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1. Einleitung

Die vorliegende Arbeit behandelt die Ausstellung dsterreichischer Olgemilde auf

der Wiener Weltausstellung 1873. Der Schau in Wien waren vier Weltausstellungen -

je zwei in London und Paris - vorausgegangen. Ihr Anspruch war es, »das Culturle-
ben der Gegenwart und das Gesamtgebiet der Volkswirtschaft«' darzustellen und de-
ren weiteren Fortschritt zu fordern. Ein solches Ziel mit einer einzigen Ausstellung

zu erreichen, wire aus heutiger Sicht nicht mehr méglich. Auch schon zu der Zeit der
ersten Weltausstellungen um die Mitte des 19. Jahrhunderts standen die Veranstal-

ter vor grofien konzeptionellen und organisatorischen Aufgaben. Die Frage, in welcher
Weise es moglich werden kénne, »die ganze Welt« in einer Ausstellung mit begrenz-
tem Raum und Kapazitédten unterzubringen, wurde bei jeder Veranstaltung anders ge-
16st. Kamen die Vorgénger der Wiener Schau noch mit einem einzigen Ausstellungsbau
mehr oder weniger zurecht, so wurde in Wien ein vollig neues Konzept umgesetzt. Das
riesige Areal des Wiener Praters wurde hierfiir mit vier grofien Gebdudekomplexen und
ungefidhr 200 kleineren Pavillons bebaut. Zum ersten Mal kam es zu einer gewissen

Trennung der einzelnen Fachgebiete.

Das thematische Hauptgewicht lag nach wie vor bei der Industrie und Technik. Aus
dem Gedanken der Gegeniiberstellung der neuesten Entwicklungen auf diesen Gebie-
ten waren die Weltausstellungen hervorgegangen. Der modernen Malerei wurde auf
der Pariser Weltausstellung 1855 erstmals wirkliche Aufmerksamkeit geschenkt. In
Wien stellte man erstmals das Kulturleben der Industrie als gleichwertig gegeniiber.
Der Bau einer eigenen Kunsthalle unterstreicht diese Bedeutung. Neben der Industrie-
und Maschinenhalle, dem ethnographischen Dorf usw., entstand der Gebdudekom-
plex der Kunsthalle. Dieser umfasste die Kunsthalle, zwei »pavillons des amateurs« und
den Kunsthof. Neben der Ausstellung dlterer Kunstsammlungen, Skulpturen und Ar-
chitektur der diversen Ausstellerldnder bildete die moderne Malerei das Herzstiick der
Kunsthalle. Geméf den Vorgaben der Organisatoren sollten die gezeigten Kunstobjekte
aus den 10 Jahren vor der Weltausstellung in Wien stammen. Demgeméf lautet der
offizielle Titel der Abteilung »Bildende Kunst der Gegenwart«. Ihr ist auch das Haupt-

augenmerk dieser Arbeit gewidmet.

I Officielle Programme 1873, Nr. 2.



In diesem Zusammenhang befasse ich mich mit folgenden Fragestellungen:

«  Welche Bedeutung hatte die moderne Gsterreichische Malerei und wie wurde sie
préasentiert?

+ Hatte die Rolle der Kunstschau als Teil einer grofien, thematisch unglaublich viel-
faltigen Ausstellung Einfluss auf die Auswahl und Prisentation der Werke?

+ Inwiefern war die Organisation der Kunstschau durch die Genossenschaft bildender
Kiinstler Wiens, dem heutigen Kiinstlerhaus, von Bedeutung?

« Inwiefern spielte die Position Kaiser Franz Joseph I. als Schirmherr der Welt-
ausstellung eine Rolle fiir die Konzeption?

«  Welche waren die politischen Rahmenbedingungen?

+  Welche Beziehungen bestanden zu den anderen Ausstellerlindern, insbesondere
zu Deutschland und Frankreich?

« Sind in der Auswahl und Zusammenstellung der Kunstwerke politische Botschaften

zu finden?

Um diese Fragen zu kliren, erscheint es notwenig, einen Uberblick iiber die politi-
schen Entwicklungen in den Jahrzehnten vor der Weltausstellung zu schaffen. Auch das
Wiener Kulturgeschehen spielt eine enorme Rolle. Gerade der Ort, ndmlich Wien als
Hauptstadt und kultureller Mittelpunkt des Kaiserreiches, ist fiir die Weltausstellung

von entscheidender Bedeutung.

Auch die Reprisentationsanspriiche der einzelnen Ausstellerldnder hatten auf Grund
der Wettbewerbssituation in der Kunsthalle Einfluss auf die Gestaltung. Neben den Si-
len der einzelnen Linder, in denen ausschlieflich dort geborene oder aktuell lebende
Kiinstler ihre Werke ausstellten, gab es einen Zentralsaal, in dem die Hauptwerke der
teilnehmenden Nationen gegeniibergestellt wurden. Hier zeigte sich die Schwerpunkt-
setzung der verschiedenen Nationen. In der Beurteilung der 6sterreichischen Prisenta-
tion muss die enge Beziehung des Kaiserhauses zu der Weltausstellung untersucht wer-

den.

Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, anhand der zahlreich vorhandenen Quellen die
Osterreichische Kunstabteilung einerseits als Teil der Weltausstellung und anderer-
seits im Rahmen des allgemeinen Kulturgeschehens in Wien aufzuarbeiten. Zum vor-
handenen Quellenmaterial, welches im 1. Kapitel ausfithrlich behandelt wird, zdhlen
Fotografien der Ausstellung, Korrespondenzen der Organisatoren und Berichterstat-
tungen zeitgendssischer Kritiker. Vor allem soll versucht werden die Verbindung zwi-

schen bildlichen und schriftlichen Quellen herzustellen und so einen Uberblick iiber



die Ausstellung zu vermitteln, die allein durch das Studium der separaten Quellen nicht

moglich wire.

Um eine Einordnung der Kunstausstellung in ihren historischen Kontext zu ermog-
lichen, soll im Kapitel 2 einleitend ein Uberblick iiber das politische und kulturelle
Geschehen im Umfeld der Weltausstellung gegeben werden. Der politischen Kompo-
nente kommt vor allem in der Besprechung des Zentralsaales und der Gegeniiber-
stellung der teilnehmenden Nationen eine besondere Bedeutung zu. Im Vorfeld des
Weltausstellungsjahres war Europa von zahlreichen weit greifenden politischen Ver-
dnderungen geprégt. Der Ausgleich mit Ungarn, der deutsch-6sterreichische Krieg und
die Griindung des deutschen Kaiserreiches hatten in den vorangegangenen Jahren statt-
gefunden. Das politische Klima spiegelte sich natiirlich auch in der Kunstausstellung
wider. Auf kultureller Ebene hatten in den Jahren vor der Weltausstellung ebenso tief-
greifende Verdnderungen stattgefunden. Das Selbstverstidndnis, die Vernetzung und die
Breitenwirksamkeit von Kiinstlern hatte sich in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
stark verandert. Diese Entwicklungen spielten fiir die Gestaltung der Ausstellung in der

Kunsthalle eine wichtige Rolle.

Die Kunstschau ist wie erwdhnt immer als Teil der Weltausstellung zu sehen. Daher

ist die Anlage und das riesige Angebot an Ausstellungsthemen in Anbetracht der
Ausstellungskonzeption als Teil dieses Gesamtunternehmens zu sehen. Um einen Ein-
druck hievon zu vermitteln, beschiftigen sich die Kapitel 3 bis 5 mit der baulichen An-

lage der Weltausstellung, ihrem Programm und ihrer Organisation.

Das Kapitel 6 widmet sich der Architektur der Kunsthalle. Der Bau wurde vom Chef-
architekten der Weltausstellung, Carl von Hasenauer, personlich konzipiert und
diente als Versuchsobjekt fiir die von ihm gemeinsam mit Gottfried Semper errichte-
ten k. k. Museumsbauten, dem Kunsthistorischen und Naturhistorischen Museum.?
Der Kunsthallenbau hatte demnach iiber die Weltausstellung hinaus Bedeutung fiir die
Wiener Architektur dieser Zeit.

Im Kapitel 7 folgt eine Ubersicht iiber das »Spezial-Programm fiir die Gruppe 25 -
Bildende Kunst der Gegenwart«. Hier wird auf die inhaltlichen und formalen Vorgaben
fiir die Ausstellung eingegangen. Auch das Ausstellungsarrangement durch die Genos-
senschaft bildender Kiinstler Wiens soll hier untersucht werden. Die Ausstellung war
den fiir die damalige Zeit geltenden Ausstellungsprinzipien verhaftet, die eine voll-
stindige Behdngung der Winde mit Kunstwerken vorsahen. Dadurch ergab sich fiir

die einzelnen Werke eine teilweise schwierige Ausstellungssituation. Unter anderem

2 Schwarz-Senborn 1872, 71.



mag auch das Fernbleiben des Stars der Wiener Kunstszene im ausgehenden 19. Jahr-

hundert, Hans Makart, dadurch zu erkldren sein.

Das 8. Kapitel bildet den Hauptteil dieser Arbeit. Die Besprechung der dsterreichischen
Ausstellung »moderner Malerei« beginnt mit dem Zentralsaal. Hier befanden sich, wie
erwihnt, die hervorragendsten Gemailde und Skulpturen der einzelnen Ausstellungs-
lander. Anhand der Erorterung iiber diesen Saal kann die Schwerpunktsetzung der ein-
zelnen Nationen sehr gut untersucht werden. Im Hinblick auf den Kontext der Welt-
ausstellung sind diese verschiedenen Reprisentationsanspriiche von Interesse. Aus-
gehend von diesem zentralen Mittelpunkt der Ausstellung werden die dsterreichischen
Werke nach ihrer Platzierung in den drei Silen Osterreichs niher untersucht. In der
vorliegenden Arbeit wird die 6sterreichische Abteilung nach den einzelnen Silen ge-
gliedert. Nachdem keinerlei Aufzeichnungen iiber die Anordnung der Bilder in den
Sélen vorhanden sind, bilden nur die vorhandenen Fotografien Anhaltspunkte. Ein-
zelne Ausstellungswinde konnen demnach nicht mit hundertprozentiger Sicherheit
einem Saal zugeordnet werden. Dennoch erscheint diese Gliederung der Ubersichtlich-
keit der Darstellung am dienlichsten.

Auf Grund der enormen Anzahl der Ausstellungsstiicke ist eine vollstdndige Behand-
lung jedes einzelnen Kiinstlers und Kunstwerkes nicht moglich. Daher werden einzelne
herausragende Kiinstlerpersonlichkeiten und ihre Werke herausgegriffen und néaher
untersucht. Die Auswahl dieser Kiinstler ist zu einem grofien Teil auf die Schwerpunkt-
setzung der zeitgenossischen Berichterstattung zuriickzufiithren. Einzelne Kunstwerke
sollen so im Hinblick auf ihre Platzierung, ihre Aussagekraft und ihren Kontext unter-
sucht werden. Fragen, wie unter anderen nach der Herkunft, des Lebensumfeldes, der
politischen Einstellung und des Bezuges zur Weltausstellung der Kiinstler sollen hier
ebenfalls eine Rolle spielen.

Die Kritiken zeitgenossischer Berichterstatter werden durch heutige Forschungs-
meinungen zu einzelnen Kiinstlerpersonlichkeiten ergénzt, woraus sich teilweise ein

Wandel in der Bedeutung und Rezeption in den letzten ca. 140 Jahren erkennen lasst.

Im abschlieflenden 9. Kapitel soll auf weitere Kunstausstellungen in Wien, welche par-
allel zur Weltausstellung zu sehen waren, hingewiesen werden. Vor allem ist hier die
Ausstellung des Bildes »Venedig huldigt der Caterina Cornaro«von Hans Makart im
Wiener Kiinstlerhaus zu nennen. In welcher Beziehung stand diese Ausstellung zur
Kunstabteilung auf der Weltausstellung? Kann sie wirklich nur, wie in der Sekundar-
literatur meist angenommen, als Konkurrenzveranstaltung oder auch als Ergénzung

der Ausstellung in der Kunsthalle gesehen werden?
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1.I. Quellenmaterial und aktueller Forschungsstand

Sowohl das Quellenmaterial zur Weltausstellung im Allgemeinen als auch die dazu-
gehorende Sekundairliteratur sind in Wiener Bibliotheken und Archiven umfangreich
vorhanden. An Quellenmaterial sind zahlreiche Korrespondenzen, zeitgendssische
Publikationen und Fotografien erhalten geblieben. Hier muss erwdhnt werden, dass es
sich bei der Weltausstellung um einen riesigen Themenkomplex handelt und fiir diese

Arbeit dementsprechend nur ein sehr kleiner Teil des Materials relevant ist.

I.1.1. Quellen

Die wichtigsten Quellen fiir diese Arbeit sind die Fotografien der Ausstellungswénde
in der Kunsthalle - allen voran natiirlich der 6sterreichischen Abteilung -, der Katalog
der Kunstausstellung, die drei ausfiihrlichen Berichte zur Kunstausstellung und der

Archivbestand des Wiener Kiinstlerhauses zur Weltausstellung.

1.1.1.I.  Bildquellen

Um die gesamte Weltausstellung fotografisch zu dokumentieren, wurde von der
Generaldirektion eine Konzession an eine Gruppe von Fotografen vergeben, die sich
fortan »Wiener Photographen-Association« nannte. Schon im Juni 1872 begannen sie
die Aufbauarbeiten zu dokumentieren. Alle 2.200 Schwarz-Weif3-Aufnahmen sind

in dem »General-Catalog photographischer Erzeugnisse der Wiener Photographen-
Association fiir die Weltausstellung 1873«3 zusammengefasst und mit Nummern ver-
sehen. Dies macht eine iibersichtliche Arbeit mit den Fotografien leicht und zeigt, dass
alle Aufnahmen der Kunsthalle und insbesondere der Osterreichischen Abteilung auch
heute noch vorhanden sind. Den grofiten Teil der fotografischen Dokumentation der
Weltausstellung findet man heute im Archiv des Wien Museums, dem Archiv des Tech-

nischen Museums in Wien und der Wiener Nationalbibliothek.

Bei den hier relevanten Fotografien handelt es sich einerseits um die Aufnahmen des
Zentralsaales (Abb. 1-4) und andererseits um acht Fotografien (Abb. 5-12), die einzelne
Winde der Osterreichischen Abteilung zeigen. Alle vier Winde des Zentralsaales, in
dem die Hauptwerke der teilnehmenden Lénder gezeigt wurden, sind uns heute durch
Abbildungen bekannt. Bei der Besprechung des Zentralsaales im Kapitel 8.1. werden
diese Abbildungen als Grundlage dienen, um die darauf abgebildeten Hauptwerke

niher zu beschreiben.

3 Central-Bureau der Wiener Photographen-Association 1873



Auch beim Hauptteil dieser Arbeit, der Beschreibung der 6sterreichischen Abtei-

lung, bilden die erhaltenen Fotografien die Grundlage. Es wurde versucht, die Fotogra-
fien den drei dsterreichischen Silen zuzuordnen, um eine nachvollziehbare Systema-
tik in der Beschreibung zu schaffen. In einigen Fillen ist allerdings der Bildausschnitt
so gewihlt, dass eine genauere Ortsbestimmung nicht mit hundertprozentiger Sicher-
heit angenommen werden kann. Dennoch kann auf Grund von sichtbaren Details eine
sehr wahrscheinliche Raumfolge angenommen werde. Die Fotografien sind, wie er-
wihnt, nummeriert und in einem Katalog verzeichnet. Aus diesem geht hervor, dass es
mit hoher Wahrscheinlichkeit nicht mehr Fotografien der 6sterreichischen Abteilung
gab als jene, die heute noch zur Verfiigung stehen. Problematisch fiir die Bearbeitung
des Themas und vor allem fiir die Zuordnung der abgebildeten Bilder zu den zugehori-
gen Kiinstlern ist die Tatsache, dass nur ein Bruchteil der vorhandenen Ausstellungs-
winde iberhaupt fotografiert wurde. Von den 12 Wénden der drei grofien 6sterreichi-
schen Oberlichtsile sind nur sieben abgebildet (zwei der Bilder zeigen mit hoher Wahr-
scheinlichkeit ein und dieselbe Wand). Von den drei dazugehorigen Seitenlichtsilen, in
denen ebenfalls Bilder ausgestellt wurden, existiert keine einzige Abbildung. Auch gibt
die Nummerierung der Fotografien keinerlei Hinweis auf deren geographischen Ent-
stehungsort. Die Ausstellungswinde waren, wie zu dieser Zeit iiblich, vollig mit Bil-
dern bedeckt. Eine Systematik der Hingung nach Kiinstler oder Sujet ist nicht festzu-
stellen. Die meisten Bilder diirften mit einer Nummer oder mit einem kurzen Hinweis
zum Thema oder Kiinstler versehen gewesen sein. Auf den Fotografien erkennt man
mittig am unteren Rand des Rahmens angebrachte Zettel. Das darauf Geschriebene ist
allerdings nicht zu erkennen. In einzelnen Fillen konnte es sich dabei auch um Preis-

angaben handeln.

I1.1.1.2.  Schriftliche Quellen

Die nichste fiir die Arbeit essentielle Quelle bildet der »Officielle Kunst-Katalog«#, der
von der General-Direction der Weltausstellung herausgegeben wurde. In dieser Pub-
likation sind alle in der Kunsthalle untergebrachten Werke, nach Werkgattungen ge-
ordnet, aufgelistet. Innerhalb einer Werkgattung geht der Katalog alphabetisch nach
dem Nachnamen des Kiinstlers vor und ordnet jedem einzelnen Werk eine Nummer zu.
Demnach kann angenommen werden, dass es sich bei den im Ausstellungsraum ange-
brachten Zettelchen um die Nummer im Katalog handelt. So praktikabel der Katalog
fiir die heutige Forschung ist, so wenig hilfreich wird er von Zeitgenossen beschrieben.
Nachdem die Kunsthalle am 16. Mai 18773 er6ffnet worden ist, wird von dem Erscheinen
des offiziellen Katalogs erst am 7. Juni berichtet. Zudem fehlten in dem Katalog die Ab-

teilungen von Spanien und Deutschland.s In der Ausgabe der Internationalen Ausstel-

4  Kat. Ausst. Wien 1873.
5 Internationale Ausstellungs-Zeitung, 07.06.1873, 5.

II
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lungszeitung vom 11. Juni 1873 wird berichtet: »Es liegt ein eigener Fluch auf den offi-
ciellen Katalogen; wie stolz wurde das Erscheinen des officiellen Kunstkataloges ange-
kiindigt, und nun, da er in den Hinden der Leute ist, weiss Niemand etwas damit an-
zufangen, da beinahe niemals die Nummern, die Namen der Maler und die im Katalog
angegebenen Titel zu den Bildern passen. (...) Es kann einem geschehen, dass man liest:
»Schwibische Bauernméadchen« und sieht »Abtrieb von der Alpe«, oder »Selbstportrait«
und statt dem Antlitz eines notablen Kiinstlers, dessen personliche Bekanntschaft man
lange ersehnt, findet man das wohl getroffene Bildnis eines Affenpintscher oder Rat-
tenfianger, .. «® Aufgrund dieser Bemerkungen zu der Fehlerhaftigkeit des Kataloges

ist auch bei der Bearbeitung des Themas mit dessen Hilfe eine gewisse Vorsicht ange-
bracht.

Bei den drei ausfiihrlichsten und fiir diese Arbeit wichtigsten Berichten zur Kunst-
ausstellung handelt es sich um »Kunst und Kunstgewerbe auf der Wiener Weltaus-
stellung 1873«” von Carl von Liitzow, »Kunst und Kunstindustrie auf der Wiener Welt-
ausstellung 1873«® von Friedrich Pecht und dem »Officiellen Ausstellungs-Bericht -

Bildende Kunst der Gegenwart«°von Josef Bayer.

Carl von Liitzow wurde in G6ttingen geboren und studierte erst Altertumswissen-
schaften und Philologie an der dortigen Universitit, spater fiihrte er seine Studien in
Miinchen und Berlin weiter. Nach seinem anfidnglichen Interesse fiir die Antike begann
er sich immer mehr mit zeitgendssischer Kunstproduktion zu beschiftigen. Berufliche
Schwierigkeiten fiithrten ihn 1863 nach Wien, wo er bei der » Zeitschrift fiir bildende
Kunst« tatig war, Dozent fiir Kunstgeschichte an der Akademie der bildenden Kiinste
wurde und neben diversen anderen Lehrtatigkeiten zahlreiche Werke publizierte.
Durch seine vielseitigen Interessen ist keine explizite Spezialisierung auf ein Themen-
gebiet festzustellen, vielmehr schuf er zahlreiche Uberblickswerke und Beitrige

fir Periodika.™

Sein Buch »Kunst und Kunstgewerbe auf der Wiener Weltausstellung 1873« erschien
1875 und behandelt neben einer iiberblicksméfiigen Beschreibung des Ausstellungs-
platzes und seiner Bauten die Ausstellungen zur Kunst, sowohl die der aktuellen Kunst
in der Kunsthalle als auch die kunsthistorische Abteilung und die des Kunstgewerbes.
Seine Beschreibung der Kunsthallenausstellung gliedert sich nach einzelnen Lindern.

Innerhalb der Lander kann keine durchgidngige Systematik festgestellt werden.

6 Internationale Ausstellungs-Zeitung, 11.06.1873, 4.
7 Liitzow 1875.

8 Pecht 1873.

9 Bayer / Langl 1874.

—
o

Krause 1987.



Am ehesten wird die Beschreibung durch die géngigen Malereigattungen gegliedert.
Hierbei werden einzelne, fiir ihn wichtige Kiinstler herausgegriffen und deren Werke
beschrieben. Es handelt sich bei deren Besprechung weniger um eine auf Quellen
basierende objektive Charakteristik, als um eine personliche Kritik des Autors. Beson-
ders auffillig ist die immer wiederkehrende Betonung des »deutschen Elements«in der
Osterreichischen Kunstabteilung. Hierbei muss aber immer mitbedacht werden, dass

Liitzow in Deutschland geboren und aufgewachsen war."

Sehr dhnlich ist Friedrich Pechts Buch »Kunst und Kunstindustrie auf der Wiener Welt-
ausstellung 1873« zu behandeln. Auch Pecht war gebiirtiger Deutscher und verbrachte
den grofiten Teil seines Lebens in Miinchen. Nach seiner anfinglichen Betdtigung

als Kiinstler, wandte er sich dem Beruf des Kunstschriftstellers zu und berichtete in
diversen Tageszeitungen und eigenen Publikationen {iber das aktuelle Kunstgeschehen
in Stiddeutschland und Osterreich. Schon von Zeitgenossen wurde er fiir seine sehr
nationalistische Einstellung kritisiert.” Sein Buch zur Weltausstellung, welches schon
1873 erschien, ist dhnlich aufgebaut wie Liitzows Publikation. Auch hier wird neben ein-
fiihrenden Worten zur Gesamtanlage der Weltausstellung und zum 6sterreichischen
Kunstgeschehen nach Landern gegliedert. Mehr noch als Liitzow geht Pecht nach
eigenem Geschmack vor. Auch seine nationalistische Anschauung ist aus dem Bericht
deutlich herauszulesen, so iiberwiegt auch laut ihm in der 6sterreichischen Abtei-

lung die deutsche Kunstanschauung. Vor allem im Bezug auf Frankreich finden sich

in seinem Buch abfillige Bemerkungen, die wohl nicht immer sachlich gerechtfertigt

werden konnen.”

Josef Bayer, der Autor des »Officiellen Ausstellungs-Berichts — Bildende Kunst der
Gegenwart« schreibt selbst iiber sich: »Ich bin weder Kunstgelehrter im stricten Sinne,
noch praktisch geschulter Kenner (...) Gewiss hitte ich die Aufgabe dieses Berichtes nie
iibernommen, wenn sich ein berufenere, eine durchaus fachkundigere Feder dafiir hitte
bereit finden lassen, was aber nicht der Fall war.«'4 Josef Bayer war Professor fiir Asthe-
tik an der k. k. technischen Hochschule in Wien. Sein Bericht erschien ein Jahr nach der
Weltausstellung und ist vor allem im Hinblick auf die detaillierten Beschreibungen der

einzelnen Bilder fiir die Arbeit wichtig.

Zusitzlich zu diesen gedruckten Quellen wurden im Rahmen der Recherche fiir diese

Arbeit auch die Bestidnde des Kiinstlerhausarchives zur Weltausstellung bearbeitet.’s

11 Litzow 1875.

12 Bringman 2011

13 Pecht1873.

14 Bayer/Langl 1874, 2.

15 Kiinstlerhausarchiv, Bestand Weltausstellung 1873.
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Die Genossenschaft bildender Kiinstler Wien, das heutige Kiinstlerhaus, trat als
Organisator der Kunstausstellung auf. Dementsprechend finden sich im dazugehérigen
Archivbestand zahlreiche relevante Schriftstiicke. Es handelt sich hier vor allem um
briefliche Korrespondenzen zwischen Mitgliedern der Genossenschaft und entweder
weiteren Organisatoren der Weltausstellung oder einzelnen Kiinstlern. Einen weiteren
grofien Teil des Bestandes bilden die Protokolle zu den Sitzungen des Komitees der Ge-
nossenschaft, welches sie in allen Angelegenheiten der Weltausstellung vertrat. Einen
kurzen Einblick in die Organisation dieses Komitees ist im Kapitel 7. 1. zu finden. Die
Protokolle sind auch insofern relevant, als sie Aufschluss iiber die Anwesenheit einzel-
ner Maler in den Sitzungen geben und so Riickschliisse {iber deren Mitgestaltung an der

Ausstellung zulassen.

Zweiweitere wichtige Dokumente in diesem Archivbestand sind einerseits die
»Geschiftsordnung fiir das Weltausstellung-Comité der Genossenschaft der bilden-
den Kiinstler Wiens«® und der Mietvertrag, in dem die Vermietung des Kiinstlerhauses
wihrend der Zeit der Weltausstellung an die Kunsthandler Miethke und Wawra fest-

gelegt wurde, um dort Makarts Caterina Cornaro auszustellen.”

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass sich zur Kunstausstellung auf der Welt-
ausstellung ein sehr reiches Quellenmaterial erhalten hat. Die erwdhnten Publikatio-
nen und Dokumente bilden nur einen kleinen Ausschnitt des fiir diese Arbeit relevan-
ten Materials. Eine tiefergehende Recherche zum Beispiel im Haus-, Hof- und Staats-
archiv wiirde moglicherweise noch weitere Erkenntnisse liefern. Aus Zeitgriinden und
aufgrund des Umfanges der vorliegenden Arbeit wurden diese Quellen nicht mit einbe-

zogen.

1.1.2. Literatur

An erster Stelle ist hier Jutta Pemsels Dissertation » Die Wiener Weltausstellung

von 1873 und ihre Bedeutung fiir die Entfaltung des Wiener Kulturlebens in der
franzisco-josephinischen Epoche«™ aus dem Jahr 1983 zu nennen. Die Hochschul-
schrift bildet die erste, und in diesem Umfang, einzige umfassende Bearbeitung der ge-
samten Weltausstellung. Pemsel beschreibt hier von dem Umfeld der Ausstellung und
der Geschichte der Weltausstellungen ausgehend die gesamte Organisation, die ein-
zelnen Ausstellungssparten und die Bedeutung und Auswirkung auf das franzisco-
josephinische Wien. Somit bildet diese Dissertation die Grundlage fiir jede Beschafti-

gung mit dem Thema der Wiener Weltausstellung.

16  Geschiftsordnung Weltausstellung-Comité.
17 Siehe Kapitel 9.
18 Pemsel 1983.



Als weitere wichtige Hochschulschrift fiir diese Arbeit ist Eva Poschls Dissertation
»Der Ausstellungsraum der Genossenschaft bildender Kiinstler Wiens 1873-1913 -
Ein Beitrag zur Erforschung der Innenraumgestaltung in Kunstausstellungen vom
Historismus zur Moderne«* aus dem Jahr 1974 zu nennen. Péschl beschiftigt sich
unter anderem mit dem Ausstellungsarrangement der Kunsthalle und ausstellungs-
technischen Details. Diese beiden Arbeiten sind als Basis fiir die Auseinandersetzung

mit der Kunsthalle anzusehen.

Im Rahmen des Hauptteiles der vorliegenden Arbeit tiber die Osterreichische Kunst-
abteilung waren vor allem zwei Uberblickswerke iiber dsterreichische Kunst im

19. Jahrhundert relevant. Es handelt sich um Walther Buchowieckis 1943 erschienene
»Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich«2° und Bruno Grimschitz’ 1963 erschie-
nenem Werk »Osterreichische Maler vom Biedermeier zur Moderne«*.. Beide Werke
geben einen knappen Uberblick iiber bedeutende Kiinstler des 19. Jahrhunderts und er-
gdnzen somit die teilweise liickenhafte oder gar nicht vorhandene monographische

Darstellung einzelner Kiinstler.

Wihrend das Werk heute noch bekannter Kiinstlerpersonlichkeiten wie Franz Len-
bach, Jan Matejko oder Eugen Jettel in vielen Féllen durch aktuelle monographische
Publikationen aufgearbeitet ist, existieren zu vielen auf der Weltausstellung vertrete-
nen Kiinstlern allenfalls kurze biographische Hinweise. Bei der Recherche zu eben je-
nen ist vor allem das »Allgemeine Lexikon der bildenden Kiinstler von der Antike bis
zur Gegenwart«*?von Ulrich Thieme und Felix Becker unerlisslich. In diesen Publika-
tionen finden sich zumindest kurze Hinweise zu fast allen in den Berichten zur Aus-
stellung erwdhnten Kiinstlern. Aufgrund der fehlenden Werkverzeichnisse und der
ungenauen Bezeichnungen der Bilder im Katalog, ist die Zuordnung der Bilder zu
diesen Kiinstlern nur beschrankt moglich. Aus der Aufgabenstellung der vorliegen-
den Arbeit geht die enorme Wichtigkeit der Abbildungen einzelner Gemailde hervor,
da invielen Féllen eine Zuordnung allein dem Titel nach nicht méglich ist. Aufgrund
der liickenhaften visuellen Uberlieferung der Ausstellung und der heute teilweise fast
in Vergessenheit geratenen Kiinstler ist eine vollstdndige Zuordnung aller ausgestell-
ten Bilder nicht moglich. Es kann nur versucht werden, exemplarische Werke heraus zu

greifen und diese ndher zu beleuchten.

19 Poschl1974.

20 Buchowiecki/ Ginhart 1943.
21  Grimschitz 1963.

22 Thieme und Becker.
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2. Die Zeit der Wiener Weltausstellung

Um die verschiedenen Reprisentationsanspriiche der auf der Weltausstellung vertrete-
nen Nationen - insbesondere auch in der Kunstausstellung - einordnen zu kdénnen, er-
scheint es unerldsslich, sie im Kontext der Geschichte dieser Epoche zu betrachten. Vor
allem die Beziehung der drei in der Kunstausstellung vorherrschenden Grofimichte
Osterreich, Deutschland und Frankreich soll hier umrissen werden. Eine genaue Dar-
stellung der geschichtlichen Ereignisse wird nicht angestrebt. Es handelt sich um ei-
nen Uberblick, der grundsitzliche Tendenzen und Zusammenhinge erkliren soll. Auch
dem Kulturgeschehen in Wien als Hauptstadt des Kaiserreiches und Veranstaltungs-
ort der Weltausstellung soll ein kurzer Uberblick gewidmet werden, um eine Einord-
nung der Weltausstellung in die allgemeinen Entwicklungen im Bereich der Kunst

und Kultur zu erméglichen.

2.1. Das politische Umfeld zur Zeit der Weltausstellung
und seine Vorgeschichte

Der deutsche Historiker Franz J. Bauer grenzt die Epoche des 19. Jahrhunderts durch die
franzosische Revolution (1789) und durch das Eingreifen der Vereinigten Staaten von
Amerika in den 1. Weltkrieg (1917) ein. Die Wiener Weltausstellung fillt in die zweite
Hilfte dieser langen Zeitspanne, welche Bauer folgendermafien charakterisiert:

»Man kann es als Zeitalter des Liberalismus und der Verfassungsbestrebungen
bezeichnen, der Ausbildung des biirgerlichen Rechtsstaats und der Parlamentisierung,
der nationalen Bewegungen und Bestrebungen, des nationalstaatlichen Chauvinismus,
des Imperialismus; es ist, mehr vielleicht als alles andere, das Zeitalter des Kapitalis-
mus des wissenschaftlichen und technischen Fortschritts, des Aufstiegs der Industrie
und des strukturellen Wandels, der Urbanisierung und des Aufkommens der Grofistadt
als Entstehungsort und Schauplatz modernen Lebens, moderner Zivilisation;.. .«

All diese Punkte sind insbesondere fiir die Wiener Weltausstellung von Bedeutung.

