte die
,Neuen Frau” in ihren unterschiedlichen, mehr oder weniger emanzipierten Rollenbildern -
dunkel geschminkt, im Charlestonkleid und mit Kurzhaarfrisur als wohl bekannteste phano-
typische Auspragung - in bisher nie dagewesenem Ausmal in den Fokus des Interesses.”
Die Hochkonjunktur des Portrats der Frau wirkte sich auch auf d’Oras Bildproduktion jener
Jahre aus.

9 Ik, Das moderne Photographenatelier, in: Osterreichische Volk-Zeitung, Nr.81,22.3.1908, S. 13-14, hier S. 14.
10 Dora Kallmus, Nicola Perscheid, unveroffentlichtes Typoskript, Bl. 3, Museum fiir Kunst und Gewerbe
Hamburg.

11 Ausst.-Kat. Hamburg/Wien 2018 (wie Anm. 1), S. 38.

12 Ausst.-Kat. Wien 2012 (wie Anm. 1), S. 47.

13 Ebd.

14 Annette Dorgerloh, ,Sie wollen wohl Ideal klauen ...?" Préfigurationen zu den Bildpragungen der
,Neuen Frau”, in: Katharina Sykora u.a. (Hrsg.), Die Neue Frau. Herausforderung fiir die Bildmedien der Zwan-
ziger Jahre, Marburg 1993, S. 25-50, hier S. 28.

15 Ebd., S.28-29.

16 Esther Ruelfs, D'Oras Frauenbilder in den illustrierten Zeitschriften der 20er-Jahre, in: Ausst.-Kat. Ham-
burg/Wien 2018 (wie Anm. 1), S. 165-173.
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1 |,Graf Cagliostro (Schiinzel) verweigert der von ihm
hypnotisch missbrauchten Lorenza (Annitta Berber)
[sic] die erbetene Freilassung’, in: Das interessante
Blatt, Nr.48, 25.11.1920, S.4 (ANNO/ONB)

Just am Beginn dieser Entwicklung, im November 1920, lief3 sich Anita Berber zum ers-
ten Mal im Atelier d'Ora fotografieren. Sie lebte damals fir die Dreharbeiten des Historien-
dramas Der Graf von Cagliostro mehrere Monate lang in Wien. Regisseur Reinhold Schiinzel
hatte sie mit der tragischen Rolle der Lorenza betraut, die von ihrem Mann, dem betriigeri-
schen Grafen Cagliostro, wie eine Sklavin gehalten, eingesperrt und unterdriickt wurde. Ein
Filmstill zeigt Lorenza den Cagliostro (von Schiinzel selbst gespielt) auf Knien um ihre Frei-
lassung anbettelnd, was er kiihl verweigert (Abb. 1)."7 Schiinzels Vorgaben folgend mimte
Berber Uberzeugend eine jeder Eigenstandigkeit beraubte Frau. Im Fotostudio hauchte sie
der Figur, gemeinsam mit d’'Ora, neues Leben ein. Dort blickte sie im Kleid der Lorenza mit
ruhigem Blick der Kamera entgegen, ihre Hande sanft vor der Brust gekreuzt, sich ihres eige-
nen Kdrpers annehmend. Angesichts der modernen Kurzhaarfrisur, den dunkel geschmink-
ten Augen und Lippen sowie des transparenten, eng um den Kopf gebundenen Schleiers —
wahrscheinlich eines der vielen Textilien, die d’Ora im Studio parat hatte, um modische
Akzente bei ihren Kundinnen zu setzen - fiel der historische Charakter des Kostiims nicht
mehr auf. D'Ora und Berber flihrten die entmiindigte Lorenza hintiber ins 20. Jahrhundert
und passten sie dem Typus ,Neue Frau” an. So fligte sie sich problemlos in die Seiten des
eleganten Wiener Lifestylemagazins Moderne Welt ein, inmitten von Modeprophezeiungen fiir
den Herbst (Abb. 2).'®

Im April 1921 weilte die Berlinerin noch immer in Wien. Diesmal nahm sie mehrere Tanz-
abende zum Anlass, um d’Ora wieder aufzusuchen. Zwei der dabei entstandenen Fotogra-
fien illustrierten wenig spater einen Artikel der Redakteurin und Drehbuchautorin Rosa
Wachtel im Kinomagazin Die Filmwelt. Voll des Lobes fiir Berbers Talent, ,verderbte Frauen”
zu spielen, wiinschte sich Wachtel: ,Hoffentlich bleibt die beliebte Kiinstlerin noch recht

17 [Anonym], Ein moderner Riesenfilm, in: Das interessante Blatt, Nr. 48, 25.11.1920, S. 4.
18 E.T., Modeprophezeiungen fiir den Herbst, in: Moderne Welt, 1921, H. 3, S. 30-32, hier S. 30.
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2| Foto u.r.: d'Ora, Anita Berber in der Rolle der Lorenza fiir den Film Cagliostro, 1920, in: Moderne Welt, 3,1921, H.3,
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im Elends- und Mitleidssinn
der letzten Jahre, sondern ein
Wien, das mit gutem Ge-
wissen und berechtigtem Stalz
auslindische Giste empfans
gen darf. Und wenn die Be-
sucher der Modewoche diese
Suade wieder verlagzen, wer-
den sie wohl ihr mitgebrach-
tes Urteil dber das Wien der
Machkriegszeit korrigiert ha-
ben. Man wird den Mamen
digser Stadt nach lingerer
Zelt wieder ohne Kopischit-
teln, ohne Mitleid, sondern
mit Bewunderung und An-
erkennung aussprechen, cine
Anerkennung, die wir drin-
gend brauzhen, um uns un-
sere alie schlechte Eigenschalt,
den Zweifel an uns selbat,
an allem Wienerischen, ab-
sugewihnen. Denn'wenn man
irgend etwas Unvollkomme-

Pt Rivkd, drsil

S.30 (ANNO/ONB)
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MODEPROPHEZEIUNGEN FUR
DEN HERBST.

Norhersagen tind undankbare Aufgaben, inshbeson.
dere wenn man die Gehelmnisge der kommenden Mode
erlauschen und belanntgeben soll. Noch hat man in
Paris die dichten Schicier niche geliiftet, die vor den
Eingingen zu den Werkatitten der fihrenden Mode-
ateliers lagern, und kaum eine Ahnung dringt swischen
den Falten hinaus in die Welt, Diese Ahnong aber
kindet die wmng der Sithowette in der Ent-
withlung der bereits im Frihjahr geseigten Anaiize.
Der Cape mit Armeln wird an die Stelle von Jacke
und Mantel treten, ihm bleibt die grofie Rolle im
Modeschauspiel des Herbstes vorbehalten. Mit Rick-
wicht aof jhren in der kihlen Jahreszeit immerhin
nicht gan: o wmgehenden Zweck, Wirme zu geben,
ist die Form der Vorderfront dieser der Phantasie

nes, Nachl etwas Riick-
siindiges und Licherliches
bercichnen wollte, ist einem
doch immer sofort dax Wart
auf die Lippen gekommen:
echt Gsterreichisch, echt wie-
nerisch. Auch das missen
wir ung und der Welt ab-
gewbhnen, diesen inonisch
geringschiltzigen  Unterton,
wenn von Wien die Rede
ist. Und die bessere Wiener
Zukunft wird dann da sein,
wenn man Angrkennung und
Bewunderung in dic ernst-
halit gesprochenen Worte falt:
echt wienerisch.

(Aus dem anliBtich der
Dritten Modewoche in
Wien erachienenen Mode-
almanach, der Zeichnungen
von Dryden und Beirige
von Ludwig Hirschfeld ent-
hil)

— — o jilal}

Amuitla Berber.
Agfinbems v
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lange in Wien, erfreut sich an unserer schonen Stadt und erfreut uns durch ihre Kunst"® Als
sympathisch-quirlig — ,das quecksilbrigste, das temperamentvollste und lustigste Wesen,
das man sich denken kann“* — wurde vorgeblich die Privatperson Berber dort beschrieben.
Noch spielte sie die ,verderbte Frau” nur vor der Kamera, noch war die Rolle in den Augen
der Presse nicht mit ihrer Person verschmolzen. Schon im nédchsten Jahr sollte die Gast-
freundschaft verflogen sein.

Ende Oktober 1922 lieR sich Berber zusammen mit ihrem Tanzpartner Sebastian Droste
von d'Ora fotografieren. Sie waren nach Wien gekommen, um am 14. November im Gro3en
Konzerthaussaal erstmals das gemeinsam entwickelte abendfiillende Programm Tédinze des
Lasters, des Grauens und der Ektase aufzufiihren. Die Premiere selbst und die darauffolgen-
den Abende waren génzlich ausverkauft. Eine unvergleichliche Welle an Berichten in Tages-
zeitungen und Magazinen Uberflutete die wochenlang im Berber-Fieber liegende Stadt.?!
Schnell verdrangten dabei die Ereignisse abseits der Bihne die kiihnen tanzerischen Darbie-
tungen. Vertragsbruch mit den Veranstaltern der Tanzabende (die Tanze sollten an einigen
Hausern gezeigt werden) sowie Betrug wurden dem Duo vorgeworfen und medial aufge-
bauscht. Dies flihrte zu einem Auftrittsverbot und schlie8lich zur Ausweisung zunachst
Drostes und Mitte Janner 1923 auch Berbers.?? lhren Tanzen gab diese , Affdre” eine unerwar-
tete Wendung, da die Zeitungen Berber nun zur ,Nackttanzerin” degradierten und ihren Fo-
kus auf eine oft reduktionistische, sie als Kiinstlerin abwertende Berichterstattung legten.?

D’Oras noch vor dem Skandal entstandene Fotos geben heute, neben einem kurzen
Filmausschnitt, als einzige Bildquelle Einblick in Berbers und Drostes Tanze. Natirlich
fotografierte d'Ora im Studio und nicht auf der Biihne, was damals auch aus technischen
Griinden schwer moglich war. Als Destillat des ephemeren Tanzes sozusagen geben die
Aufnahmen jedoch eine Vorstellung von Kostlimen, Choreografien und auch Inhalten. Vor-
ausschauend inszenierten die drei jene Stlicke, die spater am meisten von sich reden ma-
chen sollten: Selbstmord, Kokain, Morphium, Vision und Astarte. Sie wurden wie zahllose
andere Fotos der Berber zudem als Postkarten aufgelegt und erschienen vereinzelt in den
Illustrierten. Als einzige mit Sicherheit von Berber selbst autorisierte Quelle aber kann das
1923 im Gloriette-Verlag erschiene Buch Ténze des Lasters, des Grauens und der Ekstase gel-
ten. Von Berber und Droste gemeinsam herausgegeben, nahm es vor allem auf den Wiener
Tanzabend Bezug, ging inhaltlich allerdings dariiber hinaus. In einer Reihe selbst verfasster

19 Rosa Wachtel, Neue Bilder von alten Bekannten. Anita Berber und die ,Morgana“-Filmgesellschaft, in:
Die Filmwelt. lllustrierte Kino Revue, 1921, H.12,S. 7-8.

20 Ebd,S.7.

21 Christian Haider, Anita Berber. ,Tanzende Siinde” - das Beispiel Wien 1922/23, in: Osterreich in Ge-
schichte und Literatur, H. 1, 374, 2013, S. 132-148, hier S. 138; Lothar Fischer, Anita Berber. Ein getanztes
Leben, Berlin 2014, S. 105-112.

22 Der Historiker Christian Haider beschreibt ausfihrlich die genauen Umstande der ,Affére” (die wich-
tigsten Punkte in aller Kiirze: 1. Droste wollte sich ein gro3e Summe Geld bei einem Juwelier erschwindeln;
2.Berber und Droste schlossen unrechtmafig Vertrage mit mehreren Etablissements ab und konnten diese
Verpflichtungen nicht einhalten, sie wurden in Folge mit einem Auftrittsverbot belegt, dass sie aber nicht
einhielten); vgl. Haider 2013 (wie Anm. 21), S.138.

23 Ebd,S. 141.
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Gedichte und kurzer Texte kam der kiinstlerische Kosmos der beiden zum Ausdruck. Be-
wusst positionierten sie sich darin auch als von der Presse missverstanden, konkret von dem
Kritiker und Musikpdadagogen Robert Konta.**

D’Ora steuerte fast alle fotografischen lllustrationen bei, konkret flinfzehn Bildtafeln,
eine Auswahl der Fotos der letzten drei Jahre.” Berbers nackter Kérper kommt darin nur
zweimal vor, stattdessen stellte sie ihre Wandlungsfahigkeit unter Beweis und ihr Faible fiir
menschliche Abgriinde und den Typus der,Femme fatale”. Die wohl bekannteste Aufnahme
zeigt Berber nackt kniend vor dem ebenfalls bis auf einen weilen Lendenschurz unbeklei-
deten Droste. Ihr Kopf ist nach hinten geworfen, mit ihren Armen umfangt sie ihren Tanz-
partner (Abb. 3). Eine Variante zeigt die beiden bekleidet, wieder Berber auf Knien, wie sie
sich jeweils an die Gurgel fassen (Abb. 4). Die Inspiration zu diesen Aufnahmen stammt wohl
aus dem Tanz,Selbstmord”, der in den Rezensionen wenig Anklang fand, da zur Entriistung
einiger Kritiker Beethovens Mondscheinsonate als musikalische Begleitung diente. Die be-
sonders bissige Kritik Kontas zeugt von Verstandnislosigkeit:,[...] ein torkelnder Mann emp-
fangt aus dem Handen eines nackten Weibes einen griinen Strick[,] mit dem er sich erdros-
selt — dann kriecht das nackte Weib zum Leichnam und windet sich iber und neben dem
Toten in verziickter Ekstase:”?® Berbers und Drostes Gedicht dazu zeichnet ein differenzier-
teres Bild eines jungen, kunstsinnigen, Puder und Parfiim zugetanen Mannes aus gutblrger-
lichem Milieu (Droste), der unter der Last von ,Tradition/Konvention und Stellung” zusam-
menbricht.?’ In seiner Not erscheint ihm die Vision einer Frau (Berber), auf deren Verfiihrung
zum Suizid er sich einldsst und die nach dem Vollzug ,kichernd und héhnend” tber ihn tri-
umphiert.® Beim Publikum [8ste das Duo aus einem androgynen, sexuell ambigen Mann
und einer Gbermachtigen, Frauenfigur, hart und bar jeder Lieblichkeit, die keinen Lust-
gewinn beschert, einen Schock aus, den die Nacktheit lediglich verstarkte. Tatsachlich aber
sollte Drostes und Berbers Werk tiber den provokativen Gehalt hinaus auch als friihe und
wichtige queere und feministische kiinstlerische Position gelesen werden.?

Beispielhaft stellten Berber und d'Ora auf der Biihne und in den dazugehdrigen Foto-
grafien die ,Femme fatale” dar. Dieser Typus wird in der jingeren Forschung als ,eine ddmo-

24 Anita Berber und Sebastian Droste, Tdinze des Lasters, des Grauens und der Ekstase, Wien 1923, S.48; vgl.
Robert Konta, Nacktabend. Anita Berber - Sebastian Droste, in: Wiener Mittags-Zeitung, 16.11.1922, S. 34,
hier: S. 3,; Haider 2013 (wie Anm. 21), S. 133.

25 Eine Aufnahme aus dem Tafelteil (IV), die Droste allein zeigt, stammt von Studio Giacomelli, Venedig,
wie aus dem Trockenstempel rechts unten ersichtlich ist. Im Buch finden sich auBerdem Zeichnungen
Berbers sowie des Ausstatters und Bihnenbildners Harry Tauber.

26 Konta 1922 (wie Anm. 24), S. 3.

27 Berber/Droste 1923 (wie Anm. 24), S.26-29.

28 Ebd.,S.29.

29 Agnes Kern, ,Alle alle starben [...] an meiner Geschlechtslosigkeit, die doch alle Geschlechter in sich
hat”. Eine queer-feministische Spurensuche zu Anita Berbers tanzerischem Werk der 1920er-Jahre, in: Zeit-
schrift fiir Geschlechterforschung und visuelle Kultur, Nr. 67, April 2020, S. 36-47.
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3| d'Ora, Anita Berber und Sebastian Droste im Tanz Selbstmord (Tafel 1), 1922, in: Berber/Droste, Tcinze des
Lasters, des Grauens und der Ekstase, Wien 1923
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4| d'Ora, Anita Berber und Sebastian Droste im Tanz Selbstmord (Tafel Ill), 1922, in: Berber/Droste, Tédnze des
Lasters, des Grauens und der Ekstase, Wien 1923
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nische Verfiihrerin von groBer sinnlicher Ausstrahlung”*® beschrieben, als eine ,gefahrlich
starke Frau”, die ,jung und wissend [...] mit dem Mann und seiner Liebe bzw. seiner Lust”
spielte.?’ In d'Oras Aufnahmen kniete Berber am Boden, wie einst die oben erwdhnte schwa-
che Lorenza, ergriff jedoch kraftvoll und entschieden Drostes Kehle. Seine Hand hingegen
formte an ihrem Hals vorbei eine tatenlose Kralle. Mit der flachig-raumlosen Komposition
leitete d'Ora, die den Handen im Portrat bekanntermallen stets grote Aufmerksamkeit wid-
mete, geschickt den Blick zur Aktion Berbers, auf ihren weil3 leuchtenden Kopf und die Hand,
wdhrend die Korper in schwarzen Gewandern verschwinden.

Lange vor Berber arbeiteten sich die bildenden und darstellenden Kiinste an dem
+Weiblichkeitsimago” der,Femme fatale” ab, lieBen Salome und Judith vom spaten 19. Jahr-
hundert bis in die 1920er-Jahre immer wieder neu auferstehen. Firr die Kunsthistorikerin
Annette Dorgerloh ist die Darstellung dieser Unbehagen ausldsenden, méchtigen Frauen-
figur ,fur die Konstituierung des Bildes der Neuen Frau von entscheidender Bedeutung”3
Die von ihr ausgehende Bedrohung und das todbringende Moment wurden in den 1920er-
Jahren vor allem im Kontext der Massenmedien entschérft. In dem von der feministischen
Autorin llse Reicke® 1925 verfassten Lehrbuch fiir junge Frauen wandelte sich die ,Femme
fatale” zur ,Dame’,  die als geféhrliches, aber dsthetisch-reizvolles Luxusgeschopf uns aus
allen eleganten Zeitschriften und Modeblattern entgegenblickt”3* Hat Reicke gar eine Auf-
nahme d’'Oras beim Schreiben dieser Zeilen vor Augen gehabt? Sie skizzierte namlich eine
zwar starke, aber konsumorientierte Frauenfigur, die jene Entwicklung in d'Oras Portrats
widerspiegelt, die mit Berber begann und dann in den Modemagazinen ein interessantes
Eigenleben fiihrte.

Zur Musik von Mischa Spoliansky mimte Berber im Tanz Morphium nicht einfach nur den
Drogenrausch, sie verortete ihn provokativ im birgerlichen Heim, das im dazugehorigen
Gedicht (und wohl auch auf der Biihne) ein ,alter Barockstuhl”
d’Oras hielt sich Berber quasi im Delirium mit Gberstrecktem Riicken und in verkrampfter
Geste an einem antiken Schrankchen fest (Abb. 5). Da es sich um die einzige Aufnahme
d’'Oras von Berber handelte, in der ein M&bel zu sehen ist,* wurde damit offenbar eine Aus-
sage verfolgt. Nicht die Darstellung der Drogenerfahrung an sich war intendiert, sondern ein
Abbild des nach dem Krieg maroden Birgertums, das sich im hlibsch eingerichteten Heim

reprasentierte.® Im Foto

die Morphiumspritze setzte. Der Sexualforscher Magnus Hirschfeld sprach von einer,Rausch-

30 Annette Dorgerloh und Annegret Rittmann, Femme Fatale - Entwiirfe, in: Frauen, Kunst, Wissenschaft,
H. 19, Mai 1995, S. 5-8, hier S. 5.

31 Dorgerloh 1993 (wie Anm. 14), S. 30-31.

32 Ebd,S.30.

33 Reickes Hinwendung zum Nationalsozialismus geht aus mehreren Quellen hervor und soll hier nicht
unerwahnt bleiben. Elizabeth Harvey, Pilgrimages to the,bleeding border’: gender and rituals of nationalist
protest in Germany, 1919-39, in: Women’s History Review, 9, H. 2, 2000, S. 201-229, hier S. 221.

34 llse Reicke, Das junge Mddchen. Ein Buch der Lebensgestaltung, Berlin 1928 (zuerst 1925); siehe Dorger-
loh 1993 (wie Anm. 14), S. 49.

35 Berber/Droste 1923 (wie Anm. 24), S. 34.

36 Sophie Vitovec, Anita Berber im fotografischen Blick von Madame d'Ora, Diplomarbeit, Universitat Wien
2013, S. 106.
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5| d'Ora, Die Ténzerin Anita
Berber [im Tanz Morphium],
1922, in: Die Dame, 50, 1923,
H.7,5.13

giftseuche’, die kurz nach Kriegsende alle gesellschaftlichen Schichten in Europa und bald in
der ganzen Welt ergriffen hatte.3” Die Aufnahme erschien im Januar 1923 in einer Ausgabe
von Die Dame, inmitten von Mode- und Schénheitstipps, Kulturberichten und seichten No-
vellen.3® Von Drogen war in der Bildunterschrift freilich keine Rede, doch die Kenner - und
derer gab es der Menge an Zeitungartikeln nach zu urteilen, die Berbers Auftritte bespra-
chen, sicher genug - wussten Bescheid. Was in den 1990er-Jahren als heroin chic die
Modeblatter bevolkerte, fand sozusagen avant la lettre seine Entsprechung in den friher
1920er-Jahren — und d'Ora vermarktete den morphium chic mit Erfolg. Bald nach der Zusam-

37 Ein Foto Berbers (Atelier Binder?) diente als lllustration zu seinen Ausfiihrungen. Magnus Hirschfeld,
Sittengeschichte der Nachkriegszeit, Bd. 2, Leipzig 1931, S. 51.

38 Das Foto erschien inmitten des Artikels,Uber die Buchillustration” stand mit diesem aber, wie so oft
in den Modemagazinen der damaligen Zeit Ublich, in keiner Beziehung; vgl. Die Dame, 51,1923,H.7,S.13.



DIE STIMME DER TANZERIN

6 | d'Ora, Die Tanzerin Elsie Altmann (Wien), 1923,
in: Die Dame, 51,1924,H.7,S.3

menarbeit mit Berber fotografierte sie Hilde Radnay, Elsie Altmann und viele andere, dunkel
geschminkt, mit verfiihrerischem Blick, aber als unnahbare, geradezu gefdhrliche ,Femmes
fatales”. Altmann schliipfte 1923 gar in die Rolle der Klimt'schen Judith in d'Oras heute be-
riihmtestem Portrat, das aus nachvollziehbarem Grund mitunter fiir eine Darstellung der
Berber gehalten wurde (Abb. 6).%°

,Die Nackttanzerin”

+Nachkriegserotik, Kokain, Salomé, letzte Perversitat: Solche Begriffe bildeten den Strah-
lenglanzihrer Glorie”, schrieb der Schriftsteller Klaus Mann 1930 in dem viel zitierten Nachruf
Erinnerungen an Anita Berber.*® Der springende Punkt jedoch folgte erst im ndchsten Satz:
,Nebenbei wuflten die Kenner, daf sie eine ausgezeichnete Tanzerin war4' Mit einer Prise
Ironie beleuchtete Mann einen Umstand, den Berber oft anprangerte, namlich kaum Einfluss
auf die Wahrnehmung ihrer Person und ihres Werkes zu haben und letzten Endes als Kiinst-
lerin nicht ernst genommen zu werden.

39 Vitovec 2013 (wie Anm. 36), S. 30.
40 Klaus Mann, Erinnerungen an Anita Berber, in: Die Biihne, 1930, H. 275, S. 43-44.
41 Ebd,S.43.
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Der Nachruf Manns in dem Theater- und Lifestylemagazin Die Biihne er6ffnete mit einem
halbseitigen Foto d’'Oras, das die Berber 1922 als Astarte zeigt (Abb. 7).*2 Sie steht auf ihrem
rechten Bein mit uns zugewandtem Gesal3. Von dem zum Kostlim gehérenden schimmern-
den Mantel, den sie offensichtlich gerade wie in einer Stripteasenummer abgleiten lasst, halt
sie mit den Fingern noch den letzten Zipfel gekonnt an ihre Hiifte. Den Betrachtenden er&ff-
net sich somit das paillettenbesetzte Ensemble aus Biistenhalter und knappem Héschen so-
wie einem dunklen, in den Nabel gedriickten Strassstein. Der ausladende Kopfputz, vorallem
Berbers aufgesetzt wirkendes Lacheln riicken sie in die Sphéren des Varietés. Warum man/
Mann ausgerechnet dieses Foto ausgewdhlt hat, das jedes x-beliebige Revue-Girl der Zeit
hatte darstellen konnen und ,diese geniale Frau” nicht addquat zu wiirdigen scheint, kann
wohl nicht zweifelsfrei geklart werden, einige Aspekte jedoch lohnen einer genaueren Be-
trachtung.

D’Ora selbst hatte die Astarte-Aufnahme mit Sicherheit nicht an die Redaktion ge-
schickt, denn sie war langst nach Paris umgezogen, wo sie unter ihrem Namen ein neues
Studio eroffnete. 1925 hatte sie die Wiener Niederlassung und die Rechte an fast allen bis
dahin entstandenen Aufnahmen (inklusive des Negativarchivs) ihrem einstigen Assistenten
Arthur Benda verkauft. Er ilbernahm das Portratstudio, ohne gréere Veranderungen vorzu-
nehmen, verstarkte das Repertoire jedoch um die Sparte Aktfotografie, die bald sein Mar-
kenzeichen werden sollte. Es war also Benda, der dem Magazin Die Biihne dieses und ein
weiteres Bild der Berber im Astarte-Kostim zur Verfligung stellte. Letztere Variante erschien
1926 als lllustration des von Chefredakteur Hans Liebstoeckl verfassten autobiografischen
Ergusses Die Nacktténzerin, der Einblick in seine vorgeblich progressiven Ansichten gab
(Abb. 8a,b).** Sieben Aufnahmen leicht oder unbekleideter Tanzerinnen, die ihrerseits fir
recht unterschiedliche Richtungen standen, wie Olga Desmond oder die Operettensangerin
Rosy Werginz, fanden sich auf einer Doppelseite, effektvoll auf ihre Nacktheit reduziert.
Auch ein Akt der Wiener Fotografin Trude Fleischmann (einer ehemaligen Mitarbeiterin
d’Oras) von der Tanzerin Claire Bauroff tauchte in dem Arrangement auf. Es entstand 1925
als Teil einer Serie, die in Berlin einen Skandal ausldste: Fleischmanns Fotos hingen zu Wer-
bezwecken in einem Schaukasten vor dem Admiralspalast und wurden,wegen Gefdhrdung

42 Sophie Vitovec merkt an, dass der Tanz Astarte auch in dem Film Irrlichter der Tiefe (R: Fritz Freisler,
1923) vorkommt, von Berber in demselben Kostiim getanzt. AuBerdem erwahnt sie eine Postkarte, die
Berber in demselben Kostiim zeigt, aus dem Nachlass ihrer Mutter und mit Berbers Handschrift riickseitig
als Tanz Heliogabal ausgewiesen wurde. Im Programm zu dem Abend im Konzerthaus und in zeitgendssi-
schen Rezensionen ist allerdings nur von Astarte die Rede. 1916 erschien die deutsche Ubersetzung von
Louis Couperus’ Heliogabal, das auf dem Cover eine Grafik von Max Schwerdtfeger zeigt, einen Heliogabal
mit langem, weitem, reich verziertem Mantel, der stark an Berbers Kostiim und in Folge auch an eine Auf-
nahme d’'Oras erinnert. Mdglicherweise inspirierte es Berber zu einer Umwidmung; vgl. Vitovec 2013 (wie
Anm. 36), S. 89; Louis Couperous, Heliogabal, Frankfurt am Main 1916.

43 ,Die Nacktténzerin ist eine Errungenschaft des 20.Jahrhunderts und sie stellt gleichsam einen Fort-
schritt in der menschlichen Unbefangenheit dar, wenn sie hiibsch ist. Leider trifft das nicht immer zu. Leider
entbloBt sich oft, was besser in den Kleidern bliebe” Hans Liebstoeckl, Die Nackttdanzerin, in: Die Blihne,
1926, H. 62, S. 14-16, hier S. 15.
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7 | d'Ora, Anita Berber im Tanz Astarte, 1922, in: Die Biihne, 1930, H.275, S.43 (ANNO/ONB)
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8a,b | Foto o. li.: d'Ora, Anita Berber im Tanz Astarte, 1922, in: Die Biihne, 1926, H.62, S.14-15 (ANNO/ONB)
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der 6ffentlichen Sittlichkeit”* von der Polizei beschlagnahmt.* Die Wiener Presse kommen-
tierte das mit Bestiirzen, galten doch Fleischmanns Aufnahmen und auch Bauroffs Darbie-
tungen als Kunst respektive ,echt kiinstlerische Aktaufnahmen®*¢ Aus einem Essay Bauroffs,
der wiederum in Die Biihne erschien, geht hervor, wie rigoros sie ihren Kérper fiir eben diese
und nicht fiir erotische Zwecke trainierte, dabei sogar gangige Schénheitsideale negie-
rend.”” AuBerdem distanzierte sie sich dezidiert vom,Nackttanz’, der ihr nur als ,Vorwand fir
die Schaustellung des unbekleideten Kérpers” galt.*® Bauroff, so konstatiert die Kunsthistori-
kerin Frauke Kreutler, machte ihren Kérper zum Kunstwerk und stellte ihn, unter anderem
mithilfe von Fleischmanns Fotografien, selbstbewusst zur Schau.** Dennoch verloren Foto-
grafin und Tanzerin die Kontrolle Gber die Bilder; sowohl der medial breitgetretene Zwi-
schenfall als auch die Fotografien pragen die Wahrnehmung von Bauroff als Nackttanzerin
bis heute.*

Auch Berber weigerte sich ausdriicklich mit dem Begriff ,Nackttanzerin” assoziiert zu
werden, doch derlei,Feinheiten” kiimmerten Liebstoeckl freilich wenig.>! So riickte die pail-
lettenbesetzte Berber optisch auf Linie mit der Werginz, die fiir eine Apollo-Revue mit
,30 Champagner-Girls“? und ,aufheiternder Wirkung“*® ins Glitzerkostiim geschlipft war.
Aus einer detaillierten Beschreibung von Berbers Astarte, die aus der Feder des tschechi-
schen Choreografen, Tanzers und Schriftstellers Joe Jenc¢ik stammt, geht allerdings hervor,
dass der Tanz kaum gegensatzlicher hatte sein kdnnen: Ideologisch hat Anita Berber mit
diesem Tanz gedroht. Der Tanz selbst wirkte asexuell, hoheitlich unnahbar, und die Frau
lachte darin alle M@nner aus. Vor allem die dummen Préddikatisten, die sie Gibereinstimmend
und monopolhaft zu ihrer Geliebten erklarten** Auf diesen Beschreibungen und einem er-
haltenen Astarte-Filmfragment aufbauend, lockte Berber in den Augen der Tanzhistorikerin
Andrea Amort nicht mit ,frivole[m] Necken, das dem Genre der Revue zugehérig war”, son-
dern gab sich als, kraftvolle Individualistin“, die das Publikum mit ihren ,gnadenlosen Kérper-

44 Schonheit wird verhaftet, in: Der Tag, 18.9.1925, S. 6.

45  Frauke Kreutler, Skandal in Berlin. Trude Fleischmanns Inszenierung der Tanzerin Claire Bauroff, in:
Anton Holzer und Frauke Kreutler (Hrsg.), Trude Fleischmann. Der selbstbewusste Blick, Wien 2011, S. 104-
121, hier S.110.

