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Editorial

It is unfortunate that the research on Egon
Schiele (1890-1918) has been particularly scattered
and divided. It is also in part too biased towards
an expressionist approach which uses the concept
of genius to the detriment of the analysis of the
representational logic of Schiele’s oeuvre. It is high time
that those working worldwide on Schiele cooperate on
an international level so that different methods and
approaches can benefit from each other in aid of both
scholarship and artistic practice.

EGON SCHIELE JAHRBUCH (ESJB) is the
first journal dedicated to the study of Schiele’s ocuvre.
It publishes current research articles, symposia, relevant
interviews, timely reviews of books and exhibitions as
well as special issues on the artistic practice of Egon
Schiele. Following the path pioneered by Allan Janik
and Stephen Toulmin’s Wittgenstein’s Vienna, ES]B
also features those aspects of the arts, philosophies and
culture of the fin de siécle Vienna which could advance
the understanding of Schiele’s work.

The journal is intended to create a dynamic
international forum of discussion and communication
between scholars, artists and writers working on
these issues across the world. The editors encourage
academics in the humanities, writers and artists at any
stage in their careers to contribute articles in either
English or German.

The editors would like E§/B to promote the
clarification of the dynamic relationships between
ethics and aesthetics inherent to Schiele’s oeuvre,
something so precious in a time like ours.

Bedauerlicherweise war die Egon-Schiele-Forschung
bislang besonders verstreut und uneins. Auch war sie oft
zu sehr im expressionistischen Diskurs befangen, wodurch
die These vom Kiinstlergenie der Analyse der Darstel-
lungslogik im Werk Schieles im Wege stand. Es ist hoch
an der Zeit, dass jene, die weltweit iiber Schiele arbeiten,
sich nunmehr auf internationaler Ebene austauschen, da-
mit verschiedene Methoden und Anniherungsweisen von
einander profitieren kénnen, zum Nutzen sowohl der For-
schung als auch der kiinstlerischen Praxis.

Das EGON SCHIELE JAHRBUCH (ESJB) ist das
erste Periodikum, das sich der Auseinandersetzung mit dem
Werk von Egon Schiele (1890-1918) widmet. Es wird lau-
fend Forschungsartikel, Symposiumsberichte, einschligige
Interviews, daneben auch Besprechungen von Biichern und
Ausstellungen veréffentlichen, sowie spezielle Beitrige zur
kunstlerischen Praxis von Schiele. Dem von Allan Janik und
Stephen Toulmin in Wittgenstein’s Vienna eroffneten Weg
folgend, wird das ESJB auch Beitrige zu jenen Aspekten der
Kunst, Philosophie und Kultur des Wiener Fin-de-si¢cle pu-
blizieren, die das Verstindnis des Werkes von Egon Schiele
erhellen.

Mit dem Jahrbuch soll ein dynamisches, internationa-
les Kommunikations- und Diskussionsforum fiir Forscher,
Kiinstler und Schriftsteller geschaffen werden, die weltweit
an diesen Themen arbeiten. Die Herausgeberlnnen ermuti-
gen WissenschaftlerInnen, KiinstlerInnen und Schriftstelle-
rInnen — unabhingig vom Stand ihrer Ausbildung und ihrer
beruflichen Position — Artikel in deutscher oder englischer
Sprache beizutragen.

Die HerausgeberInnen wiinschen mit dem ES/B die
Klirung der dem Werk Schieles inhirenten dynamischen
Beziehung zwischen Ethik und Asthetik - eines gerade auch
fir unsere Zeit so wichtigen Aspektes — voranzutreiben.

December | Dezember 2011

Carla Carmona Escalera - Eva Werth - Johann Thomas Ambrézy

www.egon-schiele-jahrbuch.at
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Fig. 1 Egon Schiele, I Feel Not Punished But Purified! (Nicht gestraft sondern gereinigt fithl
ich mich!), 20 April 1912, pencil and watercolor on paper. Albertina, Vienna.

Fig.2 The basement corridor outside Schiele’s prison cell at the Neulengbach District
Courthouse. Neulengbach, 27 August 1963. Photograph by the author.

Fig.3 Egon Schiele, The Single Orange Was the Only Light (Die eine Orange war das einzige
Licht), 19 April 1912, pencil and watercolor on paper (Schiele’s prison cell). Albertina,
Vienna.

Fig.4 The door of Schiele’s prison cell in the Neulengbach District Courthouse, detail with
the carved initials “M H.” Neulengbach, 27 August 1963. Photograph by the author.



Alessandra Comini

Interviewing Schiele’s Sisters in the Early 1960s and Beyond

When I first met them in Vienna during the late
summer of 1963, Egon Schiele’s older sister Melanie
(she pronounced her name: “Me-la-nz¢ec”) and younger
sister Gertrude (“Gerti”) found it strange indeed that
a young American art historian from the “Wild West”
(actually, Texas) with an Italian surname and no Germanic
background would have decided to research and write about
their long dead brother. I described to them the epiphany
I had undergone upon first seeing Schiele’s riveting work
in a small exhibition of Viennese Expressionism at the
University of California in Berkeley. I was working on a
master’s degree in art history there and had just selected
an esoteric medieval topic for my thesis. But then I saw —
experienced, rather — Egon Schiele. Why such tension, why
such pathos, why such urgency? I realized immediately
that my scholarly future lay with him and that I must get
myself to Vienna, where both his sisters still lived.

What a pity that  had not known about Schiele when
I was briefly a student at the University of Vienna in 1956,
right after graduating from Barnard College. My studies
in Austria were brief because in November of that year
the Hungarian Revolution took place and thousands of
refugees flooded the city. This jarring encounter with real
life temporarily changed how I felt about the study of art
history. At the university our classes were about cultures of
the past, and here I was witnessing a traumatic, important,
living present.

But because of that life-changing chance encounter
with Schiele at the Berkeley exhibition, the summer of
1963 found me back in Vienna and happily ensconced in
the dimly lit Studiensaal (study room) of the Graphische
Sammlung Albertina. The Albertina Museum was the
depository of the world’s largest collection of Schiele
drawings and watercolors, and had as well as a rich
archive of Schiele sketchbooks, letters, and photographs.
The guards and staff, who referred to me as “das Schiele
Friulein,” took an avuncular interest in my work but
uniformly advised me not to bother interviewing the
artist’s sisters, as they were both confirmed recluses, did
not even speak to each other, and were really quite crazy
— “verriickt.” Such negative advice redoubled my resolve to
meet and interview them. After six weeks of workingin the
Albertina, taking notes and drawing small replicas of each
Schiele artwork, I mailed off two carefully composed if

grammatically shaky letters in German of self-introduction
to Melanie and Gertrude, whom I felt I had already met
through Schiele portraits and family photographs.

By the time surprisingly positive answers came to me
from each sister, I had something unique and important to
share with them concerning their brother. The Albertina
owned eleven of the thirteen known watercolors Schiele had
created while imprisoned during April of 1912 in the Austrian
village of Neulengbach on charges of kidnapping, seduction
and public immorality. His habit of inviting the local children
to come and pose for him in the presence of what were deemed
lewd images had aroused parental alarm. A little thirteen-
year-old girl, who had run away from home and spent the
night at Schiele’s rented garden house, was the immediate
cause of his arrest on charges of kidnapping, statutory rape,
and public immorality. The twenty-four days Schiele spent
in the basement cell of a crude country jail while awaiting
trial resulted in depictions of his cell, individual objects, the
corridor outside, its door to an exit, and four agonized self-
portraits as prisoner. Schiele also kept a makeshift diary, and
after he died it was published (and most probably heavily
edited if not even embellished) by his collector, friend, and
supporter, the critic Arthur Roessler.

While waiting to hear back from the artist’s sisters, I
came across in the Albertina Schiele archive an unanswered
letter of inquiry to Otto Benesch, its director at the time,
from a German scholar asking exactly where in Neulengbach
the artist had been incarcerated. It became clear to me that
no one since the artist’s death, neither relative nor scholar,
had ever actually visited Neulengbach to see where the
town jail was. This realization was all I needed. Early on
the morning of 27 August 1963, as my diary for that day
records, armed with a glowing letter of introduction from
the new Albertina director, Walter Koschatzky, I rented a
Volkswagen and drove to the little village of Neulengbach,
some twenty miles west of Vienna. The tiny town possessed
only one building that could possibly have housed any
basement cells—the district courthouse. But my letter of
introduction from the big city turned out to be a liability
when I presented it to the uniformed official on duty at
the courthouse. He read it aloud, slowly, with increasing
pompousness, then waved me away, declaring that it was
impossible for me to enter the building because there were
“wichtige Regicrungspapiere” (“important government



Fig. 5
Fig. 6
Fig.7

Fig. 8

Gertrude “Gerti” Peschka Schiele sitting in Egon Schiele’s
portrait-chair. Vienna, 1967. Photograph by the author.

Anton “Toni” Peschka Jr. with his mother Gertrude “Gerti”
Peschka Schiele. Vienna, 1967. Photograph by the author.

Melanie Schuster Schiele at a window of her apartment at

Doblinger Hauptstrafle. Vienna, 1963. Photograph by the author.

The author on tour through the Wachau Danube-valley in Lower
Austria. Photograph in front of the entrance-fagade of Melk
abbey, 1963.

Dr. Alessandra Comini
University Distinguished
Professor of Art History Emerita
Southern Methodist University
Dallas, Texas 75275 USA

www.alessandracomini.com



papers”) stored inside. Not even the fact that I had come
all the way from America had any effect, and sadly I walked
away.

But not too far away. I circled back, then photographed
the building’s forbidding fagade from behind a tree. The
noon hour struck and several persons, including the
unhelpful official, abruptly left the building. Propelled by
some unknown force I entered the empty courthouse and
immediately came upon a flight of stairs leading downward
into the dark. Quickly descending I found myself in a damp
cellar where, with a pounding heart, I recognized the long
basement hall Schiele had described in his diary, “with the
rubbish that lies in the corners and the equipment used
by prisoners to clean their cells” Somehow I managed to
hold my Rolleiflex 2.8F camera steady enough to take a
time exposure, capturing exactly the same view recorded
by Schiele in his watercolor of 20 April 1912, entitled 1
Feel Not Punished But Purified. There was the same dismal
band of gray paint running along the bottom of the limy
whitewashed walls on both sides of the narrow corridor;
there were the rough, heavy cell doors of thick wood; there
was the same type of long-handled mop propped up on end
to dry; and there, wedged above my head, was the wooden
support beam Schiele had drawn, only now, fifty-one years
later, it was sagging dangerously at the center. I was also able
to ascertain which of the six cells had been Schiele’s: the
faithful depiction he drew of his cell interior included the
initials “M H” carved on the inside of the door by a previous
prisoner. The first cell door had no markings, but when I
opened the door to the second cell, there were the “M H”
initials! Not only did I photograph the telltale door, I also
turned around and photographed the contents of Schiele’s
cell: no “wichtige Regierungspapiere” in sight; instead, only
neatly stacked piles of firewood. A few days later, when I
clatedly showed my developed photographs to the Albertina
staff, I was no longer “das Schiele Fraulein.” Instead I was
referred to from then on as “die Schiele Frau” (although this
new rank carried no influence as far as getting the electric
lights turned on during overcast days in the Studiensaal).

It was this — my discovery of Schiele’s prison cell — that
I had to offer Melanie and Gerti, although it was necessary
to visit them separately since they were indeed not on
speaking terms (it seems Melanie had appropriated a tomato
from Gerti’s garden during World War II). The photographs
I had taken at Neulengbach accompanied my first book on
Schiele, which included a translation of the artist’s diary into
English (Schiele in Prison, 1973). 1 presented both sisters
with copies of this volume, and my friendship with them
grew over the next eleven years. With the aid of a trusty,
if heavy, Tandberg tape recorder I was able to conduct
interviews and preserve the cantilena of their pronounced

Viennese accents. (These tapes were recently converted to
CDs and are now in the Schiele archive of New York’s Neue
Galerie Museum for German and Austrian Art.)

Melanie Schiele especially became a true friend and
was interested in my life and career at Columbia University
in New York. After completing a master’s thesis on Schiele’s
self-portraits at Berkeley, I had begun teaching at Columbia
during the years I wrote my dissertation on her brother’s
work. As ecarly as our very first meeting (6 September
1963), she allowed me to photograph her next to the tall,
black framed standing mirror that her brother had taken
from the family home, and in front of which he executed
his relentlessly intense and intimate self-portraits. When I
brought Melanie the page proofs of my dissertation-turned-
book, Egon Schicles Portraits (1974), she relived the events
and people of her youth with relish as we slowly looked
through the 335 illustrations together.

Over the years [ also visited a number of times Schiele’s
younger sister who was sixty-nine when we first met. I
could not help thinking how true to type these two sisters
were: Melanie, tall, awkward, and totally without artifice,
Gerti, petite, self-confident, and still the coquette of earlier
days. Her bachelor son, Anton Jr. - “Toni” — had been
painted by Schiele as a child and was touchingly solicitous
toward his mother. During my visits he gently redirected
Gerti’s outbursts during our wide-ranging but frequently
sidetracked Schiele discussions. She was game enough
however to dress up for me in a typical Austrian dirndl, sit
in a black chair Schiele had built, and playfully imitate the
pose in her brother’s portrait of his wife Edith seated. That
evening we conducted a spirited taped interview which
lasted from eight in the evening until two in the morning.
Visits to the impetuous Gerti were more exhausting and far
less revelatory than were those to Melanie, whose single-track
mind was set on elucidating for posterity all details she could
recall about her gifted brother. Shortly before I was to return
to America that first year of our acquaintanceship, Melanie
afforded me the intimate form of address. My diary entry for
26 September 1963 records that moment: “showed Melanie
all my new photographs, then we drank ‘Briderschaft’
and pledged the ‘Du’ Sad farewell at midnight” I visited
Melanie every summer for eleven years until her death in
October 1974. She died in her sleep at the age of cighty-
eight. My friendships with Gerti and her son Toni lasted
until their deaths as well. The vivid memories Melanie and
Gerti shared with me about their extraordinary brother,
who would die so young, have remained with me all these
years, and it gives me pleasure to share them with readers of
this important new journal devoted expressly to exploring
the many facets of Egon Schiele, a favored immortal of the
international world of art — just as he predicted.



Abb.1 Egon Schiele: ,Eremiten, 1912, Ol auf Leinwand, 181 x 181 cm, Leopold Museum, Wien (KP229), Foto © Leopold Museum, Wien —
siche auch die Farbabbildung auf dem Titelblatt dieses Bandes, Foto © Leopold Museum, Wien.

Der vorliegende Aufsatz geht auf Entdeckungen zuriick, die der Verfasser im Zuge seiner Forschungen im Marz 2009 machte und damit
unter anderem die wahre Identitit des im Bild dargestellten alteren ,,Eremiten” kliren konnte. Der Verfasser mdchte seinem Universi-
titslehrer, Herrn Em. O. Univ.-Prof. Dr. Artur Rosenauer, Obmann der Kommission fiir Kunstgeschichte an der Osterreichischen
Akademie der Wissenschaften, der ihn schon 2009 ermutigte diese neuen Erkenntnisse zu publizieren, seinen herzlichen Dank abstat-
ten. Ebenso herzlich méchte der Verfasser seinen Kolleginnen Dr. Carla Carmona Escalera (Sevilla) und Dr. Eva Werth (Paris) danken,
die tatkraftig mitgeholfen haben das Egon Schiele Jahrbuch ins Leben zu rufen, in dessen Rahmen dieser Aufsatz — nunmehr erweitert
~ der Offentlichkeit hiermit vorgelegt werden kann.

Herrn Dr. Klaus Albrecht Schréder, dem Direktor der Albertina in Wien, sowie Herrn Mag. Peter Weinhéupl, dem kaufminnischen
Direktor des Leopold Museums in Wien, méchte der Verfasser fiir die grofiziigige Zurverfiigungstellung von Abbildungsdateien herz-
lich danken.

Die hier nach dem Namen eines Werkes von Egon Schiele angegebene Kombination von Buchstaben und Ziffern bezieht sich jeweils
auf die von Jane Kallir in ihrem Catalogue Raisonné dem betreffenden Werk zugewiesene Werk-Nummer. Bei dem Bild ,,Eremiten®
lautet dieses Kiirzel: KP229, wobei K fiir Kallir und P fiir Painting steht. Im Falle von Zeichnungen steht D fiir Drawing, bei Druck-
grafiken G fur Graphic. Siche: Jane Kallit, Egon Schiele: The Complete Works. Including a Biography and a Catalogue Raisonné. With an
Essay by Wolfgang G. Fischer. Expanded Edition (Harry N. Abrams, Inc. Publishers, New York 1998).
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Johann Thomas Ambrizy

Das Geheimnis der ,,Eremiten®

Die Entschliisselung einer Privat-Ikonographie
und die Klarung des Ursprungs der V-Geste

von Egon Schiele

In der Egon Schiele (1890-1918) gewidmeten Galerie des Wiener
Leopold Museums hingt ein in gleich mehrfacher Hinsicht duflerst
bemerkenswertes Werk des jung verstorbenen osterreichischen Malers. Mit
seinen ungewohnlichen Dimensionen — es mifit 181 x 181 cm — war dieses auf
Leinwand gemalte Olbild zum Zeitpunke seiner Fertigstellung in den ersten
Monaten des Jahres 1912' das grofSte bis dahin von Egon Schiele geschaffene
Gemilde.” Er benannte dieses in seinem Neulengbacher Domizil gemalte
Bild ,Eremiten®® und hat es mit einer dreifachen Signierung und Datierung
ausgezeichnet (Abb. 1). Ob er dieses Werk nicht verkaufen konnte oder
nicht verkaufen wollte, es blieb jedenfalls zeitlebens, bis zu seinem frithen,
tragischen Tode am 31. Oktober 1918, in seinem Besitz (Abb. 2-4), und alles,
was wir an Quellen — nicht zuletzt aus seiner eigenen Feder — besitzen, deutet
darauf hin, dafl dieses Gemilde fir seinen Schopfer eine ganz besondere, schr
personliche Bedeutung gehabt haben muf.

Was aber stellt dieses ritselhafte Bild dar? Die umfangreiche und
vielfaltige Literatur zu Schiele, in der dieses Bild immer wieder besprochen
wird, bietet nur einen einzigen inhaltlichen Deutungsansatz, der sich auf
die Identifikation der beiden Personen bezieht. Sie verdankt sich, was einer
dieser beiden Personen betrifft, wie wir sehen werden, einem einst beilaufig
publizierten Gedanken, der, mehr magisch beschwérend als sachlich
argumentierend, gebetsmithlenartig wiederholt wurde und wird. Durch
stetige, unkritische Ubernahme, bar jeder ernsthaften Argumentation, wurde
aus dieser einmal wohl unbedacht gefallenen Aulerung — fama crescit eundo
— so etwas wie ein Dogma der Schiele-Literatur. Die eigentliche, und wie sich
erweisen wird, recht komplexe Ikonographie des Bildes jedoch blieb, nicht
zuletzt auch aufgrund dieser verfihrerisch klingenden, aber einer niheren
Untersuchung nicht standhaltenden, irrigen Deutung eines Details bis heute
volligunbeachtet und somit ein unerforschtes Geheimnis. Diesem Geheimnis
soll nun im Folgenden nachgegangen werden.

Unterziechen wir das Bild zunichst einer ersten Betrachtung. Etwas
aus der vertikalen Mittelachse des quadratischen Formats nach rechts?
verschoben, sind zwei aufrechte menschliche Gestalten dargestellt, die
jedoch kompositionell und farblich stark zu einer Einheit zusammengefafit
sind. Diese sehr dunkle, von Schwarztonen beherrschte, das Gemilde
dominierende Zweiergruppe ist vom wesentlich heller gehaltenen, abstrakt in
Grau- und Gelbtonen spielenden Hintergrund durch ihre klare Konturierung
und durch den starken Farbkontrast deutlich abgesetzt. Unten wird das
Bild von einem dunklen, ebenfalls klar vom oberen Bildteil abgegrenzten,
horizontalen Streifen abgeschlossen, der nur etwa ein Zehntel der Fliche

Den Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern
des Floridsdorfer Krankenhauses

der Gemeinde Wien

in Dankbarkeit gewidmet.

Die Arbeit an diesem Bild lif8t sich aufgrund der
schriftlichen Quellen zeitlich zwischen dem 5.
August 1911 und dem 23. Marz 1912 eingren-
zen. Schiele schreibt mit erstgenanntem Datum
an Arthur Roessler, daf er in Neulengbach auf
Wohnungssuche sei, und fiige hinzu: ,,Ich will in
ndchster Zeit an ganz grofen Arbeiten malen be-
ginnen. — Die Leinwanden 180 cm x 180 cm hab
ich schon nur sind sie wieder auf der Fahrt.“Zitiert
nach: Christian M. Nebehay, Egon Schiele 1890-
1918. Leben, Briefe, Gedichte (Residenz Verlag,
Salzburg / Wien 1979) Dokument 241 auf Seite
179. Mit 23. Mirz 1912, dem Vorabend der Er-
offnung der Frithjahrsausstellung des Hagen-
bundes, auf der das Gemilde das erste Mal 6f-
fentlich gezeigt wurde, datiert die erste, noch
pauschale Besprechung von Schieles in dieser
Ausstellung gezeigten Bildern auf Seite 5 in der
~Wiener Abendpost®. Am 1. April 1912 be-
spricht Berta Zuckerkandl die ,,Eremiten® bereits
namentlich in der ,Wiener Allgemeinen Zei-
tung” in einem lingeren Essay auf Seite 3-4. Fiir
die Uberlassung von in miihsamer Recherche-
arbeit zusammengetragenen Kopien so gut wie
aller zeitgendssischen Zeitungsartikel zu dieser
Hagenbund-Ausstellung ist der Verfasser Herrn
DI Giinter Wagensommerer zu groffem Dank
verpflichtet.

Ab 1913 malte Egon Schiele dann Bilder, die
die ,Eremiten“ an Bildfliche iibertrafen: die
»Auferstechung (Griber), 1913, verschollen
(KP251), 200 x 220; die ,,Begegnung (Selbst-
bildnis mit der Figur eines Heiligen)*, 1913,
verschollen (KP259) 199 x 199 ¢m; und die
~Entschwebung® (KP288), 1915, Leopold
Museum, 200 x 172 c¢m. Dariiber hinaus pro-
jektierte und begann Schiele grofe Bilder, von
denen sich jedoch nur Entwiirfe und Fragmen-
te erhalten haben.

Nicht ,,Die Eremiten®, wie in der Literatur fast
immer tituliert. Dies zeigen die von Schiele >

4 >

11



Abb.2 Egon Schiele: ,,Eremiten®, 1912, erste gedruckte Reproduktion in: Die Kunst fiir Alle, Jahrgang XXVII, Heft 19 — 1. Juli 1912, Seite 458.
Diese Schwarzweiff-Abbildung des Gemildes in der vom Verlag F. Bruckmann in Miinchen herausgegebenen Zeitschrift mifft 10,2 x 10 cm
und ist korrekt mit ,Eremiten” (nicht ,,Die Eremiten®) betitelt.

Abb.3 Egon Schiele: ,,Eremiten®, 1912, Ol auf Leinwand, 181 x 181 cm (KP229). Alte, anonyme Aufnahme, undatiertes Schwarzweif-
Glasdiapositiv (8,5 x 8,5 cm) im Egon Schiele Archiv, Albertina Wien (ESA1429), Foto © Albertina, Wien.
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des Gesamthintergrundes einnimmt. Auch dieser, fast zur Ginze in disteren
Brauntonen gemalte Bildstreifen ist beinahe abstrake gegeben. Nur durch
die, abgeschen von der menschlichen Zweiergruppe, ecinzige ecindeutig
gegenstindliche Darstellung des Bildes — es ist ein winziger, zwei rote Bliiten
tragender Rosenstock, der sich aus dem unteren Bildstreifen erhebt — gibtsich
diese untere Bildzone als ein Streifen Erde, ein Stiickchen karge Landschaft zu
erkennen.

Die gesamte Darstellung verbleibt zweidimensional, ja wirkt wie in die
Fliche geprefit — die einzigen raumlich modellierten Bildteile sind die zwei
Kopfe mit ihren Halsen, eine Hand und die sichtbaren Teile einer weiteren
Hand sowie eines nackten Fufies. Diese extreme Flichigkeit kommt durch
den Umstand, daf8 sich der Betrachter mit einem grofSen Format konfrontiert
findet, in dem nur weniges dargestellt ist, tiberaus stark zur Geltung — mit
bedriickender Wirkung. Wenn der Betrachter jedoch verweilt und das
Gemilde niher in Augenschein nimmt, wird er dessen gewahr, was sich in
dieser auf den ersten Blick eint6nigen Flichigkeit abspielt: ein kriftiges
Schlingeln, ein Ubereinander-Dahingleiten, ein wildes Gekriusel der teils
lasierend, teils pastos aufgetragenen Farben und Farbschichten. Man vermeint
nahezu die korperliche Prisenz des arbeitenden Malers im Bild zu spiiren -
die schliefSlich zur sinnlichen Gewiftheit wird, sobald die tastenden Augen die
dreifache Signatur im linken unteren Teil des Bildes gefunden haben: sie ist
nicht aufgemalt, sie ist in die Farbschicht gekratzt! ,, Dramatically manipulated
surfaces [...] in which the impact of the artist’s bodily movement is foregrounded”
hat Kimberly A. Smith eine solche Malweise treffend genannt.’

Trotz aller Reize von Schieles Stil wollen wir uns hier jedoch auf die
inhaltliche Seite des Bildes beschrinken und wenden uns den zwei dargestellten
Personen zu. Die vordere, linke Gestalt der Zweiergruppe ist ein hagerer,
bartloser junger Mann. Sein linglicher Kopf mit dem ausgemergelten Gesicht
ist nach links und nach vorne geneigt, sein vorwirts gewandter Blick ist von
unten aus nach oben gerichtet. Seine grofSen, schwarz glithenden Augen sind
aber nicht eigentlich auf den Betrachter fokussiert, sie scheinen leicht zu
schielen, durch den Betrachter hindurchzublicken - sind irgendwie auf etwas
Unsichtbares, Fernes gerichtet. Der junge Mann ist in ein weites, bodenlanges,
langarmeliges und hochgeschlossenes schwarzes Gewand gehiillt, das nur den
Kopf, die Halspartie, die Hinde und einen nackten Fuf freiliflt. Unterhalb
der Schultern sind an der Auf8enseite der Armel geometrisch buntgefleckte
Stoffteile angebracht: eine kleinere, trapezférmige, in fahlen Farben gehaltene
Verzierung links, eine groflere, dreieckige, in einem wirmeren Farbakkord
bis hin zu Rot gehaltene rechts — sofern wir diesen rechten Gewandbereich
dem jungen Mann zurechnen wollen.” Um die Stirne des jungen Mannes
ist ein diinner Kranz aus vertrockneten Distelbliiten gewunden. Mit seinen
Hinden hale er sich eine grofle Mappe an Brust und Bauch, wobei Farbe und
Malstruktur dieser Mappe sie fast im schwarzen Gewand aufgehen lassen.® Die
Korperhaltungdes trotz seiner Magerkeit ganz ungewéhnlich breitschultrigen
jungen Mannes ist irgendwie unrealistisch dargestellt. Eigentlich miifite er in
dieser Schieflage schon lingst umgefallen sein. Nur zwei weife, strahlenartige
Linien, die ihn mit dem winzigen Rosenstock auf dem kleinen Hiigel links
unter ihm verbinden, scheinen ihn zu stiitzen. Auch ist véllig unklar, ob er
steht oder kniet. Die Ansicht des nackten Fufdteiles deutet auf eine kniende
— die Dimensionierung und Ausrichtung seines tibrigen Unterkérpers spricht
jedoch fiir eine stehende Haltung.

> eigenhindig 1913, 1914 und 1915 angefertigten

Bilderlisten, in denen das Bild stets ,,Eremiten
heift. Siehe Reproduktion der Manuskripte bei:
Otto Kallit, Egon Schiele. Oenvre catalogue of
the paintings. With essays by Otto Benesch and
Thomas M. Messer (Crown Publishers, New
York 1966) / Egon Schiele. Ocuvre-Katalog der
Gemilde. Mit Beitrigen von Otto Benesch und
Thomas M. Messer (Zsolnay, Wien 1966) 79,
80-81 und 82-83. Daf diec Weglassung des Arti-
kels im Titel Absicht des Kiinstlers ist, zeigen die
Titel ,Die kleine Stadt, ,,Die Briicke®, ,Die
Hiuser am Meer” oder ,Die Mutter” in diesen
Listen. Auch im Katalog der Hagenbund Friih-
jahrs-Ausstellung von 1912 wird das Bild auf
Seite 53 unter Katalog-Nr. 226 ,,Eremiten” ge-
nannt, ebenso in dem im Juli 1912 in der Zeit-
schrift ,Die Kunst fiir Alle“ (Jg. XXVII, Heft 19,
1. Juli 1912) in Miinchen veroffentlichten Arti-
kel ,Wiener Frithjahrausstellungen” von Felix
Braun (S. 437-450) in dem das Bild das erste
Mal (auf S. 458) auch abgebildet wurde (s. hier
Abb. 2). Fiir den Hinweis auf diese ilteste
gedruckte Reproduktion der ,Eremiten sei
Herrn DI Giinter Wagensommerer herzlich

gedanke.

In der Beschreibung wird hier links und rechts,
sofern nicht ausdriicklich anders angegeben,
stets vom Standpunke des Betrachters aus gese-
hen definiert.

Kimberly A. Smith, Between Ruin and Renewal.
Egon Schiele’s Landscapes (Yale University Press,
New Haven / London 2004) 165. Auf diese hier
nur angedeuteten, bedeutsamen stilistischen Be-
sonderheiten von Schieles Malweise hat Smith
als erste ausfiihrlich mit Nachdruck aufmerksam
gemacht.

In dieser konsequent flachen Darstellung, in der
Raumliches lediglich in Gestalt kleiner Inseln
vorkommt, kann nur bedingt von ,vorne und
»hinten® die Rede sein. Eine rdumliche Reihung
ergibt sich allenfalls indireke durch die Interpre-
tation von verschiedenen Bildteilen als Uber-
schneidungen.

Dieser rechte Teil des Gewandes kann aber zu-
gleich auch als die Kleidung gesechen werden, in
die die zweite Gestalt gewickelt ist — cine eindeu-
tige Trennung der Gewinder ist nicht eigentlich

moglich.

Die genau Begrenzung der Mappe ist nicht rund-
um auf den ersten Blick ersichtlich, vor allem die
linke und die untere Kantenfithrung sind im Bild
stark verunklirt.
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Abb.4 Egon Schiele: ,Eremiten®, 1912, Ol auf Leinwand, 181 x 181 cm (KP229). Aufnahme im Atelier Schieles, um 1915-17, wohl von Egon

Abb. 5

Abb. 6

14

Schiele selbst. Im Hintergrund Edith Schiele und die erste Version des Gemildes ,,Haus mit trocknender Wische® (KP311). Das Bild
»Eremiten” wurde auf dem Kopf stechend aufgestellt, damit es der Fotograph durch die Linse richtig sicht. Dadurch aber steht auf dem
fertigen Foto, bei richtiger Betrachtung der ,,Eremiten®, Edith Schiele auf dem Kopf. Abb. nach Alessandra Comini, Egon Schiele (George
Braziller, New York 1976), Plate 90a. Mit freundlicher Genehmigung der Autorin.

Tuschzeichnung des bereits fertigen und gerahmten Gemildes ,,Eremiten” (vgl. Abb. 4) von unbekannter Hand, wahrscheinlich von Anton
Peschka, 1912 oder spiter, 24 x 19 cm. Laut Comini 1976 im Besitz von Gertrude Peschka, geb. Schiele. Diese Zeichnung ist bisher filschlich
als ,,Studie” von Egon Schiele betrachtet worden. Abb. nach Comini (s. Text zu Abb. 4), Plate 53a. Mit freundlicher Genehmigung der Autorin.

Anton Peschka: Bildnis Egon Schiele, 1916, Ol auf Leinwand, Wien Museum, Wien, Inv. Nr. 78.031 (Ausschnitt).



Auchbeiderzweiten dargestellten Gestalthandeltessichum einen Mann.
Dieser ist offensichtlich ilter, hat — wie der jiingere — kurze, schwarze, dichte,
widerborstige Haare, trigt aber zusitzlich einen kurzen, schwarzen Vollbart.
Seine Augen sind geschlossen, sein Mund leicht ge6ffnet. Um seine in starke
Falten gelegte Stirn ist ein diinner Kranz aus kleinen Blimchen oder Beeren
geschniirt. Sein miider Kopf mit dem leidgeprigten Gesicht scheint ermattet
an die Schulter des jiingeren Mannes gesunken zu sein, wobei nicht zuletzt die
betonte Parallelitit der beiden geneigten Kopfe dem Betrachter eine innige
Verbundenheit der beiden ,Eremiten® demonstriert. Abgesehen noch von
dem langen, nackten Hals ist sonst kein weiterer Korperteil des dlteren Mannes
zu sehen. Die genaue Aufteilung der gesamten im Bild gezeigten schwarzen
Kleidungsfliche auf die zwei Gestalten ist nicht moglich — die beiden scheinen
fast wie siamesische Zwillinge eine gemeinsame, schwer definierbare, im
Schnitt kaum rekonstruierbare Kleidung miteinander zu teilen. Versucht sich
der Betrachter dennoch an einer klaren Zuordnung und raumlichen Deutung
der einzelnen, durch Linien getrennten Gewandabschnitte, muf er dieses
Unterfangen schlieflich erfolglos abbrechen. Vielleicht mag sich ihm sogar
der Eindruck aufdringen, der Maler hitte im Verlauf des Schaffensprozesses,
nach verschiedenen Kompositionsinderungen und ('Jbermalungen,9 seine
Arbeit an einem bestimmten Punke selbst abgebrochen und die Sache in all
ihrer Vieldeutigkeit in mehreren Punkten — bei gleichzeitiger Eindeutigkeit
freilich in der Betonung der starken Zusammengehorigkeit der beiden
Gestalten — bewufit auf sich beruhen lassen.

Bedauerlicherweise existieren zu den ,Eremiten® nach heutigem
Wissenstand keine Entwurfskizzen oder Vorzeichnungen, die tber den
Verlauf des Schaffensprozesses vielleicht Auskunft geben kénnten.® Die
einzige erhaltene Arbeit auf Papier, die offensichtlich mit dem Gemilde in
Zusammenhang steht, ist eine teils mit Feder, teils mit Pinsel geschaffene
Tuschzeichnung (Abb. 5). Diese Zeichnung wurde bisher in der gesamten
Literatur als eine ,,Studie” von Schiele fiir seine ,,Eremiten” betrachtet. Eine
nihere Analyse hingegen 1afit starke Zweifel an dieser bisherigen Zuordnung
aufkommen. Denn die Zeichnung gibt einerseits, bis in kleinste Details, den
fertigen Endzustand des Bildes wieder — und andererseits sprechen sowohl
der Stil, als auch offenbar mif§verstandene Details gegen eine Autorenschaft
Schieles. Wahrscheinlich haben wir es hier mit einer Skizze von Anton
Peschka zu tun." Unter diesen Umstinden sind wir bei unserer Untersuchung
ausschlieflich auf das Gemilde selbst angewiesen.

Wer sind nun diese zwei ungleichen, durch die Bildkomposition aber so
eng miteinander verbunden Protagonisten des Gemildes? Wie der Vergleich
mit etlichen gezeichneten und gemalten Selbstportrits vor allem aus den
Jahren 1910 bis 1912 — nicht zuletzt mit dem ebenfalls im Leopold Museum
befindlichen ,,Selbstbildnis mit gesenktem Kopf “!* (KP228) von 1912 (Abb. 41)
— tiberzeugend zeigt, stellte sich Egon Schiele in Gestalt des jiingeren ,,Eremiten®
selbst dar. In dieser Frage herrschte und herrscht in der Forschung von je her
zurecht einhellige Ubereinstimmung. Wen aber hat der Maler mit dem anderen,
alteren Mann auf dem Gemalde gemeint — wer ist der zweite, dltere ,,Eremit®?

Der iltere ,,Eremit*

Im ersten Egon Schiele gewidmeten, 1930 von Otto Nirenstein
verfaliten Werkverzeichnis wird von der linken Figur im Bild festgestellt, daf
sie ,den Kiinstler selbst darstellt” — die Identitdt der zweiten Gestalt jedoch

9 Deutliche Spuren ciner gréfieren Kompositions-

inderung sind etwa zwischen der linken Gestalt
und dem Rosenstock zu sehen. Dieser Bereich
war urspringlich zum Teil schwarz bemalt und
wurde spater mit weifler Farbe tiberspachtelt,
wobei sich der Maler gar nicht um ein perfektes
Verbergen der fritheren Bildversion bemiihte.
Eine Durchleuchtung des Bildes konnte hier
vielleicht nihere Aufschliisse gewihren. Ebenso
ware eine genaue restauratorische Untcrsuchung
wiinschenswert.

10 Schiele selbst vermerkt in seinem Brief an Carl

Reinighaus in Bezug auf das Bild ,,Eremiten®, er
habe ,,mebr eine Vision gemalt als nach Zeichnun-
gen Bilder®, was auch darauf hindeuten konnte,
daf er bei der Arbeit an den ,Eremiten” viel-
leicht tatsichlich (weitgehend?) auf Entwurfs-
zeichnungen verzichtet haben kénnte. Auf die-
sen Brief Schieles werden wir noch ausfiihrlich
zu sprechen kommen.

