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Einleitung

Wien, das durch die Fille der Kunstwerke, welche sich im Besitze des allerhéchsten Hofes, sowie der tibrigen
offentlichen und privaten Sammlungen befinden, zu den an alter Kunst reichsten Stidten gehért, hat wohl
nie die lebende Kunst vernachlissigt und stets auch ihre neuen Schépfungen mit Verstindnis gesammelt;
aber trotzdem war bisher kein eigentlicher Sammelpunkt fiir die Kunstwerke der letzten hundert Jahre vor-
handen (...).!

Was der erste Katalog der Modernen Galerie 1903 im Vorwort konstatierte, gilt auch fir die For-
schung tber diese Institution: bisher ist die Geschichte dieser tiber 100-jdhrigen Institution nicht
ausreichend erforscht. Trotzdem das Forschungsgebiet ,,Wien um 1900 spitestens ab den 1970er
Jahren groBen Widerhall gefunden hat, konzentriert sich das Hauptaugenmerk im Bereich der Bil-
denden Kunst vor allem auf die Kunstlervereinigungen, speziell die Secession. Insbesondere durch
das ,,Klimtjahr* 2012 erhielt zudem eine personenbasierte Kunstforschung neuen Aufschwung.
Wien kann jedoch nicht nur auf eine grole Zahl bedeutender Kinstler zurtickblicken, sondern
ebenso auf eine lange Geschichte ihrer Kunstsammlungen. Diese bedingen bis heute eine sehr
hohe Dichte an Kulturinstitutionen in der Stadt, was unter anderem zu hohem Konkurrenzdruck
in Bezug auf das Publikum fthrt und zu der Frage nach der eigenen Positionierung innerhalb der
Wiener Museumslandschalft.

In dieses Netzwerk hinein wurde 1903 die Moderne Galerie gegriindet. Darin sollte der bis
dato von staatlicher Seite gesammelte Besitz an moderner Kunst ausgestellt werden. Nachdem
Ubetlegungen fiir einen gemeinsamen Neubau fiir das Historische Museum der Stadt Wien und
die Moderne Galerie nicht zu deren Umsetzung fithren, wurde die Galerie zunichst provisorisch
in einigen Raumen des Unteren Belvedere eingerichtet. Der erste Direktor — Friedrich Dérnhoffer
—, der sechs Jahre nach Er6ffnung eingestellt wurde, erwirkte 1911 eine Umbenennung in ,,Oster-
reichische Staatsgalerie“.” Damit vergroBerte sich auch das Sammlungsgebiet von gotischer und
barocker Kunst tiber die des 19. Jahrhunderts hin zur Kunst der Gegenwart. Die Staatsgalerie nahm
dafiir mit der Zeit alle Gebaudeteile des Unteren und Oberen Belvedere in Anspruch. Davon aus-
gehend wurden die Sammlungsbereiche in drei grof3e Teile geteilt und entsprechende Untermuseen
anvisiert. Erst unter Dérnho6ffers Nachfolger, Franz Martin Haberditzl, kam diese Erweiterung voll
zum Tragen. Das Barockmuseum wurde im Unteren Belvedere installiert und 1923 als erstes der
drei Untermuseen eréffnet. Im Oberen Belvedere wurde die Galerie des 19. Jahrhunderts einge-
richtet und 6ffnete 1924 ihre Pforten. Die Aufstellung der Modernen Galerie dauerte etwas linger

bis zu ihrer Fertigstellung 1929. Diese drei Untermuseen waren unter dem gemeinsamen Dach der

! Katalog MG 1903, S. I1I.
2 Die allerh6chste EntschlieBung des Kaisers dahingehend datiert auf den 30.12.1911. (BHA 1912, 73, Q 1.4)
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Osterreichischen Staatsgalerie vereinigt. Binen tiefen Einschnitt in der Galeriegeschichte bildete
die Entfernung Direktor Haberditzls 1938 aus seinem Amt.

Bei der Untersuchung soll der Fokus auf der Entwicklung und Wandlung der Modernen
Galerie liegen. In diesem Museum spiegeln sich wichtige Neuerungen in der Ausstellungsgestaltung
der damaligen Zeit. Wihrend die Ausstellungen der Kiinstlervereinigungen Wiens in der Forschung
umfassend gewtrdigt wurden, ist der Blick auf die Moderne Galerie bisher nur fliichtig geblieben.
AuBerdem kann am Beispiel der Modernen Galerie nachgewiesen werden, wie die moderne Kunst,
die von den Secessionisten nur in temporiren Ausstellungen gezeigt werden konnte, musealisiert
wurde. Die Geschichte des Kunsthistorischen Museums ist ausfithrlich beschrieben worden, wih-
rend die der Staatsgalerie vor allem schlaglichtartig in Bezug auf besondere Aspekte hin beleuchtet
wurde. Ziel dieser Arbeit soll sein, eine umfassende Geschichte der Modernen Galerie vorzulegen,
die diese Institution von allen Seiten zeigt: verwalterische Grundlagen, Personal, Ausstellungsge-
staltung, Bestand und Bestanderweiterung, Netzwerk von Forderern, Kunstvermittlung und die
Positionierung dieser staatlichen Finrichtung innerhalb des Ministeriums fiir Kultus und Unter-
richt.

Als lebendiges Museum hat sich das Belvedere selbst mit seiner Geschichte mehrfach be-
fasst. In der Forschung stand lange vor allem die Geschichte des Gebaudes im Mittelpunkt, so in
dem Ubersichtswerk des ehemaligen Direktors der Osterreichischen Galerie, Hans Aurenhammer
(Aurenhammer 1962 und Aurenhammer 1971) und auch spiter im Sammelband von Agnes Huss-
lein-Arco (Husslein-Arco 2011). Es gibt nur wenige Arbeiten, die sich primar mit der Geschichte
der Osterreichischen Galerie befassen. Die Entstehung wurde bisher in einer unverdffentlichten
Diplomarbeit behandelt (Sauer 2008). Sauer spannt dabei einen weiten Bogen iiber verschiedene
Institutionen und Akteure, wobei sie die die Moderne Galerie lediglich in den letzten Kapiteln
untersucht und mit der Er6ffnung derselben endet. Der Konferenzband, der anldsslich des 100-
jihrigen Bestehens der Osterreichischen Galerie herausgegeben wurde (Das Museum 2004), be-
leuchtet eher kursorisch denn systematisch einzelne Teilaspekte der Museumsgeschichte. Die Mo-
derne Galerie taucht ansonsten in Abhandlungen in Nebensitzen auf, als eines von mehreren Mu-
seen in Wien oder als (Vor-)besitzerin der behandelten Werke. Die Sammlung der Galerie und ihre
Genese wurden bisher jedoch noch nicht untersucht.

Zu den Direktoren, die fir die Sammlungsentwicklung eine entscheidende Rolle spielen,
ist bisher wenig publiziert worden. Friedrich Dérnhéffer wird in der Literatur erwahnt, aber es gibt
keine eigene Abhandlung zu ihm. Zu Franz Martin Haberditzl als Museumsdirektor erschienen

zwei Aufsitze: Stephan Koja gibt einen kurzen biographischen Abriss (Koja 2003), wihrend An-



dreas Kugler Haberditzls Arbeit im Belvedere skizziert (Kugler, A. 2004). In letzterem wird insbe-
sondere Haberditzls Verdienst um die Aufteilung der Sammlung in die verschiedenen Untermu-
seen hervorgehoben. Darauf was dies im Einzelnen beinhaltet geht Kugler jedoch nicht ein.

Fir die Einordnung der Ausstellungsgeschichte des Belvedere ist die Arbeit von Sabine
Forsthuber duBerst hilfreich (Forsthuber 1991). Sie analysiert die Ausstellungsbauten der Wiener
Secession in allen Einzelheiten und beschreibt die Markenentwicklung dieser Inszenierungsweise.
Diese sind insofern relevant, da die Gestaltung ihrer temporir begrenzten Ausstellungen der Mo-
dernen Galerie als Vorbild diente. Auf diese Verbindung wurde in der Forschung immer wieder
hingewiesen, allerdings vornehmlich in Zusammenhang mit dem von Friedrich Dérnhoffer und
Josef Hofmann gemeinsam kuratierten Osterreichischen Pavillon auf der Kunstschau in Rom
1911. Wie stark die Secession jedoch auch sonst auf die Moderne Galerie einwirkte, ist noch nicht
ausreichend erforscht.

Neben den verschiedenen Kinstlervereinigungen war der Einfluss privater Sammler nicht
gering. Auch sie versuchten die von ihnen favorisierten Kunstler in der Galerie unterzubringen und
damit moderne Kunst zu férdern. Bezogen auf die einzelnen Kunstler untersucht Natter in seinem
Ausstellungskatalog die Mazene von Klimt, Schiele und Kokoschka (Natter 2003b). Unverzichtbar
im Zusammenhang der jidischen Sammler ist das Handbuch von Sophie Lillie (Lillie 2003). Mo-
nika Mayer, die Provenienzforscherin des Belvedere Research Centers, beleuchtet in ihrem Aufsatz
die jidischen Sammler und die Moderne Galerie (Mayer 2011).

Eine andere Quelle von Neuzugingen fiir die Moderne Galerie waren die kommerziellen
Galerien. Dabei besetzte die Galerie Miethke eine herausragende Position. Mit deren Rolle in Ver-
bindung mit Carl Moll, der auch fir die Moderne Galerie bedeutsam war, beschiftigte sich Werner
J. Schweiger (Schweiger 1998). Eine Ausstellung im Judischen Museum zeichnet die bewegte Ge-
schichte der Galerie Miethke nach (Natter 2003a), wobei die Moderne Galerie nur am Rande er-
wihnt wird. Zu den Galerien Arnot oder Pisko gibt es hingegen keine eigenen Ver6ffentlichungen.
Die Konzentration auf die wichtigsten Galerien und Akteure hat bisher zu keinem tibergreifenden
Einblick in die Strukturen der Kunsthindler untereinander, aber auch in das Geflecht mit privaten
Sammlern insgesamt und den Museen gefiihrt. Am Beispiel der Modernen Galerie sollen die Kon-
takte zu den einzelnen Kunsthindlern von dieser Seite nachgezeichnet werden.

AuBer dem Erwerb und der Ausstellung der Kunstwerke ist auch die daraus resultierende
Wirkung von Interesse. Wie kamen die vom Museum angelegten Vermittlungsangebote beim Pub-
likum an? Zur Wiener Volksbildungsbewegung gibt es eine breite Fachliteratur (z.B. Taschwer
2002), die sich jedoch nicht mit der Modernen Galerie beschiftigt. Eine weitere Frage, die die
Wirkung der Galerie betrifft, ist die nach dem Medienecho. Wie reagieren die Kritiker der Tages-



presse, aber auch der kunstwissenschaftlichen Zeitschriften auf die Arbeit in der Modernen Gale-
rie? Welche Themen werden dabei diskutiert? Fur die Wiener Kunstkritik wurde erst kiirzlich eine
ausfithrliche Arbeit von Maximilian Kaiser vorgelegt (Kaiser 2020). Damit schlie3t er eine For-
schungsliicke, da die Auseinandersetzung mit der kritischen Presse sich bis dato vor allem auf po-
litische Themen gerichtete hatte oder, sofern sie sich auf Kunst bezog, die bildende Kunst nur am
Rande neben dem Theater und der Musik behandelte.” Die &sterreichische Kunstpolitik bis zum
Ersten Weltkrieg wurde von Andreas Gottsmann aufgearbeitet, wobei die Moderne Galerie ledig-
lich am Rande auftaucht (Gottsmann 2017).

Mit dem Aufkommen der Nationalstaaten im ausgehenden 19. Jahrhundert wurde in vielen
europiischen Metropolen mit der Griindung von Nationalgalerien begonnen. Sie waren neben der
Stirkung der inneren Einheit des Nationalvolkes ein wichtiger Faktor im Wettkampf der Nationen
untereinander. Ein Gesamtvergleich dieser unterschiedlichen Museen wurde bisher noch nicht un-
ternommen. In Hinsicht auf einzelne Aspekte kénnen jedoch Beztige zu anderen Museen gezogen
werden. In Wien verglich man sich vor allem mit Deutschland, aber auch mit Frankreich und
Grofbritannien. Diese Struktur stimmt auch mit anderen Verbindungen in der Kinstlerschaft
tiberein, wenn man beispielsweise die Ausstellungstitigkeit der Secession betrachtet. Das einfluss-
reichste, weil frithste Vorbild war das Musée du Luxembourg. Andrew McClellan hat sich in diesem
Zusammenhang ausfiithrlich mit dessen Ausstellungstechniken (McClellan 1984), mit dem Verhilt-
nis zum Louvre (McClellan 1994) und der Frage des Zusammenhangs zur nationalen Identitit be-
schiftigt (McClellan 1996). Wihrend McClellan in dieser politischen Angelegenheit die frithen
Jahre thematisierte und Sara Tas das 19. Jahrhundert im Musée du Luxembourg (Tas 2015), be-
schiftigt sich Julien Bastoen mit der Zeit des Ersten Weltkriegs und der Rolle des Museums in der
Kriegspropaganda (Bastoen 2016). Einen zusammenfassenden Uberblick iiber die Entstehung des
Musée du Luxembourg und die begleitenden Debatten tiber Funktion und Inhalt desselben liefert
Alice Thomine-Berrada im Katalog zu einer Ausstellung im Musée d’Orsay zu Salonkunst
(Thomine-Berrada 2017). Durch diese Vorarbeiten kann immer wieder die Querverbindung zu
dhnlichen Debatten und Entwicklungen in der Modernen Galerie in Wien gezogen werden, die
dort zwar etwas spiter, aber doch erstaunlich dhnlich vor sich gingen.

Die Berliner Museumsinsel und dabei besonders die Moderne Abteilung der Nationalgale-
rie, die 1919 im Kronprinzenpalais er6ffnet wurde, bieten viele Vergleichsméglichkeiten mit Wien.
Dabei kann man sich vor allem auf die Dissertation von Alexis Joachimides (Joachimides 2001)

stiitzen. Mit seiner Analyse der Ausstellungskonzeptionen von Wilhelm Bode bis Ludwig Justi,

3 Z.B. Maierbrugger 1995. Er untersucht vor allem Diffamierungsstrategien einzelner Kunstrichtungen, die als sozia-
listisch gebrandmarkt wurden.
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auch im innerdeutschen Vergleich, bietet er grundlegende Einblicke in die Art der Ausstellungsge-
staltung, aber auch in die Diskurse der Zeit, die sich ebenfalls in Bezug auf die Moderne Galerie in
Wien feststellen lassen: die ErschlieBung eines neuen Publikums, die Stellung des Galerieleiters,
private Sammlerkultur etc.

Als drittes Vergleichsobjekt wurde die Tate Gallery herangezogen, die bereits in vielen Pub-
likationen aufgearbeitet wurde. So bietet Alan Crookham in seiner illustrierten Geschichte der Na-
tional Gallery einiges an Bildmaterial zur Innenansicht der Ausstellungsriume und beleuchtet die
Entstehungsgeschichte dieser Institution (Crookham 2009). Einen inhaltlich dichteren Einblick,
speziell in die Geschichte der Tate Gallery, bietet Frances Spalding. Sie analysiert sowohl die Vor-
geschichte als auch die weitere Entwicklung dieser modernen Galerie und weist dabei auch auf
offentliche Konflikte iiber Ankiufe oder Ausstellungen hin (Spalding 1998). Im Londoner Fall gibt
es weniger Similaritdten als bei den ersten beiden Vergleichsbeispielen. Daher ist die Tate Gallery
wichtig als Pause gegen die mogliche andere Entwicklungen abgeglichen werden kénnen, z.B. die
Einbindung privater Sammler und deren Finanzkraft, sowie das Selbstverstindnis als nationale Ga-
lerie.

Alle oben erwihnten Museen fungierten auf die eine oder andere Art fiir ihr Land als ein
Nationalmuseum. Inwiefern die Moderne Galerie bzw. die Osterreichische Staatsgalerie einen sol-
chen Platz fiir Osterreich einnimmt, soll abschlieBend diskutiert werden. Georg Kugler hat dies in
einem kurzen Aufsatz bereits angerissen, rekapituliert aber vor allem die Frage, was Nation grund-
sitzlich bedeutet, ohne die Auswirkungen auf ein Museum direkt zu analysieren (Kugler. G. 2004).
Matlies Raffler wiederum beschiftigt sich in ihrer Habilitationsschrift mit allen anderen Landes-
und Nationalmuseen des Habsburgerreiches — Prag, Budapest, Graz, etc. — aber nicht mit der
Staatsgalerie in Wien (Raffler 2007). Daran wird deutlich, dass auch heute noch die Moderne Ga-
letie bzw. vielmehr die Osterreichische Staatsgalerie bisher viel zu wenig als die Nationalgalerie
wahrgenommen wird, die sie de facto war.

Bei all diesen Arbeiten fehlt eine umfassende Institutionsgeschichte der Modernen Galerie.
In vielen Forschungsarbeiten taucht sie lediglich an der Seitenlinie auf, ohne dass ihr der ihrer
Bedeutung nach angemessene Raum zugebilligt worden wire. In der Modernen Galerie wurde
schlieBlich zum ersten Mal die Kunst der Wiener Secession und weiterer moderner Kunststromun-
gen der Wiener Jahrhundertwende systematisch musealisiert. Im Vergleich mit dhnlichen Instituti-
onen und Museumsorten wie Berlin mit dem Kaiser Friedrich-Museum und den umgebenden
Strukturen ist die Wiener Museumslandschaft noch verhiltnismiaig wenig aufgearbeitet.

In diese Richtung wird mit der institutionsgeschichtlichen Analyse der Modernen Galerie
ein Anfang gemacht. Dabei lisst die Konzentration auf die Moderne Galerie bzw. die moderne

Kunst in der Staatsgalerie die Entwicklung der Galerie des 19. Jahrhunderts und des Barockmu-
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seums, so weit es nicht miteinander verwoben ist, aullen vor. In Verbindung mit der modernen
Kunst stehen weitere moderne Errungenschaften der Museumstechnik, die in der Galerie Anwen-
dung fanden. Moderne Kunst verlangte nach modernen Inszenierungsstrategien, daher sollen diese
beiden Elemente parallel untersucht werden. Vor allem das Barockmuseum und dessen Einrich-
tung in einem Barockschloss als Gesamtkunstwerk, erfilllte ganz andere Anspriiche und misste
daher in einer eigenen Arbeit gewiirdigt werden.

Neben dem introvertierten Blick auf die Moderne Galerie selbst, soll auch ihr Dialog mit
der Offentlichkeit untersucht werden. Wie reagiert diese auf die in der Galerie geleistete Arbeit, sei
es die Ankaufspolitik, die Ausstellungsgestaltung oder auch die Vermittlungsversuche? Die Off-
nung des Museums fiir ein breiteres Publikum in der Modernen Galerie ist keine Novitit. Jedoch
lasst sich Anfang des Jahrhunderts besonders in Wien ein starker Schub, vermittelt durch die Volks-
bildungsbewegung, feststellen. Dieser Impetus, der im Rozen Wien deutlicher als in anderen Stiddten
war, soll anhand der Vermittlungsangebote des neu gegrindeten Museums untersucht werden. Das
Museum wurde in dieser Zeit mehr und mehr Teil der Gesamtgesellschaft, sei es durch die Muse-
umsbesucher sowie durch seine Stellung innerhalb des Fremdenverkehrs oder des Kunsthandels.
Dieses Phinomen lisst sich an der Modernen Galerie, die als staatliche Griindung mehr als die
kaiserliche Sammlung eine fortschrittliche Institution war, deutlich aufzeigen.

Diese Staatlichkeit verdient ebenso Aufmerksamkeit. Die Moderne Galerie und spater die
Osterreichische Staatsgalerie kanalisierte die dsterreichische Kunstpolitik und kann daher als wich-
tiger Gradmesser fiir dessen Ziele gesehen werden. Welche Kunst wurde auf welche Weise gefor-
dert? Wie verinderten sich diese Ziele im Laufe der Jahre? Der avisierte Untersuchungszeitraum,
der sich von 1903 bis 1938 erstreckt, wird definiert durch die oftizielle Grindung der Galerie und
die Absetzung des zweiten langjahrigen Direktors Franz Martin Haberditz]l mit dem ,,Anschluss®
Osterreichs an das Deutsche Reich. Die Auswirkungen dieser Verhiltnisse auf das Museum zeigen
die enge Verbindung von Staat und einer Institution, die eigentlich unpolitisch sein wollte oder
sollte.

Grundlage fiir die Arbeit war vor allem das Hausarchiv der Osterreichischen Galerie Bel-
vedere, auf das tiber das dort angesiedelte Research Center zugegriffen werden konnte. Dieser Be-
stand ist bis auf einzelne Provenienzrecherchen zu bestimmten Kunstwerken bisher unbearbeitet.
Fir den Untersuchungszeitraum wurden ca. 3600 Akten aus dem Untersuchungszeitraum im Hin-
blick darauf ausgewihlt, ob sie fiir die Themengebiete Ankidufe, Leihgaben, Bauarbeiten, Personal
oder Galeriestatistik relevant sind. Fiir die griindliche Aufarbeitung der Galeriegeschichte wurden
diese Akten transkribiert und ausgewertet. Ebenso wurden Korrespondenzen tber Erwerbungs-
vorginge nachvollzogen, die zwischenzeitlich mundlich fortgesetzt wurden bzw. bei denen die

Briefe aus der Galerie nicht in Abschrift vorlagen. Uber die Ausstellungsgestaltung kénnen daraus
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nur mittelbare Schlisse iber Handwerkerrechnungen, Selbstbeschreibungen und Presseberichte
gezogen werden, da fir die erste Einrichtung der modernen Galerie nur wenige Aufnahmen der
Innenriume vorliegen. Uber die Rdume der zweiten Modernen Galerie, die als Untermuseum der
Staatsgalerie 1929 er6ffnet wurde, ist durch einen teilweise bebilderten Katalog etwas mehr be-
kannt. Erginzend zu diesem Material wurden die Akten des Kunstreferats des Unterrichtsministe-
riums gesichtet, die im Haupt- und Staatsarchiv lagern. Hier finden sich vor allem Sitzungsproto-
kolle der Kunstkommission und ministerielle Beschlisse, die auf die Moderne Galerie Bezug neh-
men. Auch dort sind allerdings immer wieder Liicken feststellbar. Die Teilnachldsse von Haberditzl
und Dornhoéffer in der Wienbibliothek lieferten Hintergrundinformationen zu den persénlichen
Beziehungen zu Kunsthindlern, Sammlern und anderen Wissenschaftlern, sind jedoch weniger
aussagekriftig, was den Inhalt der Modernen Galerie selbst angeht. Die Recherche nach Akten des
Galerievereins blieb erfolglos, da deren Archiv nach diversen Umziigen lediglich aus wenigen, un-
systematisch erhaltenen Quittungen u. A. zum besagten Zeitraum besteht. Zusitzlich zu diesem
Material, das sich direkt aus der Modernen Galerie und ihrer Verwaltung ergab, wurde eine inten-
sive Recherche in der Presse durchgefithrt, um parallel zu den internen Informationen den Auflen-
blick zu gewinnen. Wie wurden die theoretischen Uberlegungen, die mit den Erwerbungen und der
Einrichtung des Museums zusammenhingen und dort verwirklicht wurden, in der Offentlichkeit
wahrgenommen? Welche Entscheidungen wurden angezweifelt oder diskutiert und welche Mal3-
nahmen waren von Erfolg gekront? Die Moderne Galerie sollte vor allem im Spiegel des Hauptor-
gans der Kunstkritik, der Newen Freien Presse betrachtet werden, neben weiteren ausgewihlten Bei-
spielen der Wiener Tagespresse und kunstwissenschaftlichen Publikationen wie dem Cicerone, Kunst
und Kiinstler, Kunst und Dekoration etc...

Ausgehend von einem Narrativ der Sammlungs- und Ausstellungsgeschichte wurden be-
sonders relevante Themen aus den Akten identifiziert und in Zusammenhang mit auslindischen
Museen, aber auch mit anderen Wiener Institutionen gestellt. Daraus ergibt sich ein Vorgehen, das
von verschiedenweiten Blickfeldern geleitet ist. Zunichst soll der Fokus eng auf der Modernen
Galerie selbst liegen und alle Fragen beantworten, die sie betreffen: Wor Wie? Was? Wer? Anhand
dieser Fragen wird chronologisch die Geschichte aufgearbeitet. Dann wird in einem zweiten Schritt
der Fokus erweitert auf das Museum und ihre Umgebung: Welches Publikum sollte auf welche
Weise angesprochen werden, wie trigt das Museum zur Wirtschaft bei und wie zur nationalen

Identititsfindung nach dem Untergang der Donaumonarchie.



1. Modern(e) ausstellen und sammeln

Was heif3t ,,Moderne Galerie® und zu welchem Ende existiert sie iberhaupt? Das Wort ,,modern®
charakterisierte gleichzeitig das ,,Was® des Sammlungsbereiches als auch das ,,Wie* der Ausstel-
lungsgestaltung und weiterer Neuerungen, die sich in der Grindung und dem fortschreitenden
Bestehen der Modernen Galerie in Wien manifestierten. Dabeti ist ,,modern® ein Begriff, der nur
auf den ersten Blick leicht zu erfassen ist. Urspriinglich bedeutete er ,,neu, neuartig®, wurde aber
in Diskussionen zwischen progressiven und konservativen Strémungen als Kampfbegriff auch pe-
jorativ verwendet.' Zudem verfestigte sich der Begriff in der Kunst zu einem Schlagwort der Kunst-
geschichte:

Als ,,Moderne* im 20. Jahrhundert gilt jener umfassende geistige Erneuerungsprozess, der
im 19. Jahrhundert begann, die Avantgarden einschloss, bis tief in das Jahrhundert fort-
wirkte und, inhaltlich gesehen. die Lebenswirklichkeit um Fragen, Visionen und Utopien
bereicherte.’

Mit der Ausstellung der modernen Kunst in einer dauerhaften musealen Umgebung geschah eine

«6

,,Historisierung der Avantgarde™® und trug damit zu der bis heute geltenden Wertschitzung die-
ser Kunst bei. Die Auswahl nicht nur der Werke, die angekauft werden sollten, sondern auch wel-
che davon ausgestellt wurden, war dabei von dem Galeriedirektor und seinen Mitkuratoren geprigt.
Dabei stellte die Moderne Galetie nicht nur moderne Kunst, sondern auch auf eine moderne Art

und Weise aus.

1.1.  Die Schopfung der ,,Staatsgallerie zeitgendssischer Kunst*

Ein Museum sammelt

Objekte [seines] jeweiligen Gebiets mit dem Ziel einer reprisentativen oder sogar enzyklo-
padischen Darstellung, womit [es] dem Wunsch [nachkommt]| die materielle, wie auch die
isthetische Kultur der Menschheit in zunehmend systematischer Weise zu dokumentieren.’

Diese Definition galt auch fir die Moderne Galerie, deren Ziel es sein sollte eine Liicke in der
Wiener Museumslandschaft — das Fehlen einer umfassenden Sammlung moderner, Ssterreichi-

scher Kunst — zu schlieBen und damit diese einer breiten Offentlichkeit zuginglich zu machen.

4 Schorske 1980, S. xvii.

5 Schneede 2001, S. 8.

6 Ebd., S. 61. Schneede verwendet diesen Ausdruck im Zusammenhang mit der Kélner Sonderbundausstellung von
1913.

7 Horne 2016, S. 33.



Wie genau diese Neugriindung aussehen sollte, war jedoch lange Zeit ein Diskussionsthema ver-
schiedener Gruppen, weswegen die Grindung der Modernen Galerie einige Jahre Vorlauf ben6-
tigte.