Nach den Wirren der franzésischen Revolution am Ende des 18. Jahrhunderts fand in
Wien in den Jahren 1814 und 1815 der »Wiener Kongress« statt. Hierbei sollte Frank-
reich bewusst ausgeschlossen und wieder in seine urspriinglichen Grenzen vor den
Eroberungen Napoleons gedringt werden. Die anderen vier Grofmichte Osterreich,
Preuflen, England und Russland teilten den Kontinent in Hinsicht auf ausgeglichene

Machtverhiltnisse auf.?4

23 Bauer 2004, 14.
24 Ebd.,58-63.



Im Zuge des Kongresses wurde auch der Deutsche Bund geschaffen. Er verband 39 sou-
verine Staaten unter dem Prisidialvorsitz des Kaisers von Osterreich. Sinn und Zweck
dieses Bundes sollte vor allem die Erhaltung der inneren und dufieren Sicherheit
Deutschlands sein. Das Ziel war hierbei weder politische Einheit noch die Errichtung
eines Nationalstaates, sondern einzig die Schaffung eines reaktiondren Gegenpols
gegen nationalistisch-revolutiondre Stromungen.? Was 1815 im Sinne des sterreich-
ischen Staatskanzlers Fiirst Clemens von Metternich als Friedensgarant in Europa ge-
schaffen wurde, sollte in den Jahren vor der Weltausstellung 1873 zu einem enormen
Konfliktherd zwischen Osterreich und dem nach einem Nationalstaat strebenden

Preufen werden.

Nach der Juli-Revolution 1830 wurde Louis-Philippe als »Konig der Franzosen« einge-
setzt. Der sogenannte »Blirgerkonig« senkte den Wahlzensus und das Wahlalter, er-
moglichte die Pressefreiheit und enthob die katholische Kirche ihrem Status als Staats-
religion.?® Von der Revolution in Frankreich ausgehend, kam es in ganz Europa zu Auf-
stinden. Auch in Osterreich wurden nach dem Vorbild Frankreichs Forderungen nach
einer Verfassung, Biirgerrechten usw. gestellt. Darauf basierende Proteste wurden aller-

dings gewaltsam niedergeschlagen und so weitere Unruhen heraufbeschworen.*

Mit der verlorenen Schlacht bei Austerlitz 1805 hatte fiir Osterreich die Herrschaft im
Heiligen Romischen Reich deutscher Nation geendet. Kaiser Franz II. wurde zu Franz I.
von Osterreich. Er stand einem Reich vor, welches vornehmlich durch das durchdachte
System Metternichs gekennzeichnet war. Seine Politik war vor allem antiliberal, anti-
national und antirevolutiondr gekennzeichnet. Aufienpolitisch war die Wahrung der
Ordnung durch die Solidaritdt der Monarchen und eine enge Abstimmung mit Preufien
ausschlaggebend. Gesellschaftspolitisch setzte er spitestens mit den Karlsbader Be-
schliissen 1819 eine strenge Unterdriickung aller liberalen, nationalen und demokrati-

schen Kréfte in der Bevolkerung durch.?® Die darauf folgende Epoche wird als Bieder-

meier, als Zeit der biirgerlichen Idylle und Flucht ins Private, bezeichnet. Kaiser Franz I.

starb 1835 und sein Sohn Ferdinand I. wurde zum Kaiser gekront. Unter dem aufgrund
seiner Krankheiten, u.a. Epilepsie, politisch weitgehend nicht entscheidungsfidhigen

Kaiser, wurden die Regierungsgeschéfte weiterhin von Metternich geleitet.

Im Jahr 1848, das wiederum von europaweiten Revolutionen und Aufstinden gekenn-
zeichnet war, bestieg schliefdlich der 18jahrige Kaiser Franz Joseph I. den 6sterreichi-

schen Kaiserthron. Die Proteste waren, ausgehend von Frankreich, bald in Wien ange-

25 Ebd., 64.

26 Schulz 2011, 78.
27  Schulz 2011, 98.
28 Ebd., 82-84.
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langt. Vor allem Studenten und Biirger stellten sich gegen die Politik Metternichs. Den
Forderungen wurde zu einem grofien Teil stattgegeben. Metternich musste gehen, eine
Verfassung wurde erlassen und die Pressefreiheit zugestanden. Im Dezember wurde
unter Schwarzenberg eine neue Regierung gebildet und Franz Joseph zum Kaiser ge-
kront.? Insbesondere die Aufstinde in Ungarn und Italien wurden jedoch vom Mili-
tar niedergeschlagen. Alle Autonomiebestrebungen der Ungarn und der norditalieni-
schen Konigreiche wurden erstickt, was in Folge zu weiteren Aufstinden fiihrte. Auch
die erlassene Verfassung wurde 1851 wieder zuriickgenommen. Unter dem Innenminis-
ter Bach wurde das » System Bach« installiert, welches hauptsédchlich von neo-absolutis-
tischen, zentralistischen und polizeistaatlichen Prinzipien gekennzeichnet war. Einzig
die Bauernbefreiung und die Abschaffung der Privilegien des Adels wurden realisiert,

ansonsten kehrte man grofitenteils zum Status quo ante zuriick.’

Ahnlich wie Osterreich lie auch Russland alle Proteste niederschlagen, ohne die bren-
nende Legitimationsfrage der Herrschenden zu kldren. Im zweiten Kaiserreich Frank-
reichs und in Preufien hingegen einigten sich Herrschende und Biirgertum auf einen
Kompromiss, der das Fortbestehen der jeweiligen Regierungsform erlaubte.? In Frank-
reich wurde nach der Ausrufung der Republik Louis Napoleon Bonaparte zum Prési-
denten gewdhlt. Schon 1852 wurde jedoch durch eine Volksabstimmung die Wieder-
einfiithrung des Kaisertums beschlossen und Louis Napoleon Bonaparte wurde zu
Napoleon III. Unter seiner Herrschaft wurde allem voran die Industrie gefordert und
somit die weltweite Bedeutung Frankreichs gestérkt.>* Indes wurde in Deutschland be-
ziehungsweise in Preufien der Wunsch nach einem Nationalstaat immer grofier. Schon
bei der Thronbesteigung Friedrich Wilhelms IV. 1840 war die nationale Einigung eine
alles andere tiberschattende Frage gewesen, doch erst mit dem Amtsantritt Otto von
Bismarcks als Ministerprasident von Preufen im Jahr 1862 war das Ende des Deutschen
Bundes abzusehen. Die deutschen Linder waren in den vorangegangenen Jahren, auch
aufgrund der Griindung eines deutschen Zollvereins 1834, wirtschaftlich stark gewor-
den und zu einem homogenen Wirtschaftsgebiet gewachsen .33 Wiahrend die Stiddeut-
schen Staaten mit Osterreich weiterhin ein gutes, teils durch Verwandtschaftsbeziehun-
gen gefestigtes, Verhiltnis hatten, nahmen die Differenzen zu den nordlichen Staaten
und allen voran Preufien zu. Nach der Thronbesteigung Wilhelms I. verhirtete sich der
von Bismarck gegen Osterreich gefahrene Kurs weiter. Im Jahr 1865 wurde mit Kriegs-
vorbereitungen begonnen und 1866 kam es schliefllich in der Frage der Aufteilung

Schleswig-Holsteins zum Krieg.3 Hierauf wurde der Deutsche Bund aufgel6st und Os-

29 Ebd.,128f.

30 Ebd.,139.

31  Schulz 2011, 123.
32 Ebd., 146.

33 Lenich 2009, 15-16.
34 Ebd.,6s5ff.



terreich musste darauf verzichten, zukiinftig Einfluss auf die deutsche Politik zu neh-

men. In Folge wurde ein Norddeutscher Bund gegriindet.3

In Osterreich kam es im darauffolgenden Jahr 1867 zu einem Ausgleich mit Ungarn.
Fortan bestanden zwei getrennte Staatswesen unter einem Monarchen und mit einer
gemeinsamen Auflenpolitik.’* Im Jahr 1870, drei Jahre vor der Weltausstellung in Wien,
kam es schlieflich zum Deutsch-Franzosischen Krieg, in dessen Verlauf deutsche Trup-
pen in Paris einmarschierten und Kaiser Napoleon III. verhafteten. In Frankreich wurde
wiederum die Republik ausgerufen, die sich bis in den 2. Weltkrieg halten sollte. Im fol-
genden Jahr wurde der Friede zwischen Frankreich und Deutschland geschlossen und
Konig Wilhelm I. in Versailles gegen seinen urspriinglichen Willen zum deutschen Kai-

ser gekront.

2.2.Das kulturelle Umfeld in Wien

Das Kulturgeschehen im dsterreichischen Kaiserstaat war im 19. Jahrhundert sehr auf
die Hauptstadt Wien konzentriert. Hier fanden sich die Akademie der bildenden Kiinste
als erste Anlaufstelle fiir eine kiinstlerische Ausbildung, zahlreiche Museen und ein
grofier Kreis an kunstinteressiertem Publikum. Aus diesem Grund, und da Wien als
Veranstaltungsort der Weltausstellung im Zentrum des Interesses dieser Arbeit steht,

wird hier ausschlie8lich das Wiener Kulturgeschehen kurz umrissen.

Das bedeutendste Datum fiir Kunst und Kultur der Stadt Wien in der 2. Hilfte

des 19. Jahrhunderts war der 20. Dezember 1857. An diesem Tag verfasste Kaiser

Franz Joseph I. ein Handschreiben, in dem die Schleifung der Bastien beschlossen
wurde. Die barocke und biedermeierliche Kaiserstadt war zu beengt geworden und be-
durfte einer Erneuerung und Erweiterung. Mit dem Abriss der Umwallungen setzte in
Wien eine beachtliche Bautdtigkeit ein. Die Ringstrafie wurde angelegt und mit grofien
reprasentativen Bauten umrahmt. Architekten wie Carl Hasenauer, Friedrich Schmidt,
Gottfried Semper, Theophil Hansen usw. wurden mit der Planung und Ausfithrung die-
ser Projekte betraut.’” Im Weltausstellungsjahr 1873 glich Wien einer grofien Baustelle.
Die Hofoper war schon 1869 vollendet worden, das Kunsthistorische Museum und das
Naturhistorische Museum wurden 1872 von Semper und Hasenauer begonnen, ebenso
das Rathaus von Schmidt und der Akademiebau von Hansen. Mit den Bauarbeiten der
Universitdt wurde 1873 begonnen. Die Stadt befand sich also zum Zeitpunkt der Welt-

ausstellung in einer ungeheuren architektonischen Aufbruchsstimmung.®

35 Schulz 2011, 184.

36 Ebd.,186.

37  Grimschitz 1963, of.
38 Roschitz 1989, 57.
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Mit der Architektur als Zugpferd zogen die anderen Sparten des Kulturbetriebs bald
nach. Pecht schreibt: »Denn durch die iiberaus reiche Ausfithrung der Gebaude, bei
denen gerade so grofie Architekten wie Hansen, Ferstel, Van der Niill es nicht ver-
schmihten, jede Thiirklinke und jeden Stuhl des Ameublements selber zu zeichnen,
um ihn mit dem ganzen in Harmonie zu bringen, bildete sich zunichst eine grofie
Schule der vortrefflichsten Kunsthandwerker, Dekorationsbildhauer und Maler, Bau-
und Mobeltischler, Schlosser, Bronzearbeiter etc. , .. «3 Obwohl das Kunsthandwerk
nicht Teil der Fragestellung dieser Arbeit ist, muss seine immense Bedeutung auf der
Wiener Weltausstellung kurz erwdhnt werden. Gerade in der 2. Hilfte des 19. Jahr-
hunderts erlebte die Ausstattungskunst in Wien eine ungeheure Bliite. Der Ruhm heute
noch bekannter Namen wie J. & L. Lobmeyer und Philipp Haas & S6hne wurde durch
die Ausstellung ihrer Erzeugnisse auf diversen Ausstellungen, unter anderen der Welt-

ausstellung 1873, gefestigt.

Ebenfalls von grofier Wichtigkeit fiir das Kulturgeschehen in Wien ist fiir Pecht die
Osterreichische Presse, durch welche Kiinstler zu populdren Figuren des Tagesgesche-
hens wurden, die nicht nur Fachkreisen, sondern auch der Offentlichkeit bekannt wa-
ren.*° Das beste Beispiel hierfiir ist Hans Makart, der weit iiber das kunstinteressierte
Publikum hinaus bekannt war. Diese Kiinstlerpersonlichkeit zeigt auch sehr anschau-
lich das neue Selbstbewusstsein mit dem Kiinstler in der Offentlichkeit auftraten. Die
Zeit des Biedermeier, mit ihrem Hang zum Héuslichen und Privaten war vergangen und
sowohl der Adel als auch die Biirger traten mit einer neuen Selbstverstandlichkeit in die
Offentlichkeit. Gerade im Zusammenhang mit dem Bau der Ringstrafie traten sie als

Auftraggeber auf.

Zusammen mit all diesen gesellschaftlichen und kulturellen Verdnderungen traten
auch einige Anderungen im Bereich der Gemildekunst auf. Waren in der 1. Hilfte des
19. Jahrhunderts kleine Aquarelle, Miniaturen und Blumenmalerei gefragt, so ging
jetzt der allgemeine Geschmack hin zu monumentalen Historienbildern. Auch bei

der Kunstabteilung der Wiener Weltausstellung féllt eine sehr hohe Bewertung die-

ser Bildgattung auf. Bruno Grimschitz schreibt tiber diesen Wandel: »In der offiziel-
len Welt iiberstrahlte die Historienkunst alle anderen Zweige des malerischen Schaf-
fens. Aber auch Bildnismalerei und Landschaftskunst wurden von dieser Ausdrucks-
steigerung fortgerissen. Das Portrait wandelte sich zum Représentationsbildnis und die
Landschaftsdarstellung zur Verherrlichung der Naturgewalt. Jedes kiinstlerische Doku-
ment zeugte von aktiver Spannung, von einem durch Reichtum und Erfolg gehobenen

Lebenswillen.«#

39 Pecht1873,12.
40 Ebd.,13.
41  Grimschitz 1963, 10f.



Auch die sozialen Verhiltnisse der Kiinstler und deren Vernetzung waren im Wandel
begriffen. Die Anfinge dieses neuen Selbstverstindnisses waren schon im Revolutions-
jahr 1848 zu finden, eine Realisierung dieses bisher hauptséchlich geistigen Aufbruchs
war aber erst 1857 moglich. Durch die neu geschaffene Vereinsfreiheit konnte sich unter
anderem der Ingenieur- und Architektenverband aus dem Niederdsterreichischen Ge-
werbeverein 16sen und selbststédndig agieren. Auch die Wiener Akademie der bildenden

Kiinste wurde einer grundlegenden Reform unterzogen.4

2.2.1. Die Genossenschaft bildender Kiinstler Wiens

Fiir die Weltausstellung am wichtigsten ist allerdings die Griindung der Genossenschaft
der bildenden Kiinstler Wiens, die die Organisation der Kunsthalle iibernahm. Die An-
finge der Vereinigung gehen bis in die Zeit vor 1848 zuriick. Damals bildeten sich ein-
zelne Stammtischrunden, die noch keine offizielle Struktur aufwiesen. Im Jahr 1851 for-
mierte sich dann der »Albrecht Diirer Verein«, aus dem sich schon sechs Jahre spiter ein
Teil des Vereins unter dem Namen »Eintracht« abspaltete. Die Vereine trafen in Gast-
hdusern zu geselligen Zusammenkiinften, aber auch zum Besprechen kiinstlerischer
und wirtschaftlicher Probleme zusammen. Unter anderem wurde das Problem des feh-
lenden Ausstellungsraumes fiir internationale Ausstellungen diskutiert. Die Kunstaka-
demie veranstaltete zwar alle drei Jahre Ausstellungen, allerdings waren diese weder
ausstellungstechnisch auf dem neuesten Stand noch wurde internationale Kunst ge-
zeigt. Die Kiinstler der beiden Vereine kamen zu dem Schluss, dass sie geschlossen
auftreten mussten, um dieses Problem l6sen zu kénnen. Dies geschah 1861, als sich

die beiden Vereine zur »Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens« zusammen-

schlossen.43

Nach der Schenkung eines Bauplatzes auf den Stadterweiterungsgriinden konnte schon
1865 mit dem Bau eines eigenen Ausstellungsgebdudes begonnen werden. Schon 1868
war das Kiinstlerhaus fertiggestellt.+4 Vor der Weltausstellung fanden in den Rdumlich-
keiten des neuen Kiinstlerhauses in den Jahren von 1869 bis 1872 vier grofie »Internatio-
nale Kunstausstellungen« statt. Im Jahr der Weltausstellung musste von der Genossen-

schaft auf eine derartige Ausstellung im Kiinstlerhaus verzichtet werden.

42 Vgl. Springer 1979, 27-35.
43 Schmidt 1951, 7-12.
44 Springer 1979, 279.
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3. Die bauliche Anlage der Weltausstellung

Um einen Eindruck von der enormen Grofie und Vielfiltigkeit des Weltausstellungs-
geldndes zu ermoglichen, mit der der damalige Besucher dieser Ausstellung konfron-
tiert war, wird hier die Gesamtanlage der Weltausstellung kurz erldutert. Dies ist auch
im Hinblick auf die Wirkung der Kunsthalle wichtig, die keineswegs als einzigartige
Attraktion, sondern vielmehr als ein kleiner Teil eines riesigen Ausstellungsangebotes

zu sehen ist.

3.1. Der Prater

Die Hauptargumente fiir die Wahl des Praters als Ausstellungsgeldnde waren einer-
seits die Grofie der zur Verfiigung stehenden Flache und andererseits die Schonheit der
Auenlandschaft und der 1866/67 auf eine Lange von viereinhalb Kilometer ausgebauten
Hauptallee, die neben den Ausstellungsbauten genug Platz zum Flanieren und Erholen
bot.#s Es sprach jedoch auch einiges gegen diese Platzwahl. Neben der doch recht gro-
fen Entfernung zum Stadtkern, wurden die direkte Lage an der Donau und die damit
einhergehende Uberschwemmungsgefahr sowie die schlechten Bodenverhiltnisse von
Kritikern angefiihrt.+ Als Alternativen wurden die Schmelz, die Simmeringer Haide
und der Josephstiddter Exerzier- und Paradeplatz an der Ringstrafe vorgeschlagen.+
Wihrend Schmelz und Simmeringer Haide zwar genug Platz boten, jedoch noch weiter
von der Stadt entfernt und zudem schwierig zu erreichen waren, bot der sehr zentral
gelegene Paradeplatz zu wenig Raum fiir die riesigen Ausstellungshallen. Der vom An-
fang der Planung an favorisierte Prater war somit der beste Kompromiss. Die Regulie-
rung der Donau, die zeitgleich mit der Weltausstellung stattfand, rdumte die Bedenken
wegen der Hochwassergefahr aus dem Weg. Nach mehreren Uberschwemmungen be-
schloss der Wiener Gemeinderat 1866, im Zuge der Stadterweiterung auch einen Kanal
zur Entlastung des Flusses zu bauen. Die Bauarbeiten, die sich von 1870 bis 1875 er-

streckten, waren auch als Teil der Weltausstellung zu besichtigen.*®

Am 5. April 1866 wurde als Ausstellungsplatz die Krieau, die sich vom »Wurstelprater«
bis zum Lusthaus erstrecken sollte, offiziell vom Kaiser bestimmt.4® Das Areal war zu

einem Drittel in kaiserlichem Privatbesitz und zu zwei Drittel hofirarischer Besitz und

45 Roschitz 1989, 60.
46 Konrath 2008, 41.
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48 Konrath 2008, 22.
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wurde bis 1875 der Generaldirektion tibergeben.>° Der Baumbestand und der natiirliche

Zustand des Praters sollten dabei ausdriicklich erhalten bleiben.5

Der Prater war bis zu seiner Offnung durch Kaiser Joseph II. 1766 ein der Offentlich-
keit nicht zugingliches Jagdgebiet der Habsburger. Gleichzeitig mit seiner Offnung
wurde auch Gastwirten und Kaffeesiedern gestattet auf dem Areal Lokale zu errich-

ten und auszuschenken. Somit kann dieses Jahr als Geburtsjahr des »Wurstelpraters«,
wie er im Volksmund nach wie vor genannt wird, gesehen werden. Neben diesem Ge-
lande mit Verkaufsbuden und Vergniigungsangeboten, erstreckte sich der »griine Pra-
ter« als weite, parkdhnliche Landschaft.’> Um den Prater »weltausstellungstauglich«

zu machen, waren allerdings noch einige Mafinahmen nétig. Carl von Liitzow schreibt
hierzu: »Nicht genug, dass die Axt unter den Bdumen tiichtig hat aufraumen miissen,
um Platz zu schaffen fiir die zahllosen grofien und kleinen Ausstellungsgebiude, und
im Eifer hier und da mehr gethan hat, als sie eben musste: der Prater in seinen besuch-
testen Theilen hat eine Umwandlung erlebt. Man fand ihn zu wild, zu ungebunden, zu
struppig fiir unsere Zeit und fiir ein »Fest der Cultur«.«53

Auch der »Wurstelprater«, der nun in »Volksprater« umbenannt wurde, musste sich die-
sen »Modernisierungsmafinahmen« beugen. Zahlreiche heruntergekommene Buden
wurden abgerissen und durch neue Bauten ersetzt.’* Insgesamt wurde der Volksprater —

zum Arger der Bevolkerung und der Presse - um 100.000f1.5 umgebaut.¢

3.2.Das Ausstellungsgelinde und seine Bebauung

Die Ausstellungsflache der Wiener Weltausstellung im Prater umfasste 2.330.631 m?
und war somit zwolfmal grofler als das Ausstellungsgeldnde in London 1862 und fiinf-

mal grofler als in Paris 1867.5 Das Geldnde erstreckte sich zwischen Prater Hauptallee

50 Roschitz 1989, 61.

51 Pemsel 1983, 98.
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54 Liitzow 1875, 7.
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und den Bahngleisen am Donauufer, vom Volksprater bis zum Heustadelwasser und

nach einer nachtréiglichen Erweiterung dariiber hinaus bis zum Lusthaus (Abb. 13).

Im Hinblick auf die Mingel, die sich bei dem ovalen Gebdudekonzept Frédéric Le Plays
fiir die vorangegangene Pariser Weltausstellung gezeigt hatten, wurde fiir Wien nach ei-
ner Alternative zu einer zentrale Ausstellungshalle gesucht. Die Pariser Ausstellungs-
halle war aus elliptischen Kreisen aufgebaut, welche dhnlich »Tortenstiicken« den ver-
schiedenen Lindern zugeordnet waren und somit eine {ibersichtliche Gegeniiber-
stellung der einzelnen Ausstellungssparten zwischen den Landern erlauben sollte.

In der Praxis zeigte sich allerdings, dass dieses Ausstellungskonzept mit nur einem
groflen Gebdude nicht der unglaublichen Menge an Exponaten gewachsen war, die

durch die Anspriiche einer »Weltausstellung« ausgestellt werden sollten.

Fiir Wien erwog man daher den vom Groflindustriellen Franz von Wertheim einge-
brachten Plan einer »Volkerstadt«. Hierbei handelt es sich um ein Pavillonsystem,
welches den Vorteil hitte, die Ausstellerstaaten die Kosten fiir die Errichtung ihrer
Bauwerke selbst tragen zu lassen. Aus Prestigegriinden und um Lander nicht durch
die zusidtzlichen Kosten von einer Teilnahme an der Ausstellung abzuschrecken,
wurde der Plan allerdings bald verworfen und man einigte sich darauf, einen Platz-
zins einzuheben. Schlussendlich wurde die Umsetzung des vom Generaldirektor

Dr. Schwarz-Senborn schon in Paris entworfenen Konzeptes, welches auf drei grofien
Ausstellungshallen und zusidtzlichen Pavillons beruht, beschlossen. Die drei grofien

Hallen sollten hierbei die Abteilungen Industrie, Maschinen und Kunst aufnehmen.*®

3.2.1. Exkurs: Carl von Hasenauer und sein Team

Als »Chef Architekt der Weltausstellung«war Carl von Hasenauer zusténdig fiir

alle Weltausstellungsbauten einschliefllich der Rotunde. Der 1833 in Wien geborene
Architekt hatte sein Fach an der »Kaiserlichen Akademie der vereinigten bildenden
Kiinste« in Wien unter der Leitung von Eduard van der Niill und August Siccardsburg
bis 18673 studiert.”® Schon 1860 beteiligte er sich an der Ausschreibung zum Bau des Hof-
operntheaters und erhielt den dritten Platz. Nach langen Auseinandersetzungen um die
Vergabe des Projektes der Hofmuseen und der Berufung Gottfried Sempers nach Wien
um die festgefahrene Verhandlungssituation zu entschérfen, wurde Hasenauer mit der
Planung beauftragt. Nach erheblichen Streitigkeiten zwischen den beiden Architekten
trat Semper schliefllich lange vor der Vollendung des Baues 1891 zuriick und blieb bis zu

seinem Tod lediglich Mitglied des Bau-Komitees. Der grofiere Anteil der ausgefiihrten

58 Ebd.,102f.
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Gebdude diirfte auf Semper zuriickgehen, da Hasenauer zu dieser Zeit wohl sehr mit
der Planung der Weltausstellung eingespannt gewesen war. Die innere Ausstattung hin-
gegen ist als sein Werk zu betrachten. Aufgrund seines iippigen dekorativen Einrich-
tungsstiles, der sich zwischen Renaissance und Neobarock ansiedelt, wurde er auch der

»bauende Makart« genannt.*

Zeitgleich mit diesem grofien Projekt wurde Hasenauer auch mit der architektoni-
schen Leitung der Weltausstellung beauftragt. Sicherlich auch auf Grund seiner Betei-
ligung an einigen vorherigen Weltausstellungen war er von Anfang der Vorbereitun-
gen an als Mitarbeiter erwiinscht.®” Eine besondere Verschrinkung der Arbeiten an den
Hofmuseen und der Weltausstellung ist am Bau der Kunsthalle festzustellen. Das Kon-
zept des vierschiffigen Langbaues mit einer Reihe von Oberlichtsédlen in der Mitte und
kleineren Kabinetten mit normaler Beleuchtung durch seitliche Fenster entspricht im
Grofien und Ganzen den Plinen fiir die Hofmuseen und kann als »Generalprobe« fiir

eben jene angesehen werden.®

3.3.Die Ausstellungsbauten

Durch den siidlich des Ausstellungsgeldndes gelegenen Haupteingang eintretend, sah
man sich dem Hauptportal des Industrie Palastes gegeniiber (Abb. 14). Beidseitig der
»Kaiser Allee«, die direkt zur Industriehalle fiihrte, standen sich links der Jurypavillon
und rechts der Kaiserpavillon gegeniiber. Der Kaiserpavillon wurde als eines der Glanz-
stiicke der Ausstellung von einigen der berithmtesten Kiinstler der Ringstralenepoche
geplant und ausgestattet. Unter anderem wirkten Gustav Gugitz, Joseph Storck, Kon-
rad Bithlmayer, die Firmen Lobmeyer und »Haas und S6hne«bei der Gestaltung zu-
sammen.® Die Industriehalle bildete das Herzstiick der Ausstellungsanlage (Abb. 15).
Das zur Anwendung gekommene »Fischgritensystem«war von den Architekten
Eduard van der Niill (1812-1868) und Sicard von Siccardsburg (1813-1868) schon friiher
fiir eine Gewerbeausstellung entworfen worden. Zu einer Realisierung war es jedoch bis
zur Weltausstellung nicht gekommen. Von der zentralen Rotunde ausgehend, erstreckte
sich zu beiden Seiten hin eine insgesamt 950 m lange, von 16 Quergalerien durch-
brochene Hauptgalerie, welche durch rechteckige Endbauten mit Innenhofen abge-
schlossen wurden.* Die grofien Vorteile dieses Gebdudekonzeptes lagen in der gleich-
méfigen Raumaufteilung und der guten Beleuchtungsmdoglichkeit durch den Einfall

von Seitenlicht.® Zudem konnten die zwischen den Querarmen gelegenen Hofe als zu-
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sdtzliche Ausstellungsfliache geniitzt werden. Auch das schon bei dem Pavillonsystem
angeregte Prinzip der Aufteilung der Lander nach realer geographischer Lage wurde so-
mit moglich®. Dementsprechend waren Nord- und Stidamerika im Westen der Anlage,

Osterreich mittig und China und Japan am &stlichen Ende untergebracht.*

Die Rotunde, deren Plan auf die Idee des englischen Ingenieurs Scott Russel zuriick-
geht®® wurde in das »Fischgritensystem« der Ausstellungshalle integriert, um deren
Monotonie zu unterbrechen und gleichzeitig einen grofien Raum fiir gesellschaftliche
und reprasentative Zwecke zu bilden.® Der Rundbau war von einem quadratischen
Baukomplex mit Verbindungsgédngen zur Rotunde an den vier Seiten und vier zwickel-
formigen Innenho6fen umgeben (Abb. 16). Urspriinglich fiir die erste Londoner Welt-
ausstellung 1851 mit einer Kuppel konzipiert”, wurde der Plan mit einer kegelf6rmigen
Dachkonstruktion fiir die Wiener Weltausstellung adaptiert.” Mit den gewaltigen Aus-
mafien von 84 m Hohe und einem dufleren Durchmesser von 108 m war das Bauwerk
die mit Abstand grofite Kuppel der Welt.”? Den Abschluss der Dachkonstruktion bil-
dete eine Nachbildung der Kaiserkrone. Eine der Hauptattraktionen der Rotunde war
der »Ascenseur, ein hydraulischer Aufzug, mit dem sich von Mai bis Oktober 206.270
Personen auf das Dach befordern lieflen, um den Anblick des Weltausstellungsgeldnde
von oben zu betrachten.” Der Innenraum der Rotunde mit einem Fassungsvermdogen
von runde 40. 000 Personen diente neben seiner Funktion als Raum fiir gesellschaft-
liche Anldsse als Ausstellungsraum aller Nationen.” Liitzow beschreibt den Raumein-
druck folgendermafien: »Die Rotunde ist »internationaler Ausstellungsraum« und hat
als solcher leider einem wahren Jahrmarkt an Ausstellungskésten, Pyramiden, Mo-
dellen und Restaurationen dienen miissen. Die ganze Wirkung wurde durch dieses

Chaos zerstort.«’s

Generaldirektor Schwarz-Senborn duferte schon vor Ausstellungsbeginn den Wunsch,
das Gebdude nicht nur fiir die Zeit der Ausstellung der Offentlichkeit zur Verfiigung zu
stellen: »Ich spreche, wie gesagt, von einem materiellen Gewinne, und darum ist es Ab-
sicht, dahin zu streben, dass die Rotunde stehen bleibe, nachdem sie durch das Ertrag-

nis der Ausstellung selbst bezahlt worden ist.«’® In den folgenden Jahren, bis das Bau-

66 Dieselbe geographische Anordnung fand sich auch in der Maschinen und in der Agrikulturhalle.
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werk 1937 bei einem Brand komplett zerstort wurde, fanden zahllose Ausstellungen,

Musikveranstaltungen und dergleichen in der Rotunde statt.””

An die architektonische Form der Rotunde mussten sich die Wiener allerdings erst ge-
wohnen, bevor sie zu einem geschétzten Wahrzeichen der Stadt wurde. Die Bezeich-
nungen »Gugelhupf« und »unsere neue Heilige, Santa Rotunda«, wie sie im Volksmund
fiir das Gebdude gebraucht wurden, spiegeln halb den Spott, aber auch Bewunderung
fiir das Gebdude wider.” Pecht beschreibt den Eindruck des Gebédudes folgendermafien:
»Die Facade hat den unbestreitbaren Vorzug, alle Haupttheile des Gebédudes sehr klar
und in reicher, kiinstlerisch schoner Form auszusprechen. Mit Ausnahme der Kuppel.
Niemand wird behaupten, dass die Silhouette der letzteren, die in keinem irgend leid-
lichen Verhiltnis zum Ganzen steht, sondern viel zu breit und gedriickt erscheint und
bei der besonders die Form des Daches widerwirtig aussieht, nicht sehr mifilungen
sei«” Die Gestaltung der monumentalen Eingangsportale hingegen stiefien auf breite
Zustimmung.* Vor allem das Siid- und gleichzeitig Hauptportal, welches nach Entwiir-
fen des Malers Ferdinand Laufberger im Stil eines romischen Triumphbogen gestaltet
wurde, bildete einen wiirdigen Eingang zur Rotunde (Abb. 17). Abgesehen von diesen
monumentalen Portalen war der Ausstellungsbau sowohl im Inneren als auch duflerlich
sehr schlicht gehalten. Dieses Prinzip findet sich auch bei den restlichen Ausstellungs-
bauten.

Durch das Nordportal die Industriehalle verlassend, fand man sich in einem, im Westen
und Osten von den Agriculturhallen begrenzten, Bereich mit zahlreichen Annexbauten
der verschiedensten Linder, sowie Gebdude der Bergwerkproduktion usw. Nordlich
wurde dieser Abschnitt durch den Bau der Maschinenhalle begrenzt. Diese erstreckte
sich nahezu iiber die gleiche Lange wie der Industriepalast und beherbergte unter ande-
rem sperriges Ausstellungsgut wie Lokomotiven oder Stick- und Webemaschinen. Die

Ausstellungshalle an sich war rein funktionell, ohne zusétzliche Dekoration geplant.*

In einer Achse 6stlich an den Industriepalast anschliefiend, befanden sich die Kunst-
halle und die beiden Pavillons des Amateurs, auf welche im Kapitel 6 ndher eingegan-
genwird. Auf den Geldndeabschnitten siidlich der Industriehalle und jenseits des Heu-
stadelwassers fand man neben zahlreichen orientalischen Bauwerken, einem Indianer-
tipi und Ausstellungspavillons, ein ganzes » Ethnographisches Dorf«. Am 6stlichen

Ende des Ausstellungsgeldndes wurden sowohl Kopien bestehender Bauernhéuser als
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auch neu entworfene ausgestellt, um die Lebens- und Wohnverhiltnisse ihrer Bewoh-
ner fiir die Besucher der Weltausstellung anschaulich zu machen.?? Abgesehen von den
drei grofien Ausstellungshallen, befanden sich insgesamt ungefahr 200 kleinere Bauten

auf dem Weltausstellungsgeldnde.