11 Die Zeichnung gibt nicht nur den Endzustand

des Bildes, inklusive aller chrmalungen, wieder,
sondern deutet auch an, daf8 das Bild bereits ge-
rahme ist (vgl. Abb. 4!). Die Begrenzung der
Mappe ist, vor allem im unteren Bereich, falsch
gezeichnet, ebenso die Proportionen des birti-
gen Kopfes — um nur zwei auffillige Mifiver-
stindnisse des Zeichners zu nennen. Wire es an
sich schon hochst seltsam, dafl Schiele sein ferti-
ges Bild nochmals skiziert haben sollte, so spricht
der zusitzlich vergrofSert herausgezeichnete
Kopf des ilteren ,,Eremiten” (wobei dieser her-
ausvergroflerte Kopf sich vom Original noch
weiter entfernt!) entschieden dagegen, daf8 die-
ses Blatt von Schiele selbst stammt. Recht wahr-
scheinlich stellt dieses Blatt somit die Skizze ei-
nes anderen Kinstlers dar, der das fertige
Olgemilde Schieles, sei es im Atelier Schieles
(der ja das Bild bis zu seinem Tod 1918 besaf),
sei es auf einer Ausstellung (1912 oder spiter) fiir
sich abzeichnete. Fiir die Autorenschaft von
Anton Peschka spriche etwa die Art der Darstel-
lung der Fingergelenke, die sich — an Gicht-
knoten erinnernd - ganz dhnlich auch auf dem
Portrit findet, das er 1916 von Egon Schiele mal-
te (Abb. 6), und das sich heute im Wien Muse-
um befindet. Peschka hatte als enger Freund und
ab 1914 auch Schwager von Schicle jederzeit
leicht Zugang zum Atelier Schieles, und auch der
Umstand, daf sich diese Skizze der ,,Eremiten”
1974 im Besitz seiner Witwe Gertrude Peschka
(geb. Schiele) befand (s. Alessandra Comini,
Egon Schiele’s Portraits. University of California
Press, Berkeley / Los Angeles / London 1974;
First Paperback Printing 1990, Plate 83, List of
illustrations, xxvii) wire ein Hinweis in diese

Richtung.

12 Dieser Titel stammt nicht von Schiele selbst. Die

sehr dhnliche Kopfhaltung und Blickfiihrung,
die ausgeprigte mit den Fingern geformte V-
Geste und andere Details lielen manche Auto-
ren in diesem kleinformatigen Selbstportrit >

15



im kurzen Text nicht thematisiert.!> Als dann aber Otto Nirenstein-Kallir'
1966 diesen Katalog tiberarbeitet und erweitert nochmals herausgab, schrieb
er uber das Bild: ,In einer Reibe grofSformatiger Kompositionen nimmt das
Doppelbildnis ,,Die Eremiten®|...] einen besonderen Platz ein. Hier hat sich
Schiele mit Klimt zusammen dargestellt; beide sind in die gleiche dunkle,
kuttenartige Gewandung gekleidet, die Klimt zu tragen pflegte. In diesem
Werk hat Schiele seinem verehrten Lebrer und Vorbild ein Denkmal der
Freundschaft und des Dankes gesetzt, zugleich aber zum Ausdruck gebracht,
dafs er sich nun dem Meister gleichberechtigt fiihlte; die Zeit der Unsicherbeit
war voriiber, Schiele betrachtete sich neben Klimt als den Fithrer der jungen
Generation.“" Im Katalogteil heif$t es zu diesem Bild schliefSlich lapidar:
»Die beiden Figuren stellen Gustav Klimt und Egon Schiele dar.“'* Der Autor
gibt weder eine Quelle fiir diese Deutung der zweiten Gestalt des Bildes
an, sofern er sie von einem anderen Autor iibernommen hat!” — noch auch
irgendeine Begriindung, sofern er diese neue Interpretation seinen eigenen
Uberlegungen verdanke.

Die Identifikation des ilteren ,,Eremiten” mit Klimt wurde trotz dieser
fehlenden Begriindungbald bereitwillig iibernommen. Im Katalogzur Schiele-
Ausstellung der Osterreichischen Galerie im Belvedere vom Jahre 1968, in der
auch die ,,Eremiten” vertreten waren, heifst es zu diesem Bild: ,,Schiele hat
sich hier selbst mit dem ihm nahestehenden Gustav Klimt dargestellt. In einer
talarartigen Tracht ibnlich jener, die von Klimt bei der Arbeit getragen wurde.
[...] Die wesensmdfSige Verschiedenheit der Dargestellten kommt ungeachtet
ihrer formalen Verbundenheit klar zum Ausdruck.“"® 1972 erschien der Schiele-
Werkkatalog von Rudolf Leopold, der das Gemilde bereits 1953 erworben
hatte.” Auch Leopold tbernimmt die Identifizierung der zweiten Gestalt
mit Klimt, formuliert aber zuriickhaltender: ,Die Gesichter tragen deutlich
die Ziige von Schiele und Klimt, doch sind diese gegenstindlichen Zitate |...]
zumeist nicht wortlich und direkt gemeint. Auch in einem ausfiihrlichen Brief
iiber das Bild an Carl Reininghaus ist kein einziges Wort dariiber zu finden,
dafS Schiele sich und Klimt dargestellt hatte.“*° Im Katalogteil wird diese leise
Skepsis jedoch wieder zuriickgenommen und die Identifikation bekraftigt:
»In der Darstellung sind Egon Schiele und Gustav Klimt erkennbar.“*

Nachdem sich nun sowohl Otto Kallir 1966 und der Belvedere-
Katalog 1968, als auch Leopold 1972 dafiir entschieden hatten im bértigen
»Eremiten Klimt zu sehen, pflichtete dem 1974 Erwin Mitsch ebenfalls
bei: ,,Die »Eremiten< sind als Klimt und Schiele zu identifizieren.“** Damit
war die Sache fur die Schiele-Forschung offenbar entschieden und von nun
an ging es in der gesamten Literatur nur mehr um die Interpretation dieser
Doppeldarstellung von Schiele und Klimt.

Die bei weitem ausfithrlichste und interessanteste Deutung lieferte
im gleichen Jahr 1974 Alessandra Comini in ihrem umfangreichen, in
zehnjihriger Arbeit erstellten Pionierwerk tiber die Portriats und Selbstportrits
von Schiele. Sie erkannte — was bis dahin iibersehen worden war — als Erste
die recht deutlichen Unterschiede in der Darstellungsart der beiden Gestalten
auf dem Gemilde und zog aus dieser wichtigen Beobachtung den Schluf,
daf} Schiele hier eine Art kiinstlerischen Vatermord am einst verehrten und
nachgeahmten Vorbild begangen hitte: Iz a wild fantasy the young artist
plays God and strikes Klimt blind, or at least reduces him to the trance-like,
helpless state of a sleepwalker. He assaults Klimt as a fellow artist by depriving
him not only of his sight but of his hands, whereas his own are emphasized by
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> eine unmittelbare Vorarbeit zu den ,,Eremiten
erkennen. Das sehen wir etwas differenzierter
und werden auf dieses Bild, das zwar stilistisch
den ,,Eremiten” sehr nahe steht, mit dem es aber
cine ganz besondere Bewandtnis hat, noch zu-
riickkommen.

13 Otto Nirenstein, Egon Schiele. Personlichkeit
und Werk (Paul Zsolnay Verlag, Berlin/Wien/
Leipzig 1930) Kat.-Nr. 106 auf Seite 74-75 und
Tafel 72.

14 Otto Nirenstein (1894-1978) inderte 1933 sei-
nen Familiennamen auf Kallir-Nirenstein und
publizierte fortan unter dem Namen Otto Kallir.
Zu seiner Biographie siche: http://www.univie.
ac.at/geschichtegesichtet/o_kallirheml

15 Otro Kallir, Oeuvre-Katalog (1966) 30.

16 Otto Kallir, Oeuvre-Katalog (1966) Kat.-
Nr. 159 auf Seite 320.

17 1965 hatte Thomas M. Messer auf die unpubli-
zierte Master’s thesis von Alessandra Comini
(Egon Schiele: The Artist’s Vision of Himself, Uni-
versity of California 1964) hingewiesen, in der
ein Konkurrenzbestreben von Seiten Schieles ge-
geniiber Klimt herausgearbeitet worden wire,
»om the basis of an analysis of Schiele’s double
portraits depicting both artists. Siche: Thomas
M. Messer, Gustav Klimt and Egon Schiele. In:
Gustav Klimt and Egon Schiele. The Solomon
R. Guggenheim Museum (Ausstellungskatalog)
(New York 1965) 12. Otto Kallir hitte sich etwa
diese unpublizierte Arbeit besorgen, und von
dort die Identifizierung des élteren ,,Eremiten”
mit Klimt iibernehmen kénnen.

18 Osterreichische Galerie, Egon Schiele. Ausstel-
lung zur 50. Wiederkehr seines Todestages. Ge-
mdilde. Oberes Belvedere 5. April bis 15. Sep-
tember 1968 (Ausstellungskatalog). Katalog
bearbeitet von Elfriede Baum, Kat.-Nr. 37.

19 Rudolf Leopold kaufte die ,,Eremiten mit Rech-
nung vom 12. August 1953 in London von
Arthur Stemmer fiir 350 Pfund (damals umge-
rechnet 25.480,- &sterreichische  Schilling).
Stemmer seinerseits hatte das Bild wohl 1918 aus
dem Nachlaf von Egon Schiele erworben. Zur
Provenienz dieses Bildes siche: Provenienzfor-
schung bm:ukk — LMP, Mag. Dr. Sonja Nieder-
acher, Leopold Museum Privatstiftung LM Inv.
Nr. 466, Egon Schicle ,Die Eremiten®, 30. Juni
2010 - http://www.gv.at/medienpool/19807/
dossier_schiele_eremiten.pdf

20 Rudolf Leopold, Egon Schiele. Gemdlde, Aquarel-
le, Zeichnungen (Residenz Verlag, Salzburg 1972)
212. Der genannte Brief ist vollstindig abgebildet
und transskribiert auf Seite 510 zu finden.

21 Leopold, Gemdilde (1972) Kat.-Nr. 203 auf Seite
567.

22 Erwin Mitsch, Egon Schiele 1890 / 1918. Verdt-
fentlichungen der Arbertina Nr. 10 (Residenz
Verlag, Salzburg 1974) 36.



the double V gesture and long, vital fingers. It is Schiele’s statement concerning
himself and Klimt as artists that assigns this allegorical double portrait of two
“hermits”such a prominent place in his oenvre. For, as much as he admired him,
Schiele truly believed that the epoch which Klimt represented was dead, and he
saw himself as the bearer of a vigorous new art.” ** Diese auf einer genauen
Analyse basierende Deutung iiberzeugte die Forschung in ihrer konsequenten
Logik und es wurde in der Literatur seither auch keinerlei Einspruch gegen
ihre durchaus schliissige Interpretation erhoben.

Von den Comini nachfolgenden Autoren, die gleichfalls alle der
Identifikation der zweiten dargestellten Person mit Klimt zustimmten, sollen
hier nur einige zitiert werden. 1979 war dies Nebehay*, 1982 Gianfranco
Malafarina®, 1994 Wolfgang Georg Fischer®, 1995 Klaus Albrecht
Schroéder” und 1997 Christopher Short® — so dafl Jane Kallir in der 1998
erschienenen erweiterten Ausgabe ihres umfangreichen Catalogue Raisonné
von Egon Schiele die knappe und prignante Formulierung beibehalten
konnte, mit der sie schon 1990 in der ersten Ausgabe den Forschungsstand
zu den ,Eremiten® charakrerisiert hatte: ,7be figure on the right is generally
recognized as representing Gustav Klimz.“?

Auch alle in den letzten Jahren veroffentlichten Kommentare zu
diesem Gemilde halten an Klimt fest. Astrid Kury lehnt sich 2000 an die
Interpretation Cominis an und formuliert: ,Schiele iibernabhm in diesem
Werk bereits symbolisch die Vollendung und Fortsetzung, ja Uberwindng des
kiinstlerischen Werkes von Klimt, denn er »fiihrt« oder »stiitzt<« in diesem
Bild den verebrten Meister.“*° Tobias G. Natter schreibt 2003: ,, Ein bleibendes
Denkmal seiner Klimt-Verehrung setzt Schiele mit dem Bild Die Eremiten.
Das sorgfaltig vorbereitete Gemdlde aus dem Jahr 1912 zeigt Egon Schiele
und Gustav Klimt.“ 3" 2005 spricht Klaus Albrecht Schroder davon, dafd
»sich Schiele gemeinsam mit Gustav Klimt in den Eremiten [...] als aufeinander

“3* malt. Im gleichen Jahr nennt Jean-Louis Gaillemin

bezogenes Kiinstlerpaar
die “Eremiten” ein “Symbole complexe des relations de Schiele avec Klimt” %
und Elisabeth Voggeneder gibt, ebenfalls 2005, ecine kurze Begriindung
fur die Identifikation des dlteren ,,Eremiten” mit Klimt: ,7he portrait has a
special place among Schiele’s creations, inasmuch as the two figures depicted are
probably a self-portrait of Schiele together with a portrait of Gustav Klimt, as
can be assumed from the facial lines and the robe-like clothing.”>*

2006 lautet der Text zur Reproduktion der ,Eremiten® im Katalog
»Die Tafelrunde, Egon Schiele und sein Kreis“: ,Schiele stellt sich in
dem Doppelportrit gemeinsam mit Klimt dar. Provozierend als mdchtig
braungranes Zwitterwesen, als Vater und Sohn, Mentor und Miindel, Blinder
und Seher, Tod und Leben in einem.”* 2007 verkiindet Inger Egri: ,, 4 closer
look reveals that this is a portrait of Schiele and Gustav Klimt“und schliefit
sich der Interpretation Cominis (auf die er in seinen Anmerkungen mehrfach
hinweist) an: ,,...the roles have been reversed. In the painting Schiele is the most
active and thereby the most creative. Klimt is pictured old and dying, in an
artistic as well as intellectual sense.”® 2008 schliefilich erhielt diese beharrlich
weitertradierte Interpretation des zweiten ,,Eremiten® als Klimt ihre Kronung.
In einer grofien, Gustav Klimt gewidmeten Ausstellung in Liverpool, in der
das Gemailde gleichsam als materieller Zeuge der Verbundenheit zwischen
Klimt und Schiele herbeizitiert ausgestellt war, erhielt das Bild gar einen
neuen Untertitel: ,Egon Schiele The Hermits (Self-Portrait with Gustav
Klimt) 19125

23 Alessandra Comini, Egon Schiele’s Portraits
(University of California Press, Berkeley / Los
Angeles / London 1974; First Paperback Print-
ing 1990) 98.

24 Nebehay, Leben (1979), mehrfach, z.B.: 202, 536

25 Gianfranco Malafarina, Lopera di Schicle (Riz-
zoli Editore, Milano 1982) Kat.-Nr. 209 auf Sei-
te 101.

26 Wolfgang Georg Fischer, Egon Schicle 1890-
1918. Pantomimen der Lust, Visionen der Sterb-
lichkeit (Benedikt Taschen Verlag, Kéln 1994;
2007) 121-123.

27 Klaus Albrecht Schroder, Egon Schiele. Eros und
Passion (Prestel-Verlag, Miinchen / New York
1995) 60; Klaus Albrecht Schroder, Zur Typolo-
gie des Selbstportrits in Wien zwischen 1900 und
1918. In: Sabine Schulze (Hg.), Sebnsucht nach
Gliick. Wiens Aufbruch in die Moderne: Klimt,
Kokoschka, Schiele (Ausstellungskatalog Schirn
Kunsthalle 23. September - 3. Dezember 1995)
(Verlag Gerd Hatje, Ostfildern-Ruit 1995) 235-
251, iiber die ,,Eremiten” 243 ff.

28 Christopher Short, Schiele (Phaidon Press, Lon-
don / New York 1997) 74.

29 Kallir, Complete Works (*1998) 310.

30 Astid Kury, ,Heiligenscheine eines elekirischen
Jabrhundertendes sehen anders aus... Okkultismus
und die Kunst der Wiener Moderne. Studien zur
Moderne 9 (Passagen Verlag, Wien 2000) 207.

31 Tobias G. Natter, Die Welt von Klimt, Schiele
und Kokoschka. Sammler und Mizene (DuMont
Verlag, K6ln 2003) 148-152, Zitat: 148.

32 Klaus Albrecht Schroder, Egon Schiele (Katalog
zur Ausstellung Egon Schiele in der Albertina,
Wien vom 6. Dezember 2005 bis 19. Mirz
2006) (Prestel Verlag, Miinchen / Berlin / Lon-
don / New York 2005) 62.

33 Jean-Louis Gaillemin, Egon Schiele. Narcisse écor-
ché (Découvertes Gallimard Arts, 0.0. 2005) 84.

34 EV. (=Elisabeth Voggeneder), Egon Schiele.
The Hermits. In: Vienna 1900. Klimt, Schiele,
Moser, Kokoschka (Katalog zur Ausstellung in
den Galeries Nationales du Grand Palais, Paris
3 October 2005 — 23 January 2006). English
edition: Editions de la Réunion des musées na-
tionaux (Paris 2005) 122.

Im wesentlichen folgt die Autorin in diesem Ka-
talogbeitrag dem Text von Rudolf Leopold aus
dem Jahre 1972 (Leopold, Gemiilde, 1972).

35 Tobias G. Natter / Thomas Trummer, Die Tafel-
runde. Egon Schiele und sein Kreis (Katalog zur
Ausstellung Osterreichische Galerie Belvedere,
Wien, 14. Juni — 24. September 2006)(Dumont,
Kéln 2006) 137.

36 Inger Egri hat aber so genau nicht hingeschen,
denn er spricht von einer ,crown of thorns auf
Schieles Kopf und glaubt dann, ,Schiele depicts
himself bere as Christ“~ in Wirklichkeitist >

37 >
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Abb.7  Egon Schiele: ,,Eremiten®, 1912, Ol auf Leinwand, 181 x 181 cm, Leopold Museum, Wien (KP229), Ausschnitt mit den Képfen der zwei
»Eremiten” — siche auch Abb. 1 und die Farbabbildung auf dem Titelblatt dieses Bandes. Foto © Leopold Museum, Wien.

Abb.8  Gustav Klimt im Garten seines Ateliers in der Josefstidter Strafle 21, Foto um 1910 / 1911 (Ausschnitt).

Abb.9  Gustav Klimt, Foto von Anton Josef Tréka, 1914 (Ausschnitr).

Abb. 10 Gustav Klimt im Profil, Foto von Anton Josef Tr¢ka, 1914 (Ausschnitt).

Abb. 11  Gustav Klimt in Malerkittel, Foto von Anton Josef Tr¢ka, 1914 (Ausschnitt).

Abb. 12 Egon Schiele: ,Gustav Klimt im blauen Malerkittel®, wohl 1913, Bleistiftzeichnung und Gouache, Privatbesitz (KD1431a) (Ausschnitt).
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In der Frage der Identifizierung des mit geschlossenen Augen
dargestellten, bartigen Mannes auf dem Gemailde ,,Eremiten herrscht also in
der gesamten Literatur zu diesem wichtigen Werk von Egon Schiele bis auf
den heutigen Tag geschlossene Einhelligkeit — die zweite Gestalt muf§ Gustav
Klimt sein.

Wir hingegen werden nun hier Schritt fur Schritt nachweisen, dafi es
sich bei der ilteren Person auf diesem Bild mitnichten um Gustav Klimt
handeln kann - und wir werden zeigen wen Egon Schiele neben sich als
zweiten ,,Eremiten” dargestellt hat.

Beginnen wir mit der Physiognomie. Schiele war unbezweifelbar ein
hochbegabter Portritist, der trotz all der fir ihn eigentimlichen, starken
Stilisierung die besonderen, individuellen physiognomischen Charakterziige
der jeweiligen Person sehr treffend darzustellen wufite. Dies kann an
zahlreichen Gegentiberstellungen von Portrits aus der Hand Schieles mit
Fotos der betreffenden Personen tberpriift werden.*® In jedem einzelnen
Fall beweisen diese Gegeniiberstellungen seine hohe Meisterschaft in diesem
Punke. Vergleichen wir nun aber den Kopf des ilteren ,,Eremiten” (Abb. 7)
mit Fotos von Gustav Klimt (Abb. 8-11), so stoflen wir auf gravierende
Divergenzen. Klimt hatte einen recht kurzen, gedrungenen Hals, was
besonders im Profil gut zu schen ist (Abb. 10) und einen cher rundlichen Kopf
(Abb. 8, 9 und 11). Auffilligstes Charakteristikum von Klimt war aber seine
starke Neigung zur Kahlkopfigkeit. Das berithmte Foto mit Katze im Garten
vor seinem Atelier (Abb. 8) zeigt ihn um 1910/1911, also kurz vor Entstechung
der ,Eremiten®, bereits mit einer weit fortgeschrittenen Glatzenbildung.”
Abgesehen von den oberen Auslaufern eines noch einigermafien dichten, tiber
Schlifen und Hinterhaupt umlaufenden Haarkranzes sowie einer schiitteren
»Petruslocke” iiber der Stirne ist der obere Teil seines Kopfes schon recht
kahl — allenfalls noch bedeckt von zartem, auf den Fotos kaum sichtbaren
Haarflaum. Betrachten wir den Kopf des ilteren Mannes auf dem Gemalde
(Abb. 7), so haben wir es mit ciner ganz anderen Physiognomie zu tun.
Zunichst fillt der extrem lange Hals auf, auf dem der lingliche Kopf sitzt.
Nicht blof im Unterschied, sondern geradezu in direktem Gegensatz zur
stark ausgediinnten Haarpracht von Klimt verfiigt der iltere ,Eremit® iber
nahezu widerspenstig kriftiges Haupthaar, dessen Vitalitit noch mittels der
durchgehend schwarzen Farbe betont wird. Auch sein kurzer Vollbart ist zur
Ginze schwarz, wihrend der Bart Klimts spitestens seit 1910 schon deutlich
angegraut gewesen sein muf.* Daf8 diese starken Divergenzen keinesfalls
einfach einer Stilisierung durch Schiele geschuldet sein kénnen, zeigt eine
teilweise kolorierte Bleistiftzeichnung von Schiele, die stilistisch wohl 1913
datiert werden kann — und tatsichlich Gustav Klimt darstellt (Abb. 12).#! Zwar
ist das Gesicht Klimts auf dieser Zeichnung merklich in die Linge gezogen,
ebenso wie die Finger des Abgebildeten. Auch ist alles Rundliche in eher Eckig-
Kantiges umgewandelt. Dennoch — und das ist nun einmal der springende
Punkt — sind die wesentlichen Charakteristika des Dargestellten deutlich
ins Bild gertickt: das recht schiittere, zur oberen Begrenzung des Kopfes hin
in leichten Glatzenflaum tibergehende Haar und der trotz leichter Lingung
dennoch eindeutig kurze Hals. Diese Zeichnung demonstriert also sehr schon
einerseits in welcher Art und Weise Schiele den Kopf von Klimt stilisierte
und andererseits unter welcher Bedingung — namlich selbstverstindlich unter
Beibchaltung jener wesentlichen Eigentiimlichkeiten, welche den Kern der
optischen Identitit des Dargestellten ausmachen und aufgrund welcher er

> ein Kranz vertrockneter Distelbliiten dargestellt.

Vollends herbeiphantasiert ist schlieflich seine
Wahrnehmung von ,stigmata on the bloody
hands and foor dergleichen ist auf dem Gemil-
de nicht zu finden. Inger Egri, From Fagade to
Psyche? Egon Schiele’s Self-Images and Portraits.
In: Egon Schiele (Katalog der Ausstellung im
Munch-Museum in Oslo 18. April - 17. Juni
2007) (Munch-museet , Oslo 2007) 47-64, alle
Zitate von Seite 60.

37 Tobias G. Natter / Christoph Grunenberg (Hg.),

Gustav Klimt. Painting, Design and Modern Life.
(Katalog der Ausstellung: Tate Liverpool, 30
May - 31 August 2008) (Tate Publishing, Mill-
bank / London 2008) Bildtitel auf Seite 194 und
Bildtitel in der Liste der ausgestellten Werke auf
Seite 249.

38 Bereits 1974 hat Alessandra Comini in ihrem

umfassenden und grundlegenden Pionierwerk
tiber die Portratkunst Schieles eine ganze Reihe
Gegeniiberstellungen der von Schiele gemalten
Personen mit Fotos dieser Personen publiziert,
aus denen die Treffsicherheit des jungen Malers
in der Charakterisicrung seiner Modelle hervor-
geht: Comini, Portraits (1974; 1990), unter an-
deren Arnold Schonberg: Fig. 125/126; Arthur
Roessler: PL. 35/36; Eduard Kosmack: Pl. 59a/
61-64; Erich Lederer: Pl. 108a/108b; Ida
Roessler: PL. 117 / 118; Johann Harms: P1. 144/
141, 142; Franz Blei: PL. 155/156, 157.

39 Klimt war 1911 gezwungen das auf der Aufnah-

me im Hintergrund zu schende Atelier im Gar-
ten des Hauses Josefstidter Strafle 21 aufzuge-
ben, da das Haus einem Neubau weichen mufite.
Dieses Foto verfiigt also tiber eine gesicherte Da-
tierung ante quem. Es gibt aber eine ganze Reihe
von auch Jahre davor entstandenen Aufnahmen,
die bereits sein auffillig schiitteres Haar doku-
mentieren.

40 Dies zeigt etwa ein um 1910 von Moritz Nihr

aufgenommenes Foto, abgebildet z.B. in Ste-
phan Koja (Hg.), Gustav Klimt. Der Beethoven-
Fries und die Kontroverse um die Freibeit der
Kunst (Prestel, Miinchen / Berlin / London /
New York 2006) 180.

41 Leopold Museum, Verborgene Schitze der dster-

reichischen Aquarellmalerei, 05. 03. 2010 - 24.
05.2010. Ausstellungskatalog (Christian Brand-
stitter Verlag, Wien 2010) 188-189 und Kat.-
Nr. 157 auf Seite 345 (KD1431a).
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eben als ganz bestimmtes Individuum zweifelsfrei erkannt werden kann.* Die
Gegeniiberstellung der ilteren Gestalt auf dem Gemilde sowohl mit Fotos
von Klimt als auch — und erst recht — mit der wirklich Klimt darstellenden
Zeichnungvon Schiele zeigt, daff er mit dem zweiten, dlteren ,Eremiten® wohl
kaum Gustav Klimt gemeint haben kann.”® Denn als einzige Gemeinsamkeit
zwischen ihnen bleibt — genau betrachtet — nur der kurze Vollbart tbrig.
Der aber war schlichtweg eine zeitliche Modeerscheinung, ihn trug damals
in Mitteleuropa ein beachtlicher Teil der ein—zwei Generation vor Schiele
geborenen, biirgerlichen Mannerwelt.*

Betrachten wir nach der Physiognomie nun die Problematik der
inhaltlichen Aussage. Cominis Interpretation ist in sich unbestreitbar logisch:
wenn ein Maler, der sich selbst mit groflen Augen und vitalen, langfingrigen
Hinden abbildet, einen anderen Maler neben sich als blind (oder zumindest
als nicht sehend) sowie ohne Hinde und obendrein in einem offensichtlich
hochst geschwichten, schwer siechen Zustand darstellt — so kommt das
(insbesondere wenn das nicht dem realen, aktuellen Gesundheitszustand
dieser Person entspricht) einer schweren Denunzierung, einer demonstrativen
Herabsetzung dieses Berufskollegen gleich!

Das aber steht nun in krassem Widerspruch zu allem was wir, und zwar
reich dokumentiert, iiber die Haltung Schieles zu Klimt wissen. Diese war
zeitlebens durchgehend von tiefem Respekt und Verehrung gekennzeichnet,
vom Anfang ihrer Bekanntschaft an bis zum Tode Klimts und dariiber hinaus.
Hier darf uns die stilistische Entwicklung Schieles nicht irritieren. Es ist
wohl richtig, dafl er zu Beginn Klimt nachahmte, spiter aber kiinstlerisch
andere Wege ging, sich dieser Tatsache bewufit war und dies auch offen
aussprach: ,,Ich bin durch Klimt gegangen bis Mirz. Heute glaub ich bin ich
der ganz andere.® Aber er sagt eben ,der ganz andere” und keineswegs ctwa
»der Bessere® oder dergleichen — und schrinkt diese Aussage noch durch
ein ,glaub ich ein. Seine kiinstlerische Abkehr vom Stile Klimts darf also
nicht mit Verachtung verwechselt werden. Schiele dachte in der Beurteilung
der Kunst generell pluralistisch und durchaus tolerant, kannte gegeniiber
Kollegen weder Neid noch tbertricbene Konkurrenzgefithle. Und dies
nicht obwohl, sondern gerade weil er von sich tiberzeugt war. Zudem, und
das darf nicht unterschitzt werden, vertrat er leidenschaftlich eine hohe
Ethik. Fir ihn spielte das Menschliche, die Solidaritit, die Freundschaft,
zumindest seinen eigenen Auflerungen nach, eine ganz zentrale Rolle. So
steht, auch wenn wir nicht wissen, wie vertraut ihr personlicher Umgang nun
im Konkreten war, mit gutem Grund zu vermuten, daf er den warmherzigen
und grofiziigigen Klimt menschlich stets herzlich verehrt hat. Dies ist nicht
nur durch Schieles erhaltene schriftliche Auf%erungen, sondern auch durch
die tbereinstimmenden Bezeugungen unterschiedlichster Personen seines
niheren und ferneren Umkreises gut dokumentiert. Jedenfalls ist es fur
jeden, der sich die Mithe macht, das tiberreiche von Christian M. Nebehay
zusammengetragene und publizierte Dokumentationsmaterial® wirklich
aufmerksam zu lesen, véllig ausgeschlossen, dafi Schiele den von ihm verehrten
Klimt auf eine solche Art und Weise, noch dazu in ihrem gemeinsamen
Medium, der Malerei, verunglimpft haben kénnte.

Hinzu kommt das Schweigen der Quellen, dasin der bisherigen Literatur
jaauch immer zugegeben wird — wobei jedoch die Tragweite dieses Umstandes,
wie wir meinen, unterschitzt wird. Es ist richtig, daf8 dieses Schweigen nichts
beweist. Aber andersherum: wie wahrscheinlich ist es, daf§ die skandalstichtige
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42 Hinzu kommt, daf? Schiele hier den berithmten

blauen Malerkittel von Klimt auch wirklich blau
darstellt, wihrend die ,,Eremiten® schwarz ge-
wandet sind.

43 Im Katalog des Leopold Museums Verborgene

Schiitze (2010), Seite 188, wird die physiogno-
mische Differenz zwischen dem ilteren ,,Eremi-
ten“ und Gustav Klimt zwar eingestanden, je-
doch dennoch fiir die Identifizierung des ilteren
»Eremiten” mit Gustav Klimt, gerade auch auf-
grund dieser Zeichnung, argumentiert. Wir hin-
gegen bestehen auf der klaren Logik: eben weil
die Zeichnung sehr schon zeigt auf welche Weise
Klimt auf der Zeichnung durch Schiele stilisiert
wurde, ist diese Zeichnung selbstverstindlich ge-
rade ein Argument geger und ganz und gar nicht
fiir die Identifizierung des doch nun einmal in
deutlich anderer Weise dargestellten alteren
»Eremiten mit Klimt!

44 Auch die Liste prominenter Triger cines jeweils

mehr oder weniger kurzen Vollbartes ist lang. Es
seien hier nur einige wenige genannt: Otto Wag-
ner (1841-1918), Karl Lueger (1844-1910), Sig-
mund Freud (1856-1939), Arthur Schnitzler
(1862-1931) und Theodor Kérner (1873-1957).
Auf dem berihmten Foto im Hauptsaal der
Beethoven-Ausstellung von 1902 tragen von
zwolf Secessionsmitgliedern neben Klimt nicht
weniger als siecben weitere einen kurzen Vollbart!
Abgebildet etwa als vorderer Vorsatz in: Koja,
Klimt. Beethoven-Fries (2006).

45 In Kapitalien kalligraphierter Brief von Egon

Schiele an einen Hofrat ,,J. CZ* Leopold Muse-
um Wien (Hg.), Der Lyriker Egon Schiele. Briefe
und Gedichte 1910-1912 aus der Sammlung Leo-
pold. Texte: Rudolf Leopold, Elisabeth Leopold,
Sandra Tretter (Leopold Museum / Prestel,
Miinchen / Berlin / London / New York 2008)
55-57, Zitat: 57.

46 Nebehay, Leben (1979)



Presse es sich entgehen lief, daf§ ein ,,junger Wilder nun sogar seinen Mentor
auf einem Gemalde derart ,,heruntermacht“? Das Bild war ja schon kurz nach
seiner Entstehung in der Frithjahrsausstellung des Hagenbundes von Mérz bis
Juni 1912 in der Zedlitzhalle in Wien 6ffentlich ausgestellt.”” Diese Ausstellung
fand durchaus einige Beachtung und wurde in der Wiener Presse vielfach, teils
recht ausfiihrlich besprochen. Dabei kam auch Schieles Beteiligung, inklusive
der ,,Eremiten®, mehrfach zur Sprache.® Aber beziiglich der ,,Eremiten” kein
Wort von Klimt! Nicht 1912 und auch spiter nicht, solange Schiele lebte.
Und wie wahrscheinlich ist es, daf§ von all den Menschen, die spiter neben
interessanten Dingen oft auch nur Belanglosigkeiten von Schiele oder Klimt
sehr gerne zu berichten wufiten, niemand bereit gewesen sein soll, diesen doch
allerdings hochst bemerkenswerten Umstand, daf Schiele sich mit Klimt auf
einem grofformatigen Olbild dargestellt haben soll, zu enthiillen?

In diesem Zusammenhang soll hier auf einen weiteren wichtigen
Umstand hingewiesen werden, dessen Gewicht als sozusagen ,negative®
Quelle bisher in dieser Frage tibersechen worden ist. Arthur Roessler
verfolgte, wie dies Tobias G. Natter und Ursula Storch schliissig dargelegt
haben®, neben der gewif§ auch chrlichen Unterstiitzung des jungen Malers
nicht minder seine eigenen Ziele mit Schiele. Besonders nach dem frithen
Tod des Malers war Roessler bestrebt, seine eigene Rolle in dessen Leben
in bestem Lichte erscheinen zu lassen und mit Schieles Ruhm auch seinen
eigenen zu mehren — wobei er auch vor Filschungen wie dem ,,Gefingnis-
Tagebuch® nicht zuriickschreckte. Arthur Roessler veroffentliche 1921 und
1922 in seinen ,Erinnerungen an Egon Schiele®, auch einen Essay mit dem
Titel ,Klimt und Schiele: *° Er ist immerhin einer der lingsten dieser kleinen
Aufsatzsammlung, aber man merkt ihm an, daf§ der Autor einige Mithe hat das
wenige, das er zu berichten weif}, in die Lange zu zichen und auszuschmiicken.
Das Thema ist ihm offensichtlich wichtigund gewissermafien prestigetrichtig.
Er berichtet auch, daf§ Schiele drei Zeichnungen vom Kopf des toten Gustav
Klimt angefertigt habe und schweift dann zu einer langatmigen, Schiele in
den Mund gelegten Schilderung des Ateliers von Klimt ab. Uber das viel
wichtigere, riesige Olbild der ,Eremiten jedoch — kein Wort! Und das,
obwohlin dem 1921 von Fritz Karpfen herausgegebenen Buch, worin sich die
Erstveroffentlichung dieses Essays von Roessler tiber Klimt und Schiele findet,
ein Ausschnitt des Gemaldes ,,Eremiten” — just mit den Képfen von Schiele
und des spiter als Klimt identifizierten, bartigen Mannes — sogar abgebildet
wurde’'! Dabei hitte das doch einen wahrhaft wiirdigen, sensationellen
Hohepunke des Essays liefern konnen. Wie glaubwiirdig ist es, daf ein Autor
wie Roessler, der Schiele immer wieder ,verbessert und auch schon mal um
der Sensation willen zu Erfindungen und Filschungen greift, sich eine solche
Chance entgehen hitte lassen? Und wie wahrscheinlich ist es, dafl er selbst
1948, als er diese ,,Erinnerungen® erneut, und zwar vermehrt und iiberarbeitet,

herausbringt™

— sich also damit nach dem Zweiten Weltkrieg als der grofSe
Gonner, Forderer und Freund Schieles wieder in Erinnerung bringen méchte
— diese Chance auf eine so sensationelle Pointe sich abermals entgehen lafSt?
Bedenkt man ernsthaft die gravierenden physiognomischen und
inhaltlichen Widerspriiche, die sich einer Identifizierung des alteren
»Eremiten® mit Gustav Klimt entgegenstellen und erwigt man auch das
Schweigen aller Quellen — selbst das von Arthur Roessler — richtig, muf; man
in der Tat zu dem Schlufd kommen, dafd es sich bei dem zweiten Mann auf dem

Gemilde wohl nicht um Klimt handeln kann.

47 Die verlorene Moderne. Der Kiinstlerbund Hagen

1900-1938. Eine Ausstellung der Osterreichi-
schen Galerie im Schlof8 Halbturn, Burgenland.
Konzeption der Ausstellung und Katalog G. To-
bias Natter (Wien 1993) 282.

48 Fiir die Beniitzung des Konvolutes der in mithsa-

mer Recherchearbeit zusammengetragenen Ko-
pien so gut wie aller zeitgendssischen Zeitungs-
artikel zu dieser Hagenbund-Ausstellung sei
Herrn DI Giinter Wagensommerer hier noch-

mals herzlich gedanke.