Diese Grundung fand im europiischen Vergleich relativ spat statt. In einem Artikel in der
Neuen Freien Presse vom 18.6.1915 tber die Aufgaben der 6sterreichischen Staatsgalerie stellte Max
Dvofak deren Griindung in Relation zu den Nationalsammlungen und den neuen Pinakotheken in
Deutschland, die schon in der Mitte des vorangegangenen Jahrhunderts entstanden waren.® Er
nennt dabei auBBerdem das Britische Museum, das 1753 durch einen Parlamentsakt zu einer Staats-

institution wurde, ,,die der Offentlichkeit zu dienen hat*”

und die Vatikanischen Sammlungen in
Rom, die nahezu zur selben Zeit zu Staatseigentum erklart wurden. Diese Beispiele tiberraschen,
da fir gewohnlich andere Vorbilder genannt wurden, die sich auf den Inhalt der Galerie als Mu-
seum fur Gegenwartskunst bezogen. Diesbeziiglich wire als Erstes das Musée du Luxembourg in
Paris zu nennen, das im Zusammenhang mit der Modernen Galerie in Wien von Zeitgenossen
immer wieder erwihnt wurde." 1818 gegriindet, war es das erste Museum, das rein der Gegen-
wartskunst gewidmet und 6ffentlich zuginglich war. Damit nahm es eine besondere Vorbildfunk-
tion fiir andere Staaten ein, die ihre modernen Sammlungen erst spiter installierten."

Als weiteres Vergleichsobjekt diente die National Gallery in Gro@3britannien, die 1824 ein-
gerichtet wurde. In ihren Rdumen waren allerdings zunachst nur Alte Meister versammelt, wih-
rend die sogenannten modernen Kunstrebellen abgelehnt wurden.' Die seit 1897 bestehende Tate
Gallery, die zunichst als Anhingsel der National Gallery am Trafalgar Square ausschlieBlich briti-
sche Kunst zeigte, wurde ab 1914 als Gallery of Modern Foreign Painting ausgebaut. Die im Ver-
hiltnis zu anderen Galerien grof3ziigigen Finanzmittel positionierten die National Gallery ab Mitte
der 1920er Jahre an vorderster Stelle unter den modernen Galerien Europas.” Auch die Wiener

Galerie hatte zu Beginn Kimpfe dariiber auszufechten, welche modernen Kunstwerke aufgenom-

men werden sollte. Erst spiter erweiterte sie ihr Sammlungsgebiet in Richtung der Alten Kunst.

8 Dvotak 1915, S. 1.
% Ebd., S. 1.
10 So sprach z.B. Ludwig Hevesi tiber ,,den alten Traum von einem Wiener Luxembourg® (Hevesi 1903, S. 457), Dr.
Hans Ankwicz-Klechoven tber ,cine ,,Moderne Galerie” nach Art des Pariser ,,Luxembourg®. (Ankwicz-Klechoven
1948, S. 355) Ansonsten speziell in Bezug auf die Sammlungspolitik z.B. Tietze 1929, S. 477.
11 Das Musée du Luxembourg wurde am 14.10.1750 eréffnet und zwei Tage die Woche gedffnet bis es 1779 zunichst
geschlossen wurde. (McClellan 1984, S. 439). Schon in diesem ersten Museum war wohl franzésische zeitgendssische
Kunst zu sehen (McClellan 1984, S. 440). 1818 wurde es erneut gegriindet, diesmal ausschlieBlich als Museum fiir
Gegenwartskunst. (Tas 2015, S. 227)
12 Erst durch die Bemithungen dreier Minner — Sir Hugh Lane, Lord Curzon und Samuel Courtauld — gelangten
tberhaupt Werke zeitgendssischer Kunstler in Besitz der Gallery. (Crookham 2009, S. 7 — 9)
13 Ebd., S. 9.
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Riumlich am naheliegendsten war der Vergleich mit deutschen Museen. Die Betliner Na-
tionalgalerie, die am 22. Mirz 1876, dem Geburtstag Kaiser Wilhelms II. er6tfnet wurde, war we-
niger der zeitgenossischen deutschen oder internationalen Kunst gewidmet, sondern vielmehr als
nationale Schatzkammer gedacht.' Dies verdeutlichte das zwei Jahre vor der Er6ffnung formu-
lierte Ziel: ,,eine umfassende Verherrlichung der deutschen Kunst und der groflen Minner und
Ereignisse des 19. Jahrhunderts durch die Kunst“”. Aus dieser Nationalgalerie heraus wurde

16

schlieBlich 1919 die Galerie der Lebenden im Kronprinzenpalais eingerichtet.® Doch auch dort, in

diesem Museum fur Gegenwartskunst, verfolgte der damalige Direktor Carl Justi den ,,Gedanken

<17 Als zweites deutsches Museum wurde von Wien aus immer wieder

nationaler Selbstdarstellung
auf die Miinchner Neue Pinakothek verwiesen, die 1848 bei ihrer Grundsteinlegung durch Konig
Ludwig I. von Bayern fiir ,,Gemilde aus diesem und aus kunftigen Jahrhunderten® bestimmt
wurde.'® Vielleicht auch wegen des stindigen Wettkampfes der beiden Stidte Miinchen und Betlin
um die Vorherrschaft auf dem Gebiet der Kunste, tauchte bei der Museumsgriindung in Minchen
kein explizit nationaler Gedanke auf."” Vielmehr wurde proklamiert, dass es dabei rein um die
Kunst ginge. Dies kann als Statement gegen die Berliner Nationalgalerie gesehen werden, die zu
diesem Zeitpunkt zwar noch nicht eréffnet war, aber schon seit 1835 als Idee die Runde in politi-
schen Kreisen machte.” Dass dieser Vergleich ein ganz selbstverstindlicher und naheliegender To-
pos war, wird daran deutlich, dass immer wieder genau auf diese beiden verwiesen wurde.”

Der dringende Wunsch nach der Griindung einer eigenen Galerie hatte seinen Ursprung

auch aus dem empfundenen Mangel einer solchen Institution gegentiber anderen europiischen

Staaten. Dabei ging es zum einen schlicht um das Vorhandensein einer solchen Institution, aber

14 Forster-Hahn 19964, S. 84.

15 Dibbern 1980, S. 3.

16 Joachimides 2001, S. 166.

17 Winkler 1998, S. 72.

18 Dibbern 1980, S. 3.

19 Gay 1999, S. 135.

20 Forster-Hahn 1996b, S. 86.

21 So hob bereits am 2. Januar 1900 eine Zeitungsnotiz in der Wiener Neuen Freien Presse ab: ,,Eine moderne Galerie,
dhnlich wie sie in der neuen Pinakothek in Miinchen, in der National-Galerie in Berlin und in vielen anderen deutschen
Stidten bereits besteht, soll in Wien geschaffen werden.” (Anonym (NFP) 1900b, S. 4) Ebenso Servaes 1902, S. 1:
,»etwas schier Unbegteifliches, da3 Wien nicht lingst eine solche Galerie besal3, wie sie Berlin in der National-Galerie
und Minchen in der Neuen Pinakothek schon seit vielen Jahren ihr Eigen nennen.” Carl Moll an Wilhelm Ritter von
Hartel am 12.4. 1901 (Atchiv der Genossenschaft Bildender Kinstler Wiens, zit. nach Mlnarik 1996, S. 38): ,,Berlin
hat seine Nationalgalerien, Miinchen neben der Alten die Neue Pinakothek, Hamburg seine Kunsthalle, jede Stadt
Deutschlands sein Museum, seine internationale Sammlung von Kunstwerken unserer Zeit. Wien entbehrt dieser wich-
tigsten Grundlage fiir sein Kunstleben.” AuBlerdem schrieb Haberditzl 20 Jahre spiter im Zusammenhang mit der
Umgestaltung der Belvedereschldsser, dass in der Galerie des 19. Jahrhunderts ,,die &sterreichische Kunstentwicklung
von der hochbarocken Zeit bis zum Ausgang des XIX. Jahrhunderts — ab 1800 im Vergleich mit vorziiglichen Beispie-
len der internationalen Kunstentwicklung, ganz dhnlich wie beispielsweise in Berlin (Nationalgalerie) oder Minchen
(neue Staatsgalerie) — in den Hauptgeschoflen des oberen Belvederes in Erscheinung treten [soll]. (BHA 1921, 181,
Q 1.10) Zu diesem Zeitpunkt war die damals als moderne Galerie in Miinchen gegrindete Neue Pinakothek schon so
alt, dass ihre Bestinde eher zu der nun neu eingerichteten Galerie des 19. Jahrhunderts in Wien passten.
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auch um die Feier der eigenen Kunst, die so nirgendwo anders geschehen wiirde. Vor allem um
die neuere Kunst hatte man sich dabei zu kiimmern. So grenzte Max Dvotak in der Neuen Freien
Presse, also gegentiber einer sehr breiten Offentlichkeit, die staatlichen Neugriindungen der anderen

Linder deutlich von den alten gewachsenen Sammlungen mit geradezu revolutionir klingenden
Gedanken ab:

Exrst als der nationale Gedanke fur alle 6ffentlichen Institutionen immer mehr an Bedeu-
tung gewann, begann man es als ein Unrecht zu empfinden, daf3, wihrend Werke alter und
fremder Meister in prunkvollen Paldsten eine dauernde Heimat besal3en, die Schopfungen
der Kinstler, die das neue nationale Leben in der Kunst verkorperten, unterstandslos waren
und nicht wie die alten Denkmiler in 6ffentlichen Sammlungen fir die Gegenwart und
Zukunft vereinigt wurden.”

In Wien betraf diese Rede von den alten furstlichen Sammlungen die Habsburgische Kunstsamm-
lung, insbesondere die kaiserliche Gemildegalerie. Sie befand sich zwar nicht in einem alten Palast,
aber dafir seit 1891 in einem eigens zu diesem Zweck erbauten, prichtigen Gebiude, dem Kunst-
historischen Museum. Mit dieser grof3en, qualititvollen und altehrwirdigen Sammlung musste die
junge Moderne Galerie von Beginn an konkurrieren. In der Sammlung der Habsburger gab es zwar
bereits eine moderne Abteilung, die jedoch kein umfassendes Bild zeigte.” Hans Tietze beschreibt
rickblickend die Situation folgendermal3en:

Die Entwicklung des musealen Sammelwesens ist in Wien, in der Zeit, als anderwirts die
moderne Ausgestaltung dieses Arbeitsgebietes erfolgte, durch das Vorhandensein der gro-
Ben Sammlungen des Hofes bestimmt gewesen. Diese im Laufe der Jahrhunderte zusam-
mengestromten Schitze waren einerseits zu reich und grofBartig, um das Aufkommen
gleichwertiger staatlicher Sammlungen zu ermoglichen, anderseits zu unsystematisch und
— ihrem hofischen Charakter gemal3 — zu sehr auf ihrer eigenen Vollkommenbheit ruhend,
um all den Forderungen zu dienen, die eine neue Zeit an derartige Anstalten stellte. Da
diese neuen Forderungen nun zeitweilig mit gebieterischer Kraft auftraten, so entstanden
staatliche Sammlungen, die von Anfang bestimmt schienen, hinter den Hofmuseen eine
Nachlese zu halten; sie hatten kein organisches Programm, sondern die Verlegenheitsauf-
gabe, alles aufzunehmen, was aus irgendwelchen Griinden — z. B. weil es aus Staatsmitteln
erworben worden war — nicht in die Sammlungen des Hofes gelangen sollte. [...] so hat
die Osterreichische Galerie, in den Frihlingsrauschjahren der jungen Sezession als ,,Mo-
derne Galerie® gegriindet, in der Folge ein Programm zu erfillen gehabt, dessen Umril3
durch die Auslassungen der kaiserlichen Galerie, gewissermallen negativ, bestimmt war.
Aus dieser Not, Asyl fir die Stiefkinder des Hofes, die moderne Kunst seit Beginn des

22 Dvotik 1914. S. 1.

25 Bei der Ubertragung der kaiserlichen Gemildegalerie in das neu erbaute Kunsthistorische Hofmuseum am Ring
wurde konstatiert, dass ,,man zwar bei den Werken vergangener Jahrhunderte gro3e Teile europiischer Kunst darstel-
len konnte, in den letzten hundert Jahren jedoch fast ausschlieSlich Arbeiten mit Provenienz aus den Gebieten der
Donaumonarchie gesammelt hatte. (Franzésische Kunst 1991, S. 5) 1903 schrieb August Schaeffer in dem Katalog der
kaiserlichen Gemildegalerie in Wien es sei durch ,,die Moderne Abtheilung der kaiserlichen Gemilde-Galerie vorwie-
gend nur die 6sterreichische und speciell die Wiener Malerei des XIX. Jahrhunderts reprisentirt. In diesem Sinne
wurden auch im Allgemeinen die Erwerbungen veranlasst. Was die Galerie an Bildern fremder, oder sagen wir auslin-
discher Meister birgt, ist eigentlich minimal und was sich in dieser Beziehung findet, kam zumeist durch Widmungen
und Vermichtnisse herein.” (Schaetfer 1903, S. 237)
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neunzehnten Jahrhunderts und die 6sterreichische Kunst seit jeher, zu sein, hat die Staats-
galerie eine Tugend zu machen verstanden und ihre zwei Themen, die internationale Mo-
derne und das nationale Historische, zu einer Einheit verschmolzen, der jedoch die gesunde
Entfaltungsméglichkeit fehlte.”

Diese problematische ,,LiickenbiiBer-Aufgabe war eine denkbar ungiinstige Grundlage fiir die ge-
plante Neugriindung. * Hinzu kam, dass auch die Moderne Galerie nicht voraussetzungslos war:
Sie grindete sich auf bereits vorhandenen staatlichen Besitz, der zuvor weniger unter programma-
tischen Gesichtspunkten zusammengestellt worden war als vielmehr unter der Mal3gabe der Zuge-
horigkeit des Kiinstlers zu einem Kiinstlerverein oder der persénlichen Notlage desselben.” Dies
fithrte nicht nur zu einem inhomogenen Bestand was die Sammlungsrichtung anging, sondern auch
die Qualitit der erworbenen Werke.

Bei den kaiserlichen Sammlungen war man zwar ebenfalls nur dem Geschmack des Besit-
zers gefolgt und keinem wissenschaftlichen Plan. Obgleich das Resultat insgesamt auf Grund der
aufgewendeten Geldmittel und des langen Sammelzeitraums insgesamt qualititsvoll war, fand sich
auch dort kein zusammenhingendes Ganzes. Ludwig Baldass konstatierte 1915 die ,,programmlose
wenig ersprieBliche und wahllose Art des Sammelns“” der kaiserlichen Gemildegalerie im Bel-
vedere, die im 19. Jahrhundert begonnen hatte®. Vor allem aber auch den absoluten Mangel ,,an
jedem Zusammenarbeiten mit dem wirklich lebendigen Zweig des Wiener Kunstlebens“”. Dabei
hatten im 19. Jahrhundert durchaus Kontakte zu lebenden Kiinstlern bestanden, deren Werke auch
tir die Kaiserliche Gemaildegalerie angekauft wurden. Die Ablehnung der zeitgendssischen moder-
nen Kunst der Jahrhundertwende fiihrte dann aber zu einem Veralten der Modernen Abteilung der
kaiserlichen Sammlung.

Die Akademiegalerie, die eigentlich pridestiniert gewesen wire, sowohl den besten Kontakt

zur Kunstlerschaft zu haben als auch deren Kunst zu sammeln, kam dieser Aufgabe nicht nach

24 Tietze 1925, S. 22.
25 Dies zeigt sich auch an der Erweiterung des Sammlungsprogramms wenige Jahre spater. Es gab nicht nur eine Liicke
im systematischen Sammeln von zeitgenéssischer Kunst, sondern auch in der Kunst des Barock und der Gotik. So
wurde die Moderne Galerie mehr und mehr zu einer historischen Galerie. Tietze stellte dieses Liickenproblem zwar in
Bezug auf Wien fest, beschrieb es aber im Weiteren so allgemein, dass es auch generell Gibertragbar war auf Neugriin-
dungen, die stets in Konkurrenz zu jahrhundertelang gewachsenen Sammlungen standen. Auch das Musée du Luxem-
bourg fiillte eine Liicke, die durch die Sammlungen im Louvre entstanden war.
26 Dazu duBerte sich Adalbert Seligmann: ,,Wihrend man jetzt nie weil3, ob das Bild des X angekauft worden ist, weil
er Talent hat oder weil er den Zins nicht bezahlen kann, wird in Zukunft, wenigstens so weit es sich um Werke handelt,
die in der ,,Modernen Galerie* ihren Platz finden sollen, dieser quilende Zweifel verschwinden.* (Seligmann 1907, S.
3). Er schreibt dies bevor die Moderne Galerie einen eigenen Direktor hat, also zu einer Zeit, in der sich die Ankaufs-
politik von vor der Modernen Galerie nicht gedndert haben durfte.
27 Baldass 1915, S. 314.
28 1837 ist erstmals in einem Katalog der kaiserlichen Gemildegalerie von einer ,,Modernen Schule® die Rede. Darunter
wurden Werke nach 1780 verstanden. (Franzosische Kunst 1991, S. 5)
29 Baldass 1915, S. 314.
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und wurde daher von Dvofak angegriffen. Man verband mit dieser Institution verkrustete Struk-
turen und zu viele Seilschaften, die ein kunstlerisch objektives Sammeln verunméglichten. Da man
die Historienmalerei als das modernste Genre betrachtete, wurden entsprechende Auftrige an die
fir gewohnlich akademischen Maler vergeben. Durch diese Steuerung erhielt man allerdings kein
Abbild der gegenwirtigen Kunstentwicklung und die neuen Sammlungen verloren den Anschluss
an die kiinstlerische Avantgarde.”

Moderne Kunst konnte in Wien einerseits in kommerziellen Galerien wie Miethke’ und
Arnot gezeigt werden.””.Das Kiinstlerhaus andererseits wurde 1865 bis 1868 gebaut, stand jedoch
nur den Mitgliedern der Kinstlergenossenschaft und eingeladenen Gisten zur Verfiigung. Diese
konservative Zulassungspolitik fithrte schlieSlich zur Griindung der Wiener Secession. Nach ihrer
Abspaltung musste sich die Secession fiir ihre erste Ausstellung auf die Suche nach einem Ausstel-
lungsgebiude machen und wurde in den Silen der Gartenbaugesellschaft fiindig.” Diese Sile waren
jedoch keine Dauerlésung, da sie zu teuer waren und nicht dauerhaft fiir die Secession gesichert
werden konnten. Dass eigene Ausstellungsriume fir einen Kinstlerverein sehr bedeutend waren,
zeigt die Emporung, die die Kiindigung desselben fiir den Wiener Hagenbund bei Hans Tietze
ausloste.” Dieser sah durch diese ,,tiickisch[e] Delogierung*> durch die Gemeinde Wien sogar den
Fortbestand des Hagenbundes gefihrdet. Die modernen Wiener Kunstlervereine definierten sich
vor allem durch ihre Ausstellungstitigkeit. Dadurch entstand eine groe Konkurrenz um die we-
nigen groflen Ausstellungsraumlichkeiten, wer sie sich zuerst sichern konnte bzw. wer in der Lage
war diese zu finanzieren. Insgesamt wuchs folglich vor allem in der progressiveren Kiinstlerschaft
der Wunsch nach einer dauerhaften Ausstellungsméglichkeit fir moderne Kunst. In den Statuten

der Secession, die im Januar 1898 in Ier Sacrum verottentlicht wurden, tauchte die Grindung einer

30 Dvotik 1915, S. 2.
31 Die Besitzer dieser Galerie Hugo Othmar Miethke und C.J. Wawra griindeten diese 1861. Ab 1896 war die Galetie
im Palais Naké am Neuen Markt untergebracht. Sie war der Secession freundschaftlich verbunden und besal3 auch seit
1895 einen eigenen Ausstellungssaal, aber dieser war zu klein, um eine wirkliche Alternative zu bieten. (Forsthuber
1991, S. 20)
32 Gleich im ersten Heft des 1er Sacrum taucht unter der Rubtik Ausstellungswesen folgende bezeichnende Aussage auf:
,»Was hat das ,,Kiinstlerhaus® also fiir die Kunst gethan? Die Kunsthindler leisten mehr. Ein Kinstler wie Rumpler,
der in dem Einerlei der akademischen Lehrroutine zum Einsiedler geworden war, musste erst durch Miethke wieder
»entdeckt™ und dem Publikum vorgestellt werden. Alfons Mucha fand bei Artaria ein Unterkommen.* (Anonym (VS)
1898b, S. 25)
33 Die Sile dieser Gesellschaft waren 1863/64 von August Weber am Parkring 23 in italienischem Renaissancestil
errichtet worden. Fur grofle Kunstausstellungen boten diese jedoch nicht gentigend Platz, so dass ein provisorischer
Anbau nétig war. (Forsthuber 1991, S. 20) In ihrer ersten Ausstellung strebte die Secession an ,,dem Publicum eine
Elite-Ausstellung specifisch moderner Kunstwerke zu bieten®, da sie ,,und der kinstlerisch gesinnte Theil des Publi-
cums® es nicht ertragen kénnen mittelmiBige Ausstellungen zu betrachten. Daher wurde auch beschlossen, dass alle
ordentlichen Mitglieder der Secession die Aufnahmejury fiir Ausstellungen bilden sollten. (Anonym (VS) 1898d, S. 23)
34 Tietze 1912b, S. 21.
3 Ebd,, S. 22.
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Modernen Galerie als Ziel nicht explizit auf™, obwohl dies drei Jahte spiter ebenfalls in Ier Sacrum
behauptet wurde:

Als wir vor nunmehr vier Jahren unsere Vereinigung begriindeten, machten wir zu einem
der Hauptpunkte unseres Arbeitsprogramms die Propaganda fir die Schaffung einer mo-
dernen Galerie in Wien. Nicht die Hinzufiigung eines Depots fur moderne Bilder zu den
bestehenden Sammlungen alter Bilder hatten wir dabei im Sinne, sondern die Schaffung
eines Institutes, das unserem Volke Gelegenheit bieten sollte, das gewaltige, die Kunst un-
serer Tage bewegende Drangen und Ringen nach neuen Idealen nachfithlend mitzuerleben.
Das Publicum sollte fortan nicht mehr wie jetzt hilflos, nach Schlagworten haschend, den
Schépfungen, die der Zufall der voriibergehenden Kunstausstellungen ihm vor Augen
fithrte, gegeniiberstehen, es sollte befihigt werden, eines der denkwiirdigsten culturellen
Entwicklungsphinomene der Gegenwart mit offenen, sehenden Augen mitzugeniessen,
statt dariiber, vielleicht erst lange nachher, durch kunstgeschichtliche Schriften unterrichtet
zu werden. Zur Forderung dieses Zieles hat ja die Vereinigung in ihre Statuten die Bestim-
mung aufgenommen, den Reingewinn aus ihren Unternehmungen zum Ankaufe von
Kunstwerken zu verwenden und sie der zu griindenden ,,Modernen Galerie® geschenk-
weise zu tiberweisen.”’

Offenbar qualifizierte zu diesem Zeitpunkt keine andere Sammlung als die der Modernen Galerie
mehr als beschenkungswiirdig und die Secession setzte ihre Ankiindigung tatsichlich in die Tat
um. Zwischen 1899 und 1903 wurden von der Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs fiir die
Moderne Galerie 14 Werke gewidmet.” Zwischen der Secession und der Modernen Galetie be-
stand im Laufe der Jahre stets ein besonders enger Kontakt. Zum einen wurden die Dienste von
Carl Moll als Kunstvermittler in Anspruch genommen. Zum anderen kamen von dort die meisten
Schenkungen der frithen Jahre, wihrend sich die Kiinstlergenossenschaft diesbeztglich zurtickhal-
tender verhielt. Nichtsdestotrotz waren alle Kiinstlervereinigungen Wiens daran interessiert ,,aus
dem Ephemeren der Wiener Kunstausstellungen ein bleibendes Gebilde [zu] gestalten*”. Die erste
bisher bekannte Erwihnung der Modernen Galerie findet sich denn auch bei der Kinstlergenos-
senschaft im Protokoll einer Plenarversammlung vom 21.2.1894. In diesem wurde festgehalten,

dass die Moderne Galerie bereits in der Grindung begriffen wire und es allein an der Platzfrage

36 In §2 ist die Rede vom Begriinden eines ,,freie[n] Ausstellungswesens® und in {14, dass Ankiufe aus den eigenen
Ausstellungen ,,einer der in Wien bestehenden 6ffentlichen Galerien geschenkweise zu tiberlassen sind.” (Anonym
(VS) 1898c, S. 27) Allerdings wurden hier nicht alle Paragraphen veréffentlicht. Dass aber dieser doch der Secession
so wichtig scheinende Paragraph nicht aufgefiihrt wurde, ist erstaunlich.
37 Anonym (VS) 1901, S. 342 — 343.
3% Q 2.1. Wenn man annimmt, dass das Werk von Paul Dupont eine Zeichnung ist, sind von diesen 15 Werken 9
Zeichnungen und eine Skulptur (Rodin). Die Zeichnungen (von Roll, Jeanniot, de la Gandara, Ziigel, Dagnan-Bouve-
ret, von Hofmann), wiederum bis auf Dupont finden sich heute alle in der Albettina wieder, wohin sie 1923/24 abge-
geben worden waren.
Die Theodor von Hérmann-Stiftung wurde beim Tod des Malers 1899 von seiner Witwe Laura von Hérmann mit
einer Stiftungssumme von 20.000 fl. eingerichtet und sollte junge Kunstler unterstiitzen. Die Assoziierung zur Seces-
sion kam durch dessen Mitgliedschaft in der Vereinigung zustande. Die Secession veranstaltete im Februar seines
Todesjahres eine Kunstauktion in seinem Andenken und machte Vorschlige fiir zu erwerbende Kunstwerke. (Anonym
(NFP) 1899, S. 6) Aus diesem Grund wurden die Schenkungen der Hérmann-Stiftung auch der Secession zugeschla-
gen.
39 Baldass 1915, S. 314.
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hinge." Im gleichen Jahr sprach Minister Freiherr von Chlumecky bei einer Ausschusssitzung des
Kinstlerhauses tber die Probleme, die es mit der Finanzierung der Modernen Galerie gab. Er
schlug daher eine private Gesellschaft als Triger vor." Warum diese Idee nicht weiter verfolgt
wurde ist unklar. Wahrscheinlich ist, dass die Kiinstlergenossenschaft sich weigerte staatliche Auf-
gaben zu tibernehmen. Gleichwohl traten im Weiteren viele Privatpersonen als Stifter von Geld-
summen oder Kunstwerken auf, die sowohl die Grindung als auch die Weiterentwicklung der
Modernen Galerie erst moglich werden lieBen. Institutionalisiert wurde diese Zusammenarbeit spa-
ter in der Grindung des Galerievereins. In den ersten Jahren der Modernen Galerie gab es keinen
Direktor, der die angebotenen Kunstwerke gepriift hitte und es wurde alles Angebotene angenom-
men* Erst spiter versuchte Dornhoffer die Kauflust in bestimmte Bahnen zu lenken. Denn was
und wie in der Modernen Galerie ausgestellt werden sollte, dariiber war sich schon die Wiener
Kinstlerschaft insgesamt stets uneins und es gab daher auch keine gemeinsamen Anstrengungen
fiir diese Institution einzutreten.” HEs wurden lediglich einzelne Eingaben von den verschiedenen
Kinstlervereinigungen an das Unterrichtsministerium gemacht. So wire also die Moderne Galerie
moglicherweise trotz der angesammelten Schenkungen nur ein Phantasiegebilde geblieben, wenn
nicht auch staatlicherseits der dringende Wunsch danach bestanden hatte. Am 16.2.1899 wurde
diese Frage im Kunstrat, einer Unterabteilung des k. k. Ministeriums fiir Cultus und Unterricht,
erortert und ein Jahr spater, am 12.5.1900, wurde der von dem Secessionsmitglied Carl Moll und
Johann Freiherr von Chlumecky offiziell gestellte Antrag angenommen.* Chlumecky bezeichnete
die Frage nach der Grindung einer Modernen Galerie nicht nur als ,,eine der wichtigsten, sondern
auch dringendsten Fragen des ganzen Kunstlebens in Osterreich“®. Ein Subkomitee wurde ge-

46

grindet, dass die Moglichkeiten fir eine solche Institution priifen sollte.” Den Impetus, der von

40 Aus dem Archiv der Genossenschaft der bildenden Kinstler Wiens, zit. nach Mlnarik 1996, S. 38.

4 Mlnarik 1996, S. 38.

42 Wie Seligmann schreibt ,,Es war damals gerade lohnend, dem Staate gefillig zu sein, und so fanden sich einige
Micene, die wertvolle Widmungen stifteten — nicht immer zum besten der Sache.” (Seligmann 1907, S. 2) Tatsichlich
wurden unter Direktor Haberditzl durchaus auch Legate abgelehnt, wie z.B. das zuktnftige Vermichtnis von Alfons
von Huze, dessen Kunstsammlung als Ganzes bestehen bleiben sollte. Dies wurde wegen dieser unzumutbaren Be-
dingung abgelehnt. (BHA 1922, 262) Die Anderung in der méglichen Schenkung von einigen Familienportrits wurde
ebenfalls von der Direktion mit Hinweis auf den eklatanten Raummangel abgelehnt und auf die Sammlungen der Stadt
Wien als geeigneten Rezipienten fiir eine solche Schenkung hingewiesen. (Ebd.)

