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1. Einleitung

AFK IDVVH PHLQH 7KIWLJMligenin® Moghad SOV ichHWill e¥hR

Portrat malen aber auch ein Mébel entwerfen kénnen; ich zeichne Karrikaturen

aber auch *Tapeten, Plakate, Uberhaupt Originale fiir jedes Druckverfahren;

ich entwerfe Glasfenster aber auch gelegentlich einen Wandschirm fir

Ledertechnik. Meine Devise heisst: %2%'DUVWHOOXQJ YRQ .DUDNWHULVWLN LQ
YDUEH GHP =ZHFN XQG GHU 7HFKQLN DQJHSDVVW %%3

Dies schrieb Hans Christiansen 1898 in der Deutschen Kunst und Dekoration utber
sein Schaffen und dies beschreibt seine vielseitigen Tatigkeiten wohl am besten.
Aber eben diese Vielseitigkeit macht es auch kaum maoglich, sein Schaffen in Ganze
stilistisch  einzuordnen.”? Seine Werke bedienen nicht nur verschiedene
Schaffensbereiche, sondern auch, neben dem Jugendstil, Stilmittel des
Impressionismus, des Art Déco oder der Neuen Sachlichkeit.® Christiansen zeigt in
seinen Werken somit einen Stil-Eklektizismus. Motivisch hingegen féllt eine
Einordnung leichter. Christiansens Werke zeigen, abgesehen von ein paar
mythologischen Darstellungen, profane Inhalte ohne jede Sozialkritik und bilden
somit eine asthetische und harmonische Idylle ab.* Aus dem Zitat wird auRerdem
deutlich, dass Christiansen in seinen Werken stets Zweck und Material
berticksichtigte und dies eine hohe Prioritat hatte. Gleichzeitig zeigen seine Werke
auch seinen Stil: Vegetabile Ornamentik und Formen sowie geschwungene Linien,
aber vor allem Farbigkeit zeichnen diesen aus.

Christiansen, gebiirtig aus Flensburg, war zunachst in Hamburg tatig, bevor er tUber
einige Zwischenstopps nach Paris reiste. Dort wirkte er einige Zeit, bevor er als
erstes Mitglied in die Kinstlerkolonie Darmstadt berufen wurde. Seinen letzten
Lebensabschnitt verbrachte er mit seiner Familie in Wiesbaden. Zu Beginn seiner
kunstlerischen Tatigkeiten schuf er Wanddekorationen und Plakate. Inspiriert durch
seine Reisen und Studien kamen weitere Schaffensbereiche hinzu. Dies war

dariiber hinaus auch den Reformgedanken dieser Zeit geschuldet.

! Ohne Verfasser: Atelier-Nachrichten, In: Deutsche Kunst und Dekoration: lllustr.steftatfiir
moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frataiten. Heft 1,
1898. S. 322-326. S. 325.

%Vgl. Degen, Magret: Hans Christiansen, Ein Beitrag zur Vielseitigkeit des Kiinstraryga0uIn:
Ein Dokument Deutscher Kunst, Die Kinstler der Mathildenhéhe, Band 4, EduardrRsthg
Darmstadt 1977, S. 29-68. S. 29.

3VgI. Beil, Ralf; Hoffmann, Tobias; Buhrs, Michael; Fuhr, Michael: Pionier der,Jugend
Gesamtkunstwerker des Jugendstils, Vorwort und Dank, In: Kat. Ausst. BeBjégkle, Dorothee;
Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die RetrospektivdeMsid14. S. 6-8.
S. 7.

*Vgl. Degen, 1977. S. 29.



Mit der ersten Weltausstellung Mitte des 19. Jahrhunderts in London kam in den

meisten europaischen Landern der Wunsch auf, das Kunstgewerbe zu fordern.
Kunsthandwerker erlernten die alten Techniken und die Grindungen von
Kunstgewerbeschulen ermoglichten die Wissensweitergabe und die Forderung

junger Menschen.® Einer der Hauptgriinde fiir diese Bewegung war durchaus auch

die Industrialisierung und die damit verbundene zunehmende maschinelle

Produktion.® Neben der Férderung des Kunsthandwerks stand auch die Verbindung

von Kunst und Leben im Fokus.

Zu diesem Zweck griindete GrofRherzog Ernst Ludwig zu Hessen und bei Rhein die

Kiinstlerkolonie Darmstadt AG6HLQHP NXOWXUHOOHQ ,QWHUHVVH IROJH
Grundung der Kunstlerkolonie Darmstadt eine Mdoglichkeit, Kulturférderung mit
Wirtschaftsforderung zu verbinden >« @ Kunst- und Gebrauchsgegensténde,

Mobel, Tapeten, Textil oder auch Kunstverglasungen entstanden hier und bildeten

eine Innenraumausstattung als Ensembles.® Der GroRherzog hatte diese

Bestrebungen bereits zuvor in seinem Empfangszimmer und Esszimmer umgesetzt,

welche er von dem englischen Arts and Crafts Kiinstler Mackay Hugh Baillie Scott

1897 neu gestalten liel3. Sein Interesse fur die Arts and Crafts Bewegung rihrte

daher, dass er als Enkel der englischen Konigin Victoria diese bereits bei seinen

Besuchen in Grol3britannien kennengelernt hatte. Um Darmstadt eine gesonderte

Stellung vor allem in der Kunstgewerbebewegung zu ermdglichen, grindete der

Grol3herzog die Kiunstlerkolonie. Der HOhepunkt dieser war sicherlich die

Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst.? Diese zeigte neu gebaute, moderne

Wohnhauser, die komplett eingerichtet waren und deren Inhalte erworben werden

konnten.™® Der neue Stil implizierte auch eine neue Formgebung: Geschwungene,

flieBRende Formen, die Verbindung zur Natur dekorativ umgesetzt, waren zentrale

Elemente dieser Formgebung, was sich in allen Schaffensbereichen zeigte.™*
Gezeigt werden sollten Gesamtkunstwerke, ein wichtiger Aspekt der Reform- und

Kunstbewegung dieser Zeit.

° Vgl. Schéafer, W.: Ein Dokument Deutscher Kunst, In: Die Rheinlande. Heft 2, 1900/1901. S. 237-252.
S. 237f.

6 Vgl. Listl, Mathias: Die kiinstlerische Entwicklung: Universalkiinstler degldtilgeund mehr, In:
Sammlung Kirsch (Hrsg.): Hans Christiansen Leben und Werk in der Sammlung KirgehinMan
2022. S. 14-57. S. 18.

Kirsch, Jens J.: Wohn- und Tischkultur. In: Sammlung Kirsch (Hrsg.): Haim&imiseben und
Werk in der Sammlung Kirsch. Mannheim, 2022. S. 116-139. S. 116.

8 Vgl. Bornemann-Quecke, Sandra; Patruno, Stephanie; Thomas, Lil Helle: Raumkunst, Made in
Darmstadt 1901-1914. Darmstadt, 2021. S. 4.

o Vgl. Institut Mathildenhdhe (Hrsg.): Weltentwirfe. Darmstadt, 2015. S. 5.

%vqgl. ebd. S. 6.

vgl. Wolf, Norbert: Die bedeutendsten Maler der neuen Zeit. Wiesbaden, 2008. S. 23.
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Betrachtet man all diese Aspekte Hans Christiansens wird deutlich, dass sein
Schaffen sehr vielseitig war.
Christiansens Arbeit in der Kinstlerkolonie scheint diese zu verbinden. Die folgende
Analyse wird anhand einiger Beispiele Christiansen Stil und die Besonderheit seiner
Werke aufzeigen. Dabei stellen sich folgende Fragen:
X Welche Einflisse zeigen sich in den Werken Hans Christiansens und wie
wirken sie sich auf die Entwicklung seines Stils aus?
X Zeigt sich in seinen Schaffensbereichen eine Entwicklung hin zum
Gesamtkunstwerker?
X Inwiefern stehen die einzelnen Schaffensbereich in Verbindung zueinander?
X Inwieweit bildet seine Arbeit als Mitglied der Kinstlerkolonie Darmstadt ein
Gesamtkunstwerk?
x Und daraus folgend: Kann Hans Christiansen als Gesamtkunstwerker
gesehen werden?
Um diese Fragen zu beantworten, wird zunachst ein Einblick in Hans Christiansens
Leben, die Entwicklungen im 19. Jahrhundert, das Kunstgewerbe, die japanische
Kunst, die Ornamentik und das philosophische Denken um die Jahrhundertwende
gegeben. Dies dient der besseren Einordnung Christiansens Schaffen in die Zeit
sowie der Einordnung des Begriffs Gesamtkunstwerk. Die Industrialisierung war der
ausschlaggebende Punkt, der zu einer Wendung in fast allen Lebensbereichen im
19. Jahrhundert fuhrte. Die Elektrizitdt, die Erfindung der Eisenbahn,
Erleichterungen aber auch Beschleunigung durch Maschinen waren einschneidende
Erlebnisse dieser Zeit. Die rapiden Veranderungen sorgten fiir unterschiedlichste
Emotionen. Auf diese reagierte auch das Kunstgewerbe. Besonders ist hier die Arts
and Crafts Bewegung zu nennen, die sich im Zuge der Industrialisierung gegen die
maschinelle Produktion und fir das traditionelle Handwerk aussprach. Ausgehend
von England entwickelten sich diese Ambitionen in ganz Europa. Die verschiedenen
Entwicklungen wurden auf den Weltausstellungen in ganz Europa und auch in
Amerika prasentiert. Sie waren die Aushangeschilder der Zeit und zeigten den
Fortschritt der unterschiedlichen Bereiche.
In den Kapiteln drei bis zehn werden einige Schaffensbereiche Christiansens naher
betrachtet. Hier werden Kunstverglasungen, Wanddekorationen, Textilien, Mébel,
Keramiken und Porzellan, die Malerei, Plakate und Buchillustrationen sowie
Schmuck thematisiert. Die individuelle Betrachtung der Bereiche soll die
verschiedenen Einflisse deutlich aufzeigen. Zudem geben sie einen Einblick in die

Entwicklung Christiansens.



Daraufhin wird die Kunstlerkolonie Darmstadt und Christiansens Villa In Rosen
behandelt.

In diesem Kapitel wird zunachst die Entwicklung Darmstadts sowie die Entstehung
der Kunstlerkolonie und ihre Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst betrachtet.
Es folgt die eingehende Thematisierung der Villa In Rosen und ihrer
kunstgewerblichen Elemente. Der Vergleich mit dem Haus Olbrich und dem Haus
Behrens sowie die Kritik an der Ausstellung dienen zur Beantwortung der
Fragestellungen, ebenso wie der Diskurs zum Gesamtkunstwerk. Es soll daneben
auch das Kunstverstdndnis dieser Zeit verdeutlicht sowie das Gesamtkunstwerk
veranschaulicht werden. Die Betrachtung der Kritik gibt auBerdem einen Einblick in
die zeitgenodssische Betrachtung von Christiansens Werken.

Der bisherige Forschungsstand zu Hans Christiansen behandelt seine Werke sowie
die einzelnen Schaffensbereiche, jedoch wurde die genannte Fragestellung bisher
nicht explizit thematisiert. Bisher wurden zu Hans Christiansen die Monographie von
Magret Zimmermann-Degen Hans Christiansen Leben und Werk eines
Jugendstilkinstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse, Teil II: Werkverzeichnis von
1985, der Ausstellungskatalog Hans Christiansen Die Retrospektive von 2014 und
die Publikation der Sammlung Kirsch Hans Christansen +Leben und Werk in der
Sammlung Kirsch von 2020 verdffentlicht. Die ersten zwei Werke beziehen sich auf
das Gesamtwerk Christiansens, das Dritte auf die Stiicke der Sammlung Kirsch. Sie
stellen Uberaus wichtige Quellen fur diese Arbeit dar, ebenso wie einige Artikel und
Aufsatze aus verschiedenen zeitgendssischen Zeitschriften. Hier werden zum einen
die Person Hans Christiansen, zum anderen die Kinstlerkolonie und ihre
Ausstellung thematisiert. Zudem bieten die Archive des Museumsberg Flensburg,
der Mathildenhéhe Darmstadt und das Stadtarchiv Darmstadt wertvolle Quellen zu
Hans Christiansen und der Kinstlerkolonie. Die Datierung der Werke ist aus der
Literatur Ubernommen, soweit diese bekannt ist. Da einige Werke uber keine
Datierung verfuigen, werden diese anhand von Darstellung und Vergleichswerken
zeitlich eingegrenzt. Bei den Entwurfen fir die Zeitschriften ist eine Datierung nicht
immer eindeutig, da die Entwirfe nicht sofort veréffentlicht wurden, sondern

teilweise erst Jahre nach der Einreichung.*?

12 Vgl.Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines Jugemsthtitkii
Teil I: Einfiihrung und Werkanalyse Teil II: Werksverzeichnis. Kdnigstein/ Ta88bisS. 120.
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2. Allgemeine Betrachtungen

2.1 Die Biografie Hans Christiansens

Hans Christiansen, geburtiger Flensburger (1866), war zunachst bei einem
Malermeister in Flensburg dann in Hamburg in Lehre. In Hamburg lernte er Gustav
Dorén kennen, in dessen Geschaft flr Innendekorationen er ebenfalls tatig war.®® Er
wurde 1888 an der Kunstgewerbeschule in Miinchen angenommen.** Danach
kehrte er Uber Italien und Suddeutschland nach Hamburg zurtick und war dort als
Fachschullehrer tatig." Auch schloss er sich dort dem von Oskar Schwindrazheim
gegrindeten Volkskunst-Verein an, dessen Ziel es war, den Historismus zu
Uberwinden und sich der Natur zuzuwenden. Kunst sollte auf der Basis der
Naturlichkeit und Volkstimlichkeit reformiert werden und den Sinn fir Schonheit
fordern.®® Mit einem Zwischenaufenthalt in Antwerpen reiste er 1895 nach Paris, um
an der Académie Julian zu studieren. Jedoch war er hier nicht gliicklich. Aus diesem
Grund schloss sich einer Gruppe revoltierender Studenten an und verlie3 die
Académie Julian aus Protest.'” In Paris war er erfolgreich als Kinstler tatig und
fasste gleichzeitig unter anderem Uber die Zeitschriften Jugend und Deutsche Kunst
und Dekoration sowie durch die Teilnahme an Ausstellungen FuR in Deutschland.®
Christiansen nahm 1898, auf Einladung von Alexander Koch, an der Darmstadter
Kunst- und Kunstgewerbeausstellung teil, auf welcher der GroBherzog Ernst Ludwig
zu Hessen und bei Rhein auf ihn aufmerksam wurde. Aufgrund dessen reiste der
GroRRherzog noch im selben Jahr personlich nach Paris, um Christiansen als erstes
Mitglied der Kunstlerkolonie einzuladen. Die schriftiche Zusage erfolgte ebenso
noch im selben Jahr. Diese Berufung war der Hohepunkt seiner kiinstlerischen
Laufbahn.®

Zusammen mit Christiansen wurden sechs weitere Mitglieder berufen.

13 Vgl. Christiansen, Claire: Biographie von Hans Christiansen nach Erzahluhgemuoerung. In:

Bott, Gerhard(Hrsg.): Von Morris zum Bauhaus, Eine Kunst gegriindet auf Einfachtzeit1B/a7.

S. 237- 247. S. 240.

“Vgl. Zimmermann- Degen, 1985. S. 11.

Byvgl. ebd. S. 11.

®spoX ]l U }E}SZ W eeY Jv( ZZ ]3U E SUuEU W} s]eupiddiu, ve ZE]*$]
Jugendstil. In: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gérbilgzh (Hrsg.): Hans

Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern, 2014. S. 32-63. S. 33.

o Vgl. Zimmermann- Degen, 1985. S. 13.

¥spPoX ¢Juu Gu vvU , veW m E ] « ] ZE](3 c:[iPvvy ZEFE3%WIIAAAXipP
index.php?id=21, 08.10.2022.

9vgl. Zimmermann- Degen, 1985. S. 16.



Das erste gemeinsame grof3e Projekt war das Darmstadter Zimmer fir die Pariser
Weltausstellung 1900. Hierfur entwarf Christiansen Schmuckarbeiten, Glasfenster,
Lederarbeiten und Wirkereien, fur die er die Silber- und Bronzemedaille gewann.
Wahrend der Planung des Darmstadter Zimmers entstand die Idee fur eine
Ausstellung in Darmstadt, Ein Dokument Deutscher Kunst, welche 1901 stattfand.”
Die Ausstellung war aus finanzieller Sicht kein Erfolg. Die Auswirkungen dessen
waren vermutlich der Grund, warum Christiansen die Kiinstlerkolonie ein Jahr nach
der Ausstellung verlieB. Noch bis 1911 lebte er mit seiner Familie in Darmstadt.?
Dann erst zogen sie, wohl auch wegen einiger Portratauftrage, nach Wiesbaden.?
Dort befasste sich Christiansen fast ausschlieZlich mit Malerei und Philosophie. Es
ist anzunehmen, dass Christiansen sich an Nietzsches Untergangserwartung
orientierte, da er die Meinung vertrat, dass Technik und Natur der Entwicklung der
moralischen Fahigkeit des Menschen vorausgeeilt waren. Dies sah er als Unglick
der europdischen Kultur, welches nur durch Erneuerung der richtigen Werte
Uberwunden werden kann.?®

Durch sein spezielles Monotypie-Verfahren, mit welchem er die Werke im Stil des
Art Déco schuf, war einer der Grinde, warum Christiansen in den Jahren nach dem
Ersten Weltkrieg einen guten Ruf als Portrétist hatte.>* Mit der Machtergreifung der
NSDAP endeten jedoch seine kinstlerischen Tatigkeiten, da seine Frau Judin war.
Weil sich Christiansen gegen die Scheidung von seiner Frau aussprach erhielt er
ein Berufs- und Ausstellungsverbot und auch ein Verbot seine philosophischen
Arbeiten zu veréffentlichen.”® Christiansen fokussierte sich in den kommenden
Jahren darauf, eine Deportation seiner Frau zu verhindern. Die Kinder verlie3en
Deutschland aus Sicherheitsgriinden in  Jahr 1938. Durch Christiansens
Freundschaft zum Oberbirgermeister Wiesbadens, Dr. Glassing, konnte die
Deportation verhindert werden.?® Hans Christiansen verstarb am 6. Januar 1945 an

den Folgen der Unterernahrung durch den Krieg.?’

20 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 18.

#vgl. ebd. S. 20.

22 \/gl. Christiansen, 1977. S. 247.

2 vgl. Zimmermann- Degen, 1985. S. 21.

*vgl. ebd. S. 21.

25VgI.Zimmermann- P vwW > v puv t]EIlI v Jv t] « vUc vviu e« ZE lo]l] Z v
Nazi-Z P] GEpvPXAX JvW < §X peeSXW JoU Z o(V ]l U }EJEEPX-8MUZEU D]
Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern, 2014. S. 162- 199. S. 173.

% Vgl. Zimmermann- Degen, 1985. S. 21.

*"v/gl. Zimmermann- Degen, 2014. S. 176.



Nach dem Krieg zog seine Frau zu den Kindern nach Frankreich, ihren Besitz
Ubergab sie einer Wiesbadener Spedition. Den Grof3teil des Besitzes kaufte 1957
das Stadtische Museum Flensburg. Claire Christiansen verstarb 1973 im Alter von
104 Jahren.?®

2.2 Jugendstil in Europa: Entwicklung, Denken und Leben im 19.
und 20. Jahrhundert

Die Industrialisierung ist das Schlagwort des 19. Jahrhunderts. Bereits zu Beginn in
den frihen 1800er Jahren entwickelte sich diese stetig, im zweiten Kaiserreich,
1815-1870, allerdings nahm die Entwicklung rasant zu.?® Zunachst verlief die
Industrialisierung aufgrund von Revolution, politischen Wirren und Kriegen langsam.
K dem zersplitterten Land mit 34 Staaten von eigener politischer und
ZLUWVFKDIWOLFKHU 6WUXNWXU IHKOWH HV DP Q|¥WLJHQ .DSL\
Zu anhaltendem wirtschaftlichen Aufschwung kam es erst mit dem
Zusammenschluss zum Deutschen Reich unter Kaiser Wilhelm I.. Durch die
wegfallenden Landergrenzen und die Reparationszahlungen von Frankreich nach
dem Krieg konnte sich die Wirtschaft im Deutschen Reich stabilisieren.®* Dies
beeinflusste auch Infrastrukturen, Stadtebau und Verkehr. Sie standen zu dieser
Zeit in stdndigem Wandel und wirkten sich auch unvermeidlich auf die Bevolkerung
aus. Der Verkehr beschleunigte sich, die maschinelle Effizienz wurde permanent
gesteigert und damit auch die menschliche Handlungsfahigkeit.*> Wahrend zur
vorherigen Jahrhundertwende das Zerbréckeln eines tausendjahrigen Reiches
drohte, entwickelte sich das Deutsche Reich nun zu einem starken, einigen Staat.*
Diese Entwicklung, von etwa 1800 bis 1900, zeigt sich vor allem in Fakten und

Zahlen des wirtschaftlichen und sozialen Lebens.

8 vgl. Zimmermann- Degen, 1985. S. 21.

#vgl. Cachin, Francoise; Vaughan, William: Europaische Kunst im 19. Jahrhundert, Band 2: 1850-
1905 Realismus - Impressionismus - Jugendstil. Freiburg, 1991. S. 338.

% Thiimmler, Sabine: Die Entwicklung des vegetabilen Ornaments in Deutschlatenvdugendstil.
Bonn, 1988. S. 53.

% vgl. ebd. S. 54.

32 vgl. Sembach, Klaus-Jiirgen: Jugendstil, Die Utopie der Verséhnung. Koln,2013. S.

% Vgl. Witt, Otto Nikolaus (Red.): Weltausstellung in Paris 1900, Amtlicher Kataldgsséellung
des Deutschen Reichs. Berlin, 1900. S. 1.



BRand und Bevoélkerung, berufliche und soziale Gliederung, Produktion, Vertheilung
und Konsum, Handel und Wandel und Verkehr, einzelne wichtige Einrichtungen des
Lebens und Treibens, staatliche und private Veranstaltungen, zur Forderung der
YHUVFKLHGHQDUWLJVWHQ * %géberv UAHECKIGs3 H Qber > di@@é
Entwicklung. Carl Friedrich Wilhelm Dieterici, Statistiker und Nationaldkonom,
veroffentlichte 1849 das Berufsverhaltnis des zollvereinigten Deutschlands. Hier lag
der Schwerpunkt noch auf der landwirtschaftlichen Arbeit (70 Prozent). Nach 1849
war ein wirtschaftlicher Umschwung erkennbar. Mit der Griindung des Deutschen
Reiches 1871 stand die Industrieproduktion im Vordergrund.*® A'HU 8HEHUJDQJ YRQ
einer industriellen Minoritat zu einer industriellen Majoritat der Bevolkerung vollzog
sich im letzten Viertel des Jahrhunderts und spiegelt sich in den Ereignissen, der
EHLGHQ %HUXIV]IKOXQJHQ YRQ ?*® 18%Xwaren es doctH@|BU 3
Prozent, die in der Landwirtschaft tatig waren, 35,5 Prozent in der Industrie und im
Bauwesen und 10 Prozent im Handel und Gewerbe. 1895 arbeiteten nur noch 35,74
Prozent in der Landwirtschaft, mit 39,12 Prozent stieg die Zahl in der Industrie
deutlich an und auch Handel und Verkehr verbuchten einen leichten Anstieg auf
11,52 Prozent.*” Hier muss beriicksichtigt werden, dass sich die Bevélkerung um
14,48 Prozent vermehrt hatte. Das heildt aber nicht, dass die Landwirtschaft
zuriickgegangen ist. Dank der voranschreitenden Industrialisierung verbesserten
sich die Technik und somit auch die Maschinen und zahlreiche Arbeiter konnten
ersetzt werden. Damit ging die Entvolkerung des Landes einher und garantierte
mehr Freiheit und héhere Léhne.*® Dies bedeutete gleichzeitiy aber auch die
Abnahme der Selbststdndigen. Einen starken Zuwachs konnten zudem die
Textilindustrie und handwerkliche Berufe vermerken.®*® Vier Funftel aller
erwerbstatigen Personen arbeiteten in der Industrie und im Handwerk. Davon war
die Textilindustrie mit 13,5 Prozent am starksten vertreten, knapp gefolgt vom
Handelsgewerbe mit 13 Prozent. Mit nur 2,25 Prozent waren die chemische

Industrie und die Papierindustrie am geringsten besetzt.*°

* Witt, 1900. S. 2.
*®vgl. ebd. S. 7.
*®Ebd. S. 7.

¥ vqgl. ebd. S. 7f.
#vgl. ebd. S. 8.
¥vgl. ebd. S. 11.
“vgl. ebd. S. 16.



Mit der Entwicklung des Kunstgewerbes verzeichneten Metallverarbeitung,
Papierindustrie, Zement-, Glas- und Porzellanfabrikation - eben alle Bereiche, die

vom Kunstgewerbe profitierten - einen starken Aufschwung.**

Hier wuchs das Personalwesen um bis zu 86 Prozent, aber auch
Produktionsmengen und Preise stiegen an.** Diese volkswirtschaftliche Entwicklung
wirkte sich nicht nur auf Waren, Produktionsmengen und Arbeitsplatze aus. Auch
das Einkommen der Bevélkerung stieg stetig an.** Dies filhrte zu einer
zunehmenden Kaufkraft, welche durch die Massenproduktion und die Entwicklung
des Verkehrs gedeckt werden konnte, was wiederum geringere Preise

ermoglichte.*

Betrachtet man diese Entwicklungen, lasst sich folgern, dass auch das Schulsystem
reformiert werden musste. Die Entwicklung der Bevolkerung weg von Landwirtschaft
und hin zu den genannten Berufsgruppen fuhrte auch zu einer steigenden Anzahl
an Menschen, die zur Schule gingen. Um dies bewadltigen zu kénnen, wurde das
Schulsystem Ende des 19. Jahrhunderts verstaatlicht. Unterrichtsministerien und -
behdrden wurden eingerichtet und das Lehrwesen ausgebaut. Neue Schulzweige
und fachliche Schulen wurden entwickelt. Einzig die hdéheren Madchenschulen
waren von dieser Reform zunachst grofdtenteils ausgeschlossen, da diese meist
privat organisiert waren.*® Die Entwicklung des Schulsystems forderte das geistige
Leben Deutschlands erheblich. Ein Beispiel hierfir ist auch die Produktion von
Biichern. In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts wurden mehr als 700 000 neue
Werke veroffentlicht. Ende des 19. Jahrhunderts erschienen geschatzt 3400
Zeitungen in Deutschland.”® Ebenso kann man diese Entwicklung auf den
deutschen Buhnen beobachten. Auf etwa 700 Bihnen wurden 1897/98 insgesamt
670 Neuheiten, Stiicke, Opern und Operetten aufgefiihrt.*’

Wie bereits erwahnt, wirkte sich die Industrialisierung auch auf Handwerk und Kunst
aus. Kein anderes Jahrhundert konnte solche Wandlungen im Kunstgewerbe

vorweisen, wie das 19. Jahrhundert.*® In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts

*Lvgl. Witt, 1900. S. 21.

“2vgl. ebd.S. 21.

3 Das durchschnittliche Einkommen betrug 500 Mark. Ein stetiger Anstiegieittich, betrachtet
man die Zahlen von 1891 bis 1897. In der untersten Lohnklassa iRtiekgang von 3,9 Prozent zu
vermerken. In der zweiten Klasse zeigt sich ebenfalls ein leichter Ruckgardyitiei Klasse zeigt
einen Aufstieg von 2,5 Prozent. In der vierten Klasse sind es 1,9 Prozent. Vgl. eldd. S. 23f
*vqgl. ebd. S. 25.

*vqgl. ebd. S. 49.

“®vgl. ebd. S. 51.

“"vgl. ebd. S. 52.

*vgl. Thilmmler, 1988. S. 53.



war vor allem das Kunsthandwerk die Verbindung zwischen industrieller Kunst und
Handwerk und versuchte, dies in Einklang zu bringen.*

Die Industrialisierung wirkte sich auf das Kunsthandwerk durch die
Weiterentwicklung handwerklicher Technologien, welche sich trotzdem auf das
traditionelle Handwerk bezogen, und die maschinelle Weiterentwicklung, die eine
industrielle Fertigung von Kunstlerentwirfen ermdglichte. Zusammen mit einem
Stilpluralismus um die Jahrhundertwende entwickelte sich hier ein
Gestaltungsprozess, der vor nichts Halt machte. Geschirr, Besteck, Balkongitter,
TlUrrahmen oder auch Treppenhéuser, nichts wurde aus diesem Gestaltungsprozess
ausgeschlossen.® Dies hatte allerdings auch zur Folge, dass sich zunachst ein
neuer Stil entwickeln musste. Hinzu kam, dass die Reproduzierbarkeit zur
Abwertung einzelner Gegenstande fiihrte.®* AuRBerdem wurde der vorherrschende
Stilpluralismus ebenfalls viel kritisiert. Da die napoleonischen Kriege in der ersten
Halfte des 19. Jahrhunderts das Deutsche Reich zerteilten, sah es der Deutsche
Bund als Aufgabe dieser Teilung entgegenzuwirken. Die Gotik wurde als spezifisch
GHXWVFKHU 6WLO JHVHKHQ XQG JHZDQQfrapisikhe6HQ .ULHJH
N D W L R FAaexkevihu@g. In den 30er Jahren entwickelte sich der Zweite Rokoko
und ebnete den Weg zum Stilpluralismus, dessen HoOhepunkt auf der
Weltausstellung London 1851 sichtbar wurde. Hier zeigte sich eine Kombination aus

Gotik, Rokoko und naturalistischen Elementen.>®

Die rasanten Entwicklungen, der Stilpluralismus und die Veranderungen des 19.
Jahrhunderts fiihrten gleichzeitig zu Euphorie und Angst in der Bevolkerung. Die
steigende Produktion hin zur Serienproduktion, der wachsende Lebensstandard, der
zunehmende Verkehr, die sichere Wirtschaft und die steigende Bevdlkerungszahl
fuhrten zu einem Massenkonsum, was auch eine Massenproduktion impliziert.>*
AulRerdem zeigte sich dieser Fortschritt in jedem produzierten Gegenstand.
Sichtbare Auspragungen waren fiir die Bevolkerung teilweise bedngstigend, da der
rasante Wandel zu immer besseren Techniken fuhrte. Das Kunstgewerbe gab die

Méglichkeit diese Technik hinter einem &sthetischen Mantel zu verbergen.>

*¥vgl. Cachin, 1991. S. 338.

*%vgl. Gerhardus, Maly; Gerhardus, Dietfried: Symbolismus und Jugendstil, &vnis&tsein,
Verfeinerung sinnlichen Handelns und die Erneuerung des Lebens mhsihé&reiburg, 1977. S. 5.
*Lvgl. Thimmler, 1988. S. 55f.

°?Ebd. S. 57.

3 yqgl. ebd. S. 57.

**vgl. Cachin, 1991. S. 338.

**\Vgl. Sembach, 2013. S. 14.
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2.3 Das Kunstgewerbe

Das Kunstgewerbe entwickelte sich, wie bereits erwédhnt, in Deutschland als eine
Gegenbewegung zur Industrialisierung. Bereits Mitte des 19. Jahrhunderts kam
schon das erste Verlangen nach einer Abgrenzung von der Technik hin zur friiheren
Selbststandigkeit auf. Kunstler und gewerblich Tatige schlossen sich Ende 1850
zusammen, mit dem Ziel die, von der Industrie zerstorte Asthetik wieder
wachzurufen und die Kunst und das Handwerk wieder im traditionellen Sinn zu
verbinden und zu stérken.*® Hieraus entstand der Verein zur Ausbildung der
Gewerbe, spater der Bayrische Kunstgewerbeverein in Minchen. Durch die starker
werdende Massenproduktion entstanden zwei Hauptrichtungen: Industrie und
Handwerk.>’ Das Kunstgewerbe zeichnete sich dadurch aus, dass der Kiinstler nicht
nur die Vorlage gestaltete, sondern auch die Fertigung vornahm. Jedoch gab es hier
auch Ausnahmen. Einige Bereiche, zum Beispiel die Porzellanfabrikation, nutzten
die industrielle Herstellung in bestimmten Produktionsabschnitten. Bei der
Porzellanherstellung war es die Produktion des Rohmaterials. Dies war auch damit
zu erklaren, dass die Vertreter des Kunstgewerbes zum einen den finanziellen
Vorteil in der Industrie sahen und zum anderen, dass der Kunstler trotz der

industriellen Produktion den gesamten Prozess begleitete.®

A’ X U Hli¢ individuelle, jedem einzelnen Stiick angepaRte Behandlungsweise
unterscheidet sich das Handwerk von der Fabrikation: ist diese individuelle
Behandlung zugleich von kiinstlerischem Kénnen und Wollen begleitet, dann erhebt
sich das Handwerk zum Kunsthandwe UN ]XP .XQ VWFPHZHUEH 3

Auch wenn das Kunstgewerbe in der Kritik stand, dass es sich gegen die
Industrie nicht durchsetzen kdnne, war der Bayrische Kunstgewerbeverein der
Ansicht, dass es durch den Wunsch nach Asthetik bestehen bleiben wiirde.®
Die  Grindungen  von Kunstgewerbeschulen, des  Germanischen
Nationalmuseums in Niurnberg sowie des Bayrischen Nationalmuseums in
Miinchen férderten die positive Entwicklung des Kunstgewerbes.®* Ziele dieser
waren die Erweiterung des technischen und kinstlerischen Kdénnens sowie die

materielle Férderung und die Bildung von Geschmack.®

*®vgl. Sembach, 2013. S. 13f.
" vgl. ebd. S. 14f.

% vqgl. ebd. S. 16.

*Epd. S. 16.

®yqgl. ebd. S. 17.

®1vgl. ebd. S. 18.

%2vgl. ebd. S. 21.
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2.3.1 Die Arts and Crafts Bewegung

GroRRen Einfluss auf das deutsche Kunstgewerbe hatte die Arts and Crafts
Bewegung, denn diese war schon abgeschlossen, als sich das Kunstgewerbe in
Deutschland entwickelte. Dank der Vorarbeit von John Ruskin und der Entwicklung
von William Morris und Norman Shaw entstand der neue englische Flachenstil.
Auch der Praraffaelismus nahm Einfluss auf diese Entwicklung.®® Dies wird am
Beispiel von Morris Red House von 1859 deutlich. Es kdnnte als Einleitung zum
Wandel des Kunstgewerbes verstanden werden. Hier zeigt sich vor allem die Néhe
zum Praraffaelismus durch die Naturtreue, Stimmung und Ambientierung.®* Morris
beschaftigte sich vor allem durch Ruskins Einfluss mit der Architektur und dem
Handwerk. Zunachst befand er sich im Kreis der Praraffaeliten. Ruskin, der sich
gegen die Industrialisierung aussprach und die Rickkehr zum Handwerk forderte,
wurde zu einem Mentor von Morris.®® Das kiinstlerische Schaffen und das
Handwerk wieder ins Gleichgewicht zu bringen war Morris Ziel, das er durch eine

intensive Beschéftigung mit den Meisterwerken des Mittelalters erreichte.®

Um Ruskins Ideale umzusetzen, wollte Morris die Industriearbeiter wieder in die
freiberufliche Téatigkeit fihren. Dies lag unter anderem auch an den bedriickenden
Verhéltnissen, die in England herrschten. Eine ldealisierung des Mittelalters war
nicht nur die LOsung dieser sozialen Probleme, sondern auch die Rettung der
Traditionen. Hierzu grindete er verschiedene Werkstatten und erlernte jedes
Handwerk. Dies hatte zur Folge, dass er in absoluter Perfektion verschiedenste
Projekte schuf, die gleichzeitig in Herstellung und Material so teuer waren, dass sie
nur wenige reiche Kunden ansprachen.®” Morris fand dabei einen Mittelweg
zwischen den Lehren Ruskins und den Reformen von Henry Cole, dessen Ansicht
nach die verbesserte kinstlerische Ausbildung Einfluss auf die industrielle Fertigung
nehmen konnte. 1861 erdffnete Morris eine Firma, die eine Produktionsstatte fur

Architektur, Dekoration und Fabrikation war.%®

%3 vgl. Schmalenbach, Fritz: Jugendstil, Ein Beitrag zu Theorie und Geschichte dekif&then
Darmstadt, 1981. S. 53f.

% vgl. Kastenholz, Angelika M.A.: Von der natura naturata zur natura naturans, DigeNtexing
von Ornament und Naturbegriff wahrend der Jugendstilbewegung auf derl@gader englischen
Vorleistungen. Bonn, 2001. S. 145f.

% vgl. Sembach, 2013. S.16f.

% v/gl. Cachin, 1991. S. 350.

®vgl. Sembach, 2013. S. 17.

8 vgl. Cachin, 1991 S. 353.
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Durch die englischen Kunstschulen verbreiteten sich die Ideale verhaltnismaRig
schnell, woraus ebenso schnell ein annahernd einheitlicher Flachenstil entstand.
Dieser war nicht nur von den Praraffaeliten, dem Pflanzennaturalismus und der
Renaissance beeinflusst sondern auch von der japanischen Kunst. Das Ornament
der Arts and Crafts Bewegung war ein floraler Stil.”® Diese Einflisse zeigten sich
auch spater in Deutschland, besonders auch im Jugendstil. Die Kombination des
zweckerfillenden Gegenstandes und des Ornaments gab den Objekten von Morris
eine Naturlichkeit. Auch dies entsprach den Idealen Ruskins, der forderte, dass die

Natur als Lehrerin gesehen werden sollte.”

2.3.2 Die japanische Kunst und ihre Wirkung in Euro  pa

Die japanische Kunst hatte im 19. Jahrhundert in ganz Europa grof3en Einfluss auf
die Kunst und Kultur. In Paris war es Samuel Bing, der eine Sammlung seltener
japanischer Farbholzschnitte besal. Die japanischen Holzschnitte haben ihren
Ursprung in der chinesischen Malerei. Die floralen Darstellungen ahneln der
Kalligraphie, der kraftige Pinselduktus weist eine rhythmische Beweglichkeit auf.”
Die Darstellung selbst zeigte durch die asymmetrische Komposition, die
abgeschnittenen  Figuren und die ungewohnliche  Blickfihrung eine
Augenblicklichkeit. Einer der bekanntesten Vertreter ist Hokusai.”” Diese
Darstellungsweise forderte vom Betrachter, das Werk imaginar weiterzudenken und
VR ]X YHUYROOVWIQGLJHQ A'LHVHV JHVWDt®hWiFEKRORJILVFK
zweite Phase des Japonismus, aus der mit dem Plakatstil eine neue Naturrezeption
KHUY R U% A2 riicht nur hinsichtlich der Darstellungsweise, sondern auch
inhaltlich pragte der Japonismus deutsche Kinstler im 19. Jahrhundert. Florale
Motive wie Mohn, Astern, Ahorn oder Iris wurden {ibernommen.” Ebenso die
zweidimensionale Darstellung, welches sich schnell als neues Stilmittel

durchsetzte.”

% vgl. Schmalenbach, 1981. S. 54.
" vgl. Kastenholz, 2001. S. 151.
vqgl. ebd. S. 38.

2ygl. ebd. S. 39.

" Ebd. S. 40.

“Vgl. ebd. S. 41.

®Vgl. ebd. S. 58f.
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Aber auch auf das Kunsthandwerk hatte der Japonismus grof3en Einfluss. Bereits im
18. Jahrhundert wurden Porzellan und Lackarbeiten aus Japan gesammelt und
imitiert. 1858 unterzeichnete Japan Handelsvertrdge mit den westlichen Nationen,
wodurch Japan in Europa an Popularitat schnell zunehmen konnte, zum Beispiel
durch die Teilnahme an Weltausstellungen.” Zu diesem Zeitpunkt hatte Japan die
Entwicklung eines europdaischen Landes im Mittelalter, da es zuvor isoliert war von
der AuRenwelt, was auch die Wirtschaft betrifft.”’
Die ersten bekannten Arbeiten aus Japan waren Holzschnitte, dort erschwingliche
Volkskunst, die von Seefahrern mitgebracht wurden. Erst 1862 und 1867 stellte
Japan hunderte Exponate auf den Weltausstellungen in London und Paris vor.
Seitdem wurden japanische Arbeiten auch in europdischen Warenhausern
vertrieben.” In Deutschland war es Justus Brinckmann, der zunéchst japanische
Kunst sammelte und diese 1877 mit der Grindung des Museums fiir Kunst und
Gewerbe in Hamburg offentlich ausstellte. Dies war einige Zeit lang die einzige
Mdoglichkeit japanische Kunst in Deutschland zu studieren. Im Vergleich zu anderen
europaischen Landern ist der Japonismus hier allgemein sehr spat angekommen.”
Der Einfluss Japans wurde aber auch stark kritisiert. Julius Lessing war einer dieser
Kritiker und sah in der japanischen Kunst nicht das Potenzial, die dekorative Kunst
umwalzen zu kénnen.® Sein Blick lag vermutlich, wie bei vielen Kritikern, auf der
Modeerscheinung Japonismus, dem sinnlosen Kopieren japanischer Werke. Auch
Samuel Bing, bedeutendster Sammler japanischer Kunst, befasste sich ausfuhrlich
mit der Kritik. In seiner 1888 verdffentlichten Zeitschrift Japanischer Formschatz
stellte er fest, dass die Japaner Kunst und Kunstgewerbe in eine Einheit gebracht
haben, nach der in Europa noch gesucht wurde.® 1896/97 verdffentlichte der
Mitarbeiter des Museums fiir Kunst und Gewerbe, Friedrich Deneken, das Werk
Japanische Motive fiir Flachenverzierung, welches sehr gut die Charakteristika, wie
den Hell-Dunkel-Kontrast, der Schablonenkunst zeigt.®”

A'LH GXUFK GLH -BukEMVet®hertd@edufene Haftung in der Flache, die

damit einhergehende Betonung der Umrillinie, des Verzichts auf Korperlichkeit,

Raum, Licht und Schatten vereinigt zusammenwirkend mir der atektonischen,

asymmetrischen Bild-, Musterrapportaufteilung die wesentlichen Merkmale

japanischer Kunst auf einer recht einfachen Ebene. DaR diese Katagami von

®\/gl. Cachin, 1991. S. 352.
"Vgl.Thummler 1988. S. 150.
\Vgl. ebd. S. 151.

®vgl. ebd. S. 152.

8 vgl. ebd. S. 154.

8 vgl. ebd. S. 155f.

8vgl. ebd. S. 159.
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Kinstlern der Jugendstilgeneration beachtet und verarbeitet worden sind, 143t sich
EHLVSLHOVZHLVH EHL 2WWR¥FNPDQQ QDFKZHLVHQ 3

Aber auch der Einfluss der neuen Blumen, wie Orchideen oder Iris, und deren
Darstellung mit langen Stangeln, aufstrebendem Wuchs und dekorativen Blattern ist
deutlich zu erkennen. Zudem war der Japonismus ein Wegbereiter der Uberwindung

des Naturalismus und beeinflusste stark die neue Form der Ornamente.®*

2.3.3 Die Weltausstellungen

Die Weltausstellungen gelten als Visitenkarte des 19. Jahrhunderts und sind damit
eng assoziiert. Hier wurden Kunst, Unterhaltung, Bildung, Wissenschaft, Technik,
Wirtschaft und Politik dargestellt und miteinander verbunden. Alles
zusammengefasst auf einer Flache, die diesen Weltjahrmarkt pmit prunkvollen
Palasten, Maschinen, Waren und kostiimierten Menschen zeigte.* Fir eine Dauer
von sechs Monaten wurden in einer Stadt alle Volker und Kulturen
zusammengebracht, eine gigantische Unternehmung, die fast unmdglich schien.
Das urspriingliche Ziel dieser Veranstaltungen war es, in einem Wettbewerb die
Erzeugnisse und Produzenten aus den industriellen Landern zu vergleichen.®® All
diese Arten des Zusammentreffens dienten zur Unterhaltung und Bildung der
Bevolkerung, da man hier Welt- und Zeitreise an einem Ort hatte. Tradition,
Innovation und Utopie wurden hier prasentiert.®’” Der Ursprung der
Weltausstellungen ist auf die Gewerbeschauen in Paris Ende des 18. Jahrhunderts
zuriickzufuhren. Diese waren der Grundstein fur die nationalen und internationalen

Ausstellungen des 19. Jahrhunderts.®®

® Thiimmler, 1988. S. 159.

#vgl. ebd. S. 161.

% vgl. Worner, Martin: Vergniigung und Belehrung, Volkskultur auf den WeltausstellaBgén
1900. Miinster, 1999. S. 1.

8 Vgl. Worner, Martin: Die Welt an einem Ort, lllustrierte Geschichte der WeltausstelluBgdm,
2000. S. 9.

8 vgl. ebd. S. 9.

#vgl. ebd. S.10.
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Von 1851 bis 1900 fanden regelméaRig Weltausstellungen in der ganzen Welt statt.

Der Einfluss der Industrialisierung zeigte sich auf den Weltausstellungen gewiss

Uberall, aber vor allem fur die dekorativen Kinstler war sie eine grof3e

Herausforderung. Auf den schnellen Wandel, auch in der Gesellschaft, mussten die

Kunstler ebenso schnell reagieren.®® Denn gerade die Maglichkeiten, die die neue

Technik mit sich brachte, veranlasste die Bevdlkerung zu glauben, dass die

Maschine eine Perfektion erreichen kénne, die jedes Handwerk Ubertreffe. Daraus

resultierte auch eine riesige Zahl an Erfindungen, um dem Glauben der Bevélkerung

gerecht zu werden.® Andererseits boten die Weltausstellungen auch Chancen, dass

sich die Aussteller auf internationaler Ebene prasentieren und so ihre

konkurrenzfahigen Produkte weltweit anbieten konnten.®*
A1lHEHQ LKUHU %HGHXWXQJ DOV )RUXP GHU NDSLWDOLVWLVFKH
technisch-industriellen Fortschrittes sind die Weltausstellungen aber auch als
A(UIDKUXQJVRUWH GHU :HOWJHPHLQVFKDIW?® ]X YHUVWHKHQ
YWHILQGOLFKNHLWHQ XQG 7KHPHQ DXIJULIIHQ JDOWHQ VLH D¢
=HLWJHLVWHV3 HWWVWUHLW .RRiRHWisa@ Qingehl @@H[LRQ <EH

GLHVHQ A([SHULPHQWLHUE+*KQH Q DXV =XNXQIWVPRGHOO 6SH
XOWVWIWWH?3 +BDQG LQ +DQG 3

Die zu Beginn groR3e Beliebtheit der Weltausstellungen nahm uber die Jahre hinweg
ab. Das Aufkommen von Fachmessen, wie Architekturmessen, und die
fortschreitende Infrastruktur sorgten flir eine Verbreitung einzelner Themen und
nahmen den Weltausstellungen den zentralen Stand. Dadurch war auch von Seiten
der Industrie und des Gewerbe ein geringeres Interesse an den Ausstellungen zu
bemerken. Zunehmend entwickelten sich die Weltausstellungen zu einem

Unterhaltungsprogramm.®

Das Interesse der Beteiligung an den Weltausstellungen war nicht nur von Seiten
der Aussteller grof3, sondern auch von den Zollvereinstaaten. Von Beginn an stand
die Gewerbeforderung von staatlicher Seite im Vordergrund. Wie elementar die
Weltausstellungen fir den Staat waren, zeigte zum Beispiel, dass zur
Weltausstellung 1849 wurden die Mitglieder des Zentralkomitees des rheinisch-

westfalischen Gewerbevereins bei den Reisekosten unterstiitzt wurden.*

¥ vgl. Cachin, 1991. S. 338.

Pvgl. ebd. S. 339.

Lvgl. Worner, 1999. S. 2.

% Ebd. S. 2.

% vgl. ebd. S. 5.

9 Vgl. Kroker, Evelyn: Die Weltausstellungen im 19. Jahrhundert, Industriellenbsisichweis,
Konkurrenzverhalten und Kommunikationsfunktion unter Beriicksichtigung der Mowhagtine des
Ruhrgebietes zwischen 1851 und 1880. Géttingen, 1975. S. 25.
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Fir den Staat hatten die Weltausstellungen aul3erdem den Vorteil, dass
Deutschland als Industriestaat brillieren konnte.

Durch die Beteiligung an der Weltausstellung in Paris entstand beispielsweise der
preuBisch-franzdsische Handelsvertrag. Dies war zudem eine optimale
Voraussetzung fir die Weltausstellung in London 1862, welche durch die Anderung
der zwischenstaatlichen Zolltarife noch unterstitzt wurde.® Um im Wettbewerb
mithalten zu kdnnen, stand aus staatlicher Sicht die Preiswirdigkeit und nicht die
Quialitat im Vordergrund.’® Auch bei der vierten Weltausstellung in Paris 1855 war
die Qualitat der Produkte zweitrangig. Die vollstandige Prasentation aller Waren war
die staatliche Voraussetzung fir die Beteiligung.”” Bei den folgenden
Weltausstellungen sollte nicht nur der Fleil des Gewerbes, sondern auch die
Exportfahigkeit der Produkte die deutsche Wirtschaft férdern.®® Die Weltausstellung
in Wien 1873 war trotz der staatlichen Bemuhungen kein Erfolg. Dies war vermutlich
auch ein Grund, warum Deutschland an der Weltausstellung in Paris 1878 nur mit
einer Kunstausstellung teilnahm.*® Allerdings war die politische Situation zwischen
Frankreich und Deutschland sicher ebenfalls ein Faktor in dieser Entscheidung.
Deutschland sprach zunachst die offizielle Absage aus, was das Verhaltnis
allerdings noch weiter verschlechterte. Erst kurz vor der Ausstellungsertffnung
entschied sich Deutschland an der Beaux Arts mit den Gemaélden aus dem

Privatbesitz Kaiser Wilhelm . teilzunehmen.®

Aber auch die dekorativen Kinste verspirten einen Wandel. Die erste Begeisterung
fur die Technik wandelte sich zu einer wachsenden Wertschatzung der

Handwerkskiinste. !

Im Folgenden werden die Weltausstellungen von 1851 bis 1900 n&her betrachtet,

die auf Christiansens Schaffen Einfluss nahmen.

%vgl. Kroker, 1975. S. 26.
*®vqgl. ebd. S. 27.

vqgl. ebd. S. 28.

Byqgl. ebd. S. 29.

¥ vqgl. ebd. S. 30.

10 y/g1. ebd. S. 39.

191 vgl. Worner, 1999. S. 191.
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2.3.3.1 Die Weltausstellung in Chicago 1893

1893 hatten die USA die Mdglichkeit, sich als Weltmacht zu prasentieren. Die

RUOGTV &ROXPELDdgr aphROéIumblaR World Fair fand anlasslich des
vierhundHUWVWHQ -DKUHVWDJ YRQ &KULVWRSK .ROXPEXVu (QW
statt.

Allerdings ereignete sich die Eroffnung der Weltausstellung erst ein Jahr spéater, da
es organisatorische Schwierigkeiten gab.'® Einige amerikanische Stadte traten in
den Wettbewerb um die Ausfihrung der Weltausstellungen ein, Chicago setzte sich
durch.'® Die Idee, die Weltausstellung mit dem Jahrestag der Entdeckung zu
kombinieren, war gelungen. Kolumbus Bildnis zierte die Eintrittskarte, sein Schiff
wurde vor dem Gelande nachgebaut und weitere Details nahmen Bezug auf die
Entdeckung.’® Da das Gelande der Ausstellung sehr groRR war, wurde ein neues
stadtebauliches Verfahren eingesetzt, bei dem die Flache in vier unterschiedliche
Zonen eingeteilt wurde. Daraus entstanden drei Ausstellungsbereiche, die
Hauptausstellung, die Landerpavillons und der Vergnigungspark. Die
Hauptausstellung war in strenger Ordnung um ein symmetrisches Bassin angelegt.
Die Léanderpavillons war in der Lagune frei angeordnet und fir den
Vergniigungspark war der Midway gedacht.®® Der Vergniigungspark hatte bei
dieser Weltausstellung eine hohe Prioritat, da er als ein Beitrag zur Geschichte der
Weltausstellungen mittlerweile zum festen Programm zahlte. Um den Besuchern die
Mdglichkeit zu geben, die Bauwerke in gro3eren Gruppen betrachten zu kdnnen,
wurden die Bauten so angeordnet, dass sie weit auseinander liegen. So war
gleichzeitig mehr Platz fur den Verkehr geschaffen. Dekorative Wasserpartien
durchzogen das ganze Gelande in einem zuvor nicht erreichten AusmaR.'® Den
Hauptteil, mit seinen weilen Bauten in Marmorimitat, war mit venezianischen
Gondeln zu erreichen. Uber funfzig Lander nahmen an der Weltausstellung teil, was

ein groRer Erfolg war, betrachtet man die Entfernung.*”’

192v/gl. Wérner, 2000. S. 13.

108 Vgl. Mattie, Erik: Weltausstellungen. Stuttgart, 1998. S. 88.
1%%v/gl. Wérner, 2000. S. 13.

1% y/gl. ebd. S. 53f.

1% /g1, Mattie, 1998. S. 88.

197vgl. ebd. S. 97.
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Auch fur das deutsche Kunstgewerbe war diese Weltausstellung ein grof3er Erfolg,
da sich hier das erste Mal die Moglichkeit bot auf3erhalb von Europa prasent zu sein

und ihr Kénnen zu beweisen.'%®

Hans Christiansen hatte, als Mitglied des Kunstgewerbevereins Hamburg, die
Maoglichkeit, diese Weltausstellung zu besuchen. Zusammen mit Carl Griese reiste
er nach Amerika.'® In Christiansens Nachlass befinden sich zwei Reiseberichte
hierzu. Kunstgewerbliche Studien in der Weltausstellung zu Chicago von 1893 war
ein ausfuhrlicher Bericht dieser Reise, aus dem wahrscheinlich der Vortrag fir den
Kunstgewerbeverein am 21. November 1893 entstand. Christiansen zeigt sich hier
zunéachst begeistert von dem Gelande, welches fiir ihn einen italienischen Charme
hat, das im Kontrast zur schmutzigen, unschénen Geschaftsstadt Chicago steht.!°

Sein Hauptaugenmerk legt er auf den Industriepalast, welcher in vier Teile

gegliedert war: Frankreich, England, Deutschland und die Vereinigten Staaten.

Zunachst beschreibt er die deutsche Ausstellung, die er durchweg lobt. Vor allem

die kunstgewerblichen Artikel wie Porzellan und Metallarbeiten hebt er in seinem

Bericht hervor.™'* Sein einziger Kritikpunkt an der deutschen Ausstellung ist die

mangelnde Vertretung der Kunstgewerbeschulen, lediglich die Kunstgewerbeschule

Karlsruhe war auf der Ausstellung présent.” Als n&chstes behandelt er die

Ausstellung Englands. Besonders die Tapeten hebt Christiansen in seinem Bericht

hervor sowie die moderne Umsetzung der Naturmotive.’™ Auch Frankreich zeigte

einige Naturmotive, die jedoch noch stark dem Rokoko verhaften sind, so

Christiansen. Nennenswert sind die Keramikarbeiten und Wirkereien Frankreichs.'**

Ebenso diskutiert Christiansen die Freilichtmalerei und die Farbgebung in den

franzosischen Werken.™™ Auch auf die weiteren Ausstellungen der verschiedenen

LIQGHU JHKW HU PHKU RGHU ZHQLJHU DXVI*KUOLFK HLQ A.
Deutschland in der Columbischen Ausstellung die Siegespalme davon. Die Japane

haben wohl eine groRe Menge ihrer prachtvollsten Kunst-Industrieerzeugnisse nach

&KLFDJR JHVKOHSSW 3

108 Vgl. Gmelin, Leop. (Hrsg.): Das Deutsche Kunstgewerbe zur Zeit der Weltausst&hiocgdo

1893. Minchen, 18XX. S. 7.

1% y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 23.

19vgl. Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, Hamstgewerbliche Studien in der
Weltausstellung zu Chicaco.O. 1893. S. 1.

ygl. ebd. S. 2.

H12ygl. ebd. S. 3.

13yvgl. ebd. S. 4.

14vgl. ebd. S. 5.

“3ygl. ebd. S. 6.

“®Ebd. S. 10.

19



Von der Ausstellung der Amerikaner ist Christiansen nur wenig begeistert. Die
meisten Ausstellungsstiicke sind seiner Meinung nach den Fokus auf dem Nutzen
statt auf der Asthetik. Einzig die Erzeugnisse der Firma Tiffany und Co. sowie die
Plakatkunst erwahnt er lobend.'*” Wie groR der Einfluss des Gesehenen auf
Christiansens Werk war, zeigt sich in den nachfolgenden Kapiteln. Der Bericht zeigt
bereits deutlich, welche Bereiche sein Interesse geweckt haben.

2.3.3.2 Die Weltausstellung in Paris 1900

Das Prestigeprojekt Weltausstellung im Jahr 1900 hatte einige Bewerber. Viele
Lander wollten diese austben. Auch Deutschland hatte sich fur das Projekt
beworben. Jedoch befiirchtete Deutschland den Termin nicht einhalten zu kénnen

und zog die Bewerbung =zuriick.''®

In insgesamt vier Jahren musste die
Weltausstellung organisiert und vorbereitet werden. Da Frankreich schon mehrfach
Gastgeber einer Weltausstellung war, war die Entscheidung naheliegend. Auch
England war im engeren Kreis Auswahlkreis, jedoch waren die arbeitsregen
Engléander nicht die beste Wahl. Paris bot den optimalen Ort, da das Gelande in
Zentrumsnahe lag und trotzdem genug Platz bot.** Paris war so innerhalb von 45
Jahren das fiinfte Mal der Gastgeber einer Weltausstellung. Au3erdem war diese
Weltausstellung der Hohepunkt des Ausstellungswesens des 19. Jahrhunderts. Die
Exposition universelle vereinigte mehr als 80.000 Aussteller aus 40 Landern und
konnte uber 50 Millionen Besucher verzeichnen.*?® Dieser Erfolg kénnte aber auch
mit den Olympischen Spielen zusammenhéngen, die gleichzeitig in Paris
stattfanden.’® Ausstellungshallen, Nationalpavillons und der Vergnugungspark
waren auch auf dieser Weltausstellung die drei Elemente. Die Anordnung der
Ausstellungshallen war bei der Grof3e eine Herausforderung fiir die Organisationen.
Hier entschied man sich gegen die Anordnung nach Landern, wie bisher Ublich,
sondern die Exposition universelle war nach Produkten ausgerichtet. Diese
Entscheidung zeigt eine Entwicklung im Denken, denn hier spielten geographische

Grenzen keine Rolle.*??

7 vgl. Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, 1893. S. 11ff..

18yv/gl. Mattie, 1998. S. 102.

P yvgl.Meier-Graefe, A.J.: Weltausstellung in Paris 1900. Amtlicher Katalog der Ausstellung
des Deutschen Reichs. Leipzig, 150.

120\/gl. Wérner, 2000. S. 14.

2hygl. witt, 1900. S. 102.

122v/gl. Meyer-Graefe, 1900. S. 9.
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Die landerspezifische Darstellung konzertierte nur noch auf die Nationalpavillons.**
Eine weitere Neuerung der Ausstellung war, dass man hier den kompletten
Produktionsweg, vom Urprodukt (iber die Maschine hin zum Endprodukt, zeigte.'**
AulRRerdem war die Ausstellung abends nur noch fir die Vergnugung getffnet, was
dank dem elektrischen Licht méglich war.'® Die gesamte Ausstellung war sehr
farbig. Allerdings wurden die Bauten so verteilt, dass trotz der vielen Aussteller alles

gesehen werden konnte.

Einen Kontrast zu dieser Farbigkeit bildete die ruhige Landschaft der Seine.'?®
Architektonisch gesehen zeigte sich bei dieser Weltausstellung eine endgiiltige
Uberwindung des Historismus. Schon auf der Weltausstellung in Briissel 1897
hatten die belgischen Kunstler Art-Nouveau-Pavillons entworfen und gebaut. Dieser
Stil zeigte sich in Paris allerdings nicht in den Bauten. Trotz der Gro3e der Pariser
Ausstellungsbauten war der Historismus dennoch einem neuartigen Stil

gewichen.*?’

Der Jugendstil war in den Ausstattungen der Landerpavillons
formgebend. Ein besonderes Highlight war hier der Pavillon des Kunsthandlers

Samuel Bing aus Paris.'*®

Der Lé&nderpavillon des Deutschen Reiches war im Stil der deutschen
Frihrenaissance erbaut. Der Pavillon hatte eine Grundflache von 700gm, eine Hohe
von 37m bis zum Dachfirst und 75m bis zum Hauptturm. Der Mittelpunkt des
Pavillons war die 16m hohe Treppenhaushalle. Darum waren im Erdgeschoss der
Saal der Fotografie und die Raume des deutschen Buchgewerbes, im oberen
Stockwerk der Saal der deutschen Wohlfahrtspflege, weitere Teile des
Buchgewerbes und die Raume des Kaisers Wilhelm I. mit seinen geliehenen
Werken der Kunst und des Kunstgewerbes des 18. Jahrhunderts. Dies waren auch
die Empfangsraume des kaiserlichen Reichskommissars.**® Besonders interessant
war der Raum zur Westseite hin. Dieser war eine Kopie des runden Kabinetts der

Bibliothek von Friedrich dem Grol3en in Sanssouci. Kunstwerke von Watteau,

130 131

Lancret, Pater und Chardin™" wurden hier prasentiert.

128 \/gl. Meier-Graefe, 1900. S. 9.

24vgl. ebd. S. of.

25 vgl. ebd. S. 10.

28 \/gl. Meier-Graefe, 1900. S. 20.

2Tvgl. Mattie, 1998. S. 106.

28vgl. ebd. S. 110.

129v/gl. ebd. S. 58f.

¥ per Kaiser sendete zehn Gemalde Lancrets, drei von Chardin, sechs vam@ater von
Watteau. Die Einschiffung der Chythera konnte nicht gesendet werden. Vgl. Meiefe(G1900. S.
57.

31vgl. ebd. S. 33.
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Das Untergeschoss war in Arkadenstellung zum Seinequai ausgerichtet und
beherbergte eine Weinausstellung mit Restaurant.’* Marmorboden und -treppen
zierten das Treppenhaus. Eine Mosaiknachahmung, die schwarze Heraldik mit
grinem Hintergrund zeigte, verkleidete den unteren Bereich der Wand. Dariber
waren zwei Gemalde von Gussmann angebracht. Diese stellten das
Menschenleben nach Anregungen von Schiller dar. *** Die Wandgemalde von dem
Charlottenburger Kunstler Wittig waren in ruhigen, matten Farben, vorherrschend
grau und schwarz gehalten und zeigten Frauenkdpfe und Ornamente.** Die Raume
der Fotografie- und Buchgewerbeausstellung waren mit Schranken und Vitrinen fir

die Schaustiicke ausgestattet. Gemiitliche Lehnsessel sorgten fiir Behaglichkeit.**®

Ein besonderes Wahrzeichen des deutschen Pavillons waren die Fenster. Durch die
Glasfenster fiel ein gedampftes Licht in die Raume. Das groRRe bunte Glasfenster im
Treppenhaus fertigte der Frankfurter Glasmaler Liithi.*** Im Obergeschoss befand
sich das Glasfenster Die Religion und ihre Begleiterinnen im Raum der deutschen
Wohlfahrtseinrichtung. Auch die Wandbemalung zeigte kirchliche Architekturmotive.
Ausgestellt waren hier Miniaturmodelle von Arbeiterkolonien, Schulgebauden oder
Vereinshausern.®®  Die Ausstattung aller Raume, ausgenommen die

Empfangsraume, waren von den deutschen Firmen unentgeltlich geliefert worden.**®

Diese Weltausstellung war der endgiltige Durchbruch fir die Bewegung des
Kunstgewerbes. Fast alle Landerpavillons zeigten in ihrem Interieur neue Formen
und Ideen, welche verdeutlichten, dass diese Stilentwicklung sich bewies: Kinstler
wurden zu Handwerkern.'®* Der deutsche Pavillon befand sich in einem
Ubergangsstadium. Zum einen gab es die Empfangsraume, ausgestattet mit den
Leihgaben des Kaisers aus dem Kunstgewerbe des 18. Jahrhunderts. In einem
weiteren Raum sah man den modernisierten, altdeutschen Stil und Dekorationen
von Marmor, Stuck und Mosaik. Die drei Raume der Vereinigten Werkstatten
Minchens zeigten den neuen Stil. Ornamentaler Wandschmuck, Mdbel von Obrist,

Riemenschmidt und Pankok zeigten eine moderne, mutige Linie.**°

132 v/gl. Meyer-Graefe, 1900. S. 34.

Byvgl. ebd. S. 32.
¥ vgl. ebd. S. 53.
¥ vgl. ebd. S. 53.
¥ yv/gl. ebd. S. 53.
37vgl. ebd. S. 56.
%8 yv/gl. ebd. S. 32f.
¥9vgl. ebd. S. 105.
19vgl. ebd. S. 110.
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Ein von Lechter ausgestatteter Saal zeigte Arbeiten der Glasmalerei. Die
Kinstlerkolonie Darmstadt préasentierte sich, ebenso im neuen Stil, mit dem
Darmstadter Zimmer. Jedes Gewerbe hatte eine Nische, in denen
Goldschmiedekunst, Lederarbeiten, Textil, Glasarbeiten, Keramik oder

Metallarbeiten zu sehen waren.'**

2.3.4 Kritik an den Weltausstellungen

Die Weltausstellungen waren die Reuigkeitsbérsen pihrer Zeit.**? Jedes Land wollte
seine Neuerungen, Produkte, seine wirtschaftliche Lage bestmoglich prasentieren
um im internationalen Vergleich gut abzuschneiden. Dadurch kam auch Druck von
Seiten der Regierungen auf die Ausstellungen. Keine Beteiligung an einer
Weltausstellung blieb ohne staatlichen Einfluss. Diese unterlag dem preuf3ischen
Ministerium fir Handel, Gewerbe und offentliche Arbeiten. Bis zur Reichsgriindung
war eine gesamtdeutsche  Ausstellungsbeteiligung durch  inner- und
verfassungspolitische Probleme schwierig.'*® Mit der Reichsgriindung wandelte sich
dieses Problem zu einem der Aussteller. Der Staat erwartete die Prasentation der
Nationalitat, was wiederum eine Zasur fiir die Aussteller bedeutete.*** Denn zu
Beginn standen die Eigeninteressen der einzelnen Staaten im Vordergrund.**® Der
Deutsche Nationalverein, unter der Fihrung Preuf3ens, sollte dieses Problem
auBerhalb der Kommission 16sen.'* Die Weltausstellung in Wien war die erste
Mdoglichkeit, diese Bestrebungen umzusetzen, da sie zwei Jahre nach der
Reichsgrindung stattfand. Das Ergebnis des deutsch-franzdsischen Krieges
ermdglichte die nationale Reprasentation, welche durch eine zentrale Leitung
organisiert wurde. Diese war nun nicht mehr nur von PreufRen gestellt, sondern von

PreuRen, Bayern, Baden, Wiirttemberg, Sachsen und Elsass-Lothringen.**’

Die schnell fortschreitende Industrialisierung hin zur Massenproduktion brachte
zudem Nachteile mit sich. Die Denaturalisierung und die Proletarisierung der

Arbeiterschaft hatten soziales Elend als Begleiterscheinung.**

“Lvgl. Meyer-Graefe, 1900. S. 111f.

12ygl. Sembach, 2013. S. 9.

“3vgl. Kroker, 1975. S. 24.

“*vgl. ebd. S. 25.

1% v/gl. Kroker, 1975. S. 32.

18 vgl. ebd. S. 33.

“Tvgl. ebd. S. 37.

148 Vgl. Maag, Georg: Kunst und Industrie im Zeitalter der ersten Weltausstelludgechrone
Analyse einer Epochenschwelle. Konstanz, 1982. S. 4.
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Langfristige Auswirkungen hatten die Weltausstellungen aber auch auf andere
Bereiche. So entstanden Massentourismus und Nachrichtenbiros, aber auch die
Abschaffung der Sklaverei waren Ereignisse, die mit diesen Veranstaltungen
einhergingen.'* Der urspriingliche Anspruch einer Inventarisierung der Welt war es,

der zu riesigen Hallen voll von Produkten und Geréaten fiihrte.**

Neben der Vielzahl an Erzeugnissen und der prunkvollen Erscheinung lag der
Fokus auf der Inszenierung zwischen Vergniigungspark und Ausstellung.™ Liest
man die zeitgendssischen Berichte der Weltausstellungen, wird deutlich, dass auch
die Ziele und Vorstellungen dieser Projekte von staatlicher Seite nicht immer
realisierbar waren. So berichtet Gustav Claudin von der Weltausstellung 1855, dass
die Vielfalt zu einer Aufmerksamkeitszerstreuung fuhrt, was beim Besucher eine
Depersonalisierung auslost. Da der Besucher den Schwerpunkt auf das Asthetische
und nicht auf das Nutzliche legt, ist auch hier das Ziel, zumindest fir den Besucher,
verfehlt. AuBerdem kritisierte Claudin den angepriesenen Fortschritt als Ausloéser
der wachsenden Diskrepanz zwischen diesem und der menschlichen Natur.**? Plum
KLQJHIHQ VHW]WH GLH :HOWDXVVWH OeX @risthipaldst, W % DE\ORC
Bartholdis Freiheitsstatue und den Eifelturm versteht Plum als babylonische
Sinnbilder dHV QHXQ]JHKQWHQ P IskineX @dndnd \Wach? fiihrte die
Industrialisierung zu Kommunikationsverlust, die Arbeit bekdme so eine hohe
Prioritat.™* Es zeigte sich, dass die Weltausstellungen im Lauf der Zeit in ihrer
urspriinglichen Funktion eingebiiRt hatten.**®

Die Asthetik war schon von Beginn an ein wichtiger Aspekt der Weltausstellungen.
Wenn auch die Verbindung von Kunst und Industrie zun&chst nicht unter diesem
Blickpunkt stand, so die Ausstellung selbst. Doch auch Kunst und Industrie zu
verbinden wurde immer bedeutender. Nicht nur die Nutzlichkeit sollte

iberzeugen.™® Jedoch musste sich Stil und Geschmack erst entwickeln.*®’

“Ivgl. Maag, 1982. S. 87.
0v/gl. Worner, 2000. S. 74.
BLygl. Wérner, 2000. S. 221.
2ygl. Maag, 1982. S. 88.
*Epd. S. 92.