3.4.Der Baufortschritt

Mit dem 18. September 1871 als Beginn der Bauarbeiten am Ausstellungsgelidnde blieben
insgesamt nur 21 Monate bis zur Er6ffnung der Ausstellung am 1. Mai 1873. Dieser zeit-
liche Druck war mit enormen Mehrkosten verbunden und die urspriinglich kalkulierte
Summe von 6 Millionen Gulden wurde im Endeffekt um das iiber Dreifache iiberschrit-

ten.®

Wihrend die Rotunde schon am 15. April fertiggestellt wurde, konnten einige Pavil-
lons erst mit grofier Verspatung eréffnet werden. Im Falle der Kunsthalle mussten bei-
spielsweise mehrere Eroffnungstermine verschoben werden, bis sie am 16. Mai den
Besuchern zuginglich gemacht wurde. Zu diesem Zeitpunkt waren allerdings einige
Abteilungen nach wie vor nicht fertiggestellt.® Auch die Rotunde bot bei den Feierlich-
keiten am 1. Mai ein durchaus chaotisches Bild, da grofie Teile der Innenausstattung

noch nicht fertig und Kisten mit Ausstellungsstiicken noch nicht ausgepackt waren.
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4.Planung und Organisation der Weltausstellung

Der Weltausstellung in Wien waren eine iiber zwanzigjahrige Planungsphase und zahl-
reiche nicht realisierte Projekte vorausgegangen. Schon bald nach der iiberaus erfolg-
reichen Weltausstellung in London 1851 waren erste Ideen zur Abhaltung einer dhnli-
chen Ausstellung in Osterreich aufgekommen. Die Motivation, ein solches Projekt in
Angriff zu nehmen, ist vor allem in dem Reprisentationsbediirfnis der Monarchie nach
aufien hin zu suchen. Es sollte der Welt der Fortschritt der letzten Jahre, die Errungen-
schaften sowohl auf wirtschaftlichem als auch auf kulturellem Gebiet und auch die
Bereitschaft zur friedlichen Verstdndigung zwischen den Volkern gezeigt werden. Nicht
zuletzt sollte auch die Stadterweiterung, welche 1857 beschlossen wurde, der Welt-

offentlichkeit prasentiert werden.®

Als erstes konkretes Datum wurde das Jahr 1865 von der Niederosterreichischen
Handel- und Gewerbekammer vorgeschlagen. Auch vom Kaiserhaus wurde fiir dieses
oder eines der folgenden Jahre die Abhaltung einer internationalen Industrie- und Ge-
werbeausstellung gutgeheiflen.?” Trotzdem kam das Projekt unter anderem durch die
Bemiihungen zahlreicher Gegner, welche Osterreich vor allem in wirtschaftlicher Hin-
sicht fiir nicht reif genug hielten, nicht zustande. Allen voran ist hier der Waffenfabri-
kant Bernhard Wilhelm Ohligs zu nennen, welcher eine eigene Schrift »Gegen die Wie-
ner Weltausstellung im Jahr 1866« verfasste.® Die Pariser Weltausstellung 1867 brachte
den Plan endgiiltig zu Fall. Der néchste Termin fiir die Ausstellung 1870 wurde neuer-
lich durch aufenpolitische Griinde, ndmlich die verdnderten politischen Verhiltnisse

nach dem Ausgleich mit Ungarn 1867, verhindert.®

Der tatsédchlich eingehaltene Termin im Jahr 1873 wurde vom Industriellen

Franz von Wertheim dem niederdsterreichischen Gewerbeverein vorgeschlagen.
Trotz massivem Widerstand vor allem von Seiten des 0sterreichischen Adels konnte
an diesem Plan festgehalten werden. Auch der damals amtierende Wiener Biirger-
meister, Cajetan Felder, stand dem Projekt sehr zuriickhaltend gegeniiber. Im Mai 1870
wurde dennoch die Durchfiihrung einer Weltausstellung und der Prater als Veran-
staltungsort festgesetzt und international bekanntgegeben.*° Mit der Festsetzung des
Termins sollte ein neuerliches Zuvorkommen einer anderen Nation verhindert wer-
den, auflerdem konnte in diesem Jahr das 25jdhrige Thronjubildum Kaiser Franz Jo-

sephs gebiihrend gewiirdigt werden. Im selben Jahr wurden Erzherzog Carl Ludwig

86 Poschli1974,14.
87 Pemsel 1983, 37.
88 Ohligs 1863.

89 Pemsel 1983, 40.
90 Ebd.,42.

29



30

zum Protektor und Erzherzog Rainer zum Présidenten der Weltausstellung ernannt.
Beide waren fiir ihr Engagement fiir wirtschaftliche, wissenschaftliche und kiinstle-
rische Projekte bekannt.” Im Janner 1871 folgte die Ernennung des Ministerialrates

Dr. Wilhelm Schwarz-Senborn zum Generaldirektor.9>

Nachdem eine rein private Finanzierung wie in England in Osterreich ausgeschlos-
sen erschien, musste der Staat die finanzielle Grundlage fiir die Ausstellung schaffen.
Dies erfolgte mittels eines Kredites tiber sechs Millionen Gulden. Die Gemeinde Wien
musste aufgrund ihrer Aufgaben als Ausstellungsstadt, die den Ausbau von Briicken,
Strafien und 6ffentlichen Verkehrsmitteln umfasste, keine weiteren finanziellen Bei-
trage aufbringen. Im Organisationsstatut, welches im September 1871 bestitigt wurde,
fand die Organisation der Ausstellung ihre gesetzliche Grundlage, welche die verschie-
denen Aufgabengebiete und ihre Abgrenzung festlegte. Neben der Zusammensetzung
der kaiserlichen Ausstellungskommission wurde dabei die praktisch uneingeschrinkte
Vollmacht des Generaldirektors Dr. Schwarz-Senborn, welcher die Leitung, Verwaltung
und Durchfithrung des Unternehmens sowie die Verfiigungsmacht {iber alle Personal-

und Geschiftsbelange innehatte, beschlossen.%

Wilhelm Schwarz-Senborn, der 1816 in Wien geboren wurde, verdankte seine Bestel-
lung zum Generaldirektor der Wiener Weltausstellung seiner grofien Erfahrung als
Ausstellungsfachmann auf den vorangegangenen Weltausstellungen in Paris und Lon-
don. Nach einem Chemiestudium trat er 1848 in das Ministerium fiir Handel, Acker-
bau und 6ffentliche Bauten ein. Schon 1851 wurde er als Regierungskommisséar zur
Weltausstellung nach London geschickt. Auch auf den folgenden Ausstellungen war
Schwarz-Senborn in diversen Schliisselfunktionen tétig. Seine Bemiihungen im Aus-
land, auf 6sterreichische Produkte aufmerksam zu machen wurden ihm hoch ange-
rechnet. Als einziger in Frage kommender Spezialist fiir Ausstellungsfragen wurde
Schwarz-Senborn gleich nach der Terminfixierung 1870 eingeladen, die Leitung der
Weltausstellung zu iibernehmen. Seine Zustimmung gab er allerdings erst, nachdem
ihm volle Handlungsfreiheit und Unabhiéngigkeit von jeder Autoritét zugesichert wur-
den.Im Zuge der Weltausstellung geriet Schwarz-Senborn jedoch mehr und mehr ins
Kreuzfeuer der Kritik. Nicht nur die chaotischen Verhiltnisse in seinem Biiro, welche
die Organisation zeitweise mehr oder weniger lahmlegten, sondern auch die Will-

kiir, mit der er Entscheidungen traf, wurde angeprangert. Obwohl sich der Groll gegen
seine Person gegen Ende der Weltausstellung legte, bedeutete diese das Ende seiner

Karriere.®4
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4.1. Die Vorbereitungen in Wien

Wie im Kapitel 2.2. schon skizziert, befand sich Wien in den Jahren um die Welt-
ausstellung in einer stadteplanerischen Aufbruchstimmung. Nur wenige Ringstrafien-
bauten waren im Jahr 1873 fertiggestellt, einige noch im Bau und andere, wie zum Bei-
spiel die Universitit, wurden erst in diesem Jahr begonnen. Neben diesen Prachtbauten,
welche den Wohlstand des Staates fiir alle sichtbar machen sollten, zeigte sich in den
Arbeitervierteln ein ganz anderes Bild. Die Wohnsituation vor allem drmerer Biirger,
mit welcher es schon frither nicht zum Besten stand, verschirfte sich durch die Anreise
zahlreicher Arbeitskréfte zusdtzlich. Um der grofiten Not, zumindest unter den fiir

die Bauarbeiten am Ausstellungsplatz angestellten Arbeitern, entgegenzuwirken wur-
den Massenquartiere auf der Landstrafie, in Margareten und in Korneuburg errichtet.

Langfristig wurde das Wohnungsproblem allerdings nicht gelost.%

Auch das tibrige Wien wurde durch eine Teuerungswelle im Wohnungsbereich er-
schiittert. Um dem erwarteten Besucheransturm von geschéitzten 33.000 bis 100.000
Personen pro Nichtigung - die Schitzungen wurden bei weitem nicht erreicht - soll-
ten neben zahlreichen Hotelneubauten weitere Ubernachtungsméglichkeiten bereit-
gestellt werden. Obwohl der Plan eines Hotels mit 1.000 Zimmern nicht umgesetzt
wurde, erdffneten zahlreiche neue und luxuridse Hiuser, deren unverhiltnismafiig
hohe Zimmerpreise jedoch Besucher eher von einem Wienbesuch abschreckten, denn
einluden.*® Zusitzlich dazu vermieteten viele Privatpersonen ihre Wohnungen zu teil-
weise ebenso horrend hohen Mietpreisen an Besucher und verbrachten die Monate der

Weltausstellung am Land, um der Teuerungswelle zu entgehen.9”

Auch das Wiener Verkehrsnetz musste fiir den Besucheransturm drastisch erweitert
werden und besser an das Ausland angebunden werden. Vom neu errichteten Nord-
bahnhof fiihrte eine Bahnstrecke direkt zur Maschinenhalle des Weltausstellungs-
geldndes. Der im Vorfeld konzipierte Fahrplan, welcher tdglich drei Zugverbindungen
zum Prater vorsah, musste jedoch schon im Sommer 1873 eingestellt werden. Im Stadt-
gebiet selbst wurde vor allem der Ausbau von Pferdebahnen gefoérdert. Insgesamt eroff-
neten 70 neue Routen. Zusitzlich dazu verdoppelte sich die Anzahl der Stellplitze fiir

private Lohnfuhrwerke.*®
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5. Das Weltausstellungsprogramm

»Unter dem Allerhochsten Schutz Sr. k. und k. Apostolischen Majestét wird im Jahr 1873
in Wien eine internationale Ausstellung stattfinden, welche das Culturleben der Gegen-
wart und das Gesamtgebiet der Volkswirtschaft darstellen und deren weiteren Fort-
schritt fordern soll.«*

In diesem 1872 verdffentlichtem Programm fiir die Weltausstellung zeigt sich die Kul-
tur als neuer Schwerpunkt. Die ersten drei Weltausstellungen waren ausschliefilich von
technologischen Ausstellungsstiicken geprégt, erst auf der Pariser Ausstellung 1867

wurde zum ersten Mal ein Fokus auf kulturelle Themen gelegt.

In der Wiener Ausstellung wurde diese Entwicklung noch gesteigert und es wurde zum
ersten Mal deutlich zwischen kulturgeschichtlichen und wirtschaftlichen Themen ge-
trennt. Die Exponate wurden in 26 Gruppen und 174 Sektionen innerhalb der Gruppen

unterteilt. Die Gruppeneinteilung sah wie folgt aus:

+ Bergbau und Hiittenwesen

+ Landwirtschaft, Forstwirtschaft, Wein- und Obstbau und Gartenbau
« Chemische Industrie

« Nahrungs-und Genussmittel als Produkte der Industrie
+  Textil-und Bekleidungsindustrie

« Leder-und Kautschukindustrie

+  Metallindustrie

« Holzindustrie

+ Stein-, Ton- und Glasindustrie

« Kurzwarenindustrie

« Papierindustrie

« Grafische Kiinste und gewerbliches Zeichnen

«  Maschinenwesen und Transportmittel

«  Wissenschaftliche Instrumente

«  Musikalische Instrumente

« Heereswesen

+ Marinewesen

+ Bau-und Zivilingenieurwesen

« Das biirgerliche Wohnhaus, seine innere Einrichtung und Ausstattung
« Das Bauernhaus mit seinen Geréten und Einrichtungen
« Die nationale Hausindustrie

« Darstellung der Wirksamkeit von Kunstgewerbemuseen

99 Officielle Programme 1873, Nr. 2.



« Die kirchliche Kunst

«  Objekte der Kunst und Kunstgewerbe fritherer Zeiten, ausgestellt von Kunstlieb-
habern und Sammlern (Exposition des amateurs)

« Diebildende Kunst der Gegenwart

« Erziehungs-, Unterrichts- und Bildungswesen" *°

Wihrend die ersten 18 Gruppen im Grofien und Ganzen der Einteilung fritherer Welt-
ausstellungen glichen, heben die darauf folgenden Gruppen zum ersten Mal den
kulturhistorischen Charakter der Weltausstellung eindeutig hervor. Diese strikte Tren-
nung der Gruppen in wirtschaftliche und kulturelle Themen wurde von vielen Zeit-
genossen als storend und riickschrittlich angesehen. Oncken schreibt in seinem Buch
tiber die Wiener Weltausstellung: »Aber mit aller Macht mdchten wir uns gegen das
neue System der Abscheidung nach Culturgraden wenden. Widerstrebt es an sich
schon unserem Zeitgeiste, der gleiches Recht und gleiche Bildung fiir alle verlangt,

eine unvermittelte Abscheidung hoherer von niedrigeren Culturstufen zuzugeste-

hen, so ist es auch das praktische Bediirfnis der Produktion selbst, welches eine derar-
tige Trennung verbietet.«* Fiir ihn bedeutet die klare Trennung der Themen, die sich
auch rdumlich durch getrennte Ausstellungshallen manifestiert, einen »Riickfall in die
Fachgruppierung« fritherer Ausstellungen. Statt einer einzigen musste man in diesem
Fall fiinf Ausstellungen besuchen.”? Besonders im Falle der Kunsthalle driickt er sein
Bedauern um eine gesonderte, abgeschlossene Ausstellung aus, welche seiner Meinung
nach vom »realen Leben« abgeschlossen, ihre Bedeutung und Lebensgrundlage ver-
liert. Fiir Oncken wire eine Vereinigung mit ihren » natiirlichen und culturhistorischen
Attributen, als gemeinsame Ausstellung, z.B. forstwirtschaftlicher Produkte mit Land-
schaftsmalerei, wiinschenswert gewesen.'®> Zusitzlich zu diesen klar definierten Aus-
stellungen fanden in Wien erstmals begleitende Kongresse sowie sogenannte »additi-
onelle und temporire Ausstellungen« statt. Die Kongresse umfassten Themen von der
»Frage der Erzielung des hochsten Nutzeffectes von Maschinen« bis hin zur »Erndh-
rung und ersten Erziehung des Kindes« und wurden meist als Ergdnzung zu stattfin-
denden Ausstellungen abgehalten. Ein weiteres Novum waren die additionellen Aus-
stellungen. Hier wurden unterschiedlichste Ausstellungsgiiter einem iibergeordneten
Thema entsprechend angeordnet, um einen komplexen Geschichtsaspekt zu veran-
schaulichen. Zum Beispiel sollte so die »Geschichte der Erfindungen« durch ein Neben-
einander von Maschinen, Apparaten und Vorfiithrung der Funktionen und Arbeits-

abldufe aus verschiedenen Epochen gezeigt werden. Auch eine »Geschichte der Preise«
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und eine »Darstellung des Welthandels« wurde nach diesem Prinzip versucht zu

veranschaulichen.™4

5.1. Die Landerbeteiligung

»Zum ersten Male werden die Volker nach einem Punkte geladen, welcher dem Osten,
der Wiege des Menschengeschlechtes, ndher liegt, in eine Monarchie, die vermoge der
Kulturbeschaffenheit der ihr zugehorigen Lander mit einem Fufie im Morgenland mit
dem anderen im Abendlande steht, und als deren eigenste Berufsaufgabe man die Ver-
mittlung zwischen beiden Welten anzusehen sich gew6hnt hat.«*5 So beschreibt On-
cken die Lage Wiens und damit ihre Gelegenheit und Aufgabe, in Form einer Welt-
ausstellung, einen kulturellen Angelpunkt zwischen Westen und Osten zu schaffen.
Tatsichlich stellte Osterreich mit einer Beteiligung von 35 souverinen Aussteller-

staaten, von denen ein guter Teil dem fernen Osten angehorte, einen Rekord auf.**

Dementsprechend konnen die Ausstellerstaaten in zwei Gruppen geteilt werden: Einer-
seits die westlichen Industrieldnder und andererseits die Linder des Orients und fernen
Ostens. Dabei muss auch beachtet werden, dass die Motivation und die erstrebten Ziele
einer Teilnahme an der Weltausstellung unterschiedlich waren. Ging es den westlichen
Landern darum, sich mit ihren kulturellen und wirtschaftlichen Leistungen zu présen-
tieren, wurde die Ausstellung von diversen dstlichen Staaten, wie zum Beispiel Japan,

zur ersten Kontaktaufnahme mit dem Westen genutzt.””
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6. Der architektonische Rahmen - Die Kunsthalle

Wie im Kapitel 3.2. schon beschrieben, befand sich die Kunsthalle am 6stlichen Ende
des Ausstellungsgeldndes (Abb. 13). Der um den zentralen »Kunsthof« gruppierte Ge-
bdudekomplex bestand aus der Kunsthalle, zwei sich gegeniiberstehenden kleine-
ren Pavillons - den »Pavillons des Amateurs« - und einer einfassenden Holzgalerie
(Abb. 18). Heute sind nur noch die beiden Pavillons erhalten, nachdem die Kunsthalle
einige Jahre nach Ende der Weltausstellung abgerissen wurde. Auch die Holzgalerien

und der Triumphbogen bestehen nicht mehr.

Aus dem Ostportal der Industriehalle tretend, sah man sich direkt dem Hauptportal
der Kunsthalle gegeniiber. Die durchgehende Achse der grofien Ausstellungshalle,
dem Mittelrisalit der Kunsthalle bis zu dem Triumphbogen der Wienerberger Ziegel-
fabrik (Abb. 19), der den Kunsthof nach Osten hin abschloss, ist augenfillig. Auch die
Lange der Kunsthalle entsprach den Quergallerien des Industriepalastes. Man kann
den Gebdudekomplex also durchaus als integralen Bestandteil der grofien Ausstel-
lungshalle sehen, der explizit auf die anderen Ausstellungsbauten Bezug nahm. Als ei-
nes der wichtigsten Bauwerke auf der Weltausstellung wurde die Kunsthalle vom Chef-
architekten Carl von Hasenauer personlich geplant.”® Der Bau hatte neben der Funk-
tion als Ausstellungsplatz auf der Weltausstellung eine weitere Bedeutung fiir die

Stadt Wien. An ihm wurde eine vollig neue Beleuchtungsmethode, auf die im Kapi-

tel 7.1. ndher eingegangen wird, erprobt. Diese sollte beim Bau der beiden neuen Hof-
museen, die Hasenauer gemeinsam mit Gottfried Semper in den 1870er bis 1890er Jah-
ren errichtete, zum Einsatz kommen. Liitzow schreibt dazu: » Die Anlage der Rdumlich-
keiten in Bezug auf Groflenverhiltnisse und Licht-Disposition ist das Resultat ein-
gehender vergleichender Studien und Experimente. Was wir hier vor uns haben, wird
beim Neubau der kaiserlichen Gemaildegalerie [...], in allem Wesentlichen iiberein-

stimmend zur Ausfiihrung gelangen.«'*°

Die Kunsthalle bildete mit ihrem Mafien von 232 X 50 m einen langgestreckten, vier-
schiffigen Bau.”® Ein vorspringender Mittelrisalit und zwei den Bau nach Norden und
Stiden abschliefiende Eckrisalite schufen eine optische Gliederung. Der im Mittel-
risalit gelegene Zentralsaal, auf welchen im Kapitel 8. 1. ausfiihrlich eingegangen wird,
bildete sowohl den architektonischen als auch den inhaltlichen Hohepunkt der Aus-
stellungshalle. Auch die Haupteingédnge im Westen und Osten der Kunsthalle befan-
den sich in eben diesem Bauteil (Abb. 20 & 21). ]hnen waren Loggien vorgelagert, die

gleichzeitig als Ausstellungsort fiir Skulpturen dienten. Der Portalaufbau erinnert mit
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seinen drei Arkadenbdgen und den bekrdonenden Skulpturen an einen Triumphbogen.
Unter der zentralen Figurengruppe sieht man die Aufschrift »DER KUNST«. Dem im-
posanten Eindruck dieser Hauptportalanlagen stehen die sehr schlicht und fast eint6-
nig gehaltenen Seitentrakte gegeniiber (Abb. 22). Liitzow schreibt gleich zu Anfang sei-
ner Beschreibung der Kunsthalle: »Auf die Architektur der Kunsthalle hat Hasenauer
wohl mit Absicht am wenigsten Kunst verwendet. [...] Lang und niedrig ziehen sich die
durch grofie Fenster und eine Reihe schlichter Pilaster gegliederten Mauern hin, und
weder die Pfeilerhalle des Mittelbaues noch die abschlieffenden Quertrakte mit den
Seitenportalen bringen irgendein kiinstlerisches Element in die etwas langweilig drein-
schauende Masse.«™ Dieses harte Urteil diirfte wohl auch auf den personlichen Ge-
schmack Carl von Liitzows zuriickzufiihren sein. Pecht schreibt im Gegensatz hierzu,
es mache der: »... ebenfalls in den Formen der Spitrenaissance ausgefiihrte Bau in sei-
nem reichen Schmuck mit Mosaiken und Skulpturen einen edlen, vornehm abgeschlos-
senen, weihevollen Eindruck .« In der Tat war es wohl die Absicht des Architekten, ein
moglichst zweckentsprechendes und nicht zu aufwindig zu errichtendes Bauwerk zu
entwerfen, welches trotzdem einen wiirdigen architektonischen Rahmen fiir die ge-
zeigten Kunstwerke bildete. Der Kern des Gebdudes bestand aus einer schnell zu er-
richtenden Eisenkonstruktion. Vor allem die Dachgestaltung mit Fenstern, welche fiir
ein gleichméfiges Oberlicht in den Ausstellungsrdumen sorgen sollte, war eine tech-
nisch innovative Losung. Die tragende Konstruktion wurde durch eine Steinschale um-
mantelt, die mit Renaissance-Motiven geschmiickt war. Hier fillt vor allem die Rustika-
quaderung des Portalbaues auf, jedoch erinnert auch die Gliederung der Seitentrakte
durch eingestellte Sdulen an Bauwerke der Renaissance. Eva Poschl benennt in ihrer
Dissertation diese Verbindung von technisch innovativer Bauweise mit Zitaten tradi-

tioneller Architekturstile als typisch fiir die Ausstellungsbauweise der damaligen Zeit."

Fiir Museumsbauten wurde zu dieser Zeit vor allem der Renaissance-Stil bevorzugt.
Dies geht auf Gottfried Semper zuriick, der sowohl das Dresdner Museum als auch

das South-Kensington-Museum in eben jenem Stil erbaute. Er sah in der Renaissance-
Baukunst das geeignetste Mittel, Monumentalitdt mit den Anforderungen des
modernen Lebens zu verbinden."™ Auch an den Neubauten der Ringstrafie in der Zeit
der Weltausstellung fillt diese Tendenz hin zu Renaissance-Zitaten an 6ffentlichen und
privaten Bauten auf. So wurden unter anderem die Universitit, das Kiinstlerhaus und
die Hofoper in eben jenem Stil erbaut. Hasenauer schuf damit ein Bauwerk, welches
weder im Bauverband der Weltausstellung noch der Stadt Wien einen Fremdkorper

bildete, sondern sich harmonisch und seinem Zweck entsprechend eingliederte.
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6.1. Die innere Aufteilung (Abb. 23)

Die Kunsthalle war sowohl durch je zwei Tiiren in der westlichen und 6stlichen Loggia
der Mittelrisaliten, als auch durch Eingénge am nordlichen und siidlichen Ende begeh-
bar. Den Haupteingang bildete das Westportal, welches dem Industriepalast gegeniiber-
lag und somit am direktesten und schnellsten zu erreichen war. Schon vor der Loggia
befanden sich Skulpturen, um den Besucher auf die Kunstausstellung einzustimmen.
Der Zentralsaal hinter dem Mittelrisalit war somit auch der erste Raum, der sich den
Besuchern darbot. Hier wurden die wichtigsten und bedeutendsten Kunstwerke der
ausstellenden Nationen gezeigt. Der Saal wurde durch Oberlichten beleuchtet. Links
und rechts schlossen sich die Seitentrakte der Kunsthalle an. Sie waren vierschiffig

mit zwei grofien Oberlichtsidlen und daran angeschlossenen kleineren Seitenlicht-
kabinetten aufgebaut. Insgesamt befanden sich in jedem Seitentrakt acht Oberlicht-
und acht Seitenlichtsile. Deutschland und Frankreich standen jeweils vier grofie Ober-
lichtséle samt der angeschlossenen Seitenlichtkabinette zur Verfiigung. Die 6sterreichi-
schen Werke waren auf drei Sile aufgeteilt und Ungarn, Belgien, Holland, die Schweiz
und England hatten je einen Saal in der Kunsthalle zugeteilt bekommen. Diese Sile
waren durch zwei Tiiren an der Nord- und Stidwand des Zentralsaales erreichbar. Sie
endeten in den beiden schon erwéhnten Eckrisaliten, durch welche man direkt eine ge-
deckte Holzgalerie betreten konnte, die zu den beiden »Pavillons des Amateurs« fiihrte.

Diese Galerie diente auch als Ausstellungsort fiir Skulpturen (Abb. 18).

Die »Pavillons des Amateurs« (Abb. 24) sind zwei identische, sich gegeniiberstehende
Gebidude, mit jeweils zwei grofien Oberlicht- und vier Seitenlichtsilen. Im Gegensatz

zu den anderen Gebduden der Wiener Weltausstellung sind sie bis heute erhalten ge-
blieben und dienen momentan als Kiinstlerateliers (Abb. 25). In ihrem Aufbau und ih-
rem Schmuck nehmen sie eindeutigen Bezug auf die Kunsthalle selbst und bilden somit

einen einheitlichen Gebdaudekomplex.

Zwischen diesen Pavillons befand sich der sogenannte Kunsthof, eine symmetrisch ge-
staltete Gartenanlage mit einem Bassin in der Mitte. Den 6stlichen Abschluss des Hofes
bildete ein Triumphbogen der Wienerberger Ziegelfabrik, der von Heinrich Ferstel
gestaltet worden war (Abb. 19)."s Der Gebdudekomplex der Kunsthalle bildete dem-
nach eine abgeschlossene, einheitlich gestaltete Anlage. Schon vom Industriepalast

aus gesehen war seine Bestimmung als »Ort der Kunst« offensichtlich. Durch den
Renaissance-Stil wurde dieser Eindruck noch unterstrichen. Trotz des abgeschlossenen
Charakters wurde vor allem durch die Ausdehnung der Kunsthalle ein deutlicher Bezug

zu den iibrigen Ausstellungsbauten hergestellt.
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7. Das »Spezial-Programm fiir die Gruppe 25 -
Bildende Kunst der Gegenwart«

Der Aufbau der einzelnen Ausstellungsgruppen wurde durch die »Officiellen Pro-
gramme« geregelt. Diese wurden im Rahmen der Publikation »Officielle Programme
und Publikationen« im Jahr 1873 verdéffentlicht. Das » Spezial-Programm fiir die Gruppe
25 — Bildende Kunst der Gegenwart«, die den Hauptanteil der Ausstellung im Kunst-

hallenkomplex bildete, sieht folgende auszustellende Sparten vor:

»  Architektur: Entwiirfe, Pldne, Skizzen, Modelle und Aufnahmen architektoni-
scher Werke

«  Skulptur mit Inbegriff der figuralen Kleinkunst, Graveur- und Medailleurkunst

+  Malerei: Olgemilde, Aquarelle, Miniaturen, Pastellgemilde, Gouaches, Glas-
malerei, Zeichnungen und Cartons

« Zeichnende Kiinste: Kupfer- und Stahlstiche, Radierungen, Holzschnitte, Litho-

graphien“"®

Im Rahmen dieser Arbeit wird vor allem auf die Malerei eingegangen, da sie den grofiten
und wichtigsten Teil der Ausstellung bildete. Auf die anderen Sektionen soll jedoch im
Folgenden ebenfalls kurz hingewiesen werden, um einen Gesamtiiberblick tiber die Aus-
stellung zu ermdglichen. Die Gruppe »Bildende Kunst der Gegenwart« war sowohl in der
Kunsthalle als auch in Teilen der »Pavillons des Amateurs« untergebracht, welche ur-
spriinglich fiir eine andere Ausstellungsgruppe vorgesehen war. Ein Hauptanliegen war
es, moderne Kunst zu zeigen. So heif3t es in dem Programm: »In diese Gruppe werden
alle Originalwerke der bildenden Kunst, welche seit der Weltausstellung in London des
Jahres 1862 geschaffen worden sind, aufgenommen, .. «"7 Ausgeschlossen waren Kopien
jeglicher Art und, speziell die Malerei betreffend, rund gerahmte Bilder. Die Auswahl
der Kunstwerke sollte jeder teilnehmende Staat durch eine eigens gebildete Zulassungs-
jury treffen. Fiir Wien und Niederosterreich war die von der Genossenschaft der bilden-
den Kiinstler Wiens gewihlte Zulassungsjury zustidndig. Ihr oblag auch das Arrange-
ment der Ausstellungsraume der Linder und Koénigreiche, welche im Reichsrat vertreten
waren. Zusitzlich stand es allen Lindern des Reichsrates frei, die Werke der bei ihnen

ausstellenden Kiinstler von der Jury der Genossenschaft auswihlen zu lassen.”™®

Die bildenden Kiinstler hatten im Gegensatz zu den gewerblichen Ausstellern auf

der Weltausstellung keine Platzgebiihr zu entrichten und wurden insofern bevorzugt.
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Trotzdem durften auch Kunstwerke verkauft werden und der Preis auf Wunsch im
Katalog angegeben werden. Auch wurde im Programm Pridmierungen einzelner Kunst-

werke durch eine internationale Jury festgelegt.™

Insgesamt wurden um die 6.600 Werke ausgestellt, von denen die meisten aus Frank-
reich, Deutschland und Osterreich stammten. Diese drei Linder waren in allen Sparten
am besten vertreten. Ungarn stellte auf der Weltausstellung getrennt von Osterreich
seine Werke in eigenen Silen aus. Aus Italien war eine Vielzahl an Skulpturen vorhan-
den, die neben den franzosischen als qualitativ am hochwertigsten angesehen wurden.
Auffallend ist die fast nicht erwdhnenswerte Beteiligung der Vereinigten Staaten von
Nordamerika, die mit nur 16 Ausstellungsstiicken das Schlusslicht aller beteiligter
Nationen bildeten. Ebenso fanden sich auffallend wenige Werke englischer Kiinstler in
der Ausstellung. Werke aus dem fernen Osten, der auf der Wiener Weltausstellung eine
enorme Rolle spielte, waren sehr spirlich vorhanden. Nur Japan stellte 48 seiner Werke
in der Kunsthalle aus, alle anderen Staaten zeigten ihre Kunstschitze gemeinsam mit

anderen Ausstellungsgiitern in der Industriehalle.”°

Uber die Behandlung der Plastik im Ausstellungsrahmen diirfte es einige Debatten ge-
geben haben. So wurde diskutiert, ob Skulpturen als eigene Ausstellungsstiicke oder
lediglich als »schmiickendes Beiwerk« in der Ausstellung der bildenden Kiinste ge-
zeigt werden sollten. Man einigte sich schlie8lich auf einen Kompromiss, nachdem die
Skulpturen einerseits in der Mitte der Ausstellungssile als Dekoration, andererseits
aber in den Loggien und Holzgalerien als eigene Ausstellungsstiicke gezeigt wurden
(Abb. 26).”2' Die Ausstellung der zeitgendssischen Architektur war wider Erwarten recht
diirftig vorhanden. Sie wurde im nérdlichen »Pavillon des Amateurs« untergebracht.
Gezeigt wurden vor allem Pline und Modelle, viele davon waren schon auf fritheren
Weltausstellungen zu sehen gewesen."* Vor allem Frankreich war mit einer grofien An-
zahl an Ausstellungsstiicken vertreten, was Liitzow vor allem auf die grof3ziigige Forde-
rung durch den Staat zuriickfiihrt.”> Auch Russland hatte sowohl quantitativ als auch
qualitativ eine beachtliche Ausstellung zusammengestellt.”* Osterreich war vor allem
durch die fiir die Ringstrafle bedeutenden Architekten vertreten. Besonderes Aufsehen
erregte der Plan Sempers und Hasenauers fiir die Erweiterung der Wiener Hofburg,

aber auch ein Entwurf Friedrich von Schmidts, der den Wiener Stephansdom mit zwei
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ausgebauten Tiirmen darstellt, zog die Aufmerksamkeit auf sich. Auffillig ist das fast

ganzliche Fehlen von privaten Bauten.™s

Neben der »Bildenden Kunst der Gegenwart«war eine zweite Ausstellungsgruppe

im Kunsthallenkomplex, beziehungsweise genauer in den »Pavillons des Amateurs«
untergebracht und zwar die Gruppe 24 »Objekte der Kunst und Kunstgewerbe fritherer
Zeiten, ausgestellt von Kunstliebhabern und Sammlern«. Ziel dieser Ausstellung war es,
der zeitgenossischen Kunstproduktion édltere Werke gegeniiberzustellen. Den Namen
»Exposition des Amateurs« erklart Lutzow folgendermafien: » Logisch konnte man sich
unter diesem Titel ungefahr vorstellen, dass es sich darum handeln sollte, die privaten
Kunstsammlungen als solche zum Ausstellungsobject zu machen, also etwa die Tenden-
zen der Sammler in den verschiedenen Lindern und die Qualitidten ihrer Collectionen
uns vorzufithren.«'¢ Die Ausfiihrung dieser Idee war freilich problematisch und so ent-
stand eine derartige Konfusion um diese Ausstellungsgruppe, dass die meisten Lander
auf eine Beschickung verzichteten. Die fiir die Ausstellung geplanten Raume wurden
im Endeffekt zum grofiten Teil von den bildenden Kiinsten eingenommen und die
zustande gekommene Ausstellung glich laut Liitzow am ehesten einem Antiquitéten-

laden.’®

7.1. Die Organisation durch die Genossenschaft
bildender Kiinstler Wiens

Zur Organisation und Koordinierung der Gruppe 25 »Bildende Kunst der Gegenwart«
war von der Weltausstellungsleitung eine eigene Abteilung ins Leben gerufen worden.
Den Vorsitz hatte der Feldzeugmeister, Oberstkimmerer und erster Generaladjutant
Kaiser Franz Josephs I. Franz Graf Folliot de Crenneville’?® inne. In den Archivbestin-
den des Kiinstlerhauses findet sich ein reger Briefverkehr zwischen Crenneville und
Mitgliedern der Genossenschaft. Neben zahlreichen organisatorischen Tatigkeiten,
hauptsichlich zur Beschaffung von Bildern fiir die Weltausstellung, diirfte er auch die
personlichen Interessen des Kaiserpaares in der Ausstellung vertreten haben. So geht
aus einem Schreiben hervor, dass dem Pastellmaler Georg Decker auf Grund einer per-
sonlichen Vorliebe des Kaisers fiir Pastellgemilde moglichst viel Platz eingerdumt wer-
den sollte. Auch sollte die Zulassungsjury informiert werden, ihm keinerlei Probleme

bei der giinstigen Hiangung seiner Bilder zu bereiten.'
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Weiters zdhlten zu der Abteilung der Direktor der k. k. Gemaéldegalerie Eduard Engerth,
der k. k. Ministerialrat Dr. Gustav Heider, der Vorstand der Kiinstlergenossen-

schaft Eduard Ritter von Lichtenfels, Heinrich Ritter von Ferstel, Carl von Hasenauer,
Friedrich Friedlinder und Friedrich Schmidt.”*® Das oben vorgestellte Programm der

Kunstausstellung wurde von eben dieser Abteilung ausgearbeitet.