43 Mlnarik 1996, S. 41.

# Ebd,, S. 40.

# AVA CUM 17206/1901 (IIL. Jahressitzung am 25. Mai 1902).

46 Diesem Komitee gehorten an: Dr. Katl Grad Lanckoronski-Brzezie, Dr. Paul Freiherr Gautsch von Frankenthurn,
Johann Freiherr von Chlumecky, Dr. Alexander Freiherr von Helfert, Carl Moll, Oberbaurat Otto Wagner, Edmund
Hellmer und Wilhelm Freiherr von Weckbecker, ein Jahr spiter noch Dr. Karl Ritter von Wiener und Friedrich Dobner
von Dobenau. (Mlnarik 1996, S. 40). Gabriele Hammel-Haider stellt dazu fest, ,,dass in dem ,,Comité zur Errichtung
einer Modernen Galerie® weder ein Sammlungsbeamter noch ein Kunsthistoriker vertreten waren. Fachliche Kompe-
tenz und Erfahrung beziiglich Aufbau und Betreuung einer Kunstsammlung erschienen zunichst offenbar nicht so
sehr von Bedeutung wie politische Verantwortlichkeit und finanzielle Zustindigkeit.” (Hammel-Haider 1992, S 189)
Das Vorgehen des Komitees besteht zundchst darin ein Verzeichnis der Kunstobjekte aus dem Unterrichtsministerium
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dieser Seite aus fiir eine Grindung bestand, driickte der Unterrichtsminister Dr. Wilhelm von Har-
tel in seiner Rede zur Er6ffnung der zweiten Jahressitzung des Kunstrates aus:

Endlich aber, meine Herren werden wir uns zu befassen haben mit dem Plane einer Schép-

fung, durch welche die Hauptstadt der Habsburger ihren Anschluf3 an die neuesten Bestre-

bungen der Kunst documentiren soll, eines Denkmales des regen kinstlerischen Lebens,

wie es in allen Gebieten unseres Vaterlandes neu zu pulsiren beginnt, einer modernen Ga-

lerie.”’
Anhand dieser Rede wird deutlich, dass Minister Hartel bei der Griindung eine wichtige Rolle zu-
kam, weswegen von thm auch hiufig als dem ,,.Schopfer” der Modernen Galerie die Rede war.
Adalbert Seligmann wies jedoch seinerzeit daraufhin, dass schon vor Hartel unter Latour (wohl
Vinzenz Graf Baillet de Latour, Unterrichtsminister vom 30.11.1897 — 7.3. 1898) von einer solchen
Neuschépfung die Rede gewesen wire.* Nach vorbereitenden Ma3nahmen unter seinem Vorgin-
ger wurde jedoch tatsichlich mit Hartel der entscheidende Schritt getan.

Das Oxymoron von einem ,,Denkmal des regen kiinstlerischen Lebens“® fasste bereits zu
diesem Zeitpunkt das Problem der Modernen Galerie zusammen: verantwortlich zu sein fiir die
Musealisierung der Moderne. Wie sehr sich diese Aufgabe von den bestehenden Museen in Wien
unterschied, wird daran deutlich, dass der Galeriedirektor Franz Martin Haberditzl anldsslich der
Eroffnung der zweiten Modernen Galerie 1929 von einer ,,musealen Secession, analog den Seces-
sionen der Kiinstlerverbinde* sprach.”

Unterrichtsminister Hartel erwihnte in seiner Rede lediglich das Herrscherhaus als Initiator
und mit keiner Silbe eine staatliche Institution. Das Kaiserhaus stand der Neugriindung einer Mo-
dernen Galerie zwiegespalten gegeniiber. Der Kaiser selbst vertrat eine neutrale Grundhaltung ge-
geniber den verschiedenen Kunststromungen, lief3 aber eine leichte Priferenz erkennen: Er trug
dazu bei die Wiener Kunst um 1900 zu institutionalisieren, vor allem durch seine Affiliation zur
Kunstgewerbeschule.”’ Der Thronfolger Erzherzog Franz Ferdinand hingegen zihlte zu den kon-

servativen Kriften der Kunstverwaltung. Czeike beschreibt ihn als erzreaktiondren Vertreter des

durchzugehen, um zu sehen ,,aus welchen eine sehenswiirdige moderne Gallerie heute schon gebildet werden koénne.*
(AVA, CUM, Inv. Nr. 3459/1902)

47 Anonym (NFP) 1900c, S. 7.

48 Seligmann 1907, S. 2.

4 Dieser Widerspruch war auch der Grund dafiir, dass Hans Tietze die Griindung eines solchen Museums ablehnte,
da das fiir einen Museumsankauf nétige definitive Urteil tiber zeitgendssisches Werk nicht gefillt werden kénne.
(Forsthuber 1992, S. 169)

50 Haberditzl ibersandte sein Manuskript am 3.6.1929 an die Ravag, damit es dort vorgelesen wirde. (BHA 1929, 335,
Q 1.15)

51 Er lieB sich nur von Mitgliedern dieser Schule portritieren und lehnte die Akademie der bildenden Kiinste ab.
(Wagner 1990, S. 112) Méglicherweise war hier auch der enge Bezug zur Wirtschaft mit ein Grund fir den wohlwol-
lenden Blick. Eine vollige Ablehnung der Akademie ist auBlerdem zu revidieren. Kasimir Pochwalski, der von 1893 bis
1918 als Professor an der Wiener Akademie der bildenden Kiinste bestellt war, fertigte 1895 ein Portrit des Kaisers in
Galauniform an, das in den Anfangszeiten der Modernen Galerie das Hauptobjekt fiir Reproduktionsnachfragen war.
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Historismus, der sich sehr fiir kinstlerische Belange einsetzte, aber vehement gegen den Jugend-
stil.”® Es ist ein Treppenwitz der Geschichte, dass ausgerechnet Franz Ferdinand eine so progres-
sive Einrichtung wie die Moderne Galerie als direkte Nachbarin bekam: der Erzherzog bewohnte
zur Zeit der provisorischen Installation der Galerie im Unteren Belvedere das Obere Belvedere-
schloss. > Bemerkenswert ist auBerdem, dass die oben erwihnte Kunstratssitzung mit der Ankiin-
digung Hartels dieselbe ist, in der auch der Kunstreferent Dr. Ritter von Wiener in seinem Rechen-
schaftsbericht iiber den Klimtschen Kunstskandal spricht:

Er besprach auch die Ausschmtickung der Aula der Wiener Universitit, insbesondere mit
Riicksicht auf die Klimt’sche ,,Philosophie® und bemerkte dazu, in dieser Angelegenheit sei
dem Ministerium bekanntlich auch ein Protest der Wiener Universitits-Professoren zuge-
kommen, welchem jedoch, abgesehen von der Aeullerung eines bestimmten Kunstge-
schmackes, der in demselben zum Ausdrucke kommt, eine weitere Bedeutung nicht beige-
messen werden kénne.”
Darin zeigt sich eine unaufgeregte Haltung gegentiber den Kontroversen, die die Kunstlerschaft
im weiteren Verlauf der Ausfithrung dieses staatlichen Auftrags doch so sehr spalteten. Ein gutes
Zeichen fur die kommende Galetie, die von Seiten des Ministeriums nicht auf Hindernisse hin-
sichtlich eines progressiven Sammlungsprogramms rechnen musste.” Ganz im Gegensatz zu die-
sen Bemuhungen zog Hans Tietze 1912 ein erntichtertes Resimee und beschreibt die Moderne

Galerie als ,,sonderbare Bilderschau®, die

ihre Entstehung der Verlegenheit des Staates [verdankt], geschenkte oder gekaufte Bilder
des 19. Jahrhunderts unterzubringen. Thre Erhaltung und Verwaltung war eine listige Re-
prisentationspflicht, die verdrossen geiibt wurde.”

Dazu muss eine gewisse Politikverdrossenheit des Autors selbst berticksichtigt werden, der seine
Vorstellungen von Kunstausstellung und -férderung nicht zu seiner vollen Zufriedenheit durch-
setzen konnte. Wahr ist aber auch, dass trotz des anfinglichen Enthusiasmus der Direktoriums-

posten sechs Jahre lang vakant blieb und die Finanzmittel mit sehr eiserner Hand verwaltet wurden.

(BHA 1903, 104; BHA 1904, 197, 250 und 346; BHA 1905, 14, 17, 61, 77, 98, 217 und 220; BHA 1900, 66, 88, 329,
306 und 258 etc.)
52 Czeike 1986, S. 216. Direktor Dérnhéffer, k. k. Moderne Galerie, legte ein Einkaufsverzeichnis seines Museums von
August 1910 bis Februar 1911 vor, um die Vorwiitfe zu entkriften, er habe Bilder von Gustav Klimt wegen eines
Besuches von Franz Ferdinand im Museum wegrdumen lassen. Zweck dieser Vorlage war der Nachweis, dass in letzter
Zeit kein Bild von Klimt angekauft, daher auch nicht vor dem Besuch Eurer Kaiserlichen Hoheit in der Modernen
Galerie weggerdumt werden musste. (1911 Karton 158 K. Nr. 198 Wien, Moderne Galerie, Einkaufsinventar, Akten
der Militirkanzlei, zit. nach Brickler 2009, S. 209 — 210)
53 Rauchensteiner 2004, S. 57.
> Anonym (NFP) 1900c, S. 7.
5> Auch der Gegner eines solch progressiven Programms, Adalbert Seligmann, konzedierte, dass im Kampf zwischen
,»Alt und Jung® die Behorde versuchte allen Seiten gerecht zu werden. Sie férderte auch die ,,Jungen® (i.e. die Secessi-
onisten) mit Ankidufen und sonstigen ,,Gunstbezeugungen®. Diese ,,unparteiische Haltung einer von Natur aus kon-
servativ angelegten Behorde erschien Seligmann aber als direkte Parteinahme® was die Moderne Galerie fiir die kon-
servativen Kunstfreunde als ,,ein Kind der Revolution® erscheinen lieB3. (Seligmann 1907, S. 1 — 2)
56 Tietze 1912a, S. 49.

18



Auch Tietzes erbitterter Feind, der Maler Adalbert Seligmann — ein Vertreter des konservativen
Spektrums — sah die Griindung der Galerie als Resultat der Uberfiillung in der Akademiegalerie
und den Provinzmuseen. Er zitierte aus dem Budgetbericht fiir das Jahr 1903:

Die Frage der Errichtung einer modernen Galerie in der Reichshaupt- und Residenzstadt
Wien kann nicht linger hinausgeschoben werden, da sich das Bediirfnis danach lingst fiihl-
bar gemacht hat, in dem die im Staatsbesitze befindlichen Kunstwerke eine solche Zahl
erreicht haben, daf3 sie 6ffentlich ausgestellt und dem Publikum zuginglich gemacht wer-
den miissen.”’

Obwohl der staatliche Bestand so inhomogen war, dringte man doch darauf, diesen Besitz wie
auch immer endlich einer Offentlichkeit zu prisentieren und nicht linger als totes Gut liegen zu
lassen.

Neben diesen Uberlegungen spielte auch der Wettbewerb mit anderen kulturell bedeuten-
den Stidten des Habsburgerreiches eine Rolle. Diese Stadte hatten fiir die unterschiedlichen Volks-
gruppen der Donaumonarchie Hauptstadtfunktion. Besonders Prag als Hauptstadt des Konig-
reichs Bohmen nahm unter diesen eine herausragende Stellung ein. Die Moderne Galerie in Prag
erhielt sogar schon vor Wien ein offizielles Grindungsdokument. Am 13. April 1901 wurde ein
von Kaiser Franz Josef verfasstes Handschreiben ver6ffentlicht:

Ich habe die bildenden Kiinste (...) stets mit Freude geférdert, und insbesondere schien
Mir die Grindung von Pflegestatten fiir diese Kiinste als eine Meiner schonsten Regenten-
pflichten. Es wire ein weiterer bedeutsamer Fortschritt, wenn in jenen Hauptstiadten, wel-
che nach den gegebenen Voraussetzungen als Centren kiinstlerischer Entwicklung gelten
durfen, jedoch noch keine 6ffentliche Kunstgalerie besitzen, solche der Bevolkerung leicht
zugingliche Sammlungen entstiinden (...)"

Damit wire die Moderne Galerie in Prag die ,,erste durch den Osterreichischen Staat gegriindete

<59

offentliche Kunstsammlung, die auf zeitgendssische Produktion orientiert war®” gewesen. Ein Zei-

tungsartikel gibt Aufschluss, wie dieses Ereignis die Debatte in Wien weiter anfeuerte:

Auf einmal hief3 es: Prag bekommt eine moderne Galerie. Man rieb sich die Augen, wie als
ob man im Schlafe nicht richtig geh6rt hitte. Sprach da nicht jemand von Prag und sagte?
Ganz richtig! Zwei Millionen Kronen waren aus kaiserlichen Privatmitteln hergegeben wor-
den, um der Hauptstadt des Konigreiches Bohmen zu einer Galerie moderner Kunstwerke
zu verhelfen. Ja aber, die Hauptstadt des Kaiserreiches Oesterreich, was wird die denn er-
halten?®

Und nicht nur die Geldmittel wurden bereitgestellt, auch der Beschluss ein ,,Kunstmuseum errich-

ten zu lassen, welches fir die Werke der Kiinstler beider Nationalititen B6hmens, der Deutschen

57 Seligmann 1907, S. 2. Hervorhebungen nach Seligmann.
5 Anonym (Prager Tagblatt) 1901, S. 1 — 2. Mlnarik nennt als Datum des Handschreibens filschlicherweise den 16.
April 1901. (Mlnarik 1996, S. 40)
5 Prahl 1995, S. 84.
600 Servaes 1902, S. 1.
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und der Czechen, bestimmt ist**'

stand fest. Die zeitgendssische Kunst war in dem Prager Grund-
stock — diese bestand aus der Galerie der Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde, die seit 1796
bestand — jedoch nur wenig vertreten. Das macht es umso erstaunlicher, dass der Name der neuen
Einrichtung Moderne Galerie des Konigreich Bihmen lauten sollte. Moglicherweise sollte dadurch der
Griindung einer eigenen Nationalgalerie der Impetus genommen werden. In dem schon ein Jahr
spater am 25.8.1902 in der Newuen Freien Presse erschienenen Kaiserlichen Stiftsbrief, wurde eine
Summe von zwei Millionen bestitigt. Sie ging als Stiftungskapital an den Landesausschuss des Ko6-
nigreichs Béhmen und sollte zunichst einen Neubau finanzieren.” Der kaiserliche Beschluss
nannte als Zweck fir die Grindung der Modernen Galerie ,,den Kiinstlern beider Volksstimme
(...) die Gelegenheit zu geben, ihr reiches Konnen fiir das Gedeihen und die Bliithe heimischer
Kunst in friedlichem Wettstreit einsetzen zu kénnen.“” Auf Anregung der deutschen Minderheit
sollte das Budget fiir Ankiufe gleichmifBig auf deutsch-béhmische wie tschechische Kunstvereine
verteilt werden.” Diese parititische Aufteilung macht deutlich, wie sehr diese Griindung politisch
bestimmt war. Der Nationalititenkonflikt zog sich nicht nur durch die b6hmische Kiinstlerschaft,
sondern auch manifestierte sich auch in der Konkurrenz zur deutsch-6sterreichisch geprigten Ga-
leriegrindung in Wien. Denn nicht nur die Wiener blickten besorgt auf die Prager Fortschritte,
auch umgekehrt wurde die Galeriegriindung in Wien aufmerksam begleitet.”” Letztlich wurde die
Prager Moderne Galerie erst 1905 eréffnet.”® Moglicherweise war dies ein bewusstes Zeichen des
Vorrangs der Hauptstadt des Kaiserreichs Osterreich vor der des Kénigreiches Bohmen.

Die Finanzierung der Modernen Galerie in Wien schien zunichst ein untuberwindliches
Problem darzustellen:

Die Staatsweisheit war def3halb in die traurige Lage versetzt, sich nach anderweitigen Hilfs-
quellen umschauen zu missen. Da kam ihr die Gemeinde Wien mit werbendem Liebesla-
cheln hold-schmunzelnd entgegen, und auch das Land Niederosterreich entdeckte plotzlich
sein in idealer Kunstbegeisterung schlagendes Herz. Die Drei thaten sich also zusammen
der Staat, die Stadt und das Land.®®

61 Anonym (NFP) 1901b, S. 7.
92 Anonym (NFP) 19024, S. 4.
03 Ebd., S. 4.
64 Auf tschechischer Seite waren dies der 1898 Manes-Verein, der konservativere Kiinstlerverein ,,Jednota umélca
vytvarnych® und ,,Umelecka besda®. (Prahl 1995, S. 806)
% Der Manes-Verein hatte sogar als Vorbild die Wiener Moderne Galerie ,,iber die in Prag ziemlich Gbertriebene
Vorstellungen herrschten® vor Augen. AuBlerdem wurden die tschechischen Vertreter des Kunstrates in Wien — die
teilweise auch Mitglieder des Kuratoriums der Prager Modernen Galerie waren —in der Zeitschrift I7o/né smeéry kritisiert.
(Prahl 1995, S. 90)
66 Ebd., S. 91.
7 Dieser Wettbewetb wutrde auch als solcher in der Presse wahrgenommen: ,,Zweifellos wird der Umstand, daB3 Prag
durch kaiserliche Munificenz alsbald seine ,,Moderne Galerie® haben wird, nicht wenig dazu beigetragen haben, daf}
der Ehrgeiz der Wiener sowie der gesammten deutschisterreichischen aufs stirkste angespornt wurde, nun auch fiir
die Haupt- und Residenzstadt Wien die gleiche Vergilinstigung zu erlangen.” (Anonym (NFP) 1901c, S. 6)
68 Servaes 1902, S. 1.
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Was auf den ersten Blick wie eine gliickliche Synergie aussah, erwies sich schon sehr bald als prob-
lematisch. Der Grundgedanke war zuvérderst die Unterbringung der modernen Galerie. Da die
Gemeinde Wien zu der Zeit ohnehin gerade in der Planung begriffen war ihr Historisches Museum
aus dem Rathaus heraus in einem eigenen Neubau unterzubringen, wollte man sich von staatlicher
Seite daran beteiligen. Man wollte zwischen Staat und Gemeinde die Unterhalts- und Personalkos-
ten teilen. Das Land Nieder6sterreich sollte sich mit Leihgaben an dem Projekt beteiligen. Die
Vereinbarung sah folgende Aufteilung vor: der Staat sollte Neuerwerbungen mit mindestens 60.000
Kronen jihrlich finanzieren und dazu die gesamten Personalkosten tibernehmen, auBlerdem die
Hilfte der Auslagen fir Heizung, Licht, Reinigung und Biirobedarf. Das Lland Nieder6sterreich
sollte mindestens 20.000 Kronen jihrlich fir Erwerbungen beisteuern. Die Gemeinde Wien
schlief3lich stellte die n6tigen Raume, inklusive deren Ausstattung, zur Verfiigung, auBlerdem eine
jahtliche Zuwendung fir Erwerbungen von mindestens 30.000 Kronen und die andere Hilfte der
oben genannten Auslagen. *

Diese Vereinbarung sah auch bereits einen Direktor vor, der allerdings nur Vorschlige fir
Neuerwerbungen an ein Curatotium weitergeben durfte.” Dieses bestand aus einem vom Minister
bestellten Vorsitzenden samt Stellvertreter, zwei Vertretern des Landes NiederOsterreich, drei Ver-
tretern des Stadt Wien, zwei Vertretern des Kunstrates, dem Direktor selbst und aul3erdem sechs
Kinstlern. Dieses Curatorium hatte also insgesamt 16 stimmberechtigte Mitglieder. Allein die Wahl
der sechs Kunstler (zwei unmittelbar vom Ministerium benannt, einer auf Ternavorschlag des Lan-
des, zwei auf Ternavorschlag der Gemeinde Wien, einer auf Vorschlag des Professorenkollegiums
der Akademie aus ihren Reihen) war kompliziert und aufwindig.”" Damit war ein Chaos voller
Zustindigkeitsstreitigkeiten und politischem Taktieren vorprogrammiert.” Ein schnelles Zugreifen
bei eventuellen Erwerbungsangeboten, angepasst an die Geschwindigkeit des Kunstmarktes war

SO unrn('jglich.73 Auch die Eigentumsrechte an den Neuerwerbungen oder an Widmungen fir die

% Anonym (NFP) 1902b, S. 6.
70 Zur weiteren Verkomplizierung der Sachlage sollen auch die Mitglieder des Curatoriums und eventuell auch Stadt,
Land und Staat das Recht auf Vorschlige fiir Neuerwerbungen haben. Laut Ottmann hielt man sich auch nicht immer
an das Vorschlagsrecht der Curatoriumsmitglieder und der Minister wihlte haufig selbst alle aus bzw. unter ,,dem
EinfluB3 unverantwortlicher Ratgeber®. (Ottmann 1915, S. 212)
7t Anonym (NFP) 1902b, S. 6.
72 Der Sektionschef Rudolf Forster Streffleur sprach von einer durchaus nicht gliicklichen Organisation: ,,sie setzt
nimlich einen so komplizierten Apparat fiir die Verwaltung der Galerie ein, dal3 von demselben ein gedeihliches Funk-
tionieren kaum zu erwarten wire. Schon die Bestimmungen fiir die Zusammensetzung des Kuratoriums zeigen, wieviel
Ricksichten nach allen Seiten genommen werden mifiten, um nirgends Anstof3 zu erregen.” (AVA, CUM, Inv. Nr.
53602/1908)
73 Dazu erneut Streffleur: ,,Erwigt man, dafl gerade auf dem Kunstmarkte ein rasches und unauffilliges Vorgehen
allein glnstige Erwerbungen erméglicht — man denke nur an Auktionen — so wird man zugeben missen, daf} die
Einhaltung des obigen Vorgehens keinetlei Erfolg erwarten 146t (AVA, CUM, Inv. Nt. 53602/1908)
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Moderne Galerie gestalteten sich entsprechend schwierig.” Die Moderne Galerie war zu Beginn
cher wie ein Ausstellungsunternehmen, denn ein Museum organisiert.” Dabei war vor allem das
Komitee zur Auswahl von Neuerwerbungen wichtig. Dieses hatte kein Sammlungskonzept, ge-
schweige denn ein Ausstellungs- oder Vermittlungskonzept fur die Galerie. Ottmann beschreibt
1912 die Situation so, dass man ,,zuerst nur improvisierte und experimentierte und vor dem uner-
warteten Wechselbalg ziemlich ratlos dastand.“” Eine fatale Vorstellung fiir eine so ambitionierte
Unternehmung wie die Moderne Galerie. Neben diesem vielstimmigen Entscheidungsprozess war
die dreifaltige Verwaltung durch Stadt, Land und Staat dasjenige Problem, das sich als erstes auf-
16ste. Dabei ist bemerkenswert, dass tiber diese Ubereinkunft in der Presse und auch in den Akten
des Unterrichtsministeriums berichtet wurde, es aber offenbar nie zu einem offiziellen Vertrag kam.
Forster-Streffleur schlug 1908 vor, wegen der , fiir die Entwicklung [der Galerie] schweren Nach-
teile® davon abzusehen, da

das s.z. beabsichtigte Ubereinkommen seitens der Staatsverwaltung nicht genehmigt wurde,
daher nicht als abgeschlossen angesehen werden kann. Es hat sich auch keiner der beteilig-
ten Faktoren bisher an das Ubereinkommen gehalten, so dal3 auch nicht ein stillschweigen-
der Abschluf} desselben angenommen werden kann.”

Ein Festhalten an dieser Ubereinkunft wire aus den bereits aufgezihlten Griinden allein schon
problematisch. Dass sich aber noch fiinf Jahre nach Er6ffnung der Modernen Galerie keine der
Parteien iberhaupt daran hielt, zeigt die chaotische verwaltungspolitische Lage. Eine eindeutige
Auflésung dieses Vertrages findet sich auch im Hausaktenarchiv des Belvedere nicht. Bei einem
Programm-Entwurf fir die moderne Galerie von 1910 wird lediglich in einem Nebensatz erwihnt,
dass der

leitende Gedanke einer Kooperation des Staates, der Kommune Wien und des Landes Nie-
derosterreich zum Zwecke der Schaffung einer Sammlung Moderner Kunst gegenwirtig
sowohl faktisch als auch prinzipiell aufgegeben erscheint.”®

Mit diesem Eingestindnis des Scheiterns angesichts der Erstkonstruktion der Modernen Galerie
ist die Geschichte der Griindung abgeschlossen. Erst mit Inauguration des ersten Direktors beginnt

eine zielgerichtete Entwicklung der Modernen Galerie.

74 Die Eigentumsrechte sollten wohl erst bei einer Vertragskiindigung auseinanderdividiert werden. Bei Schenkungen,
die keine Klausel beinhalten, wem der Vertragspartner genau dieses Werk gewidmet wurde, sollte eine per Los (!
festgelegte Reihenfolge bestimmen in wessen Alleineigentum es tibergeht und zu welchen Anteilen die anderen beiden
den Wert desselben erstattet bekommen. (Anonym (NFP) 1902c, S. 7) Allein diese Veréffentlichung der Konditionen
fir zukiinftige Schenkungen durfte eventuelle Génner der Modernen Galerie abgeschreckt haben.
7> Ottmann 1915, S. 212.
76 Ebd., S. 212.
77 AVA, CUM, Inv. Nt. 53602/1908.
78 BHA 1910, 145, Q 1.2.
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Die Vorstellungen wie dieses neu geschaffene Gebilde aussehen sollte, unterschieden sich
stark und viele verschiedene Einfliisse wirkten auf dieses Bild ein: sowohl internationale Vorbilder,
die die Ideen der Kiinstlervereinigungen pragten, wie auch pragmatisch die vorgegeben Liicke in
der Wiener Museumslandschaft, die die Moderne Galerie schlieBen musste. Letztlich wurde durch
die Entschlossenheit einiger Kunstburokraten, die auf eine gunstige politische Lage traf, die tat-

sichliche Grindung ermdglicht.
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1.2, Musealisierung der Moderne

Die neu gegriindete Moderne Galerie verbrachte die ersten Jahre ihres Bestehens in einer Art Dorn-
roschenschlaf, weil sie ohne Leitung war. Mit der Berufung des ersten Direktors, Friedrich Dorn-
hoffer, wurde endlich, aber eben erst sieben Jahre nach Er6ffnung, ein Programmentwurf vorge-
legt. Darin wurde vor allem dargelegt, dass ein Sammlungskonzept vonnéten wire, um den staat-
lichen Besitz ,,der in der Zwischenzeit zu selbstindiger Bedeutung herangewachsen ist, neu zu
konstituieren und das Arbeitsgebiet dieses nun zu begriindenden rein staatlichen Institutes abzu-
grenzen®.” Dérnhoffer formulierte hier nach den Querelen mit den unterschiedlichen Zustindig-
keiten einen Neuanfang, der nicht nur die Moderne Galerie in eine Osterreichische Staatsgalerie
verwandeln sollte. Dabei sah Dérnhoffer hier noch die unbedingte Notwendigkeit eines Neubaus
tir die neue Galerie. Mit der Entwicklung derselben gingen allerdings auch noch weitere Neuerun-

gen einher, die auch die Staatsgalerie modern machten.

1.2.1. Ideal und Wirklichkeit — die Unterbringung der Modernen Galerie

Als dringendster Hinderungsgrund fir die Grindung der Modernen Galerie wurde immer wieder
der fehlende Raum fiir ein solches Unterfangen angefiihrt. Wien besal3 zum Zeitpunkt dieser Uber-
legungen bereits einige Museen, die neben anderem auch Osterreichische Kunst zeigten, wie das
Kunsthistorische Museum, das k.k. Kupferstichkabinett, die Gemaildegalerie der Akademie oder
das Osterreichische Museum fiir Kunst und Gewerbe. All diese Museen waren aber mit ihren ei-
genen Sammlungen bereits mehr als ausgeftllt, so dass die Schaffung einer neuen Unterbringungs-

moglichkeit fiir die moderne Kunst dringend geboten war.