49 Tobias G. Natter, , Nichts und niemand half mir!“

Egon Schiele und sein Promoter Arthur Roessler;
Ursula Storch, ,,Wer war es, wie war er? Zur
Konstruktion des Schiele-Bilds bei Arthur Roessler.
Beide fiir die problematische Bezichung zwi-
schen Roessler und Schiele grundlegend wichti-
gen Aufsitze in: Tobias G. Natter / Ursula
Storch (Hg.), Egon Schicle & Arthur Roessler.
Der Kiinstler und sein Forderer. Kunst und Net-
working im friihen 20. Jahrbundert (Wien Muse-
um / Hatje Cantz Verlag, Ostfildern-Ruit 2004)
9-19 (Natter); 20-28 (Storch).

50 Arthur Roessler, Evinnerungen an Egon Schiele.

Marginalien zur Geschichte des Menschentums
eines Kiinstlers, in: Fritz Karpfen (Hg.), Das Egon
Schiele Buch, Mit einem Beitrag von Arthur
Roessler und einem Leitspruch von Gustinus
Ambrosi (Verlag der Wiener Graphischen
Werkstitte, Wien / Leipzig 1921) Kapitel
,Klimt und Schiele“: 84-91; Arthur Roessler,
Erinnerungen an Egon Schiele. Marginalien zur
Geschichte des Menschentums eines Kiinstlers
(Verlag Carl Konegen, Wien / Leipzig 1922) Ka-
pitel ,Klimt und Schiele*: 47-52.

51 Karpfen, Das Egon Schiele Buch (1921), Abb. 10

im unpaginierten Abbildungsteil am Ende des
Bandes.

52 Arthur Roessler, Erinnerungen an Egon Schiele.

Zweite, vermehrte und mit Abbildungen verse-
hene, vom ,,Egon Schiele-Archiv® herausgegebe-
ne Auflage (Wiener Volksbuchverlag, Wien
1948) (sowie identische Ausgabe: Biichergilde
Gutenberg, Wien 1948) Kapitel ,Klimt und
Schiele“: 47-49.
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Egon Schiele: ,Eremiten®, 1912, Ol auf Leinwand, 181 x 181 cm, Leopold Museum,
Wien (KP229), Ausschnitt mit den Képfen der zwei ,,Eremiten” - siche auch Abb. 1 und
die Farbabbildung auf dem Titelblatt dieses Bandes. Foto © Leopold Museum, Wien.

Adolf Schiele, Foto vor oder um 1879, Ausschnitt. Abb. nach: Christian M. Nebehay,
Egon Schiele 1890-1918. Leben, Briefe, Gedichte (Residenz Verlag, Salzburg / Wien
1979) 25, Abb. 10.

Adolf Schiele mit seiner Braut Marie Soukup, Foto 1879 (Ausschnitt).

Adolf Schiele, Foto um 1893 (Ausschnitt aus einem Familienfoto), Abb. nach: Egon
Schiele-Museum Tulln, Tulln 1991, 15, Abb. 7.

Adolf Schiele mit seinem Sohn Egon, Foto um 1893 (Ausschnitt) Abb. nach: Egon
Schiele-Museum Tulln, Tulln 1991, 25, Abb. 21.



Wenn es aber nicht Klimt ist — wer dann? Soviel kénnen wir nach
niherer Analyse des Bildes allenfalls festhalten: wenn auf dem Bild tiberhaupt
eine konkrete Person dargestellt ist, dann muf diese Person Schiele jedenfalls
sehr nahe gestanden haben. Und ecine solche Person, die sowohl von ihrer
Physiognomie als auch vom inhaltlichen Aspekt her im wahrsten Sinne des
Wortes ,ins Bild passen® wiirde, hat es nun tatsichlich gegeben. Und diese
Person stand Schiele auch denkbar nahe — es war sein eigener, leiblicher Vater
Adolf Eugen Schiele!

Machen wir die Probe aufs Exempel und beginnen wir mit der
Physiognomie. Von Adolf Eugen Schiele (1850-1904)> haben sich etliche
fotografische Aufnahmen erhalten, von denen wir hier einige (Abb. 13-16)
mit der Gestalt und vor allem dem Kopf des zweiten ,,Eremiten” (Abb. 1 und 7)
vergleichen wollen. Adolf Schiele war von schlanker, hoher Gestalt, hatte eher
schmale Schultern und einen tberdurchschnittlich langen Hals. Sein Kopf
war deutlich linglich geformt, seine dichten, offenbar festen Haare trug er
relativ kurz geschnitten — und hatte einen kurzen Vollbart. Die fritheren hier
herangezogenen Aufnahmen, die um die Zeit seiner Verlobung mit Marie
Soukup 1879 entstanden, zeigen Haar und Bart gepflegt in Locken gelegt
bzw. aufgezwirbelt — dies ist vor allem auf dem schirferen Lichtbild (Abb. 13)
gut zu schen. Auf den etwa 14-15 Jahre spiter aufgenommenen Fotografien
ist das weiterhin kurz getragene Haar immer noch dicht und auch der kurze
Vollbart hat seinen Stil beibehalten (Abb. 15 und 16). Betrachtet man nun
auf den Fotos sowohl Statur als auch Kopf und Hals von Adolf Schiele, und
vergleicht sie mit der dlteren Gestalt auf dem Bild ,,Eremiten®, so kann man
eine durchgehende Ubereinstimmung der Physiognomien feststellen. Der
betont lange Hals, das deutlich lingliche Gesicht, das kurze, vital kriftige
Haar, der kurze Vollbart — in all diesen charakeeristischen Punkten gleichen
sich Foto und Gemiilde. Ein Blick zuriick auf die Fotos von Klimt (Abb. 8-11)
laf3t keinen Zweifel zu, wer von den beiden Personen mit der Darstellung des
dlteren Mannes auf dem Gemilde eher gemeint sein kénnte — es ist eindeutig
Adolf Schiele!

Was die inhaltliche Problematik, die Art der Darstellung des bértigen
»Eremiten® betrifft, tritt die Sache noch viel klarer zu Tage. Klimt in dieser
Weise abzubilden, hitte, wie wir gesehen haben, eine — noch dazu unerklarliche
und Schiele wohl schwer zuzutrauende — Verunglimpfung dargestellt. Ganz
im Gegensatz dazu ist eine Darstellung von Adolf Schiele als Geschwichten,
als Sterbenden geradezu logisch: war doch das Siechtum und der frithe Tod
des Vaters das Lebenstrauma von Egon Schiele schlechthin! Adolf Schiele,
der wahrscheinlich an der Syphilis litt, mufite 1902 krankheitshalber in
Frihpension gehen und starb nach langem und schwerem korperlichen Leiden,
begleitet von immer hiufiger auftretenden Anfillen geistiger Verwirrung, am
letzten Tag des Jahres 1904.>* Egon — zu diesem Zeitpunke vierzehneinhalb
Jahre alt — soll es gewesen sein, der, von einem Spaziergang heimgekehrt, den
toten Vater fand. Das fortschreitende Dahinsiechen und Sterben seines Vaters
konnte Egon Schiele sein ganzes Leben lang nicht vergessen und diesen fiir
ihn offenbar unersetzlichen Verlust nie verwinden.>® Dafiir, dafd ihn der tote
Vater zeitlebens seelisch beschiftigt haben muf3, gibt es viele Belege. 1910
soll ihm in Krumau der Geist seines Vaters erschienen sein und lange zu ihm
gesprochen haben, wie er selbst und sein Freund und spiterer Schwager Anton
Peschka auf einer Postkarte berichten.’® 1913 schreibt Schiele an Peschka:
oo atich Gerti weifSnicht, wenn man auch glaubt dafSmein Dasein das freudigste

53 Zur Biographie von Adolf Eugen Schicle: Heinz

Schény, Die Vorfabren des Malers Egon Schiele.
In: Adler. Zeitschrift fiir Genealogie und Heral-
dik. (Hg.: Heraldisch-genealogische Gesellschaft
»Adler). 9 (XXV.) Band, 1. Heft, Wien Jinner/
Februar 1968, 1-5; Comini, Portraits, 1974,
9-16; Nebehay, Lebern (1979), vor allem 13-43;
Egon Schiele. Frithe Reife, Ewige Kindheit. Histo-
risches Museum der Stadt Wien. Katalog zur
133. Sonderausstellung 10. Mai bis 2. September
1990 (Eigenverlag der Museen der Stadt Wien,
Wien 1990) vor allem 30-34; Christian M. Ne-
behay, Egon Schiele und die Eisenbahn (Bshlau
Verlag, Wien / Kéln / Weimar 1995) vor allem
19-28.

54 Adolf Eugen Schiele ist am 31. 12. 1904 verstor-

ben, der Totenschein wurde jedoch auf den
1. 1. 1905 ausgestellt um der Familie eine gering-
fugig hohere Pension zu sichern. Dies berichtete
Schieles Schwester Melanie 1966 Alessandra
Comini. Siehe Comini, Portraits, 1974, 15 und
Anm. 18 auf 192.

55 Abgeschen von den schweren seelischen Auswir-

kungen auf den Sohn, verschlechterte sich mit
dem Tode des Vaters auch die materielle Situati-
on der Familie mit einem Schlage, und hier be-
gann somit jene prekire finanzielle Misere, unter
der Egon Schiele die meiste Zeit seines Lebens
litt — auch wenn er, vor allem in spiteren Jahren,
durch seinen cher sorglosen Umgang mit Geld,
an diesem Zustand selbst nicht ganz unschuldig
war. Interessant ist jedoch, daf er sich in seinem
»leichten® Verhiltnis zu Geld mit einem gewis-
sen Stolz auf die gleiche Art seines Vaters berufen
haben soll, wie Arthur Roessler berichtet:
Roessler, Erinnerungen, (1922), 14.

56 Nebehay, Leben (1979) Dokument 112 auf Seite

134-135.
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ist, wie viel und wie schwere Leiden ich ertragen mufS. — Ich weifs nicht, ob es
iiberhaupt jemanden gibt, welcher mit jener Webmut an meinen edlen Vater sich
evinnert; ich weif§ nicht wer es verstehen kann, warum ich gerade solche Orte
aufsuche wo mein Vater war, wo ich den Schmerz in mir in webhmiitigen Stunden
absichtlich erleben lasse. |...] das Andenken das mebr oder weniger verwoben ist
trage ich in mir. — Warum malte ich Griber? und viele ibnliche Bilder? Weil das
innig in mir fortlebt? > Und noch 1918, im Todesjahr Schieles, zeigt sich die
zwanzigjahrige Silvia Koller®® in ihrem Tagebuch merklich davon betroffen,
wie Schiele nach einem Abendessen vom Verlust seines Vaters erzihlte.>’
Es wire in der Tat mehr als verstindlich, wenn der junge Maler dieses ihn
so bedriickende Trauma auch konkret kiinstlerisch verarbeitet hitte — und
durchaus nicht verwunderlich, wenn er, der scheue und in intimen Dingen
eher verschlossene Mensch, als der von seinen Freunden und Bekannten
beschrieben wird, dieses hochst personliche Thema allegorisch verschlisselt
und den Schliissel fiir sich behalten hitte.

Sowohl die physiognomische, als auch die inhaltliche Analyse sprechen
also gegen Gustav Klimt und eindeutig fiir Adolf Schiele. Es gibt aber noch ein
sehr gewichtiges Kriterium zur Entscheidung in der Frage der Identifizierung
von Schieles bartigem Gefihrten auf dem Bild. Durch gliickliche Fiigung hat
sich niamlich, wie weiter oben schon erwihnt, ein eigenhindig geschriebener
Brief von Egon Schiele erhalten, in dem er sich selbst niher zu seinem Gemilde
»Eremiten® duflert. Dieser Brief war der Forschung spitestens seit 1972 in
vollem Wortlaut bekannt.®® Umsomehr erstaunt es, daf§ diese duflerst wichtige
primire Quelle im wesentlichen immer wieder nur in einem Punkte, ndmlich zur
Erklirung eines formales Gestaltungsdetails des Bildes, herangezogen wurde. In
der Tat wurde dieser Brief seit seiner ersten Publikation in der Literatur zwar
immer wieder gerne emphatisch auszugsweise zitiert, es wurde aber bis heute
verabsiumt, ihn in seiner Gesamtheit kritisch zu analysieren® und ihn fiir die
Klirung des Bildinhaltes auszuwerten. Dies soll nun hier nachgeholt werden.

Der volle Text des an den, dem jungen Maler trotz des grofSen sozialen
und altersmafiigen Unterschiedes zeitweilig freundschaftlich verbundenen
Sammler und Férderer Carl Reinighaus® gerichteten, undatierten, im
Original-Autograph dreicinhalb Seiten langen Briefes lautet:

»Lieber Karl Reininghaus! ich gebe Dir gerne zu daf§ Du momentan
recht hast; in dem grofSen Bild sieht man auf’s erste nicht genau wie die beiden
da stebn, es ist aber gut dafs die Blumen nicht herb sind, daf§ zu viel Blumen
sind erkenne ich als unnitig. — Ich will aber einiges iiber den Gedankengang in
dem Bild sagen der viel, vielleicht alles nicht nur fiir mich sondern auch fiir den
Beschauer rechtfertigt. — Es ist nicht ein grauer Himmel, sondern eine tranernde
Welt in der sich die beiden Korper bewegen, sie sind in der allein aufgewachsen,
organisch aus dem Boden gekommen; diese ganze Welt soll samt den Figuren
das ,Hinfillige* alles Wesendlichen darstellen; eine einzige verdorrte Rose
die ihre weifSe Unschuld ausatmet, zum Gegensatz der Kranzblumen an den
beiden Kopfen. — Der linke ist der, welcher sich beugt vor so einer ernsten Welt,
seine Blumen sollen kalt wirken, unbarmherzig, ausgeloschte Blumen michte
ich sagen oder vergleichen mit gleich lauten Worten eines Schwerkranken der
nur mehr stammelt, hobl und heifSer; wie die Blumen bier gemalt sind ist mir
ganz recht, es konnten wirklich weniger sein; aber so verblafst wie ich die gemalt
habe ist gewollt, sonst wiirde der poetische Gedanke und die Vision verloren sein,
ebenso wie die Unbestimmtheit der Gestalten, die, als in sich zusammengeknickt
gedacht sind, Korper von Lebensiiberdriissigen, Selbstmorder, aber Korper von
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57 Nebehay, Lebern (1979), Dokument 544, Seite
264.

58 Die Malerin Silvia Koller (1898- 1966) war die
Tochter der Malerin Broncia Koller Pinell
(1863-1934) und des Arztes, Industriellen und
Biichersammlers Dr. Hugo Koller (1867-1949),
den Schiele 1918 auf einem grofiformatigen Ol-
bild, inmitten alter Biicher, portritierte
(KP320).

59 G. Tobias Natter, Das Tagebuch der Silvia Koller.
Anmerkungen zu seiner Bedeutung fiir die Schiele-
Forschung. In: Broncia Koller Pinell. Eine Male-
rin im Glanz der Wiener Jahrhundertwende. Jii-
disches Museum der Stadt Wien. 19- Mai-17.
Oktober 1993 (Ausstellungskatalog) (Wien
1993) 105 und 110.

60 Leopold, Gemalde (1972), Vollstindige Abbil-
dung und Transkription des Briefes auf S. 510.
Die vollstindige Transkription nachgedrucke
bei: Nebehay, Leben (1979), 214-215. Zuletzt,
mit Farbreproduktion aller Seiten des Briefes
und  zeilengerechter Transkription: Leopold
Museum Wien (Hg.), Der Lyriker Egon Schiele.
Briefe und Gedichte 1910-1912 aus der Samm-
lung Leopold. Texte: Rudolf Leopold, Elisabeth
Leopold, Sandra Tretter. Prestel Verlag: Miin-
chen, Berlin, London, New York 2008, 97-101.
Frau Mag. Sandra Tretter von der Egon Schiele-
Dokumentation im Leopold Museum Wien sei
an dieser Stelle fir die Unterstiitzung bei diver-
sen Recherchen in der damals noch im Aufbau
begriffenen Egon Schicle Datenbank der Auto-
graphen (ESDA) herzlich gedank.

61 Eine sehr wichtige und bemerkenswerte Ausnah-

me bildet die 1995 veréffentlichte, dem unvoll-
endet gebliecbenem Werk ,,Begegnung® gewid-
mete Untersuchung von Doris Krystof. Die
Autorin beschiftigt sich in diesem Essay zwar
nicht niher mit dem Bildinhalt der ,,Eremiten®,
unternimmt aber eine schr schliissige allgemeine
Analyse des Briefes an Reininghaus, in der sie
darauf hinweist, daf Schiele im Brief ,auf eine
enge Verbindung von Bedeutung und formaler Ge-
staltung” rekurriert und ein Interpretationsange-
bot entwittt, .das die Komposition aus dem Inhalt
erkldrt”. Krystof betont Schieles ,,Festhalten an
kommunizierbaren Bildbedentungen® und am
SVermittlungsanspruch, die jedoch in krassem
Gegensatz zu einer Vorstellung von Schiele, die
auch beute noch wirksam ist“ stiinden. Doris Kry-
stof, Gescheiterte Begegnung. Egon Schicles un-
vollendetes Wandbild von 1913 und die Krise der
Tkonographie. In: Pia Miiller-Tamm (Hg.), Egon
Schiele. Inszenierung und Identitit (DuMont,
Kéln 1995) 66-92, Zitate von S. 71.
Wie recht Krystof mit dieser allgemeinen Analy-
se des Briefes an Reininghaus hat, werden wir
hier durch die konkrete, detaillierte Entschliisse-
lung des Inhaltes des Gemildes ,,Eremiten” nach-
weisen.

62 Der Farbenfabrikant Carl Reinighaus (1857-
1929) war ciner der finanzkriftigsten >



Empfindungsmenschen. — Sehe die beiden Gestalten gleich einer dieser Erde
dahnlichen Staubwolke die sich aufbauen will und kraftlos zusammenbrechen
mufS. — Bei einen anderen Bild das nicht diese Bedeutung haben soll, wird man
wieder die Stellung der Figuren betont sehen, hier soll es aber nicht sein. — Ich
habe das Bild nicht von heute auf morgen malen konnen, sondern durch meine
Erlebnisse einiger Jahre, vom Tode meines Vaters an; ich habe mebr eine Vision
gemalt als nach Zeichnungen Bilder. — Vielleicht bist Du jetzt dem Ganzen
naher, ich weifS es nicht, ich habe das Bild malen miissen, gleich ob es malerisch
gut oder schlecht ist, wenn Du aber einiges wiifstest wie mir die Welt vorkommst
und wie mir bis jetzt die Menschen gegeniiber waren, ich meine wie falsch; so
mufS ich dorthin kehren und solche Bilder malen, die nur fiir mich wert haben.
Es ist nur aus Innigkeit entstanden. — Ich ersehe daf§ Du mir ganz aufrichtig
willst, ich bin ebenso weil ich nichts an dem Bild indern wiirde. Es griifst Dich
herzlich! Egon Schiele“®

Nun geht dieser Brief weit tiber die von Rudolf Leopold angesprochene®
und dann in der spiteren Literatur immer wieder erwihnte Verteidigung
der fur eine naturalistische Kunstauffassung unlogischen Statik der Figuren
hinaus. Diese Verteidigung des Bildes gegen die Kritik ist gleichsam nur
der Rahmen fiir einige ganz wertvolle, bisher in ihrer Brisanz tibersehene
Aussagen des Kiinstlers tiber sein Bild. Der junge Maler geht gewissermaflen
aus sich heraus und verrit teils bewuflt, teils unbewuf3t erstaunlich viel iiber
sich und sein Bild ,Eremiten” — und ermdglicht es somit einer kritischen
Analyse nicht zuletzt auch die Frage nach der Identitit des dlteren ,,Eremiten®
endgiiltig zu entscheiden.

Comini hatte 1974, wie oben bereits erwihnt, die diametralen
Gegensitzezwischen den beiden Gestalten als Erste pointiert herausgearbeitet.
Der jiingere Mann steht vorne, zeigt groffe Augen mit festem Blick, zeigt
vitale, gestikulierende Hinde, die eine Mappe halten — er ist der Lebendige,
der Aktive, der trotz aller schiefen Statik zielgerichtete Energie verkorpert.
Hinter ihm, an die breiten Schultern des jungen Mannes gelehnt, der zweite,
altere Mann: mit geschlossenen Augen oder gar blind, mit leidendem Gesicht,
ohne sichtbare Hinde — er verkorpert das Kraftlose, das Sieche, das Sterbende.
In welcher Weise spiegeln sich nun diese starken Unterschiede in der eigenen
Beschreibung des Kiinstlers? Uberraschenderweise gar nicht! Ganz im
Gegenteil, von insgesamt vierzehn Aussagen zu den zwei menschlichen
Gestalten bezichen sich ganze zwdlf (!) auf beide gemeinsam.” Nur zwei
Aussagen beziehen sich auf den jiingeren Mann allein: die eine darauf, daf§ er
sich vor einer so ,ernsten Welt”“ beugt, und die zweite auf die Art, wie ,,seine
Blumen, also die vertrockneten Distelbliiten des um seine Stirn geflochtenen
Kranzes, gemalt sind. Und selbst in diesen zwei Aussagen findet sich keine Spur
der Formulierung eines Gegensatzes zur zweiten Gestalt. Insgesamt liflt der
Verfasser des Briefes in seiner Beschreibung eindeutig eine starke Verbindung
der zwei Personen erkennen. Und damit verrit Egon Schiele, der sich im
jingeren Mann ja ganz offensichtlich selbst dargestellt hat, daf§ er sich mit dem
zweiten Mann auf dem Bild in hohem Mafle solidarisiert, ja identifiziert. Dies
stimmt auch ganz mit der Art iiberein, wie er die beiden Figuren gestalterisch
auf das Engste verbindet, ihre aneinander geschmiegten Korper gleichsam
in eine gemeinsame Robe hiille. Warum aber dann die so gegensitzliche
Darstellung der beiden Gestalten? Comini, die davon ausging, daff mit
dem alteren Mann Klimt gemeint sei, sah hier einen Akt der absichtlichen
Verzerrung des gesunden, kriftigen, erfolgreichen (chemaligen) Vorbildes

> und bedeutendsten osterreichischen Kunst-

sammler seiner Zeit und kaufte auch immer wie-
der Gemilde und Zeichnungen von Egon Schie-
le, den er sehr schitzte. 1912 half er dem jungen
Maler in der ,Neulengbach-Affire” grofiziigig
sowohl mit der Beistellung eines Rechtsanwaltes
als auch finanziell. Zu Reinighaus siche Nebehay,
Leben (1979) 560 f. Der Brief Schieles an Rei-
ninghaus scheint bald nach Fertigstellung des
Gemildes, also wahrscheinlich noch 1912 ge-
schrieben worden zu sein. Carl Reinighaus hatte
offenbar schon Gelegenheit gehabt das Bild zu
sehen und hatte Schiele gegeniiber Kritik und als
potentieller Kiufer auch Anderungswiinsche ge-
duflert. Diese Stellungnahme von Reininghaus
hat sich nicht erhalten bzw. ist noch nicht aufge-
taucht. Der Brief von Schiele stellt jedenfalls die
Antwort an den Sammler dar.

63 Zitiert nach: Leopold Museum Wien (Hg.), Ly-

riker (2008) 97-100, Zeilengerechte Transkrip-
tion 101. Hier in der originalen Orthographie
Schieles, inklusive seiner nicht immer korrekten
Rechtschreibung, jedoch nicht zeilengerecht
wiedergegeben.

64 Leopold, Gemalde (1972) 212.

65 So etwa: ,die beiden”, ,die beiden Kirper®, ,sie",

wsamt den Figuren', ,an den beiden Kopfen, ,die
Unbestimmtheit der Gestalten“etc.
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und nunmehr iitberwundenen Konkurrenten in einen schwachen, kranken,
handlungsunfihigen Menschen durch den jungen Schiele. Es gibt jedoch
eine viel einfachere und niher liegende Erklarung fir diese unterschiedliche
Darstellung der beiden Figuren. Daff niamlich die bejammernswerte
Befindlichkeit des ilteren ,,Eremiten” auf dem Gemailde ihren Grund nicht in
der absichtlich entstellenden Darstellung durch den Maler hat — sondern ganz
im Gegenteil in der realistischen Darstellung eines tatsichlich leidenden und
sterbenden Menschen. Erkennen wir im zweiten ,,Eremiten” Adolf Schiele,
16st sich jeder bisher nicht erklirbare Widerspruch zwischen Identifikation
(durch starke kompositorische Verbindung im Bild und in der Beschreibung
im Brief) einerseits, und vermeintliche Denunziation (durch absichtlich
negative Verzerrung im Bild) andererseits, in Luft auf — denn Adolf Schiele
hat wirklich viel gelitten, sein frithes Sterben brannte sich der Seele des
Sohnes als lebenslanges Trauma ein und die betonte Identifikation mit dem
so schmerzvoll vermifiten Vater wire nur zu verstindlich.

Aber der Brief an Reininghaus bietet noch weitere, durchwegs eindeutige
Hinweise. Betrachten wir dazu die Sprachbilder, die Schiele verwendet, genauer.
Er vergleicht die vertrockneten Distelbliiten auf dem Kopf des jiingeren
»Eremiten’, die er ,ausgeloschte Blumen® nennt, die ,kalt“und ,unbarmherzig”
wirken sollen, mit ,Worten eines Schwerkranken der nur mebr stammelt, hohl
und heifSer [sic; gemeint ist heiser] . Diese Sprachbilder sind nicht abstrakte
Metaphorik, sondern verweisen offenbar ganz konkret auf unmittelbar
personlich Erlebtes. Zwar gemahnen verblithte und vertrocknete Distelbliiten
naturgemafl an die Verginglichkeit im Allgemeinen. Aber wie kommt jemand
auf den hochst ausgefallenen Vergleich mit der hohlen und heiseren Stimme
eines stammelnden, schwerkranken Menschen? Dieser von Pflanze zu Mensch,
von Optik zu Akustik springende Vergleich erscheint absurd — es sei denn
wir erkennen ihn als ein Sprachbild, das zur Intensivierung des Ausdruckes
sich der Evokation ganz personlicher Schmerzerlebnisse bedient. Und Egon
Schiele hat das ,,hohle und heisere Stammeln“ seines ,,schwerkranken® Vaters,
der nach langem Leiden ,ausgeloscht® wurde, den ihm das Schicksal ,44/¢“und
Sunbarmherzig® geraubt hat, als sensibles Kind sicher derart schmerzlich erlebt,
daf8 er sich noch als Erwachsener ,,beugt vor so einer ernsten Welt.“

Schiele wird aber noch konkreter. Die Korper der beiden Gestalten, die ,,als
insich zusammengeknicktgedacht sind “nennter,, Korpervon Lebensiiberdriissigen,
Selbstmaorder, aber Korper von Empfindungsmenschen.” Tatsichlich hat sich
Schieles Vater, schon schwer von seiner unheilbaren Krankheit gezeichnet, in
den letzten Monaten des Jahres 1904, als er sich mit seiner ganzen Familie in
Krumau authielt, versucht das Leben zu nehmen.®® All diese Sprachbilder und
Anspielungen verweisen also ganz eindeutig auf den Vater des Malers, auf Adolf
Eugen Schiele — mit Gustav Klimt haben sie rein gar nichts zu tun. Mehr noch,
der junge Maler schliefit in seinem Brief sogar expressis verbis aus, dafd auf den
»Eremiten® Klimt dargestellt sein konnte: ,,Ich habe das Bild nicht von heute
auf morgen malen konnen, sondern durch meine Erlebnisse einiger Jahre, vom
Tode meines Vaters an; “Hier mufd daran erinnert werden, daff der Vater am 31.
Dezember 1904 starb — und Egon Schiele Klimt frithestens 1907 kennenlernte.
Wenn er also darauf hinweist, daf8 dieses Bild in ihm seit dem Tode seines Vaters
herangereift sei, kommt Klimt schon von der Chronologie her als eines der
zwei zentralen, den Inhalt des Bildes konstituierenden Sujets nicht in Frage.”
Und auch im abschliefenden Satz seiner Bildbeschreibung im Brief taucht
eine Formulierung auf, die sehr gut zum toten Vater und wohl kaum zum 1912
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66 Jane Kallir, Egon Schiele. Liebe und Tod. Katalog

anlisslich der Ausstellung ,,Egon Schiele” im Van
Gogh Museum, Amsterdam 25. Mirz bis 19.
Juni 2005. Hatje Cantz Verlag: Ostfildern-Ruit
2005, 17.

67 Auf diesen wichtigen Punkt im Brief Schieles an

Reininghaus hatte der Verfasser (neben vielen
anderen Argumenten) schon im Friihjahr 2009
einige Kollegen — vor allem auch im Leopold
Museum, wo der Verfasser von Mitte Jinner bis
Mitte Mai 2009 freier wissenschaftlicher Mitar-
beiter war — nachdriicklich aufmerksam ge-
macht. Gerade im Leopold Museum stiefSen alle
Argumente des Verfassers gegen Klimt und fir
Adolf Schiele jedoch auf Zuriickweisung und
dementsprechend wurde damals auch eine von
ihm vorgeschlagene Publikation dieser neuen
Erkenntnisse im Rahmen des Leopold Museums
bedauerlicherweise abgelehnt.



noch recht lebendigen Klimt paft: ,,ich habe mebr eine Vision gemalt als nach
Zeichnungen Bilder.“ Denn in der Tat, wir erwihnten es schon, hatte Schiele
1910 eine Vision seines toten Vaters.*

Und wie sagt er weiter oben im Brief tiber den Bildhintergrund, den
Reininghaus offenbar einen ,,grauen Himmel“ genannt hat? ,,Es ist nicht ein
grauer Himmel, sondern eine trauernde Welt in der sich die beiden Korper
bewegen — Schiele besteht also auf seiner subjektiven Interpretation und
verweist damit auf den schr personlichen, intimen Inhalt des Gemaldes,
wobei auch hier wieder das Sprachbild ,zrauernde Welt“ eine Konnotation
zum toten Vater und nicht zu Klimt liefert. Und schlieflich ist Schieles Vater
ja auch die einzige Person, die im Brief tiberhaupt genannt wird.

Die sehr private Ikonographie, der sehr intime Inhalt des Bildes wird
von Schiele am Ende des Briefes nochmals abschliefend bekriftigt: ,,wenn
Du aber einiges wiifStest wie mir die Welt vorkommt und wie mir bis jetzt die
Menschen gegeniiber waren, ich meine wie falsch; so mufS ich dorthin kebren
und solche Bilder malen, die nur fiir mich wert haben. Es ist nur aus Innigkeit
entstanden.” Bedenken wir: eine Selbstdarstellung gemeinsam mit Klimt hitte
fur das am Kunstleben interessierte Publikums sehr wohl einen ,Wert* gehabrt,
und sei es den einer Kuriositit, eines kleinen Skandals um einen anmafienden
Jungkiinstler. Schiele aber spricht ausdriicklich von einem Wert des Bildes, der
ausschlieflich fir ihn selbst bestiinde. Und wer die Formulierung, ,,zur aus
Innigkeit entstandenso gern fir einen Hinweis auf die ,innige® Freundschaft
mit Klimt hilt, tbersieht den schweren Widerspruch zu der Art und Weise
wie der vermeintliche Klimt im Bild gezeigt ist — womit das Ganze eine
absurde ,Verunglimpfung aus Innigkeit“ darstellen wiirde!

Welches Detail des Briefes man sich auch niher ansicht, wie man es
auch dreht und wendet — es ist immer Adolf Schiele der ,.ins Bild pafit“ und
niemals Gustav Klimt. Fassen wir zusammen: sowohl die physiognomische
Untersuchung als auch die Uberpriifung der inhaltlichen Seite des Bildes,
bekraftigt durch die Analyse und die kritische Auswertung des Briefes an
Reininghaus, fithren nach aller Logik zum unabweisbaren Schluf, daf mit
dem zweiten ,Eremiten® im gleichnamigen, groffformatigen Gemilde von
Egon Schiele aus dem Jahre 1912 nicht Gustav Klimt, sondern der verstorbene
leibliche Vater des jungen Malers, Adolf Eugen Schiele gemeint sein muf.

Und so wird die Darstellung des élteren ,,Eremiten® nun auch zutiefst
verstandlich: die Erscheinung des leidenden, sterbenden Vaters lastet schwer
an der Schulter des jungen Kiinstlers. Der tote Vater ist blind: er wird die
von der Welt bestaunten Werke seines begabten Sohnes nie zu Gesicht
bekommen. Der tote Vater hat keine Hinde: nie mehr wird er sie hilfreich
erheben kénnen, um seinem Sohn in den N6ten der Welt beizustehen.

Wie aber — mag man sich nun zurecht fragen — kam es tiberhaupt
dazu, dafl der iltere ,Eremit“ mit Klimt gleichgesetzt wurde? Die wohl
erste  diesbeziigliche Nennung®” findet sich im kleinen Katalog der
Gedichtnisausstellung, die anlifflich des zehnten Todestages von Egon
Schiele, im Oktober und November 1928 vom Hagenbund und der Neuen
Galerie in Wien veranstaltet wurde: ,Die Bilder, die Aquarelle und die
Zeichnungen erweisen Egon Schieles Kiinstlertum nen. Sie erweisen es ebenso
eindrucksvoll wie vor wenigen Monaten die Gedichtnisausstellung in der
Sezession Klimts Grofse dokumentierte. Klimt und Schiele: sie stehen auf dem
grofen Bilde der Eremiten vor der hoffnungslosen Leere eines Himmels als
dunkle Einsame.””® Ohne jedwedes Argument, ohne die geringste Erklirung

68 Siche hier, Anm. 56.

69 Jedenfalls die fritheste publizierte Nennung, die
dem Verfasser im Zuge ausfithrlicher Recher-
chen bekannt geworden ist.

70 Gedichtnisausstellung Egon Schiele (Gest.
31. Oktober 1918). Oktober-November 1928.
Hagenbund, I. Zedlitzg. 6, Neue Galerie, L
Griinangerg. 1 (Krystall-Verlag, Wien 1928
[Ausstellungskatalog], unpaginierte Seite 3.
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Albrecht Diirer (1471-1528 ): ,,Der biiflende heilige
Hieronymus®, Holzschnitt um 1506.

Pier Francesco Sacchi (1485-1528): ,,Die hll. Einsiedler Antonius,
Paulus und Hilarion®, 1523, Musco di Sant’ Agostino in Genua.
Salomon Koninck (1609-1656): ,Der Eremit“ (1643),

Bunte Bildpostkarte, gelaufen 1906 von Dessau nach Wien,
Privatsammlung Wien.

Gerard (Gerrit) Dou (1613-1675): ,Betender Einsiedler®,
Bunte Bildpostkarte (Stengel & Co., Dresden), gelaufen 1907,
Privatsammlung Wien.

Carl Spitzweg (1808-1885): ,,Ein Einsiedler, Geige spielend*
(um 1862), Bunte Bildpostkarte (F. A. Ackerman’s Kunstverlag,
Miinchen), gelaufen 1918, Privatsammlung Wien.

Karl Wilhelm Diefenbach (1851-1913): ,,Selbstbildnis als
Einsiedler, 1892, Ol auf Leinwand, 60 x 45 cm, Inv. Nr. 1/529,
Neue Galerie Graz. Foto: © N. Lackner, Universalmuseum
Joanneum, Graz.



steht diese Behauptung da, gleich auf der ersten Textseite. Verfasser des recht
kurzen, eher poetisch als wissenschaftlich angelegten Einleitungs-Essays zum
schmalen Ausstellungskatalog war der Kunsthistoriker Bruno Grimschitz
(1892-1964)"", der zuvor schon an der in seinem Text auch angesprochenen
Wiener Klimt-Ausstellung im Frithling des gleichen Jahres mitgearbeitet
hatte.”” Konnte Grimschitz nach dieser seiner Beschiftigung mit Klimt der
Versuchung nicht widerstehen, im unbekannten Birtigen auf dem grofien Bild
Schieles — ganz im Sinne des sich beim Wiener Kunstpublikum immer mehr
ausbildenden Klimt-Schiele-Mythos — eben Gustav Klimt zu ,erkennen®?
Jedenfalls ergab sich ihm mit dieser ,Identifikation® die Méglichkeit einer
scheinbar eleganten Text-Uberleitung von einer Ausstellung zur anderen. Der
Rest ist Geschichte: in diesem Falle die nicht sehr ruhmreiche Geschichte
der unkritischen Ubernahme™ einer nie begriindeten Behauptung,
ihrer Verfestigung durch blofle Wiederholung und ihrer unbedachten

Ausschmiickung durch mehre Generationen von Autoren.

Die allegorische Maske des jungen Kiinstlers

Die nunmehr hier erstmals vorgelegte Erkenntnis, dafl es sich bei
dem birtigen Mann nicht um Klimt, sondern um Schieles leiblichen Vater
handelt™, wirft ein véllig neues Licht auf die ,,Eremiten” als einem der frithen
Hauptwerke von Egon Schiele. Damit ist zwar schon recht viel gewonnen
— die Gesamt-Tkonographie des Bildes jedoch noch lange nicht geklirt.
Wihrend die bisherige Literatur in ihrer Interpretation dieses Werkes es im
wesentlichen mit der (noch dazu falschen) Identifizierung der ilteren Gestalt
auf dem Gemilde sein Bewenden haben liefS, wollen wir den Versuch der
Entschlisselung der Ikonographie des Bildes konsequent weiterfihren. Denn
allzu deutlich dringen sich dem Betrachter des Bildes zwei Fragen auf: wie ist
der Titel zu verstehen — und was ist hier eigentlich /zsgesamt dargestellt?