46  Angeblich ein Zitat Bauroffs, das sie in einem Schreiben an die Zeitungen gesendet haben soll, siehe
Der Tag 1925 (wie Anm. 44).

47 Bauroff beschrieb in dem Essay ausflhrlich ihren harten, entbehrungsreichen Trainingsalltag, der
auch den damals keineswegs mit Weiblichkeit und Erotik assoziierten Muskelaufbau zum Ziel hatte; Claire
Bauroff, Die Arbeit der Tanzerin, in: Die Biihne, 1926, H. 75,S. 10-11.

48 Ebd.

49 Kreutler 2011(wie Anm. 45),S.112.

50 Ebd., S.105.

51 [Anonym], Sie will keine Nackttdnzerin sein. Intime Bekenntnisse der Tanzerin Anita Berber, in: Der
Montag, 18.12.1922,S. 2.

52 Die Er6ffnung des Apollotheaters, in: Der Tag, Nr. 1084, 6.12.1925, S. 14.

53 O.T,in: Die Stunde, 31.1.1926, S. 8.

54 Joe Jencik, Anita Berber. Studie, Miinchen 2014 (zuerst Prag 1930), S. 20.
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9| d'Ora, Anita Berber im Tanz Astarte (Tafel 1X),
1922, in: Berber/Droste, Tdnze des Lasters,
des Grauens und der Ekstase, Wien 1923

Fratzen” vor den Kopf stie8.>> Es mag also kaum Uberraschen, dass Berber fiir ihre eigene
Publikation andere Versionen von d'Oras Astarte wahlte, die sie in einer melancholisch-
nachdenklichen Pose zeigen sowie mit bodenlangem, sie vollstédndig bekleidendem Glitzer-
mantel, von dem sich nur der Kopf mit finsterem Blick abhebt (Abb. 9).

Die Astarte-Aufnahmen entstanden der Beschriftung eines Negativs>® zufolge am 9. De-
zember 1922, der letzten Sitzung, von der sich auch bemerkenswerte Aktaufnahmen im
Nachlass Arthur Bendas erhalten haben.”” Zu dem Zeitpunkt lag die oben angesprochene
JAffare”, die endgultig zur Skandalisierung Berbers als ,Nackttanzerin” fiihrte, erst wenige
Tage zuriick.>® Als ob sie bereit war, sich ihrem Ruf zu fiigen, lief3 sie nun im wahrsten Sinne
des Wortes alle Hiillen fallen. Wahrscheinlich zum ersten und einzigen Mal stand Berber fiir
erotische Aktfotos vor der Kamera, die nicht im Zusammenhang mit einer ihrer Tanz- oder

55 Andrea Amort, Der Rausch — Der Korper als Fratze. Wien 1922: Die Skandalisierung der Expressionistin
Anita Berber, in: dies. (Hrsg.), Alles tanzt. Kosmos Wiener Tanzmoderne, Wien 2019, S. 104-111, hier S. 109.
56 ONB, 204422-D.

57 Es handelt sich um vier spdtere, wahrscheinlich von Benda oder Hans Frank (ein Fotosammler, der
Bendas Nachlass Gibernahm) gemachte Abziige. Die Negative selbst fehlen. Drei der Aufnahmen blieben
nach Kenntnis der Autorin zu Lebzeiten Arthur Bendas (1885-1969) unveréffentlicht. Oberdsterreichisches
Landesmuseum Linz (OOLM), Sammlung Frank.

58 Haider 2013 (wie Anm. 21), S. 141.
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10| d’Ora (oder Arthur Benda),
Aktaufnahme Anita Berber,
1922

Filmrollen standen. In der Art, wie es Aktmodelle haufig taten, um anonym zu bleiben,
wandte sie das Gesicht ab, beispielsweise um sich nackt auf einer Polsterlandschaft ausge-
streckt zu prasentieren (Abb. 10). Was fiir dieses Genre typisch war, entsprach eigentlich nicht
den Gepflogenheiten des Stars Anita Berber, die der Kamera selbstbewusst begegnete, von
der sich allerdings erstaunlich wenige Aktaufnahmen erhalten haben.>® Ob diese Bilder tiber-
haupt zur Veroffentlichung bestimmt waren? Ins Buch Tdnze des Lasters, des Grauens und der
Ekstase fanden sie keinen Eingang, obgleich der Inhaber des herausgebenden Verlags, Leo
Schidrowitz, Erotik und Nacktheit gegentiber durchaus aufgeschlossen war.*°

In den 1960er-Jahren behauptete Benda, der alleinige Urheber der ,Berber-Droste-
Aufnahmen” gewesen zu sein — was er genau meinte beziehungsweise auf welche Fotos er
sich bezog, lasst sich nicht mehr rekonstruieren.®’ Seiner Aussage nach fotografierte er im
Studio oft ohne d'Oras Beisein, doch hatte sie als Leiterin fraglos die kiinstlerische Hoheit
inne, sodass Benda erst nach der Trennung ,wirklich frei schaffen” konnte.®? Auffallig ist, wie
stark Posen und Aufmachung der Berber’schen Aktfotos jenen dhneln, die Benda bald selbst

59 Vitovec 2013 (wie Anm. 36), S. 116.

60 Matthias Marschik und Georg Spitaler, Leo Schidrowitz. Autor und Verleger, Sexualforscher und Sport-
funktiondr, Berlin 2015.

61 Benda schrieb dies in einem Brief an den deutschen Fotosammler und Freund d’Oras, Willem Grutter,
der sich nach ihrem Tod um ihren Nachlass kimmerte:,Von Berber-Droste hatte ich recht ineressante [sic]
Aufnahmen (ohne d’Ora) gemacht”. Brief von Arthur Benda an Willem Grutter, 24.11.1966, OOLM, Samm-
lung Frank. Da Benda sich im Streit von d’Ora trennte und sich von ihr ibervorteilt fiihlte, sind Aussagen
wie diese mit Vorsicht zu genief3en.

62 ,Ich hatte zwar oft Aufnahmen allein zu machen, es gab Kunden, die es vorzogen von mir aufgenom-
men zu werden (z. B. Zerline Balten). Wirklich frei schaffen konnte ich erst ab 1927 Brief von Arthur Benda
an Fritz Kempe, 19.12.1965, ebd.
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aufnehmen und nach der Studiotrennung 1925 erfolgreich an Zeitschriften (auch an Herren-
magazine) vertreiben sollte - eine Asthetik und ein Geschaftsmodell, die bei d'Ora in Paris
keine Entsprechung fanden.

Berbers Bestrebungen, das Stigma ,Nackttdnzerin“ abzustreifen, wéaren die erotischen
Akte von 1922 jedenfalls zuwidergelaufen und sie verschwanden, vielleicht gerade aus die-
sem Grund, zundchst unveroffentlicht im Archiv von Dora Kallmus, das dann an Arthur Benda
weitergegeben wurde. Der Miihe zum Trotz haftete der Ruf aber unabléslich an ihr. Jahr-
zehnte spater Uberlieferte Benda nur eine einzige Erinnerung an das Zusammentreffen mit
einer der berlihmtesten Tanzerinnen und Schauspielerinnen ihrer Zeit: ,[...] amisant war,
daf sie sich kurz nach ihrem Kommen, auch sofort aller Kleider entledigte”s3

63 Brief von Arthur Benda an Willem Griitter, 20.9.1965, ebd.
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DIE ILLUSTRATORIN LISL WEIL
UND IHRE VORSTELLUNG VON EINER
EMANZIPIERTEN GESELLSCHAFTSKRITIK

Eine kritische Auseinandersetzung mit den Arbeiten von Illustratorinnen im Umfeld des sich
stark verdandernden Verlagswesens im Wien der Zwischenkriegszeit ist bisher praktisch un-
terblieben. Die Hauptursache dafiir, dass den Protagonistinnen dieses Genres bisher kaum
Beachtung geschenkt wurde, liegt wohl nicht zuletzt an den Akteurinnen selbst: den Zeit-
schriftenverlagen auf der einen Seite und den lllustratorinnen auf der anderen. So galten fiir
die Verlage zu dieser Zeit die Herstellung und der Druck eines Buches oder einer Zeitschrift
als normale Arbeitsvorgdnge, die im Rahmen des liblichen Geschéftsbetriebs abgewickelt
wurden. Dabei kam der lllustration als akzessorischer, textbegleitender Publikationsbe-
standteil in erster Linie eine umsatzférdernde Funktion zu, die aufgrund technischer Vorga-
ben bei Herstellung und Satz oftmals engen Rahmenbedingungen unterworfen war. Illus-
tratorinnen wurden weniger als Kiinstlerinnen denn als Handwerkerinnen verstanden, und
auch sie selbst betrachteten diese Tatigkeit eher als Einkommensquelle, und nicht als Prasen-
tationsflache ihrer (kiinstlerischen) Anliegen.

Dennoch gibt es Einzelpersonlichkeiten, die trotz dieser Beschréankung in der Auto-
nomie durch ihre kiinstlerischen Gestaltungsfahigkeiten herausragen; sie waren liber das
Medium der Zeitschriftenillustration in der Lage, weltanschauliche oder auch gesellschafts-
kritische Botschaften zu vermitteln. Zweifelsfrei zahlt Lis| Weil zu dieser Gruppe, doch auch
sie teilt bis heute das Schicksal vieler Osterreichischer Grafikdesigner*innen: Denn obwohl
der GroR3teil ihrer Arbeiten, die in Zeitschriften mit hoher Auflage abgedruckt wurden, einem
weiten Leserkreis zuganglich waren, ist ihr Name praktisch unbekannt geblieben.

Lisl Weil wurde als llse Elisabeth Weisz am 22.Juni 1910 in der Palffygasse 20im 17. Wie-
ner Gemeindebezirk als Tochter des aus der Slowakei stammenden TextilgroBhandlers Ligot
Weisz und Eugenia Weisz geboren.” Mit ihrer dlteren Schwester Ollie? verband sie eine lebens-
lange auch kiinstlerische Beziehung, getragen von der frilhen Scheidung der Eltern 1916° und
der gemeinsamen Emigration.

1 Ligot Weisz (1872 Leva — 1936 Wien, durch Selbstmord), Eugenia Weisz (geb. Schwarz, 1877 Nagy
Magyar - um 1945 New York), verh. 2.5.1897, siehe Archiv Israelitische Kultusgemeinde Wien (IKG).

2 Olga (geb. 1898) heiratete 1919 in Wien den Kaufmann Alois Medina, von dem sie bereits 1926 wieder
geschieden wurde. Ihr Sohn Georges Ledn wurde 1922 geboren; ebd.

3 Nachdem Lisls Mutter 1923 in zweiter Ehe den besten Freund ihres ersten Mannes, den sehr vermégen-
den Kaufmann Isidor Weil (wohnhaft Lammgasse 12 im 8. Wiener Gemeindebezirk; gest. 1937) geheiratet
hatte, adoptierte er die noch unmiindige Tochter lIse, und sie trug fortan den Nachnamen Weil. Als Vor-
namen benutzte sie bei all ihren kiinstlerischen Arbeiten die Abkiirzung ihres zweiten Vornamens Lisl;

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-010
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Nach langerer Krankheit begann bereits in jungen Jahren die Forderung ihres kiinstleri-
schenTalents: Sie erhielt Ballettunterricht bei Grete Wiesenthal* und besuchte ab 1919 die der
Wiener Kunstgewerbeschule angegliederte Jugendkunstklasse von Franz Cizek. Der Wiener
Kunstpadagoge war der Uberzeugung, dass Menschen — und vor allem Kinder - im schépfe-
rischen Prozess ungetriibtes Gliick erleben kénnten und unterstiitzte deren Kreativitdt und
Experimentierfreudigkeit. Freie Pinsellibungen - von vielen Kolleg*innen als unordentliche
Kleckserei verpdnt - standen im Gegensatz zum exakten Kopieren und Abzeichnen der Vor-
lagen als Basis klassischer Unterrichtsprinzipien. Vermittelt und geférdert wurden dabei indi-
viduelles ebenso wie gemeinschaftliches kreatives Arbeiten. Fiir die Aufnahme in diese Klasse
war weder Familienstand noch Alter ausschlaggebend, jeder konnte so lange bleiben, wie er
wollte, entscheidend fiir die Aufnahme waren lediglich Begabung und Spontaneitat.®

Mit nur 16 Jahren, am 1. Oktober 1926, wurde Lisl Weil als ordentliche Schiilerin an die
Kunstgewerbeschule in Wien aufgenommen. Zunichst begann sie bei Cizek in der,Abteilung
fur Allgemeine Formenlehre” und besuchte im Nebenfach,Ornamentale Schrift und Heraldik”
bei Rudolf Larisch. In weiterer Folge belegte sie die ,Allgemeine Abteilung Zeichnen und
Formen nach der menschlichen Figur” bei Erich Mallina und bei Reinhold Klaus das Hilfsfach
+Allgemeines Aktzeichnen”, bis sie sich ab 1928 in der Fachklasse fiir Architektur bei Josef
Hoffmann einschrieb. Alle Professoren attestierten ihr im Abschlusszeugnis 1930 neben Be-
gabung, FleiB und Strebsamkeit ein gutes Gefiihl fiir Linien und Kompositionen (Franz Cizek),
die Beherrschung der menschlichen Figur und herausragende Vortragsqualitaten (Erich Mal-
lina), groBes zeichnerisches Talent sowie Sinn fir Form und Farbe (Josef Hoffmann).6 Im letz-
ten Schuljahr wurde sie mit dem Eitelberger-Preis ausgezeichnet, der ab 1912 ,alljdhrlich
einem Schiiler der Kunstgewerbeschule zuzuerkennen [ist], der sich im abgelaufenen Schul-
jahr kiinstlerisch besonders hervorgetan hat"’

Auch in diesem Kurs unterrichtete Cizek nicht herkémmlich konventionell, sondern sah
sich als Vermittler avantgardistischer Kunst, indem er die aktuellsten Kunstrichtungen des
Expressionismus und Kubismus aufgriff und mit seinen Schiler*innen weiterentwickelte.®
Dass aus seinem Unterricht Klinstlerinnen wie Erika Giovanna Klien, Elisabeth Karlinsky und
My Ullmann hervorgingen, die ihre Karrieren als selbstbewusste Personlichkeiten auf Basis
des sich neu entwickelnden Frauentyps auch nach dem Studium fortsetzten — und die ge-
rade in den letzten Jahren als Entdeckungen in Osterreich gefeiert werden —, ist kein Zufall.
Cizek bot ihnen in diesem experimentellen und zwanglosen Milieu die Maglichkeit zur freien

siehe Interview mit Lisl Weil von Gregor Weiss fiir das Austrian Heritage Archive 1998, digital.cjh.org:1801/
webclient/DeliveryManager?pid=406910 (13.6.2022), IKG. Fiir diesen Hinweis danke ich Peter Klinger.

4 Claudia Baumann, Aus Osterreich vertrieben ..., in: Museumsverein Zinkenbacher Malerkolonie (Hrsg.),
Auflésung. Die letzten Jahre der Zinkenbacher Malerkolonie, St. Gilgen 2018, S.39.

5 Elke Wikidal, Die Jugendkunstklasse des Franz Cizek. Freude am schopferischen Gestalten, 2020, maga-
zin.wienmuseum.at/die-jugendkunstklasse-des-franz-cizek (13.6.2022).

6 Abgangszeugnis der Kunstgewerbeschule vom 30.6.1930, Protokoll-Nr. 1185.

7 Fur diesen Hinweis danke ich Sylvia Herkt von der Universitat fir Angewandte Kunst, Kunstsammlung
und Archiv, Wien; vgl. Kunst und Kunsthandwerk, XV, 1916, H.6/7, S.408.

8 Wikidal (13.6.2022).
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Entfaltung ihrer unterschiedlichen Begabungen und forderte damit ihr (kiinstlerisches)
Selbstbewusstsein. Bis in ihr Spatwerk zeigen Lisl Weils Arbeiten eine gute Umsetzung der
Rhythmik von Bewegungsablaufen, die ihr durch ihre eigene Tanzerfahrung vertraut war
und durch Cizek und seine experimentellen Studien angeregt wurde, welche letztlich zur
Entstehung der Kunstrichtung des Kinetismus in Wien fiihrte. Neben der Ausformung ihres
eigenen kinstlerischen Stils profitierte Lis| Weil auch von den neuartigen Unterrichtsmetho-
den, die ihr den Raum boten, sich zu einer emanzipierten Persénlichkeit zu entwickeln, und
sie in die Lage versetzten, sich selbst zu erndhren und genau zu wissen, was sie wollte.

Bereits wahrend ihrer Studienzeit ab 1929 erhielt Lisl Weil erste Auftrage fiir die Wiener
Zeitschrift Die Stunde und fiir das Magazin Die Biihne. Wochenzeitschrift fiir Theater, Film,
Mode, Gesellschaft und Sport. Insbesondere ihre Illustrationen fiir Die Biihne sollten sich als-
bald als fixer Bestandteil jeder Ausgabe etablieren und Lisl Weil damit eine dauerhafte
Medienprasenz ermdglichen.?

Die beiden von Imre Bérkessy herausgegebenen Druckwerke waren nur wenige Jahre
davor gegriindet worden: Das 1923 erstmals erscheinende Boulevardblatt Die Stunde machte
breitenwirksam mit vielen Bildern und zahlreichen Skandalgeschichten auf sich aufmerksam;
Die Biihne hingegen, die 1924 auf den Markt kam, war modern und publikumsnah aufge-
macht und hatte als Massenmedium der modernen Wiener Gesellschaft vor allem zeitgeistige
frauenrelevante Themen wie Mode, Kosmetik, Freizeitgestaltung und Gesellschaftsleben zum
Inhalt. Kaum eine Zeitschrift spiegelt das Bild der,Neuen Frau” der 1920er-Jahre besser wider:
fortschrittlich, elegant und extravagant. Die Dame von Welt wurde jugendlich, gro8 und
schlank mit schmalen Huften und kleinen Briisten dargestellt, vom Typ her unabhédngig und
unnahbar, vom Betrachter oft abgewandt und im Profil dargestellt, hdufig mit Hut, dem nicht
wegzudenkenden Accessoire der modischen Frauen.

Diese Inhalte schienen auf jemanden wie Lisl Weil wie zugeschnitten zu sein. Selbst aus
wohlhabendem Haus stammend, war sie schon als Kind und Jugendliche Hauspersonal,
Autos mit Chauffeur und Reisen in die damaligen Hotspots wie Kitzblhel und Paris gewohnt.
Sie hatte Zutritt zum Leben der Wiener Gesellschaft mit Ballen und Empfangen. Daher
kannte sie das Leben der (groR)biirgerlichen Frauen und vor allem die Tatsache, dass diese
bestrebt waren, sich hinsichtlich der AuBerlichkeiten an das Idealbild der modernen Frau
anzupassen, wenngleich sie im Ubrigen meist weiterhin konventionellen Lebens- und Fami-
lienmodellen folgten.

Genau dieses Spannungsfeld nutzte Lisl Weil, um die damals propagierten Idealbilder
der Frau sowie die real vorherrschenden geschlechtlichen Rollenbilder in ihren Arbeiten kri-
tisch zu hinterfragen. Bereits in der Ausgabe 308 des Magazins Die Biihne, in der die damals
erst 21-Jahrige der Leserschaft als ,unsere Zeichnerin Lisl Weil” vorgestellt wurde, prasen-
tierte sie sich selbstbewusst als moderne Frau: Die Arme burschikos in die Hiiften gestemmt,
den Blick aufwérts, nach Héherem strebend gerichtet. Unterstrichen wurde dieses zweifels-
ohne vorhandene Selbstbewusstsein durch das von ihr gezeichnete karikaturhafte, selbst-
ironische Gegenbild (Abb. 1).

9 Den Kontakt zum Verlag stellte ihr Vater aufgrund personlicher Beziehungen (vermutlich zum ebenfalls
aus Ungarn stammenden Herausgeber Imre Bérkessy selbst) her; vgl. Weil 1998 (wie Anm. 3).
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1 | Unsere Zeichnerin Lisl Weil, in: Die Biihne, 1931, H.308, S.28 (ANNO/ONB)
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In weiterer Folge waren es genau diese Kontraste, die Lisl Weil in ihren Arbeiten immer
wieder aufgriff, teilweise in subtiler Weise, andernorts auf durchaus drastische Art. Dabei kam
ihr das Genre der karikaturistischen Darstellung zugute, das — wie wir nicht erst seit Shake-
speares Hofnarren wissen - es ihr erlaubte, der Leserschaft auf oftmals selbstentlarvende
Weise ihr Verhalten, das den gesellschaftlichen Zwéangen unterworfen war und in unbehol-
fener Weise vermeintlichen Idealvorstellungen nacheiferte, vor Augen zu fithren. Dabei waren
es in erster Linie Frauen, die sie in das Zentrum ihrer kritischen Beobachtungen stellte, wah-
rend sie den mannlichen Figuren tendenziell eine passive, durchaus klischeebetonte Rolle
zuwies; sie dienten meist lediglich dazu, das kritisierte weibliche Verhalten zu unterstreichen.

Anfangs verbildlichte Lisl Weil die Texte mit ihren charakteristischen, rasch hingeworfe-
nen, skizzenartigen lllustrationen, die sie zumeist stilsicher einfach in den freien wei3en Satz-
spiegel des Magazins setzte (Abb. 2). Sie wahlte daflir den Frauentyp, der dem neuen Zeitgeist
entsprach und ssich in erster Linie den damals modischen Freizeitaktivitaten, Sportarten (Ten-
nis, Segeln, Skifahren, Gesellschaftstanz) und Fortbewegungsarten (Fahrradfahren, Autofah-
ren, Flugzeugfliegen) widmete. Dabei wurden die gro3en Schauspielerinnen zu Leitbildern
des typischen Frauenideals der Zeit, allen voran Marlene Dietrich. Sie flihrte ein beruflich und
privat unabhéngiges Leben jenseits aller Konventionen und kleidete sich bewusst androgyn.
Neben Asta Nielsen war sie eine jener Modeikonen, die die Schénheitsideale und Kleidungs-
stile der jungen Frauen und Méddchen der damaligen Zeit inspirierten und fir die Lisl Weils
Illustrationen anregend sein sollten.

Im Gegensatz zu ihren gleichzeitig fiir das Modemagazin Die Dame als lllustratoren ar-
beitenden ménnlichen Kollegen, wie Ernst Deutsch-Dryden oder Max H. Lang, stellte Lisl
Weil keine aufreizende, verfiihrerische Femme fatale dar, sondern prasentierte die moderne
Frau ohne jegliche erotischen Anspielungen spitznasig und heftig gestikulierend, mit einem
Hang zum Karikierenden und mit einem Hauch von Ironie. Lisa Silverman zeigt in ihrer Ana-
lyse, dass Weils kiinstlerischer Stil auch auf den Versuch zuriickgeht, den kulturellen und
geschlechtsspezifischen Vorurteilen gegentiber jidischen Frauen entgegenzuwirken.'”

Indem Lisl Weil in ihren Illustrationen nicht die (auch) damals paternalistisch gepragte
Gesellschaft kritisierte oder plakativ fir die Gleichberechtigung der Frau eintrat, halt sie der
vorwiegend weiblichen Leserschaft, die dem Trend der Zeit entsprechend einem emanzi-
pierten Frauenbild huldigte, den Spiegel vor. Sie fiihrte ihren Leserinnen die von ihr meist
selbst akzeptierte reale gesellschaftliche Position humoristisch vor Augen und bediente sich
damit einer subtilen Form der Kritik am eigenen Geschlecht. Sie verdeutlichte diese Kritik
etwa in der lllustration zum Artikel ,Moderne Martyrerinnen” von 1931 (Abb. 3). In der Tages-
zeitung Die Stunde wurden Lisl Weils Arbeiten treffend beschrieben: Lisl Weil hat einen ge-
nauen Blick fiir das Charakteristische, der sich bis zur Satire scharft; doch ist und bleibt sie bei

10 Lisa Silverman, A Delicate Balancing Act. Fashion, Gender, and Jewish Self-Fashioning in Vienna before
1938, in: Elana Shapira (Hrsg.), Design Dialogue. Jews, Culture and Viennese Modernism, Wien, 2018, S.281-
298.
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aller Einsicht in das Komische, ja Abgeschmackte immer liebenswiirdig und mochte viel eher
portratieren, ja schmeicheln."

Bald erweiterte Lisl Weil ihr Schaffen, indem sie nicht nur fiir Die Biihne Beitrage illus-
trierte, sondern auch Covers gestaltete und Artikel zu den unterschiedlichsten Themen ver-
fasste. Sointeressierten eine breite Leserschaft der Sommer auf dem Semmering und am Lido
von Venedig, die Salzburger Festspiele oder der Maskenball in der Vorstadt ebenso wie Schon-
heitstipps und Beziehungsratschldge. Sie beschrieb die Szenerien und zeichnete dazu ganze
Geschichten, sodass aus einzelnen lllustrationen bald ganzseitige Bildgeschichten entstan-
den, die mitihrem charmanten Witz sehr sensibel die unterschiedlichsten Frauenthemen der
Zeit aufgriffen. In der Bildgeschichte zu,Gymnastik ist modern und macht schlank” themati-
sierte sie nicht nur das weibliche Schlankheitsideal ihrer Zeit, sondern spielte gleichzeitig
spielerisch auf die Verlogenheit der Geschéftswelt wie auch auf die Gehdssigkeit vermeint
licher Freundinnen an (Abb. 4).

Besonders augenscheinlich wurde ihre Kritik am eigenen Geschlecht in der als Collage
gestalteten lllustration ,Lieber, alter Weihnachtsmann” (Abb.5). Darin lie sie praktisch kein
Klischee aus und zeichnete ein Frauenbild, das seinen Selbstwert ausschlie3lich tiber den
Besitz von Luxusgiitern und den dadurch ausgel6sten Neid ihresgleichen bezog. Im Schluss-
satz gipfelte die satirische Beschreibung in dem Wunsch nach einem Mann zum Heiraten als
dem anscheinend erstrebenswertesten Gut einer Frau.

Es ist nicht verwunderlich, dass Lisl Weil aufgrund ihres Talents zum Komischen bald die
Rubrik Die Biihne des Humors angeboten wurde, in der sie die Themen Schénheit, Mode und
vor allem mannliche Eroberungen aufs Korn nahm (Abb. 6). All diese unterschiedlichen The-
men, die unter dem Uberbegriff der ,Neuen Frau” zusammengefasst werden kénnen, und
ihre kiinstlerisch-kreative Umsetzung veranlassten die Tageszeitung Die Stunde von einer
L4Lisl-Weil-Welt” zu sprechen, ,in der es bunt und hart und lacherlich zugeht, und die mit der
liebevollen Gehdssigkeit dargestellt ist von jemand, der sieht, was die anderen erst zu sehen
beginnen, wenn man es ihnen gezeigt hat"'?

Mit der regelmaBigen Présenz in den weitverbreiteten Massenmedien wuchs Lisl Weils
Bekanntheit. Ab 1936 konnte sie erste Ausstellungserfolge feiern' und erhielt Auftrage fir
Biihnenbilder in groRen Theaterproduktionen.™ 1938 wurde ihre beginnende Karriere jedoch
durch den,Anschluss” Osterreichs an Nazi-Deutschland jéh unterbrochen, und so erschien

11 DieStunde, 18.9.1937; zit. nach Christian Maryska,,,Hoffentlich gefllt's lhnen bei uns in Wien”. Jidische
Gebrauchsgrafikerinnen bis 1938, in: Die bessere Hcilfte. Jiidische Kiinstlerinnen bis 1938, hrsg. von Andrea
Winklbauer und Sabine Fellner, Ausst.-Kat. Judisches Museum Wien, Wien 2017, S.135-147, hier S.142.

12 Ebd.

13 Unter anderem gemeinsam mit ihrer Freundin Lisel Salzer (1906-2005) im Ostrauer Kunstverein im
Herbst 1936 mit dem Titel Zwei Wiener Mcidel sehen die Welt und in der Wiener Galerie Wiirthle im Septem-
ber 1937 Liesel und Lisl. Mit Lisel Salzer kam sie auch mit der Zinkenbacher Malerkolonie in Kontakt, und sie
unternahmen zusammen zahlreiche Reisen durch Osterreich und Europa mit,Rucksack und Skizzenbuch’,
vgl. Baumann 2018 (wie Anm. 4), S.39; Ausst.-Kat. Wien 2017 (wie Anm. 11), S.135-147.

14 Zum Beispiel 1936 im Josefstadter Theater in der Auffiihrung Der erste Friihlingstag von Dodie Smith,
siehe Neues Wiener Tagblatt, 11.4.1936, Nr. 15, S. 14.
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5 | Lieber, alter Weihnachtsmann, in: Die Biihne, 1937, H.461, S.41 (ANNO/ONB)
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To SAIL A SHIPOFE TREASURES
By LISLLWEIL

7 | Lisl Weil, To sail a ship of Treasure, Atheneum 1984 Nt York
New York 1984

im Februarheft von Die Biihne 1938 ihre letzte Zeichnung, ein Ballbericht, bei dem sie noch
einmal die dekadente Wiener Gesellschaft der 1930er-Jahre vorfihrte.

Vor ihrer endgiiltigen Emigration nach Amerika verbrachte llse Weil - die sich nun Else E.
Weil nannte™ - ein Jahr in den Niederlanden, wo sie fiir eine Theatergruppe als Biihnen-
gestalterin tatig war.'® Im Juli 1939 folgt sie schlieB8lich dem Ruf ihrer Schwester Ollie, einer
Modezeichnerin flr das Prager Tagblatt, und deren Sohn Georges Ledn nach New York; beide
waren einige Monate zuvor dorthin ausgewandert. In einem Geschaft fir Trachtenmoden an
der 5th Avenue, das von einem Mitglied der Salzburger Modefirma Lanz er6ffnet worden war,
konnte Weil zunéchst als Schaufensterdekorateurin arbeiten und so in den Vereinigten Staa-
ten FuB fassen. In New York lernte sie kurz nach ihrer Ankunft den aus Deutschland emigrier-
ten Schuh- und Lederexporteur Julius Marx kennen'” und heiratete ihn 1946. Im selben Jahr
erschien das erste von Lis| Weil illustrierte Kinderbuch: Doll House von Marion Moss.

Lisl Weil konnte mit ihren flott zu Papier gebrachten Tusche- und Filzstiftzeichnungen
im Metier Kinderbuch rasch FuB fassen und erlangte bald auch in Amerika Bekanntheit. Ins-
gesamt gestaltete sie Gber einhundert Kinderblicher, die sie nicht nur illustrierte, sondern
zum Teil auch selbst schrieb und deren Themenvielfalt von marchenhaften Erzéhlungen tber
nacherzahlte Opern bis zu historischen Ereignissen reichte. Dabei verarbeitete sie vielfach
eigene Erfahrungen und Erlebnisse, wie etwa in To sail a ship of Treasure (New York 1984), in

15  Aufihrem Aufenthaltsantrag in den USA nannte sie sich Lisl Weil, auf ihrer Staatsburgerschaft von 1944
steht Elizabeth Lis| Weil; vgl. Declaration of Intention und Staatsbiirgerschaftsnachweis, IKG. Die Emigration
aus Osterreich gelang ihr, weil sie ,a very famous artist in Austria” war, sieche Weil 1998 (wie Anm. 3).