1.2.1.1. Das ideale Museunm — Wiinsche fiir den Neubau

Die Secession veroffentlichte 1901 unter der Uberschrift Moderne Galerie unter anderem ihre Ge-

danken zu einem Gebiude fir dieselbe. Der Prisident Alfred Roller fordert darin die ,,sofortige

<80

Erbauung eines grof3en, diesem Zwecke gewidmeten Gebdudes™”. Geldmangel oder andere Be-

denken werden beiseite gewischt angesichts der Tatsache, dass die ,,Aufstellung des Vorhandenen

<81

(...) eine unumgingliche Pflicht gegen die Offentlichkeit** wire. Dieses neue Gebiude béte auch

als neue Bauaufgabe eine Chance:

7 BHA 1910, 145, Q 1.2.
80 Anonym (VS) 1901, S. 348.
81 Bbd., S. 348.
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Nirgends noch ist der Typus der modernen Galerie geschaffen und nirgends ist in dieser
Beziehung so wenig prijudiciert, herrscht so viel Freiheit ihn zu finden als bei uns. Moge
eine hohe k. k. Regierung unseren Baukunstlern diese ergebene Aufgabe stellen; sie wird
tiberrascht sein tiber die unerkannten, ungeniitzten Krifte, die unser Volk birgt.*

Der Erfolg des vier Jahre zuvor erbauten Secessionsgebdudes befliigelte wohl zu noch grofleren
Projekten und dem Verfolgen einer Idealvorstellung. Diese bestand darin, dass man neben einer
Ausstellungshalle auch ein dauerhaftes, der modernen Kunst gewidmetes, Museum zur Verfiigung
haben konnte.

Die Genossenschaft der bildenden Kinste hingegen positionierte sich zur Neubaufrag ent-
gegengesetzt und pragmatischer. In einem Schreiben an das Ministerium baten ihre Mitglieder am
7.6.1901 den Monarchen auch in Wien finanziell fir die ,,Errichtung® einer Modernen Galerie zu
sorgen.”” Damit nahmen sie Bezug auf die Prag versprochenen Gelder. Allerdings verlangte die
Kiinstlergenossenschaft kein neues Gebiaude. Zum einen wire ihrer Meinung nach der staatliche
Besitz an Kunstwerken noch zu sparlich, um ein ganzes Gebaude zu fillen. Zum anderen sollte
man die dadurch eingesparten Mittel zweckmiliger, gemeint war wohl fir die Erweiterung der
Kunstsammlung, einsetzen. Ein Provisorium kénnte in einem der ,,staatliche[n] Gebiude, welche
durch Neubauten disponibel werden sollten oder durch Miethung von entsprechenden Raumlich-

keiten ohne allzu grof3e Kosten®

geschaffen werden. Neben dieser Einsparung bote dies weitere
Vortteile. Die Sammlung kénnte zunichst einmal griindlich erforscht werden, um die Anordnung
im Ausstellungsraum sinnvoll zu gestalten. Anderungen in der Hingung und in der Anordnung der
Raume koénnten schneller und kostengtinstiger vorgenommen werden. Diese Voriiberlegungen zur
Sammlung und deren Ausstellung kénnten dann gewinnbringend in die Planung der Anlage eines
neuen Galeriegebiudes eingebracht werden. Neben dieser Abweichung von den Wiinschen der
Kinstlervereinigung dringte aber auch die Kinstlergenossenschaft auf eine moglichst baldige ,,un-
ausgesetzte Schaustellung der Werke moderner Kunst®, zu der es schneller kime, wiirde man nicht
dem Umweg iiber einen Neubau gehen.*

Der Hagenbund schlug am 29.7.1901 hingegen noch einmal in dieselbe Kerbe wie die Se-
cession. Ebenfalls unter Hinweis auf die kaiserliche AuBerung tiber die Griindung mehrerer mo-
dernen Galerien, betonte der Vorsitzende Heinrich Lefler in seinem Schreiben an das Ministerium
die nationale Ausrichtung seiner Vereinigung, die sich auch in der Modernen Galerie ausdriicken

86

sollte.” Dazu sei

82 Anonym (VS) 1901, S. 348 — 349.
83 AVA, CUM, Inv. Nr. 17476/1901.
8+ Ebd.
85 Ebd.
86 AVA, CUM, Inv. Nr. 1157/21167/1901.
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die Errichtung eines mit den modernen technischen Mitteln ausgestatteten und dabei
kiinstlerisch schonen und glanzvollen Bauwerkes nothwendig. Dasselbe soll nach Aussen
hin den hohen Werth verkiinden, den man der bildenden Kunst in unserer Zeit beigelegt
deren Meisterwerke es in seinem Inneren birgt: ein wirdiges Denkmal der kulturellen Be-
strebungen unserer Zeit, eine hervorragende Zierde und ein werthvolles bis jetzt schwer
erreichtes Bildungsmittel fiir unseren Unterricht.”’

Das Ziel der beiden jiingeren Kiinstlergruppen war es also mit der Modernen Galerie gleich auch
ein Exempel zu geben fiir einen neuen Bautypus, bei dem die Modernitit des Inhalts sich im Au-
Beren widerspiegelte. Die konservativere Kinstlergenossenschaft war zwar einem Neubau nicht
abgeneigt, mahnte jedoch zu tberlegten Planungen fiir einen spiteren Bau.

Der wahrscheinlichste und wohl auch gewiinschte Kandidat fiir einen solchen Neubau war
Otto Wagner, der mit Gro3projekten wie der Regulierung des Wienflusses und dem Bau der Stadt-
bahn, das Stadtbild des neuen Wiens ganz entschieden mitgepragt hatte. Da Otto Wagner dem
Kunstrat angehorte, der 1899 die Griindung einer Modernen Galerie beschlossen hatte, begann er
schon vor der Ausschreibung der Gemeinde Wien mit einer Studie zur ,,Galerie fir Werke der
Kunst unserer Zeit“®. In den Voriiberlegungen zu einem solchen Museum konstatierte Wagner,
dass es sich ,,[n]icht um einen Kunstspeicher fiir Tafelbilder und andere Kunstwerke jetztzeitiger
Richtung*” handeln sollte, sondern ein zukunftsotientiertes Museum, das ,,ein klares Bild des je-

«“% seichnen sollte. Seine weiteren Ausfiith-

weiligen Kunstschaffens des kommenden Jahrhunderts
rungen machen jedoch deutlich, dass sein Plan zu schematisch und idealisierend war. Er teilte die
Kunst der Zukunft auf die jeweiligen Raume ungefihr nach Lustren ein, in denen die Kunst dieses
Zeitraums als Gruppe zusammengestellt werden und deren ,,Ausgestaltung dem Geschmacke und

dem Kunstempfinden dieser Epoche entsprechem“91

sollte. Dass eine solche Anordnung auch nur
annahernd sinnvoll wire, ist kaum anzunehmen, vor allem in einer Zeit, in der sich verschiedene
Kunstrichtungen zeitgleich nebeneinander in ganz unterschiedliche Richtungen entwickeln. Wag-
ner ging aullerdem von 20 Rdumen aus, die nach und nach gefiillt werden sollten, was also einen

dauerhaften Leerstand der letzten Rdume von annihernd hundert Jahren bedeuten wiirde.” Nach

Wagner sollten diese dann so lange als Ausstellungsraume des Museums fir Kunst und Gewerbe

87 AVA, CUM, Inv. Nr. 1157/21167/1901.
88 Graf bezeichnet dieses Museum, das durch ,,die planetare Verblédung des 30-jihrigen Weltkrieg[es] in absolute
Verdringnis [geriet als| die unbekannte GroBmutter des New Yorker Museum of Modern Art.* (Graf 1996, S. 62)
Die Vereinfachung und Standardisierung des dekorativen Rahmens war ein Resultat des unflexiblen ,,monumentalen
Museums®. Es wurde weniger Wert auf ein durchgezogenes ikonographisches Programm gelegt als auf eine allgemei-
nere und damit weniger beschrinkende Dekoration. (Joachimides 2001, S. 43)
89 Wagner 1906. S. 3.
% Ebd., S. 3.
91 Ebd., S. 3.
92 Ebd,, S. 4.
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genutzt werden.” Damit hitte man erneut eine Vermischung der verschiedenen Sammlungsberei-
che erreicht. Die Kosten, die Wagner fiir seine ideale Galerie, die er auf dem Gelinde neben der
Kunstgewerbeschule und dem Osterreichischen Museum fiir Kunst und Gewerbe am Wienfluss
ansiedelte, schitzte er alles in allem auf ca. zwei Millionen Kronen.” Fiir die damaligen Wiener
Verhiltnisse war das, trotz aller Begeisterung, eine utopische Summe.

Staatlicherseits versuchte man zunichst einen Mittelweg einzuschlagen und suchte mogli-
che geeignete Gebidude fiir die Unterbringung einer Modernen Galerie. Daftir gab es verschiedene
Anwirter. So wurden am 10.3.1902 Mitglieder des Kunstkomitees zu einer Besichtigung des che-
maligen Makart-Ateliers — gemeint ist wohl das Gebdude der ehemaligen k. k. Kunsterzgief3erei in
der GuBhausstrale 25 — eingeladen.” Zu einer weiteren Diskussion iiber diesen Ausstellungsort ist
nichts bekannt, wahrscheinlich wurde er jedoch fiir zu klein befunden, wenn man bedenkt zu wel-

chen raumlichen Ausmallen man sich spiter entschloss.

1.2.1.2. Das Stidtische Musenn: — Kompromiss mit Stadt und Land

SchlieBlich entschied sich das Unterrichtsministerium fiir den Kompromiss mit der Zusammenle-
gung der Modernen Galerie und dem Historischen Museum” der Gemeinde Wien zu einem Stid-
tischen Museum.” Geplant war dieser Bau ,,auf dem Katlsplatz in der Verlingerung der Canova-
gasse.” Dort sollten der Modernen Galerie allerdings nur einige wenige Riume und diese zudem
ausschlief3lich im zweiten Stock zugestanden werden. Man riumte der Modernen Galerie also kei-
neswegs so viel Bedeutung und im wahrsten Sinne des Wortes Raum ein, wie von der Wiener
Kiinstlerschaft gleich welcher Zugehorigkeit gewiinscht. Das historische Museum war bis zu die-
sem Zeitpunkt noch im Mezzanin des 1883 erbauten Rathauses untergebracht. Dort wurden die
Raumlichkeiten jedoch zunehmend beengter, weswegen 1894 der erste Antrag auf die Errichtung
eines Stadtmuseums gestellt worden war.” Am 3.7.1900 beschloss der Wiener Gemeinderat den

Neubau am Karlsplatz und schrieb mit der Sitzung vom 7.5.1901 einen Architekten-Wettbewerb

93 Wagner 1900, S. 4.
% Ebd, S. 8.
% Die Eingeladenen waten: Friedrich Stadler von Wolfersgriin, Ministerialrat Katl von Wiener sowie die Vertreter der
Kunstlerschaft Edmund Hellmer, Catl Moll und Friedrich Ohmann. (AVA, CUM, Inv. Nr. 7255/1902 (10. Mitz))
% Das Historische Museum konnte schon auf eine lange Geschichte zuriickblicken. Es wurde auf Beschluss des Ge-
meinderates am 13.5.1887 gegrundet, die Planungen dazu begannen aber bereits 1856 bei der Griindung der Stadtbib-
liothek. (Deutschmann 1987, S. 15)
97 Offenbar war aber zu Beginn noch unklar, ob diese Unterbringung im stadtischen Museum nun definitiv oder ledig-
lich provisorisch sei. (Anonym (NFP) 1902a, S. 6)
% Ebd,, S. 6.
9 Unter anderem ging der gesamte Nachlass von Franz Grillparzer inklusive einiger Kostime Makarts an das Museum,
allerdings unter der Bedingung, dass es dauerhaft ausgestellt werden miisse. 1894 schlieBlich widmete Fiirst Johann
von und zu Liechtenstein dem Museum 30 Gemilde und legte damit den Grundstock der dortigen Gemildesammlung.
(Deutschmann 1987, S. 15)
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fiir das Kaiser Franz Joseph-Stadtmuseum aus.'” Die darin enthaltene Gemildegalerie — also eine
Zusammenlegung der Modernen Galerie mit den Gemildebestinden des historischen Museums "
— sollte bei einer Raumhohe von lediglich drei Metern eine Hingefliche von 1500m” umfassen und
teils mit Seitenlicht, teils mit Oberlicht versehen werden.'”” Eine weitere Bedingung des Wettbe-
werbs war, dass sich der Neubau harmonisch in das Platzensemble mit der Katlskirche einfiigen
sollte. Als Gewinner aus dem Preisgericht gingen Friedrich Schachner und Otto Wagner hervor.'”
Letzterer tiberarbeitete seinen Entwurf mehrmals und ging sogar so weit, dass er, um dem Publi-
kum und vor allem den Entscheidungstrigern einen Eindruck von dem zukiinftigen Gebdude zu
geben, ein Geriist aufstellen lie, an dem man die Ausmalle des Neubaus ablesen konnte." Die
Kosten dafiir beliefen sich insgesamt auf ungefihr 14.000 Kronen,'” woran sich ablesen lisst, wie
wichtig Wagner dieses Projekt war. Diese sogenannte ,,Schablone® sorgte aber weniger fiir eine
Entscheidung zu seinen Gunsten, sondern vielmehr fiir einen ernsthaften Streit, der unter anderem

auch in den Zeitungen ausgetragen wurde.!%

Die Zentralkommission fiir Denkmalpfleger der Ge-
nossenschaft bildender Kiinstler und der Osterreichische Ingenieur- und Architektenverein spra-
chen sich nach der Aufstellung sogar ganz dagegen aus, weil dadurch das Gesamtensemble des
Karlsplatzes gestort werden wiirde.'”” SchlieBlich entschied man sich fiir einen neuen Bauplatz un-
terhalb der Schmelz, an der Hiitteldorfer Strale, wo sich heute die Wiener Stadthalle befindet.
Diesmal musste Otto Wagner sich den ersten Preis mit den Architekten Karl Hoffmann und Emil
Tranquillini teilen. Hoffmann und Tranquillini begannen mit den Planungen und den Aushebungs-

arbeiten, die bis 1917 belegt sind.'” Adalbert Seligmann sprach sogar noch 1910 in seinem Artikel

tber die ,,Karlsplatzfrage® davon, dass ,,die Angelegenheit keineswegs dringlich [wire] und der

100 Minarik 1996, S. 40.
101 Die Neue Freie Presse schrieb dazu: ,,Es sollen nun in dem obersten Stockwerk des stadtischen Museums nicht allein
die staatlichen Erwerbungen fur die moderne Galerie aufgestellt werden, sondern auch die Bilder des Historischen
Museums der Stadt Wien, so weit dieselben nach einem bestimmten Zeitpunkte entstanden sind, und jene Gemilde,
die eventuell aus dem Landtagscredit angeschafft werden wiirden, zur Ausstellung gelangen.” (Anonym (NFP) 1902a,
S. 6)
102 Minarik 1996, S. 40.
103 Eine ausfihrliche Beschreibung des Wettbewerbs, sowie der eingereichten und tiberarbeiteten Entwiitfe findet sich
bei Haiko 1988.
104 Der Direktor der Modernen Galerie, Friedrich Dérnhéffer, wurde zur Besichtigung derselben vom Wiener Biirger-
meister Karl Lueger personlich eingeladen. Bei giinstigen Wind- und Witterungsverhiltnissen konnten sogar Fenster
eingesetzt werden. Die personliche Meinung des Birgermeisters dazu kann aus diesem Brief jedoch nicht abgeleitet
werden. (BHA 1910, 159)
105 Seligmann 1910, S. 1.
106 Anonym (Wiener Bilder) 1903, S. 4 — 5.
107 Bauer 2012, S. 149.
108 Ebd., S. 149.
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projektierte Bau an einer anderen Stelle ausgefiihrt werden [konne]“'”. Mittlerweile war die Mo-
derne Galerie namlich bereits seit sieben Jahren provisorisch in den Belvedere-Schldssern unterge-

bracht. 1921 wurde dieses Neubauprojekt fiir das Historische Museum endgiiltig verworfen.'!’

1.2.1.3. Das ewige Provisorium — das Belvedere als Museum

,»,00 haben wir denn endlich eine moderne Galerie! Haben wir Sie? Der Jubel ist wohl doch noch
zu frih. Oder vielmehr: wir konnten allenfalls einem Anfange zujubeln, einem hoffnungsvollen
und ehrlichen Beginne.“'"" So fasste Franz Servaes die Situation bei der Er6ffnung der Modernen
Galerie zusammen. Einerseits wurden die vielen Bemithungen fir das ,,Ob* und das Ringen um
das ,,Wie“ der Galerie endlich von Erfolg gekront. Andererseits war alles was bis dato passiert war
die Unterbringung einer ministerial bestimmten Auswahl von Kunstwerken in einem Gebdude
bzw. nur einzelnen Rdumen des Unteren Belvedere, bewacht von einem Bau-Inspektor der Tech-
nischen Universitit, Karl Cehak. Einzig die prachtigen Gebaude verlichen der Angelegenheit etwas
Glanz. So schrieb der Kunstkritiker Ludwig Hevesi tber die Er6ffnung geradezu lyrisch:

Der Kaiser hat eines seiner eigenen Hauser, das untere Belvedere, zu einstweiliger Unter-

bringung der Kunstwerke tiberlassen, und an der Gartenseite dieses Prinz Eugen’schen

Beausejour schimmern nun iiber einer Thiir die goldenen Worte ,,Moderne Galerie®.""

Mit diesen Worten wird ein Bild evoziert von Kunst in den Belvedereschlossern, das der Modernen
Galerie einen Platz in einer langen Geschichte zuweist. Damit wird diese Losung mehr als Resultat
einer lang geplanten Entwicklung stilisiert denn zu einer Verlegenheitslosung, die es de facto war.
Entsprechend wurde auch im ersten Katalog der Modernen Galerie, den der Vizedirektor des Os-
terreichischen Museums fiir Kunst und Industrie, Moritz Deger, verfasst hatte, die Geschichte der
Belvedereschlosser verhiltnismiBig ausfithrlich dargestellt. ' Auf den geschichtlichen Abriss
folgte eine Beschreibung der Raume: Hier das Schlafzimmer mit der Deckenmalerei von Alto-
monte, dort der Marmorsaal mit Figurendarstellung von Marcantonio Chiarini aus Bologna, dann
durch den Wintergarten zu den barocken Grotesken von Jonas Drentwett in die grof3e Galerie mit
,theilweise vergoldeten Stuckreliefs, deren Urheber aber nicht mehr festzustellen ist.“'* Der Ka-
talog der Modernen Galerie mutierte kurz zu einer Art Schlossfiihrer fiir den historisch interessier-

ten Besucher. Erst danach widmete er sich recht ausfuhrlich den Wiener Schule und erwahnt am

109 Seligmann 1910, S. 2.
110 Das Stadtmuseum blieb trotz verschiedentlicher Uberlegungen von Umnutzungen anderen Gebiude bis 1959 im
Rathaus und siedelte 1959 in den heutigen Neubau am Karlsplatz.
11 Servaes 1903, S. 1.
12 Hevesi 1903, S. 457.
113 Baldass 1915, S. 314.
14 Katalog MG 1903, S. XI — XIIL.
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Ende seiner Bilderschau lediglich noch in einem Nebensatz ,,[d]ie jingeren Oesterreicher sind in
grosserer Zahl, wenn auch noch ungleich vertreten.“'"” Das war nicht der Paukenschlag, auf den
die progressive Wiener Kinstlerschaft gehofft hatte. Doch noch beruhigte man sich moglicher-
weise mit der Tatsache, dass all dies ein blo3es Provisorium wire, dem Abhilfe geschaffen werden
wirde, sobald der méglichst spektakulir moderne Neubau erst stiinde. Dort wire man nicht mehr
darauf angewiesen, nur einen Teil der vorhandenen Werke zeigen zu kénnen und auf Grund der
Raumrhythmik auf eine systematische Anordnung der Werke verzichten zu miissen.'"

Mit dem Problem der Umwidmung von alten Rdumen war die Moderne Galerie nicht allein:
auch das Musée du Luxembourg siedelte 1886 in die ehemalige Orangerie des Palais Luxembourg
tiber. Dort wurden allerdings noch deutliche bauliche Anpassungen vorgenommen und eine neue
monumentale Fassade vorgesetzt.""” Auch die Galerie der Lebenden in Berlin wurde in einem be-
reits bestehenden Gebdude, nimlich dem Kronprinzenpalais untergebracht. Dieses Palais war ein
Gebiude, das urspringlich aus dem 17. Jahrhundert stammte und im 19. Jahrhundert umgebaut
worden war. Auch wenn dies nicht die optimale Umgebung fiir eine moderne Galerie war, so bot
sie doch immerhin fiirs Erste ausreichend Platz. Nach einigen Antrigen auf Uberweisung des Ge-
biudes 1918 und 1919 wurde dem Direktor Catl Justi das Gebédude schlieBlich erst 1927 komplett
tibertragen.'®

Die Belvedereschlosser in Wien wurden zwischen 1714 — 1723 nach Plinen von Lucas von
Hildebrandet fir Prinz Eugen von Savoyen erbaut. Ungefihr zur selben Zeit wurde auch die Oran-
gerie an der Westseite des Unteren Belvederes gebaut, fiir die der 1717 berufene Dominique Girard
— chemaliger Gartendirektor des Kurfiirsten Maximilian von Bayern — kostbare auslindische Ge-
wichse einkaufte.""” Nach Eugens Tod 1736 fiel es an seine Nichte Anna Viktoria von Savoyen,
die es schlief3lich 1752 an Maria Theresia verkaufte. Sie nutzte die beiden Schlésser zunichst nicht

weiter, sondern brachte dort lediglich eine kleine Ahnengalerie der Habsburger unter. ' Etwas

115 Katalog MG 1903. S. XVIII — XIX. das ,,ungleich* bezog sich darauf, dass ,,naturgemiss (...) wieder die Kiinstler
der Wiener Schule im weitern Sinne® iberwiegen wiirden, es aber auch Werke von Kiinstlern der ,,ibrigen Theile
Oesterreichs* gibe.
116 Wie es eben fiir das Provisorium im Belvedere noch der Fall war. (Katalog MG 1903, S. VIII)
17 Zur Geschichte des Palais du Luxembourg und des darin eingerichteten Museums siche auch Thomine-Berrard
2017, S. 35 — 36.
118 Den ersten stellte Justi am 18.12. 1918, dann am 14.5.1919 eine erneute Vorlage. Die Nutzung von 3 Geschossen
an der Nordfront wurde zunichst nur fiir ein halbes Jahr gewihrt, danach musste der Nutzungsvertrag jahtlich ver-
lingert werden. GroBere Umbauten waren daher nicht moglich. Bei der endgiiltigen Uberweisung 1927 scheiterte der
Wunsch nach gréfieren Umbauten am Geld, das gerade dringend auf der Museumsinsel benétigt wurde. Justi musste
sich folglich mit Mitteln aus dem Fonds fur die ,,Erhaltung des Gebédudes® zufriedengeben. Er nahm entnahm Holz-
einbauten, um die Winde zu vereinfachen und entfernte Kamine und Spiegel. Ubrig blieben Winde, die mit schlichten
Papiertapeten und einem ca. 30 cm. breiten Farbsockel unten versehen waren, groben, gestrichenen Holzdielen und
eine schmale, funktionale Hingeleiste unter der Decke. (Grabowski 2015b, S. 121 — 125)
119 Grimschitz 1946, S. 13.
120 Schryen 20006, S. 280.
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spater wurde mit Anordnung Maria Theresias vom 3.5.1776 die kaiserliche Gemildesammlung aus
der Stallburg ins Obere Belvedere verbracht, wobei jedoch keine besonderen Adaptierungen vor-

121

genommen wurden. = Nach verschiedenen Versuchen wurde die Gemaldegalerie bis 1781 vom

Basler Kunsthiandler Christian von Mechel chronologisch sowie nach Schulen geordnet und der

122

Offentlichkeit zuginglich gemacht.™ Dieser dullerte sich 1783 zur Nutzung des Belvederes als
Museum sehr positiv:

Dieses [...] Lustschlof3 fand sich durch die inwendige Zimmer-Eintheilung und Héhe der
Stockwerke so bequem zu dieser Absicht, dass man denken sollte, der Held hitte damals
schon den Gedanken gehabt, der Kunst einen Tempel zu bauen.'”

Diese Gemildegalerie im Belvedere hatte Bestand bis sie 1891 in das neu gebaute Kunsthistorische
Hofmuseum tiibersiedelte.” 1806 wurde auBerdem der Teil der Habsburger Sammlung, der sich
zuvor im Schloss Ambras in Tirol befunden hatte, ins Untere Belvedere gebracht, von wo sie eben-
falls in das Kunsthistorische Museum tbertragen wurde. Zwischenzeitlich wurde das Untere Bel-
vedere als provisorischer Standort von der Wiener Secession genutzt, bevor schlieBlich die Mili-
tirkanzlei und diverse andere kleinere Mietparteien dort untergebracht wurden.'” Das Obere Bel-
vedere wurde ab 1894 von Thronfolger Erzherzog Franz Ferdinand gemeinsam mit seiner Familie
als Wohnsitz tibernommen. Der Erzherzog liel3 die offene Sala Terrena schliefen und von Emil
von Férster einige Umgestaltungen in historisierendem Barock vornehmen.'” Nach Franz Ferdi-
nands Ermordung wohnte kurzfristig noch Erzherzog Maximilian Eugen im Oberen Belvedere,
das er aber mit Grindung der Ersten Republik 1918 riumen musste.

Trotz dieser Vorgeschichte, die den musealen Wert des Belvederes bereits bewiesen hatte,
markierte die Unterbringung der Modernen Galerie dort ein Stocken in der Entwicklung dieser
Institution. So antwortet der verwalterische Leiter der Galerie, Karl Cehak, 1907 auf eine Anfrage
nach der Organisation der Modernen Galerie: ,,Gegenwirtig steht dieselbe unter der Leitung des
Kunstdepartements des k. k. Ministeriums fir Kultus und Unterricht. Mit Riicksicht auf dieses
Provisorium besteht zurzeit kein festgelegtes Organisationsstatut.“'*” Es gab also noch ganze vier
Jahre nach Er6ffnung weder eine offiziell definierte Zielbestimmung noch ein Sammlungskonzept.

Cehak driickt sich daher diesbeztglich an gleicher Stelle vage aus: ,,Die Tendenz gipfelt in der

121 Lhotsky 1947, S. 335.
122 Diese Tatsache der chronologischen Anordnung der Bilder wurde explizit im Katalog von 1929 erwihnt, um die
museumsgeschichtliche Bedeutung des Belvederes zu unterstreichen (Katalog MG 1929, S. V.) Zum Wirken Mechels
in der Kaisetlichen Galerie siche Décultot 2014.
123 Schryen 20006, S. 280 — 281.
124 Grabner 1996, S. 36.
125 Schryen 2006, S. 284.
126 Hollein 2003, S. 68.
127 BHA 1907, 45.
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Erwerbung und Sammlung von Kunstwerken neuerer Zeit.“'*® Eine Tendenz macht aber kein
Sammlungskonzept aus. Mit der Er6ffnung hatte man nur scheinbar einen Meilenstein erreicht und
es kam zu einer Stagnation, weil man auf den Neubau des Stadtischen Museums wartete. Aber wie
der Sektionschef Rudolf Forster Streffleur zusammenfasst, die

Vertagung des Musealbaues hatte auch die Vertagung der damit zusammenhingenden Ga-
leriefrage zur Folge und gerade dieser Umstand ist es, auf den die, gegenwirtig schon ganz
unhaltbar gewordene Situation der Galerie zuriickzufithren ist. Ware nimlich der Museal-
bau je ganz fallen gelassen worden, so hitte sich Gelegenheit ergeben, die Frage der Orga-
nisation der Modernen Galerie selbststindig zu l6sen, bisher ist aber von der Gemeinde
noch immer an der Absicht des Museumsbaus festgehalten und damit ist auch die Mog-
lichkeit der beabsichtigten Ausgestaltung der Galerie im Zusammenhange mit diesem Baue
noch immer aufrechterhalten worden, so dal3 kein Anlal} vorlag, von der s.z. Intentionen
abzusehen.'”