Beginnen wir mit dem Bildtitel ,,Eremiten: Der Begriff stammt aus dem
christlichen Ménchswesen und meint einen Einsiedler, einen, der sich von der
menschlichen Gesellschaft zuriickgezogen hat und sich allein in der wilden
Natur, in Wiiste, Gebirge oder Wald der Vervollkommnung seiner Seele, der
Hingabe an Gott widmet.”” Die traditionelle Darstellung von Eremiten in
der mittelalterlichen und neuzeitlichen Kunst konzentrierte sich anfangs auf
die Gestalten von heiligen Einsiedlern wie etwa Hieronymus, Jacob, Paulus
und Antonius im kirchlichen Bereich. Einsiedler wurden entweder einzeln
(Abb. 17) oder zu mehreren in frommer Begegnung (Abb. 18) abgebildet.
Ging es dabei um die Darstellung von vorbildhaft heiligen Minnern, um ihr
Leben in gottergebener Askese oder im Kampf gegen die Versuchungen’ - so
kam es spiter, in der biirgerlichen Sphire, zu genrehaften Darstellungen meist
anonymer Eremiten, wobei auch ein meditativ-philosophischer Aspekt in den
Vordergrund riickte (Abb. 19 und 20). In der Romantik schlieflich wurde
das alte Einsiedler-Sujet einer schwirmerischen Naturverchrung dienstbar
gemacht und das Eremitenleben idyllisch verklirt. Dabei wurde der Eremit
manchmal zur leichtspottisch betrachteten Staffagefigur reduziert, jabisweilen
verschwand er buchstiblich in der Natur und ist auf den ersten Blick auf dem
Bild kaum zu entdecken (Abb. 21). Abbildungen von Eremiten fanden im
frithen 20. Jh. in Mitteleuropa nicht nur als erbaulicher Wandschmuck sowie
als Hlustrationen in Biichern und Zeitschriften, sondern auch als beliebtes
Bildmotiv auf Postkarten, die historische oder zeitgendssische Darstellungen
reproduzierten, eine weite Verbreitung.””

71 Felix Czeike, Historisches Lexikon Wien in 6 Bin-

den, Band 2, De-Gy (Kremayr & Scheriau /
Orac, Wien 2004), 604.

72 XCIX. Ausstellung der Vereinigung Bildender

Kiinstler Wiener Secession. Klimt-Gedichtnis-
Ausstellung. 27. Juni 1928 bis 31. Juli 1928.
Secession, Wien 1928 [Ausstellungskatalog].

73 Die obendrein stets ohne Zitierung einer Quelle

geschah, so daf letztlich nur die chronologische
Reihung einen halbwegs sicheren Anhaltspunke
zur Klirung der Frage, wer von wem abgeschrie-
ben haben diirfte, liefern kann. Siehe: Otto Ka/-
lir, Oeuvre-Katalog (1966) 30; Osterreichische
Galerie, Egon Schiele. (Ausstellungskatalog
1968) Kat.-Nr. 37; Leopold, Gemilde (1972)
212 und Kat.-Nr.203 auf Seite 567. Nach diesen
Publikationen hat es dann erst recht niemand
mehr fiir notwendig gehalten anzugeben, woher
eigentlich die Identifikation des ilteren ,,Eremi-
ten“ mit Klimt iibernommen wurde.

74 Dies gilt mit der Einschrinkung, daf diese Er-

kenntnisse schon seit dem Frithjahr 2009 vom
Verfasser einigen Kollegen zur internen Diskus-
sion vorgelegt wurden (s. auch Anm. 67) und
schlieflich am 14. August 2011, bei der Eroff-
nung der Ausstellung ,endlich heimgekehrt® in
der Galerie am Lieglweg in Neulengbach (s. dazu
den Beitrag von Giinter Wagensommerer in die-
sem Band) den Inhalt eines ersten &ffentlichen
Vortrages des Verfassers zu diesem Thema bilde-
ten.

75 Etymologisch leitet sich das Wort ,,Eremit” vom

Griechischen épnuog (eremos) = Wiiste her und
meint also den ,,Wiistenbewohner, wobei unter
»Wiiste” in weiterem Sinne jede von Menschen
nicht bewohnte Gegend gemeint ist.

76 Ein besonders beeindruckendes Beispiel ist etwa

die Darstellung der Versuchung des hl. Antonius
auf dem 1513-15 entstandenen berithmten Isen-
heimer Altar, das sich im Musée d’Unterlinden
von Colmar befindet.

77 Daneben waren in den esoterischen Zirkeln seit

dem 19. Jh. die zu divinatorischen Zwecken ein-
gesetzten, auf Spielkarten des Spitmittelalters
zuriickgehenden Tarot-Karten verbreitet, die
unter den als ,,Grofle Arkana“ bezeichneten 22
wichtigeren (der insgesamt 78) Karten auch iiber
eine namens ,,Der Eremit* verfiigen. In der Versi-
on des 1909 vom esoterischen Schriftsteller und
Okkultisten Arthur Edward Waite und der
Kiinstlerin Pamela Colman Smith herausgegebe-
nen, sehr beliebten ,Rider-Waite-Tarot“-Sets
zeigt diese Karte cinen steif aufrecht stehenden
weiflbirtigen Eremiten mit langem Stab und
hoch erhobener Laterne, das Haupt von der Ka-
puze seines hellgrauen Habits verhiillt.
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In den ,,Eremiten” von Schiele ist aber weder von stiller, meditativer
Versenkung noch gar von einem sanften Aufgehen in einer Naturidylle etwas
zu spiiren. Allenfalls ein asketischer Zug, der in der extremen Kargheit der
Natur und im Schmerzlichen der Gestalten zum Ausdruck kommt, verbindet
diese Darstellung mit Teilen der kiinstlerischen Tradition. Aber selbst wenn
wir die traditionelle Darstellungsmoglichkeiten grofiziigig weit fassen —
Schieles Bild will nicht so einfach in dieses Schema passen. Es sind vor allem
zwei dem Bild innewohnende Momente, die den Betrachter irritieren. Zum
einen die fast gewaltitige Vorherrschaft der Farbe Schwarz, die in Gestalt
der Gewandung der ,,Eremiten” mehr als ein Drittel der gesamten Bildflache
besetzt, und zum anderen das Vorwirtsstreben, ja beinahe Vorwirtsstiirzen
vor allem des jiingeren Mannes. Eine ruhige, naturstoffliche, erdige Farbigkeit
der Kleidung und jedenfalls cine sanfte, passive Wesensart wiirde man
bei Eremiten erwarten, wie dies etwa Karl Wilhelm Diefenbach 1892 in
seinem ,,Selbstportrit als Einsiedler” (Abb. 22) zeigt’® — hier aber tritt dem
Betrachter in Farbe und Haltung eine kaum verhohlene Agressivitit entgegen.
Im Gegensatz zur bisherigen Literatur zu den ,Eremiten” von Egon Schiele
wollen wir diesen befremdenden Umstand weder tibersehen noch iibergehen,
sondern vielmehr als Intention des Kiinstlers ernst nehmen und uns auf die
Suche nach jenem Kontext begeben, der uns den Zugang zum verborgenen
Inhalt des Darstellung eroffnen kénnte.

Die das Bild so stark dominierende Verwendung der schwarzen Farbe
fur die Gewandung der dargestellten Gestalten kann kein Zufall sein. Freilich,
Schwarz kann vielerlei bedeuten, und der Umstand dieser Farbwahl fiir die
Kleidung bringt uns, fir sich allein genommen, nicht wirklich weiter. So
miissen wir nach einer weiteren Spur Ausschau halten.

Fassen wir dazu den Titel des Bildes, der ja, wie wir bereits eingangs
erwihnten, vom Kiinstler selbst gewiahlt ist, ndher ins Auge. Schon 1911 hatte
Albert Paris Giitersloh, ein Kollege und Freund Schieles, einen ,Vorrede®
betitelten Katalogtext zu Schiele geschrieben und dabei auch eine fiir unseren
Zusammenhang interessante Feststellung getroften: ,, Der Titel ist als Einfall
dem Bilde, das er bezeichnet, gleichwertig”” Nehmen wir in diesem Sinne
den Titel als eigenstindigen Vermittler des kiinstlerischen Anliegens ernst
und stellen ihn gleichwertig neben die Darstellung, so erhalten wir durch die
Beachtung der Kombination von Wort und Bild den ersten wichtigen Hinweis
auf den Inhalt. Denn es gibt in der Tat ,Eremiten®, die schwarzes Gewand
tragen — die Angehérigen des Ordens der Augustiner-Evemiten! Und dieser
Orden® war im k.uk. Wien in hochst prominenter Weise vertreten: Kirche
und Kloster lagen seit dem Mittelalter in unmittelbarer Nihe der kaiserlichen
Hofburg und waren seit den neuzeitlichen Umbauten der Residenz mit
dieser sogar baulich eng verbunden. Die Unbeschuhten Augustiner-Eremiten
betreuten seit 1630 die Pfarre des kaiserliche Hofstaates und hiiteten die
Herzen von vielen verstorbenen Habsburgern im ,,Herz-Griiftel “*!

Das traditionelle Ordensgewand der Augustiner-Eremiten ist ein biszum
Boden reichender, langer Habit mit langen Armeln, der vollstindig schwarz
gehalten ist.®> Abb. 23 zeigt die Darstellung eines Augustiner-Eremiten in
einer illustrierten Handschrift aus dem Jahre 1577.%% Dieses traditionelle
Ordensgewand der Augustiner-Eremiten war Passanten in der Nahe der
Hofburg und Besuchern der Augustinerkirche im Wien zur Zeit Schieles ein
durchaus vertrauter Anblick. Was aber hat Schieles Selbsdtdarstellung, so mag
man nun mit Recht fragen, mit einem katholischen Orden zu tun? Bei seiner

30

78 Auf dieses interessante Bild hat den Verfasser
Frau Dr. Helena Perefia aufmerksam gemacht.
Fiir den stets kollegialen Gedankenaustausch zu
allen méglichen Aspekten der Schiele-Forschung
mdchte der Verfasser bei dieser Gelegenheit Frau
Dr. Helena Perefa herzlich danken.

Ausfithrlich zu Diefenbach: Claudia Wagner,
Der  Kiinstler  Karl Wilhelm  Diefenbach
(1851-1913) — Meister und Mission. Mit ei-
nem Werkkatalog aller bekannten Olgemilde
(Dissertation, Freie Universitit Berlin 2007).
htep://www.diss.fu-berlin.de/diss/receive/FU-
DISS_thesis_ 000000003200

Fir die Vermittlung und Bereitstellung der Ab-
bildung dieses in der Neuen Galerie Graz ver-
wahrten Gemildes von Diefenbach sei Frau
Mag. Patrizia Brumen, Leiterin der Bibliothek,
Neue Galerie Graz, Universalmuseum Joanne-
um und Frau Dr. Gudrun Danzer, Kustodin der
Sammlung / Gemilde, Skulpturen, Neue Galerie
Graz, Universalmuseum Joanneum, herzlich ge-

dankt.

79 Albert Paris Giitersloh, Egon Schiele. Versuch ei-
ner Vorrede. In: Egon Schiele (Katalog) (Gebrii-
der Rosenbaum, Wien o.J. (1911), unpaginierte
Seite 5.

80 Eine ausfiihrliche Darstellung des Ordens der
Augustiner-Eremiten gibt: Max Heimbucher,
Die Orden und Kongregationen der katholischen
Kirche. Zweite, grof8enteils neubearbeitete Auf-
lage. Zweiter Band (Ferdinand Schonigh, Pader-
born 1907) 177-211.

81 Zur Augustinerkirche bei der Wiener Hofburg:
Felix Czeike, Wien, Kunst & Kultur-Lexikon.
Stadtfithrer und Handbuch (Siiddeutscher Ver-
lag, Miinchen o.J.) 34-36.

82 Heimbucher beschreibt die Ordenstracht der
Augustiner-Eremiten  folgendermaflen: ,Die
Kleidung ist (einschliefSlichg des Hemedes et.) von
Wolle und besteht im Chor und auf der StrafSe aus
einer schwarzen Kutte mit langen, weiten Armeln,
einem schwarzen, ledernen Giirtel und einer bis
zum Giirtel hinabreichenden, spitz zulaufenden
Kapuze. Die Hauskleidung besteht in einem Ha-
bit mit Skapulier von schwarzer Farbe.“ Heimbu-

cher, Orden (1907) 184.

83 Kodex 420a der Bibliothek des Zisterzienser-
Stiftes Zwettl im Waldviertel. Eine weitere Ab-
bildung etwa bei: E K. Wietz, Abbildungen
sammilicher geistlicher Orden mdinnlich- und
weiblichen Geschlechts in der katholischen Kirche
(Sommer, Prag 1821) Tafel nach Seite 42.



bekannten Distanz zu organisierter Religion, seiner tiefen Abneigung gegen
alles Institutionelle und Uniformierte, das in seinen Augen die individuelle
Freiheit ungerechtfertigt einschrinkee, ist eine wie immer geartete Identi-
fikation Schieles mit einer nicht zuletzt auf Gehorsam aufbauenden religiosen
Gemeinschaft nicht recht vorstellbar.

Aber da es gibt noch eine andere Moglichkeit. Was, wenn Schiele nicht
den Orden als solchen im Auge hatte, sondern einen bestimmten Angehérigen
des Ordens, der ihm eben gerade als Individuum interessant erschien? Der in
Wien ob seiner deftigen Predigten legendir gewordene Augustiner-Eremit
der Barockzeit, Abraham a Santa Clara (1644-1709) kommt aufgrund seiner
vulgir polternd vorgetragenen, ausgeprigt frauenfeindlichen, antisemitischen
und Autoritit verherrlichenden Einstellung als Vorbild fiir Schiele wohl kaum
in Frage. Und auch zu Erasmus von Rotterdam (1465/66-1536), einer ethisch
fur Schiele schon weit akzeptableren Person, die ihre Karriere ebenfalls als
Augustiner-Moénch begann, ist eine verbindende Gemeinsamkeit schwer
herstellbar. Unter allen berithmt gewordenen Augustiner-Eremiten gibt es
eigentlich nur einen Mann, den sich Egon Schiele zum Vorbild genommen
haben kénnte — Martin Luther !

Martin Luther (1483-1546)% war eine starke Personlichkeit von aus-
gepragter Individualitit, die ihrem eigenen Gewissen bedingungslos folgte.
Luther hatte den Mut, fiir seine neuen Ideen einzustehen, wenn es denn sein
mufite auch gegen die ganze Welt und selbst mit Einsatz seines Lebens. Er wurde
zunichst von kirchlichen und weltlichen Autorititen verfolgt, konnte mit Hilfe
von Freunden und méchtigen Gonnern tiberleben und schaffte durch persénliche,
zahe Ausdauer den Durchbruch. Der rebellische Augustiner-Eremit hatte sowohl
dem Papst als auch dem Kaiser erfolgreich die Stirne geboten (Abb. 24 und 25)
und seine eigene religiose Kultur etabliert, zu der sich bald halb Europa bekannte.
Seine neue Auffassung von Religionsausiibung hatte letztlich nicht nur Bestand,
sondern hat auch die Welt mit verindert. So betrachtet konnte der unerschrockene
religiose Erneuerer Luther dem jungen Schiele, der sich als rebellischer Erneuerer
der Kunst verstand, sehr wohl als Identifikations-Gestalt dienen. Und dieses
Vorbild lag nicht so fern, zumal gerade um die Person Martin Luthers, aus
vielschichtigen, nicht zuletzt politischen Griinden, naturgemif$ vor allem in den
protestantischen Teilen Deutschlands, ein weit tiber Religioses hinausgehender,
breiter Kult entstanden war. Die Verehrung Luthers erreichte im 19. Jahrhundert
schliefSlich Ausmafle, die keiner anderen Personlichkeit der deutschen Geschichte
je zuteil geworden ist.* Mag uns heute der Vergleich eines Kiinstlers mit Martin
Luther auch seltsam erscheinen, im sozio-kulturellen Kontext des Mitteleuropa
vor dem Ersten Weltkrieg war der Vergleich mit dem grofSen Reformator ein
allgemeiner Topos, der durchaus auch in Dichter- und Kiinstlerkreisen Geltung
hatte. So schrieb etwa, um nur ein prominentes Beispiel zu nennen, die Dichterin
Else Lasker-Schiiler® im Jahre 1915 tiber den im Jahr zuvor tragisch verstorbenen

Georg Trakl:
Des Dichters Herz, eine feste Burg,

Seine Gedichte: Singende Thesen.
Er war wobl Martin Luther.s”

Dies ist fir uns auch deshalb bemerkenswert, da gerade zwischen dem
osterreichische Dichter Georg Trakl (1887-1914) und Egon Schiele (1890-
1918) eine Geistesverwandtschaft festgestellt werden kann, auf die etwa
Massimo Cacciari 1980 eindringlich hingewiesen hat® und an die Allan Janik
1995 wieder erinnert hat.*

84 Hanns Lilje, Martin Luther mit Selbstzengnissen

und Bilddokumenten dargestellt (Rowohlt, Rein-
beck bei Hamburg, April 1965; 26. Auflage Juni
2006) mit umfangreicher, von Helmar Junghans
2002 neu bearbeiteter Bibliographie.

85 Stefan Laube / Karl-Heinz Fix (Hg.), Lutherin-

szenierung und Reformationserinnerung. Heraus-
gegeben im Auftrag der Stiftung Luthergedenk-
stitten in Sachsen-Anhalt. Schriften der Stifrung
Luthergedenkstitten in Sachsen-Anhalt, Bd. 2
(Evangelische Verlagsanstalt, Leipzig 2002). In
zahlreichen Beitrigen beschiftige sich dieser
Sammelband nicht zuletzt auch mit den bedenk-
lichen Seiten dieses Kultes und dem Mif$brauch
der Gestalt des groflen Reformators im 19. und
20. Jahrhundert.

86 Else Lasker-Schiiler (1869-1945) war in zweiter

Ehe 1903-1912 mit dem Herausgeber der Zeit-
schrift ,Der Sturm*“, dem Galeristen und wichti-
gen Forderer der deutschen Avantgarde, Her-
warth Walden verheiratet. Sie war unter anderem
mit Karl Kraus, Gottfried Benn sowie dem Ma-
ler Franz Marc (1880-1916) eng befreundet und
betitigte sich auch selbst als Zeichnerin.

87 Zitiert nach: Otto Basil,Georg Trakl mit Selbst-

zeugnissen und Bilddokumenten dargestellt (Roh-
wolt, Reinbeck bei Hamburg, 18. Auflage April
2003) 163. Man beachte, daf8 die Wortwahl der
Dichterin die Sprache Luthers paraphrasiert.

88 Massimo Cacciari, Dallo Steinhof (Adelphi, Mi-

lano 1980); amerikanische Ausgabe: Posthu-
mous People. Vienna at the Turning Point.
(Stanford University Press, Stanford California
1996) 135-139.

89 Allan Janik, Rezension von: Egon Schiele: Art,

Sexnality and Viennese Modernism. Edited by Pa-
trick Werkner (Palo Alto, 1994) in: Central Eu-
ropean History (Brill Academic Publishers),
1995, Vol. 28, Issue 1, 97-99. Der Verfasser
mochte Frau Dr. Carla Carmona Escalera fiir die
Hinweise auf diesen Vergleich Trakl-Schiele bei
Massimo Cacciari (s. vorige Anm.) und Allan

Janik herzlich danken.
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Abb.23 ,Der Augustiner Orden®, Darstellung eines Augustiner-Eremiten, Buchillustration im 1577 entstandenen Kodex 420a des Stiftes Zwettl.

Abb.24 Gustav Konig (1808-1869): ,Luther schligt die 95 Thesen an®, Lithographie (1847) in: Dr. Martin Luther. Der deutsche Reformator. In
bildlichen Darstellungen von Gustav Konig (Christlicher Buch- und Kunstverlag Carl Hirsch A.-G., Konstanz o. J.) (Ausschnitt).

Abb. 25 Julius Schnorr von Carolsfeld (1794-1872): ,Martin Luther auf dem Reichstag zu Worms (1521)*, Gemilde 1869, Abb. nach:
M. Eisenacher, Luther, sein Leben und sein Werk in Prosa und Poesie (Niirnberg o. J.) (Ausschnitt).

Abb.26 Louis Raemakers (1869-1956): ,Luther-Liebknecht im Reichstag” - ,,Das ist ein Raubkrieg! Hier stehe ich. Ich kann nicht anders: Politische
Karikatur 1914, Wiedergabe auf ciner Postkarte des franzsischen Roten Kreuzes aus dem Ersten Weltkrieg, Privatsammlung Wien.
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Aber selbst fur die bildliche Darstellung einer Person aus einer nicht-
religiosen Sphire in Gestalt des auf sein Gewissen pochenden, revoltierenden
Augustiner-Eremiten Martin Luther kann hier ein Beispiel angefithrt werden.
Der sich in seiner kiinstlerischen Arbeit von Beginn an vehement gegen den
Krieg einsetzende niederlindische Zeichner und Zeitungscartoonist Louis
Raemakers (1869-1956) zeigte den sozialdemokratischen Reichstagab-
geordneten Karl Liebknecht (1871-1919) — der sich mit seiner scharfen
Ablehnung der deutschen Kriegsanleihen im September 1914 mutig sogar
gegen seine eigene Partei gestellt hatte — in einer politischen Karikatur als
Martin Luther. Diese Zeichnung wurde dann wihrend des Ersten Weltkrieges
vom franzosischen Roten Kreuz als Postkartenmotiv verwendet (Abb. 26).”°

Die Annahme, daf$ auch Schiele fiir seine Selbstdarstellung auf die Gestalt
des Martin Luther rekurriert haben kénnte, wird nun zusitzlich durch die Art
und Weise seiner Darstellung bestirke, die eine nahe Verwandtschaft mit einer
bestimmten, in der Offentlichkeit des evangelischen Teiles Deutschlands domi-
nant prasenten Formauspriagung der Luther-Ikonographie erkennen lifit. Vor
allem in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts wurde in den protestanti-
schen Gebieten Deutschlands als markanteste Manifestation des Luther-Kultes
eine fast untibersehbar grofie Zahl von Denkmalern des Reformators errichtet,”
einige wenige auch in evangelisch dominierten Stidten Osterreich-Ungarns.”
Die grofle Mehrheit dieser Standbilder folgt im Wesentlichen einer einheitli-
chen Grund-Ikonographie: Luther ist in ganzer Gestalt aufrecht stehend dar-
gestellt, in einen bis zum Boden reichenden Predigertalar gehiillt,” stets bartlos
und meist barhduptig. Fast immer hilt er die Bibel in der Hand und meist zeigt
seine Korpersprache trotz der demonstrativen Standfestigkeit zugleich einen in-
neren Drang vorwirts zu schreiten, wobei sein kithner Blick seherisch auf ein
fernes Ziel gerichtet ist. Ein markantes, frithes Beispiel ist die vom Dresdener
Bildhauer Ernst Rietschel (1804-1861) geschaffene Luther-Statue des weltweit
grofiten und berithmtesten, vielfigurigen Reformationsdenkmals in Worms,*
das 1868 eingeweiht, in den Jahrzehnten danach vielfach kopiert wurde und in
der Folge auch ein sehr beliebtes Ansichtskartenmotiv darstellte. Eine Bildpost-
karte aus dem Jahre 1907 (Abb. 27) zeigt diese Statue: einen Fuf§ nach vorne
gesetzt und mutig in die Ferne blickend halt Luther die Bibel in der Linken und
pocht mit der Rechten auf sie.

Von den zahlreichen Gestaltungsvariationen der Standbilder des grofien
Reformatorssind es nun die Werke von zwei Bildhauern, die der Selbstdarstellung
Schieles auf dem Gemalde ,,Eremiten® ganz besonders nahestechen. Es handelt
sich um die Luther-Statuen an und in Kirchen sowie um freistehende Luther-
Denkmiler von Hermann Kokolsky (1853-c. 1930) und Ernst Wilhelm Paul
(1856-nach 1930). Kokolsky schuf 1888 cine iiberlebensgrofie Lutherstatue
aus Terrracotta in zwei Exemplaren, eine fir die Kirche zum Heiligen Kreuz
im Berlin-Kreuzberg und eine fiir die Heilandskirche in Leipzig-Plagwitz. Im
Zeitraum 1893-96 wurde cine lange Reihe von ,Vervielfiltigungen® dieser
Lutherstatue fiir Kirchen und andere Bauten von evangelischen Kirchen-
gemeinden nicht nur in Berlin, sondern in ganz Deutschland und sogar in
Siebenbiirgen angefertigt.” Siealle, obvon Kokolsky selbst, oder als Repliken von
anderen ausgefiihrt, folgen dem selben Modell, wie dies an der Terrakottastatue
iiber dem Hauptportal der Lutherkirche von Apolda in Thiiringen (Abb. 28)%
zu sehen ist: der mit einem langen Predigertalar bekleidete, barhauptige,
aufrecht stehende Luther ist im Begriff mit dem rechten Fuf zu einem Schritt
anzusetzen. Wahrend seine Linke die Bibel von unten her hilt, prefit seine

90 Diese Zeichnung wurde — unter dem Titel Lu-

ther-Liebknecht in the Reichstag und dem Lieb-
kneche-Zitat It is a War of Rapine! On that I take
my stand. I cannot do otherwise”als Untertitel, ge-
meinsam mit einem kurzen Text von Karl Lieb-
knecht — auch in ein im letzen Kriegsjahr verdf-
fentlichtes Sammelwerk aufgenommen: J. Murray
Allison (Ed.), Raemakers’ Cartoon History of the
War. Volume One, The First Twelve Month of
War (The Century Co., New York 1918) 86-87.

91 Seit 2004 liegt eine umfangreiche Katalogisierung

dieser Lutherdenkmaler vor: Otto Kammer, Re-
formationsdenkmaler des 19. und 20. Jabrhunders.
Eine Bestandsaufnahme im Auftrag der Stiftung
Luthergedenkstitten in Sachsen-Anhalt. (Evange-
lische Verlagsanstalt, Leipzig 2004).

92 So etwa 1883 in Asch (heute A$ in Tschechien)

und 1900 in Bielitz (heute Bielsko-Biala in Po-
len). Zu beiden Denkmalerrichtungen wurden
Festschriften veroffentlicht: Redaktion der ,,Ge-
meinde-Zeitung fiir Asch und Umgebung“(Hg.),
Festschrif zur Enthiillung des Luther-Denkmals
und der 400jibrigen Geburtstagsfeier Dr. Martin
Luther’s am 10. und 11. November 1883 in Asch
(Albert Gugath, Asch 1883); Dr. theol. Arthur
Schmids, Die Festtage in Bielitz. Zur Erinnerung
an die achtunddyeissigste Jahresversammiung des
asterreichischen Hauptvereines der evang. Gustav
Adolf-Stifiung und die Enthiillung des Luther-
denkmales. Herausgegeben im Auftrage des Lu-
therdenkmal-Ausschusses (Verlag des Luther-
denkmal-Ausschusses in Bielitz, Bielitz 1900).

93 Nur selten wird Luther auf einem Denkmal im

Habit des Augustiner-Eremiten gezeigt, vor-
nchmlich dann, wenn auf konkrete Taten ange-
spielt wird, die er in seiner Zeit als Monch ge-
setzt hat (Thesenanschlag, Verbrennung der
papstlichen Bulle, Auftritt vor dem Wormser
Reichstag). Spitestens bei seiner Verchelichung
1525 legte er das Ordensgewand endgiiltig ab
und vertauschte es gegen den Predigertalar. Die-
ser unterscheidet sich vom Habit der Augusti-
ner-Eremiten in etlichen Punkten (keine Kapu-
ze, kein Giirtel etc.) hat aber mit ihm in der
Gesamterscheinung trotzdem auch Gemeinsam-
keiten — beide reichen bis zum Boden, haben
lange weite Armel und sind durchgehend
schwarz.

94 Kammer, Reformationsdenmdler (2004) Nr.

262.1,S. 247-250 sowie Farbtafel IV.

95 Kammer, Reformationsdenkmaler (2004), 333

sowie die Katalognummern 010 (Apolda), 024.9
(Berlin-Kreuzberg), 024.12 (Berlin-Schone-
berg), 024.13 (Berlin-Spandau), 024.18 (Berlin-
Neukélln), 055.5 (Dresden), 099.7 (Hamburg-
St.Pauli), 139.4 (Leipzig-Plagwitz), 170.1 (Ossa
bei Geithain), 267.2 (Zwickau), 298.1 (Legnica/
Liegnitz im heutigen Polen) und 312 (Vulcan/
Wolkendorf in Siebenbiirgen, heute Ruminien).

96 Der Verfasser mochte Herrn Roberto Berg-

mann, Kiister der Lutherkirche in Apolda >
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Ernst Rietschel (1804-1861): Die zentrale Lutherstatue des
Reformationsdenkmals von Worms, Postkarte 1907 (Postkarten-
verlag Christian Herbst, Worms), Privatsammlung Wien.
Hermann Kokolsky (1853- um 1930): Terrakottastatue von D.
Martin Luther tiber dem Hauptportal der Lutherkirche von
Apolda (Thiiringen), 1894. Foto 2011 von Roberto Bergmann,
Apolda.

Ernst Wilhelm Paul (1856- nach 1930): Lutherdenkmal vor der
St. Nikolaikirche in Débeln (Sachsen) 1902, Postkarte um 1930
/ 40, gelaufen 1960, Privatsammlung Wien.

Ernst Wilhelm Paul (1856- nach 1930): Statue D. Martin Luther
in der St. Johanniskirche in Adorf (Hessen), 1904. Foto 2003 von
Christian Erlemann, Diemelsee-Adorf.



mit gespreizten Fingern flach auf den Buchriicken gelegte Rechte das Buch in
Magenhéhe an seinen Leib.

Der Bildhauer Ernst Wilhelm Paul schuf einen ganz dhnlichen Luther-
Typus, der 1902 sowohl in Débeln (Abb. 29) als auch in Dippoldiswalde
(beide in Sachsen) als Denkmal aufgestellt wurde,” und von dem sich auch eine
Ausfithrung in Gips in der Kirche von Adorfin Hessen erhalten hat (Abb. 30).*
Bei diesen Stauen Pauls hilt Luther die Bibel oben mit der Rechten umklammert
und es ist seine Linke, die mit gespreizten Fingern flach auf dem Buchriicken
liegt. Charakeeristisch fiir diese beiden Figurenkompositionen, sowohl jene von
Kokolsky als auch jene von Paul, ist es, daf§ sich Luther die Bibel — auf deren
alleiniger Autoritit er standhaft besteht und die er ja schliefSlich auch selbst
tibersetzt hatte — gleichsam als Herzensangelegenheit fest an die Brust hilt.

Von dieser besonderen Variante der weitverbreiteten Lutherstatuen wird
sich also Schiele fiir die héchst ungewohnliche Art und Weise, wie er sich im
Bild ,,Eremiten® seine Mappe an den Leib hilt — die eine Hand die Mappe
festhaltend, die andere mit gespreizten Fingern auf die Mappe gelegt um sie
an den Korper zu driicken — in der Tat die entscheidende Anregung geholt
haben. Selbstportrits von Malern, die sich mit einer Zeichenmappe zeigen,
kommen in der Kunstgeschichte zwar haufig vor — doch stets wird die Mappe
ganz anders eingesetzt: der Maler stiitzt sich stolz aufsie, hilt sie prasentierend
vor sich, hilt sie auf Arbeitsabstand, verwendet sie gerade als Zeichenbrett
oder hat sie einfach griffbereit in seiner Nihe. Allenfalls hat der Kiinstler sie
unter dem Arm geklemmt.” All dies aber sind Darstellungsweisen, die, wenn
auch in posenhafter Uberhhung, die reale Handhabung der Mappe durch
den Maler abbilden. Nicht so bei Schiele: der junge ,,Eremit® halt sich die
Mappe nicht nur fest an den Leib, die Mappe wird von seinem Gewand -
beide sind ja in Farbe und Malstrukeur einander ginzlich angeglichen -
gleichsam aufgesogen und ist kaum mehr als eigener Gegenstand zu erkennen.
Maler und Mappe verschmelzen miteinander: seine Mappe, die fir seine
neue Konzeption von Kunst und sein eigenes kiinstlerisches Werk steht, ist
ihm wahrlich eine Herzenssache. So wie Luther sich mit seinem religiosen
Konzept, das auf seinen Statuen von der Bibel verkorpert wird, eins weiff —
so identifiziert sich der junge Maler mit seinem von der Mappe verkorperten
kiinstlerischen Konzept. Und wie Luther, der mutige Reformator, sich
anschicke seine neue Lehre in die weite Welt und in die Zukunft zu tragen,
so will dies auch der mutige junge Kiinstler mit seiner neuen Kunst machen.

Dafiir, daf8 es Schiele nicht schwergefallen sein mag, hier gleichsam in
die Maske des rebellischen Augustiner-Eremiten und erfolgreichen Religions-
Erneuerers Martin Luther zu schliipfen, sprechen auch die biographischen
Umstinde. Schiele war zwar katholisch getauft und in der Schule katholisch
erzogen worden, stammte jedoch viterlicherseits aus einer traditionsreichen
evangelischen Familie.' Und Egon Schiele heiratete schlieflich am
17. 6. 1915 in der Evangelischen Kirche A. B. in der Wiener Dorotheergasse
die evangelische Edith Harms (1893-1918).!" ,Rein biographisch gesehen,
sympathisierte Schiele mit dem Protestantismus seines Vaters (und dann auch
seiner Frau)“ stellte Hans Bisanz schon 1990 fest.!” Und sein evangelischer
Vater ist ja, wie wir hier geschen haben, im Gemilde ,,Eremiten® tatsichlich
auch im Bilde selbst anwesend.

Einen interessanten Beleg dafiir, dafl sich Schiele mit Luthers
Geisteshaltung personlich sehr gut identifizieren konnte und er in der
Standhaftigkeit Luthers ein ihn bestirkendes Vorbild sah, liefert Arthur
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(Thiiringen) fiir dieses, 2011 liebenswiirdiger-
weise eigens fiir die vorliegende Publikation an-
fertigte Foto herzlich danken.

Kammer, Reformationsdenkmaler (2004), 335
sowie die Katalognummern 002 (Adorf), 051
(Dippoldiswalde) und 052 (Débeln). Eine
leicht verinderte Version seiner Lutherstatue
schuf Paul fiir Crimmitschau (045.1) und Stadt-
ilm (217).

Der Verfasser mochte Herrn Christian Erle-
mann von der Firma Foto Ostermann in Diemel-
see-Adorf (Hessen) fiir die Uberlassung dieser
2003 von ihm angefertigten Aufnahme herzlich
danken.

Hier sei etwa nur auf die berithmten Selbstbil-
nisse mit Mappe von Nicolas Poussin (1594-
1665), Francesco Solimena (1657-1747), Paul
Troger (1698-1762) und Franz Anton Maul-
bertsch (1724-1796) hingewiesen oder, um ei-
nen Zeitgenossen Schieles zu nennen, auf den
deutschen Zeichner und Illustrator Christian

Wilhelm Allers (1857-1915).

Hier muf bedacht werden, daf} eine katholische
Taufe und eine katholische Erzichung der Kin-
der Bedingung der katholischen Kirche fiir eine,
wie bei den Eltern Schieles vorliegende, inter-
konfessionelle Ehe war. Unter den Vorfahren
Schieles in direkter viterlichen Linie finden sich
sogar mehrere evangelische Geistliche. So war
Michael Bernhard Schiele (1669-1745) Pastor
in Hadmersleben (Sachsen-Anhalt), sein Sohn
Michael Gottfried Schiele (1715-1768) eben-
falls Pastor in Hadmersleben, aber auch Prediger
in Magdeburg (Sachsen-Anhalt). Dessen Sohn
Justus Bernhard Gottfried Schiele (1744-1814),
der Ururgrofivater von Egon Schiele, war Pastor
und Oberprediger in Schénebeck a. d. Elbe (Sach-
sen-Anhalt). Siche Schény, FVorfabren (1968) 3-4.

Nebehay, Leben (1979), 342, Dokumente 796
und 797.

Hans Bisanz, Egon Schiele — Manifeste der Liebe
und Freundschaf?. In: Egon Schiele. Friihe Reife,
ewige Kindheit. (Katalog) Historisches Muse-
um der Stadt Wien. 133. Sonderausstellung, 10.
Mai bis 2. September 1990 (Eigenverlag der Mu-
seen der Stadt Wien, Wien 1990) 11.

Fiir ein personliches Gesprach am 16. 2. 2011
mit interessanten Detailinformationen zu Schie-
les Sympathien fiir den Protestantismus méchte
der Verfasser Herrn Dr. Hans Bisanz herzlich
danken.
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Egon Schiele vor dem Vitrinenschrank mit seiner Sammlung, Foto von Johannes Fischer um 1915, Albertina Wien, Egon Schiele Archiv
(ESA678), Foto © Albertina, Wien.

Ausschnitt von Abb. 31, Foto © Albertina, Wien.

Dr. Carl Pelman, Psychische Grenzzustinde. Dritte durchgesehene Auflage (Friedrich Cohen, Bonn 1912), Privatbibliothek Wien.
Ausschnitt von Abb. 31, Foto © Albertina, Wien.
Richard Hamann, Die Frith-Renaissance der italienischen Malerei (Eugen Diederichs Verlag, Jena 1909), Privatbibliothek Wien.