16 Baumann 2018 (wie Anm. 4), S.39.

17 Julius Marx (1891 Freudental - 1972 New York).

175



KATHRIN POKORNY-NAGEL

176

dem sie ihre Kindheit in Osterreich und die Flucht vor den Nationalsozialisten thematisierte
(Abb. 7). Die Autorin erinnerte sich an die Freuden und Leiden ihrer eigenen Kindheit in Wien
und lud die Leserschaft ein, die Erinnerungen an das Leben zu schatzen. Ein Hohepunkt ihres
Schaffens war die Gestaltung eines Kinderbuches zur Lebensgeschichte von Wolfgang
Amadeus Mozart mit dem Titel Wolferl: The First Six Years in the Life of Wolfgang Amadeus
Mozart, 1756-1762, das 1991 bei Holiday House publiziert wurde. Hier setzte sie nicht nur
dem Musiker ein Denkmal, sondern verlieh ihrer Liebe zur Musik, aber auch zu ihrer alten
Heimat Osterreich Ausdruck.

In den Jahren 1963 und 1964 moderierte und gestaltete sie wochentlich eine eigene
Kindersendung namens Children’s Sketch Book. Die begeisterte Musikliebhaberin brachte es
sogar zu Auftrdgen des New York Philharmonic Orchestra. In Young People’s Concerts sollte
einer jungen Generation klassische Musik nihergebracht werden: Uber dreiBig Jahre lang
gestaltete Lisl Weil parallel zu den Konzerten lberdimensionale Bilder, die rhythmisch zur
Musik bewegt und choreografiert wurden, um Inhalte und Handlungen der Musik auf der
Buihne zu interpretieren. Sie waren fiir sie ,wie ein Ballett mit Buntstiften, ein echtes Bilder-
ballett”'® Diese Auffihrungen wurden auch fiir das Fernsehen aufgezeichnet und gelten als
frihe Beispiele didaktischer Musikfilme fiir Kinder. Unter der Leitung von Moritz Schindl
konnten einige dieser Performances verfilmt werden, wobei er Lisl Weil nicht nur malend,
sondern auch beim Ausdruckstanz zeigte. Noch heute gilt der Film Sorcerer’s Apprentice unter
der Regie von Edward English von 1962 als ein wesentliches Werk amerikanischer Fernseh-
geschichte. Begleitet von der musikalischen Interpretation des Paul-Dukas-Klassikers von
ihrem Freund Thommy Scherman schwebte Lisl Weil tiber die Leinwand und zeichnete abs-
trakte Figuren auf eine riesige leere Tafel in einem zeitlosen, lustigen Film und konnte damit
alle ihre Leidenschaften — Malerei, Musik und Tanz - zu einem Gesamtkunstwerk zusammen-
fuhren.”

18 snaccooperative.org (1.6.2022).
19 Lisl Weil verstarb am 6.2.2006 kinderlos in New York.
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ANGELA VOLKER

BERTHA PAPPENHEIM

Frauenrechtlerin, Schriftstellerin, Ubersetzerin, Sammlerin
und Stifterin

Allerdings habe ich manchmal Heimweh, aber, das ist nur eine Art Sehnsucht nach meinem
Heim, [...] und vor allem nach meinen Spitzen, diesen wunderbaren Varietdten von Gebilden,
deren Element ein grader, feiner Leinenfaden ist, [...] unser Leben miiite auch aus so feinem
festen, echten Material, gleich- und gradfadige Verflechtungen und Verwebungen darstellen,
die, ob sie einfach oder kompliziert sind, ethische resp. aesthetische Werte darstellen. Auch da-
nach habe ich Sehnsucht, so ein Leben zu fihren [...].!

Fir die bekannte und anerkannte Frauenrechtlerin der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts,
Bertha Pappenheim (1859-1936; Abb. 1), war ihre Textil- und Spitzensammlung, die sie kon-
tinuierlich wahrend ihrer zahlreichen Reisen erweiterte, integraler Bestandteil ihres haus-
lichen Ambientes, wie es das Zitat formuliert. Von der Schonheit der Spitzen Giberzeugt, trug
sie 1935 mit der Widmung ihrer eigenen Sammlung an das MAK wesentlich zu den Schéatzen
der Textilsammlung des Museums bei. Einige der von Mathilde Hrdli¢ka (1859-1917; Abb.2)
und Franziska Hofmanniger (1870-1953) entworfenen qualitatvollen modernen Spitzen, die
bei der Weltausstellung in Paris im Jahr 1900 Goldmedaillen gewannen, stammen aus ihrer
Sammlung. Dieses Kapitel beschreibt, wie sich Bertha Pappenheim von der unbewusst die
Psychoanalyse férdernden Patientin zur umtriebigen und bewunderten Sozialarbeiterin und
zur politischen Aktivistin entwickelte; ein weiterer Fokus liegt auf der Gestaltung ihrer Spit-
zensammlung, deren Schenkungsgeschichte hier auflerdem beschrieben wird.

Textilsammlungen um 1900

Textilsammlungen verschiedener Art zusammenzustellen, meist mit wirkungsvoll bunten
gestickten Motiven und aus textiltechnisch unkomplizierten, einfachen Materialien - Leinen,
Wolle, Baumwolle, stets zeitgendssischer und meist Iandlicher Provenienz -, muss nicht nur
in Wien in der Zeit um 1900 Uiberaus populér gewesen sein. Vor allem folkloristische Sticke-
reien und Spitzen aus den Landern der Osterreichisch-ungarischen Doppelmonarchie erfreu-
ten sich dabei grof3er Beliebtheit.?

1 Bertha Pappenheim, Sisyphus. Gegen den Mddchenhandel - Galizien. Eine Studie iiber Mddchenhandel
und Prostitution in Osteuropa und dem Orient, Brief aus Warschau, 10.5.1912, e-artnow 2018, S.87.

2 Emilie FIége und Gustav Klimt, Doppelportriit in Ideallandschaft, hrsg. von Hans Bisanz, Ausst.-Kat. Histo-
risches Museum der Stadt Wien, Wien 1988/89, S.82-84; Josef Hoffmann. Die Sammlung von folkloristischen
Textilien im Geburtshaus in Brtnice, Brtnice 1997; Verena Traeger, Klimt als Sammler, in: Klimt persénlich.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-011
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1 | Fotografie eines verschollenen Portréts
von Bertha Pappenheim, um 1900

Heute zeigen dies die zumindest in Teilen noch erhaltenen Textilsammlungen von Kiinstlern
wie Gustav Klimt, Koloman Moser und Josef Hoffmann oder auch die ethnologischen Textil-
muster aus dem Besitz der der Modeschépferin Emilie Flége (1874-1952), die 2015 im Oster-
reichischen Museum fiir Volkskunde in Wien in einer Ausstellung mit Katalog prasentiert
wurden.? Aber auch das MAK in Wien interessierte sich fiir diese ,Ware”. Im spateren 19. und
zu Beginn des 20. Jahrhunderts erwarben beide Museen diverse Konvolute ethnologischer
Textilien von Sammlern und Handlern, wie dem Ethnologen Felix Lay (1838-1913), der auch
dem Germanischen Nationalmuseum in Niirnberg und dem Kunstgewerbemuseum in Berlin

Bilder — Briefe — Einblicke, hrsg. von Tobias G. Natter, Ausst.-Kat. Leopold Museum, Wien, Wien 2012, S.108-
125; Angela Volker, Textiles, Fashion and Theater Costumes, in: Koloman Moser. Designing Modern Vienna
1897-1907, hrsg. von Christian Witt-Dorring, Ausst.-Kat. Neue Galerie New York, Mlinchen u. a. 2013, S.194-
245,

3 Die Textilmustersammlung Emilie FIsge im Osterreichischen Museum fiir Volkskunde, hrsg. von Kathrin
Pallestrang, Ausst.-Kat. Osterreichisches Museum fiir Volkskunde, Wien, Wien 2015; Annette Tietenberg,
Strukturprinzipien der Moderne. Die Textilsammlungen von Bertha Pappenheim und Emilie FIdge, in: Burcu
Dogramaci (Hrsg.), Textile Moderne/Textile Modernism, Wien/KoIn u. a. 2019, (mode global 3), S. 157-167. Zur
Rolle von Emilie FI6ge siehe den Beitrag von Lena Krautgartner in diesem Sammelband.
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2| Spitzenborte, Neudorf (tschech. Nova Ves), vor 1915, Entwurf: Mathilde Hrdli¢ka. Leinen, Nahspitze,
10,5%x 18cm

folkloristische Stickereien verkaufte.* Die Sammlerin Natalie Bruck-Auffenberg (1877-1918)
vermachte dem Volkskundemuseum in Wien zwischen 1909 und 1918 ihre bedeutende
Sammlung dalmatinischer Textilien.* Von Emma Adler (1858-1935), der Gattin des Griinders
der Sozialdemokratischen Arbeiterpartei, Victor Adler, ist bekannt, dass sie mahrische Sticke-
reien sammelte, fiir die sich auch Emilie Bach (1840-1890), Griinderin der k. k. Fachschule fiir
Kunststickerei in Wien, interessierte.® Erst 2003 landete die Sammlung historischer Kostim-
stickereien aus Chebsko (Egerland) aus der Familie Schonborn im MAK. Bertha Pappenheims
umfangreiche, 1850 Objekte umfassende hochkaratige Sammlung unterschiedlicher Texti-
lien und Spitzen ldsst sich in ihrer Vielfaltigkeit mit diesen vergleichen,” dhnelt jedoch ebenso
der Spitzensammlung Emilie Schnappers (1824-1896), die schon 1897 aus ihrem Nachlass in
das Museum am Stubenring gelangte und deren Schwerpunkt auf historischen Spitzen des

4 Angela Volker und Dagmar Sachsenhofer, Mitteleuropaische Textilien und Englische Stoffe. Zur An-
kaufspolitik des k. k. Osterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie (heute MAK) vor und um 1900, in:
Dogramaci 2019 (wie Anm. 3), S.145-155; Rebecca Houze, Textiles, Fashion and Design Reform in Austria-
Hungary before the First World War, Farnham u. a. 2015.

5 Natalie Bruck-Auffenberg, Dalmatien und seine Volkskunst. Muster und Kunsttechniken aus altem Volks- u.
Kirchengebrauch. Spitzen, Stickarbeit, Teppichweberei, Schmuck, Trachten u. Gebrauchgegenstinde der Dal-
matiner, Wien 1911.

6 Volker/Sachsenhofer 2019 (wie Anm. 4), S.145-148.

7 Angela Volker, Spitzen und so weiter ... Die Sammlungen Bertha Pappenheims — Sigmund und Recha
Pappenheim geb. Goldschmidt-Stiftung — im MAK, in: Spitzen und so weiter ... Die Sammlungen Bertha Pap-
penheims im MAK, hrsg. von Peter Noever, Ausst.-Kat. MAK, Wien 2007 (MAK Studies 11), S. 10-18.
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3 | Decke mit Ajourgrund und Spitzenborte, Italien (Genua?), 1. Hélfte 17.Jh. Leinen, Ajourgrund,
Kloppelspitze, 98 x 168 cm

16. bis 18. Jahrhunderts liegt.2 Auch die von Pappenheim gesammelten Spitzen entstanden
etwa zur Halfte zu jener Zeit, die als Bliitezeit der stets in Handarbeit gefertigten Spitzen gilt;
sie stammen aus den klassischen Spitzenzentren in Italien, Frankreich und Flandern (Abb. 3).
Dass das Spitzensammeln in der Familie Pappenheim bereits eine Tradition hatte, beschreibt
Bertha Pappenheim selbst, wenn sie den Spitzenhandel in Bratislava erwdhnt, den sie bei
ihrer GroBmutter kennenlernte.® Ein Teil ihrer Sammlung kdnnte demnach schon aus dieser
Quelle stammen. Mit der Widmung ihrer Sammlung ans MAK trug Bertha Pappenheim auch
zum Charakter der Museumssammlung bei, etwa indem sie beispielsweise ungewdhnliche
zeitgenossische Spitzen mit Militdarmotiven sammelte (Abb.4). Offensichtlich interessierte
sie sich auBerdem fir kiinstlerische Spitzen der Zeit um und nach 1900, die oft auf Entwiirfe
bekannter Klinstler*innen zurlickgehen; mit diesen reihte sie den Teil ihrer Sammlung in die
faszinierende Wiener Kunstszene der Zeit um 1900 ein, wie die oben erwdhnten Stilicke be-
legen (siehe Abb. 2). Man kann ihre Sammlung, die au3erdem Stickereien, Sprang- und
Makramé-Arbeiten umfasst, als zeitlich und regional durchaus variationsreich beschreiben,

8 Moriz Dreger, Entwicklungsgeschichte der Spitze mit besonderer Berlicksichtigung der Spitzensammlung
des k. k. dsterreichischen Museums fiir Kunst und Industrie, Wien 1910; Angela V6lker, Spitzen des Barock aus
der Sammlung des Osterreichischen Museums fiir angewandte Kunst, Ausst.-Kat. MAK, Wien 1985, z.B.
Kat.-Nr.19, 27, 28, 37, 38, 41, 44, 48, 50, 52, 55, 56, 59, 66, 67 Sammlung Emilie Schnapper im MAK.

9 Pappenheim 2018 (wie Anm. 1), S.86, Brief aus Warschau, 9.5.1912, Hotel Bristol: ,Ich kenne diese Art
weiblichen Faktotums; bei solchen hat man zur Zeit meiner GroBmutter und der Tante Gutman in Pre3burg
auch gekauft”
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4 | Spitzeneinsatz Soldat 1914, Italien (Luserna),
Leinen, 29,5 x 20cm

ein fokussierter Sammelschwerpunkt ist nicht auszumachen. Die Herstellungstechniken und
die Entstehungsorte ihrer Sammlungsobjekte sind weit gestreut und reichen von Norwegen
und Danemark bis nach Paldstina. Neben wertvollen Einzelstlicken erwarb sie umfangreiche
Konvolute, wie zum Beispiel mehr als flinfzig Batisthauben mit Spitzenbesatz aus Flandern,
die aus dem 17./18. Jahrhundert stammen, oder Mustersammlungen von Spitzenborten so-
wohl aus industriell respektive maschineller als auch aus handwerklicher Produktion, die in
Spitzenschulen des spateren 19. Jahrhunderts als Vorbilder dienten.

Da sie fur die Férderung von Handwerksschulen und Produktionsstdtten eintrat und in
der handwerklichen Herstellung von Textilien eine groBe Chance fiir die Erwerbsmdglich-
keiten ihrer weiblichen Schiitzlinge sah,'® sammelte sie aus diesem Bereich besonders neu-
artige und originelle Beispiele, wie die erwahnten ,patriotischen Spitzen” (siehe Abb. 4) oder
die zum Teil bunten, aus der ungarischen Stadt Kiskunhalas stammenden Exemplare aus
dem frihen 20. Jahrhundert. Das Interesse an volkskundlichen Textilien entsprang auch bei
ihr der Sehnsucht nach einer heilen Welt. In romantischer Verklarung schrieb man diese der
als urtimlich, heimatverbunden und unverdorben eingeschatzten Landbevélkerung zu, die
zusehends nicht nur zu verschwinden drohte, sondern sich tatsachlich entscheidend wan-
delte.”” Die meisten Sammlungsobjekte erwarb Bertha Pappenheim auf ihren zahlreichen
Reisen; in ihren Reiseberichten vor allem aus Russland, Polen und der heutigen Ukraine be-

10 Ebd., S.22-54: Zur Lage der judischen Bevolkerung in Galizien. Reiseeindriicke und Vorschlage zur
Besserung der Verhéltnisse.
11 Ausst.-Kat. Wien 2015 (wie Anm. 3), S.11-26.
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5 | Schwarzes Damenkleid aus dem
Besitz von Bertha Pappenheim, Oster-
reich oder Deutschland, Ende 19.Jh.
Seide, Leinen, Atlas, KIoppelspitze,
Posamentenknopfe und -quaste.
Lange 147 cm, Taillenumfang 62 cm

schrieb sie, wie sie einzelne Stlicke gefunden hat.’? Dabei verlor sie nie den eigentlichen
Zweck ihrer Reisetatigkeit aus den Augen: die Welt auf den Madchenhandel, die herrschen-
den katastrophalen Zustdnde aufmerksam zu machen, unter denen vor allem junge, jiidi-
sche Frauen zu leiden hatten, die zur Prostitution gezwungen waren, und dafiir einzutreten,
diese zu verbessern beziehungsweise abzuschaffen.

Schon 1932 hatte Bertha Pappenheim dem Wiener Museum neun Kleidungsstiicke
Uberlassen, darunter ein Kleid und einen Tragerrock, die sie selbst getragen hatte und die
uns heute zusammen mit Fotografien ein anschauliches Bild von der zierlichen Person ver-
mitteln (Abb.5). Sie decken sich mit der Beschreibung, die Dora Edinger — Mitarbeiterin, Bio-
grafin und Herausgeberin einiger Schriften Bertha Pappenheims - verfasste: ,Sie war zart
gebaut, klein und schlank, aber von stahlerner Energie. lhre feinen Ziige verliehen ihr Schon-
heit. Ihr Haar war vollkommen weil3, vorzeitig weil3, das Blau ihrer Augen war manchmal wie
Eis. An ihrer Stimme war nichts Ungewodhnliches — es lag mehr an den Worten. Sie sprach wie
ein Prophet.”"? Ihre Freundin Martha Bernays, spater Sigmund Freuds Ehefrau, beschreibt ihre

12 Vgl. Pappenheim 2018 (wie Anm. 1).
13 Zit. nach Marianne Brentzel, Sigmund Freuds Anna O. Das Leben der Bertha Pappenheim, Leipzig 2004,
S.156.
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Wirkung auf einen Freund, einen jungen Arzt im Sanatorium Inzersdorf:,,Er ist ganz entziickt
von dem Madchen, ihrem pikanten Aussehen trotz der grauen Haare, ihrem Witz und ihrer
Klugheit™

Von der Beteiligung an der Erfindung der ,Talking Cure”
zur starken Stimme judischer Frauen in Osteuropa

Bertha Pappenheim war eine komplexe Personlichkeit, deren Rolle als jlidische Frauenrecht-
lerin und international anerkannte und hochgeschétzte Vorkampferin fur Frauen- und Kin-
derrechte sowie als Sammlerin von Textilien und Spitzen nebeneinanderstanden, ja integrale
Bestandteile ihrer Lebensgestaltung waren. Bei der Griindung des Jidischen Frauenbunds
(JFB) in Berlin, einem Mitglied des Bundes Deutscher Frauenvereine, wurde sie 1904 zu des-
sen erster Vorsitzenden gewahlt. Ab 1907 bis zu ihrem Tod 1936 leitete sie ein Heim fiirin Not
geratene Frauen und deren Kinder in Neu-Isenburg nahe Frankfurt am Main.' Sie nahm an
zahlreichen internationalen Tagungen teil, die der Durchsetzung spezifischer Frauenrechte
galten und behandelte diese Themen auBerdem in ihrer regen publizistischen Tatigkeit. Sie
wirkte als Ubersetzerin und Autorin von Kinderbiichern, Novellen und Schauspielen, ver-
fasste diverse, auch kdmpferische Schriften zu sozialen Fragen, schrieb und veroffentlichte
Briefe und marchenhafte Geschichten und war ein angesehenes Mitglied diverser interna-
tionaler Frauenvereine.

Als Patientin von Josef Breuer spielte sie 1880 bis 1882 ihre bekannteste Rolle: die der
»+Anna O” in den Studien (iber Hysterie, die Breuer zusammen mit Sigmund Freud erst 1895
als Beobachtung I., Frl. Anna O. verdffentlichte. Hier ist von der ,Abheilung der Hysterie”
durch Breuer die Rede, ein Euphemismus, denn spater wird deutlich, dass Bertha Pappen-
heim erst in den spaten 1880er-Jahren als endgiiltig geheilt betrachtet werden kann. Uber
diesen Lebensabschnitt sollte sie nie ein Wort verlieren. Die wahre Identitat der ,Anna O”
deckte der Freud-Biografen Ernest Jones erst 1953 auf.'®

1859 in Wien geboren, wuchs Bertha Pappenheim als Tochter des Getreide- und Wein-
handlers Sigmund Pappenheim aus Bratislava und seiner Frau Recha, geborene Goldschmidt
aus Frankfurt am Main, in wohlhabenden orthodox-jiidischen Verhdltnissen auf, zuerst im 2.
und ab 1870 im 9. Wiener Gemeindebezirk. In Ermangelung einer jidischen Mddchenschule
besuchte sie von 1865 bis 1875 eine katholische Madchenschule, in der sie eine fiir ,hohere
Tochter” typische Ausbildung in Fremdsprachen, Klavier, Tanz, Handarbeiten wie Sticken und
Kettenfadeln erfuhr, die ihren intellektuellen Fahigkeiten und Interessen kaum entsprechen
konnte. Sie fihlte sich unterfordert und neben ihrem jiingeren Bruder Wilhelm zuriickge-
setzt, der ein Gymnasium besuchte, studierte und zum Juristen ausgebildet wurde. Mit

14 Zit.nach ebd., S.48.

15  Gudrun Wolfgruber (Hrsg.), Bertha Pappenheim. Soziale Arbeit, Frauenbewegung, Religion, Wien 2015.
16 Brentzel 2004 (wie Anm. 13), S.254-270; Britta Konz, Bertha Pappenheim (1859-1936). Ein Leben fiir
jldische Tradition und weibliche Emanzipation, Frankfurt am Main/New York 2005; Gudrun Wolfgruber, Die
,Leidenschaften” der Bertha Pappenheim (1859-1936) alias Anna O., in: Ausst.-Kat. Wien 2007 (wie Anm. 7),
S.26.
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16 Jahren war die einseitige schulische Ausbildung beendet und sie wurde von ihrer Mutter
zur Hausfrau und Mutter erzogen. Die mangelnde Herausforderung prangerte sie zeit ihres
Lebens an und versuchte stets, diese zu kompensieren. Obwohl sie eine gldubige und liber-
zeugte Jidin war, dies immer wieder betonte und nach den jldischen Gesetzen lebte, lag in
der restriktiven Bestimmung der Rolle der Frau im Judentum fiir sie ein Widerspruch, der
wahrscheinlich ,mitentscheidend [war] fiir ihr Engagement in der jlidischen Frauenbewe-
gung"’ Sie selbst hielt dazu 1923 fest:,,Trotzdem den alten Juden die Erfahrung der Unent-
behrlichkeit der Frau nicht entgangen sein konnte, wird das weibliche Kind bei ihnen als ein
Geschopf zweiter Glte betrachtet.®

Ihr Vater, den sie sehr verehrte, erkrankte 1880 wahrend der Sommerfrische in Bad Ischl
an einer Lungenkrankheit. Bertha und ihre Mutter Gibernahmen, nach Wien zurlickgekehrt,
die Pflege, deren Anstrengungen sie so liberforderten, dass sie vielféltige Krankheitssymp-
tome entwickelte: Sprachstérungen, Nervenschmerzen (Neuralgien), eine Trigeminusneural-
gie die zur Einnahme und zeitweiligen Abhangigkeit von Chloral und Morphium fihrte,
Ldhmungen, Sehstérungen (Schielen) sowie Angstzustdnde und Depressionen, Amnesien,
auflerdem Essstorungen.' Der Hausarzt der Familie, Josef Breuer, wurde zur Behandlung
herangezogen, und zusammen mit Bertha entwickelte er eine Therapie, von ihr als ,Talking
Cure” bezeichnet, aus der Breuers Freund Sigmund Freud schlie3lich seine Theorie der Hys-
terie und damit der Psychoanalyse entwickelte.

Sigmund Pappenheim starb am 5. April 1881.Bertha wurde dies zuerst verheimlicht, und
als sie es erfuhr, verschlechterte sich ihr Zustand besorgniserregend. Breuer liel3 sie in das
Sanatorium Inzersdorf nahe Wien einweisen und behandelte sie weiter. Erst im Juni 1882
beendete Breuer seine Therapie und tiberliel} seine junge Patientin der Privatklinik Bellevue
in Kreuzlingen am Bodensee, wo der bekannte Psychiater und Freund Sigmund Freuds,
Ludwig Binswanger (1881-1966), Bertha therapierte. Damit begann fiir sie eine lange Zeit
unterschiedlicher psychopathologischer Defizienzen, die mit wiederholten Sanatoriumsauf-
enthalten in Inzersdorf (insgesamt vier) einhergingen, von wo sie zuletzt am 18. Juli 1887 -
inzwischen 28 Jahre alt — als geheilt entlassen wurde.

Im November 1887 besuchte Bertha auf Anraten ihrer 14 Jahre dlteren Cousine Anna
Ettlinger einen Krankenpflegekurs des Badischen Frauenvereins in Karlsruhe, den sie allerdings
nicht abschloss. Diese Erfahrung sowie die intensiven Gesprache mit der sehr eigenstandigen
und sie zur Selbststandigkeit ermutigenden Cousine scheinen ihr einen Ausweg aus ihrer
personlichen Situation aufgezeigt und fiir ihre Zukunft eine Perspektive eréffnet zu haben.

Bertha Pappenheim zog mit ihrer Mutter 1888 nach Frankfurt am Main, wo sie gemein-
sam im gutbirgerlichen Westend wohnten. Im selben Jahr erschienen unter ihrem Pseudo-
nym Paul Berthold einige Erzahlungen und Marchen. 1893 begann sie, sich an der Wohlta-
tigkeitsarbeit der jidischen Gemeinde zu beteiligen, und schon 1895 wurde ihr a conto ihres
lebhaften theoretischen und praktischen sozialen Engagements die Leitung der Madchen-

17 Wolfgruber 2015 (wie Anm. 15), S.19.

18 Zit.nach ebd., S.16.

19 Josef Breuer, Krankengeschichten. Beobachtung I. Frl. Anna O., in: Josef Breuer, Sigmund Freud: Studien
tiber Hysterie, Frankfurt am Main 2003, S.42--66, hier S.47.
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waisenanstalt des Israelitischen Frauenvereins Gibertragen — justin dem Jahr, in dem ihr,,Fall”
in den Studien (iber Hysterie erschien, sie war nunmehr 36 Jahre alt. Ab 1900 war sie auf3er-
dem als ehrenamtliche Waisen- und Armenrétin in der Kinder- und Jugendfiirsorge der Stadt
Frankfurt tatig.” 1901 begann Bertha Pappenheim unter ihrem richtigen Namen zu verof-
fentlichen. Im selben Jahr griindete sie zusammen mit der Frauenrechtlerin, Soziologin, Poli-
tikerin und Mutter von acht Kindern, Henriette Firth, den Verein Weibliche Firsorge, der der
Prophylaxe und Unterstiitzung jidischer Notleidender dienen sollte:,Unter Helfen verstehe
ich natdrlich keine Hilfe im Sinne von Wohltatigkeit, sondern verstehe darunter Rat, For-
derung und das Zugestédndnis aller rechtlichen und politischen Mittel, deren jeder Mensch,
Mann und Frau, zur Aufrechterhaltung seiner physischen und sittlichen Existenz bedarf"*'
Im darauffolgenden Jahr initiierte sie in Frankfurt in diesem Rahmen den Israelitischen Mad-
chenclub.

Zusammen mit der russischen Volkswirtin Dr. Sara Rabinowitsch (geb. 1880) unternahm
Bertha Pappenheim vom 28. April bis 3. Juni 1903 ihre erste flinfwochige Reise in das damals
Osterreichische Galizien (heute Stidpolen und Westukraine). Sie veroffentlichte ihre Erfahrun-
gen und Beobachtungen 1904 in dem Essay Zur Lage der jiidischen Bevélkerung in Galizien.
Reiseeindriicke und Vorschldge zur Besserung der Verhdltnisse.? Kontinuierlich trat Bertha Pap-
penheim weiterhin fiir die Rechte der Frauen vor allem in Osteuropa ein, deren Schicksale
durch die zahlreichen russischen Pogromfliichtlinge nach 1903 und 1905 bekannt wurden.?
Méadchenhandler zwangen junge Frauen, deren Mdnner gestorben waren oder die von ihren
Maénnern verlassen worden waren, in die Prostitution. Bertha Pappenheim beriihrte es beson-
ders, dass dies Glaubensbriider der unverschuldet ins Elend geratenen Frauen waren - dass
der in Osteuropa verbreitete ,Madchenhandel” einerseits ein von Juden dominiertes Phano-
men war, fr diese aber ebenso ein soziales Problem darstellte. Sie schreibt in ihren Reise-Ein-
drticken von einer Orient Reise:, Zur Erkldarung lassen Sie mich sagen, daf3 der ganze Balkan fast
in allen seinen Unterkunftsstatten flr die Reisenden ein Wohnen in Bordellen bedeutet.*

Am 4.Mai 1905 starb die Mutter und wurde im alten jiidischen Teil des Frankfurter
Hauptfriedhofs begraben, in dem spéter auch Bertha ihre letzte Ruhe fand. Reisen nach Ga-
lizien und Russland bestimmten ihre nachsten Jahre sowie die Vorbereitungen zur Griin-
dung ihres neuen Lebensmittelpunkts, des Heimes des Jidischen Frauenbunds fiir notlei-
dende Frauen (ledige Miitter) und Kinder vor allem aus Osteuropa. Das Heim in Neu-Isenburg
wurde am 25. November 1907 er6ffnet. Zwischen 1907 und 1919 konnten hier mehr als 1000
Pfleglinge aufgenommen werden, sodass das Heim mehrmals erweitert werden musste
(1914,1917 und 1918 um neue Hauser).

1909 fuhr Bertha Pappenheim zum Weltkongress der Frauen nach Toronto. Im darauf-
folgenden Jahr erschienen Die Memoiren der Gliickel von Hameln (1647-1724) in Pappen-

20 Wolfgruber 2015 (wie Anm. 15), S.25.

21 Bertha Pappenheim in einer 6ffentlichen Rede 1901, zit. nach ebd., S.26-27; Henriette Firth, Streifziige
durch das Land eines Lebens. Autobiographie einer deutsch-jlidischen Soziologin, Sozialpolitikerin und Frauen-
rechtlerin (1861-1938), Wiesbaden 2010.

22 Pappenheim 2018 (wie Anm. 1), S.22-54.

23 Konz 2005 (wie Anm. 16), S.79.

24 Pappenheim 2018 (wie Anm. 1), Reise-Eindriicke von einer Orient-Reise, S.71-75.
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heims Ubersetzung aus dem Westjiddischen.” Die deutsch-jiidische Kauffrau, weitldufig mit
Berthas Mutter verwandt, schildert darin ihr bewegtes Leben in Norddeutschland und in
Frankreich in der Zeit um 1700.

Von Hamburg aus reiste Bertha Pappenheim vom 23. April bis 18.Juni 1912 in ihrer Mis-
sion wiederum nach Galizien, Polen und Russland. Sie dokumentierte die Reise in sogenann-
ten Reisebriefen - so aus Breslau (Wroctaw), Lodz, Warschau, Wilna, St. Petersburg, Moskau,
Warschau, Lemberg (Lwiw), Brody, Tarnopol, Stanislau, Kolomea, Czernowitz und Wien —, die
sie nach Frankfurt schickte, wo sie an eine Reihe vorher vereinbarter ,Abonnentinnen” ver-
teilt wurden.

Mit ihrer Wahl zum Vorstandsmitglied des Bundes Deutscher Frauenvereine 1914
wurde ihre offentliche und offizielle internationale Tatigkeit fir die Emanzipation und die
Rechte vor allem jldischer Frauen noch intensiver. Sie nahm in diesem Jahr in Rom an der
Grindung des Weltbundes judischer Frauen teil. Wahrend des Krieges engagierte sie sich
besonders in der praktischen Jugendfiirsorge und war 1917 an der Griindung der Zentral-
wohlfahrtstelle der deutschen Juden beteiligt, die die gesamte judische Sozialarbeit koordi-
nieren sollte.