% vgl. ebd. S. 93.

2 ygl. ebd. S. 94.

8y/gl. ebd. S. 98.

7vgl. ebd. S. 99.
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Zunachst musste die Asthetik der Massenproduktion weichen. Vielfache, glinstige
Herstellung stand im Vordergrund, die Produktion von Ornamenten oder anderen
asthetischen Elementen war zu zeitaufwendig und teuer. Die Prioritét lag auf einem
handwerklichen Aussehen, um die Maschinenproduktion zu kaschieren. Durch die
Denaturalisierung wurde mit der Zeit der Bezug zur Natur wieder wichtiger.
Naturmaterialien und Ornamente standen wieder im Vordergrund.'® Dass die
Weltausstellungen so realisiert werden konnten, war der Einfihrung der Eisenbahn

zu verdanken.*®®

A(V LVW NHLQ =XIDOO GDVV GDV $XVVWHOOXQJVZHVHQ XQ
gleiFK]JHLWLJ LKU B6HNXODUMXET0ODX FEndlahd Hei@ BER OWHQ 3
Eisenbahn am fortschrittlichsten war, kénnte dies auch der Grund gewesen sein,
dass hier die erste Weltausstellung stattfand.*®* Durch das neue Transportmittel
konnten nicht nur Besucher sondern auch Baustoffe schnell transportiert werden.

Da meist nicht viel Zeit zur Durchfihrung einer solchen Veranstaltung war, stellte

dies einen enormen Vorteil dar.

2.4 Das Ornament

Das Ornament ist das Stilelement des Jugendstils. In jeder mdglichen Art wurde es
produziert. Mechanisch angefertigte  Ornamente erstreckten sich  auf
Schmiedeeisen, Stein, Stuck und Holz. In Kombination mit Gusstechniken konnten
so Mobel und andere groRe Dekorationselemente in Serie entstehen. Ebenso
verhélt es sich in anderen Bereichen des Kunstgewerbes. Die Vervollkommnung
von Drucktechniken ermdglichte den Seriendruck auf Stoff, Papier, Keramik, Glas
oder Holz. Wie bereits erwahnt stand die Serienproduktion auch unter starker Kiritik.
Damit die Qualitdt nicht unter der Quantitat litt, wurde eine handwerkliche
Produktion lediglich von den technischen Maéglichkeiten unterstiitzt. So konnte die
hohe Nachfrage trotzdem erfiillt werden. Diese gemischte Produktion ermdglichte
Werkstatten eine Entwicklung bis hin zu GrofRunternehmen. Kataloge und Geschéafte

sicherten die Verbreitung der Produkte.*®

%8 \/gl. Maag, 1982. S. 100.
199 Vgl. Meier-Graefe. S. 3f.
190 peier-Graefe, 1900. S. 5.
®1ygl. ebd. S. 5.

182 y/gl. Cachin, 1991. S. 339.
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Zwar dienten die Weltausstellungen selbst zur Bekanntmachung, aber auch grof3
illustrierte Kataloge zu den Weltausausstellungen und Kunstzeitschriften. Die
gesteigerte Nachfrage wurde zudem durch den gesellschaftlichen Status gefdrdert,
da der Besitz vieler Kunstgewerbeprodukte, die durch den handwerklichen
Schaffensprozess veredelt wurden, Erfolg symbolisierte. Somit wurde das Ornament

nicht nur zum Symbol des Jugendstils, sondern auch zum Synonym fiir Reichtum.*®®

Das Ornament im Jugendstil zeigt meist florale Muster und geschwungene Linien in
dynamischer Form. In den Bereichen des Kunstgewerbes zeigen sich verschiedene
Einflisse, so etwa der Japonismus vor allem in der Keramik, Mdbel hingegen waren
sehr lange von der Vergangenheit behaftet. Die Stilfindung Ende des 19.
Jahrhunderts wurde ebenfalls stark von den stetig wachsenden Kunstzeitschriften

gepragt, welche wiederum in ihrer Darstellung vom Ornament gepragt wurden.*®*

Dass das Kunstgewerbe durch die Massenproduktion erschwinglicher wurde, hatte
auch Nachteile. Die floralen Ornamente wurden zum Symbol des Spie3igen, was
ihren Stellenwert senkte. Sie kamen in den Verruf, Kitsch zu sein.'® Bereits zu
Beginn des 20. Jahrhunderts galten die floralen Ornamente des Jugendstils als
veraltet. Lineare, mit der Tendenz zur Geometrie gehende Ornamente zeigten sich
schon 1900/1901. Ein Beispiel hierfur ist die Ausstellung Ein Dokument Deutscher
Kunst in Darmstadt, ein realisiertes Gesamtkunstwerk der Kinstlerkolonie der
Mathildenhhe.*®® Behrens beeinflusste dies maRgeblich, da er die Nachahmung
von floralen Ornamenten als veraltet betrachtete. Die Natur sei verbunden mit dem
Planetensystem, welche mit einer kristallenen Helle den Mensch durchdringt. Somit
wurden die geometrisierten Ornamente als Offenbarung und Sinnbild des Lebens
gesehen.’®” Im Gegensatz dazu betrachtete die Lehre Ruskins die Geometrisierung

als Widerspruch zum Leben und der Natur.*®®

Der Jugendstil entwickelte sich zwar aus der Abgrenzung zum Historismus,
betrachtet man das Ornament des Historismus, kann es jedoch auch als Vorstufe
des floralen Ornaments gesehen werden. Wie auch im Jugendstil zeigt das

Rokokoornament eine schwungvolle Biegung in Naturformen.*®

%3 v/gl. Cachin, 1991. S. 341.

%4 vgl. ebd. S. 3565.

185 \/gl. Kastenholz, 2001. S. 115.
%8 v/gl. ebd. S. 117.

®7vgl. ebd. S. 118.

%8 \/gl. ebd. S. 129.

1%9v/gl. Schmalenbach, 1981. S. 45.
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Im Rokoko leidet die Naturform unter der Stilisierung der Pflanzenform. Durch den
sich wiederholenden Prozess der fertigen Ornamentformen fehlt es an
Lebendigkeit.'” Durch den Einfluss Japans und Englands entwickelte sich daraus

ein Flachenstil:

Es ist der vollige Verzicht auf raumillusionistisch modellierende

Schattierung zu Gunsten breiter farbig homogener Flachen, wobei doch die

Zeichnung, die Konturfihrung im Kern raumillusionistisch perspektivisch
hEHUVFKQHLGXQJHQ 9HUN<U]XQJHQ A3ODNDWVWLO3® LVW HYV

GHU ANRQVWUXLHUWHQ3® YRU GHQ NRQWXUORVHQ HLQGLPH

Flachenkdrpern, es ist der aus der besonderen Herstellungsmethode dieser

Holzschnitte, aus der unmittelbaren Wiedergabe der lebendig flieRenden

7XVFKSLQVHO]*JH GHU A.XQVW GHV @HFUR%R®OHQV3: UHVXOWL

das An- und Abschwellen dieser breiten Konturen, es ist endlich die bis zum

Ausdruck des Monumentalen fiihrende, wesentlich auf der Aufteilung der

Gesamtflache in nur einige groRe einheitliche Flachenraumstiicke

beruhende Vereinfachung der Darst HO O X'Q J 3

Durch diese lineare Darstellung entwickelte sich auch das Ornament zu einer
eigenstandigen, lebendigen Form. Dieser Bewegungsdrang kann ebenso als
Antwort auf den sterilen Historismus gesehen werden, der schon deswegen
Uberwunden werden musste, weil er sich von der aufkommenden Technik
abgrenzte.'”? Interessant ist in diesem Zusammenhang die Namensschopfung, denn
der Name symbolisierte den jugendlichen Idealismus mit der Kunst. Betrachtet man
das Wort jedoch genauer, steckt es voller Widerspruch. Jugend ist die schwungvolle
Bewegung ohne das Befolgen von Regeln, Stil ist das starre Folgen einer
Kunstform. Diese Verbindung der Gegensatze weist auf die Vielschichtigkeit dieser
Zeit hin.'”® Dadurch bekommt auch das Ornament eine andere Bedeutung, denn es
wurde im Jugendstil zum Begriff des Ganzen, statt rein dekorativ zu wirken. Mit
anderen Worten hatte es sich der Jugendstil zur Aufgabe gemacht, die
dkonomische Notwendigkeit dsthetischer zu gestalten.'’* Um dies zu verwirklichen,
ist die Darstellung auf wenige Grundzige reduziert, um Ubersichtlicher zu
erscheinen.’” Dies konnte mit dem Ornament verwirklicht werden. Gleichzeitig
werden Inhalt und Form so radikalisiert und abstrahiert, dass ein Realitatsbezug

aufgehoben wird.'"

vgl. Schmalenbach, 1981. S. 46.

L Ebd. S. 49f.

2y/gl. Sembach, 2013. S. 19f.

3 yvgl. ebd. S. 21.

7 vgl. ebd. S. 24.

72 vgl. ebd. S. 29.

176 Vgl. Walter, Rudolf: Friedrich Nietzsche, Jugendstil, Heinrich Mann, Zigege&ituation der
Jahrhundertwende. Miinchen, 1976. S. 84.
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Zwar werden sowohl idealistische als auch realistische Formen gesucht, die
realistischen Formen sollen den Alltag in die Kunst aufnehmen, welche aber wieder
in einer allgemeinen Idee des Lebens Spielraum haben. Worringer formuliert dies
als Annaherung an die Wirklichkeit und an das Organische, Nietzsche bezeichnet
diese Radikalisierung und Abstrahierung als biologische Konkretion.'”” Diese
Quialitat verursacht gleichzeitig eine empathische Nutzung der Symbole, welches
die realistische Darstellung unterstreicht.'’® Schonheit, Gefiihle und Lust sollen
dabei aber nicht direkt angesprochen werden, da das Symbol so unwichtig wird. Die

Darstellung dieser wiirde zu einer Disharmonie in der Kunst fiihren.*”

Die Natur dient dem Ornament als Inspiration. Dies lasst sich auch auf die
Praraffaeliten zurlckfihren. In England liegt der Ursprung in der Neugotik. Jedoch
mdochte sich das Ornament des Jugendstils von den starren, historischen Formen
abgrenzen.™® Der starren Form wird die geschwungene gegengesetzt. Diese sind
Ausdruck des Lebens und der Kraft.® A'DVchévanken der Jugendstil-Linie
zwischen Unruhe und Harmonie macht das Ornament auch zum Formzeichen der
Ambivalenz, seine Dynamik und Expressivitat zum Formzeichen der
(QWVFKLHGHQKHLW +LHULQ YRU DOOHP LHJIJW VHLQH VHPDQ\

2.5 Das philosophische Denken des 19. und 20. Jahrhunderts

Das philosophische Denken nahm ebenfalls Einfluss auf diese Zeit. Die Entwicklung
des neuen Stils wurde auch von der Philosophie dieser Zeit geprégt. Grol3en
Einfluss auf das philosophische Denken des 19. und vor allem des 20. Jahrhunderts
hatte das Werk, Also sprach Zarathustra von Friedrich Nietzsche, ein wichtiger
Vertreter dieser Zeit 1LHW]VFKHV /HKUH GHV AhEHUPHQVFKHQM GL]|
Hinsicht als Grundlage des philosophischen Denkens. Also sprach Zarathustra
erschien in vier Teilen: 1883 der erste, ein Jahr spéater Teil zwei und drei und 1885
der vierte. 1886 wurden die ersten drei Teile unter dem genannten Titel
veroffentlicht. Das Werk vermittelt Nietzsches Philosophie als Lehre, es reflektiert

sein Denken. Das Scheitern dieser Lehre verdeutlicht dieses Denken.

7 vgl. Walter, 1976. S. 84.
8 vgl. ebd. S. 86.

" ygl. ebd. S. 87.

80 v/gl. Walter, 1976. S. 104.
8Lv/gl. ebd. S. 105.

¥2Epd. S. 107.
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Um dies zu verdeutlichen, setzt er das Individuum, also Zarathustra, dem
Allgemeinen gegenuber. Im weiteren Verlauf soll das Werk genauer betrachtet
werden, allerdings werden nur einige Reden exemplarisch behandelt.

Der Protagonist Zarathustra, ein Einsiedler, entscheidet sich zu Beginn dazu, seine
Weisheit an die Menschen zu verschenken.'® Dies wird jedoch fortwéhrend
missverstanden. Sein erster Weg fuhrt Zarathustra in die nachstgelegene Stadt.
Hier P|FKWH HU GHQ %HZRKQHUQ YRP AhEHUPHQVFKp OHKUHQ
Spott veranlasst ihn, sich von Menschenansammlungen zu distanzieren.'®* Dies ist
die erste Begegnung mit dem Markt, welcher in Also sprach Zarathustra mehrfach

eine immanente Rolle einnimmt.

Der Spott der Menschen auf3ert sich hier in erster Linie durch das Missverstanden
werden. Die Menschen nehmen nicht Zarathustras Ubermensch, sondern sein
Negativbeispiel des letzten Menschen als Vorbild an. Dies wird noch durch die
Unterbrechung eines Seiltanzers verstarkt, da seinem Balanceakt die
Aufmerksamkeit der Menschen gehért.*® In dem Kapitel Von den Fliegen des
Marktes wird dies noch verdeutlicht. Der gesellschaftliche Druck, Teil des
Sozialwesens zu sein, fuhrt selbst den, in Nietzsches Augen, besten Menschen
dazu, sich anzupassen. Auf der Suche nach Anerkennung und Ruhm verkauft sich
der Mensch hierfir. So bekommt der Markt eine Doppeldeutigkeit.'®® Zarathustras
Rat, sich in die Einsamkeit zurlickzuziehen, um sich von diesem Einfluss
fernzuhalten, Gbernimmt hier eine allgemeine Funktion. So entdeckt der Leser fur
sich einen Lebensbereich, den die Gesellschaft unterbewusst vorgegeben hat,
dessen Einfluss er jedoch nur durch das Abgrenzen von der Gesellschaft
Uberwinden kann.'®’ Der Geist des Kindes hingegen gibt dem Markt keinen hohen
Stellenwert. Er betrachtet den Markt als wandelbaren Gestaltungsraum. Dies
verdeutlicht, dass Philosophen und Kinstler sowohl innerhalb als auch auf3erhalb

des Markes sind.®

#v/gl. Nietzsche, Friedrich: Also sprach Zarathustra. Klagenfurt 0.J.. S. 7.

#4vgl. ebd. S. off.

1% Ates, Murat (Hrsg.): Nietzsches Zarathustra Auslegen, Thesen, Positionen uridrigaifazu
"Also sprach Zarathustra" von Friedrich Wilhelm Nietzsche. Marburg, 2014. S. 71.

¥ \/gl. ebd. S. 73f.

¥7vgl. ebd. S. 75.

% yvgl. ebd. S. 84.
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'LH HUVWH 5HGH GHV :HUNHV A9RQ GHQ GUHL 9HUZDQGOXQJ
des menschlichen Geistes hin zur Selbstfindung auf. Zunachst verwandelt sich der

Geist zum Kamel, darauf zum Léwen und zuletzt zum Kind.®

Alle drei Stadien symbolisieren einen Abschnitt der Selbstfindung. Das Kamel steht

fur Demut und Anpassungsfahigkeit, der Lowe fir Macht und die damit gewonnene

Freiheit und das Kind fir einen Neuanfang und die reine Unschuld. Es zeigt den

idealen Individualisierungsprozess, welcher sich auf einer intellektuellen Ebene

volizieht.® Die Rede zeigt Nietzsches Konzept der Entwicklung zum

Ubermenschen, das Potential, das der menschliche Geist erreichen kann.'®* Um

GLHV ]X HUUHLFKHQ PXVV GHU PHQMFKQLARKNHGQMY @DV M)
EHUHLWYV IXYRKuABQWWH 'LH 9HU Z oQiGaksX €d Exken@eB VW LV

und Verwirklichen des vorhandenen Potentials des Geistes.!%

Dabei ist zu beachten, dass diese Entwicklung bei einem bereits durch die
Gesellschaft entwickelten Geist ansetzt. Dies ist wichtig, da die gesellschaftlichen
Sitten den animalischen Trieb unterdriicken.*®® Das Unterdriicken dieser Triebe fiihrt
]XU LQWHOOHNWXHOOHQ A6HOEVWYHUJHZDOWLJIXQJu XQG HE
charakterisiert den Geist des Kamels."* Zunachst geschieht dies nur vor den Augen
der Gesellschaft, also vor dem Gesetz. Werden die gesellschaftlichen Sitten auch
eingehalten, wenn keine Strafe droht, wird das Gesetz zur Moral. Dies impliziert
aber auch, dass die Moral ein freiwilliges Leiden des Menschen ist, da er seine
Triebe dauerhaft unterdriickt, auch in Extremsituationen.'®> Das Kamel ist damit den
spontan auftretenden Trieben Uberlegen, ist aber gleichzeitig abhangig von diesen,

um sie auch verneinen zu kénnen.*®®

Die Verwandlung zum Léwen erklart Nietzsche nicht explizit, sie geschieht einfach.
Unterdem AVSHNW GHU AGHOEVWYHUJHZDOWLJXQJM LVW HV MHGR
zu erklaren.”’” Das Streben nach der objektiven Wahrheit, Tugend des asketischen

Ideals, fordert gleichzeitig die Triebe ausschalten zu wollen.**®

18E’Vgl. Nietzsche, 0.J.. S. 22.
190 Vgl. Landgraf, Diemo: Ethik und Asthetik in der dekadenten Literatur vor und nazécNee
Freiburg i.Br., 2018. S. 171.
PLygl. Ates, 2014. S. 45.
%2ygl. ebd. S. 48.

% vgl. Ates, 2014. S. 50.

% vgl. ebd. S. 51f.

%8 vgl. ebd. S. 54.

1% /g1, ebd. S. 56.

¥7vgl. ebd. S. 57.

%8 ygl. ebd. S. 58.
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Der Léwe kehrt mit der Suche nach diesHU :DKUKH®MIWFKA=XLHVHU 3UR]JHVV GH
asketischen Ideals ist, so Nietzsche, im historischen Kontext der Ubergang von

einer religivsen Weltanschauung hin zur atheistischen. Durch diese Tugenden hebt

sich das Christentum selbst auf.'*

Der Prozess entwickelt sich bereits im Geist des Kamels, da dieses den Ort Gottes
DOV )LNWLRQ HUNHQQW KQGV WIuF KRB/DWHW'BXIKHEW P *HLVW
HQWZLFNHOW VLFK GiH\®’dDaditdhQrkénntAdér Lowe, dass die
Moral, die das Handeln des Kamels bestimmte, frei gewahlt war. Dieses Wissen
unterscheidet den Léwen vom Kamel.?* A'DV .DPHO ZDU GLH JDQ]JH =HLW +«E
hinsichtlich seiner moralischen Haltung, doch es hat aufgrund des theoretischen
Nicht-Wissens von seiner eigenen Freiheit einen defizitaren praktischen Gebrauch
GLHVHU )UHLKHLW JHPDFKW XQG VLFK LPDradiesdsd $XWRULW

Wissens lebt das Kamel im Léwen weiter, er ist also immer noch das Kamel.?*

Die Erkenntnis, dass er ebenso an die Moral gebunden ist, ermdglicht die Loslésung
und dadurch die Verwandlung zum Kind.?** Das Kind kann nun das Wissen in der
Praxis umsetzen. Betrachtet man die Verwandlung genau, wird deutlich, dass es
sich hier um eine Wiederholung der ersten Verwandlung, vom neutralen
Ausgangsstadium zum Kamel ist. Hier allerdings schafft es der Geist selbst die
Werte zu bestimmen, statt sie sich von einer spirituellen bzw. gesellschaftlichen

Instanz vorgeben zu lassen.?®®

(LQ ZHLWHUHV %HLVSLHO LVW GLH 5HGH A9RQ DAWHQ XQG N
dem ersten Teil. Zarathustra trifft bei einem Abendspaziergang auf eine alte Frau,
die ihn um ein Gespréch Uber die Frau im Allgemeinen bittet. Er sieht die Frau als
Rétsel, dessen Ldsung die Schwangerschaft ist, mit der Hoffnung, den
AhEHUPHQVFKH Q u®j XAuRdriEmUddghreibt er die Frau als rein, einem
Edelstein gleich, welcher fir den Mann ein Spielzeug ist, das das Kind in ihm
weckt.’®” Der Mann ist somit kindlicher als die Frau, weshalb sie auch ihm
gegeniber die Mutterrolle einnimmt. Diese Form der Liebe beschreit die Hin- und

Selbstaufgabe der Frau gegeniiber dem Mann.

¥vgl. Ates, 2014. S. 59.
20vgl. ebd. S. 60.

2Lygl. ebd. S. 61.

22 Ehd. S.61.

23ygl. ebd. S. 63.

2 v/gl. Ates, 2018. S. 64.

2% yvgl. ebd. S. 66.

206VgI. Nietzsche, 0.J.. S. 59.
27yqgl. ebd. S. 59.

31



Wahrend seine hochste Form des Gliickes A, FA. GO LVW LKALK QYU 8QG
Zarathustra geht noch weiter indem er fur die vollkommene Liebe das Gehorsam
der Frau gegeniiber dem Mann fordert.*®® Das alte Weib entgegnet Zarathustra auf
ironischer Ebene, dass er Recht hatte was die Frau betrifft, er die Frau allerdings
auch wenig kenne. Mit der Frage, ob er dies deshalb sagt, weil bei der Frau kein
Ding unmdglich ist, verdeutlicht sie, dass Zarathustra die Frau deshalb so
beschreibt, weil er kein anderes Wesen hat, bei dem dies méglich ist.**® Als Dank

fur seine Enthlllung bietet das alte Weib Zarathustra eine Wahrheit an.

In einer weiteren Rede, Das andere Tanzlied, verdeutlicht Nietzsche seine Ansicht
der Frau. Hier projiziert Zarathustra die Rolle der femme fatale auf das Leben,
welches sich als Willen zur Macht verstehen lasst. Die Frau ist somit in Nietzsches
Lehre ambivalent, durch den standigen Wechsel ratselhaft und nicht klar
einzuordnen.?® Dies zeigt sich auch zuvor in Zarathustras Reden. Zum einen will
die Frau einen Kriegsmann, zum anderen sind ihre Attribute, Mut, Unbekimmertheit
und Spott auch die der Weisheit. Die Frau als passives Wesen soll vom aktiven
Mann erobert werden, jedoch ist es die Weisheit, die liebt, so Zarathustra. Das legt
die Deutung nahe, dass der Mann als Philosoph von der Weisheit geliebt wird und
nicht umgekehrt?** 'Q A'DV DQGHUH 7DQ]JOLHGu LVW =DUDWKXVWUD ]X
Die Begierde ist unendlich und somit Teil des Lebens. Somit kampft der Geist nicht
mehr dagegen an, sondern sieht sie als Begleitung.”’> Mann und Frau sind also
keine zwei unterschiedlichen Formen der Weisheit, sie sind zwei Lebensweisen, die

beide auf ihre Art versuchen das Ideal des Ubermenschen zu erreichen.?*?

Auch die Kunst hat einen besonderen Stellenwert in Nietzsches Lehre. Sie driickt
zum einen die problematische Beziehung zum Leben aus, zum anderen kann man
diesem durch sie entgehen.?** Diese problematische Beziehung lasst sich auch in
gewisser Hinsicht auf die Kunstkritik Gbertragen. Grundlage ist das Bedurfnis nach
Bildung. Vor allem der Historismus und die Versuche der Stilfindung standen in der
Kritik.?*> Auf der Suche nach Wirklichkeit, Ganzheit und Erfuillung gilt die Kunst als
Rettung.

2B yvgl. Ates, 2014. S. 91.
29 ygl. ebd. S. 92.
#O\Walter, 1976. S. 38.
“Lygl. Ates, 2014. S. 88.
#2y/gl. ebd. S. 102.

#3vgl. ebd. S. 106.

24 vgl. Walter, 1976. S. 42.
#5vgl. ebd. S. 43.
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A'L Hbgressive Magisierung und Mystifizierung der Kunst wird im &sthetischen
Bewusstsein um 1900 eine wichWLJH 5ROOH VSLHOHQ .X@aW NDQQ A*
Lebens namlich in der Verbindung der Duplizitat apollinisch und dionysischen
Strebens verwirklichen oder ver ZH LV HQ #% p@dér Ubermensch selbst noch
geschaffen werden muss, kann er ebenfalls als Kunstwerk betrachtet werden. Der
Einsiedler Zarathustra kann als eine Reflexionsfigur Nietzsches gesehen werden,
die seine eigene Personlichkeit als Denker, Kinstler und freier Geist reprasentiert.
Zarathustra nahert sich an den Ubermenschen an und verdeutlicht die Komplexitét
von Ideal und Problem von Kunst und Leben im Ubergang vom Historismus.?*” Der
Einfluss von Nietzsches Lehren zeigte sich beispielsweise bei Henry van de Velde
und Peter Behrens.?*® Beide wendeten sich, wie auch Nietzsche, sowohl vom Alten
als auch von der Mode ab. Behrens forderte die Einheit des Stils. Dies sah er als
Mdoglichkeit eines neuen Stils, der nicht nur Formen eines Stils zeigte, sondern
Symbol einer Zeit sein wirde. Ein Symbol, welches die Lebensauffassung

wiederspiegeln soll.?*?

Ebenfalls interessant fiir Nietzsches Philosophie ist die Betrachtung seines Lebens.
Nietzsche ist in einem hdchst religiosen Umfeld aufgewachsen. Der frihe Tod
seines Vaters war zudem ein zentrales Ereignis in seinem Leben. Dies wurde durch
die starke Huldigung der Mutter des Andenkens an seinen Vater verstarkt.??°
AuBerdem befasste sich Nietzsche mit den Themen Vererbung, Prostitution und
Zeugungsverhinderung, was mit seiner Syphiliserkrankung zusammenhing. Im
Gegensatz zu heute, war zu Nietzsches Zeit nicht bekannt, dass Syphilis nicht
vererbt werden kann. Daraus erschliel3t sich, dass fur Nietzsche die Herkunft ein

zentrales Thema war.?*

Dies zeigt sich auch in der Rede Von den drei
Verwandlungen. Laut Nietzsche kann man durch gute Erziehung tber das schlechte

Erbe hinwegtauschen.?

*®Walter, 1976. S. 47.

2vgl. ebd. S. 47.

218Vg|. Fischer, Ole W.: Bauen fiir den Ubermenschen? - Peter Behrens, Henry vatedeW eler

Nietzsche-Kult. In> v« u8 (°E Vviu 0% (0 P , es v ~, EsPX*W c ]Jv ~§ 3§ u®ee v A
]Jv P vi 73 DigKunstlerkolonie Darmstadt auf der Mathildenhéhe. Berlin, 2017. S. 177-189.

S.177.

#9vgl. Fischer, 2017. S. 179.

220 Vgl. Niemeyer, Christian: Nietzsche als Erzieher, Padagogische Lektirenektiit étel

Weinheim, 2016. S. 13.

2Lygl. ebd. S. 20.

22y\/gl. ebd. S. 21.
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In seinem Werk Jenseits von Gut und Bdse geht er noch einen Schritt weiter. So ist
es die Kunst, aus der die Bildung und Erziehung bestehen muss.?* Nichtsdestotrotz
ist die Rolle des Zarathustras die eines Erziehers, wird er im vierten Teil sogar direkt
so betitelt. Es Uberrascht aber nicht, dass er als Erzieher scheitert und deshalb in
die Rolle des Psychologen wechselt.?* So nahm Nietzsche nicht nur groRen
Einfluss auf Kinstler, sondern auch auf die Padagogen dieser Zeit. Dazu zahlen
Rudolf Steiner, Martin Buber und Siegfried Bernfeld, aber auch die universitare

Lehre der Weimarer Republik.?®

Ebenso wie Nietzsche beeinflusste auch Otto Weininger mit seinem Werk
Geschlecht und Charakter das Denken des 20. Jahrhunderts. Dieses verdffentlichte
der Osterreichische Philosoph 1903. Es thematisiert, ebenso wie viele Werke
Nietzsches, den Antifeminismus und Antisemitismus. Der grundlegende Unterschied
ist allerdings, dass Weininger das Geschlecht als entscheidendes Thema wéhlte.??
Grundgedanke Weiningers ist, dass der Mensch bisexuell veranlagt ist, also aus
weiblichen und ménnlichen Teilen besteht.

Hier bezieht er sich auf die Embryologie, die sich darauf stitzt, dass bei dem
menschlichen Embryo in den ersten fiinf Wochen kein Geschlecht erkennbar ist.?*’

So ist am mannlichen Geschlecht immer auch ein wenig weibliches Geschlecht

nachzuweisen und umgekehrt.??® Dies ist fiir Weininger auch die Erklarung, warum

ein Mann die Psyche einer Frau erfassen kann.”® Das Weibliche ist gleichgesetzt

PLW GHP VH[XHOOHQ 7ULHE A'HU *HVFKOHFKWVWULHE LVW I
>«@ EHLP ODQQH UXKW HU LPPHU Gf@ddieiter ReSdirdibN e UJHUH =H 1
Weininger das WeiblLFKH VR A>G@DV YROONRPPHQ ZHLEOLFKH :HVH
logischen noch den moralischen Imperativ, und das Wort Gesetz, das Wort Pflicht,

Pflicht gegen sich selbst, ist das Wort, das ihm am fremdesten klingt. Also ist der

Schluf3 vollkommen berechtigt, daR ihm auch die Ubersinnliche Persdnlichkeit

IHKBW 3

22 \/gl. Niemeyer, 2016. S. 23.

24\/gl. ebd. S. 28.

25ygl. ebd. S. 31.

2% vgl. Luft, David: Otto Weininger als Figur des Fin de siécle. In: Le Rider, Jacqudsotteser,
(Hrsg.): Otto Weininger, Werk und Wirkung. Wien, 1984. S. 71-79. S. 71.

#7y/gl. Weininger, Otto: Geschlecht und Charakter, Eine prinzipielle Untersuchuf@jteo
Weininger. Wien, 1920. S. 7.

2y/gl. ebd. S. 8.

29vgl. ebd. S. 102f.

20 \Weininger, 1980. S. 115.
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Dies impliziert, dass das Weibliche die Stinde, die Verfuhrung, das rein Sexuelle ist.
'DV 0IQQOLFKH KLQJHJHQ LVW HUWMdMpf Dnd \Bpiel,IGeselgkeE XUFK A>«@
und Gelage, Diskussion und Wissenschaft, Geschaft und Politik, Religion und
XQVW So ist der Mann nicht durchgehend sexuell, sondern nur mit
Unterbrechungen.”® Es bedeutet gleichzeitig, dass der Mann, im Gegensatz zur
Frau bewusst lebt, und sein Bewusstsein an sie weitergibt.”** Dadurch ist es auch
der Mann der zum Urteilen fahig ist. Dieses Urteilsvermdgen wird von der Frau als
mannlich empfunden, Ubt sogar eine sexuelle Anziehung auf die Frau aus. Ebenso

mannlich ist es, sich auszudriicken, also Sprache zu verwenden.?®

Die Einflusse der Philosophie, der Industrialisierung sowie der Globalisierung und
die daraus entstandenen Entwicklungen, wie die Weltausstellungen, die Arts and
Crafts Bewegung und daraus die Entwicklung des Kunstgewerbes, fihrten zu dem
neuen Stil und verfestigten ihn. Diese Bereiche nahmen starken Einfluss auf den
Menschen sowie sein denken und handeln. Sie wurden vor allem flr den
Jugendstilkiinstler zum Malf3stab und zeigte sich auf unterschiedlichste Weise. Auch
in Christiansens Werken wird dies deutlich. Das philosophische Denken pragte sein
Tun stark, so sehr, dass er sich ebenfalls damit befasste und einige philosophische

Werke veréffentlichte. Dies wird im Folgenden veranschaulicht.

3. Kunstverglasungen

Einer der gréRten Schaffensbereiche Christiansens war die Kunstverglasung, die

hier zuerst betrachtet werden sollen.

A(LQ JXWHU 7KHLO GHU $UEHLW ZHOFKH GLH FOUHDMYWYHQ -DK U F
XQVW ]X OHLVWHQ KDWWHQ EHVWDQG ZLH PDQ ZHLVV GDUI
'HNRUDWLRQ D X% DievvddriebEAd IQ Flehn im Januarheft der lllustrierten
kunstgewerblichen Zeitschrift fur Innendekoration von 1900 und erinnert auch

gleichzeitig daran, dass diese Entwdéhnung noch nicht abgeschlossen ist.”*’

%32 \Weininger, 1980. S. 107.

28 yvgl. ebd. S. 110.

24 vgl. ebd. S. 124.

25 vgl. ebd. S. 245.

2% plehn, Anna L.: Das Bild als Kunst-Verglasung und als Wand-Teppich, tirekarsgion, 1900,
Heft 11, S.14-17. S. 14.

#7ygl. ebd. S. 14.
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Das Vorbild der Kunstverglasung ist das reformierte Plakat, so Plehn, da man hier
die fur die Kunstverglasung optimale Linienfiihrung und Flachenbehandlung hat und
auch in der Plakatkunst auf Licht- und Schattenwirkung verzichtet wird.**® Zu
beachten sind allerdings auch die Unterschiede der beiden Kiinste, die sich auf die
Darstellungsweise auswirken. Zu diesen zéhlen die Starrheit des Bleis gegenuber
der Linie, aber auch die Betrachtung in einem geschlossenen Raum gegenuber der
Distanz des Betrachters zum Plakat.**° Im Gegenzug hierzu ist zu betrachten, ob
das Plakat als Innenraumdekoration fungieren kann. Durch die unterschiedlichen
Zwecke der Raume und die ebenso unterschiedlichen Darstellungen der Plakate ist

dies, je nach Raum und Motiv, durchaus denkbar.?*°

Dies impliziert die
Kunstverglasung als dekoratives Element eines Raums.

Zunachst soll die Geschichte der Kunstverglasung erlautert werden, um den
handwerklichen Aspekt besser einordnen zu konnen. Darauf folgend werden
Christiansens Entwirfe naher betrachtet. Dies ist unterteilt in die Ausstellungen,

Frih- und Spatwerke.

3.1 Die Geschichte der Kunstverglasung

Die ersten Formen der Kunstverglasungen aus Europa stammen aus der Zeit um
Christi Geburt. Dies belegt ein archaologischer Fund in Pompeji aus dem Jahr 79 n.
Chr.. Hier handelt es sich um ein Glasfenster der Villa des M. Arrius Diomedes.
Entdeckt wurde es 1763.*" In Agypten wurde das erste Glas als
Gebrauchsgegenstand bereits um 2500 v. Chr. hergestellt. Glas galt als Ersatz fur
Gold und Edelsteine.?** Weniger klar ist dagegen die Erfindung des Glases. Ebenso
unklar ist die Entwicklung in Deutschland und auch, seit wann der Gebrauch des

Glases hier bekannt ist.?*

28 vgl. Plehn, 1900. S. 14.

#vgl. ebd. S. 15.

#0ygl.A Zo] %ou vvU , veW Z@E]*8] ve V[*s <puve3A EPo *uMREVYIWW pse Z <
illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. leiissthes

Frauen-Arbeiten. Heft 5, 1899/1900. S.205-210. S. 207.

241 Vgl. Stahl, Carl Joseph: Glaserkunst, Glasmalerei und Kunstverglasung. 194ipzig, 1.
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Zu den wenigen Anhaltspunkten z&hlt das Kloster Tegernsee. Um 1000 wurde hier
eine eigene Glaskunstwerkstatt eingerichtet und war fur ihre technischen
Experimente, die eigenwilligen Motive und die Qualitait des Glases bekannt.”*
Jedoch klart dies nicht die Entstehungsgeschichte des Glases in Deutschland.

Die wohl bekannteste Umsetzung von Kunstverglasungen sind Kirchenfenster. Eine
der altesten Uberlieferungen zeigt, dass diese bereits 420 n. Chr. Kirchen
schmiickten.?* Seit dem Mittelalter wurden die Kirschenfenster mit Glasmalerei im
Norden oder mit Glasmosaik im Siuden gestaltet. Auch der Ursprung der

246 Das Glasmosaik wurde von der

Glasmalerei ist nicht eindeutig geklart.
musivischen Kunst des Klassizismus beeinflusst. Die Glaser sind hier durch
Bleistege miteinander verbunden, was gleichzeitig den Vorteil hatte, gréfl3ere
Glastafeln fertigen zu kénnen.*” Mit der Architektur der Gotik kamen groRe
Kirchenfenster, die die Gestaltung der Kunstverglasungen forderte. Zudem
ermdglichte die Entdeckung des Schwarzlots die Malerei auf Glas. Eine der ersten
Erfindungen des technischen Fortschrittes der Glasmalerei, die Grisaille-Technik,
entstand durch das Verbot der Zisterzienser, Farben zu verwenden.**® Ebenso
wichtig fir die Entwicklung der Glaskunst waren die stetige Verbesserung und
Neuerungen des Glases. Um die Farbenvielfalt zu erweitern, wurde eine Technik
entwickelt, bei der Glaser hergestellt wurden, die durch hintereinander liegende,
verschiedenfarbige Schichten die Farben erzeugen. Zudem wurde eine gréRRere
Tiefenwirkung erzeugt.?*®

Die Glasmalerei kann in funf Perioden gegliedert werden. Die Entstehung der
Glasmalerei lasst sich auf das 4. bis 11. Jahrhundert eingrenzen. Zwischen dem 11.
und 14. Jahrhundert entwickelte sich die Kunst hin zu ihrer Blitezeit, die vom 14. bis
zum 16. Jahrhundert dauerte. Bis zum 18. Jahrhundert war auch die Glasmalerei,
wie generell die alte Kunst, nicht gefragt. Ende des 18. Jahrhunderts erlebte aber
auch sie wieder einen Aufschwung. Zu Beginn konzentrierte sich die Glasmalerei
auf kirchliche Rundbogenfenster, die mit Farbmosaiken bemalt wurden. In der
zweiten Periode wurde der Pinselduktus zum darstellenden Element. Aufl3erdem
wurden mit Hilfe von Schwarzlot Konturen oder eine dinne Lasur ins Glas

eingebrannt.?*

4 vgl. Gaethke, 2008. S. 91.
#5vgl. ebd. S. 2.

#0vgl. ebd. S. 4.

#7vgl. ebd. S. 5.

#8vgl. ebd. S. 91f.

#9vgl. ebd. S. 92.

#0y/gl. Stahl, 1912. S. 11f.
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Die Kunst in Verbindung mit den bereits erwdhnten technischen Errungenschaften
forderte die stetige Entwicklung, die in der Blutezeit ihren HOhepunkt erreichte.
Jedoch muss hier betont werden, dass sich in den Grundzigen der
Kunstverglasung und Glasmalerei nichts geandert hat, sondern Material und
Technik stetig veredelt wurden.?®* Verschiedene Aspekte nahmen Einfluss auf die
Perioden. Die Blutezeit im Mittelalter wurde auch stark davon beeinflusst, dass die
Glasfenster im sakralen Raum nicht nur die groBen Rundbbgen dekorativ
gestalteten, sondern auch eine erzieherische Funktion hatten. Durch die Bildinhalte
wurden christliche Lehren veranschaulicht. Dies war besonders wichtig, da der
Grolteil der Bevolkerung im Mittelalter nicht lesen konnte. Einen Einschnitt in die
Blltezeit stellt in diesem Kontext die Reformation und die damit verbundenen
Veranderungen der sakralen Architektur dar sowie der DreiBigjahrige Krieg. Der
Einfluss der Gotik und Renaissance im 18. Jahrhundert fliihrte zu einem neuen
Aufschwung des mittelalterlichen Kunsthandwerks und somit auch der
Kunstverglasung.?®> AuRerdem herrschte zu dieser Zeit die Ablehnung der kleinen,

detailreichen Bilder.?®

1827 grundete Konig Ludwig |. von Bayern eine
Glasmalereianstalt in Minchen. Neben der Kirche als Auftraggeber waren es
zunachst Angehdrige des Adels, spater Firmen, Warenh&user und Privatpersonen,
die Glasmalereien in Auftrag gaben. In privaten Raumen war nicht nur die
dekorative Wirkung, sondern auch die Funktion der Reprasentation wichtig.
Dargestellt wurden historische Geschichten, ornamentale Flechtformen und die
Schwarzlotmalerei.” Das Glas und seine Farben standen nun im Fokus der
Kinstler, wodurch auch die musivische Kunstverglasung das beliebtere Stilmittel
wurde.” Eben diese Entwicklungen spiegeln sich auch in der Geschichte der

Glaserkunst wider.

Das erst so florierende Glasergewerbe entwickelte sich, mit der steigenden
Beliebtheit der Glasmalerei, zu einem schlichten Handwerk, welches nur noch die
Aufgabe hatte, die bemalten Scheiben in einen Rahmen zu setzen. Mit der
aufkommenden Vorliebe der musivischen Kunstverglasung reichte das schlichte

Handwerk nicht mehr aus.?*®

#Lygl. Stahl, 1912. S. 22f.
#2y\/gl. Gaethke, 2008. S. 92.
23 ygl. Stahl, 1912. S. 24.
#4vgl. Gaethke, 2008. S. 92.
2 ygl. Stahl, 1912. S. 25.
#0y/gl. Stahl, 1912. S. 28.
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Die Herstellung des Glases ist ein wichtiger Aspekt der Kunstverglasung. Die
Techniken der Glasherstellung wie die Einfarbung wurden im Glashandwerk
mundlich Uberliefert, da sie der Geheimhaltung unterlagen. Die positive Entwicklung
der Kunstverglasung im 19. Jahrhundert veranlasste auch die Neuerfindung der

Glasherstellung.”®’

Glas besteht aus der Verbindung von Kieselsaure und
Metalloxiden und wird durch ein Schmelzverfahren gewonnen.?*® Die Beschaffenheit
und Reinheit des Rohmaterials und die Temperatur des Schmelzverfahrens
entscheiden iiber die Qualitat und Dauerhaftigkeit des Glases.?*®® Die Herstellung
von Opaleszentglas ist der des Milchglases ahnlich. Milchglas erhélt seine milchige
Tribung durch die Zugabe von Knochenasche. Der hohe Phosphorgehalt reagiert
durch das wiederholte Erhitzen und Abkiihlen der Masse.”® Das Opaleszentglas
bekommt seinen rétlichen opalisierenden Schimmer durch das schnelle Abkuhlen
der Masse. Das Herstellungsverfahren bietet somit ein breites Farbspektrum.?* Die
besondere Struktur des Glases wird umso wirkungsvoller, je dicker die Platten
sind.?®® Die Struktur des Glases zeigt von glatt, Uber gewellt und geriffelt
verschiedene Variationen, die entweder auf einer Seite oder auf beiden Seiten des
Glases vorkommen. Auch in der Farbgebung gibt es Variationen. Wahrend bei den
meisten Platten die Farben der Lange nach verlaufen, sind bei einigen die Farben
radial vermengt. Diese werden auch Muschel- oder Draperieglaser genannt.?®® Die
raue Oberflache dieser Glaser verstarkt den schimmernden Effekt und lasst das
Material lebendiger wirken.”®* Das Opaleszentglas wurde in Zusammenarbeit durch
gemeinsame Experimente von John La Farge, 1853 bis 1910, und Louis Comfort
Tiffany, 1848 bis 1933, entwickelt.?®® Hierbei handelt es sich um eine Verbindung
mehrerer Schichten, durch die ein dreidimensionaler Effekt und ungewdhnlicher
Farbreichtum entsteht.

Es loste das Antikglas ab, welches mit Emaille bemalt wurde.?®® Weltweite
Bekanntheit erreichten die Werke von Louis Comfort Tiffany mit der Weltausstellung
in Chicago 1893.%%"
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Vor allem in den europaischen L&ndern wurde den neuen Dekorationen viel
Anerkennung zuteil, da sie sich von den hier bekannten deutschen, b6hmischen,
englischen und italienischen Glasern stark unterschieden. Tiffany sprach sich
deutlich gegen die Glasmalerei aus und orientierte sich an den Glasmosaiken des
11. und 12. Jahrhunderts. Das Glasmosaik wurde urspringlich ausschlie3lich fur
Kirchenfenster und Représentationsgebdude genutzt. Auf diesen Glasmosaiken
baut die Kunstverglasung des 19. Jahrhunderts auf.?®® Das Glasmosaik hatte die
Mosaikarbeiten des Altertums als Vorbild.?* Da Tiffany mit den bisherigen Glasern
nicht zufrieden war, entwickelte er sein eigenes Glas, welches, im Gegensatz zu
dem genutzten Glas, den Fokus auf UnregelmaRiigkeiten und auffallende Elemente
im Fluss legte und dies durch die Werke noch betonte.?”® Diese Technik wandte er
dann auch bei der Glasblaserei an, wodurch Vasen, Lampen, Becher und vieles
mehr entstanden. Urspriinglich erhielt das Glas nur durch das Durchscheinen von
Licht seine opalisierende Wirkung, daher auch der Name. Spater wurden irisierende
metallische Dampfe fur einen schillernden Glanz eingesetzt. Diese Technik war
nicht neu, wurde jedoch in dieser Form das erste Mal von Tiffany angewendet.?”*
Daraus entwickelten sich zwei verschiedene Ausfihrungen: das Glasmosaik
welches sich nach dem Vorbild des Altertums aus quadratischen Plattchen
zusammensetzt und das, bei dem die Glasplattchen nach der Darstellung geformt
sind.?"?

Im Gegensatz zum Glasmosaik bildet bei der Kunstverglasung das Bleiornament
das Muster. Urspriinglich wurden so sowohl einfarbiges Glas als auch bemaltes
Glas gefasst. Die Bleifassung wird entweder nach der Zweckmé&Rigkeit oder nach
der Asthetik gestaltet. Meist steht jedoch die ZweckmaRigkeit an erster Stelle. Auf
der Flachendekoration, die sich vor allem den Innenrdumen anpasst, liegt nicht
immer der Fokus. Nicht immer wird die Fassung aus Blei gefertigt, sondern teilweise

aus Messing, Nickel, Quecksilber und anderen Metallen.?”®

#8ygl. Stahl, 1912. S. 123.
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Auch die Dicke der Glasplatte ist ein wichtiger Faktor der dekorativen Wirkung. Je
dicker die Glasplatte ist, desto weniger lichtdurchlassig ist das Glas. Diese Glaser
wurden hauptséachlich im Interieur verwendet, zum Beispiel fir Schranktiren, als
rein dekoratives Element ohne den Aspekt der Lichtdurchflutung.?”

Auf den Entwurf fur die Kunstverglasung folgt eine 1:10-Skizze mit allen Details und
den Farben. Daraufhin fertigt der Kiinstler einen Karton an, der in der Originalgréf3e
ist. Die Darstellung sollte hierfiir nicht zu detailreich sein, der Karton muss bereits
die korrekten Angaben zur Breite des Bleis haben.?”® Durch die Abgrenzung des
Bleis zwischen den einzelnen Glasstiicken kann gleichzeitig nicht zu Kkleine
Darstellungen gewahlt werden, da diese fir detailreiche Motive nicht geeignet sind.
Kleinere Details miissen somit trotzdem mit dem Pinsel dargestellt werden.?’®
Hieraus wird ein zweiter Karton, der Bleiriss, angefertigt. Dieser dient dem
Kunstverglaser als Vorlage, nachdem er die Bleifassung anfertigt. Aul3erdem sucht
er die Glaser nach den Farbvorlagen des Kinstlers aus, wenn der Kinstler dies
nicht bereits in einer speziellen Einrichtung gemacht hat, in der Glasmuster nach
Nummern ausgesucht werden kdnnen, und die Nummernskala dem Kunstverglaser
Ubermittelt hat.*”’

Im 19. und 20. Jahrhundert war das Opaleszentglas das favorisierte Glas der
Kinstler, da es der Darstellung Individualitdt ermdoglicht. Da dieses Glas nicht leicht
zu kombinieren ist, wird die kinstlerische Genialitst bei der Auswahl
vorausgesetzt.?’

A'DV HLIJHQWOLFK N*QVWOHULVFKH O udttdEWndetU Vv wW
Genius Form und Farben so ineinanderfigt und so zur Wirkung zwingt, daf3

in seinem Gebilde etwas entsteht, dal unsere Bewunderung fordert, nicht

allein weil es schon ist, sondern aus einer Gesamtheit heraus, deren Grund

wir nicht so recht festz XVWHOOHQ YHuP [JHQ 3

Bereits das Opaleszentglas selbst besticht durch seine Farbgebung und seine
Lichtstrahlung. Die Auswahl dieses Glases weist eine weitere Besonderheit im
Vergleich zu anderen Glassorten auf. Nach der Farbgebung des Glases wird ein
Stlck ausgewahlt, damit es durch seine Schattierung und durch den Farbverlauf

das Werk optimal erganzt.?*
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Diese Wirkung wird durch die Verbindung mit der Kunst noch deutlicher. Die Optik
dieses Glases fordert auRerdem die elanvolle Wirkung der Kunstverglasungen.
Gleichzeitig hat es eine auflergewohnlich dekorative Wirkung. Die ornamentale
Darstellung, floral oder figlrlich, beliebte Motive dieser Zeit, bieten die optimale
Vorlage fir die Wirkung des Opaleszentglases.”® Betrachtet man diese
Eigenschaften, wird deutlich, dass das Opaleszentglas all die Anspriiche, die ein
Jugendstilkiinstler an die Kunst und das Kunsthandwerk hatte, erflllt. Die dekorative
Wirkung, die schwungvolle Farbgebung und die Kraft der Farben waren es wohl
auch, die Christiansen faszinierten.

In Deutschland wurde das Opaleszentglas von Karl Engelbrecht eingefiihrt, welcher
als einziger Kunstverglaser in Deutschland Uber eine Konzession verflgte. Er
fertigte zusammen mit Christiansen allein bis 1898 fast 200 Kunstverglasungen.
Diese wurden weltweit verkauft, so dass Christiansen bis 1900 zu den gefragtesten
Kunstlern fir Kunstverglasungen zahlte.”® Eine Besonderheit von deutschen
Kunstverglasungen war, dass neben dem dekorativen Aspekt auch die Helligkeit ein
wichtiges Kriterium der Kunstverglasungen war. Daher wurden die Fenster meist so
aufgeteilt, dass der mittlere Bereich aus Fensterglas bestand und nur der auf3ere
Bereich mit Buntglas gestaltet war.?®* Dies zeigt sich teilweise auch in Christiansens
Kunstverglasungen. GrofRe Detailformen und das optimale Nutzen des Glases
bieten die Mdglichkeit, den Lichteinfluss zu bertcksichtigen. Christiansen wéhlte die
Formen teilweise so, dass die Bleifassung dem Glasfluss angepasst war. Dies hatte
eine besonders dekorative Wirkung, ebenso die Technik, Glasplatten doppelt zu

verbleien, um so zum Beispiel ein verschleiertes Gesicht zu erzeugen.”*

3.2 Christiansens Entwirfe fir Kunstverglasungen

Das Zusammenwirken zwischen Christiansen und Engelbrecht begann bereits mit
der Reise zur Weltausstellung in Chicago 1893. Wie bereits erwahnt stellte die
Firma Tiffany hier ihr Opaleszentglas vor. Christiansen war, wie auch Engelbrecht,

begeistert von den Werken Tiffanys.?*®

#Lygl. Stahl, 1912. S. 162.
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&KULVWLDQVHQ VFKULHE LQ VHLQHP 5HLVEHULFKW
Tiffany & Co., welche in ihren prachtvollen Bronzen, ihren grof3artigen
Bleiverglasungen und Glasmalereien, ihrer Glasindustrie, ihren
Juweliergegenstanden usw. fast unerreicht dastehen, habe ich wenig gute Sachen
DXl GHU $XVVWH O &XAperdihgblexenteqiiette Karl Engelbrecht schon
vor der Reise zu dieser Weltausstellung mit Antik- oder Kathedralglas, welches
unterschiedliche Dicke oder Farbigkeit hatte und setzte dies anstelle von bemaltem
Glas ein. Damit bewies er, dass er bereits das technische Konnen und die
kunstlerische Sensibilitat hatte. In Chicago eignete er sich zusammen mit
Christiansen die Technik des Opaleszentglases an. Hans Christiansen arbeitete
neben Engelbrecht auch mit anderen Kunstverglasern zusammen wie den
Gebriidern Liebert in Dresden, Fritz Endner in Darmstadt, Heinrich Hahn in
Frankfurt am Main oder Adolf Schell in Offenburg.”®” Mit Engelbrecht arbeitete er

intensiv an der Qualitat des Opaleszentglases, welche sie noch verbesserten.?®

3.2.1 Ausstellungen

Bereits 1896 zeigte eine Ausstellung im Museum fir Kunst und Gewerbe in
Hamburg die gemeinsamen Werke Christiansens und Engelbrechts. Die Ausstellung
fand grof3en Zuspruch und wurde fir die beispielhaften Werke der neuen
Kunstrichtung gelobt. Zu den Beflrwortern zahlte auch der Museumsdirektor Justus
Brinckmann, der Christiansens Originalitdt und sein Verstandnis fur die Technik
hervorhob.”® 1898 fand die erste Kunst- und Gewerbeausstellung in Darmstadt
statt. Hier zeigte Christiansen neben einigen Pastellen drei ausgefiihrte
Kunstverglasungen aus der Zusammenarbeit mit Engelbrecht. Wahrscheinlich
machte Christiansen auf dieser Ausstellung die Bekanntschaften mit den bereits
genannten Kunstverglasern, aber auch mit weiteren Kunsthandwerkern, mit denen
er im Laufe der Jahre noch zusammenarbeitete. Dazu zéhlten zum Beispiel die
Fabrikanten Ludwig Alter, Mobelfabrikanten aus Darmstadt, die Firma Hansa, eine
Tapetenfabrik aus Hamburg, und Paul Stotz, ein Beleuchtungskorperfabrikant aus
Stuttgart.?*

8 Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, Hémsstgewerbliche Studien in der

Weltausstellung zu Chicaco.O. 1893S. 11.
#7vgl. ebd. S. 23.
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Ebenfalls im Jahr 1898 zeigte eine Ausstellung im  Koniglichen
Kunstgewerbemuseum Berlin die erste Christiansen-Ausstellung, die zugleich die
erste Ausstellung Deutschlands war, die ausschlielich  musivische
Kunstverglasungen zeigte. Hier wurden, neben den Werken mit Engelbrecht, auch
erstmals Kunstverglasungen aus der Zusammenarbeit mit den Gebridern Liebert
und Adolf Schell ausgestellt.”**

Im darauffolgenden Jahr zeigte die zweite Christiansen-Ausstellung in Darmstadt
weitere 20 ausgefiihrte Kunstverglasungen und bewies damit, dass Christiansen
bereits einer der fihrenden Kinstler fir Kunstverglasungen war. Noch im gleichen
Jahr richtete Friedrich Edner in Darmstadt eine Verkaufsausstellung hierzu aus.
Eine zusammen mit Edner ausgefiihrte Kunstverglasung von Christiansen gewann
auf der Pariser Weltausstellung 1900 die Goldene Medaille. Gefertigt wurde das

Fenster Mann, Frau und Kind%?

(Abb. 1) fur das Darmstadter Zimmer der
Kunstlerkolonie Darmstadt.?*® Dargestellt ist eine Landschaft mit drei Akten. Der
Entwurf zeigt ein quadratisches, abgeflachtes Bogenfenster mit zwei Langssprossen
und einer Quersprosse im unteren Bildbereich. Die drei Figuren sind jeweils in
einem Fensterteil abgebildet. Im rechten Fenster steht ein mannlicher Akt in
Ruckenansicht. In seiner rechten hélt er einen grol3en, rosafarbenen Blumenkranz,
dessen rote Bander sich oberhalb des Kranzes, um den Akt schwingen und locker
auf dem Boden aufliegen. Der linke Arm reicht in das mittlere Wort und halt einen
noch gréReren, ebenfalls rosafarbenen Kranz empor, der sich im oberen Bildteil
befindet. Dieser wird wiederum auf der anderen Seite von dem linken Arm des
weiblichen Akts gehalten. Der weibliche Akt ist in Frontansicht dargestellt, beide
sind sich leicht diagonal zugewandt. In ihrem rechten Arm halt sie ebenfalls einen
Kranz, dessen Bander ebenso schwungvoll angeordnet sind. Von den beiden etwas
kleineren Blumenkrénzen geht jeweils ein Band zu dem groRRen Kranz in der Mitte
und schafft so eine weitere Verbindung. Im mittleren Fenster ist unterhalb des
Kranzes ein sitzender Rickenakt eines Jungen auf einer Stufe abgebildet. In seiner
linken Hand halt er einen roten Apfel. Vor ihm liegt verschiedenes Obst angedeutet.
Im Hintergrund ist eine Landschaft mit dunkelgriinen Laubbaumen abgebildet. Zwei
grol3e Laubbaume befinden sich hinter dem mannlichen und weiblichen Akt. Eine
grine Wiese, die in einer hellvioletten Hugellandschaft mit dunkelgriinen Bischen

und Baumen endet, nimmt den mittleren Bildbereich im Hintergrund ein.

291
292

Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 25.

Vgl. Abb. 1: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Mann, Frau, Kind, 1908 uBigi
Aquarell auf Papier, 23,6x23,5cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19282.

#3y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 26.
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Der blaue Himmel mit gelben Wolken deutet einen Sonnenuntergang oder
Sonnenaufgang an. Der Bereich unterhalb der Quersprosse zeigt ein Fries mit
braunen geschwungen, vertikal angeordneten Bandern, griinen Kreisen und blau-
grinen Blattformen. Die Sprossen und der Rahmen sind schwarz. Mann und Frau
bilden einen Rahmen um das Kind und die Landschaft, wodurch der Blick des
Betrachters darauf gelenkt wird. Der Blick des Kindes in die Landschaft unterstiitzt
dies zudem. Das Hochhalten der Kranze gibt der Szene eine festliche Wirkung.
Damit ist die Jugend, dargestellt durch das Kind, feierlich hervorgehoben. Auch die
Farbigkeit ist hier zu betrachten. Verschiedene Grin- und Rottdne dominieren das
Fenster. Die Wahl der Komplementarfarben ist durch die Mischténe Rosa und
Blaugrin harmonisch abgestimmt.

Auf der Weltausstellung in St. Louis 1904 war Christiansen mit mehreren
Kunstverglasungen vertreten. Zwei erhielten einen Preis: Den Grand Price erhielt er

fur die Kunstverglasung Das Jahr®**

(Abb. 2). Da die Kunstverglasung verschollen
ist, dienen zur Beschreibung ein Entwurf®® (Abb. 3) sowie eine
SchwarzweiRfotografie des Fensters.”® Die meisten Kunstverglasungen aus der
Zeit um 1900 sind heute verschollen, da diese in den Jahren nach dem Jugendstil
als Ramsch abgetan wurden. Einzig kirchliche Fenster wurden als erhaltenswert
betrachtet.”’ Ein hochrechteckiges Rundbogenfenster, geteilt in drei langliche
Fenster und drei Oberlichter. Das mittlere langliche Fenster ist langer und verkirzt
das daruiber liegende Oberlicht. Die Rahmung ist schwarz, teilt die Kunstverglasung
aber nicht ein. Dargestellt ist eine Frau in einem bodenlangen, rosafarbenen Kleid
mit Fligelarmeln. Das Kleid ist durchscheinend, sie tragt nur ein Hoschen darunter.
Ihre Arme breitet sie seitlich aus und greift nach einer Blumengirlande, die am
oberen halbrunden Abschluss des Fensters verlauft und nach unten geschwungen
fallt. Ihr Kopf ist zu ihrer linken Seite geneigt, ihre Augen sind geschlossen. Die
braunen Haare sind hochgebunden und rahmen das Gesicht. Im Hintergrund
befindet sich ein groRer Kreis mit einem gelben Kreis in der Mitte, direkt hinter dem
Frauenkopf. Darum sind einzelne Kreise angeordnet. Diese sind skizziert. Von dem

grol3en Kreis ausgehend sind strahlenférmige Linien gezeichnet.

#4vgl. Abb. 2: Hans Christiansen, Kunstverglasung das Jahr, Ausfiihrung HeinrieraHkfunt am

Main, 1902, Opaleszentglas, Glasmosaik, ohne Mal3e.

295 Vgl. Abb. 3: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung das Jahr, 1902, Bleistift, Tdische un
Aquarell auf Papier, 27,2x15,2 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 25288.

29 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 31.

#7vgl. Gaethke, 2008. S. 98f.
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Die Schwarzweil3fotografie lasst dies deutlicher beschreiben, jedoch l&sst sich nicht
sagen, wie die Farbgebung umgesetzt wurde. Auf drei Treppenstufen steht die Frau,
deren Kleid, wie im Entwurf, bodenlang ist und Fliigelarmel hat. Die Unterschiede
zum Entwurf sind die aufwendigere Frisur der Frau in der Ausfihrung sowie, dass
die Frau etwas kleiner dargestellt ist. Gerahmt wird die Szene sowohl von der
Blumengirlande als auch von zwei S&aulen. Beide Elemente, Saulen und Girlande,
sind in der Ausfihrung noch mit zahlreichen geschwungenen Béandern dekoriert.
Der groRRe Kreis im Hintergrund besteht aus einem kleinen Kreis mittig und finf
unterschiedlich breiten Ringen. In dem breitesten Ring, dem zweiten von auf3en,
sind die Tierkreiszeichen dargestellt. Der Zodiak zeigt oben mittig das Sternzeichen
Widder. Dieses und die zwei Zeichen links und rechts davon sind vollstandig
dargestellt. Die weiteren werden entweder von der Rahmung oder der Frau
unterbrochen. Von dem Zodiak gehen strahlenférmige Linien aus. Auf3erdem
befinden sich im Hintergrund bis auf Kniehthe der Frau eine Art Balustrade und auf
der Hohe der Oberschenkel eine horizontale Linie, die fliegende Schwane
verkorpert. Die allegorische Darstellung der Frau wird durch das Greifen der
Blumengirlande verdeutlicht. Sie umschliel3t so den Tierkreis. Sowohl die Blumen
als auch das im Fokus stehende Tierkreiszeichen Widder, dessen Beginn mit dem
Frihling zusammenfallt, symbolisieren den Fruhling. Auch die Schwéane kdnnen sich
auf den Frihling beziehen, da sie haufig als Attribute fir die Goétter des Frihlings
dargestellt werden.?%®

Ebenfalls einen Preis erhielt Christiansen fiir das Fenster Lebensfreude®® (Abb.
4).%° Bei dem Fenster handelt es sich um ein breitrechteckiges Format mit einem
bogenférmigen Abschluss oben. Der Rahmen wird aus quadratischen Fliesen
gebildet. Dargestellt sind zwei tanzende Frauen, die sich Uberkreuz und Uber den
Rucken greifend an den Handen fassen. Kleidung und Aussehen sind identisch. Sie
stehen sich diagonal gegeniber. Die rechte Frau ist dabei frontal dargestellt, die
linke Frau in Rickenansicht. Ihre Kopfe sind einander zugewandt. Jeweils Uber die
linke Schulter neigt sich ein Putto. Die Kleider sind in Falten geworfen. Diese sowie
die Bander der Kleider und die Haare unterstiitzen die Tanzbewegung und geben
der Darstellung Dynamik. Im Hintergrund sind das Meer und eine Higellandschaft
dargestellt. Ein Rosenbogen mit B&andern rahmt die Szene. Die Darstellung erinnert

an einen Frihlingsreigen und symbolisiert so die Jugend und den Neubeginn.

28 vgl. Kretschmer, Hildegard: Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst. Stuttgart 2011. S.

204.
299 Vgl. Abb. 4: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Lebensfreude, Angtdbimrich Hahn

Frankfurt am Main, 1903/1904, Bleistift, Tuche, Aquarell und Deckfarben auf Papier, 41,8x59,8cm.
300 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 26.
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3.3 Weitere Entwirfe und Ausfiihrungen

Betrachtet man Christiansens Kunstverglasungen wird deutlich, dass er sich intensiv
mit der Architektur des Fensters befasst hat. Die harmonische Einbindung des
Fensters sowohl in den Innenraum als auch in die Auf3enarchitektur ist im Jugendstil
essenziell.*** Durch diese Forderung entstanden verschiedenste Variationen, von
Blendrahmen (ber Verstrebungen und Sprossen, um die starre Form des
Rechteckes aufzulockern. Kielbogen oder flache Bogen wurden von Christiansen an
der oberen Fensterseite angebracht, um dies zu bewirken. Ebenso dienen die
farbigen Verglasungen im Innenraum nicht nur dekorativen Zwecken, sondern
bieten auch die Mdglichkeit, unschone Ausblicke zu kaschieren. Dies zeigte sich
deutlich in der Umsetzung der Villa In Rosen, Christiansens Haus zur Ausstellung

1.3 Christiansens Fenster lassen sich durch die

der Kunstlerkolonie 190
Darstellungen ihrer ZweckmafRigkeit zuordnen. Dies hilft auch, die Entwirfe richtig

zuzuweisen.

3.3.1 Christiansens Frihwerke

Diese Merkmale zeigten sich bereits in Christiansens Frihwerken. 1896/97 schuf

Christiansen zwei Entwiirfe mit dem Titel Café-& RQ]HUW A(O®®& U.CD&R3

Entwiirfe waren, wie die Titel bereits sagen, fir das Café-& RQ]J]HUW A(OGRUDGR?3 L
Paris, welches der Ursprungsort der damaligen Music-Hall-Stars war. Es ist nicht

bekannt, ob einer der Entwiirfe verwirklicht wurde.>**® Beide Entwiirfe sind fiir ein
hochrechteckiges, schmales Fenster mit rechteckiger Sprossenunterteilung und

schwarzer Rahmung. Der erste Entwurf*%
ZLUG GXUFK GHQ 6FKULIW]XJ A(OGRUDGR inte@runtHL% DXI YL

abgegrenzt. Es zeigt ein florales Muster aus griin-beigen Blattern und Zweigen,

(Abb. 5) ist zweigeteilt, das untere Drittel

welches in hellen Bliten entlang des Schriftzugs abschlief3t. Der Hintergrund ist in
einem dunklen Blau-grin. Oberhalb des Schriftzugs ist eine Vase mit roten Blumen
abgebildet. In diesem Bereich ist der Hintergrund ebenfalls in einem dunklen Blau-
grun gehalten. Dartber, im oberen Bildbereich, ist ein tanzendes Paar abgebildet.
Der Mann tragt einen schwarzen Frack mit Zylinder, die Frau tragt ein rotes Kleid

mit schwarzer Schérpe, schwarzen Stiefeln und einem roten Hut.

so1 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 29f.

%2 y/gl. ebd. S. 30.

3 yvgl. ebd. S. 196.

304 Vgl. Abb. 5: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Eldorado I, 1896/1897, iidistift
Aquarell auf Papier, 40,5x16,3 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV 187.
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Seine rechte Hand halt ihre linke. Uber ihnen ein Lampenkranz mit gelben Bandern,
die sich in den Hintergrund schlangeln. Das Tanzpaar ist von gelbem Licht
umgeben, das zum Bildrand hin zuerst in Rot iibergeht. Der zweite Entwurf>*® (Abb.
6) zeigt in der unteren Bildhalfte ein Frauenakt, leicht nach rechts gedreht, mit
hochgehobenen Armen und langen, schwarzen und gelockten Haaren. Ihr Blick ist
nach oben gerichtet. Um den Akt herum, von rechts unten ausgehend und nach
oben hin breiter werdend, durchziehen geschwungene Formen das Bild. Der
Farbverlauf dieser geschwungenen Formen geht von Violett Uber Dunkelrot, Rot,
Orange zu Gelb. Im oberen Bildbereich steht in orangefarbenen Buchstaben auf
gelbem Hintergrund diDJRQDO A (O G R U D G Ppss] ¢l FietkLddE Maiv
entspricht, ist deutlich. Auch kann angenommen werden, dass die Sprossen die
Gesamtoptik der Fassade zusammen mit der Farbgebung auflockern.