Erst nach lingeren Diskussionen mit der Generaldirektion der Weltausstellung nahm
Lichtenfels die Leitung der Gsterreichischen Abteilung an. Dies geschah allerdings nur
durch die Zusage zur »Wahrung der Selbststéndigkeit«, also zum Verzicht auf Kont-
rolle durch die Generaldirektion.” Im Janner 1872 wurde ein Komitee von 27 Mitglie-
dern gewihlt, das sich aus 12 Malern, je sechs Architekten und Bildhauern und drei gra-
phischen Kiinstlern zusammensetzte. Die Mitglieder waren unter anderem Heinrich
von Angeli, Hans Makart, Alois Schonn und Eduard von Lichtenfels. In der »Geschiéfts-
ordnung fiir das Weltausstellungs-Comité der Genossenschaft der bildenden Kiinstler

Wiens«werden die Aufgabengebiete folgendermafien umrissen:

1. Das Weltausstellungs-Comité der Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens
besteht auf Grund der, nach getroffener Vereinbarung zwischen der Direktion der
Weltausstellung in Wien 1873 und der Genossenschaft in deren Monatsversamm-
lung vom 5. Janner 1872 vorgenommenen Wahl.

2. Das Comité vertritt die Genossenschaft in allen Angelegenheiten der Welt-
ausstellung. Seine Tétigkeit wird bestimmt durch die in 1. erwdhnten Vereinbarung,
welche folgende Punkte enthilt: das Recht der Genossenschaft

I. Der Reprisentation der bildenden Kiinstler Wiens in derselben nach 8. des all-
gemeinen Programms fiir die Gruppe 25 iibergebenen Abteilung der Welt-
ausstellung sowie bei allen 6ffentlichen Veranlassungen in demselben Mafie, wie
dies Ausldndern zugestanden wird.

2. Der Bildung der Zulassungs-Jury fiir die Werke der Kiinstler Wiens und Nieder-
Osterreichs, sowie jener Kiinstler der iibrigen im Reichsrath vertretenen Kénig-
reiche und Linder welche ihre Werke dieser Jury freiwillig unterbreiten.

3. Einer entsprechenden Einflussnahme bei Bestimmung des Raumes fiir die unter
I. genannte Abteilung der Weltausstellung.

4. Derinneren Einteilung des Raumes, der Anordnung und Aufstellung der Kunst-
werke in obgenannter Abtheilung innerhalb der Grenzen einer fiir alle Ausstel-
ler geltenden Norm.

5. Der Ausstattung des erwdhnten Ausstellungsraumes in Einvernahme mit der

General-Direktion.

130 Pemsel 1983, 244.
131 Ebd., 246f.
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6. Die Beistellung des erforderlichen Hilfspersonales zu erlangen und
7. Das Recht in der internationalen Jury zur Verleihung von Auszeichnungen
durch selbstgewihlte Mitglieder in folgender Anzahl vertreten zu sein. [...]
8.  Die Verpflichtung der Genossenschaft, wihrend der Weltausstellung keine grofie
internationale Ausstellung wie alljahrlich im eigenen Hause abzuhalten. [...]
3. Das Weltausstellungs-Comité der Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens
besteht aus dem Plenum und gliedert sich in die Sectionen, das engere Comité und

die Executiv-Commission.'3?

7.2. Das Ausstellungsarrangement
der Osterreichischen Sile

Das Arrangement der dsterreichischen Ausstellungsraume ibernahm die Genossen-
schaft bildender Kiinstler Wiens. Durch ihre Ausstellungstitigkeit im 1868 fertig-
gestellten Kiinstlerhaus war sie als einzige Organisation praktisch in der Lage, eine
Ausstellung von diesen enormen Ausmafien umzusetzen. Am Beispiel eines Einblickes
in einen der osterreichischen Sile (Abb. 9) soll hier die Ausstellungsweise beschrie-
ben werden. Zwar wichen die Ausstellungsarrangements der anderen teilnehmenden
Staaten in Details von der Gestaltung der dsterreichischen Sile ab, dennoch kann ein
sehr einheitliches, harmonisches Bild der Ausstellungsgestaltung in der Kunsthalle

festgestellt werden.

Das wohl charakteristischste Merkmal fiir den heutigen Betrachter ist die dichte Behin-
gung der Winde. Die Bilder wurden in drei bis vier Reihen fast liickenlos aneinander-
gereiht, sodass ein fast teppichhafter Eindruck entstand. Dieser wurde durch die Tat-
sache verstirkt, dass offenbar ein moglichst gerader Abschluss am oberen und unteren
Ende angestrebt wurde, um die Einheit der Bildwand zu wahren.”* Die obersten Bilder
mussten sogar leicht nach vorne gekippt werden um einigermafien sichtbar zu sein.
Trotz dieser Mafinahmen finden sich in den Berichterstattungen zahlreiche Bemerk-
ungen und kritische AuRRerungen, dass Bilder schlecht oder fast gar nicht sichtbar auf-
gehidngt wurden. In der Regel wurde ein gewisser Abstand zum Boden eingehalten.
Eine Ausnahme bildete der niederlindische Saal, in dem die Bilder bis zum Boden hin
gehingt wurden (Abb. 27). Im Hinblick auf die moglichst liickenlose Behdangung der
gesamten Wand erscheint auch das Verbot rund gerahmter Bilder durchaus sinnvoll.34
Die durchwegs breite Rahmung sorgte fiir eine Abgrenzung, ohne die die Gemalde fiir
den Betrachter wohl ineinander verschwommen wéren. Die Bilder wurden ohne Riick-

sicht auf Sujet oder Kiinstler innerhalb der Landeraufteilung nur nach ihrer Grofie ge-

132 Geschiftsordnung Weltausstellung-Comité.
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hingt. So konnte es vorkommen, dass Werke von einem Kiinstler in vielen verschiede-
nen Silen zu finden waren. Die daraus entstandene Uniibersichtlichkeit, die auch durch
die fehlerhaften und zu spét erschienenen Kataloge nicht kompensiert wurde, fiithrte zu

zahlreichen Beschwerden.’s

Der Ausstellungsraum an sich war sehr zuriickhaltend und sparsam gestaltet. Die ein-
farbigen Winde waren teilweise durch Bordiiren am oberen Rand geschmiickt. In der
Mitte der Sile befanden sich zum einen Skulpturen, zum anderen waren hier auch Sitz-
moglichkeiten vorhanden. Es fillt auf, dass sich diese als »Hindernisse« in den Durch-
gangsachsen befanden. Sie sollten wohl den Besucher an einem raschen Durchschreiten

der Sile hindern und zum Verweilen anregen.’s

Die Lichtfithrung war fiir Carl von Hasenauer ein zentraler Punkt bei der Planung der
Kunsthalle. Er strebte ein moglichst gleichméaflige Ausleuchtung aller Ausstellungs-
raume nur mit Tageslicht ohne zusitzliche Beleuchtungsformen an. Wie oben erwdhnt
diente das Bauwerk als »Versuchsobjekt«, um die fiir die neuen Hofmuseen vorgese-
hene Beleuchtungstechnik zu erproben.”” Wilhelm Exner, der 1873 ein Buch tiber Aus-
stellungstechniken'® verfasste, schreibt, dass Geméldegalerien als » Haupterfordernis
[...] ein durchgdngiges, gleichmaifig verteiltes Licht verlangten, das so einfillt, daf es
nicht auf die Oberflidche des Gemaildes in das Auge des Beschauers reflektieren konnte.
Dazu eignete sich besonders ein zerstreutes Licht, hervorgerufen durch eine dement-
sprechende Raumbedeckung.«'* Hier war die Aufteilung in Oberlichtsdle und kleinere
Rédume, die durch »normale Fenster« beleuchtet wurden, entscheidend. Der Zentral-
saal, der vor allem fiir besonders monumentale Gemailde vorgesehen war, erhielt seine
Beleuchtung von einer unter dem Dach angebrachten Fenstergalerie, sodass der Licht-
strahl in einem bestimmten Winkel herabfiel. Die Oberlichtsile der Seitentrakte
besafien ebenfalls eine seitliche Beleuchtung unter dem Dach und zusétzliches Licht
durch Fenster in der Dachschrége. Die Kabinette wurden dagegen ausschliellich durch
Seitenlicht aus den Fenstern beleuchtet.”*° Das Ziel, eine gleichmifiig gute Beleuchtung
fiir alle Ausstellungsstiicke zu schaffen, sah Liitzow allerdings als verfehlt an. Das Ober-
licht sei wohl fiir grofie Historienbilder verwendbear, fiir kleine bis sehr kleine Gemaélde
sei es allerdings vollig unbrauchbar.’ Ungliicklicherweise bildeten gerade diese sehr
kleinen Bilder einen Grofiteil des Ausstellungsgutes auf der Weltausstellung. Das harte

Urteil Liitzows zu den Sichtverhiltnissen der Ausstellung lautete folgendermafien:
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»Nur unter allergiinstigsten Witterungsverhéltnissen war einigermafien etwas in der
Hauptsilen zu sehen, und wer, wie der Berichterstatter, Gelegenheit gehabt hat, Hun-
derte der hier ausgestellten Kunstwerke bereits an anderen Stellen griindlich und unter
mehr oder weniger guten Beleuchtungsverhiltnissen zu betrachten, der fiihlt sich auf
Schritt und Tritt beklemmt durch das Gefiihl, dass kein einziges Kunstwerk wiederzu-

erkennen war.. «'42

Durch diese gleichméflige Beleuchtung war eine Betonung einzelner Bilder, wie es heute
mittels Spots gdngige Praxis ist, nicht moglich. Trotzdem konnte auf eine Art der Her-
vorhebung einzelner bedeutsamer Bilder nicht verzichtet werden. Am Beispiel einer
Wand der osterreichischen Abteilung (Abb. 9) mit einem Bildnis Kaiser Franz Josephs I.
lasst sich die Losung dieses Problems gut veranschaulichen. Das Portrait des Kaisers

ist ganz zentral auf Augenhohe platziert. Es wird zusétzlich durch einen hervorsprin-
genden Sockelstreifen betont. Alle iibrigen Bilder ordnen sich symmetrisch zu dieser
Mittelachse. Hier findet also eine sehr starke Betonung eines Bildes nur durch dessen
Platzierung statt. Obwohl man bei der Hingung der Bilder wenig Riicksicht auf Sujet
oder Maler nahm, wurde doch versucht, eine gewisse optische Symmetrie einzuhalten.
Auch in den anderen Silen fillt dieses Prinzip auf. So heben sich auch im Zentralsaal
die vier Hauptgemailde neben ihrer Grofie auch durch ihre mittelachsige Platzierung
hervor. Das gleiche Prinzip ist auch bei der Plastik zu sehen. Hier werden die Skulp-
turen ebenfalls um einen zentralen Mittelpunkt angeordnet.> Auch die Rahmen der
Bilder spielten eine grofie Rolle, da sie die Aufgabe hatten die Bilder voneinander abzu-
grenzen, was durch die dichte Hingung sonst nicht méglich gewesen wire. Natiirlich

wurden auch mit diesem Mittel einzelne Bilder besonders betont.

Besonders der Platz iiber einer Tiire diirfte trotz der Hohe von den Kiinstlern recht
begehrt gewesen sein. Die Bilder nahmen meist fast die volle Breite der Tiir ein und
wurden somit betont.'#4 Eva Poschl sieht diese Ausstellungsgestaltung in ihrer Disser-
tation, wie auch schon den Bau der Kunsthalle an sich, als typisch fiir die Zeit in den
1870er Jahren an. Vor allem ist hier das streng symmetrische Prinzip zu nennen, nach
dem die Ausstellung konzipiert war. Die Sile der einzelnen Lander waren um einen
zentralen Mittelsaal, in dem die wichtigsten Werke ausgestellt wurden, angeordnet.
Parallel dazu erfolgte die Hingung der einzelnen Bilder um eine betonte Mittelachse.
Diese Ausstellungspraxis war durchaus international anerkannt. Als plakativstes Bei-
spiel ist hier der Salon carré im Louvre zu nennen, der ein sehr dhnliches Ausstellungs-

schema aufwies.’ss
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8. Die Ausstellung moderner Malerei
in der Kunsthalle

Im Folgenden soll nun die Ausstellung zeitgendssischer Malerei in der Kunsthalle dar-
gestellt werden. Hierbei wird in der gleichen Reihenfolge vorgegangen, in der sich mit
hoher Wahrscheinlichkeit auch der damalige Besucher durch die Ausstellung bewegte.
Beginnend im Zentralsaal, fithrt der Weg durch die drei Sile der 6sterreichischen
Abteilung. Werden in der Besprechung des Zentralsaales auch die Werke der anderen
teilnehmenden Nationen kurz angeschnitten, so konzentriert sich das folgende Kapitel
ausschliefllich auf dsterreichische Malerei. Laut Katalog befanden sich in der Osterrei-

chischen Abteilung um die 440 Olgemilde, dazu zahlreiche Aquarelle und Skulpturen.

8.1. Der Zentralsaal

Wie im Kapitel 6. 1. dargestellt, befand sich zentral zwischen den beiden Seitenfliigel
des Ausstellungsgebédudes ein grofier Mittelsaal. Thm kam nicht nur auf der baulichem
Ebene, sondern auch auf einer kiinstlerisch-repriasentativen Ebene eine besondere Be-
deutung zu. In diesem Zentralsaal befanden sich die wichtigsten Werke der Ausstel-
lung. Im Gegensatz zu der strengen Aufteilung nach Landern der tibrigen Sile sah man
hier Werke der meisten teilnehmenden Nationen einander gegeniibergestellt. Pecht
schreibt einleitend tiber diesen Saal: »Will man wissen, was man werth ist, so muff man
sich erst mit anderen messen, sonst wird man es nie erfahren.«° In diesem Sinne ist die
Zusammenstellung der Werke im Zentralsaal zu verstehen. In seiner Form erinnerte
der Saal stark an den salon carré des Louvre.’#” Der Zentralsaal bildete gleichsam den
Haupteingang in die Kunsthalle, sodass sicher die meisten Besucher von hier aus ihre
Besichtigung starteten. Trat man, vom Industriepalast kommend, durch die Loggia ein,

so sah man sich der den 6sterreichischen Geméilden vorbehaltenen Wand gegeniiber.

8.1.1. Die osterreichische Wand

Die Gruppe der drei Hauptwerke (Abb. 1) bildete das zentrale Gemilde »Die Loge
Johannis« von Hans Canon, flankiert von zwei Portraits des Kaisers Franz Joseph I. und
der Kaiserin Elisabeth von Franz Lenbach und Franz Xaver Winterhalter. Das Gemilde
Canons wurde zusétzlich zu seiner mittigen Hingung und seiner Grofie durch eine
rahmende Architektur hervorgehoben und betont. Uber dieser Dreiergruppe befanden

sich Landschaftsbilder, die leider nicht identifiziert werden kdnnen.
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Hans Canon'®war 1829 in Wien als Hans Purschka-Straschiripka geboren worden. Den
Kiinstlernamen Canon verwendete er erst nach und nach zur Signatur seiner Werke.
Das Leben des Kiinstlers ist durch seine hdufigen Umziige recht schwer nachzuvoll-
ziehen. Seine Jugendjahre verbrachte er grofitenteils in seiner Heimatstadt Wien. Mit
gerade 16 Jahren schien er in der Schiilerliste der Akademie der bildenden Kiinste auf
und diirfte sogar einige Monate Privatschiiler bei Ferdinand Georg Waldmiiller ge-
wesen sein.”*® Wichtiger noch als Waldmiiller war fiir ihn Carl Rahl, unter dessen
grofiem Einfluss er die Akademie abschloss.”s® In Wien brachte er es zu einem gewis-
sen Ansehen, den endgiiltigen kiinstlerischen Durchbruch erreichte er aber nicht. Sein
Wirken in der ersten Zeit in Wien ist durch das Experimentieren mit unterschiedlichen
Medien und Kunstformen gezeichnet.s Vor allem die menschliche Figur stand immer
im Mittelpunkt seiner kiinstlerischen Schaffens. Er ging vom Genre und Portrait aus,
strebte aber mehr und mehr zur Monumentalmalerei.’s* Ab ca. 1860 hielt sich der Maler
zuerst in Karlsruhe und dann in Stuttgart auf. Im Jahr 1872 verbrachte Canon erstmals
wieder mehrere Monate in Wien, wo er auch sein Werk »Die Loge Johannis«, urspriing-
lich fiir eine Freimauerloge, begann. Fertiggestellt wurde das Gemalde aber in Stuttgart.
Das Bild wurde durch seine Ausstellung auf der Weltausstellung zum entscheiden-

den Erfolg. In Folge wurde es vom Osterreichischen Kaiserhaus fiir eine betrichtliche
Summe angekauft und Canon das Ritterkreuz des Franz-Josephs-Ordens verliehen.
Canon schrieb an seine Schwester: » Mir scheint, ich werde noch ein berithmter Mann.
... Drum komme ich nach Wien.«'s3 In Wien setzte sich der Ausstellungserfolg von Stutt-
gart fort. Es entstanden zahlreiche Portraits und Genrebilder, aber auch grofiere Auf-
trage, die auf Kontakte zum Kaiserhaus, namentlich zu Kronprinz Rudolf, zuriickzu-
fiihren sind. Bis zu seinem Tod 1885 etablierte er sich als nicht mehr wegzudenkender

Teil des Wiener Kulturlebens, auch auf gesellschaftlicher Ebene.’s*

Die »Loge Johannis«'s5 (Abb. 28) ist das erste von seinen drei bedeutenden religiosen
Bildern. Trotz der allgemein eher geringen Bedeutung, die die religidsen Malerei auf
der Weltausstellung hatte, war Canons Werk das zentrale Gemilde Osterreichs in

der Kunsthalle. Zu sehen ist eine, nach Art einer Sacra Conversazione, angeordnete
Personengruppe. Der Titel bezieht sich auf die Vermittlerrolle des Johannes des Tdufers
zwischen himmlischer Lehre und irdischer Kirche. In der oberen Bildhilfte thront
Moses mit den Gesetzestafeln und dem Pentateuch in seinem Schof3. Auf diesem steht

das Christuskind mit einem Kreuz in der Hand. In der unteren Bildhilfte sieht man die
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Vertreter der christlichen Konfessionen. Johannes bildet hier den Ubergang zwischen
oberer und unterer Zone. Er ist durch seine tiblichen Attribute — Fellgewand und Stab,
auf dessen Spruchband »Agnus Dei« zu lesen ist — gekennzeichnet und weist auf die
von einem Vertreter des Protestantismus aufgeschlagene Bibel. Der Schriftzug » Liebet
Euch untereinander« auf der aufgeschlagenen Seite ist deutlich lesbar. Er wird zusitz-

lich durch den energischen Zeigegestus des Protestanten betont.

Rechts neben diesem kniet der Patriarch der orthodoxen Kirche, der gerade im Begriff
ist, seine Krone abzulegen. Der Papst neben ihm ist bereits ohne Tiara dargestellt, die
zusammen mit dem Schliissel Petri neben ihm auf einem Samtkissen liegt. Am rechten
Bildrand ist ein anglikanischer Geistlicher dargestellt, welcher sich mit einer Schrift-
rolle an Johannes wendet. Im Gegensatz zu Moses und dem Christuskind, die dem
Betrachter des Bilder direkt entgegensehen, sind die Blicke der iibrigen dargestellten
Personen in verschiedenste Richtungen abgewandt.

Beziiglich seiner Aussagekraft weist das Bild mehrere Ebenen auf. Einerseits wird eine
Versohnung zwischen Judentum und Christentum durch die enge Verbindung zwi-
schen Moses und Jesus angedeutet, andererseits geht es um eine sehr deutlich aus-
gedriickte Gleichstellung der christlichen Konfessionen. In diesem Sinne wurde das
Bild auch unter dem Titel »Vereinigung der kirchlichen Sekten« vom Kaiserhaus ange-
kauft. Sowohl der Patriarch als auch der Papst sind in einer defensiven, fast demiitigen
Weise dargestellt, wihrend die Vertreter des Protestantismus und des Anglikanismus
sehr energisch und aktiv auf den Mittler Johannes zugehen. Hier ist demnach die fort-
schrittliche Idee einer dkumenischen Gleichstellung und Vers6hnung der katholischen
mit der protestantischen und anglikanischen Kirche dargestellt. Canon selbst soll laut
eines Zeitungsberichtes folgendes {iber sein Bild gesagt haben: »Das Werk versinnlicht
den Gedanken, dass die christlichen Bekenntnisse, nur im Aeusseren verschieden,

alle auf dieselbe ewig giltigen Grundlagen gebaut sind; auf das absolute Gesetz, wie

es schon Moses verkiindet hat, und auf die Lehre von der Liebe und der Vers6hnung,
die im neuen Testament niedergelegt ist.«’** Canon verdeutlicht hier liberale Ideen,
welche sowohl in Siiddeutschland als auch in Osterreich vor allem in den 1860er Jah-
ren entstanden waren. In diesen Auseinandersetzungen ging es unter anderem um eine

gesetzliche Gleichstellung der Konfessionen.'s’

8.1.1.1.  Exkurs: Die Stellung der Religion im dsterreichischen Kaiserstaat™®
Die Habsburgermonarchie wird oft als die »katholische Groffmacht« Europas im

19. Jahrhundert dargestellt. Diese Bezeichnung hat vor allem eine Berechtigung, wenn
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man sie im Vergleich mit den anderen Michten Europas sieht: Dem protestantischen
deutschen Kaiserreich, dem laikalen Frankreich, dem anglikanischen Grofibritannien,
dem orthodoxen Russland und dem muslimischen Osmanischen Reich.” Diese
pauschale Einteilung wird jedoch dem »multikonfessionellen Kaiserreich« bei weitem
nicht gerecht.

Tatsdchlich wurde vom Kaiserhaus der katholische Glaube streng praktiziert und auch
nach auflen hin zelebriert, wie zum Beispiel bei der oft genannten Fuflwaschungen am
Griindonnerstag oder beim Fronleichnamsumzug. Ebenso gehorte der grofite Teil des
osterreichischen Hochadels der katholischen Glaubensrichtung an. Die sakrale Stellung
des Kaisers und die katholische Tradition der Familie Habsburg wurden bewusst
betont.”° Mit dem Konkordat von 1855 erreichte der Einfluss der katholischen Kirche
seinen Hohepunkt, unter anderem fiel das gesamte Eherecht und Schulwesen in ihren
Einflussbereich. Nach Modifikationen und Einschrankungen wurde selbiges Konkor-
dat allerdings in den 1870er Jahren gidnzlich aufgehoben.” Das Kaiserhaus setzte insge-
samt weit mehr als andere Grofmaichte auf die Religion als verbindendes Element des
Vielvolkerstaates Osterreich. Allerdings kam nicht nur die katholische Kirche in den
Genuss der kaiserlichen Férderungen. Auch die anderen grofien Konfessionen wurden
unterstiitzt, um ein Beispiel fiir das friedliche Zusammenleben verschiedener Gruppie
rungen zu geben.”®* Vor allem das Judentum, der Protestantismus und die Ostkirche
spielten zur Zeit der Weltausstellung aufgrund ihrer Verbreitung eine bedeutende Rolle.
Der Islam wurde erst 1878 nach der Besetzung Bosniens zu einer der im Habsburger-

reich vertretenen Religionen.

In der zeitgendssischen Berichterstattung wird das Werk Canons recht zwiespal-

tig behandelt. Obwohl die Malweise und die satten Farben grofiteils positiv bewer-

tet werden, wird vor allem die Ahnlichkeit zu alten Meistern, allen voran zu Rubens,
negativ gesehen.'”® Hauptsdchlich werden kiinstlerische Themen wie Farbauftrag und
Wirkung der Komposition besprochen, ohne genauer auf die inhaltliche Ebene einzu-
gehen. Einzig Pecht nimmt die Besprechung der Canon’schen Bildes zum Anlass, um
den Verfall der christlichen Kunstproduktion im Allgemeinen zu beklagen.’ In der
restlichen Ausstellung sei laut ihm die Zahl der ausgestellten religiosen Werke auf-
fallend klein und die Qualitit auffallend gering. Umso mehr erstaunt es, dass fiir Oster-

reich ein Gemailde dieser seltenen Gattung als zentrales Bild gewdhlt wurde.

Wandruszka 1985.
159 Klieber 2007, 248.
160 Wandruszka 1985, 125f.
161 Ebd., 25-43 & 51-57.
162 Klieber 2007, 251.
163 Liitzow 1875, 362.
164 Pecht1873,79.



Neben der »Loge Johannis« waren in der dsterreichischen Abteilung der Kunsthalle
noch vier weitere Gemilde Canons zu sehen. Auch den in diesen Bildern dargestellten
Personen wurde der Vorwurf zuteil, sie wiaren »sehr unnéthig in alte Costiime gesteckt,
aus denen der moderne Kopf merklich auffallend maskenartig heraussieht«'*. Unter
anderem wurde »Der Page« gezeigt (Abb. 29), welcher allerdings schon von einer Aus-

stellung im Kiinstlerhaus 1870 dem Wiener Publikum bekannt war.

Links und rechts der » Loge Johannis« befanden sich die lebensgrofien Portraits Kaiser
Franz Josephs™® (Abb. 30) von Franz Lenbach und der Kaiserin Elisabeth™” (Abb. 31) von

Franz Xaver Winterhalter.

8.1.1.2. Exkurs: Das Herrscherportrait

Das Herrscherportrait hatte iber Jahrhunderte zu einer der vornehmsten Bildaufgaben
gehort. Ein Kiinstler des 19. Jahrhunderts konnte somit auf einen reichen Bestand an
Vorbildern zuriickgreifen. Wie hatte sich nun die Stellung des Herrscherportraits im
19. Jahrhundert, in dem der absolute Herrscherbegriff mehr und mehr ins Wanken ge-

riet, verdndert?

Die grundsitzliche Funktion aller Bildnisse und im Speziellen des Herrscherbildnisses
ist die Reprisentation. Diese kann vereinfacht ausgedriickt als Stellvertreterfunktion
des Bildes bei Abwesenheit der realen Person gesehen werden. Herrscherbildnisse be-
fanden sich demnach iiberall dort, wo die Staatsmacht vergegenwirtigt werden sollte.s®
Gerade in der Zeit, als diese Staatsmacht in Form eines Souverins hinterfragt und an-
gezweifelt wurde, erlangte das Herrscherportrait wieder neue Bedeutung. Jiirgen Wurst
beschreibt dies in seinem Aufsatz tiber Franz von Lenbach und das Herrscherportrait
folgendermafien: »Gerade im 19. Jahrhundert suchten die Monarchien im Spannungs-
feld zwischen Wiederherstellung der alten Ordnung beziehungsweise dem Festhalten
daran und der sich langsam abzeichnenden, unumkehrbaren Verschiebung der (wirt-
schaftlichen) Macht auf (grofi)biirgerliche Schichten in unterschiedlichster Weise ihren
Platz zu finden und zu behaupten. Der offiziell gefoérderten Kunst, also der Staatskunst,
kam dabei die Aufgabe zu, das Selbstverstidndnis des Herrschers, seine Selbstsicht und
sein politisches Wollen repriasentativ nach aufien unter das Volk zu tragen.«**® Dement-

sprechend spielten Herrscherportraits auch im Rahmen der Wiener Weltausstellung

165 Ebd., 77.

166 Portrait Kaiser Franz Joseph I., Franz Lenbach, 1873, Ol auf Leinwand, 236 x 138 cm
(Baumstark 2004, 227).

167 Portrait Kaiserin Elisabeth, Franz Xaver Winterhalter, 1865, Ol auf Leinwand, 255 x 133 cm
(unidam).

168 Schoch 1975, 13.

169 Wurst 2004, 121.
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eine bedeutende Rolle, vor allem im Hinblick auf die Repriasentationsabsichten der ver-

schiedenen Nationen.

Als zentrales Herrscherportrait ist hier Franz Lenbachs »Kaiser Franz Joseph .« zu
nennen. Die kiinstlerischen Anfange Lenbachs'7° lagen in Miinchen, an der Akade-
mie der bildenden Kiinste in der Klasse von Carl von Piloty. Mit diesem unternahm er
auch seine erste Italienreise, die am Beginn einer lebenslangen regen Reisetdtigkeit
steht. Die Werke dieser Zeit sind als Freilichtmalerei nach landlichen Motiven zu
bezeichnen.” Nach mehreren Auslandsaufenthalten, wihrend derer er zahlreiche
Kopien alter Meister fiir den Kunstsammler Adolf von Schack anfertigte, versuchte
er, sich in Minchen als Portrdtmaler zu etablieren.””? Im Jahr 1870 reiste Lenbach
schlieflich nach Wien. Dort pflegte er rege Kontakte unter anderem zu den Familien
Wertheimstein und Todesco, die in vielerlei Hinsicht an dem Ringstraflenprojekt und
den Vorbereitungen zur Weltausstellung beteiligt waren.”” Auch mit Hans Makart
machte Lenbach Bekanntschaft und arbeitete sogar zeitweise in seinem Atelier. Seit
dieser Zeit war es ihm mdoglich, hochangesehene Personlichkeiten, wie zum Beispiel
Kaiser Wilhelm I. und Kaiser Franz Joseph 1., zu portraitieren. Neben Makart ver-
korperte auch Lenbach den Typus des »Malerfiirsten«, indem er sowohl seine Person
und Malerei, als auch sein Atelier in Szene setzte. Seine Bildnisse sind vor allem von
einer psychologischen Erfassung der Individualitdt seiner Modelle geprigt. Ab den
1870er Jahren entwickelte er eine Methode, bei der er von althergebrachten Modell-
sitzungen Abstand nahm und in kurzen Sitzungen die zu portraitierenden Menschen
beobachtete. Aus den skizzenhaften Charakterisierungen erarbeitete er zu einem spite-

ren Zeitpunkt das fertige Gemailde.””