Die Institution Moderne Galerie war also in einer Art Schwebezustand gefangen. Sie wartete auf
die Entscheidung des Museumsbau, um richtig anzufangen, lief sich dabei aber gleichzeitig in ihrer
Nichtweiterentwicklung tot. Anstatt die Méglichkeit der provisorischen Unterbringung zu nutzen
und Probleme bei der Raumnutzung fiir ein zukunftiges Museumskonzept als Desiderate zu nutzen
—wie es z.B. die Kinstlergenossenschaft vorgeschlagen hatte —, begniigte man sich mit dem Status
quo und stellte einen Teil des vorhandenen staatlichen Besitzes aus. Obwohl in diesen frithen Jah-
ren immer selbstverstindlich von dem Umzug in den Neubau des Stadtischen Museums gespro-
chen wurde, stellt sich doch die Frage, warum das Museum tberhaupt schon gegriindet wurde,
ohne zunichst den Neubau abzuwarten. Moglicherweise zeugt dies von einer gewissen Skepsis
demgegeniiber, wie schnell das neue Museum fertiggestellt werden wiirde. Eine direkt zwingende
Notwendigkeit fiir eine schnelle Griindung, etwa wegen der Unterbringung der Kunstgegenstinde
oder wegen einer ausschlief3lich dafiir bestimmten Geldspende, war nicht gegeben. Die Gemailde
waren an verschiedenen Orten deponiert, wo sie zunichst auch weiterhin hatten verbleiben kon-
nen. Die groBeren Geldspenden trafen allerdings tatsachlich erst einige Jahre nach Eréffnung der
Galerie ein, und wurden fiir Ankiufe oder fiir die Einrichtung von Riumen aufgewendet."” So
guinstig die Unterbringung im Belvedere einerseits war — es war staatlicher Besitz und die Méglich-
keit zur Erweiterung durch Ubernahme immer weiterer Riume war zumindest theoretisch gegeben

— so waren mit diesem Provisorium auch nicht zu tibersehende Schwierigkeiten verbunden. Da das

128 BHA 1907, 45.

120 AVA, CUM, Inv. Nt. 53602/1908.

130 Die Geldspende des kaisetlichen Rats Leopold von Sachs in Héhe von 300.000 Kronen, die vor dem 28.2.1912 bei
der Modernen Galerie einging, ist die erste, die sich in den Akten des museumseigenen Archivs findet (BHA 1912,
225, Q 4.1.1 und BHA 1912, 358, Q 4.1.2). Weitere eventuell frithere Geldspenden, die an das Unterrichtsministerium
gingen und die méglicherweise zu Teilen auch der Galerie zugutekamen, lassen sich nicht finden.
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Belvedere nur eine temporire Losung sein sollte, war der Mietvertrag zunichst auf vier Jahre an-
gelegt und wurde danach Jahr fiir Jahr verlingert.”" Arthur Roessler bezeichnet die Moderne Ga-
lerie daher als

das Objekt schmerzlicher Liebe vieler Wiener Kunstfreunde und Kinstler. Ein Objekt
schmerzlicher Liebe, weil sie, wie so vieles in unserem Staate, ein sogenannten ,,Proviso-
rium® war, und weil wir aus Erfahrung wissen, dass all unsere ,,provisorischen® Einrich-
tungen ein ganz merkwirdig zdhes, langes Leben haben; weil wir wissen, dass vielerlei an-
gefangen, aber nur ganz wenig auch wirklich ausgefithrt wird. Man nimmt sich in Wien oft
einen Anlauf, es sieht aus, als wollte man einen weiten Sprung hintiber und hinauf tun, aber
es schaut eben nur so aus, denn knapp vor dem Sprung wird gestoppt.'”
Die Moderne Galerie wurde Schritt fiir Schritt dem Publikum eréffnet. Zunichst besichtigte am
24.4.1903 der Kaiser die Galerie und wurde darin vom Minister fiir Kultus und Unterricht herum-
gefiihrt."”> Am 3.5. berichtet die Wiener Zeitung von der ,heute er6ffneten modernen Galerie®"™
Die Kunstwanderer, eine Gruppe von besonders Kunstinteressierten, hatten am 5. und 6.5.1903 die
Moglichkeit zu einer exklusiven Be:sichtigung135 und am 7.5.1903 schlieB3lich wurde die Moderne
Galerie fiir die gesamte Bevolkerung ge('jffnet.13 6
Parallel dazu ging nach der Er6ffnung die Suche nach einem geeigneten Bauplatz sowohl
tir das stidtische Museum als auch fiir einen eigenen Neubau der Modernen Galerie wihrend der

ersten Jahre weiter.””” Die provisorische und beengte Unterbringung im Belvedere sah der minis-

teriale Grindungsinitiator der Modernen Galerie, Wilhelm von Hartel, als Gefahr fir die ganze

131 So wurde der Vertrag iiber die Anmietung des Unteren Belvederes zur provisorischen Unterbringung der Osterrei-
chischen Staatsgalerie am 24.5.1912 auf Anfang 1914 ausgedehnt. (BHA 1912, 596) 1914 wurde die weitere Unterbrin-
gung bis Ende 1916 gestattet. (BHA 1914, 863)

132 Roessler 1910, S. 533.

133 Anonym (Wiener Zeitung) 1903, S. 11.

134 Sowohl Mayer (Mayer 2014, S. 23) als auch Heerde (Heerde 2004, S. 153) nennen als Eréffnungstag den 2. Mai,
jedoch ohne jeweils eine Quelle zu nennen. Da die Presse dieses Ereignis kaum begleitet hat, kann hier keine eindeutige
Aussage getroffen werden. Auch die Uberlegung beziiglich eines wahrscheinlicheren Wochentags ist miBig, da andere
Eréffaungen an einem Dienstag (1.2.1911, Osterreichischer Pavillon in Rom) oder auch an einem Mittwoch (die zweite
Moderne Galerie am 5.6.1929) stattfanden.

135 Anonym (Reichspost) 1903, S. 9.

136 Anonym (Wiener Zeitung) 1903, S. 11.

137 Zwischendurch gab es immer mal wieder mehr oder weniger inspitierte Vorschlidge zur Losung des Neubau-Prob-
lems. Adalbert Seligmann schlug am 6.3.1907 in der Neuen Freien Presse vor angesichts der Vielzahl an temporiren
Ausstellungsbauten fiir das Jubildumsjahr 1908 (60-jihriges Regierungsjubilium von Kaiser Franz Joseph) in einem
von diesen die Moderne Galerie unterzubringen. Seine Vorstellung zum Bau: Aullenmauern in Rohziegelbau oder glatt
verputzt, im Innern verschiebbare Riegelwinde (wie in den Gebduden der Secession oder des Hagenbundes), keine
Ornamente, sondern Pflanzenbewuchs als Dekoration. Er setzt dafiir eine Lebensdauer von 25 bis 50 Jahren an unter
Hinweis auf das lange Bestehen des provisorischen Parlamentsgebdudes vor dem Schottentor. (Seligmann 1907, S. 2)
Diese Idee fand aber nirgendwo Widerhall. Allein die Idee einer Unterbringung der wertvollen staatlichen Besitztiimer
in einem so fragilen Gebiude wiirde sich verbieten. SchlieBlich stand von der vergangenen Weltausstellung 1873 noch
die Praterrotunde, die jedoch nicht beheizbar und damit nur sommers und bei gutem Wetter im Frihling zu nutzen
war (Forsthuber 1991, S. 20) Gleichwohl wird deutlich, dass Seligmann die ,,Moderne Galerie* als eben solche und
nicht als Museum vor sich hat.

Kurioser ist der Vorschlag eines Herrn Bunzel. Dieser schligt einen unterirdischen Volks-Kunst-Palast vor. Dieser
sollte durch Jahresbeitrige von Arbeitern, Beamten und ,,Reichen® finanziert werden. Diese hitten mit ihrem Beitrag
freien Eintritt und aus den Zinsen diese Finanzmittel wiirden grole Dreifarbendrucke erstellt, die als Primien an die
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Institution an sich, da man ,,die Kunstwerke der Galerie vielleicht demnichst, in Kisten verpackt,
,»auf einem Boden* aufspeichern [miisste].“'” Sektionschef Forster Streffleur schreibt in seiner
Referenten-Erinnerung vom 19.2.1908, dass der ,,Neubau eines Galeriegebaudes als das zunichst

anzustrebende Ziel ins Auge zu fassen“!®

sei. Dabei wire eine glinstige und damit innenstidtische
Lage entscheidend. Aulerdem misste das Gebdude von Anfang an grof3 genug dimensioniert wer-
den, damit die wachsende Sammlung auch in Zukunft dort weiter Unterkunft finden kénnte. Die
tberzahligen Ridume, und darin schlieBt er sich den Ausfihrungen Wagners fiir dessen ideales Mu-
seum an, kénnten fir ,temporire Kunstausstellungen beniitzt werden, fiir welche gentigende
Riume in Wien fehlen®.""’ Beim Bau sollte jeder Luxus vermieden werden, damit sich die Baukos-
ten moglichst niedrig gestalteten. Die Kosten fiir einen Bauplatz in Innenstadtlage wiren wahr-
scheinlich noch zu hoch, daher musste man den Abriss einer Kaserne — z.B. am Neumarkt — ab-
warten. Fir die Ausfuhrung schlug er ,,Oberbaurat Prof. Wagner [vor] (...), der zweifellos die an
den Bau zu stellenden Forderungen der ZweckmiBigkeit (...) aufs beste erfiillen wird.“'*' Abschlie-
BBend macht Forster Streffleur aber nochmals ganz deutlich, dass fir ihn die Losung der Zusam-
menlegung mit dem Stddtischen Museum, die zu diesem Zeitpunkt noch im Raum steht, keine
wire. Die ,,rationellste Losung der Lokalititenfrage [ist] nur in der abgesonderten Unterbringung
der Galerie in einen eigenen, ihr an Bediirfnissen ganz angepaBten Bau zu finden®."” Friedrich
Doérnhoffer gelang es den 1911 ins Leben gerufenen Galerieverein zu einem Engagement beztiglich
des Erwerbs eines Bauplatzes zu bewegen.'” 1912 erwitbt der Verein mehrere Bauplitze im 1L
Bezirk, '** die wohl mit denen im spiteren als Pratergriinde bezeichneten Grundstiicken identisch
waren. Der Erste Weltkrieg verhinderte jedoch die Ausfithrung der Pline tber einen Neubau fiir
die Moderne Galerie endgiiltig.'*

Ungefihr um dieselbe Zeit setzten die immer nachdriicklich werdenden Bitten um die

Raumnutzung im Belvedere ein. Zu Beginn erhielt die Moderne Galerie nur ein paar Riume im

Mitglieder gehen. Dérnhéffer sieht durch das vorliegende Projekt nicht, dass ,,die grossen Fragen der Kunstférderung
und Kunsterzichung (...) ihrer Lésung niher gebracht™ wirden. (BHA 1909, 143)
138 Anonym (NFP) 1907, S. 11. Im selben Artikel ist zudem von ,,maligebenden Stimmen® die Rede, die die Grinde
als tibereilt bezeichnet hitten, da die finanzielle Grundsicherung der Galerie nicht gewihrleistet wire.
139 AVA, CUM, Inv. Nr. 53602/1908.
140 Ebd.
141 Ehd.
142 Ebd. Die Kunde von dem geplanten Museumsbau reicht offenbar auch weit nach Deutschland. Im selben Jahr des
Grundstiickkaufes 1912 fragt der Dipl. Ing. Schutes, der eine Dissertation iber modernen Museumsbau verfasst nach
dem in Wien. (BHA 1912, 952)
143 Ottmann 1915, S. 214.
144 BHA 1912, 1127.
145 Ottmann hatte 1915 noch Hoffnung fir den Bau nach dem Krieg: ,,So wird hoffentlich die &sterreichische Staats-
galerie ein Friedensdenkmal werden — vielleicht das erste das dann gleich nach dem Kirieg zu erbauen ist. (Ottmann
1915, S. 214)

34



Unteren Belvedere. Dort war zugleich das Ephesosmuseum der Antikensammlung des Kunsthis-
torischen Museums installiert. Der Leiter dieser Sammlung, Robert von Schneider, war ebenfalls
Mitglied des Comité zur kiinstlerischen Verwaltung der Modernen Galerie."* Geplant war ur-
springlich, dass das Ephesosmuseum das ganze Untere Belvedere bekommen sollte, sobald die
Moderne Galerie in einen wie auch immer gearteten Neubau zége."” Folglich wurde jede Bitte der
Modernen Galerie um Ubernahme weiterer Riume des Unteren Belvedereschlosses stets nur unter
der Bedingung gewihrt, dass diese, falls sie vom Ephesosmuseum benétigt wiirde, zeitnah zu riu-
men wiren.'* So war fiir die Museumsarbeit keine Planungssicherheit gegeben und die Adaptie-
rungen fiir die Moderne Galerie konnten jeweils nur marginal sein. Das stindige Ringen mit dem
Ephesosmuseum um den begrenzten Raum endete erst 1932. Direktor Haberditzl regte am
4.8.1932 beim Bundesdenkmalamt an, dass der freigewordene sog. Stallraum auf dem Rennweg
Nr. 4 sich hervorragend fiir die museale Verwendung und insbesondere fiir das Ephesosmuseum
eignen wiirde. Die privaten Nutzungen zuvor hitten der Raumwahrnehmung als kiinstlerischem
Objekt geschadet.' Inzwischen galt nimlich im umgekehrten Verhiltnis die Unterbringung des
Ephesosmuseums als ,,interimistisch“"*’ und als ,,kiimmerliche Enklave*", die innerhalb des einst-
weilen eingerichteten Barockmuseums ,,vollig deplaciert wirkt*** Das angefiihrte Mitleid mit ei-
nem Museum, das dhnliches durchmachen musste im Kampf gegen private Vermietungen wie die
Staatsgalerie, war wahrscheinlich ebenso stark wie der Wunsch diesen Fremdkorper aus dem eige-
nen Museum entfernt zu sehen. Dem Wunsch Haberditzls nach der Umsiedlung des Ephesosmu-
seums wurde stattgegeben.

Doch das Ephesosmuseum war nur einer von vielen Mietkonkurrenten in den Belvedere-
schléssern. Hitte man bei der Griindung der Modernen Galerie sprichwortlich ,,Wegen Uberfiil-
lung (und zwar der Depots an staatlichem Besitz in Akademiegalerie, Provinzmuseen etc.) geoff-

net® sagen konnen, so hatte sich die Lage seit Eroffnung der Modernen Galerie nicht wesentlich

146 Hammel-Haider 1992, S. 190.
147 Anonym (NFP) 1905, S. 33.
148 1909 bat die Moderne Galerie durch ihren gerade berufenen Direktor Friedrich Dérnhoffer um drei weitere bisher
unbenutzt Nebenrdume. Dies wurde gewihrt, sofern der Eingang zum Ephesosmuseum frei bliebe, ebenso wie der
Zugang zum Depot desselben. Wahrscheinlich wiirde schon 1910 die Riickforderung der Riume erfolgen. (BHA 1909,
17) 1914 kamen weitere 2 Rdume fiir Birozwecke hinzu. (BHA 1914, 17). Stets wird die ,,unertrigliche Raumnot®
angefiihrt unter der die Moderne Galerie zu leiden hitte. Um die Depotrdume iberhaupt nutzen zu kénnen, mussten
die dort lagernden Bilder stindig herausgenommen werden und standen dann in den Ausstellungsrdumen. Dariiber
beschwerte sich noch am 7.11.1923 ein Besucher, der zu seinem Entsetzen feststellen musste, ,,dass der Ausstellungs-
raum der Ephesischen Sculpturen nicht nur als ,,Copirsaal” sondern auch als ,,Magazin® verwendet wird.“ Er sah es
als sein Recht und seine Pflicht an, dies zu melden. Lapidar teilt Direktor Haberditzl mit, dass diese ,,Ungehérigkeit™
abgestellt wurde. (BHA 1923, 698)
149 Der letzte Mieter, eine Dilettantenbiihne hatte einen grofien eisernen Ofen mit einer langen Abzugsrohre aufgestellt.
(BHA 1932, 386)
150 Fhd.
151 Ebd.
152 Ebd.
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verbessert. Das Platzproblem war virulent und betraf nicht nur eine zu kleine Ausstellungsfliche,
sondern auch ungeniigende Depotriume. Zu Beginn hatte die Moderne Galerie keine eigenen De-
potriume.” Die wenigen verfiighaten Riume wurden fiir Ausstellungszwecke verwendet. Zu-
nichst nutzte man das Depot der Akademiegalerie, das ohnehin zuvor schon einige Bilder aus
Staatsbesitz aufgenommen hatte. Die Besitzverhiltnisse waren jedoch haufig schwer zu bestimmen
und der Transport zwischen Depot und Galerie barg zudem stets Gefahren fir die Kunstwerke.
Immer wieder musste der Direktor das Ministerium wegen der Uberlassung weiterer Riume ange-
hen.” Dabei spielten die Depotriume eine besonders wichtige Rolle, da diese den Hauptteil der

gesamten Sammlung verwahrten: ,,Bis jetzt liegt der grof3te Teil der Staatsgalerie ungeniitzt als totes

153 Erst am 13.12.1909 ist von der Einrichtung von Depotriumen im Unteren Belvedere die Rede. Uber die Anzahl
steht in dem Akt jedoch nichts. (BHA 1909, 13)

154 Am 29.9.1915 nahm der Direktor ein von 5 groflen Gipsabgiissen befteites Magazin des Ephesosmuseums als
weiteren Depotraum an. (BHA 1915, 403) Auch diese Ubernahme erfolgte nur unter der Bedingung eines moglichen
Rickbaus aller Einbauten und der Rickgabe an das Ephesosmuseum. Am 17.6.1916 bat Haberditzl um weitere De-
potflichen, da ,,in der nichsten Zeit neuerlich ein groBerer Zuwachs an Kunstwerken, welche dem Depot einzuverlei-
ben sind, zu gewirtigen ist und diese Objekte aus sachlichen Griinden nicht auBerhalb des Gebidudes untergebracht
werden dirfen.“(BHA 1916, 411) Dabei handelte es sich um 30 Werke, die aus der Modernen Abteilung des Kunst-
historischen Museums tberstellt wurden. (BHA 1916, 751, Q 2.11.1) Knapp einen Monat spiter am 11.7.1916 bat
Haberditzl um Riume der ehemaligen Hofgartenverwalterwohnung, die sich im 1. Stock des Ambrasertraktes befan-
den. Diese waren ungenutzt, da der Verwalter Bartos kurz zuvor gestorben war. (BHA 1916, 411) Verschirft wurde
das Platzproblem auch durch die Gefilligkeitsiibernahmen von Kunstwerken aus Privatbesitz, die man sich entweder
als spitere Leihgaben fiir die Galerie oder als Ankaufsméglichkeit erhoffte. So wurde z.B. bei Dérnhoffers Ubergabe-
protokoll anldsslich seines Weggangs ein Nachlass ,,Stella-Marek® aufgefithrt, der im Depot lagerte. (BHA 1914, 1132)
Die Verwalterwohnung wurde wohl bis 1917 teilweise als Depot genutzt, da der Nachnachfolger von Bartos, Kostel-
nik, ledig war und nicht die ganze Wohnung beanspruchte. BHA 1917, 546) Wiederum ein Jahr spiter wurden die
Depotraume im 1. Stock des Ambrasertraktes und der Raum fiir Galeriediener im Erdgeschoss desselben Gebiudes
gekiindigt und die Galerie musste nun in einem ohnehin schon iberfillten Depot noch einen Raum fir den Galerie-
diener abtrennen. Auflerdem sollte ein an den Marmorsaal anschlieBender Raum durch eine Holzkonstruktion als
Depot genutzt werden. In einem weiteren Ausstellungsraum (Saal 2) wurden weitere Wande hinter den als Ausstel-
lungsfliche eingezogenen Schwerwinden aufgestellt, um dort Bilder im Depot zu hingen. Das dort lagernde ,,Wan-
dermuseum® wurde bei dieser Gelegenheit ausgerdumt und in einen Keller der technischen Hochschule transportiert.
Da dieser Umzug schnell gehen musste, hatte der Direktor all diese MaBnahmen bereits durchgefiihrt und ersuchte
um nachtrigliche Zustimmung. Ebenso bat er bei der Schlossverwaltung um die Erstattung der 1200 Kronen fiir die
Adaptierungsmal3nahmen. (BHA 1918, 612) In Erwiderung eines Ansuchens vom 13.3.1919 wurden von der Schloss-
verwaltung folgende Rdume der Staatsgalerie dauerhaft vermietet: 1. (ab 1.4.) 5 hintereinanderliegende Dienerrdume
im 1. Stock des Karlstraktes (CH: wohl der Gardetrakt) mit eigener Stiege fir 600 Kronen jihrlich; 2. (ab 1.5.) 3
Kanzleirdiume angrenzend an die Direktionsrdume im Ambraserhaupttrakt fiir 750 Kronen jahrlich; 3. (,,zukiinftig®)
Riume des Hofadjunkten im Ambrasertrakt fiir 800 Kronen jahtlich (verschirfter Kiindigungsschutz des derzeitigen
Mieters, wegen dessen schwerer Krankheit und hohem Alter); 4. (,,zukiinftig) Eigene Magazine der Schlossverwaltung
am Ostlichen Ende des Ambrasertraktes, sobald dafiir Ersatz gefunden wiire, fir 600 Kronen jahtlich; aulerdem sollten
die Kosten von Adaptierungsmal3nahmen stets von der Staatsgalerie ibernommen werden und diese Kosten kénnten
bei einer Rdumung nicht nachtriglich geltend gemacht werden. Haberditzl nahm diese Rdumlichkeiten in einem Schrei-
ben an das Unterrichtsamt an. Vor allem, da die zu der Zeit nutzbaren Depotriume ,,dermalBen unzureichend [wiren],
daf3 die Kunstwerke in diesen Rdumen und Verschligen reihenweise geschlichtet (sic) und verstaut werden muf3ten,
eine Art der Aufbewahrung, welche in keiner Weise sachlich zu verantworten ist.“ Mit den neuen Riumen konnte
diese Situation etwas verbessert werden. Vor allem wiire es wichtig zusammenhingende Ridume zu haben, ebenso wie
grof3e, wo die wenigstens GroB3formate sachgerecht untergebracht werden kénnten. Zudem sollte so eine unvermittelt
notwendige Depotriaumung wie die oben geschilderte auf jeden Fall vermieden werden. (BHA 1919, 445)
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Gut in schlechten Depots.“> Teilweise wurden in den Ausstellungssilen Holzkonstruktionen hin-
ter den Scherwinden eingebaut, damit dahinter ein Bilderdepot geschaffen werden konnte. " Diese
behelfsmilligen Ausbauten boten zum einen kein angemessen professionelles Bild und verkleiner-
ten zum anderen die Ausstellungsfliche. Den wichtigsten Kritikpunkt formulierte Haberditzl aber
noch am 27.4.1922 folgendermallen:

Unverantwortlich fiir die Erhaltung der Objekte ist ihre hiringsartige [sic] Schichtung, un-
verantwortlich ist die Vergeudung von Zeit und Arbeitskraft, welche notwendig sind, um
einzelne Gegenstinde aus der Aufstapelung herauszuholen."’

Man spurt anhand dieses Zitates die schiere Verzweiflung des Direktors angesichts der unhaltbaren
restauratorischen Zustinde, in die sich mit den neuen Untermuseen immer mehr Kunstwerke aus
staatlichem Besitz einfanden. Er appellierte in seinem Schreiben an das vorgesetzte Ministerium
klugerweise an das finanzielle Denken der Verwaltung, die Verschwendung moglichst vermieden
gesehen wollte. Dennoch konnte er auch dieses Mal nicht mehr als eine Zusicherung auf Nutzung
dieser Rdume erhalten, sofern die derzeitigen Mieter das Gebaude riumen sollten.

Das Paradoxon des dauerhaften Provisoriums im Belvedere nétigte den Direktor im Laufe
der Jahre immer wieder dazu, seine Forderungen deutlich zu du3ern, da der Nutzungsanspruch der
Modernen Galerie bzw. der Osterreichischen Galerie auf die Riume beider Schlossbauten nur z6-
gerlich gewihrt wurde. Die dauernden Auseinandersetzungen mit der Schlossverwaltung um die
Verlingerung der Mietvertrage und der Nutzung zusitzlicher Rdume fithrten schlieBlich dazu, dass
der Direktor Franz Martin Haberditzl am 19.11.1918 also kurz nach Kriegsende dem Unterrichts-
amt ein ausfithrliches Raumnutzungskonzept unterbreitete.”” Wihrend der tiber 15 Jahre andau-
ernden provisorischen Unterbringung der Osterreichischen Staatsgalerie im Unteren Belvedere
wurde tiber ein Ende desselben hiufig diskutiert. Dem wire aber nur durch einen Neubau abzu-
helfen gewesen. Da fiir einen solchen die Voraussetzungen ,,derzeit in keiner Weise gegeben sind
und mit einer Aenderung der Situation in absehbarer Zeit auch nicht gerechnet werden kann“'”,
wie Haberditzl schreibt, musste die Frage der Unterbringung nun dauerhaft geregelt werden. Die
augenblickliche Lage war unhaltbar:

Die Galerie ist durch die Unmdglichkeit, auch nur den wichtigsten Teil ihrer fritheren Be-
stinde und die neuerworbenen Kunstwerke zeigen zu kénnen, in ihrer Existenz geradezu
bedroht, weil ein Museum, das nur mit einem Bruchteil seiner Bestinde sichtbar gemacht

155 BHA 1919, 233, Q 1.8.
156 BHA 1918, 612.
157 BHA 1922, 270.
158 BHA 1918, 573, Q 1.7. Diese Uberlegungen wurden ein Jahr spiter nochmals in leicht bearbeiteter Form als Pro-
memoria vorgelegt.
159 Ebd.
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werden kann, die Fiihlung mit der kunstliebenden Offentlichkeit und damit den Zweck
seines Bestehens immer mehr verliert.'”