Ein weiteres Beispiel fur Christiansens Kunstverglasungen sind die Darstellungen
der Nixen.*® In seiner friihen Schaffenszeit schuf Christiansen drei Entwiirfe mit der
Nixendarstellung in ahnlicher Ausfihrung. Die drei Entwirfe sind fir ein
hochrechteckiges, schmales Fenster mit Kielbogenabschluss konzipiert. Der erste
Entwurf Nixe mit blauen Flossen und violettem Haar®® (Abb. 7) zeigt eine im
Wasser schwebende Nixe in Vorderansicht. Mit den leicht angewinkelten Flossen,
den ausgebreiteten Armen und dem zurtickgeworfenen Kopf scheint sie in den blau-
grinen, dunklen Wellen zu treiben. Kopf und Brust liegen auf der Wasseroberflache.
Strahnen des violetten Haars liegen geschwungen lber Gesicht und Armen. Die
Finger sind gespreizt und haben Schwimmhé&ute. Aus dem unteren Bildbereich
wachsen rote Korallen und griine Algen empor, die Algen schldngeln sich um die
Beine der Nixe. Die Wellen werden durch weil3e Schaumkronen verdeutlicht. Der
obere Bildbereich, der etwa ein Finftel des Bildes einnimmt, zeigt einen
Himmelstreifen in Gelb, Orange und Rot. Der Entwurf hat einen dunkelbraunen
Rahmen. Der zweite Entwurf Nixe mit blauen Flossen und rotbraunem Haar**® (Abb.
8) ist ahnlich aufgebaut. Auch hier zeigt der obere Bildbereich den gelb, orange und
rot gefarbten Himmel. Die dunkelblaue Meeresoberflache ist mit weilRen
Schaumkronen durchzogen, die die Wellen darstellen. Klarer abgegrenzt ist die

Meerestiefe in Blau-grin.

305 Vgl. Abb. 6: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Eldorado Il, 1896/189%, Bidistif
Aquarell auf Papier, 39x14,3 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV 188.

306 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 34.

807 Vgl. Abb. 7: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe mit blauen Flatseiaitem
Haar, 1899, Bleistift und Aquarell auf Papier, 38x10,3 cm, Museumsberg Flensbuxy,:169271.
3% y/gl. Abb. 8: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe mit blauen Flabsetbraunem

Haar, 1899, Bleistift und Aquarell auf Papier, 38x11 cm, Museumsberg Flensburg,:1692RD.
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Die Nixe taucht in Seitenansicht und Profil empor, die langen rotbraunen Haare
haben bereits die Wasseroberflache erreicht und liegen geschwungen in den
Wellen. Arme und Beine sind angewinkelt, die Finger sind wie im ersten Entwurf
gespreizt und haben Schwimmhaute. Das Auftauchen wird durch den Blick nach
oben noch verdeutlicht. Aus dem unteren Bildbereich schlangeln sich grine Algen
empor, die sich geschwungen um die Nixe legen. Der Entwurf zeigt nachtragliche
Bleistiftkonturierungen und ist ebenfalls mit einem dunkelbraunen Rahmen
versehen. Der dritte Entwurf Nixe mit braunvioletten Flossen und rotbraunem

Haar*®®

(Abb. 9) verbindet Elemente der beiden ersten Entwirfe. Wie im zweiten
Entwurf befindet sich die Nixe komplett unter Wasser und scheint empor zu
schwimmen. Jedoch scheint sich die Nixe noch in der Meerestiefe zu befinden, eine
Wasseroberflache ist nicht zu sehen. Dies verdeutlicht auch die Farbgebung des
Wassers, das im unteren Bildbereich grun, im mittleren Bildbereich blau-griin und im
oberen Bildbereich dunkelblau ist. Die Nixe ist, wie auch im zweiten Entwurf, in
Seitenansicht und Profil dargestellt. Der Oberkérper nimmt ebenfalls die gleiche
Haltung ein. Die Beine mit den hier braunvioletten Flossen unterscheiden sich in der
Darstellung nicht nur farblich. Das vom Betrachter aus gesehene vordere Bein ist
angewinkelt, das hintere Bein gestreckt. Dies verstarkt die Bewegung des
Auftauchens. Gleich dem ersten Entwurf sind im unteren Bildbereich rote Korallen
und grine Algen abgebildet, die sich nach oben um die Nixe schlangeln. Am
unteren Bildrand befindet sich eine Signatur. Zudem ist eine Ubertragungsquadratur
bereits mit Bleistift eingezeichnet. Auch dieser Entwurf hat eine dunkelbraune
Rahmung. Die Besonderheit aller drei Entwirfe ist die Farbgebung. Da nicht
bekannt ist, fur welchen Zweck die Entwirfe bestimmt waren, kann jedoch keine
Aussage uber die Einbindung in Raum oder Architektur gemacht werden.

Ein weiteres Beispiel fir die Darstellungsweisen Christiansens ist ein
Fenstervorsetzer, da er im Gegensatz zu den meisten Darstellungen Christiansens
nicht die schwungvolle Seitenansicht zeigt, sondern eine frontal dargestellte
Ganzkorperdarstellung. Dargestellt ist eine junge Dame mit Muff in einer
Winterlandschaft.**° Hier bediente sich Christiansen an einem von ihm héufig

gewahlten Motiv.

309 Vgl. Abb. 9: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe mit braunviolesenFiod

rotbraunem Haar, um 1899, Bleistift und Aquarell auf Papier, 37,5x8,9 cm, Museugnidbasburg,
Inv.-Nr.: 19273.
$%y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 36.
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Eine ahnliche motivische Darstellung wéhlte zum Beispiel auch bei dem Gemalde

Winter in Paris®!!

(Abb. 70), auf welches im Kapitel Malerei nédher eingegangen
wird.

Trotz der allgemein sehr positiven Resonanz, die auch der Erfolg von Christiansens
Kunstverglasungen zeigt, gab es auch Kritik an seinen Entwirfen. Ein Kritiker war
Poppelreuter, eine Kunsthistoriker, der Christiansens figurliche Darstellungen nur
teilweise als gut erachtet. Die floralen Darstellungen hingegen wurden von
Poppelreuter sehr gelobt, da Christiansen hier seiner Meinung nach die optimale
Mischung aus Naturalismus und Stilisierung aufweist.**? Ein Beispiel hierfiir ist der
Entwurf Callapflanze®'® (Abb. 10) von 1898/99. Auch hier handelt es sich um einen
Entwurf fir ein hochrechteckiges, schmales Fenster. In einen griinen Rahmen
gefasst ist eine Landschaft dargestellt, im Vordergrund ist die Callapflanze. Im
unteren Bilddrittel ist im Hintergrund eine gelbe Landschaft abgebildet, die in
angedeuteten blau-griinen Blschen endet. Der Himmel ist blau. Die Blatter der
Callapflanze sind auf dem gelben Hintergrund blau-griin und gehen auf dem blauen
Hintergrund in ein gelb-grun dber. Der Rahmen des Entwurfs ist dunkelbraun. Trotz
der naturalistischen Darstellungsweise, vor allem durch die Farbgebung
hervorgerufen, erscheinen die Farben durch die Absetzung vom Hintergrund, sehr
intensiv. Auch die Stilisierung der Pflanze fligt sich harmonisch in die naturalistische
Darstellung. Ein weiteres Beispiel ist die Kunstverglasung mit Mohnblumenmotiv®'*
(Abb. 11), vermutlich ebenfalls von 1898/99. Hier existiert nur noch eine Abbildung
in der Deutschen Kunst und Dekoration in Schwarzweild. Dargestellt ist eine
Klatschmohnpflanze vor einer Landschaft. Ein Rahmen, angeordnet &hnlich wie
Mosaiksteine, wird an beiden Seiten von der Pflanze durchbrochen. Aus einem
blihenden Zweig wachsen geschwungene Stangel mit finf Bllten, zwei Knospen
und einer Kapsel. Die Blatter der Pflanze, eine Blite und die beiden Knospen ragen
Uber den Rahmen hinaus. Ebenso wie bei der Kunstverglasung der Callapflanze ist
die stilisierte Darstellung des Klatschmohns naturalistisch. Die Mohnpflanze ist eine
populdre Darstellung des Jugendstils. Das Opiat, welches aus der Mohnblume
gewonnen werden kann, wurde als Beruhigungsmittel bei Schlafstérungen

verwendet.

1 vgl. Abb. 70: Hans Christiansen, Winter in Paris, 1897, Ol auf Leinwand, 65x54 enmahbesg
Flensburg, Inv.-Nr.: 20626.

312 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 36.

313 Vgl. Abb. 10: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Callapflanze, 1898/1899, Btkistift un
Aquarell auf Papier, 23x10 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19267.

#4v/gl. Abb. 11: Hans Christiansen, Kunstverglasung mit Mohnblumenmotiv Kgtestueg.
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Aus diesem Grund wurde sie haufig als Symbol fur die Traumwelt oder als Attribut
von Morpheus, dem Gott des Traumes, verwendet.*> Da Uber die Farbgebung
keine Aussage getroffen werden kann, lasst sich tUber die Wirkung der Farben nur
Vermutungen ausstellen. Es ist anzunehmen, dass durch den Lichteinfall die
Intensivitat der Farben eine Lebendigkeit und dadurch zusatzliche naturalistische
Wirkung erzeugt wirde.

Auch der Entwurf fiir eine Kunstverglasung Rote Baume®'® (Abb. 12) zeigt dies sehr
deutlich. Der Entwurf ist fur ein zweifligeliges, hochrechteckiges Fenster konzipiert.
Ein schwarzer Rahmen gliedert dies langs in zwei Teile. Dargestellt ist eine Lichtung
in einem Laubwald im Herbst. Durch den hlgeligen Waldgrund im unteren
Bildbereich schlangelt sich ein heller Weg. Der Waldboden ist griin-blau, wobei der
linke Bereich eher griin, der Rechte eher blau gehalten ist. Vom Bildmittelgrund aus
in den Hintergrund verdichten sich die Baume, die lange, schmale und helle
Stamme mit rotem Laub haben. Die Stdmme im Hintergrund sind im mittleren
Bereich orangefarben. Die Farbgebung der Baumstamme und des Waldbodens
lassen auf einen Sonnenuntergang beziehungsweise iaufgang schlieBen. Diese
Farbgebung, die durch die Herbstlandschaft und den Sonnenuntergang oder -
aufgang bestimmt wird, ermdglicht eine naturalistische Darstellung und zugleich
eine intensive Farbigkeit.

Die Kritik Poppelreuters mag dem geschuldet sein, dass sich Christiansen meist in
seinen floralen Darstellungen auf ein Detail wie eine Pflanze mit Blite, ein Gewéachs
oder einen Baum beschrankt. Dies zeigen die Beispiele deutlich. So wird nur das
Wesentliche dargestellt. Hier zeigt sich deutlich der Einfluss der japanischen Kunst.
Hingegen sind in den ornamentalen Kunstverglasungen deutlich Peter Behrens und
Henry van der Velde als Einflisse sichtbar. Allerdings sind Christiansens
Darstellungen in ihrer Symmetrie mit geschwungenen Bandern oder Streublumen
aufgelockert.®"” Die bereits genannte Farbkraft zeigt den stilistischen Einfluss der
franzdsischen Symbolisten, Cloisonnisten und Nabis, die die Natur in ihrem
naturlichen Licht und in ihrer Farbigkeit darstellten. Jedoch liel3en sich die Kiinstler

von der subjektiven Wahrnehmung ihrer Empfindungen leiten.

#5vgl. Gaethke, 2008. S. 108f.

316 Vgl. Abb. 12: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Rote Baume, um 1899, Bhbkistift u
Aquarell auf Papier, 26,2x15,7 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19247.

#7vgl. Gaethke, 2008. S. 36.
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Somit hat die Farbe hier einen emotionalen Ausdruck und die Natur ist in
Uberspitzten  Farben  dargestellt. Die  Mehrfarbigkeit in  Christiansens
Kunstverglasungen ist ener dem Effekt des Opaleszentglases zuzuschreiben.®'

3.3.2 Christiansens Werke nach 1901

Betrachtet man Christiansens Gesamtwerk der Kunstverglasungen zeigt sich
deutlich, dass die Hauptschaffensphase in den Jahren 1898 und 1899 war. Nach
1901, also nach der Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst und dem Bau der
Villa In Rosen, schuf Christiansen nur noch verhaltnisméaRig wenig Entwirfe fur
Kunstverglasungen. Insgesamt sind zehn Entwirfe nach 1901 bekannt.

Auch in seiner Spéatphase, genauer ab 1905, entwarf Christiansen drei
Nixendarstellungen fur Kunstverglasungen. Diese sind, wie auch die drei Entwurfe
seiner frihen Schaffensphase im Aufbau sehr ahnlich zueinander gestaltet. Der
erste Entwurf Nixe beim Leierspiel®*® (Abb. 13) ist fiir ein hochrechteckiges Fenster,
die Rahmung ist schwarz. Im Vordergrund reicht von links ein blau-griner
Felsvorsprung in Bild, auf dem eine Nixe in Seitenansicht sitzend dargestellt ist. In
ihrem linken Arm halt sie eine Leier, mit der rechten Hand spielt sie darauf. Den
Kopf hat sie in den Nacken gelegt, ihr langes, rotbraunes Haar fallt in Wellen um
ihren Korper und am Felsen entlang. Im Bildhintergrund sind eine Flusslandschaft
zwischen hohen, blau-griinen und violettfarbenen Felsen, eine rote Hiigellandschaft
und der blaue Himmel dargestellt. Der zweite Entwurf Leier spielende Nixe und

Fischer®®®

(Abb. 14) greift ebenfalls die Darstellung der Nixe, auf der Leier spielend,
auf. Ein breitrechteckiges Fenster, dessen Bildflache facherférmig angeordnet ist,
wird durch geschwungene Verstrebungen unterteilt. Der Rahmen und die
Verstrebungen sind schwarz. In der linken Bildhélfte sitzt im Vordergrund, zum
Betrachter gewendet, eine Nixe mit langem, rotbraunem Haar und blauen Flossen.
Wie in dem ersten Entwurf halt auch sie in ihrer linken Hand die Leier, auf der sie
mit der Rechten spielt. lhren Kopf neigt sie zur Leier. In der rechten Bildhélfte im
Mittelgrund ist ein braunes Boot mit gelbem Segel abgebildet. In dem Boot sitzt ein
grin gekleideter Fischer, den Blick zur Nixe gewendet. Die Nixe scheint auf einem
beigen Felsen zu sitzen. Dieser ist jedoch nur farblich vom griin-gelben Meer

abgetrennt. Das Beige des Felsen geht in das Grin Uber.

#8v/gl. Gaethke, 2008. S. 37.

319 Vgl. Abb. 13: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe beim Leiens{dig05, Bleistift
und Aquarell auf Papier, 25,2x11 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19274.

320 Vgl. Abb. 14: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Leier spielende Nixgched 1905,
Bleistift und Aquarell auf Papier, 13,4x18 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19264.
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Die Struktur des Felsens entspricht der Struktur des Meeres. Im Hintergrund erhebt
sich eine blaue Hugellandschaft, der Himmel ist in Grun gefarbt. Grine Algen fallen
geschwungen ins Bild und wirken, als wirden sie direkt an der Scheibe den Blick
auf die Szene freigeben. Der dritte Entwurf Nixe und Segler*®* (Abb. 15) zeigt, wie
der Titel schon sagt, das Motiv der Nixe und des Seglers. Der Entwurf ist fur ein
hochrechteckiges, zweifligliges Fenster mit flachbogigen Oberlichtern gestaltet,
dargestellt durch schwarze Rahmen. Die beiden unteren Fenster zeigen das Meer
unter der Wasseroberflache. In dem dunklen blau-griinen Wasser sind dunkelgriine
Fische und Algen in verschiedenen Braunténen dargestellt. In der linken Bildhalfte
taucht zwischen den Algen eine Nixe mit griner Flosse auf. Ihr Oberkérper wird
durch den Rahmen unterbrochen, oberhalb des Bauches ist die Nixe im linken
Oberlicht abgebildet. Die langen dunkelbraunen Haare reichen wiederum in das
linke Fenster. Ihr linker Arm endet in einer winkenden Haltung im rechten Oberlicht.
Beide Oberlichter zeigen die Wasseroberflache mit dem braunvioletten Segelboot
im Hintergrund. Der darinsitzende Segler, in Violett gekleidet, ist im rechten
Oberlicht abgebildet. Die Nixe winkt ihm zu. Das Boot ist in Richtung der Nixe
ausgerichtet. Dies verursacht den Eindruck, dass es auf die Nixe zu segelt. Der
Himmel ist gelb-griin gefarbt. Der einnehmende Unterwasserbereich, der etwa zwei
Drittel des Fensters ausmacht, erinnert an die friheren Darstellungen Christiansens.
Dies verstarkt die mystische Wirkung der Nixe, da der Segler nicht sehen kann,
dass es sich um eine Nixe und nicht um eine Frau handelt. Die geschwungenen
Algen unterstreichen die geheimnisvolle Darstellung des Meeres. Dass Christiansen
dieses Motiv Uber Jahre hinweg haufig darstellte, mag wohl auch daran liegen, dass
es die Formsprache es Jugendstils optimal umsetzte. Die geschwungenen, und
durch das Wasser flieRenden, Formen und Linien setzen dies optimal um.?*?

Von den zehn Entwirfen der Spéatphase wahlte Christiansen neben den
Nixendarstellungen ausschlief3lich allegorische Motive. Neben den zwei bereits
behandelten Kunstverglasungen fir die Weltausstellung in St. Louis ist hier der
Entwurf Frauengestalt geéffnetes Buch emporhaltend®? (Abb. 16) von etwa 1902
als Beispiel zu nennen. Der Entwurf ist fir ein hochrechteckiges Fenster. Dieses ist
in ein hochrechteckiges Fenster als Mittelfeld mit zwei abgetrennten schmalen

Seiten und einem querrechteckigen Fenster dariber aufgeteilt.

%2Ly/gl. Abb. 15: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe und Segler, um 1985 mleis

Aquarell auf Papier, 25,3x14 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19252.

$2y\/gl. Gaethke, 2008. S. 109.

323 Vgl. Abb. 16: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Frauengestalt gedffaétes Bu
emporhaltend, um 1902, Bleistift und Aquarell auf Papier, 30,2x20 cm, Museumsbesfiig,
Inv.-Nr.: 19248.
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Ein Glasrahmen mit geschwungenen und linearen Streben zeigt ein violettfarbenes
Rankenmotiv. Eine Frau im Halbprofil halt in ihren Handen ein aufgeschlagenes
Buch in den Himmel hoch. Das bodenlange Kleid féllt diagonal geschwungen um die
Beine, so dass es scheint, als wirde sich die Frau drehen. Im Entwurf ist die Frau
ausschlief3lich mit Bleistift gezeichnet. Das Buch ist hingegen gelb koloriert. Die
Frau steht auf einer Wiese mit weillen Blumen. Gerahmt wird sie von zwei
Kugelbdumen links und rechts. Im Hintergrund ist ein grof3er Baum mit griinem
Laub, dahinter eine Sandbank und kraftig blaues Wasser. Das Motiv lasst einigen
Freiraum zur Interpretation. Das Buch steht zum einen fir Wissen, Weisheit und
Gelehrsamkeit. Als Attribut wird es Apoll, dem Gott der Kiinste, oder auch Minerva,
der Gottin der Wissenschaft, beigegeben. Cesare Ripa, rémischer Gelehrter, wahlte
das Buch als Attribut fir Weisheit, Wahrheit, Philosophie und Macht.*?* Demnach
kann die Darstellung zum einen als Hilfe nach Inspiration der Kiinste oder auch der
Philosophie gesehen werden. Mit dieser beschaftige sich Christiansen bereits zu
dieser Zeit intensiv. Christiansen ist wohl einer der bedeutendsten Kunstler der
Kunstverglasungen, nicht nur in Deutschland, sondern auch international. Dies

belegen verschiedene Texte.*?

4. Wanddekorationen

Auch in diesem Kapitel wird zunéchst der geschichtliche Hintergrund betrachtet.

Dem folgend wird auf die Entwirfe Christiansens eingegangen.
4.1 Die Geschichte der Tapete

Die beliebteste Wanddekoration des Jugendstils war die Tapete. Diese hatte im 19.
Jahrhundert Hochkultur. Die Wortherkunft zeigt den Ursprung der Tapete: A'DV :RUW
Tapete kommt vom griechischen tapes (Decke im Sinne von Zudecke, Wolldecke;
gewebte und gewirkte Stoffe), vom lateinischen tapes, tapetis, tapetum (Teppich,
'"HFNH XQG YRP SHUYVPV%cKdi Qlomabed Hés Orients nutzten den

Teppich, sowohl als Wandbehang als auch zum Belegen des Bodens.**’

34 \/gl. Kretschmer, 2011. S. 72ff.

35 vgl. Listl, 2022. S. 24

32 Hutzenlaub, Hildegard: Historische Tapeten in Hessen von 1700 bis 1840. Frankfurt am Main,
2005. S. 8.

#7vqgl. ebd. S. 8f.
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Die ersten Ledertapeten wurden bereits im 11. Jahrhundert im arabischen Spanien

gefertigt.>?®

Die Ledertapeten verbreiteten sich in Europa erst ab dem 16.
Jahrhundert in Italien, vor allem Sizilien und Venedig, und im 17. Jahrhundert in den
Niederlanden, Frankreich, England und Deutschland. Im 18. Jahrhundert wurden die
Ledertapeten dann, zunachst gefolgt von Wandbehangen aus Textil und anderen
Naturstoffen, von den Seiden- und Papiertapeten abgeldst. In der Grinderzeit
waren sie noch einmal in Mode und wurden mit einer Papiermasse nachgeahmt.
Urspringlich wurden die Wandbehange dazu genutzt, die einzelnen Gemacher
voneinander abzutrennen und dienten in kalteren Regionen als Schutz vor den
kalten Wéanden. In Frankreich und Italien wurde das orientalische Gewebe mit Seide
nachgeahmt, in Belgien mit Wolle.?*

Die Teppich- und Tapetenweberei kam im 16. Jahrhundert Uber die Niederlande
nach Frankreich und Deutschland. In Frankreich wurde unter Ludwig XIV. eine
Teppichweberei an die Fabrik der Gebrider Gobelin angebunden, wo die Gobelin-
Wandteppiche entstanden. Auch in anderen Stadten Europas entstanden
Uberdimensionale Wandteppiche welche antike Sagen, historische Darstellungen
und Geschichten der Bibel abbildeten. Gleichzeitig wurden Wandbespannungen
gegen Ende des 15. Jahrhunderts immer beliebter und I6sten die Wandteppiche ab.
Hier werden nicht mehr Geschichten dargestellt, sondern Muster, in Italien zum
Beispiel waren besonders die grolRblumigen Granatapfelmuster beliebt. Diese
nahmen die gesamte Breite des Gewebes ein, welches aneinandergenaht und
mittels eines Holzrahmens an der Wand befestigt wurde.®**® Der Beruf des
Tapetenmalers kam Anfang des 18. Jahrhunderts auf. Zu dieser Zeit begann man,
die Wande mit Leinwanden zu bespannen. Neben der klassischen Bemalung kamen
hier auch Schablonen oder Drucke zum Einsatz, welche deutlich kostenglnstiger
waren.*®* Bereits Ende des 17. Jahrhunderts z&hlten die Kattundrucktapeten zu den
beliebten Wandbespannungen, welche sich jedoch durch das Verbot des Betreibens
der Leinweber zuné&chst nicht verbreitete. Nach der Aufhebung des Verbots
entstanden grof3e Manufakturen, zum Beispiel in Augsburg und in Jouy bei Paris,
die diese steigende Beliebtheit forderten. Besonderen Anklang fanden die
Kattuntapete in Schlafzimmern und Alkoven. Hier wurde der gleiche Stoff meist

auch fiir Mébel- und Kissenbeziige sowie Gardinen verwendet.**?

8 \/gl. Hutzenlaub, 2005. S. 8f.
$9vgl. ebd. S. 9.

#0vgl. ebd. S. 10.

#lyvgl. ebd. S. 11.

%2vqgl. ebd. S. 15.
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Das Muster wurde durch einen Modeldruck in das Textil, Leinen oder Baumwolle,
gefarbt, ein schnelleres Verfahren als die Produktion von Leinwandtapeten. Zudem
war diese Technik der Ursprung fiir den Druck von Papiertapeten.®*

Die Papiertapete entwickelte sich parallel zur Stofftapete und setzte sich Ende des
18. Jahrhunderts gegen diese durch.®** Die Verbesserung der Papierqualitat, die
geringeren Kosten und der geringere Zeit- und Personalaufwand ermdglichten, dass
die Papiertapete sich schneller der Mode anpassen konnte. Zu Beginn des 19.
Jahrhunderts waren Landschaftsbilder als Tapete besonders beliebt, da sie im
Vergleich zu einem Wandteppich erschwinglich waren.3%

Ein Vorlaufer der Papiertapete waren Fladerpapiere. Hier wurde die Maserung von
Ahornbdumen nachgebildet. Diese Holzdrucke gehéren zur Gattung der
Buntpapiere.**® Wie der Name bereits verdeutlicht, handelt es sich bei den

%7 Wie so haufig waren es auch

Buntpapieren um farbige oder gemusterte Blatter.
hier England und Frankreich, die als Pioniere der Papiertapete galten und
diesbezlglich ebenfalls in Konkurrenz standen. Meist sah man in England die ersten
Erfolge, dicht gefolgt von Frankreich, die diese vervollkommneten und so an erster
Stelle standen.*® Auch in Deutschland gab es bereits zuvor groRe Manufakturen in
Augsburg und Nirnberg, die vor allem wegen ihrer Qualitat sehr gefragt waren und
deren Produkte bis nach Amerika exportiert wurden. Seit etwa 1750 wurden die
Papiertapeten in allen europdischen Manufakturen als gemusterte Papierrollen

hergestellt.®*

4.1.1 Die Entwicklung der Tapete in England und Frankreich sowie
deren Einfluss auf Deutschland

Wie bereits erwahnt, war England Vorreiter in vielen Entwicklungsstufen der
Tapetenherstellung. Ende des 17. Jahrhunderts wurden in England erstmals
Einzelbogen vor dem Bedrucken aneinander geklebt, was die Musterverteilung

vereinfachte.®*°

33 v/gl. Hutzenlaub, 2005. S. 15.
¥ vgl. Ebd. S. 17.
%5 vgl. Ebd. S. 18.
%0 vgl. Ebd. S. 18.
#7vgl. ebd. S. 21.
8 vgl. ebd. S. 22f.
#9vgl. ebd. S. 23.
¥0vgl. ebd. S. 25f.
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In England erlangte die Papiertapete trotz der gunstigen Produktion erst zu Beginn
des 19. Jahrhunderts Popularitat, da die seit 1694 bestehende Papiersteuer auf
gefarbtes oder bemaltes Papier stetig stieg. Ihren Hohepunkt erreichte sie Mitte des
18. Jahrhunderts, als sie zum Auffillen der leeren Staatskassen nach dem
Spanischen Erbfolgekrieg diente.*** Trotzdem entwickelte sich die Papierproduktion
stets weiter. Heraldische Motive zierten die Papiere des Birgertums nach dem
Vorbild der Dekorationen des Adels. Daraus lasst sich auch schlieRen, dass der
Adel in England die Tapete vor dem franzésischen Adel annahm.?*?

Ab etwa 1830 wurde das Endlospapier eingefiihrt. Ein Bogen erreichte nun
meistens 64x46 cm. Ein Brei aus Leinen und Wasser wurde mit einem rechteckigen
Sieb geschwenkt, wodurch die Feuchtigkeit abgeschopft wurde und sich der Brei
gleichméaRig verteilte.®® Bis zu diesem Zeitpunkt kamen die qualitativ
hochwertigsten Papiere aus Frankreich. Ab Mitte des 18. Jahrhunderts erfand man
in Frankreich weiRes Velinpapier, welches an Pergament erinnerte.*** Die
Papierkultur entwickelte sich in Frankreich jedoch bereits im 15. Jahrhundert, als

sich Papierhandler im Universitatsviertel etablieren durften.®*®

Wegen der Kleinen
R&aumlichkeiten fand der Handel auf der Stral3e statt. Das Interesse der stadtischen
Bevolkerung wuchs. Die Bourgeoisie hatte nun die Mdglichkeit, die Moden des
Adels nachzuahmen, da sie sich trotz ihres Wohlstandes nicht die Wandbehéange,
wie sie in den Raumlichkeiten des Adels zu finden waren, leisten konnten.**® Einen
Beleg hierfur zu finden, ist schwierig, da meist nur Fragmente erhalten sind. Es sind
wenige Exemplare aus Sudfrankreich erhalten, die auf 1490 datiert sind, welche
zeigen, dass Dekore auf Papier gedruckt wurden. Andere zeigen, dass zu Beginn
des 16. Jahrhunderts die Tapete als Wand- und gelegentlich auch als
Deckenbekleidung genutzt wurde.**’

Mit der Anwendung des Siebverfahrens in England wurden diese Tapeten
importiert, da sie eine bessere Farbe, die Leimfarbe, aufwiesen. Diese war dicker,

leuchtender und haltbarer.3*®

%1vgl. Hutzenlaub, 2005. S. 26.

%2 vgl. Teynac, Francoise; Nolot, Pierre; Vivien, Jean-Denis; Mick, Ernst W.: Die Tapete,
Raumdekoration aus funf Jahrhunderten, Geschichte, Material, Herstellung. Munt®@. S. 19.
33 v/gl. Hutzenlaub, 2005. S. 26.

¥4 vgl. ebd. S. 26.

¥5vgl. Teynac, 1982. S. 15f.

¥0vgl. ebd. S. 16f.

#7vgl. ebd. S. 17.

¥8vgl. ebd. S. 45.
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Das Siebdruckverfahren hatte den Vorteil, dass nur wenige technische Hilfsmittel
bendtigt wurden. Mit Hilfe mehrerer Siebschablonen, eine fiir jede Farbe, wurden
ganze Bereiche der Tapete bedruckt.?*

Einer der ersten, der in England ein Patent auf bedrucktes Papier anmeldete war
William Baily. Er erfand die Technik, mit der Papiere mit verschiedenen Mustern und
Farben bedruckt werden konnte.**° Etwa 20 Jahre spéter arbeitete auch Frankreich
mit den englischen Techniken und entwickelte diese auf ein kinstlerisch hohes
Niveau, was die fortlaufenden Muster betraf.®! England und Frankreich standen in
permanenter Konkurrenz in der Entwicklung der Tapete. Sobald ein Land eine Idee
umsetzte, entwickelte das andere diese weiter und beanspruchte sie fir sich.%%?

In Deutschland hingegen entwickelte sich die Tapetenfabrikation sehr langsam. Dies
lag mitunter an der wirtschaftlichen und politischen Situation in Deutschland. Die
Kleinstaaten und ihre unterschiedlichen Zoll- und Zunftbestimmungen, der Einfluss
des Siebenjahrigen Krieges auf die Wirtschaft und die mangelnde Unterstiitzung der
Firsten erschwerten den Fabriken die Produktion.®*® Jedoch gab es auch viele
Entwicklungen, die positiven Einfluss auf die deutsche Tapete hatten. Die in
Deutschland verwendete Holzschnitttechnik als erster Versuch der Vervielfaltigung
im 14. Jahrhundert, die Erfindung des Buchdrucks im 15. Jahrhundert und das
marmorierte Papier fiir Biicher ermdglichten die Entwicklung der Tapete.*** Die
Holzschnitttechnik wurde kontinuierlich verbessert und so entstand in Augsburg das
Brokatpapier, welches Brokatmotive imitierte und weltweit exportiert wurde. Neben
Augsburg waren auch Nurnberg und Farth wichtige Zentren fir die Entwicklung und
Herstellung der Buntpapiere.®*®

Ein weiterer Einfluss auf die Popularitéat der Tapeten war die im 18. Jahrhundert
aufgekommene Mode chinesischer Produkte wie Malereien, Spiegel, Mobel,
Dekorationen und Stoffe. Vor allem aber das chinesische Tapeziermaterial war
wegen seiner Exklusivitat besonders beliebt. Dies fiihrte dazu, dass in jedem Palais

und in jedem Schloss ein Chinazimmer eingerichtet wurde.**°

¥9vgl. Olligs, Heinrich: Tapeten, lhre Geschichte bis zur Gegenwart, Band ik Tiach

wirtschaftliche Bedeutung. Braunschweig, 1969b. S. 91.
¥0vgl. Teynac, 1982. S. 45,

%1vgl. Hutzenlaub, 2005. S. 27.

%2y/gl. Teynac, 1982. S. 19f.

¥3v/gl. Hutzenlaub, 2005. S. 36.

%4 vgl. Teynac, 1982. S. 45,

#5vgl. ebd. S. 48.

%0v/gl. Hutzenlaub, 2005. S.52.
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Die chinesischen Dekorationen, hauptsachlich stidchinesische Gérten mit Vogeln
und Insekten, wurden an die europaischen Dekorationsgewohnheiten angepasst.®’
Im 19. Jahrhundert war in ganz Europa das Mittelalter ein Vorbild fur Kunst und
Architektur. Architekten und Kunstler griffen dekorative Elemente des Mittelalters
auf, bevorzugt von deutschen, venezianischen, englischen und spanischen
Monumenten des 14. Jahrhunderts.

Dies zeigt sich in England vor allem in der Arts and Crafts Bewegung. Ein Beispiel
hierfir ist das Red House, in Auftrag gegeben von William Morris. Philip Webb
erbaute das Haus 1860 in Bexleyheath bei London. Webb ahmte Stile des Barocks
und der Gotik nach, wobei nicht nur die Optik, sondern auch die Funktionalitat und
die Verwendung von Naturprodukten des Mittelalters im Fokus standen.
Innendekoration und Mobel entwarf Morris selbst.®*® Dazu zéhlten auch die
Wanddekorationen. Insgesamt zahlte sein Werk 49 Wandtapeten und funf

Deckentapeten. Fast alle Kompositionen zeigen Frichte, Blumen, Krauter, Blatter,

JHVFKZXQJHQH 5DQNHQ XQG ZHOOHQI|UPLJH %IQGHU

flachig und zweidimensional. Tonige Muster auf hellem Grund, symmetrische Motive
und kaum Schattierung verstarken diese Flachigkeit. Dies stellte Morris beztglich
der Deckentapeten vor Herausforderungen, da er hier eine schlichtere Optik

ORUU

bevorzugte.®®® 'DPLW ZLUG ORUULVP (LQIOXVV DXI GLH GHNRUDWLY'}

Aber auch der Einfluss auf die Kinstler in Deutschland ist unverkennbar, da jedes
gute Tapetengeschéaft die Tapeten von Morris ausstellte.®*® Dass Morris, im

Vergleich zu vielen anderen Kiinstlern, relativ wenige Entwirfe schuf, mag wohl an

der Fertigung liegen: A$QIIQJOLFK ZROOWH ORUULYV GHP

reinhandwerklich zu arbeiten, seine Tapeten selbst mit geatzten Zinkplatten und
/DV XUIDUE H Q **cDaXdt Net@y ér sich vermutlich auf ein 100 Jahre altes
Verfahren von J. B. Jackson, der als Pionier der Tapeten gilt, bei dem sich durch die
Uberlagerung der vier lasierenden Grundfarben bis zu zehn Zwischenténe erzeugen
lieRen. Jedoch hatte er mit dieser Technik nur wenig Erfolg, vermutlich auch wegen
des groRRen Zeitaufwands, woraufhin er seine Tapeten mit der Firma Jeffrey & Co.
produzierte. Dies war eine der wenigen Firmen, die dem handwerklichen Standards
ORUULVu H®WVSUDFK

%7vgl. Hutzenlaub, 2005. S. 52.

¥8ygl. Teynac, 1982. S. 145.

#9vgl. ebd. S. 146.

360 Vgl. Olligs, Heinrich: Tapeten, lhre Geschichte bis zur Gegenwart, Band |l: kogtIetzeten-
Geschichte. Braunschweig, 1969a. S. 108.

%'Epd. S. 109.

¥2ygl. ebd. S. 109.
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Ein weiteres Beispiel fiur den englischen Einfluss sind die Werke von Walter Crane.
(EHQVR ZLU ORUULVu KDW &UDQH VHLQH 7DSHWH&*1+U GLH )LU
Auch Crane entwarf die Tapetenmuster flachig und symmetrisch, damit es leichter
zu wiederholen war. Die Tapete Wie reizend ist die Margarete®*®* (Abb. 17) war von

Morris Tapete Daisy*®®

(Abb. 18) beeinflusst und wurde weltweit ausgestellt.

Cranes Tapete zeigt abwechselnd Bliten und Knospen mit leichten, elegant
geschwungenen Stangeln, die durch kreisférmig angeordnete Blatter zu einem Bund
zusammengeflgt sind sowie eine Girlande aus Blattern und Knospen, die mit
Schleifen verziert ist. In der Mitte der Schleife befindet sich eine Margaretenblte.
Da nur eine Schwarzweil3abbildung als Vorlage dient, kann zur Farbgebung keine
Auskunft gegeben werden.

Die Tapete von Morris zeigt ebenso Bliuten, die durch kreisférmige Blatter zu einem
Bund zusammengeschlossen werden. Es handelt sich hier um unterschiedliche
weilde, rot-orangefarbene und gelbe Bliten, die auch unterschiedliche Blatter je
nach Blumenart haben. Die Arten sind in Reihen angeordnet, die Reihen sind
zueinander versetzt. Der Hintergrund der Tapete ist hell. Vergleicht man die beiden
Tapeten wird deutlich, dass Cranes Tapete deutlich dynamischer ist als ihr Vorbild.
Zudem stimmte Crane Deckentapete und Fries sehr harmonisch auf die Tapete ab.
Die Zweitfassung dieser Tapete wurde auf der Weltausstellung in Philadelphia 1876
ausgestellt. Morris pArts and Crafts Bewegung nahm somit auch Einfluss auf die
amerikanische Kunst. Auf der Weltausstellung war dies vor allem bei den Werken
von Tiffany zu sehen, deren Flachigkeit auf Morris Theorien zuriickzufiihren sind.*®

Ende des 19. Jahrhunderts war es auch der japanische Einfluss, der sich in Europa

ausbreitete und somit GLH ORGH GHU 7DSHWH EHHLQIOXVVWH A>«@ -
gegen Ende des 19. Jahrhunderts bis heute ein eigenartiges, handgearbeitetes

Tapetenprodukt nach Europa, ausgeliefert von Londoner Importfirmen, das
VRIHQDQQWH A¥DB3 Qapanlededribasteht aus einem dicken Papier aus

Baumrinde, dessen Oberseite gepragt wird und die Rickseite mit Holzhammern

bearbeitet ist, so dass eine Reliefoptik entsteht. Lasurfarben oder Lackbronzen und

ein Schlusslack bilden die finale Optik. Drei unterschiedliche Mustertypen, gestanzt,

floral und Nachahmungen englischer Tapeten, zieren das Japanleder.*®®

¥3vgl. Olligs, 1969a. S. 112.

364 Vgl. Abb. 17: Walter Crane, Tapete Wie reizend ist die Margarete.

365 Vgl. Abb. 18: William Morris, Tapete Daisy, 1894, Textilien, ohne Mal3e, MorasyGalthdon.
%6 vgl. Olligs, 1969a. S. 152.

%"Ebd. S. 115.

¥8y/gl. ebd. S. 115.
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Der Einfluss des Japanleders zeigt sich um 1900 deutlich in den Tapeten der Firma
H. Engelhard aus Mannheim.**® Die verschiedenen Einfliisse trugen zur Entwicklung
des Jugendstils maf3geblich bei.

Welche Resonanz die Tapete des Jugendstils in Deutschland hatte, wird deutlich,
betrachtet man den Aufsatz Neue deutsche Kunstler-Tapeten, veroffentlicht in der
Deutschen Kunst und Dekoration 1901.

Der Autor betont die florierende Tapetenindustrie und den Einfluss der Kunstler auf
sie.’® Zudem verweist er auf das ausgezeichnete Verstandnis der
Tapetenfabrikanten fur die Ziele des Jugendstils und der damit verbundenen
Ausfuhrung der Entwirfe der Kunstler. Hierfir nennt er drei Fabrikanten und drei
Kinstler, die dies fir ihn deutlich zeigen: H. Engelhard in Mannheim, Hansa, Iven &
Co. in Hamburg-Altona und die Darmstadter Tapetenfabrik Fritz Hochstatter sowie
Paul Bruck, Otto Eckmann und Hans Christiansen. Kritik an Tapeten erklart der
Autor anhand der schweren Aufgabe, die hier zu bewaltigen ist. Gro3e dekorative
Flachen werden permanent wahrgenommen und fithren zu einer Reaktion der Sinne
und der Nerven. So kénnen sie die Psyche beeinflussen und haben damit nicht nur
eine rein &sthetische Funktion®* A,P DOOJHPHLQHQ DEHU ZLUG PDQ Z
Behauptung aufstellen kdnnen: Je ruhiger und satter der Ton der Tapeten zu den
Formen und Farben der Mobel, Bilder, des Teppichs etc. gestimmt, desto weniger
wird das Auge einer solchen Wand-% HNOHLGXQJ *EHUG¥DM&/Eitm&Z HUGHQ 3
Engelhard war in Deutschland eins der ersten Unternehmen, die die neue
Tapetenkunst hervorbrachten. Das Interesse an auslandischen Produkten
ermdgliche das Verstandnis fur die neue Kunst, die modernen englischen Tapeten
seien der Beweis, so der Autor. In Zusammenarbeit mit Otto Eckmann erzeugte die
Firma Engelhard Tapeten mit groBem Erfolg.*”® 1898 erschienen die ersten Tapeten
Eckmanns, Flamingos, Margeriten, Kastanien, Léwenzahn und Alpenveilchen.
Flamingos war auf der Darmstadter Ausstellung zu sehen und Uberraschte, trotz

lauter Kritik durch eine ruhige Wandwirkung, so der Autor.>"

¥9vgl. Olligs, 1969a. S. 117.

¥9vgl. Ohne Verfasser: Neue deutsche Kiinstler-Tapete. In: Deutsche Kunst und Dekdhaio.
Monatshefte flir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. lénsthes Frauen-
Arbeiten. Heft 8, 1901b. S. 32338. S. 321.

¥1vgl. ebd. S. 321ff.

¥2Ehd. S. 323.

$3vgl. ebd. S. 323f.

¥ vgl. ebd. S. 326f.
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Weiter schreibt er von dem Fortschritt von (FNPDQQVu 7DSHWdH@ie 'LHV ]
Auswahl von 1899: Crocus, Ahorn, Erbsen, Grasnelke und Tulpen als Beispiele fur
preisgiinstigere, Kapuzinerkresse, Staubfaden, Tradeskantia und Narzissen fur die
kostspieligeren Tapeten.®”

Im Weiteren schreibt der Autor Uber die Darmstadter Tapetenfabrik Fritz
Hochstétter. Diese war bereits erfolgreich mit der Gattung der Tapeten mit
Lichteffekt und Seidenimitationen. Dies zeigt, so der Autor, dass eine hohe Qualitat

der Farben bestehe und die neue Technik des Schablonendrucks dies preisglinstig
ermoglichte. Mit dieser neuen Technik entstanden Kollektionen von Paul Briick.>"

Die Ausfuhrungen der Tapeten Christiansens werden im Folgenden naher

betrachtet.

4.2 Hans Christiansens Tapetenentwiirfe

Bereits 1890 befasste sich Hans Christiansen mit Wanddekorationen. Zu dieser Zeit
war er als Dekorationsmaler in Hamburg tétig und stand in Kontakt mit Justus
Brinckmann. Dieser regte ihn zu seinem Werk Neue Flachornamente von 1892 an,
welches 25 Tafeln beinhaltet und fir Bordiren, Plafonds, Friese und Weiteres
ausgerichtet war. Dargestellt sind heraldische Motive und Pflanzenformen, wie die
Vorlagen Wein, Mohn, Tulpen, Amoretten, Engel, Klee, Lowenzahn, Lilie, Ahorn,
Distel und Vdgel, die fir die Ausflihrung der Schablonenmalerei dienten. Betrachtet
man diese, wird deutlich, dass sie noch stark an den Historismus angelehnt sind.
Starre Formen, ausgepragte Flachen, blasse Farben und die symmetrischen
Anordnungen zeigen dies. Trotz der Kritik duBerte sich Schliepmann positiv, denn
der Misserfolg lage allein an der frihen Veréffentlichung, vor der Stilneuerung aus
England. Und weiter lobt er Christiansens Sinn fur Flachenverteilung, denn nur so
kann eine auffallende und gleichzeitig ruhige Wirkung erreicht werden.*”’ Ein

Beispiel ist die Tafel Ahorn®"®

(Abb. 19). Diese ist in drei Bereiche aufgeteilt, in
denen die Ahornblatter unterschiedlich dargestellt sind. Unterteilt werden die
Bereiche mit zwei Bandern, die unterschiedliche Formen der doppelten Flugelfrucht
zeigen. Im oberen Bereich ist diese horizontal aneinandergereiht mit geraden Linien
verbunden, im unteren in dreieckiger Form angelegt, diagonal dazu verschnorkelte

Linien. Die Farben der Bander sind negiert.

5 vgl. Ohne Verfasser, 1901b. S. 326f.

$%vgl. ebd. S. 329.

817 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 41.

78 \/gl. Abb. 19: Hans Christiansen, Vorlage Dekorationsmalerei Ahorn, 1892.
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Im oberen Bereich sind drei symmetrische Ahornblatter in diagonaler Richtung
angeordnet. Im Hintergrund wird dies durch eine Zick-Zack-Linie unterstiitzt. Die
Blatter haben breite Blattrdnder, um die Rippen kleine Punkte. Im unteren
Bildbereich sind zwei Ahornblatter rechts und links dargestellt. Diesen Blattern
diagonal zugeordnet befinden sich in der Mitte drei doppelte Fligelfrichte,
Ubereinander angeordnet von grof3 nach klein. Sowohl die Blatter als auch die
doppelten Fligelfrichte sind einfarbig koloriert. Der Hintergrund ist mit kleinen
Punkten versehen. Der mittlere Bildbereich ist etwas groRer als der obere und
untere, die die gleiche GroRe haben. Ein groRes Ahornblatt ist mittig angeordnet
und entspricht der Darstellung der Ahornblétter des oberen Bildbereichs.

Links und rechts davon befinden sich symmetrisch angeordnete Verzierungen, die
in ihrer Darstellung an den Barock angelehnt sind. Den unteren Abschluss bilden
drei doppelte Flugelfriichte. Die breiten Linien, die symmetrische und geometrische
Anordnung und die Anlehnung an barocke Formen im mittleren Bildbereich
verdeutlichen, dass Christiansen den Historismus noch nicht Uberwunden hat. Es
verursacht eine starre Wirkung ohne Lebendigkeit.

Ein Jahr spater besuchte Christiansen die Weltausstellung in Chicago, die den Stil
seiner Tapeten stark beeinflusste. Er schrieb in seinem Reisebericht tber die
Tapeten EQJODQGV A:DV PLFK YRP NXQVWJHZHUEOLFKHQ LQ (QJ
]IXP 6WXGLHUHQ DXIIRUGHUWH ZDU HLQH VFK|Q3IZP $XVVWHOO
Namentlich erwéhnte er die Firma Jeffrey & Co. und ihre Musterstiicke, die die
zierlichen Naturmotive in Form von Mohn, Wein, Vigeln oder Tulpen von Walter
Crane zeigten, sowie die Firma Knowles & Co.. AuRerdem war er beeindruckt von
dem breiten Fries, das fast jedes Musterstiick zeigte. In den Entwirfen Walter
Cranes, und auch in weiteren Mustern, wurde der Name der dargestellten Pflanze
angebracht, was Christiansen ebenfalls beeindruckte.*®® Diese Eindriicke pragten
Christiansens weiteres Schaffen deutlich.

1898 wurden funf Tapetenentwirfe in der Deutschen Kunst und Dekoration
veroffentlicht, die zwar noch den Einfluss des Historismus aufweisen, nun aber

deutlich bewegter durch die geschwungene Linie wirken.***

379 Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, Hamsstgewerbliche Studien in der

Weltausstellung zu Chicaco.O. 1893. S.4.
¥0vgl. Ebd. S. 4.
¥Lygl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 42.
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Ein Beispiel dieser Tapetenentwirfe verdeutlicht die Assoziation von Historismus
und Jugendstil. Der Tapetenentwurf mit Erdbeerstraussen®? (Abb. 20) erinnert in
der Umsetzung an die Muster der neuen Flachornamente. Die Tapete ist auch hier
in Bereiche eingeteilt und weist eine starre Symmetrie auf. Der Hintergrund ist
dunkelrot, das Muster ist hellrot. Ebenso die Darstellung der Bluten, Blatter und
Friichte ist damit vergleichbar. Dagegen stehen geschwungene Bander, die die
einzelnen Straul3e in horizontaler Richtung einbinden. Sowohl der Schwung der
Bander als auch die horizontale Ausrichtung sind jugendstilbehaftet und lockern die
starre Anordnung auf.**

Noch deutlicher lasst sich der Jugendstil in dem Tapetenentwurf mit Streubliten und
diagonalen Schlangellinien®* (Abb. 21) erkennen.

Frei stilisierte Bluten in unterschiedlicher GréRe werden von Wellenlinien sowohl
diagonal als auch vertikal umrahmt. Der Hintergrund ist in einem hellen Griin, das
Motiv gelb. Die asymmetrische Anordnung und die unruhige Komposition erinnern
deutlich an Jugendstilelemente. Auch hier ist es die Textilkunst, deren Einfluss
deutlich spirbar ist. Dieser Entwurf scheint vor allem von japanischen Textilmustern
inspiriert gewesen zu sein.***

Hans Christiansens erste Kollektion von Tapeten entstand in Zusammenarbeit mit
der Firma Hansa, Iven & Co. im Jahr 1900. Christiansen zeigte mit dieser Kollektion,
dass er den Historismus tuberwunden hat. Die Firma aus Altona-Ottensen inserierte
1900 eine Tapetenserie Tapeten Made in Altona, fir die neben Christiansen auch
Willi Dressler und Gustav Doren Musterhefte fertigten.**® Damit schloss die Firma an
den Erfolg der Firma Engelhardt aus Mannheim in Zusammenarbeit mit Otto

Eckmann an. Im Vorwort des Musterheftes schreibt Christiansen:

A'LH +HUDXVJDEH PRGHUQHU 7D S Fivkhe DapeXevifabikU VHLWHQV GHU
Hansa, Iven & Co., Altona-Ottensen wird, nachdem eine andere Fabrik mit

den Eckmannschen Mustern so gliicklich Uber das Eis gegangen ist, nicht

mehr gross Uberraschen; so wird das Erscheinen auch als ganz

selbstverstandliche Folge der Kunstentwicklung unserer Tage angesehen

ZHUGHQ 3

382
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Vgl. Abb. 20: Hans Christiansen, Tapetenentwurf mit Erdbeerstrau3chen, ohnedhhrapier.
Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 42.

Vgl. Abb. 21: Hans Christiansen, Tapetenentwurf mit Streubliten und diagonalen Séhiéngel
ohne Jahreszahl, Papier.

385 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 43.

%0 vgl. ebd. S. 43f.

%7 Archiv Museumsberg Flensburg: Professor Hans Christiansen Deutsche Taykkeiese,
Christiansen-Tapeten Tapetenfabrik Hansa, lven & Co., Altona-Ottensen. S.3.
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Christiansens  Musterheft Deutsche Tapeten und Friese beinhaltet 15
Tapetenmuster in unterschiedlichen Farbtonen. Die Tapeten betitelte Christiansens
mit Rosenhdhe, Himmelshthe, Vergangenheit, Unschuldszauber, Sehnsucht,
Felsenhang, Morgenwind, Erinnerung, Abendtraum, Frihlingshauch, Herbstlaub,
Fohrenwald, Blitenkelch, Dammerung und Tautropfen.®®® Christiansen selbst
schreibt hier in seinem Vorwort Uber die Entwicklung der Tapete und ihrer
Musterfindung. So schreibt er, dass sich in der Kunst der Individualismus mit dem
neuen Stil immer mehr durchsetzt und dieser vom Publikum auch immer mehr
Anerkennung erlangt.®®® Christiansen &uRerte sich hier auBerdem wie folgt:

A8QG VWDUNH SHUV|QOLFKH $XVGU+FNH JHEUDXFKHQ ZLU XP
XQVW ]X KDEHQ >«@ 2E DOOHV VR JXW LVW ZDV ZLU KHXW
Vorwartsstrebens und des Ringens nach Selbststandigkeit machen, dass es
in spaterer Zeit als ein Dokument heutiger Kunst angesehen werden kann,
dartiber kdnnen wir selbst nicht entscheiden; die Frage soll uns aber nicht
hindern, in jugendlicher Frische, mit vollster Kraft und starkstem Selbst-
Bewusstsein unsere Farben und Formen in die Welt hinauszusenden

>« @° s
Der Aufbau dieser 15 Tapetenmuster ist identisch. Sie sind in Feld, Fries und Sockel
aufgeteilt, der Sockel ist schmaler als der Fries. Hier zeigt sich der Einfluss Cranes,
genauer: sein Gedanke der Kompositionsbedingungen, der Flachigkeit des Feldes
und die horizontalen, rhythmischen Formen des Frieses.*" Alle Muster zeigen in
verschiedensten Formen florale Elemente. Das Besondere dieser Tapetenmuster
sind die Titel, die Christiansen teilweise sehr abstrakt wahlte. Namen wie
Dammerung, Abendtraum, Sehnsucht, Erinnerung, Himmelshdhe,
Unschuldszauber, Frihlingshauch oder Morgenwind bezeichnen nun nicht mehr
direkt das Dargestellte. Die Titel dricken die subjektive Wahrnehmung
Christiansens aus, die er in den Tapeten darstellte. In vielen dieser Muster wird das
Feldmotiv in der Sockel- und Frieszone fortgefuhrt. Meist sind pflanzliche
Phantasieformen in Verbindung mit Schléngellinien oder Spiralformen dargestellt,
nur wenige Muster zeigen Motive der heimischen Flora. Christiansen Tapetenserie
ist so angeordnet, dass sowohl der Ubergang des Feldes als auch des Sockels und
des Fries am Rapport so kaschiert gestaltet ist, dass der Stol3 nicht zu erkennen ist.

Dies verursacht die Wirkung eines durchgehenden Musters.*%

38 vgl. Archiv Museumsberg Flensburg: Professor Hans Christiansen Deutsche Tapetersend Fri

Christiansen-Tapeten Tapetenfabrik Hansa, Iven & Co., Altona-Ottensen.

¥9vgl. Ohne Verfasser, 1901b. S. 329f.

390 Archiv Museumsberg Flensburg: Professor Hans Christiansen Deutsche Taykkeiese,
Christiansen-Tapeten Tapetenfabrik Hansa, lven & Co., Altona-Ottensen. S. 4.

391 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 44.

32vgl. ebd. S. 44f.
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In dem bereits erwéhnten Artikel, erschienen in der Deutschen Kunst und
Dekoration 1901, schreibt ein unbekannter Autor Uber das Musterheft Christiansens.
Der Autor nennt hier die guten technischen Anlagen, die reiche Auswahl an
Rohmaterialien und die verbesserte Fabrikationsmethode des Ingrainpapiers, die
das Muster und die Qualitat deutlich verbessert.>*

Im Folgenden sollen zwei Tapeten aus dem Musterheft exemplarisch behandelt

werden. Das Tapetenmuster Rosenhéhe®*

(Abb. 22) zeigt gelbe Rosen umrankt
von grunen Blattern. Der Hintergrund ist braunlila gehalten. Die flachigen Blumen
liegen in Aufsicht auf geschwungenen Wellenlinien, welche mit Blattern versehen
sind. Die Rosen sind so angeordnet, dass sie die Zwischenrdume optimal nutzen.
Kaum erkennbar sind Sockel und Fries von dem Feld unterteilt. W&hrend sich der
Sockel einzig durch die horizontale Anordnung von dem Feld unterscheidet, ist der
Fries ebenfalls horizontal ausgelegt und unterscheidet sich auf3erdem noch durch
die Flachigkeit der Blumen, da hier verhaltnisméaRig mehr Rosen sind.

Weder ein Rahmen noch eine andere Farbgebung trennen das Feld von Fries und
Sockel. Dieses Tapetenmuster zeigt deutlich den Einfluss von Otto Eckmann.
Vergleicht man sie mit Eckmanns Tapete Rose®*® (Abb. 23) wird deutlich, dass
Christiansens Tapetenmuster stark an diese anlehnt. Eckmanns Tapete
unterscheidet sich jedoch stilistisch. So steht bei ihm nicht, wie bei Christiansen, die
Flachigkeit im Vordergrund, sondern die lineare Komposition. Die Kkleinere
Darstellung der Rosen und die unruhige Kontur verstarken diese Flachigkeit. Und
das ist wohl auch der deutliche Unterschied zu Christiansens Darstellung, die durch
diese Flachigkeit viel ruhiger und harmonischer wirkt. Ein weiterer Unterschied,
betrachtet man das Oeuvre der beiden Kinstler, ist der Einfluss der japanischen
Motive. Zwar ist dieser in Christiansens Werken deutlich in der Flachigkeit zu
erkennen, jedoch beeinflussen sie Eckmann auch in seiner Wahl der Motive.
Wahrend Christiansen in seinen Tapetenmustern ausschlie3lich florale Motive zeigt,
greift Eckmann die landschaftlichen Kompositionen und die Tierwelt nach dem
japanischen Vorbild auf.** Die Flachigkeit Christiansen ist nicht nur durch die

grolReren Muster, sondern auch durch ihre Dichte bedingt.

¥3y\/gl. Ohne Verfasser, 1901b. S. 331.

394 Vgl. Abb. 22: Hans Christiansen, Tapetenmuster Rosenhdhe, um 1900, Papier, 29,5x12,2 cm,
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.:19321-10.

395 Vgl. Abb. 23: Otto Eckmann, Tapetenmuster Rose, um 1900, Papier.

3% v/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 45.
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Hier lasst sich der Einfluss Morris pund der englischen Tapete deutlich erkennen.

Diese wiederum ist von der Gotik beeinflusst. Morris hingegen bevorzugte ebenfalls,

wie Eckmann, die Kleinteiligkeit der Muster.**’

Ein weiteres Beispiel, welches die abstrakte Richtung von Christiansens Tapeten

zeigt, ist die Tapete Sehnsucht®® (Abb. 24). Die Tapete ist ebenfalls in Mittelfeld,

Sockel und Fries aufgeteilt. Das Mittelfeld zeigt unterschiedlich grof3e langliche

Blatter. Das Fries ist oben und unten mit wellenférmigen Linien gerahmt. Die Blatter

sind um die Bliuten angeordnet. Die Sockelleiste zeigt ebenso die wellenférmige

Rahmung und die zu Bliten angeordneten Blatter. Die Anordnung variiert aufgrund

der kleineren Flache. Rote Farbtténe dominieren das Tapetenmuster. Sowohl die

Linien als auch die Farben der Blatter sind in unterschiedlichen Rotténen gestaltet.

Der Hintergrund ist in der Komplementarfarbe griin, was die Wirkung auflockert. Da

es kein direktes Naturvorbild gibt, ist es eine abstrakte Darstellung, die jedoch

trotzdem einen floralen Bezug hat. Alexander Koch aufR3erte sich positiv zu diesen
Tapetenmustern. Besonders die Farbgebung und die Wahl des Papieres seien so

vorteilhaft, dass auch die schwécheren Muster ein gutes Ergebnis erzielen.>*

Die Farbgebung ist eine weitere Gemeinsamkeit der Tapetenmuster. Da die Tapete

einen kompletten Raum durchzieht, gibt diese auch dem Raum die Art, wie er
wahrgenommen wird. So waren sich die Kinstler einig, dass das moderne Zimmer

durch die Farbe zur Harmonie gelangt.*® Die Farbe der Tapete gibt den Grundton

des Raumes, die Gegenstande werden diesem Grundton angepasst.*® A'LH RELJH
JRUGHUXQJ GHU )DUEHQVWLPPXQJ >«@ I*KUWH-M@OPIKOLFK (
(UOHEQLVJHKDOW HLQHV =LPPHUV GXUFK GHQ VRJHQDQQWHC
DXFK GXUFK GLH MHZHLOLJH )DUE G P DapeDQanicketiey WIHOHJW
sich ein Grundton, der einem Zimmer zugeordnet wurde, welcher eine allgemeine

Ublichkeit erlangte. So war das Herrenzimmer meist griin, das Schlafzimmer blau,

das Kinderzimmer weiR und das Damenzimmer rot oder violett.*® Die Farbenlehre

dieser Zeit wird im Kapitel Die Mathildenh6he Darmstadt ndher betrachtet. Zwar

kann man zeitlich gesehen bei den ersten Entwiirfen nicht darauf schliel3en, jedoch

zeigt sich dies in den Tapetenmustern immer deutlicher. Auch hier spielt der Name

der Tapete wieder eine Rolle.

397
398

Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 44.

Vgl. Abb. 24: Hans Christiansen, Tapetenmuster Sehnsucht, um 1900, Papier, 29,5x12,2 cm,
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19321-9.

¥9vgl. Olligs, 1969a. S. 125f.

400 Vgl. Ohne Verfasser, 1901b. S. 45.

“¥1vgl. ebd. S. 45.

“2Ehd. S. 46.

“Sygl. ebd. S. 46.
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Die ersten Entwirfe sind, wie bereits geschildert, allein nach dem Motiv benannt.

Wird jedoch eine Stimmung beschrieben, kann diese auch mit der Stimmung des

Raumes verbunden werden. Der Hohepunkt in Christiansens Tapetenkompositionen

zeigt sich in den Tapeten seiner Villa In Rosen. Auf diese wird in dem Kapitel Die

Mathildenhéhe Darmstadt n&her eingegangen.

Uber Christiansens spate Tapetenentwiirfe ist nur wenig bekannt. Auch sind hierzu

keine Entwirfe mehr vorhanden. In einem Artikel in der Deutschen Tapeten-Zeitung

von 1933 finden sich Erlauterungen zu einer Hans Christansen-Karte der Marburger

Tapetenfabrik A. G. aus demselben Jahr. Der Beschreibung des Artikels zufolge

JHLIJW GLH .DUWH A>«@ GXUFKJHKHQG >LQ@ KHOOH>Q@ X
SXQNWLHUWHP 9RUWUDJ GHU VDQIW"* 8& deWEK 2ZihipeP HQGHQ OR
Muster florale Motive in abgettnten Farben, andere Muster sind komplett abstrakt.

Durch die lockere Punktierung wir eine weiche, stoffahnliche Wirkung erzielt. Dies

wird durch die Materialwahl, die Raufasertapete noch verstarkt, da das Material die

Flachenwirkung noch verstarkt. Der Autor betont zudem, dass fur diese Wirkung

ebenso das Konnen der Firma verantwortlich ist und betont die qualitative

Ausarbeitung.’®® Christiansens Tapeten zeigen deutlich die Entwicklung weg vom

Historismus hin zum Jugendstil. AufRerdem zeigt sich auch bei seinen
Tapetenentwurfen, dass er den Fokus auf die Farbigkeit legte. Geschwungene

Linien geben den Entwurfen Lebendigkeit. Stimmung und Raumkonzept werden so

vervollstandigt.

“%4 Ohne Verfasser: Hans Christiansen als Tapetenkunstler. In: Deutsche Tapeten Zeitungn&933, oh

Angaben, S. 342. [Aus den Archivunterlagen Flensburg] S. 342.
“%v/gl. Ohne Verfasser, 1933. S. 342.
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5. Leder- und Textilarbeiten

In diesem Kapitel werden zunéchst die Lederarbeiten und dann die Textilarbeiten
Christiansen betrachtet. Auch hier wird der geschichtliche Kontext miteinbezogen.

5.1 Geschichte der Lederkunst

Einer der altesten Werkstoffe ist das Leder, welches durch die Gerbung von
Tierhaut entsteht. Es gibt unterschiedliche Gerbverfahren. Um die Eigenschaften
des Leders, Luft- und Wasserdurchlassigkeit, Festigkeit und Geschmeidigkeit, zu
konservieren, wird ein chemischer Umwandlungsprozess durchgefuhrt. Die
frihesten bekannten Verfahren waren die Lohgerbung, die Alaungerbung und die
Samischgerbung. Mit der industriellen Ledererzeugung Ende des 19. Jahrhunderts
kam ein neues Gerbverfahren, die Chromgerbung, auf. Dadurch konnte der
Gerbvorgang beschleunigt werden. Je nach Verfahren und Tierart entstehen
verschiedene Lederarten, die sich in GroRe, Festigkeit, Starke und Faserstruktur
unterscheiden. Diese Faktoren bestimmen das naturliche Narbenbild, welches noch
durch auiere Einwirkungen beeinflusst wird. Die Korperstelle des Tieres hat zudem
auch Einfluss auf die Qualitat des Leders.*® Die unterschiedlichen Gerbverfahren
wirken sich auch auf die Farbgebung des Leders aus. Die Alaungerbung erzeugt
weil3e Farbe, die Samischgerbung einen gelblichen Ton, die Lohgerbung die typisch
braunliche Farbung und die Chromgerbung Silbergrau. Weitere Farbtbne werden
durch das Einfarben des Leders erzeugt, zunachst mit natirlichen Farbstoffen wie
Safran, Grunspan, Cochenille, Kermesfarbstoff und Indigo, spater mit synthetischen
Farbstoffen.*®” Der Einsatz von Metallfolien zum Bekleben des Leders gibt es seit
dem 16. Jahrhundert.**®

In Deutschland erlebte die Lederkunst einen Aufschwung mit der Gewerbefreiheit
zwischen 1806 und 1819, wodurch sich einige Zentren unter anderem in Minchen,
Hamburg, Berlin und Leipzig bildeten. Im Jugendstil waren es zuné&chst vor allem
die Bucheinbande, die von besonderem Interesse waren, da mit dem Buchschmuck

die Forderung nach Einheitlichkeit bestand.**

“%vgl. WeiR, Gustav; Denninger, Edgar; Stratmann-Dohler, Rosemarie; StraRer, Edith M. H.; Gall

Gunter: Glas, Keramik und Porzellan, Mdbel, Intarsie und Rahmen, LackkuastStetigart, 1986.
S. 299.

“OTvgl. WeiR, 1986. S. 299f.

“%yv/gl. ebd. S. 300.

“9y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 98.
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Eine der frihesten Vertreter dieser war die franzésische Gruppe école de reliure-
peinture, bei der nicht die Technik selbst, sondern die Darstellung, die sich auf das
Thema bezog, mehr Gewichtung gaben.*'°

5.2 Hans Christiansens Lederentwirfe

Hans Christiansen war bereits in Frankreich ein geschéatzter Kuinstler fur
Lederarbeiten. Ein Beispiel hierfir ist der 1897 entworfene Bucheinband*'* (Abb.25)
fur den Roman Leda ou la louange des bienheureuses ténébres von Pierre
Louys.**? Der Bucheinband zeigt drei Schwane auf dem Wasser. Der Schwan im
Vordergrund beriihrt mit dem Schnabel die Wasseroberflache. Die beiden Schwéane
im Mittelgrund sind ihm zugewandt, ihre Kopfe sind in verschiedene Richtungen
gedreht. Im Hintergrund ist dunkelgriines Buschwerk abgebildet, welches sich, wie
auch die Schwéne, im Wasser spiegelt. Wasser und Horizont sind in einem
Ockerton gehalten. Die Grenzen zwischen Horizont, Landschaft und Wasser sind
nicht erkennbar. Die flachige Darstellung zeigt deutlich den japanischen Einfluss.
Die beiden Farben dunkelgriin und Ocker werden einzig von dem weil3 der
Schwéne unterbrochen. Dieser Bucheinband wurde wegen der Farbigkeit kritisiert,
da dieser das Feingeftihl fehle. Auch zeigt sich in diesem Werk Christiansens
Interesse an der Darstellung selbst statt an der Wiedergabe des Inhaltes.

Der Roman beinhaltet die Liebesgeschichte zwischen Leda und dem in einen
Schwan verwandelten Zeus aus der griechischen Mythologie.**® Da hier aber eine
idyllische Seelandschaft mit Schwéanen und keine Frauengestalt oder Liebesszene
abgebildet ist, lasst sich auf den ersten Blick keinen Zusammenhang erkennen.
Lediglich die Schwéne bilden eine Verbindung zum Inhalt des Buches.

Die Grof3zahl von Christiansens Lederentwirfen fertigte die Firma W. Collin in
Berlin. Diese Firma war vor allem fir ihr Collin-Leder bekannt, welches patentiert
war. Bei diesem Leder handelte es sich um eine Verbesserung des Leder-Beiz-

Verfahrens. Die Besonderheit des Collin-Leders war die Farbgebung.***

*9vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 100.

“1v/gl. Abb. 25: Hans Christiansen, Bucheinband Léda ou la louange des bieséetéagbres par
Pierre Louys, Ausfiihrung René Wiener, 1897/1898, Leder, 31,5x24,5 cm, Kunst und
Gewerbemuseum Hamburg, Inv.-Nr.: 1900.415.

2 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 100.

“3vgl. ebd. S. 100.

“ygl. ebd. S. 101.
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Durch das mehrfache Einfarben, statt des eher tblichen Bemalens, des Leders
entstand eine impressionistische Farbgebung in einer Tupftechnik, die an
Olgemalde erinnerte. Zudem erfiillte es die Forderung der Materialechtheit, da das
Material nicht Gibermalt wurde sondern durch das Beizen noch erkennbar ist.** Ein
Beispiel hierfiir ist die Ledermappe mit finf Frauenprofile**® (Abb. 26) von 1900. Die
Mappe ist gesdumt, funf Frauenkdpfe im Profil sind hintereinander angeordnet und
schauen nach rechts. Die Frauen haben den Mund geoffnet, drei Frauen haben
geschlossene Augen, die zweite Frau von hinten und die vorderste Frau haben die
Augen leicht gedffnet. Die langen geschwungenen Haare rahmen die Kdpfe und
nehmen den Hauptteil der Mappe ein. Ein Rahmen fasst das Dargestellte ein. Der
Rahmen, die Konturen der Haare und die Linien der Képfe scheinen eingepragt zu
sein. Auf der linken unteren Seite befindet sich eine Pragung, die nicht deutlich zu
erkennen ist. Es ist naheliegend, dass es sich hier um Christiansens Signatur
handelt. Da es von dieser Mappe nur eine Schwarzweil3fotografie aus der
Deutschen Kunst und Dekoration gibt kann Uber die Farbgebung keine Auskunft
gegeben werden. Der, fur das Collin-Leder typischer, impressionistischer Stil wird
aber auch auf der Fotografie deutlich. Die Haare sind in helleren und dunkleren
Farben dargestellt, die flachiger sind. Im Hintergrund zeigt sich dieser Stil noch
deutlicher durch eine Tupfenwirkung. Die Frauen haben einen freundlichen und
harmonischen Gesichtsausdruck, sie scheinen zu singen. Der Fokus dieser
Darstellung liegt auf den Haaren der Frauenprofile. Dieses Sujet Christiansens

taucht in seinem gesamten Genre auf und ist ein typisches Jugendstilelement.