Aus welchen Griinden der zum Zeitpunkt der Weltausstellung erst am Anfang sei-

ner Karriere stehende Kiinstler den Auftrag erhalten hatte, ein Portrait des Kaisers fiir
den ehrenvollen Platz im Zentralsaal der Kunsthalle anzufertigen, kann heute nicht
mehr nachvollzogen werden. Es ist am ehesten anzunehmen, dass Lenbach den Auf-
trag seinen guten Kontakten einerseits zu Hans Makart und Moritz von Schwind und
andererseits zur Familie Wertheimstein zu verdanken hatte.”s Er erhielt fiir sein 1873
ausgefiihrtes Werk jedenfalls ein stattliches Honorar von 12.000 Gulden. Die An-
fertigung eines »zeremoniellen, protokollgerecht ausstaffierten Staatsbildes«'7® lag

Lenbach aber offenbar nicht. Er erbat sich fiir die Fertigstellung die Hilfe seiner Freunde

170 Franz Ritter von Lenbach (* 1836 Schrobenhausen, f 1904 Miinchen).
171 Pohanken 2004, 31.

172 Ranke 1987, 30.

173 Ranke 1987, 31.

174 Muysers 2004, 95-100.

175 Wurst 2004, 123.

176 Kat. Ausst. Miinchen 1986 / 1987, 262.



Hans Makart, in dessen Atelier das Bild entstand, und Arnold Bocklin, einem Schweizer
Malerkollegen. Die Anteile der drei Maler sind schwer zu unterscheiden. Im Allge-
meinen wird angenommen, dass Lenbach die Gestalt des Kaisers, Makart die Draperien
und das Tischtuch und Bocklin den Hintergrund ausfiihrte.””” Kaiser Franz Joseph I. ist
in der Galauniform eines Osterreichischen Feldmarschalls dargestellt. Entsprechend
seiner Vorliebe fiir alles Militédrische, ist diese Gewandung als typisch fiir seine Por-
traits anzusehen.”” Das Portrait wurde schon von Zeitgenossen als qualitativ hinter sei-
nen anderen Arbeiten zuriickstehend beurteilt. Liitzow schreibt hierzu: »... die Aufgabe,
ein Portrait im reprisentativen Stil zu schaffen, hatte ihn, der nun einmal im Bildnis
seine eigene Art und Auffassung hat, geniert.«'” Vor allem die steife Haltung des Kaisers
und die unklare Raumsituation wurden als besonders storend empfunden. Heute befin-

det sich das Bild als Dauerleihgabe in den Kaiserappartements der Wiener Hofburg."°

Neben dem im Zentralsaal ausgestellten Bildnis Kaiser Franz Josephs I. waren fiinf
weitere Portraits in der Osterreichischen Abteilung untergebracht, welche alle von Zeit-
genossen als wesentlich qualitdtvoller beurteilt wurden. Unter anderem waren Portraits
von Liszt und Wagner zu finden. Lenbach stellte jedoch nicht nur in der Osterreichi-
schen Abteilung aus. Er ist einer der wenigen Kiinstler, deren Arbeiten in den Rdumen
zweier verschiedener Lander zu finden waren. Der grofiere Teil seiner ausgestellten
Werke befand sich in der deutschen Abteilung. Unter ihnen war auch das Portrait Kaiser
Wilhelm I., zu welchem Lenbach im selben Jahr den Auftrag erhielt. Das Bild kann
heute nicht mehr identifiziert werden, es stief jedenfalls in der zeitgendssischen Kritik

ebenfalls auf wenig Begeisterung.™

Lenbach stellte offenbar auf eigenen Wunsch auch in der dsterreichischen Abteilung
aus, wie aus einem Telegramm an die Wiener Kiinstlergenossenschaft hervorgeht
(Abb. 32).%> Im Telegramm heif3t es: »Koenten wir Boecklin und ich mit Oestrejch aus-
stelen? Bitte Antwort«. Im Gegensatz zu dem Schweizer Arnold Bocklin, der letzt-
endlich zwei Bilder in der deutschen Abteilung zeigte, wurde diesem Wunsch offenbar

entsprochen.

Dem Portrait Kaiser Franz Joseph I. wurde das Bildnis seiner Gattin Elisabeth (Abb. 31)
von Franz Xaver Winterhalter™s als Pendant zur Seite gestellt. Auch Winterhalters

kiinstlerische Anfinge lagen an der Miinchner Akademie. Nach seiner Ausbildung ver-

177 Wurst 2004, 124.
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183 Franz Xaver Winterhalter (* 1805 Menzenschwand im Schwarzwald; t 1873 Frankfurt am Main).
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brachte er einige Jahre in Karlsruhe und wandte sich 1834 nach Paris, wo er die Jahre bis
1870 vorwiegend verbringen sollte. Schon frith wandte sich der junge Kiinstler haupt-
sdchlich der Portratkunst zu und stieg zu »dem Fiirstenmaler« seiner Zeit auf. Sein
Klientel erstreckte sich iiber alle Fiirstenh6fe Europas, wobei er vor allem fiir die fran-

zosischen und englischen Herrscherhéuser zahlreiche Portraits anfertigte.™

Das Portrait der 6sterreichischen Kaiserin war 1864 vom kaiserlichen Hof in Auf-

trag gegeben worden und fiir die Hofburg bestimmt. Der Auftrag umfasste ein dazu-
gehorendes Portrait Kaiser Franz Joseph 1. (Abb. 33). Die beiden Arbeiten wurden

im Winter 1865 vollendet.”® Winterhalter galt zu der Zeit schon als einer der gefrag-
testen Portraitisten des europdischen Adels und so verwundert es nicht, dass auch das
osterreichische Kaiserpaar Bildnisse von ihm anfertigen lief?. Vergleicht man die bei-
den Kaiserbildnisse Winterhalters und Lenbachs, so fallen einige Ubereinstimmungen
ins Auge. Auf beiden Bildern ist der Kaiser in einer reich mit Orden dekorierten dster-
reichischen Marschalluniform dargestellt. Auch ihre jeweilige Haltung weist Parallelen
auf, wobei sie auf dem Lenbach’schen Bild weit gezwungener und steifer wirkt. Es ist

anzunehmen, dass Lenbach Winterhalters Bild zumindest als Reproduktion kannte.”’

Wie die Zusammenstellung dieser beiden Portraits zustande kam, kann heute nur spe-
kulativ behandelt werden. Auffallend ist, dass Franz Xaver Winterhalters Bild im offi-
ziellen Katalog der Kunstausstellung nicht aufscheint. Er war auch mit keinem anderen
Werk auf der Weltausstellung vertreten. Das Bildnis Kaiserin Elisabeths war nicht
eigens fiir die Weltausstellung in Auftrag gegeben worden, sondern schon Jahre frii-
her entstanden. Das Portrait Kaiser Franz Joseph I. hingegen wurde extra fiir die Aus-
stellung beim Kiinstler bestellt. Ob nun auch ein Auftrag fiir ein Portrait der Kaiserin
an Lenbach ergangen war, welchen er entweder ablehnte oder nicht ausfiihrte, bleibt
dahingestellt. Am wahrscheinlichsten erscheint die Erkldrung, dass man neben dem
Portrait des Kaisers ein weiteres der Kaiserin benédtigte und daraufhin auf das in der

Hofburg befindliche zuriickgreifen musste.

Unter den zeitgendssischen Kritikern fanden beide Gemailde keine Fiirsprecher.
Wihrend Lenbachs Kaiserportrait als Enttduschung im Vergleich zu seinen anderen
Werken empfunden wurde, finden sich zum Bildnis der Kaiserin von Winterhalter nur
kurze Notizen iiber dessen Existenz. Eine weitere Besprechung des Werkes fehlt gidnz-
lich. Dieser Umstand ist erstaunlich, da es sich bei Winterhalter um einen etablierten

und gefragten Portraitisten handelte. Ein weiterer Kritikpunkt der zeitgendssischen

184 Eismann 2007, 8.

185 Portrait Kaiser Franz Joseph I. von Osterreich, Franz Xaver Winterhalter, 1865 (unidam).
186 Wurst 2004, 123.

187 Ebd., 123f.



Berichterstattung ist die Grof3e der ausgestellten Bilder. Im Vergleich zu den Haupt-
werken der anderen Nationen wiesen alle drei Gemailde ein verhéltnismafiig kleines
Format auf (Abb. 34). Dieser Umstand fithrte wohl dazu, dass sie zwischen den drei
duflerst monumentalen Bildern Deutschlands, Frankreichs und Belgiens etwas unter-

gingen.'®

Des Weiteren erwdhnenswert ist die Wahl der drei Kiinstler fiir die Reprédsentation
Osterreichs im Zentralsaal. Bei zwei von ihnen, nimlich Lenbach und Winterhalter,
handelt es sich um gebiirtige Deutsche, welche in einem lockeren bzw. keinem beson-
deren Verhiltnis zu Osterreich standen. Auch Canon, welcher zwar in Wien geboren
war, hatte die Jahre vor der Weltausstellung nicht in seiner Heimatstadt verbracht. Alle
drei Kiinstler hatten zumindest einen grof3en Teil ihrer Ausbildung an der Miinchner
Akademie erhalten. Hier zeigt sich also schon der starke Bezug der ausgestellten Oster-
reichischen Malerei zu Deutschland beziehungsweise genauer gesagt zu Miinchen. Dies
kann auch in Einklang mit den politischen Absichten des Kaisers, ndmlich einer An-

ndherung an das neu gegriindete deutsche Kaiserreich, gebracht werden.

8.1.2. Die deutsche Wand

Wandte man sich von der 6sterreichischen Wand nach rechts, so sah man sich einem
der prominentesten Gemilde auf der Wiener Weltausstellung gegeniiber (Abb. 2).

Es handelt sich um Carl Theodor von Pilotys™® »Thusnelda im Triumphzug des
Germanicus«™°. Piloty stellte nur dieses eine Bild aus, seine Bedeutung als Kiinstler-

personlichkeit fiir die Ausstellung geht allerdings weit iiber das Gemailde hinaus.

Piloty erhielt seine erste Ausbildung bei seinem Vater, der selbst eine Lithographie-
anstalt leitete, und an der Miinchner Akademie unter Julius Schnorr von Carolsfeld.
Einen weit grofleren Eindruck als sein Lehrer machte auf ihn jedoch die zeitgendssische
belgische Historienmalerei, welche in den 1840er Jahren in Miinchen ausgestellt
wurde.”' Nachdem er sich schon mit Portraits einen guten Ruf gesichert hatte, gelang
ihm 1855 mit seinem Gemailde »Seni vor der Leiche Wallensteins« der endgiiltige kiinst-
lerische Durchbruch. Er spezialisierte sich auf Historienmalerei und etablierte sich

in den kiinstlerischen und gesellschaftlichen Kreisen Miinchens. Gleichzeitig unter-
nahm er ausgedehnte Reisen in die Kunstmetropolen Europas und besuchte regelma-

fig die stattfindenden Weltausstellungen. Im Jahr 1856 wurde er zum Professor an der

188 Pecht 1873, 44.

189 Karl Theodor von Piloty (*1826 Miinchen, t 1886 Ambach bei Miinchen).

190 Thusnelda im Triumphzug des Germanicus, Carl von Piloty, 1873/74, Ol auf Leinwand, 490 x 710 cm
(Kat. Ausst. Miinchen 2003, 426).

191 Wurst / Streppelhoff 2003, 71.
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Miinchner Akademie ernannt, deren Leitung er ab 1874 innehatte. Diese stieg in Folge
zu einer der fithrenden Bildungsstitten fiir Kiinstler in Deutschland auf.”** Die heraus-
ragende Lehrerpersonlichkeit Pilotys zog Schiiler aus ganz Europa an. Besonders be-
merkenswert ist seine Maxime, seinen Schiilern keinen Stil »aufzudriicken«, sondern
ihre Talente zu beobachten und zu férdern. Dementsprechend finden sich auch génz-
lich verschiedene Kiinstlerpersonlichkeiten unter seinen Schiilern.” Die prominentes-

ten unter ihnen sind Franz von Defregger, Franz von Lenbach und Hans Makart."4

Pilotys Bild »Thusnelda im Triumphzug des Germanicus« (Abb. 35) entstand ab 1869
im Auftrag des bayrischen Konigs Ludwig I1." Nach dem Ende der Weltausstellung
wurde es 1874 in die neue Pinakothek in Miinchen aufgenommen und bildete fortan
ein Hauptwerk der Sammlung. Das Bild zeigt eine Szene aus dem zweiten Jahrzehnt
nach Christi Geburt, welche im Werk des griechischen Geschichtsschreibers und Geo-
graphen Strabo geschildert wird. Den historischen Kontext bilden die Auseinander-
setzungen zwischen Romern und Germanen im Gebiet zwischen Elbe und Rhein. Ge-
gen die Unterwerfung durch die Romer aufbegehrend, leitete Arminius, der Fiirst der
Cherusker, mehrere Befreiungskriege der Germanen, die wiederum als Rache die erbit-
terten Feldziige des romischen Feldherrn Germanicus in den Jahren 14-16 n. Chr. nach
sich zogen. Arminius hatte Thusnelda, die Tochter des Germanenfiirsten Segest, gegen
dessen Willen zur Frau genommen. Segest lieferte daraufhin seine Tochter Thusnelda,
deren in der Gefangenschaft geborenen Sohn Thumelicus und ihren Bruder Sigismund
an die Romer aus. Die Spaltung der Germanen durch diese Familienfehde fiihrte

schliefdlich zum endgiiltigen Scheitern eines Germanischen Reiches."*

Piloty diirfte sich schon ldngere Zeit mit dieser Thematik auseinandergesetzt haben.
Schon ab dem Jahr 1863 kann man von einer expliziten Beschiftigung mit der Figur
der Thusnelda ausgehen. Auch vor seiner Fertigstellung im Jahr 1873 stromten die
Miinchner in das Atelier Pilotys, um das Bild anzusehen. Diese Begeisterung lasst sich
wohl darauf zuriickfithren, dass zu dem Zeitpunkt die Teilnahme des Bildes an der

Weltausstellung schon feststand.”’

Piloty schildert in seinem Gemailde den Triumphzug des Germanicus im Jahr 17 n.
Chr. durch Rom, bei welchem er seine Kriegsbeute dem Kaiser Tiberius vorfiihrte.
Das Zentrum der Komposition bilden Thusnelda und ihr Sohn, welche sowohl durch

ihre Stellung als auch durch ihre Lichtwirkung hervorgehoben werden. Pecht be-
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schreibt sie folgendermafen: »So wird sie mitten in ihrem namenlosen Ungliick die
Triumphierende, die Verkiinderin jener Germania, deren nervige Faust bald den
romischen Riesenbau in Triimmer schlagen, eine neue Welt an seiner Stelle aufbauen
sollte.«’® Der hinter einer Gruppe germanischer Frauen gefiihrte Sigismund blickt
mit entschlossenem, vorwurfsvollen Blick zu der Tribiine des Kaisers, wo auch sein
Vater Segest dem Triumphzug beiwohnt. Die Komposition erinnert sehr stark an eine
Theaterinszenierung. Sowohl der Bildaufbau als auch die Kostiimierung der Figuren
und Ausstattung des Bildraumes sind auf zeitgendssische Theaterauffithrungen

zurickzufithren.'®®

Die Figur der Thusnelda wurde im 19. Jahrhundert in Deutschland zunehmend, vor
allem in der Volksliteratur, als vorbildhaft fiir das deutsche Wesen thematisiert. Ihr
Gatte Arminius war schon seit ldngerer Zeit als Leitfigur fiir die Einheit des deutschen
Volkes stilisiert worden. Vor allem seit 1871 spielte er fiir das deutsche Kaiserreich und
fiir den Nationalstaatsgedanken eine iiberragende Rolle. Gerade im Hinblick auf den
deutsch-franzosischen Krieg und die deutsche Reichsgriindung ist diese Themenwahl
politisch aufgeladen. Claudia Steinhardt-Hirsch bewertet allerdings das Gemilde in
ihrem Aufsatz dariiber als kein politisches Bild. Piloty habe weniger eine zeitpolitische
Aussage als die Darstellung eines tragischen menschlichen Schicksals im Lauf der
Geschichte, die als typisch fiir seine Historienbilder anzusehen ist, verfolgt. Erst die
nachtrigliche Rezeption habe immer stirker von kiinstlerischen Gesichtspunkten zu
einer national gefarbten Sicht gefiihrt.>°° In der zeitgendssischen Berichterstattung
wird das Bild —vor allem von Pecht - in den hochsten Ténen gelobt: »Denn sein Bild
ist in dem die ausgezeichnetsten Werke jeder Nation enthaltenden Saale den meisten
nicht nur in Bezug auf die Hohe der Technik, die specifisch kiinstlerische Kraft durch-
aus ebenbiirtig, sondern vor allem an Adel und Reinheit, an Macht der Empfindung in

hohem Grade iiberlegen.«**

Das Gemalde der Thusneldawurde durch zwei Reiterportraits Wilhelm Camphausens*°*
flankiert. Rechter Hand befand sich das Portrait Kaiser Friedrichs II. und links das
Portrait des »grofien Churfiirsten« Friedrich Wilhelm. Camphausen erhielt seine kiinst-
lerische Ausbildung auf der Diisseldorfer Kunstakademie. Seiner Begeisterung fiir das
Militér folgend, entstanden in seinen Jugendjahren zahlreiche Historienbilder von weit
zuriickliegenden, meist kriegerischen Ereignissen. Mit seiner aufkommenden Beschéf-

tigung mit dem Thema der nationalen Einigung Deutschlands ging eine Zuwendung zu
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Themen aus der Zeit Friedrichs des Grofien einher. Als Camphausen schliefilich 1864
den ddnischen Krieg als malerischer Berichterstatter im Gefolge des Fiirsten Karl Anton
von Hohenzollern mitmachte, ndherte sich seine Geschichtsmalerei immer mehr der
Realitdt an. Auch den deutsch-6sterreichischen Krieg von 1866 erlebte der Kiinstler
hautnah und lieferte zahlreiche Bilder der entscheidenden Ereignisse. Einzig am
deutsch-franzosischen Krieg 1870/71 nahm der Kiinstler nicht personlich teil. In dieser
Zeit entstanden eine Reihe monumentaler Reiterbildnisse von hervorragenden Kriegs-
helden. Unter anderem zeigten die Bildnisse Kaiser Friedrichs II. und den Kurfiirsten
Friedrich Wilhelm, die auf der Weltausstellung zu sehen waren, und Kaiser Wilhelm

I. Sie dienten als Wandschmuck im koniglichen Schloss in Berlin.>* Diese prominen-
ten Platzierungen seiner Gemailde zeigen sehr deutlich den hohen Stellenwert, den die

Kunst Camphausens am Berliner Hof unter Wilhelm I. einnahm.>*4

Friedrich Wilhelm folge 1640 seinem Vater im Amt des Kurfiirsten von Branden-

burg nach. Er stabilisierte die Verhiltnisse des vom 30jdhrigen Kriegs gebeutelten
Preufiens und legte damit den Grundstein fiir den spiteren Ruhm Preufiens und des
Hauses Hohenzollern, dem er entstammte. Schon zu Lebzeiten wurde ihm der Bein-
ame »grofler Churfiirst« gegeben. Auch das zweite Portrait Camphausens im Zentral-
saal zeigt eine fiir die preufiische Geschichte iiberaus wichtige Figur. Friedrich II.

(ADbb. 36)*°5 bestieg 1740 den preufiischen Thron. In den von ihm gefiihrten drei schlesi-
schen Kriegen festigte er die Stellung Preufiens als fiinfte Groffmacht in Europa. Gleich-
zeitig wuchsen die Differenzen zwischen Osterreich und Preuffen um die Vormachtstel-
lung im deutschen Raum, die auch als Deutscher Dualismus bekannt sind. Sein Kriegs-

geschick brachte ihm den Beinamen »der Grofe« ein.>*®

Die Kombination dieser drei Gemailde ldsst einen ganz eindeutigen Fokus auf den deut-
schen Nationalstaat unter der Fiihrung Preufiens erkennen. Dies wird im Gegensatz zu
Osterreich, welches durch sein Monarchenpaar auf der Ausstellung prisentiert wird,
durch die Darstellung der Geschichte des Landes erreicht. Das zentrale Gemilde Pilotys
zeigt zwar ein zeitlich weit zuriickliegendes Ereignis deutscher Geschichte, steht aber
ganz deutlich fiir die bestehende stolze Nation. In den zwei Portraits werden dagegen
mafigebliche Herrscherpersonlichkeiten der neueren Geschichte Preufiens dargestellt.
Beide trugen vor allem dazu bei, die Vormachtstellung Preufiens auszubauen. Die {ib-

rige deutsche Abteilung charakterisiert Pecht folgendermafien: »Viel mehr zu sein als

203 Daelen 1903.
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zu scheinen gelingt uns, wie den Franzosen das Gegentheil, selbst auf der Leinwand fast

immer.«>*7 Sie wurde vor allem von Historienbildern beherrscht.

8.1.3. Die franzosische Wand

Den deutschen Gemailden gegeniiber befanden sich die herausragendsten Werke der
Franzosen (Abb. 3). Das fiir den Louvre bestimmt Deckengemailde Alexandre Caba-
nels » Der Triumph der Flora« beherrschte sowohl durch die Grofie als auch durch die
zentrale Hingung die Wand. Fast vom Boden bis zur Decke reichend, war es gemeinsam
mit dem Engelssturz von Wierzt das grofite in der Kunsthalle ausgestellte Gemalde.
Cabanel hatte zum Zeitpunkt der Weltausstellung den Hohepunkt seiner kiinstleri-
schen Karriere bereits erreicht. Seine kiinstlerischen Anfinge lagen in der Historien-
malerei. Ab den 1850er Jahren wandte er sich jedoch immer mehr der Portrait- und
Ausstattungskunst zu.>*® Unter anderem wurde er 1852 mit der malerischen Ausstat-
tung des Pariser Rathauses beauftragt und 1865 portraitierte er Kaiser Napoleon III.

Ab diesem Zeitpunkt vergaben zahlreiche internationale Auftraggeber Bestellungen an
den Kiinstler. Cabanel verkorpere die Ideale der offiziellen franzdsischen Kunstpolitik,
wie in der Monographie zu seinem Werk festgestellt wird.2*® Pecht nennt ihn in seiner
Beschreibung der Kunstausstellung »den hell schillernden siifien Reprisentanten des

Kaiserthums«.2%°

Cabanels Stil wandelte sich vom Ernsten und Herben im Laufe seiner Karriere immer
mehr zum duflerlich Gefilligen in weichen Pastellfarben.? Das im Zentralsaal gezeigte
Gemalde »Der Triumph der Flora« diirfte von seiner Farbwirkung der berithmten Ve-
nus (Abb. 37)*"> am ehesten entsprochen haben. Vor allem die Farben »Rosa, Vergiss-
meinichtblau oder Lila und Schwefelgelb«*3 beherrschten die riesige Leinwand. In der
zeitgenossischen Berichterstattung wird zwar die Komposition gelobt, die Farbge-
bung aber als Schwiche des Kiinstlers bezeichnet. Einen Kontrast zu dem hellen und
friedlichen Gemélde Cabanels bilden die Darstellungen des erstiirmten Korinth von
Tony Robert Fleury und dem Tod Césars von Félix Auguste Clément. Bei Fleury bemén-
gelt Pecht vor allem das »frivole Element«, welches fiir ihn grofie Teile der franzosi-
schen Abteilung kennzeichnet.?# Es fillt auf, dass die drei die franzdsische Wand be-
herrschenden Bilder sich im Gegensatz zu den Osterreichern und Deutschen von jedem

offenkundigen politischen Inhalt distanzieren.
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Zwischen Deutschland und Frankreich und gegeniiber der Osterreichischen

Wand wurden die hervorragendsten Gemailde der iibrigen teilnehmenden Linder
prasentiert (Abb. 4). Das grofite und eindrucksvollste Gemalde stammte aus Belgien.
Antoine Joseph Wierzt zeigte einen monumentalen, sehr an die Malweise Rubens

erinnernden Engelssturz. 25

8.2.Die Osterreichische Abteilung

Die osterreichische Abteilung der Kunsthalle bestand wie oben schon erwéhnt aus drei
Oberlichtsidlen und den dazugehorenden Seitenkabinetten. Liitzow charakterisiert die
Abteilung wie folgt und spricht damit schon einige grundlegende Tendenzen an, die
sich auch beim genaueren Studium der Ausstellung bestdtigen: »In der dsterreichischen
Abtheilung der Weltausstellung vermisste man noch mehr als in der deutschen die Ge-
schlossenheit der Entwicklung und der kiinstlerischen Ausbildung. Die Verschieden-
heit der Nationalitdten, welche diesen Staat bilden, hat an sich schon die Folge, dass die
einzelnen sich bald von dieser, bald von jener Richtung und Schule angezogen fiihlen.

Immerhin iiberwiegt das deutsche Element, .. «**

8.2.1. Der erste Saal

Betrat man vom Zentralsaal aus den ersten Saal der sterreichischen Kunstabteilung,
wurde man von den grofien Historienbildern des polnischen Malers Jan Matejkos
empfangen. Von diesem Punkt aus gesehen, an der rechten Wand hingen die beiden
Gemalde »Stefan Bathory, Konig von Polen, bei Pskow vom russischen Gesandten um
Frieden gebeten«*7 (Abb. 6 & Abb. 38) und »Union der Polen und Lithauer zu Lublin
unter Konig Sigismund August im Jahr 1569« (Abb. 5 & Abb. 39). An der gegeniiber-
liegenden Wand ist auf der Aufnahme des Ausstellungsraumes ganz am linken Rand
ein Ausschnitt des »Kopernicus« (Abb. 8 bzw. Abb. 40) zu erkennen. Es ist anzu-
nehmen, dass sich an dieser Wand auch das vierte ausgestellte Historienbild Matejkos
»Skarga predigend« (Abb. 41) befand. Dieser erste Saal wurde beherrscht von den so-
wohl qualitdtsmifiig als auch groflenméfRig herausragenden Bildern Matejkos. Pecht
beginnt seinen Bericht {iber die dsterreichische Kunstabteilung mit der Besprechung
eben diesen Malers: » Nichts desto weniger sind gerade seine Bilder die blendendste Er-
scheinung in den dsterreichischen Silen. Wer sie besucht hat weif} schon, dafd ich von
Matejko spreche. Sie wiren es unstreitig nicht, wenn es dem glidnzendsten Talent der

Deutschosterreicher, Makart, beliebt hitte, die Caterina Cornaro statt im Kiinstler-

215 Pecht 1873, 49.

216 Liitzow 1875, 359.

217 Im Folgenden werden die Bilder immer mit dem im Katalog der Kunsthalle verwendeten Titel bezeichnet. In
vielen Fillen sind die Gemailde heute unter anderen Titel in Museen und bei Privatbesitzern zu finden.



hause auf dem Prater auszustellen und jenem dort den ersten Platz zu iiberlassen. Aber
auch dann noch wiirden diese Schopfungen einen hohen Rang einnehmen. Wiirden

sie es doch in der ganzen Welt!«**® Hier findet sich also gleich zu Beginn der Vergleich
Matejkos mit dem Wiener Star Makart und der Hinweis auf dessen Fehlen auf der
Weltausstellung.*® Wer war nun diese aufiergewohnliche Erscheinung in der dsterrei-

chischen Abteilung?

Jan Matejko?*° wurde in Krakau geboren und verbrachte sein ganzes Leben, bis auf
kurze Auslandsaufenthalte, in seiner Heimatstadt. Die Malerei Matejkos und die Stadt
Krakau sind so eng miteinander verbunden, wie es in der Kunstgeschichte selten vor-
kommt. Krakau hatte im 19. Jahrhundert eine wechselhafte Geschichte erlebt. Nach der
dritten Teilung Polens, 1795, wurden Teile des Landes ins Osterreichische Kaiserreich
eingegliedert. Krakau und Galizien gehorten fortan zu Osterreich, der Rest des Landes
war zwischen Preufien und dem russischen Zarenreich aufgeteilt. Als Matejko 1838 ge-
boren wurde, hatte die Stadt den Status einer »freien, unabhingigen Stadt mit Kreis«
unter dem Protektorat Osterreichs, Preufens und Russlands, der ihr auf dem Wie-

ner Kongress 1815 zugestanden worden war. Nach dieser kurzen Zeit des Aufblithens
der Stadt waren die Jahre nach dem Krakauer Aufstand 1846 und der damit erfol-

gen Wiedereingliederung ins Kaiserreich Osterreich von einer gesteigerten Germani-
sierung und nationalen Unterdriickung gekennzeichnet. Die Jugendjahre Matejkos
fielen somit einerseits in eine Zeit der beschriankten biirgerlichen Freiheiten, anderer-
seits bildete sich parallel ein Widerstand der Polen gegen den Eroberer Osterreich und
seine Germanisierungsbestrebungen. Erst nach der Niederlage Osterreichs im deut-
schen Krieg 1866 dnderte sich die Lage der Stadt und ihr wurde von der dsterreichisch-
ungarischen Monarchie eine gewisse beschrinkte Autonomie zugesprochen. Galizien
erhielt in dieser Zeit ein eigenes Parlament und unter dem ersten Stadtprédsidenten
von Krakau wurde vor allem dem kulturellen Leben der Stadt zu einer neuen Bliite ver-
holfen. Aufgrund der relativen Autonomie und als Reaktion auf die vorangegangene
Unterdriickung der polnischen Nationalitdt entwickelte sich in den Jahren nach 1866

eine regelrechte Leidenschaft fiir die polnische Geschichte.

In Krakau wurden in dieser Zeit diverse Archdologie- und Kunstsammlungen gebildet
und die Stadt trat mehr und mehr als Organisator patriotischer Feierlichkeiten auf. In
dieser Zeit des erwachenden Patriotismus und der Hinwendung zu Polens Vergangen-

heit schuf Matejko seine grofien Historienbilder.*

218 Pecht 1873, 59.

219 Die Parallelausstellung Makarts im Kiinstlerhaus wird im Kapitel 9 ndher beleuchtet.
220 Jan Alojzy Matejko (* 1838 in Krakau; f 1893 ebenda).