Roessler. Er berichtet, daff sich der junge Maler zur Zeit seiner Verlobung
(1914) mit seiner spiteren Frau Edith Harms folgende Worte von Luther
auf ein eigenes Blatt Papier abschrieb: ,,Wenn schon die ganze Welt wider mich
stiinde und mich angriffe, dafSich mitten in ibren Handen wiire, so weif ich, dafs
sie doch nichts vermagen, denn so ferne Gott will, und wenn schon der Feinde so
viel wiren wie Sands am Meer, so sind sie ja Gottes Kreatur, so kinnen sie obhn’
seinen Willen und Sorgen kein’ Gedanken haben, schweig’ dafs sie mir Schaden
tun konnen, er wolle denn.“ '

Schiele hatte ja gerade auch im Hause Roessler sicherlich Gelegenheit
noch weitere Inspirationen beziiglich Luther zu finden. Arthur Roessler
selbst war zwar katholisch, hatte aber — ganz in biographischer Parallele
zu Schiele — einen evangelischen Vater, und auch seine deutsche Frau
Ida, geborene Lange, die er 1903 in Charlottenburg geheiratet hatte, war
evangelisch.'® Es ist also recht gut méglich, daf§ Schiele, der bei seinem
Forderer und Freund Arthur Roessler und seiner Frau zeitweise ein und
aus ging, dort beim Biicherschmékern auch in Literatur iiber Luther hatte
blattern kénnen.' Und es ist weiters gut moglich, daff er im Hause Roessler
die eine oder andere der beliebten Ansichtskarten von Lutherdenkmilern
zu Gesicht bekam, die Arthur Roessler im Zuge seiner umfangreichen
berufsbedingten Korrespondenz mit deutschen Verlagen, Galerien, Kiinstlern
und Schriftstellern — oder andererseits Ida Roessler von ihren deutschen
Verwandten — erhalten haben kénnte.

Aber es gibt einen noch weit direkteren Beleg fiir eine Inspiration, die
Schiele bewogen haben wird auf dem Bild ,,Eremiten® sich selbst als Martin
Luther darzustellen. Schiele besafi ein Buch, das er offenbar so sehr schitzte,
daf er es nicht einfach unter seinen anderen Biichern autbewahrte, sondern
in seinem Vitrinenschrank inmitten der geliebten Objekte seiner Sammlung
demonstrativ zur Schau stellte. Wihrend auf dem berithmten Foto, das ihn
vor seinem Vitrinenschrank stchend zeigt (Abb. 31), etwa sein im Schrank
ausgestelltes Exemplar des Almanachs ,,Der Blaue Reiter” schon vor langem
identifiziert wurde, sind bisher — obwohl gerade dieses Foto in der Literatur
immer wieder auch grofformatig abgebildet wurde — andere Biicher nicht
erkannt worden. Betrachten wir den linken, mittleren Teil des Fotos niher
(Abb. 32), so finden wir in der mittleren Etage des Schrankes, zwischen
einem bemalten Krug und einem ausgebreiteten Ficher, im Hintergrund ein
aufgestelltes Buch. Auf seinem dunklen, unverzierten Deckel prangt — vom
Ficher zu einem kleinen Teil abgedeckt, aber eindeutig zu erginzen — dreizeilg

in hellen Versalien der Titel:
DR CARL PELMAN

PSYCHISCHE
GRENZZUSTANDE

Bei diesem Buch (vgl. Abb. 33),' das hiermit der Liste der gesicherten
Titel der Bibliothek von Egon Schiele hinzugefigt werden kann,'”” handelt
es sich um eine 318 Seiten umfassende Abhandlung tiber verschiedenste
psychische Phinomene und ihre Vertreter. In 21 Kapiteln geht es da um
~Verbrecher, ,Querulanten” und ,Propheten®, um ,Zwangsvorstellungen®
und ,Hypnotismus®, aber auch um ,Psychische Volkskrankheiten und
vielerlei mehr.'” Schiele wird wohl das meiste davon nicht gelesen haben,
aber das 16. Kapitel hat ihn ganz sicher sehr interessiert — es tragt den Titel
»Das Genie“. Und hier findet sich im allgemeinen Teil, bevor der Autor auf
die Biographien einiger Genies niher eingeht, folgender Absatz:
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Arthur Roessler in: Karpfen, Das Egon Schiele
Buch (1921) 96; Roessler, Erinnerungen (1922)
56; Roessler, Erinnerungen (1948) 77.

Dies geht aus Urkunden hervor, die im Nachlaff
Arthur Roesslers in der Wienbibliothek im Rat-
haus in Wien aufbewahrt werden: Taufschein
Arthur Réssler 20.2.1877 (Taufbuch-Auszug
Pfarre St. Ulrich, Wien, 1.5.1896) (LN.
163.763/2); Konfirmations-Schein Ida Elisabeth
Anna Lange, Evangelische St. Philippus Apostel
Kirche, Berlin 13.3.1893 (LN. 163.764/2); Hei-
ratsurkunde Arthur Brauner Réssler und Ida Eli-
sabeth Anna Lange, Standesamt Charlottenburg
29. 10. 1903 (LN. 163.763/7). Frau Mag. Kyra
Waldner von der Handschriftensammlung der
Wienbibliothek im Rathaus sei hier fiir Ihre
fachkundige Beratung und freundliche Hilfe
herzlich gedankt.

Schiele hatte Arthur Roessler schon 1910 mehr-
fach gezeichnet sowie in groffem Format gemalt
(KP163) — und gerade 1912 schlieflich auch
Ida Roessler in einem kleinen Gemilde verewigt
(KP223). Schieles Neugierde Biicher betreffend
sowie seine Angewohnheit sich in den Bibliothe-
ken seiner Gastgeber umzuschen ist mehrfach
tuberliefert. Siche etwa: Roessler, Erinnerungen
(1921) 66-69, oder: Natter, Das Tagebuch der
Silvia Koller (1993) 103-4.

Dr. Carl Pelman, Psychische Grenzzustinde.
Dritte durchgesehene Auflage (Verlag von Fried-
rich Cohen, Bonn 1912). Dieses auf dem Foto
hiermit identifizierte Buch muf aufgrund der
Gestaltung scines Buchdeckels der dritten Aufla-
ge des Werkes aus dem Jahre 1912 angehéren, da
die Buchdeckel der ersten beiden Auflagen
(1909 und 1910) anders ausgeschen haben, wie
eine Recherche in Antiquariaten ergab.

Die beste Rekonstruktion der Bibliothek von
Egon Schiele findet sich bei: Helena Perefia Sdez,
Egon Schiele. Wahrnehmung, Identitit und Welt-
bild (Tectum, Marburg 2010), Anhang 1, Ver-
such einer Rekonstruktion von Schieles Bibliothek,
259-262. Es sei hier auch auf die diesbeziiglichen
methodischen Ausfithrungen der Autorin im
dritten Abschnitt der Einleitung ihres Buches
hingewiesen: Zu Schieles Lektiiren, ebenda 23-
25. Mit diesen wichtigen, kritischen Beitrigen
von Perefia Sdez ist die solide Grundlage fiir jede
weitere Arbeit an der Rekonstruktion der Biblio-

thek von Egon Schiele gegeben.

Dieses hier auf dem Foto identifizierte und da-
mit fiir Bibliothek von Egon Schiele gesicherte
Pelman-Buch hat sich aber auch materialiter er-
halten und befindet sich jetzt im Nachlaf Anton
Peschka Jr. im Depot der Bibliothek des Wien
Museums. Elisabeth von Samsonow erwihnt es
in ihrer ebenfalls 2010 erschienenen Publikation
zu Schiele, hilt es aber — wohl aufgrund von des-
sen Eintragungen — fiir ein Buch von Schieles
Freund und Schwager Anton Peschka Sr. (Elisa-
beth von Samsonow, Egon Schiele: Ich bin >
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»Der grofse Kiinstler abmt die Natur nicht nur nach, er schafft auch aus
seinem Innern hevaus, und da er im Einzelnen stets das Allgemeine sieht, wird
er das Unvollkommene der Natur erginzen und das Unzulingliche vollenden.
So umfafst er die Idee des Dinges, das Ideal, und das Genie ist ein Idealist. In
diesem Drange nach dem Ungewobnten und Fernliegenden wird er sich obne
Scheu iiber Hindernisse hinwegsetzen und keine Riicksicht auf Zweifel nebmen,
die sich dem rubig Denkenden entgegenstellen. Wie Luther fafst er in bewegter
Zeit den keimenden Gedanken fest und trigt ihn voran, und dabei ist dieser
Gedanke oft losgelost vom Willen, frei und ungebunden, weil unbewufSt und
inspiriert, und das Genie ist eine Inspiration.“'"”

Dieser Text stimmt derart frappierend mit der Art der Darstellung des
jungeren,Eremiten®im Bildeiiberein,daff wir nichtblofleinen Zusammenhang
konstatieren konnen, sondern mit allergrofiter Wahrscheinlichkeit annehmen
dirfen, dafl es eben genau dieser Text war, der direkt und unmittelbar die
Grundidee fir die Ikonographie der Selbstdarstellung Schieles auf dem
Gemilde ,,Eremiten” lieferte. Tatsichlich ,umfafst“der junge Kinstler ,die
Idee des Dinges, das Ideal”seiner Kunst, niedergelegt in seinen Skizzen und
Entwiirfen. ,Wie Luther fafst er in bewegter Zeit den keimenden Gedanken®—
verkorpert eben durch die Zeichenmappe in seinen Hinden — ,fest und trigt
ihn voran®! Und der junge Kiinstler wird sich, leidenschaftlich wie Luther,
nicht von seiner Sendung abbringen lassen: in seinem ,Drange nach dem
Ungewohnten und Fernliegenden wird er sich obne Scheu iiber Hindernisse
hinwegsetzen und keine Riicksicht auf’ Zweifel nehmen, die sich dem rubig
Denkenden entgegenstellen!"'°

Schiele besafl tibrigens, was bis jetzt ebenfalls unbekannt war, dariiber
hinaus mindestens noch ein weiteres Buch, in dem Martin Luther als mutiger
Neuerer und geistiger Befreier geradezu hymnisch gefeiert wurde. Es ist ein
Gedichtband des in franzésischer Sprache schreibenden belgischen Dichters
Emile Verhaeren (1855-1916), der in Ubersetzungen auch im deutschen
Sprachraum bekannt geworden, nicht zuletzt in Kreisen der literarischen und
kiinstlerischen Avantgarde, hohes Anschen genoff.'"" In diesem ,Die Hohen
Ryhythmen® betitelten Biichlein ist neben Herkules, Perseus, Sankt Johannes
und Michelangelo auch Martin Luther ein leidenschaftliches Loblied gewidmet.
In ihm wird der grofSe Reformator als ,feuriger Monch mit festen Zielen und
Sinnen” bezeichnet, der gegen die tausendjihrige geistige Despotie Roms
heldenhaft aufstand und das Banner der Freiheit siegreich aufpflanzte:

Aber ob ibn rings in der Nacht des Zeitalters fanatische Wutfauste umringen
Und drohend geschwungene Krummistibe sich gegen ihn ziicken,

Und alle verschimmelten Dekrete und Anatheme der Welt gegen sein Hém
Und ibn mit wilder Rachewut noch iibers Grab hinaus bedrobn: & "
Nichts vermochte Martin Luther zu verhindern, im Morgenschein

Des neuen Tags ein Denker von eigenen Gnaden zu sein.

Unm so, indem er er selbst war, alle zu befrein."**

Das wird ganz nach dem Geschmack des jungen Schiele gewesen sein,
der sich als Kiinstler von ,.¢igenen Gnaden®sah, der ja die Akademie in Wien
1909 unter Protest verlassen hatte, um ,.er selbst“ sein zu konnen.''® Dariiber
hinaus wird ihm, der durchaus auch von Sendungsbewufitsein beseelt war,
der Gedanke, durch seine Kunst geistig ,alle zu befrein“ gewifl erstrebenswert
erschienen sein. Und auch dieses Buch, das also einst gesichert seiner
114

Bibliothek angehorte, ist 1912 erschienen.
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die Vielen. Passagen Verlag, Wien 2010, 146).
Dieses, wie wir hier nun nachweisen konnen, ur-
spriinglich Egon Schicle gehérende Buch ging
jedoch erst nach seinem Tode durch Erbschaft an
seine Schwester Gertrude (die mit Anton Pesch-
ka Sr. verheiratet war) und schlieflich an ihren
Sohn Anton Peschka Jr. Die Notizen von Anton
Peschka Sr. in diesem Buch fallen demgemafl ja
auch in die Zeit nach dem Tod Schieles, wie dies
etwa die signierte und mit 13. Juni 1926 datierte
Eintragung auf dem Schmutztitel zeigt. Fiir die
Gewihrung der Untersuchung dieses Buches sei
hier der Vizedirektorin des Wien Museums,
Frau Dr. Ursula Storch sowie der Bibliothekarin,
Frau Mag. Katalin Rumpler, herzlich gedank.

Pelman, Grenzzustinde (1912),210. Der mog-
liche Einwand, dafl dieses 1912 erschienene
Buch als Inspiration fiir das ja spitestens im
Mirz 1912 fertiggestellte Gemilde ,,Eremiten®
méglicherweise zu spit gekommen sein kénnte,
ist nicht stichhaltig. Schiele kénnte die hier zi-
tierte Passage auch in einer fritheren Auflage, in
einem Exemplar eines Freundes oder Bekann-
ten gefunden haben und sich dann spiter ein
cigenes Exemplar der dritten Auflage dieses
ihm so wichtig erscheinenden Buches gekauft
haben. In der zweiten Auflage von Pelmans
Buch findet sich 1910 der hier zitierte Absatz
ganz wortgleich auf Seite 209.

Hervorhebung im Zitat von J. Th. Ambrézy.

Eine weitere Inspiration aus diesem Buch Pel-
mans konnte Schiele gleich im dritten Absatz
nach diesem Hinweis auf Luther gefunden ha-
ben. Dort heif$t es: ,, Das Genie wird unpraktisch,
weil sein Schaffen nicht im Dienste des Nutzens,
weil es unniitz ist, und in der Tat gehort unniitz zu
sein zum Charakter der Werke des Genies, es ist ibr
Adelsbrief und in dem objektiven Interesse, das es
dem Leben widmet, bleibt das Genie zeitlebens ein
Kind.“ (Pelman, Grenzzustinde, 1912, 211).
Man vergleiche etwa Schieles durch Wiederho-
lung betonte Formulierung ,Ich ewiges Kind“
(1911 an Roessler: Nebehay, Leben, 1979, 163-
164) — aber auch Arthur Roesslers Argumentati-
on fur das gleichsam Heroisch-Moderne an
Schiele, daf8 nimlich ,Schieles Malereien ... sehr
unverntinftig und nutzlos“seien (Aufsatz 1911 in
»Bildende Kiinstler*, s. Nebehay, Leben, 1979,
169). Dies spriche dafiir, daf8 Roessler und Schiele
wohl schon eine frithere Auflage Pelmans (vgl.
hier Anm. 109) gekannt haben werden.

Emile Verhaeren, urspriinglich  Jurist, war
Schriftsteller, Lyriker und Kunstkritiker. Er be-
schiftigte sich auch mit der sozialen Frage, war
Pazifist und trat in seinem Werk leidenschaftlich
und visionir fiir eine neue, bessere Zeit ein. Er
war mit der Malerin Marthe Massin verheiratet,
mit vielen europiischen Kiinstlern und Schrift-
stellern befreundet, besonders eng mit dem Ma-
ler Théo van Rysselberghe, der ihn auch >



Fassen wir zusammen: sowohl die formale, als auch die inhaltliche
Untersuchung erbringt, verstirkt noch durch die Beriicksichtigung des
kulturellen Kontextes sowie des biographischen Hintergrundes — und nicht
zuletzt durch den Nachweis der wohl unmittelbaren literarischen Vorlage in
einem von ihm ganz besonders geschitzten Buch seiner eigenen Bibliothek -
ein dichtes Netz von denkbar eindeutigen Hinweisen auf Martin Luther. Und
so wird auch die ,, Agressivitit“ des jiingeren ,,Eremiten®, die so gar nicht zum
traditionellen Bild eines Einsiedler passen wollte, nun wirklich verstindlich:
Egon Schiele schliipft in die Maske des rebellischen Augustiner-Eremiten'",
des ,,feurigen Monches“und des nur seinem Gewissen vor Gott verpflichteten,
mutigen Reformators Martin Luther — um mit dieser Allegorie sich in jener
Rolle zu zeigen, die er in der Welt der Kunst fiir sich beanspruchte: die des von
seinem Gewissen getriecbenen Rebellen und unerschrockenen, von keinem
Widerstand aufzuhaltenden Neuerers.

Die V-Geste Schieles

Mit der Klirung der Identitit des alteren ,Eremiten” und mit der
Identifizierung der Maske des jungen Kiinstlers ist unsere Entschliisselung
der Ikonographie des Bildes schon weit gedichen — dennoch bleiben aber
immer noch einige wichtige das Bild betreffende Fragen offen: die nach der
ganz spezifischen Gestik, nach der seltsamen Gesamtkomposition des Bildes,
sowie nach einigen nicht unwesentlichen Details — wie etwa die merkwiirdige
Darstellungsweise des nackten Fufles — die bisher in unserer Untersuchung
nicht berticksichtigt wurden. Auch diese Fragen wollen wir ernst nehmen und
ihnen im folgenden nachgehen, wobei wir mit der Gestik, die in dem Gemalde
~Eremiten” offensichtlich eine ganz besondere Rolle spielt, beginnen wollen.

Seit jeher haben die auffillig gespreizten Finger, mit denen sich Schiele
meist selbst, aber auch andere Gestalten in seinem Werk immer wieder
darstellte, Kunstpublikum wie Forschung gleichermaflen fasziniert und
zu allerhand Ritselraten, Mutmaffungen und vagen Deutungsvorschligen
herausgefordert. Im Rahmen des vorliegenden Aufsatzes kann diese Frage
naturgemifd weder in ihrer Gesamtheit gestellt noch beantwortet werden,
damit wird sich der Verfasser gesondert befassen.'® Allerdings gilt es sehr
wohl schon hier zu untersuchen, welche Rolle die Gestik in diesem Bilde
spielt, welche moglichen Inhalte sie im Rahmen der Gesamtikonographie
dieses Bildes vermittelt — und vielleicht schon hier zu kliren, wie Schiele
tberhaupt zu dieser seiner charakeeristischen Gestik kam. Denn der
Entstehungszeitraum der ,Eremiten” ist auch jene Periode im Werk des
jungen Malers, in der diese V-Geste!"” in dieser ganz spezifischen, im spiteren
Werk dann 6fter wiederholten Form das erste Mal auftaucht.

Analysieren wir also die Rolle der Hande in diesem Gemailde. Nur zwei
Hinde sind auf dem Bild dargestellt, jene der Hauptperson, des jiingeren
,Eremiten:” Betrachten wir zunichst die Position dieser beiden Hinde: sie ist
im wahrsten Sinne des Wortes eine zentrale. Sie befinden sich nicht nur im
mittleren Bereich des Gemildes, sondern, wenn man das quadratische Bild
in neun gleich groffe Quadrate teilt, genau im Herzquadrat. Mehr noch: der
Kreuzungspunke der Bild-Diagonalen, also der geometrische Mittelpunkt des
Bildes, befindet sich genau zwischen den beiden Handen. Das Zentrum der
Komposition ist also das unsichtbare Kriftefeld zwischen den beiden Handen.
Aber nicht nur kompositionell, auch farblich sind die Hinde besonders
hervorgehoben: wihrend die anderen sichtbaren Korperteile, Kopfe, Hilse
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mehrfach portritierte. Verhaeren bereiste Euro-
pa, hielt zahlreiche Vortrige und war eine aner-
kannte Grofle der europiischen Avantgarde.
Seine Werke wurden in zwanzig Sprachen iiber-
setzt und 1911 hitte er beinahe den Nobelpreis
fiir Literatur bekommen. Seine Lyrik wurde von
Rainer Maria Rilke bewundert und einiges da-
von auch von Stefan George und Stefan Zweig
ins Deutsche tibertragen.

Emile Verhaeren, Die Hohen Rythmen. Ubertra-
gen von Johannes Schlaf (Insel Verlag, Leipzig
1912), das ,Martin Luther” betitelte Gedicht
findet sich auf S. 43-46, die Zitate auf S. 44—45.
Der heute in einer Privatbibliothek befindliche
Band gehérte laut Nachlaf8stempel auf dem vor-
deren Vorsatzblatt (und aufgrund der glaubwiir-
digen Angaben zur Provenienz) ecinst Egon
Schiele und kann somit der Biicherliste von He-
lena Perefia Sdez in ihrer in sorgfiltiger Systema-
tik erstellen Rekonstruktion der Bibliothek von
Egon Schiele (s. hier Anm. 107) als weiteres gesi-
chertes Stiick hinzugeftigt werden.

In der ersten eigenhindigen Niederschrift seines
programmatischen Aufsatzes ,,Neukiinstler for-
dert Schiele im Dezember 1909: ,,Der Neukiinst-
ler ist und mufS unbedingt selbst sein [...] Sei jeder
Einzelne von uns — selbst. (Nebehay, Leben,
1979, Urkunde 93, S. 112) und im Prosagedicht
»lch ewiges Kind“ (1911) ruft er aus: ,, — Selbst-
sein! — Selbstsein! = (Nebehay, Leben, 1979, Ut-
kunde 171, S. 163-164)

Bei Erscheinungsdaten, die sich in Biichern ge-
drucke finden, ist immer auch die Moglichkeit
mit zu bedenken, daf$ das Buch bereits rechtzei-
tig zum Weihnachtsgeschift des jeweiligen Vor-
jahres an die Buchhandlungen ausgeliefert wur-
de. So konnte Schiele durchaus schon Ende 1911
in den Besitz sowohl des Buches von Pelman als
auch dieses Gedichtbandes von Verhaeren ge-
langt sein und von ihnen frisch inspiriert die
»Eremiten” gemalt haben.

Deafiir, daf§ die Art der Darstellung des jiingeren
,Eremiten“ tatsichlich einen rebellischen Geist
ausstrahlt, spricht die Assoziation von Wolfgang
Georg Fischer, der Schicles dreifache Signatur
auf dem Gemilde in dem Sinne interpretiert ,a/s
wolle der 22jihrige Kiinstler der Welt entgegen-
schreien: » Hier bin ich und kann nicht anders. <
- womit Fischer den berithmten Ausspruch Lu-
thers ,,Hier stebe ich, ich kann nicht anders” auf
dem Wormser Reichstag von 1521 paraphra-
siert. Gerade da er nicht ahnen konnte, dafd sich
Schiele hier wirklich bewuf3t in der Rolle des
Martin Luther darstellt, ist Fischer mit dieser sei-
ner Assoziation ein unvoreingenommener Zeu-
ge fiir die — wie wir nun inzwischen wissen — Jo-
gische Stimmung des Bildes. Siche: Fischer, Egon
Schiele (1994; 2007) 122.

Der Verfasser bereitet eine umfassende Studie
zur Klirung dieser Frage vor.

Die treffende Bezeichnung ,V-shaped finger
spread” bzw. ,,V-shaped gesture” oder eben >
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Abb. 36

Abb. 37
Abb. 38
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Egon Schicle: ,Eremiten® (vgl. Abb. 1 und Farbabbildung auf dem Titelblatt dieses Bandes), dariiber Skizze der Zeichenmappe und des
von den V-Gesten Schieles gezeigten Koordinatenkreuzes. © J. Th. Ambrézy 2011.

Egon Schiele zeigt mit seinen V-Gesten das Koordinatenkreuz. Foto: Anton Josef Treka, 1914

Egon Schiele: ,,Selbstportrit als heiliger Sebastian® (Plakat), 1914 / 15, Tusche und Deckfarben 67 x 50 cm, Wienmuseum, Wien
(KD1659). Die V-Gesten des Heiligen zeigen das Koordinatenkreuz.



und der eine Fuf3, alle jeweils auch an andere, hellere Farbpartien, an Himmel,
Erdreich oder eben aneinander grenzen - sind die hellen Hande ginzlich vom
Schwarz des Gewandes und der Mappe umgeben und leuchten so in starkem
Kontrast auf. Auf diese Weise lenkt also der Maler die Aufmerksamkeit des
Betrachters auf die Hinde seines Ebenbildes, des jungen ,,Eremiten: Was aber
machen nun diese Hande? Sie halten eine grofie Kiinstlermappe, aus der rechts
einige Papierblitter leicht herausragen, wohl Enwiirfe, Skizzen, Zeichnungen
— wobei die groffe Bedeutung dieser Mappe durch die Komposition insoferne
unterstrichen wird, als der Schnittpunkt der Diagonalen der Mappe mit dem
geometrischen Mittelpunke des Gesamtbildes fast zusammenfallt. Aber die
beiden Hinde erfiillen tiber das Halten der Mappe hinaus noch eine andere
Aufgabe. Wihrend die leichte Fingerspreizung der linken Hand des jungen
Malers zwar als eine etwas ungewohnliche, aber doch mit dem Halten der
Mappe zu vereinbarende Geste akzeptiert werden kann, hat die rechte Hand
die Mappe gar nicht mehr im Griff. Der Daumen ist nach innen geklappt, die
vier tibrigen Finger steif ausgetreckt. Mittelfinger, Ringfinger und kleiner Finger
sind dabei fest aneinandergelegt, der Zeigefinger jedoch von ihnen weggespreizt.
Zwischen Zeigefinger und Mittelfinger klafft so ein keilformiger Spalt — eben
die berithmte, geheimnisvolle V-formige Geste Schieles. In dieser Haltung
scheint die rechte Hand, technisch gesehen, nur insofern zum Halten der Mappe
beitragen zu konnen, als sie, einfach flach an die Mappe gelegt, diese behelfsmifig
an den Korper prefit um sie am Wegkippen und Hinunterfallen zu hindern. Die
Hauptfunktion der rechten Hand ist jedoch eindeutig das Zeigen der V-Geste.
Und im Lichte dieser Geste muf auch der schmilere Spalt zwischen Zeige- und
Mittelfinger der linken Hand, die die Mappe tatsichlich noch im eigentlichen
Sinne hilt, als Andeutung einer V-Geste verstanden werden.

An dieser Stelle miissen wir, um weiterzukommen, zwei gedankliche
Kehrtwendungen vollziehen. Erstens: was, wenn hier nicht der nach dieser
seiner Funktion benannte Zeigefinger etwas zeigt, sondern — und sozusagen
im Gegenteil — der Leer-Raum, der Spalz, der sich zwischen ihm und dem
Mittelfinger auftut? Dies hitte eine sehr gute Logik fiir sich, hiefSe es doch, daf§
der Hinweis, das Hinweisende eben im Ungewohnlichen, im Auffallenden
liegen konnte. Zweitens: wenn eize Geste keinen Sinn ergeben will — was, wenn
die Beziehung zweier Gesten zueinander eine Aussage enthilt? Hat schon,
wie wir weiter oben gesehen haben, erst die Kombination von Bildtitel und
Bildsujet uns auf die erste erfolgreiche Spur der Bildikonographie gebracht, so
wollen wir nun auch hier die Probe aufs Exempel machen.

Legen wir also je einen ,Zeige-Strahl® in die Mittelachse des jeweils von
Zeige- und Mittelfinger der beiden Hinde gebildeten V-férmigen Spaltes und
verlingern diese ,Zeigestrahlen auch nach hinten, legen also je eine lange
»Zeige-Achse® durch die V-Spalten der beiden Hinde — erhalten wir in etwa
cinen rechten Winkel, wie unsere Skizze zeigt (Abb. 36). Dieser rechte Winkel
ist zwar leicht verzogen, gerade damit aber wird die Dynamik der Darstellung
noch gesteigert, es wird gleichsam ein bewegter, gerade erst im Prozef des
Zeigens entstehender rechter Winkel gezeigt. Damit korrespondiert die
~Bewegung® des rechten Winkels mit dem Aufwachsen der Gestalten, dem
Vorwirtsdringen des jungen Kunstrebellen. Die Achsen des rechten Winkels
sind gegeniiber den Bildkanten stark gekippt und verstirken so die insgesamt
tendenziell diagonal angelegte Komposition der Doppelgestalt. Und es gibt
noch eine wichtige Bezichung im Liniengertist des Bildes: die Achsen des
rechten Winkels liegen in etwa parallel zu den Kanten der Mappe.''®
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einfach ,\V-gesture® wird spitestens seit dem Pio-
nierwerk von Alessandra Comini (Egon Schiele’s
Portraits, 1974) von angelsichsischen Autoren
allgemein verwendet. Dem mochten wir uns hier
mit der deutschen Version ,V-Geste* anschlie-
Ben. Eine Verwechslungsgefahr mit dem ganz
anders gearteten und verwendeten Victory-Zei-
chen, das manchmal ebenfalls als ,V-Geste® be-
zeichnet wird, besteht bei Schiele nicht.

Dem Verfasser stand keine geometrisch prizise
Vermessung der hier in Rede stehenden Bild-
punkte und der von diesen her zu bestimmenden
Linien, sondern nur Fotografien zur Verfugung,
die naturgemif eine leichte geometrische Ver-
zerrung beinhalten. Die sich daraus ergebende
Ungenauigkeit der Skizze auf Abb. 36 fillt aber
nicht so schwer ins Gewicht, da es hier erstens
um das Aufzeigen prinzipieller Bezugsmomente
geht - und andererseits der Maler selbst offen-
sichtlich auf geometrisch genaue rechte Winkel
und genaue Parallelen zugunsten einer dynami-
schen Wirkung absichtlich verzichtete.
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Abb. 39 Pantokrator-Mosaik im Exonarthex der Chora-Kirche (Kariye Camii) in Konstantinopel (Instanbul). Foto Sébah & Joallier, 1892
(Ausschnitt). Library of Congress Prints and Photographs Division Washington, D.C. 20540 USA, LC-DIG-ppmsca-03679.

Abb. 40 Pantokrator-Mosaik im Exonarthex der Chora-Kirche (Kariye Camii) in Konstantinopel (Instanbul). Zeichnerische Wiedergabe durch
Alexander Riidell in: Riidell, Kahrie-Dschamisi (Berlin, 1908), Tafel 22 (Ausschnitt).

Abb.41 Egon Schiele: ,Selbstbildnis mit gesenktem Kopf“, 1912, Ol auf Holz, 42,2 x 33,7 cm, Leopold Museum, Wien (KP228).
Foto © Leopold Museum, Wien.
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Was hat nun der rechte Winkel, was die Verbindung mit der Mappe zu
bedeuten? Die Antwort ist naheliegend. Der rechte Winkel ist, spitestens
seitdem die ersten rémischen Vermessungsingenieure ihre Gromae'”
bei uns aufplanzten, die Grundlage allen Vermessens, allen Planens und
Entwerfens, allen Konstruierens und Bauens unserer Kultur. Der rechte
Winkel, das Koordinatenkreuz, ist die Grundlage jeder Planzeichnung und
nicht zuletzt auch Grundlage jenes Rasternetztes, mit dessen Hilfe der Maler
seine Bildskizze auf ein grofles Format tibertragen kann — wie dies ja auch
von Schiele selbst praktiziert wurde.'* Wenn also Schiele mit den Hinden,
mit denen er seine Zeichenmappe hilt, demonstrativ — also von den Achsen
seiner Mappe ausgehend — den rechten Winkel zeigt, dann heifit das, daf§
er derjenige sein will, der mit seinen Entwiirfen, mit seiner Konzeption die
Koordinaten, die Grundlinien, die Prinzipien der Kunst festlegt.

Dieses schon im verschollenen Gemilde ,,Delirien” (KP190) sowie im
Bild , Lyriker” (KP192) aus dem Jahre 1911 auftauchende und dann in den
»Eremiten® bereits souverin vorgefithrte Zeigen des Koordinatenkreuzes
mittels der von seinen V-Gesten ausgehenden ,,Zeigestrahlen® demonstriert
Schiele spiter noch einige Male. So etwa auf einem der 1914 in Zusammen-
arbeitmitdemjungen Fotokiinstlerund Maler Anton Josef Treka (1893— 1940)
entstandenen Fotos'?! (Abb. 37) oder auf ciner Entwurfszeichnung fiir ein
Plakat (KD1658) von 1914 und dem dazugehorigen Plakat (KD1659) von
1914/15, wo er sich selbst als heiliger Sebastian abbildet (Abb. 38). Die
gezielt tiberlegte und sehr rationale Verwendung der V-Geste zum Zeigen der
Koordinaten lifit es recht unwahrscheinlich erscheinen, daf Schiele fiir diese
so diszipliniert und sinnvoll eingesetzten gespreizten Finger sich Anregungen
aus dem Bereich der Psychopathologie, konkret von Fotografien ,hysterischer®
Gliedmaflen-Verkrampfungen und Finger-Verrenkungen geholt  haben
sollte, die mit dem Namen des franzésischen Arztes Jean-Martin Charcot
verbunden sind." Es mag sein, daf Schiele von solchen Fotografien, sollte
er sie je geschen haben, méglicherweise fasziniert gewesen sein konnte. Sie
werden ihn aber allenfalls bei seinen experimentierenden Zeichnungen, wohl
kaum jedoch bei seinen stets vom Inhaltlichen her konzipierten Gemalden
angeregt haben. Eine konkrete Ableitung der V-Geste von ,hysterischen®
Finger-Verkrampfungen oder gar von korperlichen Deformationen wie
Macrodactylie, also krankhaftem Riesenwuchs von einzelnen Fingern, wie

dies jiingst indirekt angedeutet wurde'*

, méchten wir jedenfalls entschieden
in Abrede stellen. Vielmehr werden wir hier zeigen, dafy Schieles Vorbild in
einem ganz anderen Bereich — nimlich jenem der historischen religiosen
Kunst — zu suchen ist.

Denn nicht zuletzt die Kombination von den zwei von den Hinden
des jungen ,,Eremiten® gleichzeitig ausgeiibten Funktionen — dem Halten der
Mappe einerseits und dem Zeigen der V-Geste andererseits — ermoglicht es
uns tatsichlich auch jenes Kunstwerk zu identifizieren, das fiir Schiele das
entscheidende Vorbild fir die Ausformung dieser seiner charakeeristischen
V-Geste gewesen sein diirfte. Es handelt sich um ein byzantinisches Mosaik
— die Pantokrator-Darstellung im Exonarthex der Chora-Kirche (Kariye
Camii) von Konstantinopel (Istanbul) (Abb. 39 und 40). Dieser Pantokrator
gehort einem besonderen Typus an, der sich in einem bemerkenswerten Detail
von anderen, dhnlichen byzantinischen Brustbildern des Weltenherrschers
unterscheidet: Zeige- und Mittelfinger seiner linken, die Bibel haltenden
Hand hat Christus ganz weit von einander abgespreizt. Diese sehr auffillige
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Die Groma ist ein einfaches, aber sehr effizi-
entes antikes Vermessungsinstrument, dessen
Hauptbestandeteil ein rechtwinkeliges Kreuz mit
herabhingenden Visierfaden ist. Es diente zur
Festlegung des rechten Winkels bei allen Ver-
messungsarbeiten im Strafienbau, bei Lager- und
Stidtegriindungen und im gesamten Architek-
turbereich.

Ftliche Entwurfsskizzen mit Rasternetz und/
oder Rasternumerierung von Schiele sind abge-
bildet bei: Christian M. Nebchay, Egon Schiele.
Von der Skizze zum Bild. Die Skizzenbiicher.
Hg. von der Graphischen Sammlung Albertina.
(Verlag Christian Brandstitter, Wien/ Miinchen
1989). Zu beachten ist auch Schieles generelle
Vorliebe fiir die Verwendung von Skizzen-
biichern mit kariertem Papier, das ja gewis-
sermaflen einen Grundraster fiir alles Entwerfen
und Skizzieren schon vorgibt.

Monika Faber, Anton Josef Trcka 1893-1940
(Verlag Christian Brandstitter, Wien /Miinchen
1999) Abb. auf Scite 43. Zur Zusammenarbeit
Tr¢kas mit Schiele: 34-45.

Reinhard Steiner hatte 1991 den Themenkom-
plex medizinischer Bilddokumentationen pa-
thologischer Phinomene als Objekte auch is-
thetischer Betrachtung (v. a. in Paris durch Dr.
Jean-Martin Charcot und seinen Assisten Dr.
Paul Richter) als mogliche Inspirationsquelle fiir
Schieles Gebirdensprache ausfihrlich erortert:
Reinhard Steiner, Egon Schiele 1890-1918. Die
Mitternachtsseele des Kiinstlers (Benedikt Ta-
schen Verlag, Kéln 1991) v. a. im Kapitel ,,Die
Figur als Ausdruckstrager®, S. 33 ff. Auch Klaus
Albrecht Schroder ging 1995 auf die mogliche
Anregung fiir Schieles Grimassen und Gestik
durch die Fotografien, die Jean-Martin Charcot
von ,hysterischen® Personen hatte anfertigen
lassen, sowie auf die Illustrationen in den von D.
M. Bourneville und Paul Régnard in Paris zwi-
schen 1867 und 1880 herausgegebenen Binden
der Iconographie photographique de la Salpétriére
niher ein. Schroder, Eros (1995) 83-88.

Gemma Blackshaw und Leslie Topp haben 2010
den Erklarungsvorschlag von Schroder zustim-
mend aufgenommen und dartiber hinaus auch
auf die zusitzliche Vorbildwirkung von Fotogra-
fien auch muinnlicher Patienten der Salpétritre
hinwiesen und sogar Fotos von kérperlichen De-
formationen wie krankhaft tibergrof8 gewachse-
nen Fingern reproduziert. Dazu meinten sie:
»Die Fotos [...] fragmentierter und deformierter
Korper lieferten auch Schiele ein neues Vokabular
des Korpers, das auf becindruckende Weise nicht
zuletzt dazu eingesetzt werden konnte, sein Image
als Kiinster-AufSenseiter zu stiitzen.” Gemma
Blackshaw / Leslie Topp, Erforschung des Kor-
pers und Utopien des Irrsinns. Geisteskrankbeit,
Psychiatrie und bildende Kunst in Wien zwischen
1898 und 1914. In: Wien Museum, Madness &
Modernity. Kunst und Wahn in Wien um 1900.
Im Auftrag des Wien Museums hgg. von >
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Abb.42  Mosaik der Gottesmutter im Exonarthex der Chora-Kirche (Kariye Camii) in Konstantinopel (Instanbul). Abb. nach: Ousterhout, Virgin
(1995), Fig. 47 (Ausschnitt).