Ein weiteres Beispiel fur die Zusammenarbeit mit der Firma Collin, aber auch fir
eine ebenso beliebte Darstellung Christiansens, ist die Schreibmappe Die sieben

Schwane*!’

(Abb. 27) von 1899. Auch diese Ledermappe ist eingesaumt. Das Motiv
ist mit einer geschwungenen Linie gerahmt. Dargestellt sind sieben fliegende
Schwéne, die alle eine Krone tragen. Im Hintergrund ist eine Landschaft zu sehen,
im unteren rechten Bildteil ist ein grol3er Baum abgebildet. Geschwungene Linien
bilden den Stamm. Ebenso wie von der Ledermappe mit funf Frauenkopfen existiert
auch von dieser Ledermappe nur eine Darstellung in der Deutschen Kunst und

Dekoration in Schwarzweif3.

s Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 101.

416 Vgl. Abb. 26: Hans Christiansen, Ledermappe mit funf Frauenprofile, AugfolV. Collin, 1900,
Leder.

a Vgl. Abb. 27: Hans Christiansen, Schreibmappe Die sieben Schwéne, Ausfihrung,WnCollin
1899, Leder.
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Daher ist auch hier zur Farbgebung keine Beschreibung mdglich. Trotzdem zeigt
sich auch in dieser Abbildung deutlich der Stil des Leders der Firma Collin. Der
Schwan zahlt zu den beliebtesten Motiven des Jugendstils. Er symbolisiert Reinheit,
Reife, Anmut und Erhabenheit.**® Dies wird durch die Krone als Herrschaftszeichen
und als Symbol von Ruhm und Ehre unterstiitzt.**® Die Erhabenheit der Schwane
wird zudem durch den Flug noch verdeutlicht. Die Zusammenarbeit mit der Firma
Collin zeigt aber auch, dass Christiansen diese nicht willktrlich entschied. Die
besondere Verarbeitung des Leders hob sich von anderen Firmen ab und
ermdglichte eine individuelle Umsetzung seiner Entwiirfe.

Ab 1900 entwickelten sich Christiansens Lederarbeiten von der flachigen
Darstellung weg hin zu ornamentalen Motiven. Diese Tendenz lasst sich auch bei
der Keramik beobachten und war ein allgemeines Phanomen der
Jahrhundertwende, das auch andere Kinstler und Fabriken zeigten. Eine
Damenschniirstiefelette*® (Abb. 28) Christiansens von 1900 ist beispielhaft fir
diese Entwicklung.** Der Schuh ist zweifarbig, auf einem hellen cognacfarbenen
Kalbsleder sind in beigem Kalbsleder Ornamente gearbeitet. Die Ornamentik
beginnt an der Vorderkappe und geht Uber den ganzen Schuh, sowohl hoch zur
Zunge als auch zur Hinterkappe. Von der Vorderkappe hin zur Hinterkappe zieht
sich das Ornament in geschwungenen Linien und hin zur Zunge in einem Streifen
entlang der Schniurung. Von diesem Streifen gehen geschwungene Bogen, die an
Wellen erinnern. Die geschwungenen Linien im Quartier erinnern an die
Absetzungen eines Derbys, was dem Stil dieser Zeit entspricht.

Die Ornamentik des Schuhs zusammen mit dem kleinen Absatz, der Schaftlange
und der spitzzulaufende Vorderkappe lassen den Schuh leicht und elegant wirken.
Umgesetzt wurde dieses Modell von Otto Herz & Co. in Frankfurt. Dieses Modell
zeigt, dass Christiansen sich den abstrakt-linearen Ornamenten zugewandt hat und
diese mit dieser Stiefelette modebewusst und extravagant umgesetzt hat. Auch die

Farbkombination, die eher untypisch ist, zeigt dies.**

“8v/gl. Kretschmer, 2011. S. 381f.

vgl. ebd. S. 241f.

420 Vgl. Abb. 28: Hans Christiansen (Entwurf), Jugendstilstiefel, Darmstadt um 1900, Leder,
Schuhfabrik Otto Herz & Co., Frankfurt am Main (Hersteller), Deutsches LedermuseiNn, Inv.
10086 a und b.

a2l Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 102.

*22y/gl. ebd. S. 102.
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5.3 Textilarbeiten Christiansens

Christiansen beschéftigte sich auch intensiv mit der Gestaltung von
Dekorationsstoffen, Tischgarnituren und Modestoffen, von denen allerdings nur
noch wenige Entwirfe erhalten sind. Ebenso wie die meisten Gattungen des
Kunsthandwerks war auch die Textilkunst wenig populér.** Zeitgendssische Kritiker
schuldeten dies der mangelhaften Ausbildung und der schlechten handwerklichen
Grundlagen der Musterzeichner sowie der geringen schulischen Bildung der Frauen.
Dies hatte zur Folge, dass die Musterzeichner nur ausdruckslose Kopien von
Staffeleibildern anfertigten. Gleichzeitig wurde die Stickerei als ein Mittel der
asthetischen Erziehung vor allem junger Frauen erachtet. Daher wurde die Mitarbeit
von Kinstlern erwiinscht, um so die Qualitat der Arbeiten zu steigern. Diese sollte
zudem dadurch unterstltzt werden, dass die Kinstler ebenso das Handwerk lernten
um dies auch in den Entwirfen umsetzen zu kdnnen. Alexander Koch rief 1900
einen Wettbewerb mit anschlieBender Ausstellung aus, um die Zusammenarbeit von
Stickerinnen und Kinstlern zu férdern. Voraussetzung fir die Teilnahme war es,
dass die Frauen ihre Entwiirfe mit einem Kiinstler besprachen.***

Christiansens Entwiirfe wurden groRtenteils von Pauline Braun umgesetzt. Dazu
zahlten Spitzenarbeiten fur Schulterkragen und Tischlaufer sowie Applikationen fir
Spitzenkragen, Wandschirme und Kissen. Die Entwirfe Christiansen zeigten
ausschlielich florale Motive. Die Kragenrander werden mit Blattern, Rosenbliiten
oder Sternbliten geziert. Die Tischlaufer dagegen sind von dem Stilelement
verschieden grof3e Kreise gepragt. Dies erganzt die geometrische, teilweise
rechteckige Form eines Tischlaufers, wodurch die geometrischen Formen
gleichermaRen wahrgenommen werden.**

Ein Beispiel hierfur ist der Tischlaufer mit Pfauenaugenmotiv*?® (Abb. 29) von 1900.
Die Bandchenspitze besteht aus zwei langen, kontrar gesetzten Ovalen. Die
Schnittstelle der beiden Ovale ist von vielen kleinen Kreisen eingefasst, die
wiederum einen grof3en Kreis bilden. Beide Ovale zeigen das Pfauenauge,
bestehend aus geschwungenen Linien und verschieden grol3en Kreisen. Das
Pfauenauge ist mittig versetzt angeordnet, im linken Oval im oberen Bereich, im
Rechten im unteren Bereich. Die diagonale Anordnung verstarkt die schwungvolle

Wirkung.

423 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 63.

“24v/gl. ebd. S. 64.
“2vgl. ebd. S. 65.
426 Vgl. Abb. 29: Hans Christiansen, Tischlaufer mit Pfauenaugenmotiv, Ausfuhriing Beaun,
1900, ohne MafRe.
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Ebenso wie der Schwan war auch der Pfau, und damit einhergehend das
Pfauenauge, ein beliebtes Motiv des Jugendstils. Bereits im antiken Rom war der
Pfau ein Symbol des Friihlings, da er im Frihjahr seine Federn erneuert.**’ Die
verschiedenen grof3e Kreise und die diagonale, geometrische Anordnung zeigen
Christiansens typischen Stil der Tischlaufer.

Dass Christiansens Textilarbeiten Anerkennung fanden zeigte sich an der
Kunststickerei Ausstellung im Museum fur Kunst und Gewerbe in Hamburg 1904 der
Firma Singer & Co.. Die Ausstellung zeigte Stickereien, die mit den Nahmaschinen
der Firma produziert wurden, nach den Entwirfen Christiansens. Die Ausstellung
zeigte drei von Christiansen komplett eingerichtete Zimmer, genauer ein
Schlafzimmer, ein Speiszimmer und ein Salon.*® In diesen Raumen wurden
verschiedene Gegenstdnde mit Kunststickereien ausgestellt. Dazu zahlten
modische Artikel, Dekorationsstoffe, Fenstervorsetzer, Wandschirme, Decken oder
auch Kissen. Ziel der Ausstellung war es, die Mdoglichkeiten einer Maschine zu
zeigen, ohne mit dem Handwerk zu konkurrieren. Da diese Umsetzung von Kunst
im Widerspruch zu den Anschauungen der Arts and Crafts Bewegung stand wurden
die Vorteile der unterschiedlichen Techniken einer Nahmaschine und das prazise
Arbeiten dieser besonders hervorgehoben. Dies wurde durch die Zusammenarbeit
mit Christiansen noch untermauert.**® Betrachtet man Christiansens Entwiirfe und
Muster wird deutlich, dass er sich intensiv mit den technischen Bedingungen
auseinandersetzte und diese optimal umsetzte. Durch die Flachigkeit seiner
Entwiirfe entstanden effektvolle Musterungen der Maschinenarbeiten.**

Ein weiterer Bereich seiner Textilarbeiten ist die Seidenweberei. Zusammen mit
Paul Friedrich David erdffnete er die Seidenweberei der Christiansen-Seide GmbH
in Darmstadt.

Die Existenz dieser Firma sowie daraus entstandene Werke sind einzig durch einen
Brief*** von Paul Friedrich David an Christiansen zu belegen. Leider gibt es keine
weiteren Hinweise zur Firma oder zur Familie David noch einen Seidenstoff.**
Einzig die Christiansen-Seide wurde im Rahmen der Ausstellung der

Kiinstlerkolonie mehrfach erwahnt.**?

*?"vgl. Kretschmer, 2011. S.318.

*2\/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 66.

“2vgl. ebd. S. 67.

*0vgl. ebd. S. 68.

3L Archiv Museumsberg Flensburg: Brief mit Logo Christiansen-Seide.
432 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 68f.

“Bvgl. ebd. S. 69.
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Eine weitere Firma, mit der Christiansen zusammenarbeitete, war die
Oberhessische Leinenindustrie von Louis Marx und Josef Kleinberger in Frankfurt.
Christiansen entwarf fur die Firma Dekorations- und Modestoffe, Handtlicher oder
auch Tischzeug. Ab wann er fir die Oberhessische Leinenindustrie als Entwerfer
tatig war ist nicht geklart. Genannt wird diese im Ausstellungskatalog der Ein
Dokument Deutscher Kunst. Ein Exklusivvertrag zwischen Christiansen und der
Oberhessischen Leinenindustrie ist allerdings erst ab 1904 bekannt. Auch von
dieser Zusammenarbeit gibt es keine Musterstlicke. Es ist davon auszugehen, dass
diese vermutlich im Krieg zerstért oder gepliindert wurden.**

In Vergleich zu den Fruhwerken sind auch diese Arbeiten ab 1904 deutlich
abstrakter. Die Naturformen sind zunachst geometrischer angeordnet und werden
dann durch geometrische Ornamente komplett ersetzt. Zudem ist die Farbgebung
auch deutlich zurtickhaltender. Oliv, hellviolett, grau oder beige dominieren in den
spaten Arbeiten.”*® Ein Beispiel hierfiir ist das Tafeltuch®*® (Abb. 30), entstanden um
1904. Das Tafeltuch ist quadratisch und die Anordnung der geometrischen Formen
und Ornamente ist dementsprechend von der Mitte ausgehend. In dieser befindet
sich ein Quadrat, welches etwa ein Viertel der Flache einnimmt. Der Umriss des
Quadrates ist gepunktet. In diesem Quadrat befinden sich wiederum vier kleinere
Quadrate, zwischen diesen sind jeweils drei tropfenformige Ornamente angebracht.
Und auch in diesen kleineren Quadraten sind vier kleine, mit Linien verbundene
Kreise, deren Flache ausgefiillt ist. Um das Quadrat befinden sich auf jeder Seite
drei ovale Ornamente. Auch diese werden jeweils mit zwei, in den vier Bereichen
der Ecke mit jeweils sieben tropfenférmigen Ornamenten getrennt. Die ovalen
Ornamente zeigen eine zwiebelartige Form, die in einem Herz endet. Darunter ist
ein rotes Rechteck. Die Herzen zeigen jeweils in die Mitte des Tuches. Oberhalb
des Herzes ist ein geschwungenes Ornament, unterhalb der Form ein ausgefiilltes
Dreieck. Diese beiden Formen vervollstandigen die Form des Ovals.

Gerahmt wird dies mit einem grol3en Quadrat, das mit kleinen grauen und roten
Rechtecken und runden Linien an eine Naht erinnert. In den vier Ecken befindet sich
jeweils ein aus Dreiecken zusammengesetztes Quadrat mit geschwungenen
Aul3enlinien. Die dominierende Farbe ist grau, mit den bereits beschriebenen roten
Akzenten. Die Entwicklung zu geometrischen, ornamentalen Darstellungen zeigt

sich in diesen Beispiel deutlich. Hier ist bereits der Einfluss des Art Déco zu sehen.

434 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 70.

*vgl. ebd. S. 70.
% v/gl. Abb. 30: Hans Christiansen, Tafeltuch, um 1904, Baumwolle, 133x116 cm, Privatbesitz
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5.3.1 Wirkereien und die Scherrebeker Kunstwebschule

Mit dem Aufkommen der Papiertapete wurde die Bildwirkerei immer unpopularer.
Dies lasst sich mit der kostengunstigeren Produktion, vor allem mit der Einfiihrung
der Tapetendruckmaschinen, erklaren. Dadurch wurde das Handwerk auch nicht
mehr ausgelbt, da es zu wenige Auftrage brachte, um den Lebensunterhalt zu
sichern. Mit dem Wiederautkommen des Kunsthandwerks Ende des 19.
Jahrhunderts wurde aber auch die Wirkerei wieder interessant.*®’

Die deutsche Kunstgewerbebewegung griindete eine Webschule, die Scherrebeker
Kunstwebschule, die von 1896 bis 1903 die Entwirfe der angesehensten Kinstler
dieser Zeit verwirklichte. Die Initiative zur Grindung ging von Justus Brinckmann
aus, der sich fur die Erneuerung der Volkskunst einsetzte. Zusammen mit Jens
Thiis, dem Direktor des norwegischen Kunstindustriemuseums in Trontheim,
entstand die ldee, die norwegische Handweberei in Deutschland wieder zu
etablieren. Brinckmanns Mitarbeiter, der Kunsthistoriker Friedrich Deneken, fand in
seinem Schulfreund Pastor Johannes Jacobsen aus der Gemeinde Scherrebek
einen Partner zur Realisierung dieser Idee. Dieser unterstiitzte den Plan um die
Bindung der Scherrebeker, die noch bis 1871 danisch waren, zu Deutschland zu
starken und den Landfrauen eine neue Erwerbsmoglichkeit zu schaffen.*®

Jacobsen brachte fur die Griindung der Webschule die finanziellen Mittel auf und

war der erste Vorsitzende. Zunachst wurden Kissenbezliige mit geometrischen

Mustern nach dem Vorbild der Volkskunst skandinavischer Lander gewebt. Diese

eigneten sich auch zur Lehre der verschiedenen Farbstellungen. Auch dienten die

norwegischen Wandbehange von Frida Hansen und Gerhard Munthe als Vorbild,

die auch Deneken anregten, das Interesse der Kunstler fur dieses Projekt zu

gewinnen.***

A'LH ..QVWOHUNRQWDNWH ]X 6FKHUUHEHN YHUYLHIOQIOWLJIJWH
Kiinstler zog den anderen nach sich und auch die Webschule trat von sich aus an

.»Q VW O H U*KniddzQvandbehange und Kissenbeziige hatte die Webschule

die Rechte der Kunstler zur Vervielfaltigung erworben. Einige Wandbehange waren

Unikate. Die Scherrebeker Wandteppiche zeigten meist Tierdarstellungen,

Landschaften oder Marchen.**

437 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 55.

438 Vgl. Bieske, Dorothee (Hrsg.): Scherrebek, Wandbehange des Jugendstils. Heide, 2002. S. 10f.
“9vgl. ebd. S. 11.

“9Bieske, 2002. S. 12.

*“Lygl. ebd. S. 13.
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Fir die Kissenbezuge wurden von den Kinstlern meist florale Motive gewahlt. Sie
sollten die Inhalte der Volkskunst in moderner Formsprache zeigen und den
Raumschmuck erganzen.*** Alle Wandteppiche der Webschule zeigen vereinfachte
Formen, keine Farbabstufungen und dadurch eine Flachigkeit ganz im Sinne des
Jugendstils. Auch die Farbigkeit entspricht dem. Durch das Farben mit pflanzlichen
Farben sind diese nicht grell, dennoch lebendig und hell. Vorbilder der Werke waren
die japanische Kunst, die Arts and Crafts Bewegung und die Plakatkunst.*** Zu
Beginn bezog die Webschule die Wolle aus Norwegen. Aufgrund des Flachsanbaus
und der Schafszucht war es bald mdglich, die Wolle selbst zu produzieren. So
wurde die Webschule schnell um eine Spinnerei und eine Farberei erweitert. Die
Wolle galt als unverwistlich und farbecht*** 8P ]X HL Q HduerdhgUder
O9RONVNXQVWpu EHLWU,D werden ]Klialdd | @€yHiQ@let.*®> Auch in
renommierten  Kunsthandlungen wurde das Verkaufsprogramm um die
Wandteppiche erweitert, ebenfalls auf internationaler Ebene.**® Das Bestreben
eines einheitlichen Erscheinungsbildes der Webereien wurde durch die Kiinstler,
trotzt einiger Qualitatsunterschiede, umgesetzt. Kuinstler wie Eckmann,
Christiansen, Vogeler oder Mohrbutter bestimmten dieses Erscheinungsbild.**’

Wie viele Bereiche des Kunsthandwerks stand auch die Wirkerei der Scherrebeker
Webschule unter der Kritik nicht die Kunst fir das Volk zu sein, sondern
Luxusartikel, die nur fir ein gehobenes Publikum erschwinglich war. Dies zeigten

auch die geringen Verkaufszahlen.**®

Die Zusage als Aussteller auf der
Weltausstellung Paris 1900 sah Jacobsen daher als Chance, ein grofReres
Kauferpublikum zu gewinnen.**® Die Weltausstellung war zudem firr die Kiinstler
einen Anlass, gréf3ere Stiicke zu entwerfen.

Es ist anzunehmen, dass diese Werke ohne die Weltausstellung in Paris nicht in die
Angebotsliste der Webschule aufgenommen worden wéren.”® Auch Ein Dokument

Deutscher Kunst schiirte die Hoffnung auf Verkaufserfolge, die aber ausblieben.**

*2yv/gl. Bieske, 2002. S. 13.

*“3vgl. ebd. S. 14.

*vgl. ebd. S. 15.

*“Svgl. ebd. S. 16.

*“®vgl. ebd. S. 17.

et Vgl. Schlee, Ernst: Scherrebeker Bildteppiche. Neumunster, 1984. S. 70.
“8vgl. Bieske, 2002. S. 18.

*“9vgl. ebd. S. 19f.

*Ovgl. Schlee, 1984. S. 70.

“*1vgl. Bieske, 2002. S. 21.
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Aufgrund der finanziell kritischen Lage veranstaltete die Webschule 1902 eine
Lotterie, um die finanzielle Situation zu stabilisieren und die Lagerbestinde zu
minimieren. Noch wéhrend des Verkaufs der Lose meldete die Webschule jedoch
Konkurs an. Nach dem Ende erwarb die Weberin Marie Luebke die Rechte und
webte auf Bestellung der Kuinstler weiter.**?

5.3.2 Christiansens Tatigkeiten fur die Scherrebeker
Kunstwebschule

Dass Christiansen fiir die Kunstwebschule tatig war, ist mit dem engen Kontakt zum
Hamburger Volkskunstverein, auch in seiner Pariser Zeit, und die Ausstellung der
Wirkereien in der Galerie von Samuel Bing in Paris naheliegend. So war bereits
1898 in der Hans-Christiansen-Ausstellung im Koéniglichen Kunstgewerbemuseum in
Berlin der Wandteppich Schwanenpaar und Junge®* (Abb. 31) zu sehen.**

Dargestellt ist ein See, auf dem sich ein Schwanenpaar mit seinen zwei Jungen

befindet. Der Blick auf den See wird durch Blatter und kelchférmige Bliten im

oberen und den seitlichen Bildbereichen eingeschrankt. Diese nehmen den Grol3teil

GHU %LOGIOIFKH HLQ 'DGXUFK HQWVWHKW HL& BSFKO+VVHOO
wird durch das Ufer, eine Wiese, am unteren Bildrand verstarkt. Die Schwane

spiegeln sich im Wasser in geschwungenen Linien. Eines der Jungen steckt den

Schnabel ins Wasser, wodurch sich um den Schnabel kleine Wellen bilden. Diese

und die Spiegelung verursachen eine dynamische Wirkung. Da es nur eine
Schwarzweil3darstellung des Wandteppichs gibt, ist es nicht mdoglich, die

Farbgebung zu berticksichtigen. Der Wandteppich wurde von Katharina Steiner in

Freiburg ausgeflihrt. Darauf deutet das Wappen Freiburgs unterhalb Christiansens

Signatur in der oberen linken Ecke hin. Es ist anzunehmen, dass dies bereits eine

Auftragsarbeit der Scherrebeker Kunstwebschule war.**®

Vergleicht man den Entwurf des Wandteppichs Meeresbrandung®® (Abb. 32) mit

weiteren Entwirfen Christiansens, werden deutliche Parallelen zu dem Entwurf

einer Kunstverglasung deutlich.

*2vgl. Bieske, 2002. S. 21.

3 vgl. Abb. 31: Hans Christiansen, Wandteppich Schwanenpaar und Junge, Ausfiihrung Katharina
Steiner Freiburg, 1898, Wolle und Hanf.

454 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 57.

*Svgl. ebd. 57.

456 Vgl. Abb. 32: Hans Christiansen, Entwurf Wandteppich Meeresbrandung, 1898/1899, Aquarell
und Deckfarben auf Papier, 25,5x10,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19245,
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Besonders die Farbgebung des Wandteppichs und der Kunstverglasung sind hier
hervorzuheben.*” Der Entwurf fiir die Kunstverglasung Meeresbrandung*® (Abb.
33) zeigt ein hochrechteckiges Fenster. Es ist zweifliglig und hat zwei Oberlichter.
Das gesamte Fenster hat eine dunkle Rahmung. Die vier Fenster sind jeweils blau
gerahmt. Dargestellt sind hohe hellgelbe Gischtwellen, die an die im Hintergrund
abgebildeten, Felsen in Rot, Grau und Grun schlagen. Das Wasser im Vordergrund
ist blaugrin und hellblau und reflektiert die Wellen. Einige kleinere Felsen in Grau
und Rot ragen aus dem Meer heraus. Die Farbgebung unterstiitzt die unruhige See
und wirkt dennoch aufgrund der kihlen Farben harmonisch. Dies ist auch fur die
Farbgebung des Wandteppichs anzunehmen, da der Entwurf der Wirkerei
vermutlich urspringlich fur eine Kunstverglasung gedacht war. Vor allem dieses
Thema war durch das Opaleszentglas besonders wirkungsvoll.**

Es kann sicher gesagt werden, dass Christiansen seit seiner Berufung in die
Kinstlerkolonie Darmstadt in engem Kontakt mit der Scherrebeker Kunstwebschule
stand und mehrere Wandbehange der Villa In Rosen von der Webschule ausfiihren
lieR.**° Hierauf wird im Kapitel Die Mathildenhdhe Darmstadt néher eingegangen.
Bevor Christiansen Scherrebek beauftragte, liel3 er in seine Entwirfe in Freiburg
ausfiihren.*®*

Noch zu erwahnen st die Veroffentlichung eines Entwurfs einer

Meeresdarstellung*®?

(Abb. 34) in der Jugend. Der Wandteppich wurde zusammen
mit einem bretonischen Gedicht vertffentlicht, welches Christiansen vermutlich
zuféllig in Paris entdeckte.”®® Das Gedicht*® vergleicht die Frau mit den Wellen,
beide unehrlich und treulos, und trotzdem fuhlt man sich zu ihnen hingezogen.

Betrachtet man den Inhalt des Gedichtes, kann angenommen werden, dass die
unruhige Wirkung des Teppichs von Christiansens beabsichtigt war, da es die

Emotionen des Gedichts wiederspiegelt.

457
458

Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 57.
Vgl. Abb. 33: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Meeresbrandung, um/di86f, B
und Deckfarben auf Papier, 40,3c20,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19277.
*9vgl. Rediefsen, Ellen: Hans Christiansen und die Scherrebeker Webschulestlin BohleRwig-
Holstein, Heft 10, 1960. S. 24-34. S. 26.
*9vgl. Bieske, 2002. S. 12.
*®*Lvgl. Schlee, 1984. S. 74.
462 Vgl. Abb. 34: Hans Christiansen, Meeres-Darstellung, Jugend 1899,4, Nr. 19, S.300.
83 vgl. Rediefesn, 1906. S. 26.
®en z,v pv SCE pol}le ¢]v ] &E p vUn % WogepWentEsig pemmaiDich
belogen,| Haben Dich wohl zehnmal wieder| Ihre sii3en, falschen Lieder| Wunderméchtig
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GroRen Erfolg feierte der Klavierbehang Friihlingsreigen®® (Abb. 35), welcher 1900
auf der Weltausstellung in Paris und 1902 auf der Weltausstellung in Turin zu sehen
war und zu den Héhepunkten des textilen Kunstgewerbes in Paris zahlte.**® Dieser
wurde zugleich auch als Gobelin gewirkt.*®’ Der Klavierbehang wurde in mehreren
Zeitschriften lobend erwahnt und abgebildet. Dartiber hinaus trug das Motiv dazu
bei, dass die Darstellung eines Friihlingsreigen zum Symbol des Jugendstils wurde,
da es das jugendliche Vorwartsdrangen in absoluter Leichtigkeit des Tanzes
zeigte.**® Es handelt sich hierbei um einen zweiteiligen Behang bestehend aus
einem quadratischen groRBen und einem schmalen kleineren Behang. Der
guadratische Klavierbehang zeigt drei junge Frauen einander zugewandt, die sich
an den Handen halten und sich im Kreis drehen. Die Frauen haben braune lange
Haare, geschmiickt mit Blumenkréanzen, und schulterfreie Kleider. Sie tanzen auf
einer Blumenwiese, im Hintergrund schlangelt sich ein Bach um drei blihende
Baume. Auler den hellblauen Bach ist die Darstellung in hellen und dunklen
Brauntdnen gehalten. Ein schmaler dunkelblauer Rahmen fasst die Szene ein, der
wiederum von einem beigen Rahmen umfasst wird. Dieser hat unten einen breiten
Bereich, in welchem stilisierte Mohnbllten und iblattern in Braunrot dargestellt sind.
Der Grund ist blau, unten schlie3t der Behang mit Fransen ab. Der kleinere Behang
hat ebenfalls einen blauen Grund, auf dem ein Feld mit Mohnbliten- und Blatter
dargestellt ist. Auch das Feld ist ebenfalls beige, die stilisieren Blumen braunrot. An
den schmalen Seiten befindet sich jeweils ein dunkelblauer Streifen. Auch dieser
Behang wird unten mit Fransen abgeschlossen. Die Bewegung steht hier im
Vordergrund. Schwingende Rocke und Haare schaffen diese Wirkung.
Temperamentvoll und primitiv scheint dieser Klavierbehang im Vergleich zu Otto
Eckmanns Frihlings-Einzug aus demselben Jahr. Dieser orientiert sich stakt an den
Préaraffaeliten durch eine klare Formensprache.*®

Ein ebenso beliebtes Motiv im Jugendstil war der Kuss. Kinstler wie Gustav Klimt,
Eduard Munch, Franz von Stuck oder Fritz Erler behandelten das Motiv auf
unterschiedliche Weise. Jedoch zeigen sie alle eine gewisse Erotik. Diese erotisch
anmutenden Darstellungen unterscheidet sich jedoch voéllig von der Darstellung Der

Kuss*” (Abb. 36) von Christiansen.*"

*%\/gl. Abb. 35: Hans Christiansen, Friihlingsreigen, zweiteilig, Ausfiihrung Sdkerrebe

Kunstwebschule, 1900, Wolle und Hanf.

*®vgl. Bieske, 2002. S. 13.

*7vgl. Rediefsen, 1960. S. 27.

468 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 60.

**9vg. Rediefsen, 1960. S. 28.

470 Vgl. Abb. 36: Hans Christiansen, Der Kuss, Ausfiihrung Scherrebeker Kunstwebachul@01,
Wolle und Hanf, 123x81 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 12600.
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Der hochrechteckige Teppich mit Fransen an den Langsseiten zeigt einen
mannlichen und einen weiblichen Kopf, im Hintergrund eine Landschaft mit Blischen
und blauem Himmel mit violetten Wolken. Der mannliche Kopf kiisst den weiblichen
Kopf auf die Wange. Die langen hellen Haare des weiblichen Kopfes umspielen die
Kopfe und bilden eine Verbindung zur Landschaft. Beide haben die Augen
geschlossen und werden von beigen Bliten mit dunkelgriner Kontur gerahmt. Die
Darstellung ist in einer geschwungenen Rahmung gefasst. Diese ist wiederum
gerahmt von zwei griinen Stielen mit Blattern und schliel3t oben mit jeweils flinf
Bluten an den oberen Ecken der Darstellung ab. Der Grund des Wandteppichs ist
olivgrin. Die Neigung der Kopfe zueinander, der Wangenkuss, die umspielenden
Bluten und die idyllische Landschaft im Hintergrund vermitteln eine Vertrautheit
zwischen den dargestellten.

Was die Art der Darstellung betrifft, ist das Werk mit Peter Behrens Holzschnitt Der
Kuss*’? (Abb. 37) zu vergleichen.*”® Dieser war kurz zuvor in der Pan verdffentlicht
worden, daher ist der Einfluss dieses Werkes nahliegend.*”* Auch hier sind zwei
Kopfe dargestellt, jedoch im Profil. Die beiden kissen sich, ihre Augen sind
geschlossen. Die Haare beider Kopfe unterscheiden sich lediglich in der
Braunnuance. Oberhalb und unterhalb der Kopfe sind sie ineinander verschlungen.
Der Grund ist grau. Eingefasst wird die Darstellung durch einen schwarzen
Rahmen. Bis auf die Haarfarbe gibt es kaum Unterschiede zwischen den beiden
Kopfen, so dass es nicht moglich ist, Geschlechter zuzuschreiben. Gerade diese
vielseitige Interpretationsmoglichkeit schuf eine Faszination, die noch durch die
Darstellung selbst verstarkt wird. Diese Darstellungsweise eines Kusses war zu
dieser Zeit noch sehr selten.*’

Die Darstellungen beider Kinstler sind nicht erotisch behaftet, sondern zeigen eine
innige Verbindung der sich Kiissenden. Bei beiden Darstellungen sind vor allem die
Haare von grof3er Bedeutung. Die geschwungenen Stréhnen zeigen zum einen die
Sinnlichkeit und das Locken, zum anderen fesseln sie das Paar symbolisch

aneinander.*®

*Lvgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 62.

Vgl. Abb. 37: Peter Behrens, Der Kuss, 1898, Farbholzschnitt, 34,5 x 27,6 cm, Museum fur Kunst
und Gewerbe Hamburg.

473 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 62.

*"vgl. Schlee, 1984. S. 95.

478 Vgl. Windsor, Alan: Peter Behrens, Architekt und Designer. Stuttgart, 1985. S. 17.

47°\/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 62.

472

81



Auch in diesem Vergleich zeigt Christiansens Werk deutlich eine
temperamentvollere und naturalistischere Darstellungsweise als Behrens. Es mag
auch an Christiansens handwerklichem Ursprung liegen, dass es eher handwerklich
als kunstgewerblich wirkt.*"”

Unter den Arbeiten der Scherrebeker Kunstwebschule haben Christiansens

Wirkereien eine Sonderstellung. In Farbgebung, Stil und Motiv unterscheiden sie

sich von den meisten Wirkereien anderen Kinstler. Christiansen wahlte zumeist

figlrliche Darstellungen statt Tier- oder Landschaftsszenen. Dies lasst sich auf den

Einfluss des Art Nouveau zurlckfihren, zum Beispiel die Frauendarstellungen von

Eugen Grasset und Paul Ranson. Aber auch die Wandbehange des Emile Bernards

und Aristide Maillols hatte Christiansen wahrscheinlich in Paris gesehen. Seine

Arbeiten wirken jedoch im Vergleich zu diesen deutlich lebendiger, was durch die

Flachenhaftigkeit und die Konturierung hervorgerufen wird. Eben diese Lebendigkeit

unterscheidet Christiansens Werke von denen anderer Kinstler und den Arbeiten

der Scherrebeker Kunstwebschule.*”® Dazu zahlt auch die Farbgebung. Die
auRergewohnlichen Farbkombinationen, wie Rosa-Violett, Blau-Griin oder Gelb-

Weinrot, und die Akzentuierung durch eine leuchtende Farbe, wie Rot, Blau oder

Griin, sind bezeichnend fiir Christiansens Arbeiten.””® Diese haben dadurch
PD%JHEOLFK ]XP ﬂ%\/ﬂKGMUEIIE[HJ\HWUDJHQ 'LH (QWZeUIH &K
verhalfen der Webschule {iber die traditionelle norwegische Volkskunst hinweg.*®

Christiansens Entwirfe fur Wandteppiche zeigen, neben den genannten Einflissen,

vor allem den Einfluss des Japonismus. Flachigkeit, Betonung der Hohe und die

geschwungenen Linien verdeutlichen dies.”® Auch hier ist sein besonderes

Merkmal die Farbigkeit, die seine Entwirfe von anderen Kunstlern abgrenzt und

sicher auch zu seinem Erfolg in diesem Bereich fuhrte.

*""vgl. Rediefsen, 1960. S. 29.

478 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 62.
“vgl. ebd. S. 63.

“8vgl. Bieske, 2002. S. 15.

“lygl. ebd. S, 15.
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6. Mobel

6.1 Die Geschichte des Mdbels

Wie bei den bisher behandelten Bereichen des Kunstgewerbes soll auch hier
zunachst die Entwicklung der Mdbel in Deutschland hin zum Jugendstil thematisiert
werden. Die erste dekorative Entwicklungsstufe geht bis in die Mitte des 16.
Jahrhunderts zuriick und Iasst sich als ornamentale Frilhrenaissance bezeichnen.*®
Darauf folgend waren es die architektonischen Stilmittel, die sich an den Mdbeln
zeigten. Das dekorative Element zu dieser Zeit war die italienische S&ulenordnung.
Mit dem aufkommenden Manierismus Ende des 16. Jahrhunderts hatte das Moébel
seine Blitezeit erreicht. Sie sind in ihrer Form vereinfacht, hingegen die Plastizitat
gesteigert. Das Material wird edler und prunkvoller.*®® Jedoch gab es deutliche
Unterschiede in der Umsetzung der Mobel zwischen Nord- und Suddeutschland.

Die Mobelkunst in Norddeutschland zeigt langer den gotischen Einfluss und ist im
Vergleich konservativer. Die Ornamentik orientiert sich am Stil der niederlandisch-
franzosischen Kunst, was die Anlehnung an die Anordnung floraler Muster und

Busten zeigt.*®*

Ein Beispiel ist die Mobelkunst Schleswig-Holsteins. Das
gestalterische Mittel war hier das Relief aus Schnitzereien statt der
architektonischen Form. Das wohlhabende Birgertum spiegelte sich in prachtvollen
Schnitzereien wieder.*®® Der konservative Stil Norddeutschlands war somit aber
auch moderner, da er der Neugotik vorgriff. Der Manierismus Stddeutschlands war
gepragt von der Gegenreformation. Der hofische Stil wollte sich von dem Blrgertum
durch reichen Zierrat und exotischer Wirkung abgrenzen.**® Unterbrochen wurden
diese Entwicklungen durch den DreiRigjahrigen Krieg.”*” Danach war es vor allem
die franzosische Kunst, die Einfluss auf das Kunstgewerbe in Deutschland hatte.*®®

Auch nach dem Dreif3igjahrigen Krieg gab es kein einheitliches kunstlerisches
Schaffen in Deutschland. Daher fehlte es an Geradlinigkeit im Gegensatz zur
franzésischen Kunst, die durch die Zentralisierung in Paris entstand.*®® Ein weiterer
Unterschied zwischen dem deutschen und dem franzdsischen Kunstgewerbe war,

dass es in Frankreich spezielle Berufsfelder fir diesen Bereich gab.

*82v/gl. Feulner, Adolf: Kunstgeschichte des Mébels. Frankfurt am Main, 1980. S. 98.

“Bvgl. ebd. S. 99.

“®*vgl. ebd. S. 107.
“®vgl. ebd. S. 113.
“®vgl. ebd. S. 117.
“®7vgl. ebd. S. 118.
“Byvgl. ebd. S. 147.
“Bvgl. ebd. S. 195.
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In Frankreich war es der Ebenist, in Deutschland der Handwerker. Der Ebenist war
dem Bildhauer oder Maler gleichgestellt und erlangte so auch internationalen
Ruhm.*® Der deutsche Handwerker arbeitete lediglich die Entwirfe des Kinstlers
aus. Hinzu kam auf3erdem noch, dass, wer kostbare Mdbel haben wollte, diese in
Frankreich kaufte.””* Das wohl bekannteste Beispiel hierfir ist die Boulle-Technik.
Benannt ist diese Technik nach dem franzésischen Ebenist André-Charles Boulle.
Hier wird das Holz mit verschiedenen Materialien wie Messing, Perimutt, Silber,
Zinn, Elfenbein oder Schildpatt belegt. Die ersten Stlcke dieser Technik sind bei
Intarsien aus Italien aus dem 17. Jahrhundert bekannt.**® In einem Aufsatz im
Kunstgewerbeblatt von 1887 schrieb Richard Graul Uber die Boullemdbel, dass sie
trotz ihres Uppigen Dekors den ebenso prachtvoll ausgestatteten Raum zur Wirkung
bendtigen. Daher seien sie an den Raum, flr den sie geschaffen wurden,
gebunden. Dies zeigt die architektonische Komposition dieser Mobel, die, so Graul,
der Hohepunkt der architektonischen GesetzmaRigkeit war.*%

In der Mitte des 18. Jahrhunderts erlebte das englische Kunsthandwerk einen
Aufschwung und wurde dadurch auch ein wichtiger Einfluss fur deutsche Moébel. Die
Forderung an die Kunst waren in England Naturlichkeit, Sachlichkeit und
Einfachheit.*®* Das wohl beste Beispiel fir die Entwicklung der englischen
Mébelkunst sind die Werke des Kunsttischlers Thomas Chippendale.*® Die Werke
zeigen sowohl den Einfluss des Rokoko als auch die Entwicklung mit den Einflissen
gotischer und chinesischer Kunst.*®® Etwa ein Jahrhundert spéter zeigen sich diese
ersten Impulse in der aufkommenden Arts and Crafts Bewegung. Das Umdenken
des Kunsthandwerks zeigte sich erstmals auf der Weltausstellung in London 1851.
Ein Hauptgrund fir diesen Umschwung war die Industrialisierung und die damit

immer mehr aufkommende Produktion durch Maschinen.*®’

*vgl. Feulner, 1980. S. 196.

“Lvgl. ebd. S. 197.

*2vgl. WeiR, 1986.S. 191.

93 v/gl. Graul, Richard: Kunstgewerbliche Streifziige. In: Kunstgewerbeblatt, #887. S. 1-7. S.
16.

4 vgl. Feulner, 1980. S. 219.

S vgl. ebd. S. 229.

“®vgl. ebd. S. 231.

“7vqgl. ebd. S. 315.
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Diese Reformbewegung bezog sich von Beginn an auf die Mobel: A1IDKH]X DOOH
bedeutenden Mobelentwerfer, so Mackmurdo, Charles Francis Annesley Voysey,
Ernest Gimson, William A. S. Benson, aber auch George Jack, Mackay Hugh Baillie
Scott und Ernest Barnsley gehorten der Bewegung an, deren Erzeugnisse sich
durch handwerkliche Materialgerechtigkeit, Einfachheit, Funktionalitat und die
Vorliebe fiir glatte Flachen aus]HLF K @HQskar Schwindrazheim war es, der
diese Reform bereits in den 1890ern in Deutschland forderte, obwohl er zunachst
keinen Anklang fand.**°

Neben der Prasentation der Mobel, wie auch der anderen Bereiche des
Kunstgewerbes, auf den Weltausstellungen wurden die Moébel in den Ende der
1880er Jahre aufkommenden Kunstzeitschriften publiziert.*®® Zudem veranstalteten
einige Stadte Wohnungsausstellungen. Diese sollten dem Blrgertum nicht nur die
Mobel prasentieren, sondern auch aufzeigen, dass neben den Fabrikproduktionen
auch die herkémmlich hergestellten Mébel erschwinglich waren und zudem modern,

geschmackvoll und von hoher Qualitat.>*

6.1.1 Die Mobelkunst im Jugendstil

Die Mobelkunst im Jugendstil entwickelte sich etwa ab 1897.%%? Wie bereits erwahnt
wurde im Jugendstil die Anlehnung an alte Stile abgelehnt. Dies galt ebenso fir die
Mobelkunst. Hier standen die Technik, die Materialgerechtigkeit und die praktische
Benutzbarkeit im Vordergrund. Die Mobel selbst waren die Konstruktion des
Stilprinzips und wurden durch das Ornament unterstiitzt, welches dies betonte.*®
A'DV /HEHQ VROOWH YRQ HLQHU .XOWXU GHV 6FK|QHQ GHYV 6l
einer Formenwelt getragen werden, die zum Beispiel in der von der Natur
inspirierten floralen Ornamentik, in schwungvoll gebogenen Linien einen
FKDUDNWHULVWLYV F K H® D)XOvnarextik Nind ldi@ &dstfuRtion sollten

sich hier ergénzen, um die ganzheitliche Wirkung zu erzielen.*®

“® Feulner, 1980. S. 327.

*9vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 74.

%P vgl. Fuinderich, Maren-Sophie: Mébelproduktion als Spiegel von Stil und, Mar&tStudie zu den
Bedingungen birgerlicher Selbstprasentation im Kaiserreich. Kéln, 2019. S. 5.

1ygl. ebd. S. 13.

502 Vgl. Himmelheber, Georg: Klassizismus, Historismus, Jugendstil. MUh8B8nS. 229.

*3yvgl. ebd. S. 231.

% Feulner, 1980. S. 329.

505VgI. Bauer, Margrit; Marker, Peter; Ohm, Annaliese: Europaische Mébel von der Gatilkbi
Jugendstil. Frankfurt am Main, 1976. S. 161.
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Ein besonderes Merkmal der Jugendstiimobel ist die Wirkung der Schwerelosigkeit

sowie die fur den Jugendstil typische Flachigkeit, aus der sich die Ornamentik

entwickelte.®® Diese Flachigkeit zeigte sich schon in der Gotik. In vielen Werken

l&sst sich der Einfluss der Gotik deutlich erkennen. Ein ebenso deutlicher Einfluss ist

der Japonismus.”®’ Die kurze Kurve ist eines der pragnantesten Stilelemente des
Jugendstiimobels: A>(@LQH IODFK JHVSDQQWH %LHJXQJ YROO LQ
SO|W]JOLFK IDVW XQYHUPLWW H®Dieseb B figtwiciRaBi¢chU XPNQLF N\
in anderer Form. Ein Beispiel hierfir ist die Rahmung, die entweder ganz breit oder

sehr schmal ist. Dies betont den Schwung beziehungsweise die Bewegung, wie

auch die Wahl des Ovals statt eines Kreises, um diesen Effekt zu unterstiitzen.®*®

Die Ablehnung bisher bekannter Stile, die ZweckmaRigkeit, der Verzicht auf

Maschinen und maRige Kosten sind die Forderungen des Jugendstils, also auch die

Forderungen an das Mobel.’® Jedoch waren diese Forderungen nicht immer

komplett realisierbar. Vor allem die Forderung nach einem erschwinglichen Preis,

um die Werke fir jeden zugénglich zu machen, war ohne maschinelle

Vervielféaltigung nicht umsetzbar. Um dies zu realisieren, wurden Werkstatten

gegriindet.”*!

Seit der Antike anderte sich bis zur maschinelleren Produktion an der Art der
Herstellung kaum etwas. Einzig die Werkzeuge zur Erleichterung der Herstellung
wurden immer wieder erneuert. Das Material selbst, das Holz, stellte die Kinstler
Uber Jahrhunderte hinweg vor einige Herausforderungen. Neben &ul3eren
Einflussen wie Witterung, Luftfeuchtigkeit oder Holzwirmer ist es das Holz selbst,
das arbeitet und dadurch Spannung erzeugt. Um die Auswirkungen dieser Einfliisse
so gering wie moglich zu halten, wurde die Verarbeitung des Holzes Uber die Zeit
optimiert. Dies beginnt bei dem richtigen Fallen, dem Aufteilen und Sagen der
Stamme, der optimalen Lagerung und der Verarbeitung durch den Handwerker.**?
Zudem wahlt der Handwerker das Holz je nach Verwendung aus, da Harte,

Koérnigkeit, Dichte und Struktur sich je nach Holzart unterscheiden.>*?

%% vgl. Himmelheber, 1983. S. 233.
7vgl. ebd. S. 234.

% Himmelheber, 1983. S. 234.

%9 vgl. ebd. S. 234.

>10 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 75.
*ygl. ebd. S. 76.

2 y/gl. WeiR3, 1986. S. 139.

*Byqgl. ebd. S. 140f.
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Die Materialgerechtigkeit, die einen Schwerpunkt der Jugendstiimobel darstellte,
war gleichzeitig auch eine Herausforderung fur die Kunstler, da der Bau eines
Mobels die Verformung des Materials voraussetzt. Berticksichtigt wurde aber auch,
dass das Holz in seiner Verarbeitung sehr flexibel ist. Dadurch zeigt sich in den
Jugendstilmobeln eine Materialechtheit. Das Holz ist durch seine Maserung das
Schmuckelement, welche durch die Linienfilhrung der Ornamentik des Jugendstils
entgegenkommt.>**

Dies impliziert aber auch, dass der Jugendstilkiinstler die Besonderheit und Qualitat
des Holzes, somit also die Holzarten, beherrschen muss. Aufgrund der Maserung
waren die Harthdlzer Buche, Eiche, Kirsche, Nussbaum, Palisander und Mahagoni
das bevorzugte Material der Kiinstler.®™ Auch Naturhélzer wie Esche, Ulme, Ahorn,
Kastanie, Pitchpine und Satinhélzer wurden hin und wieder verwendet.>® Ebenso
wichtig wie die Maserung war die Farbgebung der Moébel. Dies war ein wesentlicher
Aspekt der Raumausstattung. Auch hier muss die Farbenlehre berlcksichtigt
werden, aber auch die Komposition mit weiteren Elementen des Raumes. So war
Grun haufig in Schlafzimmern zu sehen, Hellbraun in Esszimmern oder Rot in
Salons. Ein weiterer wichtiger Aspekt der Einrichtung war die Forderung, dass sie
die Personlichkeit des Eigentimers wiederspiegelt. Dies wiederum impliziert die

Ablehnung der Massenproduktion, da diese nicht individuell genug ist.**’

6.2 Christiansens Mobelkunst

6.2.1 Christiansens Frihwerke

Die ersten Mobel Christiansens waren die seiner Atelierwohnung in Paris, in der er
von 1895 bis 1897 lebte. Eine Fotografie®® (Abb. 38) in Schwarzweill zeigt ein
Buffet und vier Stiihle an einer Wand. Aufgrund der schlechten Bildqualitat lasst sich
die folgende Beschreibung nur ungenau treffen. Das Buffet besteht aus einem Ober-
und einem Unterteil und steht auf Brettfif3en. Das Unterteil ist dreigeteilt mit drei
Schranken. Der mittlere Schrank ist grofRer, die Schranke links und rechts sind
kleiner, Gber ihnen befindet sich jeweils eine kleine Schublade. Die Turen der
Schrénke sind mit historischen Blattern geschmickt, die Schubladen sind mit

Marqgueterien versehen. Das Oberteil ist ebenfalls dreigeteilt.

*1vgl. Himmelheber, 1983. S. 232.

°15 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 75.

*%vgl. ebd. S. 75f.

" vgl. ebd. S. 76.

*18y/gl. Abb. 38: Unbekannt, Fotografie Atelier Wohnung, 1896/1897.
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Der Bereich direkt tber dem Unterteil hat drei Facher. Das mittlere Fach wiederum
hat eine Schublade, welche durch die versetzte Wirkung zu den Schubladen des
Unterteils eine Verbindung herstellt. An den beiden AulR3enseiten dieser Facher ist
jeweils eine gedrechselte Stiitze, die an barocke Baluster erinnert. Uber den
Fachern befinden sich, wie auch im Unterteil, Turen, die verglast sind und mit Stoff
hinterlegt. Der Mittelteil ist etwas hoher und mit einer dekorativen Leiste
abgeschlossen. Die Seitenteile schlie3en jeweils mit einem dekorativen Giebel ab.
Der gesamte mittlere Teil nimmt im Vergleich zu den Seitenteilen mehr Flache ein.
FiRe, Stitzen, Giebel und die kubische Bauweise sind Elemente, die stark an den
Historismus erinnern, ebenso wie die Stihle. Diese friilhen Mdbel zeigen, neben
dem Historismus, noch deutlich den Einfluss der Volkkunst.?*® Schwindrazheim war
ein bedeutender Vertreter dieser, da er die Bauernkunst als wichtigen Aspekt der
Wiederbelebung des Kunstgewerbes sah. Seiner Meinung nach waren es Vorzige
wie die solide Konstruktion, die ausgefallene Anordnung der Dekoration, der
Naturbezug und die Farbigkeit, die die Bauernkunst zum idealen Vorbild machten.®
Schwindrazheim beeinflusste Christiansens Frihwerk. Vor allem die Mythen und
Legenden der Marchenwelt sind hier zu nennen. Er sah in diesen einen Spiegel des
Charakters des Volkes.>**

Die entworfenen Mébel von 1897/98 losen sich langsam von den friihen Einfliissen
des Historismus und der Volkskunst. Der Entwurf eines Schlafzimmers®? (Abb. 39)
von 1897 zeigt die erste Loslosung der Dekoration, die bereits dem Jugendstil
entspricht. Der Entwurf zeigt ein Bett, einen Nachttisch, eine Kommode und einen
Stuhl, Kommode und Stuhl sowohl als Frontansicht als auch als Seitenansicht. Der
Nachttisch ist zusatzlich in der Draufsicht abgebildet. Das Bett, links auf3en, hat ein
hohes Kopfteil und ein niedrigeres Ful3teil. An der Seite ist eine Art niedriges
Gelander angebracht. Das Kopfteil und das Fuf3teil sind gleich gestaltet. Ein gro3es
Mittelfeld zeigt symmetrisch angeordnete rote Blumen. Links und rechts davon
befinden sich kleinere Felder mit ebenfalls symmetrisch angeordneten weil3en
Blumen. Oberhalb der kleinen Felder sind ovale Offnungen mit Streben. Die
Offnungen erinnern an Muscheln. Die roten Blumen stellen vermutlich Mohnblumen
dar. Die weifRen Blumen kénnten, der Anordnung nach, Orchideen zeigen. Die Front
ist in einem hellen Braunton, das Seitenteil und die Kante des Kopf- und Ful3teils

sind in Grin abgebildet.

°19 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 76.

*ygl. ebd. S. 77f.

*2Ly/gl. ebd. S. 78.

522 Vgl. Abb. 39: Hans Christiansen, Entwurf eines Schlafzimmers, 1897, Bleistift undl Agtiare
Papier, 22,7x61 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV 301.
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Am Kopfteil, unterhalb der Bildflachen, befindet sich eine rote Polsterung. Das Bett
steht auf Brettfuf3en, ebenso wie der der Nachttisch, neben dem Bett dargestellt.
Der hohe, rechteckige Nachttisch scheint im unteren Bereich ein Turchen zu haben,
daruber befindet sich ein Fach, welches das Oberteil nur durch Streben mit dem
Unterteil verbindet. Die Deckplatte ist Uberstehend. Die Oberflache hat ein Quadrat,
welches aus helleren und dunkleren roten Quadraten besteht. Die Unterseite der
Tischplatte und die Innenseite des Fachs sind griin, der Nachttisch in hellem Braun.
Der Entwurf der Kommode zeigt ebenso wie Bett und Nachttisch einheitliche
Stilmerkmale, wie Brettfi3e, Streben und Farbgebung. Sie ist in zwei Teile geteilt,
der linke ist etwas breiter. Auf der linken Halfte ist ein Bildfeld, auf dem eine
Landschaft in Griin, Wei3 und Rot angedeutet ist. Dariiber befindet sich eine
Schublade. Im rechten Bereich befinden sich unten zwei Schubladen, dartber ein
offenes Fach mit Streben an der Seite. Auch hier ist das Fach innen griin. Alle drei
Schubladen sind mit einer halbrunden Form, die oben parallel mit der Kante verlauft,
dekoriert. Die Platte ist ebenso wie beim Nachttisch groRer als der Korpus selbst.
Auf der linken Seite ist in der gleichen Gré3e wie der Bereich der Kommode ein
Spiegel eingefasst. Der Rahmen hat an der linken Seite eine halbrunde
Ausbuchtung. Uber dem Spiegel schlieBt der Rahmen halbrund ab. Auf der rechten
Seite geht die Rahmung in die ovale Form mit Streben Uber, die sich auch am Kopf-
und Ful3teil des Bettes befindet. Diese schliel3t mit der Kommode rechtsbiindig ab.
Drei kleine Regale seitlich und oberhalb des Spiegels vervollstandigen die Form des
Rahmens. Links und rechts sind sie mit jeweils einem Kerzenleuchter versehen.
Das Regal oberhalb ziert ein Pfau. Aul3erdem ist auf der rechten Seite der
Kommode eine Tischlampe mit verschndrkeltem Bein und rotem Lampenschirm
abgebildet. Der Stuhl hat vorne zwei gedrechselte Beine, hinten zwei schlichte
Beine. Die vier Stuhlbeine sind mit unten angebrachten Querstreben verbunden.
Unterhalb der Sitzfliche ist eine rechteckige Flache, die Vordere ist mit einer
ovalen, grinen Flache mit einem hellbraunen Kleeblatt an der oberen Kante
verziert. Auf der Sitzflache befindet sich eine rote Polsterung. Die Stuhllehne hat
abgerundete, leicht ausgewolbte Kanten. Im oberen Bereich ist wiederholt die ovale
(")ffnung mit Streben zu sehen, darunter zwei schmale Querstreben. Die floralen
Motive, die ovalen Offnungen und die geschwungenen Formen zeigen eine
Auflockerung hin zum Jugendstil. Jedoch zeigen Elemente wie die BrettfliRe auch

noch den Einfluss des Historismus. Die Motive selbst sind noch traditionell behaftet.
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Deutlich wird hier auch der Einfluss des belgischen Architekten und Mdbeldesigners
Gustave Serrurier-Bovy.*? Ein Beispiel hierfiir ist ein Buffet®® (Abb. 40), welches
die fur Serrurier-Bovy typischen geschwungenen Formen, die naturalistische
Darstellung, die Offnungen mit Streben sowie die Metallbeschlage aufweist.

Noch deutlicher sieht man diese Entwicklung in Christiansens Entwurf**® (Abb. 41)
und der Ausfiihrung des Kleider- und Wascheschranks®*® (Abb. 42) von 1897/98.
Der Entwurf zeigt sowohl die Frontansicht sowie die Seitenansicht von rechts. In der
Frontansicht zeigt sich eine Zweiteilung des Schranks, der linke Teil nimmt etwa
zwei Drittel der Gesamtflache des Schranks ein. Unten befindet sich eine schmale
Schublade. Ein Knauf in der Mitte ist mit floralen Ornamenten verziert. Darlber, den
Hauptteil der linken Seite einnehmend, befindet sich eine Spiegelschranktiir. Der
Spiegel schlie3t nach oben halbrund ab und erinnert so an ein Rundbogenfenster.
In den Zwickeln sind florale Ornamente zu sehen. Oberhalb der Schranktir befindet
sich ein Fach mit einer horizontal angebrachten Tir. Die TUr ist ein Rechteck in
Ajour-Technik, das oben in einer Wellenform abschlie3t. In der halbrunden
Vertiefung ist ein Ornament aus geschwungenen Linien dargestellt. Die rechte Seite
des Schranks besteht aus vier Fachern und vier Schubladen. Unten befindet sich
ein offenes Fach, welches oben, links und rechts von geschwungenen, schmalen
Leisten verziert wird. Darlber sind vier Schubladen, zwei grol3e, die die gesamte
Breite der rechten Seite einnehmen. Zwei kleine Schubladen daruber teilen sich die
Breite. Wiederum dariber ist ein weiteres offenes Fach, etwa halb so hoch wie das
untere Fach, ebenso mit Zierrat. Zudem zeigt der Entwurf in diesem Fach einen
roten Vorhang. Eine hochrechteckige Schranktiir verdeckt das Fach dartber. Das
Mittelfeld der Tur hat eine geschwungene Rahmung und eine Pflanze mit finf Bliten
abgebildet. Oben befindet sich eine u-férmige, geschwungene Dekoration. Die
BrettfliRe des Schrankes weisen die gleiche florale Ornamentik wie die des
Schranks auf. Im Aufriss des Entwurfs ist zu sehen, dass die Seitenwande des
Schranks eine geschwungene Form haben. Zudem haben die beiden offen Facher
der rechten Schrankhalfte seitlich geschwungene Séageformen in Ajour-Technik. Der
Schrank ist grun lackiert. Die Ausfihrung des Schrankes entspricht zum gréf3ten

Teil dem Entwurf, zeigt aber im Detail einige kleine Unterschiede.
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Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 80.

Vgl. Abb. 40: Gustave Serrurier-Bovy, Speisezimmer, 1895, Privatbesitz.

525 Vgl. Abb. 41: Hans Christiansen, Entwurf Kleider- und Wéascheschranks, 189%, Bldistif
Aquarell auf Papier, 26,4x21,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV300.

526 Vgl. Abb. 42: Hans Christiansen, Kleider- und Wéascheschrank, 1897, Birke, IviitfadiryeGlas,
225x142x53,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19425,
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In der linken Schrankseite ist die Schublade denen der rechten Schrankseite
angepasst und hat keine ornamentale Dekoration. Die Ajour-Technik der Tur des
oberen Fachs ist rot hinterlegt. In der linken Schrankhélfte hat das mittlere Fach
keinen Vorhang, der Tur dartiber fehlt das Blumenmotiv. Da keine Aufnahme direkt
nach dem Bau des Schrankes existiert kann dies aber auch der Zeit geschuldet
sein. Ebenso ist die weniger kréftige grine Farbe der Lackierung des Holzes der
Zeit zuzuschreiben, da eine Abnutzung deutlich zu sehen ist. In den Fachern, im
oberen Bereich und am Sockel ist noch eine dunkelgriine deckende Lackierung zu
sehen. Die Turen und Schubladen dagegen sind nur noch leicht griin, die Maserung
des Holzes ist dominanter. Jedoch ist anzumerken, dass bereits beim Bau des
Schrankes eine unterschiedliche Lackierung und Textur vorgesehen sein konnte,
die aus dem Entwurf nicht hervorgehen. Dieses Element ist auf den Anspruch,
Farbigkeit und Beschaffenheit des Holzes zu zeigen, zuriickzufiihren. Christiansen
legte in allen Bereichen den Fokus auf die Farbigkeit, so auch in seinen
Mobelentwirfen. Dennoch zeigt sich hier, dass die Farbigkeit die Maserung nicht

verdeckt, sondern mit ihr harmoniert.

6.2.2 Christiansens Mobel ab 1903

Um 1903 entwarf Christiansen ein Direktionszimmer®®’ (Abb. 43 a-c) fiir die
Bierbrauerei Hildebrand in Pfungstadt. Die Einrichtung besteht aus einem Buffet,
einem Schrank, einem Ecksofa, einem Glasschrank und einer Standuhr. Das Buffet
steht auf einem vorstehenden, schlichten und rechteckigen Sockel mit Fiien. Das
Unterteil ist wie eine Kommode konstruiert und besteht aus einem grof3en Fach mit
zwei Schranktiren und zwei Schubladen nebeneinandergesetzt dariber. Die
Schranktiren sind mit Schliisselbeschlagen und Flachschnitzereien dekoriert. Im
unteren Bereich sind vier gerade Linien Ubereinandergesetzt. Im oberen Bereich
jeweils in der inneren Ecke der Schranktiren sind in einem Rechteck stilisierte
Rosen mit Blattern und Kreisen im Hintergrund dargestellt. Das Unterteil wird mit

einer Marmorplatte abgeschlossen.

%2"vgl. Abb. 43a: Hans Christiansens, Direktionszimmer der Brauerei Hiildebrafitagstadt,

Buffet, um 1903, Eiche, Glas, Kupfer, Marmor, 158x130x53 cm, Landesmuseum Darmstadit; In

Kg 71:5b F16883.

Abb. 43b: Hans Christiansens, Direktionszimmer der Brauerei HiildebranBfungstadt, Schrank,
Ecksofa, Standuhr, um 1903, Eiche, Glas, Kupfer, Marmor, Landesmuseum DarmstadiNKg |
71:5c,f,g, F16884.

Abb. 43c: Hans Christiansens, Direktionszimmer der Brauerei Hiildebranduagstadit,

Glasschrank, um 1903, Eiche, Glas, Kupfer, Marmor, 158,5x60x69 cm, Landesmuseum Darmstadt,
Inv.-Nr.: Kg 71:5a F 16881.
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Konkav geschwungene Stitzen an der Seite halten das obere querrechteckige
Fach, welches von drei gleichgrol3en, verglasten Tiren verschlossen wird. Die
Glasscheiben sind von innen mit Vorhéangen versehen. Ein schlichtes Gesims
schliel3t das Buffet ab.

Der kubische, hochrechteckige Schrank hat den gleichen rechteckigen Sockel mit
FuRen wie das Buffet. Eine Tur verschliet den Schrank. Diese ist ebenfalls mit
Flachschnitzereien dekoriert. In der Mitte am oberen Rand der Tur ist ein Rechteck
mit stilisierten Rosen von dem aus eine u-férmige, farbliche Abgrenzung bis zum
unteren Bereich des Schrankes geht. Eine querrechteckige Form zieht sich im
unteren Drittel dartber und nimmt die komplette Breite des Schrankes ein. Durch
die Art Zunge ist die Form dreigeteilt. Die Schnitzereien zeigen geschwungene
Linien und florale Elemente.

Das Ecksofa steht auf drei schlanken FuRen und hat nach auRen geschwungene,
gepolsterte Armlehnen. Die Sitzflache hat eine breite Polsterung. Das hohe
Ruckenteil ist der Hohe der Wandvertéfelung des Raumes angepasst und schlief3t
mit einem Gesims, gleich wie das des Buffets, ab. Etwa zwei Drittel der
Ruckenlehne sind gepolstert. Das obere Drittel hat querrechteckige, kastenférmige
Elemente, die der Wandvertafelung entsprechen.

Der grol3e Glasschrank ist dreiteilig, der Mittelteil ist sowohl breiter als auch hdher
als die Seitenteile. Der Mittelteil ist ebenfalls dreiteilig, auch hier ist der mittlere
Bereich breiter als der linke und rechte Bereich. Der Unterteil des Mittelstlicks hat
ein Fach mit drei Schrankturen, die mittlere hat die gleichen Flachschnitzereien wie
das Buffet, die in den Seitentiren in kleinerer Form und ohne Blatter wiederholt
wird. Dartber sind drei Schubladen in den gleichen GroRen wie die Schranktiren
angebracht. Das Oberteil hat drei verglaste Schranktiiren mit einem Rundbogen und
geometrischen Formen. Oberhalb des Rundbogens zeigt die Kunstverglasung
Rosen. Der Mittelteil wird mit einem Gesims abgeschlossen. Die beiden Seitenteile
sind identisch. Auch hier sind unten Facher mit Schranktiren, die, wie das Buffet,
vier gerade Linien und die stilisierten Rosen mit Blattern in Form von
Flachschnitzereien zeigen. Darlber befindet sich eine Glastir, innen sind
Aktenfacher zu erkennen. Oberhalb davon ist ein offenes Fach mit leicht
abgerundeten Kanten oben. Ein schmales, geometrisch dekoriertes Gesims bildet
den Abschluss. Flankiert werden die Seitenschranke mit Holmen, die mit
Flachschnitzereien in Form von Pfeilen versehen sind. Sowohl das Mittelteil als
auch die Seitenteile stehen auf flachen querrechteckigen FuRen. Das Unterteil der
Standuhr hat das gleiche Unterteil wie die Seitenschranke. Die Glastir dariber,

zeigt den Pendel und zwei Gewichte zum Aufziehen der Uhr.
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Der mittlere Bereich ist hochrechteckig. Darliber befindet sich der quadratische
Uhrenkasten mit einem verglasten, runden Ziffernblatt. Die Standuhr ist oben
geradlinig abgeschlossen.

Das Direktionszimmer ist ein Beispiel fir den spaten Moébelbau Christiansens.
Deutlich wird, dass er manche Einflisse des Historismus und der Gotik beibehalten
hat, wie die Kompaktheit und Schlichtheit. Die Farbgebung der Mobel ist in
Christiansens Spatwerken deutlich reduzierter, was dieses Beispiel veranschaulicht.
Ein typisches Stilelement Christiansens, die Dekoration am oberen Rand, ist auch in
diesen Mébeln noch vertreten.*®

Ein Jahr spater entfernte sich Christiansen endgtiltig vom Historismus, in dem er
das letzte gebliebene Stilelement der Kompaktheit durch eine zierlichere Bauweise
ersetzt. Dies zeigt das Wohnzimmermobiliar®® (Abb. 44 a-b), das im Handel
aufgetaucht ist. Die Mobel zeigen den Einfluss des Wiener Klassizismus, der vor
allem auch von Josef Maria Olbrich umgesetzt wurde.>*® Das Mobiliar entstand etwa
1903-1905 und besteht aus einem Sofaumbau, einem kleinen Tisch, zwei Stiihlen
und einem Schrank.

Der Schrank ist dreiteilig, das breitere Mittelteil wir im unteren Bereich von den
beiden schmalen Seitenteilen verbreitert. Diese schlieRen mit jeweils einem
Regalboden ab. Die drei Teile werden durch eine runde Leiste mit
Aluminiumbeschlag miteinander verbunden. Die Riickseite der beiden Seitenteile ist
abgerundet und schliel3t mit dem Kreis ab. Unterhalb des Kreises befindet sich auf
beiden Seiten ein kleiner Rosenkranz, darunter je eine schmale Tur. Das Mittelteil
hat eine groRe Schranktir. Am unteren Rand der Tir befinden sich vier
Perimutteinlagerungen. Dort, wo der Kreis enden wirde, befindet sich eine
kreisformige Offnung. Diese ist von einem Rosenkranz aus Aluminiumbeschlag
eingefasst. Seine Schleife reicht bis zum unteren Rand des Kreises. Die Offnung ist
mit einer quadratischen Bleifassung verglast. Der Abschluss des Mittelteils hat links
und rechts jeweils drei Perlmutteinlagerungen. Der durchgehende Sockel hat
ebenfalls drei Perlmutteinlagerungen mittig.

Der quadratische Tisch hat vier Rundstabbeine, deren gekreuzte, konvexe Streben

verbunden sind. Die Streben haben eine schmale Aluminiumleiste als Zierrat.
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Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 86.

Vgl. Abb. 44a: Hans Christiansen, Wohnzimmermobiliar, Ausfiihrung vermutlicty lSathvfer,
1903-05, Buche Palisander furniert, Perlmutt- und Aluminiumeinlagensjlberte Messingplaketten,
versilberte Messingschuhe, Privatbesitz.

Abb. 44b: Hans Christiansen, Wohnzimmermobiliar Vitrinenschrank, Ausfuhetmgtiich Ludwig
Schéfer, 1903-05, Buche Palisander furniert, Aluminiummarqueterie, versilbertenidplsdietten,
versilberte Messingschuhe, Privatbesitz.

*%0y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 86.
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Die Tischbeine sind unten ebenfalls mit Aluminium eingefasst. Die Tischplatte hat
seitich an den Ecken jeweils drei Perlmutteinlagerungen, die auch auf der
Tischplatte eingearbeitet sind.