Beim Weltkongress jlidischer Frauen in Wien hielt Bertha Pappenheim 1923 eine Rede
gegen den Mddchenhandel und wiederholte ihren Appell im folgenden Jahr beim Welt-
kongress gegen Unsittlichkeit in Graz. 1926 stand wieder eine Reise in die Sowjetunion auf
dem Programm. 1924 begannen die Bldtter des Jiidischen Frauenbundes fiir Frauenarbeit und
Frauenbewegung (BJFB) zu erscheinen, in denen 1936 ihr Text Kleine Reisenotizen und auch
Martin Bubers Nachruf auf sie veroffentlicht wurden.

1928 zog Bertha Pappenheim in die Nahe ,ihres” Heimes in Neu-Isenburg in ein kleines
Haus in der Zeppelinstral3e 41. 1933 ibernahm sie erneut den Vorsitz des Jiidischen Frauen-
bundes, den sie aber schon 1934 wieder niederlegte. Sie reiste noch einmal nach England
und Schottland, um nach Unterbringungsmdglichkeiten fiir ,ihre” Waisenkinder zu suchen.
Im selben Jahr fand im Frankfurter Kunstgewerbemuseum eine Ausstellung ihrer Glasperlen-
ketten statt, wie die Bldtter des Jiidischen Frauenbundes dokumentieren.?® 1935 schlief3lich
fuhr sie nach Wien, um ihre Textilsammlung dem Osterreichischen Museum fiir Kunst und
Industrie, heute MAK, zu Gibergeben. Am 16. April 1936 erschien Bertha Pappenheim, schon
schwer gezeichnet von ihrer Krebserkrankung, vor der Gestapo in Offenbach am Main zu
einem Verhor. Am 28. Mai 1936 starb sie im 77. Lebensjahr in Neu-Isenburg.

Bertha Pappenheim zum Sammeln und zu ihrer Sammlung

Vor allem in den oben erwédhnten Berichten und Briefen von ihren Reisen wird deutlich, dass
das Sammeln von Textilien, vor allem Spitzen - sie nannte es ,Miffeln” - einen hohen
Stellenwert in ihrem Leben einnahm. Das Sammeln begleitete sie buchstablich bei ihren
sozialen und feministischen Aktivitdten, wenn sie den ihr anvertrauten jungen Madchen an

25 Glikl bas Judah Leib und Bertha Pappenheim, Die Memoiren der Gliickel von Hameln (1647-1724), Nach-
druck mit Vorwort von Viola Roggenkamp, Weinheim 1994.
26 Im Museum Angewandte Kunst in Frankfurt sind dazu offenbar keine Dokumente erhalten.
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Samstagen ihre Schatze offenbar als besondere Belohnung zeigte und diese selbst zum
Handarbeiten anleitete?” — Letzteres eigentlich eine verponte Tatigkeit unter Suffragetten.
Pappenheim gesteht in ihren Briefen, dass sie bei jeder Reisestation die ortskundigen Kon-
taktpersonen fragte, ob man ihr Quellen nennen kénne, um Spitzen zu erwerben. ,lhre
Spitzenleidenschaft fungierte als individuelles wie internationales Kontakt- und Kommuni-
kationsmittel, sowohl im Kampf gegen den Mddchenhandel als auch zur Formulierung ihrer
sozial-feministischen Anliegen. Ihre Reisetatigkeit sowie die von ihr gesammelten Spitzen
sind somit als Trophden ihrer internationalen Bemihungen und als Ausdruck einer versuch-
ten Geschlechterrollenerweiterung zu verstehen%

In ihren Reisebriefen berichtet sie dariber, so zum Beispiel am 9. Mai 1912 aus War-
schau: ,Dann gab mir Dr. N. die Adresse einer Spitzenfrau, aber ich will nur gleich hinzu-
figen, dal3 sie zwar schdone Alencons hatte, aber dass sie mir viel zu teuer waren. Gliick-
licherweise Sorten, die ich schon besitze”;* und weiter unten: Frau M. ,gab mir die Adresse
einer Spitzenfrau, die mit den,hdchsten Herrschaften’ in Verbindung ist. Ich kenne diese Art
weiblichen Faktotums; bei solchen hat man zur Zeit meiner GroBmutter und der Tante Gut-
mann in PreBburg auch gekauft. Aber ich will meine Erwartungen nicht zu hoch spannen
und nicht vergessen, dal3 ein Rubel 2 Mark und ein biBchen mehr ist*° Eine melancholische
Stimmung vermitteln die folgenden Zeilen vom nachsten Tag in Warschau:

Allerdings habe ich manchmal Heimweh, aber, das ist nur eine Art Sehnsucht nach meinem
Heim, nach meinem Schreibtisch mit der Petroleumlampe, nach meinen lustigen Schattenris-
sen, nach meinen bunten Glasern und vor allem nach meinen Spitzen, diesen wunderbaren
Varietdten von Gebilden, deren Element ein grader, feiner Leinenfaden ist. Wenn ich nicht eine
Feindin poetischer Vergleiche wére und wenn nicht alle Gleichnisse hinken, mochte ich sagen,
unser Leben miiBte auch aus so feinem festen, echten Material, gleich- und gradfadige Verflech-
tungen und Verwebungen darstellen, die, ob sie einfach oder kompliziert sind, ethische resp.
aesthetische Werte darstellen. Auch danach habe ich Sehnsucht, so ein Leben zu fiihren, und
hasse die groben Finger, die die schénen Plangebilde zerstéren und die Faden zerreiflen oder
verwirren.3!

Immer wieder gelang es ihr, die nervenaufreibenden Tatigkeiten als Pionierin im Kampf fur
Frauenrechte mit ihrer Sammelleidenschaft zu verbinden. So schreibt sie am 18. Mai 1912
aus St. Petersburg:

Heute hat mich die junge Baronesse Anna G. [...] nach einer seit 3 Monaten bestehenden russi-
schen Industrie, d. h., Handarbeitsschule gebracht, mit deren Leiterin, einem Frl. Sch., ich verab-
redete, daf3 sie mir ihre alten Spitzendoubletten sammeln und in einigen Monaten schicken
wird. Das wird doch eine herrliche Vermehrung meiner Sammlung, auf die ich mich entspre-
chend freue. Es soll hier auch Miffelldden geben, aber ich habe sie noch nicht gesehen, kann sie
schlecht finden und noch schlechter mit den Leuten reden [...].3

27 Brentzel 2004 (wie Anm. 13), S.83; Wolfgruber 2015 (wie Anm. 15), S.47.

28 Wolfgruber 2015 (wie Anm. 15), S.31.

29 Pappenheim 2018 (wie Anm. 1), Reisebriefe aus Galizien, Polen und Russland, Warschau, 9.5.1912,
Hotel Bristol, S.85.

30 Ebd, S.86.

31 Ebd,S.87.

32 Ebd.,S.93.
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Am ndchsten Tag wird deutlich, wie gut sie sich auskannte:,[...] im Museum Kaiser Alexan-
der lll,, einer Galerie moderner Maler von 1800 bis heute” findet sie ein ,Bild des kleinen
Christus. [...] Mich interessierte daran, dal3, trotzdem alles italienisch sein sollte, die Spitzen
an dem Kissen, [...] ausgesprochen russische Kléppelspitze, der Schleier [...] Malines (franz.
fur Mecheln) ist, woraus man das Alter des Bildes feststellen kdnnte** Auflerdem prézisiert
sie ihre Bemerkungen zu der am Vortag besuchten Lehranstalt:

Gestern vormittag war ich in einer erst seit drei Monaten eroffneten Schule, die der Renaissance
der russischen Heimarbeit und Volkskunst dienen soll. Vorsteherin ist ein Frl. Sch., die Schule ist
auf Initiative der Kaiserin gegriindet. Es werden alte Teppiche, Stickereien, Perlarbeiten und Spit-
zen, teils kopiert, teils sollen die Arbeiterinnen auf dem Lande mit gutem Material und Zeich-
nungen versehen werden, so daf3 ihre Produkte besser qualifiziert und auch besser bezahlt wer-
den. Frl. Sch. versprach mir von den Doubletten ihrer Spitzensammlung eine kleine Kollektion
fuir mich zusammenzustellen! Kénnen Sie sich meine Freude und Vorfreude vorstellen?**

Fur ihre Sammelleidenschaft brachte sie aber auch Ironie auf. Am 20. Mai 1912 schreibt sie
aus St. Petersburg:,,Heute war ich auf dem Tandelmarkt von St. Petersburg und fand ein paar
alte Lappen fiir mein Herz*** oder:,[...] gestern nachmittag sah ich in der Kunst-Akademie
eine Sammel Ausstellung aus der Zeit der Kaiserin Elisabeth [1779-1826] [...] und allerlei
Kleinkunst, die meinem schwarzen Trostschrank, genannt das Misttrligerl, gar nicht schlecht
zusagen wirden.* Enttauschung hingegen klingt aus Bemerkungen, die sie zwei Tage spa-
ter,am 22. Mai 1912, aus Moskau sendet:,[...] beginnender Regen schickte mich bald in die
Stadt, wo ich zwei feiertdglich geschlossene Miiffelladen fand” oder ,Heute und bis jetzt
habe ich nur gemiiffelt, [...] habe aber nichts gekauft, weil die Preise zu hoch sind.”*” Berthas
Expertise und ihre Sammelleidenschaft unterstreicht ein Brief aus Lemberg, ihrer néchsten
Station:

Heute vormittag war ich 2 Stunden im Stadtischen Museum und Galerie. Letztere ist nicht sehr
erbaulich, aber es gibt in der Allerleisammlung allerlei, das recht gut in meinen Privatbesitz
passen wirde, so z.B. ein Kirchengewand, ganz in Nadelspitze Gold und Silber gendht. Eine
andere Decke mit Applikationen, die wir nachmachen missen”; und weiter:,[...] die Galerie-
direktorin hat eine Bekannte, die vielleicht polnische Spitzen abzugeben hat, ein Grund, wieder
nach Lemberg zu kommen.®

33 Ebd, 5.94-95.
34 Ebd.,S.95.

35 Ebd,S.95.

36 Ebd,S.96.

37 Ebd,S.98.

38 Ebd, S.109-110.
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Chronologie der Schenkung

Schon 1912 wollte Bertha Pappenheim ihre Spitzensammlung testamentarisch dem k. k.
Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie, heute MAK, zum Andenken an ihre Eltern
Sigmund und Recha Pappenheim, geborene Goldschmidt, vermachen.*® Fiir die Ewigkeit ist
so ihr Name und der ihrer Eltern nicht nur mit dem Wiener Museum verbunden, sondern
ebenso ihr eigenes Engagement und das ihrer Eltern fiir die europaische Kultur(produktion),
in Form von historischen und zeitgendssischen Spitzen und Stickereien, ihrem ,spezifisch
judischen weiblichen Projekt der Moderne®, dokumentiert.* ,Das Judentum konnte ihrer
Ansicht nach nur durch die Modernisierung sozialer Arbeit sowie durch die Verbindung von
traditionellem Judentum und Frauenemanzipation eine moderne jidische Identitdt entwi-
ckeln. Mit ihrem wohlfahrtpolitischen Entwurf nahm Bertha Pappenheim im Rahmen ihrer
Méoglichkeiten an der Gestaltung von Politik und Kultur teil*4’ Das Museum war an der Schen-
kung durchaus interessiert und schickte den Textilkurator Moritz Dreger zwischen Weihnach-
ten und Neujahr 1912/13 nach Frankfurt, um die Sammlung zu begutachten und einen Kata-
log zu erstellen. Der heute noch erhaltene Zettelkatalog Dregers umfasst 465 Objekte, und er
veranschlagte den hohen Wert von 120.000 bis 150.000 Mark.

1922 bat Bertha Pappenheim, um eine erneute Begutachtung und Schatzung aufgrund
der zahlreichen seither hinzugekommenen Objekte. Der inzwischen neue Vorstand der Tex-
tilsammlung, Hofrat Heinrich Trenkwald, sollte den Zuwachs in Augenschein nehmen und
begutachten. Ob er in Frankfurt war und eine Aufnahme der Objekte sowie eine Schatzung
vornahm, ist leider nicht aktenkundig. Ob die Sammlung 1922 von der anerkannten Spitzen-
expertin Marie Schiitte, Kustodin am Grassi Museum in Leipzig, geschatzt wurde, wie Bertha
Pappenheim Direktor Leisching vorschlug, muss offenbleiben, da keine Antwort tberliefert
ist. Erst 1934 wurde diese Schétzung, die sich ,vor einigen Jahren auf nur noch 36.000,-
Reichsmark belief”, in einem Brief Pappenheims erwahnt.

Schon im Mai 1925 berichtete David Reiling, ein angesehener Antiquitdtenhandler in
Mainz, dem 0sterreichischen Museum von der inzwischen durch die Weltwirtschaftskrise
Uberaus misslichen Lage Bertha Pappenheims, die ihre Sammlung jetzt verkaufen musse.
Reiling hatte einen Kaufer gefunden, der bereit war, die Sammlung en bloc zu kaufen. Bertha
Pappenheim wollte dem Wiener Museum jedoch den Vortritt lassen. Direktor Leisching
schrieb dem Ministerium fiir Handel und Verkehr, dass ,die unterdessen vollig verarmte Be-
sitzerin die Uebernahme der Spitzensammlung gegen eine Rente auf Lebenszeit wiinschte’,
womit das Ministerium nicht einverstanden war. Museum und Handler schoben sich schlief3-
lich die L6sung der Frage einer Abschlagssumme gegenseitig zu — und das auch noch, als sich
das Frankfurter Kunstgewerbemuseum fiir die Sammlung zu interessieren begann. Leisching
schlug vor, Frau Pappenheim mdge dem Haus in Wien einige wertvolle Stiicke schenken und
den Rest dem Frankfurter Museum verkaufen. Es kam zu keiner Einigung.

39 Zudenim Folgenden erwahnten Briefen und Akten und deren Inventarnummern im MAK vgl. Ausst.-
Kat. Wien 2007 (wie Anm. 7),S.10-13.

40 Ebd., S.26.

41 Konz 2005 (wie Anm. 16), S.364.
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Mehr als neun Jahre scheinen die Verhandlungen geruht zu haben. Erst am 3. Okto-
ber 1934 trat der 6sterreichische Generalkonsul Egger in Frankfurt im Namen Bertha Pappen-
heims wieder an den derzeitigen Direktor des Museums, August Schestag, heran, um mitzu-
teilen, dass sie ihre Spitzensammlung, die Marie Schiitte auf 36.000,— Reichsmark geschatzt
hatte, nun doch ihrer Heimatstadt testamentarisch vermachen wolle. Auch ihre Sammlung
von Schmuck und kleinen Gegenstanden aus Eisenkunstguss, ihre ,Eisensammlung’, sei sie
bereit zu schenken. Die Transportkosten ibernehme das Generalkonsulat. Der Generalkon-
sul bat in Pappenheims Namen wieder um eine geringe Monatszuwendung von 30 bis
50 Reichsmark fiir den Rest ihres Lebens - sie war nunmehr 76 Jahre alt —, die sie jedoch nicht
zur Bedingung mache. Bertha Pappenheim war inzwischen an Krebs erkrankt und wollte
ihren Nachlass wahrscheinlich mit der Hilfe des Generalkonsuls endlich regeln.

1935 wiederholte Bertha Pappenheim den Wunsch nach einer Leibrente und bat erneut
um 30 bis 50 Mark monatlich fiir die Uberlassung der Eisenkunstgussstiicke, wahrend die
Spitzen testamentarisch vermacht blieben. Das Museum schlug vor, die Spitzensammlung
als Leihgabe zu Gibernehmen. Nach einem Gesprach des Generalkonsuls mit dem seit 1932
amtierenden Museumsdirektor Richard Ernst Anfang Januar 1935 in Wien teilte dieser dem
Generalkonsul wenig spater mit: ,So gerne das Museum den Wunsch von Fraulein Bertha
Pappenheim erfillt hatte, es ist hierzu, wie ich schon miindlich darlegen musste, wegen
ganzlicher Einstellung unserer Dotationen fiir Erwerbungen, leider nicht in der Lage”, die
Rente zu zahlen, und meinte weiter:,Es ist schmerzlich fiir das Museum, mit dem Schein von
Undankbarkeit und Unbereitschaft vor Fraulein Bertha Pappenheim dazustehen, die wir im-
mer als hochherzige Gonnerin betrachtet haben.” Im selben Brief schlug Direktor Ernst vor,
die in einer Kiste im Banktresor verwahrte Spitzensammlung ,unangetastet ihrer Besitz-
rechte, vorldufig als Leihgabe dem Museum [...] zu liberantworten, [...] wo die Spitzen ihre
sachgemaBe Pflege fanden und ein weiter Kreis Genuf3 und Belehrung von dieser Leihgabe
haben konnte”. Wenn die Bedingung der Leibrente entfalle, ibernehme das Museum auch
gerne die Sammlung von Eisenkunstguss. Bertha Pappenheim erklarte sich jetzt, Anfang
Februar 1935, mit diesen Bedingungen einverstanden. Museum, Ministerium und das Gene-
ralkonsulat wollten nun dafiir sorgen, dass sie personlich ihre Sammlungen dem Museum in
Wien Ubergeben kdnne, wo sie die, sehr willkommenen Angaben tiber Erwerb der einzelnen
Stlicke” machen werde. Innerhalb von zehn Tagen wollte sie einen ,vollsténdigen Katalog” -
wohl eher ein Verzeichnis - ihrer Spitzen- und Textilsammlung zusammen mit dem Kurator
Ignaz Schlosser (ab 1951 Direktor) verfassen, der - schlief3lich von Schosser in Wien vollendet
und mit der Schreibmaschine abgeschrieben — heute im MAK aufbewahrt wird.

Die Objekte wurden am 21. Mai 1935 nach Wien gesandt, wo sie am 25. Mai ankamen.
Bertha Pappenheim brach am 22. Juni nach Wien auf. Auf der Riickreise wurde sie aus ge-
sundheitlichen Griinden in Miinchen aufgehalten, wie sie am 2. Juli an Direktor Ernst schrieb.
In diesem Brief heil3t es auBerdem:,Aber ich will es nicht aufschieben, Ihnen zu sagen, wie
zufrieden ich bin, schon vor meinem Tode meiner testamentarischen Bestimmung vom
Jahre 1913 entsprechend, meine Spitzen-Sammlung unter der wissenschaftlichen Betreu-
ung lhres Instituts zu wissen, u. wie froh ich war, sie noch einmal Stick fur Stick mit allen
Erinnerungen durch meine Hande gleiten zu lassen.”
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Direktor Ernst meldete dem Ministerium am 8. Juli 1935:,Fraulein Bertha Pappenheim
hat ihre groBe Sammlung kostbarer Spitzen Stiick fiir Stiick tibergeben: Die Ubergabebe-
statigung ist zwar mit dem 2. Juli 1935 datiert, wurde jedoch von Bertha Pappenheim erst
am 30. November 1935 in Neu-lsenburg unterschrieben. Am 1. August bedankte sie sich
beim Museum fiir die Ubersendung des (leider mittlerweile verschollenen) Zettelkatalogs
der Eisenkunstgusssammlung. Ignaz Schlosser berichtete ihr noch am 10. September: ,So-
weit ich neben den allgemeinen Amtsgeschaften dazu komme, betreibe ich die Katalogisie-
rung lhrer Spitzensammlung.” Die restliche Korrespondenz von 1935 bis in den April 1936
betrifft die Reisespesen Bertha Pappenheims. Im letzten Brief — aus Frankfurt — informiert
der Generalkonsul das Museum am 22. Juni 1936, dass ,Fraulein Bertha Pappenheim, die
Stifterin der Spitzensammlung am 27. Mai 1936 verschieden ist".
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ELSE HOFMANN: EINE ARRIVIERTE
KUNSTPUBLIZISTIN

Unter den wenigen Wiener Kunstpublizistinnen, die in der Zwischenkriegszeit in den zeit-
genossischen Medien zahlreiche Artikel veréffentlichten, war Else Hofmann (1893 Wien -
1960 New York) eine der aktivsten. Ab Mitte der 1920er-Jahre schrieb sie regelmafig in Wie-
ner Tageszeitungen, angesehenen Fachzeitschriften und sogenannten Frauenzeitschriften
Uber historische, zeitgendssische und jlidische Kunst sowie iber moderne Architektur." Von
1931 bis 1938 arbeitete sie als Redakteurin fiir Architektur und Kunstgewerbe fiir die renom-
mierte Zeitschrift Osterreichische Kunst. Einen GroRteil ihrer Texte widmete sie Kiinstlerinnen,
darunter auch etlichen Frauen, die fiir die Wiener Werkstdtte arbeiteten.

Im Verhaltnis zu ihrer einstigen medialen Prasenz liegen ihre Biografie und ihre wissen-
schaftlichen Beitrage zur Kunstgeschichte heute weitgehend im Dunkeln.2 Durch ihre Emigra-
tion nach New York geriet sie in Vergessenheit, ein Nachlass ist nicht erhalten. Falsche biogra-
fische Angaben, ihre Ausbildung betreffend, hdangen mit dem haufig vorkommenden Namen
Hofmann und ihrem Selbstverstandnis als Kunstpublizistin zusammen. Die spérliche Literatur
zitiert mitunter unkorrekte Angaben zu ihrer Studienzeit; zum Beispiel wird ihr falschlicher-
weise eine Dissertation Uber Tobias Philipp Freiherr von Gebler, ein Dramatiker des 18.Jahrhun-
derts, zugeschrieben,? die jedoch von einer gewissen Elisabeth Hofmann stammt.* Immerhin
findet sich der Name Else Hofmann auf dem 2008 im Hof 9 des Campus der Universitat Wien
eingeweihten Denkmal fiir die Ausgegrenzten, Emigrierten und Ermordeten des Wiener Kunst-
historischen Instituts — eine Absolventin dieses Instituts war sie jedoch nicht. Der promovier-
ten Philologin war der Titel freilich wichtig; zeitlebens firmierte sie ihre Artikel mit Dr. Else
Hofmann oder einfach,,Dr. EH". Fur Frauen, die sich Giber ihren Beruf definierten, war der aka-
demische Titel ein ,symbolisches Kapital“?® Er verlieh ihrer Stimme Gewicht und garantierte

1 Iris Meder, Josef Frank, Max Eisler und die 6sterreichische Architekturkritik, in: Josef Frank — Against
Design, hrsg. von Christoph Thun-Hohenstein u.a., Ausst.-Kat. MAK, Wien, Basel 2016, S.74-85, hier S.80.
2 Allein die Recherche in ANNO (Austrian Newspaper Online) wirft an die 700 Artikel aus. Fir die Unter-
stlitzung bei der Suche nach Fachbeitragen von Else Hofmann bedanke ich mich bei Silva Maringele.

3 Siglinde Bolbecher und Konstantin Kaiser (Hrsg.), Lexikon der Gsterreichischen Exilliteratur, Wien 2000,
S. 317-318; http://biografia.sabiado.at/hofmann-else/; https://www.univie.ac.at/geschichtegesichtet/e_
hofmann.html (27.5.2022).

4 Elisabeth Hofmann, Tobias Philipp Freiherr von Gebler, Diss., Wien 1924.

5 Sonja Niederacher, Eigentum und Geschlecht. Jiidische Unternehmerfamilien in Wien (1900-1960), Wien
u.a.2012,5.62.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-012
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den Texten Seriositat. Unter den akademisch gebildeten Frauen war Else Hofmann eine Pio-
nierin. 1919, als das Frauenstudium in Osterreich endlich fiir nahezu alle Fachbereiche einge-
fihrt wurde, hatte sie in Graz bereits promoviert.

Wer also war Else Hofmann, wo erwarb sie ihre einschldagigen kunsthistorischen Kennt-
nisse? Wie war es moglich, dass eine Quereinsteigerin im Bereich der Kunstpublizistik so
hohe Anerkennung fand? Und schlieBlich, was motivierte sie, sich besonders fiir zeitgends-
sische Kuinstlerinnen und Architektinnen zu engagieren?

Familiares Umfeld

Selbst wenn sich nur wenige Hinweise auf ihr privates Leben finden lassen, ist es doch mdg-
lich, Gber das gut dokumentierte familidre jidische Umfeld Riickschlisse auf Else Hofmanns
Biografie zu ziehen. Die meisten Informationen stammen von ihrer um zwei Jahre jlingeren,
1895 geborenen Schwester Martha Hofmann, die als Schriftstellerin und engagierte Zio-
nistin einige Bekanntheit erlangte.® In der von Sonja Niederacher durchgefiihrten Untersu-
chung Eigentum und Geschlecht. Jiidische Unternehmerfamilien in Wien (1900-1960) fungiert
die Familie Hofmann als Fallbeispiel.” Den Ausfiihrungen ist zu entnehmen, dass Else Hof-
mann in einer liberalen Wiener Familie aufwuchs, die groBen Wert auf die Akkulturation legte
und den weiblichen Familienmitgliedern eine hochwertige Ausbildung zukommen lief3.
Unter den sechs Tochtern der Familie Hofmann befanden sich gleich drei Akademikerinnen,
unter den drei S6hnen nur ein akademischer Maler.

Else Hofmann wurde 1893 als siebtes Kind von Henriette, geborene Hock, und Edmund
Hofmann, einem wohlhabenden Holzhandler, in Wien geboren. Beachtung verdient der miit-
terliche Zweig: Er geht auf eine angesehene Prager Rabbinerfamilie (Hock-Fleckeles) zurtick,
in der es schon in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts einige gut ausgebildete Frauen gab.
Frauenpolitisches Engagement hatte in dieser Familie Tradition, die Erwerbstatigkeit von
Frauen war keine Ausnahme; das war fiir Else Hofmann sicherlich ein Vorbild.?

In diesem aufgekldrten birgerlichen Umfeld verbrachten die Kinder der Familie Hof-
mann vor dem Ersten Weltkrieg eine sorgenfreie Jugend. Neben dem mehrsprachigen Privat-
unterricht und einer gymnasialen Schulbildung zéhlte die Férderung von Musik, Literatur,
Theater, Sport etc. zur Allgemeinbildung. Wenig lGiberraschend, dass die Schiilerin 1909, an-
lasslich des 150. Geburtstags von Friedrich Schiller, im Volkstheater ein selbst verfasstes

6 Dieter Hecht, At the Crossroads Between Different Worlds. Martha Hofmann, a Zionist Pioneer from
Austria, in: Judith Szapor u.a. (Hrsg.), Jewish Intellectual Women in Central Europe 1860-2000. Twelve Bio-
graphical Essays, New York 2012, S.261-292.

7 Niederacher 2012 (wie Anm. 5), S. 58-64.

8 Bekanntist, dass der Anteil jidischer Madchen in den héheren Schulen in Wien 1910/11 vierzig Prozent
betrug; vgl. Hecht 2012 (wie Anm. 6), S.267.

9 Ebd. Dr. Ottilie Turnau, die Schwester der Mutter, war 1893 eine der Griinderinnen des Allgemeinen
Osterreichischen Frauenvereins. lhre Tochter Laura Turnau (1882-1978), eine in Ziirich ausgebildete Arztin,
hatte einst eine leitende Funktion im Bund Deutscher Arztinnen in Berlin inne.
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1| Else Hofmann, 1909

Gedichtvortrug (Abb. 1)." Der Hohepunkt des familidren Lebens war die alljahrliche Sommer-
frische im Salzkammergut, wohin es viele jidische Familien und Kiinstler*innen zog. Die Hof-
manns weilten meist in Unterach am Attersee, wo die Madchen in ortstiblichen Trachten
herumliefen und ein ungezwungenes Leben fiihrten."

Ausbildung

Anders als ihre Schwester Martha Hofmann, die eine Absolventin der Schwarzwaldschule -
einer Reformschule — war,'> maturierte Else 1913 an einem &ffentlichen Madchengymnasium
und begann an der Universitat Wien ein Studium der Klassischen Philologie, Archdologie und
Philosophie. Sie unterbrach es mit dem Ausbruch des Ersten Weltkriegs von August 1914 bis

10 Paul L. Geiringer, In Memoriam Else Hofmann, December 2, 1893 — April 29, 1960, Privatbesitz, Greta
Hofmann Nemiroff, Montreal/Kanada. Fir den Kontakt zu Greta Hofmann Nemiroff, der Nichte von Else
Hofmann bzw. Tochter ihres Bruders Ernst Hofmann, danke ich Elana Shapira.

11 Wienbibliothek im Rathaus, Nachlass Martha Hofmann, ZPH-1487, Fotografien.

12 Martha Hofmann, Aus der Mappe meiner Urgrossmutter ... (Erinnerungen und Uberlieferungen), in:
Josef Fraenkel (Hrsg.), The Jews of Austria. Essays on their Life, History and Destruction, London 1967, S.243-
257.
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Mai 1915, um freiwilligen Pflegedienst zu leisten.'®* 1916 setzte sie ihr Studium zusammen
mit ihrer Schwester Martha, die die gleiche Facherkombination wahlte, an der Friedrich-
Wilhelms-Universitét in Berlin fort. In einem biografischen Essay erwahnt Martha, dass sie in
Berlin Kontakt mit dem Schriftsteller Herwarth Walden und den Expressionisten hatten;'* die
Aufgeschlossenheit fiir die Kunst der Avantgarde teilten sie mit einem anderen prominenten
judischen Schwesternpaar, namlich Rosa und Anna Schapire. Rosa Schapire, die jingere
Schwester der in Wien lebenden Sozialwissenschaftlerin Anna Schapire-Neurath (1877-
1911), hatte 1904 in Heidelberg als Kunsthistorikerin promoviert und sich als Autorin und
Mazenin fur die Kiinstler der Briicke um Karl Schmidt-Rottluff eingesetzt.' Sowohl die Scha-
pire- als auch die Hofmann-Schwestern hatten einen engen Bezug zur modernen Kunst,
zeitweilig zum Sozialismus und fortwahrend zur Frauenbewegung.

Wahrend Martha nach einem Semester in Heidelberg 1920 in Wien promovierte, zog es
Else 1918 nach Graz. Der Grund ist nicht bekannt, sie sprach riickblickend von Schicksals-
fugungen. Hier verfasste sie 1919 ihre Dissertation Uber Das Leben und die Werke des Varro
von Atax, einen romischen Dichter des 1. Jahrhunderts v. Chr. Am 26.Juli 1919 legte sie die
Rigorosen in Klassischer Philologie als erstem und Archaologie als zweitem Fach mit durch-
gehend ausgezeichnetem Erfolg ab.®

Jugend in Graz

Ein 1945 veroffentlichter Rickblick aus dem New Yorker Exil auf ihre Studienzeit in Graz fiel
auflert positiv aus.”” Hierin beschreibt sie die anregende Atmosphare und Aufbruchsstim-
mung in Kiinstlerkreisen, insbesondere in dem 1919 gegriindeten Werkbund Freiland. Es war
dies ein loser Zusammenschluss von Kunstschaffenden aller Sparten, vorzugsweise von Lite-
rat*innen, die sich flir die Moderne und den Expressionismus begeisterten. Beeindruckt war
Hofmann vom jungen Ernst Fischer (1899-1972), damals Redakteur der Tageszeitung Arbei-
terwillen und nachmals KPO-Politiker; unter den Kiinstlern fanden Axl Leskoschek, Fritz Silber-
bauer oder Wilhelm Thény ihre Anerkennung. Uber alle verfasste sie spater —auch noch in der
Emigration — Artikel. Hofmann fiihlte sich in diesem Zirkel gut aufgenommen, kniipfte Netz-
werke, trat in die sozialistische Partei ein und interessierte sich fiir Architektur und Kunstge-
schichte. So beteiligte sie sich damals an Flihrungen des Grazer Kunsthistorikers Karl Garza-
rolli-Thurnlackh, des spéteren Direktors der Albertina beziehungsweise der Osterreichischen
Galerie (1947-1959). 1919 publizierte Else Hofmann im Grazer Leykam-Verlag den ihrer
Schwester Martha (,der Ringenden, der Dichterin“) gewidmeten Gedichtband Die Gesprdiche.