221 Kat. Ausst. Niirnberg 1982, 7f.
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Jan Matejko erhielt seine erste Ausbildung ab 1852 an der Krakauer Schule der bild-
enden Kiinste. Durch seinen Bruder, welcher Historiker war und in der berithmten
Jagiellonischen Bibliothek arbeitete, hatte er schon frith Zugang zu umfangreichen
historischen Quellen. Mangels aktueller kiinstlerischer Vorbilder in Krakau erforschte
Matejko zielgerichtet die Geschichte des Landes. Er besuchte Kirchen und Baudenk-
miler und fertigte Studien von Kostliimen an.**2 1858 wurde er fiir eines seiner ersten
Historienbilder von der dsterreichischen Regierung ausgezeichnet und erhielt ein
Stipendium um seine Studien in Miinchen fortzufiithren. Nach dem Aufenthalt in
Miinchen reiste er weiter nach Wien, wo er an der Akademie der bildenden Kiinste
studierte. Matejko nahm 1863 am Januaraufstand gegen das russische Zarenreich teil,
indem er Waffen iiber die Grenze schmuggelte. Dieses Erlebnis diirfte ihn in seiner
Absicht, fiir die polnische Unabhingigkeit titig zu werden, bestarkt haben.?** Anfang
der 1860er Jahre begann sich sein typischer Stil, der von einer kritischen Auseinander-
setzung mit der Vergangenheit gekennzeichnet ist, herauszukristallisieren. Seine
ersten Bilder sind von einer selbstkritischen Sicht auf die polnische Vergangenheit ge-

préagt und sollten auf vergangene Fehler aufmerksam machen.>*

Auf der Weltausstellung war aus dieser Periode das Gemaélde » Skarga predigend«2*
(Abb. 41) zu sehen. Wie oben erwihnt, ist es auf keiner der Fotografien der Kunst-
halle zu sehen. Es ist aber stark anzunehmen, dass es sich gemeinsam mit den anderen
Historienbildern im ersten Saal befand. Das Gemailde ist als frithestes politisches Bild
Polens von derartiger Grofie und Tiefe im 19. Jahrhundert zu verstehen.?** Es entstand
wihrend der Kampfhandlungen des Januaraufstandes und wurde im Jahr darauf, 1864,
fertiggestellt. Das Bild schildert eine Predigt des polnischen Hofpredigers und politi-
schen Schriftsteller Piotr Skarga (1536-1612). Die Rede als solche hatte jedoch nie statt-
gefunden. Es handelte sich dabei lediglich um eine politische Schrift. Im Gemailde
Matejkos bezichtigt Skarga bei seiner Rede in Anwesenheit des damaligen Konigs
Sigismund III. die polnische Hocharistokratie des Egoismus und des Aufruhrs, die zum
Verderben des Staats fithren wiirden. Gleichzeitig mit dem vordergriindigen Ziel, die
Lage der Bauern zu verbessern und den Adel zu disziplinieren, hatte Skarga aber auch
die Absicht, durch seinen Appell die Macht des Feudalherrn zu festigen. Diesen Um-
stand, der zu einer Unterdriickung entstandener Reformbewegungen und zu einer
Unterordnung unter den papstlichen Stuhl fithren sollte, blendete Matejko bei seiner

Umsetzung des Gemaildes aus.>

222 Porebski 1965, 11.

223 Ruminski 1998, 59.

224 Kat. Ausst. Niirnberg 1982, 10.

225 Skargas Predigt, Jan Matejko, 1864, Ol auf Leinwand, 224 x 397 cm.
(Wikipedia).

226 Porebski196s,16.

227 Porebski 1965, 13f.



»Das seiner Phantasie vorschwebende Bild sollte daher kein Abbild einer recht zweifel-
haften Vergangenheit, sondern vielmehr eine ideenreiche Tat von neuem Inhalt und
neuer Aktualitdt werden. Aus dem vielstimmigen Zusammenklang der Leidenschaften
des wirklichen Predigers, (...) hatte er nur jene Tone erklingen lassen, die mit den
Seinigen harmonierten;...«**® Die Ausstellung des Bildes in Krakau wurde zu einem gro-
f3en Erfolg, der Matejkos gesellschaftliche Stellung schlagartig dnderte. Der Zeitpunkt
der Ausstellung kurz nach dem Januaraufstand war klug gewéhlt. Er bezog die Position
des Kritikers des Adels, indem er Skarga als ebensolchen darstellte. Der Bezug zu aktu-
ellen Ereignissen, namentlich der fehlenden Hilfe der polnischen Grofigrundbesitzer
im Kampf gegen die Russen, war fiir den zeitgendssischen Betrachter wohl offensicht-
lich.?*® Das Bild wird sowohl von Liitzow als auch von Pecht als das herausragendste sei-
ner ausgestellten Gemilde bewertet.?>° Das Bild gibt auch einen Einblick in die Arbeits-
weise Matejkos im Bezug auf die viel diskutierte historische Treue. Im Falle der Predigt
des Skarga wurde ihm von Zeitgenossen vorgeworfen, die auf dem Bild dargestellten
Personen hitten in der Realitdt gar nicht anwesend sein konnen. Auflerdem hatte die
Rede als solche nie stattgefunden. Seine angeblichen Ausspriiche: »...ich stelle die ganze
Epoche dar!«und »...ich tue es nach meiner Vorstellung und damit basta!«' lassen
Riickschliisse auf die Absicht des Malers, keine korrekte Illustration der Geschichte,
sondern eine eigene Interpretation dieser zu malen, zu. Mieczyslaw Porebski schreibt
dazu in seinem Buch iiber die Predigt des Skarga: » Die Geschichte bedeutete fiir ihn
nicht allein die Vergangenheit. Im Guten wie auch im Bésen findet er in ihr den Urquell

des zeitgenossischen Geschehens.. .«

Das zeitlich nichste ausgestellte Bild war die » Union der Polen und Lithauer zu Lublin
unter Konig Sigismund August im Jahr 1569«33 (Abb. 39) aus dem Jahr 1869, welches an
der gegeniiberliegenden Wand gehéngt war. Das Bild entstand zum 300. Jahrestag der
Union zwischen Polen und Lithauen, zu dem in Krakau eine Reihe patriotischer Feier-
lichkeiten stattfinden sollten. Dargestellt ist der Moment der Beschworung der Union in
Anwesenheit des K6nigs Sigismund August. In diesem Gemélde wurde vom Maler die
Phase der Abrechnung mit der Vergangenheit zugunsten der Darstellung von Momen-
ten der nationalen Einigung und polnischen Siegen aufgegeben. In diesem folgenden
Abschnitt stellte Matejko vor allem den Ruhm und die Pracht polnischer Vergangenheit

dar.?4

228 Ebd.,14.

229 Ruminski1998, 62.

230 Pecht1873,63.

231 Zitiert nach Kat. Ausst. Niirnberg 1982, 11.

232 Porebski 1965, 6f.

233 »Union der Polen und Lithauer zu Lublin unter K6nig Sigismund August im Jahr 1569<, Jan Matejko, 1869, Ol
auf Leinwand, 298 x 512 cm (Wikipedia).

234 Kat. Ausst. Niirnberg 1982, 12.
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Links neben diesem Bild hing das ein Jahr vor der Weltausstellung entstandene
Gemalde »Stefan Bathory, Konig von Polen, bei Pskow vom russischen Gesandten um
Frieden gebeten«?5 (Abb. 38).

Es ist der gleichen Phase Matejkos Malerei wie das eben besprochene Bild zuzuordnen.
Es zeigt den polnischen Konig wahrend der Belagerung der Stadt Pskow. Das Bild soll
nicht den Kriegstriumph des Bathorys zeigen, sondern ein Sinnbild kdniglicher Macht

und Starke sein.?3¢

Das vierte ausgestellte Historienbild stammt aus dem gleichen Jahr und zeigt den
Kopernicus (Abb. 40)*’. Es hing den beiden eben besprochenen Historienbildern ge-
geniiber an der selben Wand wie »Skarga predigend«. Dieses Gemailde wird von der zeit-
gendssischen Kritik einstimmig als qualitativ minderwertigstes bewertet. Auch stim-
men Liitzow und Pecht darin iiberein, dass Matejkos Gemailde des polnischen Reichs-
tages, welches gleichzeitig mit der Weltausstellung im Belvedere zu sehen war, alle Bil-
der der Weltausstellung iibertraf.>*® Trotzdem wurden seine ausgestellten Gemailde

in der dsterreichischen Kunstabteilung als herausragend angesehen; auch weil sie in-
nerhalb der grofitenteils an Deutschland orientierten Malerei herausstachen. Liitzow
schreibt iiber Matejko: »Er erschien in diesen Rdumen als fremdartige Natur, trat aber
dabeiwuchtig genug auf, mit sechs Bildnissen und vier grofien Geschichtsbildern. Diese
beherrschten den Saal, in welchem sie hingen vollstindig, indem die deutsch-6sterrei-
chischen Maler ihnen nichts an die Seite zu setzen hatten, was an Umfang und méchti-

ger Charakteristik auch nur entfernt heranreichte.«**

Die in dem Zitat erwdhnten Portraits wurden im Vergleich zu seinen Historienbildern
von den Kritikern als noch qualitétvoller beurteilt, dennoch trat Matejko in erster Linie
als Historienmaler auf der Weltausstellung auf. Seine Stoffwahl orientiert sich haupt-
sdchlich an dem Mittelalter und der Renaissance, also den Glanzzeiten Polens und vor
allem Krakaus. Die besprochenen Bilder lassen einen deutlichen Fokus auf Themen

der nationalen Selbststindigkeit und Vereinigung der Polen erkennen. Er selbst sagte
iber seine Kunst: »...Die Kunst ist fiir uns in diesem Augenblick eine Art Waffe; die
Kunst und die Heimatliebe darf man nicht voneinander trennen.«*4° Inwiefern dies vom
Osterreichischen Kaiserhaus, welches ja immerhin ursichlich an der Teilung Polens be-

teiligt war, als politische Botschaft verstanden wurde, geht aus den Quellen nicht her-

235 »Stefan Bathory, Konig von Polen, bei Pskow vom russischen Gesandten um Frieden gebeten«, Jan Matejko,
1872, Ol auf Leinwand, 322 x 512 cm (Wikipedia).

236 Kat. Ausst. Niirnberg 1982, 12.

237 Kopernicus, Jan Matejko, 1872, Ol auf Leinwand, 221 x 315 cm (Wikipedia).

238 Liitzow 1875, 370; Pecht 1873, 59.

239 Litzow 1875, 370.

240 Ruminski 1998, 71.



vor. Matejko wurde auf jeden Fall von der Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wi-
ens explizit eingeladen, an der Ausstellung teilzunehmen. Er gehorte sogar dem kleinen
Kreis der »auswirts wohnenden Osterreichischen Kiinstler« an, welchen eine Seperat-
einladung zugesandt wurde.?#' Matejko galt zur Zeit der Weltausstellung neben Makart
als der beste nichtdeutsche Historienmaler seiner Zeit.>#* Dieser Umstand kann wohl als
ausschlaggebend fiir seine Einladung zur Weltausstellung angesehen werden. Dass auch
das Osterreichische Kaiserhaus an seinen historisch-patriotischen Bildthemen keinen
Anstoft nahm zeigt die Berufung Matejkos als Direktor der Krakauer Schule fiir die

schonen Kiinste durch Kaiser Franz Joseph I. im Jahr der Weltausstellung 1873.243

Die eben besprochenen Gemsélde Matejkos zogen wohl beim Eintritt die ganze Auf-
merksamkKkeit eines jeden Besuchers auf sich. Die wesentlich kleineren Bilder, wel-

che eng um die grofiformatigen Historienbilder gehdngt waren, betrachtend,

stiefd man direkt unter der »Union der Polen und Lithauer zu Lublin unter Kénig
Sigismund August im Jahr 1569« auf ein Gemilde Eugen Jettels*#4, »Viehweide am
Wasser«?4 (Abb. 5 & Abb. 42). Jettel war ab 1860 gemeinsam mit Emil Jakob Schind-

ler, Rudolf Ribarz und Robert Russ Schiiler des Landschaftsmalers Albert Zimmer-
mann?° an der Wiener Akademie. Schon 1864 konnte er mit einem Bild, das ein Mo-
tiv des Salzburger Hintersees zeigt, seinen ersten grofien Erfolg feiern. Das Bild wurde
von Kaiser Franz Joseph angekauft und spéter der Akademie der bildenden Kiinste
tibergeben. Vier Jahre spiter, 1868, wurde Jettel als ordentliches Mitglied in die Ge-
nossenschaft bildender Kiinstler aufgenommen.>#” Auf der Wiener Weltausstellung
war er im Komitee vertreten.>** Mit Schindler, der ebenfalls einige Bilder auf der Welt-
ausstellung zeigte, verband ihn eine weitgehend parallele Entwicklung. Er malte zuerst
in Salzburg und den bayrischen Alpen - aus dieser Zeit findet sich ein weiteres Bild Jet-
tels im selben Saal - und wandte sich durch den Einfluss des befreundeten Malers Au-
gust von Pettenkofen immer mehr nach Westen. Schon in den 1860er Jahren, mit kaum
20 Jahren, hatte sich sein Ruf als Landschaftsmaler durch einige ausgestellte und hoch
gelobte Bilder gefestigt. Um 1870 wurde er durch den Kunsthéndler Georg Plach mit
Pettenkofen bekannt gemacht, mit dem ihn sein Leben lang eine enge Freundschaft ver-

band.** Nicht umsonst findet man direkt unter dem Bild Jettels drei kleine Olgemilde

241 Protokoll Plenarsitzung 1872.

242 Pecht1873,59

243 Kat. Ausst. Niirnberg 1982, 13

244 Richard Alfred Eugen Jettel (* 1845 Johnsdorf, Bohmen; t 1901 in Lussingrande, Kroatien).

245 Viehherde am Wasser, Eugen Jettel, 1872, Ol auf Holz, 63,5 x 127 cm

(Fuchs 1975, 131).

246 August Albert Zimmermann (* 1808 Zittau; t 1888 Miinchen)war in den 1850er Jahren Professor fiir
Landschaftsmalerei an der Akademie in Mailand, ab 1860 wirkte er in der selben Stellung an der
Wiener Akademie der bildenden Kiinste.

247 Glittenberg 2003, 8.

248 Ebd.,10.

249 Fuchs 1975, 8-10.
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Pettenkofens, auf die im Folgenden eingegangen wird. Unter seinem Einfluss entdeckte
Jettel auch die Reize der ungarischen Landschaft fiir sich. Das Gemaélde »Viehherde am
Wasser« zeigt ein Motiv aus Szered an der Waag. Die dargestellte Vieherde wurde von

August von Pettenkofen hinzugefiigt. Das Bild entstand um 1872.2%°

Schon ab den spiten 1860er Jahren bereiste Jettel Holland und Frankreich, wo er vor
allem in der Stadt Dieppe arbeitete. Von dort stammt das Motiv des Bildes »An der
Kiiste von Dieppe« (Abb. 43)*', welches auf der II. Grofien Internationalen Kunst-
ausstellung im Wiener Kiinstlerhaus 1872 grofien Beifall erntete.>s* Das Gemilde
befindet sich im Katalog der Weltausstellung, leider ist es aber auf keiner Fotogra-

fie abgebildet. Pecht lobt in den hochsten Tonen: Es sei »... auch sonst das originellste,
ein wahrer Juwel, um den ihn alle heutigen Landschafter beneiden kénnten.«*53 Bald
siedelte Jettel ganz nach Paris um, wo er bis 1897 lebte. Dort gehorte er dem Kreis von
Malern an, die sich um den Kunsthéndler Charles Sedelmeyer formiert hatte. Seine
starke Hinwendung zu Frankreich zeigt sich auch in seiner Signatur, die er von Eu-
gen auf »Eugene« dnderte.>* Sein gesamtes Oeuvre ist von Landschaften, teilweise
mit Tieren oder Hiausern, bestimmt. Oft hielt er dasselbe Motiv mehrmals aus ver-
schiedenen Blickwinkeln fest. Im Gegensatz zu seinen fritheren Bildern, die nicht selten
Berglandschaften darstellten, wandte er sich mehr und mehr flachen Landschaften zu;
oft malte er im Mondschein. Auch seine Farbpalette hellte sich durch den Einfluss der
franzosischen Malerei auf; in den 1890er Jahren sollte seine Malweise fast impressio-

nistische Ziige annehmen.>>

Mittig unter Jettels Bild befanden sich, wie erwihnt, drei sehr kleine Olgemilde

August Xaver Karl von Pettenkofens?® (Abb. 5). Pettenkofen war schon im Alter von 15
Jahren, ab 1837, Schiiler an der Wiener Akademie in der historischen Zeichenklasse von
Leopold Kupelwieser>’. Nach einem zweijahrigen Militdrdienst, nahm Pettenkofen
1848 an dem Ungarnfeldzug teil und fertigte Lithographien der dort erlebten Ereignisse
an. Seine frithen Werke sind der Genremalerei zuzuordnen, er schildert neben Szenen

des tdglichen Lebens auch Bilder aus dem Leben von Soldaten.>s®

250 Ebd.,131.

251 Ebd., 126.

252 Ebd., 10.

253 Pecht 1873, 86.

254 Buchowiecki/ Ginhart 1943, 176f.
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256 August Xaver Karl Ritter von Pettenkofen (* 1822 Wien; 1 1889 ebd.).

257 Leopold Kupelwieser (* 1796 Markt Piesting; t 1862 Wien) war ab 1836 Professor fiir Historienmalerei an
der Wiener Akademie der bildenden Kiinste.

258 Strasser 1983, 15-17.



Seine erste Reise in das ungarische Stiddtchen Szolnok sollte einen tiefgreifenden
Wandel in seiner Malerei bewirken. Im Jahr 1851 bereiste er erstmals die kleine
ungarische Stadt und kehrte in den nidchsten 30 Jahren immer wieder an diesen Ort
zuriick. Szolnok liegt dstlich von Budapest an der Theif8. In der iiberwiegend armen
Gegend hatte sich durch Dampfschifffahrt und Eisenbahn ein lebhafter Markt ent-
wickelt. Pettenkofen und mehrere andere Kiinstler wie zum Beispiel Eugen Jettel oder
Otto von Thoren zogen die melancholische Stimmung der Pufiztalandschaft und das
starke siidliche Licht an. Auch Paris besuchte Pettenkofen mehrmals und sah seine neu
gewonnene kiinstlerische Bevorzugung des Zustandsbildes gegeniiber einer gemalten

Anekdote bei der Schule von Barbizon bestitigt.?s

Auf der Weltausstellung wurden 21 Gemilde von Pettenkofen ausgestellt. Auf fast allen
sind ungarische Motive dargestellt. So iiberwiegen Bilder mit den Titeln » Ungarischer
Markt« oder »Lagernde Zigeuner«. Das durchwegs sehr kleine Bildformat Pet-
tenkofens macht eine Identifizierung seiner Bilder auf den Fotografien der Welt-
ausstellungsrdumlichenkeiten schwierig. Trotzdem kdnnen die rechten beiden Bilder
unter Jettels Gemailde eindeutig als »Das Rendez-Vous« und »Kiirbisgarten« benannt
werden. Das Bild in der Mitte befindet sich heute unter dem Titel » Der Kuss II1«*%°

(Abb. 44) im Belvedere . Im Katalog zur Kunsthalle wird es als » Das Rendez-Vous«
aufgefiihrt. Zu dem Zeitpunkt der Weltausstellung befand es sich im Besitz der

k. k. Belvédere-Galerie. Das Bild entstand im Jahr 1864 und misst 27,5 x 21 cm.

Der Journalist Ludwig Hevesi**' schreibt zu diesem Bild: »In den sechziger Jahren er-
kdampft er sich den Ruhm des Koloristen. Er strebt in dieser Periode die tiefste Farbe
bei samtartiger Weichheit an. [...] Sein Belvederebild »Redezvous«[...] zeigt ihn auf
der eben erklommenen Héhe. Hier malt er die volle Sommersgluth; unter tiefblauem
Himmel kiifdt sich ein tiefbraunes Liebespaar iiber einen griinumrankten Zaun hinweg.

Alles so satt und weich wie nur moglich.«26>

Das Gemailde rechts davon befindet sich heute als »Kiirbisgarten«* (Abb. 45) ebenfalls
im Belvedere. Mit 31 x 23 cm weist es ein dhnliches fiir Pettenkofen typisches kleines
Format auf. Das Bild entstand im Jahr 1862 und ist der gleichen kiinstlerischen Phase
wie das »Rendez-Vous« zuzuordnen. Hier ist schon deutlich der franzosische Ein-

fluss feststellbar.>*4 Liitzow fasst Pettenkofens Malweise folgendermafien zusammen:

259 Ebd., 32 & 35-37. )

260 Das Rendez-Vous (im Katalog des Belvederes als » Der Kuss II«), August von Pettenkofen, 1864, Ol auf Holz,
27,5 x 21 cm (Digital Belvedere).

261 Ludwig Hevesi (* 1843 Heves, Ungarn als Ludwig Hirsch; t 1910 Wien) war ein ungarisch-6sterreichischer

Schriftsteller und Journalist.

262 Zemen 2008, 314.

263 Der Kiirbisgarten, August von Pettenkofen, 1862, Ol auf Holz, 31 x 23 cm (Digital Belvedere).

264 Zemen 2008, 308.
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»Niemals eigentlich humoristisch, ist dabei Pettenkofen immer geistreich, frappant,

echt malerisch .«?%

Im selben Saal befand sich noch ein weiteres Bild Eugen Jettels — » Hintersee«**

(Abb. 46) - an der riickwartigen Wand hin zum Zentralsaal. Das Bild ist auf dem Foto
links tiber der Tiir zu sehen (Abb. 7). Es diirfte um das Jahr 1868 entstanden sein, als sich
Jettel fiir langere Zeit in der Gegend von Salzburg und am Hintersee aufhielt. Das Bild
zeigt den Hohen Goll an der Grenze zwischen Salzburg und Bayern. Im Vordergrund
sieht man den Hintersee. Das friihe Bild zeigt noch grof3e Einfliisse seines Lehrers
Zimmermann. Jettel schenkte es spiter seinem Freund Emil Jakob Schindler.?” Samt-
liche Bilder Jettels wurden von Pecht in den hochsten Tonen gelobt: »Unter den Wiener
Landschaftlern ist Jettel der feinste und stimmungsvollste, ein ungewhnlich begabter

Colorist.«268

An der selben Wand rechts neben der Tiir befand sich ein Gemilde eines weiteres
Osterreichischen Stimmungsmalers, der heute weitgehend in Vergessenheit geraten ist.
Es handelt sich um das Bild »Windmiihlen in Rotterdam«2*° (Abb. 47) von Robert Russ.
Er wurde in Wien in einer Malerfamilie geboren und studierte Landschaftsmalerei

an der Akademie bei Albert Zimmermann. Dort lernte er auch Jakob Emil Schindler
und Eugen Jettel kennen. Schon sehr friith, mit 23 Jahren, durfte er Zimmermann als
Professor fiir Landschaftsmalerei vertreten. Auch auf internationalen Ausstellungen
wurden seine Bilder gefeiert, unter anderem auf der Ausstellung in Miinchen 1869,

wo er seine erste grofie Auszeichnung erhielt. Das Bild » Fiirstenburg bei Burgeis«*°
(Abb. 48) wurde schon 1871 auf der III. Groflen Internationalen Kunstausstellung im
Wiener Kiinstlerhaus gezeigt und daraufhin vom Belvedere angekauft. Fiir einen der-
art jungen Kiinstler ist dies als au3ergewdhnlicher Erfolg zu bezeichnen. Der Titel des
Gemaldes findet sich im Katalog der Weltausstellung, ist aber auf keiner Fotografie der
Ausstellungsrdaume abgebildet. Das Motiv seines Bildes der Windmiihlen in Rotterdam
geht wohl auf seine ausgedehnten Reisen in den 1870er Jahren zuriick, die ihn nach
Deutschland, Holland und Italien fiihrten.?”

Emil Jakob Schindler, der auch vier Bilder auf der Weltausstellung zeigte, ist nach wie
vor einer der ersten Namen, der zu den 6sterreichischen Stimmungsrealisten fillt.

Der 1842 geborene Maler stand zum Zeitpunkt der Weltausstellung noch am Anfang

265 Liitzow 1875, 366.

266 Hintersee, Eugen Jettel, um 1868, Ol auf Karton, 14,5 x 23,5 cm (Fuchs 1975, 120).

267 Fuchs1975,9.

268 Pecht 1873, 86.

269 Windmiihlen bei Rotterdam, Robert Russ, um 1873, Ol auf Leinwand, 87 x 116 cm (Winklbauer 2008, 100).
270 Fiirstenburg bei Burgeis, Robert Russ, Ol auf Leinwand, 137 x 166 cm (Winklbauer 2008, 100).
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seiner Karriere. Er hatte, wie erwédhnt, ebenfalls bei Zimmermann gelernt und war
durch den Einfluss Pettenkofens in Verbindung mit der Schule von Barbizon gekom-
men. Er erreichte in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts dieselbe Bedeutung fiir die
Wiener Landschaftsmalerei wie Waldmiiller vor ihm. Auch thematisch bewegte er sich
in dhnlichen Gebieten wie Waldmiiller. Seine Motive fand er unter anderem im Wie-
ner Prater, im Wienerwald und im Salzkammergut.?”? Auf der Weltausstellung wurden
unter anderem Bilder vom Prater (Abb. 49)*3 und vom Kaiserwasser gezeigt, die sich
auf den Fotografien nicht identifizieren lassen. Beide Maler werden in den Bericht-
erstattungen nur am Rande erwdhnt, wobei Russ noch wesentlich mehr Bedeutung bei-
gemessen wird als Schindler. Die heutige Bekanntheit Schindlers diirfte also zur Zeit
der Weltausstellung, zumindest fiir die Autoren der Berichte zur Kunsthalle, noch nicht

absehbar gewesen sein.

Alle drei Maler - Jettel, Russ und Schindler — hatten bei Albert Zimmermann an

der Wiener Akademie studiert. Auch Bilder dieses Malers waren auf der Welt-
ausstellung zu sehen. Liitzow schreibt tiber ihn: » Die jiingere Generation der Wiener
Landschaftsmaler dankt grofitentheils Albert Zimmermann, dem Meister strengen,
heroischen Stils, der diesmal indessen nicht zu seinem Vortheil erschien, ihre erste
Ausbildung, ...«* Der in Sachsen geborene Maler kam nach einem ldngeren Aufent-
halt in Miinchen und einer Professur in Mailand nach Wien, wo er von 1860 bis 1871 als
Professor fiir Landschaftsmalerei téitig war.?”> Auf der Weltausstellung ist er vor allem
als Lehrerpersonlichkeit in Gegeniiberstellung mit den Werken seiner Schiiler von

Bedeutung.

Links neben Jettels Gemalde findet sich ein Portrait der Kinder des Freiherrn

von Seidler*® (Abb. 50) und darunter das Gemailde »Der Richer seiner Ehre«von
Heinrich von Angeli*”” (Abb. 7). Er erhielt schon friih seine Ausbildung an der Wiener
Akademie, ging schlieRlich 1855 nach Diisseldorf und anschliefend nach Miinchen,
wo er bis 1862 blieb.?”® In Miinchen war er als Historienmaler im Wirkungsbe-

reich Pilotys tdtig. Bei seiner Riickkehr nach Wien fiel er mit seinem Genregemalde
»Der Richer seiner Ehre« auf. Das Bild war schon bei der II. Grofien Internationalen
Kunstausstellung im Wiener Kiinstlerhaus im Jahr 1870 zu sehen gewesen und hatte

dort fiir grofles Aufsehen gesorgt.?” Pecht schreibt {iber diese Gemélde und ein weite-

272 Grimschitz 1963, 33f; Buchowiecki / Ginhart 1943, 175f.

273 Eventuell handelt es sich um dieses Bild: Aus dem Prater, Jakob Emil Schindler, 1871, Ol auf Leinwand
(unidam).

274 Litzow 1875, 366.

275 Frimmel von Traisenau 1900

276 Die Kinder des Freiherrn von Seidler, Heinrich von Angeli, 1871 (Kiinstlerhaus 1928).

277 Heinrich von Angeli (* 1840 Odenburg; t 1925 Wien).

278 Braun-Ronsdorf 1953.
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res: »Angeli hat zwei Genrebilder da, den beriihmt gewordenen »Récher seiner Ehre«
und »Eine Beichte«. Beide sind in ihrer Art so hervorragende Kunstwerke, daf} sich in
allen Schulen wenige von gleicher Vollendung finden; besonders wie der Récher.«2°
Es ist eine Szene dargestellt, in der ein Mann seine Ehefrau bei einem Bankett mit von
ihm offensichtlich unerwiinschten Gésten tiberrascht und sie auf Knien fortzerrt. Das
zweite Bild der Beichte diirfte auf den Fotografien nicht abgebildet sein.

Nach seiner Riickkehr nach Wien wandte sich Angeli immer mehr von dem Genrebild
ab und der Portraitmalerei zu. Er stieg in den 1870er Jahren zu einem der begehrtesten
Portraitmaler der Wiener Aristokratie, aber auch europédischer Flirstenhofe wie zum
Beispiel London, Berlin undSt. Petersburg auf. Trotz seiner vielen Tatigkeiten im
Ausland war Angeli zweimal (1870-72 und 1906-10) Vorstand der Wiener Kiinstler-
genossenschaft und ab 1877 Professor fiir Portraitmalerei an der Wiener Akademie.**
Im nidchsten Saal befand sich eines der wichtigsten Portraits Angelis, und zwar ein Bild-

nis des Osterreichischen Kaisers, auf welches im Folgenden eingegangen wird.

Auf der gegeniiberliegenden Wand (Abb. 8) hing als prominentes Mittelbild ein
Gemalde Hans Canons, welches sich als der »Riidenmeister« (Abb. 51)?%2 im Katalog fin-
det. Aus einem Katalog des Kunstvereins von 1866 geht hervor, dass das Bild Teil ei-

nes » Cyklus von Wandbildern fiir einen Jagdsaal« sein sollte.?®3 Pecht vertrat im All-
gemeinen die Ansicht, Canons Figuren wiren »sehr unnéthig in alte Costiime gesteckt,
aus denen der moderne Kopf merklich auffallend maskenartig heraussieht«2%* Auch
dem Bildnis des Jagers mit seinen Hunden in einem Kostiim des 17. Jahrhunderts wird
dieser Vorwurf Pechts zuteil. Zwei weitere Gemailde Canons, die leider nicht auf den
Fotografien abgebildet sind, erwdhnt Pecht als schonste Bilder von ihm. Zum einen das
»Middchen mit Friichten« und zum anderen den »Pagen«2% (Abb. 29), welcher allerdings

schon von einer Ausstellung im Kiinstlerhaus 1870 dem Wiener Publikum bekannt war.

8.2.2. Der zweite Saal

Zweifellos eine der wichtigsten Winde der dsterreichischen Kunstabteilung befand sich
hochst wahrscheinlich im mittleren Saal an der rechten Seite. Die Fotografie der Wand
(Abb. 9) ist aufgrund fehlender Bestimmungsmerkmale nicht eindeutig zuzuordnen.

Aufgrund der im Vordergrund abgebildeten Sitzgelegenheiten und der Zusammen-

280 Pecht 1873, 73f.

281 Braun-Ronsdorf 1953.

282 Der Riidenmeister, Hans Canon, 1866, Ol auf Leinwand, 279 x 150,5 cm (Drewes 1994, 214).
283 Drewes 1994, 214.

284 Pecht 1873, 77.

285 Page, Hans Canon, 1870, Ol auf Leinwand, 123,5 x 85,5 cm (Drewes 1994, 229).



stellung der Bilder erscheint aber die Position als Seitenwand im zweiten Saal am nahe-
liegendsten.

Ganz prominent in der Mittelachse der Wand war das zweite Portrait Kaiser

Franz Josephs in der Kunsthalle von Heinrich von Angeli ausgestellt. Diese Wand wurde
schon im Kapitel 7. 1. im Hinblick auf das Ausstellungsarrangement und die Héng-
weise der Bilder in der Kunsthalle untersucht. Das Bild ist zum einen schon durch seine
Platzierung in der Mittelachse der Wand hervorgehoben, aufierdem wird es zusitzlich

durch einen Rahmen mit Aufsatz**® und ein leichtes Hervorspringen des Sockels betont.

Angelis Herrscherportrait zeigt Kaiser Franz Josef I. in einer recht dhnlichen Weise, wie
das Portrait Lenbachs im Zentralsaal. Im direkten Vergleich der beiden Gemailde schnitt
Angeli in den Berichten von Pecht und Liitzow eindeutig besser ab. Liitzow schreibt:
»Unter Angeli’s Bildnissen erblicken wir auch das Portrait des Kaisers Franz Joseph

in ganzer, lebensgrofier Figur, welches durch seine stilvolle Schlichtheit und klare
Bestimmtheit in der Charakteristik Eindruck macht. [...] Die weif3se Uniform in Ver-
bindung mit den rothen Hosen ist an und fiir sich ungiinstig, aber Angeli hat bewiesen,
dass sich diese Schwierigkeit {iberwinden ldsst.«**” Bei den beiden Portraits links und
rechts des Kaisers diirfte es sich wahrscheinlich auch um Werke Angelis handeln. Im
Katalog zur Kunsthalle sind von ihm Portraits des Erzherzogs Carl Ludwig und des Erz-
herzogs Rainer angefiihrt. Karl Ludwig war von Franz Joseph zum Protektor der Welt-
ausstellung und Rainer zu deren Présidenten ernannt worden.?*® Insofern wiirde es
durchaus naheliegen, dass der Kaiser hier als Schirmherr der Weltausstellung mit dem

Protektor und dem Prisidenten gezeigt wird.

Den oberen Abschluss der Bildwand bildete ein Fries Carl Rahls, welches er fiir die
Athener Universitit geschaffen hatte (Abb. 52). Rahl**, der 1865 verstorben war, gehorte
1873 einer schon abgeschlossenen Epoche der Wiener Historienmalerei an. Er war

1848 nach Wien gekommen und hatte nach einem kurzen Intermezzo erst 1863 die
Malereiklasse der Wiener Akademie iibernommen. 1856 hatte er einen Entwurf fiir

die Freskierung der Ruhmeshalle im Arsenal eingebracht, der jedoch vom Kaiser ab-
gelehnt wurde.?° Obwohl ihm grofie 6ffentliche Auftrige weitgehend verwehrt blie-
ben, mangelte es ihm nicht an privaten Auftraggebern. Auf der Weltausstellung wa-
ren die Skizzen zu seinem Fries fiir die Athener Universitit zu sehen. Die Athener

Universitédt war 1837 durch den Wittelsbacher Otto I. von Griechenland gegriindet wor-

286 Einvergleichbarer Rahmen findet sich auf den Fotografien nur bei einem Portrait Matejkos.
287 Liitzow 1875, 359f.

288 Pemsel 1989, 19.

289 Carl Rahl (* 1812 Wien; f 1865 ebda).

290 Kat. Ausst. Wien 1996, 23.

69



70

den. Der Bau wurde von 1839 bis 1842 von Theophil Hansen ausgefiihrt. Die Konzeption
der Fresken in der Vorhalle stammt von Carl Rahl, ausgefiihrt wurde das Fresko aller-
dings erst nach seinem Tod. Das Fries stellt die griechische Kulturgeschichte dar. Den
Mittelpunkt bildet der von den Wissenschaften umgebene thronende Otto I. Er reicht
einerseits der Allegorie der Rechtswissenschaften die Hand und winkt andererseits die
Philosophie heran.** Die Seitenteile stellen verschiedene Abschnitte der griechischen
Geschichte dar.