Auch die Stihle haben Rundstabbeine, die Vorderbeine sind ebenso unten mit
Aluminium eingefasst. Die hinteren Stuhlbeine sind leicht ausgestellt und bilden mit
der Rickenlehne ein Trapez. Vier eckige Stébe zieren die Ruckenlehne und
schlieRen mit einem gepolsterten Kopfteil ab. Ebenso befinden sich an der oberen
Leiste links und rechts drei Perimutteinlagerungen. Diese dekorieren auch die
Ecken unterhalb der Sitzflache.

Der Sofaumbau besteht aus einem Sofa, welches gerahmt ist von zwei Schréanken
und einer Intarsie. Das Sofa hat eine hohe Rickenlehne. Diese und die Armlehnen
sind gepolstert. Links und rechts unterhalb der Sitzfliche sind zwei kleine
Rosenkranze aus Aluminium abgebildet. Sowohl an den Armlehnen als auch am
unteren Rand des Sofas befinden sich ebenfalls Perimutteinlagerungen. Die
Seitenteile haben ein eingefasstes Rechteck, das mit Stoff bezogen ist. Die beiden
Schranke links und rechts haben den fast identischen Aufbau wie das Mittelteil des
Schrankes. Der einzige Unterschied ist der fehlende Kreis. Oberhalb der
Ruckenlehne befindet sich die halbrunde Einfassung der Intarsie. Mittig am oberen
und unteren Rand sind jeweils funf Perlmutteinlagerungen. Die Dekoration der
Marketerie in der Lunette im Sofa-Umbau verweist auf das Motiv Frau Musica, eine
beliebte Thematik dieser Zeit.>* Die Intarsie zeigt eine junge Frau, eingebettet in
eine Landschaft mit Asten und Biischen, Laute spielend. Stilisierte Rosen bilden
einen Rahmen um sie. Die Farbgebung der Intarsie ist griin und rosa. Christiansen
wéhlte dieses Motiv ebenfalls fur einen Wandteppich Frau Musica®*? (Abb. 45) von
1901. Die Bildkomposition ist die Gleiche wie bei der Intarsie. Eine sitzende Frau
spielt Laute und wird von stilisierten Rosen gerahmt. Auch hier ist eine Landschaft
der Hintergrund, jedoch sind es hier Baume. Die Baume sind ockerfarben, der
Himmel blaugrau und der Boden rot und griin. Die Frau hat blonde lange Haare und
tragt ein dunkelgrines Kleid. lhre Augen sind geschlossen, den Kopf neigt sie zur
Seite. Die Rosen, sowie die Bander, haben grine Konturen und sind cremefarben
gefullt. Deutlich wird, dass Christiansen das Motiv des Wandteppichs als Vorlage fur
die Intarsie wahlte. Die andere Farbgebung und die verdnderte Landschaft figen
sich harmonisch in das Wohnzimmermobiliar. Dies kénnte aber auch an den

Maoglichkeiten liegen, die eine Intarsie im Vergleich zur Wirkerei bot.
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Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 86.
Vgl. Abb. 45: Hans Christiansen, Wandteppich Frau Musika, Ausfiihrung Scherrebeker
Kunstwebschule, 1901, Wolle und Hanf, 79,5x172 cm, Museum flr Kunst und Gewerbe.
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So konnte die Darstellung hier auch feinere Linien darstellen und hatte auch farblich
einen gréReren Spielraum. Der Sofa-Umbau war eine Erfindung im Jugendstil, um
die Mébel besser in die Raumkonzeption einbinden zu kénnen.>** Der Bezug des
Sofas und der Stihle wurde im Originalstil erneuert. Es handelt sich um einen hellen
Seidenstoff.>** Eine Besonderheit ist die Verarbeitung des Holzes. Der GroRteil der
Mbbel zeigt die Maserung des Holzes. Der Bereich unterhalb des Kreises hat im
Mittelteil des Schrankes ein Fischgratenmuster, welches in farblich abgesetzten
Rechtecken abschlief3t. Die Tischplatte hat ein Schachbrettmuster. Im Vergleich zu
den Frihwerken Christiansens ist die Farbe der Mobel nun deutlich reduziert, das
Material Holz steht im Vordergrund. Auch die schlichte Farbe des Bezugs und die
Aluminiumdekorationen unterstitzen die Gesamtwirkung des Holzes.

Ein weiteres Beispiel sind die Armlehnstiihle®*® (Abb. 46) von 1909. Die Seitenteile
und das Rickenteil sind rechteckig. Die hinteren Stuhlbeine laufen leicht konisch
nach unten schmal zusammen. Die vorderen Teile dagegen werden nach unten
breiter und enden mit einem trapezférmigen Schuhen in Silber. Die vorderen
Stuhlbeine gehen in die Seitenteile weiter. Drei Langsstreben bilden den vorderen
Teil der Seitenteile, der hintere Teil ist mit Stoff bezogen. Der Abschluss der
Armlehnen ist ein breiterer Sockel. Die hinteren Stuhlbeine gehen in das Rickenteil
weiter. Die Rickenlehne ist ebenfalls mit Stoff bezogen. Den Abschluss bildet ein
breiter Holzsockel mit einer Intarsie. Die Intarsie ist rautenfdrmig, sich nach innen
wiederholend verjiingend. Die Ecken und Linien sind aus Metall. Die Sitzflache ist
mit Stoff bezogen und hat ein schmales Sitzkissen. Bei dem abgebildeten Stoff
handelt es sich nicht um den Originalbezug, sondern um eine dem Jugendstil
getreue Nachbildung. Die Metallschuhe sind aus versilbertem Messing. Die
Metalleinsatze der Intarsie sind aus Aluminium. Bei dem Holz handelt es sich um
Mahagoni.’®* Da der Originalbezug nicht bekannt ist, kann Uber die Farbgebung
nichts gesagt werden. Das kubische Design ist geradlinig und zuriickhaltend und
zeigt somit den Einfluss des Art Déco.

Ein in dieser Schaffensperiode ebenso beliebtes Stilelement sind
Architekturelemente, haufig in Metall ausgefuhrt. Ein Beispiel hierfir ist der Goldene
Salon®’ (Abb. 47 a-g) von 1910/11.

3 vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 86.

> vgl. ebd. S. 258.

5% Vgl. Abb. 46: Hans Christiansen, Armlehnstuhle, 1909, Mahagoni, 90x68,5x60 cm, Sammlung
Kirsch, Inv.-Nr.: E 02.

% vgl. Kirsch, 2022. S. 118.

237 Vgl. Abb. 47a: Hans Christiansen, Goldener Salon Sessel, Ausfuhrung Ludwig StbAfed,119
Buche vergoldet, 99x70x52 cm, Privatbesitz.

95



Der Goldene Salon setzt sich zusammen aus einem Sofa, einer Kommode, einer
Glasvitrine, einem Tisch, einem Blumenstander, einem Hocker, zwei Lehnstihlen
und zwei Sesseln. Die Sessel und das Sofa sind in ihrem Grundaufbau gleich,
lediglich die Breite der Sitzflache ist unterschiedlich. Sie haben eine ovale Form, die
nach vorne gedtffnet ist. Die FuR3e sind rund gedrechselt, oberhalb der vorderen
FuRRe befinden sich Holme, die an Kandelaber erinnern. Dekoriert sind diese mit
Blattkelchen, Drechseleien und enden mit einem ovalen Knauf in Form von
Pinienzapfen. Aus den Blattkelchen ranken Perlstdbe empor. Auch die Zarge hat
florale Dekorationen. Vertikale Stabe bilden die Lehne, welche mit abgerundeter
Leiste abgeschlossen wird. Die Leiste hat Absetzungen in den Bereichen der Stabe
und eine florale Zierleiste. Zischen den vertikalen Staben sind im oberen Bereich
und auf einer Linie Rosetten angebracht. Eingestellte und eingelegte Sitzkissen
bilden die Polsterung.

Die Lehnstihle sind in ihrem Aufbau ahnlich. Die Stuhlbeine sind gleich gestaltet
wie die Holme der Polstermébel. Auf der Sitzflache schlieRen sie vorne mit glanzend
goldenen runden, nach oben verjingenden Formen ab. Auch die zuriickgesetzte
Zarge ist gleich gestaltet. Die Holme der Rickenlehne sind rund gedrechselt und
nehmen im oberen Bereich die Dekoration der Stuhlbeine auf. Abgeschlossen
werden sie mit einem schmalen, leicht geschwungenen Lehnenbrett. Zwei vertikale
Stabe und die Holme werden auch hier mit Rosetten verbunden. Auch die Stihle
haben ein Sitzkissen. Wiederum den gleichen Aufbau wie die Stihle hat der
rechteckige Hocker.

Der runde Salontisch hat eine Etagerenplatte mit einer schlicht dekorierten Zarge.
Die runden Tischbeine nehmen unterhalb der Etagerenplatte die Dekoration der
Stuhlbeine auf. Der Bereich zwischen Etagerenplatte und Tischplatte ist kelchférmig
und hat eine florale Ornamentik. Dartber befinden sich schmalere Ringe, die die
Tischplatte halten. Eine mit floralen Schnitzereien versehene Profilleiste fasst die

schwarz-braun gemusterte Marmorplatte ein.

Abb. 47b: Hans Christiansen, Goldener Salon Sofa, Ausfilhrung Ludwig Schéafer, 1910/1811, Buch
vergoldet, 95x169x61 cm, Privatbesitz.

Abb. 47c: Hans Christiansen, Goldener Salon Lehnstuhl, Ausfihrung Luditéy, 3€10/1911,
Buche vergoldet, 98x46x43 cm, Privatbesitz.

Abb. 47d: Hans Christiansen, Goldener Salon Salontisch, Ausfiihrung Ludwig Schafer11910/19
Buche vergoldet, Hohe 70 cm, Durchmesser 87 cm, Privatbesitz.

Abb. 47e: Hans Christiansen, Goldener Salon Blumensténder, Ausfiihrung Lud¥dg Scha
1910/1911, Buche vergoldet, 150x48x48 cm, Privatbesitz.

Abb. 47f: Hans Christiansen, Goldener Salon Kommode, Ausfihrung Ludwig Schéfer11910/19
Buche vergoldet, 80x80x41 cm, Privatbesitz.

Abb. 47g: Hans Christiansen, Goldener Salon Glasvitrine, Ausfihrunig Sathafer, 1910/1911,
Buche vergoldet, 164x80x50 cm, Privatbesitz.
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Der Blumenstéander verbindet die dekorativen Elemente ebenfalls miteinander. Ein
rechteckiger Sockel mit Schnitzereien und nach oben sich verjingend und die
ebenso rechteckige Marmortischplatte fassen die runden Beine und die
Etagerenplatte ein. Diese hat ebenfalls eine Marmorplatte. Die runden und
gedrechselten Beine haben Kelchblatter und Perlenstabe als dekorative Elemente.
Mittig der Sockelplatte befindet sich eine Kugel aus der ein runder Stab mit der
gleichen Dekoration zur Etagerenplatte ragt.

Die Kommode ist halbrund und hat vier hohe schmale Beine. Diese entsprechen
den Stuhlbeinen, mit der Ausnahme, dass die Kugeln hier die Form von
Pinienzapfen haben. An der Vorderseite befinden sich drei Schubladen, die mit dem
gleichen floralen Motiv gerahmt sind wie die Zargen der Sitzmdbel. Die Flache ist
mit einem geometrischen Muster aus Perlmutt versehen. Links und rechts sind
Tlren, die die gleiche Rahmung wie die Schubladen haben. Die Flachen haben ein
sich wiederholendes Muster aus zwei vertikalen Flammenleisten und einem
Perlenband. Daruber befindet sich eine Ausziehplatte, die sich Uber die gesamte
Flache erstreckt. Eine schlichte Zarge und die etwas Uberstehende Marmorplatte
schlie3en die Kommode ab.

Das letzte Mobelstiick des Salons ist die Glasvitrine. Ebenso wie die Kommode
steht sie auf vier hohen Beinen. Diese sind kécherférmig und haben einen Kugelfuf3,
Blattkelch und Scheibenelemente. Auf die Beine folgt ein Kommodenaufbau, das
Unterteil der Vitrine. Seitlich gerahmt von markanten Eckholmen hat das Unterteil
die gleiche Zarge wie die Sitzmdbel unten und eine Zarge mit Blumen oben. Mittig
befinden sich drei schmale Schubladen, gemustert wie die Turen der Kommode,
und einer schlichten Zierleiste. Die Zwischenrdume werden von gléanzenden,
halbrunden Scheibenelementen geziert. Links und rechts neben den Schubladen
befinden sich hochrechteckige Felder, die mit geometrisch angeordneten
Facherpalmetten dekoriert sind. Der Vitrinenbau erinnert an einen Baldachin und hat
ebenfalls die Kandelaber wie das Sofa und die Sessel als Eckholme. Diese tragen
die abschlieRende Marmorplatte. Eine weitere Marmorplatte bildet den Boden. Der
achteckige Baldachin ist aus Glas und hat zwei Glasbdden eingebaut. Zwischen
dem Baldachin und der abschlieRenden Metallplatte befindet sich eine breite
Profilleiste mit Ornamentik. Die gesamte Dekoration greift immer wieder Elemente
aus dem Klassizismus auf. Auch das vergoldete Naturholz, welches das
Hauptmaterial des Salons ist, erinnert an den Stil Louis-seize. Die dem
gegenlbergestellten geometrischen Formen sind dagegen ein typisches Stilelement
der Mdbel des Jugendstils. Die Mobelkomposition ist mit seiner Extravaganz ein

Ausnahmebeispiel, zeigt jedoch am besten die Umsetzung des Stilelements Metall.
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Der Klassizismus als pragendes Vorbild ist so formend, dass die Anspriiche des
Jugendstils kaum noch realisiert sind. Bei naherem Betrachten wird deutlich, dass
es keine Einheitlichkeit der Dekoration gibt. Jedes Mobelteil ist unterschiedlich
dekoriert und lehnt sich stark an die Louis-XVI.-Ornamentik an.>*®

In Christiansens Spétphase zeigen sich einige dieser Stilmerkmale mehrfach. Vor
allem die Marketerie, die Intarsie und die Schnitzerei waren ab 1903 beliebte
Dekorationselemente Christiansens.>** Mit hoher Wahrscheinlichkeit wurde die
Kunstform der Intarsie durch die Araber im 14. Jahrhunderts nach Europa gebracht.
In Italien erschienen die ersten geometrischen Muster in Form von Vertiefungen im
Massivholz. Ein Jahrhundert spater wurden erstmals gefarbte Holzer verwendet. Die
Farbung wurde mit Hilfe von Quecksilber- oder Schwefelbeizung, Abkochen, aber
auch durch Granatapfelsud hergestellt. Eine weitere Variante war das Brennen in Ol
oder heiBem Sand. Diese Methoden waren bis ins 18. Jahrhundert blich.>*® Ein
Beispiel flur Christiansens Intarsiekunst ist das Intarsiebild Deutschland und
Amerika>** (Abb. 48) von 1903/04 fiir die Weltausstellung St. Louis 1904. Es wurde
im Bureau des Deutschen Hauses ausgestellt und erhielt den Grande Price.*” Das
Intarsiebild zeigt zwei Manner, die einander gegeniiber stehen und sich die Hande
reichen. Die Darstellung der Manner ist identisch. Beide haben dunkle Haare, die
gleiche Frisur und tragen den gleichen Bart. Auch sind sie gleich grof3 und gleich
gebaut. Beide halten in ihrer linken Hand einen Stab mit einem Kranz aus
Eichenblattern und Bandern. Zudem hangt an jedem Stab eine Flagge, links die von
Deutschland, rechts die vom Amerika. Die Flaggen nehmen jeweils den Bildrand
komplett ein und fallen in geschwungenen Falten auf den Boden. Im Hintergrund
steht auf einem Podest eine Frau in Engelsgestalt. Auf dem Podest steht in hellen
%XFKVWDEHQ A6W /RXLV u JHVFKU KKiB miQaufererdig?W UITJW HLQ
gestaltetem Oberteil und langen Trompetendrmeln und Bandern. Der Saum hat ein
breites florales Muster. Die ausladenden Fligel, die detailreich gestaltet sind,
reichen Uber den Bildrand hinaus. Ihre Haare tragt sie in zwei langen geflochtenen
Zopfen und einem aufwendigen Haarschmuck, der aus einem Band, grof3en
Ohrringen und einer Tiara besteht. Den Kopf neigt sie nach hinten, so dass der Blick

nach oben gerichtet ist. Inre Augen sind geschlossen.

¥ vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 87.

*¥vgl. ebd. S. 86.

*0vgl. WeiR, 1986. S. 180.

>4 Vgl. Abb. 48: Hans Christiansen, Intarsiebild Deutschland und Amerika, AusfUhma&Fi
Wolfel, 1903/1904, verschiedene Naturhdlzer, Perlmutt, Messing, 105x96 cm, Museumsberg
Flensburg Inv.-Nr.: 21972.

*#2y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 81.
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Der Kopf wird von einem Kreis umfasst, wie ein Heiligenschein. In ihrer rechten
Hand hélt sie eine Statuette, in der linken einen Palmwedel. Beide Gegenstande
streckt sie nach oben. Oberhalb ihres Kopfes, auf Hohe der beiden Gegenstande,
befindet sich ein Halbkreis aus Sternen. Aufgrund der Attribute handelt es sich
vermutlich Darstellung eines Friedensengels. Ein dunkler, breiter Rahmen fasst die
Intarsie ein. Die verschiedenen Braunttne der NaturhOlzer erzeugen den Hauptteil
der Farbigkeit. Die Bander der Fahnenstangen, die Sterne, der Kopfschmuck, der
Heiligenschein, die Statuette, der Palmwedel und der Schriftzug sind aus Messing.
Der Kopfschmuck ist zudem mit Perlmutt dekoriert. Die Sterne sind blau gefarbt.

Betrachtet man Christiansens Mobelkunst zeigen sich zwar deutliche Stileinflisse,
jedoch keine klaren Linien. Er greift in jeder Schaffensperiode sowohl auf den
Einfluss des Historismus und Klassizismus aber auch auf die Funktionalitéat des

k.>* Das wiederholte Zuriickgreifen auf beide

modernen M©obelbaus zuriic
Stileinfliisse konnte darauf zurtickzufuhren sein, dass er in beiden Vorbildern seine
Vorzige sah und sich in seinem Schaffen so immer wieder auch beiden widmete.
Auch der Wunsch nach Materialechtheit zeigt sich in Christiansens Mobeln deutlich.
Trotz der Farbigkeit zeigt sich stets auch das Holz, sowohl die Art als auch die
Maserung. In seiner spaten Schaffensperiode wird die Farbgebung zurtickhaltender,

was das Material noch deutlicher hervorhebt.

7. Keramiken und Porzellan

Ein weiterer Schaffensbereich Christiansens ist die Keramik und das Porzellan.
Auch hier soll zunachst der historische Hintergrund betrachtet werden. Folgend ist

das Kapitel in Keramik und Porzellan unterteilt.

7.1 Die Geschichte der Keramiken

Die Keramik gehdrt zu den ersten Kunstgewerbegegenstanden weltweit. Dies
beweist die alteste bekannte Fundstatte, die Siedlung Dolni Véstonice in Mahren, in
der gebrannte Tonplastiken gefunden wurden. Diese wurden mit Hilfe der
Radiokarbonmethode auf 24.000 v. Chr. datiert.>*

%43 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 87.

> v/gl. WeiR, 1986. S. 97.
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Auch in Japan sind solche Funde von 2000 v. Chr. bekannt.>*> Ebenso verhalt es
sich mit den TongeféRen. Hier sind die altesten Gefaldteile in Japan gefunden
worden. Diese sind auf 10.000 v. Chr. datiert. Im européischen Raum sind die
altesten GefalRscherben auf 6400 v. Chr. datiert und wurden in Zentralanatolien
gefunden.®® Aus dem 4. Jahrhundert v. Chr. sind die ersten glasierten Keramiken
aus Agypten bekannt.>*’

Tongesteine werden zur Herstellung von Keramiken verwendet und sind Produkte,
die durch Verwitterung oder Zersetzung der Bestandteile der Erdkruste entstehen.
Durch diesen Prozess enthalten sie verschiedene Tonminerale und Bestandteile.
Die haufigste Mischung besteht aus Quarz, Glimmer, Feldspat, Aluminiumsilikat und
sonstigen Mineralien. Zersetzt werden diese durch mechanische Einwirkung oder
durch kohlensaurehaltiges Wasser. Dadurch werden die Erdalkali- und Alkalianteile
herausgel6st und durch die Bindung mit Wasser entstehen die Aluminiumsilikate.
Diese wiederum haben als charakteristischen Bestandteil das Mineral Kaolinit.>*®
Durch diese Substanz wird der Ton im feuchten Zustand formbar. Die Plastizitat
wird durch Hitze wieder zerstért.>*® Um den Ton in Form zu bringen, gibt es
verschiedene Mdglichkeiten. Die urspriinglichste ist das Kneten und Modellieren. In
dieser Form sind auch die altesten Funde von gebrannten Tonfiguren gemacht
worden.>*® Bereits seit dem Altertum ist die Herstellung gréRerer Mengen gleicher
Formen ublich. Damals wurden diese durch das Ausformen einer gebrannten
Tonform hergestellt. Spater wurde zum Ausformen Gips verwendet, eine bis heute
Ubliche Methode. Um noch gréRere Mengen produzieren zu kénnen, wurde das
Schlickergussverfahren oder das Vollgussverfahren entwickelt. Auch hier werden
Gipsformen eingesetzt, allerdings ist das Tongestein fliissiger.>®* Fur die Herstellung
von TongefaRen wurde die Tonscheibe entwickelt.’® Aus aufgeschmolzenem Glas
wurde eine matte oder glanzende Schicht Glasur auf die Keramik aufgetragen, die
durch unterschiedliche Temperaturen beim Brennen fixiert wurde. Auch hier gibt es
unterschiedliche Methoden. Das Rohglasieren ist eine Technik, bei der ein

Glasurschlamm aus Klebemitteln, der die Haftung erzielt aufgetragen wird.

*5v/gl. WeiR, 1986. S. 98.
> vgl. ebd. S. 100.
**"vgl. ebd. S. 108.
*8vgl. ebd. S. 75.

*9vgl. ebd. S. 76

*%vgl. Ebd. S. 81.

*1ygl. ebd. S. 84.

*2y/gl. ebd. S. 86.
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Die Frittenglasur wird bei niedriger Temperatur ausgebrannt und hat den Vorteil der
geringeren Rissbildung. AuBerdem ist es ungiftig.>>*> Um unterschiedliche Farben zu
erzeugen, werden Unterglasurfarben verwendet.>**

Ein weiterer Bereich der Keramik ist das Steingut, welches zu Beginn des 18.
Jahrhunderts in England entwickelt wurde. Die Einflihrung des Koalins von Cornwall
in Fayencemassen beginstigte diese Entwicklung. Koalin besteht aus einer
Mischung von plastischen Bindetonen, Quarzmehl und Feldspat, was zu einer
gelblich-weiRen bis weilen Farbung fiihrt. Zudem war diese Mischung sehr stabil.>>®
Mit dem Aufkommen der Industrialisierung ging das Toépferhandwerk zurtick. Erst
Ende des 19. Jahrhunderts erlebte es wieder einen Aufschwung.**® Trotz dieser
Entwicklung war es die Keramik, die die ersten groRen Erfolge im Jugendstil
erzielte. Dieser Aufschwung ist laut Ernst Zimmermann der japanischen Keramik zu
verdanken, die 1862 auf der Londoner Weltausstellung zu sehen war. Nach dieser
Weltausstellung entstanden in Paris einige Kunstsammlungen, die die japanische
Keramik beinhalteten.®®’ Viele franzésische Kinstler versuchten, die Glasureffekte
der japanischen Keramiken nachzuahmen. Dafir favorisierten sie Steinzeug. In
Deutschland war bis 1900 die Keramik mit bildhaften Motiven maf3gebend. Eines
der Hauptkriterien der deutschen Keramik bis 1900 war, dass es sich hier um
ausgefallene Einzelsticke handele, also Luxusartikel, die im Widerspruch zur
Philosophie des Jugendstils standen, die Kunst solle fir jeden erschwinglich sein

und den Alltag veredeln.>>®

7.2 Die Keramiken von Hans Christiansen

Christiansen schickte Entwirfe und Anfragen fir eine Zusammenarbeit an
verschiedene Firmen. Jedoch verzogerte sich diese Zusammenarbeit meist. Nicht
viele Firmen wagten sich an das Steingut im neuen Stil.>*® Ein Beispiel fir diese
Zusammenarbeit ist die Vase Die Nacht®® (Abb. 49) nach dem Entwurf von
Christiansen von der Firma Villeroy & Bosch von 1898. Die Vase ist wie ein

konkaver Zylinder geformt, oben und unten geht die Vase trapezférmig zusammen.

3 vgl. WeiR3, 1986. S. 89.

> vgl. ebd. S. 90.

*®vgl. ebd. S. 113.

>%vgl. ebd. S. 110.

o5 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 87.

8 ygl. ebd. S. 88.

*9vgl. ebd. S. 88.

260 Vgl. Abb. 49Hans Christiansen, Vase Die Nacht, Ausfiihrung Villeroy & Boch, 1898, Keramik,
Chromolith, 24x14 cm, Sammlung Kirsch, K 09.
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Abgebildet ist eine Frau mit langen, glatten Haaren, die vordere Haarpartie ist
frisiert. Die Frisur ist abstrakt und erinnert an florale Formen. Die weiRe Rahmung
der schwarzen Haare unterstitzt den Eindruck. Die Frau blickt vertraumt nach oben.
Ihre Haut ist weild und bildet somit einen Kontrast zu den Haaren. Von rechts wird
sie von drei grof3en grinen Blattern gerahmt. Vom Vasenboden aus sind
unterschiedlich lange, ebenfalls griine Stile mit Knospen und roten Mohnbliten bis
zur Vasendffnung abgebildet. Der Hintergrund ist am Vasenboden griin, dartiber
dunkelblau. Zwischen den Mohnblumen sind gelbe Sterne abgebildet. Dieses Motiv
wurde von Christiansen mehrfach dargestellt und war bereits als Mittelleiste®** (Abb.
50) in der Jugend veroffentlicht. Da es zu dieser Zeit auch vorkam, dass Firmen
Abbildungen aus der Jugend ohne Wissen des jeweiligen Kunstlers fir ihre
Dekorationen Ubernahmen, stand dies auch bei diesem Motiv zur Diskussion. Die
Anfrage Christiansens und die Bekanntheit dieses Motives schlieRen das aber aus,
was gleichzeitig der Beweis fir die Zusammenarbeit zwischen Christiansen und
Villeroy & Bosch ist.>®?

Zu dieser Vase gibt es ein Gegenstiick, betitelt mit Der Tag>®® (Abb.51). Der Aufbau
der Darstellung ist identisch, Unterschiede zeigen sich nur im Detail. Zum einen
wahlte Christiansen einen etwas helleren Blauton als Hintergrund. Zum anderen
sind die abgebildeten Blumen hier Schwertlilien. Die Dornblatter aufgegangener
Bluten sind weil3 und hellblau, die Staubblatter gelb und die Hangeblatter rosa. Die
Knospen sind gelb. Das Blattwerk hat wiederum den gleichen Griinton wie das der
Vase Die Nacht. Auch die dargestellte Frau ist &hnlich abgebildet. Sie ist nach links
gewandt, auch ihr Blick ist nach oben gerichtet. Ihre Haare sind hellbraun und mit
grol3en Bluten oberhalb der Ohren geschmiickt. Die Wahl der Schwertlilie deutet auf
den Bezug zur Heimat hin, eine symbolische Bedeutung kann hier nicht
angenommen werden. Die mehrfache Verwendung eines Motives, vor allem bei den
erfolgreichen Entwirfen, ist typisch fur Christiansen.®® Dies zeigt sich auch in
einigen Entwirfen fur Kunstverglasungen, die haufig auch fir Druckgrafiken in
Zeitschriften verwendet wurden.>®

Ebenso wie das Steingut erlebte die Plastik etwa ab 1900 eine Erneuerung durch

den Jugendstil.

**1vgl. Abb. 50: Hans Christiansen, Mittelleiste Nacht, 1897, 24x7,5 cm.

%2 y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 90.

%63 Vgl. Abb. 51: Hans Christiansen, Vase Der Tag, Ausfiihrung Viileroy & Boch, 1898, Keramik,
Chromolith, 24x14 cm, Sammlung Kirsch, K 08.

o64 Vgl. Fuhr, Michael: Entwickler von Porzellan und Keramik. In: Sammlung Kirsch (Hrsg.): Hans
Christiansen Leben und Werk in der Sammlung Kirsch. Mannheim 2022. S. 981095. S.

*®yqgl. ebd. S. 126.
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Christiansen wurde, wie viele Kunstler, von dieser neuen Kunstform ebenso
angeregt. Hierzu zahlt die Tanzerin®® (Abb. 52) von 1898/99, ebenfalls eine
Zusammenarbeit mit Villeroy & Bosch. Dargestellt ist eine Frau in einer anmutigen,
leicht vorgebeugten Haltung. Ihr rechter Arm liegt angewinkelt auf der Hufte, den
linken halt sie vor der Brust. Der Kopf ist nach links geneigt. Es scheint, als wirde
sie zu einer Drehung ansetzen. Unterstitzt wird dies durch den Faltenwurf des
bodenlangen Kleides. Ihre Augen sind geschlossen, die Haare locker hochgesteckt.
Interessant ist die Farbgebung. Kopf und Oberkérper sind weil3. Unterhalb der Brust
geht das Weil3 zunachst in ein helles Grin Uber, zu dem sich ab der Hifte ein Braun
mischt. Etwa ab Hohe der Knie dominiert Braun. Auch die Farbgebung unterstiitzt
die schwungvolle Bewegung. Die vorgebeugte Haltung zusammen mit dem
Faltenwurf bilden eine S-Linie. Die Datierung erschief3t sich durch die Darstellung
des Monogramms sowie den deutlich erkennbaren franzdsischen Einfluss. Dieser
zeigt sich in der modischen Darstellung der Kleidung, ein tief dekolletiertes
Empirekleid, und der modernen Frisur, die zu einem Knoten zurlickgesteckt ist.
Zudem kann die Darstellung des Frauentypus von Fix Masseau als Einfluss
gesehen werden. Der bekannte Keramiker und Bildhauer war maf3gebend fir diese
Darstellungen.®®” Besonders innovativ an dieser Plastik war ihre Farbgebung. Der
Farbkontrast zwischen der weil3lichen Haut und dem dunkelbraunen Saum wird
durch den transparenten Turkiston verbunden, indem er beide Téne durchscheinen
lasst.>®

Die Kinstlerkolonie Darmstadt arbeitete ab 1900 mit der Wachtersbacher
Steingutfabrik zusammen. Die Zusammenarbeit mit Christiansen brachte
aufsehenerregende Keramiken hervor, die sich deutlich von den Arbeiten anderer
Kinstler unterscheiden. Mit der Wéachtersberger Steingutfabrik hatten die Kinstler
eine schriftliche Vereinbarung, welche klar regelte, wie jeder einzelne Entwurf
umgesetzt wurde. Klar definiert von Seiten der Fabrik war, dass der Entwurf immer
geistiges Eigentum des Kunstlers blieb und jede Reproduktion vom Kinstler erlaubt
werden musste. In diesem Fall erhielt der Kiinstler eine Provision fur jedes verkaufte
Stick. Die Kunstler hatten aber auch die Mdaglichkeit den Entwurf samt Urheberrecht

fur einen einmaligen Preis zu verkaufen.*®®

%66 Vgl. Abb. 52: Hans Christiansen, Die Tanzerin, Ausfihrung Villeroy & Boch, um 1898ndrginstei
Hohe 33,3 cm, Privatbesitz.

267 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 90.

8 v/gl. ebd. S. 91.

*9vgl. ebd. S. 91.
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In dieser Zusammenarbeit entwarf Christiansen hauptsachlich Vasen, die als
Luxusgegenstande galten, aber auch einige Gebrauchsgegenstdnde wie Topfe,
Servierplatten, Unterplatten und Tintenfasser, die entweder eine abstrakte oder eine
gegenstéandliche Dekoration hatten.”” Mit den abstrakten Motiven waren primér die
Vasen fur die Villa In Rosen dekoriert. Stilisiertes Blatt- und Blitendekor zierten die
Gebrauchsgegenstéande. All diese Gegenstdnde sind in drei, maximal vier
Lokalfarben gehalten. Christiansen wahlte hier meist Blau, Grin und Rot.
Zusammen mit der eleganten und schwungvollen Linienfihrung zeigen die Objekte
Frische, Leuchtkraft und Originalitat. Die abstrakten Vasen deuten die Bliten und
Blatter nur noch an. Die Farbgebung liegt im Fokus, was schon eine
expressionistische Darstellung andeutet. Deutlich wird, betrachtet man die Vasen,
der Einfluss der franzdsischen Schule (zu nennen sind hier Th. Decks, A.
Dammouse, Haviland-Anteuil (Braquemand)).®’* Ein Beispiel hierfiir ist die 1901

entstandene Vase®’?

(Abb. 53) ohne Titel. Die langliche Vase hat die Form eines
konkaven Zylinders auf einem Ful3. Der obere Vasenrand ist trapezférmig nach
aullen gestaltet. Ein helles Griin nimmt den Hauptteil des unteren Bereichs ein.
Daraus bilden sich lange geschwungene Linien, die an Algen erinnern. Im unteren
und mittleren Bereich sind blaue Tupfen zwischen dem Griin. Im oberen Bereich
sind es rote Tupfen. Der Hintergrund ist weiR. Zu dieser Vase existiert ein Entwurf°"®
(Abb. 54), der deutlich zeigt, wie genau die Wachtersbacher Steingutfabrik die
Entwirfe Christiansens umgesetzt hat. Aufgrund der Jahreszahl besteht die
Maoglichkeit, dass diese Vase fur die Ausstellung der Kinstlerkolonie entstanden ist.
Die organische Form und der aquarellartige Farbverlauf wurden technisch von der
Waéchtersbacher Manufaktur makellos umgesetzt.>’* Eine Vase von Albert Louis
Dammaus soll hier als Vergleichswerk und zur Verdeutlichung des Einflusses der
franzésischen Schule behandelt werden. Die bauchige Vase®”® (Abb. 55) ist niedrig
und hat einen nach oben gerade verlaufenden Rand. In der unteren Halfte hat die
Vase mit einem Spachtel aufgesetzte griine Algen. Im Hintergrund ist die Vase blau,
was in der oberen Halfte in ein Beige Ubergeht. Das Beige ist mit braunen

Elementen durchzogen.

>70 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 91.

>vgl. ebd. S. 92.

572 Vgl. Abb. 53: Hans Christiansen, Bechervase mit roten Bliiten und Blattranken, Augfiihrun
Waéchtersbacher Steingutfabrik, 1901, Steingut mit weiRer Unterglasur, handbemalt, Hohe 33,5 cm,
Durchmesser 10,5 crinstitut Mathildenhdhe, Stadtische Kunstsammlung Darmstadt.

>73 Vgl. Abb. 54: Hans Christiansen, Entwurf fiir eine Bechervase mit roten Bliten urahBéat,

1901, Bleistift und Aquarell auf Papier, 39,5x12 cm, Institut Mathildenhthe, Sfdeltis

Kunstsammlung Darmstadt.

" vgl. Fuhr, 2022. S. 99.

" \/gl. Abb. Abb. 55: Albert Louis Dammaus, Vase, 1907, Glaspaste, Hohe 7cm, Durchmesser 6,2 cm
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AulRerdem ist im oberen Bereich mindestens eine Muschel aufgesetzt. Am
Vasenrand geht das Beige in das Braun uber. Die obere Halfte der Vase stellt hier
den Strand dar. Betrachtet man die organischen Formen, die hier auch plastisch
eingearbeitet sind, und den ebenso aquarellartigen Farbverlauf zeigt sich deutlich
der Einfluss auf Christiansens Werk.

1901/02 steigert Christiansen die abstrakte Darstellungsform, indem die
angedeuteten Blluten- und Blatterformen durch Tupfen beziehungsweise Punkte
ersetzt werden. Ein Beispiel hierfir ist die Prunkvase®® (Abb. 56) um 1901. Die
Vase hat die Form einer Halbkugel, der obere Vasenrand sitzt wie ein Ring auf der
Halbkugel. Auch diese Vase zeigt die drei Farben Blau, Rot und Grin. Der untere
Bereich ist dunkelblau, der obere Bereich in einem satten Rot mit dunkelblauen
Tupfen. Der Griunton ist hell, gegen die zwei kraftigen Farbténe ein Pastellton. Die
zwei griinen Bander grenzen Blau und Rot voneinander ab. Es existiert ein weiteres
Exemplar dieser Vase mit einer Aventuringlasur, bei der sich ein Goldstaub Uber die
Breite zieht.”’’ Die Vase zeigt den Einfluss japanischer Lackarbeiten der Keramik.
Ein Beispiel hierfur sind die Arbeiten des Kiinstlers Nonomura Ninsei.®”® Sein

579

Teekrug®”~ (Abb. 57) von 1660 hat einen braunen Sockel, der Hauptteil des Kruges
ist blaugrau und wird von zwei weil3en Streifen durchbrochen. Der Deckel ist
ebenfalls weil3. Vergleicht man die zwei Keramiken, wird deutlich, dass Christiansen
diese Art der Glasur tbernahm.

Ebenso zeigt sich ein Einfluss der Werke des japanischen Kinstlers Ogata Kenzan.
Ein Beispiel sind eine Serie von Steinguttellern®®® (Abb. 58), die zu einem Teil, etwa
zwei Drittel der Teller, aus einer unifarbenen Flache bestehen und in dem anderen
Drittel verschiedene florale und geometrische Muster zeigen. Seine Steingutteller
sind zwar in ihrer Darstellung weniger abstrakt, jedoch zeigen sie nur einen
Ausschnitt, der in Ornamenten dargestellt ist, durch die ein abstrakter Eindruck
entsteht.”®

Betrachtet man Christiansens Entwiirfe, wird deutlich, dass er in seiner Gestaltung
nichts zuféllig oder im Entstehungsprozess darstellte. Jede Form hat er bereits

detailliert und sehr prazise in seinen Entwurfen festgehalten.

°"®\/gl. Abb. 56: Hans Christiansen, Prunkvase I, Ausfilhrung Wachtersbacher Steingutfabrik, um

1901, Steingut, Reservagetechnik, 22x16,5 cm, Durchmesser 32,5 cm.

577Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 265.

*Byvgl. ebd. S. 92f.

>79 Vgl. Abb. 57: Nonomura Ninsei, Teekrug, 1660.

280 Vgl. Abb. 58: Ogata Kenzan, Steingutteller, ohne Jahreszahl, Steingut, Durchmesser 11,5 cm
*8Ly/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 93.
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Christiansens Farbgebung der Keramik, wie bereits erwdhnt die bevorzugten
Grundfarben Blau, Rot und Grin, kombinierte er meist so, dass entweder kalte
Farbkombinationen oder Komplementarfarben aufeinander abgestimmt wurden.>®?
Was in seinen Werken haufig frei gezeichnet und improvisiert wirken kann, ist bis
ins kleinste Detail durchdacht. Dadurch entstand in seinen Keramiken ein

harmonischer Farbklang.

7.3 Die Porzellanentwirfe Hans Christiansens

Auch das Porzellan ist eine Form des Steinzeugs, das sich einzig durch die weil3e
Farbe und die StoRfestigkeit vom Steingut unterscheidet. Unterschieden wird
zwischen Weich- und Hartporzellan. Weichporzellan wurde wahrscheinlich bereits
im 7. Jahrhundert in China hergestellt und wird bei niedrigeren Temperaturen
gebrannt als Hartporzellan.®® Johann Friedrich Béttger erfand das Hartporzellan
1798 in Deutschland. Das stark gesintete und weif3e Tonzeug ist in einem sehr
diinnen Zustand opak-transparent.®®* Um die reine weiRRe Farbe zu erhalten, werden
geschlammter Koalin, feingemahlener Quarz und Feldspat sowie eisenfreie
Rohstoffe verwendet.®®

Christiansen befasste sich bereits seit der Weltausstellung in Chicago 1893 mit dem
Porzellan. Im selben Jahr hielt er einen Vortrag vor dem Kunstgewerbevereins
Hamburg, in dem er sich auch auf das Porzellan der Weltausstellung bezog. Er
verglich hier die Ausstellung der Berliner Porzellanmanufaktur mit der der Delfter
Manufaktur. An beiden Ausstellungswerken kritisierte er die zu viel verwendete
Farbe, die bei den Berliner Werken das Material komplett verdeckte und bei den
Werken der Delfter Porzellanmanufaktur durch die Wahl von Lasurfarben
geringflgig besser gelodst war, da hier das Material noch etwas zu erkennen war.
Auch das franzdsische und englische Porzellan thematisierte er. So beschrieb der
die Werke beider Lander als innovativer, da sie dem Material viel mehr entsprechen
und sie zwar noch dem Rokoko behaftet sind, aber schon stilisierte Pflanzenformen
zeigten. Zudem zeigten die Ausstellungstiicke den japanischen Einfluss und wiesen
teilweise naturalistische Elemente auf.*®® Dies zeigt, dass bereits zu dieser Zeit auch

die Materialgerechtigkeit ein wichtiger Aspekt fur Christiansen war.

%82 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 95.

B vgl. WeiR, 1986. S. 120f.

¥ vgl. ebd. S. 127.

*®vgl. ebd. S. 128.

*%y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 95.
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Ebenso sah er die Verwendung von Naturmotiven, wie es die Manufakturen in
Frankreich und England bereits zeigten, als unumgéanglich fur die Dekoration des
deutschen Porzellans. Zu diesem Zeitpunkt befasste sich Christiansen nur in der
Theorie mit dem Porzellan. Erst um 1900 arbeitete er selbst mit diesem Material.
Seine Porzellanarbeiten und die Entwurfe hierzu zeigen, dass er seine genannten
Kriterien jedoch selbst zunéchst nicht umsetzte.®®” Deutlich wird dies, betrachtet
man die Dessertteller, die im Rahmen der Ausstellung der Kinstlerkolonie 1901
entstanden. Auf diese wird im Kapitel Die Mathildenhéhe Darmstadt naher
eingegangen.

Eines der wohl bekanntesten Werke Christiansen ist das Rosen-Service®®®
(Abb.59), welches ein Jahr nach der Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst fiir
das Esszimmer entstand. Das Service besteht aus Tellern, Desserttellern,
Suppentellern, Servierschisseln, einer Terrine, einer Sauciere sowie verschiedenen
Glasern. Auf weiBem Porzellan ist das Rosenmotiv symmetrisch zum Rand
angeordnet. Zwei goldfarbene dinne Linien zieren den Rand und fassen das
Rosenmotiv ein. Die Terrine, die Sauciere und eine der Servierschalen haben eckig
geformte Griffe, die ebenfalls zwei dinne goldfarbene Linien zeigen. Die
kelchférmigen Glaser haben einen Goldrand und sind, ebenso wie das Service, mit
dem symmetrisch angeordneten Rosenmotiv in Gold verziert. Sowohl auf den
Glasern als auch auf dem Service ist jeweils Christiansens Emblem zu sehen. Das
Rosenmotiv taucht in der Villa In Rosen mehrfach in verschiedenster Form auf.
Daher ist anzunehmen, dass dieses Service schon vor der Ausstellung entworfen
wurde, aber nicht rechtzeitig fertiggestellt war. Es wurde aul3erdem in zwei
Farbvarianten produziert, in Blaugrau und in Gold.*®® Mit diesem Service erfillt
Christiansen seine Hauptkriterien von 1893. Das Material wird nicht verdeckt,
sondern durch das Dekor gerahmt. Zudem erfiillen die linearen Rosen den
Naturbezug. Die im Vergleich zurickhaltende grafische Darstellung wird von der
grafischen Form unterstitzt.

Das Hamburger Service®® (Abb. 60 a-c) von 1930 hat ebenso die Rose als

Hauptmotiv.

%" vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 96.

*%y/gl. Abb. 59: Hans Christiansen, Rosen-Service, ausgefiihrt von Krautheithe&cgiden 1903,
Porzellan, handbemalt, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 25403.

%89 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 97.

59 Vgl. Abb. 60a: Hans Christiansen, Hamburger Service Untersetzer, 1930, Keramik, versilbert,
Durchmesser 8,7 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 06.

Abb. 60b: Hans Christiansen, Hamburger Service Schélchen, 1930, Keramik, versilbéiadéan
Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 03.

107



Es zeigt in der Mitte einer runden Keramikplatte die Rose in Rosa mit roten
Konturen. Die Rose wird von einem hellblauen Quadrat eingefasst. Eine beige Linie
bildet den Rahmen der runden Keramikplatte. Diese wiederum wird von Metall
eingefasst. Je nach Zweck des Geschirrs ist das Metall unterschiedlich geformt.
Trotz des ebenso zurlickhaltenden grafischen Designs greift Christiansen hier
wiederum auf drei Farben und somit eine starkere Farbgebung zuriick.

Einer der bekanntesten Keramiker, betitelt als Erfinder des Wachtersbacher
Jugendstils, war Christian Neureuther. Neureuthers Motive und Farbgebung waren
deutlich von Christiansens Entwirfen beeinflusst. Auch das Rosenmotiv wurde von
Neureuther teilweise nur minimal verandert (ibernommen.*** Ein Beispiel ist die

Kuchenplatte®®?

(Abb. 61) von 1940, von der zwei unterschiedliche Ausfihrungen
bekannt sind. Auch hier handelt es sich um eine runde Keramikplatte, die in Metall
eingefasst ist. Die Grundfarbe der Keramikplatte ist blau. Vier rote Rosen mit
weillen Konturen werden von einem weil3en Kreis eingefasst, dessen Muster an
einen Steinboden erinnert. Denn die Rosen sind in ein weiRes geschwungenes
Quadrat und mit einem wei3en Kreis ineinander verschlungen abgebildet. Kleine
Ausbuchtungen erinnern an Dornen. Betrachtet man das Rosenmotiv genauer, wird
deutlich, dass es sich hierbei nicht um die geschwungene, Dreiecke bildende Linie
von Christiansen handelt, sondern um vieleckige Elemente. Es ist bekannt, dass
Neureuther das Rosenmotiv mehrfach kopierte und das Urheberrecht nicht streng

einhielt.>*

8. Malereli

Der Jugendstiimalerei wird im Vergleich zum Kunsthandwerk zumeist wenig
Beachtung geschenkt. Dies kann damit begriindet werden, dass auch die Kinstler
selbst sich nicht ausschlielich auf die Malerei fokussierten, sondern ebenfalls in

anderen Bereichen tatig waren.>*

Abb. 60c: Hans Christiansen, Hamburger Service Gebéackschale, 1930, Keraniétyetdiie 22

cm, Durchmesser 10 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 02.

%91 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 94.

592 Vgl. Abb. 61: Christian Neureuther, Kuchenplatte, 1940, Durchmesser 29 cm, Sammlung Kirsch
Inv.-Nr.: K 04.

*3vgl. Fuhr, 2022. S. 110f.

*%*v/gl. Tobien, Felicitas: Jugendstil Malerei. Kirchdorf a. Inn, 1994. S. 7.
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In der Jugendstiimalerei galt es, sowohl den Historismus als auch den
Impressionismus zu Uberwinden und die kiinstlerische Phantasie einzusetzen.>®
Erotische Motive wurden immer beliebter. Zudem war es auch in der Malerei die

® Ebenso ein beliebtes Motiv der

Linie, die als Ausdrucksmittel diente.>®
Jugendstilmalerei war die Sinde, die im Kontrast zur Schonheit stand und sich
gegenseitig hervorhoben. Die erzieherische Funktion der Farbe, wie bereits
beschrieben, wurde in der Malerei symbolistisch umgesetzt. Blau oder Griin standen
fur emotionale Kalte, Rot dagegen fiir Sinnlichkeit, Gelb symbolisierte die Reinheit
und Weil zeigte fiir die Sinne nicht fassbare Darstellungen.>’

Die Jugendstiimalerei in Deutschland entwickelte sich zundchst aus dem
Historismus und folglich war es der Einfluss aus den Niederlanden und England vor
der Entwicklung Frankreichs, die den Impressionismus zu Uberwinden suchte.
Kinstlerische Metropolen wie Darmstadt, Berlin und Worpswede sowie Minchen
galten als die wichtigsten Zentren. In Minchen waren es vor allem die Werke von
Franz von Stuck, die allegorische, mythologische und erotische Darstellungen
zeigten und den Symbolismus mit dem Jugendstil verbanden.*®® Aber auch die
Werke von Carl Strahtmann, die dekorative Figurenkompositionen und
marchenhafte Landschaften thematisierten, zeigten eine Verbindung von Jugendstil
und Symbolismus. Ein weiteres Merkmal seiner Werke war die Verknipfung zum
Kunstgewerbe, indem er Edelsteinimitationen auf seine Gemalde klebte oder néhte,
um so die dekorative Wirkung zu intensivieren.>*

A6WUDKWPDQQV 9RUOLHEH 1+U JHKHLPQLVYROOH
Synasthesie und exotische Fremdartigkeit sowie flr die Ausweitung einer
Bildidee in Mehrfeldbilder, die Einbeziehung des Rahmens in das Bild oder
das sinnerweiternde Zusammenspiel synasthetischer Reize deckt sich mit

6WLPPXQJ

GHU LQWHUQDWLRQDOHQ .XQVWYLFKWXQJ GHV 6\PEROLVPXV 3

Das Erfassen der immateriellen Empfindungen ist das Stilelement des
Symbolismus. Bereits zuvor wahlten vereinzelte Kinstler die Symbolik, um ihren
Werken eine emotionale Ebene zu geben. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts
schlossen sich dieser Bewegung immer mehr Kunstler an, so dass sich der
Symbolismus in ganz Europa bis nach Russland ausbreitete. Dies erklart sich vor
allem mit der allgemeinen Stimmung zum Ende dieses Jahrhunderts. Grund hierfar

war die Industrialisierung.

% vgl. Tobien, 1994. S. 7f.

*vgl. ebd. S. 8.

*7vgl. ebd. S. 9.

*Bygl. ebd. S. 22.

*9vgl. ebd. S. 23.

% sterner, Gabriele: Malerei und Grafik. Miinchen, 1981. S. 66f.
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Sie versprach ein paradiesisches Leben, welches nicht eintraf. Dies fuhrte zu einer
melancholischen Stimmung und gleichzeitig zu einer Flucht in eine mystische,
fantasievolle Welt. Ein wichtiger Einfluss waren zudem die Arbeiten Sigmund
Freuds, der zu dieser Zeit die symbolische Verschlusselung des Traums erforschte
und hierfir das Unterbewusste und dessen Gefiihlsebene voraussetzte.®*!
Betrachtet man zum Beispiel Franz von Stucks Titel seiner Werke, zeigen diese die
Vielfalt seiner Themen. Gleichzeitig vereinen sie die Stimmung, Stucks Stil und den
Symbolismus. Mystischer Dunkelgrund und leuchtende Farben oder Frauenakte in
verfiihrerischen Posen gehéren zu den typischen Stilmitteln Stucks.®®® Und auch
andere Motive, wie mythologische, heraldische oder biblische Themen, werden
immer erotisch dargestellt. Leidenschaft, Liebe oder Siinde stellt er aber auch
immer Entsagung, Sehnsucht oder Tod gegentber. Sie gehdren zu den zentralen
Themen seines Werks. Daher zeigen die historischen Darstellungen aber auch nicht
das Geschehene, vielmehr ist die durch das Geschehene ausgeldste Emotion das

Motiv.5%

8.1 Einfluss Englands und Frankreichs

Der Einfluss Englands zeigte sich vor allem durch die 1848 in London gegriindete
Kinstlergruppe der Praraffaeliten. Diese hatten das Ziel, die Erneuerung der Kunst
zu bewirken.®® Bildthemen der Literatur sowie mittelalterlicher Sagen aus der Bibel
und aus den Stlcken von Shakespeare gehérten zu den beliebten Motiven und
verbanden die Vergangenheit mit zeitgendssischen Elementen.®®® So wurden haufig
Tabuthemen der Viktorianischen Zeit in altertimlicher und allegorischer Bekleidung

t.°% Die mittelalterlichen Darstellungen und die marchenhaften,

dargestell
detaillierten Landschaften erinnerten auch an Werke der Romantik. Einen direkten
Einfluss auf oder Zusammenhang mit diesen ist jedoch auszuschlieRen, da die Wahl
der Bildthemen, die haufig auch sozialkritisch sind, nicht den Darstellungen der
Romantiker entsprachen.®®” Aufgrund der Betonung von ornamentalen Details

galten die Préaraffaeliten als Vorreiter des Jugendstils.

%%vgl. Lengerke, Christa von: Museum der Malerei, Vom Impressionismus zumisiiligen
Manet bis Klimt. Zirich, 1987. S. 24.

92ygl. Rauch, Alexander; Heilmann, Eva: Franz von Stuck. Passau, 1993. S. 7.

%3 yvgl. ebd. S. 8.

% yvgl. Lengerke, 1987. S. 22.

895 vgl. Wolf, 2008. S.22.

8% vgl. ebd. S. 22f.

%7vqgl. Lengerke, 1987. S. 22.
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Zudem zeigten sie Parallelen zum Symbolismus, da auch die Symbolisten
Bildthemen wahlten, die nicht den moralischen Normen entsprachen. Die Frau war
sowohl die femme fatale aber auch dargestellt als Madonna, Salome oder Eva, als
biblische Figur.®® Die Préaraffaeliten pragten durch ihre Kunst auch den
Asthetizismus, der sich dem Schénen verschrieben hatte.®® AuRerdem folgten sie
der Uberzeugung, das Kunsthandwerk zu erneuern. Dies war maRgeblich fur die
Entwicklung des modern style.®*°

In Frankreich entwickelte sich die Jugendstilmalerei aus dem Impressionismus.
Werke bekannter Kinstler des Impressionismus wie Edouard Manet, Edgar Degas
oder Auguste Renoir entsprechen nur in mancher Hinsicht den Bestrebungen des
,PSUHVVLRQLVPXV A'LH ,PSUHVVLRQLVWHQ >«@MuHW]WHQ GL
fort und korrigierten sie zugleich, indem sie ihr Interesse nicht nur auf die
»greifbare« Gegenstandlichkeit richteten, sondern auch auf das, was sich im
VSRQWDQHQ 6HKDN W @Ilesk6 Sebdinerikid® lidaMBikd wird durch den
lockeren, freien Duktus und die kraftigen, hellen Farbténe ohne vorbereitende
Konturen erzeugt. Dies widersprach den Regeln der Akademie, dem Vorrang der
Linie Uber die Farbe. Die Motive waren meist in einer ungewohnten Perspektive
dargestellt, was auf den Einfluss von japanischen Holzschnitten zurlckzufihren
ist.°"? Das spiegelt sich auch in den Werken Paul Cezanne wieder, dessen Gemalde
durch ihre harmonische Geschlossenheit und Farbkonsonanten als Hohepunkt der
europaischen Kunst galten.®®® Hierfiir entwickelte er eine Methode der Modulation,
bei dem die Farben nicht gemischt werden, sondern der Farbauftrag durch reine,
chromatisch gestufte Farben stattfindet.®* A6HLQ % OLFN DX| GLH 1DWXU LPSOL
die Beobachtung des eigenen Sehens, Bild und Natur stehen in konstruktiver
P D U D O°® Mitdi¢sér Technik weicht er vom Konzept des Impressionismus ab, da
seine Werke sich aus Bausteinen einer momentanen Ordnung zusammensetzen
und nicht die sich verandernde Impression zeigt.®*® Fir diesen Bauplan wahlte
Cezanne nicht die traditionelle Fluchtpunktperspektive, sondern unterschiedliche
Blickwinkel, die sich zu Wahrnehmungsausschnitten zusammensetzten. Das heil3t,

dass sich die Ordnung erst bildet, statt vorgegeben zu sein.

%% v/gl. Wolf, 2008. S. 23.

%9 vgl. Ellridge, Arthur: Gauguin und die Nabis. Frechen, 2001. S. 69.
#1%vqgl. Lengerke, 1987. S. 24.

1 \Wolf, 2008. S. 20.

®2y/gl. ebd. S. 20.

#3vgl. ebd. S. 81.

#4vgl. ebd. S. 81f.

*°Epd. S. 82.

#%vqgl. ebd. S. 82.
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Das Kunstwerk soll somit nicht das Dargestellte erzahlen, es soll das Moment der

Erschaffung aufzeigen.®’” A'HVKDOE HLQ )DUEDXIWUDJ GHU GHQ 3LQVH
zbgernden, den wieder zurickgenommenen, vor Augen fihrt, zusammen mit den

ZHL%HQ 6WHOOHQ GHU /HLQZDQG ZR VLFK G¥V 8QJHPDOWH L
Aus dem Impressionismus entwickelte sich, vor allem durch Georges Seurat und

Paul Signac, der Pointillismus. Die bereits im Impressionismus begonnene

Farbzerlegung wurde im Pointillismus vertieft, indem die Farbpartikel auf die
Komplementéarfarben getrennt wurden, welche das menschliche Auge wieder zu

einem Gesamteindruck zusammensetzt. Die Farbpartikel wurden in Punkten in

rasterartiger Geschlossenheit gesetzt, diese Technik verhindert aber auch die

emotionale Spontanitat des Kiinstlers.®*

Kinstler wie van Gogh, Cezanne, Munch oder Gauguin galten als Wegbereiter der

modernen Kunst.®® Etwa zur gleichen Zeit wie der Pointilismus entwickelte sich um

Paul Gauguin und Emile Bernard die Kinstlergruppe Pont-Aven, mit einem flachen-

und linienbetonten Stil: A6FKZLQJH QG H farbidé DHONtYr&n, die sich zu

rhythmischem Eigenleben verselbststandigen, umrunden in die Flache gepresste,

intensiv farbige Motive. Auf illusionistische Bildraumlichkeit ist vollig verzichtet,

modellierendes Licht und Schatten spielen kaum noch eine Ro O G*HGauguin und

Bernard trafen sich 1888 in Pont-Aven. Bernard reiste im Sommer gemeinsam mit

Louis Anquetin von Saint Briac nach Pont-Aven, im Gepack einige Studien seines

Aufenthalts in Saint Briac. Diese zeigten reduzierte Farben eingefasst von

schwarzen Linien, die an Kunstverglasungen erinnerten. Die wenigen Farben waren

kraftig und wirkten willkiirlich. Dies beeindruckte Gauguin sehr.%??

In Gauguins Werken wird die Form von der Linie gepragt. Das Emotionale, das

Zentrum der Psyche wird durch die unrealistische Farbgebung verbildlicht. Bereits in

seinen Anfangen befasste sich Gauguin mit der Psyche und der JUHXGITVFKHQ
Theorie der Unterdriickung der Affekte. Die Farbgebung in seinen Werken weg von

der Natur stellte eine Mystifikation der gezeigten Szene dar.®* Ein weiteres Stilmittel
Gauguins war die vereinfachte Darstellung der Formen, ohne die kleinteilige
Ausarbeitung von Details. Diese Flachigkeit wird zudem durch die geringen

Schatten unterstiitzt.%*

7 vgl. Wolf, 2008. S. 83.

*®Ehd. S. 83.

*9vgl. ebd. S. 21.

#20vgl. ebd. S. 8f.

%' Ebd. S. 22.

622 Vgl. Cahn, Isabelle: Gauguin und die Schule von Pont-Aven. Miinchen, 1998. S. 12.
23 \/gl. ebd. S. 90.

24y/gl. ebd. S. 91.
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Ein wichtiger Einfluss hierfir, aber auch fur die Schule von Pont-Aven und den
Nabis, war die Kunst Japans.®”® Besonders beliebt waren Kimonos und Facher
sowie die Farbholzschnitte, die als Inspiration fir viele Kunstler galten. Die
japanischen Farbholzschnitte zeigten ungewohnliche Bildausschnitte, vereinfachte
Formen und eine einzigartige Farbigkeit, was entscheidend zu Gaugins Stil und dem
der Schule von Pont-Aven beitrug.®®® Es ist jedoch zu beachten, dass die Schule
von Pont-Aven keinem vorgeschriebenen Stil folgte.

Um Bernard bildete sich die Kiinstlergruppe Nabis, die ihren Ausgangspunkt in der
Entwicklung von Pont-Aven hatten. lhr Stil zeigte eine flachige, dekorative Farbigkeit
und fehlende raumliche Perspektive.®”” Der Mitbegriinder Paul Serusier gab der
Gruppe im Jahr 1889 ihren Namen, welcher die Propheten bedeutet.®® Serusier
begegnete wiederum Gauguin in Pont-Aven und war von seinen Werken so
begeistert, dass er seinen Mitschilern davon mehrfach berichtete, die sich ihm
anschlossen. Bereits in diesen Anfangen der Nabis zeigten sich unterschiedliche
Auslegungen der Stilmittel der Schule von Pont-Aven.®® Eine gewisse Teilung der
Nabiskinstler, eine religidse, symbolische Richtung und eine dynamisch lebendige
Darstellungsweise entwickelte sich.®® Im Gegensatz zu der Schule von Pont-Aven
stand nicht der Symbolismus in Vordergrund ihrer Werke, sondern das Dekorative.
Das abstrakte kinstlerische System der Werke aus Kolorit und Naturbezogenheit
schafft den dekorativen Charakter.®® Zudem zeigt sich, wie bereits erwéhnt, in den
Werken der Kinstlergruppe auch deutlich der Einfluss des japanischen
Holzschnittes.®®** Die Beliebtheit der japanischen Holzschnitte wurde durch die
Weltausstellung 1867 ausgeltst. Das optisch Neue, die Form, Farbigkeit und
Komposition, hatte groBen Einfluss auf den Geist dieser Zeit.®*® Daher kann die
Kinstlergruppe als Aufbruch zum franzésischen Jugendstil gesehen werden. Wie
auch fir die Schule von Pont-Aven galt fir die Nabis die Maxime, dass es keinen
vorgeschriebenen Stil gibt und sich jeder Kinstler frei entfalten kann. Dies war

vermutlich auch der Grund, warum die Nabis tiber Jahre fortbestehen konnten.®**

625 \/gl. Cahn, 1998. S. 91f.

2 vgl. ebd. S. 92.

%27 vgl. Wolf, 2008. S. 22.

8 vgl. Lengerke, 1987. S. 27.

29 v/gl. Kostenewitsch, Albert: Bonnard und die Nabis. Bournemouth, 1996. S. 17.
80vgl. ebd. S. 24.

Lvgl. ebd. S. 27.

832 v/gl. Ellridge, 2001. S. 127.

3 vgl. ebd. S. 128.

834 v/gl. Kostenewitsch, 1996. S. 14.
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Die Kunstlergruppen, sowohl aus England als auch aus Frankreich, entwickelten
sich aus einem Aufstand gegen die festgefahrenen Traditionen der
Kunstakademien.®®® Auch in Deutschland schlossen sich Kiinstler gegen die
traditionellen Kunstvereinigungen zusammen. In Minchen entstand 1892 eine
Vereinigung gegen die Munchner Kunstlergenossenschatft. Ein Jahr spater fand die
erste Ausstellung der Gruppe unter dem Namen Secession statt, die der Gruppe
auch ihren Namen gab.®® Zu den Griindungsmitgliedern zéhlte unter anderem
Franz von Stuck. Die Secession hatte, wie auch die Kinstlergruppen aus England
und Frankreich, kein vorgeschriebenes Programm. So sind auch hier Tendenzen
zum Jugendstil zu erkennen, auch in Stucks Werken. Bereits in seinem Frihwerk
zeigt sich die Hinwendung zum Symbolismus und weg von Naturalismus oder
Realismus. Lediglich der Einfluss des Impressionismus ist in seinem Frihwerk noch
teilweise zu sehen. Schnell entwickelt Stuck einen Stil, der gegenstandlich,
linienbetont und farbkraftig ist. Um die Wirkung seiner Werke zu verstarken, entwarf
Stuck auch die Rahmen, wie die haufig gewahlte Adikula-Form bei biblischen oder
antiken Themen. Somit ist der Rahmen eine Erweiterung des Bildes.®®’ Ein weiteres
Stilmittel in vielen Werken Stucks ist das gestreckte Hochformat, das dem
Betrachter erméglicht, das Bild wie ein Voyeur durch einen Tiirspalt zu sehen.®®® Im

Folgenden wird der Einfluss auf Christiansens Werke thematisiert.

8.2 Hans Christiansens Gemalde

8.2.1 Christiansens Frihwerke

Im Vergleich zu Christiansens kunstgewerblichen Entwirfen schuf er nur wenige
Gemalde. Besonders wahrend seiner Zeit als Mitglied der Kinstlerkolonie
Darmstadt war Christiansen fast ausschlieRlich kunstgewerblich tatig.*® Es war aber
auch nicht sein Wunsch, rein malerisch tatig zu sein. In einem Aufsatz in der
Deutschen Kunst und Dekoration schrieb Schliepmann einen Lebensbericht von
Christiansen, in dem er betonte, dass Christiansen nie nur der Malerei nachgehen

wollte.

8% vgl. Wolf, 2008. S. 23.

8% vgl. Rauch, 1993. S. 18.

®7vgl. ebd. S. 19.

%38 vgl. ebd. S. 20.

839y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 161.
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Die Studienreise nach Antwerpen und seine Zeit in Paris dienten zum Studium der
Techniken sowie der Quellen.®*® Um frei schaffen und studieren zu kénnen, hatte
Christiansen seinen Betrieb aufgegeben und ging auf Wanderschaft, zuerst nach
Antwerpen. Von seiner Zeit dort gibt es leider keine Zeugnisse, jedoch findet man in

den Aufzeichnungen seiner Mutter Hinweise auf zahlreiche Werke dieser Zeit.®*

8.2.2 Werke aus der Pariser Zeit

1895 reiste Christiansen nach Paris und studierte an der Académie Julian. Hier
hatte er vor allem Kontakt zu der Gruppe Nabis, die sein Schaffen nachhaltig
beeinflusste. Zunéachst gelang es Christiansen jedoch nicht, sich von den Einflissen
der Akademie zu l6sen. So entstanden in dieser Zeit unter anderem Stillleben, die
deutlich an die Barockmalerei der Niederlande erinnern. Wie fir die Akademie
Ublich stand hier das handwerkliche Kénnen im Vordergrund.®*® Ein Beispiel hierfiir
ist das Stillleben Friichte und Blumen®®® (Abb. 62) von 1897. Auf einer Tischplatte
befindet sich im Mittelgrund eine Obstschale, gefillt mit Pfirsichen und einer
Zuckermelone. Im Vordergrund, auf der Tischplatte, liegen rot-gelbe Pfirsiche,
dunkelrote, beinahe schwarze Kirschen und ein Melonenschnitz, dessen
Fruchtfleisch wei und rot ist, um die Obstschale. Im rechten Bildvordergrund
befindet sich zwischen den Friichten eine rosafarbene Pfingstrose. Im Hintergrund
ist ein Straul rosa-weilRer Pfingstrosen dargestellt. Der Hintergrund ist schwarz. Im
Kontrast zu den Farben der Friichte und Flora steht die blaugriine Tischplatte. Der
pastose Farbauftrag und die Farbigkeit durch die Wahl der Komplementéarfarben
erzeugen eine, fir ein Stillleben eher untypische, Lebendigkeit. Interessant ist die
Wahl der Gegensténde. Nicht die heimische Flora, wie fur Christiansen typisch, oder
der Heimatbezug der Frichte sind hier dargestellt. Die Pfingstrose, als Pflanze der
asiatischen Kunst, der Pfirsich als Sinnbild der Paradiesfrucht und dessen Ursprung
ebenfalls in China ist, ebenso wie die Herkunft der Zuckermelone zeigen den
japanischen Kunst. Die Farbigkeit und der Duktus zeigen den Einfluss des

Impressionismus.

%49vgl. Schliepmann, Hans: Hans Christiansen. In: Deutsche Kunst und Dekdliaion

Monatshefte flir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. lénsthes Frauen-
Arbeiten. Heft 2, 1898. S. 289-300. S. 324.

64l Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 161.

2yvgl. ebd. S. 161.

643 Vgl. Abb. 62: Hans Christiansen, Stillleben mit Kiirbis, Rosen, und Friichten, H8T,eiwand,
79,5x98,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv. Nr.: KV 1010.
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In seiner Pariser Zeit schuf Christiansen hauptséchlich Landschaftsdarstellungen.
Uber den Verbleib der meisten Originale ist nichts bekannt, es sind jedoch
Schwarzwei3reproduktionen in der Deutschen Kunst und Dekoration verdffentlicht
worden.®** Abgebildet sind meist Abendstimmungen, dunkle Landschaften stehen
im Kontrast zu hellen Wasserflachen. Hier zeigt sich deutlich der Einfluss der
franzésischen Malerei.®” Besonders der Einfluss der Schule von Pont-Aven wird in
dieser Kontrastierung sichtbar. Ein Beispiel hierfir ist die Landschaftsstudie
H&userreihe am Fluss®® (Abb. 63) von 1898. Der Betrachter sieht frontal auf den
Fluss, der den Vordergrund des Bildes einnimmt. In der oberen Bildhalfte verjingt
sich der Fluss. Auf der linken Seite des Flusses befinden sich Hauser und Baume
entlang des Flussbettes. Am rechten Flussbett befinden sich Baume und ein Steg.
Die Hauser und Baume spiegeln sich durch dunkle Schatten auf der
Wasseroberflache. Im Kontrast dazu steht die helle Wasseroberflache im
Bildvordergrund. Leichte Schattierungen, die von der Spiegelung des Himmels
gebildet werden, bringen hier Bewegung in das Wasser. Da es sich um eine
Schwarzwei3abbildung handelt, kann zur Farbgebung keine nahere Angabe
gemacht werden. Jedoch ist anzunehmen, dass aufgrund der Kontrastierung die
Farbgebung dies unterstiitzt. Aber nicht nur der Kontrast von Hell und Dunkel,
sondern auch der von Land und Wasser, von Bewegung und Starrheit betonen die
Divergenz des Bildes, was auch den Einfluss der Schule von Pont-Aven verweist.