Abb. 43  Egon Schiele: ,, Tote Mutter I%, 1910, Bleistift und Olauf Holz, 32 x25,7 cm, Leopold Museum, Wien (KP177). Foto © Leopold Museum, Wien.

Abb. 44 Egon Schiele: ,Die Geburt des Genies (Tote Mutter I1)*, 1911, Ol auf Holz, 32,1 x 25,4 cm, verschollen, wohl zerstort (KP195). Abb. nach
Kallir, Complete Works (1998), Fig. 49 auf S. 96.
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Geste erscheint durch das Halten des Buches allein nicht wirklich motiviert,
vielmehr hat man den Findruck, als wiirde diese linke Hand noch eine weitere
Funktion erfillen — nimlich mit dem zwischen den Fingern aufgetanen Spalt

124 71 verweisen. So leiten

auf die andere Hand, die segenspendende Rechte
auch tatsichlich schwarze Linien der Gewandfalten-Konturierung wie in
Fortsetzung der Fingerspitzen und also gleichsam als Verlingerung der V-Geste
unmittelbar hintiber zur rechten Hand Christi. Somit liegt die Interpretation
nahe, dafl der Pantokrator den Betrachter, dem er in die Augen blicke, mit
dieser Gestik — ausgehend von der Bibel, dem schriftlich niedergelegten Wort
Gottes — auf den gottlichen Segen, auf die Erlosung verweist.

Nicht allein die gespreizten Finger an sich (dic kommen in der
Kunstgeschichte auch anderswo vor), sondern ihre Zeige-Funktion und
die inhaltliche Verkniipfung dieses Zeigen mit dem von der zeigenden Hand
gehaltenen Gegenstand in dieser Pantokrator-Darstellung haben, wie wir
meinen, Schiele die entscheidende Inspiration fiir die Gestaltung der Gestik
des jungen ,Eremiten” geliefert. Dies hiefle aber auch, dafl wir es hier
keineswegs mit einer passiven Ubernahme zu tun haben — denn erst durch

den Akt der Interpretation, des ,,Hineinsehens*'?

im hier genannten Sinne
wird das byzantinische Mosaik vom jungen Maler zum Vorbild gemachs:
wie Christus die Bibel hilt und gleichzeitig von der Bibel ausgehend etwas
zeigt, so hilt der junge Maler auf seinem Gemilde seine Mappe und zeigt
gleichzeitig, ausgehend von seiner Mappe, ebenfalls etwas — die Koordinaten
der Kunst. Was Schiele also bei den Luther-Statuen, dem Ausgangspunke
und der Grundikonographie seiner Selbstdarstellung in diesem Bilde, nicht
fand — nimlich das zum ,,Fest-an-sich-Halten“ der Bibel hinzukommende,
demonstrative Zeigen des von der Bibel ausgehenden ,, Ausstrahlens® — holte
er sich ganz offenbar von dieser Pantokrator-Darstellung der Chora-Kirche.
Auf eine Abbildung dieses Mosaiks zu stoflen, hatte Schiele mehrfach
Gelegenheit. Das zu Ende des 19. Jh. renommierteste Fotoatelier von
Istanbul, Sébah & Joaillier, hatte im Jahre 1892 eine umfangreiche
fotografische Dokumentation der Chora-Kirche angefertigt. Das Konvolut
dieser umfangreichen, auf den Glasplatten-Negativen jeweils kalligraphisch
durchnummerierten, bezeichneten und signierten Fotoreihe beginnt genau mit
dieser Aufnahme des Pantokrators, die die Nr. 1 trigt (Abb. 39). Diese Fotos
wurden wegen ihrer hohen Qualitdt nicht nur europaweit von Forschern und
Kunstliebhabern geschitzt, sondern fanden auch unter Autoren und Verlegern
Abnehmer. So publizierte etwa Hermann Barth in seinem 1901 in Dresden
erschienenen und 1912 wieder aufgelegten Kunstfithrer von Konstantinopel
nicht weniger als 17 Aufnahmen von Sébah & Joaillier um seine Schilderung der
,Kahrié dschami® zu illustrieren, wobei er auch den Pantokrator im Exonarthex
abbildete.'? Schiele hitte also bei Freunden, Sammlern und Génnern durchaus
sowohl Originalfotos von Sébah & Joaillier als auch Barths Kunstfihrer von
Konstantinopel in die Hand bekommen kénnen. Eine weitere, im wahrsten
Sinne des Wortes sehr naheliegende Moglichkeit genau diesen Pantokrator
zu sehen, hatte Schiele aber auch in der Akademie der bildenden Kiinste. So
findet sich im Altbestand der Bibliothek der Akademie der bildenden Kiinste
in Wien das im Jahre 1908 — also noch wihrend der Studienzeit Schieles an
der Akademie — erschienene, imposant groffformatige, mit etlichen Tafeln
illustrierte, von Alexander Riidell verfafite Dokumentationswerk iiber die
Chora-Kirche."”” Auf Tafel 22 zeigt Riidell das erwihnte Pantokrator-Mosaik
in einer grof und dominant in die Mitte der Tafelseite gestellten, einfirbigen,
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Gemma Blackshaw / Leslie Topp (Ausstellungs-
katalog; Christian Brandstetter Verlag, Wien
2010) 16-41, Zitat von S. 30, Fotos von krank-
haft deformierten Fingern auf S. 31.

Der Verfasser méchte Frau Univ.-Prof. Dr. Lioba
Theis, Inhaberin des Lehrstuhls fiir byzantini-
sche Kunstgeschichte an der Historisch-Kultur-
wissenschaftlichen Fakultit der Universitit
Wien, fiir die personliche Erliuterung der by-
zantinischen Segensgestik herzlich danken.

Wenn der Mensch Schiele sich in der Begegnung
mit anderen Menschen 1911 als ,,Hineinseher”
bezeichnet, so gilt dies unserer Meinung nach
ebenso und erst recht fiir Kunstwerke, denen der
Kiinstler Schiele gleichfalls als aktiver ,Hineinse-
her” begegnet sein wird. Siche: ,Ich ewiges
Kind*, Prosagedicht an Arthur Roessler, Wien-
bibliothek im Rathaus, Handschriftensammlung
(LN. 180.641). Abbildung aller drei Sciten des
Autographs in: Agnes Husslein-Arco und Jane
Kallir (Hg.), Egon Schicle. Selbstportriits und Por-
trits [Katalog zur Ausstellung im Belvedere in
Wien, 17. Februar — 13. Juni 2011] (Belvedere,
Wien / Prestel Verlag, Miinchen / London /
New York 2011) 214-215. Bei Nebehay, Leben
(1979), Urkunde 171, auf Seite 163 irrtiimlich
,des Hineinsehens® statt ,,des Hineinsehers®.

Hermann Barth, Konstantinopel. Berithmte
Kunststitten Nr. 11 (Verlag von E. A. Seemann,
Leipzig / Berlin 1901) Abb. 26 auf S. 72 zeigt
den Pantokrator im Exonarthex der Chora-Kir-
che. Die Schreibweise der tiirkischen Bezeich-
nung Kariye camii fiir die nach der Eroberung
Konstantinopels zu einer Moschee umgewandel-
ten byzantinischen Chora-Kirche varierte sei-
nerzeit aufgrund der unterschiedlichen Trans-
skriptionen des damals noch in arabischer Schrift
geschriebenen Tiirkischen.

Alexander Riidell: Die Kabrie-Dschamisi in
Constantinopel.  Ein  Kleinod ~ byzantinischer
Kunst (Ernst Wasmuth, Berlin 1908).
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von ihm selbst gezeichneten und aquarellierten Wiedergabe (Abb. 40).
Dies ist einer der wenigen Detail-Abbildungen von Mosaiken im sonst vor
allem der Architektur und dem Dekorationssytem gewidmeten Tafelteil des
Werkes. Im Textteil hebt der Autor die groffe Qualitit dieses Christusbildes
hervor: ,Diese Darstellung michte ich |...] als das Beste bezeichnen, was die

Kabrie-Dschamisi an Mosaiken aufzuweisen hat.“'*

Dafiir, daff Schiele — welche der damals kursierenden Abbildungen (und
es gab sicherlich noch andere als die hier genannten) ihm nun konkret bekannt
gewesen sein mag — sich fiir seine V-Geste in den ,,Eremiten® gerade von diesem
Mosaik inspirieren liefl, kann aber noch ein zusitzliches, sehr gewichtiges,
ja entscheidendes Argument vorgelegt werden. In der selben Chora-Kirche,
ebenfalls im Exonarthex, und mehr noch, genau vis-a-vis von und in direkter
inhaltlicher Korrespondenz mit dem Pantokrator, befindet sich ein Mosaik der
Gottesmutter.'”” Und genau dieses Mosaik (Abb. 42), muf8 — von der bisherigen
Forschung gleichfalls tiberschen — den jungen Schiele zum zentralen Motiv
seiner Bilder mit den seltsam ,transparenten Schwangeren inspiriert haben,
wie es hier der Vergleich mit dem Bild ,, Tote Mutter I“ (KP177) aus dem Jahre
1910 (Abb. 43) und der ,Geburt des Genies“ (KP195) aus dem Jahre 1911
(Abb. 44) ganz augenfillig zeigt.”** Mit einem gleichsam mystisch-anatomischen
Rontgen-Blick sehen wir auf dem Mosaik im Exonarthex der Chora-Kirche in
den Leib der Muttergottes hinein und dort in der Fruchtblase den Oberkorper
des kleinen Erlosers, der uns seinerseits mit gedffneten Augen anblicke, in der
Linken eine Buchrolle hilt und mit der Rechten zum Segnen anhebt (Abb. 42).
Und mit genau dem selben mystisch-anatomischen Rontgen-Blick sehen wir
bei Schiele in den Leib der Miitter hinein und sehen dort in der Fruchtblase
den Oberkorper etwa des kleinen ,Genies“ (Abb. 44), das uns seinerseits mit
aufgerissenen Augen ansicht und auf uns zu gestikuliert! Bei dieser frappieren-
den Ubereinstimmung in diesem einzigartig seltenen Motiv kann kaum ein
Zweifel bestehen, dafd sich Schiele die Inspiration genau bei dieser besonderen
Mosaik-Darstellung der Muttergottes im Exonarthex, iiber dem inneren
Torbogen des Haupteinganges der Chora-Kirche von Konstantinopel holte.'!
Diese zwei schr genauen Motiviibereinstimmungen — in seiner V-Geste mit der
Geste des Pantokrators, in der Art der Darstellung der ungeborenen Kinder
mit dem Kind im Leib der Gottesmutter — zeigen, dafl wir es keineswegs mit
einem Zufall zu tun haben kénnen, sondern daf sich Schiele genau mit diesen
Mosaiken des Exonarthex der Chora-Kirche auseinandergesetzt haben mufl
und sich von ebenda gezielt wichtige Bestandteile fiir seine allegorischen
Bildkompositionen holte.

Die V-Gesten des sich selbst darstellenden jungen Malers haben also, wie
wir aus der Analyse der Bildkonstruktion der ,Eremiten” schliefen konnen,
zunichst einen hinweisenden, zeigenden Charakter: sie demonstrieren, daf§
die Koordinaten der Kunst vom jungen Kiinstler und seiner Mappe, seinen
Entwiirfen ausgesandt werden. Vor dem Hintergrund seines byzantinischen
Vorbildes betrachtet erhebt die V-Geste aber einen weit dariiber hinausgehenden
Anspruch. Vergleichen wir das byzantinische Pantokrator-Mosaik (Abb. 39
und 40) mit dem ,,Selbstbildnis mit gesenktem Kopf® im Leopold Museum
(KP228, Abb. 41), so konnen wir im Selbstportrit des selbstbewufiten
jungen Malers eine direkte Paraphrase auf diese altehrwiirdige Abbildung
des Weltenherrschers erkennen. Genau wie der Pantokrator auf dem Mosaik
gezeigt wird, so stellt auch Schiele sich im Brustbild dar. Wie bei Christus
sind es auch bei Schiele die selben zwei markanten Punkte, die den Betrachter
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Riidell, Kahrie-Dschamisi (1908), 11.

Robert Ousterhout, The Virgin of the Chora: An
Image and Its Contexts. In: Robert Ousterhout /
Leslie Brubaker (Ed.), The Sacred Image East and
West. lllinois Byzantine Studies IV (University
of Illinois Press, Urbana / Chicago 1995)
91-109.

Auch das 1913 entstandene Bild ,,Heilige Fami-
lie* (KP248) gehért in diese Gruppe.

Zwar gibt es sowohl im byzantinischen Kultur-
kreis als auch in der westlichen mittelalterlichen
Kunst, wenn auch recht selten, Darstellungen
der schwangeren Maria, doch schen diese alle-
samt in entscheidenden Punkten anders aus.
Auch die griechische Inschrift - M(%t)np ©(e0)b
7 xwpe Tl dywpTov (Mutter Gottes, Behiltnis
des Nicht-Behaltbaren | Mother of God, Contai-
ner of the Uncontainable) — konnte iibrigens in
ihrer sprachlich paradoxen Formulierung (der
freilich auch ein inhaltliches Paradoxon ent-
spricht) durchaus Schieles Gefallen gefunden
haben, sofern er Zugang zu einer Ubersetzung
hatte. Insgesamt erginzt diese Motiviibernahme
durch Schiele jedenfalls gut die jiingst von Hele-
na Perefa zu den ,,Toten Miittern® angestellten,
recht schliissigen chrlegungen, denen wir hier
vollinhaltlich zustimmen. Siche: Helena Perefa
Séez, Egon Schiele. Wabhrnehmung, Identitit und
Welthild (Tectum Verlag, Marburg2010) 168 ff.
und hier im vorliegenden Band: Helena Perena,
wSelbstseher” und ,Tote Mutter: Schieles Bildthe-
men im Kontext seiner Zeit. In: Egon Schiele
Jahrbuch, 1, 2011, 119-128.



fesseln: der intensive Blick und die keilformig weit von einander abgespreizten
Zeige- und Mittelfinger der vor die Brust gehaltenen Hand. Selbst die weifie
Kleidung des jungen Malers und ihre Verteilung auf dem Korper erinnert
an das feierliche, antike Gewand des hohen Vorbildes. Nicht zuletzt jedoch
die Ubernahme eines wichtigen kompositorischen Details, das schon beim
byzantinischen Vorbild ein Pendant zum Keil zwischen den gespreizten Fingern
bildet, spricht fiir eine direkte Auseinandersetzung mit diesem Mosaik: der von
Tunika und Toga keilformig nacke freigelassenen oberen, rechten Brustpartie
des Pantokrators entspricht im Selbstbildnis Schieles — sowohl in seiner
geometrischen Ausformung, als auch von seiner Position im Bild her - sehr
genau der in deutlich hellerem Inkarnat gegebene, optisch eigenstindige Keil
zwischen dem Schliisselbein und der oberen Schultersilhouette.'® Mit den
Vereinfachungen gegeniiber dem Mosaikbild — er lifit neben Kleidungsdetails,
Kreuzesnimbus und Buch vor allem die nur fragmentarisch erhaltene, segnende
Hand des Mosaiks tiberhaupt ganz weg und konzentriert sich vollends auf die
Hand mit der V-Geste — steigert Schiele noch die Wirkung der Komposition,
kondensiert gleichsam den byzantinischen Detailaufwand auf das Wesentliche,
auf den von allem Beiwerk befreiten Kern der Sache im seinem Sinne: auf Blick
und Geste. Und es kann kein Zweifel daran bestehen, was diese intensive Geste,
die Egon Schiele hier von Christus selbst iibernimmt, meinen mufi: eben die
Ausstrahlung gleichsam gottlicher Kraft.'?

Gehen aus dem geoffneten Spalt der Hande auf dem Bild ,,Eremiten®,
im geometrischen, riaumlich-materiellen Sinne verstanden, also ,Zeige-
Strahlen® aus, die das Koordinatenkreuz festlegen, so sind es — wie es die in
unmittelbarem Zusammenhangmitden ,,Eremiten” entstandene Pantokrator-

134 _im inhaltlichen,

Paraphrase des Selbstportrits mit der selben Geste zeigt
spirituellen® Sinne gesehen jedoch ,,Wirk-Strahlen®, die ausgesandt werden,
Strahlen kiinstlerisch-erlosender Kraft.'” Denn der selbstbewufite junge
Kiinstler zitiert hier mit dieser seiner Geste keinen geringeren als Christus
Pantokrator, Beherrscher und Erloser der Welt!

Diese V-Geste ist als personliches Zeichen des Kraftausstrablens also
genau die grafisch-malerische Entsprechung, die Bild-Formel fiir das, was
Schiele selbst — und zwar genau zu der Zeit als er am kleinen Selbstbildnis
und an den ,Eremiten” zu arbeiten begonnen haben muf§ — auf dem Gebiet
der Sprache begrifflich-verbal so ausgedriickt hat: ,, Mein Wesen [...] muf§ auf
andere [...] Wesen meine Kraft iiber sie erbringen [...] — Ich bin so reich, dafSich
mich fortschenken mufS. 13

So kann die seit einem Jahrhundert vielleicht am haufigsten zur
Kunst von Egon Schiele gestellte Frage, jene nach der Bedeutung seiner
riatselhaften V-Geste — zumindest fiir das Bild ,,Eremiten” und die mit ihm

137 _ hjermit beantwortet werden.

in Zusammenhang stehenden Werke
Der Kiinstler spreizt Zeige- und Mittelfinger auseinander, einerseits um
Zeigestrahlen auszusenden und mit ihnen die Koordinaten zu weisen, und
andererseits um kiinstlerische Energie hinausschiefen zu lassen. Ich bin es, —

sagt er mit dieser Geste — der die Richtung angibt, der die Kraft aussender!

Eine irdische Trias

Wir haben gesehen, dafl der aufbegehrende junge Maler sich gleichsam
als der ,Martin Luther der Kunst“ darstellt, der selbstbewuf3t fiir sich die
Rolle des richtungsweisenden, kreative Kraft ausstrahlenden Kiinstlers
reklamiert. Welche Rolle aber spielt dabei der zweite ,,Eremit“? Es bleibt also
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Schiele nimmt dieses Kompositionsdetail auf
und verwendet es als Ausgangspunke fiir eine
vertikale Abfolge von insgesamt vier ineinander
geschobenen Dreiecken, die durch das Zickzack-
muster ihrer unmittelbaren Reihung eine starke
Intensivierung des Ausgangsmotivs ergeben.

Das monumentale Pantokratormosaik der Cho-
ra-Kirche wird von einer auf dem Foto von 1892
nicht sichtbaren Inschrift begleiter: I(oov)g
X(proto)g 1 ywpe Twv {mvrwy — Jesus Christus die
Heimstatt (chora) der Lebendigen (s. Ouster-
hout, Virgin, 1995, 96). Diese Inschrift wird aber
zumindest von Riidell in der damals zwar frag-
mentarisch erhaltenen, aber leicht erginzbaren
Form wiedergegeben (Riidell, Kahrie-Dschamisi,
1908, 11, Abb. 12). Sollte Schiele von dieser In-
schrift und ihrer Ubersetzung Kenntnis gehabt
haben, so wird ihm diese zusitzliche Bedeutungs-
schicht der Pantokratordarstellung als Bestirkung
seines eigenen vitalistisch geprigten Monismus
sicher sehr willkommen gewesen sein und ihm die
Identifikation mit dieser Christusgestalt noch
mehr erleichtert haben. Uber das Weltbild Schie-
les wissen wir erst seit der 2010 erschienenen, sehr
wichtigen Arbeit von Helena Perefia Saez (s. hier
Anm. 131) niher Bescheid.

Dieses kleine Selbstportrit erweist sich also we-
niger als unmittelbare Vorstudie zu den ,,Eremi-
ten” als solche, sondern vielmehr als eine Stu-
die zu einem Sonderaspekt der ,Eremiten”, der
V-Geste. Daf3 diese hier einzeln und konzen-
triert abgehandelt wird, verleiht diesem kleinen
Bild eine starke Eigenstindigkeit, auch wenn es
sicherlich in Zusammenhang mit den ,,Eremi-
ten“ entstanden ist. Dieses Bild ist zudem keine
einfach nur nachahmende, sondern eine sehr ei-
genwillige, selbstbewufSte Paraphrase der byzan-
tinischen Darstellung. In ihm findet sozusagen
demonstrativ die vollstindige kiinstlerische An-
eignung der Geste des Pantokrators der Chora,
seine dem eigenen Stil entsprechende Abwand-
lung und seine Dienstbarmachung fiir die eigene
Selbstdarstellung statt. Die einer oberflichlich-
formalistischen  Sichtweise entsprungene Be-
zeichnung ,,Selbstbildnis mit gencigtem Kopf*“
ignoriert genau diesen, sowohl formal als auch
inhaltlich eindeutig wichtigsten Punkt der Dar-
stellung. Sehr viel treffender sollte das Bild daher

»Selbstbildnis mit V-Geste® genannt werden.

Bezeichnenderweise iibernimmt Schiele die Ge-
ste mit den gespreizten Fingern der linken Hand
des Pantokrators auf dem kleinen, programmati-
schen Selbstbildnis fur seine eigene rechte Hand,
mit der er ja kiinstlerisch-schopferisch titig ist.
Und konsequenterweise ist es auch auf dem Bild
,Eremiten eben die rechte Hand, die die V-Ge-
ste in deutlich prononcierterer Form zeigt.

Diese Formulierung steht am Ende eines fur die
Weltsicht Schieles sehr wichtigen, langen Briefes,
den er im September 1911 von Neulengbach, >

>
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noch zu kliren, ob es auch fir diese hochst eigenartige Doppeldarstellung mit
der Gestalt seines leiblichen Vaters Adolf Vorbilder gibt, deren Kontext die
Ikonographie der Gesamtkomposition des Gemildes erhellen kénnte.

Nun gibt es in der Kunstgeschichte vor allem ein Selbstportrit, das in
Bezug auf unsere Fragestellung eine nihere Betrachtung verdient. Es handelt
sich um jenes 1504 vollendete Werk der Freskierung der Capella di San Brizio
im Dom von Orvieto, bei der Luca Signorelli sich auch selbst gemeinsam mit Fra
Angelico dargestellt hat (Abb. 45). In cinem langem schwarzen Talar, dariiber
einen schwarzen Mantel, mit schwarzer Miitze, mit schwarzen Striimpfen und
Schuhen steht Signorelli aufrecht in voller Gestalt da. Nur das vom hellen
Haar umrahmte, den Betrachter ernst anblickende Gesicht und die gefalteten
Hinde heben sich von der schwarzen Masse der Gewandung ab. Hinter ihm
und von ihm zum grofiten Teil verdecke, steht Fra Angelico, ebenfalls fast
ganz schwarz gekleidet."*® Im Gegensatz zu Signorelli sicht Angelico nicht den
Betrachter an, sein Blick ist in die freskierte Kapelle gerichtet, in die auch seine
linke Hand zeigt. Dies ist ein ziemlich singulires Doppelbildnis: hier zeigt sich
Luca Signorelli (1440/50-1523) als selbstbewufiter Schépfer der malerischen
Ausstattung der groffen Kapelle mit seinem — zum Zeitpunket der Schaffung
dieses Doppelportrits schon seit einem halben Jahrhundert toten — Vorganger
Fra Angelico (1387/88-1455), der die Ausmalung der Kapelle zwar begonnen,
aber nur zu einem kleinen Teil ausgefiihrt hatte.

Diese zwei, gleichsam zu einer gemeinsamen Doppelfigur, zu einem
Doppel-Selbstportrit  zusammengezogenen Gestalten, deren auffillig
schwarze Masse sich von der Umgebung deutlich abhebt, konnten Schiele
gut zu seiner Art der Selbstdarstellung als Doppelfigur mit seinem toten
Vater inspiriert haben. Darauf, daff Schiele die Kunst Signorellis nicht
nur gut kannte, sondern den Renaissancemaler auch tberaus schitzte,
hat schon Alessandra Comini hingewiesen. Schiele soll nach Comini das
1909 erschienene, reich illustrierte Handbuch ,,Die Friih-Renaissance der
italienischen Malerei“ von Richard Hamann besessen haben, in dem sich
auch 21 Abbildungen von Werken Signorellis finden. Die Autorin nennt
aber keine Quelle fiir diesen Hinweis.'* Nunmehr konnen wir dieses Buch
fur Schiele nachweisen und es in die Liste der gesicherten Biicher seiner
Bibliothek einreihen. Es ist — bis jetzt unentdeckt wie das Pelman-Buch — auf
jenem Foto verewigt, das Schiele vor seinem Vitrinenschrank zeigt (Abb. 31).
Es befindet sich in der obersten Stellage, links vom Kopf Schieles (Abb. 34).14
Damit kann der Hinweis Cominis als bestitigt und zugleich der Umstand,
daf§ Schiele dieses Buch ganz besonders geschitzt haben muf, als bewiesen
gelten. Als weiteren Beleg fiir die hohe Wertschitzung Signorellis durch
Schiele verweist Comini auch darauf, daf§ er sich gegeniiber Otto Benesch im
Vergleich zu Signorelli, in einer seltenen Anwandlung von Bescheidenheit, als
unbedeutenden Zwerg bezeichnet haben soll.'*! Zwar fehlt nun bei Hamann,
der auch etliche Teile der Orvietaner Fresken von Signorelli abbildet, just
das Selbstbildnis mit Fra Angelico, doch konnte Schiele diese Darstellung
in einem anderen Buch iiber den von ihm bewunderten Kiinstler gefunden
haben. So widmet Maud Cruttwell gerade diesem Doppel-Selbstlbildnis
in ihrer 1899 erschienen Monographie tiber Luca Signorelli eine eigene
Fototafel'® (Abb. 45). Auf diesem Wege konnte sich Schiele also bei Signorelli
eine erste Anregung zur Komposition seiner Selbstdarstellung gleichsam als
Doppelgestalt mit seinem Vater geholt haben. Wie bei Signorelli haben wir
es bei Schieles ,,Eremiten® mit zwei kompositionell sehr stark verbundenen,
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aus an Dr. Oskar Reichel schrieb. Nebehay, Le-
ben (1979) Dokument 264 auf Seite 184.

Die Bedeutung der V-Geste in den ,,Eremiten”
und den mit diesem Bild in Zusammenhang ste-
henden Werken ist natiirlich Ausgangspunkt
und Grundlage aller spiterer Verwendung dieser
Geste bei Schiele. Die Bedeutung der V-Geste im
Gesamtwerk Schieles wird der Verfasser in einer
cigenen Studie unter Beibringung umfangrei-
chen Belegmaterials detailliert erortern

Nur unten lugt der weife Teil seines Domini-
kaner-Ordensgewandes hervor. Dieses Doppel-
Selbstportrit Signorellis befindet sich im linken
unteren Eck des die Erscheinung des Antichrist
zeigenden Freskos, eines der sechs grofien Liinet-
tenbilder, auf die die Darstellung des Jiingsten
Gerichts aufgeteilt ist. Massimo Carrd, Signo-
relli. Gli affreschi die Orvieto (Fratelli Fabbri /
Albert Skira, Milano 1969), Abb. des Anti-
christ-Freskos: Pag. 22-23, Detail des Doppel-
selbstportrits: Pag. 19.

Richard Hamann, Die Frith-Renaissance der ita-
lienischen.  Malerei (Eugen Diederichs, Jena
1909). Hinweis bei: Comini, Portraits (1974;
1990), 53. Unter jene Biicher Schieles, die in der
Literatur genannt werden, aber nicht mehr nach-
weisbar sind, eingereiht bei: Perefia Sez, Wabr-

nebmung (2010) 261.

Vom Titel ist nur etwas mehr als ein Drittel
entzifferbar, dennoch kann iiber die Identifika-
tion des Buches kein Zweifel bestehen, wie der
Vergleich mit einem Exemplar dieses Werkes

(Abb. 35) zeigt.

Comini, Portraits (1974; 1990), 53 und Anm. 8
auf S. 205.

Maud Crutewell, Luca Signorelli (London
1899), Fototafel nach S. 64: Portraits of Signo-
relli and Fra Angelico (Detail from Antichrist),
Fototafel nach S. 70: The preaching and fall of
Antichrist.



ganz in schwarzes Gewand gehiillte Gestalten zu tun. In beiden Fillen steht
der Lebende, der jeweilige Maler selbst, vorne, ist die Hauptfigur, zeigt beide
Hinde und blickt in Richtung des Betrachters. In beiden Fillen steht der Tote
dahinter, ist grofStenteils vom Lebenden verdeckt und kommuniziert nicht
mit dem Betrachter: bei Signorelli blickt und deutet er mit einer Hand halb
abwesend in den Raum, bei Schiele lehnt er sich sogar blind und handlos an
die Schulter des Lebenden.

Dennoch, der Vergleich kann nicht vollstindig befriedigen. Trotz
der formalen Ahnlichkeiten scheint bei Schiele etwas prinzipiell anders
gestimmt zu sein. Betrachten wir die Gesamtkomposition der ,,Eremiten®
noch einmal genauer. Der augenfilligste Unterschied zu Signorellis Doppel-
Selbstbildnis, die eine unerschitterliche, in sich geschlossene Standfestigkeit
zeigt, ist zunichst die unverhohlene Labilitit der Doppelgestalt bei Schiele.
Gleichzeitig aber ist da etwas, das diese Labilitit ausgleicht und eine, wenn
auch recht ungewohnliche, fragile Stabilitit bietet: es sind dies die Linien,
die vom kleinen Rosenstock ausgehen. Nimmt man diese, die schwankende
Doppelgestalt der ,,Eremiten gleichsam stiitzenden Linien hinzu, so erhilt
die ganze, somit einem steil aufragenden Dreieck gleichende Komposition'*
eine Basis, die zwar der bei weitem kiirzesten Seite des Dreiecks entspricht.
Sie ist jedoch trotzdem eindeutig breit genug, um ein Umfallen der zwei
Minner zu verhindern. Dadurch aber kommt dem kleinen Rosenstock
in der Bildkomposition trotz ihrer geringen Dimension eine wichtige,
ja konstituierende Rolle zu. Hier muf§ auch darauf hingewiesen werden,
daf der winzige Rosenstock durch den Maler mittels der Farbgebung ganz
besonders stark hervorgehoben wurde: das leuchtende, kriftige, reine Blutrot
der Rosenknospen ist entschieden der lebendigste Farbakzent des gesamten
Bildes."** Wenn wir aber all dies bedenken und diese bis jetzt wenig beachtete,
sehr wichtige Rolle des Rosenstockes wirklich ernst nehmen, gelangen wir zu
dem Schlufs, daf8 hier im Grunde genommen nicht eine Zweiheit — sondern
eine Dreiheit dargestellt ist - eine Trias mit zwei grofSen Wesen in menschlicher
Gestalt und einem kleinen Wesen in nicht-menschlicher Gestalt.

Vor dem kulturhistorischem Hintergrund, dessen Wichtigkeit wir
niemals Gberschitzen konnen, wird nun nach unserer Analyse auch schon
klar, worauf Schiele hier wohl anspielt: auf die Heilige Dreifaltigkeit — auf
Vater, Sohn und den Heiligen Geist! Und auch die vom Dreieck ausgehende
Komposition sowie die dreifache Signatur des Gemildes weisen in diese
Richtung. Schiele ging jedoch offenbar nicht von einem der zwei in seiner
niederdsterreichischen Heimat allgegenwirtigen Typen der Dreifaltigkeits-
Darstellung aus. Nicht der thronende Gottvater, wie er das Kreuz mit seinem
darauf hingenden Sohn im Schof hilt,' und auch nicht wie Gottvater und
Christus auf Wolken nebeneinander oder einander gegeniibersitzen,'* wie
auf zahllosen barocken Dreifaltigkeitssiulen und Altarblittern zu sehen, sind
mit Schieles Komposition vergleichbar — vielmehr jener seltenere Typus, bei
dem der stehende oder sitzende Gottvater seinen toten Sohn hilt. Wobei
Christus in einer hochst seltsamen, unrealistisch labilen, transitorischen
Korperhaltung gegeben ist, irgendwie noch halbwegs aufrecht — aber letztlich
doch unaufhaltsam in sich zusammensinkend (Abb. 46-48). Und gerade diese
merkwiirdige Art der Darstellung scheint Schiele fiir seine Komposition, fir
die labile Statik der Gestalten, vor allem die seines toten Vaters, inspiriert zu
haben: fur ,die Unbestimmtheit der Gestalten, die, als in sich zusammengeknickt

gedacht sind”, wie Schiele in seinem Brief an Reininghaus selbst formuliert.'"
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Auf dieses Kompositionsschema Schieles ist in
der Literatur mehrfach hingewiesen worden. So
spricht etwa Erwin Mitsch, nachdem er auf die
Stiitzungsfunktion der imaginiren Linien links
von den ,,Eremiten” hingewiesen hat, von cinem
»Aufbau der Komposition zur Pyramide* (Mit-
sch, Egon Schiele, 1974, 36) und Doris Krystof
nennt in ihrer Analyse des Gemildes ,,Eremiten”
den Bildaufbau eine ,streng an einem Dreieck
ausgerichtete Komposition: (Krystof, Gescheiter-
te Begegnung, 1995, 68).

Dies ist schon auf guten Reproduktionen zu er-
kennen, doch kommt naturgemif die Farbge-
bung letztlich nur am Original voll zur Wirkung.

Diese in der mittelalterlichen Malerei beliebte
Ikonographie wurde etwa von Albrecht Diirer
1511 auf scinem Allerheiligenbild (Wien,
Kunsthistorischen Museum) verwendet. In der
Barockzeit fand diese Darstellungsweise fiir klei-
nere, cinfachere Dreifaltigkeitssiulen allein in
Niederosterreich mehrere hundert Mal Verwen-

dung.

Diese im Osterreichischen Barock beliebte Tko-
nographie zeigen etwa die Dreifaltigkeitssiulen
am Hauptplatz von Tulln (1694/95) und am
Stadtplatz von Klosterneuburg (1741), die Pest-
siule am Wiener Graben (1693), sowie das 1768
von Martin Johann Schmidt gemalte Hochaltar-
blatt der Pfarrkirche von Neulengbach — um nur
einige wichtige Beispiele zu nennen, die Schiele
personlich gekannt haben muf3.

Leopold Museum Wien (Hg.), Lyriker (2008)
101. Zu diesem Brief siche weiter oben Anm. 60,
62 und 63.
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Abb. 45

Abb. 46

Abb. 47

Abb. 48
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Luca Signorelli (1440/50-1523): Doppel-Selbstbildnis
mit Fra Angelico, Fresko in der Capella di San Brizio im
Dom von Orvieto (vollendet 1504). Fototafel nach
Seite 64 in: Crutewell, Luca Signorelli (1899).

Sogenannter ,Meister von Flémalle“: Gnadenstuhl,
um 1430, Stidel Museum Frankfurt a. M.

Flimischer Maler des 15. Jh.: Gnadenstuhl. Tafel
XLIV in: Fierens-Gevaert, Les Primitifs Flamands,
Tome I (Bruxelles 1908). Ein Exemplar dieses
Buches befindet sich im Altbestand der Bibliothek
der Akademie der bildenden Kiinste in Wien.

Albrecht Diirer (1471-1528 ): ,,Die Heilige
Dreifaltigkeit (Der Gnadenstuhl)*, Holzschnitt 1511.



Wobei wir, was den toten Vater betrifft, auch schon beim springenden Punke
wiren — der volligen Umkehrung der Heiligen Dreifaltigkeit.

Denn hier ist es nicht der Sohn, der stirbt, sondern der Vater. Nicht
der Vater hilt den zusammensinkenden toten Sohn, sondern der Sohn ist
es, an den sich der zusammensinkende tote Vater lehnt. Und vor allem: es ist
nicht eine himmlische Trinitit, die auf Wolken schwebt wie etwa bei Diirer
(Abb. 48), sondern cine irdische Dreifaltigkeit, die auf der Erde dahinwanke.
Mehr noch, die drei sind nicht nur auf der Erde, sie sind sondern sogar aus
der Erde, sie sind ,,allein aufgewachsen, organisch aus dem Boden gekommen,
und sind als eine ,,dieser Erde ibnlichen Staubwolke” zu betrachten, wie der
junge Maler erklire."*® Und folgerichtig ist die dritte Person seiner irdischen
Dreifaltigkeit kein gefliigeltes Wesen der Luft, keine Taube — sondern ein
ebenfalls aus der Erde kommendes, in der Erde verwurzeltes Wesen, ein
kleiner Rosenstock. Seine Funktion in der Dreifaltigkeit ist aber durchaus
die gleiche: so wie die Taube des Heiligen Geistes ihre trostenden Strahlen
auf das leidende Paar von Gott Vater und seinen toten Sohn niedersendet, so
sendet der kleine Rosenstock stiitzende Strahlen hinauf zum leidgebeugten
Erden-Sohn und seinen toten irdischen Vater. So ist diese Pflanze, die ,,ihre
weifSe Unschuld ausatmet ¥, gleichsam der heilige Geist der Mutter Erde, der
irdischen Natur, die uns hervorbringt und zu der wir wieder zurtickkehren
miissen — in einem ewigen Wechsel von Werden und Vergehen. Und zum
Zeichen seiner Erdverbundenheit, seiner irdischen Bestimmung, trige das
Paar aus Pflanzen geflochtene Kopfzierden: der Vater einen Kranz aus kleinen
Bliimlein oder Beeren, der Sohn einen aus verdorrten Distelbliiten.