In der Besprechung der 6sterreichischen Abteilung bei Liitzow und Pecht zeigt sich ver-
steckt die Situation der Wiener Historienmalerei zur Zeit der Weltausstellung. Liitzow
schreibt: »Eine ebenfalls schon abgeschlossene Epoche vertrat die Friescomposition

fiir die Universitdt in Athen von dem verstorbenen Carl Rahl.«*? Die beiden eben
besprochenen Kiinstler waren entweder gar nicht mehr am Leben oder hatten ihren

kiinstlerischen Zenit schon weit iiberschritten.

8.2.2.1. Exkurs: Die Entwicklung des Historienbildes im 19. Jahrhundert und die Situation in Wien
Das Historienbild ist dadurch zu charakterisieren, dass die dargestellten Figuren - egal
ob es sich um mythologische oder historische handelt — benannt werden kdnnen. Dies
unterscheidet es von Genredarstellungen, in denen die Figuren einen verallgemeinern-
den Charakter haben. Die auf Historiengemailden Dargestellten galten jedenfalls als
herausragende Personlichkeiten.? Der Begriff des Historienbildes kam erst im 17. Jahr-
hundert mit dem Aufstieg der Akademien auf. Die erste Bliite erlebte die Historien-
malerei im Ancien Régime in Frankreich. Hier wurde durch konigliche Auftrige
Malerei gezielt instrumentalisiert und fiir bestimmte Zwecke eingesetzt. Doch schon
gegen Ende des 18. Jahrhunderts setzten sich auch subversive, gegen die Monarchie
gewandte Tendenzen immer mehr durch.?* Neben biblischen und mythologischen
Themen wurden auch zeitgendssische und weiter zuriickliegende Ereignisse behandelt.
Mit dem Aufstieg absolutistischer Herrscher wurde der Wunsch nach prifigurierten
Herrscherfiguren in der Ausstattungskunst eminent. Ludwig der XIV lief} sich zum Bei-
spiel als Alexander der Grof3e darstellen. Vor allem die romische Geschichte eignete
sich gut, aktuelle politische Situationen »versteckt« aufzuzeigen.*s In Deutschland be-
gann der Einfluss der Historienmalerei ab dem Wiener Kongress zu wachsen. Vor allem
unter Konig Ludwig I. von Bayern und seinem Nachfolger Maximilian II. wurde eine ge-
zielte Kulturpolitik betrieben, die die nationale Identitdt und die Verbindung zur Mon-

archie stirken sollte.?9°
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In der frithen Neuzeit spielte der Aspekt der historischen Treue noch kaum eine Rolle.
Erst ungefihr ab den 1830er Jahren geriet die Geschichtsmalerei in einen inneren Kon-
flikt. Dem Anspruch der dlteren Geschichtsmalerei, einzelne historische Ereignisse
nur im Kontext einer {ibergeordneten gesamthistorischen Idee darzustellen, stand

die neue Forderung der historisch korrekten Darstellungen gegeniiber.?” Geschichts-
malerei sollte nicht mehr nur fiir das gebildete Publikum zugénglich sein, sondern fiir
die Staatsgeschichte relevante Themen einem grofien Publikum niher bringen. Unter
der Pramisse der historischen Authentizitéit ergaben sich natiirlich fiir die Kiinstler
grofRere Schwierigkeiten bei der Bearbeitung des Bildthemas. Es mussten historische
Nachforschungen angestellt werden, Kostiimstudien hinzugezogen und schlussendlich
des ofteren Historiker zu Rate gezogen werden. Der Kiinstler selbst wurde nicht selten
durch diese Vorgaben in seinem kiinstlerischen Schaffen eingeengt und auch die Kritik
am fertigen Kunstwerk stand des 6fteren mehr im Zeichen der historischen Detail-
genauigkeit als der kiinstlerischen Ausfiithrung.>*® Piloty beispielsweise loste diese Pro-
blematik fiir sich, indem er das — meist tragische — Schicksal einer einzelnen Person im
Lauf der Geschichte darstellte. Seine Bilder sind nur insoweit historisch korrekt, als die
Quellen leicht zugidnglich waren und er das Wissen dariiber bei seinem Publikum vor-

aussetzen konnte.?

In Osterreich begannen sich nach der franzosischen Revolution zwei Stilrichtungen
herauszubilden: Ein iiberzeitlicher Klassizismus und ein riickwérts gewandter Friih-
historismus. Die gesamte Geschichtsmalerei befand sich in einer Art Defensive, die
wohl auch auf die Situation der Geschichtsforschung im Osterreich des beginnenden
19. Jahrhunderts zuriickzufiihren ist. Die Behandlung historischer Stoffe war sowohl
in der bildenden Kunst als auch in literarischer Form durchaus heikel, da nur vom
Kaiserhaus abgesegnete Inhalte zugelassen wurden.>°° Mit der Ausstattung der Alt-
lerchenfelder Kirche 1848, an deren Freskierung unter anderem Leopold Kupelwieser
und Carl von Blaas beteiligt waren, erfuhr die Wiener Historienmalerei einen
gewaltigen Aufschwung. Kupelwieser war als Hauptvertreter der historischen Malerei
ab 1850 als Professor an der Wiener Akademie tdtig. Er blieb konservativ eingestellt
und begegnete den Idealen der Revolution skeptisch.>*' Nach dem Tod Kupelwiesers
1862 folgte ihm Carl Rahl als Professor fiir Malerei an der Akademie nach. Er hatte
schon 1850 nach einer kurzen Anstellung an der Akademie eine Privatschule ge-
griindet, zu deren beriihmtesten Schiilern Eduard Bitterlich, August Eisenmenger

und Christian Griepenkerl zdhlten. Pecht dufert sich in seinem Buch tiber die Welt-
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ausstellung verwundert: »Von der nicht unbedeutenden Rahl’schen Schule ist auffallen-

der Weise nicht Erhebliches vorhanden, .. «

Nach dem Tod Rahls 1865 entstand eine Liicke in der Wiener Geschichtsmalerei, denn
kein ansdssiger Maler konnte ihn kiinstlerisch ersetzen. Da die Historienmalerei nach
wie vor eine grofie Bedeutung als Trédgerin der Staatsinteressen innehatte und dem-
entsprechend zur Erziehung des Volkes beitragen sollte3°?, wurde Hans Makart auf
kaiserliche Initiative hin aus Miinchen nach Wien berufen. Die Zeit der Wiener Welt-
ausstellung stand ganz im Zeichen dieser aufiergewohnlichen Kiinstlerpersonlichkeit.
Speziell fiir die Historienmalerei ist der Gegensatz zu dem im Weltausstellungsjahr an
die Wiener Akademie berufenen deutschen Anselm Feuerbach bedeutend. Dieser war
auf der Weltausstellung nur mit einem Bild vertreten, welches sich allerdings in der
deutschen Abteilung befand. Auf Hans Makart und Anselm Feuerbach wird im Kapitel 9

niher eingegangen.

Auffallend ist die Positionierung des Frieses Rahls iiber einem Portrait Kaiser

Franz Josephs von Heinrich von Angeli (Abb. 9), wodurch Kénig Otto I. direkt tiber
dem osterreichischen Kaiser zu sehen ist. Otto I. war ein Cousin der dsterreichischen
Kaiserin Elisabeth - ihr gemeinsamer Grofivater war Maximilian I., der erste Konig
von Bayern. Durch diese Hingung wird die familidre Beziehung zwischen den
Habsburgern und Wittelsbachern durch die Heirat Franz Josephs mit Elisabeth in
Bayern betont.

Als den zweiten grofien Historienmaler einer wiewohl schon abgeschlossenen Epoche
nennt Liitzow neben Carl Rahl auch Joseph Ritter von Fiihrich. Fiihrich3* wurde 1800
in Bohmen geboren und studierte anfangs in Prag. Erst 1834, nach zahlreichen Reisen,
kam er nach Wien, wo er 1840 Professor fiir Historienmalerei an der Wiener Akademie
wurde.’*4 Sein bedeutendstes Werk ist die Freskierung der Altlerchenfelder Kirche, die
er von 1854 bis 1861 ausfiihrte. Laut Pecht beherrschten vor allem zwei Kartons, welche
fiir ebendiese Fresken bestimmt waren, die Osterreichische Ausstellung. Sie zeigten
das jiingste Gericht und den Sturz der Verdammten.3°s Als Teil einer der bedeutendsten
Bau-und Ausstattungsaufgaben in Wien vor dem Bau der Ringstrafie haben sie zwar
einerseits eine wichtige Rolle im Wiener Kunstgeschehen, allerdings entsprachen

sie um mehrere Jahre nicht der Forderung nach zeitgendssischer Malerei der letzten
10 Jahre. Auch die zwei ausgestellten Olbilder, welche als nicht an die Kartons heran-

reichend beschrieben werden, waren laut Pecht schon zwischen 20 und 30 Jahre zu-
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vor gemalt worden.>** Es handelt sich um »Gang Marias iiber das Gebirge«3°’ (Abb. 53)
aus dem Jahr 1841 und » Christus und die Jiinger«3°® (Abb. 54) aus dem Jahr 1839, die sich
heute beide im Besitz des Belvederes befinden. Beide Gemilde sind auf den Fotografien

der Ausstellungsrdume nicht abgebildet.

Auch einer der heute wichtigsten Namen zur 6sterreichischen Historienmalerei des

19. Jahrhunderts — Anton Romako - findet sich im Katalog der Kunsthalle. Er stellte ein
einziges Bild aus, und zwar das »Médchen aus Albano« Bei dem Bild kénnte es sich

um das »Italienische Fischerkind« (Abb. 55)>°° handeln, eine genaue Zuordnung ist aber
nicht moglich, da das Gemilde weder auf einem Foto abgebildet ist, noch in den Berich-
ten zur Ausstellung erwdhnt wird. Romakos Bedeutung wurde erst einige Jahre nach
seinem Tod erkannt und gewiirdigt und so ist seine verschwindende Erscheinung auf

der Weltausstellung auch als nicht tiberraschend anzusehen.

Am linken und rechten Bildrand der Fotografie (Abb. 9) finden sich zwei Gemilde
Friedrich von Amerlings’. Der Maler hatte zur Zeit der Weltausstellung seinen kiinst-
lerischen Zenit bereits tiberschritten. Kurz nach der Jahrhundertwende geboren, war
die Zeit seiner hochsten Schaffenskraft in den 1820er bis 1840er Jahren. Amerling
widmete sich nach seiner Ausbildung als Historienmaler an der Wiener Akademie von
Anfang an dem Portrait. Auch das Genrebild ist in seinem Oeuvre vertreten, wobei sich
gerade bei Amerling die Grenzen zwischen diesen beiden Bildgattungen aufweichen.’"
Mit dem Portrait »Kaiser Franz I. von Osterreich im Osterreichischen Kaiserornat« aus
dem Jahr 1832 stieg Amerling zu einem der gefragtesten Portraitisten in der Kaiserstadt
auf. In den nichsten Jahren folgten zahlreiche Bildnisse der oberen Gesellschafts-
schicht, die vorwiegend den fiir die Zeit des Biedermeier bekannten Zug zum Privaten
tragen. Die auf der Weltausstellung gezeigten Gemailde diirften alle in den bzw. nach
den 1860er Jahren entstanden sein. In dieser Zeit war der Geschmack des Biedermeiers
von den dsthetischen Forderungen des Historismus abgeldst. Eine neue Generation
von Portrdtmalern, namentlich Hans Canon und Hans Makart, hatte Amerling bereits

abgelost.

Am linken Bildrand der Fotographie sieht man die »Ophelia«3* (Abb. 56) aus dem

Jahr 1873, die sich heute in unbekanntem Besitz befindet. Rechts ist ein 10 Jahre vor-
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her entstandenes Bild, » Erzherzog Leopold als Kreuzritter«33 (Abb. 57) aus dem Jahr
1863, welches sich heute im Besitz des Belvederes in Wien befindet, zu sehen. Die Be-
deutung Amerlings als Wiener Maler wird durch die Platzierung seiner Bilder an dieser
»wichtigen« Wand zum Ausdruck gebracht. In den Berichten zur Ausstellung kommt
sein Name jedoch nicht vor, was wohl mit der abnehmenden Qualitét seiner Bilder in

seinen spiteren Lebensjahren erkliart werden kann.

Auf dem Foto der riickwirtigen Wand des Saales (Abb. 10) sieht man ein weiteres Ge-
milde Amerlings, und zwar die ebenfalls 1873 entstandene » Luise Nowak als Lauten-
spielerin«3“ (Abb. 58), die sich heute auch in unbekanntem Besitz befindet. In diesem
Gemailde wird der Versuch deutlich, die kontemplativen Szenen der 1830er Jahre wieder
auferstehen zu lassen. Es zeigt sehr schon die changierende Grenze zwischen Portrait

und Genrebild in Amerlings Malerei.

Auf der selben Wand iiber der Tiir befand sich eine der Skizzen fiir die Fresken im
Wiener Arsenal von Carl von Blaas?'s, weitere fiinf Gemélde hingen an der gegeniiber-
liegenden Wand. Ein Unterkapitel zur Historienmalerei bildete die Schlachtenmalerei
auf der Weltausstellung. Drei wichtige Namen sind hier zu nennen: Carl von Blaas,
Sigmund I'’Allemand und Wilhelm Emelé. Liitzow fasst diese Untergruppe treffend
zusammen: »Alte Siege Osterreichs sind fiir den Kaiser, den Erzherzog Albrecht

oder fiir Personlichkeiten der hohen Aristokratie von Sigmund I'’Allemand und von

Wilhelm Emelé [...] gemalt worden.«3'®

Carl von Blaas stellte insgesamt sechs Skizzen zu seinen Fresken in der Ruhmeshalle
des Arsenals aus. Der Maler war zwar in Tirol geboren, verbrachte aber einen gro-

f3en Teil seines Lebens in Italien, wo auch sein Sohn Eugen geboren wurde, der eben-
falls Bilder auf der Weltausstellung zeigte. Den grofiten Teil seiner kiinstlerischen Bil-
dung erhielt er in Venedig und Rom. Dort war er auch in engem Kontakt mit dem Kreis
der Nazarener gekommen. Im Jahr 1851 wurde er schliefdlich an die Wiener Akademie
berufen und stieg in Folge durch zahlreiche Auftriage der Erzherzogin Sophie zu ei-
nem der gefragtesten Modemaler in Wien auf. Nach dem Tod Rahls 1866 iibernahm

er dessen Position an der Akademie. Unter anderem war er an der Ausstattung der
Altlerchenfelder Kirche beteiligt. Den Auftrag der Freskierung des Arsenals erhielt er
auf Grund der Empfehlung Erzherzog Maximilians. Die Arbeit an den Fresken beschéf-

tige ihn von 1858 bis 1872.37 Urspriinglich war Carl Rahl fiir diesen Auftrag vorgesehen.

313 Erzherzog Leopold als Kreuzritter, Friedrich von Amerling, 1863, Ol auf Leinwand, 159 x 107 cm
(digital Belvedere).

314 Luise Nowak als Lautenspielerin, Friedrich von Amerling, 1873 (Grabner 2003, 37).

315 Carlvon Blaas (* 1815 Nauders; t 1894 Wien).

316 Liitzow 1875, 365.

317 Wassibauer 2005.



Seine Entwiirfe sagten jedoch dem Kaiser nicht zu, der keine Allegorien und Symbole,
sondern »...die Darstellung fiir sein Waffenmuseum auf die dsterreichische Geschichte
beschranken und nur tatsdchlich Geschehenes, unter besonderer Hervorhebung der
Osterreichischen Armee«3® wollte. Insgesamt handelte es sich um 45 Freskogemalde,
die, angefangen bei der Erstiirmung von Melk unter Markgraf Leopold I. von Baben-
berg bis zu Ereignissen der jiingsten Vergangenheit wie der Erstiirmung des Monte Be-
rico bei Vicenza 1848, die Geschichte des dsterreichischen Heeres zeigen. Im Jahr 1877
wurde Blaas vom Kaiser in den Ritterstand erhoben. Das Bild iiber der Tiir zeigt eine
Szene aus der Schlacht bei Turin 1706 (Abb. 59) 3 Die in der Ausstellung gezeigten Bil-
der stellen allesamt Szenen aus mehreren Schlachten des 18. und 19. Jahrhunderts dar.
Siewurden von der zeitgendssischen Kritik, wohl vor allem aufgrund der schlechten
Positionierung, allenfalls kurz erwidhnt. Pecht schreibt: »Blaas, der Vater, hat auch eine
Anzahl der Farbskizzen zu seinen im Arsenal ausgefiihrten Fresken ausgestellt, die
man aber so hoch hing, daff man eigentlich nur ihre {ibrigens meist am besten gerathe-
nen Silhouetten sieht.«3>° Aller Wahrscheinlichkeit nach konnte man also in diesem
Saal die Entwiirfe fiir historische Fresken von Carl Rahl und Carl von Blaas direkt ver-

gleichen.

Siegmund I'’Allemand3*' stellte mehrere Schlachtenbilder aus kaiserlichem Besitz aus.
Erwar 1840 in Wien geboren worden und studierte an der Wiener Akademie unter
Ruben, wobei Carl von Blaas als sein eigentlicher Lehrer zu bezeichnen ist. L’Allemand
erlebte den Deutsch-Dénischen Krieg 1864 und den italienischen Unabhéngigkeits-
krieg 1866 als Augenzeuge mit. Neben Themen aus dem 18. und frithen 19. Jahrhun-
dert schildert er auch die Schlacht bei Custozza 1866 (Abb. 60), eine Szene aus dem ita-
lienischen Unabhingigkeitskrieg.3>> Das Bild befand sich in der Kunsthalle, ist aber
auf keiner Fotographie eindeutig auszumachen. Pecht weist in seiner Kritik zu den
Gemalden I’Allemands auf ein grundsidtzliches Problem der Schlachtenmalerei im fort-
geschrittenen 19. Jahrhundert hin. »Aber etwas Uberwiltigendes, Packendes haben sie
sowenig als die meisten anderen modernen Schlachtenbilder. Es fehlt diesem Realis-
mus an allem Pathos, alles Leidenschaft, ja am blof3en Feuer, dafy ihm einen gréfleren

Styl geben konnte.«3%

Auch Wilhelm Emelé3** war als Kriegsmaler bei mehreren Schauplitzen vor Ort.

Er erlebte unter anderem den deutsch-franzosischen Krieg als Augenzeuge. Er war

318 Kat. Ausst. Wien 1996, 35.

319 Die Schlacht bei Turin, Carl von Blaas, 1864, Ol auf Leinwand, 133 x 260 cm (Adolph 1991).
320 Pecht 1873, 83.

321 Siegmund L’Allemand (* 1840 Wien; t 1910 ebenda).

322 Schrey 1986, 311.

323 Pecht 1873, 83.

324 Wilhelm Emelé, (*1830 Buchen (Odenwald); t 1905 Freiburg im Breisgau).

75



76

in Deutschland geboren worden, studierte ab 1851 an der Miinchner Akademie und
hielt sich ab den 1860er Jahren in Wien auf. Seine Bilder zeugen von seiner militéri-
schen Bildung.’*s Auf den Fotografien der Weltausstellungsraumlichenkeiten sind
leider keine Bilder dieser beiden Maler eindeutig zu identifizieren. Das Damenportrait
(Abb.10) auf der linken Seite des Bildes von Blaas Schlacht bei Turin, welches promi-
nent in der Mitte der linken Wandhilfte hdangt und von Bildern symmetrisch umrahmt
wird, kann mit grofer Wahrscheinlichkeit Jan Matejko zugeschrieben werden. Neben
seinen Historienbildern, die im vorigen Kapitel ausfiihrlich besprochen wurden, wurde
er auf der Weltausstellung auch fiir seine ausgestellten Portraits von den Berichterstat-
tern gelobt.’* Er selbst sah das Portrait als zweitrangiges Genre an und bewertete seine
Historienbilder als weitaus wichtiger in seinem Werk. Trotzdem nahm er Auftrige

der Aristokratie an. Bis zu den 1870er Jahren handelte es sich vor allem um kleinere
Portraits, die auch auf der Weltausstellung zu finden sind, in seinen letzten Lebens-

jahren fertigte er immer mehr grof3formatige Reprasentationsportraits an.3*

An der rechten Wandhilfte (Abb. 10) in der obersten Reihe sieht man das Bild

»Luise Novak als Lautenspielerin« von Amerling, auf welches oben schon hingewiesen
wurde. Unter diesem Gemailde in der ersten Bildreihe befand sich das Bild » Die ereilten
Fliichtlinge«3*® (Abb. 61) von Eduard Kurzbauer3®. Er arbeitete als Lithograph, bevor er
in die Wiener Akademie aufgenommen wurde. Im Jahr 1867 ging er jedoch schon nach
Miinchen, wo er in die Schule von Piloty aufgenommen wurde. Neben dem sterreichi-
schen Maler Franz Defregger, der allerdings zum Zeitpunkt der Weltausstellung schon
in Deutschland lebte und dementsprechend in der deutschen Abteilung ausstellte, galt
er als einer der wichtigster Maler von Sittenbildern. Seinen Bildern ist die Perspektive
des Stddters, der das Landvolk zeigt, eigen. In Miinchen war Kurzbauer unter anderem
mit Defregger und Makart befreundet. Im Jahr 1870 entstand das auf der Weltaus-
stellung gezeigte Bild der ereilten Fliichtlinge, das bald in ganz Deutschland bekannt
war und vom Wiener Belvedere angekauft wurde. Fiir eine Erstlingsarbeit war dies
sehr ungewohnlich.3° Bayer schreibt {iber das Bild: »... das ist so ganz ein mit liebens-
wiirdiger Laune und schalkhafter Beobachtung vorgetragenes Geschichtchen im aller-
besten Sinne des Miinchner Genres.«33' Dargestellt ist ein junges Parchen, das wohl auf
der Flucht vor der Familie von der Mutter des Mddchens in einem Gasthof iiberrascht
wird. Das Bild befindet sich auch heute noch im Besitz des Belvederes in Wien. Es ist

das einzige Werk Kurzbauers, welches auf der Weltausstellung gezeigt wurde.

325 Holland 1989, 499.

326 Liitzow 1875, 370.

327 Kat. Ausst. Niirnberg 1982, 16.

328 Die ereilten Fliichtlinge, Eduard Kurzbauer, 1870, Ol auf Leinwand, 101 x 143 cm (Hiilmbauer 1993, 278).
329 Eduard Kurzbauer (* 1840 Lemberg; t 1879 Miinchen).

330 Pecht1883.

331 Bayer/Langl 1874, 8.



Am oberen Ende der gegeniiberliegenden Wand (Abb. 11) hingen die erwidhnten
Schlachtenbilder von Blaas. Es handelt sich hier unter anderem um: » Die Schlacht bei
Piacenza 1746« (Abb. 62) 53, » Die Schlacht bei Caldiero 1805« (Abb. 63)53 und » Der Uber-
fall bei Hochkirch 1758«334 (Abb. 64).

Auf der linken Wandhailfte in der untersten Bildreihe ist mittig ein Bild Otto

von Thorens?* zu sehen. Er wird in den Berichten als herausragendsten Tiermaler her-
vorgehoben. Pecht schreibt: »Ich bin dadurch nun zu den Thier- und Landschafts-
malern gekommen, unter denen O. v. Thoren einen so hervorragenden Platz einnimmt.
[...] Seine Kuh, die im schneebedeckten Wald sich ohnméchtig eines Wolfes zu erwehren
sucht, ist, [...] eine diister wirkungsvoll gestimmte treffliche Leistung.«3* Pecht be-
schreibt hier eben jenes Bild, welches im Katalog unter dem Titel »Kiihe von Wolfen an-
gefallen« (Abb. 65)%%7 gefiihrt wird. Das Gemilde entstand vor 1872 und befindet sich
heute im Besitz des Belvedere in Wien. Thoren wandte sich erst ab 1857, nach einer
Laufbahn als Offizier der Malerei zu. Wie Pettenkofen entdeckte er das Stadtchen
Szolnok als einen Ort der Inspiration fiir sich. Ab den 1870er Jahren lebte er dauerhaft
in Paris. Durch den westlichen Einfluss ist in seiner Malerei eine fast impressionisti-
sche Nuancierung festzustellen.?*® Neben Thoren stellten zahlreiche Maler ihre Tier-
bilder, vor allem zahlreiche Motive mit Kithen, auf der Weltausstellung aus. Es ist daher

sehr schwierig, einzelne Gemalde zu identifizieren.

8.2.3. Der dritte Saal

Der dritte und letzte Saal der dsterreichischen Abteilung schloss direkt an den Saal der
ungarischen Abteilung an. Das Foto einer Wand (Abb. 12) mit mehreren bedeutenden
Bildern des Vaters und des Sohnes Blaas, Eugen Felix und Joseph Matthias Trenkwald

ist vermutlich jenem Saal zuzuordnen.

In der linken Ecke der Wand in der obersten Reihe befand sich ein weiteres Bild von
Carlvon Blaas. Neben der oben besprochenen Schlachtenskizzen fiir die Fresken des
Wiener Arsenals stellte Blaas auch zwei weitere Historiengemaélde aus. Bei dem auf dem
Foto abgebildeten Gemailde handelt es sich aller Wahrscheinlichkeit nach um das Bild
»Centaur entfithrt Nymphe« Das zweite Bild, »Die Sirenen«3* (Abb. 66) findet sich auf

keinem Foto. Es handelt sich um eine Szene aus Homers Odyssee, die knapp nach der

332 Die Schlacht bei Piacenza 1746, Carl von Blaas, 1867, Ol auf Leinwand, 87 x 174 cm (Adolph 1991).

333 Schlacht bei Caldiero 1805, Carl von Blaas, 1870, Ol auf Leinwand, 87 x 174 cm (Adolph 1991).

334 Der Uberfall bei Hochkirch, Carl von Blaas, 1866, Ol auf Leinwand, 87 x 174 cm (Adolph 1991).

335 Karl Kasimir Otto Ritter von Thoren (* 1828 Wien; 1 1889 Paris).

336 Pecht 1873, 86.

337 Eine Kuhwird von Wolfen angefallen, Otto von Thoren, 1872, Ol Leinwand, 69,5 x 106 cm (Wéhrer 2000, 164).
338 Grimschitz 19673, 27.

339 Odysseus begegnet den Sirenen, Carl von Blaas, 1872, Ol auf Leinwand, 113,5 x 155 cm (Wild 1985, Abb. 45).
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Fertigstellung der Arsenalfresken entstanden sein diirfte. Das Bild ist als Beginn des

Spatwerks von Blaas anzusehen.34°

Direkt unter jenem Gemailde befand sich ein Bild von Eugen Blaas34', dem Sohn des
Malers. Eugen wurde 18473 in der Ndhe von Rom geboren und verbrachte seine Jugend
in Italien, vornehmlich in Rom oder Venedig. Sein Vater erkannte friith sein malerisches
Talent und forderte seinen Sohn in dieser Hinsicht. Als er mit den Fresken des Arsen-
als beschiftigt war, lief3 er sich von Eugen helfen. Dieser erhielt den grofiten Teil sei-
ner malerischen Bildung in Venedig und blieb auch fast sein ganzes Leben in Italien.3+>
Charakteristisch fiir sein Oeuvre sind Genredarstellungen des italienischen Lebens.
Die ersten bekannten Werke befassen sich noch mit lindlichen Szenen, ab den frithen
1870er Jahren herrschen Darstellungen der prachtigen Kostiime der Grofibiirger und
Patrizier vor. Ein solches Motiv ist in dem ausgestellten Bild zu sehen. Im Katalog ist
es als »Fest in Murano« (Abb. 67) bezeichnet und befand sich damals im Besitz des
Belvederes. Es handelt sich um eine Begriiflungsszene auf den Treppen eines Palast-
baues. Auffallend ist die dargestellte Kostiimpracht, doch ist es fiir Bayer »... nicht ein
Stiick Volksexistenz, sondern nur die gefillige malerische Erscheinung, die er daim
Bilde festhilt.«343 Eugen Blaas stellte noch vier weitere Gemilde aus, die aber nicht ein-

deutig identifiziert werden konnen.

Ein weiterer Kiinstler, der unter anderem Szenen des italienischen Volkslebens dar-
stellte, war Alois Schonn344. Der in Wien geborene und an der Wiener Akademie ge-
bildete Maler unternahm Zeit seines Lebens ausgedehnte Studienreisen nach Paris,
Agypten, Polen, Italien usw.3* Im Jahr 1861 wurde er Griindungsmitglied der Genossen-
schaft bildender Kiinstler Wiens und 1877 Professor an der Wiener Akademie. Auf der
Weltausstellung sind Motive aus mehreren von ihm bereisten Lindern zu finden. Das
am meisten gelobte unter ihnen ist der »Génsemarkt in Krakau«34 (Abb. 68), das sich
heute im Belvedere befindet. Weiters befanden sich mehrere Motive aus Italien, vor
allem aus dem Ort Chioggia, der ihn besonders fesselte, auf der Weltausstellung. Leider
ist keines der Bilder auf einer Fotografie abgebildet. Anldsslich seiner Verdienste um

die Weltausstellung erhielt er 1873 den Kaiser-Franz-Joseph-Orden.3#

340 Kat. Ausst. Wien 1985, 45.

341 Eugenvon Blaas (* 1843 Albano Laziale, Italien; t 1932).

342 Wassibauer 2005, 9-14.

343 Bayer/Langl 1874, 5.

344 Alois Schonn (* 1826 Wien; t 1897 Krumpendorf am Worther See, Kirnten).

345 Pollak 1908.

346 Markt in Krakau, Alois Schénn, 1869, Ol auf Holz, 55,5 x 44,5 cm (Wdhrer 2000, 60).
347 Wohrer 2000, 59.



Auchvon den ausgestellten Bildern Friedrich Friedldnders3+® ist keines auf den Foto-
grafien abgebildet. Er studierte an der Wiener Akademie und arbeitete anschlieflend
im Atelier Waldmiillers. Nach Aufenthalten in Italien, Paris und Diisseldorf lief er
sich 1856 in Wien nieder und wurde zu einem der Hauptbegriinder der Genossenschaft
bildender Kiinstler Wiens. Im Jahr 1889 wurde er in den Adelsstand erhoben. Seine
kiinstlerischen Anfénge liegen im Bereich der Historienmalerei, mit der Zeit wandte er
sich aber immer mehr dem Genre zu. Nach dem Krieg von 1866 griff er das Thema der
Schilderung des Lebens von Invaliden auf, fiir das er heute bekannt ist.34° Auf der Welt-
ausstellung zeigte er eine ganze Reihe von Bildern, die von Pecht und Liitzow vor allem

fiir den ihnen eigenen Humor gelobt wurden.3s°

Auch die Gemailde des von Pecht als wichtigen Vertreter des historischen Genres ge-
nannte Maler Wilhelm Koller?s' sind auf den Fotografien der Weltausstellung nicht zu
finden. Er studierte an der Wiener Akademie bei Waldmiiller und hielt sich weiters fiir
langere Zeit in Diisseldorf, Paris und Antwerpen auf. Den grofiten Teil seines Oeuvres
bilden historische Kostiimbilder. Koller stellte unter anderem die Bilder »Margarethe,
aus der Kirche kommend« (Abb. 69) und »Kaiser Carl V. Bei Fugger« (Abb. 70) aus,

die leider auf den Fotografien nicht abgebildet sind. Bayer schreibt iiber den histori-
schen Gehalt dieser Bilder: »Wir haben da nicht im historischen Sinne individualisierte
Figuren und Situationen vor uns, sondern nur ein beildufig aufgegriffenes geschichtli-

ches Motiv als sinnliches fesselndes Farbenbild .«352

An der linken Wand ist ein weiteres Historiengemalde zu sehen. Es handelt sich

um das Bild »Leopold des Glorreichen Riickkehr vom Kreuzzug«3s3 (Abb. 71) von

Joseph Matthias Trenkwald*. Gezeigt wird der Babenberger Leopold VI. von Oster-
reich bei der Riickkehr von seinem Kreuzzug im Jahr 1219. Leopold lebte an der Wende
vom 12. zum 13. Jahrhundert und ist in mehrerer Hinsicht fiir Wien und Osterreich
bedeutend. Einerseits verlieh er Wien das Stadtrecht, woraufhin sich die Stadt enorm
ausdehnte, andererseits ist sein Name mit dem Einzug der Gotik in Osterreich eng ver-
kniipft. Das Gemélde wurde 1863 von Kaiser Franz Joseph in Auftrag gegeben. Laut
Bayer ist es »... ein echtes Historienbild der romantischen Gattung, ...«35 Trenkwald war

in Prag geboren, folgte aber 1851 seinem Lehrer Christian Ruben* nach Wien. Im Jahr

348 Friedrich Friedlénder (* 1825 Kohljanowitz in B6hmen; t 1901 Wien).

349 P.1988, 458.

350 Liitzow 1875, 366; Pecht 18773, 84.

351 Wilhelm Koller (* 1829 Wien; f 1884 Briissel).

352 Bayer/Langl 1874, 6.

353 Herzog Leopolds des Glorreichen Einzug in Wien nach dem Kreuzzug von 1219, Josef Matthias von Trenkwald,
1872, Ol auf Leinwand, 188 x 284 cm (Wéhrer 2000, 190).