Das Gemalde Die Felsen in Huelgoat®’ (Abb. 64) von 1891 von Paul Sérusier soll
als Vergleichswerk diesen Einfluss aufzeigen. Dargestellt ist eine felsige
Hugellandschaft. In der unteren Bildhalfte ist der rétliche Boden durch kleineren
graubraune Felsbrocken unterbrochen. Am rechten Bildrand sind zwei Frauen mit
Kdrben auf den Kopfen dargestellt, die sich einander zuwenden. Die linke Frau tragt
ein dunkelblaues Kleid mit violetter Schirze, die Frau rechts ein graublaues Kleid
mit ockerfarbener Schirze. GrolRe, graue und braune Felsen und Vegetation
trennen die Szene in der oberen Bildhalfte vom Hintergrund. Dieser zeigt die
auslaufende Landschaft und den wolkendurchzogenen Himmel. Vor dem braunen
grol3en Felsen im linken Bildbereich sind ein Baum mit hellgrinem Gezweig und ein
rosafarbener Busch in Pastelltdnen abgebildet. Hinter den grauen Felsen sind ein
kahler Baum mit geschwungenen Zweigen und eine blaugriine Tanne dargestellt.

Auch Sérusier zeigt in seinem Gemalde verschiedene Kontraste. Zum einen stehen

6ad Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 164.

#5vgl. ebd. S. 164f.

646 Vgl. Abb. 63: Hans Christiansen, Hauserreihe am Fluss, um 1898, ohne Angaben.

647 Vgl. Abb. 64: Paul Sérusier, Die Felsen in Huelgoat 1891, Ol auf Leinwand, 81x65cm e@taatsgal
Stuttgart.
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die kuhlen Farben der Felsen und der Vegetation im Kontrast zu den warmen
Farben des Bodens und der Wolken. Zum anderen sind die kompakten Felsen ein
Kontrast zu der Leichtigkeit der Pflanzen.

Ein wichtiges Hilfsmittel dieser Zeit, vor allem fir die Portrait-Malerei, war die
Fotografie. Dies beweisen auch die zahlreichen erhaltenen Fotovorlagen. Dies
ermdglichte die modellfreie Malerei.®*®

Ein Beispiel hierfir ist das Gemalde Andromeda®® (Abb. 65), fur das eine

Fotografie®®

(Abb. 66) eines Aktes, sitzend auf einem Koffer mit Bichern untern
den FURen, diente. Die abgebildete Frau sitzt nicht nur in der Haltung, sondern
entspricht auch in der Mimik dem Gemalde. Christiansen skizziert nachtraglich das
Seeungeheuer in der Fotografie.

Christiansen befasste sich in diesem Gemalde mit dem mythologischen Thema
Andromeda. Dargestellt ist ein weiblicher Akt, auf Felsen am Ufer sitzend. Uber
ihren Schol3 schlangelt sich ein, aus dem Hintergrund kommendes
Meeresungeheuer, eine Riesenschlange mit drachenéhnlichem Kopf. Da einzig eine
Schwarzweil3fotografie das Gemalde zeigt, sind einige Details kaum oder gar nicht
]X HUNHQQHQ =XGHP OIVVW VLFK NHLQH $XVVDJH
Haufigkeit dieser Darstellungen zeugt von dem neuaufkommenden Interesse der
Kunst der Jahrhundertwende an einer bildnerischen Bewadltigung erotischer
.R Q1 0 P°N Migrfiie wahlte Christiansen ein salonfdahiges Thema. Das Gemalde
zeigt verschiedene Einflisse. Aul3erdem schuf Christiansen ein Titelblatt fur die
Jugend, welches das Thema aufgreift. Dies wird im nachsten Kapitel behandelt.

Es lassen sich deutliche Parallelen zu Franz von Stucks Die Siinde®? (Abb. 67) von
1893 erkennen. Dargestellt ist eine Frau, um deren Koérper sich eine dunkle
Schlange windet. Der Hintergrund ist, abgesehen von einem orangefarbenen
Streifen in der linken oberen Bildecke, ebenfalls dunkel. Dadurch wird der helle Akt
betont. Die Bildkompaosition dhnelt damit deutlich der von Christiansens Bild, da sich
auch hier die Schlange um den Akt windet. Franz von Stucks Malweise zeigt nicht,
wie im Naturalismus, einen Moment, sondern alle Bewegungen in einer

Korpergeste, die in ihrer Weise dem Thema entspricht.®>®

zzz Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 161.
Flensburg.

650 Vgl. Abb. 66: Hans Christiansen, Fotografie Studie fir das Gemélde Andromeda, uohd896,
Male.

65t Zimmermann-Degen, 1985. S. 159ff.

652 Vgl. Abb. 67: Franz von Stuck, Die Suinde, 1893, Neue Pinakothek Miinchen.

®3vgl. Rauch, 1993. S. 9.
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A6WXFN PDOW QLFKW $GDP XQG (YD VRQGHUQ GLH A9HUVX
6FKODQJH VRQGHUQ*AMit idieerQGerhalde zeigte Stuck Eva als

femme fatale, die die Schlange kontrolliert.®*® Mit der Verbindung der Gegenstze,

Eva, die hier nicht der Sinde verfallt sondern sie bestimmt, verleihen dem

statischen Bild eine Dynamik.®*®

Von besonderer Beliebtheit, und damit auch von grof3em Einfluss, waren Sigmund

Freuds Lehren Studien Uber Hysterie und Die Traumdeutung. Die Einblicke in die

Psychologie des Menschen schufen einen neuen Blickwinkel, wodurch die

Darstellungen Stucks beeinflusst wurden. Das Werk Studien Uber Hysterie entstand

1895 in Zusammenarbeit mit Josef Breuer. Als eines der ersten Werke zur

Psychoanalyse behandeln Breuer und Freud die Entwicklung und den Verlauf einer

Hysterie, untermauert durch finf exemplarische Krankheitsgeschichten. Zudem

beschreibt Freud in diesem Werk sein erstes psychotherapeutisches Konzept.®’
Funf Jahre spater, 1900, verdffentlichte Freud Die Traumdeutung. Neben dem
aktuellen Forschungsstand zur Traumdeutung thematisiert Freud in diesem Werk
die Methode der Traumdeutung sowie die Inhalte der TrAume. Auch hier verwendet
Freud Beispiele zur Untermalung seiner Thesen. Zudem erértert er die Urspriinge
der Traume, wie Kindheitserinnerungen oder aktuelle Erlebnisse. Aul3erdem zeigt er
die Deutungsmittel und die Verbindung zur Psyche auf. Die Traumdeutung
erméglicht es, das Unbewusste in die Therapie einzubinden.®*®

Auch Carl Strahtmann bediente sich dieses Motivs in seinem Gemélde Salambo®*®
(Abb. 68). Dargestellt ist ein weiblicher Akt in einer Parklandschaft bei Nacht, der
eine Schlange zu beschworen scheint. Die dunkelhaarige Frau in der linken
Bildhalfte tragt einen Uppigen Kopfschmuck, eine Art Kleid aus Schmuck sowie
einen durchsichtigen Uberwurf mit einer Schleppe. lhre Arme streckt sie vom Kdrper
nach unten weg, ihr Blick ist zur Seite gerichtet, jedoch sind ihre Augen
geschlossen. In der rechten Bildhélfte richtet sich eine Schlange vor ihr auf und
fixiert sie mit ihrem Blick. Auch Strahtmann bedient sich der Darstellungsweise der

femme fatale.®®

®**Rauch, 1993. S. 9.

%%vgl. ebd. S. 9.

%0 vgl. ebd. S. 20.

%7vgl. Breuer, Josef; Freud, Sigmund; Mentzos, Stavros: Studien tiber Hysterie. Frankfuinam Ma
2011. S. 27ff.

658 Vgl. Freud, Sigmund: Die Traumdeutung. Hamburg, 2010. S. 15ff.

659 Vgl. Abb. 68: Carl Strathmann, Salanttidie Schlangenbraut, 1907, Ol auf Leinwand, 195,5 cm x
199 cm, Miunchner Stadtmuseum, Sammlung Graphik / Gemalde, Inv. Nr.: GM-2018/7.

0y/gl. Sterner, 1981. S. 67.

118



Jedoch reduzierte er die Darstellung nicht auf das Wesentliche, sondern bettete sie
in Flora und Synasthesien ein, was die bereits beschriebene geheimnisvolle
Stimmung bewirkt.®®*

Ein Beispiel fur die Portraits aus seiner Zeit in Paris ist die Portraitstudie Claire

Guggenheim®®?

(Abb. 69) von 1897, die Christiansen anlasslich seiner Verlobung
malte.®® Claire Christiansen sitzt auf einem Stuhl, mit ihrem linken Arm stiitzt sie
sich auf der Ruckenlehne ab und mit ihrem rechten Unterarm lehnt sie auf ihrem
rechten Oberschenkel. Dadurch ist ihre Haltung nach vorne gebeugt, ihr Kopf im
Dreiviertelprofil abgebildet. Ihre Haare sind zu einem lockeren Dutt
zusammengebunden. Sie tragt ein weil3es, bodenlanges Kleid mit Rischen und
Puffarmeln und einer orangefarbenen, langen Schéarpe. Der Hintergrund ist
dunkelgriin. Wahrend ihre Arme, ihr Kopf und Dekolletee weich modelliert sind, und
somit der klassischen Malweise entsprechen, sind sowohl das Kleid als auch der
Hintergrund mit einem groéberen Pinselduktus gemalt und zeigen den Einfluss des
Impressionismus. Betont wird dies zusatzlich durch den Lichteinfall. Ihre Haut ist
durch diese Malweise am hellsten. Kleid und Hintergrund zeigen auf3erdem einen
geringeren Kontrast von Licht und Schatten. Die impressionistische Malweise wird
der klassischen Malweise gegenibergestellt, eine Malweise, die Christiansen immer
wieder aufgreift.*®*

Im selben Jahr schuf Christiansen Winter in Paris®®® (Abb. 70). Das Gemalde zeigt
eine Frau im Profil im Vordergrund. Zu sehen ist ihr Oberkorper. Ihr Blick ist nach
links gerichtet, sie hat einen neutralen Gesichtsausdruck. Die modische junge Dame
tragt einen Mantel in Rot mit einem wei3en Pelzkragen und einen weil3en Schal.
Ihre dunklen Haare sind gewellt und kommen unter dem roten Hut mit weien
Applikationen hervor. lhr Oberkdrper ist leicht nach vorne gebeugt. Im Hintergrund
sind rahmend zwei kahle Baume mit schneebedeckten Zweigen und einige dunkel
gekleidete Silhouetten dargestellt. Die vorderste Person ist am deutlichsten zu
erkennen. Hierbei handelt es sich um einen Mann mit Bart und Zylinder. Der Himmel
ist in verschiedenen Blautdnen dargestellt. IThre Vorwéartshaltung und die Personen
im Hintergrund geben dem Gemalde eine Dynamik. Es scheint, als wére es eine

Momentaufnahme vorbeigehender Personen.

®1vqgl. Sterner, 1981. S. 67.

®92y/gl. Abb. 69: Hans Christiansen, Portraitstudie Claire Guggenheim, 1897, Ohaahtell 15x75
cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 23742.

663 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 162.

4vgl. ebd. S. 164.

665 Vgl. Abb. 70: Hans Christiansen, Winter in Paris, 1897, Ol auf Leinwand, 65x54 cm, $desgum
Flensburg, Inv.-Nr.: 20626.
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Der grobe Pinselduktus unterstitzt dies noch. Im Tagebuch schrieb Christiansen
selbst dazu, dass er schon damals expressionistisch arbeitete, somit mit diesem
Gemaldestil der Zeit voraus war.®®® Der Zeit entsprechend zeigt sich hier aber auch
der Einfluss des Cloisonnismus, was sich an der reduzierten Darstellung der
Flachigkeit und der Farbigkeit zeigt.®®’ Aber auch der Einfluss des japanischen
Holzschnittes sowie der Kinstlergruppe Nabis, insbesondere von Bonnard, zeigen
sich deutlich.®®® Hier ist noch zu erwdhnen, dass es sich um ein beliebtes Motiv
Christiansens handelte, da er es sowohl! in seinem Skizzenbuch behandelte als

auch eine Kunstverglasung anfertigte.

8.2.3 Christiansens Gemalde ab 1905

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts I6ste sich Christiansen von dieser Malweise. Die
neuen Kunsttheorien, die in dieser Zeit in Frankreich und Deutschland aufkamen,
fuhrten bei Christiansen zunachst zu einer Richtungslosigkeit. In dieser Zeit
entstanden einige Werke, die den Wechsel verdeutlichen und vielleicht gerade
deswegen zu den Hohepunkten seines malerischen Schaffens zéhlen. Hierzu
gehoren die Strandbilder der bretonischen Kiiste, von Capri und Venedig.®®® 1907
entstand das Gemalde Damen und Herren am Strand von Yport / Normandie®”
(Abb. 71). Vier Personen sitzen, fir den Betrachter in Ruckenansicht, am wei3en
Strand. In der linken Bildhélfte sitzen zwei weibliche Personen unter einem rot-gelb
gestreiften Sonnenschirm. Die Damen tragen weilRe Kleider und helle Hite. Eine
mannliche Person in einem weilden Anzug tragt einen hellen Hut mit schwarzem
Hutband und sitzt neben den Damen, die drei Personen sitzen auf hochgestellten
Liegestuhlen. Etwas entfernter, den drei leicht zugewandt, sitzt eine mé&nnliche
Person in einem schwarzen Anzug, ebenfalls mit einem hellen Hut mit schwarzem
Hutband, auf einem Hocker. Die vier Personen blicken auf das hellblaue Wasser.

Der pastose und grobe Pinselduktus erinnert an Werke des Impressionismus.

%% vgl. Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, Hagebuchblatter von Hans Christiansen,

WiesbadenWiesbaden 1916. 6.12.1916.

667 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 165.

068 Vgl. Beil, Ralf: Die Gemalde. In: Sammlung Kirsch (Hrsg.): Hans Chnidtiglvese und Werk in

der Sammlung Kirsch. Mannheim 2022. S. 160-183. S. 165f.

9vgl. ebd. S. 165.

670 Vgl. Abb. 71: Hans Christiansen, Damen und Herren am Strand von Yport / Normandie, 1907, Ol
auf Karton, 17,3x26,7 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 23855.
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Ein Gegensatz dazu bildet das 1908 entstandene Familienportrat Meine Fehler/sind
meine Tugenden®* (Abb. 72) [&]in Portrait, in dem er sein ganzes Kénnen und all
seine Erfahrung als Kinstler zusammenfassen wollte, und fir das er alle seine
Experimente der letzten Zeit beiseiteschob #? In einem Oktagon ist ein Tondo
eingefasst. Den Mittelpunkt des Bildes bildet Claire Christiansen. Sie sitzt in der
Mitte ihrer Familie, ihren rechten Arm halt sie &hnlich einer Balletthaltung nach
oben. lhre Augen sind geschlossen. Sie tragt ein silber glanzendes Kleid mit einer
roten Fransenstola tUber den Schultern. In den hochgesteckten Haaren hat sie ein
goldenes Stirnband mit seitlich angebrachten roten Rosen. Den Blickfang bildet eine
goldene Brosche mit Schmucksteinen am Brustansatz. An ihre linke Schulter lehnt
sich die alteste Tochter Herta. Sie legt die linke Hand auf die Schulter ihrer Mutter,
ihr Blick ist auf den Betrachter gerichtet. Frontal, zwischen den Beinen der Multter,
steht die jungste Tochter Frega, die ihren rechten Ellenbogen auf dem Knie abstiitzt
und mit der linken Hand die Hand ihrer Mutter halt. IThren Kopf legt sie auf den
Unterarm der Mutter. Auf der rechten Seite der Mutter steht ihr Sohn Olaf im
Halbprofil zu ihr gewandt. Sein Blick ist nach oben zur Mutter gerichtet. Er tragt
einen hellbraunen Anzug mit einem weiRen Matrosenkragen. Die beiden Tdchter
tragen weile Kleider mit Spitzenrandern und grinen Schéarpen in der Taille, mit
grolRen Schleifen. Links hinter Claire Christiansen steht Hans Christiansen im
dunkeln Anzug. Seinen rechten Arm stitzt er in der Hufte ab, der linke liegt auf einer
Bristung und umfangt die Familie. Sein Kopf ist im Halbprofil zu sehen, der Blick
duster auf den Betrachter gerichtet. Auf der Bristung liegt eine Spitzendecke mit
Quadraten, die abwechselnd ein Blumen- und ein Schwanenmotiv zeigen. Im
Hintergrund, auf der Briistung, steht hinter dem Kunstler ein Blumenstraul3 mit roten
Rosen. Links und rechts wird die Szene von einem dunklen Vorhang gerahmt. Der
Hintergrund ist in Schwarz gehalten.

Die Wichtigkeit dieses Werkes fur Christiansen wird deutlich, betrachtet man die
Vielzahl an Entwirfen und Skizzen fir das Gemalde. Insgesamt sind vier Skizzen

und Entwiirfe und vier Fotografien fur das Gemalde bekannt.

o7t Vgl. Abb. 72: Hans Christiansen, Familienportrat Meine Fehler/sind megeaden, 1908, Ol auf

Leinwand, Durchmesser 148 cm, Museum fiir angewandte Kunst Kéln.
872 Zimmermann-Degen, 1985. S. 169.
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673 (Abb. 73) zeigt einen Tondo, eingefasst von einer Adikula, in

Die erste Skizze
dessen Seitennischen zwei Akte angedeutet sind. Die darauf entstandene
Olstudie®* (Abb. 74) zeigt nur noch den Tondo. Die Familienmitglieder sind hier
noch deutlich legerer. Die drei Kinder schmiegen sich an die Mutter an. Der Kinstler
wirkt durch seine stehende Position, die leicht nach auf3en gedrehten Haltung und
den griinen Hintergrund etwas distanziert zur Familie. Die dritte Studie®”® (Abb. 75)
ist dieser sehr ahnlich. Ein Unterschied ist der hochgehaltene rechte Arm Claire
Christiansens, der eine Verbindung zwischen der Gruppe und dem Kiinstler schafft.
AuRBerdem lenkt es den Fokus mehr auf die Mutter als auf Christiansen selbst. Eine
weitere Studie zeigt ein Selbstbildnis Christiansens. Das Portrait zeigt die Familie
und ihre Rollenverteilung aus der Sicht Hans Christiansens, aber auch seine
philosophischen Ansichten werden in diesem Werk wiedergespiegelt. Die gute
Mutter-Sohn-Beziehung zeigt Christiansen durch die Haltung des Sohnes zu seiner
Mutter im Gegensatz zu seinen Schwestern. Diese sind ihrer Mutter zwar nah,
blicken jedoch Richtung Betrachter, wahrend sein Blick auf die Mutter gerichtet
ist.°® Durch die Position der Mutter in der Mitte des Bildes ist sie auch der
Mittelpunkt der Familie. Der Vater hinter der Mutter legt seinen Arm schitzend um
die Familie. Auch sein ernster Blick zum Betrachter verdeutlicht die Beschitzerrolle
des Vaters. Betrachtet man das Gemalde, wird deutlich, dass Christiansen die
Familie idealisiert dargestellt hat. Die teuren Stoffe, die schone Kleidung und die
besonders hervorgehobene Schénheit Claire Christiansens verdeutlichen dies.®”’
Die Fotografien dienten auch hier als Hilfsmittel und zeigen die Personen in ihren
Positionen. Die Komplementarfarben Rot und Grin sowie Weil3 und Schwarz
bestimmen das Gemalde formal.®”®

Das philosophische Denken Christiansens zeigt sich in diesem Gemalde, betrachtet
man seine ldee des Kosmos-Prinzip. Nach diesem ist die Aufgabe des Mannlichen
die Selbsterhaltung, die des Weiblichen die Arterhaltung. Dies zeigt sich, indem das
Mannliche stark ist, das Weibliche schon.®” Und eben dies verdeutlicht Christiansen
auch in seinem Familienportrait. Das Gemalde weist auch deutliche Parallelen zum

Symbolismus auf.

673 Vgl. Abb. 73: Hans Christiansen, Skizze fir ein Familienportrat, 1908, Bleistiftiatf Papx24
cm, Privatbesitz.

87 \/gl. Abb. 74: Hans Christiansen, Studie fur ein Familienportrat, 1908, Bleistifipier, B5,5x24
cm, Privatbesitz.

®75\/gl. Abb. 75: Hans Christiansen, Studie furr ein Familienportrat (I1), 1908, Blefdépier,
15,5x24 cm, Privatbesitz.

676 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 169.

®"7vgl. ebd. S. 170.

8 vgl. Beil, 2022. S. 163.

®79y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 171.
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Dies wird deutlich, wenn man die Werke Franz von Stucks betrachtet. Ein deutlicher
Einfluss scheint hier auch das Familienportrait®® (Abb. 76) von Franz von Lenbach,
welches 1905 entstanden ist. Das Gemalde zeigt die Familie, bestehend aus Multter,
Vater und den beiden Tdchtern. Die Mutter steht hinter ihren Téchtern, die sie in den
Armen halt. Sie tragt einen weil3en Pelzkragen, ihre dunklen Haare sind
hochgesteckt. Den Kopf neigt sie zu ihrer jingeren Tochter, die sie in ihrem linken
Arm halt. Die jingere Tochter tragt ein weil3es leichtes Kleid, sie kniet erhdht. Im
Vordergrund sitzt die altere Tochter. Sie tragt ein rotes Kleid mit weiRem
Pelzkragen. Der Vater lehnt sich vom linken Bildrand zur Familie. Er tragt einen
dunkelbraunen Mantel und ein weil3es Hemd. Die altere Tochter steht aufgrund ihrer
Position und Kleidung im Fokus des Betrachters. Die Familie selbst blickt intensiv
zum Betrachter. Die Haltung des Vaters und Kinstlers hat die Wirkung, als ware er

! Das Gemalde

nach dem Betdtigen des Selbstauslosers dazu gestanden.®®
impliziert also subtil die Fotovorlage. Der Ausdruck der Personen und ihre
Konstellation zeigen den Einfluss des Symbolismus. Jedoch kdnnte der intensive
Blick auch ein Hinweis auf die Fotovorlage sein.®®

1910 entstanden an der nordbretonischen Kiste einige Meereslandschaften in
Freilichtmalerei, die eine besonders intensive Farbigkeit zeigen.®®® Ein Beispiel
hierfiir ist das Gemalde Kiiste gegeniiber der Insel Bréhat/Bretagne®* (Abb. 77).
Dargestellt ist eine Kustenlandschaft mit Felsen in der rechten Bildhalfte und dem
Meer in der linken Bildhalfte. Am unteren Bildrand ist der Strand abgebildet. Die
Felsenlandschaft ist in einem Rotbraun gehalten, darauf fallendes Licht farbt die
Bereiche in hellem Violett und hellem Blau. Der Strand ist orangegelb, die
Felsbrocken vor der Felslandschaft sind in dunklem Blaugrau abgebildet. Das Meer
ist blauviolett, um die Felsen sind weil3e Schaumkronen. Der helle blaugriine
Himmel erhebt sich am Horizont Uber die Landschaft. Die von Christiansen
gewahlten Komplementéarfarben bilden einen Kontrast und steigern so die
Intensivitdt der Farben. AuRerdem wird dies noch durch den pastosen und groben

Pinselduktus unterstitzt.

%80y/gl. Abb. 76: Franz von Lenbach, Franz von Lenbach mit Frau und Téchtern, 1903, Ol auf

Leinwand, ohne Mal3e, Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau.

%81 vgl. Bauer, Ingeborg: Der Goldene Schnitt. Teil Il: Kunst und Architektur - Das Bseimaus

Vorlaufer, seine Stromungen. Norderstedt, 2020. S. 13f.

682 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 171.

3 vgl. ebd. S. 172.

684 Vgl. Abb. 77: Hans Christiansen, Kiiste gegeniiber der Insel Bréhat/Bretagne, 1911, Ol auf Karton,
34x40 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A 32.
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Christiansen zeigt hier vermehrt impressionistische Stilmittel, die zusammen mit der
Farbigkeit die Lichtverhaltnisse am Atlantik auRergewdhnlich wiedergeben.®®

Aus den Aufschrieben Christiansens wird ersichtlich, dass er sich 1893, auf der
Weltausstellung in Chicago, mit der Freilichtmalerei befasste. Die Kunstausstellung
zeigte die Werke fast jeden Landes, das auf der Weltausstellung vertreten war.

A(LQ JUR%HV YHOG KDW VLFK &b Staptémér@berE KWPDOHUHL LQ DO
vielen, sehr schénen, frei studierten mit groRem Fleil der Natur

abgelauschten Bildern dieser Art abgesehen, war eine Menge da, welche

bisher von der Kunstausstellung entfernt zu halten verdient hatten, sie sind

nur imstande, die Stimmung des verstandigen Publikums fur die in gewisser

‘HLVH EHUHFKWLJWH XQG JHLWJHPI%H®R)UHLOLFKWPDOHUHLS3 ]X

Ein Beispiel fur die Stilpluralitat Christiansens zeigt sich sehr deutlich in den kurz
aufeinander entstandenen Werken Wascherin an der bretonischen Kiiste 1°®” (Abb.
78) von 1908 und Wascherin an der bretonischen Kiiste 11°% (Abb. 79) von 1910.
Das erste Gemalde zeigt drei Wascherinnen im Vordergrund, zwei im Halbprofil und
eine in Ruckenansicht. Die Frauen tragen jeweils Rock, Bluse und Schirze in hellen
Braun- und Griuntbnen. Die Wascherin in Rickenansicht tréagt eine weil3e
Kopfbedeckung. Die Wascherinnen werden durch einen Wassersteifen getrennt, in
dem sie weile Waschesticke schwenken. Neben der Waéscherin auf der
gegenlberliegenden Wasserseite sind Waschekdrbe abgebildet. Im Hintergrund ist
eine Kistenlandschaft mit griner Wiese und Felsen und Meer dargestellt. Das
Wasser ist in einem kraftigen Blauton und steht somit im Kontrast zu den sonst
gedeckten, hellen Farben. Deutlich ist der Einfluss des Impressionismus aufgrund
der Farbgebung sowie der schemenhaften Darstellung. Wascherin am Meer |l zeigt
die gleiche Szene, die Art der Darstellung unterscheidet sich jedoch stark. Im
Vordergrund sitzen zwei schemenhaft abgebildete Wascherinnen umgeben von
braungriinen Felsen. Lichtreflexe auf den Felsen sind in Gelb und Rot dargestellt.
Das kraftig blaue Meer wird von rosafarbenen, gelben und griinen groben
Pinselstrichen akzentuiert. Die helle Kistenlandschaft reflektiert die Sonne, was sich
auch in der hell- und dunkelgriinen Landschaft wiederspiegelt. Auch hier zeigt sich

aufgrund der Flachigkeit und der Farbigkeit deutlich der Einfluss der Nabis.

% vgl. Listl, 2022. S. 47.

%% Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, Hémsstgewerbliche Studien in der
Weltausstellung zu Chicaco.O. 1893.S. 14.

687 Vgl. Abb. 78: Hans Christiansen, Wascherin an der bretonischen Kiste |, um 1917| Agfuarel
Papier, 50x65 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: 17.

688 Vgl. Abb. 79: Hans Christiansen, Wascherin an der bretonischen Kiste Il, um 1910, Ol auf
Leinwand, 51x65 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A65.
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Von 1912 bis 1916 widmete sich Christiansen wieder intensiver der Portraitmalerei.
Gesichtsausdruck und Naturstimmung sollten einen harmonischen Einklang
bilden.®®® Dies fiihrte zu einer farblichen und kompositorischen Ubereinstimmung.
Ebenso wie im Kunstgewerbe setzte Christiansen die Farben dekorativ und flachig
um. Zu den beliebtesten Farbkombinationen zahlten Rot-Griin-Gelb, Rot-Griin oder
Rot-Griin-WeiR.**® Damit zeigt Christiansen in seinen Gemalden wieder die
stilistischen Merkmale der Pariser Zeit.®** Das Portrait Claire Christiansen®? (Abb.
80) aus dem Jahr 1914 ist ein Beispiel hierfur. Das Huftbild zeigt Christiansens Frau
vor einem Fenster. lhr Kérper ist leicht nach rechts gedreht, ihr Kopf ist im Halbprofil
abgebildet. lhr dunkles Haar ist mit einem roten Band zur Seite gebunden, das mit
einer roten Rose geschmdickt ist und in Locken Uber die Schulter fallt. Sie tragt ein
rotes Kleid mit einem weil3en Spitzenkragen, der V-férmig bis zum Gurtel verlauft.
Uber der Brust tragt sie eine goldene Brosche mit roten und griinen
Schmucksteinen. Uber ihrer linken Schulter tragt sie eine griine Stola, die den in der
Hufte gestitzten Arm bedeckt. Im oberen rechten Bildfeld ist eine dunkelrote Vase
mit ebenso dunkelroten Blumen abgebildet. Durch das Fenster dringt gelbes
Sonnenlicht. Claire Christiansen ist hier als junge Frau dargestellt, also eine
idealistische Darstellung seiner Frau. Die Farben Rot, Gelb und Grin stehen im
Vordergrund. Somit ist es ein typisches Beispiel fur die Portraits dieser Zeit.

Ein weiteres Beispiel ist das Gemalde Herta Christiansen mit Rosenhut und rotem

Gewand®®

(Abb. 81), welches Christiansen um 1915 schuf. Herta Christiansen sitzt
im Halbprofil auf einem grinen Sofa. Ihre Beine liegen auf dem Sofa, ihr rechter
Arm liegt auf der Sofalehne. Ihr linker Arm liegt auf ihren Beinen, die Finger, auf die
sie schaut, streckt sie nach oben. Sie tragt ein helles Kleid mit einem griinen Gurtel.
Uber ihren Schultern tragt sie ein Tuch mit roten und durchsichtigen Elementen. Auf
dem Kopf tragt sie einen groBen Hut mit einem schwarzen Hutband und drei roten
Rosenbliiten. Sie tragt ihr blondes Haar in Locken. Uber der Riickenlehne hangt ein
rot-griines Tuch das Bliten andeutet. Im Hintergrund ist eine Wand im gleichen
Farbschema abgebildet. In der linken Bildecke ist im Hintergrund eine Figur
angedeutet. Die dominierenden Farben sind die Komplementarfarben Rot und Grin.

Diese Farbkombination steht im Gegensatz zur impressionistischen Malweise.

9 vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 172f.

*Ovgl. ebd. S. 173.

1yl Listl, 2022. S. 51.

692 Vgl. Abb. 80: Hans Christiansen, Claire Christiansen, 1914, Ol auf Leinwand, 71x57 cm,
Privatbesitz.

693 Vgl. Abb. 81: Hans Christiansen, Herta Christiansen mit Rosenhut und rotem Gemaii5, Ol
auf Leinwand, 48x65 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A 19.
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Der untypische Bildausschnitt und die fehlende raumliche Perspektive schlieRen auf
den Einfluss der Nabis. Trotz des Weltkrieges zeigt Christiansen seine Tochter in
einer gutbirgerlichen, gepflegten Erscheinung. Dies entsprach seinen
philosophischen Vorstellungen und seinen Ansichten zur Mode.***

Mit dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges wandte sich Christiansen vollstandig der
Malerei und der Philosophie zu. Am 08. Mai 1919 schrieb er in seinem Tagebuch:
A6HLW 7DJHQ PDOH LFK ZLHGHU (V PDFKW PRIOUPDGIKGH ,FK
wenig und gut. Quantitat machte ich stets zuviel. Ich malte ein gutes Portréat von
Herrn Schroeder in neuer Technik an einem Tag. Das macht mir kein lebender
ODOHU &°mewlich wird, wie wichtig die Malerei flr Christiansen zu dieser Zeit
war. Besonders nennenswert ist die individuelle Form der Monotypie, die er hier
bereits andeutet. Die Technik entwickelte er gemeinsam mit seinem Sohn.®*® Dass
sie dieses Verfahren entwickelt haben, war dem Krieg und dem dadurch
entstandenen Materialmangel geschuldet.®®” Auch hierzu duRerte sich Christiansen
LQ VHLQHP 7DJHEXFK A,FK KDEH VHLW RFKHQ YB8KU IOHL%
experimentiert und endlich, dem mangelnden Material Olfarben und Leinwand
entsprechend eine Technik entdeckt, die ebenso billig ist als einfach, ebenso neu,
als streng personlich, weil sie direkt aus meiner Glasmalereiperiode heraus
HQWVWDQGHQ ]X *¥ Hih@Qgevduk Nérfahénsanweisung hierzu ist nicht
Uberliefert worden. Es ist anzunehmen, dass es sich um eine Technik handelt, die
die Malerei mit der Monotypie verband, indem Christiansen selbst die Olfarben
anrihrte und verdinnte. Diese trug er auf Pergamin auf, was er anschlieBend auf
die Leinwand oder den Malkarton driickte. Dies bildete den Hintergrund des
Gemaldes, auf welchem er mit Farbstiften und Pinsel das Darzustellende
abbildete.®® Haufig wurden die verdunnten Olfarben auch mit dem

Handballenaufgetragen.

% vgl. Beil, 2022. S. 170f.

%9 Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, Heaxgebuchblatter von Hans Christiansen,
WiesbadenWiesbaden 1919. 08.05.1919.

% vgl. ebd. 08.05.1919.

697 Vgl. Bornemann-Quecke, Sandra: Zwischen Kunst und Leben: Das graphische Werk. In;gSammlun
Kirsch (Hrsg.): Hans Christiansen Leben und Werk in der Sammlung Kirsch. Mag0Bg2i S. 58-

97. S. 90.

%98 Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, Heaxgebuchblatter von Hans Christiansen,
WiesbadenWiesbaden 1916. 17.08.1917.

9 SpPoX &UZEU D] Z oW eeD Jv « |8 AJE =« Z}v IJuwr Whidhd , ve ZE]*S] ve
seiner kunsthistorischen Bewertung, In: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; FhhelMic

Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die Retrospektive, Ostfildern, 2034. S.24f.
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Die Konturen wurden dann mit einem Stift oder einem Pinsel in die verlaufende
Farbe eingearbeitet. Die so entstandene Textur sorgte fir eine angedeutete
abstrakte Qualitat.””® Das Monotypie-Verfahren orientierte sich am Stil des Art
Déco.”® Es ermdglichte Christiansen, zu einem der namhaftesten Vertretern der Art
Déco Malerei und der bekanntesten Portratisten zu zahlen.”*

Ein Beispiel hierfir ist das Portrait Max Liebermann’ (Abb. 82) von 1919.
Dargestellt ist Max Liebermann sitzend im Halbprofil, den Kopf zum Betrachter
gerichtet. Mit offenem, leicht skeptischem Blick schaut er den Betrachter an. Er tragt
einen roten Anzug mit weilem Hemd und blauer Krawatte. Neben der Monotypie-
Technik verwendete Christiansen hier noch ein weiteres Stilmittel. Mit einer Wisch-
und Spritztechnik mit farbloslichem Terpentin entstehen im beigen Hintergrund
blaue und griine Strukturen sowie hellrote Elemente auf dem Anzug. So entsteht
eine Unruhe, von der einzig das Gesicht und die Halspartie ausgenommen sind.
Dadurch strahlt Max Liebermann eine gewisse Gelassenheit aus.”

Der Art Déco entwickelte sich in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts aus dem
Jugendstil. Als Ausdruck einer neuen Gesellschaftsordnung setzte sich die
Stilrichtung nach dem Ersten Weltkrieg durch. Besonders deutlich zeigt sich dies in
der neuen Rolle der Frau.”” Zu den Darstellungsformen des Art Déco zahlten die
geometrischen Formen, der architektonische Charakter der Werke und der Einfluss
der Medien.”® Die neue Filmindustrie hatte groRen Einfluss auf die Kiinstler des Art
Déco.””” Aie lieferte als Kontrastprogramm zu den unterkiihlten, abstrakten Formen
ganz konkret Assoziatives. Agyptischer Prunk, assyrisches Gold oder chinesische
Schnérkel stammten aus dem Abenteuer- XQG .RVW/BILOP 3

Der Einfluss des Art Déco zeigte sich in Christiansens Werken vor allem in den
Kostimierungen, den Portraits sowie in seinen Blumendarstellungen. Nach dem
Krieg befasste sich Christiansen bevorzugt mit den Blumen, die er auf dem Markt

entdeckte.’®

700 Vgl. Bornemann-Quecke, 2022. S. 90f.

oL Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 21.

2ygl. ebd. S. 173.

"% vgl. Abb. 82: Hans Christiansen, Portrait Max Liebermann, 1919, Ol auf Papier auf Karton
montiert, 89x67 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A 50.

" vgl. Beil, 2022. S. 176.

"% vgl. Zimmermann-Degen, 2014. S. 170.

706 Vgl. Bangert, Albrecht: Jugendstil Art Déco 3. Schmuck und Metallarbeiten. Miinchen, 1981. S.
124.

Tvgl. ebd. S. 124f.

" Ebd. S. 125.

"9v/gl. Zimmermann-Degen, 2014. S. 170.
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Ein Beispiel fir diese Portréts ist das Frauenbrustbild*® (Abb. 83) von etwa 1920-
25. Eine nach rechts gewandte Frau scheint am Betrachter vorbeizuschauen. Die
Figur wird dem Betrachter allerdings durch den Beschnitt des linken Bildrandes
nahergebracht.

Sie tragt ein violettes Kleid mit tiefem V-Ausschnitt und eine Haube in der gleichen
Farbe. Im Kontrast dazu stehen ihr orangerotes Gesicht und der gelborangefarbene
Hintergrund. Die intensiven Farben und der grobe Pinselduktus verstarken den
Kontrast. Da nur ein Ausschnitt der Frau zu sehen ist, lassen sich die Kleider nur
schwer deuten. Jedoch ist die Haube kein modisches Kleidungsstiick der
Gesellschaft dieser Zeit. Daher kénnte dies ein Hinweis auf eine Kostliimierung sein.
Einen wiederum anderen Stil zeigt Christiansen in dem nach 1925 entstandenen
Werk Frau mit roter Kappe'* (Abb. 84). Dargestellt ist eine Frau im Halbprofil. Sie
tragt eine blaugraue Jacke, die an eine Uniform erinnert, mit einem roten Tuch und
einer roten Kappe. Mit ihrem rechten Arm lehnt sie sich an, ihren linken Arm stitzt
sie locker in der Hufte. Mit einem distanzierten Blick schaut sie zum Betrachter. Die
Lippen sind ebenfalls rot geschminkt. Alles an ihr ist kantig dargestellt, das Gesicht
ist sechseckig gestaltet. Der grobe, lineare Pinselduktus unterstiitzt die Wirkung
zusatzlich. Das Gemalde zeigt neben dem Einfluss des Art Déco auch deutliche
Zuge der Neuen Sachlichkeit sowie des Kubismus. Auch zeigt sich hier die Nahe zu
dem Film Metropolis von 1927, was eine Datierung nach 1927 vermuten lasst.”*

Ab 1933 entstanden, aufgrund von Christiansens Mal- und Ausstellungsverbotes,
nur noch wenige bekannte Werke. Da er das Malverbot missachtete, sind noch
wenige Werke aus seiner Spéatphase bekannt. Ein Beispiel hierfir ist das 1935
entstandene Gemalde Stillleben mit Blumen und Kirbissen™® (Abb. 85). Das
Stillleben zeigt im Mittelpunkt eine braune Vase auf einem Tisch mit einem
ausladenden BlumenstrauR aus roten und rosafarbenen Rosen, kleineren
rosafarbenen Bluten, gelben Bliuten und dunkelgrinen Blattern. Auf dem Tisch um
die Vase sind gelb-griine Kirbisse in verschiedenen GroRen und griines Blattwerk
abgebildet. Auch hier ist die Darstellung sehr schemenhaft mit einem dynamischen
Pinselduktus. Christiansen wendet hier sein  Monotypie-Verfahren  mit

Terpentinspritzern an, was dem Gemalde zusatzlich einen unruhigen Charakter gibt.

"Ovgl. Abb. 83: Hans Christiansen, Frauenbrustbild, 1920-1925, Ol auf Papier, 22,5x18,5 cm,
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19384.

i Vgl. Abb. 84: Hans Christiansen, Frau mit rotem Hut, um 1925, Olkreide auf Karton, 61x49 cm,
Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A 05.

"2y/gl. Beil, 2022. S. 180f.

s Vgl. Abb. 85: Hans Christiansen, Stillleben mit Blumen und Kiirbissen, um 1830K&xton,

50x65 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A43.
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Vergleicht man dieses Gemaélde mit dem Stillleben von 1897 wird eine Entwicklung
deutlich. Die geanderte Perspektive, der freiere Pinselduktus, die fehlende
Réaumlichkeit und hellere Farbgebung verdeutlichen die Festigung der genannten
Einflusse, vor allem des Impressionismus und der Nabis. Zudem wabhlte
Christiansen hier heimische Frichte und Pflanzen. Dies wiederum verweist auf
seine Verbindung zum Volkskunstverein.

Eins seiner letzten bekannten Gemalde ist Im Garten** (Abb. 86) von 1941. Es
zeigt eine Gartenansicht von Emil Beutinger, mit dem er eng befreundet war.
Dargestellt ist ein heller Treppenabsatz mit einem Blumenbogen. Im Hintergrund ist
eine Landschaft in verschiedenen Grinténen skizziert. Auch die Bluten sind nur
angedeutet und einzig an der farblichen Absetzung in Rosa ersichtlich. Der blaue
Himmel ist mit Wolken durchzogen. Neben dem unruhigen Pinselduktus verwendete
er auch hier sein Monotypie-Verfahren. Dies steht im Gegensatz zu der
harmonischen und dadurch ruhigen Farbgebung des Gemaldes und gibt dem
Garten Lebendigkeit.

Die Jugendstilmalerei zeigt viele Unterschiede und wirkt dadurch, oberflachlich
betrachtet, desorientiert. Jedoch gibt es deutliche, im Jugendstil typische, Merkmale
wie Flachigkeit, vereinfachte Formen, Silhouettenwirkung oder reduzierte Farben.”
Der Einfluss der franzosischen Kunstlergruppen und der Praraffaeliten zeigt sich in
seinen Werken dadurch deutlich. Diese zeigen sich auch haufig in Christiansens
Werken, jedoch nicht kontinuierlich. Philosophie, Farbigkeit und die Pose waren das
Hauptaugenmerk Christiansens.”*® Er arbeitete aber auch mit Gegensatzen, wie
Farbkontraste oder auch Mischtechniken. Wie im Kunstgewerbe zeigt sich dadurch
auch in den Gemalden immer eine Lebendigkeit. Das Monotypie-Verfahren kann
hier als Beispiel gesehen werden, das gleichzeitig den Wunsch nach

Veranderungen des Stils zeigt, aber auch eine Lebendigkeit suggeriert.

4 Vgl. Abb. 86: Hans Christiansen, Im Garten, 1941, Mischtechnik auf Karton, 48,5x35,5 cm,
Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A37.

5 vgl. Wolf, 2008. S. 24.

"®y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 173.
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9. Grafiken und Buchillustrationen

9.1 Plakate

9.1.1 Entwicklung der Plakatkunst

Der Ursprung der Plakatkunst des 19. Jahrhunderts lag in Frankreich. Zunachst war
das Plakat ein Mittel der Industrie, um den Uberfluss an Waren verkaufen zu
konnen, aber auch um den Konsum zu foérdern und in Kunden unbekannte Winsche
zu erwecken und zu erfullen.”*’

Das europaische Kunstplakat entwickelte sich in Frankreich, in England fand diese
Art der Reklame zunéchst nur wenig Anklang. Durch Frankreich erlebte das Plakat
auch in Amerika einen Aufschwung.”® Dies ist damit zu begriinden, dass Paris als
Kunstmetropole galt. Die Entwicklung zur Kunstmetropole begann 1853 mit der
Stadtsanierung von Georges-Eugene Haussmann. Diese wurde von Napoleon Il
verordnet, welcher auch das Amt des Prafekten schuf, um so das Durchgreifen der
Exekutive zu garantieren. In Paris gab es insgesamt 80 Departments, als Prafekt
des Seine-Departments war Haussmann auch gleichzeitig OberblUrgermeister der
Stadt.”*® Die wirtschaftlich-soziale Umbruchstimmung durch die Sanierung und die
zahlreichen Vergnugungsorte in Paris, wie Theater, Cabarets oder Konzerthauser,
waren optimale Voraussetzungen fir die Plakatkunst. Schon bald nach Beginn der
Sanierung dekorierten Plakate die Bretterwande der Sanierungen.””® So wurde
A>G@DV 30DNDW >«@ DX| GHQ 3DULVHU %RXOHYDUGV JHET
siebziger Jahren wuc KV HV KL H 7 Riel tuBe@mende Popularitat breitete sich
zunéchst auf England und Amerika, dann auch auf Deutschland aus.’?

Auch ist davon auszugehen, dass die Erfindung der Lithografie von Alois Senefelder
im Jahre 1798/99 ein wichtiger Einfluss auf diese Entwicklung nahm. Dieses
verhaltnismaRig einfache und auch ginstige Verfahren ermdglichte eine deutlich

schnellere Produktion, was der Kurzlebigkeit des Plakates entsprach.’?®

717 Vgl. Kat. Ausst. Spielmann, Heinz; Sailer, Anton; Krause, Ingrid(Red.): Internationale Plakate 1871-

1971, Haus der Kunst Miinchen 1972, Minchen, 1972. 0.S.

Bvgl. Speilamm, 1972. 0.S.

"9v/gl. Schott, Dieter: Europaische Urbanisierung (1000-2000) Eine UmwelthistoriséihetBigf
Koéln; Weimar; Wien, 2014. S. 258f.

29ygl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 140.

2L schmid, Max: Ueber Deutsche Plakat-Kunst, In: , In: Deutsche Kunst und Dekorattan: illu
Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. lénsthes Frauen-
Arbeiten. Heft 1, 1897/1898. S. 57-67. S. 58.

22y/gl. ebd. S. 58.

23y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 144.
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Bei diesem Flachdruckverfahren wird der Entwurf direkt, oder mithilfe des
Umdruckverfahrens, auf den Lithografiestein, eine geschliffene Solnhofener

724

Steinplatte’™”, Ubertragen. Jede Farbe wird auf einen separaten Stein Ubertragen.

Die Farbe war entweder fetthaltige Lithotusche oder Lithokreide.”* Ein Plakatbogen

wird darauf in vorgegebener Reihenfolge auf die Steine abgedruckt. *°

Die Plakatkunst hatte in Deutschland zunachst einige Hirden zu Uberwinden. Viele
Kunstler versuchten, ZHLWHUKLQ GLH A7UDGLWLRQHQME EHL]XEHKDC
entweder die alten Techniken oder die Entwlrfe waren so aufwendig, dass die
Lithographien sehr teuer waren.”?’ Des Weiteren gab es einige Institutionen, zum
Beispiel die Kirche, die sich gegen diese Art der Stra3enbilder aussprachen. So
wurden in Deutschland zunachst nur Plakate fir den Innenraum geschaffen.’®
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts wandelte sich diese Einstellung zu Gunsten der
DXINRPPHQGHQ AGSROR \GLRIWMNOHI A>G@DV 30DNDW >«@ SO|W]O
geeignetsten Instrumente, das Publikum an den Anblick moderner Kunst zu
JHZ|KQHQ™> pigses Publikum war nun das Volk, statt bisher die obere
Bildungsschicht, wodurch Kunst kein Luxus mehr war.””* Auch der
Ausstellungskatalog der ersten Plakatausstellung in Deutschland von Justus
Brinckmann 1896 betont ebenfalls, dass Kunst fir jeden zugéanglich sein sollte, nicht
nur fir jene, die Zeit und Geld fur den Besuch einer Ausstellung haben. Genau

deswegen sollte Kunst auf der StralRe gezeigt werden.”®

9.1.2 Hans Christiansens Plakate

Wie viele Kinstler zu Beginn der Plakatkunst griff auch Christiansen in seinen
frihen Plakaten von 1890 bis 1895 auf die bewahrten Motive des Historismus
zurlck. Vor allem der Einfluss des Volkskunstvereins Hamburg zeigt sich in dieser

Schaffensperiode deutlich.

724 Vgl. Spielmann, 1972. o. S.

725VgI. ebd. o0.S.

25 vgl. Schmid, 1897/1898. S. 60f.

?Tvgl. Schmid, 1897/1898. S. 61.

2 ygl. ebd. S. 63.

2 vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 144,

"OEbd. S. 144.

* Schmid, 1897/1898. S. 57.

782 Vgl. Schoch, Rainer: Plakate und kleine Gebrauchsgraphik. In: Ein Dokument Deutssther Kun
1901-1976, Kunst und Dekoration 1851-1914. Band 2. Darmstadt, 1977. Zit. n.: Kat. Ausst. Plakat-
Ausstellung, 1896. S. 91f., S. 160f.
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A'LH JU|%WH % Qdkakh@n @lekatentwirfe und -ausfihrungen sind fir
Festlichkeiten dieses Vereins entstanden, wie fur Stiftungsfeste, Wettbewerbe und
(KU X QJ¥ @bér auch Plakate fiir ein Turnfest, das Rathausrestaurant und fiir
Carl Griese entstanden in dieser Zeit. Ganz in historischer Manier sind Motive wie
Putti, allegorische Frauenmotive, Festons, Embleme und Herolde im Stil der Gotik,
Renaissance oder des Rokoko dargestellt.”**

Als Beispiel fur die Frihwerke der Plakatkunst dient der Entwurf fir ein

Werbeplakat”® (Abb. 87) furr Christiansens Geschéft von 1890. Das im Querformat

gehaltene Plakat zeigt im Mittelfeld die in Antiqua-Buchstaben geschriebene

,QVFKULIW A+ &KULVWLDQVHQ ODOHU +DPsEXIB) 6W *HRU
$QVWULFK 6FKULIW 'HFRUDWLRQ 3ODNDWH 'LSORPHp ,Q JF
die Initialen der Worter verschnorkelt. Aulerdem ist im Mittelfeld ein eingerissenes

Blatt dargestellt, die linke obere Ecke ist umgeschlagen. Kleine Sonnen

beziehungsweise Sterne verzieren das Blatt, welches von einem Blumen- und

Blattdekor umrahmt ist. Das Blumendekor oberhalb des Mittelfeldes zeigt

Mohnblumen. Unterhalb sind Tulpen und auf der rechten Seite Lilien dargestellt. Die

linke Seite zeigt keine Blumen. Im oberen Bereich ist eine Muse mit Pinsel und

Farbpalette dargestellt. In der Mitte befindet sich ein Harnisch, darunter ein in drei

Felder geteiltes Wappen. Das obere Feld dieses Wappens zeigt einen Besen sowie

drei versetzte Wappen. Das linke Feld zeigt ein Herz, aus dem ein

Schneeglockchen wachst. Eine Wildrose ziert das rechte Feld. Das Blumendekor

dieses Entwurfs wird auch in Christiansens Jugendstilrepertoire immer wieder

dargestellt. Die linke Seite des Plakatentwurfs nimmt deutlich Bezug auf den
Volkskunstverein. Der Ritterhelm und das Herz mit den Schneeglockchen sind

Bestandteile des Wappens des Vereins. Der Griinder des Volkskunstvereins Oskar
6FKZLQGUD]KHLP VDK LQ GHP +HU] A>«@ HLQ DXV HLQHP +
Schneeglockchen, anspielend an den Gedanken, daf3 nur aus der lebendigen

Teilnahme des Herzens ein wahrer Kunstfrithling entspring HQ N D% Qedtlich

wird, betrachtet man diesen Entwurf, dass Christiansen noch dem Historismus

verhaftet war, sich allerdings auch schon mit der neuen Kunst befasste und die

Ideologie dieser forderte.

733 Zimmermann-Degen, 1985. S. 146.

734 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 146.

785 Vgl. Abb. 87Hans Christiansen, Entwurf fur ein Werbeplakat, um 1890, Feder, Tusche und
Deckfarben auf Papier, 14.1x19.5 cm, Museumsberg Flensburg.

730 7it. nach: Zimmermann-Degen, 1985. S. 147.
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Die Uberwindung des Historismus wurde durch Christiansens Besuch der

Weltausstellung in Chicago 1893 deutlich beschleunigt. Dies kann sicher auch damit

begriindet werden, dass er hier zum ersten Mal auch die moderne
DX%HUHXURSILVFKH 3ODNDWNXQVW VDK A(V LVWBIEWHNDQQW
Reklamewesen dasteht. Jeder muf3, wenn er in Amerika Geschéafte machen will,

SHNODPH P BT EaHGridtiansen. Tiermotive und florale Muster wurden auf

diesen Plakaten dargestellt.

Aber auch das japanische Kunsthandwerk sowie die Holzschnitte, welches das

japanische Volksleben und die Natur mit einer gewissen Lebendigkeit zeigten,

beeindruckten Christiansen sehr. In seinem Bericht zur Weltausstellung verglich er

die amerikanische und die japanische Plakatkunst und stellte fest, dass sich die

amerikanischen Plakatkinstler eine Dekorationsart angeeignet haben, die der

japanischen ahnlich ist.”*® AuRerdem nannte er in diesem Bericht Kiinstler wie Will

Bradley und Walter Crane, deren Einfluss sich auch zunehmend in seinen Werken

zeigt. In Christiansens Werken gewannen die Kriterien der modernen Plakatkunst,

wie Konturierung, Flachigkeit, dekorative Hintergrinde mit Ornamenten und

Farbigkeit, nach dem Besuch der Weltausstellung immer mehr Bedeutung.’®

Ein Beispiel hierfur ist das 1894 entstandene Plakat 6 RXYHQLU RI WHitat: RUOG TV )

6 D JH E *HabHh\88) fir den Kunstgewerbeverein Hamburg. Eine schwarze Frau

mit Strohhut, hochgestelltem Kragen mit Locharbeit und Kreolen im Ohr ist auf

diesem Plakat abgebildet. Der Blick der Frau ist frontal auf den Betrachter gerichtet,

den sie anlachelt. Der Hut ist mit einem Rosenzweig mit zwei weil3en Rosen
JHVFKPFNW hEHU GHP .RSI VWHKW-)&[B[RU@YHWLGJDRH—I BVLKHHD AV RIWE
the Fest-& RPLWHH H GDYRQ JHVHKHQ OLQNV VWHKW A WH
Kunstgewerbevereins 27 Februarl p 'HU 7H[W XQWHUKDOE GHU )UDX EHI
Jahreszahl, die Signatur Christiansens und den 9HUV A6R VFKZDU] ZLH GLHV
VFK|QH .LQG *RWWORE QLFKW DOOH O0OIGFKHQ VLQGu VRZLH
*ULHVHW 'LH 'DUVWHOOXQJ GHV .R&héModefme WilRWagl RUPDW U X
hervor. Ebenso modern ist die fur diese Zeit untypische Darstellung der Frau, da

diese den Kleidungsstil einer europaischen oder nordamerikanischen Frau hat.

737
738

Zit. nach: Zimmermann-Degen, 1985. S. 147.

Vgl. Bieske, 2014. Zit.n.: Griese, Carl: Erinnerungen. Aus dem Leben eines Hamburger
Lithographen und Verlegers. 2013. S. 146ff., S. 44.

789 Vgl. Zimmermann- Degen, 1985. S. 147.

740 Vgl. Abb. 88: Hans Christiansen, Plakat fur das 8. Stiftungsfest des Kunstgeweihe{(2&r

Februar 1893) nach dem Besuch der Weltausstellung in Chicago 1893, 1893, 41x37.5 cm, Museum
fur Kunst und Gewerbe Hamburg.
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A'LH .RQIURQWDWLRQ XQWHUVFKLHGOLFKH UugshabmgX UDWWULE>
des Betrachters nicht entspricht, hat die erh6hte Wirkung des Plakats zur Folge,

wobei die verwendeten psychologischen Mittel denen vieler heutiger Plakatentwiirfe

Y HU J O HLFK#Ruch\dle@r@afe Gestaltung der Antiqua-Schrift entspricht der

modernen Plakatkunst. Christiansen reiste 1895 uber Antwerpen nach Paris.
A&KULVWLDQVHQ ZDU GHPQDFK YRU DOOHP GDUDQ JHOHJHQ
7HFKQ Lz d¢lQuien.

Sein Ziel war es, sich als Universalkiinstler zu vervollkommnen, wie es fur die
IVWKHWL]JLVWLVFKH -XJHQGVWLOH SR BKH betfekdaheéid WHULVW LV F
Kunstmetropole zeigte die verschiedensten Kunstrichtungen in Galerien, Museen

oder auch auf Kunst- XQG :HOWDXVVWHOOXQJHQ $XFK GLH *DOHULH
Siegfried Bing zahlte dazu und eréffnete im selben Jahr. Gezeigt wurden hier unter

anderem die Glasarbeiten von Louis Comfort Tiffany aber auch Kunsthandwerk,

Werke der Kuinstlergruppe Nabis und japanische Kunst. Aus Christiansens

Skizzenbuch ist zu entnehmen, dass er mehrmals diese Galerie besuchte.”*® Paris

war fur Christiansen die Stadt, in der kiinstlerisch alles mdglich war, so auch die
SODNDWNXQVW A.«QVWOHU ZLH -XOHV &KpUHW $OIRQV OXF
Lautrec, deren Werke Christiansen in Paris studierte, entdeckten die Plakatkunst als
O]JOLFKNHLW GLH .XQVW %%DXI[*GiKp 6WW D% B WD XV EAB«@ H D |
GHV PRGHUQHQ 3dDdéeDdwtah die A@Hildung in London einen A>«@ DX

wenige Farben beschrankte[n], [durch] eine flotte, einprdgsame Darstellung und

HLQHQ IOIFKLJHQ &¥dgeprdptdn\Ghl entwick@lte und nach Paris brachte.

Toulouse-Lautrec entwickelte dies bis zum Héhepunkt weiter.”’

Christiansen wies in Paris eine enorme Entwurfstatigkeit auf. Entwirfe fir Plakate,

Postkarten, Keramiken, Kunstverglasungen, Verpackungen oder auch fir Buch- und

Zeitschriftenschmuck schuf er in dieser Zeit fur die verschiedensten Auftraggeber.’*®

el Zimmermann-Degen, 1985. S. 150.

"2Kanowski, Claudizee Y]v[s €] Z§]P & ZEA ¢« E P E Z&YduU , ve ZE]*3] Ve \
Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hesws )Christiansen,
Die RetrospektiveDstfildern, 2014. S.64-113. 65.

vgl. ebd.. S. 68.

" Ebd. S. 65.

s Vgl. Spielmann, Heinz; Sailer, Anton; Krause, Ingrid(Redrnationale Plakate 1871-197Haus
der Kunst Minchen 1972, Minchen, 1972. 0.S.

" Ebd. 0.S.

a7 Vgl. ebd. 0.S.

"8y/gl. Kanowski, 2014. S. 66.

134



Hierfir diente sein Skizzenbuch als Vorlage, welches Bleistiftskizzen und

handschriftliche Notizen beinhaltet. Eindricke von Gemélden oder allgemeine

Gedanken zu Fragen des Geschmacks notierte er hier.’*® Plakate, zum Beispiel von

Toulouse-Lautrec, agyptische Motive, ornamentale Wasser- und Pflanzenmotive,

Landschaften, Tanzerinnen, Cafés oder auch Portraitzeichnungen stellen die

Skizzen dar.”™

Ein Beispiel fiir einen in Paris entstandenen Plakatentwurf’>! (Abb. 89) ist fiir die
Hof-Pianoforte-Fabrik von Ernst Kaps in Dresden von 1897. Gefertigt wurde dieser

Entwurf von Christiansen fiur das Preisausschreiben der Fabrik. In diesem
Preisausschreiben wurde ein farbiges Plakat gefordert, dass fir den Saal und das

Schaufenster ausgearbeitet sein sollte.”®® Ein Klavierspieler in einem
Nadelstreifenfrack sitzt spielend an einem schwarzen Fliugel. Uber den

Klavierspieler gelehnt steht ein weiblicher Genius mit roten Haaren und goldenen

Fligeln. Mit der rechten Hand auf der Schulter und der linken Hand in Richtung

Fligel gestreckt scheint sie, gleich einer Muse, in das Spiel eingreifen zu wollen. Die

Szene ist auf einer Blumenwiese dargestellt, im Hintergrund der Sonnengang uber

dem Wasser und oberhalb des Flugels fliegen einige Schwéne vor einem griinen
+LQWHUJUXQG YRQ UHFKWYV QDFK OLQNV ,P XQWHYHQ %LOGU
Buchstaben geschrieben. Ein Blick in Christiansens Skizzenbuch zeigt, dass er

mehrere verschiedene ldeen skizziert hatte aus denen dieser Entwurf entstanden

ist. Da er den Preis nicht gewonnen hat, wurde dieser Entwurf nicht ausgefiihrt.”?
Christiansens Plakatkunst war, wie die vieler anderer Kinstler aus Paris auch, von
Jules Chérets gepragt. Hier muss besonders das Motiv der modischen Frau erwahnt
werden. Christiansens Werbeplakate zeigten deutlich diesen Einfluss. Sie zeigen
meist Frauen als Dreiviertelfigur, Akt oder Portrait.”* In Christiansens Skizzenbuch
sind Zeichnungen und Notizen zu Chéret und auch in der Galerie Bing hatte er
dessen Arbeiten gesehen.”® Ein Beispiel fiir den Einfluss Chérets ist das Plakat

756

Bonbons Marguerite™ (Abb. 90) von 1898. Eine sitzende Frau tragt ein weil3es

schulterfreies Kleid und einen Strohhut mit Blumenschmuck.

"9v/gl. Kanowski, 2014. S. 67.

Ovgl. ebd. S. 67f.

®Lvgl. Abb. 89: Hans Christiansen, Plakatentwurf fir die Pianoforte-Fabrik Ernst Kajen D1897,
Bleistift, Tusche und Aquarell auf Papier, 21x15 cm, Museumsberg Flenskuigr. iiKV252.

752 Vgl. Zimmermann-Degen. 1985. S. 150.

3vgl. ebd. S. 151.

" vgl. ebd. S. 152.

"5 vgl. Kanowski, 2014. S. 73f.

v/gl. Abb. 90: Hans Christiansen, Plakat Bonbons Marguerite, um 1898, 10,3x7.1 cm.
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Umrahmt ist die Frau von Margeritenzweigen. Eine von diesen halt sie in ihrer linken

Hand, mit der rechten Hand hat sie soeben ein Blitenblatt von der Blume gezupft.

,P XQWHUHQ %LOGUDQG VW H K \¢eschielie@ HReQMargeitdh X HU LW H
beziehen sich auf den beworbenen SiRwarenhandler, genauer auf den Namen des

Geschéfts. Unterstrichen wird der Liebreiz der jungen Frau von dem Zupfen des

Blltenblattes, welches ein Orakel symbolisiert, das beim letzten Blatt entscheidet,

was der Angebetete fir einen flhlt oder nicht.

Im Skizzenbuch sind ebenso Skizzen und Notizen zu Toulouse-Lautrec und Steinlen

zu finden. Zwar hatte Christiansen kein Interesse an der Welt des Theaters, was zu

den Hauptmotiven der beiden Kiinstlern zahlt, dennoch sind Teilaspekte der

Arbeiten abgebildet. Ein Beispiel sind die Skizzen zu dem Plakat Divan Japonais’’

(Abb. 91) von Toulouse-Lautrec.”® Christiansens Augenmerk lag mehr darauf, dass

JUDXHQ A>«@ LQ HUVWHU /LQLH JHIDmikehQduXiQ Bre GHQ % HWU
wohlgestalteten Koérper und ihre ebenmafligen Gesichtsziige mit den fraulichen,

manchmal sinnlich-vollen Lippen und den traumerisch-geschlossenen Augen, aber

auch durch ihre geschmackvoll extravagante, modisch-dekorative, ja plakative

3% Besonders deutlich zeigt sich dies im Plakat /fDUW 'pRUDWLI

(Abb. 92) von 1898. Dargestellt ist eine Frau mit braunen Haaren in Riickenansicht,

Aufmachung

im Profil wendet sie sich nach links. Sie tragt ein blaues, langes Kleid in Blusenoptik.

In ihrer linken Hand halt sie eine Farbpalette, in der rechten einen Pinsel. Am

XQWHUHQ %LOGUDQG VWHKW LQ JU*QHU 6FKULIW Alf PHQVX
Pergolese-3D ULV hEHU GHP 6FKULIV6iHide @tie@G dieGBHL V
ornamenthaften Blattern enden. Auf Kopfhoéhe der Frau und oberhalb der Blatter

VLQG YLHU URWH ORKQEO*WHQ GDUJHVWHOOW 'DUEHU VWHK
Ebenso wie die Stiele hat auch die Frau eine s-férmige Kérperhaltung. Sie strahlt

dadurch eine Eleganz und Schwung aus. Die Mohnbliten sind groR3flachig

dargestellt und heben durch das Rot und die grine Konturierung den Frauenkopf

hervor. Die Malerin wird so in ihr Werk miteinbezogen, sie werden zu einer

Einheit.”®" Der Schriftzug im unteren Bildrand wirkt wie die Wurzeln der Stiele. Der

Einfluss von Toulouse-Lautrecs Plakat Divan Japonais von 1893 ist hier deutlich.

5"v/gl. Abb. 91: Henri de Toulouse-Lautrec, Plakat Divan Japonais, 1892, Farblithographie, 78x59 cm

Kunstbibliothekt Staatliche Museen zu BerlirPreulRischer Kulturbesitz.

%8 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 152.

9 Epd. S. 152.

"% v/gl. Abb. 92: Hans Christiansen, Plakat fiir die ZeitschfitE3  }E& §](U i666U & & 0]3Z}PE %
60x44 cm, Kaiser-Wilhelm-Museum Krefeld.

®*1v/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 152.
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Lautrecs Plakat zeigt eine rothaarige Frau mit einem Hut mit Federn, einem langen

schwarzen Kleid und einem Facher in ihrer rechten Hand. Im rechten Bildrand ist ein

blonder Mann in einem grauen Anzug, grauen Handschuhen und schwarzem

Zylinder dargestellt. Er halt in seiner linken Hand einen Gehstock. Der Blick der

beiden Personen geht in Richtung der Buhne eines Theaters, die sich im

Hintergrund des Plakates befindet. Auf der Bihne ist eine elegant gekleidete Frau

angedeutet. Im Bildmittelgrund ist der Orchestergraben abgebildet, aus dem einige

, QVWUXPHQWH VRZLH HLQH +DQG UDJHQ $P REHUHQ %LOGUD!
'HV 0ODUW\UVu JHVFKULHEHQ DP XQWHUHQ %LOGUDQG A(G )R
Lautrec machte hier die franzosische Tanzerin Jane Avril zur Protagonistin.

Die geschwungene Koérperhaltung, das Profil ihres ebenmafigen Gesichts und die

Kleidung zeigt sie in vollendeter Eleganz. lhr Begleiter ist der franzdsische

Schriftsteller Edouard Dujardin. Von einer Loge aus verfolgen sie die Darbietung.

Auch wenn die Darstellerin nur angedeutet ist, so lasst sich anhand der Haltung, der

Figur und der langen Handschuhe vermuten, dass es sich hier um Yvette Guilbert

handelt.”®* Die Protagonistin hat Christiansens Plakat deutlich beeinflusst. Die

Profilansicht des Kopfes, die geschwungene Kérperhaltung und die Hande weisen

die gleiche Eleganz auf. Aber nicht nur Toulouse-Lautrecs Einfluss, sondern auch

der der japanischen Kunst ist zu sehen. Wie schon beschrieben war auch die
MDSDQLVFKH . XQVW LQ GHU *DOHULH %LQJ DXVJHVWHOOW
Christiansen in Paris, insbesondere auch bei Siegfried Bing, aufnahm, fiihrten dazu,

dass sich die japanischen Tendenzen in VHLQHP :HUN ' Gwifdrinakg® 3

Blumenmotive, konturbetonte und rhythmische Flachigkeit, wenige Hauptmotive und

ornamentale Hintergriinde sind die Merkmale der japanischen Kunst.”** Und diese

Merkmale sind auch in Christiansens Plakat dargestellt. Auch die Mohnblume ist

sowohl in der Art der Darstellung als auch als Motiv selbst japanisch beeinflusst.

Zudem zeigt sie, dass Christiansen sich ebenfalls mit der Symbolik befasste, da aus

der Mohnblume ein Opiat gewonnen wird und sie somit den Schlaf oder den Tod

symbolisiert.”®

Diese Beispiele fur Christiansens Plakatentwiirfe zeigen deutlich, dass sich seine
Bildkomposition in dieser Zeit stetig weiterentwickelte. Eine Hauptperson wird durch
verschiedene Stilmittel wie ein lineares Rahmengebilde, die Farbgebung und die

Ausschmiuckung dieser in den Fokus gesetzt.

762 Vgl. Adriani, G6tz: Toulouse-Lautrec und das Paris um 1900. Kdln, 1978. S. 108.
’%® Kanowski, 2014. S. 68.

®vgl. ebd. S. 68.