Um nicht mifiverstanden zu werden: in diesem Falle geht es weniger
um die Ubernahme einer unmittelbar konkreten Gestaltungsform in der
Darstellung der Heiligen Dreifaltigkeit, als vielmehr um das Aufgreifen
eines alten und in der Zeit Schieles noch stark allgemein wahrgenommenen
christlichen Themas, jenes der himmlischen Dreifaltigkeit, als einer Allegorie
Gottes und ihrer Umkehrung zu einer Allegorie des irdischen Lebens im
unmittelbar erlebten Kreislauf der nicht minder gottlichen, ewigen Natur.
Der sterbende, tot niedersinkende Vater wird in die Erde, aus der er kam,
zuriickkehren. Aber gleichzeitig wichst aus dieser Erde wieder ein Wesen, der
kleine Rosenstock, der seine Strahlen zur Stiitze und Stirkung des lebenden
Sohnes emporsendet. , Erde atmet, riecht, hort, fiihlt in allen den kleinen Teilen;
[...] sie ist durch unsere Luft, unser Licht zu Etwas oder Vielem geworden, selbst
zu Schopfern, die notwendig sind, und ist zum Teil gestorben [...) und beginnt den
kleineren oder grifSeren Kreislauf, alles was ich gottlich nennen will, keimt von
neuem und bringt und erschafft aus der Gewalt, die wenige sehen, ein Geschapf-
— Die Unvergiinglichkeit des Materiellen im Sinne eines Daseins ist bestimmt;
ein sicheres Werden und Vergeben... schreibt Schiele im September 1911 von
Neulengbach aus an Dr. Oskar Reichel.”®® Und eben dieser Weltsicht hat er im
Gemilde ,,Eremiten” offensichtlich auch bildlich Ausdruck verliehen.

Weitere Sinn-Beziige

Aber noch konnen wir unsere Untersuchung nicht abschliefien, noch
fehlen einige bemerkenswerte Details. Woher etwa, mag man fragen, die Idee
tur diese ibermifig breite rechte Schulter des jiingeren ,,Eremiten®? Wihrend
indereuropdischen Gewandkulturvon der Antike bisin die Zeit Schieles derart
ausladende Schultern nicht leicht auffindbar sind, haben sie in der Tradition
einer gerade von den europiischen Kinstlern des frithen 20. Jahrhunderts
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Sieche Anm. 147. Die Formulierung einer ,dieser
Evrde iibnlichen Staubwolke, die sich aufbauen will
und kraftlos zusammenbrechen muf§* im Brief an
Reininghaus ist offenbar ecine Reminiszenz
Schieles an die Zeit seiner Kindheit in Tulln. Im
ganz flachen, weitrdumig agrarisch genutzten
Tullnerfeld wirbeln vor allem im Frithling stiir-
mische Windbden von den ausgetrockneten Ak-
kerflichen immer wieder grofSe Erd-Staubwol-
ken auf, die beim plétzlichen Erlahmen der
Windboen wieder in sich zusammenbrechen —
wie dies auch der Verfasser in seiner Schulzeit in
Tulln selbst 6fters erlebt hat. Auch dieses auf
Schieles Tullner Kindheit zuriickweisende De-
tail des Briefes an Reininghaus konnotiert also
mit dem Jater (s. weiter oben zur Frage der Iden-
titit des ilteren ,,Eremiten”), der damals noch
lebte und wohl auch den kleinen Egon auf Sonn-
tagsspazierginge oder Ausfahrten in die Umge-
bung Tullns mitgenommen haben wird. Von den
Frithlingsstiirmen im Tullnerfeld seiner Kind-
heit spricht Schiele auch in einer autobiographi-
schen Skizze: ,Ich habe die ewigen Friiblingsal-
leen und den tobenden Sturm vorerst gesehen |...]
Die ebenen Léinder waren um mir [sic| in den er-
sten Tagen...“ (Nebehay, Leben, 1979, Dokument
154 auf S. 141). Alle Straflen, die von Tulln aus
in das Umland fithren, waren zur Zeit Schieles
(und noch in der Schulzeit des Verfassers) durch-
gehend Aleen.

Siche Anm. 147.

Nebehay, Leben (1979) Dokument 264 auf Sei-
te 184. Diesen Brief schrieb er gerade zu einer
Zeit, als er die Arbeit an den ,,Eremiten® ganz si-
cher schon plante und vielleicht auch schon be-
gonnen hatte. Zur Entstechungszeit des Bildes
siche Anm. 1.
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bewunderten fremden Kultur ihren festen Platz. Es handelt sich um einen
charakeeristischen Bestandteil der festlichen Kleidung der japanischen
Lehensfursten und Samurai: die armellose, als kazaginu bezeichnete Jacke mit
tibertrieben ausladenden Schultern. Und genau dieses Kleidungsstiick konnte
Schiele, der die fernostliche Kunst und Kultur bewunderte, Biicher iiber dieses
Thema besafd und nicht zuletzt selbst japanische Holzschnitte sammelte,"" als
Anregung fir die extrem breite Schulter seines Selbstbildnisses als ,,Eremit*
benutzt haben. Vergleicht man entsprechende Abbildungen, die zur Zeit der
Entstechung der ,,Eremiten® in Mitteleuropa kursierten — wir bringen hier
ein Beispiel aus einem 1911 in Miinchen erschienenen Buch tiber japanische
Holzschnitte (Abb. 49)'* — fillt noch ein bemerkenswerter Umstand auf.
Schiele kénnte von einem solchen Vorbild nicht nur die tibermifig breiten
Schultern, sondern auch den leicht geneigten Kopf, vor allem aber den
grimmigen, von unten nach oben gerichteten Blick ibernommen haben.
Womit auch dieses bei den Lutherstatuen ja nicht vorkommende Detail eine
recht einleuchtende Erklirung finden wiirde: der junge Kiinstler unterstreicht
mit den breiten Schultern und dem Ingrimm japanischer Krieger den
Ausdruck seiner kimpferischen Entschlossenheit.

Alldiese, offensichtlich aus ganz verschiedenen Bereichen ibernommenen
Bestandteile des Bildes zeigen, wie frei und weit gestreut der Blick Schieles auf
der Suche nach vorgebildeten Formen, nach Vor-Bildern schweifte, um seiner
Darstellung den von ihm gesuchten, besonderen Ausdruck zu verleihen. Und
hierher, in die Kategorie der den Inhalt des Bildes prizisierenden Details, geho-
ren auch die bunten Schulterstiicke des schwarzen Gewandes der ,,Eremiten®:
diese sind nun tatsichlich eine Anspielung an jene an den Schultern angebrach-
ten Verzierungen des Kiinstlerkittels von Gustav Klime (Abb. 11 und 12). Mit
diesem Zitat weist Schiele darauf hin, daf er ein besonderer Rebell und mutiger
Reformator im Sinne Martin Luthers ist, nimlich ein Neuerer eben speziell der
Malerei. Allerdings gleichen diese Schulterzierden der ,,Eremiten” weniger der
von Klimt bevorzugten Ornamentik, sondern eher den abstrakt-geometrischen
Farbfeldern mancher Stoffmuster der Wiener Werkstitte. Und ihre dreieckige
Form stellt wiederum eine weitere Betonung der stark aus dem Dreieck heraus
entwickelten Kompositionsmuster des Bildes dar und ergibt somit einen zusatz-
lichen moglichen Hinweis auf die Dreifaltigkeit.

Ein weiterer Punkt in den vielfiltigen Beziigen und inhaltlichen
Verschrankungen des Bildes ,,Eremiten® ist der Umstand, daf8 es sich bei der
kleinen Pflanze, der gleichsam dritten Person der irdischen Dreifaltigkeit,
ausgerechnet um eine Rose handelt. Denn die Rose ist auch das Symbol
von Martin Luther. Die berithmte ,,Lutherrose®, die keine spatere Erfindung
ist, sondern tatsichlich vom Reformator selbst als Wappen gefithrt wurde
(Abb. 50), hat zwar in ihrer heraldischen Definition weife Bliitenblitter und
nur in der Mitte ein rotes, von einem Kreuz belegtes Herz. Dennoch wurden
spiter Lutherdarstellungen nicht nur mit diesem seinen Emblem verschen,
sondern bisweilen auch mit naturalistisch dargestellten Rosenranken
umrahmt oder mit Bouquets aus rofen Rosen verziert.” Und der rote
Rosenschmuck wurde schlieflich 1917 sogar zum dekorativen Leitmotiv
der zahlreichen Darstellungen von Luther und den Luther-Gedenkstitten
anlifllich der 400-Jahr-Feiern der Reformation in Deutschland (Abb. 51).1%*
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Abb. 49 Katsukawa Shunshd (1726-1792):
Holzschnitt, einen Schauspieler als Lehensfiirst
zeigend. Abb. 28 auf S. 53 in: Kurth,
Holzschnitt (Miinchen 1911).

So besaf! Schiele etwa das 1904 erschienene,
reich illustrierte Buch von Friedrich Perzyriski
tiber Hokusai, einen der wichtigsten japanischen
Holzschnitt-Kiinstler (Fr. Perzynski, Hokusai.
Kiinstler-Monographien, hgg. von H. Knackfuf3,
LXVIIL Velhagen & Klasing, Biclefeld und
Leipzig 1904), sowie eine ausfiihrliche, zweibin-
dige Geschichte der chinesischen Kunst (Oskar
Miinsterberg, Chinesische Kunstgeschichte, Paul
Neff, Esslingen a. N, Band L. 1910, Band IL
1912). Heute befinden sich diese Biicher im
Wien Museum, im Nachlal Egon Schiele /
Anton Peschka (Perena Sdez, Wabrnehmung,
2010, 260). Darauf, dafl Schicle japanische
Holzschnitte sammelte, hat schon Alessandra
Comini hingewiesen (Comini, Portraits, 1974 /
1990, 23). Zum neuesten Forschungsstand sie-
he: Perefia Sdez, Wahrnehmung, 2010, Anm. 143
auf S. 123. Zu den japanischen und chinesischen
Kunstgegenstanden im Vitrinenschrank Schieles
siehe hier Abb. 31.

Vor dem Hintergrund dieser Tradition kann der kleine rote Rosenstock bei 152 >
Schiele, der sich ja selbst als Martin Luther der Kunst darstellt, durchaus auch 153 >>
154 >>

als weiterer Hinweis auf den grofien Reformator verstanden werden.
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Zum Abschluf unserer ikonographischen Untersuchung wollen wir uns
noch eines wirklich sonderbaren, auffilligen Teiles der Gesamtkomposition
desBildesannechmen. Esist dies der nackte rechte Fuf$ des jiingeren ,, Eremiten®,
dessen Darstellung auf dem Gemalde in einer Perspektive gegeben ist, die jeder
anatomischen Logik entschieden widerspricht. Dieses eigenwillige Detail
diirfte von Anfangan, also schon 1912 bei Carl Reinighaus und bei den ersten
Rezensenten des Bildes mit einer der Ausloser der Kritik gewesen sein und es
ist kein Zufall, daf} die Literatur seither immer wieder gerade diesen Aspeke
des Bildes, und mit ihm die Art des nicht verstindlichen ,,Dastehens® der
Gestalten, anspricht und aus dem Brief Schieles an Reininghaus immer wieder
die Verteidigung Schieles in diesem Punkt zitiert. Mit einem rein formalen
Zitieren und es damit sein Bewenden haben lassen, wird das Problem jedoch
nur verdringt, nicht aber gelost. Denn — wie schon bei der Frage der Identitit
desilteren ,Eremiten” — richtsich auch hier das Fehlen einer genauen formalen
Analyse des Bildes, das Fehlen einer kritischen Auswertung des Briefes von
Schiele sowie vor allem das Fehlen der konkreten Kontextualisierung des in
Frage stehenden Gegenstandes. Wir hingegen wollen die Sache ernst nehmen
und sie uns niher besehen.

Wias stort uns an diesem Fufl eigentlich? Betrachten wir die anderen
Teile der beiden schwarz gewandeten Gestalten, dann konnen sie trotz
aller Verzerrung, Vereinfachung, Entraumlichung und Stilisierung, ja
Ornamentalisierung immer noch nachvollzichbar den zwei, wenn auch
recht schief dastehenden und mit einander verschmolzenen Korpern und
ihrer gemeinsamen Bekleidung zugeordnet werden. Der Fuf jedoch will
in keiner Weise zu den tbrigen Korperteilen des jiingeren ,Eremiten®
dazupassen. Der, wenn auch teilweise vom Gewand verdeckte Fufl ist, wie
die Hande, in sich zunichst ja relativ naturgetreu wiedergegeben: mit Ferse,
Fuflknochel sowie Zehen. Und die verwendete Perspektive definiert ihn als
Fuf eines leicht seitlich von vorne gesehenen Knienden. Soweit hat alles noch
seine anatomische Ordnung. Verlingert man nun aber den perspektivisch
verkiirzten, zu diesem Fuf§ geh6renden Unterschenkel anatomisch korrekt
nach vorne, dann kommt man zu einem Kniegelenk, das in etwa am unteren
Bildrand positioniert sein miifite — als wiirde der jiingere ,,Eremit® gleichsam
am unteren Bildrahmen knien. Und das eben ist unméglich! Denn das Knie
des die Mappe haltenden jungen Mannes muf8 sich, der Grofe und der Lage
aller seiner tibrigen Korperteile entsprechend, etwa auf Hohe der oberen
Rosenknospe befinden. So wie der Fuff also dargestellt ist, handelt es sich um
eine anatomische Monstrositit — und das auf einem Bild, das ansonsten die
Korper keineswegs in kubistischem Sinne zerstiickelt und, Anatomie und
Perspektive ignorierend, wieder zusammensetzt. Eindeutig also ist dieser Fuf$
ein Fremdkorper im Bild, eine Hinzufiigung ohne Riicksicht auf die tibrige
Bildkomposition.

Was hat das nun zu bedeuten? Finen Irrtum in diesem Punkt konnen wir
bei dem hochbegabten und geiibten Zeichner Schiele, der die menschliche
Anatomie selbst mit wenigen Strichen so tiberzeugend auf das Papier werfen
konnte wie kaum einer seiner Zeitgenossen, mit Sicherheit ausschliefen.
Wenn es aber kein Irrtum ist, dann mufl es Absicht sein, mufd also eine
Bedeutung haben. Eine Bedeutung, die Schiele offenbar wichtiger war als die
Anatomie. Sehen wir uns in Bezug auf dieses seltsame ,,Stehen® der Figuren
Schieles Brief nochmals naher an. ,,Licber Karl Reininghaus! ich gebe Dir
gerne zu”“ — schreibt er gleich eingangs — ,,daff Du momentan recht hast; in
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Abb. 50 (oben) Die Lutherrose, Holzschnitt
16. Jh. Abb. nach Rentzsch, Martin Luther
(Leipzig 1983), unpag. Seite nach Abb. 84.

Abb. 51 (unten) Mit roten Rosen geschmiicktes
Lutherbildnis auf einer deutschen Postkarte
von 1917. Abb. nach Rentzsch, Martin Luther
(Leipzig 1983), Abb. 34 (Ausschnitt).

Dr. Julius Kurth, Der japanische Holzschnitt. Ein
Abrifs seiner Geschichte (R. Piper & Co., Miin-
chen 1911). Die Abb. 28 auf Seite 53 dieses Bu-
ches zeigt ecinen Schauspicler als Daimyo
(Lehensfiirsten). Eine weitere Abbildung eines
Mannes in einer Kleidung mit ausladenden
Schultern bringt Kurth als Abb. 21 auf Seite 43,
die einen von einem Schauspicler dargestellten
Samurai zeigt. Schon eine wenigstens einfache
Auflistung der Biicher des Peschka-Nachlasses
im Wien Museum und die Erlaubnis zur Beniit-
zung dieser Liste zumindest fiir qualifizierte wis-
senschaftliche Zwecke wiire ein hochst dringen-
des Desideratum der Schiele-Forschung. Es
wiirde den Verfasser nicht wundern, wenn sich
in dieser Liste noch etliche Biicher finden wriir-
den, die einst Egon Schiele gehort haben kénn-
ten — so unter anderem vielleicht auch dieses
oder ein anderes Buch mit japanischen Holz-
schnitten. Unter den angeblich etwa 3000 Bii-
chern des Peschka-Nachlasses wire auch nach
einem (japanischen oder chinesischen?) Buch zu
suchen, dessen Umschlag méglicherweise im Vi-
trinenschrank Schieles (s. hier Abb. 31, links
vom Bauch Schieles) zu sehen ist — womit ein
weiteres Buch aus dem Besitz Schieles gesichert
werden konnte.
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Abb. 52 Albert Henry Payne (1812-1902): ,,Der Einsiedler®, Stahlstich (Mitte 19. Jh.) nach Gerard (Gerrit) Dou, Privatsammlung Wien.
Abb. 53 Ausschnitt aus Abb. 52.

Abb. 54 Egon Schiele: ,Eremiten®, 1912, Ausschnitt (vgl. Abb. 1), Foto © Leopold Museum, Wien.

Abb. 55 Titelblatt der 1909 in Dresden bei Ungelenk erschienen Ausgabe von Entweder — Oder des Viktor Eremita (Soren Kierkegaard).
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dem grofSen Bild sieht man auf's erste nicht genau wie die beiden da stehn”— 153 Siche dazu etwa die zahlreichen Abbildungen

und weiter unten im Brief: ,, Bei einen anderen Bild das nicht diese Bedeutung
haben soll, wird man wieder die Stellung der Figuren betont sehen, hier soll
es aber nicht sein.“'> Er betont also selbst, dafl diese Abweichung vom
Ublichen eine Bedeutung haben soll!

Um nun dieser Bedeutung auf die Spur zu kommen, miissen wir auf
die bisher erarbeitete Entschliisselung der Ikonographie zurtickblicken. Wie
wir gesehen haben, stellt sich der junge Maler als Martin Luther dar, wobei
er sich an die Gestaltung eines besonderen Typus von Lutherstatuen halt
(Abb. 28 und 30). Da handelt es sich aber um eine jeweils stechende Gestalt,
wobei dieses Stehen nicht zufillig, sondern fiir den Inhalt, die Darstellung des
standfesten und zugleich entschlossen nach vorne blickenden Reformators,
wichtig ist und keineswegs mit einem Knien vertauschbar ist. Von daher kann
Schiele also dieses kniende Bein nicht haben. Es ist offensichtlich eine Zutat,
die Schiele aus einer anderen Quelle bezogen haben muf}, um damit seinem
Bild einen zusitzlichen inhaltlichen Aspekt hinzuftigen zu konnen. Erwigen
wir nochmals den Titel des Bildes"® und schen wir uns eine grofiere Reihe von
historischen Eremitendarstellungen an, dann fillt auf, daff das dem Sujet ja
angemessene Demutsmotiv des Kniens doch recht hiufig Verwendung findet,
wie dies hier etwa in den Abb. 17 und 20 zu sehen ist.

Und in der Tat kénnen wir hier nicht nur einen allgemeinen Hinweis
geben, sondern ganz konkret das wohl unmittelbar direkte Vorbild fir den
seltsamen rechten Fuf des jiingeren ,,Eremiten® in Schieles Bild benennen: es
ist die Darstellung eines Fufles auf einem weiteren Einsiedlerbild von Gerrit
Dou (1613-1675), das in einem im mittleren 19. Jh. angefertigtem Stahlstich
von A. H. Payne weite Verbreitung gefunden hat (Abb. 52). Dieses im Jahre
1670 entstandenes Gemilde zeigt einen in einer von der Natur tiberwucherten
Ruinenszenerie vor einem Kreuz knienden Eremiten, die Hinde ineinander
gefaltet auf einem gedffnetem Buch, umgeben von drmlichem Hausrat, einem
Totenschidel und einer Sanduhr - eine geradezu prototypische Darstellung
cines Einsiedlers. Sie dhnelt dem auf Abb. 20 gezeigtem Bild, das die gleichen
Versatzstiicke verwendet, iibt aber durch seine dichtere Komposition und
seine groflere Nihe zum Betrachter eine viel intensivere Wirkung auf diesen
aus. Vergleichen wir nun den Fuf§ des Eremiten bei Dou (Abb. 53) mit dem
Fuf bei Schiele (Abb. 54), finden wir eine derart starke Ubereinstimmung,
dafl wir an einer Anspielung Schieles an dieses Gemilde kaum zweifeln
konnen. Er hat lediglich diesen rechten Unterschenkel und den nackten, aus
der Kutte herausragenden rechten Fufd etwas gedreht, um diesen Korperteil
des Eremiten von Dou seinem eigenen ,Eremiten®, der ja nicht von der
Seite, sondern von vorne zu sehen ist, glaubwiirdiger aufpfropfen zu kénnen.
Dariiber hinaus gibt es aber noch ein weiteres Detail im Bild des Niederlidnders,
das belegt, daf§ Schiele sich gerade mit diesem Gemilde auseinandergesetzt
haben wird: der kriftige, auffillig grofle Distelstrauch in der rechten unteren
Ecke des Bildes. Von hier konnte Schiele nimlich die Idee zum Distelkranz
genommen haben, den er seinem Ebenbild aufgesetzt hat.’” Damit hitten wir
ein eindeutiges Zitat (des Fu8es) und zusitzlich eine mogliche Inspiration, die
auf diese alte Eremitendarstellung hindeuten.

Recht bedacht kann dieser Verweis auf einen ,,typischen® Eremiten im
Gemalde inhaltlich nur eines bedeuten: die Betonung und Verstiarkung des
Bildtitels, der ja infolge der starken Anlehnungan die Luther-Ikonographie
in den Hintergrund zu geraten drohte. Schiele insistiert also, obwohl er
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sowohl der heraldischen Lutherrose (Abb. 50)
als auch von Rosenranken in: Dr. Martin Lu-
ther. Der deutsche Reformator. In bildlichen Dar-
stellungen von Gustav Konig. Dieses Buch des
deutschen Malers Gustav Kénig (1808-1869)
stellt eine volkstiimliche Bilder-Biographie von
Luther dar, erlebte seit seinem erstmaligen Er-
scheinen 1847 unzihlige, unterschiedlich gestal-
tete Auflagen und war in der Zeit Schieles in den
meisten evangelischen Familienbibliotheken des
deutschen Sprachraumes vorfindig. Auch auf
Ansichtskarten aus dem spiten 19. und frithen
20. Jh. mit Luther-Orten, Lutherdenkmilern,
Luthergedenkstitten oder Bildern aus dem Le-
ben Luthers finden sich bisweilen rote Rosen als
Schmuckmotiv.

Ein Dutzend mit Girlanden von roten Rosen ge-
zierten Postkarten zum 400-jihrigen Reformati-
ons-Jubilium sind abgebildet bei: Siegfried
Rentzsch (Hg.), Martin Luther. Ein Postkarten-
album (Kochler & Amelang, Leipzig 1983).

Leopold Museum Wien (Hg.), Lyriker 101. Zi-
tate in der Orthographie Schieles, einschliefSlich
der bei ihm hiufigen Fallfehler.

Der Bildtitel ,Eremiten (s. dazu Anm. 3)
stammt von Egon Schiele selbst und ist fiir das
Verstindnis des Inhaltes der Darstellung von
grofler Bedeutung, wie wir dies weiter oben ni-
her dargelegt haben. Es sei auch nochmals auf
die bereits 1911 publizierte wichtige Aussage
von Albert Paris Giitersloh iiber Schieles Werk
hingewiesen: ,Der Titel ist als Einfall dem Bilde,
das es bezeichnet, gleichwertig” (s. dazu Anm. 79).

Gerade die komplexe und ambivalente Symbolik
der Distel wird Schiele wohl fasziniert haben.
Die Distel stand — sowohl im Volksglauben, in
Mirchen und Sagen, als auch in der ,,héheren”
Prosa und Lyrik — fiir Miihen, Leiden und
Schmerzen (Christi und der Mirtyrer) — aber
auch fir die Erlésung; sie verkorperte Geniig-
samkeit, Unabhingigkeit, Eigensinn, Wehrhaf-
tigkeit und Schutz vor Feinden (daher seit dem
13. Jh. Wappenpflanze Schottlands); sie galt als
Sinnbild der bestindigen Liebe, die trotz
Schmerz und Leid weiter wichst; sie ist ein ver-
achtetes Unkraut, ein Fluch der Acker — aber
auch von wilder Schonheit und gibt Tieren und
den armen Menschen Nahrung. Die Distel ,,ver-
eint in sich die praktische, die dsthetische und die
subversive Komponente” hat es Verena Stross in
ihrer Diplomarbeit, in der sie sich auch mit der
Symbolik der Distel auseinandersetzte, treffend
auf den Punkt gebracht (Verena Stross, Lebens-
weltliche Motive in der Lyrik Christine Bustas und
Christine Lavants, Diplomarbeit an der Univer-
sitit Wien, 2010, 28). Vertrocknete Distelbliiten
sind Sinnbild der Verginglichkeit — aber sie zeu-
gen auch von grof8er Fruchtbarkeit, hat doch
jede Distelbliite Tausende winzige Flugsamen in
die Welt gesandt. Der Distelkranz schliefSlich
diirfee frither das Gegenstiick zum Lorbeerkranz
dargestellt haben, statt der >
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sich als Martin Luther der Kunst darstellt, dennoch darauf, daf$ er und sein
Vater ,,Eremiten” seien. Und diese Bedeutung ist ihm so wichtig, daf§ er die
Anatomie als zweitrangig betrachtet, berechtigte Kritik in Kauf nimmt, ja
sogar sagt, er habe ,das Bild malen miissen, gleich ob es malerisch gut oder
schlecht ist, denn fiir ihn selbst habe es sehr wohl Wert, und nur darauf
kime es schliefllich an."® Warum aber ist Schiele der Begrift, das Wort, fast
mochte man sagen der Ebrentitel ,,Eremit” derart wichtig? Warum will er
sich und seinen Vater unbedingt als ,,Eremiten” anerkannt sechen? Er muf$
damit wohl etwas meinen, was tiber Luther, den Augustiner-Eremiten,
noch hinausgeht — sonst hitte er der Luther-Ikonographie nicht noch etwas
hinzuftiigen missen.

Und auch hier kénnen wir eine Lésung anbieten: es diirfte sich bei der
Wahl des Bildtitels und der forcierten Betonungdes ,, Eremiten®-Begriffes auch
um eine Anspielung an den groffen dinischen Philosophen Soren Kierkegaard
(1813-1855) handeln, der sein ungemein aufschenerregendes und beispiellos
erfolgreiches erstes Buch ,Enten-Eller” (,Entweder-Oder) 1843 unter
dem lateinischen Pseudonym Victor Eremita — also ,Victor der Eremit® oder
»Siegreicher Eremit® — herausgegeben hatte. Dieses mehrfach ins Deutsche
tibersetzte Werk war auch im Wien der Jahrhundertwende in Intellektuellen-
und Kiinstlerkreisen ein ,Kultbuch® (Abb. 55) und nicht zuletzt durch
dieses Werk, in dem die isthetische Lebensweise der ethischen Lebensweise
gegeniibergestellt wird, erwarb sich sein Autor Kierkegaard" bei der um
Ethik ringenden Avantgarde der Wiener Moderne hochstes Ansehen.'®
Kierkegaard, personlich von leidenschaftlichem Naturell, philosophisch
Verkiinder einer radikalen Subjektivitit und gleichzeitig beredter Anwalt
einer hohen Ethik, zudem gerade aus tiefer Religiositit heraus entschiedener,
kimpferischer Gegner der (dinischen evangelischen Staats-)Kirche konnte
fur Schiele durchaus eine vorbildliche Gestalt gewesen sein. Dabei wiirde es
geniigen, dafl er den groffen Dinen nur aus zweiter Hand gekannt hitte oder
allenfalls bei Freunden in seinen Biichern geblattert und vielleicht da und dort
auf einen ihn begeisternden Satz gestoflen wire. Gerade in ,,Entweder—Oder*
des ,siegreichen Eremiten® lassen sich schnell und leicht solche Stellen finden.
So setzt Kierkegaard dem zweiten, die ethische Lebensweise darlegenden
Teil seines Buches folgendes Motto von Chateaubriand voran: ,Die grofSen
Leidenschaften sind Einsiedler, sie in die Wiiste schicken, heifst sie in ibr Reich
zuriickversetzen.“'* Und wer dem beliebten literarischen Spiel, ein Buch nach
seinem letzten Satz zu beurteilen, front, findet am Ende von ,,Entweder—
Oder” folgende, berithmt gewordene Aussage: ,,Frage Dich und frage Dich
wieder und wieder, bis Du die rechte Antwort gefunden hast; denn man kann
etwas oft evkannt, die Wabrbeit desselben anerkannt, man kann etwas oft
gewollt und versucht haben, und doch, erst die tiefere innere Bewegung, erst die
unbeschreibliche Erregung des Herzens iiberzeugt Dich davon, dafs das, was Du
erkannt hast, Dir gehort, und dafs keine Macht es Dir wieder nebhmen kann;
denn nur die Wabrheit, die Dich erbaut, ist Wabrbeit fiir Dich.“'*

Und Schiele konnte sich direkt und ganz personlich angesprochen
gefiihlt haben, wenn er gelesen hat, was Kierkegaard seinen Protagonisten in
fiktiver Briefform an einen jungen Freund schreiben li8t: ,.ich wiinsche Dir
Gliick, daf$ Du noch jung genug bist, um Dich selber zu gewinnen, Dich selber
erwerben zu konnen; denn das ist doch die Hauptsache im Leben'® Dieses
wichtige Anliegen des ,Eremiten” Kierkegaard in ,Entweder—Oder® wird
gewifd auch fiir Schiele von geradezu zentraler Bedeutung gewesen sein.
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Ehrung Mifachtung und Verhdhnung ausge-
driickt haben (vgl. Franz Horn, Die Poesie und
Beredsamkeit der Deutschen, von Luthers Zeit bis
zur Gegemwart. Dritter Band. Enslin, Berlin
1824, 155). Méglicherweise hat Schiele auch ge-
wufit, dafl der grofie osterreichische Maler Franz
Anton Maulbertsch (1724-1796) die Distel in
den Bildern seines Frithwerkes gerne als eine Art
Signatur verwendete.

Denn die Fortsetzung des Zitates im Brief an
Reininghaus lautet: ,wenn Du aber wiifStest wie
mir die Welt vorkommt und wie mir bis jetzt die
Menschen gegeniiber waren, ich meine wie falsch;
so mufS ich dorthin kebren und solche Bilder ma-
len, die nur fiir mich wert haben.” Leopold
Museum Wien (Hg.), Lyriker 101.

Daf8 die in den Kaffeehiusern verkehrende, fana-
tisch kulturbegeisterte minnliche Jugend des
Wiener Bildungsbiirgertums schon im ausge-
henden 19. Jh. auch Kierkegaard fiir sich ent-
deckte, dafiir liefert Stefan Zweig (1881-1942)
in seinem Lebensriickblick eine nette Anekdote
aus sciner Gymnasialzeit. (Stefan Zweig, Die
Welt von gestern. Erinnerungen eines Europiers.
Aufbau-Verlag, Berlin und Weimar 1981, 55).

Wie sehr etwa Ludwig Wittgenstein (1889-
1951), der Kierkegaard fiir den wichtigsten
Denker des 19. Jh. hielt, aber auch andere Wie-
ner Ethiker von diesem beeinfluflt waren, haben
Janik und Toulmin ausfithrlich dargelegt: Allan
Janik / Stephen Toulmin, Wittgenstein’s Vienna
(Simon & Schuster, New York 1973). Eine kurz-
weilig zu lesende, schr empfehlenswerte Einfiih-
rung in das Denken Kierkegaards gibt: Konrad
Paul Liessmann, Siren Kierkegaard zur Einfiih-
rung (Junius Verlag, Hamburg 1993; 5. Auflage
2010).

Fiir so manche Gespriche iiber Ethik und As-
thetik, nicht zuletzt auch iiber Wittgenstein,
die ihm viele wertvolle Einsichten schenkten,
méchte der Verfasser seiner Kollegin Dr. Carla
Carmona Escalera herzlich danken.

Entweder — Oder. Ein Lebensfragment. Heraus-
gegeben von Viktor Eremita (Séren Kierke-
gaard), Aus dem Dinischen von O. Gleif3. Vierte
Auflage (Verlag C. Ludwig Ungelenk, Dresden
1909) 364.

Entweder — Oder (1909) 726.

Diese Stelle findet sich ziemlich zu Beginn des
lingeren Kapitels mit dem fiir Schiele wohl span-
nend klingenden Titel ,,Das Gleichgewicht des
Asthetischen und Ethischen in der Entwicklung
der Personlichkeit” in Entweder—Oder (1909)
auf Seite 513.



In diesem Sinne erscheint es uns also keineswegs abwegig, dafl Schiele sich
und seinen Vater — die auf ihre Art beide versucht haben sich ihre Subjektivitit
gegen die biirgerliche Umwelt zu bewahren'®* — in ihrer geistigen Haltung
eben als ,,Eremiten” durchaus auch im Sinne einer bewufiten Anlehnung an

Kierkegaard gesehen haben mag.

Fazit

Fassen wir zusammen. Wir sind nicht von vorgefafiten Meinungen oder
fertigen Erklirungsmodellen ausgegangen, sondern vom konkreten Kunstwerk,
vondem, wasinihmselbstzusehenist. Und unsereikonographische Untersuchung
ergibt einen véllig neuen Befund des Bildes ,,Eremiten®. Der altere ,,Eremit® ist,
wie die eingehende physiognomische, inhaltliche und quellenkritische Analyse
zu Tage fordert, keineswegs Gustav Klimt, wie bisher einhellig angenommen -
sondern Adolf Eugen Schiele, der tote Vater des jungen Kiinstlers. Die ernsthafte
kunsthistorische Kontextualisierung zeitigt ein weiteres, recht tiberraschendes
Resultat: Egon Schiele tritt uns in der Maske des revoltierenden Augustiner-
Eremiten und grofSen Reformators Martin Luther entgegen, wobei er sich von
der Gestaltungeiner besonderen Variante von Lutherdenkmilern inspirieren lafit.
Statt der Bibel hlt er sich seine Zeichenmappe fest an den Korper und schmiicke
seinen schwarzen Talar mit bunten Schulterzierden, denn er ist ein Reformator
der Kunst. Aber er zeigt sich ambivalent und widerspriichlich, demonstriert Mut
und Demut zugleich: denn seiner michtigen, aggressiven Gestalt mit den breiten
Schultern und dem Ingrimm eines Samurai fiigt er das Knien eines frommen
Eremiten hinzu. Ambivalent ist seine ganze Erscheinung: einerseits droht er, von
der Last des toten Vaters bedriickt, zu stiirzen und ist andererseits doch der, der
entschlossen die Koordinaten der Kunst zeigt und schipferische Kraft aussendet.
Er tut dies mit seiner V-Geste, die er selbstbewufSt von einem byzantinischen
Pantokratorbildnis tibernimmt — womit unsere Untersuchung auch den
Ursprung und die Bedeutung dieses bisher véllig ritselhaften Handzeichens
kliren konnte.

Der junge Maler steht zwar im Mittelpunkt des Bildes, aber er steht nicht
allein da — vielmehr ist er die mittlere Person einer irdischen Dreifaltigkeit, die
den ewigen Kreislauf des Erdenlebens im Werden und Vergehen verkorpert.
Insgesamt stellt das Bild eine Allegorie der zwiespaltigen, widerspriichlichen
Stellung des jungen Kiinstlers in der Welt dar: einerseits vom Tod des Vaters
niedergedriickt, andererseits von der Kraft der Natur aufgerichtet. Einerseits
strotzt er vor kiinstlerischer Begabung und sendet richtungsweisend Kraft
aus, andererseits beugt er demiitig das Knie. Aber es ist eine sehr persénliche
Allegorie, eine verschliisselte Privat-Tkonographie. So sehr er alles tiber sich
sagen mochte, ebenso sehr méchte er es verschweigen.

Erst in einer sehr eingehenden Auseinandersetzung konnten die Resultate
gewonnen werden, die wir hier vorgelegt haben. Somit ist, 99 Jahre nach seiner
Entstehung, die Ikonographie dieses fir die allegorische Selbstdarstellung
Schieles so zentralen Bildes in allen wesentlichen Punkten entschliisselt, das
Geheimnis seines Inhalts geliiftet. Die Gesamtheit dessen aber, was ein Kiinstler
mit einem Bild sagen und zeigen will — und nicht zuletzt auch: wie er es tut - hat
naturgemafd auch noch andere Dimensionen, die hier ausgeklammert bleiben
mufiten. Die Diskussion um dieses wichtige Werk kann also an diesem Punke
keineswegs beendet sein. Vielmehr ist sie nun, allerdings auf vollig verindertem
Erkenntnisstand, neu eroffnet. Denn jetzt erst wissen wir wovon wir sprechen,
wenn wir sagen: die ,Eremiten® von Egon Schiele.

164 Dabei spiclt es fiir unsere Fragestellung keine

Rolle, ob und inwieweit Schiele eigene Vorstel-
lungen auf seinen toten Vater vielleicht nur proji-
zierte. Bezeichnend ist etwa, dafd er iiber seinen
Vater gesagt haben soll, er sei ein ,aus der Art ge-
schlagener” Beamter gewesen. Im vehementen
Gegensatz zu seinem ,spiefibiirgerlichen” und
»dummen® Onkel und Vormund Leopold Czi-
haczek (1842-1929) soll er seine Geistesver-
wandtschaft mit seinem Vater betont haben.
Und seinen lockeren Umgang mit Geld betref-
fend soll er gemeint haben: ,Das hab’ ich von
meinem Vater geerbt: Und stolz hinzugefiigt ha-
ben: ,Licber verkommen als versumpern!”

(Roessler, Erinnerungen, 1948, 14 und 71-72).