13 Archiv der Universitdt Wien, Nationale (Inskriptionsformulare) von Frauen, Philosophische Fakultat
(1903-1919), Else Hofmann; Karl-Franzens-Universitat Graz, Universitatsarchiv, Rigorosenprotokolle Else
Hofmann. Dank an Alois Kernbauer.

14 Hofmann 1967 (wie Anm. 12), S.252.

15 Burcu Dogramaci und Glinther Sandner (Hrsg.), Rosa und Anna Schapire. Sozialwissenschaft, Kunst-
geschichte und Feminismus um 1900, Berlin 2017.

16 Rigorosenprotokolle Hofmann (wie Anm. 13).

17 Else Hofmann, Jugend in Graz, in: Austro American Tribune (New York), Nr.11, Juni 1945,S.11-12.
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Eine zyklische Dichtung."® Dabei handelt es sich um gereimte, aber doch beinahe akademische
Texte. Anlasslich einer Lesung im Rahmen der Freiland-Abende wurde der Band von Ernst
Fischer kritisch rezensiert. Er schrieb: ,Heraus aus den Blichern und Bildern der Seminare, Else
Hofmann - es genligt nicht, ber dem Leben priifend und klug zu sinnen, man muf es erle-
ben, mit Mark und Blut! [...]. Denn Kunst ist nichts als konzentriertes Leben”.® Sie nahm ihm
die Kritik nicht Gibel, veranderte aber doch ihren Fokus: Statt als Dichterin tibte sie sich fortan
als Kunstvermittlerin und Kritikerin.

Journalistin in Wien

Die Rickkehr nach Wien um 1924 stand vermutlich in Zusammenhang mit dem Tod des
Vaters 1923 und dem erwachten zionistischen Engagement ihrer Schwester. Bei Else Hof-
mann fiihrte dies zu einem fortan steten Interesse an judischer Kunst und Kultur. 1925 tiber-
nahm Martha Hofmann in der Women'’s International Zionist Organisation (WIZO), der ers-
ten weltumspannenden zionistischen Frauenbewegung, die Zentralstelle fiir Kulturarbeit.
Fir die 1930 erschienene Festschrift Zehn Jahre WIZO steuerte Else Hofmann einen Beitrag
Uber Das jiidische Kunstgewerbe im Reich der jiidischen Frau bei.® In diesem Artikel beschrieb
sie verschiedene kultische Geratschaften aus der Zeit der Gotik bis ins Barock und beklagte
zugleich deren fehlende wissenschaftliche Aufarbeitung. Sie appellierte an die Kulturarbeit
judischer Frauenorganisationen, Wettbewerbe fiir moderne judische Kiinstler und Kiinstle-
rinnen zu veranlassen, um ,edle Entwiirfe modernen Kunstgewerbes fir judische Gerdte zu
schaffen”?' Eine vergleichbare regelméafige Berichterstattung Uber jidische Kunst und
Kinstler*innen findet man in den Jahren bis 1938 sonst nur bei den Kunsthistorikern Max
Eisler, Wolfgang Born oder Hans Tietze.?> Hofmanns Einsatz flr die Judische Kulturstelle war
trotz zunehmender antisemitischer Ausschreitungen bis zuletzt ungebrochen. Im Feb-
ruar 1937 bot sie beispielsweise zusammen mit dem schon 1933 nach Stockholm emigrier-
ten Architekten Leopold Ponzen Fiihrungen im Zyklus Das jiidische Wien an.Obwohl Ponzen
im Ausland lebte, fungierte er in Wien nach wie vor als Baugutachter der Gebdudeverwal-
tung der Israelitischen Kultusgemeinde.?® Als Experte des Stadttempels in der Seitenstetten-
gasse referierte er gemeinsam mit Hofmann tber dessen Bauform und Geschichte.?*

18 Else Hofmann, Die Gesprdiche. Eine zyklische Dichtung, Graz 1919.

19 e.f. [Ernst Fischer], Theater, Kunst und Literatur, in: Arbeiterwille (Graz), 10.5.1921, S.6.

20 Else Hofmann, Das judische Kunstgewerbe im Reich der jludischen Frau, in: Martha Hofmann (Hrsg.):
Zehn Jahre Wizo. Festschrift anldsslich des zehnjédhrigen Bestandes der Weltorganisation zionistischer Frauen
(Women’s International Zionist Organization), Zentrale: London, Wien 1930, S.83-87.

21 Ebd,S.87.

22 Evelyn Adunka, Max Eisler. Wiener Kunsthistoriker und Publizist zwischen orthodoxer Lebenspraxis, sozia-
lem Engagement und wissenschaftlicher Exzellenz, Leipzig 2018; Wolfgang Born, in: Ulrike Wendland, Biogra-
phisches Handbuch deutschsprachiger Kunsthistoriker im Exil. Leben und Werk der unter dem Nationalsozialis-
mus verfolgten und vertriebenen Wissenschaftler, Minchen 1998, S.60-64; Almut Krapf-Weiler u.a. (Hrsg.),
Hans Tietze. Lebendige Kunstwissenschaft, Texte 1910-1954, Wien 2007.

23 Iris Meder, Von Wien nach Schanghai. Der Architekt Leopold Ponzen, in: David, 2008, http://david.ju-
den.at/2008/78/14_meder.htm (28.5.2022).

24 Judische Kulturstelle, in: Die Stimme, 19.2.1937, S.8.
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2 | Fotografie Else Hofmann, in: Aimanach
der Dame, Janner 1930, S.58

Ab 1924/25 begann Hofmann eine rege journalistische Tatigkeit in Tageszeitungen und Zeit-
schriften, darunter in der Wiener Morgenzeitung, in Menorah,dem jldischen Familienblatt fur
Wissenschaft, Kunst und Literatur, in Die Stimme, eine vom Zionistischen Landesverband fiir
Osterreicher herausgegebene Zeitung, in der linksliberalen Zeitung Der Tag sowie in Neue
Freie Presse. Unter den Publikationsorganen finden sich auch ausgefallene Medien, wie Der
Almanach fiir die Dame oder die von Gina Kaus herausgegebene Zeitschrift des Bundes fiir
Mutterschutz, Die Mutter, fur die Hofmann 1924/25 eine zehnteilige Serie zum Thema Das
Kind in der bildenden Kunst verfasste. Dazu passt auch, dass sie 1928 fiir die Ausstellung Frau
und Kind im Wiener Messepalast die Abteilung Die Schlafstéitte im Wandel der Zeiten arran-
gierte.

Daneben engagierte sie sich in der Volksbildung. Unzéhlige Vortrage hielt sie im Neuen
Frauenklub (Tuchlauben 11), im ,Jidischen Zentrum der sozialen Hilfsgemeinschaft Anitta
Muller” im Jidischen Museum, in der Akademie der bildenden Kiinste Wien, in der Wiener
Urania, in diversen Wiener Volkshochschulen sowie im Radio. Ihre Filhrungen fanden in Aus-
stellungen, Museen, Galerien und Ateliers statt. Sie referierte Gber klassische kunsthistori-
sche und aktuelle Themen. Einer ihrer Schwerpunkte war die italienische Renaissance, dar-
unter bedeutende Malerinnen und Auftraggeberinnen dieser Epoche. Sie duBlerte sich zum
Beispiel aber auch tiber den Bubikopf, jene moderne Kurzhaarfrisur, die sie selbst trug
(Abb.2).%

25 Programm fiir die Veranstaltungen des neuen Frauenverbandes im Dezember 1925. Vortrag Frau
Dr. Else Hofmann: 5.000 Jahre Bubikopf (kunsthistorische Betrachtungen zur Haartracht), in: Der Tag,
7.12.1925,S.4.
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Wiener Studio

1926 eroffnete Else Hofmann in der elterlichen Wohnung in der Dapontegasse 13, 1. Stock,
Tur 9, im 3. Wiener Gemeindebezirk, das ,Wiener Studio”. Hier bot sie Kurse fiir Kunsterzie-
hung, Geschmacks- und Wohnkultur sowie Beratung bei Inneneinrichtung, fiir Kunstwande-
rungen oder fiir Kunstreisen nach Paris, Florenz oder Berlin an. Das zehnjahrige Bestehen des
Wiener Studios wurde 1936 mit einem Fest im Café Schlossel gefeiert.2

In Paris dirfte sich Hofmann &fters aufgehalten haben. In der Anklindigung einer Vorle-
sungsreihe in New York 1949/50 wird auf ihre beruflichen Erfahrungen in Paris eingegangen:
,Dr. Hofmann has lived in Paris, where she wrote art criticism, novelettes and a successful
documentary film Paris’ She has lectured in museums here and abroad, among them the
Louvre and the Studios of famous artists.”?” lhre Paris-Aufenthalte haben sich in einigen Re-
zensionen niedergeschlagen, der erwahnte Dokumentarfilm Paris wurde 1927 in der Wiener
Urania uraufgefiihrt.? Hofmanns Aufgeschlossenheit fiir die modernen Medien ihrer Zeit
wie Fotografie, Radio oder Film ist beachtenswert.

Die intensive freiberufliche Tatigkeit als Journalistin und Kunstvermittlerin sollte die feh-
lende Festanstellung im Wissenschaftsbetrieb kompensieren. Die ersten promovierten Kunst-
historikerinnen waren als Mitarbeiterinnen in Museen gerne gesehen; allerdings leisteten sie
meist lediglich Zuarbeit und wurden nicht oder nur schlecht entlohnt. Erwédhnt sei in diesem
Zusammenhang die erste am Wiener Institut 1905 promovierte Kunsthistorikerin Erica Tietze-
Conrat (1883-1958), die ausschlieBlich als Freiberuflerin arbeitete. Uber eine feste Anstellung
verfugte sie, im Gegensatz zu ihrem Mann Hans Tietze, erst in ihren letzten Lebensjahren,
in der Emigration in den USA.»®

Frauenpolitisches Engagement und judische Kiinstlerinnen

Ihr frauenpolitisches Engagement fiihrte Hofmann zum Bund Osterreichischer Frauenvereine
(BOF), einer 1902 gegriindeten Dachorganisation der biirgerlich-liberalen Frauenvereine. Fiir
das vom BOF 1928 bis 1938 herausgegebene Vereinsorgan Die Osterreicherin, fiir das Hof-
mann im Unterausschuss der Pressekommission fiir Kunst tétig war,*® verfasste sie zahlreiche
biografische Artikel Giber in- und ausléandische Kiinstlerinnen und deren Ausstellungen. Mit
ihren Artikeln préagte sie die Rezeption der Kunst von Frauen nachhaltig. Sie betrachtete deren
Kunstproduktion auch unter einem nationalékonomischen Gesichtspunkt und vertrat die

26 10 Jahre Wiener Studio (Leitung Dr. Else Hofmann), in: Der Tag, 6.6.1936, S.8.

27 https://nrm.s3.amazonaws.com/website/archive/03_The%20Roerich_organizations/Collection%20
0f%20Programs%2C%20Leaflets%20and%20Booklets/100333-1949-1950%20Schedule%200f%20Lectu-
res.pdf (5.7.2022).

28 Urania-Film ,Paris’, in: lllustriertes Familienblatt. Héuslicher Ratgeber fiir Osterreichs Frauen, 1927, H.22,
S.19.

29 Alexandra Caruso (Hrsg.), Erica Tietze-Conrat. Tagebliicher (1923-1926), Bd.|: Der Wiener Vasari, Wien
2015, S.23-25.

30 Zusammen mit Louise Frankel-Hahn, Camilla Gobl-Wahl, Fanny Harlfinger-Zakucka, llly Kjder, Elisabeth
Weber-Filop.
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Portrit-Kopl des Dicliters Edmond Fleg, 1922

DIE PARISER BILDHAUERIN CHANA ORLOEE

e Kunst der Gegenwart befindet
D sich in einer Krise. Oder ist es
nur Mangel an Distanz, der uns die
Sl]'ﬂ“llllkg!‘!l 1”][' Gl’gL‘“?jlr‘:hlll]Hg[‘ll
unserer Ledl wire und chaotisch er-
scheinen B2 Wenn wir bedenken,
wie sprunghaft und gegensiitziich auch
nur die lefzten zehn Jahre seit dem
Krieg in der Kunst und | Kunstmode™
verlaufen sind, dann wird es uns Giber-
haupt schwer, von einem ,Stil der

VON DR ELSE HOFMANN

Gegenwarl” zu sprechen omd wir
fragen uns, ob es der Kunstgeschichte
der Zukunft miglich sein wird, das
Typische und Wesentliche aus der Un-
gahl der Schlagworte nnd Atelier- und
Kunsthiindlerhaussen unserer Epoche
heranszuschilen? L'mso dankbs -
griifien’ wir in divser fihrerl
die wenigen Personiichkel
threr cigenen Geselzo ihre
bensform schaffen und ihrer Kunst

den natiirlichen Stempel einer wirk-
lichen  Exislenzberechtigung  aufeu-
driicken vermdgen, Auf der Terrasse
des Café de Dame in Paris, Quartier
Mont-Parnasse lernte ich im Sommer
1926 Chana Orloff kennen. Sie saff
dort mit Leopold Gattlieh, dem fei-
nen Polen, der viele Jahre auch in
Wien als Maler gewirkt hat und ge-
genwiirtig in Paris mil seinen Portrils
hq-rh'ulenﬁcr Persimlichkeiten Erfolge

3 | Else Hofmann, Die Pariser Bildhauerin Chana Orloff, in: Moderne Welt, 1928, H.5, S.19 (ANNO/ONB)
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Ansicht, dass die Kiinstlerinnen,ein aktiver Teil unserer Volksgemeinschaft werden sollen und
bei geeigneter Férderung werden kénnen* Talent sei genug vorhanden.*'

Naheliegend, dass ihr die jlidischen Kiinstlerinnen ein besonders Anliegen waren. 1928
schrieb sie beispielsweise Uber die in Stdafrika lebende, in Deutschland ausgebildete und
von Max Pechstein geforderte Irma Stern (1894-1966), die als Malerin nichtwestlicher moder-
ner Kunst ihr Interesse fand.?? Eine weitere AuBenseiterin, der sie einen ausfihrlichen Artikel
widmete, ist die franzosisch-israelische Bildhauerin ukrainischer Herkunft Chana Orloff (1888-
1968; Abb.3).3* Hofmann hatte sie 1926 in Paris kennengelernt und in ihrem von Auguste
Perret erbauten Atelierhaus besucht. Orloffs volumindse, kubisierende Skulpturen verglich
sie mit jenen der Wiener Tierbildhauerin Hanna Gartner,* der ersten Absolventin der Bildhau-
ereischule an der Akademie der bildenden Kiinste Wien. Damit reihte sie die Wienerin in den
internationalen Kontext ein.

Die Kuinstlerinnen der Wiener Werkstatte

Neben den bildenden Kiinstlerinnen galt Else Hofmanns Interesse den Kunsthandwerkerin-
nen der Wiener Werkstatte. 1930 und 1931 entstanden einige Beitrage fur die Zeitschriften
Deutsche Kunst und Dekoration und Innendekoration. Aufgrund dieser profunden Fachbei-
trage diirfte sie die Stelle einer Redakteurin bei der Zeitschrift Osterreichische Kunst erhalten
haben. Den reich illustrierten Artikeln ist zu entnehmen, dass sie die Kiinstlerinnen, die alle-
samt Mitglieder der 1926 von Fanny Harlfinger gegriindeten Vereinigung Wiener Frauen-
kunst waren, personlich kannte und im Vorfeld in ihren Ateliers aufgesucht hatte. Darunter
findet sich einer der seltenen Artikel tber die Bildhauerin und Keramikerin Grete Neuwal-
der-Breuer (1898-1941; Abb.4).3* Ihre in Ton geformten, glasierten oder bemalten Keramiken
vermitteln einen Hauch von Exotik. 1935 bis 1938 lebte die Kiinstlerin in Japan,* kehrte dann
jedoch zuriick und wurde nach Litzmannstadt (heute £6dZ) deportiert und ermordet. Des
Weiteren berichtete Hofmann tber die Emailkiinstlerin Mizi Friedmann-Otten (1884-1955),
die, wie Neuwalder-Breuer, eine Schiilerin von Oskar Strnad war. 1943 besuchte sie die in die
USA gefllichtete Friedmann-Otten in ihrem New Yorker Atelier, das sie mit der Wiener Email-
kiinstlerin Kathe Berl (1908-1994) teilte.>” Im Gesprach bezog sich Friedmann-Otten auf Hof-
manns Artikel aus dem Jahre 19313 und meinte, darin sei bereits alles Erwahnenswerte fest-

31 Else Hofmann, Wiener Kiinstlerinnen-Ausstellungen, in: Die Osterreicherin, Nr.10, 1928, S.4.

32 Else Hofmann, Irma Stern, in: ebd., Nr.4, 1928, 1.4.1928,S.7.

33 Else Hofmann, Die Pariser Bildhauerin Chana Orloff, in: Moderne Welt, 9, H.5, 1.12.1928, S.19-21.

34 Else Hofmann, Die Wiener Plastikerin Hanna Gartner, in: ebd., 9, H.31, 2.9.1928, S.15.

35 Else Hofmann, Die Wiener Plastikerin Grete Neuwalder, in: Deutsche Kunst und Dekoration, 66, 1930,
S.246-250.

36 Neue Arbeiten von Grete Neuwalder-Breuer. Eine 8sterreichische Kiinstlerin in Japan, in: Osterreichi-
sche Kunst, 1936, H.1,S.22.

37 Wiener Stadt- und Landesbibliothek, Tagblattarchiv, Else Hofmann, Zwei Wiener Kunsthandwerkerin-
nen, in: Austro American Tribune (New York), Juli 1943.

38 Else Hofmann, Emailarbeiten von Mizi Otten-Friedmann-Wien, in: Deutsche Kunst und Dekoration, 68,
1931, S.304-305.



ELSE HOFMANN: EINE ARRIVIERTE KUNSTPUBLIZISTIN

GRETE
HETWALDER
SMADCHEN-
MILDN TS

DIE WIENER FLASTIKERIN GRETE NEUWALDER

4 | Else Hofmann, Die Wiener
Plastikerin Grete Neuwalder, in:

Grele Neuwalder, eine junge Wiener Pla-
stikerin, die an der Wiener Kunsige-
werbeschule bei Sirmad, Kenner und anderen
gelernt hat, gehirt zu den instinkthalt schaffen-
den Sensitiven der jiingeren Generation, deren
Arbeiten Mystik und seelischen Ticlgang zeigen.

plastiken, an Georg Ehelichs Masken und Reliefs.
Aber wenn wir diesen Arbeiten aus glasiertem
und unglasiertern Ton genaun ins Gesicht sehen,
fiihlen wir bei jedem einzelnen Werk, dafl es
nicht nachgef und nicht hgefihlt ist.
Ein eigenartiges Koérpergefiihl, Sensitivitit der
Oberflach P :

Diese in Ton g

oder glasierien Keramiken wirken als unge-
wollte und unbewuBte Ausdrucksform einer
Seele, dic in zitlernder Spannung vibriert. Sie
haben das Nervése, Vergeistigte, in den Ticfen
der Seele Zitternde und dabei auch Herbe, wie
es Schiele haite und Ehrlich hat. Sie sind
plastisch und geformt, ja cine groBe Form spricht
miichtig aus ihnen. Sie haben die GroBheit
primitiver Kunstwerke, machivolle Umrisse,
elwas von plastischer Urkraft,

Dem , Klassischen” sind siefern. Man kiinnte
zuerstanallerhand Vorbilder denken, an Agypter
manchesmal, daon wieder an einen [rithen
Desiderio da Settignano oder einen fanz zarten

. zarte Fingersp fiihlen wir . . .
Und etwas Ungeh das nach Ni i
fragt, an Niemanden denkt, eigenen Triehen
dunkel nachgeht . . .

Die Schanheit der jungen Madchen von Tahiti,
wie Gauguin sie schildert, unbewuBt und unbe-
rithri, von siifler Lebenskraft und grausamer
Lok " gerfiillt, blicktaus den sonderb

hilit Augen ihrer F: lten. Ge-
tragen, feierlich, hieratisch, von Stil gebunden,
50 ecrscheinen uns die cinen, nervis zucl i
kindlich - schreckhafte  kleine Seelchen" die
anderen.

Scheue flichtige Wehmut und Verhaltenheit
zittert iiber manchen, Wirde, Rube und Ge-

Deutsche Kunst und Dekoration, 66, Giovanni della Robbia. Dann wieder an Neger- hobenheit liegt breit fiber anderen.

1930, S.247 247

gehalten, um sich dann doch Uber ihre Zeit in der Wiener Werkstdtte und tber die Pariser
Ausstellung von 1925 auszulassen. Im Artikel Gber Hertha Bucher (1898-1960)* interessier-
ten Hofmann weniger deren Gebrauchskeramiken wie Kamine oder Kacheln als vielmehr die
figuralen Arbeiten mit expressiven Glasuren. Neben der Malerin Maria Strauss-Likarz (1893-
1971)* genoss die eng mit ihr kooperierende Architektin Liane Zimbler (1892-1987) beson-
dere Wertschatzung.* Uber sie verfasste Hofmann zahlreiche Artikel (Abb. 5). Beide verband
ein frauenpolitisches Engagement, insbesondere zur Férderung der Berufstatigkeit von
Frauen. Zum Ausdruck kam dies in ihrer Mitgliedschaft im 1929 in Wien gegriindeten &ster-
reichischen Soroptimist-Club, einer internationalen Organisation von Frauen, die allesamt
Pionierinnen in ihrem Berufsfeld waren.

39 Else Hofmann, Neue Arbeiten von Hertha Bucher, in: ebd., S.244-246.

40 Else Hofmann, Die Malerin Maria Strauss-Likarz, in: ebd., S.50-64.

41 Else Hofmann, Die Arbeit einer Innenarchitektin. Neue Wohnungs-Einrichtungen von Liane Zimbler,
Wien, in: Innendekoration, 42, 1931, 5.290-294.
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5 | Else Hofmann, Die letzten Arbeiten der Arch. Liane Zimbler, in: Osterreichische Kunst, 1932, H.9, S.22 (ANNO/ONB)
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ARCIL LIANE ZIMELER

Speise: usd Wehntimmer Pref, 1. mii sisgrbausem Wintergarien

DIE LETETEN ARBEITEN DER ARCH. LIANE ZIMBLER

VON DHE ELSE HIFMANN

Grochomerk winil Lebensgefibl sind &e i chalien, dis
den  mBerordentlichen  Erfolg  der  Architehim  Lisne
Fimbler hegriinden. e Kbwsilerin sefubr ibre Aoshililang
m der Wiener Ewsisprwrrbesslinle wid an Milschoer
Hochschuben, arbefere  jalirelong prakiisch il Leitesin
groller Wiires Fir loorasinrichiung sl verstand es, als
selbstdndige  Aechitekiin das Vertraoem kabirvierier Bao-
Berrrn an preismen

Wiels Wirner Cavtagevillen, deves  Sadermigernng sl
Nrugestaliaing oe besorgie, seigei  dic glickliche Hesd,
wit der e schwerlillipe ond ungecignete Grundrisss
werduderm wallte uml ass dom gepehensn das Bests wmic
Eichreheil heranshalie, Besosbers den Wamidranen graleres
Webnaslagen s Llaws Znibler eine lebenshnnlige, uner-
midliche Deraterim. die dorch grschickie Assrdnung der
Kiiche wund Wirtschaltiriume, Hausdiclen, lis st glelch-
wcitig alé oeatrale  Arbeitssilicie. simrichies, Hadeahmmer,
Echlal:  umd Weolmriume das Wablhelisden iler  ganies
Familic garsmtier,

Eis leluew, sleheres Corschmark, sing aubsrsadesiliche
Infurmierhedt Bher alle Nonsrech, = Eintachon

Helerlie, cine immer wache Aofmerbsambedi fir alls  ge-
grbemen  Fordormsges  des Augeablicks  seicharn  Lians
Himbler ams. Se hai ale abeh il besadecem  Inieressr
der Frage der Unresteding graler Wohoungsn aagrwen-
dler, wind eioer der ersben Archisskiom, dis GFentlioh wed
velle Anrrgunpen hisrou gebates haben, usd wird anch
sem Wiewer Poldikom greradesn als Eapeetin far Waoh-
ugagsisilangen el Anlage vem  Rleinwehoungrs beran.
EFRage

Amah in der Gesialiung van Amarellasges sl §n der
Ellemilichrn Wohnherstung bal dieser ricche mud prakil-
arke Gednt o wahleeichen Vortrdgen uml Borstungrtunilee
Aulfsgapes wid Shizern Werivolles grhuien.

Lichir Wiinde, belke farhige Staile, dor Eindrack ides
Freundlichen wmd Heiteres  kensseiehnen die Wehurbume
der Archiiekiin, Wintergieten, Nlesseovitrisen  amil  [Elu:
mensiinder i reicher Amordnung schmlicken sl belelion
dir Maume. EKine ungewihnliche Konstils slles Saalarten
wnd cqualiiiten, din Lishe firs Testile seigen rine besanders
franlicke Nots, desh brechr@oki sich dir Kidosclens such

hiew
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ELSE HOFMANN: EINE ARRIVIERTE KUNSTPUBLIZISTIN

Internationaler Frauenkongress und die Internationale
Vereinigung berufstatiger Frauen

Im Jahr 1930 intensivierte Hofmann die Berichterstattung tiber Kiinstlerinnen. Anlass war der
in Wien abgehaltene Internationale Frauenkongress (26.5.-7.6.1930). Wahrend die Vereini-
gung bildender Kiinstlerinnen im Hagenbund das 20-jahrige Bestehen mit der Ausstellung
Zwei Jahrhunderte Kunst der Frau feierte, ging die Wiener Frauenkunst mit der Ausstellung Wie
sieht die Frau? in den Terrassensdlen der Neuen Burg programmatisch vor. Im Ausstellungs-
katalog stellte sie die Frage nach einer weiblichen Asthetik und der Stellung der Frau in der
Gesellschaft. Hofmann duf3erte sich euphorisch iber die Emanzipation von den,ménnlichen
Lehrern in den Kiinsten und Wissenschaften” und erkannte darin,eine Quelle[,] die aufsteigt,
eine Kraft die sich losringt“*? Das Ausstellungsdesign stammte von Liane Zimbler.

Von Bedeutung ist die im Folgejahr von Zimbler und der Architektin Kitty Speyer arran-
gierte Ausstellung anlasslich des in Wien tagenden Kongresses der Internationalen Vereini-
gung berufstatiger Frauen. Sie fand im Juli 1931 in der Secession statt und war dem Thema
Die schaffende Osterreicherin: Werk und Bild gewidmet (Abb.6).* Ziel war es, den auslandi-
schen Gasten diverse Berufe, in denen Frauen mittlerweile erfolgreich tétig waren, vor-
zustellen. Dabei galt die Aufmerksamkeit der Kuratorinnen nur den akademischen oder
gehobenen Frauenberufen, wahrend die Berufe der Masse der proletarischen Frauen unbe-
ricksichtigt blieben. Zur besseren Vermittlung der oft abstrakten Berufsbilder (Anwaltin,
Architektin, Politikerin etc.) schlug Hofmann vor, diese durch Portratfotografien von in die-
sen Berufen tétigen Frauen zu visualisieren. Die Portrats stammten von den fiihrenden Wie-
ner Fotografinnen jener Zeit wie Trude Fleischmann,* Grete Kolliner, Trude Geiringer/Dora
Horovitz, Edith Glogau und anderen, die Dokumentation der Ausstellungsrdume tibernahm
Marianne Bergler,** eine der wichtigsten Fotojournalistinnen der Zwischenkriegszeit. Die
Portrats wurden im Hauptsaal in eine Foto- und Buchschau integriert — und insgesamt ent-
stand eine gekonnte Prasentation mit modernen Medien, die sehr gut ankam. Den Kunst-
werken aus Frauenhand waren eigene Séle vorbehalten.

Architektur

Die Expertise, mit der Hofmann 1927 liber zeitgendssische Architektur berichtete, ist bemer-
kenswert und vielfaltig. An der Akademie der bildenden Kiinste Wien bot sie in Kooperation
mit Architekten wie Peter Behrens und dem Biiro Heinrich Schmid und Hermann Aichinger
Kurse zur zeitgemaBen Wohnraumgestaltung an. Als Mitarbeiterin der Zeitschrift Architektur
und Bautechnik reiste sie 1927 nach Stuttgart, um dort die vom Deutschen Werkbund orga-

42  Else Hofmann in: Wie sieht die Frau? lll. Ausstellung des Verbandes Bildender Kiinstlerinnen u. Kunsthand-
werkerinnen Wiener Frauenkunst, Ausst.-Kat. Neue Burg, Terrassensale, Wien 1930, S.15-16. Die Beitrdge
haben keinen eigenen Titel, sondern sind als Statements von verschiedenen Personen zu dem Thema zu
verstehen.

43 Else Hofmann, ,Die schaffende Osterreicherin, Werk und Bild", in: Die Biihne, 1931, H.310, S.42.

44 ZuTrude Fleischmann siehe den Beitrag von Magdalena Vukovi¢ in diesem Sammelband.

45 Zu Marianne Bergler siehe den Beitrag von Ursula Prokop in diesem Sammelband.
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DR, ELSE HOFMANN :

»DIE SCHAFFENDE
¥ OSTERREICHERIN,
SE-H e WERK UND BILD.

o Linkx : Fin Tedl dea Foipers, in dem die sehdng

Pledpamesleffuny wentergehrockl imer, mif Biiek
| wiif afie Kcke Liame ZimMer—AL Lisrz
Phidos Mongmmre Bergler
"X i |

as Sympathische an dieser Auvcstellung, dic in den woll hat Liagne Zimdder, dic bewdhrie Architektin,
Dlscil’im Sommecrtagen vicle freadiy interewierse unterslitet von der  geschickien  Kitry Speyer  das
Bewucher in die Riume der Secemsion rief, it das  Gesamtbild angeordner.
Bekennenit der schaffenden Uhrerreicherin zur Qualitits-
leistung ond zum Oprimismus,

Man sah es der Ausstellong an, dafl hier eine pewis-
senhafee und vorsichtige Jury nach ernsten Maflssiben
gewdhlt hate. Darum konnee sie awch vor krivischen
Augen bestehen , .. .