% vgl. ebd. S. 69f.
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Dadurch scheint der Betrachter diese Hauptperson durch eine Fensteransicht zu

sehen. Die Hauptperson wird durch das, was sie macht, trdgt oder halt zur

Werbung. Der Hintergrund wird durch die schemenhafte Darstellung zur Dekoration.

Nachdem sich Christiansen 1902 von der Kiinstlerkolonie trennte, nahm er wieder

Auftrage an. Hierfir plante er 1903 ein Atelier in seinem Haus, umso an die Pariser

Zeit anschlieBen zu kénnen.””® A'DQN VHLQHU .RQW b Nn@/Hrnjet gingH Q H

GLH $UEHLW LQ GHU QHXHQ %%6HOEVWVWIQ&LINHLW®%:Y% HUVW

Einige dieser Auftrdge kamen aus Frankfurt, da hier der Jugendstil kaum
ausgepragt war und die Firmen deshalb Kinstler aus anderen Stadten
beauftragten.”®® Ein Beispiel fir die Plakate dieser Zeit ist das Plakat Thee

Ronnefeldt’®®

(Abb. 93) fiur eine Teefabrik von 1904. Dargestellt ist ein griner, s-

formig geschwungener Drache mit gelber Bauchseite sowie rotem Maul und Auge.

Der Kopf wird im Hintergrund von einem blauen Kreis gerahmt. Weitere

Kreisornamente befinden sich im unteren Bildbereich und erinnern an Blumen.
S8QWHUKDOE GHV 'UDFKHQNRSIHV VWHKW A7KHH 5RQQHIHOG)
%LOGUDQG A)UDQNIXUW $ Opu 'LH 6FKULIW EGE&shy GXUFK GLt
zu den geschwungenen und runden Formen und schafft so ein ausgeglichenes

Verhdltnis zwischen den beiden Stilelementen. Der Protagonist ist hier der Drache

und ist damit auch die Werbung. Das Motiv bezieht sich auf China, das

Herkunftsland des Tees.””® Diese Stilisierung erzeugt eine Eindringlichkeit, die eine

groRe Wirkung auf den Betrachter hat.”"*

Auch der Plakatentwurf fur die Bock Brauerei AG'’? (Abb. 94) von 1908 ist ein
Beispiel fur diese Zeit. In einer dynamischen Bewegung von rechts nach links ist
eine Frau mit braunen Haaren dargestellt. Sie halt auf Brusthéhe mehrere Bierkriige
in ihren Handen. Die Dynamik wird durch das wehende Haar unterstitzt. Ein
springender, brauner Ziegenbock im Hintergrund ist ihrer Bewegung ein Stick
voraus. Dies hebt die Dynamik der Frau noch starker hervor. Der Hintergrund ist in

der oberen Bildhélfte rot, in der unteren griin gehalten.

" vgl. Kanowski, 2014. S. 124.

""Ehd. S. 124.

"8 vgl. Bott, Gerhard: Unbekannte Dokumente des Jugendstils, Hans Christiansen zeishnete f
Frankfurter Geschéftsleute, In: Frankfurt Lebendige Stadt, Vierteljahreshefte fiir Kultur, Wirtschaft
und Verkehr, 3/64. 1964. S. 46-51. S. 46.

" spoX X 6iW , ve ZE]+*8] ve vU Wo | § (°E Jv d E lou cdzZ Z}vv (o
Farblithographie, 70x50 cm, Hessisches Landesmuseum Darmstadt.

770 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 157.

" vgl. Bott, 1964. S. 50.

e Vgl. Abb. 94: Hans Christiansen, Plakatentwurf Bock-Brauerei AG, um 1908, Bleistiéll Agdar
Deckfarben auf Papier, 14.3x20.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV 255.
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,Q ZHL% HU 6FKULIW VWHKW LQ GHU XQWHUHQ %LOGKIOIWH

Dieser Entwurf ist ein Beispiel fir eine andere Richtung in Christiansens Spétphase.
Nicht das Schéne und Dekorative steht hier im Vordergrund, sondern eine bisher
nicht erreichte Dynamik. Aber auch hier ist die Protagonistin die Werbung, denn die
Dynamik der Frau symbolisiert die schnelle Versorgung mit Bier.

1911 entschied sich Christiansen dazu, Darmstadt zu verlassen und nach
Wiesbaden zu gehen. Dies lag unter anderem daran, dass die Auftrage
hauptséchlich aus anderen Stadten kamen.’” In dieser Zeit lag Christiansens Fokus
hauptséchlich auf der Malerei und der Philosophie, daher ist nicht viel Uber das
graphische Schaffen bekannt. Sein Tagebuch, in dem er ebenfalls kaum etwas Uber
seine graphische Arbeit schrieb, lasst darauf schliel3en, dass diese zu dieser Zeit
keine grole Bedeutung hatte. Am 20. September 1918 erwahnte Christiansen
Werbezettel, die er in Bezug auf das drohende Kriegsende drucken lie3, um das
Volk zum Durchhalten aufzufordern. Diese waren jedoch anonym.””* AuRerdem
erwahnt er hier die Kriegsplakate seines Sohnes, die dazu dienten, die Finanzierung
des Krieges zu bewerben.”” Das Plakat gewann allerdings in den Nachkriegsjahren
wieder an Beliebtheit. Nun beeinflussten auch Elemente des Expressionismus und
des Kubismus, aber auch der Malerei das Plakat. Kunstausstellungen, Reisen,
Theater und Zigaretten waren die haufigsten Werbemotive.’"

Ein Beispiel fur Christiansens Graphiken dieser Zeit war das Plakat fir die
Wiesbadener Weinausstellung im Jahr 1926. Er fertigte zwei Entwirfe mit
verschiedenen ldeen. Der erste Entwurf Elegantes Paar’’’ (Abb. 95) zeigt ein
solches in der rechten Bildhalfte spazierend. Ein weil3es Kleid und ein pinkfarbenes
Cape kleiden die Frau, der Mann tragt einen braunen Anzug mit weil3em Hemd und
passendem Hut. In der linken Bildhalfte, durch eine Saule in den Vordergrund
gerickt, steht ein Mann im Profil, welcher einen Frack tragt. Im Hintergrund sind die
Sonne mit tirkisblauem Himmel sowie orangefarbene Ranken dargestellt. Wahrend
die Plakate der Darmstadter Zeit meist nur drei Farben aufweisen, zeigt dieser
Entwurf eine deutlich grol3ere Farbigkeit. Aber auch hier sind diese geschickt
eingesetzt. Die kraftigen Farben setzen Akzente, die den Blick des Betrachters
lenken, zum Beispiel das Turkisblau am Frack. Aul3erdem wahlte Christiansen

Komplementérfarben, so dass sie noch kraftiger wirken.

" \/gl. Christiansen, 1977. S. 246.

" yvgl. Christiansen, 1916. S. 50.

S vgl. ebd. S. 50.

vgl. ebd. S. 104.

o Vgl. Abb. 95Hans Christiansen, Plakatentwurf fir die Weinbauausstellung Wiesbadganks
Paar, Aquarell auf Papier, 23.5x17.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19409-1.
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Der zweite Entwurf Elegantes Paar, spazierengehend’’® (Abb. 96) zeigt dasselbe
Paar vor dem gleichen Hintergrund. Christiansen &nderte lediglich die linke
Bildhalfte, die hier im Vordergrund ein Saulenkapitell zeigt. Darauf stehen eine
dunkle Weinflasche und ein griines Weinglas.

Umspielt werden diese von orangefarbenen Weinranken. Zudem entschied sich
Christiansen in diesem Entwurf flr einen violetten statt dem tdrkisblauen
Hintergrund. Beide Entwirfe zeigen eine kraftige Farbgebung, die fir die Entwirfe
dieser Zeit typisch ist.

Ein beliebtes Motiv dieser Zeit war die Darstellung des Tanzes. Fir ein
Tanzszenenplakat fertigte Christiansen eine Serie mit sieben Entwirfen, welche den
Titel Vom Alter geldst tragt. Die Entwirfe zeigen das gleiche Grundmotiv in
unterschiedlichen Ausfiihrungen. Dargestellt ist ein Tanzpaar, der Mann tragt ein
enganliegendes Trikot, die Frau ein knielanges Kleid. In der Haltung mit weit
gespreizten Beinen fangt er die Frau aus einer schwungvollen Rickwéartsbewegung

mit einem Arm. Im ersten Entwurf’"®

(Abb. 97) fangt er sie mit seinem rechten Arm,

seine linke Hand hélt ihre linke. Sein Blick ist auf seine Tanzpartnerin gerichtet. Die

Szene ist mit dezenten Farben koloriert. Der Mann tragt ein graues Trikot, die Frau
einrosafarbHQHY .OHLG %HLGH KDEHQ EUDXQHV +DDU $P REHUHC(
$OWHU JHO|VWp JHVFKULHEHQ %HL GLHVHP (QWZXUIl KDC
Bleistiftskizze.

Der zweite Entwurf’®® (Abb. 98) ist deutlich besser ausgearbeitet. Das Paar ist im

Vergleich zum ersten Entwurf spiegelverkehrt dargestellt. Sein Trikot ist nun

schwarz-grau gemustert, ihr Kleid ist in einem kraftigeren Rosa koloriert. Beide

haben nun rotes Haar. Sein Blick sowie sein rechter Arm sind in Tanzrichtung

gerichtet. Dadurch erhalt die Szene mehr Dynamik. Christiansen arbeitete in diesem

Entwurf auch den Hintergrund aus. In der unteren Bildhélfte ist eine Dachkulisse in

einer Landschaft abgebildet. Das Paar wird von schwebenden Putti mit roten

Wangen in Kreisform gerahmt. Diese sind von blau angedeuteten Wolken umgeben.

Ein geometrischer Rahmen, der an einen Torbogen erinnert, fasst die Szene ein.

Allgemein zeigt dieser Entwurf eine deutlich kraftigere Farbgebung. Durch die

geometrische Darstellung des Tanzpaares erinnert der Entwurf entfernt an

kubistische Darstellungen.

\/gl. Abb. 96tHans Christiansen, Plakatentwurf fiir die Weinbauausstellung Wiesbadeankds

Paar, spazierengehend, Aquarell und Bleistift auf Papier, 23.7x17 cm, Museumshshmifgelnv.-
Nr.: 19409-3.

9 Vgl. Abb. 97Hans Christiansen, Entwurfe fur ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erldst, um 1920-
1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 29.5x23 cm, Museumsberg Flensbungr.tm9408-1.

780 Vgl. Abb. 98Hans Christiansen, Entwurfe fur ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erldst, um 1920-
1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 23.3x18.3 cm, Museumsberg Flensbuigr.iri9408-2.
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Der dritte Entwurf’® (Abb. 99) zeigt Elemente aus den beiden Entwiirfen. Die
Ausrichtung und Haltung des Tanzpaares entspricht der des zweiten Entwurfes.
Auch ihre Haarfarbe ist diesem gleich. Die Farbe des Kleides entspricht eher dem
ersten Entwurf.

Das Trikot des Mannes ist in diesem Entwurf schwarz mit weiRen Armeln und einem
tiefen Ausschnitt. Der Hintergrund ist mit Bleistift skizziert und zeigt ein Haus,
Gebisch und Wolken. Zudem hat Christiansen diesen Entwurf mit einer
Quadrierung versehen, was darauf hinweist, dass dieser Entwurf zur Ubertragung
auf etwas groRReres gedient haben konnte.

Der vierte Entwurf’® (Abb. 100) unterscheidet sich nur im Detail von dem dritten.
Die Frau tragt nun statt dem Kleid einen rosafarbenen Rock, beide haben wieder
rote Haare. Auch die Haltung des Mannes ist leicht verandert. Er macht nun einen
Ausfallschritt in Tanzrichtung. Im Hintergrund muss die Landschaft zu Gunsten einer
Schattierung des Mannes und Linien weichen. Gerahmt wird die Tanzszene durch
ein Rechteck, lber dHP GHU 6FKULIW]XJ A9RP $OWHU JHO|VWyu
Ausfallschritt als auch die Gestaltung des Hintergrunds erzeugen noch mehr
Dynamik.

Auch der fiinfte Entwurf’® (Abb. 101) greift Elemente aus den vorherigen Entwiirfen
auf. Das Paar hat hier die Tanzrichtung des ersten Entwurfes und die Haltung des
zweiten. Auch der Hintergrund und die Rahmung entsprechen dem zweiten Entwurf,
sind hier aber deutlicher ausgearbeitet. Der Hintergrund wird hier noch mit zwei
turkisblauen Baumen, jeweils einer pro Seite, erganzt. Ebenfalls neu sind die
Farben der Kleidung. Der Mann tragt nun ein Harlekintrikot in rot-weil3 und ein
weilRes Kopftuch. Der Rock der Frau ist nun rot, dazu tragt sie wei3e Kniestrimpfe.
$P XQWHUHQ %LOGUDQG V WHdiKde ZAkihftl Weet Has- XitkH Qa6
9HUJDQJHQKHLWW JHVFKULHEHQ

Eine Weiterentwicklung zu diesem Entwurf scheint der sechste Entwurf’® (Abb.
102) zu sein. Die Tanzrichtung ist wieder spiegelverkehrt, im Vergleich zum ersten
Entwurf, die Kleidung des Paares noch detaillierter. Das Harlekintrikot hat ein rot-
schwarzes Rautenmuster und einen weif3en Stehkragen. Das Kopftuch ist schwarz.

Die Frau tragt nun ein weil3es Corsagenkleid.

Lvgl. Abb. 99Hans Christiansen, Entwiirfe fiir ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erlost, um 1920-

1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 19x14 cm, Museumsberg Flensburg, In2498:3.

8 Abb. 100Hans Christiansen, Entwiirfe fiir ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erlést, uni9920-
Bleistift und Aquarell auf Papier, 22.4x16.4 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19408-4.

83 Vgl. Abb. 1010Hans Christiansen, Entwirfe fir ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erlést, um 1920-
1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 22.7x18.8 cm, Museumsberg Flensbuigg.iri9408-5.

784 Vgl. Abb. 1024dans Christiansen, Entwirfe fir ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erlést, um 1920-
1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 23.3x17.7 cm, Museumsberg Flensbuidy,.iri0408-6.
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Der Saum des Kleides und der Gurtel sind schwarz. Auch der Hintergrund ist
detaillierter ausgearbeitet. Dies zeigt sich vor allem am Baum auf der rechten Seite.
Der siebte Entwurf’® (Abb. 103) ist eine Bleistiftzeichnung und zeigt vor allem
Elemente des ersten Entwurfs. Der einzige Unterschied zum ersten Entwurf ist das
Trikot des Mannes, welches dem des vierten Entwurfes ahnelt.

Alle Entwirfe entstanden zwischen 1920 und 1925. Da zu diesem Motiv viele
Entwirfe erhalten sind, lasst sich hier sehr gut die Wegfindung eines Motives
erkennen. Interessant ist auch der Titel. Er kénnte eine Wunschvorstellung
Christiansens widerspiegeln, der seit dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges
korperlich abbaute. Dies beschrieb er auch in seinem Tagebuch. Dies war vor allem
auf die schlechte Lebensmittelversorgung im Krieg zuriickzufiihren.”®® Die
Beweglichkeit und Dynamik des jungen Paares wiederspricht dem Titel der Serie.
Dies ist ein Indiz dafur, dass es sich hier um eine Wunschvorstellung handelt. Es ist
anzunehmen, dass Christiansen sich wieder die Sorglosigkeit und Beweglichkeit
des jungen Paares winscht. AuRerdem verdeutlichen die Entwirfe die
Experimentierfreude und die Bemiihungen Christiansens fiir einen Auftrag.”’ Die
Entwirfe bilden eine Diskrepanz zwischen dem o6ffentlichen Leben und der
Privatheit. Die Tanzszene erinnert an die Revuen dieser Zeit, die unterschiedlichen
Entwirfe verdeutlichen die Schnelligkeit der Gro3stadt sowie den Konsum und den
Luxus. Die Intimitat des Tanzpaares wiederum lassen den Betrachter die Szene als

stiller Beobachter wahrnehmen.”®®

9.2 Hans Christiansens Buchillustrationen

Ahnlich wie die Plakatkunst entwickelte sich auch die Buchillustration. Vor allem der
Einfluss der Arts and Crafts Bewegung war hier deutlich, aber auch andere Aspekte
beeinflussten die Entwicklung der deutschen Buchillustrationen. Bereits in der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts entwickelte sich diese zu einer Darstellung mit
zeichnerischer Fulle und formaler Kargheit. Die spatklassizistischen Umrisskupfer
und die Entwirfe der Romantiker, meist seitenfllend und in ihrer Komposition vom
Text abgegrenzt, orientierten sich an italienischen und altdeutschen Vorbildern. Text

und Bild bildeten hier meist keine gestaltende Einheit.

785 Vgl. Abb. 103: Hans Christiansen, Entwiirfe fuir ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erldst, um 1920-

1925, Bleistift auf Papier, 27x21 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19408-7.
786 Vgl. Zimmermann-Degen, 2014. S. 164.

87vgl. Fuhr, 2014. S. 27.

"8 y/gl. Bornemann-Quecke, 2022. S. 96.
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Ab 1840 erschienen erstmals Biicher, die diese Art der lllustration lockerten.’® Ein
weiterer Einfluss auf die Entwicklung der Buchillustrationen hatte der englische
Maler und lllustrator Walter Crane.

A'XUFK VRUJIIOWLJH 30D]JLHUXQJ XQG *U|%HQDEVWLPPXQJ YRQ
Vignetten erreicht Crane eine gewisse Einheit der aufgeschlagenen

Doppelseite, wenn auch auf die Typographie noch wenig Wert gelegt wurde.

Sein linearer Zeichenstil, der bewuf3t auf die Technik des Holzstichs Riicksicht

QLPPW WUIJW ]X GLHVHU :LUNRQJ HQWVFKHLGHQG EHL 3

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zahlte Crane zu den flhrenden
Theoretikern der Buchillustrationen. So gab es seiner Theorie nach zwei Arten von
lllustrationen. Entweder diene das Bild zur Dekoration oder es weise eine Thematik
auf.”*

Auch die deutschen Buchillustrationen wurden von Kritik nicht verschont. Ein
Beispiel hierfir ist die Kritk von Wilhelm von Bode, Kunsthistoriker und
Generaldirektor der Berliner Galerien. Er bezeichnete diese als stillos, wofur er die
weiteren Reproduktionstechniken verantwortlich machte, die meist fehlerhaft
ausgefihrt wurden. Den Grund hierfir sah von Bode in der mangelnden Ausbildung
der Handwerker und Kinstler. Deutlich wird dies besonders im internationalen
Vergleich. Beispiele hierfur sind Zeitschriften wie The Studio, Revue Banche und
Les Vingt. Diese widmeten sich intensiv der Buchillustration, die technisch viel
praziser ausgearbeitet waren.”*? In Deutschland wurden um die Jahrhundertwende
zahlreiche Buch- und Zeitschriftenverlage gegriindet, um, ebenso wie die
internationale Konkurrenz, eine anspruchsvollere Gestaltung zu erzielen und die
deutsche Kunst zu férdern. AuRerdem war es ein Ziel der Verlage, die kiinstlerische

® Dafir gaben die Redaktionen,

Erziehung des Volkes zu unterstiitzen.”
Kunstwissenschaftler ~sowie technische Fachleute den Kinstlern das
Gestaltungsprinzip vor. Dieses beinhaltete Vorgaben wie ein bestehendes
Gleichgewicht zwischen Schrift und Bild oder einer Schriftart, die mit den

Schmuckelementen harmonieren sollte.”*

8 v/gl. Unverfehrt, Gerd: Das Buch als Bild. Typen des illustrierten Buchs in Deutschlat88®40

In: Lammers, Joseph; Unverfehrt, Gerd (Hrsg.): Vom Jugendstil zum Bauhaus, Dawdskbhasd
1895-1930. Minster, 1981. S. 9-17. S. 9.

" Déring, Jurgen: Beispiele englischer Buchkunst. In: : Lammers, Joseph; Utv@eieh(Hrsg.):
Vom Jugendstil zum Bauhaus, Deutsche Buchkunst 1895-1930. Munster, 1981. S. 18-33. S. 19.
Lyvgl. ebd. S. 19.

2ygl. ebd. S. 104.

793 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 104.

yqgl. ebd. S. 105.
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A'D MHGH %YODWWVHLWH HLQHQ HLJHQHQ &KDUDNWHU EHVLW]W
nicht durch zu grof3e Absétze zerrissen werden. Sind solche Z&asuren jedoch

nicht zu umgehen, so hat die ausschmickende Téatigkeit des Kinstlers

einzusetzen, um diese mit Hilfe von Fullstikken wie Kopfleisten,

SchluRstiicken, Querleisten, Rahmengebilden, Initialen X D ]X *EHUEV+FNHQ 3

Es sind Zeitschriften wie der Pan, der Simplizissimus, die Jugend oder die Insel, die
diesen Gestaltungprinzipien entsprachen. Das Verhdltnis zwischen Bild und Text,
der Druck und das Papier waren wichtige Elemente der Zeitschriften und sollten die
kunstlerischen Ideen betonen. Gleichzeitig war es eine Chance, vor allem fir junge
Kinstler, ihre Entwirfe zu publizieren. Besonders die englische Zeitschrift The
Studio beeinflusste die deutschen Magazine deutlich.””® The Studio galt als
Informationsweitergabe der Ideen und Ziele der Arts and Crafts Bewegung und
wurde 1893 gegriindet.”®” Den gréRten Einfluss hatte die Zeitschrift auf den Pan und
die Insel, deren Ziel es war die gleiche hochwertige Gestaltung wie die der
englischen Vorbilder zu erzielen. Die 1986 gegriindete Zeitschrift Jugend war
deutlich preisglnstiger, hatte aber auch nicht das gleiche gestalterische Niveau.
Dadurch hatte die Zeitschrift allerdings einen gréReren Lesekreis.’*®

A,Q LKUHU 6DWLUH EOLHE VLH PRGHUDW LQ LKUHQ Ne<QVW
verstandlich. Die Humoreske stand ihr ndher als der Ernst. Bedeutende

kunstlerische Leistungen mischten sich in ihr mit trivialen Anzeigen ebenso

wie Patriotismus mit politischer Kritik. Grolien Raum nahm daneben eine fir

die breite Offentlichkeit erstaunlich freiziigige Ero WLN B LQ 3

Auch die bunten Titelblatter waren fir die Leserschaft sehr ansprechend. Diese
wirkten wie kleine Plakate, die die Zeitschrift schmiickten.®® Christiansen gelang der
Durchbruch mit seinen Buchschmuckentwirfen fur diese Zeitschrift. Allerdings
legten die Griinder der Zeitschrift in der ersten Ausgabe ein bestimmtes Programm
ab, daher waren die Themen heterogen. Aul3erdem schrieben sie:

A>«@ KRKH K|KHUH XQG K|FKVWH .XQVW 2UQDPHQW 'HNRUDW
Politik, Musik und Literatur sollen heute ernst, morgen humoristisch oder
satirisch vorgetragen werden, wie es die Situation und der Stoff gerade
erheischen. Hiezu sollen alle graphischen Kinste, soll der <stilvolle Stich>, die
HUQVWH 6NL]]JH GLH &DULFDWXU GLH 3KRWRJUDSKLH PRELO JHF

795 Zimmermann-Degen, 1985. S. 105.

796 Vgl. Koszinowski, Ingrid: Zeitschriften des Jugendstils. In: Lammers, Josepfelunserd

(Hrsg.): Vom Jugendstil zum Bauhaus, Deutsche Buchkunst 1895-1930. Munster, 1981. S. 34-43. S.
34.

®Tvgl. ebd. S. 34.

vgl. ebd. S. 35.

799 Spielmann, Heinz: Jugend, 1896-1940 Zeitschrift einer Epoche, Aspekté/eichenzeitschrift
dd&°E <pvesS pv > veeX }ESupv U idd66X "X 06X

80vgl. ebd. S. 14.

81 Ostini, Fritz Frh. v.: Praambel zur Grindung der Zeitschrift. In: Jugend, Jahrgang 1, 1896, Hef
S.2.S.2.
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Bereits eineinhalb Jahre nach der Grindung der Zeitschrift war Christiansen einer
der kinstlerischen Hauptvertreter. Er arbeitete von 1896 bis 1899 fur die Jugend,
die in dieser Zeit etwa 50 Arbeiten von Christiansen publizierte. Hier miissen auch
die zahlreichen spéateren oder unveroffentlichten Entwirfe dazugezahlt werden. Mit
dem Wechsel nach Darmstadt wurde die Zusammenarbeit beendet, jedoch sind die
genauen Grinde nicht bekannt. Anzunehmen ist, dass sich die Deutsche Kunst und
Dekoration und die Jugend als Konkurrenten sahen. In Darmstadt arbeitete
Christiansen fir die Deutsche Kunst und Dekoration. Abgesehen davon besteht die
Mdoglichkeit, dass Christiansen mit der Arbeit in der Kinstlerkolonie keine Zeit fur
weitere Tatigkeiten hatte.

Christiansen entwarf verschiedensten Buchschmuck wie Kopf- und Schlussstiicke,
Gedicht- und Textumrahmungen, dekorative Entwirfe, Textillustrationen sowie
Rand- und Mittelleisten. Diese lassen sich in allseitig gerahmte Darstellungen,
dreiseitig begrenzte Darstellungen und rahmenlose Vignetten unterteilen. Flr seine
Frihwerke sind die geschlossenen Bildfelder charakteristisch. 1897/98 entwarf er
ausschlieR3lich die dreiseitig gerahmten Darstellungen, die Vignetten erst ab 1898.
Daraus lasst sich eine Entwicklung ablesen, die zeigt, dass Christiansen eine
Verbindung zwischen Text und Bild immer mehr realisierte.®*

Die allseitig gerahmten Darstellungen wiesen seitlich meist parallellaufende Linien
oder Variationen auf und hatten ein rechteckiges Format. Die Anordnung auf einer
Seite variierte stark. So konnte die Darstellung eine Rand- oder Mittelleiste, zu
Beginn oder am Ende einer Seite oder am inhaltlichen Anfang oder Ende eines
Textes abgebildet sein. Auch wenn sie dem eigentlichen Ziel, der Verbindung von
Text und Bild, nicht entsprachen, so gehdren sie doch aufgrund ihrer Komposition
und Farbgebung zu den gelungensten Beispielen. Dies zeigen die dekorativen
Entwirfe Vier Elemente®® (Abb. 104-107) von 1898. Dargestellt ist jeweils ein
Element in insgesamt 4 Bildfeldern im Hochformat. Feuer wird mittels eines Vulkans

dargestellt, aus welchem leuchtend rote, geschwungene Bander austreten.

82 y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 107.

893 vgl. Abb. 1044ans Christiansen, Dekorative Entwiirfe, Die vier Elemente: Feuer, 1898,
Deckfarben auf Papier,31.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV215.

Abb. 105Hans Christiansen, Dekorative Entwiirfe, Die vier Elemente: Luft, 1898, Deckfafben au
Papier, 31.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV214.

Abb. 106: Hans Christiansen, Dekorative Entwiirfe, Die vier Elemente: Erde, 1898;Heacki#
Papier,31.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV217.

Abb. 107Hans Christiansen, Dekorative Entwiirfe, Die vier Elemente: Wasser, 1898, Deckidrben a
Papier,31.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV216.
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Eine Kustenlandschaft mit fliegenden, dunkelgelben Schwanen symbolisiert das
Element Luft. Das Element Erde wird durch eine grine Landschaft mit Baumen,
zwei roten Blumen und einem roten Horizont verbildlicht.

Ein graublauer See mit vier Seerosen in der unteren Bildflache, umrahmt von einer
dunkelgriinen Landschatft, stellen das Element Wasser dar. Die charakteristischen
Farben der Elemente nehmen in ihrer jeweiligen Darstellung die gré3te Flache ein.
Jede Abbildung wird von funf parallelen Linien gerahmt. Flachigkeit und
Linienfihrung erzeugen eine reine Darstellung. Weile Konturen und fehlende
Schattierungen heben die Flachigkeit noch hervor, bei den Elementen Wasser und
Erde wird dies noch durch den hohen Horizont zusétzlich verstarkt.

Im selben Jahr entstand eine der bekanntesten Buchillustrationen Christiansens
/T+HXUH G X®*E(AlDJI HA3). Ein Akt in Rickenansicht pflickt in einer
Parklandschaft Mohnbluten. In der unteren Bildhalfte sind emporwachsende, violette
Mohnblumen abgebildet, dahinter sind ein s-férmiger Weg und im Hintergrund
Baume dargestellt. Die Frau tragt ihr braunes Haar hochgesteckt mit grof3en

Mohnbliiten. Eine Fotografie®®®

(Abb. 109), aufgenommen in Christiansens Atelier,
diente als Vorlage fir diese Buchillustration. Auch in dieser Darstellung sind
Linienfihrung und Farbgebung besonders beachtenswert. Die Flachen sind
einheitlich konturiert, Ba&ume und Wiese in unterschiedlichen Grinténen und die
Violettténe der Mohnblumen scheinen den hellen, fast schon weiRen Kérper der
Frau zu umhdllen. Die Mohnblumen werden durch orangefarbene Flammchen
hervorgehoben. Der Himmel im Hintergrund ist ebenfalls orange. Die grof3en
Mohnbliten und die Flachigkeit der Abbildung zeigen deutliche Einflisse der
japanischen Kunst, aber auch der Plakatkunst von Grasset und Crane durch die S-
Linie als raumvermittelnde Komponente.®® Der Kontrast zwischen der hellen Haut
des Aktes und der sonst farbigen Flache verdeutlicht diese Stilisierung und
verursacht eine unnahbare Wirkung des Aktes.?”” Entstanden ist die Lithographie fiir
ein Mappenwerk der Herausgeber Henri Piazza und Charles Masson, in dem es das

Deckblatt zu dem gleichnamigen Gedicht von Paul Verlaine war.?%

84vgl. Abb. 108; ve Z@E]*8] ve VU >[, pE P EP E ~~ Z ( E*3uv U i

34.6x22.1 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr. P50.

55poX X [i6W &}S}IPE (] AJEo P (°E v M Zes Zup | >[, uE
Flensburg.

806 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 108.

807 Vgl. Bornemann-Quecke, 2022. S. 76.

8%8y/gl. ebd. S. 75.
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Das Motiv verwendete Christiansen in &hnlicher Weise in zwei Entwirfen fir
Kunstverglasungen. Der erste Entwurf Sitzender Madchenakt zwischen
Mohnbliiten®® (Abb. 110) zeigt den gleichen Akt in Riickenansicht hier sitzend.
Auch sie ist umgeben von den gleichen Mohnbliten, von denen sie eine mir ihrer
rechten Hand pflickt. Den Unterschied bildet der Hintergrund. Statt eines Weges ist
hier ein Bach, der durch eine dunkelgriine Higellandschaft flief3t.

Im hinteren Bildbereich wird er von zwei kahlen Baumen gesaumt. Der Himmel ist
gelbgriin. Der zweite Entwurf Drei junge Frauen in Parklandschaft mit See®° (Abb.
111) zeigt ebenfalls einige Elemente der Grafik. Hier ist deutlich zu erkennen, dass
es sich um einen Entwurf flr eine Kunstverglasung handelt, da die Rahmung
abgebildet ist. Die vierteilige Rahmung ist braun und bildet Rundbdgen, der zweite
und dritte Bereich bilden ein Doppelfenster. Zu sehen ist eine Parklandschaft mit
Baumsilhouetten in hellerem und dunklerem Griin sowie der gelbe Horizont. In den
drei Fensterfeldern von links sind im Vordergrund dieselben Mohnbliten abgebildet.
Im rechten Fensterfeld ist eine Seenlandschaft mit Schwanen abgebildet, die sich in
den hinteren Bildbereich der beiden mittleren Felder zieht. Im Hintergrund geht die
rote Sonne unter, die sich, wie die Baume und Schwéane, im Wasser spiegelt. In den
beiden mittleren Fensterfeldern sind zwei Frauen in leichten Sommerkleidern mit
entblof3ten Bristen zu sehen. Die Frau rechts sitzt dem Betrachter zugewandt und
betrachtet etwas auf ihrer rechten Hand. lhre Kleidung ist nur angedeutet, sie hat
helloraunes Haar. Die Frau links von ihr entspricht der Aktdarstellung der
Buchillustration. Auch sie pflickt eine Mohnbliite. Die einzigen Unterschiede sind
die helleren Bluten im Haar und das bodenlange rosafarbene Kleid, welches ab der
Taille beginnt. Im linken Fensterfeld sitzt eine Frau auf einer Bank. Mit ihnrem rechten
Arm stitzt sie sich auf der Rickenlehne ab. Auch ihre Briste sind entbl6f3t, ab der
Taille tragt sie ein hellblaues Kleid. Ihren Kopf neigt sie vom Betrachter weg, die
rotbraunen Haare tragt sie hochgesteckt. Dass Christiansen dieses Motiv mehrfach
umsetzte, zeigt, dass er sich intensiv damit auseinandergesetzt hat. Zudem sah er

das Motiv passend fir verschiedene Kunsthandwerke.

899vgl. Abb. 110: Hans Christiansen, Entwurf Sitzender Madchenakt zwischen Mohribfiiteurf
fur eine Kunstverglasung, 1898, Bleistift, Aquarell und Deckfarben auf Papier, 10x18,5
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19261.

810 Vgl. Abb. 111: Hans Christiansen, Drei junge Frauen in Parklandschaft mit See, fEninef
Kunstverglasung, 1898, Bleistift, Aquarell und Deckfarben auf Papier, 28,3x36,4 cm, Isleseum
Flensburg, Inv.-Nr.: 19279.
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Florale Mittelfelder wie Iris®™' (Abb. 112) von 1897 und Kopfleisten wie

Schneegléckchen®'?

(Abb. 113) von 1898 zeigen eine Auflockerung der gerahmten
Bildfelder. In beiden Beispielen wachsen die Blumen teilweise Uber den Rahmen
hinaus und unterbrechen diesen so. Dadurch wird eine Verbindung von Bild und
Text moglich, da der Text an diesen Stellen eingertickt ist beziehungsweise
Leerstellen hat.

Die perspektiviose Darstellung, ohne Konturierung, erinnert an die Klarheit eines
Holzschnittes. Diese Form der Abbildung ist eine der haufigsten Darstellungsweisen
dieser Kompositionen. Bereits in Christiansen Frihwerken findet man Darstellungen
von Schneegléckchen. Dies zeigt die Verbindung zur heimischen Flora. In Beitrage
zu einer Volkskunst beschrieb Oskar Schwindrazheim das Schneegléckchen als
Dekor der Vertrautheit, weswegen es den internationalen Blumenornamenten
vorgezogen werden sollte.®*3

Wie bereits erwahnt entstanden die rahmenlosen Vignetten hauptsachlich in den
Jahren 1898 bis 1900. Dies zeigt die Weiterentwicklung Christiansens in dieser
Gattung. Die Vignetten zeigen Tier- und Blumendarstellungen, abstrakte Ornamente
oder figurliche Darstellungen. Die Tier- und Blumendarstellungen werden in Kopf-,
Mittel-, Rand- und FuBleisten ausgefiihrt und gliedern sich durch ihre Farbgebung
und Komposition harmonisch in den Text ein. Mohn, Tulpen, Begonien,
Rhododendron, Callas oder auch Anemonen sind hier in leuchtenden Farben
abgebildet. Meist sind sie in zwei, im Kontrast stehenden, Farben und grof3flachig,
aber reduziert dargestellt. Die Schlussleiste Tulpen®** (Abb. 114) in der Zeitschrift
Jugend von 1899 ist ein Beispiel flr diese Darstellungsweise. Sieben rote
Tulpenbliten, mit hellgriinen Stielen und Blattern, in abwechselnder Grol3e, zeigen
jeweils eine unterschiedliche Blatt- und Blitenform, so dass keine Monotonie
herrscht.

Ornamentale Buchillustrationen Christiansens sind ein weniger dargestellter Typus.
Ein Beispiel hierfiir ist das Wellenornament®™® (Abb. 115) in der Deutschen Kunst
und Dekoration von 1898. Dies ist im Vergleich zu den anderen Darstellungsweisen
eher dezent, da in diesem Beispiel verschiedene, breiter werdende schwarze Linien,

die unregelmafig auseinander- und zusammenlaufen, verarbeitet sind.

811
812

Vgl. Abb. 1124ans Christiansen, Iris, ohne Datierung, Farbdruck in der Jugend.

Vgl. Abb. 113dans Christiansen, Zierleiste Schneegléckchen, ohne Datierung, Farbdruck in der
Jugend.

813 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. Zit. n.: Schwindrazheim, Oskar: Beitrdge zu einer Miplkskuns
Zeitschrift des Volkskunst-Vereins Hamburg. Heft 1. 0.S., S. 109.

814 Vgl. Abb. 1144ans Christiansen, Tulpen, ohne Datierung, Farbdruck in der Jugend.

85v/gl. Abb. 115: Hans Christiansen: Buchverzierung: Wellenornament, 1898, 2.3x6.7 cm.
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Auch die figlrliche Darstellung ist ein eher seltenes Motiv. 1898 erschien in der
Jugend die Kopfleiste Frauenkopf mit Mohnbliite®® (Abb. 116), die eine Frau im
Dreiviertelprofil zeigt. Ihre dunklen Haare sind hochgesteckt, der rechte Arm ist zur
Seite ausgestreckt. In der Hand hélt sie eine langstielige, rote Mohnblume. Der s-
formige Stiel der Blume lasst die Blite hinter inrem Kopf enden. Im Hintergrund geht
eine rote Sonne in graublauen Wolken unter. Wahrend das Gesicht Klar
ausgearbeitet ist, sind Arm und Hand nur noch durch eine geschwungene Linie
angedeutet.

Christiansens Weiterentwicklung zu den beliebten Formen dieser Zeit, hin zur
Verbindung von Bild und Text, ist deutlich zu erkennen. Die heimische Flora, Tier-
und Landschaftsdarstellungen oder figirliche Darstellungen, aber auch abstrakte
Ornamente, sind die von Christiansen gewéhlten Motive.

Es ist anzumerken, dass Christiansen meist keine inhaltliche Verbindung zwischen
Bild und Text wahlte. Dies ist darauf zurlickzufiihren, dass die Redakteure der
Zeitschriften Bild und Text zusammenstellten und eine inhaltlich falsche Zuordnung
zu Fehlinterpretationen fihren konnten. Die Zuordnung durch die Redakteure fihrte
aber auch zu Datierungsproblemen, da so die Entwiirfe nicht immer direkt nach der

Einreichung abgebildet, sondern teilweise erst Jahre spéter veréffentlicht wurden.®*

9.2.1 Titelblatter

Christiansen schuf auch zahlreiche Titelblatter fir die Zeitschriften Jugend,
Deutsche Kunst und Dekoration und das Kunstgewerbeblatt. Welche
Voraussetzungen fur die Titelblatter galten wird aus diesem Preisausschreiben fur
die Titelblatter der Zeitschrift Jugend deutlich:

A'LH (QWZ+UIH VROOHQ HLQIDUELJ RGHU LQ PHKUHUHQ 7|QHQ |
sein, dal3 sie auf autotypischen oder zinkographischem Wege mit 2, héchstens
3ODWWHQ UHSURGX]LHUW ZHU G Hsén ist)jexd® An@hneng@ $XVIHVFKORV

an einen bestimmten alten Stil. Dem Inhalte nach sollen sich die Zeichnungen

LP ZHLWHVWHQ 6LQQH LUJHQGZLH DXI GHQ %HNMII A-XJHQG:?® Z
darstellt, beziehen. Es kénnen also z.B. die Bilder Bezug haben auf: Frihling,

Liebe, Kindheit, Brautzeit, Mutterglick, Spiel, Mummenschanz, Sport,

6FK|QKHLW 3RHVLH OGXVLN XVZ >«@ 3

Zur Reproduktion der Titelblatter wurde auch hier die Technik der Farblithografie

verwendet. Dieses Druckverfahren wurde fur die Titelblatter weiterentwickelt.

816 Vgl. Abb. 1164ans Christiansen, Zeichnung ohne Titel, ohne Datierung, Farbdruck in der Jugend.

817 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 123.
88 Ohne Verfasser: Preisausschreiben. In: Jugend. Jahrgang 1. Heft 1, 1896. S. 36. S. 36.
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Die schweren Steinplatten wurden durch Zinkplatten ersetzt und auch das
Druckverfahren selbst wurde beschleunigt. Das lithografische Schnellpressen bis
hin zum Offsetdruck ermdglichte eine kostenglnstigere und schnellere
Produktion.®*

Das Titelblatt des 30. Heftes des ersten Jahrgangs zeigt eine Arbeit Christiansens.
Der Entwurf war die Kreidezeichnung Hirtenknabe beim Flétenspiel® (Abb. 117)
und zeigte einen, im Profil abgebildeten, Jungen ohne Kleidung auf einem
Felsvorsprung sitzend. Er tragt einen Blumenkranz im Haar und spielt Flote. Auf
dem Felsvorsprung, hinter dem Ricken des Jungens, steht ein Hund frontal zum
Betrachter. Eine Kistenlandschaft mit einem roten Himmel ist im Hintergrund

abgebildet. Der obere Bildrand ist abgetrennt.

Auf einem gelb-blauen Hintergrund, einer angedeuteten Sonne, steht hier in weil3er

6FKULIW PLW URWHU 8PUDQGXQJ A-XJHQGH JHVBKGLHEHQ 5HI
Szene von einer grinen Leiste mit weil3en Bliten und Linien gerahmt. Der Felsen

wird von dieser Rahmung nicht berlcksichtigt. Sowohl der Felsvorsprung mit

Jungen und Hund als auch die Landschaft sind nicht koloriert, dafir aber sehr

detailgetreu ausgearbeitet und schattiert. Dies entspricht eher dem traditionellen

Stil, wird aber durch die ornamentale Rahmung und die Farbgebung aufgelockert

und erzielt so eine plakative Wirkung.®**

Im darauffolgenden Jahr veréffentlichte die Jugend vier Titelblatter Christiansens.

Ein Beispiel hierfir ist das Titelblatt Seejungfrau von Riesenschlange getragen®”?

(Abb. 118). Im Vordergrund taucht eine braun-rote Schlange mit einer Flosse

unterhalb des Kopfes aus dem Wasser. Auf der Schlange, genauer hinter ihrem

Kopf, sitzt eine Frau mit roten Haaren, sie hat Flossen, wie eine Meerjungfrau. lhr

Kopf ist nach hinten geneigt und ihre Arme sind nach oben ausgestreckt. Das

Wasser im Hintergrund hat starken Wellengang, welcher durch die gelb-blaue

Farbgebung noch intensiviert wird. Der Horizont ist vom Sonnenuntergang gelb und

rot gefarbt. Am oberen Bildrand steht in floralen Ornamenten, die an Algen erinnern,

A-XJHQGuU JHVFKULHEHQ 'LH 6FKODQJH DOV 6\PERRO LVW DPE
Schlange im Fruhjahr kann als Symbolik des sich selbst erneuernden Lebens

gesehen werden.

#9vgl. Spielmann, 1988. S. 19.

820 Vgl. Abb. 117ans Christiansen, Titelblatt Hirtenknabe beim Flétenspiel, ohne Datierung,
Farbdruck in der Jugend, 27x20 cm.

821 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 124.

822 Vgl. Abb. 118Hans Christiansen, Titelblatt Seejungfrau von Riesenschlange getodupen,
Datierung, Farbdruck in der Jugend, 27x20 cm.

150



Die Schlange wird aber gleichzeitig als Ungeheuer mit dem Bdsen in Verbindung
gebracht. In der Symbolik werden ihr ebenso die unterschiedlichsten Attribute
zugeschrieben wie Klugheit, Keuschheit, Irrglauben und Wollust. Da die Nixe auf ihr
reitet, scheint sie die Schlange unter ihrer Kontrolle zu haben. Somit herrscht sie
Uber das Tier und hat sowohl Tugenden als auch Siinden im Griff. Da die Zeitschrift
Schwierigkeiten hatte, die Farben Christiansens umzusetzen, wahlten die
Redakteure eine leichtere Farbgebung, die mehr den Vorstellungen der Jugend
entsprach.®?® Betrachtet man die Darstellungsweise der Schaumkrone, der Wolken
und der Flossen, wird der Einfluss des ostasiatischen Holzschnittes deutlich.
+ R N X V Buli, lg¢ésehen durch die Wogen von Kanagawa®* (Abb. 119) von 1829
hat Christiansens Werk unverkennbar beeinflusst. Der Holzschnitt erschien in der
Folge 36 Ansichten des Fuji. Aufgrund des grof3en Erfolgs wurde die Folge auf 46
Bilder ausgeweitet. In den groRen Wellen im Vordergrund befinden sich zwei Schiffe
mit schemenhaft angedeuteten Personen. Der schneebedeckte Vulkan Fuiji ist im
Hintergrund dargestellt. Die Lebendigkeit des Werkes, durch die méchtigen Linien

der Wellen und die Formen des Schaumkammes, wurde durch die scharfsinnige

3UIILVLRQ +RNXVDLYV HUP|JOLFKW VR GAU .XQVWKLVWRULNH

Das Titelblatt Andromeda®® (Abb. 120) erschien 1898 in der Jugend. An diesem
Beispiel erkennt man, dass Christiansen den Rat der Zeitschrift berticksichtigte und
eine leichtere Farbgebung wahlte. Das Titelblatt zeigt einen Akt in Ruckenansicht,
um den sich eine, aus dem unteren rechten Eck kommende, Riesenschlange mit
drachendhnlichem Kopf schlangelt. Die Frau stitzt sich mit dem linken Arm auf der
Riesenschlange ab, den rechten Arm streckt sie zur Seite aus. lhre Haut ist weil3,
das dunkelrote Haar tragt sie hochgesteckt und ihre Augen sind geschlossen. Die
Riesenschlange hat einen dunkelroten Riicken und Kopf. Der Bauch und die Augen
sind grun, ihr Blick ist auf die Frau gerichtet. Der leuchtend rote Hintergrund wird
von gelben geschwungenen Linien der ebenso gelben Rahmung durchdrungen.
'LHVH /LQLHQ ELOGHQ DP REHUHQ %LOGUDQG GDV
Drachenkopf Feuer spucken. Die flachenhafte Wirkung wird dadurch unterstitzt,

dass die Farben keine Abstufungen haben.

83 vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 125.

"RUW A-XJlI

824\/gl. Abb. 11%Katsushika Hokusai, Die groRe Welle vor Kanagawa, 1830-1831, Farbholzschnitt,

25x37 cm, Metropolitan Muesum of Art New York.

825 Vgl. Hokusai: Japanische Holzschnitte und Zeichnungen. Zirich 1948. Zit. n.: BurgBieFrit
Probleme der Malerei der Gegenwart, 1920, S. 95. S. 7f.

826 Vgl. Abb. 120: Hans Christiansen, Titelblatt Andromeda, ohne Datierung, FarbdrucBugetet,
27x20 cm.
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Das Gestaltungsprinzip der Schrift entsprach den Vorgaben der Zeitschrift, da sie
eine geschlossene Einheit mit dem Bild darstellte und trotzdem lesbar blieb.
Ebenfalls interessant ist der Name des Titelblatts. Christiansen bezieht sich hier auf
die Mythologie. Andromedas Mutter hielt ihre Tochter fir schoner als die Nereiden.
Poseidon schickte zur Bestrafung dieses Ubermuts eine Flut mit dem
Seeungeheuer Ketos. Zur Rettung des Volkes, so wurde es von dem Orakel
prophezeit, wurde Andromeda an einen Felsen am Meer gekettet, als Opfer fir das
Seeungeheuer. Perseus jedoch besiegte das Ungeheuer und nahm Andromeda zur
Frau. Da ihr Onkel bereits um ihre Hand angehalten hatte forderte er sein Recht mit
Waffengewalt ein. Mit Hilfe des Kopfes der Medusa besiegte Perseus seinen
Gegner, indem er ihn versteinert.®?” Die Mythologie wurde von Christiansen freier
interpretiert und seiner Zeit entsprechend ausgelegt. Christiansens Andromeda
agiert mit der Schlange, anstatt ihr Opfer zu sein.

Mit den Armen scheint sie die Schlange zu leiten und mit ihren geschlossenen
Augen wirkt es, als wirde sie es genie3en. Die Sunde gleichzeitig verurteilen und
begehren, so interpretierte es der Kunsthistoriker Hans Hofstatter.?® Diese
Interpretation entsprach der Philosophie dieser Zeit. Hier muss vor allem der
Osterreichische Philosoph Otto Weininger erwahnt werden. Sein Werk Geschlecht
und Charakter von 1903 thematisierte den Antifeminismus und Antisemitismus. Und
eben dies waren die Hauptthemen dieser Zeit. Das grundlegende Thema seiner

Arbeit war das Geschlecht.®?®

Wie bereits im ersten Kapitel beschrieben, verkérperte
das Weibliche die Sunde, das Sexuelle und die Verfihrung. Christiansens
Andromeda entspricht diesem Frauenbild, da sie nicht die Opferrolle einnimmt,
sondern die Verfuhrerin zu sein scheint. Bereits das Titelblatt Seejungfrau von
Riesenschlange getragen deutet diese Darstellungsweise an, allerdings weniger
konkret sowohl in der Darstellungsweise als auch inhaltlich, da es sich hier um
Fabelwesen handelt.

Die Titelblatter fur die Darmstadter Zeitschrift Deutsche Kunst und Dekoration aus
den Jahren 1899 bis 1901 thematisierten meist figtrliche Darstellungen. Insgesamt
drei dieser Titelblatter beziehen sich auf die Kinstlerkolonie, ihre Griindung und die

Ausstellung.

827 Vgl. Roscher, H.W.: Andromeda. In: Roscher, Wilhelm (Hrsg.): Ausfiihrliches Lexikon der

griechischen und rémischen Mythologie. Band 1,1, Leipzig 1896. S. 346- 347. S. 346f.

828 Vgl. Hofstatter, Hans: Die Entstehung des Neuen Stils in der franzésischeai Maldi890. 1955.
S. 193, S. 164.

89vgl. Luft, 1984. S. 71.
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Ein Beispiel hierfur ist der Entwurf fur das Titelblatt eines Sonderheftes der

Deutschen Kunst und Dekoration von 1900. Madchen mit Herz und
Schneegléckchen in Rundmedaillon®® (Abb. 121) zeigt das Profil einer Frau in

einem Kreis. Sie halt in ihrer linken Hand ein Herz, aus dem Schneeglockchen

wachsen. Geschwungene Linien, ausgehend vom Herz, durchziehen den

Hintergrund. Oberhalb und rechts unterhalb des Kreises sind einzelne Bliten und
6HLIHQEODVHQ DEJHELOGHW ,P REHUHQ %LOGIHOG VWH
.*QVWOHUNRORQLH 'DUPVWDGWun JHVFKULHEHQ LP XQWHUHQ
Dekoration Verlag Alex. Koch + 'DUPVWDGWyu &K foltwativdndeQ V H Q
Verbundenheit zum Volkskunstvereins Hamburg, trotz der Auflésung des Vereins im

selben Jahr, und dessen Grinder Oskar Schwindrazheim zeigte er auch in diesem

Werk durch das Herz mit den herauswachsenden Schneeglockchen.®®* Den Kreis

als Stilelement wahlte Christiansen haufig vor allem fir die figlrliche Darstellung.

Durch den Kreis werden die dargestellten Figuren hervorgehoben und raumlich

abgegrenzt. Der Ursprung dieses Stilmittels liegt in der ostasiatischen Kunst. Viele

Kinstler, besonders Alfons Mucha, griffen darauf zuriick. Dieser wiederum

beeinflusste dadurch Christiansen.’® Dieser Einfluss zeigt sich in der
Darstellungsweise des Kreises. Die Verbindung des Kreises mit dem Blatt durch

Bluten oder Blatter, die einheitliche Hintergrundfarbe oder die Unterteilung des

Kreises durch eine unterschiedliche Ornamentik zeigen dies deutlich.

Ein Beispiel Muchas ist die Zigarettenwerbung JOB®* (Abb. 122) von 1898. Eine

sitzende Frau schwebt im Vordergrund. Sie hat lange schwarze Haare, die teilweise

hochgesteckt sind und mit roten Blumen geschmiuckt sind. AuRerdem tragt sie ein

rosafarbenes langes Kleid mit einer Brosche. In ihrer rechten Hand héalt sie eine
ZIJUDUHWWH LQ GHU OLQNHQ HLQ 3DSLHU PZEMWUGHALHXIFRFKUL
Hintergrund von einem Kreis in Grin und Braun, der braune Teil geht in die

Rahmung des Plakates tber. Der Hintergrund ist gelb gemustert und erinnert an

eine Tapete. Im oberen Bildrand steht noFKPDOV LQ JUR % AlzBkamic2 EZRKO

in Christiansens Skizzenbuch zu finden ist, wird dessen Einfluss, besonders bei

834

diesem Plakat.”" Aber auch andere Plakate zeigen den Einfluss deutlich.

89vgl. Abb. 121: Hans Christiansen, Titelblattentwurf fiir die Deutsch Kunst und Dekorati
Méadchen mit Herz und Schneegldckchen in Rundmedaillon, 1900, Bleistift und Deckiarben a
Papier, 31x22.6 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV204.

83l Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 127.

832 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 147.

833 Vgl. Abb. 122: Alfons Mucha, Plakat fir die Zigarettenpapiermarke JOB, 1898, Farblithographie,
148x99 cm, Bréhan-Museum Berlin.

84vgl. Kanowski, 2014. S. 75.
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Ein Beispiel hierfur ist der Vergleich des Titelblattentwurfs Christiansens,
Frauenkopf mit Lilienschmuck®® (Abb. 123) von 1899, mit Muchas Kalenderblatt
Sarah Bernhardt®*® (Abb. 124) von 1897 fir La Plume A(EHQIDOOV
Kreisform bildete Mucha den [Profillkopf der blumenbekronten Schauspielerin ab.
Diese Anordnung blieb in den nachsten Jahren ein gerne wiederholtes
.RPSRVLW LR Q¥ \BEitteH\ReExe3zeigen Frauenkopfe vor einem Kreis, einmal
im Profil, einmal frontal. Sie tragen beide weil3e Lilien in den Haaren, die den Kreis
durchbrechen. Aber auch der Einfluss von Muchas Wandbilddruck Zodiaque®®
(Abb. 125) von 1896 zeigt sich hier in Form des Profilkopfes.

Betrachtet man die Plakate hinsichtlich der Formsprache wird die Wandlung von
Christiansens grafischen Werken deutlich. Auch hier sind die verschiedenen
Einflisse klar erkennbar. Vor allem der Einfluss des Japonismus zeigt sich im
Verzicht auf Schatten oder Lichtreflexe.®* Auch die Einfliisse aus Frankreich zeigen
sich in vielen Darstellungen durch die typischen Darstellungsformen franzésischer
Kinstler. Wie bereits erwadhnt ist in Christiansens grafischem Werk die Farbgebung
eines der wichtigsten Darstellungsformen. In seiner Spétphase st er sich zwar von
den verschiedenen Einfliissen leicht, jedoch sind diese immer noch sichtbar.

10. Schmuck und Metallarbeiten

Der Jugendstilschmuck entwickelte sich in Frankreich, was hier zunachst betrachtet
werden soll. Da die Materialien einen besonderen Aspekt bilden, werden auch auf
diese im Folgenden naher eingegangen. Ebenso ist die Mode ein wichtiger Faktor.
Ein weiterer Gesichtspunkt ist die Massenproduktion, die sich aufgrund der
Industrialisierung entwickelte. Zuletzt werden Christiansens Schmuckentwirfe ndher

betrachtet.

835v/gl. Abb. 123: Hans Christiansen, Titelblattentwurf fiir die Jugend Frauenkopfemgdtimuck,

um 1899, Bleistift und Wasserfarben, 29x20.5 cm, Museumsberg Flensburg.

YRU HLQH

83%v/gl. Abb. 124: Alfons Mucha, Kalenderblatt fur La Plume Sarah Bernhardt, 1897, Farblithpgraphie

Kunstgewerbemuseum Zirich.

¥t]lvs EU vv PE W v c*3Co DU Z "M spu &E p v Jo Jv <@ves pv I}E

1995. S.44.

838 Vgl. Abb. 125: Alfons Mucha, Zodiaque, 1896, Lithographie, 65.7x48.2 cm, Muchovo Muzeum

Prag.
89vgl. Degen, 1977. S. 31.
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10.1 Entwicklung des Jugendstilschmucks in Frankrei ch

Der Schmuck im Jugendstil war eine beliebte Darstellungsform, gute und bdse
Traume zu zeigen, welche die Kinstler fantasievoll umsetzten. Der Schmuck zeigt
aber auch die Realisierung der Vorstellung des Kiinstlers und deren handwerkliche
Fahigkeiten.®* Einer der bekanntesten Schmuckkiinstler dieser Zeit war Lalique,
dessen Schau auf der Weltausstellung in Paris 1900 das Publikum magisch anzog.
Es waren die Phantasieobjekte des zu dieser Zeit neuen Schmuckkinstlers, die die
Besucher anlockten. Die ausgestellten Schmuckstiicke waren aus gegossenem

1 Auch Schmucksteine oder

Gold, Fensteremail und griinem Chrysopras.®*
Elfenbein, oftmals glyptisch bearbeitet, zierten seine Schmuckstiicke. Dabei zeigten
die Darstellungen meist Flora und Fauna, haufig in Verbindung mit einer weiblichen
Halb- oder Ganzfigur im Mittelpunkt.

Mehrfach stellte er auch vegetabile oder animalische Mischgeschopfe dar.2*> A'LH
Traumwesen, die Gegenstand seines Schmucks sind, gehéren entweder dem
verfuhrerisch-damonischen oder dem seelenvollen Typus an: haufig erscheinen sie
in Tiergestalt oder sind Inkarnation einer bestimmten Blume, beispielsweise der
2UFKL®HH 3

Ein Beispiel fir ein solches Traumwesen ist das Schmuckstiick Libelle®** (Abb.
126), welches Lalique auch auf der Weltausstellung zeigte. Der Hinterleib der Libelle
ist in 21 Segmente unterteilt, die abwechselnd aus dunkelblauer Emaille und
grinem Chrysopras bestehen und in Gold gefasst sind. Der hintere Teil der Brust
hat facherartige Elemente, die wie Schuppen angeordnet sind. Zwei goldene runde
Elemente befinden sich auf dem Riicken. Zwei Beine in Gold, die eher an Krallen
erinnern, sind seitlich zwischen der Brust und dem Hinterleib angebracht und zeigen
Richtung Kopf. Der vordere Teil der Brust besteht aus einem weiblichen Oberkdrper,
der aus dem hinteren Brustbereich wie aus einem Maul herauskommt. Anstelle der
Arme der weiblichen Figur wachsen ihr Fligel aus den Schultern. Sie bestehen aus
einem feinen goldenen Gitterwerk mit einer Musterung an den Auf3enbereichen.
Diese bestehen ebenfalls aus dunkelblauer Emaille und griinem Chrysopras. Die
Fligel haben auRerdem Scharniere und sind somit beweglich. Der Oberkorper und

der Kopf der weiblichen Figur sind aus griinem Chrysopras.

#9vgl. Bangert, 1981. S. 7.

#1vgl. ebd. S. 10.

842 Vgl. Canz, Sigrid: Symbolische Bildvorstellung im Juwelierschmuck um 1900aKo8keel 1976.
S. 4.

#SEbd. S. 4f.

8ad Vgl. Abb. 126: René Lalique, Libellenbrosche, um 1898, Schmuck, ohne Mal¥eki&Guibe
Museum Lissabon.
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Sie tragt einen goldenen Helm, auf dem die Augen der Libelle aus dunkelblauer
Emaille, versehen mit Silberfolienstiicken, angebracht sind.?** Die dargestellten
Gegensatze des Schmuckstiickes verkorpern den Geschmack des Publikums der
Jahrhundertwende.®*°

Uber 1500 Entwurfszeichnungen sind von Lalique erhalten.?*” Bei den meisten
Entwirfen wahlte er ein Pergamentpapier in DIN-A4-Format, auf dem die
Schmuckstiicke in  OriginalgréRe abgebildet sind. Es handelt sich um
spiegelbildliche Verdopplungen, die mit Zirkel und Lineal konstruiert wurden. Dieses
Entwurfsverfahren steht in Verbindung zu den Entwirfen der Steinmetze der Gotik,
deren florale Muster geometrisch angeordnet waren.

Das Pergament ermdglichte die Vervielfaltigung durch Pausen, so dass eine genaue
Kopie an Glasspezialisten, Emailleure oder GoldgieRer gegeben werden konnte.?*
Auf der Pariser Weltausstellung erwarb unter anderem auch das Hamburger
Museum fir Kunst und Gewerbe einige von Laligues Werke. Dazu zahlten ein
Brustschmuck mit zwei Seeungeheuern aus Gold und das Halsband Schwalben im
Schilf.?*® So konnten die Schmuckstiicke auch in Deutschland gesehen werden.

Ein weiterer wichtiger Aspekt der franzésischen Schmuckdarstellung dieser Zeit war
das Schmuckhaus Maison Vever Fréres in Paris. Es bot komplette
Kinstlerkollektionen an, die dem Jugendstil verschrieben waren. Figurliche
Kompositionen oder florale Arrangements entsprachen diesen Vorgaben.’® Die
Bruder Henri und Paul Vever Gbernahmen 1881 die Werkstatt ihres Vaters, die sie
unter diesem Namen weiterfiihrten. Um ihre Kenntnisse auszubauen, erlernten sie
die Schmiedekunst in Moskau und Konstantinopel. Da sie ihre Entwirfe meist nur
mit ihrem Nachnamen unterschrieben, ist eine Zuschreibung in der Regel
schwierig.®! lhre Schmuckstiicke zeigten meist Edelsteine und Brillanten.®** Fir die
Kollektionen des Schmuckhauses verpflichteten die Brider auch bekannte Pariser
Jugendstilkiinstler wie Eugene Grasset und Alfons Mucha.®*® Grassets Entwiirfe

waren in der Materialwahl meist schlicht und mit Emaille gefertigt.®>*

845 Materialbeschreibungen: vgl. Bangert, 1981. S. 10.

#%vgl. ebd. S. 12.

#7vgl. Bangert, 1981. S. 18.
88 vgl. Bangert, 1981. S. 20.
#9vgl. ebd. S. 21.

#0vgl. ebd. S. 25f.

#lygl. Canz, 1976. S.6.
#2yvgl. ebd. S. 7.

83v/gl. Bangert, 1981. S. 28f.
#4yqgl. Canz, 1976. S. 7.
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Mucha entwarf im Gegensatz zu Lalique hauptséchlich Schmuckstucke als farbige
Miniaturen, &hnlich seinen Plakaten, von stilisierten Madchen, die von
schwungvollen Haarstrahnen gerahmt sind. Auch bei den Schmuckstiicken diente
ihm die Schauspielerin Sarah Bernhardt als Vorbild. Einzig die Schmucksticke fur
Sarah Bernhardts Auftritte entsprachen nicht diesem Prinzip. Diese erinnerten an
Vorbilder der griechischen Antike.®*> Die Schauspielerin war aber nicht nur eine
Muse flr Mucha. lhre Berihmtheit sorgte dafir, dass ihre getragenen
Schmuckstlicke zu beliebten Accessoires wurden. So wurden Kopien in gunstiger

88 Mucha entwarf nicht nur fur die Gebruder

Ausfihrung als Massenware hergestellt.
Vever, sondern arbeitete auch mit Georges Fouquet. Dieser stammte aus einer
namenhaften Juwelierfamilie. Pflanzen- und Tiermotive waren die bevorzugten
Stilelemente Fouquets, aber auch abstrakte Motive und selten figlrliche

Darstellungen zierten seinen Schmuck und zeigen eine symbolische Thematik.®*’

10.2 Einfluss und Materialien

Im Vergleich zu den anderen Bereichen des Kunsthandwerks hatte die
Schmuckkunst um 1900 nicht die Aufgabe das Volk kinstlerisch zu erziehen,
sondern den Menschen im Fortschritt der Industrialisierung die mythische Identitat
der Zeit davor zu erhalten. Die japanische, naturverbundene Kunst diente hier
ebenfalls als Vorbild.2*®

A*HEXQGHQH /LOLHQ ei Qrit Hekétieiehh Gefiddr, winzige
Insekten und unscheinbare Blitenranken wurden bei den Japanern zu
lebendigen Kunstwerken. Unmerklich liegt den naturalistischen Abbildern ein
ordnendes Prinzip zugrunde: Sie schliel3en sich in das Feld eines Kreises,
eines Quadrats oder Dreiecks ein 2 ein Stilisierungsprinzip, das der
naturgetreuen Art der Darstellung keinen Abbruch tut, es eher sogar
KHUYRURHEW 3

Ein weiteres Stilmerkmal der japanischen Kunst ist das spontane Erfassen eines

Momentes, eine Lebendigkeit, die die Schmuckkiinstler des Jugendstils

beeinflusste.®®°

#%vgl. Bangert, 1981. S. 30f.

8% vgl. Farneti Cera, Deanna; Becker, Vivienne: Glanzstiicke, Modeschmuck vom Jugendstil bis zur
Gegenwart. Minchen, 1991. S. 20.

%7vgl. Canz, 1976. S. 8.

88y/gl. Bangert, 1981. S. 32.

$9Ehd. S. 33.

80vgl. Canz, 1976. S. 20.
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Stilistisch zeigen die Schmuckstiicke nun dunkle Nachttone, von Dunkelblau, Violett,
Turkis bis zu gedecktem Grin, florale Muster oder auch Friichte aus Barockperlen.
Im Gegensatz zu den bisherigen Schmuckstticken sind Diamanten hier sparsam, als
einzeln glanzende Dekoration eingesetzt.®® Dies bewirkt eine Lebendigkeit der
dargestellten Motive.®®* Der Fokus des Jugendstilschmucks liegt auf der
Emailtechnik, die in der Zusammensetzung die gleichen Grundsubstanzen in
ghnlichem Mischverhaltnis aufweisen wie auch in der Kunstverglasung.®®*® Ebenso
bedeutend ist die Grubenemailtechnik, bei der man in die Vertiefungen des Metalls
das Email direkt einschmilzt. Die Vertiefungen werden entweder von Hand
herausgestichelt oder chemisch aus Kupferplatten geatzt wie bei einem Kupferstich.
Fur diese Technik eignen sich vor allem Gold, Silber und Kupfer, wobei Kupfer und
Silber oxidieren kénnen.

Das Email wirkt hier entweder farblich auf das Metall ein oder das Metall auf das
Email.%%* Die A-jour-Technik hingegen erméglichte es, durchsichtige Schmuckstiicke
Zu gestalten, indem das Email wie bei der Kunstverglasung in ein Metallgitter
gegossen wird. Fir den durchscheinenden Effekt oder den Glanz werden
Glimmerpléattchen eingearbeitet oder zum Beispiel Kupferfolie unterlegt, die spater

d.?® Diese Technik verwenden Glasmacher auch als Effekt bei

geéatzt wir
Kunstvasen. Die Ahnlichkeit von Email zu Glas zeigt sich, vergleicht man die
Oberflachen. Auch Email kann man im Relief aufgie3en. Diese Technik lief3 sich
Lalique patentieren.®®

Ein ebenfalls beliebtes Material fur die Herstellung von Schmuck im Jugendstil war
das Tierhorn, meist von Tieren aus Siidamerika oder Indien.®®’ Da Horn ein
Naturmaterial ist, entsprach es den Vorstellungen des Jugendstils. Die Beliebtheit
dieser Schmuckstiicke zeigt sich in der anhaltenden Préasenz dieser in
Antiquitatengeschéaften, aber auch an der anhaltenden Horn-Mode Uber den
Jugendstil hinaus.®® In den Nachkriegsjahren filhrte der Rohstoffmangel dazu, dass

auf nicht edle Metalle zuriickgegriffen werden musste.®®

%1vgl. Bangert, 1981. S. 37.
82ygl. Canz, 1976. S. 50.
83vgl. Bangert, 1981. S. 38.
#4vgl. Bangert, 1981. S. 41.
85 vgl. ebd. S. 42ff.

85 vgl. ebd. S. 44.

87vgl. ebd. S. 51.

88 v/gl. ebd. S. 53.

89vgl. ebd. S. 98ff.
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10.3 Mode

Die Entwicklung der Schmuckkunst in Deutschland wurde ferner auch durch die
Einfihrung des Reformkleides beeinflusst. Bereits einige Jahre vor der
Jahrhundertwende wurde eine Reform der Frauenkleidung gefordert, ein
korsettfreies Kleid. Speziell hierfir gegrindete Vereine schrieben Wettbewerbe
dazu aus. Zu den Gewinnern dieser Wettbewerbe zahlten unter anderem Peter
Behrens und Henry van der Velde. Auch Schmuck wurde zu dem korsettfreien
Reformkleid entworfen.®” Zu Beginn der Entwicklung des Reformkleides stand es
noch in der Kritik, dass es zwar funktionell sei, jedoch optisch nicht ansprechend.
Dies wird in dem Artikel Der Stil der modernen Kleidung in der Deutschen Kunst und

Dekoration thematisiert.