Anhang

Folgende vier Biicher kénnen nunmehr der von
Helena Perefa Séez erstellten Biicherliste zur Re-
konstruktion der Bibliothek von Egon Schiele (s.
Anm. 107) neu hinzugefiigt (1, 2 und 3), bzw.
aus der Liste der bekannten, jedoch nicht nach-
weisbaren in die Liste der nachweisbaren Biicher
transferiert (4) werden:

Dr. Carl Pelman, Psychische Grenzzustinde.
Dritte durchgesehene Auflage (Verlag von Fried-
rich Cohen, Bonn 1912) [Beweis: Fotoum 1915
mit Schiele vor seinem Vitrinenschrank]. (Bei
dem Band im Peschka-Nachlaf} im Wien Muse-
um muf es sich also um das Exemplar Schieles

handeln.)

Emile Verhaeren, Die Hoben Rythmen. Ubertra-
gen von Johannes Schlaf (Insel Verlag, Leipzig
1912) [Beweis: Nachlaf8stempel] (Privatbiblio-
thek, Wien)

Emile Verhaeren, Die Stunden. Les heures claires
— Les heures daprés-midi — Les heures du soir.
Ubertragen von Erna Rehwolde (Insel Verlag,
Leipzig 1912) [Beweis: Nachlafistempel] (Pri-
vatbibliothek, Wien)

Richard Hamann, Die Friih-Renaissance der ita-
lienischen Malerei (Eugen Diederichs, Jena
1909) [Beweis: Foto um 1915 mit Schiele vor
seinem Vitrinenschrank].
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Fig. 1
Fig. 2

Fig. 3

Egon Schiele: Embrace (Lovers II), 1917, oil on canvas, 100 x 170.2 cm,
Osterreichische Galerie, Vienna (KP304).

Egon Schiele: Mother with Two Children III, signed and dated, lower center, 1917,
oil on canvas, 150 x 158.7 cm, Osterreichische Galerie, Vienna (KP303).

Egon Schiele: Seated Male Nude (Self-Portrait), 1910, oil and gouache on canvas,
152.5 x 150 cm, Rudolf Leopold, Vienna (KP172)



Carla Carmona Escalera

The Use of Structures in Egon Schiele’s Syntax

Chairs, Tightropes, Clothes, Halos, Prostheses

Egon Schiele imbued his figures with a variety of structures in order to
case their relationship to the background, which is generally empty (especially
in his drawings and earlier paintings). Leaving his landscapes aside, we could
speak in terms of three different types of elements in his portraits and his
figure studies: figure, structure and background. Consider, for instance, the
well-known canvas from 1917 Embrace (Lovers II) (KP304)' [Fig. 1], where a
heterosexual couple lies on a sheet which separates them from a mass of myriad
shades of green color, the background. It is worth highlighting the blue line
which skirts the sheet, so as to emphasize the discontinuity between it and the
background. The fact that Schiele opted for an aerial point of view enables the
viewer to be aware of the limits of such a sheet, which, shaped as a rhomboid,
touches the right and left borders of the canvas while staying within its limits.
The sheet, the structure, seems to protect both figures from the pictorial chaos
of the background. Thanks to its mediation, the figures are clearly separated
from the background, which is particularly necessary given that we can find
on their skin some of the green shades scattered over the background.

We will be referring to Schiele’s works on paper as much as to his canvases.
We are aware that Schiele felt that his drawings were only a preparation for the
latter. In fact, he had very little regard for his works on paper. It was mostly
Schiele’s paintings that carried the messages that the artist wanted to convey.
However, and precisely for those reasons, his works on paper illustrate very
well the search for an accurate syntax that would enable him to fulfill the
very demanding expectations that he had of his own paintings. It was in his
drawings and sketches that Schiele developed the pictorial grammar that
would later apply on his canvases. Moreover, as Erwin Panofsky pointed out,
it is not always a good idea to take too seriously what artists say about their
own work. Schiele’s drawings are, at least, as interesting as his canvases.

It is the accuracy and precision of his syntax that places him among the
revolutionary critical modernists of the fin-de-si¢cle Vienna, such as Ludwig
Wittgenstein, Adolf Loos, Karl Kraus or Arnold Schonberg. We aim at
showing that he cared as much as them about the problems of language, even
though his field of work, pictorial language and particularly his own pictorial
language game, his very own artistic program, seems less intellectual than
theirs. By situating each of Schiele’s examined works in the context of other
works to which it bears a family resemblance, we will be able to perform a
careful, exhaustive analysis of abstract forms — in terms of figures, structure
and background, line, color and composition. We hope thereby to be able to
shed light on the long reflection that transpires behind his compositions and
on how rooted his dilemmas were in formal terms in the philosophy and art of
his time. In particular, we will try to discover how Schiele handles the ancient
challenge of using any language (pictorial or other): how to use the form and

If our senses were fine enough
we would experience the slumbering cliff

like a dancing chaos. F Nietasche

1 We follow Jane Kallir’s catalogue raisoneé: Egon
Schiele. The Complete Works. Including a Biogra-
phy and a Catalogue Raisonné, with an essay by
Wolfgang G. Fischer (New York: Harry N. Ab-
rams, 1990). Each work is identified by the letter
“K” (for Kallir, since there are catalogues by
other people), followed by a capital letter — “P”
for painting, “D” for drawing or “G” for graphic
—, and this is followed by a number. Everything
will go in brackets.
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style of the language (in his case pictorial) to point to something that lies
behind or beyond it, but which can itself never be made explicit, at least for
aesthetic reasons (and in the context of the fin-de-siécle Vienna that meant
also ethical ones), if not also for ontological ones.

Chairs

One of the most common structures in Schiele’s syntax is that of the
chair. Given that I have already studied his use of chairs somewhere else?, I will
only give a few examples here. Chairs are present in his ocuvre from his early
Secessionist period to his very last paintings, such as the portrait he did of his
wife, seated, in 1918 (KP316). He used them and portrayed them in different
ways, differentiating them in a variety of grades from the background. In his
1918 portrait of the painter Paris von Giiterlosh (KP322), the background
and the chair are beautifully harmonized due to the undefined character of
the structure and the fact that both elements share the same colors. Thanks to
a chair, the painter managed to unify a more than basic background and one
of his most powerful and dynamic figures. It is the chair, which functions as a
dimension of the background, that confers to it the third dimension, enabling
alogical interaction between figure and background.

There is no such a thing as a hierarchy between the three elements. In fact,
Schiele was so aware of the equality between them that he portrayed structures
as figures on several occasions, as he did with chairs while he was in prison. There,
he depicted chairs as entities, by themselves. Chairs also served as structures to
other objects, such as handkerchiefs (as in his drawings from his prison days).
Furthermore, structures are so present in his compositions that they do not need
to be physically there. Many times his chairs are latent. Take his 1917 painting
Mother with Two Children ITI (KP303) [Fig. 2]. The relationship between the
three figures and the background is not direct. That is particularly obvious when
we take into consideration the many drawings and sketches that the painter did
in preparation for the canvas. Moreover, note two small portions of the legs of
a chair in both corners at the bottom of the canvas. They seem to be part of the
tapestry-like figures. The triangle formed by the three figures sheds light on their
structural character. The figures are their own chair, as if it was incorporated in
them. But there is a further point of note.

There are times when chairs are not there at all, but Schiele portrayed
them as used by his figures. That is the case in canvases such as his famous
Seated Male Nude (Self-Portrait) (KP172) [Fig. 3] or his portraits of Eduard
Kosmack (KP165) and Arthur Roessler (KP163), all of them from 1910. In
none of the paintings is there any physical trace of the chair, but the three
figures are clearly seated against an undefined whitish background. Schiele
made use of very well-defined horizontal and vertical axes to manage that. For
example, in Seated Male Nude the thighs and the back of the figure indicate
respectively the planes of the seat and the back of the chair. It is the ‘existence’
of the omitted chair that explains why the painter chose to render the upper
and lower parts of the figure so extremely perpendicular to each other. That is
also the case in the other two paintings. But that is not the only ‘perpendicular
relationship’ in these works. In both the portrait of Arthur Roessler and the
self-portrait, the artist sent the legs of the figures in perpendicular directions.
Thus these figures incarnate the three-dimensional Cartesian coordinate
system (and the two-dimensional one in the case of the portrait of Kosmack,
where the legs are in a parallel relationship to each other). In order to generate
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space for what is not shown (but implied), the painter created those angles
within his figures. The relationship between the figures and the omitted chairs
is bidirectional: the figures are formed by their use of the respective structures,
as if they carried them within, and they generate from within all the space
needed for it.

I understand this pictorial device as a radicalization of Ludwig
Wittgenstein’s maxim “meaning is in usage”. Schiele painted the use without
the object itself, that is, he did not paint the chair, but the “sitting” itself. This
is also related to Adolf Loos™ struggle against ornamentation. There is no
room for ornamentation when the object itself is not there, but only its use is
depicted. Schiele’s use of chairs is also a splendid illustration of Wittgenstein’s
notion of “family resemblance”. He used chairs in so many different ways that
the mere attempt to give a definition of the word “chair” becomes derisory. For
instance, compare the chairs in Zhe Friends (Round Table) (KP325) [Fig. 4],
his poster for the Secession exhibition in 1918, to the carlier ones, like the
one in the portrait of Anton Peschka from 1909 (KP150) [Fig. 5]. If in the
former work extremely well-defined chairs are clearly being used by those
seated around the table, in the latter one the chair does not actually function
as a chair. Everything points towards the being seated of the schematic figures
in the first case. For instance, the fact that they are seated around a table
emphasizes their being seated. The figures do not seem to be independent of
their respective seats. These chairs contextualize. Each chair offers a place to
its guest. The interrelation between figures and chairs is underlined by their
similar treatment. However, these chairs, unlike these figures, can also stand
on their own. There are two empty chairs at the bottom of the painting. One
of them was there supposedly for Klimt, already dead by then. Facing the
unoccupied chairs, two opened books which seem to join the formers’ cry:
use me! But these two solitary chairs are so powerful and their demands to be
used are rooted so deeply that they seem capable of using themselves.

On the other hand, the armchair in the portrait of Peschka is ornamental.
It is treated in two dimensions, as the pure abstract zones in Klimt’s paintings,
such as the headdress in the portrait of Fritza Riedler from 1906. In fact,
Klimt also painted seats bi-dimensionally. In Schiele’s portrait of Peschka, it
is not the chair that gives birth to the pose, but the figure itself that imposes
itself on the armchair.

It is time to go back to Loos. The architect proposed that objects should
be designed according to how they are going to be used. In his portrait of
Peschka, Schiele subordinated use to the object itself. In his “Regeln fiir den,
der in den Bergen baut™, Loos emphasized that architects must not think
about the roof of a building: they must think in terms of rain and snow. In
other words, everything must be designed according to its function: in the case
of the roof, to protect people from the climatic conditions of a specific place.
On the other hand, Schiele subordinated Peschka’s chair to the composition.
Use is far from being the ruling force in this image.

Tightropes

Chairs are not the only structures implied or omitted in Schiele’s oeuvre.
Many of Schiele’s figures seem to be doing acrobatics, but in most cases there is
no trace of either the tightrope or other instruments crucial for his ‘gymnasts’
There are exceptions. Consider the 1912 watercolor Tightrope Walker
(KD1089) [Fig. 6], a testimony to Schiele’s early desire to fly over that which

3 Der Brenner 4,no. 1 (October 1913): 40-1.
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Fig. 4

Fig. 5

Fig. 6

Fig.7

Egon Schiele: The Friends (Round Table), Small, signed and dated lower
right, inscribed “SECESSION 49. AUSSTELLUNG, 9-6 1K, 1918,
gouache, watercolor and black ink on two sheets of paper, mounted on
cardboard, 45.7 x 50.5 cm, private collection, on extended loan to the

Busch-reisinger Museum, Harvard University, Cambridge, Massachusetts
(KP325).

Egon Schiele: Portrait of the Painter Anton Peschka, signed and dated
lower right, 1909, oil and metallic paint on canvas, 110.2 x 100 cm, private
collection (KP150).

Egon Schiele: Tightrope Walter, signed and dated, center right, 1912,
gouache, watercolor and pencil on paper, 48 x 32 cm, private collection

(KD1089).

Egon Schiele: Kneeling Female Semi-Nude, signed and dated lower center,
1917, gouache, black crayon and pencil on paper, 1917, 28 x 42.5 cm,
private collection (KD1946).



he sought to depict (whether cities, the countryside or his figures) as might a
bird of prey. The painter placed himself far above what we have only been able
to contemplate from grandstands: the circus tightrope walker practicing her
profession. All the tension of the figure seems to be concentrated in her legs, as
if her torso merely focused on not getting in the way of the miracle managed by
them. While there is very little color in the figure (in fact, most of it is applied
on the necklace and on the stocking on her left leg), the structure, whether a
tightrope or a beam, is clearly constituted by the use of green color. A color-
surface serves as support for a figure which itself is an expression of volume,
given that the artist configured the figure by making use of three orthogonal
axes, her torso and both legs, underlined by the subtle omission of her arms.

On the other hand, there is no structure at all in either Kneeling Female
Semi-Nude (KD1946) [Fig. 7] or in Kneeling Semi-Nude, Bending Left
(KD1947): in each of them a figure leans either to her right or to her left,
while leaving all her weight on one of her knees and one of her elbows. These
difficult and uncomfortable positions, which could only be understood as
related to gymnastics or contemporary dance, are executed without shock-
absorbing means, such as a mat or a thick carpet. Apart from the omission of
those facilitating structures, there are more important ones, such as those that
make impossible what is taking place. Many times Schiele managed to get these
implausible poses by modifying the position of the drawing while signing it, as
it is the case in Reclining Semi-Nude with Black Stockings (KD1249), where a
horizontal position has been transformed into a vertical one by means of the
signature. There is no structure in Kneeling Nude (KD1733) ecither, where a
figure is kneeling in a way that could only be justified by the use of a beam
from which the figure would be hanging. It is literally impossible to keep such
a pose: the knees bent 90° and the pelvis completely out of axis. The tension
concentrated in the arms and the abandonment-like character of the figure are
coherent with our hypothesis.

There are times when structures seem to disguise themselves, and one
could talk of a very peculiar type of personification. Take the example of Two
Girls Lying Intertwined (KD1743) [Fig. 8], where a doll serves as support for an
extremely contorted body. Are we not facing a structure trying to justify itself
in a human body? However, the result is an alienated figure (not the only one
in Schiele’s oeuvre). In fact, it seems that it is the contortionist who justifies
her posture twice: first, by the existence of the doll, and then by its disguise. In
comparison to so much unsuccessful make-up, in Fighter (KD1438) [Fig. 9]
the pose itself generates the context for the figure, demanding the place for all
that is missing. And as Heidegger pointed out about Greek temples, the posture
(with its demands) erects places. At first sight, the figure seems to be about to
throw a discus. The foreshortening, clearly tri-dimensional, makes us place the
instrument, concealed by the torso, in the right hand. The gaze of this fighter-
discus-thrower, clearly focused on a point beyond the paper, is pointing towards
somewhere else: the place towards which all forces are directed. The torso is
also pointing towards the same place by means of its sharpness. The perfect
straight line which links the head and the bottom of the figure corrects in a
bi-dimensional space his squinting right eye by supporting the direction of the
left one. We are also carried to the left by both elbows, which function as clumsy
arrows (but arrows after all). It is also worth paying attention to the legs. If we
understand them as a whole together with the torso, we can observe that they
form a similar angle to that of the left arm, while underlining it.
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Fig. 8

Fig. 9

Fig. 10

Fig. 11

Egon Schiele: Two Girls Lying Entwined, signed
and dated lower center, 1913, gouache and pencil
on paper, 32.8 x49.7 cm, Graphische Sammlung
Albertina, Vienna (KD1743).

Egon Schiele: Fighter, signed and dater lower left,
inscribed “Kidmpfer” lower right, 1913, gouache
and pencil on paper, 48.8 x 32.2 cm), private
collection (KD1438).

Egon Schiele: Self-Portrait in Crouching Position,
signed and dated lower right, 1913, gouache and
pencil on paper, 32.2 x47.5 cm, Nationalmuseum
Stockholm (KD1424).

Egon Schiele: Portrait of Gerti Schiele, dated
upper right, 1909, oil and metallic paint on canvas,
140.5 x 140 cm, The Museum of Modern Art,
New York (KP155).



There are other sporty figures in drawings from the same period, such as
that in Self-Portrait in Crouching Position (KD1424) [Fig. 10]. It is difficult not
to imagine the athletics track common to both this drawing and the previous
one while looking at them consecutively. If our interpretation of the fighter as
a discus thrower pointed towards the track as the only possible explanation
for the turn of his torso, this runner indicates the inclination of the track with
his feet and left knee. Once more the figure looks past the paper. And once
more it is a part of the body that indicates in a bi-dimensional imaginary field
the point where his eyes meet. If depth is established by the distance between
the legs and both the foreshortened right forearm and the torso, laterality,
already indicated by both knees, is emphasized by the space generated by the
left arm, which forms almost a right angle. We are aware that it is a bit risky
to talk about these figures as athletes, since they have not been identified like
that either by previous scholars or by Schiele himself. However, we find it
particularly interesting that the figures themselves are suggestive of both the
athletic context and their athletic condition. Going back to Wittgenstein, one
might say that the pose is the one that shows (and reveals) itself (and them)
and is then described by us.

Clothes

In Portrait of Gerti Schiele (KP155) [Fig. 11], where Klimt’s influence is
evident, clothes are treated with a strictly decorative touch. They do not even
function as clothes. Schiele, influenced by the Secession, did not manage to
use clothes as such. That is also the case with some of his earlier works, such
as the 1910 watercolor Standing Girl in Plaid Garment (KD541) or the 1909
canvas Nude Self-Portrait with Ornamental Drapery (KP154). What takes
place in all of them is what we observed in the already mentioned portrait
of Peschka: clothes, far from being there by themselves, solve compositional
problems. For instance, in Standing Girl in Plaid Garment, Schiele developed
beautifully the intimacy between clothes and female bodies typical of Klimt
(think of The Kiss or of his 1907 portrait of Adele Bloch Bauer). If Klimt
used circles and spirals, eyes and triangles, among other things, in order to
emphasize the sensuality of his Viennese women, Schiele combined, on the
one hand, the checked material of the drapery wrapping the figure with the
right angles formed by her wrists, and, on the other hand, the delicacy of the
outline of the figure and the thin double lines forming the squares.

Schiele used dresses and clothes to solve compositional problems.
However, in this section, we are going to study those cases in which clothes
are used as structures. We will leave aside pure ornamental garments and
those clothes that merely dress his figures, as in many of his early drawings of
children, such as Sleeping Girl (KD769) or Girl in Polka-Dot Dress (KD786),
and as in some of his later works, as in Portrait of the Artist’s Wife, Standing
(Edith Schiele in Striped Dress) (KP290). Clothes are not the only ones dressing
figures. Take alook at Sunflower II (KP159), where leaves function as dressing
clothes. This stylized and Secessionist-like canvas is strictly decorative. (But
even there we can find figure, structure and background: note the flowery
pedestal at the bottom of the figure, the sunflower — which is presented in a
similar way to Edith in the portrait mentioned above).

Let us use as a counterexample a drawing where there is no trace of
clothes, Ferdinand, Sergeant Kofron’s Son, Miihling (KD1816), where there
is only a boyish head framed within an oval. We believe that the oval is
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Egon Schiele: Portrait of a Child (Anton Peschka, Jr.), signed and dated lower right, 1916, gouache and pencil on canvas, 50 x 32 cm, The
Cleveland Museum of Art, Cleveland (KD1814).

Egon Schicle: Portrait of Friedericke Maria Beer, signed and dated lower left, 1914, oil on canvas, 190 x 120.5 cm, private collection (KP276).
Egon Schiele: Little Girl with Blond Hair in Red Dress, signed and dated lower right, 1916, gouache and pencil on paper, 46 x 30.8 cm,
private collection (KD1818).

Egon Schiele: Standing Nude with Spread legs and yellow-Brown Shawl, 1914, gouache and pencil on paper, 47.7 x 31.7 cm, private
collection (KD1499).



necessary precisely because Schiele did without any type of garment. In fact,
the artist only opted for this kind of structure, which is so obvious, when he
omitted clothes (and generally, much of the body of the figure in question) —
otherwise, clothes have an ornamental meaning, but not a structural one. The
outlined oval tries to support and justify the figure. That is also the objective
of the clothes and garments that we will be analyzing next.

Let us begin our tour with the 1916 gouache Portrait of a Child (Anton
Peschka, Jr.). (KD1814) [Fig. 12]. In this portrait of his nephew, the clothes
wrapping the baby keep it standing while elongating his trunk in an extreme
way. The pose and the design of the garment are similar to those of the
portrait that Schiele did of Friedericke Maria Beer in 1914 (KP276) [Fig.
13]. One must be careful: the lady’s garment cannot be understood as mere
ornamentation. The dress clearly imposes that specific pose to the figure. The
variety of forms and colors constituting it add to the torment of the figure. This
is particularly evident when we pay attention to Schiele’s preparatory sketches
for that painting. For instance, take Woman with Arms Raised (Friedericke
Maria Beer) (KD1601), Back View of Girl with Raised Hands (Friedericke
Maria Beer) (KD1598) and Friedericke Maria Beer in Striped Dress with
Raised Arms (KD1597). In all the three cases, the dress imposes itself on the
figure, devouring it in the process. Finally, Schiele opted for a variation of the
last two. The rest of the preparatory drawings, where the dress has only an
ornamental role, do no have much to do with the final work.

Schiele often solved the relationship between figures of both babies and
children and the background by means of clothes-like structures. It is hardly
surprising: children are so delicate that they need more structural support to
balance themselves on the canvas or paper, just like a short dancer must make
a bigger effort than an equally good, but taller dancer, so as to fill the same
stage. However, the structure is so imposing in the case of the drawing that
he did of his nephew that the little boy looks too stiff. That is also the case of
the rest of sketches that Schiele did of the same motif. Note, for example, how
stiff the arms of the figure are in Child with Green Sleeves (Anton Peschka Jr.)
(KD1813). This stiffness is underlined by the application of color: almost all
of it on the sleeves, as it is indicated in the title. That is not the case in the 1916
gouache Little Girl with Blond Hair in Red Dress (KD1818) [Fig. 14], where
a little figure is supported by her dress, the structure. The fact that the dress
functions here as a structure is particularly clear if we compare that drawing to
Girl (KD1817), from the same period. In the latter, the dress, just outlined, is
similar to the oval in Ferdinand, Sergeant Kofron's Son, Miihling, mentioned
above. But let us go back to Little Girl with Blond Hair in Red Dress. There
is a kind of ribbon at the bottom of the dress in a yellowish shade, clearly
distinct from the rest of the dress, in a vivid red. The dress hangs in a similar
way to that of the chin of the figure, which is clearly indicated by the ribbon’s
inclination, thus emphasizing the direction of her gaze, already indicated
by the direction in which her shoes are pointed. It is not gratuitous that the
yellow of the ribbon at the bottom of the dress is a combination of the figure’s
golden hair and lively complexion. Thus the ribbon draws our attention to the
direction of the gaze in a direct way.

Clothes in Half*Grown Peasant Girl, Standing (KD995) underline the
shyness and hesitancy of a little girl. Apart from her face and her left forearm
and hand (which the child is trying to take away from our sight), not only is
the rest of her body dressed, but also covered. Seen from the side, the figure
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Fig. 16 Egon Schiele: Reclining Nude with Yellow Towel, signed and dated lower right, 1917, gouache and black crayon, 29 x 45.7 c¢m, private
collection (KD1948).

Fig. 17 Egon Schiele: Nude Gitl in Yellow Coat, signed and dated, center right, 1911, watercolor and pencil on paper, 46.5 x 29.2 cm, Graphische
Sammlung Albertina (KD779).

Fig. 18 Egon Schiele: Moa, signed and dated center right, inscribed “Moa” lower left, 1911, gouache, watercolor and pencil, 48 x 31 c¢m, private
collection, on extended loan to the Museum of Modern Art, New York (KD908).

Fig. 19 Egon Schiele: Hindering the Artist is a Crime, It Is Muerdring Life in the Bud!, signed and dated “23.IV.12.D.,” and inscribed “Den Kiinstler
hemmen ist ein Verbrechen, es heisst, keimendes Leben morden!” lower right, 1912, watercolor and pencil on paper, 48.6 x 31.8 cm,
Graphische Sammlung Albertina, Vienna (KD1186).
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vaguely shows us her back; in fact, her dress, together with the child’s atctempt
to slip away, makes us unable to distinguish any feature of her physiognomy.
Furthermore, the dress is certainly ambiguous: it attracts all our attention
while concealing the figure from us.

In Standing Nude with Spread Legs and Yellow-Brown Shawl (KD1499)
(Fig. 15] and Reclining Female Nude on Red Drape (KD1498), both from
1914, the figures are draped in a shawl of striking color: it goes around their
heads and most of their torsos. Both gouaches are very similar, although
in the first one the figure is standing up and in the second one lying down.
Moreover, the model seems to be the same person in both of them. The shawl
goes beyond one of the limits of the paper in both cases (in the first one, at
the bottom of the paper, the shawl mixes with the figure’s stockings, which
are of the same color — in fact, it seems to transform in them — ; in the second
one, it clearly goes beyond the left border), while it does not touch the others,
resulting in a kind of monastic hood. Neither of the two pieces of cloth either
dress or conceal, but instead they give some support to the figure, which seems
incapable of dealing on its own with the background.

We find the same state of affairs in the 1911 watercolor Nude Girl in
Yellow Coar (KD779) [Fig. 17], where a girl looks like a virgin due to a veil
covering her head and that goes all the way to her knees and beyond. The
“coat’, while supporting the figure, underlines its thinness, while giving just
a skinny glimpse of a female torso which has not developed into a woman s
fullness yet. Her thinness is also emphasized by her thighs, which divide an
already emaciated torso into two different parts. The space created between
her thighs, particularly broad, insists on that quality of the little girl. Such
a figure certainly needs a mediating structure in her relationship with the
background. The “coat” has the shape of a triangle, a very strong structure, as
we all know. In fact, it reminds us of an Egyptian pyramid: on the one hand,
there are reflections of the color of dessert-like sand in the garment, and, on
the other hand, the blue color between her legs cries out for the sky, the only
thing able to face such an architectonic miracle. Indeed, the bi-dimensionality
and the frontal position of the figure turn the structure into a modern
minimalistic sarcophagus.

There is a step further. Clothes can also constitute figures. Note the
prominence of clothes in Moa (KD908) [Fig. 18], where the dancer seems
to be in the middle of the process of taking her clothes off. The top of the
figure is naked, whereas it is not like that from the abdomen downwards. In
her lower half, we can only see the peculiar garment that the figure is dealing
with. It seems to be holding up the figure, functioning as her pelvis and lower
extremity. It is not easy to specify what the figure is doing. In fact, it could
well be that the figure is doing nothing and those clothes are part of her body,
the very part that we believe to be covered. And the fear of disapproval in her
eyes could be a response to our perplexity before that colorful garment-like
body. Observe that the right forearm ends in a kind of stump which looks
like those irregular stripes in her dress. In fact, her forearm has the same shade
of orange as three of the stripes of her dress. Moreover, the shade of her skin
is just a bit lighter than that orange, and the color of her hair is also present
in that anatomically suggestive skirt. All this is coherent with the idea that
both entities, figure and clothes, are one (while at first sight not only did we
understand them as independent from each other, but also subordinated one

(clothes) to the other (the female figure).
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Egon Schiele: Two of My Handkerchiefs, signed and dated “21.IV.12.G.,” and inscribed “Zwei meiner Taschentiicher,” lower right, 1912,
watercolor and pencil on paper, 48.2 x 31.7 cm, Graphische Sammlung Albertina, Vienna (KD1182).

Egon Schiele: Organic Movement of Chair and Pitcher, signed and dated “21.IV.12.G.” and inscribed “Organische Bewegung des Sessels
und Kruges,” lower left, 1912, watercolor and pencil on paper, 31.8 x 48 cm, Graphische Sammlung Albertina, Vienna (KD1184).

Egon Schiele: Nude on Colored Fabric, signed and dated lower left, 1911, watercolor and pencil with white heightening on paper,

48 x 31 cm, private collection (KD776).

Egon Schiele: Blond Nude Model, Sitting on Brownish-Blue Cloth, signed and dated upper right, 1912, watercolor and pencil on paper,
32 x48.2 cm, Graphische Sammlung Albertina, Vienna (KD1086).



This fusion is also there in Schiele’s self-portraits as a prisoner. Those
skinny figures cannot stand on their own. They need the clothes that, while
constituting the figure, are a sign of what the artist was before his prison days.
The looseness of his clothes forces us to imagine how his body used to be
before. This is also related to the ascetic genius that Schiele used to identify
himself with. The monk or the ascetic, like the artist in pain, does not have
a body; they are ethereal, their soul emerges directly from their clothes. In
Hindering the Artist Is a Crime, It is Murdering Life in the Bud! (KD1186)
[Fig. 19], clothes have a life of their own, all the life missing from the figure:
first, the loose fitting shirt forces his right shoulder to rise to the level of his
eyebrows, which is literally impossible, and secondly, while the upper part
of the kind of orangish uniform that the figure is wearing turns back his left
shoulder to the point that there is barely trace of his left upper extremity, the
trousers bring forward his right thigh. Moreover, there is a clothing structure
in the lower left side of the composition. Its color, darker and somewhat close
to what would be the complementary color of that orange shade, pushes the
figure, and particularly his right side, even more forward. Furthermore, this
second structure seems to hold up a somewhat floating figure.

The spectral character of this work is partly due to the fact that we only
see the face of the figure, as if it was a ghost, given that his feet and hands
are conspicuous by their absence. This is particularly the case because of the
powerful presence of hands in Schiele’s oeuvre®. Hands are not there in the
watercolor Prisoner! (KD1188) cither, where clothes (a mountain-like grayish
mass) are the only ones offering shelter to the male figure. We can only see his
face. The rest of his body is again concealed from us. His gelid complexion
does not clash with the grayish garment. In For Art and for My Loved Ones
I Will Gladly Endure to the End! (KD1189), on the contrary, the pair of
hands are in front of the figure, which is facing us. The treatment of clothes
in the last two works is more abstract: there is no trace left of that prisoner-
like uniform. However, it is used in a different way. In the latter, the clothes
seem to be devouring the figure, as if they were the cause of his state. We find
another example of devouring clothes in Femnale Nude with Colorful Kerchief,
Back View (KD904). There, two pillars of clothes, which begin just under the
bottom of a female figure seen from the back, devour her. She, out of axis
and as if falling, cannot handle the situation. Thus, her attempt to hold on to
something with both her arms. The kerchief on her head does not help her at
all. In fact, it seems to be blocking her sight. The fact that Schiele used very
dark colors for both columns emphasizes its devouring effect.

As we already mentioned, in prison, as the artist did with chairs, he
painted a few humble (and humbling) handkerchiefs. Note them in Two of
My Handkerchiefs (KD1182) [Fig. 20]. A pair of green panties hangs from the
back of the chair. The same garment is the protagonist in Remembrance of the
Green Socks (KD1183). There it hangs on its own. It is seen from above in a
very interesting perspective marked by the relationship between the chair and
the floor (the background). There is also a piece of cloth hanging from the back
of the chair at the center of Art Cannot be Modern; Art is primordially Eternal
(KD1185). All these hanging clothes are of bright and striking colors. In the
same way, in Zhe Single Orange Was the Only Light (KD1179), all the color in
the composition is applied on the fruit, the pill'ow and the clo.thes a'round Fhe 4 "This was already observed by Alessandra Comi.
former. We could understand these handkerchiefs and socks in Heideggerian ni, cf. Schiele in Prison (London: Thames &
terms, as utensils. Paraphrasing what the German philosopher said in relation to Hudson, 1973), 91.
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Van Gogh’s 1886 canvas Pair of Shoes in The Origin of the Work of Ar#, it is the
work of art that teaches us what a handkerchief or a sock is.

But let us go back to what we referred to carlier as a very particular type
of personification. Leaving aside the watercolor evolving around the motif of
the orange, in all of Schiele’s works mentioned in the previous paragraph, it is
a chair, a structure, that draws our attention to otherwise insignificant objects.
The perspective is such in all three cases that there is no way out: we are forced
to focus our attention on those pieces of cloth. Chairs give a figural character
to them. Therefore, we should not speak in terms of personification, but of
‘figuration’. That is particularly clear in the case of Organic Movement of Chair
and Pitcher (KP1184) [Fig. 21], where a chair and a pitcher seem to be evolving
harmonically but randomly, certainly free, in the air without any external help.

There are pieces of cloth that serve as places where figures rest. Consider the
1911 watercolor Standing Female Nude (KD778), where Schiele again looked
at the figure from high above, while imposing on it a very peculiar horizontality,
given that it seems to be standing up (as it is indicated in the title), when, in fact,
the figure is lying down. The direction of the resting structure is indicated by the
shawl under her lower half. Something similar takes place in Nude on Colored
Fabric (KD776) [Fig. 22], where a figure, artificially presented in a vertical
position, lies on her back, while a colorful striped fabric mediates between her
and the empty background. But in the latter, the fabric is so powerful that it has
the same prominence as the figure, thus drawing our attention to the balanced
treatment between figures, structures and background. Note that if the upper
part of the composition is occupied by the fabric, the lower part is completely
empty of it. Structure, figure and background balance each other completely.
It is thanks to the piece of cloth in both cases that we are able to notice the
recumbent position of the figures, which is really difficult given the perspective
chosen. It is the piece of cloth that creates the horizontal where the figure is
lying down. Its functionality lies in lending not just color, shape and form, but
all-important perspective to the image. Schiele challenges the viewer’s inner eye
through such visual riddles.

The definition of this kind of carpet-like structure can vary very much
from one case to the next. In Reclining Nude with Black Stockings (KD795),
the structure is treated very differently from that of Blond Nude Model, Sitting
on Brownish-Blue Cloth (KD1086) [Fig. 23], even if there is only one year
between them. In the first one, the carpet is a shapeless mass of color, and due
to the irregular way in which it has been applied (many of the brush strokes
share a vertical tendency that contrast with the horizontality of the figure),
it looks like a black hole on the verge of swallowing the figure, who appears
powerless and restricted in her movement. She is utterly shrunk to a lineal
armless trunk. On the contrary, in the second watercolor we can observe a very
well-defined carpet. Its accuracy is similar to that of the structure in Tightrope
Walker, also from the same year and discussed earlier. The impact of the carpet
in this second composition is such that the thighs seem as if flattened in order
to merge with it. The bi-dimensionality of the lower extremities of the figure
clashes with the spectacular tri-dimensionality of her torso and her left arm
going beyond the limits of the paper. While in the first case the carpet had a
hole-like character, in the second one it constitutes the plane supporting the
whole composition at the same time that it generates the perspective.

There are also ornamental carpets. In the 1914 canvas Young Mother
(KP274), there is a very peculiar piece of cloth of dull colors and decorative
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motifs. It is quite similar to the backgrounds (landscapes) of works such as
Death and Maiden (Man and Girl) (KP289) and Transfiguration (The Blind
II) (KP288), both from the period 1915-16. However, this landscaping
carpet does not occupy the whole background. Moreover, it is extended over
a kind of awkward armchair. In addition to being a complex mass of colors
and shapes, it arises as a mountain which is in need of a schematic structure
practically covered by it. This carpet’s performance is far from how it should
be: first, given its implausible verticality, and secondly, its high degree of
decoration. This inability is underlined by the dirty marble-like complexion
of the figure, too different from the structure that should be supporting her.
In Young Mother the piece of cloth fails to function as a mediating structure.

In many works two figures, most often girls, embrace each other. They are
usually lying down on a kind of blanket or sheet on the ground. For instance,
take a look at the 1911 watercolors Two Women Embracing (KD885) and Tiwo
Girls (Lovers) (KD774). In both a figure is lying on top of the other, embracing
her while offering us her back. In the first case, the figures are naked, and the
one facing us looks at the viewer directly. The carpet or piece of cloth gathering
them together is a paradigmatic case of austerity. It is not completely defined.
Note that much of its left half is missing and that it goes beyond the limits of the
paper on two occasions (on both the lower and the right borders). Furthermore,
it gets confused with the hair of one figure and the skin of both. In the second
one, however, the figures are half-dressed and the carpet is more defined (it is
darker and it stays within the limits of the paper, except for a few centimeters in
the bottom right corner). The latter makes it more present, given that while the
carpet stays limited by the paper, the figures go beyond them. In fact, most of
their legs are outside. As often, the painter has truncated his figures just under
their knees, exactly where the carpet ends, thus suggesting its importance. This
idea is more explicit in Reclining Semi-Nude (KD773), where a figure is maimed
the moment her legs leave the carpet-like structure.

In Two Seated Girls (KD772), the gitls’ dresses are used as a supporting
carpet. In fact, if figures were seated, as it is suggested in the title, their clothes
would work like chairs. But we believe that what happens here is precisely
what takes place in Standing Female Nude (KD778): figures are lying down.
No matter how long you search for it, it is impossible to find the face of the
second figure: we can only see a part of her thighs and something that looks
like her left forearm (since its color resembles that of her lower extremities,
despite being clearly deformed). Observe that that one is just the beginning
of a major deformation: the upper half of the figure melts with her clothes to
the point of not leaving room for the face of this second body. Nor for her
right arm, of course. Thus, the difficulties concerning the evaluation of the one
who is fully present in the composition — this has much to do with the fact
that traditional cobblers ask for the pair even though only one of the shoes
has to be repaired. The colors of the garments of this figure also adds to the
confusion because it has echoes of the blue color of the inside part of the skirt
of the main figure. Moreover, this kind of blue lining, which pushes the flared
yellow color i