Aus dem reprisentativen Mittelssal mit seiner um-
famenden Photo- und Buchschau trar man in die Riume,
in denen Kunit, Kunisthandwerk und Mode in anmuts-
voller Anordnung zur Sehau geboten waren. Geschmack-

Arteiten vom: M, Figl, P, Ity unel AL Likaors Lanise Froenkel-Hahn ; Seftadponiodl

42

6 | Else Hofmann, ,Die schaffende Osterreicherin, Werk und Bild", in: Die Biihne, 1931, H.310, S.42 (ANNO/ONB)
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nisierte Bauausstellung Die Wohnung zu besuchen (Abb.7). In ihrem Bericht argumentiert
sie aus dem Blickwinkel einer berufstatigen Frau, fir die die moderne Wohnung praktisch,
hygienisch, technisiert und funktional zu sein habe. Hierbei outete sie sich als Fan von Le
Corbusiers, Wohnmaschine” und beschrieb dessen ,Fiinf Punkte zu einer neuen Architektur”
ausfihrlich.* Josef Frank, der auf dieser Ausstellung einige Kritik einstecken musste, genoss
unter den ,GemaBigten” ihre Wertschatzung, weil er ,auf die personlichen Bedurfnisse der
Frau eingegangen” sei und trotz ,technisch-praktischer Sachlichkeit ein[en] menschliche[n]
Ton" getroffen habe.”” Es liegt nahe, dass ihrem Verstandnis von Wohnen auch Oskar Strnads
Raumkonzept besonders entsprach. Er teilte ihr 1930 in einem Interview mit: ,Ein Haus zu
bauen und einzurichten ist im Wesentlichen eine soziale Frage.*®

Else Hofmann betétigte sich jedoch nicht bloB als Kritikerin und Beraterin, sondern
auch als Gestalterin im Gebiet der Innenarchitektur. Zusammen mit der Geschéftsfrau Ella
Zirner-Zwieback maoblierte sie 1928 ein funktionales, von Heinz Siller und Paul Fischel ent-
worfenes ,Kawafag-Weekendhaus” (Abb.8). Darunter verstand man ein vorgefertigtes Wo-
chenendhaus aus Holz, das die auf die Produktion von Typenmodellen spezialisierte Kloster-
neuburger Wagenfabrik (Kawafag) anbot.* Das im Modehaus Zwieback in der Karntner
StraBBe ausgestellte sachliche Interieur bot den passenden Rahmen fiir die ebendort prasen-
tierte schicke Strandmode.®®

Von 1932 bis zur Ubernahme der Zeitschrift Osterreichische Kunst durch die National-
sozialisten im Marz 1938 war Hofmann als verantwortliche Redakteurin fiir die Bereiche
Kunstgewerbe und Architektur tatig. Neben unzéhligen Artikeln zu allen Fachgebieten der
bildenden Kunst publizierte sie regelmaBig tUber zeitgendssische dsterreichische Architek-
tur.>' Abgesehen von wenigen Architektinnen, wie Margarete Schiitte-Lihotzky, Ella Briggs
und Leonie Pilewski, schrieben damals kaum Frauen liber dieses Themengebiet. Das gegen-
Uber Architektinnen immer wieder vorgebrachte Vorurteil, Frauen fehle es etwa angeblich
an raumlichem Vorstellungsvermadgen, duirfte auch in der Architekturpublizistik einen Nach-
hall gefunden haben — und die war damals fest in Mdnnerhand.

46 Else Hofmann, Neuzeitlicher Hausbau, in: Architektur und Bautechnik, 14,1927,H.13/14,S5.133-136.
47 Else Hofmann, Josef Frank und die neue Wohnkultur, in: Die Moderne Frau, 1927, H.20, S.7-8.

48 Else Hofmann, Mébel als Weltanschauung. Ein Gesprach mit Oskar Strnad, in: Neues Wiener Tagblatt,
14.5.1930, S.18.

49 Thomas Prili¢, Kawafag: die Geschichte der Klosterneuburger Wagenfabrik, Dipl.-Arb., Technische Univer-
sitat Wien 2008.

50 Alexander Schilling, Im Wochenendheim, in: Moderne Welt, 9, 1928, H.28, S.38-40.

51 Sie verfasste Artikel tiber Josef Hoffmann, Felix Augenfeld & Karl Hofmann, Paul Fischel & Heinz Siller,
Alexander Popp, Fritz Zeymer, Peter Behrens, Heinrich Schmid und Hermann Aichinger, Walter Sobotka,
Ernst Lichtblau, Walter Loos, Heinz Rollig, Jacques Groag, Ernst Schwadron oder Erich Boltenstern, um nur
einige zu nennen, und immer wieder Gber Liane Zimbler.
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7 | Else Hofmann, Neuzeitlicher Hausbau, in: Architektur und Bautechnik, 14,1927, H.13/14, S.133 (ANNO/ONB)
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die gewiinschten Typen, wobei weil-
gehende Kreditierung und Ratenzah-
lung gewilirl wird, sondern sie besorgt
auch den Grundankauf oder verpach-
tet fertizgestellte Woehenendhiinschen
Klosternenburger
Danaustrand. Wir sehen aber auch in
der Ausstellung mehrere ansprechende
und “geschiackvoll eingerichtete Inte-
ricurs  solcher Wochenendhiunschen,

inshesondere  am

ein Werk dor Frau Kommerzialral
Zivrner-Zwichack und der Innenarchi-
tektin Fr. Dr. E
der kleine, aol

Holmann, Gerade

Raumaus-
niitzung angelegte Wolmranm bedarf
ciner ebenso  praklischen  wie slil-
gerechten  Inmenarchitektur,  Die
Wochenendansstellung  bei Zwieback
ist ein Lehrbuch fiir jedermann mit
dem Titel, wie komme ich zu cinem

Inneres der , Sonntagskiste”, auch
et Ulethe T RHRoph Y aenArinE
Auf der Berliner Messe mit dem
crsten Preis ausgeseichnet, Entwurl
Architekt Klaus Hoffmann, Ham-
burg. Ausfahrung Christoph und
Unmack, Oberlausits

Waochenendhaus und wie richte ich es
ackvoll vin:

he Korbinibel mit geblum-

ten Uherziigen ersetzen die Klubgarni-

tur, Dras Service, das Gedeck ist alles

in helle freandliche

arben getaucht.
Eine Palm-beach Schaukel Iidt aur
angenchmen  Siesta, Sehwimmtrikot,
Strandanzog und Pyjama — wir zei-

Wel A5

PR
us n
weise, dic . Sonntagskiste” genannt

inige reizende Zwichackmosdelle
werrschen vor.

Das Wochenende steht unter an-
deren Geselzen als das Leben in der
Stadt. Die strengen Regeln der Etikette
sind gefallen. Sonne, Wasser, Wiilder.
Wiesen locken zu fibermiitigem Spicl.
Erwachsene werden zu fréhlichen
Rindern. Alles Beengende, alles Zere-
monielle ist verbannt. Die Gottin der
Freiheit hat die Fesseln der Mode ge-
sprengt. Doch die Mode hat nicht
kapitulierl, sondern sich nur angepafit,
sie sechof — die Weekendmode, eine
Mode, die ibre Triger der Natur zo-
riickgibt, D, Sehilling.

lnterieur eines Wochenendheimes
inderZwichacke Ausstellung.Innen=
ansstattung Fr. Dr. Else Hofmann

8 | Else Hofmann, Ella Zirner-Zwieback, Innenausstattung eines Kawafag-Wochenendhauses in einer Ausstellung im
Modehaus Zwieback, Kdrntner Stralle, 1928, in: Moderne Welt, 9, 1928, H.28, S.40 (ANNO/ONB)
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210

Exil

Mit dem, Anschluss” Osterreichs an das nationalsozialistische Deutschland wurde die leben-
dige Kultur der Kunst- und Architekturjournalistik, in der sich qualifizierte Frauen wie Else
Hofmann eine angesehene Position erarbeitet hatten, jaéh unterbrochen. Am 25. Dezem-
ber 1938 gelang Hofmann die Flucht tiber Paris nach New York, wo sie im Januar 1939 eintraf.
Immerhin fand sie in den USA Familienanschluss, da ihre Schwester Hedwig Fischer, eine
1915 in Wien promovierte Arztin, in Syracuse, New York, lebte. Kontakt hatte sie auch zur
Familie ihres in den 1920er-Jahren nach Montreal/Kanada ausgewanderten Bruders Ern(e)st
Hofmann (Abb.9).

Wie viele Emigrant*innen war sie anfangs auf finanzielle Unterstiitzung angewiesen. Ein
entsprechendes Ansuchen an die American Guild for German Cultural Freedom, einer Hilfs-
organisation fuir Kulturschaffende, diirften der Maler Max Oppenheimer und der Architekt
Friedrich Kiesler beflirwortet haben.>2 Oppenheimer, der 1938 liber die Schweiz in die USA
gefliichtet war, kannte Hofmann noch aus Wiener Zeiten. Anldsslich seines 50. Geburtstags
1935 verfasste sie eine Wiirdigung in Osterreichische Kunst.> Friedrich Kiesler hatte sie még-
licherweise anldsslich eines Paris-Aufenthalts 1925 oder 1926 getroffen, ehe dieser in die
USA verzog. Gut bekannt war sie mit seiner Frau, der Bibliothekarin und Kiinstlerin Stefi Kies-
ler, die Hofmann in ihrem Tagebuch mehrmals erwéahnt. Anlasslich eines Besuchs von Else
Hofmann an ihrem Arbeitsplatz in der Public Library in New York am 22. November 1939
notierte Stefi Kiesler eine treffende Anekdote tiber die Wienerin, die wegen einer Fiihrungs-
erlaubnis in der hauseigenen Lenox Gallery angefragt hatte:,Dr. Hoffmann [sic] is a driving
Jewess who conducts tours Thru New York, being here only 6 month. Exiles are getting really
courageous. Good for them”>* Die Bemerkung bringt Hofmanns unerschiitterliches Engage-
ment als Freiberuflerin, ihre kulturelle Anpassungsfahigkeit und ihre ungebrochene Aktivitat
in Sachen Kunstvermittlung zum Ausdruck.

Hofmann diirfte sich sehr rasch in die Osterreichische Exilanten-Community integriert
und in Vereinen und publizistischen Organen mitgewirkt haben. Schon im Herbst 1939 hielt
sie im Austro-American Center in New York einen Vortrag Giber New York als Kunststadt.>® Als
,Chairman - Cultural Committee” im Uberparteilichen Austro American Council, der Kiinst-
ler*innen und Intellektuelle finanziell unterstitzte, verfasste sie Bittschreiben an Amerikaner
osterreichischer Herkunft, wie beispielsweise 1946 an Friedrich Kiesler.>* Hofmann publizierte
in der Austro American Tribune, einer New Yorker Exilzeitung, Giber Osterreichische Klinstler*in-
nen, bot Vortrage, Filhrungen sowie Kurse an und arbeitete als Dozentin im Metropolitan

52 Bolbecher/Kaiser 2000 (wie Anm. 3), S.317-318.

53 Else Hofmann, Der Maler Max Oppenheimer, in: Osterreichische Kunst, 6, 1935, H.7/8,S.12-13.

54  OQsterreichische Friedrich und Lillian Kiesler-Privatstiftung, Wien, Stefi Kiesler, Tagebuch, 1939,
TXT_6881/0_N04-05. Fiir den Hinweis danke ich Gerd Zillner.

55 https://www.archivportal-d.de/item/4HO4B2DCRB4BT4LMIQ3HSQAUM2HEQ6WN?rows=20&off-
set=0&viewType=list&hitNumber=10 (5.7.2022).

56 Schreiben des Austro-American Council (James Herzig, Else Hofmann) an Friedrich Kiesler, 18.2.1946,
in: Archives of American Art, Smithsonian Institution, Lillian and Frederick Kiesler Papers, Correspondence
Chronological, 1946. Dank an Gerd Zillner, der mir diesen Brief zur Verfligung gestellt hat.
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9 | Familienbild im Garten von

Else Hofmanns Schwester Hedwig
Fischer in Syracuse, New York, 1943.
V.l.n.r, sitzend: Hedwig Fischer, Greta
Hofmann Nemiroff, Else Hofmann;
stehend: Lisl Iranyi Hofmann (Elses
Schwagerin und Frau von Ernst Hof-
mann), Herta Hofmann Guttman,
Ern(e)st Hofmann

Museum. Die tiefe Verbundenheit mit der verloren gegangenen Kultur, dem geistigen Um-
feld, in dem sie aufgewachsen war und das sie gepragt hatte, durchdringt viele ihrer Artikel
Uber Osterreichische Kunst.

Die wenigen, puzzleartigen Hinweise zeigen das Bild einer engagierten Frau, die alle
beruflichen und fachspezifischen Moglichkeiten, die sich ihr boten, ergriff, sei es aus ihren
vielfaltigen Interessen heraus oder zur bloBen Existenzsicherung. Exemplarisch sei eine
15 Einheiten umfassende Vorlesungsreihe im Wintersemester 1949/50 liber die Masterpieces
and Artists in the Exhibition of the Museum of Vienna genannt, die in dem renommierten Mas-
ter Institute of United Arts abhalten wurde. Dieses Institut war 1920 von den russischen
Kiunstler*innen Nicholas und Helena Roerich begriindet worden, die eine esoterische, auf
der theosophischen Schrift Agni Yoga basierende Bewegung vertraten.*” Inwiefern sich Hof-
mann von solchen Ideen angezogen fiihlte, bleibe dahingestellt. In ihren von Lichtbildern
begleiteten Vortrdgen befasste sie sich mit ausgewahlten Meisterwerken des Kunsthistori-

57 Ruth Abrams Drayer: Nicholas and Helena Roerich: The Spiritual Journey of Two Great Artists and Peace-
mabkers, Wheaton (IL) 2005.
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schen Museums in Wien, wobei sie neben der Bildanalyse den kulturellen Kontext, histori-
sche Vorbilder und Auftraggeber —,men and women who inspired them and who contribu-
ted to their greatest creations” — thematisierte.®®

Es ist bemerkenswert und zugleich auch konsequent, dass Else Hofmann in New York,
wie schon in Wien, immer wieder auf Genderaspekte in der Kunstgeschichte einging. Fiir die
ab den 1970er-Jahren einsetzende feministische Kunstgeschichtsschreibung wére es von
einiger Bedeutung gewesen, wenn sie die Schriften und das Wirken Else Hofmanns gekannt
hatte. Als moderne, gebildete Frau war es ihr trotz schwierigster gesellschaftlicher und poli-
tischer Verhdltnisse gelungen, eine freiberufliche Karriere aufzubauen, die fir viele Kunstwis-
senschafter*innen nachfolgender Generationen eine Vorbildfunktion erfiillen hétte konnen.
1960 verstarb Else Hofmann in New York.

58 https://nrm.s3.amazonaws.com/website/archive/03_The%20Roerich_organizations/Collection%20
0f%20Programs%2C%20Leaflets%20and%20Booklets/100333-1949-1950%20Schedule%200f%20Lectu-
res.pdf (5.7.2022).
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MARIE REIDEMEISTER UND
OTTO NEURATH: EINE LEBENS-
UND ARBEITSPARTNERSCHAFT

Die Rolle von Marie Neurath (geborene Reidemeister) wird in der Geschichte der als Isotype
bekannten visuellen Bildungsarbeit hdufig unterschatzt. Sie war ein wesentliches Mitglied
des von Otto Neurath geleiteten Teams des Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseums in Wien,
in dem Isotype entstand, und fiihrte diese Arbeit nach Neuraths Tod 1945 lber zweieinhalb
Jahrzehnte fort. Verantwortlich fiir die zu geringe Beachtung ihrer Rolle waren aber nicht nur
die Geschichtsschreibung anderer oder Otto Neuraths Schriften, sondern auch ihre eigene
Erinnerungsarbeit. In ihren letzten Erinnerungen an die berufliche Partnerschaft mit Otto
Neurath (erschienen 2009) tritt ihr eigener, wesentlicher Beitrag jedoch deutlich in den Vor-
dergrund.’ Als Zeichen der zunehmenden Anerkennung ihrer individuellen Arbeit als Schrift-
stellerin und Designerin wurde ihr 2019 in London eine Ausstellung gewidmet.?

Das Interesse am Werk Otto Neuraths nimmt weiter zu, da seine Arbeiten zu den verschie-
densten Themen - politische Okonomie, Sprachphilosophie und visuelle Bildung - im
21.Jahrhundert immer mehr Resonanz finden. Eine vollstandige Version von Neuraths ,visu-
eller Autobiografie” erschien 2010, eine politische Biografie 2014.% In diesem Essay wird tGber
Reidemeisters und Neuraths berufliche und personliche Beziehung sowie Uiber Reidemeisters
Beitrag zur Geschichtsschreibung tiber Otto Neurath und Isotype reflektiert.

Otto Neurath war dreimal verheiratet, und in jedem Fall war die Ehe nicht nur eine per-
sonliche, sondern auch eine berufliche Beziehung. Bevor er 1941 Marie Reidemeister heira-
tete, war er bereits zweimal verwitwet. Jordi Cat hat diese gleichermaRen intellektuellen wie
erotischen Bindungen als ein Lebensmuster Neuraths beschrieben.* Intellektueller Aus-
tausch und berufliche Zusammenarbeit waren sicherlich Teil der Partnerschaften mit seinen
ersten beiden Ehefrauen — der feministischen Schriftstellerin Anna Schapire und der Mathe-

Dies ist eine gekiirzte Ubersetzung und geringfiigige Verdnderung des englischen Textes: Marie Reide-
meister and Otto Neurath: Interwoven Lives and Work, in: The European Journal of Life Writing, 11, 2022,
S.103-129.

1 Marie Neurath und Robin Kinross, The Transformer: Principles of Making Isotype Charts, London 2009; dt.
Ausgabe: Die Transformierer. Entstehung und Prinzipien von Isotype, hrsg. von Brian Switzer, Ziirich 2017.

2 Ausstellung Marie Neurath: picturing science im House of lllustration, London, 19.7.-3.11.2019.

3 Gunther Sandner, Otto Neurath. Eine politische Biographie, Wien 2014; Otto Neurath, From hieroglyphics
to Isotype: A Visual Autobiography, hrsg. von Matthew Eve und Christopher Burke, London 2010.

4 Jordi Cat, Neurath and the Legacy of Algebraic Logic, in: Jordi Cat und Adam Tamas Tuboly (Hrsg.),
Neurath Reconsidered: New Sources and Perspectives, Cham 2019 (= Boston Studies in the Philosophy and
History of Science, 336), S.280.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.
Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-013
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matikerin Olga Hahn. Dies war keineswegs einmalig,® aber doch die Ausnahme im Vergleich
zu den Partnerschaften respektive Ehen anderer Mitglieder des Wiener Kreises (z. B. Moritz
Schlick, Rudolf Carnap oder Hans Hahn), in dem Otto Neurath im gleichen Zeitraum wie fiir
das Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum tatig war.

Marie Reidemeister und Otto Neurath - biografische Skizzen
bis 1925

Wahrend Otto Neuraths Leben biografisch gut dokumentiert ist, ist das bei Marie Reide-
meister nicht der Fall. Insbesondere fiir ihr friihes Leben missen wir uns hauptsachlich auf
ihre eigenen autobiografischen Aufzeichnungen und Erinnerungen stiitzen, die weitgehend
unveroffentlicht blieben. Vor allem ihr maschinengeschriebener Text An was ich mich erin-
nere, den sie 1980 auf Anregung von Henk Mulder verfasste, ist eine wichtige Quelle. Als
Memoiren einer 83-Jahrigen — unredigiert und nicht zur Veroffentlichung bestimmt — ist der
Text zwar mit Vorsicht zu geniefBen, weist aber eine bemerkenswerte Erinnerungskraft und
Prazision auf.t

Marie Reidemeister wurde am 27. Mai 1898 in Braunschweig geboren. Sie stammte aus
einer gebildeten, biirgerlichen Familie. Nach dem Abitur im Jahr 1917 studierte sie Naturwis-
senschaften, zundchst an der Technischen Hochschule Braunschweig, vor allem aber an den
Universitaten Miinchen, Berlin und Goéttingen. Die Immatrikulation von Frauen an diesen
Hochschulen war erst seit 1909 moglich, und Reidemeister war zu dieser Zeit sicherlich eine
der wenigen Studentinnen.

Otto Neurath wurde fast 16 Jahre friiher, am 10. Dezember 1882, in Wien geboren. Dort
begann er sein Studium, das er dann aber hauptsachlich in Berlin fortsetzte, und promo-
vierte Uber die Wirtschaftsgeschichte der Antike. Es folgten der Militardienst, eine mehrjah-
rige Lehrtatigkeit an der Neuen Wiener Handelsakademie und der Dienst als Offizier im Ers-
ten Weltkrieg.

Die Lebenswege der beiden kreuzten sich zum ersten Mal in der unmittelbaren Nach-
kriegszeit in Miinchen, obwohl es noch keine persdnliche Begegnung zwischen ihnen gab.
Die Bayerische Revolution erlebte Reidemeister als junge Studentin an der Miinchner Univer-
sitdt, wo sie nicht nur Vorlesungen zur Atomtheorie und zur Kunstgeschichte (bei Heinrich
Wolfflin) horte, sondern auch Kenntnis tiber die Revolutionare Erich Miihsam und Ernst Toller
erlangte. Nicht gehort hat sie Otto Neurath, der im Januar 1919 vor dem Miinchner Arbeiter-
rat einen Vortrag Uber ,Vollsozialisierung” hielt und nach seiner Tatigkeit als Direktor des

5 Helena M. Pycior u.a. (Hrsg.), Creative Couples in the Sciences, New Brunswick 1996; Annette Lykknes u.a.
(Hrsg.), For Better or for Worse? Collaborative Couples in the Sciences, Heidelberg u.a. 2012.

6 Der erste Entwurf von An was ich mich erinnere ist auf Dezember 1980 datiert und wurde 1982 lberar-
beitet. Das Typoskript befindet sich im Archiv des Wiener Kreises, Noord Hollands Archief, Haarlem,
370/L.15.Nur in sehr seltenen Fallen sind Fakten in ihren Memoiren nicht durch historische Beweise belegt.
In seinem Nachruf auf Marie Neurath schrieb Kinross:,And as well as her concern for accurate and honest
statement, she had a phenomenally exact memory: she was an exemplary recorder of events.” (,Und neben
ihrem Interesse an genauen und ehrlichen Aussagen, hatte sie ein hervorragendes Gedachtnis: Sie war eine
exzellente Protokollantin vom Geschehen!); Neurath/Kinross 2017 (wie Anm. 1), S.159.
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Kriegswirtschaftsmuseums in Leipzig (1917/18) zu einem wichtigen Theoretiker auf diesem
Gebiet wurde. Neurath wurde Ende Marz 1919 zum Prasidenten des Bayerischen Zentralwirt-
schaftsamts ernannt, um sein Programm der Vollsozialisierung umzusetzen. Nach der gewalt-
samen Niederschlagung der bayerischen Réterepublik im Mai 1919 wurde er verhaftet und
wegen ,Beihilfe zum Hochverrat” zu einer Gefangnisstrafe verurteilt. Er blieb auf Kaution frei
und konnte erst nach mehr als einem halben Jahr Verhandlungen zwischen der dsterreichi-
schen und der bayerischen Regierung zuriick nach Wien reisen, allerdings unter der Bedin-
gung, dass er nicht nach Deutschland zurlickkehren wiirde.”

Reidemeister erinnerte sich daran, dass ,Norddeutsche” nach der Konterrevolution
nicht mehr zum Studium nach Miinchen zuriickkehren durften, sodass sie stattdessen an
die Universitat Gottingen ging, wo ihr Bruder Kurt Reidemeister Mathematik studierte. Dort
kam sie in Kontakt mit der sektenartigen Gruppe um den Philosophen Leonard Nelson, in
der die Bildungsreformerin Minna Specht eine wichtige Rolle spielte.® 1919 wurde kriegs-
bedingt ein Zwischensemester eingelegt. Marie Reidemeister nutzte die Gelegenheit, um
in Braunschweig Zeichnen und Kalligrafie zu studieren. Anfang der 1920er-Jahre zog sie
nach Berlin, wo sie neben ihrem Studium die Mdglichkeit erhielt, in einem Schilerinnen-
heim zu unterrichten. Die freizligigen Sitten der Gro3stadt behagten ihr nicht, doch sie
genoss die Besuche beim Bruder ihrer GroBmutter, Wilhelm Bode, einem einflussreichen
Kunsthistoriker und Museumsdirektor in Berlin. Zudem horte sie Vorlesungen Uber theore-
tische Physik von Max Planck, ,die sicherlich den groBten Eindruck auf mich machten’, wie
sie sich erinnerte.?

Zurtick im nun sozialdemokratisch regierten Wien, arbeitete Otto Neurath zunéchst in
einem Forschungsinstitut fir Gemeinwirtschaft und wurde dann zu einer fihrenden Person-
lichkeit der Siedlerbewegung, die Selbstbauvereine unterstitzte und Gartensiedlungs-
projekte forderte. Diese Arbeit brachte ihn in Kontakt mit Architekt*innen wie Josef Frank,
Adolf Loos und Margarete Lihotzky. Ausgehend von der abschlieBenden Ausstellung des
Osterreichischen Siedlerverbands im Jahr 1923 griindete Neurath das Museum fiir Siedlung
und Stadtebau.

Zu Ostern 1924 kehrte Reidemeister an die Universitat Gottingen zurtick, wo sie durch
die dsthetischen Vorlesungen des Pddagogen Herman Nohl inspiriert wurde. Er Gberredete
sie, mit einer Gruppe nach Wien zu reisen, um sich tiber die dortige Schulreform zu infor-
mieren. |hr Bruder Kurt war bereits 1922 von Hans Hahn an die Universitdt Wien geholt
worden und kam so in Kontakt mit dem Wiener Kreis, einer philosophischen Gruppe, zu
deren Griindungsmitgliedern Neurath gehorte. Im September 1924 reiste die Nohl-Gruppe
nach Wien. Kurt schlug Marie Reidemeister vor, ,die Neuraths”, also Otto und Olga Hahn-
Neurath, zu treffen. Reidemeister und Neurath verband von Anfang an eine enge Bezie-

7 Ginther Sandner, Der Gesellschaftstechniker und die Revolution. Otto Neurath in Miinchen, in: Annette
Meyer und Julia Schreiner (Hrsg.), Wissenschaft, Macht, Politik. Die Miinchener Revolution und Réterepublik
als Experimentierfeld gesellschaftspolitischer Theorien, Géttingen 2020, S.38-53.

8 Reidemeister und Minna Specht trafen sich erst viel spater wieder, wahrend ihrer Internierung auf der
Isle of Man (1940/41).

9 Neurath 1980/1982 (wie Anm. 6), S.23-24.
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hung, und Neurath bezog sie in seine Plane fiir ein neues Gesellschafts- und Wirtschafts-
museum ein, das im Januar 1925 eréffnet wurde.

Reidemeister kehrte kurz nach Deutschland zuriick, um das Staatsexamen an der Uni-
versitat Gottingen abzulegen, die damals ein fiihrendes Zentrum fiir das Studium der Physik
unter Max Born war. Bei ihrem miindlichen Examen befragte Born sie zur Elektromagnetik
und Thermodynamik; Paul Bernays war der Beisitzer. Am 1. Marz 1925 trat sie ihre Stelle am
Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseum in Wien an.

,Denken, Fihlen und Handeln”

Es lohnt sich, ausfiihrlich aus Reidemeisters Bericht Uber ihre erste Begegnung mit Otto Neu-
rath und ihre rasche Zusammenarbeit zu zitieren, der die enge personliche und berufliche
Verbindung zwischen ihnen widerspiegelt. Fast sechs Jahrzehnte spater erinnerte sie sich an
das genaue Datum dieser Begegnung, bei der sie von ihrem Kommilitonen Konrad Hirsch
begleitet wurde - Freitag, den 26. September 1924:

Ein rotbartiger Riese in einem braungestreiften Hemd machte die Tir auf, sah mich freundlich
an und sagte: das ist also Mieze [...]. Hier war ein Mann, dessen Denken anders war als das aller,
die mich bisher belehrt hatten, verankert, natiirlich und echt; fragwiirdige Voraussetzungen fie-
len einfach weg; zum ersten Mal spiirte ich eine Harmonie zwischen Denken, Fiihlen und Han-
deln.’®

Reidemeister scheint sich in diesen Erinnerungen in die Gedankenwelt ihres jiingeren Ichs
zurlickversetzen zu kdnnen: Es ist aufschlussreich, dass sie Neurath mit denjenigen ver-
gleicht, die sie zuvor unterrichtet hatten, was impliziert, dass sie ihn als potenziellen Mentor
betrachtete. Der Untertitel ihres spateren Textes Uber die berufliche Zusammenarbeit mit
Neurath lautet Lehrling und Geselle bei Otto Neurath in Wiener Methode und Isotype und gibt
ihre Entwicklung von einer jungen Kollegin zur gemeinsamen Leitung des 1942 mit Neurath
gegriindeten Isotype Institute wieder (Abb. 1, 2)."

In der darauffolgenden Woche, Ende September 1924, trafen sich Reidemeister und
Neurath jeden Tag wieder: Am Montag begleitete sie ihn zum Vortrag des niederlandischen
Architekten Hendrik Berlage, den Neurath moderierte:

Hinterher nahm Otto mich an der Hand, und wir gingen zu Fu8 nach Haus, zuerst durch den
Stadtpark, dann an einem der Stadtbahnhdfe von Otto Wagner vorbei; wir sprachen tiber Grof3-
stadt und Land, Gber Architektur und andere Kunst, (iber mein Studium; ich erwahnte dabei
meinen Misserfolg mit der Asthetik, und dass ich Hegel nicht verstehen kénne. Da sagte er:,aber
er ist nicht verstandlich, es ist gut, dass Sie das gemerkt haben!

[...] Als wir uns Mittwoch abend zur Nachtruhe trennten, und noch zu dritt an der Woh-
nungszimmertir standen, sagte ich: ich méchte gar nicht mehr weg. Ich wollte damit sagen: in
dieser Denk- und Gefiihlswelt méchte ich weiterleben, diese Freundschaft méchte ich nie mehr
verlieren. ... Donnerstag 2. Oktober ... [Otto] nahm mich zum Prater und ruderte mich auf der
alten Donau herum. Da gab er mir einen Kuss auf die Stirn. Mit diesem begltickenden Geheim-

10 Ebd., S.26-27. Der Kosename,Mieze” war Neurath zweifellos von Reidemeisters Bruder Kurt mitgeteilt
worden: So wurde sie von ihren drei Briidern (zwei élteren und einem jlingeren) genannt; aus ihren Erin-
nerungen geht hervor, dass ihre Mutter sie ,Miezele” nannte.