354 Joseph Matthias Trenkwald (* 1824 Prag; t 1897 Wien).

355 Bayer/Langl 1874, 14.

356 Christoph Christian Ruben (* 1805 Trier; t 1875 Inzersdorf bei Wien) war ab 1841 Direktor der Prager Akademie
und wurde 1852 als Direktor an die Wiener Akademie der bildenden Kiinste berufen.
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1862 erhielt er den Auftrag den Priifungssaal des Akademischen Gymnasiums mit
Fresken auszustatten. Nach einem kurzen Aufenthalt in Prag als Direktor der Prager
Akademie ibernahm Trenkwald 1872 die Spezialschule fiir Historienmalerei an der
Wiener Akademie. Er ist einer der wenigen Prager Maler, die auf der Weltausstellung
auffielen, obwohl auch er nur mit einem Bild vertreten war. Damals wie heute ist das

Bild im Besitz des Wiener Belvederes.

In der rechten Hilfte des Fotographie sieht man ein recht grofiformatiges Bild des
Malers Eugen Felix3¥. Im Katalog ist es als » Bacchantin«3® (Abb. 72) bezeichnet.

Eugen Felix war Schiiler Waldmiillers und hielt sich auch einige Zeit in Paris auf. Ab
1868 wohnte er dauerhaft in Wien, wurde Mitglied der Kiinstlergenossenschaft und
hatte einige Male deren Vorsitz inne. Seine kiinstlerischen Anfinge liegen im Bereich
der Tier- und Genremalerei, durch den Bezug zu Frankreich wandte er sich aber immer
mehr der Darstellung weiblicher Akte zu. Erst ab den 1880er Jahren sind auch Portrait-
darstellungen in seinem Oeuvre zu finden. Bei allen drei Berichten zur Kunstabteilung
der Weltausstellung findet sich der Vorwurf an die franzdsische Malerei, sie sei obszon
und beherrscht von Aktdarstellungen. Bayer schreibt nun iiber Felix’ Bacchantin:
»Dann wiirde die Nuditdtenmalerei, die bereits lange im besten Zuge ist, bei uns immer
mehr um sich greifen, und jene Bacchantin, wie sie Felix nach franzodsischer Manier ins

Griine gebettet, ihre immer zahlreichere nackte Camaraderie finden; ...«3%

Wahrscheinlich gesondert von der Ausstellung der Olbilder wurde eine Reihe von
Aquarellbildern ausgestellt. Es erscheint naheliegend, dass eben jene Bilder nicht in
den grofien Oberlichtsilen, sondern in den Seitenlichtkabinetten ausgestellt wurden.
Demnach finden sich auch keine Abbildungen, da aus der 6sterreichischen Abteilung
der Kunstausstellung nur Fotografien der grofien Sile vorhanden sind. Die wichtigsten
Aquarellisten auf der Weltausstellung waren Ludwig Passini und Jakob und Franz von
Alt. Von ihnen befanden sich zahlreiche Bilder in der Ausstellung, die entweder ver-

kiduflich waren, oder sich in Privatbesitz befanden.

357 Eugen Felix (* 1836 oder 1837 Profinitz (Mahren) als Veith Ehrenstamm; 1906 Wien).
358 Schlafende Bacchantin, Eugen Felix, 1868, Ol auf Leinwand, 127 x 130 cm (Hiilmbauer 1993, 11).
359 Bayer/Langl 1874, 8.



9. Parallelausstellungen in Wien

Der Name der wohl bekanntesten Kiinstlerpersonlichkeit im Wien des ausgehenden

19. Jahrhunderts ist Hans Makart3®. In der vorliegenden Arbeit wurde schon des 6fteren
auf ihn hingewiesen, obwohl sich kein einziges seiner Bilder in der Kunsthalle der
Wiener Weltausstellung befand. Hans Makart wurde 1840 in Salzburg geboren. Nach
einigen Monaten Lehrzeit in der Vorbereitungsschule der Wiener Akademie wurde
Makart in die Malereiklasse von Carl von Piloty in Miinchen aufgenommen. Nach
seiner Teilnahme an der Weltausstellung in Paris und der Ausstellung der »Modernen
Amorette« und der »Pest in Florenz, die einen regelrechten Skandal auslosten, wurde
er europaweit bekannt. Im April 1869 berief ihn Kaiser Franz Joseph I. nach Wien. Es
wurde ihm auf Staatskosten eine Wohnung und ein Atelier in der Gu3hausstrafie zur
Verfiigung gestellt, was einen Hinweis auf die enorme Bedeutung des Kiinstlers gibt.
Derartige staatliche Zuwendungen fiir einzelne Kiinstler sind als iiberaus selten, wenn
nicht einzigartig zu bezeichnen. Im Jahr 1871 wurde Makart Mitglied der Genossen-
schaft bildender Kiinstler und 1879 trat er die Nachfolge Anselm Feuerbachs als Profes-
sor fiir Historienmalerei an der Wiener Akademie an. Im Herbst 1884 starb der in ganz
Wien gefeierte Maler an den Folgen einer Syphiliserkrankung.?* Eine genauere bio-
grafische Darstellung ist hier nicht von Néten, da lediglich die Bedeutung Makarts fiir
die Wiener Weltausstellung veranschaulicht werden soll. Makart befand sich im Welt-
ausstellungsjahr 1873 auf dem Hohepunkt seiner Bekanntheit. Er wurde nicht nur von
Kunstkennern geschitzt, sondern war auch durch die Ausstellung selbst noch unvoll-
endeter Bilder in seinem Atelier der breiten Offentlichkeit bekannt. Wie kein anderer
zur dieser Zeit verstand es Makart, sich nicht nur als Kiinstler, sondern auch als Mensch
— als Malerfiirst — zu inszenieren und so einem noch breiteren Publikum zugénglich zu

sein.

Hans Makart stellte sein Gemailde »Venedig huldigt Caterina Cornaro«3* (Abb. 73) zeit-
gleich mit der Weltausstellung im Wiener Kiinstlerhaus aus. Dargestellt ist die zypri-
otische Konigin Caterina Cornaro (1454-1510). Sie entstammte einer venezianischen
Patrizierfamilie und heiratete den Kénig von Zypern Jakob II. Lusignan. Im Jahr 1472
brach sie nach Zypern auf. Die aktuelle Forschung ist sich uneinig, ob Makart in sei-
nem Bild eben jene Abschiedsszene darstellt, was als wahrscheinlich angenommen
wird. Die andere Moglichkeit wire, dass es sich bei der Szene um die Begriifiung Ca-
terinas bei ihrer Riickkehr nach Venedig 1489 handelt. Schon bald nach ihrer Ankunft

in Zypern verstarben namlich sowohl ihr Gemahl als auch ihr gemeinsamer Sohn und

360 Hans Makart (* 1840 Salzburg; t 1884 Wien).

361 Vgl. Kat. Ausst. Wien 2011, 223-225.

362 Venedig huldigt Caterina Cornaro, Hans Makart, 1872/73, Ol auf Leinwand, 400 x 1060 cm (Kat. Ausst.
Wien 2011, 242).
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Caterina musste nach einigen Jahren instabiler Herrschaft nach Venedig zuriickkehren.
Die Stadt iibernahm in Folge die Herrschaft iiber die Insel.>** Makart schildert in seinem
Gemalde eine groflangelegte Szene, in der die Figur der Caterina Cornaro am rechten
Bildrand nur scheinbar das Zentrum der Aufmerksamkeit bildet. Die Kénigin kann laut
Stephanie Auer als Vorwand gesehen werden, um eine ganze Szenerie priachtig kostii-
mierter Figuren darzustellen. Der gewaltige Eindruck der Szene wird durch die riesigen
Ausmafie des Gemildes mit 400 x 1060 cm unterstiitzt. In der Ausgabe der Allge-
meinen [llustrierten Weltausstellungszeitung vom 15.05.1873 heifit es iiber das Bild:
»Catarina Cornaro bedeutet einen bedeutsamen Markstein in der modernen Kunst-
geschichte. Seit der goldenen Glanz-Epoche italienischer Kunst ist an prunkvoller,
decorativer Malerei nichts herrlicheres geleistet worden. [...] Es ist eine Welt des
Gliickes und des Glanzes, die der Kiinstler da gemalt, sonniger und herrlicher wird

sich nicht leicht Jemand diese Welt vorstellen konnen.«3*4 Im Gegensatz zu seinen
fritheren Bildern, die zum Teil sehr heftige Kritikerstimmen hervorriefen, wurde die
Caterina Cornaro begeistert als grofies Sensationsbild gefeiert, wie diese tiberschwing-
liche Kritik zeigt.

In welcher Beziehung stand nun die Ausstellung dieses Bildes zu der Weltausstellung?
Zur Beantwortung dieser Frage muss sowohl die Entstehung des Bildes als auch des-
sen Rezeption genauer untersucht werden. Das Gemélde war im Friihjahr 1872 von den
Kunsthindlern Miethke und Wawra bei Makart fiir 30.000 Gulden in Auftrag gege-
ben worden.>*s Ob die Wahl des Themas auf die Kunsthindler oder auf den Kiinstler
selbst zuriickgeht, kann heute nicht mehr eindeutig nachvollzogen werden. Auer du-
f3ert jedoch die Theorie, dass die Wahl eines historischen Themas im Hinblick auf die
auf der Weltausstellung gezeigten Historienbilder, insbesondere von Piloty, von den
Kunsthéndlern sehr bewusst getroffen wurde.’*® Miethke und Wawra schlossen im Juli
1872 einen Mietvertrag mit der Genossenschaft bildender Kiinstler Wiens ab, der be-
sagt, dass ihnen fiir die Zeit der Weltausstellung die Ausstellungsrdumlichkeiten des
Kiinstlerhauses fiir ihre Prasentation von Makarts Bild zur Verfiigung standen.’*

Wie im Kapitel 7. 1. erwdhnt, war es der Genossenschaft untersagt, parallel zur Welt-
ausstellung eine eigene Ausstellung abzuhalten, um eine mogliche Konkurrenzveran-
staltung zu verhindern. Die Genossenschaft kompensierte den dadurch entstandenen
Verlust an Einnahmen, indem sie das Kiinstlerhaus fiir 38.000 Gulden vermieteten.3*
Schon in diesem Mietvertrag wird das Gemilde Makarts erwdhnt: »Die Herren Miether

sind verpflichtet das [...] Bild Makarts »Katharina Cornaro« vom ersten Mai 1873 bis
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zum Schlusse der Wiener Weltausstellung in den gemietheten Lokalitdten auszustellen
und diirfen daher im Falle der Verdufierung dieses Bilder dasselbe dem Erwerber nicht
vor Schluss der Weltausstellung ausfolgern.«3* Es wurde also explizit vertraglich fest-
gesetzt, dass das Bild die ganze Zeit der Weltausstellung im Kiinstlerhaus zu sehen sein

sollte.

Auch Hans Makart selbst stand in enger Beziehung mit der Organisation der Kunsthalle
auf der Weltausstellung. Als Mitglied der Genossenschaft bildender Kiinstler, welche
die ganze Organisation der Ausstellung innehatte, nahm er an zahlreichen Sitzungen
teil, wie aus den dazugehorigen Protokollen hervorgeht. Auch war er unter anderen
gemeinsam mit Angeli, Schonn, Felix, Jettel Teil des Weltausstellungskomitees, das die
Genossenschaft in allen wichtigen Angelegenheiten vertreten sollte.’”> Makart war also
durchaus in die Organisation der Ausstellung involviert. Wie sehr er sich bei der Gestal-
tung einbrachte, geht aus den Quellen nicht hervor. Seine hdufige Anwesenheit bei den
Sitzungen ldsst aber auf eine Anteilnahme an beziehungsweise Kenntnis des Unter-

nehmens schliefen.

Die Entscheidung zu einer separaten Ausstellung der Caterina Cornaro ist wohl auf die
angestrebte Wirkung dieses Bildes zuriickzufiihren. An dieser Stelle ist es notig, einen
Blick auf die Ausstellung des Bildes im Kiinstlerhaus zu werfen, fiir deren Arrangement
der Kiinstler selbst die Verantwortung trug. Anselm Feuerbach, ein erbitterter Gegner
Makarts, beschreibt den Eindruck des Gemaildes folgendermafien: »Schon unten am
Portal die Marmortreppe herauf sieht man das Leuchten der Farben. Der Zuschauer-
raum ist durch ein schwarzes Tuch ganz dunkel, so daf das Oberlicht haarscharf das
Bild beleuchtet und selbst, wenn es mittelméfig gemalt wire, eine magische Wirkung
erzeugt.«3"" Aller Wahrscheinlichkeit nach ist diese Erkldrung so zu verstehen, dass
nicht der gesamte Saal, sondern nur das Oberlicht mit einem Tuch bedeckt war, um das
Gemalde gezielt zu beleuchten. Hier ist einer modernen Beleuchtung mit Spots vorge-
griffen.’” Bedenkt man die Ausstellungsverhiltnisse auf der Weltausstellung mit dem
moglichst gleichmaifiigen Licht und den iibervoll behangenen Winden, so erscheint der
Entschluss einer Einzelausstellung im Hinblick auf die Wirkung des Gemaildes durch-
aus nachvollziehbar. Am Rande sei erwihnt, dass das Bild im Zentralsaal der Kunst-
halle mit seiner Lange von {iber 10 m gar keinen Platz gehabt hitte. Pilotys Bild der
Thusnelda nimmt mit seiner Lange von ca. 7 m die gesamte Breite zwischen den bei-
den Tiiren ein (Abb. 2). Eine grofiere Wand stand zumindest im Zentralsaal nicht zur

Verfiigung.

369 Mietvertrag 1872.

370 Liste der Mitglieder fiir das Comité der Weltausstellung.
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Makart stellte sich mit der Art der Présentation seines Sensationsbildes in eine lange
Tradition von vergleichbaren Ausstellungen. Schon im England des spéten 18. Jahr-
hunderts finden sich Einzelausstellungen von Gemailden, die abseits von tiberfiillten
Kunstausstellungen ein breiteres Publikum ansprechen sollten. Ab der Mitte des

19. Jahrhunderts entdeckten auch Kunsthéndler das Potenzial kommerziell angeleg-
ter Ausstellungen. Die Bilder wurden dabei oft an mehreren verschiedenen Orten ge-
zeigt, bis ein addquater Kdufer gefunden wurde, oder bis die Einnahmen nicht mehr
lohnenswert waren. Das Bild der Caterina Cornaro ist hierfiir ein sehr treffendes Bei-
spiel. Wihrend seiner Ausstellung machten Miethke und Wawra mehr Umsatz als

alle Kunstpavillons auf der Weltausstellung gemeinsam. Neben den Einnahmen aus
dem Verkauf von Eintrittskarten lagen die hohen Gewinne auch an dem Verkauf von
Reproduktionen. Diese Kommerzialisierung ist ebenfalls als typisch fiir die Ausstel-
lung von Sensationsbildern anzusehen.’”> Nach der Weltausstellung war das Bild un-
ter anderem in Diisseldorf, London und auf der Weltausstellung in Philadelphia zu se-
hen gewesen. Im Jahr 1877 wurde es schliefflich fiir 50.000 Mark von der Nationalgale-
rie in Berlin angekauft, wo es bis 1933 ausgestellt war. Zum Anlass des 100 jéhrigen Ge-
burtstages Makarts kam das Bild zuriick nach Osterreich, wo es bei einer Gedichtnis-
ausstellung in Salzburg zu sehen war. Adolf Hitler kaufte schliefllich das Bild fiir sein
Fiihrermuseum in Linz an. Im Jahr 1963 wurde das Gemilde schliefilich der Republik
Osterreich iibergeben und der Belvederegalerie anvertraut. Es wurde im Rahmen einer

groflen Makartausstellung 2011 im unteren Belvedere ausgestellt.3

Ein weiteres Indiz fiir die enge Verkniipfung zwischen der Separatausstelluung im
Kiinstlerhaus und der Weltausstellung ist in den drei wichtigsten Berichten zu der
Kunsthallenschau zu finden. Alle drei Berichte von Liitzow, Pecht und Bayer rdumen
der Besprechung der Caterina Cornaro einen prominenten Platz ein. Liitzow recht-
fertigt dies folgendermafien: »Die Gesamtwirkung der sterreichischen Aus-

stellung biisste viel dadurch ein, dass Hans Makarts letztes grofies Bild, Venedig der
Katharina Cornaro huldigend, nicht in ihren Silen zu sehen war. Da dies Werk aber
gewissermafien nur durch Zufall hier fehlte und gleichzeitig in Wien an anderem Orte
ausgestellt war, muss es jedenfalls mit in Betracht gezogen werden.«35 Auf welche Art
von Zufall Liitzow hier anspielt kann leider heute nicht mehr nachvollzogen werden.
Jedenfalls diirfte fiir ihn die Ausstellung von Makarts Gemalde als Teil des Welt-
ausstellungsprogrammes, wenn auch nicht im Prater, zu sehen gewesen sein. Auch fiir
Pecht stellt das Fehlen des Bildes in der Kunsthalle einen Verlust fiir die 6sterreichische
Ausstellung dar. »Ihre im Kiinstlerhaus heute eréffnete Ausstellung gibt mir Gelegen-

heit, die Catharina Cornaro Makarts gleich jetzt dahin zu stellen, wo sie hingehort — an
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die Spitze der deutsch-osterreichischen Historienbilder.«3¢ In beiden Berichten folgt
auf diese Einleitung eine genaue, iiber mehrere Seiten reichende Abhandlung iiber das
Bild. Eine derart genaue Beschiftigung mit einem einzelnen Bild findet sich sonst in
keinem Bericht. Auch ist Makarts Bild das einzige nicht im Prater ausgestellte, welches

tiberhaupt erwdhnt wird.

Es stellt sich nun die Frage, ob die Einzelausstellung Makarts tatsédchlich eine
Konkurrenzveranstaltung war, wie in der Literatur oft betont wird, oder ob man sie
auch als Ergidnzung zur Weltausstellung sehen kann. Tatsdchlich handelt es sich bei der
Pridsentation der Caterina Cornaro im Kiinstlerhaus um ein fiir Wien vollig neues Aus-
stellungsarrangement. Der Zweckmaéfigkeit der Kunsthalle stand hier eine malerisch-
dekorative Raumbehandlung gegeniiber, die sich in Folge als zukunftsweisend zeigen
sollte.’”” Sieht man Wien als Stadt der Weltausstellung 1873 und reduziert den Umfang
der Schau nicht nur auf den Prater, so kann man Makarts Gemilde tatsichlich als Teil
des »Weltausstellungspektakels« sehen. Vor allem Besucher aus dem Ausland besich-
tigten wohl wihrend ihrem Aufenthalt in Wien nicht nur den Prater, sondern nahmen
auch das iibrige kulturelle Angebot in Anspruch. Unter all diesen Attraktionen in Wien
nimmt Makarts Ausstellung dennoch eine Sonderstellung ein, da sie sowohl durch die
vertragliche Festsetzung der Ausstellungsdauer als auch durch die Erwdhnung in den

Ausstellungsberichten in besonderem Mafie mit der Weltausstellung verkniipft ist.

Eine zweite Parallelveranstaltung zur Kunstausstellung der Weltausstellung fand

im Wiener Kunstverein statt. Wilhelm von Kaulbach3” stellte sein Gemalde »Nero
wihrend der Christenverfolgung« und Gustave Courbet®”° sein Bild »L’atelier du
peintre« in den Rdumlichkeiten des Kunstvereins aus.’*° Dass es mit den Ausstellungs-
bedingungen nicht zum Besten stand, zeigt die Weigerung Anselm Feuerbachs* seine
Gemalde dort zu zeigen. Feuerbach wurde 1872 als Professor fiir Historienmalerei an die
Wiener Akademie berufen. Im Juni 1873 kam er in der Stadt an. Nachdem der Maler die
Anmeldung fiir die Weltausstellung verpasst hatte, diirfte er auf eine Ausstellung sei-
ner Bilder im Kiinstlerhaus spekuliert haben. In dem von Makart beherrschten Wiener
Kunstgeschehen wurde der deutsche Maler allerdings alles andere als enthusiastisch
empfangen. Eine Ausstellung seiner Bilder im Kiinstlerhaus war erst moglich, als die
Caterina Cornaro 1874 abgenommen wurde. Als Alternative wurde ihm die Ausstellung
seiner beiden neuesten Bilder »Gastmahl des Plato« und »Amazonenschlacht«im

Kunstverein zugesagt. Nach einer Besichtigung der Rdumlichkeiten lehnte Feuerbach

376 Pecht 1873, 68.
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allerdings ab. Letztendlich wurde ein Gemailde von ihm auf der Weltausstellung gezeigt.
Es handelt sich um die »Iphigenia¢, die in der deutschen Abteilung der Kunsthalle zu

sehen war.



10. Resiimee

Es ergibt sich, dass die Reprisentationsanspriiche Osterreichs in der Ausstellung
moderner Malerei auf der Wiener Weltausstellung 1873 zur Geltung kommen sollten.
Zu diesem Zweck wurde, von den Rahmenbedingungen der Politik und des Kultur-
geschehens ausgehend, die Osterreichische Malerei anhand einzelner Kiinstler und
ihrer Werke exemplarisch dargestellt. Die Erérterung der Kunstschau ergab das Bild
einer fiir die damalige Zeit typischen Ausstellung. Sowohl das Arrangement als auch die
Auswahl der Werke boten keine grofRen Uberraschungen. Der grofte Teil der Kiinstler
war zumindest dem kunstinteressierten Publikum schon von anderen Ausstellungen
bekannt. Einige von ihnen hatten, entgegen den Anforderungen einer Priasentation
aktueller Malerei (aus den letzten 10 Jahren), deutlich dlteren Werken als gewiinscht
ausgestellt. Es handelte sich nicht unbedingt um progressive Werke, die naturgemaf
auch Kritik und Widerspruch hervorrufen hitten konnen. Die Entscheidung zu einer
konventionellen und trotzdem gewiinscht zeitgemifien Ausstellung kann im Gegen-
satz zu der gleichzeitig im Kiinstlerhaus gezeigten Priasentation der Caterina Cornaro
von Makart, die kommerziell orientiert von Kunsthindlern initiiert wurde, gesehen
werden. Die Schau in der Kunsthalle fiigte sich auch also in eine Reihe mit den voran-
gegangenen Weltausstellungen, in denen kiinstlerische Sensationen und umstrittene

Werke duferst selten Platz fanden.

Geht man vom Gedanken der Reprisentation Osterreichs von den im Zentralsaal aus-
gestellten Werken aus, wo die Konkurrenzsituation wohl am deutlichsten spiirbar

war, so erkennt man die angestrebte Schwerpunktsetzung des Kaiserstaates. Zwischen
den Portraits des Kaiserpaares befand sich ein religioses Gemilde Hans Canons, wel-
ches den Zusammenhalt der christlichen Konfessionen darstellen sollte. Hier sind

in einer Bildergruppe zentrale Charakteristika Osterreichs in der zweiten Hilfte des
19. Jahrhunderts angesprochen. Das Kaiserpaar stand im Mittelpunkt eines Reiches,
welches anders als Deutschland kein Nationalstaat, sondern ein Vielvolkerstaat war
und sich auch dementsprechend présentierte. Durch die Darstellung der friedlichen
Koexistenz der verschiedenen Konfessionen sollte die Realisierbarkeit des Zusammen-
lebens verschiedener Nationalitdten in einem Staat dargestellt werden. Die Auswahl
und Hiangung der Bilder Deutschlands an der angrenzenden Wand zeigt eine explizite
Betonung der Geschichte und Nation. Die Zusammenstellung der franzosischen Werke

lasst hingegen eine weitgehende Zuriickhaltung in politischen Themen erkennen.
Vom Zentralsaal in die 6sterreichischen Sile kommend, erkennt man eine enge
Beziehung der sterreichischen Maler mit Stiddeutschland, vor allem der Schule

um Carl von Piloty. Diese wird auch in den Berichterstattungen iiber die Ausstel-
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lung wiederholt betont. Umgekehrt jedoch findet sich eine Abgrenzung zur gezeigten

franzosischen Kunst.

Auffallend auf dem Gebiet der Landschaftsmalerei ist die grofie Vielfalt der Motive.

Es werden viele Regionen der Doppelmonarchie dargestellt, die auch als »Werbung«
fiir die landschaftliche Schonheit der Monarchie gesehen werden sollten. Die Présen-
tation von Historienbilder, auf die gerade in der Zeit des ausgehenden 19. Jahrhunderts
besonderer Wert gelegt wurde, war in der Osterreichischen Abteilung nicht im Vorder-
grund stehend. Der wichtigste Wiener Maler dieser Gattung - Hans Makart - fehlte, die
am meisten Aufsehen erregenden Werke stammten von Jan Matejko, einem polnischen
Kinstler. Die ibrigen bedeutenden Geschichtsbilder stammten von zwar bekannten,
aber nicht mehr dem Zeitgeist entsprechenden Kiinstlern. Genre- und Tiermalerei

waren mit einer grofien Anzahl von Bildern vertreten.

Bei der Bearbeitung des Themas war mir vor allem das Verhiltnis zwischen der Aus-
stellung an sich und den dufleren Rahmenbedingungen, sowohl in politischer als auch
kultureller Hinsicht, wichtig. In der Kunstschau der Wiener Weltausstellung spiegelte
sich die Gesellschaft des ausgehenden 19. Jahrhunderts in sehr eindrucksvoller Weise.
Knapp sieben Millionen Menschen?*? besuchten die Weltausstellung 1873 im Wiener
Prater. Einer der heute bedeutendsten von ihnen war der junge Sigmund Freud, der in
einem Brief an seinen Bekannten Emil Fluf} die Weltausstellung kurz resiimierte. Da
die Bearbeitung des Themas ein dhnliches Bild fiir mich ergab, mochte ich mit seinen

Worten schliefRen.

In der Ausstellung war ich bereits zweimal [... | Ein grofSes, zusammenhdngendes Bild des mensch-
lichen Treibens, wie’s die Bldtter sehen wollen, finde ich nicht, ebensowenig wie ich aus
einem Herbarium die Ziige der Landschaft herausfinden kann. Es ist im Ganzen ein Schaustiick

fiir die geistreiche, schonselige und gedankenlose Welt, die sie auch zumeist besucht.’*

382 Besucherzahl der gesamten Weltausstellung: 7,254.693 (Pemsel 1989, 76)
383 Kat.Ausst. Wien 2012, 34.
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Abbildung z Kunsthalle; Zentralsaal; Deutschland
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Abbildung 3 Kunsthalle; Zentralsaal; Frankreich
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Abbildung 4 Kunsthalle; Zentralsaal; Bel

gien
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Abbildung 5 Kunsthalle; 6sterreichische Abteilung; 1. Saal
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Abbildung 6 Kunsthalle; sterreichische Abteilung; 1. Saal
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Abbildung 7 Kunsthalle; 6sterreichische Abteilung; 1. Saal
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Abbildung 8 Kunsthalle; dsterreichische Abteilung; 1. Saal
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Abbildung 9 Kunsthalle; 6sterreichsiche Abteilung; 2. Saal
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Abbildung 10 Kunsthalle; 6sterreichische Abteilung; 2. Saal
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Abbildung 11 Kunsthalle; osterreichische Abteilung; 2. Saal
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Abbildung 12 Kunsthalle; 6sterreichische Abteilung; 3. Saal
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Abbildung 13 Ubersichtsplan des gesamten Weltausstellungsgelindes
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Abbildung 17 Weltausstellungsgeléinde; Hauptportal der Rotunde

Abbildung 18 Kunsthalle; gedeckter Holzgang
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Abbildung 2o Kunsthalle; Ostportal
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Abbildung 22 Kunsthalle; Blick vom Industriepalast
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Abbildung 24 Noérdlicher Pavillon des Amateurs




Abbildung 25 Heutige Ansicht eines Pavillion des Amateurs
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Abbildung 27 Kunsthalle; niederldndische Abteilung

Abbildung 29 Hans Canon, Page
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Abbildung 34 Kunsthalle; Zentralsaal
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Abbildung 37 Alexandre Cabanel; Die Geburt der Venus; 1875; Ol auf Leinwand; 106 x 182,6 cm

Abbildung 38 Jan Matejko; Stefan Bathory, Konig von Polen, bei Pskow vom russischen Gesand-
ten um Frieden gebeten; 1872; Ol auf Leinwand; 322 x 512 cm

131



132

Abbildung 39 Jan Matejko; Union der Polen und Lithauer zu Lublin unter
Konig Sigismund August im Jahr 1569; 1869; Ol auf Leinwand; 298 x 512 cm

Abbildung 40 Jan Matejko; Kopernicus; 1872; Ol auf Leinwand; 221 x 315 cm



Abbildung 42 Eugen Jettel; Viehherde am Wasser; 1872; Ol auf Holz; 63,5 x 127 cm

133



». iy T

o il N

Abbildung 43 Eugen Jettel; An der Kiiste von Dieppe
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Abbildung 53 Joseph Ritter von Fiihrich; Gang Mariens iiber das Gebirge
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Abbildung 59 Carl von Blaas; Die Schlacht bei Turin; 1864; Ol auf Leinwand; 133 x 260 cm
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Abbildung 60 Siegmund L‘Allemand; Schlacht bei Custozza am 24. Juni 1866
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Abbildung 61 Eduard Kurzbauer; Ereilte Fliichtlinge; 1870; Ol auf Leinwand,; Iof X .143 cm
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Abbildung 6z Carl von Blaas; Di.e Schlacht bei Piaclenza 174‘6; 1867; Ol auf Leinwand; 87 x 174 cm
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Abbildung 65 Otto von Thoren; Eine Kuh wird von Woélfen angefallen; 1872:

Ol Leinwand; 69,5 x 106 cm

Abbildung 66 Carl von Blaas; Odysseus begegnet den Sirenen; 1872;
Ol auf Leinwand; 113,5 x 155 cm
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Abbildung 68 Alois Schénn; Gdnsemarkt in Krakau; 1869;

Ol auf Holz; 55,5 X 44,5 cm
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Abbildung 69 Wilhelm Koller; Margarethe, aus der Kirche kommend

Abbildung 70 Wilhelm Koller; Kaiser Carl V. Bei Fugger
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Abbildung 71 Joseph Matthias Trenkwald; Herzog Leopolds des Glorreichen Einzug in Wien
nach dem Kreuzzug von 1219; 1872; Ol auf Leinwand; 188 x 284 cm
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15. Abstract

Die vorliegende Arbeit behandelt die Ausstellung dsterreichischer Olgemilde auf der
Wiener Weltausstellung 1873. Ihr Anspruch war es, »das Culturleben der Gegenwart
und das Gesamtgebiet der Volkswirtschaft« darzustellen und deren weiteren Fortschritt
zu fordern. Das thematische Hauptgewicht lag, wie bei den vorangegangenen vier Welt-
ausstellungen, bei der Industrie und Technik. In Wien stellte man erstmals das Kultur-
leben der Industrie als gleichwertig gegeniiber. Neben der Industrie- und Maschinen-
halle, dem ethnographischen Dorf usw., entstand der Gebdudekomplex der Kunsthalle.
Dieser umfasste die Kunsthalle, zwei »pavillons des amateurs« und den Kunsthof.
Neben der Ausstellung dlterer Kunstsammlungen, Skulpturen und Architektur der
diversen Ausstellerldnder bildete die moderne Malerei das Herzstiick der Kunsthalle.
Gemif} den Vorgaben der Organisatoren sollten die gezeigten Kunstobjekte aus den

10 Jahren vor der Weltausstellung in Wien stammen. Demgemaif lautet der offizielle
Titel der Abteilung »Bildende Kunst der Gegenwart«. Um eine umfassende Kenntnis
der Kunstschau zu vermitteln wird ein Uberblick {iber die politischen Entwicklungen

in den Jahrzehnten vor der Weltausstellung und iiber das Wiener Kulturgeschehen
gegeben. Neben den Silen der einzelnen Linder, in denen ausschliefilich dort geborene
oder aktuell lebende Kiinstler ihre Werke ausstellten, gab es einen Zentralsaal, in dem
die Hauptwerke der teilnehmenden Nationen gegeniibergestellt wurden. Hier zeigte
sich die Schwerpunktsetzung der verschiedenen Nationen. In der Beurteilung der
Osterreichischen Préasentation muss die enge Beziehung des Kaiserhauses zu der Welt-
ausstellung untersucht werden. Ziel der vorliegenden Arbeit ist es, anhand der zahl-
reich vorhandenen Quellen die 6sterreichische Kunstabteilung einerseits als Teil der
Weltausstellung und andererseits im Rahmen des allgemeinen Kulturgeschehens in
Wien aufzuarbeiten. Hierbei werden einzelne Kiinstler exemplarisch herausgegriffen
und ihre Werke nidher besprochen. Zum vorhandenen Quellenmaterial zihlen Foto-
grafien der Ausstellung, Korrespondenzen der Organisatoren und Berichterstattungen
zeitgenossischer Kritiker. Vor allem soll versucht werden die Verbindung zwischen
bildlichen und schriftlichen Quellen herzustellen und so einen Uberblick iiber die
Ausstellung zu vermitteln, die allein durch das Studium der separaten Quellen nicht

moglich wire.
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