Hier bezog sich Haberditzl noch einmal zuriick auf die Ursprungsidee bei der Grindung der Mo-
dernen Galerie. Die Moderne Galerie, zu diesem Zeitpunkt Osterreichische Staatsgalerie, muss
prisent sein in der Offentlichkeit und das so ausfiihrlich und sichtbar als méglich. Nur so wire das
Weiterbestehen gewihtleistet, da sich dann neben dem breiten Publikum, das dadurch lernen
wirde sich fiir die Galerie zu interessieren, auch immer wieder potente Mizene finden lassen wiir-
den, die Ankiufe,'" AdaptierungsmaBnahmen und Ahnliches finanzieren kénnten. Die Gelegen-
heit schien momentan giinstig

ohne finanzielle Opfer die notwendigen Raumlichkeiten zu erhalten, die eine wirdige Auf-
stellung aller vorhandenen in den nichsten Jahrzehnten zu sammelnden Kunstwerke er-
moglichen, wodurch auch die organische Weiterentwicklung der Galerie in raumlicher Hin-
sicht fiir geraume Zeit gesichert wird.'*

Absehbar war zu diesem Zeitpunkt, also Ende 1918, schon die Beschlagnahmung des Belvederes
durch die Republik Osterreich. ' Somit kénnte sich die Galerie nicht nur endlich im gesamten
Unteren Belvedere weiterentwickeln, sondern mit dem Oberen Belvedere und den zugehérigen
Nebengebiuden auch den einzelnen Unterabteilungen in den Sammlungsbereichen einen ange-
messenen Rahmen bieten. Insgesamt fithrte Haberditzl drei grole Argumente an, die fir die Nut-
zung des Gesamtkomplexes sprachen. Erstens besid3en die Belvedereschlosser durch ihre Ausstat-
tung bereits einen ,,eminenten musealen Charakter*'*!, der sie besonders fiir die Sammlung der
barocken Kunst zu einem idealen Rahmen machen wiirde. Zweitens konnte durch die Verfugbar-
keit aller Rdume die ideale Aufstellung fiir jeden Teil der Sammlung gefunden werden, weil man
einen grofleren Spielraum in der Wahl der Riume hitte. Dafiir wire auch besonders der Garde-
komplex als Raum fiir Depots und temporire Ausstellungen wichtig.'” AuBerdem wiren diese
architektonisch unbedeutenden Gebdude mit Adaptierungen fiir die moderne Kunst besonders
geeignet. Sie wiren sowohl hoch, konnten durch Einbauten auch mit Oberlichten versehen werden
und beliebig nach Bedarf unterteilt werden. Drittens wiirde sich die Sammlung durch die Zuteilun-

gen aus den verstaatlichten Hofsammlungen noch erheblich vergroB3ern und benétigte dadurch

160 BHA 1918, 573, Q 1.7.
161 Dieser Punkt war auch flir die Bemessung der Anzahl der Riume relevant: ,,[Njur dann hat der Staat Aussicht,
Widmungen grofBer, importanter Privatsammlungen zu erhalten, wenn die nétigen Radume hiefiir vorhanden und ver-
fiigbar sind. Es wire daher hochst unwirtschaftlich, einen Ausbau der Galerie nach dieser Richtung durch eine zu
geringe Bemessung ihres rdumlichen Umfanges zu verkiirzen bzw. unmdéglich zu machen. (BHA 1919, 233, Q 1.8)
162 BHA 1918, 573, Q 1.7.
163 Rauchensteiner 2004, S. 58.
164 BHA 1918, 573, Q 1.7. Haberditzl betont hier wiederum die Geschichte det Gebiude, die bereits als Ausstellungsort
fir die Kaiserliche Gemildegalerie gedient hatten und sehr giinstige Lichtverhiltnisse boten.
165 Dieser Gebdudeteil entspricht im Wesentlichen den Teilen, die heute den Prunkstall und das Belvedere Research
Center beherbergen.
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ohnehin mehr Platz. Der moglicherweise angebrachten Kiritik, dass es bei Beanspruchung beider
Paliste fir den bisherigen Bestand viel zu viele Raume wiren, kommt Haberditz]l mit dem Hinweis
zuvor, dass die Galerie ihr Sammlungsgebiet erweitern musste.'* Zusammengefasst: ,,eine staatli-
che Sammlung dieser Art mul3 ja, wenn sie sich nicht wieder provisorisch dahin und dorthin ver-
kriechen soll, die Moglichkeit zur freien Ausbreitung fiir die Zukunft haben.“'”’

Im selben Akt, in dem Haberditzl diese Gedanken formulierte, findet sich auch ein Ant-
wortbrief Eduard Leischings, dem Direktor des Osterreichischen Museums fiir Kunst und Indust-
rie, vom 18.2.1919. Leisching war zu diesem Zeitpunkt an Sitzungen des Kunstreferates im Rathaus
beteiligt und wurde Leiter einer neu gegriindeten Kommission, die sich mit ,,Angelegenheiten der
offentlichen Sammlungen und der mit wissenschaftlichen und kiinstlerischen Aufgaben befassten
Korperschaften beschiftigen soll[te].«'® Mit der Griindung der Republik Deutschésterreich hatte
es viele unterschiedliche Wiinsche an das Unterrichtsministerium gegeben, iiber die nun entschei-

199 Tn diese Kommission sollten zusitzlich all diejenigen Personen berufen wer-

den werden sollte.
den, die den betroffenen Institutionen vorstehen und Leisching hatte Haberditzls Namen auf die-
ser Liste ganz oben gesetzt.'” Leisching verspricht, dass er das Anliegen ,,mit allem Nachdrucke
unterstiitzen werde.“'”" Es folgten weitere Eingaben von Franz Martin Haberditzl, indem er quasi
gebetsmiihlenartig seine Argumente vorbringt, iiber die ,,vollig unzureichend[en]“'”* Ausstellungs-
rdaume, die tberfillten Depots, die das ,,Verhiltnis der ausgestellten zu den nicht ausstellbaren
Kunstwerken als eine Karikatur der 6ffentlichen Sammlung® erscheinen lasse, die museale Bedeu-
tung der Barockschlosser und wozu genau er die einzelnen Trakte des Komplexes verwenden
wurde. Trotz der gestellten Anspriiche vermietete die Schlossverwaltung bzw. die hofirarische
Verwaltung einen Grofiteil des Gardetraktes an die polnische Gesandtschaft. Unter diesen vermie-

teten Rdumen befand sich auch ein besonders hoher, der von Haberditzl bereits fir die Klinger-

bilder ins Auge gefasst worden war.!” Nach der zweiten Eingabe fast einen Monat spiter am

166 Haberditzl bezog sich allerdings an dieser Stelle nicht auf moderne Kunst, sondern vor allem auf barocke und
gotische Kunstwerke und solche aus der sog. ,,Zopfzeit®, die in Osterreich ungefihr mit der Regierung Kaiser Josefs
II. zusammenfiel und kunstgeschichtlich zwischen Barock bzw. Rokoko und dem beginnenden strengen Klassizismus
einzuordnen ist.
167 BHA 1918, 573, Q 1.7.
168 Ebd.
169 Julius Meier-Graefe erwihnt in seiner Besprechung der Staatsgalerie von 1925, dass ,,Haberditzl schnell den Nach-
weis von der Durchfithrbarkeit seines Projekts erbringen [mufite], um das Palais vor praktischer Verwendung — man
schwankte eine zeitlang zwischen Spielbank und Invalidenheim — zu sichern.” (Meier-Graefe 1925, S. 293 — 294)
170 Am 17.5.1919 lud der Wiener Burgermeister Weiskirchner Haberditzl zum Beitritt in die Sektion fiir ,,Ausgestaltung
und Unterbringung der Museen und dhnlicher Institute® ein. Der Direktor leistete mit verbindlichstem Dank Folge.
(BHA 1919, 176)
71 BHA 1918, 573, Q 1.7.
172 BHA 1919, 233, Q 1.8. Brief an das deutschosterreichische Staatsamt fiir Unterricht vom 5.4.1919.
173 Ebd.
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10.5.1919 wiederholte Haberditzl alle seine Argumente erneut und weist darauf hin, dass der Ver-
trag mit der polnischen Gesandtschaft keinen Termin enthalte und jederzeit kiindbar sei.'™*. Ha-
berditzl schien damals schon zu ahnen, dass, sofern ein schneller Zugriff auf das Belvedere schei-
tern sollte, die Entfernung der Mietparteien viel Zeit in Anspruch nehmen wiirde. Mit der Antwort
des Unterstaatssekretirs fir Unterricht vom 12.6.1919 wurde schlieBlich mitgeteilt, dass der Staats-
galerie weitere Riume vermietet werden konnten'” und dem Wunsch der Staatsgalerie nach einer
lingeren Mietdauer mit einem 5-Jahres-Vertrag entsprochen werden kénnte. Weiter kamen die
Planungen fiir die Ubernahme des Belvederes zunichst nicht. Am 20.4.1921 schrieb Haberditzl
erneut an das Bundesministerium.'” Neben den iiblichen Plinen zur Verteilung der Kunstwerke,
die immer noch etwas konkreter wurden,'”” zihlte er die verschiedenen Mietparteien auf, derer man
sich zu entledigen haben miisste.'”® Besonders betonte Haberditzl auch hier wieder die Wichtigkeit
der uneingeschrinkten Verfiigungsgewalt tiber das gesamte Schlossareal, nicht nur aus administra-
tiven und organisatorischen Uberlegungen, sondern auch unter dem Aspekt der Sicherheit fiir die
Kunstwerke. Problematisch erwies sich die gewohnheitsmiBige Nutzung des Oberen und Unteren
Belvederes samt zugeh6rigem Garten durch externe Parteien. Zum einen gab es Vereine und In-
stitutionen, zum anderen aber auch langjahrige Mieter, die gro3e Teile der beiden Schldsser fir sich
beanspruchten. Jede dieser Parteien beharrte auf ihrem Nutzungsrecht ungeachtet der Tatsache,

dass das Museum und sein Inhalt eines besonderen Schutzes bedurften.'” Gefihrlich war dabei

174 In einem weiteren Gebiude befanden sich noch Automobile der friheren Erzherzogin Matia Theresia. (BHA 1919,
233, Q 1.8) Eine Entfernung dieser Gefihrte wiirde sich jedoch weit weniger schwierig gestalten als die der polnischen
Gesandtschaft oder sonstiger privater Mieter.
175 Funf weitere Riume im Karlstrakt (aka Gardetrakt) und drei im Ambrasertrakt, die bisher Birordume der Schloss-
verwaltung gewesen wiren, vermietet werden kénnten. Ferner kénnte die Wohnung eines kiirzlich verstorbenen Hof-
beamten mitsamt angrenzenden Magazinrdumen vermietet werden, sobald fiir die Witwe eine Alternativwohnung ge-
funden worden wire. (BHA 1919, 233, Q 1.8) Das Problem mit Dauervermietungen und Anspriichen von ehemaligen
Hofbeamten stellte sich in den kommenden Jahren immer wieder.
176 BHA 1921, 181, Q 1.10.
177 Von den 14 Hauptriumen des Unteren Belvedere wiren drei noch von ephesischen Antiken belegt. Dort sollte
dann die Kunst der Gotik und des Frithbarock ihren Platz finden. Die Nebenrdume sollten fiir Depots der entspre-
chenden Kunstepochen, Biros und Aufseherwohnungen verwendet werden. Im Oberen Belvedere sollte im Haupt-
geschoss die Kunst des Hochbarocks und der nachfolgenden Generationen gezeigt werden. Die Kunstwerke ab 1800
sollten im Vergleich mit ,,vorziiglichen Beispielen der internationalen Kunstentwicklung® gezeigt werden. Im Erdge-
schoss sollten die Depots eingerichtet werden, vor allem fiir das ca. 1000 Werke umfassende staatliche Kunstwerkede-
pot fiir das die Direktion der Staatsgalerie zustindig war. Ein groBer Saal sollte als Vortragssaal genutzt werden und
weitere Rdume fir wechselnde Ausstellungen, Werkstitten, fotografisches Atelier und Dienstwohnungen. Als dritter
Komplex sollten die Werke der modernen Kunst im Ludwigstrakt untergebracht werden. (BHA 1921, 181, Q 1.10)
178 Im unteren Belvedere waren noch Privatpersonen als Mieter und Biiro der schwedischen Hilfsaktion, der Kinder-
heimstitten und des Zitaspitals. Im Ludwigstrakt Materialdepots sowie Dienerwohnungen und schliefSlich im oberen
Belvedere Kiichen- und Speiserdume der amerikanischen Kinderhilfsaktion. (BHA 1921, 181, Q 1.10)
179 Neben den dauerhaften Vermietungen wurden Schlsser und Gatten auch immer wieder fiir einzelne Veranstal-
tungen bereitgestellt. So z.B. fir zwei Kinderfeste des katholischen Schulvereines am 7. und 12.5.1904 (BHA 1904,
149), ein Gartenfest fur die Gesellschaft vom weilen Kreuz unter der Organisation der Prinzessin von Croy. (BHA
1904, 359) Mehr als die Garderobengelder kamen der Galerie dadurch allerdings nicht zugute. Am 28.8.1926 fragt
Hugo von Hofmannsthal an, ob anlisslich eines Kongresses ein Empfang der Museumsfreunde im Belvedere stattfin-
den konnte. Diese Bitte schligt Haberditzl mit dem Hinweis ab, dass alle Feiern, ,,die nicht unmittelbar dem musealen
Zweck zugehdren, im Hause nicht veranstaltet kénnen®. (BHA 1926, 504) Zu diesem Zeitpunkt scheint das Reglement
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vor allem der uneingeschrinkte Zugang einer gréBeren Personengruppe, die aus den Mietern und
deren Freunden bestand. Da die Rdume untereinander nicht abzutrennen waren und ein gemein-
sames Treppenhaus besallen, konnten die Besucher also auch direkt in die Galerierdume gelan-
gen.'™ Aber auch die Unterbringung der Mieter selbst war ein Risiko, wenn man die Feuergefahr
bei unsachgemiler Nutzung der Gasanschliisse fiir Herd und Heizung bedachte.™ Trotzdem be-
anspruchte auch der Direktor Franz Martin Haberditzl selbst eine Wohnung fiir sich im sogenann-

ten Kustodentrakt.'®

Er stellte damit also ebenfalls ein Sicherheitsrisiko dar, auch wenn man ihm
wohl gréBiere Verantwortlichkeit gegentiber seiner Galerie zugestanden haben diirfte. Ein weiterer
Punkt, der fiir die dadurch gewonnenen kurzen Wege sprach, war die durch starkes Rheuma ver-
ursachte Gehbehinderung Haberditzls, die im Laufe der Jahre immer weiter fortschritt.'™ Fiir die
inzwischen zu einer beachtlichen Ausdehnung gelangten Galerie wird sogar ,,die stindige Anwe-
senheit und leichte Erreichbarkeit des Direktors als eine zwingende dienstliche Notwendigkeit be-

zeichnet.'**

so streng gewesen zu sein, dass noch nicht einmal dem so wichtigen Galerieverein eine Ausnahme zugestanden wurde.
Auch die am 12.5.1928 an die Direktion tibermittelte Anfrage auf der Haupttreppe des Oberen Belvedere Freilicht-
spiele zu Ostern aufzufiihren, wurde abgewiesen. Zum einen sollten keine 6ffentlich zuginglichen Gebiete linger ab-
gesperrt werden und zum anderen wiren die ,,unvermeidlichen Ansammlungen zahlreicher Personen [mit] solche[n]
Devastierungen verbunden®, dass prinzipiell alle solche Anfragen abzuweisen sind. (BHA 1928, 272)
180 Fin Mieter von Riumen im Unteren Belvedere war seit 1915 — es wurde also noch weitervermietet, als die Moderne
Galerie schon eingezogen war — Herr Primarius Dr. med. V. Silbermark. Dieser wire zwar bereit diese Rdume abzu-
geben, briuchte aber weiterhin ein Mobellager und einen Raum fiir ,,wissenschaftliche Zwecke® zum Beispiel im Obe-
ren Belvedere in den Mansardenrdumen, die eine eigene Zugangsstiege haben. Der Primarius war ein persénlicher
Bekannter des Ministerialrats Jaksch und beschwerte sich bei diesem, dass ihm das Uberwachungspersonal den Zutritt
zu seinen Rdumen verweigert hatte. Offenbar bestand das Problem darin, dass der Direktor nicht wusste, dass die
Riume nicht nur als Mébellager genutzt wurden, das nur nach vorheriger Absprache aufgesucht wiirde. Die Stiege war
nicht separiert, sondern einziger Zugang zum 2. Stock, wo sehr wertvolle Werke aufgestellt waren. (BHA 1923, 725)
Der Primarius hatte tiberdies noch 4 grof3e Sanititsautomobile und Spitalzubehér im Ludwigstrakt des Unteren Bel-
vedere stehen. (BHA 1925, 602)
181 So wird das 1921 auch deutlich formuliert, dass die amerikanische Kinderhilfsaktion mit ihrer GroBkiiche eine
Feuergefahr fir die Kunstsammlung darstellte. (BHA 1922, 270)
182 Es gab einmal eine voll eingerichtete Dienstwohnung (Kleiderkasten, Tisch mit 4 Sesseln, Waschkasten, Spiegel
und einem eisernen Bettgestellt. BHA 1905, 80) Diese Wohnung wurde dem Aufsichtspersonal zur Verfiigung gestellt,
so dass die Galerie auch nachts nicht ganz unbewacht dastand. Daneben gab es urspriinglich fiir den Direktor des
Belvederes cine eigene Wohnung innerhalb des Belvederekomplexes. Die friheren Galeriedirektoren Peter Krafft (er
leitete die Gemaldegalerie Maria Theresias im Belvedere bis diese ins neu erbaute Kunsthistorische Museum umgesie-
delt wurde) und sein Nachfolger Eduard Ritter von Engerth waren gleichzeitig mit diesem Amt auch Schlosshauptleute
des Belvedere zusammen mit den Galerickustoden im Schlossnebengebdude am Teichhof. Aus dieser Zeit stammt
auch die Gebidudebezeichnung ,, Kustodentrakt”. Die Wohnung lag im Ersten Stock mit der Fensterfront in Richtung
des nichtéffentlichen botanischen Gartens und nahm den gréf3ten Teil dieses Stockwerkes ein. Im gleichen Stock hatte
auch der Schlosskaplan noch eine kleinere Wohnung. 1922 waren diese Raumlichkeiten auf vier Wohnungen verteilt,
und zwar auf die Dienstwohnung des Leiters der Schlossverwaltung und auf drei Mietwohnungen (zwei gré3ere und
eine kleine). Diese waren an den Gartenverwalter i.H. Johann Appel, den Apotheker Christian Sixinger und den Gar-
tenverwalter .R. Friedrich Prinz vermietet. Fiir Haberditzls Anspriiche kam keine der Parterrewohnungen dieses Trak-
tes in Frage, da sie ,,insgesamt feucht sind und auch der Einrichtung besserer Wohnungen entbehren.” (BHA 1922,
593) Es gab zwar elektrische Beleuchtung, aber kein Gas fur Licht- und Kochzwecke. Im gegeniiberliegenden Prinz-
Eugenstralentrakt wurden zwei neue Wohnungen geschaffen, aber auch diese wurden anderweitig vermietet. (BHA
1922, 593)
183 So findet sich beispielsweise 1925 die Absage Haberditzls zu einem gerichtlichen Termin zu erscheinen, da er ,,in-
folge Gelenkrheumatismus am Gehen gehindert ist. (BHA 1925, 659)
184 BHA 1922, 593.
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Am 31.10.1921 erreichte die Direktion die Nachricht, dass nach Ende der Gobelinausstel-
lung'® im Oberen Belvedere die Riume unmittelbar danach in Anspruch genommen werden kon-
nen.'"™ Die Adaptierung des Oberen Belvedere sollten 1923 mit Hilfe privater Mittel begonnen
werden."”” Ganz frei verfiighar waren die Riume jedoch auch dann noch nicht.”® In einem Brief
vom 9.6.1923 antwortete Haberditzls Mitarbeiter Bruno Grimschitz in dessen Auftrag auf die
Grundsatzfrage der Vermietung von Riumen des Oberen Belvedere an Privatpersonen.' Darin
beschreibt er auch die durchgefithrten baulichen Arbeiten: Klosetts, Biader- und Kiichenanlagen,
Ofen und Wasserleitungen wurden entfernt und eine Wendeltreppe iiberbaut, so dass die oberen
Geschosse nur noch iiber die Hauptstiege zu erreichen sind.” SchlieBlich berichtet Haberditzl
selbst fiinf Monate spiter, am 20.11.1923, dass die Aufstellung der Galerie des 19. Jahrhunderts
,zum groBen Teile bereits fertiggestellt sei*.””" Im Unteren Belvedere wurde das Barockmuseum
vor allem durch den Ruckbau der vorherigen Holzkonstruktionen angepasst, damit die Decken-

malereien und skulpturalen Einrichtungsgegenstinde zu voller Entfaltung kommen konnten.'”? Fur

185 TI. Wiener Gobelinausstellung im Belvedere vom 14.5. bis zum 31.10.1921.

186 BHA 1921, 485.

187 Die Vereinigung der Antiquititenhindler widmete fiir die Einrichtung des Oberen Belvedere 5.000.000 Kronen. In
seinem Dank schreibt Haberditzl: ,,An Bundesmitteln steht uns begreiflicherweise kaum ein nennenswerter Betrag
hiefar zur Verfiigung, sodaf3 wir Thnen fiir eine solche Zuwendung umsomehr verbunden sind.“ (BHA 1923, 761).
Ferner spendete die Secession fiir das Obere Belvedere (Ausbau des Museums des 19. Jahrhunderts) 40.000.000 Kro-
nen. Und auch die Museumsfreunde gaben 3.691.800 Kronen. Auch hier bedankte sich Haberditzl, bemerkt aber auch,
dass ,,[b]egreiflicherweise (...) die Einrichtung und Aufstellung der umfangreichen Sammlung im Oberen Belvedere
und die museale Adaptierung von achtunddreiB3ig Rdumen in allen drei Geschof3en bei rigorosester Durchfithrung eine
materielle Aufwendung die mit mehreren hundert Millionen bemessen werden muss.” AuBlerdem war mit dieser
Spende wohl auch die Frage verbunden, ob es auch irgendwo einen Raum fiir den Galerieverein geben kénnte. Ha-
berditzl verweist darauf, ,,daf3 ein diesen Zwecken ganz entsprechendes Lokal erst in dem der modernen Kunst gewid-
meten Gebidude hergerichtet werden kann, was innig mit der Angelegenheit zusammenhingt, die durch den Verkauf
des Pratergrundes in die Wege geleitet werden soll. BHA 1923, 763)

Zum Vergleich der Kosten: Baurat Schntrch veranschlagte fiir die Abdeckung der Wintergartensteige und die Vergla-
sung der Ostfront 20.000.000 Kronen. Wobei er allerdings noch nicht eventuellen Glasbruch u.A. bei der Durchfiih-
rung der Arbeiten in Eigenregie miteinkalkulierte. (BHA 1924, 206)

188 Die Holzausfuhrkontrollstelle zog erst am 28.7.1924 aus (BHA 1924, 405) und die Siedlergenossenschaft tbetsie-
delte am 20.5.1926 in die ehemaligen Milchkammer der Hofburg. (BHA 1926, 329)

189 BHA 1923, 394.

190 Fhd.

191 BHA 1923, 725.

192 Das Barockmuseum wurde spiter noch weiter eingerichtet als auch die letzten vermieteten Rdume dort frei wurden.
Im November und Dezember 1932 wurden unter anderem einige Verputzarbeiten und Aufmauerungen durchgefiihrt,
Wendeltreppen eingebaut und Radiatoren fiir die alten Ofen eingetauscht. Ein Grofteil der dadurch verursachten
Kosten wurde durch den Verein der Museumsfreunde finanziert, die einen Rechnungsbetrag von 2472 Schilling und
61 Groschen spendeten. (BHA 1932, 522) Ein Jahr spiter wurde eine Warmwasserheizungsanlage installiert und der
Boden mit einem Granito-Terrazzo belegt. Fir die Fertigstellung dieser Arbeiten benétigte Haberditzl 2500 Schilling,
die er hofft aus den Mitteln ,,fiir Arbeitsbeschaffung und zur Belebung des Fremdenverkehrs“ zu erhalten. In den nun
finf grofen Rdumen, die dem Barockmuseum zur Verfliigung stehen, kime die Kunst des Barock ,,in viel eindringli-
cherer Weise als bisher zur Veranschaulichung®™. (BHA 1933, 339) Von einer weiteren VergroB3erung berichtet Direktor
Haberditzl am 24.2.1934 an das Bundesministerium fiir Unterricht. Rund 80 Gemilde und Skulpturen wurden dabei
in die bestehende Aufstellung eingefiigt, vor allem durch die Nutzung neuer Riume. Das Ephesosmuseum war nun
endlich ausgezogen. Daneben hatte man ehemalige Birordume der Galerie mit den dartiber liegenden freigewordenen
Wohnriumen wieder zusammengelegt und die urspriingliche Raumhéhe wiederhergestellt. Weiterhin wurde ein De-
pot- und Werkstittenraum und die ehemalige Eingangshalle zu Ausstellungsriumen umfunktioniert. All diese Arbeiten
wurden erneut finanziert mit Hilfe der Museumsfreunde, die 10.000 Schilling dafiir bereitstellten. Das Resultat war
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die neue Moderne Galerie sollte laut dem urspriinglichen Nutzungsplan der Gardekomplex als
Unterbringungsort dienen.'” Drei Jahre spiter ist jedoch vom sogenannten Ludwigstrakt die Rede,
also der ehemaligen Orangerie."” Der davorliegende Gardegarten — spiter immer als Kammergar-
ten bezeichnet — war fiir die Aufstellung moderner Freiplastik vorgesehen.'” Allerdings waren so-
wohl Garten als auch Gebiude noch nicht verfiighar.” In einem Brief an das Bundesministerium
tiur Unterricht vom 20.7.1923 verwies Haberditzl auf eine bereits 1920 getroffene Vereinbarung
zwischen dem Bundesministerium fiir Unterricht und dem fir Handel und Verkeht, dass die In-
verwendungnahme des Ludwigstraktes fiir die modernen Kunstwerke der Osterreichischen Galerie
festgelegt hatte."”” Trotzdem war der Ludwigstrakt immer noch teilweise vermietet. Im gleichen
Akt findet sich ein Brief Haberditzls an das Bundesministerium fiir Handel vom 29.11.1923, in
dem er fordert, dass zumindest die schnell durchfithrbaren Aktionen zur Evakuierung des Lud-
wigstraktes baldméglichst durchgefiihrt werden sollten.' Es bestand nimlich die Hoffnung, dass
durch den anstehenden glicklichen Verkauf der Pratergriinde durch den Museumsverein gleich

nach Fertigstellung der Baumal3nahmen im Oberen Belvederes hier weitergemacht werden kénnte.

nunmehr ein Barockmuseum mit insgesamt achtzehn Raumen. Ein neuer Eingang wurde geschaffen in der vom Renn-
weg in den Garten fithrenden Halle, die mit Sandsteinfiguren zur Vorhalle gestaltet wurde, was zu einem harmoni-
scheren Raumeindruck fithrte. (BHA 1934, 200) Zuvor waren es 12, ,Musealrdume®, wobei hier nicht nur Ausstel-
lungsrdume, sondern auch Kanzleirdiume und eine Empfangshalle gezihlt wurden, wie man dem beiliegenden Plan aus
dem Vorjahr entnehmen kann. (BHA 1933, 339)
Zwischenmauern aus drei- und zweiachsigen Rdumen wurden entfernt, Tiiren, Fenster und FuSbéden wurden egali-
siert und ausgebessert. Ein neuer Eingang vom 6ffentlichen Belvederegarten wurde durch die Erweiterung eines Fens-
ters im derzeitigen Kiichenraum des Gebéudes an der Schmalseite geschaffen. AuBerdem wurden Winde ausgemalt,
kleinere Instandsetzungen und Anschaffungen gemacht.
193 BHA 1918, 573, Q 1.7.
194 Die unterschiedliche Namensgebung von Galeriedirektor, Unterrichtsministerium und Schlossverwaltung macht es
schwierig die genaue Raumfolge zu definieren, die jeweils gemeint war. Der Ludwigstrakt wird in dem hier betreffenden
Akt als ,,zundchst dem rechten Fligel des unteren Belvedere, durch den sogenannten Gardegarten (Kammergarten)
von den jetzigen Rdumen der Galerie direkt zuginglich® und als ,,Riegelbau‘ beschrieben. (BHA 1921, 181, Q 1.10)
Der Plan, auf dem dieser Gebaudeteil mit ,,I.* bezeichnet wird, lag dem Akt im Hausarchiv des Belvedere nicht bei.
Nach der Beschreibung und auch dem beigefugten Grundriss des Kataloges der Modernen Galerie von 1929 ist damit
die Orangerie gemeint, samt dem dahinterliegenden Stallgebdude. (BHA 1925, 602)
195 BHA 1919, 233, Q 1.8.
19 In einem Brief vom 9.2.1921 an Hans Tietze entwarf Haberditzl seine Argumentationskette, die er fiir ein offizielles
Schreiben an das Ministerium plante. Darin konstatiert er betreffend den Ludwigstrakt zunichst dessen augenblickliche
Nutzung durch die Mittelstandsgemeinschaftskiiche, als Magazin- und Depotraum und durch kleinere Dienstwohnun-
gen im 1. Stock. Um die AdaptierungsmaBinahmen am dortigen Gebdude méglichst schnell anlaufen zu lassen, schlug
Haberditzl vor, dass die Gemeinschaftskiiche, solange sie noch bestiinde, in derzeit als Depots genutzte Rdume im
unteren Belvedere verfrachtet werden kénnte. Anscheinend hatte jedoch auch das Finanzministerium in der allgemei-
nen Aufbruchstimmung der Staatsgrindung das Belvedere fiir sich entdeckt und beanspruchte es fiir Birozwecke. Fir
diese Nutzung hielt Haberditzl das Gebédude vollig unbrauchbar, wiirde aber ,,[w]enn Ausgleichsverhandlungen nétig
sind“ dafiir Rdume im unteren Belvedere als Tausch einsetzen. Der Kammergarten war ebenfalls nicht zu gebrauchen,
da dieser zusammen mit Teilen des Gardetraktes an die polnische Gesandtschaft vermietet war, allerdings mit einer
vierteljahrlichen Kindigungsfrist. (BHA 1921, 181, Q 1.10)
197 BHA 1923, 479.
198 Darunter wiirde der Umzug von zumindest Teilen des Bauhofes und der Zimmermannswerkstitte der Schlossver-
waltung in den Hauptbauhof am Landstrassergtrtel fallen. Ebenso kénnten die Reste des Bundesfuhrwerkbetriebes
und die Mittelstandsktche entfernt werden. Damit hitte man wenigstens Entlastung fiir die anderweitig vollig tiber-
fillten Depotrdume geschaffen. Haberditzl konzediert eine allmihliche Evakuierung besteht aber darauf diese ,,im
Auge zu behalten®. (BHA 1923, 769)
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Die vorgeschlagenen Riumungen wurden zwar tiber das Bundesministerium fiir Unterricht an das
Bundesministerium fiir Handel und Verkehr und von dort aus an die Schlossverwaltung angewie-
sen.'” Weiter geschah jedoch nichts, so dass Haberditzl am 24.10.1925 also fast zwei Jahre spiter
noch einmal intervenierte, weil auch die ,,schnellen* Raiumungen noch nicht durchgefithrt worden
waren.” Er untermauert seine Forderung auch mit dem ,,stiirmische[n] Verlangen der kunstlie-
benden Offentlichkeit und der Kiinstlerschaft im besonderen, die moderne Galerie zunichst we-
nigstens in einem praktikablen Teil erstehen zu sehen.“*”" Die Geschichte der ,,ersten” Modernen
Galerie wiederholte sich also. Genau wie bei der ersten Grindung war die Unterbringung das
groBte Problem, dessen Losung sich iiber mehrere Jahte hinzog.”” Hier wird wiederum deutlich
wieviel politisches Verhandlungsgeschick notig war, um die Raumlichkeiten fiir die Staatsgalerie zu
sichern. Immer wieder kam es zu versuchten Inanspruchnahmen einzelner Gebdudeteile und
Riume durch die unterschiedlichsten Parteien. Dies abzuwehren und gleichzeitig die eigenen Inte-
ressen durchzusetzen war ein herausforderndes Unterfangen fiir Hofrat Haberditzl. Jedoch konnte
er durch ein Unterstiitzernetzwerk von einflussreichen Personlichkeiten wie Eduard Leisching,
Hans Ranzoni und die politisch gewichtigen Mitglieder des Galerievereins letztlich seine Pline von
der Ubernahme des gesamten Belvederekomplexes durchsetzen. Dazu gehérte zuletzt auch der
Ludwigstrakt, in dem bis 1929 die Moderne Galerie eingerichtet wurde. 1926 lagen zwar bereits
Kostenvoranschliage, Zeitpline sowie die schriftliche Zusicherung des Galerievereins zur Finanzie-

rung derselben vor,*”

aber erst im Mai 1927 konnte mit den UmbaumafBnahmen im Ludwigstrakt
begonnen werden”” 1929 wurde die ,,zweite Moderne Galerie schlieBlich eroffnet. Die Ur-

sprungsidee den gesamten Gardekomplex dafiir zu verwenden, miindete wiederum in einem sehr

199 Schreiben vom 14.1.1924, BHA 1924, 81. Sobald die Riume frei wiirden, sollten diese direkt an die Staatsgalerie
gehen. Doch auch hier werden schon Probleme deutlich: die Freimachung der Privatwohnungen sei derzeit noch nicht
méglich, da keine Ersatzwohnungen verfiigbar wiren. (Ebd.)