11 Veroffentlicht in Neurath/Kinross 2017 (wie Anm. 1).
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1| Marie Neurath (geb. Reidemeister), 1945 2| Otto Neurath, 1945

nis fuhren wir zusammen zur Boltzmanngasse; es war ja der Nachmittag, an dem der [Moritz]
Schlick-Zirkel sich traf; diesmal war es ein geselliges Zusammensein mit Kaffee und Kuchen, zu
dem alle méglichen Freunde eingeladen waren. [...] Als wir abends wieder zu Hause waren,
sagte Otto zu Olga: ich habe heute dem Miez einen Kuss auf die Stirn gegeben. Ich bekam erst
einen Schreck: oh, was wird aus unserm Geheimnis? Aber sofort begriff ich, dass ich nichts ver-
lor, sondern viel gewann; was ich als Bereicherung meines Lebens gesehen hatte, wurde zu
einem Wendepunkt. Otto fing an, mich in sein Leben einzubauen; dies war der erste, wichtige
und, nach Ottos Auffassung, unerlassliche und ganz selbstverstandliche Schritt. Olga lachte
freundlich und sagte: das geht ja schnell. In den folgenden Tagen habe ich viel Zeit mit Olga
verbracht und konnte Kurts Freundschaft mit ihr gut verstehen; wir duzten uns auch bald.™

Reidemeister erinnerte sich, dass ihre Beziehung zu Olga Hahn-Neurath sich ,v6llig kon-
fliktfrei” entwickelte. Hahn war als Erwachsene erblindet. Reidemeister las ihr vor und ging
mit ihr spazieren. Es scheint, dass Reidemeisters Bruder Kurt, der sich schon friih um ihre
Ausbildung bemdiihte, sie vor allem mit Olga Hahn zusammenbringen wollte — in der An-
nahme, dass sie Neuraths,Leere” bald durchschauen wiirde. Neuraths produktive Interessen
entsprachen aber kaum jener Leere; viele zeugten von seiner vielseitigen Energie — Robert
Musil etwa notierte tiber Neurath in seinem Tagebuch: Ist jetzt viel auf den Beinen, kniipft
nach allen Seiten Verbindungen an”'® Auch an seine vielféltige Begeisterung bei den ersten
gemeinsamen Ausflligen erinnerte sich Reidemeister:

12 Neurath 1980/1982 (wie Anm. 6), S.28.
13 Robert Musil, Tageblicher, Heft 9, 1919/20, Hamburg 1983, S.429.
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Er hatte viele Lieblingsthemen, und die musste ich alle kennen lernen; es war eine solche Fiille,
dass ich manchmal um Ruhepause bitten musste. Auch fand er, ich solle wissen, mit wem ich
mich einlasse; er erzéahlte mir mehr, als ich damals hétte fragen wollen. Aber es gab dabei nichts,
das mich hatte unsicher machen kénnen.™

Kurt Reidemeister versuchte 1926, bei einem Besuch in ihrem Braunschweiger Elternhaus,
die Bindung seiner Schwester zu Neurath zu |8sen:

Er redete stundenlang auf mich ein; er warf mir vor, dass ich kein selbststandiger Mensch mehr
sei, sondern ein blosses Neurathecho; ich musste schleunigst von dort weggehen. Ich fliichtete
mich zu Otto. Hat er recht? Muss ich weg? Wie Otto mich beruhigt hat, weiss ich nicht mehr. Er
wadre ebenso unzufrieden gewesen wie Kurt, wenn ich ,ein Echo’ wére;,du bist ein autonomer
Mensch, sagte er; so wollte er es.”®

Von der Wiener Methode der Bildstatistik zu Isotype

Wahrend ihres Aufenthalts in Wien im Herbst 1924 zeigte Neurath Reidemeister das Museum
fur Siedlung und Stadtebau, wie sie sich spater in einem Artikel erinnerte:

Fur mich waren die bildstatistischen Tafeln in diesem kleinen Stadtebaumuseum wie eine
Offenbarung gewesen. Eine neue Welt tat sich auf, die mir bis dahin véllig verschlossen gewe-
sen war. Neurath meinte, ich sei der rechte Mitarbeiter - ich selber konnte nur sagen, dass ich
mich auf diesem Gebiet nie versucht hatte.'®

In ihren Memoiren gibt sie weitere Einzelheiten an:

Otto bemerkte, wie beeindruckt ich war, und fragte mich, ob ich dergleichen wohl auch entwer-
fen konne; aber was sollte ich sagen, hatte ich doch so etwas noch nie gesehen. Aber, fragte er,
,wenn ich ein Museum griinde, wo solche Tafeln entworfen werden, wiirdest du da mitmachen
wollen?’ Da sagte ich uneingeschrankt:,Ja; und habe es gemeint. Otto sagte darauf, mehr zu
sich:,Nun weiB ich, dass ich es machen kann' Er fing sofort mit der Vorbereitung an.

Robin Kinross (der Reidemeister in ihrem letzten Lebensjahrzehnt nahestand) bemerkte:
»Marie Neurath war immer sehr bescheiden, aber hier deutet sie an, dass Neurath ohne sie
nie das Projekt des neuen Museums begonnen hatte”” Trotz ihrer mangelnden Erfahrung in
der Gestaltung von Ausstellungstafeln erkannte Neurath zweifellos, dass ihre besondere
Kombination von Fahigkeiten - sie hatte Naturwissenschaften und technisches Zeichnen
studiert — ideal fur die Art von grafischer Arbeit war, die er flr das Gesellschafts- und Wirt-
schaftsmuseum im Sinn hatte.

Zundchst arbeitete Reidemeister an verschiedenen Verwaltungs- und Forschungsauf-
gaben und fand das eher langweilig. Dies d@nderte sich jedoch bald, als das Museum grof3e
Ausstellungsauftrage erhielt, darunter die dsterreichische Sektion fiir die Grof8e Ausstellung

14 Neurath 1980/1982 (wie Anm. 6), S.29-30.

15 Ebd., S.32.

16 Marie Neurath, Zum 40. Geburtstag des Gesellschafts- und Wirtschaftsmuseums in Wien, in: Arbeit und
Wirtschaft, 6, 1965, S.24.

17 Neurath/Kinross 2017 (wie Anm. 1), S.18.
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Diisseldorf 1926 fiir Gesundheitspflege, soziale Fiirsorge und Leibesiibungen (GeSolei). Die
GeSolei war mit rund 7,5 Millionen Besucher*innen die grote Ausstellung der Weimarer
Republik. Reidemeisters geringes Gehalt wurde durch die Bezahlung aus Verlagsvorschiissen
als Sekretarin Neuraths, die ihn bei seinem Buch Lebensgestaltung und Klassenkampf (1928)
unterstiitzte, aufgebessert. Doch sie war nicht bereit, als blo3e Schreibkraft zu fungieren, die
jedes Bonmot notierte, das ihm tiber die Lippen kam:

Es war, glaube ich, Uberhaupt fiir Otto eine gewisse Enttduschung, dass ich von seinen Formu-
lierungen nicht mehr aufgefangen und gesammelt habe, was er ja von einer Sekretarin hatte
erwarten konnen; ihm fiel mehr und oft Besseres ein, wenn er frei sprach, als wenn er vor der
Schreibmaschine saB3.'®

Zu Beginn des Jahres 1927 wurde Reidemeisters Arbeitszeit am Museum verdoppelt und ihr
Gehalt auf das des bestbezahlten Zeichners angehoben, da sie nun ,vorwiegend wissen-
schaftlich” arbeitete.” Fur die Arbeit an groBen Ausstellungen und fiir die ersten Veroffent-
lichungen von Bildstatistiken entwickelte sich zwischen Neurath und Reidemeister ein frucht-
barer Prozess des Ausprobierens:,Meine Rolle bei der Produktion war nun klar etabliert, wenn
auch der Name dafir, Transformation, noch nicht in Gebrauch war.”?° Reidemeister war die
erste und wichtigste ,Transformatorin” im Wiener Museum. Sie vermittelte damit zwischen
wissenschaftlichen Beratern und Grafikern — eine Funktion, die Neurath als Dreh- und Angel-
punkt bezeichnete. Diese Rolle konnte als Prototyp des modernen Informationsdesigners
gesehen werden. Reidemeister bezeichnete ihre Tatigkeit spater als ihre ,Entwurfsarbeit”,
obwohl weder der Begriff,,Grafikdesign” noch das Konzept in dieser Zeit existierten. Neurath
pragte fir die Isotype-Arbeit den Begriff ,bildhafte Padagogik’, spater bevorzugte er ,visual
education”.

Neurath legte die wichtigsten Grundsatze der Wiener Methode in zahlreichen Artikeln
dar, die er zwischen 1925 und 1933 veroffentlichte. Er beschrieb die visuelle Bildungsarbeit
weitgehend unpersonlich und stellte sie nicht als seine eigene Schépfung, sondern als Er-
gebnis von Teamarbeit dar.?’ Bald nach Neuraths Tod bezeichnete Reidemeister ihn jedoch
als ,Schopfer des Isotype”, und in den historischen Darstellungen, die in den 1960er- und
1970er-Jahren erschienen, stellte sie seinen pragenden Einfluss in den Vordergrund, doku-
mentierte jedoch auch die Arbeit an Isotype in anschaulicher Weise als einen gemeinschaft-

18 Neurath 1980/82 (wie Anm. 6), S.38.

19 Brief von Neurath (als Direktor des Museums) an Reidemeister, 10.2.1927, siehe Nachlass Otto und
Marie Neurath, Osterreichische Nationalbibliothek, Ser.n. 31.878. Reidemeister war zwischen dem
30.4.1925 und Ostern 1927 auch an der philosophischen Fakultdt der Universitat Wien eingeschrieben. Nur
zwei Dinge in Neuraths Leben waren ihr verschlossen, erinnerte sie sich: sein Unterricht an der Arbeiter-
hochschule und die Treffen des Wiener Kreises. Siehe Marie Neurath, Der 26. September 1924 und danach,
in: Otto Neurath, Empiricism and Sociology, Dordrecht 1973 (= Vienna Circle Collection, 1), S.59.

20 Neurath 1980/1982 (wie Anm. 6), S.34.

21 Reidemeister schrieb in dieser Zeit auch einige methodologische Aufsétze; siehe Bibliografie, in: Chris-
topher Burke u.a. (Hrsg.), Isotype: Design and Contexts 1925-1971, London 2013.
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lichen Prozess. Sie bezeichnete den Transformator als ,Schliisselperson’, erwdhnte dabei
aber nicht, wie grof3 ihr Einfluss auf die Gestaltung dieser Rolle war.?2

Der wichtigste Kiinstler, der in den Anfangsjahren der Wiener Methode an ihr arbeitete,
war der Deutsche Gerd Arntz, der Anfang 1929 zum Personal des Museums in Wien stiel3.
Sein Hauptbeitrag bestand darin, die Piktogramme zu entwerfen, die die zentralen Bestand-
teile der statistischen Mengenbilder waren. Reidemeister hielt spater fest, dass sie an diesem
Prozess,kaum teilgenommen” hat; stattdessen handelte es sich um eine ,fruchtbare Zusam-
menarbeit” zwischen Arntz und Neurath, die teilweise von dem niederldndischen Kiinstler
Peter Alma und dem Tschechen Augustin Tschinkel unterstiitzt wurde.

Die Herstellung von Bildtafeln war ein kollektiver und interdisziplinarer Prozess. Fur die
grof3e Verdffentlichung Gesellschaft und Wirtschaft (1930), einen Atlas mit 100 bunten Tafeln,
den Kurt Tucholsky als ,Meisterwerk padagogischer Statistik” bezeichnete, vergroferte sich
das Team (Abb. 3).>* Die Publikation wurde im Rahmen einer Ausstellung in einem Gemein-
debau vorgestellt, einem von vier Ausstellungsraumen des Gesellschafts- und Wirtschafts-
museums in Wien, dessen Hauptstandort die Volkshalle des Neuen Rathauses war. Marie
Reidemeister achtete auch auf Riickmeldungen der Besucher*innen bei Gruppenfiihrungen
und sammelte diese. 1932 wurde eine Berliner Zweigstelle des Museums gegriindet. Ab 1931
gingen Mitarbeiter aus Wien regelmagig als Berater nach Moskau, um dort ein sowjetisches
Institut fUr Bildstatistiken namens Izostat aufzubauen.

Nach der Niederwerfung der Arbeiterbewegung in Osterreich im Februar 1934 verlieBen
Otto Neurath, Olga Hahn und Marie Reidemeister Wien und lief3en sich in Den Haag nieder.
Sie mieteten die beiden oberen Stockwerke eines Stadthauses und bewohnten es gemein-
sam: Reidemeister lebte in der obersten Etage und Neurath zusammen mit Hahn in der unte-
ren Etage. Olga Hahn starb im Juli 1937, an ihrem 55. Geburtstag, nach einer Nierenoperation.
Reidemeister hielt in ihren Notizen fest, dass dies das einzige Mal war, dass sie Neurath weinen
sah. Laut Reidemeister hatte Hahn immer fiir den Haushalt gekocht, was bemerkenswert ist,
da sie blind war.®

Arntz und zwei weitere Mitglieder des Wiener Museumsteams kamen ebenfalls nach Den
Haag. Die visuelle Erziehungsarbeit wurde mit einem kleinen Team dort fortgesetzt. Marie
Reidemeister schlug dafiir nun einen neuen Namen vor: Isotype, ein Akronym fir ,Internati-
onal System of Typographic Picture Education”. Dieser Name wurde auch fiir zwei Blicher
verwendet, die Neurath Giber Basic English schrieb, Charles Kay Ogdens stark reduzierte Ver-
sion der englischen Sprache, die als Lingua franca gedacht war. Obwohl die daraus resultie-

22 Marie Neurath, An Isotype exhibition on housing, in: RIBA Journal, 53:12, 1947, S.601; The Origin and
Theory of Isotype, in: Yearbook of Education, 1960, S.115. Sie bezeichnete die Rolle in der lblichen Stan-
dardform mit,er” in Isotype, in: Instructional Science, 3:2, 1974, S.136. Tatsachlich arbeitete Friedrich Bauer-
meister auch als Transformator im Wiener Museum.

23 Neurath/Kinross 2017 (wie Anm. 1), S.55. Siehe auch Gerd Arntz, Otto Neurath, ich und die Bildstatis-
tik, in: Friedrich Stadler (Hrsg.), Arbeiterbildung in der Zwischenkriegszeit. Otto Neurath — Gerd Arntz, Wien/
Munchen 1982, S.31-43.

24 Peter Panter (Ps., Kurt Tucholsky), Auf dem Nachttisch (Mérz 1931), in: Kurt Tucholsky, Gesammelte
Werke, Bd.9, Reinbek 1975, S. 144.

25 Neurath 1980/1982 (wie Anm. 6), S.59.
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3 | Tafel aus Gesellschaft und Wirtschaft, 1930

renden Blicher, International picture language (1936) und Basic by Isotype (1937), allein unter
Neuraths Namen auf den Markt kamen, erinnerte sich Reidemeister, dass sie an Bildern und
Texten mitgearbeitet hatte und beim Schreiben von Basic English von Leonora Lockhart - sie
war die ,engste Mitarbeiterin von C. K. Ogden” - unterstiitzt wurde.?

Bedeutende Auftrage kamen nun aus den USA, darunter eine landesweite Plakatausstel-
lung fiir die National Tuberculosis Association. Neurath wurde zu einem langeren Aufenthalt
in Amerika (1936/37) eingeladen, und Reidemeister begleitete ihn, wohl aus einer Mischung
von beruflichen und persénlichen Griinden. In dhnlicher Weise hatte er darauf bestanden,
dass sie ihn zum Kongress der Architektenvereinigung CIAM begleitete, der 1933 hauptsach-
lich auf einer Schiffsreise von Marseille nach Athen stattfand.

In den Niederlanden kamen groBere Arbeiten nur langsam zustande, doch 1938 nahm
das Kaufhaus De Bijenkorf den von Reidemeister initiierten Vorschlag fiir eine sozialgeschicht-
liche Ausstellung tber Kunst mit dem Titel Rondom Rembrandt (Rund um Rembrandt) an, die
in dreifacher Ausfiihrung in Filialen in verschiedenen Stadten gezeigt wurde. Diese und die
darauffolgende Ausstellung tiber die Eisenbahn, Het rollende Rad, waren sowohl pddagogisch
als auch technisch innovativ.

26 Neurath/Kinross 2017 (wie Anm. 1), S.66.
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Am 14.Mai 1940 flohen Neurath und Reidemeister vor den einmarschierenden deut-
schen Truppen in die Niederlande: Eine abenteuerliche Flucht in einem motorisierten Ret-
tungsboot voller Fliichtlinge flihrte sie nach England. Als sie ankamen, herrschte dort ein
Klima der Angst vor Invasion und Spionage, weshalb die beiden insgesamt etwa acht Monate
lang als feindliche Ausléander” (enemy aliens) in verschiedenen Lagern auf der Isle of Man in-
terniert wurden. Nach ihrer Entlassung im Februar 1941 heirateten Otto Neurath und Marie
Reidemeister in Oxford, wo sie 1942 das Isotype Institute griindeten. Bald darauf beteiligten
sie sich an Arbeiten fiir das britische Informationsministerium, darunter eine Bildbroschiire
mit dem Titel Social Security (auf der Grundlage des Beveridge-Berichts) und animierte Se-
quenzen fir Dokumentarfilme unter der Regie von Paul Rotha, wie World of Plenty (1943) und
Land of Promise (1946).

Nach Neurath - das Erbe von Isotype

Otto Neurath starb am 22.Dezember 1945 im Alter von 63 Jahren an einem Schlaganfall.
Marie Reidemeister Gbernahm nun die alleinige Leitung des Isotype Institute, mit dem sie
1948 von Oxford nach London umzog. Zwei Bereiche ragen aus ihrer Arbeit in den folgenden
25 Jahren heraus: das Schreiben und Gestalten von Kinderbiichern sowie Bildungsprojekte
in westafrikanischen Ldndern. Reidemeister hatte ihre Arbeit an Kinderblchern bereits zu-
sammen mit Neurath fir die Reihe Visual History of Mankind begonnen. Mit Blichern zu na-

How the Fire Under the Earth Builds an Islamd in the Sea
A e

e e e )

When a volouno barsts inte netion under the sea, it can buikd Such a voleano, when it i “deadl”, makes-an lsband in ik
1 itself up rapidly undl its 1wp may rise alxove the waves, Then anid plants and animals and people aan live on 1L o
i red-hot rocks sel askhes are thrown up and Ell back in the sca we think, islands like this have disappeared under the s ags

is

4 | Seiten aus Marie Neuraths Buch The Wonder World of Land and Water, 1957
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turwissenschaftlichen Themen setzte sie die Arbeit fort und entwickelte sie weiter (Abb.4).
Flr Buchreihen wie Wonders of the Modern World und Visual Science konzipierte sie Titel und
beriet sich mit filhrenden Experten Uber den Inhalt: Das Buch Inside the Atom (1956) profi-
tierte zum Beispiel von ihrem Austausch mit dem Atomphysiker Otto Frisch.?” Einige dieser
Biicher enthielten keine Bildstatistiken, wie die friihen Arbeiten von Isotype, sondern waren
eher illustrativ und diagrammatisch.?®

Otto Neurath hatte einmal bemerkt: ,Im Grunde haben wir unsere Arbeit nicht firr die
Wiener geschaffen, sondern fiir die Afrikaner”?® — was seinen Ehrgeiz dokumentiert, Isotype
zu einer internationalen Bildsprache zu machen. Es war aber Marie Reidemeister, die dieses
Ziel mit ihrer Arbeit fuir die Regierungen der Goldkiiste (Ghana), Sierra Leone und des west-
lichen Nigeria in den 1950er-Jahren erreichte, als diese Gebiete auf dem Weg zur Unabhan-
gigkeit von GroBbritannien waren. Sie reiste zu Forschungszwecken nach Afrika, um ihre
visuellen Entwiirfe fur Informationen lber Landwirtschaft, Gesundheit und Demokratie zu
testen.’®

Die beiden Memoiren, die Reidemeister mit Gber 80 Jahren schrieb, unterscheiden sich
voneinander. Der langere Text An was ich mich erinnere enthélt viel Privates und war nie fiir
eine Veroffentlichung vorgesehen.®' Den kiirzeren Text Lehrling und Geselle bei Otto Neurath
in Wiener Methode und Isotype schrieb sie auf Wunsch von Robin Kinross fiir ein geplantes
Buchprojekt. Kinross fertigte eine englische Ubersetzung an, die Reidemeister kurz vor ihrem
Tod 1986 genehmigte und die in The Transformer (2009) veréffentlicht wurde. Darin machte
sie schlie3lich ihre zentrale Rolle bei der Entwicklung von Isotype deutlich. Sie entsprach
dabei nicht dem Klischee einer Witwe, die den Ruf ihres verstorbenen Partners kontrollieren
will, und sie versuchte auch nicht, sich als,grof3e Frau hinter einem gro3en Mann” zu prasen-
tieren. Stattdessen hielt sie in aller Ruhe auch jene Fakten fest, die sie selbst als eine Pionierin
des Informationsdesigns ausweisen.

Dank ihrer sorgféltigen Sammlung der Korrespondenz und des Arbeitsmaterials sowie
deren Ubermittlung an &ffentliche Bibliotheken und Archive wurde die wissenschaftliche
Forschung tiber Otto Neurath und Isotype erheblich bereichert.3? Die Archivbestéande zu ihrer
eigenen Arbeit im Bereich der pddagogischen Buchgestaltung ermdglichen es dariiber hin-
aus, ihren bahnbrechenden Beitrag zur visuellen Bildungsarbeit besser zu beleuchten.®

27 Neurath 1980/1982 (wie Anm. 6), S.39. Tatsachlich war Frisch als junger Mann von Olga Hahn in Wien
betreut worden, wie er Reidemeister erzdhlte.

28 Marie Neurath, Report on the Last Years of Isotype Work, in: Synthese, 8:1/2, 1950/51, S.22-27.

29 Marie Neurath und Otto Neurath, Wiener Methode, Isotype - ein Bericht, in: Stadler 1982 (wie Anm.
24),S.29-30.

30 Siehe Eric Kindel, Isotype in Africa, 1952-8, in: Burke u.a. 2013 (wie Anm. 22), S.448-497.

31 An was ich mich erinnere ist mit der Widmung ,erzéhlt und aufgeschrieben fiir Henk Mulder” verse-
hen - aber hatte sie vielleicht nur einen oder zwei Leser im Sinn? Robin Kinross erinnerte sich, dass sie Elias
Canettis autobiografisches Schreiben bewunderte und versuchte, es in ihrem eigenen Werk ein wenig
nachzuahmen.

32 Siehe den Aufsatz von Michael Twyman, in: Stadler 1982 (wie Anm. 24); Henk Mulder, The Vienna Circle
Archive and the Literary Remains of Moritz Schlick and Otto Neurath, in: Synthese, 64, 1985, S.375-387.

33 Siehe die virtuelle Ausstellung unter www.marieneurath.org (27.12.2022).
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,... DIE FRAU ALS GARTNERIN HAT SICH
ABSOLUT DURCHGESETZT"

Pionierinnen in Gartenbau und Gartenarchitektur

Im Zuge der 1920er- und 1930er-Jahre eroberten Frauen die Berufsfelder Gartenbau und
Gartenarchitektur. Die Attraktivitat dieser Berufe ist wohl auch darauf zurlickzufiihren, dass
Pflanzen und Garten den Geschlechterstereotypen starker entsprachen als Technik und Bau-
werkstoffe. So hielt die US-amerikanische Frauenrechtlerin Adah Peirce 1933 in einem Be-
rufsratgeber fest:  Women have been accepted more readily in this field [Garten- und Land-
schaftsarchitektur] than in architecture itself’ Im Mittelpunkt dieses Beitrags stehen vier
Wienerinnen, die sich erfolgreich in diesem neuen Berufsfeld etablieren konnten: die Frauen-
rechtsaktivistin Yella Hertzka (1873-1948), die mit der Griindung der Hoheren Gartenbau-
schule fiir Frauen 1913 einen Meilenstein zur beruflichen Emanzipation von Frauen setzte,
sowie drei Frauen der zweiten Generation, Helene Wolf (1899-1975), Anna Plischke (1895-
1983) und Elisabeth Boyko (1898-1985). Bezeichnend ist die Tatsache, dass alle Wiener Gar-
tenarchitektinnen der Zwischenkriegszeit aus jlidischen Familien stammten und folglich ihre
Karrieren im Zuge der nationalsozialistischen Verfolgung und Vertreibung zerstort wurden.
Einige der Frauen konnten im Exil ihr kreatives Schaffen fortsetzen und dort neue Impulse
im Gartenbau und in der Landschaftsarchitektur setzen.

Der Beitrag stutzt sich in erster Linie auf Recherchen in Zeitschriften und Zeitungen
und sieht sich dabei mit der Schwierigkeit konfrontiert, dass Gartenarchitektinnen und -ar-
chitekten in Projektrezensionen oft nicht oder nur am Rande genannt werden.? Des Weite-
ren liegen nur wenige unpublizierte schriftliche Quellen, wie amtliche Dokumente, Briefe
und Erinnerungen, vor. Nachldsse sind weitgehend verschollen; von Anna Plischke sind
einige Projekte im Nachlass ihres Mannes, des Architekten Ernst A. Plischke, im Kupferstich-
kabinett der Akademie der bildenden Kiinste Wien erhalten geblieben. Aufgrund des frag-
mentarischen Charakters der Primarquellen kdnnen zwar keine detaillierten und umfang-
reichen Werklisten angefertigt werden; gleichwohl entsteht ein dichtes Bild, das uns die
Arbeitsbedingungen der Wiener judischen Gartnerinnen und Gartenarchitektinnen veran-
schaulicht.

1 Adah Peirce, Vocations for Women, New York, 1933, S. 182.

2 Den Grundstein fir diesen Beitrag bilden Forschungen zur Geschichte der 6sterreichischen Land-
schaftsarchitektur im frihen 20. Jahrhundert von Ulrike Krippner und Iris Meder (1965-2018) am Institut
fiir Landschaftsarchitektur der Universitat flir Bodenkultur Wien, die zwischen 2008 und 2014 vom FWF -
Der Wissenschaftsfonds (P20057-G08 und P 24421-G21) finanziert wurden.

3 Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter.

Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110771947-014
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1| Yella Hertzka, 1927

Eine Wiener Gartenbauschule fiir die Emanzipation der Frau

Bereits Anfang des 20. Jahrhunderts war die Anzahl an weiblichen Beschiftigten in Gsterrei-
chischen Gartenbau- und Landwirtschaftsbetrieben hoch. Sie wurden jedoch zum Grof3teil
als ungelernte Arbeiterinnen ohne Mdglichkeit zur beruflichen Qualifizierung eingesetzt.?
Viele Gartenbaubetriebe nahmen keine Frauen als Lehrlinge auf. Ohne Lehrabschluss konn-
ten allerdings die Aufnahmekriterien fir hdhere Gartenbauschulen - die erste Schule dieser
Artin der Monarchie wurde 1895 im méhrischen Eisgrub (heute Lednice, Tschechien) gegriin-
det — nicht erfullt werden. Yella Hertzka (1873-1948) erleichterte mit der Griindung der Gar-
tenbauschule fir Frauen im Jahr 1913 den Zugang zu einer gehobenen Schulbildung und
erhéhte damit die Chancen auf eine berufliche Selbststandigkeit (Abb. 1). Dieses Engagement
war unter jadischen Frauen der Mittelschicht weit verbreitet, da Bildung und Berufstatigkeit
von Frauen Teil des liberalen Selbstverstandnisses waren.* Hertzka folgte mit der Schulgriin-
dung Beispielen in Deutschland und England, die bis ins spate 19. Jahrhundert zurlick-

3 Camilla Theimer, Frauenarbeit in Osterreich, Wien 1909, S. 32-39.

4 Elisabeth Malleier, Jiidische Frauen in Wien 1816—1938. Wohlfahrt - Mddchenbildung — Frauenarbeit, Wien
2003; Michaela Raggam-Blesch, Zwischen Ost und West. Identitdtskonstruktionen jiidischer Frauen in Wien,
Innsbruck 2008; Harriet Pass Freidenreich, Female, Jewish, and Educated. The Lives of Central European Uni-
versity Women, Bloomington (IN) 2002.
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reichen.’ Die Nachfrage nach Studienplatzen an Frauen-Gartenbauschulen war groB3. Auch
Hertzkas Schule erfreute sich groer Beliebtheit und zahlte bis 1927 rund 180 Absolventinnen.®
Neben einer theoretischen und praktischen Schulung in Garten- und Obstbau sowie
Betriebswirtschaft erhielten die Schiilerinnen eine umfangreiche Ausbildung in Gartenge-
staltung, die vom Entwerfen kleiner Gérten bis hin zu Villen- und Gutsgarten, offentlichen
Platzen und Garten von Kinderheimen oder Sanatorien reichte.” Das Fach nahm im Lehrplan
der beiden Jahrgange fast zehn Prozent der Unterrichtsstunden ein und wurde Mitte der
1920er-Jahre vom renommierten Wiener Gartenarchitekten Albert Esch unterrichtet. Esch
vertrat einen modernen architektonischen Gestaltungsansatz und kooperierte mit namhaf-
ten Architekten wie Josef Frank, Karl Hofmann und Felix Augenfeld. Esch setzte sich zudem
Uber Jahrzehnte fiir die Einrichtung einer hoheren Gartenbauschule beziehungsweise die
Etablierung eines akademischen Vollstudiums ein. Die Tatsache, dass mit Esch der anerkann-
teste Fachmann Entwerfen unterrichtete, verdeutlicht Hertzkas hohen gestalterischen An-
spruch. Ihr Verstandnis fiir Design zeigt sich auch in der 1910 errichteten und direkt neben
der Schule gelegenen Villenkolonie am Kaasgraben, mit dessen Entwurf Josef Hoffmann be-
auftragt worden war. Hier organisierte Yella Hertzka - gemeinsam mit ihrem Mann, dem Mu-
sikverleger Emil Hertzka (1869-1932) — Gartenfeste mit zeitgendssischen Komponist*innen.
Neben der Férderung moderner Musik und der Leitung der Gartenbauschule beteiligte sich
Hertzka, die 1903 Mitbegriinderin und spdter Prasidentin des Neuen Wiener Frauenclubs so-
wievon 1921 bis 1938 Prasidentin der Osterreichischen Sektion der Internationalen Frauenliga
fur Frieden und Freiheit war2® auch an Gartenbauausstellungen und organisierte alljahrlich
sechswochige Gartenbaukurse mit dem Zweck, die Teilnehmer*innen, in der Liebe zur Natur
und zum Gartenbau, insbesondere durch die Freude an der eigenen Arbeit zu bestarken”?

Gemeinsam berufliches Terrain erobern

Durch ihren unermidlichen Einsatz fiir Frauenbildung konnte Hertzka Mitte der 1920er-Jahre
im Lifestylemagazin Die moderne Frau feststellen: ,die Frau als Gartnerin hat sich absolut
durchgesetzt”'® Hertzka beschrieb das Berufsbild ihrer Absolventinnen als Angestellte in
Gdrtnereien, Bildungseinrichtungen oder Kommunen, aber auch als selbststandige Gartner-

5 Felicitas Glade, Von den ,Jungfern im Griinen”. Berufsausbildung fiir ,n6here Tochter” in Gartenbau-
schulen fur Frauen, in: Rainer Hering (Hrsg.), Die Ordnung der Natur. Vortrédge zu historischen Gdrten und
Parks in Schleswig-Holstein, Hamburg 2009, S. 121-142; Anne Meredith, Horticultural Education in England,
1900-40: Middle-Class Women and Private Gardening Schools, in: Garden History, 31,2003, H.1, S. 67-79.

6 15 Jahre Gartenbauschule fiir Frauen, Wien XIX, Kaasgraben, in: Gartenzeitung der OGG, 3, 8, 1927,
S.142.

7 Hoéhere Gartenbauschule Klosterneuburg, Lehrpldne, Ordner Hohere Schule, Karton 20, Archiv der
Osterreichischen Gartenbau-Gesellschaft Wien.

8 Corinna Oesch, Yella Hertzka (1873-1948). Vernetzungen und Handlungsrdume in der Gsterreichischen und
internationalen Frauen- und Friedensbewegung, Wien 2014.

9 M. A. [vermutl. Maria Aull], Bericht lber die Tatigkeit der Gartenbauschule fiir Frauen in Grinzing seit
Beginn des Weltkrieges, in: Gartenzeitung, 1, 1920, H.3, S. 34-35, hier S. 35.

10 Yella Hertzka, Die Frau und der Gartenbau, in: Die moderne Frau, 1, 1926, H.2, S. 4-5, hier S. 5.
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2| Aussteller*innen auf der Rosen- und Staudenausstellung der Osterreichischen Gartenbau-Gesellschaft, 1932

innen und Gartenarchitektinnen. Zwar wurde in manchen zeitgendssischen Artikeln ins-
besondere die Arbeit mit Blumen als besonders geeignet ,flr zarte, kunstsinnige Hande”
betrachtet." Dennoch wurde einhellig betont, dass Frauen nicht nur in der — weiblich kon-
notierten — Blumen- und Staudenzucht erfolgreich sein konnten, sondern auch korperlich
anstrengende Tatigkeiten und hochqualifizierte Aufgaben zufriedenstellend erfiillten. Tradi-
tionelles Rollenverstéandnis und etablierte Machtstrukturen fuihrten jedoch oft dazu, dass
,die gehobenen Stellen als Obergartner, Gartenarchitekten usw., die mehr leitender, orga-
nisatorischer Art sind, nur einem verhéltnismaBig kleinen Teil [der Frauen] zufallen’, wie
Olly Schwarz (1877-1960), die Leiterin der Stelle fir weibliche Berufsberatung, 1925 in der
Allgemeinen Osterreichischen Gdéirtner-Zeitung kritisierte."