200 AuBlerdem stinden dort noch vier grofle Sanititsautomobile und ,,eine Unmenge Spitalzubeh6t des Dr. Silbet-
mark, der sich auch andernorts als schwieriger Mitnehmer erwiesen hatte. Von den anderen Mietparteien mégen doch
wenigstens drei anderweitig untergebracht werden, damit wenigstens die Hilfte des Baus adaptiert werden koénnte.
(BHA 1925, 602)

201 Ebd.

202 Am 8.12.1925 bekriftigte das Bundesministerium fiir Handel und Verkehr nochmals seine Bemithungen um die
Riumung der Gebiude und die Verbringung der Pferde der Gartenverwaltung und Dr. Silbermarks Fahrzeugen. Es
befinden sich aber immer noch 6 Mietparteien fiir die passende Ersatzwohnungen gefunden werden miissten. Nach
mehreren Eingaben an das Ministerium durch Haberditzl direkt, durch Eduard Leisching und durch Hans Ranzoni
(der sogar selbst auf Haussuche ging und das ehemalige Gebiude der Ssterreichischen Hausindustrie in der Blattgasse
fir die Umsiedlung vorschlug), wandte sich Haberditzl noch einmal direkt an den Burghauptmann und bittet den
Mietparteien wenigstens schon einmal offiziell zu kiindigen mit Hinweis auf staatlichen Eigenbedarf. (BHA 1926, 623)
Besonders die Verhandlungen mit Dr. Silbermark erwiesen sich aber als tiberaus kompliziert.

203 Dieses Schriftstuck erbat Haberditzl am 31.1.1928 vom Prisidenten des Galerievereins, Oppenheimert, fir die Ge-
richtsverhandlung tber die Kindigungsklagen. Der Galerieverein stellte 80.000 bis 100.000 Schilling in Aussicht. (BHA
1927, 690)

204 Diese MaBnahmen waren nicht unaufwindig. Zunichst sollte das gesamte Parterre und der 1. Stock von der 6stli-
chen Stirnwand bis zu der immer noch dort untergebrachten Gemeinschaftskiiche freigemacht werden. Eine Zwi-
schendecke sollte im Parterre gezogen werden, ein Garderobevorraum geschaffen, des Weiteren zwei Toiletten. Alle
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viel kleineren Kompromiss, nimlich dem Ludwigstrakt. Auch Haberditzl war sich dieser Unzu-
linglichkeit benutzt und schreibt im Vorwort des Katalogs:

Die Anlage und Gestaltung der Modernen Galerie in der Orangerie (...), bietet auch wieder
in dieser ersten Aufstellung nur einen Teil der durch wechselnde Aufstellungen sich run-
denden Veranschaulichung der modernen Kunst.*”

Hans Tietze, ein strenger Kritiker der Museumslandschaft schrieb in einem Aufsatz fir Kunst und
Kiinstler ber die Einrichtung der Modernen Galerie:

Man durfte gespannt sein, wie Direktor Haberditzl den sprédesten Teil seiner dreiteiligen
Aufgabe 16sen, wie er die zeitgendssische Kunst zu der musealen Darstellung bringen
werde, mit der sich das Programm der &sterreichischen Galerie rundet.™

Im Innenraum sieht Tietze in den ,,vorliufig® 11 Rdumen von jeweils eher geringer Gréf3e und
einfacher Ausstattung eine ,,puritanische Strenge®, die besonders im Kontrast zu den prunkvollen
Barockriumen der anderen beiden Untermuseen auffallen wiirde.*” Vor allem fiir den Statuengar-
ten findet er lobende Worte: ,,Haberditzl [hat] einen fur seine Art wieder besonders charakteristi-
schen glicklichen Griff getan. Der barocke Unterton ist festgehalten und zur Verstirkung moder-
ner Wirkung verwendet.“””® 1936 schlieBlich gelangte noch ein weiteres Gebiude zur Modernen
Galerie hinzu: das Kammergartengebidude, das der Orangerie tiber den Kammergarten gegentiber-
lag und den siidlichen Abschluss dessen bildete. Somit konnte nun auch der gesamte Kammergar-
ten faktisch genutzt werden, auch weil eine vollstindige Abgrenzung und damit Sicherung des
Freigelindes mit den modernen Plastiken gewihrt werden konnte.™” Auch dieses Gebiude war

schon von Beginn an bei der Nutzung des Belvederekomplexes mitgedacht worden. Nachdem der

in den Kammergarten miindenden Fenster im Parterre sollten vergréBert werden, die im Obergeschoss in die gleiche
Richtung jedoch geschlossen. Zur Hofseite sollten einige Tore bzw. Fensterdurchbriiche wieder vermauert werden.
Die Fassaden und das Dach sollten instandgesetzt und tberflissige Schornsteine abgetragen werden. Die Kosten fiir
all diese Arbeiten inklusive der Installations- und Demolierungsarbeiten im Inneren wurden auf 84235 Schilling ange-
setzt. Die Entwiirfe dazu stammten von 4 Zivilarchitekten Ing. Robert Hartinger, Dr. techn. Silvio Mohr (Ing. May-
reder, Kraus & Co.). (BHA 1927, 690) Die Arbeiten wurden schlieBlich nach den Plinen von Hartinger und Mohr
durchgefiihrt. (Katalog der Modernen Galerie 1929, S. VIII) Aulerdem wurde der Boden mit einem einfarbigen Gum-
mibelag versehen, Radiatoren eingebaut und eine Klingelanlage installiert. (BHA 1928, 536) Zuletzt wurde noch ,,ein
monumentales schmiedeeisernes Gittertor von Georg Oegg, das, aus dem Schlosse des Prinzen Eugen SchloShof im
Marchfeld stammend, im Schonbrunner Bauhof deponiert war, aufgerichtet. (Katalog MG 1929, S. VIII)

205 Katalog MG 1929, S. VIL

206 Tietze 1929, S. 476.

207 Ebd., S. 477.

208 Ebd., S. 476.

209 BHA 1936, 460. ,,Ist die Zuweisung des Kammergartengebdudes an die Oestetreichische Galetie aus Grinden det
Sicherheit im héchsten MaBle erwiinscht. Denn das Gebéude, mitten im Garten gelegen, musste im Besitze einer Pri-
vatpartei fir diese, ihre Bekannten und Besucher, sowie fiir das Dienstpersonal durch den grossen Garten, der sonst
wihrend der Dunkelheit fiir jedermann gesperrt ist, frei zuginglich sein, wodurch alle aufgebotenen Sicherheitsmal3-
nahmen illusorisch wiirden. Es ist daher dringendst geboten, einen derartigen Fremdkérper in dem musealen, sonst
einheitlich und tibersichtlich iberwachbaren Belvederekomplex nicht zu dulden.*
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letzte Mieter seine Wohnung freigegeben hatte,”” konnte auch dieses Gebiude umgebaut wer-

deﬂ 211

Der Plan war, in diesem Gebidude, das baulich ein Zwischenglied zwischen Oberem und
Unterem Belvedere bildete, auch inhaltlich eine Zwischenposition darzustellen. Es sollte die beiden
groBen Gemilde von Max Klinger aufnehmen, die ,,[s]ich in die Aufstellung der Galerie des 19.
Jahrhunderts nicht oder wenigstens nichthomogen einfiigen lassen‘*'* Ein anderer Gedanke war
das Fakultitsbild der Medizin von Gustav Klimt spiter dort unterzubringen, ,,so bald die Moderne
Galerie fortschreitend iiber die Zeit von Klimt hinausgewachsen sein wird“.*"” Bis heute geniigten

die Belvedereschldsser schlieflich auch nicht fiir die Unterbringung der modernen Kunst, was 2011

zur Dependance im 20er Haus fiihrte.

210 Dr. Franz Kitrybus verlangte immerhin noch 5000 Schilling als Ablésesumme fiir die Freigabe seiner Wohnung.
(BHA 1936, 460)

211 Das Dach wutrde mit Ziegeln neu gedeckt und die Fassade instandgesetzt. Es wurde eine Sammelheizung eingebaut,
Zwischenmauern entfernt, Ttren, Fenster und FuB3béden egalisiert und ein Zugang vom Garten durch den derzeitigen
Kichenraum durch Erweiterung eines Fensters zu einer Tire geschaffen. (BHA 1937, 373)

212 BHA 1936, 460. Ein Jahr zuvor hatte Haberditzl in einem ,,Aktionsprogramm fur die Aufstellung der Galerie* auch
schon in Hinblick auf die Klingerschen Grof3formate auf das Kammergartengebdude spekuliert: Das eine, Christus im
Olymp, konnte seit vierzehn Jahren wegen seiner Uberdimensionierung gar nicht mehr gezeigt werden, das andere war
nur schlecht passend im Oberen Belvedere aufgestellt. Die Adaptierung des Gartengebéudes diirfte keine allzu gro3en
Kosten verursachen und wiirde in ,,héchst willkommener Weise die Zusammengehérigkeit und Kontinuitit der mu-
sealen Komplexe von der Orangerie bis zum Oberen Belvedere wirksam* machen. Der vergroBerte Plastikengarten
konnte auBlerdem weitere Werke aufnehmen. (BHA 1936, 394, Q 1.17)

213 BHA 1936, 460.
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1.2.2. Wie wollen wir ausstellen? — die Vetlebendigung der Modernen Galerie

Das Museumsideal, das bis zur Griindung der Modernen Galerie vorherrschend war, wird auch als
,monumentales Museum* bezeichnet.”'* Dabei war weniger die Inszenierung der Kunstwerke im
Blick als vielmehr ein einheitliches Erscheinungsbild. Die Werke wurden nebeneinander in einer
sehr engen Hingung prisentiert, was zu einem seriellen Eindruck fihrte. Nicht das einzelne Werk
an sich war entscheidend, sondern der Gesamteindruck, den diese Fille vermittelte.””® In Wien
wurde dieses Idealbild im Kunsthistorischen Museum so verkorpert. Dort wurde die sogenannten
Moderne Abteilung noch 1910 in Petersburger Hingung ausgestellt. Auch in seiner Dekoration,
das besonders im Treppenhaus ein ganzes kunst- und kulturgeschichtliches Programm aufbaut, ist
das Kunsthistorische Museum noch sehr dem 19. Jahrhundert und dessen Idealen verpflichtet. Um
die Jahrhundertwende vollzog sich dann aber ein grundlegender Wandel in der Ausstellungspri-

1% Dieser wurde nicht zuletzt, wie auch in Deutschland in Berlin oder Miinchen von

sentation.
sezessionistischen Kinstlerbewegungen angestoflen, die die alten Ausstellungsformen ablehnten

oder zumindest kritisierten.?”

1.2.2.1. Traum und Wirklichkeit — ldeale 1 orbilder

Die Raumgestaltung in der Modernen Galerie wurde beeinflusst von verschiedenen Stromungen
in der Museumswelt. Vor allem der neue Bildungsauftrag fiir eine breitere Publikumsschicht war
dabei impulsgebend. Damit einhergehend folgten verschiedene Ideen zur Inszenierungspraxis.*'
Das Thema der Inszenierungspraxis und der Auseinandersetzung darum wurde fir Berlin bereits

ausfithrlich von Alexis Joachimides behandelt.””

Dabei standen sich zwei verschiedene Pole ge-
gentber. Die eine Seite vertrat die Idee des Museums als Gesamtkunstwerk mit abgestimmter Farb-
gestaltung und Moblierung.” In Betlin bedeutete dies fiir Wilhelm von Bode Stilriume, die sich in

ithrer Einrichtung an die Entstehungszeit der gezeigten Kunstwerke anpassten.221 Auf der anderen

214 Siehe dazu ausfiihrlich Joachimides 2001, S. 31.
215 Ein weiterer Vorteil, den diese seht dichte Hingung mit sich brachte, war, dass man nur wenig Depotraum beno-
tigte, weil beinahe alles, was man hatte auch ausgestellt werden konnte und auch wurde. (Joachimides 2001, S. 31)
216 Von der ,,sentimental-kitschigen, tiberladenen Schubert-Ausstellung (im Kunstlerhaus, Anm. d. Verfin.) bis zur
reizvollen Gestaltung des Salons der Gemeinde Wien bei der Internationalen Jagdausstellung 1910, die dem Ge-
schmack der heutigen Jugendstilrenaissance entgegenkommt, waren nur 13 Jahre verstrichen. (Deutschmann 1987,
S.17)
217 Mai 1986, S. 35.
218 Zur Begriffsgeschichte ,,Inszenierungspraxis® in diesem Zusammenhang siche Joachimides 2001, S. 14.
219 Vor allem Joachimides 1995a, aber auch Joachimides 2001.
220 Joachimides 2001, S. 41 — 42.
221 Joachimides 1995a, S. 12.
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Seite vertraten unter anderem Alfred Lichtwark und Ernst Grosse den Gedanken an einen neutra-
len Museumsraum, der viel Platz fiir die Wirkung des Kunstwerkes lassen konnte. In einem Beitrag
zur begleitenden Publikation des Kongresses Die Museen als 1 olksbildungsstitten, der im September
1903 in Mannheim stattfand, schreibt Grosse:

Ein jeder Ausstellungsraum ist nichts mehr und nichts weniger als ein grofler Rahmen fiir
die in ithm befindlichen Kunstwerke, und gerade wie ein guter Rahmen soll er an und fiir
sich gar keine Aufmerksamkeit in Anspruch nehmen, weder durch eine allzu diirftige, noch
durch eine allzu reiche Ausstattung. Es mulf3 alles einfach, gediegen, harmonisch gestimmt
sein, und der beste Raum, meine Herren, ist wie der beste Rahmen derjenige, dessen man
gar nicht gewahr wird.”

Die zuriickhaltende Art der Raumgestaltung bot den Vorteil, dass die ausgestellten Werke beliebig
ausgetauscht werden konnten, um wechselweise andere Bilder aus dem Depot zu zeigen. Von den
Museumsleuten wurden gedeckte Farben, wie Hellgrau oder Hellgelb empfohlen, so wie die Ateli-
ers moderner Kiinstler gestaltet waren. Es ging also nicht um ein grelles Weil3, sondern um eine
,»als modern geltenden Aufhellung der Farbpalette der Winde.“*

Den entgegengesetzten Ansatz vertrat beispielsweise Gustav Pauli von der Bremer Kunsthalle, der

sich solchermaf3en dulert:

Eine andere Auffassung verlangt von einem Kunstmuseum mehr. Es soll eingerichtet sein
als eine festlich geschmiickte Stitte der edelsten geistigen Erholung. Und in diesem Sinne
soll die Farbe der Wandbespannung in der Gesamtheit des Raumes dekorativ werden.?*

Diesem dekorativen Ansatz folgte auch Wilhelm Bode mit der Finrichtung des Kaiser Friedrich-
Museums, was diese Richtung deutlich stirkte. Das Publikum war an diese wohnliche Raumgestal-
tung gewohnt, mit farbig gestrichenen oder bespannten Winden, Griinpflanzen und Sitzmobeln. ™
Im Gegensatz dazu wirkte der schlicht gehaltene Ausstellungsraum kithl und wenig einladend. In
diesen Zeiten zu Beginn des 20. Jahrhundert assoziierte man mit dieser minimalistischen Raumge-
staltung einen Mangel und damit etwas Negatives. Obwohl sich scheinbar vollig gegensitzliche
Ideen gegentiberstanden, betraf dies eher die tatsichliche Gestaltung als den Gedanken dahinter.
Das Konzept des Stilraumes, der bei alter Kunst, vor allem christlichen Altarwerken, die nicht mehr
in kirchlichem Zusammenhang gezeigt wurden, unmittelbar einleuchtend war, wurde auf die zeit-
gendssische Kunst tibertragen. Joachimides fasst dieses Phinomen mit dem Begriff ,, Atelierraumsi-
mulation® zusammen. Das Atelier als natirliches Habitat des modernen Kunstwerks wurde im

Museumsraum nachempfunden.” In dem sehr wirkmichtigen Schlagwort der ,,Raumkunst lisst

222 Grosse 1904, S. 125.
223 Joachimides 2001, S. 159.
224 Pauli 1904, S. 141.
225 Joachimides spricht in diesem Zusammenhang von ,, Wohnraumsimulation®, was das Empfinden des Publikums
wohl treffend zusammenfasst. (Joachimides 2001, S. 116)
226 Joachimides 2001, S. 197.
48



sich die zeitgendssische Auffassung am besten beschreiben. * Der Begriff wurde der Innenarchi-

28 Der Raum selbst wird zur

tektur entlehnt und fir die Ausstellungsgestaltung tibernommen.
Kunst, wobei die Winde die Leinwand sind und die Kunstwerke die Farben. Beide zusammen
bilden ein Gesamtkunstwerk, das nur wenig verindert werden kann ohne die Wirkung zu beein-
trachtigen.

Zu den Diskussionen der Museumsbeamten kamen bei der zeitgendssischen Kunst noch
die Stimmen der Kunstler, die sehr genaue Vorstellungen davon hatten, wie ihre Kunst ausgestellt
werden sollte.”” Die Secession formulierte in ihrem Schreiben an den Unterrichtsminister von Har-
tel in [er Sacrum ihre Vorstellungen folgendermal3en: ,,Das nichstdem Notwendige ist die sofortige
Aufstellung der bereits vorhandenen modernen Meisterwerke und zwar eine Aufstellung in jenem
Sinne, aus dem heraus sie geschaffen wurden.“*’ Eine schnelle Einrichtung impliziert, dass lingere
Planungen nicht méglich wiren, also man méglichst auf ein schon vorhandenes Konzept zurtick-
greifen missste. Die Wiener Secessionisten selbst verschmolzen in ihrer Inszenierungspraxis den
Gedanken von theatralem Gesamtkunstwerk und neutraler Folie zu einem hellen Kunsttempel,
was besonders bei der XIV. Secessionsausstellung von 1902 offenbar wurde. ' Das Beethoven-
monument von Max Klinger wurde dabei als absolute Grof3e gesetzt, die die flexibel einteilbaren
Riume des Secessionsgebiudes determinierte.”” Altargleich, umgeben von kiinstlerisch unterge-

ordneten Friesen, bestimmte die Figur auf einem Podest in der Mitte den ansonsten hell und neutral

gehaltenen Raum.? Fiir die Pline der Secession fiir das Gebiude der Moderne Galetie bedeutete

227 Dabei ging es eben nicht nur um Wandgestaltung und die Positionierung von Mobeln, sondern um die Schaffung
eines ganzheitlichen Raumes als Gesamtkunstwerk. Eine genauere Analyse der parallelen Entwicklung von Raumkunst
und Inneneinrichtung bleibt noch ein Forschungsdesiderat. Auf den engen Zusammenhang zwischen diesen beiden
Gestaltungsriumen weisen auch Sabine Plakolm-Forsthuber und Ekkehard Mai hin. (Forsthuber 1991, S. 9; Mai 1986,
S. 41)
228 Forsthuber 1991, S. 7.
229 Dieser Drang nach Inszenierung der eigenen Werke entwickelte sich mit der Zeit zu einem eigenen Kunstwerk.
Von El Lissitzkys Prounenraum bis zu den Installationen von Friedrich Kiesler in Peggy Guggenheims Galerie und
Marcel Duchamp in den First Papers of Surrealism. (Bitschmann 1997, S. 190 — 191) Dabei wurde jedoch der Vermitt-
lungsgedanke zugunsten ciner Aktivierung der Zuschauer aufgegeben.
230 Anonym (VS) 1901, S. 348.
231 Koch 1986, S. 149. Bei den Ausstellungen der Secession war hiufig eine starke Verquickung von Kunst und Kunst-
gewerbe zu sehen. Auf Grund der langen Tradition in Wien eine lang zuriickreichende Vorbildsammlung zu etablieren
und eine sehr gute Ausbildung auf diesem Gebiet zu gewihtleisten, hatte das Kunstgewerbe sich dort parallel zur freien
Kunst einen dquivalenten Platz sichern kénnen. (Mai 1986, S. 41) Die Wiener Secession wollte die Grenzen zwischen
Kunst und Kunstgewerbe vollig autheben. (Joachimides 2001, S. 129) Diese Vermischung war jedoch nicht tberall
wohlgelitten. Max Liebermann sprach sich als Prisident der Betliner Secession noch stark dagegen aus. International
setzt sich diese Art der Gestaltung jedoch zunehmend durch. (Forsthuber 1991, S. 20)
232 Vortrefflich sind die Vorrichtungen, betreffend die Verkleinerung und VergroBerung der einzelnen Riume; durch
verschiebbare Zwischenwinde kénnen dieselben beliebig gross, lang, schmal, breit, kurz gemacht werden, je nach
Bedarf und je nach dem Charakter der darin auszustellenden Kunstwerke.” (Schélermann 1898b, S.132) Diese Freiheit
der Raumeinteilung war besonders bei den stindig wechselnden Ausstellungen in der Secession nétig, wire aber auch
fir die Moderne Galerie giinstig gewesen.
233 Diese Tendenz zur Tempelwirkung begann schon bei der 2. Secessionsausstellung mit der Inszenierung von Henri
Martins Dem Abgrund 7 und setzte sich nach weiter fort in der 3. Ausstellung rund um Arthur Strassers Mare-Anton-
Monument. (Forsthuber 1991, S. 43, ebenso Joachimides 2001, S. 129)
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dies, dass die provisorische Ausstellung ,,vor allem die Gelegenheit bieten [muss], die Bedingungen
zu studiren, die ein modernes Meisterwerk an den Baukunstler, der ihm die Umgebung schaffen
soll, iiberhaupt stellt.“”* In der Logik der Secessionskiinstler wiirde nach dieser Aussage der Ar-
chitekt ein Gebiude fiir eine bestimmte Aufstellung von festgelegten Werken schaffen, die dann
in einer idealen Einrichtung verbleiben miissten. Das Museum wire im Vergleich zu ihrer eigenen
Ausstellungshalle etwas dauerhaft Installiertes. Das Problem des Paradoxons einer dauerhaften In-
szenierung eines stindig wechselnden Gegenstandes, tritt auch bei der Frage nach dem Samm-
lungskonzept auf. Wichtig war der Secession zunichst aber, dass ,,auch diese provisorische Auf-
stellung (...) in modern kinstlerischem Geiste erfolgen [sollte], da sonst der Sinn der Werke nicht
mehr erkennbar wire.“”” Auch hier findet sich also die Idee eines stark vermittelnden Ansatzes
von Ausstellungsinszenierung an den Besucher wieder, ebenso wie bei den Stilriumen von Bode.”*
Insbesondere die Wandgestaltung der Secession war fir eine neue Raumwahrnehmung entschei-
dend und sollte darin auch die Ausgestaltung der Modernen Galerie beeinflussen.”” Vor allem
wurden aber die Winde meist hell gestaltet, was im Gegensatz zu den eher dunkleren Ausmalungen
bzw. gemusterten Wandbespannungen in anderen Wiener Museen stand. Der Wechsel in der Aus-
stellungsgestaltung bezog sich nicht nur auf die innovativen Ausstellungsvereinigungen wie die Se-
cession oder den Hagenbund, sondern tibertrug sich allgemein auf das Wiener Ausstellungswesen.
Bei der Deutsch-nationalen Kunstausstellung in Diisseldorf wurde ein neuer Galerietyp gezeigt.”
Diese ,,raumkiinstlerische Galerie®, bei der die Hingefliche mit dunklen Holzleisten eingeteilt und

die weille Wand mit Ornamenten bemalt wurde, war sowohl bei den Secessionisten wie auch im