Um ihre berufliche Position zu starken, griindeten Absolventinnen von Hertzkas Garten-
bauschule 1920 den Verein der Grinzinger Gdrtnerinnen. Ziele des Vereins, der bei seiner
Griindung bereits 60 Mitglieder zahlte, waren — neben der beruflichen Fortbildung - die For-
derung der wirtschaftlichen Interessen und die Vermittlung von Arbeitspldtzen. Sechs Jahre
nach seiner Griindung 6ffnete sich der Verein fiir alle in Osterreich titigen Gartnerinnen.
Dieser Verein bildete ein Gegengewicht zu traditionellen, weitgehend von Mannern domi-
nierten Standesvertretungen und entwickelte sich zu einem zentralen, auch spater im Exil

11 Mary Kopf, Die Gértnerin und Obstziichterin, in: Die Osterreicherin, 4, 1931, H.6, S. 2-3, hier S. 3.
12 Olly Schwarz, Die Frau als Gartnerin, in: Allgemeine Osterreichische Gdrtner-Zeitung, 1,1925,H.5,S. 2-3,
hier S. 2.
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3| Helene Wolf, 1949

wichtigen beruflichen Netzwerk. Die Mitglieder des Vereins prasentierten regelmaRig ihre
Pflanzensortimente und Entwiirfe am Stand der Osterreichischen Gartenbau-Gesellschaft
(OGG) auf der Wiener Messe (Abb. 2). Dariiber hinaus wurden Kontakte zu Kiinstlerinnen und
Frauenrechtsaktivistinnen gepflegt: Die Wiener Gartenarchitektin Paula von Mirtow, ab 1926
Stellvertretende Vorsitzende des Vereins der Géartnerinnen Osterreichs, wie dieser ab 1926
hieB, beteiligte sich 1930 gemeinsam mit der Architektin Liane Zimbler an der Ausstellung
Wie sieht die Frau? des Verbands Bildender Kiinstlerinnen und Kunsthandwerkerinnen Wiener
Frauenkunst in der Hofburg.” Rund fiinf Monate spater nahm von Mirtow gemeinsam mit
Yella Hertzka und der Wiener Gartnerin und Gartenarchitektin Grete Salzer an einer Ausstel-
lung der Internationalen Vereinigung berufstatiger Frauen im Palais Eskeles teil. Ausstel-
lungsbeteiligungen zdhlten neben Firmenbroschiiren, Beitrdgen in Fachzeitschriften und
Fachvortragen zu den wichtigsten Werbemitteln, wie auch der allseits auf Propaganda set-
zende Albert Esch bemerkte.™ Seine umfangreiche Eigenwerbung hatte dabei durchaus Er-
folg, wird er doch heute noch rezipiert, wahrend die meisten seiner Kollegen und vor allem
seine judischen Kolleginnen vergessen sind.

13 Siehe hierzu die Beitrdge von Megan Brandow-Faller und Anne-Katrin Rossberg in diesem Sammel-
band.

14 Albert Esch, Vortrdge und fachméannische Artikel férdern unsern Gartenbaul, in: Der Erwerbsgcdirtner,
10,1935,H.12,S.6-7, hier S. 6.
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Helenium Staudengartnerei und Entwurfsbiiro von Helene Wolf

Die deutsche Gartenbaulehrerin Luise Niemer empfahl 1921 in ihrem Buch Die Gdrtnerin
Berufsanwarterinnen, einen Gartenbaubetrieb mit einem Entwurfsbiiro und einer Ausfiih-
rungsfirma zu verkniipfen.” Diese unternehmerische Strategie war Anfang des 20. Jahrhun-
derts sehr geldufig, da Gartenbau und Gartenarchitektur eng miteinander verzahnt waren.
Auch Helene Wolf (geb. Pollak; 1899-1975) wahlte diese Betriebsstruktur, als sie 1921 - nach
dem Abschluss von Hertzkas Gartenbauschule und ersten Berufserfahrungen - die Gartnerei
Helenium in Hadersdorf-Weidlingau am Stadtrand von Wien eréffnete (Abb.3). Wolf, Vor-
standsmitglied im Verein der Grinzinger Gértnerinnen, fihrte ihren Betrieb ab 1926 als Ge-
sellschafterin gemeinsam mit ihrem Mann, dem Gartentechniker und Gartenarchitekten
Wilhelm Wolf (1896-1954).'¢

Aus Heleniums Entwurfsabteilung sind zwischen 1927 und 1939 rund 20 Siedlungs- und
Villengarten in und um Wien bekannt. Zu den ersten Projekten zahlte ein Auftrag der Textil-
unternehmer Anna und Maximilian Delfiner. Der formal gestaltete Garten zur neobarocken
Villa (Entwurf Ernst Epstein) ist heute nicht mehr erhalten: nach dem,Anschluss” Osterreichs
ans nationalsozialistische Deutsche Reich lieB Ernst Kaltenbrunner, Leiter der Sicherheitspo-
lizei und des Sicherheitsdienstes, das Grundstiick beschlagnahmen und hisste im Garten die
SS-Fahne. Auch Helene Wolfs eigener Garten existiert nicht mehr: Den Entwurf orientierte sie
am zeitgendssischen Wohngarten, einer - im Gegensatz zum architektonisch formalen Ju-
gendstilgarten — aufgelockerten Gestaltung, die auf die modernen Anspriiche an eine aktive,
entspannte und weitgehend pflegeleichte Nutzung des Gartens reagierte. So schuf auch
Helene Wolf in ihrem Garten mithilfe von Trockensteinmauern, Pergolen und Lauben klare
und einfache Gartenzimmer und stattete diese mit Sitzplatzen, Wasserbecken und Dusche
sowie Turngerdten aus. Eine besondere Neuerung des Wohngartens war der lippige Einsatz
von Staudenpflanzungen, zumeist in unmittelbarer Nahe des Hauses, ein ,neuzeitliche[r]
Werkstoff, der es mit seiner kaleidoskopartigen Abwechslung zuwege bringt, den Menschen
innig dem Garten zu verbinden und ihn stets von Neuem zu fesseln"” Durch eine gute
Pflanzplanung konnten Staudenbeete von Friihling bis Herbst attraktive Bliihaspekte bieten.

Wolfs Betrieb kultivierte dafiir ein umfangreiches Sortiment, das regelmaBig auf den
Ausstellungen der OGG prasentiert wurde und in Fachkreisen duBerst anerkannt war. Zudem
trug Wolf durch Vortrage, Artikel und Werbematerial zur Popularisierung von Stauden bei. Das
gesellschaftliche Engagement von Helene Wolf ging liber berufsstandische und volksbildne-
rische Tatigkeiten hinaus, wie zwei Projekte von Helenium zeigen: Das Entwurfsbiiro konzi-
pierte 1928 einen Teil der AuBenanlagen des Neuen Jidischen Friedhofs am Wiener Zentral-
friedhof — an diesem Projekt waren auch Yella Hertzka, Paula von Mirtow und Grete Salzer

15 Anke Schekahn, Spurensuche: 1700-1933. Frauen in der Disziplin der Freiraum- und Landschaftsplanung,
Kassel 2000, S. 89.

16 Ulrike Krippner und Iris Meder, Anna Plischke and Helene Wolf. Designing gardens in early twen-
tieth-century Austria, in: Sonja Dimpelmann und John Beardsley (Hrsg.), Women, Modernity, and Landscape
Architecture, London/New York 2015, S. 81-102.

17 Helene Wolf-Pollak, Von Steingarten und ihrer Bepflanzung, in: Architektur und Bautechnik, 17, 1930,
H.5,S.77.
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beteiligt’ - und, ein Jahr spéter, die Garten der Siedlung Starchant fiir die christliche Sied-
lungsgenossenschaft Heim in Wien-Ottakring. Dennoch machten — wie in allen Entwurfs-
blros - Privatgarten das Gros der Auftrdage aus.

Anna und Ernst A. Plischke: eine erfolgreiche Partnerschaft

Wahrend sich Helene Wolf in Netzwerken des Gartenbaus engagierte, war die Wiener Gar-
tenarchitektin Anna Plischke Teil eines gro3biirgerlichen Zirkels, zu dem Kéthe Leichter, Hans
Kelsen und Kiinstler*innen und Architekt*innen wie Lucie Rie oder Josef Frank zdhlten. Nach
dem Lyzeum besuchte Anna Plischke (geb. Schwitzer, gesch. Lang; 1895-1983) zundchst in
den Jahren 1913/14 die Textilklasse von Rosalia Rothansl an der Wiener Kunstgewerbeschule
(Abb.4). AnschlieBend absolvierte sie eine praktische Ausbildung in den Rothschild-Gérten
in Wien-Dobling, die fiir ihre umfangreichen Sammlungen an Orchideen, Kakteen und exo-
tischen Baumen bekannt waren und in Mitteleuropa einen exzellenten Ruf als Arbeits- und
Ausbildungsstatte genossen. Anna Plischke gelang mit der gartnerischen Lehrausbildung,
was vielen Frauen in den 1910er-Jahren aufgrund der verkrusteten Rollenbilder verwehrt
blieb.

18 Ulrike Krippner, Der Neue Jidische Friedhof am Wiener Zentralfriedhof 1911 bis 1938/39, in: Histori-
sche Gdirten, 27,2021, H.1, S. 43-48.
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Nach der Heirat mit dem Chemiker und Metallwarenfabrikant Robert Lang und der Ge-
burt zweier S6hne begann Anna Plischke Ende der 1920er-Jahre ihre berufliche Tatigkeit mit
ersten Entwirfen fir ihren Privatgarten. Hier lernte sie 1927 ihren spateren zweiten Mann,
den Architekten Ernst A. Plischke (1903-1992) kennen, der als Mitarbeiter von Josef Frank mit
der Errichtung eines Wintergartens fur das Ehepaar Lang beauftragt worden war. Eines der
ersten gemeinsamen Projekte waren Haus und Garten fiir Therese und Konrad Miihlbauer in
Wien im Jahr 1929: Ernst A. Plischke fligte das Haus ,als abstrakten Kérper in die Landschaft’,
indem er das Gebaude durch Loggia, Pergola und zahlreiche Terrassen aufloste.” Anna
Plischke reagierte auf dieses Entwurfskonzept und gliederte das abfallende und langge-
streckte Grundstiick durch orthogonale Trockensteinmauern in eine Abfolge an Terrassen;
aullerdem erschloss sie diese mit Wegen aus Trittsteinen und bepflanzte sie dicht mit Stau-
den und Kleinstrauchern. Anna Plischkes Kontakte in die Kunstszene offenbart ein Auftrag
fur die Kunstgewerblerin Anny Moller und ihren Mann, den Textilindustriellen Hans Moller.
Der Auftrag war Teil einer groBeren Umgestaltung des urspriinglich von Adolf Loos, Heinrich
Kulka und Jacques Groag zwischen 1926 und 1928 errichteten Hauses und Gartens. Fried|
Dicker-Brandeis und ihr Biiropartner Franz Singer entwarfen einen Gartenpavillon und einen
gepflasterten Sitzplatz. Plischke - die Dicker-Brandeis vermutlich von der Wiener Kunstge-
werbeschule kannte - setzte Polsterstauden an die Weg- und Geldndekanten; die zuvor
streng gegliederte Rasenflache lockerte sie mit kleinkronigen Baumen und Trittsteinwegen
auf.?

Anna und Ernst A. Plischke heirateten 1935 und flihrten Gber 40 Jahre eine auch beruf-
liche Partnerschaft.?? In den gemeinsamen Projekten in Wien - und spéter in Neuseeland -
konnte Anna Plischke ihre Vorstellung vom Garten als ,erweitertem Wohnraum” besonders
stringent verwirklichen. Eine berufliche Partnerschaft von Eheleuten, wie sie auch Helene
und Wilhelm Wolf pflegten, war in der Garten- und Landschaftsarchitektur keine Seltenheit.?
Frauen wurde sogar bis in die 1940er-Jahre empfohlen, in einen Familienbetrieb einzustei-
gen oder eine Buropartnerschaft mit dem Ehemann zu bilden; vor einer Selbststéndigkeit
wurden sie hingegen eindringlich gewarnt.2* In Osterreich erlaubte zwar die 1859 beschlos-
sene Gewerbeordnung Frauen wie Mdnnern den gleichen Zugang zum Gewerbe. Médnnlich
dominierte Strukturen erschwerten Frauen jedoch systematisch die selbststandige Berufs-

19 Ernst A. Plischke, Ein Leben mit Architektur, Wien 1989, S. 139.

20 Markus Kristan, Adolf Loos - Villen, Wien 2001, S. 77 und Cover-Rickseite. Zum kulturellen und kiinst-
lerischen Netzwerk von Anny und Hans Moller siehe Ursula Prokops Beitrag in diesem Sammelband.

21 Ein Garten, in: Profil. Osterreichische Monatsschrift fiir bildende Kunst, 2, 1934, H.4, S. 116; Eva B. Ottillin-
ger und August Sarnitz, Ernst Plischke — das neue Bauen und die Neue Welt: das Gesamtwerk, Miinchen 2003,
S.237.

22 Zum Thema kreative Partnerschaft zwischen Designerpaaren wie Fanny Harlfinger-Zakucka und
Richard Harlfinger, Hilde Blumberger alias Jacqueline Groag und Jacques Groag sowie Marie und Otto
Neurath siehe auch die Beitrdge von Megan Brandow-Faller, Ursula Prokop sowie Christopher Burke und
Giinther Sandner in diesem Sammelband.

23 Frank Schalaster, Zum Zusammenwirken der Landschaftsarchitekten Gustav und Rose Worner im Bii-
roalltag: Was verraten Akten und Plane?, in: Die Gartenkunst, 21,2009, H.2, S. 171-186, hier S. 174.

24 Katharina Homann und Maria Spitthover, Bedeutung und Arbeitsfelder von Freiraum- und Landschafts-
plannerinnen. Von der Professionalisierung seit der Jahrhundertwende bis 1970, Kassel 2006, S. 66-69.
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auslibung. Verheiratete Frauen brauchten zudem bis zur Familienrechtsreform 1975 die Ein-
willigung ihres Ehemanns, um als Unternehmerin arbeiten zu kénnen.® Wer im Entwurfs-
blro der kreative Kopf war, wer die Detailplanung tbernahm oder die Bepflanzung
zusammenstellte, ist aufgrund des vielschichtigen Prozesses des Entwerfens im Nachhinein
kaum festzustellen. Die stereotypen Rollenzuschreibungen fiihrten jedoch oft dazu, dass
Rezensionen den Mann automatisch als Entwerfer und Betriebsfiihrer einstuften, wahrend
der Frau die Rolle der Pflanzenspezialistin und Gartnerin zukam.

Elisabeth Boyko: als Zionistin die neue Heimat gestalten

Yella Hertzka, Helene Wolf und Anna Plischke konnten nach der,Machtergreifung” der Nati-
onalsozialisten ihren Beruf als Gartenarchitektinnen nicht weiter ausiiben, da die obligatori-
sche Mitgliedschaft in der Reichskammer der bildenden Kiinste an einen Ariernachweis ge-
bunden war. Auf ihre Exilbiografien wird im folgenden Kapitel eingegangen. Bereits Ende
1935 verlieB Elisabeth Boyko (spéter Elisheva Boyko, friiher Bojko, geb. Spitzer; 1898-1985)
mit ihrem Ehemann, dem Pflanzensoziologen Hugo Boyko (1892-1970), und den drei ge-
meinsamen Kindern Wien (Abb.5). Vor der Emigration nach Paldstina hatte das zionistisch
gepragte Ehepaar in Wien Karriere machen wollen. Elisabeth Boyko wurde 1931 an der Uni-
versitat Wien mit einer Arbeit Giber den Einfluss von Kalk auf Arzneipflanzen promoviert und

25 Helene Herda, Der Zugang von Frauen zum Gewerbe. Eine Analyse der rechtlichen Rahmenbedingun-
gen von 1859 bis heute, in: Irene Bandhauer-Schéffmann und Regine Bendl (Hrsg.), Unternehmerinnen.
Geschichte und Gegenwart selbstdndiger Erwerbstdtigkeit von Frauen, Frankfurt am Main 2000, S. 135-159,
hier S. 156.
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hatte gemeinsam mit ihrem Ehemann die Vegetationsverhaltnisse im burgenlandischen
Seewinkel untersucht.?® Als Hugo Boyko aus antisemitischen Griinden eine Stelle an der Uni-
versitdt Wien verwehrt wurde, bereitete sich das Ehepaar auf die Auswanderung vor. Da
handwerklich geschulte Fachkréfte in Paldstina leichter einen Job erhielten als Akademi-
ker*innen und Erfahrungen in Gartenbau und Landwirtschaft dort dringend benétigt wur-
den,” absolvierte Elisabeth Boyko ein einjdhriges Praktikum bei Hanny Strau (geb. Jellinek;
1890-1947) in der Staudengartnerei Windmuhlhéhe und verbrachte zwei Monate in einer
Obstbaumschule in Stdfrankreich.?® Nach ihrer Ankunft in Palastina Ende 1935 produzierte
Elisabeth Boyko zundchst auf ihrem Grundstiick Obst, Gemiise und Blumen fiir den Verkauf
und engagierte sich in der Women's International Zionist Organization (WIZO), wo sie bis
1942 die Gartenbauabteilung leitete und Gartenbau unterrichtete.?®* Ab 1941 widmete sich
Boyko, aufbauend auf ihren botanischen Erfahrungen im Seewinkel, wissenschaftlich und
praktisch der Begriinung von Halbwdisten und Wisten. In Ermangelung von SiiBwasser ver-
wendeten sie und ihr Mann brackiges Wasser zur Bewdsserung, womit sie bewiesen, dass
viele Pflanzenarten einen héheren Salzgehalt vertragen und in sandigem Boden wachsen
kdnnen. 1950 griindete Boyko den Botanischen Garten in Eilat am Roten Meer und setzte
damit einen wesentlichen Impuls zur Urbanisierung der Wiistensiedlung. Fast 20 Jahre spéa-
ter zogen die Boykos das Fazit, dass der Versuch, ,diesen hochst trostlosen Ort nicht nur be-
wohnbar, sondern auch attraktiv zu machen’, gelungen sei.*® In den 1960er-Jahren entwarf,
plante und bepflanzte Boyko den botanischen Garten der Negev-Universitat in Beer Sheva.?'
Sie selbst arbeitete am neu gegriindeten Institut fiir die Entwicklung des Negev und war bis
zu ihrem Tod 1985 eine international anerkannte Wissenschaftlerin.

Neben Boyko pragten im frithen 20. Jahrhundert zahlreiche Frauen die Gestaltung der
paldstinensischen Landschaft.? Landschaftsarchitekt*innen aus Mitteleuropa brachten neue
Ansédtze in der Formensprache und Pflanzenverwendung, tibten aber auch einen groen Ein-

26 Elisabeth Boyko, Der Einfluss von Kalk auf den Boden und die ,Vitalitdt” einiger Arzneipflanzen, Diss., Uni-
versitat Wien 1931.

27 Marlis Buchholz und Hans-Dieter Schmid, Ahlem. Die Geschichte einer jlidischen Gartenbauschule und
ihres Einflusses auf Gartenbau und Landschaftsarchitektur in Deutschland und Israel, Bremen 2008; Claudia
Prestel, Zwischen Feminismus, Antisemitismus und Zionismus. Neue berufliche Orientierung jidischer
Frauen aus Deutschland und Osterreich an Fallbeispielen, in: Medaon, Magazin fiir jiidisches Leben in For-
schung und Bildung, 12,2013, S. 1-12, hier S. 1.

28 Gabriel Boyko, The Garden of Eilat: A Biography of a Husband and Wife's Work in Science, Darlinghurst
(N.S.W.) 2006, S. 51. Siehe auch die Autobiografie von Elisabeth Boykos Tochter Eva Avi-Yonah, Aus meinen
sieben Leben, Berlin 2009, S. 51. Zur Biografie von Hanny StrauB3 siehe: Erika Karner, Hanny Strauss und die
Stauden - eine Liebesgeschichte, in: Historische Gdrten, 17,2011, H.1, S. 4-9.

29 Friedrich Stadler (Hrsg.), Vertriebene Vernunft, Emigration und Exil 6sterreichischer Wissenschaft, Wien
1987, S.457.

30 Elisabeth und Hugo Boyko, The Desert Garden of Eilat, in: Hugo Boyko (Hrsg.), Saline Irrigation for Ag-
riculture and Forestry, Den Haag 1968, S. 133-160, hier S. 133.

31 Boyko 2006 (wie Anm. 28), S. 223-227.

32 Tal Alon-Mozes, Rooted in the Home Garden and in the Nation’s Landscape: Women and the Emerging
Hebrew Garden in Palestine, in: Landscape Research, 32,2007, H.3,S.311-331.
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fluss auf Ausbildung und Berufsorganisation aus.®®* Exemplarisch sei Hanka Huppert-Kurz
(1901-1998) erwahnt, eine Absolventin von Yella Hertzkas Gartenbauschule, die 1929 nach
Paldstina auswanderte, zundchst als Gartnerin in Kibbuzim arbeitete und schlief3lich Ende der
1940er-Jahre ein eigenes Landschaftsarchitekturbiiro bei Haifa eréffnete. 1951 war Hup-
pert-Kurz die einzige Frau unter den 19 Landschaftsarchitekt*innen, die die Israeli Association
of Landscape Architects (ISALA) griindeten; neun von ihnen waren in Deutschland, der
Schweiz oder Osterreich ausgebildet worden 3

Gartnerin oder Gartenarchitektin im Exil

Neben einer guten Ausbildung und beruflicher Erfahrung half ein umfangreiches Netzwerk,
um im Exil eine neue Karriere aufbauen zu kénnen. In der Anfangszeit musste die Immigran-
tinnen jedoch oft — wie Elisabeth Boyko — mit einfachen gartnerischen und handwerklichen
Tatigkeiten ihr Uberleben sichern. Yella Hertzka, die im Winter 1938/39 nach einer Schein-
heirat mit ihrem Cousin Edgar Taussig nach London hatte fliehen kdnnen, verdiente ihren
Lebensunterhalt tber fiinf Jahre als Gartnerin in den Haushalten von ,very nice but unim-
portant oldfashioned people”3> Zwischendurch tibernahm die tiber 60-Jdhrige auch kurzfris-
tig die Aufsicht tber die Gartenabteilung in einem Sanatorium fiir Tuberkulosekranke.> Wie
zuvor schon in Wien engagierte sich Hertzka auch in London in der Internationalen Frauen-
liga fuir Frieden und Freiheit. Nach Kriegsende reiste Hertzka mehrmals nach Wien und be-
miihte sich um die Rlickgabe ihres Besitzes. Obwohl ihr Antrag auf Restitution im Marz 1947
positiv entschieden wurde, konnte sie ihren Besitz aufgrund von Rechtsstreitigkeiten mit
dem Geb&udeverwalter bis zu ihrem Tod im November 1948 nicht wieder antreten.>”

Auch furr Helene Wolf tiberschlugen sich — wie fiir alle jidischen Birger*innen Wiens —
die Ereignisse ab Marz 1938: Sie konnte ihren Beruf nicht mehr austiben, lebte ab August in
Sammelunterkiinften, im September folgte die Scheidung von ihrem nichtjlidischen Ehe-
mann, der Helenium kurzzeitig weiterfiihrte, bevor der Betrieb 1940 zwangsverkauft wurde.
Wahrend Helene Wolf auf ein Affidavit wartete, leitete sie Umschulungskurse der Israeliti-
schen Kultusgemeinde auf dem Geldnde von Hertzkas Gartenbauschule sowie in Hanny
StrauB}’ Gartnerei Windmihlhdhe. Am 21.Juli 1939 konnte sie schlieBlich Wien in Richtung
San Francisco Bay (USA) verlassen. Dort unterrichtete sie bis 1942 an der California Garden
School for Women in Stanford, die - neben der Lowthorpe School of Landscape Architecture,
Gardening, and Horticulture for Women in Groton (Massachusetts) und der Pennsylvania

33 Shmuel Burmil und Ruth Enis, The Changing Landscape of a Utopia. The Landscape and Gardens of the
Kibbutz. Past and Present, Worms 2011.

34 Kenneth I. Helphand, Dreaming Gardens. Landscape Architecture and the Making of Modern Israel, Santa
Fe (NM) 2002.

35 Brief von Yella Hertzka an Emily Greene Balch, 10.12.1944, Swarthmore College Peace Collection,
Papers of Emily Greene Balch, ,Series |. Biographical, continued, Karton 4, Personalities’ (Material collected
by EGB about close acquaintances and others), Fldr 16 Yella Hertzka (1923-1948). Freundlicherweise von
Corinna Oesch zur Verfligung gestellt.

36 Freundliche Auskunft von Corinna Oesch, Mai 2011.

37 Oesch 2014 (wie Anm. 8).
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School of Horticulture for Women in Ambler (Pennsylvania) - die einzige Gartenbauschule
dieser Art an der Westkuste der USA war. 1942 wechselte Wolf zur Friden Calculating Machine
Company in San Leandro, gab ihre Unterrichtstatigkeit jedoch nicht vollstandig auf, sondern
war als Vortragende in Abendkursen an Highschools rund um Hayward tatig. Neben Garten-
und Landschaftsbau lehrte sie dabei auch Gartengestaltung, allerdings fanden sich bisher
keine Belege fiir landschaftsarchitektonische Entwiirfe nach 1938/39. Ohne 6konomische
Grundlagen war es ihr vermutlich nicht méglich, in einer Zeit der Wirtschaftskrise und des
Krieges wieder eine Gartnerei mit Entwurfsbiiro aufzubauen.

In ihrer neuen Heimat diirfte Wolf bald Zugang zu einem Netzwerk an Botaniker¥*innen,
Gértner*innen und weiteren Gartenaffinen gefunden haben, darunter vermutlich der re-
nommierte Begonienziichter Frank Reinelt, der 1926 aus Mahren nach Kalifornien eingewan-
dert war. Wolf kultivierte in ihrer Freizeit neben anderen Stauden Reinelts Primelsorten auf
ihrem Grundstlick. 1946, sieben Jahre nach ihrer Immigration, war Amerika fir sie zu einem
»very dear homecountry” geworden, weshalb sie trotz Bitten ihres Ex-Mannes eine Riickkehr
nach Osterreich ausschloss.?® Das feindselige Klima der &sterreichischen Nachkriegsjahr-
zehnte dirfte nicht unwesentlich zu dieser Entscheidung beigetragen haben. 1948 lief3 sich
Wolf ihren Wiener Besitz zurlickerstatten, den sie 1962 an eine Wohnbaugesellschaft ver-
kaufte. Sie starb am 2. Mai 1975 in Hayward.

Anna Plischke konnte im Winter 1938/39 durch berufliche Verbindungen Ernst A. Plisch-
kes gemeinsam mit ihrem Mann und einem der beiden S6hne aus erster Ehe nach Neusee-
land emigrieren. Ahnlich wie Elisabeth Boyko und Yella Hertzka musste Anna Plischke im Exil
zundchst mit einfachen gartnerischen Arbeiten und dem Anbau von Obst und Gemdise den
Lebensunterhalt der Familie verdienen.>* 1948 erhielt sie von Katherine und Moira Todd ihren
ersten Auftrag zur Umgestaltung eines Gartens. Rund 15 weitere Entwirfe sind bisher in
Neuseeland bekannt, von denen einige — im Gegensatz zu Plischkes Wiener Projekten — noch
erhalten sind. Ermutigt durch das milde Klima in Wellington entwickelte sie den mitteleuro-
paischen Wohngartenstil weiter. Dabei war der Ansatz, Garten als erweiterte Wohnraume zu
verstehen, im postkolonialen Neuseeland, wo der Garten traditionell in einen reprasentati-
ven hausnahen Bereich und einen reinen Nutzgarten gegliedert war, noch unbekannt.*
Plischke legte in Hausndhe gepflasterte Terrassen an, die ,shelter and sun space for outdoor
living even in the winds of Wellington” boten,*' und platzierte blihende Stauden und Strau-
cher so, dass die Innenrdaume mit der Natur verwoben wurden. Anhand ihres eigenen Gar-
tens in Wellington beschrieb sie ihren Zugang zur Pflanzplanung: ,With every plant | always
try to find a place where it looks its best; of course, the growing conditions that a plant wants
also have to be taken into consideration. [...] In other words, | make the utmost use of the
space devoted to flowers."*> Obwohl sich Anna Plischke sowohl beruflich als auch privat in

38 US National Archives, Records of the Property Control Branch of the US Allied Commission for Austria
(USACA) 1945-1950, Correspondence and Related Records Regarding Pending Claims, P-672.

39 Plischke 1989 (wie Anm. 19), S. 235.

40 lhre Enkelin Anna Margaret Lang berichtete, dass keine ihrer Freundinnen einen Garten besaf3, der
jenem der Plischkes dhnelte. Freundliche Auskunft von Anna M. Lang, Mérz 2007.

41 Ernst A.und Anna Plischke, Sunrooms and a Garden, in: Design Review, 4,1952, H.4, S. 82-85, hier S. 83.
42 Anna Plischke, A Garden for Pleasure, in: Design Review, 3, 1951, H.6, S. 140.
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ihrer neuen Heimat integriert fiihlte, kehrte sie 1963 gemeinsam mit ihrem Mann nach Wien
zurlick, als dieser eine Professur fiir Architektur an der Akademie der bildenden Kiinste tber-
nahm. Das letzte gemeinsame Projekt aus der Partnerschaft Anna und Ernst A. Plischke wa-
ren Haus und Garten Frey in Graz, die 1970-1973 entstanden. Anna Plischke starb 1983 im
Alter von 87 Jahren in Wien.

Vorbilder fir neue Generationen an Landschaftsarchitekt*innen

Die bruchstiickhaften und damit kurzen Werklisten moégen zu dem vorschnellen Schluss
verleiten, dass diese Frauen die &sterreichische Gartenarchitektur des frihen 20. Jahrhun-
derts nur unwesentlich verdndert haben. Der genaue Blick zeigt jedoch, wie stark ihr En-
gagement und ihre beruflichen Aktivitdten die Gesellschaft und Disziplin modernisierten.
Schwierigkeiten bei der Eroberung des neuen Berufsfeldes konnten durch private, beruf-
liche und kiinstlerische Netzwerke abgefedert werden. Ihre Leistungen wurden - abseits der
durch Konkurrenzdenken motivierten Kritik — anerkannt und gewdirdigt. Die Gartnerin und
die Gartenarchitektin hatten sich, wie Hertzka es 1926 formulierte, im Wien der Zwischen-
kriegszeit durchgesetzt. Der Nationalsozialismus zerstorte ihre Karrieren als Gestalterinnen,
an die die meisten im Exil nur mit viel Miihe anknlpfen konnten. Doch auch dort konnten
sie neue Impulse in der Garten- und Landschaftsarchitektur setzen. Die gewaltsame Vertrei-
bung der jiidischen Gartenarchitektinnen und Gértnerinnen aus Osterreich war so effektiv
und nachhaltig, dass ihre Leistungen bis Ende des 20. Jahrhunderts nahezu unbekannt wa-
ren. Die Forschungen der letzten Jahre fiihrten zu einer Wiederentdeckung dieser Pionier-
innen, die damit auch Vorbilder fiir neue Generationen an Landschaftsarchitekt*innen wer-
den kdnnen. Zudem wurden seit 2012 mehrere Wiener Parks und Platze nach jlidischen
Wiener Gartenarchitektinnen benannt,” womit sie einer breiten Offentlichkeit bekannt ge-
macht wurden.

43 Yella-Hertzka-Park (2012) und Anna-Plischke-Platz (2018) in 1220 Wien, Grete-Salzer-Park und Paula-
von-Mirtow-Park in 1120 Wien (beide 2019).
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