234 Anonym (VS) 1901, S. 348. Joseph August Lux betont in seiner Ausstellungskritik ebenfalls diesen Testcharakter,
der auf GroBeres vorbereitet: ,,Das Wort Versuch wird betont (...). Sie wollten lernen, um einer solchen Aufgabe
gewachsen zu sein, falls sie einmal wirklich kommt.“ (Lux 1902, S. 476) Im Zusammenhang mit dem starken Engage-
ment der Secession fiir eine Moderne Galerie, war mit dieser zukiinftigen Aufgabe sicherlich sie gemeint.
235 Anonym (VS) 1901, S. 348.
236 Diese Idee ist bei der Griindung des Barockmuseums ein starkes Argument dafiir, die Osterreichische Staatsgalerie
in den Barockschl6ssern einzurichten. Dort hitte man durch die Architektur und deren barocke Ausgestaltung durch
Wand- und Deckenmalerei sowie entsprechende Skulpturen den idealen Rahmen, um die zeitlich dazugehérige Kunst
zu prisentieren.
237 Die Winde wurden unterschiedlich gestaltet, z.B. mit Stoffbehingen um ein komplett neues Raumgefiihl zu erzeu-
gen. So wie bei der 12. Secessionsausstellung 1902, bei der Josef Hoffmann die 1902 im Raum der schwedischen
Kiinstler die Decke zeltartig behingte und die Winde mit gerafften Stoffbahnen verkleidete. Oder bei einer Ausstellung
in der Secession 1912, die eine Marmorskulptur von Josef Engelhart in die Mitte stellt. Deren Sockel sowie die Seiten-
kabinette und die Decke sind mit einzelnen, aber dicht gehdngten Stoffstreifen verkleidet.
In Deutschland wurde dies 1908 von Joseph Maria Olbrich bei einer Ausstellung von spiteren Sonderbund-Kiinstlern
in der Disseldorfer Kunsthalle eingesetzt. Das Bespannen der Winde mit ungebleichtem Baumwollstoff im Gegensatz
zu den Ublichen farbigen Winden, fithrte zu der internen Bezeichnung fiir die Ausstellung als ,,Weiler Nessel”. (Ke-
petzis 2012, S. 29)
Das Bespannen der Decke mit einem Velarium, das schon James McNeill Whistler sich patentieren lie3, diente der
besseren Beleuchtung der Bilder, weil das Licht gleichmiBiger verteilt und sogar verstirkt wurde. AuB3erdem entfielen
damit die stérenden Reflexionen auf den Gemailden. Trotz des Patents war das aber keine originire Erfindung Whistler,
weil dieses Baumwollsegel schon in Panoramen seit Beginn des 19. Jahrhunderts verwendet wurden. (Bitschmann
1997, S. 146)
238 Joachimides 2001, S. 135.
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Ausstellungsraum des Hagenbundes zu sehen.” Zwischen diesen beiden jungen Kiinstlervereinen
gab es sowohl personell als auch inhaltlich und gestalterisch viele Beriihrungspunkte, so dass beide
als Vorbilder fir die Moderne Galerie angenommen werden konnen. Die Wandgliederung mit
dunklen Leisten an allen Enden findet sich auch bei der Sonderbund-Ausstellung in Kéln von 1912
wieder, wobei dort die Wandfliche insgesamt weil3 blieb. **’ Unter den Museumsriumen findet sich
nur die Berliner Nationalgalerie, die die fir die Jahrhundertausstellung 1906 von Peter Behrens mit
weillem Leinen bespannten Winde belisst, bis Carl Justi in Nachfolge Hugo Tschudis diese ab

! Die weille Wand war an dieser Stelle ein Beweis fiir ein sich

1909 Schritt fir Schritt ersetzte.
selbst tiberlebendes Provisorium, das sobald als moglich wieder abgebaut wurde.

Wie der erste Direktor, Friedrich Dérnhoffer, die Moderne Galerie gestaltet hitte, wire er
nicht durch den barocken Prachtbau des Unteren Belvederes und die geringen finanziellen Mittel
beschrinkt gewesen, zeigt sich an Werkschauen Osterreichischer Kunst im Ausland, wie z.B. der
Weltausstellung 1900 in Paris,”* vor allem aber am 6sterreichischen Pavillon bei der Kunstschau
in Rom 1911, an dessen Gestaltung er selbst beteiligt war. Die Planungen dazu begannen bereits
mit einem staatlichen Dekret vom 23.12.1909, woraufthin sich Direktor Dérnhéffer nach Rom
begab, um mit den verschiedenen Verantwortlichen in Verhandlungen zu treten.”” Unter anderem
beschreibt Dérnhoffer in seinem Brief vom 24.1.1910 den Ausstellungspalast, der ,,dauernd stehen
bleiben und der Rémischen Modernen Galerie eine beneidenswerte Stitte bieten wird.” Ein pro-
noncierter Hinweis auf die Konkurrenz innerhalb Europas, in dem Osterreich mit seiner proviso-

risch aufgelegten Modernen Galerie nicht bestehen kann:

239 Ebenso Scholl 1995, S. 218: ,, Tatsichlich ist die weile Hingung zuerst im Umfeld der Sezessionisten praktiziert
worden.*

240 Der volle Titel lautet: Internationale Kunstansstellung des Sonderbundes westdentscher Kunstfreunde und Kiinstler Direktor Dérn-
hoéffer bestitigte am 28.6.1912 den Empfang eines illustrierten Kataloges der Internationalen Sonderbund-Ausstellung Coln
7912. Ex war im Ehrenausschuss zur Férderung der Ausstellung und erhielt daher den Katalog. (BHA 1912, 672) Im
Arbeitsausschuss zustindig fiir die Auswahl der Werke saen jedoch der Maler Rudolf Junk — Mitglied und spiter auch
Prisident des Hagenbundes — und Hans Tietze. (Ndheres dazu bei Smola 2012) Der Katalog selbst enthielt zwar keine
Raumaufnahme, jedoch ist anzunehmen, dass Dérnh6ffer mindestens Uber Tietze, wahrscheinlich aber auch tber
Rudolf Junk, mit dem er ein Jahr zuvor fir die Kunstschau in Rom zusammengearbeitet hatte, davon Kenntnis hatte.
241 Scholl 1995, S. 210.

242 Die Ridume der Secession auf der Pariser Weltausstellung wurden von Josef Hoffmann installiert. Er rahmte die
rechteckigen Wandfelder des langgestreckten oktogonalen Raums mit dunkelviolett gebeizten Holzleisten und spannte
dicken, weil3 und grau melierten segeltuchartigen Stoff aus. Die Gemilde waren einheitlich in Goldrahmen gefasst. Im
Raum des Aquarellistenclub wurde die Farbe weiter reduziert: Holzleisten, Tische, Stihle und Bilderrahmen wurden
weil3 gestrichen und die ornamentlosen Wandfelder mit graublauem Stoff bezogen. (Forsthuber 1991, S. 49 — 50)
Insgesamt war die moderne Kunst allerdings nicht sehr prominent vertreten, worauf Dérnhéffer in einem Schreiben
an das Ministerium einige Jahre spiter hinweist: die Beteiligung konnte ,,aus verschiedenen Ursachen kein so ein-
drucksvollen Bild geben als es méglich und zu wiinschen gewesen wire®“. (BHA 1910, 23 Q 7.1)

243 Ebd. Dornhoffer berichtete in einem Schreiben an das Unterrichtsministerium von den Plinen fir kiinstlerische,
kunst- und kulturhistorische, archiologische, ethnographische Ausstellungen, Theaterauffithrungen und musikalische
Feste, begleitet von Denkmaleinweihungen, Grundsteinlegungen und Kongressen. Innerhalb dieser Festivititen an-
lisslich des 50-jdhrigen Thronjubiliums des italienischen Kénigshauses wite die Insernationale moderne Kunstausstellung
nur ein Glied. Dérnhéffer gab seinen Zweifeln Ausdruck, inwiefern sich diese ganzen Pline verwirklichen lassen wiir-
den.
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Hat Europa den Entschluss gefasst, die Kunst der Gegenwart wieder einmal in einer groflen
Reprisentation zu zeigen, so wire es betriibend, wenn Osterreich nicht in der Reihe jener
Michte stinde, in die es nach seiner kiinstlerischen nicht weniger als nach seiner politischen
Stellung gehort, sondern sich zu unberechtigte Selbsterniedrigung mit der Rolle jener Staa-
ten begniigen wiirde, die im allgemeinen Pavillon vertreten sein werden. Es ldsst sich in der
Tat eine wiirdige Reprisentation der Osterreichischen Kunst anders als in einem eigenen
Pavillon nicht vorstellen.*

Ohne einen eigenen Pavillon argumentiert Dérnhoéffer weiter, konnte die sich ,,in so mannigfalti-

gen Formen #uBernde 6sterreichische Kunst***

gar nicht ausgestellt werden. Vor allem aber ,,mif3-
ten die Osterreichischen Kinstler in diesem Falle auch auf die volle Entfaltung ihres glinzenden
Talentes, nimliche ihrer kinstlerischen Inszenierungskunst, in der sie von Niemandem erreicht
werden, teilweise verzichten.“** Dornhéffer benannte damit die zwei Probleme, die sich auch in
der Modernen Galerie stellen: zum einen die vielen unterschiedlichen Stromungen der osterreichi-
schen Kunst, die auf Ausstellungen im Ausland nicht angemessen reprasentiert werden konnten.
Zum anderen die spezifisch Gsterreichische Raumgestaltung, die an sich ein kiinstlerisches Mittel
ist, das ausgestellt werden sollte. Die Mission Dérnhoffers war erfolgreich und Osterreich erhielt
einen eigenen Pavillon auf dem Ausstellungsgelinde.*” Das Unterrichtsministerium hatte sechs
Vorschlage vorliegen und entschied sich auf Zuraten Dornhoftfers fiir den Entwurf von Josef Hoft-

mann.?”® Die Verantwortlichkeit fiir das Programm und die Auswahl der Kunstwerke lag bei D6rn-

hoéffer, der als Generalkommissir berufen worden war. Zum weiteren Organisations- und vor allem

244 BHA 1910, 23 Q 7.1. Die gleiche Argumentation findet sich auch zwei Jahre spiter in Zusammenhang mit dem
Bau des 6sterreichischen Kunstausstellungspavillons in Venedig. In einer Mitteilung von Hugo Darnaut vom 17.9.1913
an das Unterrichtsministerium wurden dieselben Argumente angefiihrt wie auch in Rom. Die Kosten fiir die Pavillons
der anderen Nationen (Russland, Frankreich, Deutschland, England, Ungarn) wurden benannt und die von Osterreich
veranschlagte Summe in Vergleich gesetzt. Auflerdem wurde die Bedeutung der venezianischen Biennale auf dem
internationalen Markt unterstrichen: ,,Die stets wachsende Anteilnahme der ganzen kultivierten Welt an diesen Ver-
anstaltungen driickt sich schon dadurch entscheidend aus, dass immer weitere Staaten zur Errichtung eines eigenen
Ausstellungspavillons geschritten sind. (....) Von allen wichtigen Kunstlindern fehlt also nur noch Osterreich und
dieses Fehlen wird zu einem umso auffallenderen Umstande, je mehr sich der Kreis der Ubrigen Staaten schliesst.* Mit
der Prisentation in einem eigenen Pavillon gibe man der einheimischen Kunst einen ,,charakteristischen und selbstéin-
digen Rahmen®. Und schlieBlich spielte Darnaut noch die Trumpfkarte des wirtschaftlichen Erfolges. ,,Der moralische
Erfolg eines solchen Hervortretens in dem dauernden Wettkampfe der Nationen wire gewiss gar nicht zu tiberschit-
zen. Aber auch der wirtschaftliche Erfolg wiirde sich vielleicht, ja wahrscheinlich schon unmittelbar und im steigenden
Masse mittelbar einstellen, wenn einmal die Aufmerksamkeit der Welt auf die eigenartigen Potenzen unseres kiinstle-
rischen Lebens gelenkt sind und bleiben. (BHA 1913, 1122)
245 Ebd.
246 Ebd.
247 D6rnhoffer hatte beim Ausstellungssekretir Graf San Martino bereits ein Baugelinde reserviert, das dieser so lange
zuriickhalten wiirde, bis die 6sterreichische Regierung dazu Stellung genommen hitte. Die Grundfliche betrug 1000m?
und die Baukosten wiirden vom Ausstellungskomitee auf 150 bis 200.000 Lire berechnet, wobei Dornhéffer von Ge-
samtkosten fiir den Pavillon iber mindestens 200.000 Kronen ausging. Er verweist dabei allerdings diplomatisch da-
rauf, dass Russland fiir seinen Pavillon genauso viel angesetzt hatte. Ein GrofBteil des Betrages sollte noch 1910 flissig
gemacht werden, um im Laufe des Sommers das Gebdude fertigzustellen und im Herbst mit der inneren Ausstattung
beginnen zu kénnen. Die Ausstellungseréffnung war fiir den 1.2.1911 vorgesehen. (BHA 1910, 23 Q 7.1)
248 Dornhoffer dullerte dies in einem Brief vom 1.6.1911 an einen ,,Herrn Doktor®, worin er Stellung zu dessen Kritik
bezieht, dass die Organisation rein in den Hinden von Hoffmann, der einer ganz bestimmten Kunstrichtung besonders
gewogen wire und ihm gelegen hitte. (BHA 1911, 556, Q 7.4)
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Hingekomitee gehorten der Maler Alois Hans Schramm (Kiinstlerhaus), Anton Nowak (Seces-
sion), Rudolf Junk (Hagenbund) und Carl Moll (Kunstschau).”” Sie waren auf Dérnhéoffers Ver-
langen von den Kinstlervereinen als Vertrauensminner benannt worden. Mit diesen Vertretern
besprach Dornhoffer jeweils die Auswahl der Kinstler und Kunstwerke aus ihren Reihen.

Obwohl Josef Hoffmann ausschlieB3lich fir das Gebdude und die Inneneinrichtung zustin-
dig war, betonte Dérnhéffer doch, dass ,,unser schéner Erfolg in Rom ganz wesentlich auf seinen
herrlichen Bau uns seiner glanzvollen Innendekoration beruht* und weiter:

Als es mir seiner Zeit gelungen war die Zustimmung des Ministers zur Ausfithrung des
Hoffmann’schen Projektes zu erlangen, war der Erfolg fiir mich gesichert. Ich halte das
Haus Hoffmanns fiir eine geniale Leistung, die uns iiber alle anderen Nationen erhebt. Der
Geist der Architektur erzwang (...) auch das gute kiinstlerische Niveau, das wir, hoffe ich
erreicht haben.*”

Die Ausstellungsgestaltung stand also auf demselben Level wie die darin gezeigte Kunst. Eine solch

hohe Wertschitzung findet sich anderswo nicht.”!

Beachtenswert ist aulerdem, dass in dieser ver-
hiltnismalig privaten Korrespondenz dennoch dieselben Ideen aufschienen, die Dérnhoffer auch
gegeniiber dem Ministerium geltend machte: die Idee des nationalen Wettbewerbs und die Positi-
onierung Osterreichs in demselben. Zudem war Dérnhoffer wichtig das gleichberechtigte Neben-
einanderstehen der verschiedenen Kinstlervereine zu betonen. Nichtsdestotrotz waren mit No-
wak, Jung und Moll drei Vertreter der sehr progressiven Kunstrichtung Teil des Komitees. Neben
dem Katalog, der einige Auflenansichten und Ausstellungsfotos von Innen zeigt, kann die Gesamt-

wirkung anhand der Berichterstattung nachvollzogen werden:

Die prunklose Architektur, die sich schon dem ersten Blick stolz und unverhiillt als reiner
Zweckbau darstellt, ist dennoch von stirkster kiinstlerischer Eigenwirkung. Uber dem
klarsten Grundrif3 erhebt sich der wunderbar einfach gegliederte Aufbau, der auf drei Seiten
einen freundlichen Gartenhof einrahmt. Der bewul3te Verzicht auf eine zwecklose Prunk-
fassade gewihrt dem Besucher schon von ferne den freien Einblick in diesen Gartenhof,
in dem edle Werke der Bildhauerkunst ihre natiirliche Stitte gefunden zu haben scheinen,
die sie keiner Wirkungsmoglichkeit beraubt.”

Der fiir Rom geschaffene Pavillon tbernimmt viele Gedanken, die man sich bereits tiber den Neu-
bau der Modernen Galerie gemacht hatte. So z.B. eine schmucklose, schlichte Fassade, die nicht

vom Inhalt ablenken sollte. Das Ideal der weillen Leinwand, die verschieden gestaltet werden

249 BHA 1911, 556, Q 7.4.
250 Ebd.
251 Beispielsweise witd in dem illustrierten Katalog det Sonderbundausstellung in Kéln mit keinem Wort auf die fiir
damalige Verhiltnisse sehr moderne Ausstellungseinrichtung eingegangen. Der deutsche Pavillon auf der Briisseler
Weltausstellung 1910 wurde noch als ,heimatkiinstlerisch® und ,,lokal-lindlich* bezeichnet, wihrend Hoffmann mit
diesem Ausstellungspavillon ,,ein Bauwerk [gelang], das Internationalitit und Weltoffenheit ebenso ausstrahlt wie na-
tionale Bedeutung und Eigenart. (Posch 1986, S. 289)
252 Rathe 1911, S. 77 — 78.
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konnte, galt folglich fir Innen wie fiir AuBlen. Weiterhin hatte Hoffmann einen einfachen Grund-
riss angelegt, der dadurch fiir verschiedene Innenraumgestaltungen offen wire. Auch die Prisen-
tation der Skulpturen in einem vom Gebdude umschlossenen Garten war vielleicht ein Ideal, das
zumindest spater in der zweiten Modernen Galerie mit dem Kammergarten so auch umgesetzt
wurde. Die tempelhafte Inszenierung insgesamt mit Pfeilerarkaden um den Skulpturengarten
herum orientiert sich stark an dem secessionistischen Museumsideal, wenn man diesen Pavillon als
Probestiick dafiir begreifen will.

Rathe schreibt weiter:

Dieselbe vornehme Zuriickhaltung, derselbe kiinstlerische Takt waltet im Inneren des
Baues. Jeder Raum ist in gliicklichster Weise individualisiert und mit etlesenem Geschmack
den Kunstwerken angepalt zu deren Aufnahme er bestimmt ist.””

Klimt erhielt einen eigenen Raum, der durch seinen ovalen Grundriss wiederum seine sakrale Note
erhielt (Abb. 1). Die weilen, mit feinem Ornament Gberzogenen Winde, wurden durch breite
Lingsstreifen mit Blattmuster unterbrochen, die sich auch in den anderen Rdumen wiederfanden.
Diese sind ansonsten jedoch rein weil} gehalten. Die Hingung der Gemilde im Klimtraum war
wohl auf Grund der groldimensionierten Formate einreihig und unterbrochen von Kleinskulptu-
ren auf weillen, schwarzgerinderten Sockeln. Die Kunstwerke in den anderen Riumen (gewidmet
unter anderem den Deutsch-Osterreichern, den Tschechen und den Polen) hingen ebenfalls groB-
tenteils in einer einzigen Reihe. In den restlichen Rdumen, in denen auch Grafik und Kunstgewerbe
gezeigt wurde, war die Hingung mindestens zwei, manchmal auch drei- oder vierreihig. Die von
Turoffnungen oder Mobelstiicken unterbrochenen Wandflichen wurden als einzelne Felder waht-
genommen und symmetrisch behingt. Im oberen Bereich der sehr hohen Riume zog sich wie ein
Fries eine Reihe von sehr grof3iformatigen Werken tiber die darunterliegenden Felder. Die grolen
Kunstsile verfiigten alle iber Oberlichtfenster, die eine diffuse, sakral anmutende Beleuchtung er-
zeugten.” Als Bruch in dieser Ausstellung moderner Kunst konnte der ,,Waldmiiller-Raum gel-
ten, der statt einer retrospektiven Schau ein Stiick altes Osterreich zeigte. An dieser Stelle vergleicht
Rathe die Ausstellung mit anderen Museumsriaumen und macht dabei deutlich, dass dieser tempo-

rire Pavillonbau durchaus auch als Museum wahrgenommen wurde.”

253 Rathe 1911, S. 77 - 78.

254 Wie wichtig besonders der Aspekt der richtigen Beleuchtung dem Ausstellungsotganisator Dornhoffer war, lisst
sich aus einer Bemerkung an den polnischen Bildhauer Szymanowski ablesen. Offenbar hatte dieser den Wunsch ge-
duBert, nicht auBen, sondern im polnischen Saal sein Werk ausgestellt zu sechen. Dérnhéffer betont: ,,Ich kann es nicht
unterlassen Thnen zu wiederholen, dass ich die kiinstlerische Verantwortung fiir diesen Aufstellungsort Thnen tiberlas-
sen muss. Nach meinem Dafiirhalten war das Licht auf dem Hofe fiir Thr Werk ganz bedeutend giinstiger. (BHA
1911, 539)

255 Dutch skrupellose Milieu-Rekonstruktionen glaubte eine auch heute nicht ganz tiiberwundene romantische Kul-
turauffassung das meist unwiederbringlich Verlorene ersetzen zu kénnen; in den von ihrem Geiste erfullten Museal-
rdumen beraubt eine aufdringliche Stimmungsmacherei die Kunstwerke gerade jenes wesentlichen Teiles ihrer Wit-
kung, die ihnen zuriickzugewinnen man mit verstimmender Absichtlichkeit allzu bestrebt war.“ (Rathe 1911, S. 80)
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Trotz der insgesamt sehr positiven Rickmeldung auf den Osterreichischen Pavillon und
dem auf den Inhalt ausgerichteten Neubau, kam es auch hier zu Schwierigkeiten. ** Der Pavillon
fiel kleiner aus als geplant, was die Hingefliche fir die ausgewihlten Werke drastisch verkleinerte.

Doérnhoffer schreibt dazu in einem Brief an Emil Orlik vom 8.6.1911:
Der brutale Ausweg, die Werke in unkunstlerischer, magazinartiger Weise zu hdufen, wie
es z.B. im englischen Pavillon geschah, war fir uns natirlich ausgeschlossen. So ergab sich
die mir personlich iiberaus peinliche, ich kann auch sagen schmerzliche Notwendigkeit,
verschiedene der mitgebrachten Werke nicht auszustellen.”’
Auch wenn also fur diese Ausstellung beinah ideale Bedingungen herrschten, war Dérnhoffer wie-
derum durch duBere Umstinde behindert. ** Dies waren das Geld fiir den Bau, die Bereitschaft der
privaten Sammler, die gewiinschten Bilder als Leihgaben nach Rom zu geben, die nationalen und
kunstpolitischen Interessen Einzelner sowie die Vorgaben des Unterrichtsministeriums. Trotz die-
ser Bedingungen kam Do6rnhoffer mit dem 6sterreichischen Pavillon seinem Ideal schon sehr nahe:
Im Anschluss an das hiufig bemiihte Bild des Museums als Friedhof der Kunst schrieb daher Kurt
Rathe:

Die neuen raumkinstlerischen Bestrebungen haben auch hier griindlich Wandel geschaf-
fen. Vor ihrem belebenden Hauch ist selbst aus den Museen, den ehemaligen ,, Totenkam-
mern der Kunst®, jeder Modergeruch geschwunden. Hier wie dort betrachten es die Hiiter
und Vermittler kunstletrischer Werte als eine ihrer vornehmsten Pflichten, diesen einen wiir-
digen Rahmen zu schaffen. In dem Gsterreichischen Pavillon der romischen Kunstausstel-
lung hat die schwere Aufgabe eine geradezu vorbildliche Lésung gefunden.””

Dieses Vorbild tbertrug Rathe auch gleich auf die Moderne Galerie, der er sowohl einen solchen
Direktor, wie auch den entsprechenden Architekt wiinschte: ,,Nach Art und Losung der hier ge-
stellten Aufgabe erscheinen die beiden fortan berufen, der modernen Osterreichischen Kunst die

dauernde Ruhmeshalle zu errichten, die man ihr lingst ersehnt.**"

256 Auch in Italien wurde die Ausstellung wohl gut aufgenommen, wie Dérnhéffer in einem Brief vom 28.7.1911 an
den Graden Kajetan Mérey von Kapos, der ihm zwei Berichte zukommen hatte lassen, feststellt: ,,Es liegt nun schon
eine sehr grosse Anzahl kritischer Aeusserungen vor und ich glaube man kann schon jetzt die Tatsache eines entschie-
denen Erfolges der Osterreichischen Kunst feststellen, vielleicht sogar eines grésseren als er hier in friheren Ausstel-
lungen beschieden war.” (BHA 1911, 713, Q 7.6)
25T BHA 1911, 664, Q 7.5. Selbigen Grund fithrt Dérnhoffer auch in einer Mitteilung an den Maler Alfred Schrotter
vom 12.9.1911 an. Dazu kam aber in diesem Fall wiederum die Frage der Beleuchtung und auch der Hingung: ,,[Ich
sage| Thnen ganz offen, dass es mir nicht gelang Thr Bild, mit dem ich mir in Rom redliche Miihe gab, dort zur Geltung
zu bringen. Ich will nicht sagen, dass es an dem Bilde allein lag; jedenfalls aber wollten sich das Material, das mir dort
zur Verfiigung stand, die Riume und die Beleuchtung einerseits und Ihr Bild andererseits einfach nicht vertragen. Ich
bin fest Gberzeugt davon, dass, wenn Sie selbst dort gewesen wiren, Sie keinen anderen Eindruck bekommen hitten
und wahrscheinlich es auch vorgezogen hitten es nicht auszustellen. (BHA 1911, 779, Q 7.7)
258 Bei einer spiteren Uberlegung diese Bauten dauerhaft stehen zu lassen, bemerkt Dérnhoffer, dass das Gebiude
noch ein Jahr durchhalten wiirde, nicht mehr, und dass das Baumaterial noch der rdmischen Baufirma gehérte. (BHA
1911, 713)
259 Rathe 1911, S. 77.
260 Ebd., S. 85.
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Im Zusammenhang der Modernen Galerie versuchte ein Sammler iiber eine Schenkung
Einfluss auf die Art und Weise der Ausstellung derselben zu nehmen. Uber den Maler Hugo
Darnaut, der Kontakt zu dem Triester Architekten Alexander Hummel hatte, wurde die Schenkung
von Max Klingers Urtil des Paris angebahnt.”' Der fritheste Brief, der sich in den Akten findet,
datiert auf den 27.3.1901. Augenscheinlich waren zu diesem Zeitpunkt Gespriche Gber die Schen-
kung bereits im Gange. Hummel war in Kontakt mit Klinger in Leipzig iber den Ankauf des Paris-
urteils und zeigte sich tberrascht, dass das Osterreichische Unterrichtsministerium gleichzeitig tiber
den Christus im Obymp verhandelte und zudem tber den Ankauf des dritten Bildes der Trilogie, die
Kreuzignng, nachdachte.”” In einem spiteren Brief vom 27.3.1901 schreibt Hummel an Darnaut
zum Thema des Galeriebaus: ,,Die Eroffnung der ,,modernen Gallerie® misste absolut nun mit
neuen Riumen kommen! Gute Raumverhiltnisse und gunstig Licht sind ja mit Hauptfactor des
Erfolges der Secession ,,Wien* u. Miinchen gewesen“.” Wie dringend ihm diese Bedingungen
waren, wurde in der weiteren Korrespondenz immer wieder deutlich und miindete schlieBlich in
der Ankiindigung eines Briefes an Unterrichtsminister Hartel mit einer Absage diesbeztglich, dass
seine Schenkung nicht im Belvedere zur Ausstellung kommen dirfte. Hummel schreibt am

25.10.1902:

Ich kann u. will nicht mit verantwortlich sein, an solcher leichtsinnigen Aufstellung (...)
Ich bin dies auch dem Kiunstler Kl. schuldig — dann ,,Parisbild*“ schlecht aufgestellt — kann
leicht zu ,,Wiener Witzen — Anlass geben, die ihm als ,,Etiquette® bleiben wiirden, — denn
der I. Eindruck ist entscheidend.®*

Die Wiener Skepsis gegeniiber moderner Kunst befiirchtend und der Idee des Kunstlers zu einem

Raumkunstwerk verpflichtet, blieb Hummel zunichst bei seinem angekiindigten Riickzug, obwohl

261 Hummels erster Wunsch war das Werk nach Dresden zu geben, was aber an dem dortigen Widerstand der Kiinst-
lerschaft scheiterte. Eine zweite Uberlegung der testamentarischen Verfiigung an das Kestnermuseum in Hannover
scheiterte ebenfalls. (Hartleb 1998, S. 75) Die Moderne Galerie war also nur dritte Wahl und so ist auch nachvollzieh-
bar, dass Hummel in seinen Wiinschen fiir die Ausstellungsbedingungen seiner Schenkung schliefilich einknickte.

262 Hummel schreibt aulerdem, dass er selbst an einer Parallelaktion beteiligt war, die Kreuzigung zu kaufen, er aber
nun Abstand davon nihme. (BHA 1909, 358) AuBlerdem war wohl eine Schenkung des ,,Wittgensteinankaufs® ange-
dacht. Gemeint war damit wohl die Kaxernde von Max Klinger, die sich seit 1902 in Besitz der Familie Wittgenstein
befand und spiter iber mehrere Umwege an das Kunsthistorische Museum gelangte, von wo es schlieSlich 1987 an
das Belvedere tUberstellt wurde.

263 BHA 1909, 358. Im selben Brief schldgt er einen provisorischen Bau wie den Wiener Secessionsbau oder die Bauten
der Jubildiumsausstellung 1898 vor. Allerdings hilt er die Gegend um den Stubenring fiir ungeeignet, da sie ,,zu sehr
,»;ohne Stimmung™* wire.

264 BHA 1909, 358. Gut einen Monat spiter am 17.11.1902 wiederholt er ,,Was meine eigene Sache Parisbild anlangt,
so sind meine Forderungen in Briefen schon gestellt u klar. 