Die Autorin Margarete Brun-Minden beschreibt in ihrem Artikel zwar den Fortschritt
der Frauenkleidung, vor allem durch die Frauenbewegung und den Sport, jedoch
nur in Bezug auf die Bequemlichkeit und die Gesundheit. Der spezifische weibliche
Charakter der Kleidung sei dadurch allerdings verloren gegangen.®”* Brun-Minden
betont daher in ihrem Artikel die Notwendigkeit von stilvoller Kleidung, sowohl mit
ihrer Bestimmung als auch in ihrem Zweck zu harmonieren. Das heif3t, die Kleidung
soll sowohl den Korper schiitzen und ihn gleichzeitig nicht einzuschrénken. Daher
war schon das Korsett gegen den Stil des Kleidungsstiickes. Das Kleid gehére zur
Gesamterscheinung des Menschen und sollte ihn daher in seiner natirlichen Figur
zeigen, statt diese zu verandern oder zu verschleiern.?’? Des Weiteren beschreibt
sie die gesundheitlichen Schéden, die ein Korsett verursachen kann, wie der
Einfluss auf die Atmung, die Muskulatur und die Kdérperform. Dies bezeugen die
Studien der Universitat Harvard, auf die die Autorin ebenso eingeht.”® Somit spricht
sie sich in ihrem Artikel klar gegen das Korsett und fur das Reformkleid aus, jedoch
muss auch dieses noch verbessert werden. In einer Fortsetzung des Artikels geht
Brun-Minden auf die Wahl des Stoffes ein, durch welchen die genannten Kriterien

erfullt werden.®™

89vgl. ebd. S. 54.

81 vgl. Bruns, Margarete: Der Stil der modernen Kleidung, In: Deutsche Kunst und Dekorati
illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. laiissthes
Frauen-Arbeiten. Heft 8, 1901. S. 374-388. S. 374.

82v/gl. ebd. S. 375f.

83 vgl. ebd. S. 382.

874 Vgl. Bruns, Margarete: Der Stil der modernen Kleidung,[2], In: DeutscheufwainBekoration
illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. ldiissthes
Frauen-Arbeiten. Heft 8, 1901. S. 458-478. S. 468f.

159



Ebenfalls in der Deutschen Kunst und Dekoration erschien ein Jahr spater ein
Artikel von Henry van der Velde, welcher das Kunstprinzip der Frauenkleidung
bespricht. Van de Velde behandelt in diesem zunachst die Krefelder Ausstellung zu
Frauentoiletten, die den Weg zur Gestaltung von Frauenkleidung von Kunstlern statt
von Schneidern ebnete.®” In seinem Artikel kritisiert er eben diese und deren
Willkiir, der die Frauenkleidung und damit auch die Frau selbst unterworfen ist.5
Aus diesem Grund sah er drei Stufen der Frauenkleidung, die zu Hause individuell,
in der Offentlichkeit angepasst und zu besonderen Anlassen, wie der Frack des
Mannes, vorgeschrieben sein sollte. In diesem Zusammenhang schreibt er Uber das

Reformkleid, welches seinen Vorschlagen entsprach.

Jedoch war Van de Velde, wie auch Brun-Minden, der Meinung, dass das
Reformkleid zunachst die Schonheit nicht berlcksichtige, die psychologisch
gesehen aber sehr wichtig sei.®”” Auch er sieht die Losung dafiir in den Stoffen, die

durch eine lebendige Wirkung schén werden.®”®

A'LHVHU :XQVFK .OHLGHU PLW WLHIHQ ZHLFKHQ
schaffen, wo Licht und Schatten den berechtigten Kampf des Lebens, das

der Materie gehort, auskampfen, das ist der Kernpunkt unserer Bewegung,

die wir angeregt haben, wahrend die, welche ihr parallel lauft, und mit
welcher wir nicht verwechselt zu werden wiinschen, ihre Berechtigung nur in

GHP .DPSI JHJHQ GDV .RUVHWW VXFKW 3

Noch im selben Jahr fanden zwei Ausstellungen zum Reformkleid in Wiesbaden und
Berlin statt, die ausschlieB3lich korsettfreie Kleidung zeigten. Zwei Typen von
Reformkleidern waren hier besonders prasent.®® Der eine Typus zeigt ein mit einer
Bluse verbundenes Kleid, welches mit einem Giirtel gerafft wird und der zweite
Typus entspricht dem Stil des Empirekleides. Beide Stile erfillten die beschriebenen

Anspriiche, es fehlt innen aber noch an Anmut, Grazie und Leichtigkeit.®*

85 vgl. Van de Velde, Henry: Das neue Kunst-Prinzip in der modernen FrauengleidDeutsche

Kunst und Dekoratianillustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,
Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 10, 1902. S. 363-284.

87%v/gl. ebd. S. 365.

87vgl. Van de Velde, 1902. S. 366.

88 vgl. ebd. S. 370.

% Ebd. S. 370.

880 Vgl. Ollendorf, Oskar: Ausstellungen fur Frauen-Kleidung zu Wiesbaden und@Bdb@utsche
Kunst und Dekoratianillustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,
Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 11, 1902/1903. S. 165-165. S. 165.
#lygl. ebd. S. 168.
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Auch Christiansen befasste sich intensiv mit der Mode und entwarf auch selbst ein
Reformkleid®? (Abb. 127). Der Entwurf zeigt eine Frau im Halbprofil, den hinteren
Arm nach vorne gestreckt, den vorderen angewinkelt. Das Kleid ist bodenlang mit
einer Schleppe. Das kurze Oberteil beginnt unterhalb der Brust und endet mit einem
Gdurtel. Die dunklere Farbung im Entwurf und die feinen schwarzen Linien deuten
auf eine Strukturierung des Stoffes hin. Der Gurtel hat eine grof3e Schnalle. Lange
Puffarmel, die an den Unterarmen enger werden und am Bund einen Schlitz auf der
Innenseite haben, vervollstandigen das Kleid. Durch den Schnitt gehen die Armel
trapezférmig auseinander. Der lange faltige Unterteil des Kleides beginnt direkt
unterhalb des Gurtels locker zu fallen. Das Kleid ist in einem dunkleren Rot
gehalten. Das Modell tragt die Haare zusammengebunden, eine vertikale Spange
mit einer seitlich angebrachten roten Rose dient als Kopfschmuck. Der Entwurf zeigt
in der oberen rechten Ecke eine Bleistiftskizze eines Frauenkopfes im Profil, eine
genauere Zeichnung der Frisur.

Im unteren Bereich steht mit Bleistift Bmpfangskleid pmit Signatur und am unteren
Bildrand die Unterschrift Christiansens geschrieben. Es handelt sich hierbei um
einen Entwurf im Stil eines Empirekleides. Das strukturierte Oberteil, die grol3e
Schnalle, die Form der Armel und der locker fallende Rock mit Schleppe zeigen die
ersten Versuche eines eleganten Kleides. Jedoch fehlt es dem Entwurf an
Leichtigkeit und Anmut, da der Entwurf einen volumindsen und fast schon schweren
Eindruck erweckt.

Christiansen versuchte auch spater, in seiner Wiesbadener Zeit, sich in der
ORGHEUDQFKH ]X HWDEOLHUHQ AGHLQH QRFK ZIKUHQG G|
unternommenen Versuche, als Modedesigner bei grof3en Modehausern in Berlin
FuR zu fassen, scheiterten vornehmlich an seinen weltverbesserischen, fast
fanatischen Bekenntnissen, von deren Tolerierung er seine Ausstellung jeweils
DEKIQJLJ P®FkKwsdinem Tagebuch beschreibt er ausfilhrlich seine
Tatigkeiten in diesem Bereich. Deutlich wird hier, dass Christiansens Ansichten zur
Mode auf seiner Weltanschauung basieren. Aufgrund eines Erlasses des
Generalkommandos zur Frauenmode &auferte er sich deutlich dazu. So kritisiert er
diesen Erlass stark, da eine konsequente Umsetzung die Erhaltung des Deutschen

gefahrden wiirde.?®*

B2spoX X i16W , ve ZE]*8] ve vU VSAUE( (°E ]V ¢ U%UVE+bmn] U pu i6
auf Papier, 31x14,3 cm, Museumsberg Flensburg.

883 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 20.

834 Vgl. Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, Haggebuchblatter von Hans Christiansen,
WiesbadenWiesbaden 1916. 23.3.16.

161



A)yeU GLH (UKDOWXQJ XQVHUHYV :H4JeisQ yut\deinéd WeilGDV :HLE JHUD

bei wie der Mann, doch sind die Aufgaben der beiden Geschlechter fiir diese

Erhaltung ebenso grundverschieden, wie gegenseitig sich erganzende. Das

OLHJW QDWsUOLFK GXBRKI{VSBP(AQRWPRVXQG NROOHNWLY OLH.
Mann als solchen die Selbsterhaltung, dem Weibe als solchem die

$UWHUKDOWXQJ XQVEUHV :HVHQV RE 3

Fur diese Erhaltung ist es wichtig, den Schénheitsdrang zu erfillen, so
Christiansen.®® Er hatte auch die Mdglichkeiten, seine Ansichten zu veréffentlichen.
Im Jahr 1916 verdffentlichte er im Badeblatt einen Artikel mit dem Titel Wiesbaden
als Modestadt. Hierfur wurde er angefragt und schreibt ihn mit der Bedingung,
seinen philosophischen Standpunkt einbringen zu dirfen.®®” Christiansen schreibt
uber seinen Artikel selbsW A5HGDNWHXU 0OOHU KDW VHLQHQ $UWLN
erhalten; er wird Mitte Mai gedruckt werden und hoffentlich Aufsehen erregen. So
grundlich wird wohl noch kaum jemand Uber Mode und ihre Berechtigung
QDFKJHGDF K% zZxdef Magfadste er 1916 auch ein Buch mit dem Titel Das
Ewig Weibliche zieht uns an! Wesenergriindendes als Beitrag zur deutschen
Modebewegung. Auch hier thematisiert er die Mode in Verbindung mit seinem

philosophischen Werk und aktuellen politischen Geschehnissen.

A:LH ZLU MH @Hi¢hKeinge3éhén haben, dal mit der Zunahme
unseres nationalen Bewufltseins auch die unserer nationalen
Modebestrebungen aufs engste verknlpft ist, so werden wir auch mehr und
mehr einsehen missen, dal’ auch Mode (ebenso Ubrigens wie jedes andere
Gebiet, sei es Kunst, Polinik, ja selbst Religion) und Weltanschauung
PLWHLQDQGHU JDQ] HQJ 1¥VDPPHQKIQJHQ 3

Im Vorwort schreibt Christiansen, dass es sich urspriinglich um einen Vortrag auf
der Frankfurter Modewoche handelte, dieser jedoch fir den Zweck zu lang war.
Daher entschied er sich fiir die Veréffentlichung des Buches.?® Allerdings arbeitete
er im selben Jahr an der Frankfurter Modewoche kreativ mit, zu welcher er vom
Deutschen Modebund eingeladen worden war. Hierflr erarbeitete er Modeentwirfe

fur die Festspiele.®**

85 Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, 1916.. 23.3.16.

#0vgl. ebd. 23.3.16.

#7vgl. ebd. 26.3.16.

88 Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen, Heaxgebuchblatter von Hans Christiansen,
WiesbadenWiesbaden 1916. S. 3.5.16.

89 Christansen, Hans: Das Ewig Weibliche zieht uns hinan!. Wiesbaden, 1916. S. 11.

80vgl. ebd. S. 9.
81vgl. Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen,.101.62.1916., 01.07.1916.
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Diese Entwirfe stellte er Anfang 1917 aus. Zudem kaufte ihm der
Oberbirgermeister einige der Entwirfe fur das Wiesbadener Kunstgewerbemuseum
ab.®%? Aus seinem Tagebuch wird ersichtlich, dass er auRerdem im Januar 1917
zusammen mit Louis Marx das erste Mal Uber ein Projekt mit der Berliner Modefirma
Gerson sprach. Jedoch erhielt er bereits einen Monat spater von diesen eine
Absage.?*

10.4 Jugendstilschmuck in Deutschland

Durch die verschiedenen Einflisse entwickelten sich in Deutschland zwei
unterschiedliche Strémungen der Schmuckkunst. Eine Stromung zeigt die deutsch-
nationalen Einflisse wie das Sonnenemblem, Vélkerwanderungsreminiszenzen, die
andere florale, fantasiereiche Muster, oder nichterne und sachliche Elemente, die
den Fokus auf die Funktion legen. Fur die Entwicklung des Jugendstilschmucks in
Deutschland standen vor allem folgende Zentren im Vordergrund, die firstlich
gefordert wurden.

Zum einen waren es Darmstadt und Weimar und zum anderen Miinchen und Berlin.
In Pforzheim wurden die Zeichnungen meist industriell umgesetzt. Hier hatte die
Herstellung von Schmuck eine lange Tradition und im Jugendstil erlangten Firmen
wie F. Zerrenner, Christian W. und Theodor Fahrner internationales Ansehen.®%
Insgesamt stellten in Pforzheim tiber 40 Firmen Jugendstilschmuck her 2%

Der Kunstindustrielle Theodor Fahrner arbeitete mit den Kunstlern der
Kinstlerkolonie Darmstadt zusammen. Hochwertige Produkte finanzierte er durch
seine Massenproduktionen, wie Doublewaren, Silberwaren oder Ringe.®*® Eine
Form der Massenproduktion, den Stahlschmuck, zeigte Fahrner bereits auf der
Weltausstellung 1900, auf der auch Laligues Werke zu sehen waren. Trotz der
Material- und somit auch Kostenunterschiede, zeigten beide Kunstler, dass der

kinstlerische Entwurf und die Harmonie der Materialien im Fokus standen.®’

82 y/gl. Archiv Museumsberg Flensburg: Christiansen,.1®161.1917, 22.02.1917.
83vgl. ebd. 04.01.1917, 22.02.1917.

84yvgl. Bangert, 1981. S. 55f.

85 vgl. ebd. S. 56ff.

8 v/gl. Farneti Cera, 1991. S. 96.

87vqgl. ebd. S. 98.
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Wie die Zusammenarbeit mit der Kinstlerkolonie Darmstadt entstand, ist nicht
Uberliefert. Moglich ware, dass die Kiinstler auf Fahrner zukamen, aber auch, dass
einer der ersten Kinstler, mit denen Fahrner zusammenarbeitete, Max J. Gradl, ihn
auf die Darmstéadter Kiinstlerkolonie aufmerksam machte.®*® Fahrners Prinzipien zur
Herstellung von Kunst waren es, den Kinstlern den gestalterischen Freiraum zu
geben und die Entwirfe handwerklich auf dem gleichen hohen Niveau umzusetzen.
Seine Exemplare verkaufte er in ganz Europa in Schmuckgeschéaften und
Kunstgewerbehausern. Denn auch wenn Fahrners Schmuck industriell erzeugt
wurde, war er dennoch kein Billigproduzent. Die Zusammenarbeit mit der
Darmstadter Kinstlerkolonie kam aufgrund der sachlichen Entwirfe der Kinstler
einer industriellen Produktion entgegen. Nachdem Fahrner 1919 starb, wurde die
Firma unter Gustav Braendle erfolgreich weitergefihrt. Braendle erweiterte den

Verkauf nach Lateinamerika und in die USA.%%°

10.4.1 Massenproduktion

Dass der Jugendstilschmuck nicht nur als Luxusartikel hergestellt wurde, sondern
auch zum Sortiment der Kaufhduser gehorte, wurde durch den Einsatz des
automatischen Stanzens ermdglicht.*®

Besonders in England ZDU HV GHU VRJHQDQQWH AORQH\ -HZHO\
Emanzipation vom Luxus erreichen sollte.®® Ganz im Sinne der Arts and Crafts

Bewegung stand auch beim Schmuckdesign ein vereinfachter Formschatz im

Fokus. Auch die Herstellung entsprach dieser Bewegung, da keine Maschinen,

sondern das Handwerk zur Ausfiihrung diente.®® Auch die meisten Pforzheimer

Firmen stellten glinstigere serienmaf3ig produzierte Schmuckstiicke her, die auch fur

das Volk erschwinglich waren. Dies fihrte zu einer Umstrukturierung der
Herstellungsprozesse, da eine immer ginstiger werdende Produktion zur

Arbeitsteilung filhrte.

88y/gl. Farneti Cera, 1991. S. 96ff.

89vgl. ebd. S. 98.

%0vgl. Bangert, 1981. S. 61ff.

©vgl. ebd. S. 65ff.

92y/gl. ebd. S. 68.

903 Vgl. Ricklin, Rudolf: Pforzheimer Schmuck modernen Stiles, In: Deutsche Kubskoration
illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. ldiissthes
Frauen-Arbeiten. Heft 4, 1899. S.465-473. S. 469.
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So hatte jeder Mitarbeiter eine bestimmte Tatigkeit, deren technische Spezialitat er
beherrschte. Dies hatte aber auch zur Folge, dass, sobald eine bestimmte Technik
nicht mehr bendtigt wurde, auch diese Fertigkeit augenblicklich nicht mehr
weitergegeben wurde und so in Vergessenheit geriet.*® Auch wurden einige der
Massenproduktionen fiir mangelnden Geschmack und fehlende Kunst kritisiert.*®
Diese Kritik entsprach jedoch nicht der allgemeinen Anerkennung des
Modeschmucks. Schmuck wandelte sich zu einem Symbol der Weiblichkeit, das
Tragen zeigte, dass man sich mit dieser Zeit identifizierte. Die Massenproduktion
ermdglichte nun, dass Schmuck nicht mehr als finanzielles Statussymbol getragen
wurde, weil er fir die unterschiedlichsten Gesellschaftsschichten erschwinglich
war?® ASUW QRXYHDX ZHLVW QLFKW QXU DXI GLH 9HUPLWWO X(
und Kunst durch die Schmuckkunst im 20. Jahrhundert voraus, sondern spiegelt
auch Veranderungen der Stellung der Frau in der Gesellschaft und ihre sich

ZDQGHOQGHQ (LQVWHOOXQJHQ ]XU°LJHQHQ :HLEOLFKNHLW 2Z

10.5 Materialien

Ein beliebtes Metall des Jugendstils, neben Gold und Silber, war die Metalllegierung
Bronze.’® Die Pariser Firma Hebrard hatte das Gussverfahren mit verlorenen
Wachsformen perfektioniert.”® Bei diesem Verfahren wird das Gipsvorbild positiv in
Wachs geformt. Dazu wird das Gipsmodell des Kiinstlers mit einer Lackschicht und
einer Tonmasse umschlossen, welche wiederum mit Gips ummantelt wird. Die
Tonmasse wird dann entfernt und der entstandene Hohlraum mit einer
Gelatinemasse gefilllt. Diese Masse ist ein detailgetreuer Negativabdruck. Mehrere
dunn aufgetragene Wachsschichten in das Negativ ergeben wiederum eine exakte
Kopie des Gipsmodells. Eingebaute Rdéhren erméglichen das EingieRen der
Bronze.?® Im letzten Schritt wird das Wachsmodell mit einer feuerfesten Masse

umschlossen.’*! Nach dem GieRen werden die Réhren abgeséagt und gefeilt.**?

94 v/gl. Rucklin, 1899. S. 469.

905 Vgl. Ohne Verfasser: Moderner deutscher Schmuck, In: Deutsche Kunst und Dekadlagtm
Monatshefte flir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. lénsthes Frauen-
Arbeiten. Heft 6, 1900. S. 518-525. S. 520.

9%v/gl. Farneti Cera, 1991. S. 24.

%7Ehd. S. 24.

98 y/gl. Bangert, 1981. S. 71.

99vgl. ebd. S. 72.

0vgl. ebd. S. 73f.

yqgl. ebd. S. 75.
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Eine kostenglinstige Variante der Herstellung ist der Serienguss aus Bronze mit

einer anschlieRenden Vergoldung.®

Da der Serienguss jedoch nicht sehr
detailgetreu ist, arbeiteten Spezialhandwerker die Giisse nach.”**

Der handgefertigte Jugendstilschmuck hatte in Deutschland zu Beginn noch wenige
Anhénger. Dies belegt ein Aufsatz in der Deutschen Kunst und Dekoration von
1899/1900. Hans Schliepmann schreibt in seinem Aufsatz Moderner Schmuck, dass

nun erst die Damen den Wert eines Schmuckstiickes kennengelernt haben, namlich

A>«@ VHLQHQ VHOEVWVWIQGLJHQ N*QVWOHULVF¥HQ 5HL] XQ
Diese Entwicklung schrieb er der Firma J.H. Werner, dem Hofjuwelier in Berlin zu.

Hier sind HV YRU DOOHP GLH :HUNH YRQ +XJR 6FKDSHU GLH 6F
liebevolle Arbeit [mit] durchgebildete[m] *HV F K P B¥ Nfeschreibt. Die
geschwungene Linie als pragendes Element des Jugendstils sind pradestiniert fir

die Goldschmiedearbeit.”*” Ebenso reizvoll sind die individuell geformten Edelsteine

und eingesetzten Perlen sowie verschiedene Abtdnungen des Goldes und die
fantasievollen Darstellungen.®*®

A'LHVH )UHXGH DP 6)\Bi&€ ROzl \edsrHARIt lebendiger Ornamentik

hervortritt und deren Wiedererwachen als ein gliickliches Zeichen unserer Zeit
angesehen werden darf, tritt bei 0. 0 :HUQHU VHKU O HEKliggmKinUYRU 3
sieht hier durchaus noch Verbesserungspotenzial, lobte gleichzeitig aber auch die
Handarbeit.*”® Denn genau dies sieht er als einzigen Weg der Goldschmiedekunst.

Nicht das verwendete Material soll im Vordergrund stehen, sondern die Kunstform

selbst.””! Der Artikel verdeutlicht, dass die Goldschmiedekunst zu Beginn noch

einige Hirden zu Uberwinden hatte. Schliepmann formulierte jedoch auch klar, dass

die Kunstform selbst das Handwerk vorantreibe.

92y/gl. Bangert, 1981. S. 79.

3 vgl. ebd. S. 81.

4vgl. ebd. S. 82.

oL Schliepmann, Hans: Moderner Schmuck, In: Deutsche Kunst und Dekoii#itistn. Monatshefte
fur moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kiinstlerisches Fraeiten. Heft 5,
1899/1900. S. 61-70. S. 61.

%°Epd. S. 62.

7vgl. ebd. S. 62.

18 y/gl. ebd. S. 63.

99 5chliepmann, 1899/1900. S. 69.

90v/gl. ebd. S. 69.

92Lyqgl. ebd. S. 70.
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10.6 Schmuck ab 1910 *Ubergang zum Art Déco

Etwa ab 1910 waren es nicht mehr die naturalistischen Formen und illusionistischen
Darstellungen des Jugendstils, die den Geschmack trafen. Klare Formen und
gewagte Farben, die Form der Provokation war nun das moderne Aussehen. Die
Nachkriegszeit war gepragt von Bars, Tanzlokalen und dem Film. Dieses
Kontrastprogramm zum Jugendstil pragte den Art Déco. Jedoch hatten beide
Stilrichtungen auch Gemeinsamkeiten, die gréf3te ist wohl der Sinn nach Schonheit,
der besonders in der Nachkriegszeit von Bedeutung war.®?? Geometrische Formen
und klare Farben wurden abstrakt kombiniert.**® Der Art Déco wurde aber auch von
dem alten Agypten und den Azteken beeinflusst. Der Agypten-Kult wurde durch die
Ausgrabung des Grabes von Tutenchamun im Jahr 1922 ausgeldst. Das luxuridse
Leben des Konigs, welches durch die Ausgrabung sichtbar wurde, sollte der
Nachkriegszeit etwas Glanz verleihen.””® Dies galt besonders fir die
Schmuckindustrie, die agyptische Motive im Modeschmuck umsetzte. Trotz der
Tatsache, dass es sich um Modeschmuck handelte, war dieser handwerklich gut
ausgearbeitet. Keine Stilrichtung wurde so stark von Schlagzeilen und Filmen
beeinflusst wie der Art Déco. Aber auch Sport und Maschinen der Gegenwart

dienten als Inspiration.?®

10.7 Schmuckentwirfe Hans Christiansens

Von Hans Christiansen waren bisher weniger Schmuckentwirfe, sondern eher
Metallarbeiten wie Dosen, Zigarettenetuis oder Handspiegel bekannt. Die
Pforzheimer Firma L. Kuppenheim hatte Dosen und &ahnliches ausgestellt, welche
das Emaildekor nach Christiansen zeigten.’® ,Q GHP $UW L Néd @eulS¢herG H U Q
Schmuck auf der Welt- $ XV VW H O CDé¢@stpenXdnst und Dekoration von 1900

werden die Schmuckgegenstdnde dieser Zusammenarbeit lobend erwahnt:

922 \/gl. Schliepmann, 1899/1900. S. 100.
93 vgl. ebd. S. 101ff.

94v/gl. ebd. S. 107f.

95v/gl. ebd. S. 108.

90y/gl. Riicklin, 1899. S. 472.
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A>«@ +Spigy6, Cigaretten-Etuis, Feuerzeuge, dann durch geschmackvolle
Verwendung von Perlenschalen, die in bewegter Linie in getriebener Arbeit
HLQJHIDVVW ZHUGHQ GHUHQ 5K\WKPHQ VLFK GH¥')RUP GHU 3
Dies zeigt, dass sich Christiansen bereits in seiner frihen Schaffensphase mit den
Materialien auseinandersetzte, jedoch mit dem Fokus auf Gebrauchsgegenstéanden.
Der Entwurf fir ein Reformkleid verdeutlicht aber auch, dass er sich sehr wohl auch
in dieser Zeit mit der Mode befasste. Zudem arbeitete die Kunstlerkolonie mit
Fahrner zusammen. Im Jahr 2020 erhielt der Museumsberg Flensburg eine Vielzahl
an Schmuckentwiirfen Hans Christiansens, die zuvor nicht bekannt waren. Die
Entwirfe zeigen Broschen, Ohrringe, Ketten und Armketten. Im Folgenden sollen
einige Entwirfe exemplarisch behandelt werden.

Zunachst wird der Entwurf einer Brosche®® (Abb. 128) betrachtet. Mittig ist ein
rosafarbener, hochrechteckiger Schmuckstein mit einem Treppenschliff, der
diagonal angeordnet ist. An den schmalen Seiten ist der Schmuckstein mit einer
halbrunden Form in Silber mit kleineren, weilden Schmucksteinen eingefasst. Davon
gehen versetzt vier Bogen in Gold diagonal in Richtung der langen Seiten des
rosafarbenen Steins. Die Bdgen sind wie ein Facher angeordnet. In den
Zwischenrdumen sind abwechselnd kleine weil3e und gelbe Schmucksteine
angebracht. Die freien Halften der langen Seiten des rosafarbenen Schmucksteins
werden von einer schmalen Zierleiste in Silber mit kleinen weil3en Schmucksteinen
eingefasst. Die eckige Form wir durch die geschwungenen Bdgen aufgelockert. Die
diagonale Anordnung bewirkt eine Lebendigkeit, die durch die goldenen
Unterbrechungen noch verstarkt werden. Bei dieser Brosche spielt somit die
Farbgebung eine wichtige Rolle. Jedoch ist nicht das Metall im Fokus, sondern die
Schmucksteine bilden den Hauptteil der Brosche.

Ganz in Silber gehalten ist ein Entwurf fiir eine Halskette®*® (Abb. 129) . Der Entwurf
zeigt eine feine Silberkette, im Kontrast dazu ein grof3er Anh&nger. Das Mittelteil hat
drei versetzte Kreise, die mit geschwungenen, breiten Elementen verbunden sind.
Die Form wird von den beiden &ufReren Kreisen beeinflusst, ist also nach auf3en
geodffnet. An den beiden AuRRenseiten schlieRen die geschwungenen Elemente in

rechteckigen Elementen mit abgerundeten Ecken ab.

%7 Ohne Verfasser, 1900. S. 520.

928 Vgl. Abb. 128: Hans Christiansen, Entwurf fiir eine Brosche, ohne Jahreszahl, obne MalR3
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 28160 (8).

929 Vgl. Abb. 129: Hans Christiansen, Entwurf fir eine Halskette, ohne Jahreszaiafiee
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 28158 (1).
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Der obere Bereich wird mit einem geschwungenen Bogen abgeschlossen, mittig
sind drei Schmucksteine angebracht. Zwei schwarze Schmucksteine rahmen einen
etwas groReren weilen Schmuckstein. Die Steine haben einen Treppenschiliff.
AulRerdem sind alle Elemente mit kleinen weil3en Schmucksteinen ausgefullt. Vom
Mittelteil aus befinden sich mittig finf Hangeelemente, die von links nach rechts
kurzer werden. Die beiden &ufReren und das Element in der Mitte sind, bis auf den
Langenausgleich, konform gestaltet. Das linke Element hat wiederholend drei Kreise
und einen hochrechteckigen Schmuckstein. Es endet mit einem ovalen Element.
Das mittlere Element besteht aus drei Kreisen, einem Schmuckstein, gefolgt von
vier Kreisen und einem ovalen Element. Und das Element rechts hat zweimalig drei
Kreise mit einem Schmuckstein und endet ebenfalls mit einem ovalen Element.
Zwischen den drei Elementen sind zwei Hangeelemente in Form von Zierleisten.
Diese sind durchgehend besetzt mit kleinen weil3en Schmucksteinen. Am unteren
Ende sind die Zierleisten schrag angewinkelt. Auch die Hangeelemente sind silbern.
Der Mittelteil erinnert mit der breiten Form an eine Schnalle, die eine royale Anmut
aufweist. Die Hangeelemente bilden einen Gegensatz dazu. Sie suggerieren eine
Leichtigkeit und Lebendigkeit.

Ein weiteres Beispiel ist ein Entwurf fiir Ohrringe®® (Abb. 130). Abgebildet ist ein
Ohrring, eine Bleistiftlinie deutet ein linkes Ohr an. Das Ohrloch ist von einer Kugel
bedeckt. Hierbei handelt es sich vermutlich um eine Perle. Ein Halbkreis, wie eine
Sichel, legt sich um die Perle und lauft abschlieBend mit dem Ohr spitz aus. Das
Ende an der Perle ist eckig. Der Entwurf deutet weil3e, kleine Schmucksteine an, mit
denen die Sichel durchgehend besetzt ist. Um die Sichel herum ist ein weiterer
Halbkreis, bestehend aus Schmucksteinen, der mit der Sichel beginnt und auf
gleicher Hohe unterhalb der Perle endet. Daran ist ein Hangeelement angebracht.
Dieses besteht aus einem gréf3eren runden Schmuckstein, einem hochrechteckigen
Schmuckstein, einem kleineren runden Schmuckstein und endet in einer
tropfenformigen Perle. Der Entwurf ist auch hier in Silber und Weil3 gehalten. Die
Sichelform gibt dem Ohrring eine orientalische Optik. Die Perlen erzeugen Anmut
und Eleganz.

Zuletzt soll an dieser Stelle ein Entwurf fir ein Armband®™! (Abb. 131) betrachtet
werden. Der Blickfang sind fiinf unterschiedlich grof3e blaue Schmucksteine mit

einem Ovalschliff.

930 Vgl. Abb. 130: Hans Christiansen, Entwurf fir einen Ohrring, ohne Jahreszahl,aftse M

Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 28159 (2).
931 Vgl. Abb. 131: Hans Christiansen, Entwurf fir ein Armband, ohne Jahreszahl, albse M
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 28162 (2).

169



Jeder dieser Schmucksteine ist in kleine weil3e Ziersteine eingefasst. Jeweils an
einer Seite befindet sich eine Applikation. Die beiden &aufReren Schmucksteine
haben je einen grdlReren weiRen Zierstein mit Brillantschliff angesetzt. Die beiden
Schmucksteine zur Mitte hin haben einen grofReren weilRen Schmuckstein mit
jeweils einem Blatt beigefligt. Der Schmuckstein in der Mitte hat als Applikation zwei
Blatter, zwischen deren Spitzen ein kleiner weier Zierstein angebracht ist. Die
Glieder, die die Elemente miteinander verbinden, sind geschwungene Formen, die
abwechselnd nach unten und oben gebogen sind. Die nach unten gebogenen
Glieder, also das erste, das dritte und das flinfte Gliedelement von links gesehen,
bestehen aus einer Zierleiste mit rechteckigen Schmucksteinen und dartber drei
Reihen mit kleinen, runden Ziersteinen. Das zweite und vierte Gliedelement ist nach
oben gebogen und hat ebenfalls eine Zierleiste mit rechteckigen Schmucksteinen
am oberen Rand und darunter zwei Reihen mit kleinen runden Schmucksteinen. Die
Gliederelemente sind silbern und wei3. Die Glieder bilden durch ihre Anordnung
eine Wellenform und geben dem Armband eine Lebendigkeit. Dies wird durch die
dunkelblauen Steine unterstitzt. Ihre Farbgebung symbolisiert das Element Wasser.
Gleichzeitig bilden die floralen Motive einen vegetabilen Kontrast. Die
Schmucksteine erinnern an Bluten, was mit den Blattern noch verstarkt wird. Die
kleinen Elemente erzielen zudem eine filigrane Leichtigkeit.

Da sich Christiansen Uber Jahre mit der Mode beschéftigte, ist eine Datierung
anhand seiner Schaffensbereiche kaum madglich. Daher sollen folgend Einflisse und
Vergleichswerke betrachtet werden, um eine genauere Datierung zu ermdglichen.
Die Zusammenarbeit der Kinstlerkolonie Darmstadt mit Fahrner verweist auf eine
Schaffensperiode der Kiinstlerkolonie bereits zur Griindung. In der Literatur werden
im Zusammenhang mit Schmuckentwirfen vor allem Behrens, Olbrich und Huber
genannt.

Patriz Huber bevorzugte lange Zeit eine eher grobere Art der Ornamentierung. Dies
zeigt sich zum Beispiel in Broschen oder Anhangern. Dunkel oxidiertes Silber im
Kontrast mit grinen und gelben Halbedelsteinen in einem schlichten, fast schon
landlichen Stil pragten diese Schmuckstiicke.** Eine Abbildung®? (Abb. 132) in der
Ausgabe 1903/04 der Deutschen Kunst und Dekoration zeigt drei Halsketten nach

dem Entwurf von Huber.

932 Vgl. Fahrner, Theodor: Schmuck- und Leder-Arbeiten von Patriz Huber, In: Deusshienidun

Dekoration, 1903/1904, Heft 13, S. 39-42. S. 39.
933 Vgl. Abb. 132: Patriz Huber, Kolliers, ausgefuihrt von Th. Fahrner Pforzheim, Fotogredie,
Jahreszahl.
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Der Halsschmuck links zeigt einen Anhanger an einer Kette mit filigranen Gliedern.
Ein nach unten zulaufendes Dreieck wird durch eine vertikale Linie halbiert. Die
beiden oberen Ecken werden jeweils von einem Schmuckstein geziert, das Metall
um die Steine ist in geschwungenen Linien geformt. Eine Rundung umschliel3t die
untere Halfte des Dreiecks. Der Kreis ist nicht geschlossen, sondern endet links und
rechts von der vertikalen Linie des Dreiecks in einer Spirale. Ein tropfenférmiger
Schmuckstein an diesem Kreis bildet den Abschluss des Anhangers. Der
Halsschmuck rechts hat die gleiche Kette mit einem Anhéanger. Dieser hat ebenfalls
ein Dreieck, welches nach unten zeigt, auf dem sich ein kleineres Dreieck befindet.
Die Ecken sind abgerundet. Oberhalb dieses Dreiecks befindet sich ein kleineres
Dreieck, dessen Spitze nach oben zeigt. Dieses fasst einen Schmuckstein ein. Zwei
Fligel rahmen dieses Dreieck. Insgesamt drei tropfenférmige Schmucksteine
hangen unterhalb der Fligel und des unteren Dreiecks. Die in der Mitte abgebildete
Halskette hat bereits in die Kette eingearbeitete Ornamente, abwechselnd in
Trapez- und Rautenform. Zwischen den Ornamenten befinden sich Perlen, an den
Ornamenten hangen Schmucksteine. An der Raute in der Mitte der Kette befindet
sich ein Anh&nger. Auch dieser besteht aus einem abgerundeten Dreieck, welches
nach oben gerichtet ist. Geschwungene Béander schwingen sich um die Seiten.
Mittig hangt ein heller, tropfenformiger Schmuckstein. Da es sich um eine
Schwarzwei3abbildung handelt, kann keine Aussage Uber Farbgebung oder
Material gemacht werden. Dem Untertext ist zu entnehmen, dass Fahrner die
Haltketten ausgefiihrt hat.®** Die Ketten erinnern an heraldische Motive. Dies steht
im Kontrast zu den filigranen Elementen. Huber verwendete fur seine
Schmuckstiicke grundsatzlich Silber, welches teilweise mit Gold oder Emaille
veredelt beziehungsweise sulfiert war. Zudem waren seine Stilmittel die
geometrischen Formen, mit denen er die Schmuckgestaltung dieser Zeit deutlich
beeinflusste.®®

Die GrtelschlieRe®® (Abb. 133) von Joseph Maria Olbrich entstand noch in Wien
1898 und dient als Beispiel fur dessen Schmuckentwirfe. Die breitrechteckige
Schnalle besteht aus zwei, sich vertikal spiegelnden Elemente. Breite, unregelmaRig
geformte Linien bilden ein Viereck, die obere und untere Seite besteht jeweils aus

zwei Linien. Nach auf3en hin schlief3t das Viereck mit einem floralen Muster ab.

94 v/gl. Fahrner, 1903/1904. S. 40.

95 v/gl. Institut Mathildenhohe, 2015. S. 18.

% vgl.Abb. 133: Joseph Maria Olbrich, GiirtelschlieRe, Ausfiihrung Josef Siess Sthne, 1898,
Silber vergoldet, Chrysolite, Ostereichisches Museum fiir angewandte Kunst.
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Dieses besteht aus acht an- und Ubereinander liegenden Bliten, die, wie die
Schnalle, golden sind. Oben und unten sind jeweils drei aneinander liegende, grine
Schmucksteine in einer goldenen Fassung angebracht. Wie auch Huber wéhlte
Olbrich tppige Linien. Da die insgesamt zwolf Schmucksteine den einzigen farbigen
Kontrast bilden, wirkt die Schnalle trotz der breiten Linien doch elegant.

Auch Peter Behrens Entwiirfe zeigen diesen Stil. Eine SchwarzweiRfotografie®’
(Abb. 134) zeigt eine GirtelschlieRe, eine Brosche und eine Halskette. Die
GurtelschlieRRe ist breitrechteckig und spiegelt sich ebenfalls vertikal. Ein Band, das
Uber das Rechteck hinausgeht, bildet die Mitte der Schnalle. Zu den Seiten geht
jeweils ein liegendes, abgerundetes Dreieck, die Spitze ragt Uber das Rechteck
hinaus und wird mit einem kleinen Rechteck eingefasst. Innerhalb des Dreiecks ist
ein Kreis dargestellt. Vertiefungen um den Kreis ziehen sich wie Wellen darum, die
auRere verlauft entlang der Innenseite des Dreiecks. Die Ecken der Schnalle sind
ausgestellt und werden mit Vierecken geziert. Die Brosche ist ebenfalls
breitrechteckig. Am oberen Rand ist eine Erhdhung, die in geschwungener Form zu
beiden Seiten auslauft. Unterhalb der Erhéhung scheint durch eine kleine Offnung
ein Tuch durchgezogen zu sein, das in Falten nach unten breiter wird und hinten
geschlagen ist. Aus den Falten im Hintergrund, also am Rechteck, bilden sich links
und rechts zwei symmetrische Dreiecke. In diese sind zwei kleine Kreise gefasst,
die mit Schmucksteinen geziert sind. Ein ovaler Schmuckstein ist der Fokus der
Halskette. Eingefasst ist der Schmuckstein in Metall mit Vertiefungen, das nach
unten spitz zulauft. Dartiber liegen zwei Bander, die nach auf3en breiter werden und
geschwungen sind. Eine Ose, mittig angebracht, scheint die Bander zu fixieren.
Dadurch erhalt der Anhénger eine Rautenform. Von den seitlichen Enden geht
jeweils die Kette zu einem Zwischenteil, welches eine weitere Kette damit verbindet.
Die weitere Kette ist wiederum mit der oberen Ose verbunden. Zu den Entwiirfen
Behrens zahlen auch Modelle, die reproduzierbar waren. Diese waren sachlich
konzipiert, um deutlich zu machen, dass es sich um industriellen Schmuck handelt.
Damit wollte man sich aber auch von den franzésischen Vorbildern abgrenzen.®®
Die Schmuckarbeiten der Kinstlerkolonie hatten zudem groRRen Einfluss auf

Kiinstler wie Georg Kleemann, Franz Boeres oder Christian Ferdinand Morawe.**°

937 Vgl. Abb. 134: Peter Behrens, Girtel-Schliesse, Brosche, Halskette, Ausfihrung Ikens. &Vi
Sohne Hamburg, ohne Jahreszahl.

98 \/gl. Farneti Cera, 1991. S. 96.

9%9vgl. ebd. S. 96.
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Betrachtet man die Beispielwerke wird deutlich, dass geometrische Formen, breite
Ornamente und geschwungene Linien, in Form von Vertiefungen Einfluss nahmen.
Das Metall steht im Vordergrund der Entwirfe, Schmucksteine bilden schlichten
Zierrat. Christiansens Schmuckstiicke sind filigraner und mit deutlich mehr
Schmucksteinen versehen. Daher ist es wahrscheinlich, dass die Entwirfe
Christiansens nicht zur Zeit der Grundung der Kunstlerkolonie Darmstadt
entstanden sind.

Vergleicht man Christiansens Entwirfe mit Schmuckstiicken um 1930, werden
Parallelen deutlich. Ein Beispiel hierfiir ist eine Brosche®® (Abb. 135), die in den
30er Jahren entstand, der Hersteller sowie der Designer sind unbekannt.*** Die
Brosche besteht aus einem Bogen, an dessen Innenseite drei Hangeelemente
angebracht sind. Der Bogen hat geschwungene Linien und wird an der Aul3enseite
durch eine Reihe von Schmucksteinen gerahmt. Die Hangeelemente bestehen aus
drei Staben und enden mit Schmucksteinen mit Brillantschliff. Die beiden aufl3eren
sind identische, der mittlere ist etwas langer, der runde Schmuckstein ist groer. Auf
der Hohe der beiden kleineren runden Schmucksteine befindet sich ein dunkler
Schmuckstein. Aul3er diesem einen dunklen Schmuckstein besteht die Brosche
komplett aus facettierten Glassteinen.

Ein weiteres Beispiel ist ein Armband®? (Abb. 136) von etwa 1930. Auch hier sind
der Hersteller sowie der Designer nicht bekannt. Kristallsteine und Similis sind in
Silber gefasst.**® Blaue Schmucksteine mit Radiantschliff und helle Schmucksteine
mit Brillantschliff sind abwechselnd nebeneinander gesetzt und bilden drei Reihen.
Diese sind mit einzelnen L-férmigen Gliedern gerahmt, die jeweils ein grof3en und
zwei kleine Schmucksteine fassen. Diese werden zu beiden Seiten, zum Verschluss
hin, breiter und fassen somit auch mehr Steine. Jeweils drei spitz zulaufende
geometrische Formen befinden sich zwischen den Reihen und den
Verschlusselementen und bestehen ebenfalls hauptsachlich aus hellen
Schmucksteinen.

Der Stil der 30er Jahre wurde durch die Weltwirtschaftskrise und die Zasur des
kunstlerischen Gestaltens beeinflusst. Es entstand ein Formenrepertoire, welches

auf den nationalen Stil zuriickgriff.***

%09v/gl. Abb. 135: Unbekannt, Brosche, 1930er Jahre, Metall, gegossen, facettierteitdaSitass-

Pavé, Rita Sacks Collection, New York.

%Lvgl. Farneti Cera, 1991. S. 51.

942 Vgl. Abb. 136: Unbekannt, flexibles Armband, um 1930, Sterlingsilber, KristallSiamiles, Rita
Sacks Collection, New York.

93 vgl. Farneti Cera, 1991. S. 52.

%4y/gl. Farneti Cera, 1991. S. 102.
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So schuf Braendle eine Schmuckkollektion, die der Frau ermoglichte, auch abends
Modeschmuck zu tragen. Hierzu wurden einfacher Materialien verwendet.**
Folglich war Schmuck auch wéahrend der Krise erschwinglich. Dadurch entstand
eine Verknipfung von Modeschmuck und kiinstlerischen Entwurfen, da die Kunstler
universelleren Schmuck entwarfen. Das Prinzip der Vereinfachung zeigt sich nicht
nur in den Entwiirfen, sondern auch in den Materialien und der Verarbeitung.®*®

Im Vergleich zu Christiansens Entwrfen sind diese zwei Beispiele ebenso filigran
gearbeitet. Allerdings zeigen Christiansens Entwirfe nicht nur Schmucksteine,
sondern auch Metall. Zudem zeigen sie, neben geometrischen, auch florale
Elemente. Letztere deuten auf den Einfluss der franzdsischen Schmuckhersteller
hin, da auch diese sich, wie bereits beschrieben, haufig floraler Elemente bedienten.
Die verschiedenen Materialien und das Aufkommen des Modeschmucks
erschweren eine zeitliche Eingrenzung im Allgemeinen. Kinstler setzten sich vom
Modeschmuck meist durch Einzelstiicke ab.**” Aus Christiansens Tagebiichern ist
bekannt, dass er sich mit Mode, vermutlich auch mit Schmuck, besonders intensiv in
den Jahren 1916/17 beschaftigte. AufRerdem gibt es in Christiansens spéater
Schaffensphase nur wenige Hinweise auf seine Entwurfe. Daher ist die Datierung
Christiansens Entwurfe auf die Jahre 1915-1930 einzugrenzen.

11. Die Mathildenhdhe Darmstadt

Unter der Kapiteliberschrift die Mathildenhbhe Darmstadt wird zunachst die
Entwicklung dieser, die Berufung der Kinstlerkolonie sowie die Ausstellung
betrachtet. Darauf folgt die genauere Darstellung der Villa In Rosen in Hinblick auf
die einzelnen Schaffensbereiche Christiansens.

Um die Fragestellung nach dem Gesamtkunstwerk zu erértern wird daraufhin ein
Vergleich mit dem Haus Olbrich und dem Haus Behrens aufgestellt. Ebenso fliel3t
die Kritik in diese Diskussion ein. Zudem wird der Diskurs Gesamtkunstwerk néaher

betrachtet.

95 vgl. Farneti Cera, 1991. S. 102.
%6vgl. ebd. S. 102.
“7vgl. ebd. S. 24.
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11.1 Die Entwicklung der Stadt Darmstadt im Vergleich zu anderen
deutschen Stadten

Bis auf die Ludwigssaule und das Stadtschloss hatte Darmstadt Ende des 19.
Jahrhunderts nicht viel Kinstlerisches zu bieten. Im Vergleich zu den
Nachbarstadten Frankfurt, Mannheim oder Heidelberg bot Darmstadt zu dieser Zeit
HLQH HKHU XQDXIIIOOLJH .XQVWODQGVFKDIW A(V VWULWW VL
Langweiligkeit und noch mit viel kleineren Residenzstadten um den Preis
VSLH% E+UJHUOLF K H U™o\liel¢\ABtsréniuRefida 14ithwh 8ler Deutschen
Kunst und Dekoration auf diese Weise Uber die Entwicklung der Stadt auf
kunstlerischer Ebene. Den Vorsatz, Darmstadt zu einer Kunststadt zu machen, den
GroRRherzog Ernst Ludwig mit seinem Regierungsantritt 1892 setzte, war deshalb
umso gewichtiger. Sein Ziel war es, Darmstadt zu einem kinstlerischen Vorbild fur

ganz Hessen zu machen.*®

Wichtige Faktoren hierfur waren die Infrastruktur des
Landes sowie volkswirtschaftlichen und handwerklichen Stéarken. Nach der
ausgiebigen Betrachtung dieser Aspekte grindete der GrofRherzog eine
Kinstlerkolonie. Diese sollte sich in Freiheit entwickeln, das heif3t auch frei von
jeglichen Einflissen sein, aber auch das Handwerk und die Industrie
unterstiitzen.*® Die Entwicklung und Férderung des Kunsthandwerks in Darmstadt
wurden priorisiert.

Eine Entwicklung dieser Art zeigte sich aber auch in weiteren Stadten Deutschlands,
wie Karlsruhe oder Miinchen. 1899 erschien ein Artikel in der Deutschen Kunst und
Dekoration, der davor warnte, dass eine rasante Entwicklung in den verschiedenen
Stadten zu beobachten sei und Darmstadt sich ebenso schnell entwickeln musse,
um zu einer Kunststadt zu werden.

Ebenfalls betont der Autor des Artikels die Wichtigkeit des Handwerks, welches

wegen der Zunahme der Industrie noch stérker geférdert werden miisse.**

%8 \Wolzgen, Ernst von: GroRherzog Ernst Ludwig als Wecker und Forderer kiinstlerische

Bestrebungen: anlasslich dem 25jahrigen Regierungs-Jubilaum 13. Mérz 1917. Irhéi€utsst

und Dekoration: illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wogskumst u.
kinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 39, 1916/17. S. 361-366. S. 361.

%9vgl. ebd. S. 361.

%0vgl. ebd. S. 362.

951 Vgl. Ohne Verfasser: Die Darmstadter Kiinstler-Kolonie. In: Deutsche Kunst und Dekoration:
illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. leiizsthes
Frauen-Arbeiten. Heft 4,1899b. S. 412-423. S. 413.
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Ebenso nahm die politische Situation Einfluss auf diese Entwicklung. Das 1871
gegrindete Deutsche Reich zeigte nur wenig Einigkeit, auch in dieser Hinsicht. Vier
Konige, funf GrofRherzogtimer und zahlreiche Herzogtimer setzten ihre eigenen
Vorstellungen um. Daraus entstand eine Vielfalt an Kunstgewerbereformen, denn
Kultur und Bildung waren weiterhin den Territorien untergeordnet.®* In Minchen
entstanden die Vereinigten Werkstatten fur Kunst und Gewerbe sowie 1902 die
Deschitzschule, die groRen Erfolg verzeichneten, und doch entschieden sich viele
Kinstler die Stadt zu verlassen. Vier der sieben Grindungsmitglieder der
Kiinstlerkolonie stammten aus Miinchen.®*

Ein weiterer Faktor, der diese Entwicklung beginstigte, war die wachsende
Bevolkerung, die den Architekten vielfaltige Gestaltungsmoglichkeiten bei
benétigten neuen Wohnhausern bot.”** Die steigende Bevélkerungszahl nahm
gleichzeitig auch Einfluss auf den Handel. Dieser wurde dadurch und durch die
verbesserte VerkehrserschlieBung angetrieben. Diese zeigte sich im Ausbau des
Eisenbahnnetzes sowie in der Modernisierung des StralRenbahnnetzes. All dies
ermoglichte wiederum den Bau mehrere Waren- und Kaufhduser, welche ebenfalls
den Einfluss der neuen Architektur zeigten.®®> AuRerdem begiinstigte das
Bestreben, Kunststadt zu werden auch die Tatsache, dass die Einwohner
Darmstadts hauptsachlich zur oberen Bevdlkerungsschicht zahlten. Um 1900 war
jeder vierte erwerbstéatige Darmstadter Beamter.*®

Die verbesserte VerkehrsanschlieBung war vor allem durch die Industrialisierung
moglich. Diese begann in Darmstadt in den 1850er Jahren. Die Metallindustrie war
neben der Moébelindustrie einer der wichtigsten Industriezweige. Vor allem letztere
wurde stark von der Kunstlerkolonie geftrdert.

Aber auch weitere Bereiche des Kunsthandwerks erlebten einen Aufschwung durch
die Auftrage der Kiinstlerkolonie.®®’ Ein Beispiel hierfir war die Hofmébelhandlung
Louis Trier, die nicht nur die Grol3herzbge belieferte, sondern auch auf

internationaler Ebene die verwandten Héfe wie St. Petersburg belieferte.**®

952 Vgl. Maciuika, John V.: Die Arbeit der Darmstéadter Kiinstlerkolonie im Kontext der

wilhelminischen staatlichen Kunstgewerbereform. In: Landesamt fur Denkegdpiflessen (Hrsg.):
"Eine Stadt missen wir erbauen, eine ganze Stadt!" - Die Kinstlerkolonie Darmstddt auf
Mathildenh6he, Berlin, 2017. S. 201-206. S. 201.

*3vgl. ebd. S. 202.

%% vgl. Franz, Eckhart G.: Die Stadt der Kiinstlerkolonie Darmstadt 1900-1914. In: Ein Dokument
Deutscher Kunst Darmstadt 1901t 1976. Band 5. Darmstadt, 1977. S. 8-35. S. 22.

%5 vgl. ebd. S. 24.

%6 vgl. ebd. S. 36.

%7vgl. Franz, 1977. S. 30.

958 Vgl. Beil, Ralf; Stephan, Regina (Hrsg.): Joseph Maria Olbrich. 1867 - 1908, Architektaltet Ge
der frihen Moderne. Ostfildern, 2010. S. 143.
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Ein weiterer Faktor der Stadtentwicklung war die Hochschule, die ebenfalls
internationales Ansehen erlangte. Aufgrund dieser Entwicklungen verfasste
Alexander Koch eine Denkschrift, die er an einflussreiche und kunstliebende

Personen gab, und in der er bereits die Idee der Kiinstlerkolonie andeutete.*®

11.2 Die Berufung der Kinstlerkolonie Darmstadt

Trotz der vielen gunstigen Einflisse war die Forderung des GrofRherzogs Ernst

Ludwig der Hauptfaktor fur diese Entwicklung. In der Deutschen Kunst und

Dekoration wurden ihm dazu zahlreiche Aufsatze gewidmet. In einem Aufsatz wurde

der Grof3herzog fir sein innovatives Denken hervorgehoben, da die meisten Firsten

dem Historismus treu blieben.*® Aber auch seinen Sinn fiir Kunst in Hinblick auf die

Zusammenarbeit mit den Kinstlern, da er selbst zeichnete und so die

Kommunikation mit den Kiinstlern auf einer anderen Ebene stattfinden konnte.** Im

Zusammenhang mit der Grindung der Kinstlerkolonie erschienen auflerdem auch

in weiteren Zeitschriften Artikel. In der Dusseldorfer Zeitschrift Die Rheinlande

schrieb Rittenauer tiber den GroRherzog Ernst Ludwig FROJHQGHYVY A'LHVHU MXQJ
)*UVW KDW EHZLHVHQ GDVV GLH -XJHQG LKUH 9RU]*JH KDEHQ
imponieren lassen von der Weisheit und hat sich nicht verbluffen lassen von der
VFKXOPHLVWHUOLFKHQ 6HOEVWJHIIOOLJNHLW GHY $OWHUV (
Die Verwandtschaftsverhaltnisse des GroRRherzogs waren hierfir vermutlich auch
ausschlaggebend. Als Enkel von Konigin Viktoria hatte er einen engen Bezug zu

GroRbritannien, und damit auch zur dort aufgekommenen Arts and Crafts

Bewegung. Seine Begeisterung fur die neue Kunstbewegung zeigte er in seinem

Empfangs- und seinem Speisezimmer des Neuen Palais in Darmstadt.

Die Einrichtungen der beiden Raume liel3 er von Mackay Hugh Bailey Scott, einem

bekannten Kiinstler der Arts and Crafts Bewegung, neu gestalten.?®®

%9vgl. Beil, 2010. S. 143.
960 Vgl. Ohne Verfasser: Ein deutscher First als Forderer der modernen angewandterrun
Deutsche Kunst und Dekoration: illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Archjtektu
Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 5,1899a. S. 46-50. S. 47.
%®1vgl. ebd. S. 48.
%2 Riittenauer, Benno: Ein Dokument Deutscher Kunst. In: Die Rheinlande, Viesteljatd.
Verbandes der Kunstfreunde in den LAndern am Rhein 1900/1901. Heft 4, 1901. S. 5-11. S. 8.
963 Vgl. Gutbrod, Philipp: "Mein Hessenland bliihe und in ihm die KunstElmistehung und
Entwicklung der Kinstlerkolonie Darmstadt 1899-1914 - Eine Einfuhrungnétedaant fir

Viu 0% (0 P , e v ~ E*PXeW c ]Jv ~8§ &§ ulee v A]JieE p vU Jv P vl 7§
Kinstlerkolonie Darmstadt auf der Mathildenhdhe. Berlin, 2017. S. 33-42. S. 33.
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Diese zeitgenossischen Berichte zeigen, dass durch die Einstellung des
Grol3herzogs zur Kunst die Kunstlerkolonie sich so entwickeln konnte. Es gab zwar
einige Forderer der neuen Kunst, jedoch selten einen mit vergleichbarem

Enthusiasmus.

A7DWVIFKOLFK KDWWH (UQVW /XGZLJ EHUHLWV EHL VHLQHL
GroRBherzog erkannt, dass Hessen keine groen Mengen an wertvollen
Bodenschéatzen besafl} und dass ein wirtschaftlicher Aufschwung nur mit
einer gezielten Qualitatssteigerung in den Manufakturen moglich sei.
Seinem kulturellen Interesse folgend sah er die Entstehung eines Zentrums
der Kunstgewerbereform-Bewegung in Darmstadt als eine Mdglichkeit,
Kultur- mit Wirtschaftsférderung zu verbinden: So sollten herausragende
Kinstler nach Darmstadt berufen werden, vor Ort ein festes Einkommen
erhalten und in kinstlerischer Freiheit arbeiten. Im Gegenzug sollten die von
ihnen geschaffenen Entwlrfe von regionalen, aber auch Uberregionalen
Firmen hergestellt und 6ffentlichkeitswirksam im Rahmen von Ausstellungen
SUIVHQWLHUW ZHUGHQ 3

Die Anregung zur Grundung einer Kinstlerkolonie kam vermutlich von Alexander
Koch, dem Herausgeber der Deutschen Kunst und Dekoration, der ebenso grof3es
Interesse daran hatte, die neue Kunst in Darmstadt zu fordern. Er veranstaltete
1898 die erste Kunst- und Gewerbeausstellung in Darmstadt, die, wie bereits
erwahnt, auch Werke von Hans Christiansen zeigte.®® Noch in selben Jahr wurde
Christiansen als erstes Mitglied der Kunstlerkolonie berufen. Die offizielle
Bekanntgabe fand am 4. April 1899 statt, zusammen mit den Mitgliedern Paul
Briick, Rudolf Bosselt und Patriz Huber. Diese Erstberufenen der Kunstlerkolonie
begannen am 1. Juli desselben Jahres ihre Tatigkeit. Joseph Maria Olbrich wurde
zehn Tage spéater berufen und noch im gleichen Jahr folgte die Berufung von

® Dass sich die Kunstler fur die

Ludwig Habich und Peter Behrens.*
Zusammenarbeit in der Kunstlerkolonie entschieden, lag vermutlich an der
kunstlerischen Freiheit und der finanziellen Absicherung. Ein in der Kunst und

Handwerk veroffentlichter Artikel verdeutlicht dies:

%% Gutbrod, 2017. S. 34.

O sPoX 'HE E} U WZ]0]% %W ] <pves o« ee”}vv ve Z Ju( <@ veddU , ve
Mathildenhéhe Darmstadt. In: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod

Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern, 2014. S. 112-161. S. 114.

966 Vgl. Wolde, Annette: Daten zur Geschichte der Darmstadter Kiinstlerkoloniey Dol&iment

Deutscher Kunst Darmstadt 1901t 1976. Band 5, Eduard Roether Verlag Darmstadt 1977, S. 41-48.

S. 41.
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A,Q YROOHU (UNHQQWQLV I*U GLH 1RWZHQGL é&HNrtictw P|JOLFKVV

GLH JHULQJVWH *HJHQOHLVWXQJ >«@ e.Rickskhi @ud L

Fabrikanten oder vorgesetzte Behdrden sollte sie behindern, ja er selbst wollte, und
will nicht Uber ihnen stehen, sondern mitten unter ihnen, als Kunstler unter
KinsWORKUQ 3

Die Ideen der Kunstlerkolonie verfassten die Kinstler in einer Denkschrift, die sie
dem GroRRherzog 1899 anlasslich seines Geburtstags im November Uberreichten.
Diese enthielt die Plane und das Programm fir die Ausstellung Ein Dokument
Deutscher Kunst.*® Ziel dieser Ausstellung war es als Gemeinschaft und einzeln ein
A(UHLJQLVM ]X VFKDIIHQ 'LH . QVWOHU SODQWHQ
den Platz bot, dass sich jeder Kunstler frei entfalten konnte. Ausgestaltete
Familienhduser der Kinstler und ein Atelierhaus waren geplant. Fir die
Veranstaltung selbst kamen zudem noch provisorische Gebaude, Bihnenkunst und
Feste hinzu. Auch nach der Ausstellung selbst hatte das Volk die Mdglichkeit, die
Arbeiten dauerhaft zu betrachten.*®

Die erste gemeinsame Arbeit der Kinstlerkolonie war aber nicht diese Ausstellung,
sondern das Darmstadter Zimmer fir die Pariser Weltausstellung 1900. Dieses

entstand noch im Prinz-Georgs-Palais im Herrengarten, dem ersten Atelier der

GLHV DXI

Kunstlerkolonie bis zur Umsetzung der Ausstellung auf der Mathildenhéhe.”® A, Q

Darmstadt entworfen und produziert, wurde das Zimmer als Ganzes zum ersten Mal

LQ GHQ 5IXPHQ GHU 'DUPVWIGWHU +RIP|EH&tDDAY LN

Empfangszimmer war ein groRer Erfolg auf internationaler Ebene.®”? Christiansen
schuf fir das Darmstadter Zimmer ein Glasfenster, Schmuck- und Lederarbeiten
sowie Wirkereien, fur diese er mit einer Bronze- und einer Silbermedaille der

Weltausstellung geehrt wurde.®”®

967,

Leipheimer, Hans Dietrich: Die Ausstellung der Darmstadter Kunstlerkolonie 1901, In: Kunst un

Handwerk: Zeitschrift fur Kunstgewerbe und Kunsthandwerk seit 1851, 51, 1900/1901. S. 249-256. S.

249,

%8 vgl. Wolde, 1977. S. 41,

99v/gl. Archiv Mathildenhéhe Darmstadt: Unbekannter Verfasser: Arbeitsprogramm der
Kinstlerkolonie vom 25.11.1899. In: Deutsche Kunst und Dekoration: illustr. Monatéiefte
moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kiinstlerisches Fratiten. Heft 5a,
1899. 0.S.

9vgl. Gutbrod, 2014. S. 117.

" Epd. S. 117.

92y/gl. ebd. S. 118.

93 vqgl. Listl, 2022. S. 39.
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11.3 Ein Dokument Deutscher Kunst

Die Ertffnung der Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst erfolgte dreizehn
Monate nach der Pariser Weltausstellung 1900. Wie bereits erwéhnt zeigte die
Ausstellung ein Atelierhaus, provisorische Gebaude fir die Dauer der Ausstellung
und acht Kunstler- und Privathauser. Es ist anzunehmen, dass Olbrich die Idee zu
dieser Ausstellung hatte. Die Vermutung liegt nahe, da er bereits in Wien eine
ahnliche Idee in seinem Freundeskreis prasentierte. Das Projekt bezog den
gesamten Lebensbereich ein und entsprach somit nicht nur den Vorstellungen der
Kinstler, sondern auch denen des GroRR3herzogs, die nheue Kunst zu vermitteln.®™
Da Olbrich mit der Gesamtplanung der Architektur betraut wurde, Gbernahm er auch
die Leitung. Das Gelande der Mathildenhohe, auf welchem bereits das
Wasserreservoir und die Russische Kapelle standen, bot im Osten etwa 10.000
Quadratmeter Bebauungsflache. Die vorhandenen Gebaude wurden in die Planung
integriert.””

Betrachtet man den Lageplan®® (Abb. 137) der Mathildenhohe, ist zu sehen, dass
Olbrich das Atelierhaus, das Ernst-Ludwig-Haus, als zentralen Orientierungspunkt
angelegt hat, die Atelierhauser wurden axial dazu errichtet. Am sudlichen Ende des
Gelandes, also gegenuber dem Atelierhaus, befand sich das Gebaude fir
Flachenkunst. Dieses Gebaude sollte zeitlich begrenzt wéhrend der Ausstellung
bestehen. Dazwischen, &hnlich einem Forum, waren die Kunstler- und Privathauser
angeordnet.’’” Am 24. Marz 1900 fand die feierliche Grundsteinlegung statt. Hierzu
sollte erwahnt werden, dass ein Kinstlerheim auf der Mathildenhdhe bereits 1897
von Karl Hofmann geplant war. Dies ahnelte allerdings in keiner Weise den Planen
Olbrichs.®”® Die weiteren provisorischen Bauten der Ausstellung waren unter
anderem der Haupteingang, das Blumenhaus, das Spielhaus, der Orchesterpavillon
und der Postkartenkiosk.?"®

Zu den Leitsatzen der Kunstlerkolonie gehorte, wie bereits erwéhnt, die Einbindung
des Lebensbereiches in dieses Projekt. Die Ausstellung zeigte, dass dies auch in

vielen Bereichen realisiert wurde.

94 \vgl. Huber, Eva; (unter Mitarbeit von Anette Wolde): Die Darmstadter Kiinstlerkolosigrugh

und Verwirklichung ihrer kiinstlerischen Zielsetzungen. In: Ein Dokument Deukaatnstrt
Darmstadt 1901t 1976. Band 5. Darmstadt, 1977, S. 56-165. S. 60.

95 vgl. ebd. S. 60.

976 Vgl. Abb. 137: Lageplan Ein Dokument Deutscher Kunst 1901, aus: Archiv Mathildenhéhe
Darmstadt.

97 v/gl. Huber, 1977. S. 60.

98 vgl. ebd. S. 60.

9vqgl. ebd. S. 61.
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Diese kinstlerische Umsetzung in die Praxis prasentierten die eingerichteten
Wohnhauser, die wéahrend der Ausstellung fiir das Publikum zuganglich waren. Das
Besondere dieser Hauser war, dass nicht nur das Haus selbst, sondern auch jedes
Detail der Innenausstattung, also jeder Gegenstand von den Kiinstlern entworfen
wurde.®®®  Fiur die Ausfiihrung arbeiteten die Kinstler mit ausgesuchten
Handwerkern zusammen, die erlesene Materialien verwendeten. Ein weiterer
wichtiger Aspekt war der padagogische Sinn hinter den Werken. Denn wer von
schénen Dingen umgeben ist, bildet durch diese den Geschmack.” So zeigten die
Hauser nicht nur den Geschmack der Kinstler, sondern auch das Fihlen und
Denken. Dabei sollten Einfllisse vorheriger Epochen nicht splrbar sein, die Kinstler
sollten frei und individuell in ihrem Stil sein.*® AuRerdem stand auch die Einbindung
der Natur in die Architektur im Vordergrund. Vor allem die Gestaltung der
Gartenanlage zeigte dies sehr deutlich. Diese wurde nicht wie Ublich dem
englischen Landschaftsgarten nachempfunden, sondern erganzte die Architektur
und wurde so in den gestalteten Lebensraum mit einbezogen. Hier sind die
Lichtfeste, unter der Leitung Christiansens, wahrend der Ausstellung zu erwéhnen,
die dieses Konzept unterstiitzen.®® Hierbei handelte es sich um Gartenfeste bei
Nacht, die unterschiedliche Farbkonzepte hatten. Die Hauptfarben waren einmal
Orange, einmal Rot oder einmal Blau-Violett. Farbige Lampions schufen die
unterschiedlichen Lichteffekte und dadurch eine bestimmte Atmosphare.”* In einem
Artikel in der Deutschen Kunst und Dekoration schrieb ein unbekannter Autor
DXVIeKUOLFK <EHU GLH GUHL ,O0XPLQDWLRdeVdiekeWH 6HLQ
feurigen Néachte miterlebt hat, werden sie gewiss eine angenehme Erinnerung
EOHL®HQ 3

Die Ausstellungsgebdude, aber auch einige der dauerhaften Bauten sind nur
anhand des Lageplans, Fotografien und zeitgendssischer Beschreibungen zu
analysieren, da das Geldnde der Mathildenh6he im Zweiten Weltkrieg zum Tell
zerstort wurde. Die folgende Beschreibung des Ausstellungsgelandes ist daher

einem Rundgang Uber das Geldnde nachempfunden.

%9vgl. Huber, 1977. S. 62.

®Lvgl. ebd. S. 63.

%2y/gl. Seder, Anton: Ein Dokument deutscher Kunst, In: Das Kunstgewerbe in Etsirsgeho
1900/1901, Heft 1, S.237-252. S. 237.

93 v/gl. Huber, 1977. S. 63.

%4 vgl. ebdS. 63.

%5 Ohne Verfasser: llluminations-Feste auf der Mathilden-Héhe. In: DeutscheufuhBekoration:
illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. leiizsthes
Frauen-Arbeiten. Heft 9, 1901/1902. S. 43-48. S. 48.
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Auf dem Vorplatz und am Haupteingang befanden sich vier blau-weil3 angestrichene
Buden. Die am Haupteingang dienten als Wechselgeldstube und zum Verkauf der
Eintrittskarten. Verbunden waren die Buden mit einem halbrunden Zaun aus
Schaufelrudern, die auf der Innenseite mit roten Linien bemalt waren. Uber den
Buden war ein Schattendach mit schwarzen Verzierungen gespannt. Die Buden am
Vorplatz wurden zum Verkauf des Hauptkatalogs und von Ansichtskarten genutzt.*®
Das Haus der Blumen war das erste Gebaude nach dem Betreten des Gelandes. Es
war blau-schwarz, die Tunnel6ffnung mit goldkonturierten Ornamenten zeigte die
zwolf Monate.”®” Das einzige nicht von Olbrich geplante Haus war das Haus
Behrens gegenlber vom Haus der Blumen. Sehen konnte man beide Gebaude vom
Hauptweg aus, dem Alexanderweg. Das Theater befand sich unterhalb des Haus
Behrens. Am hochsten Punkt des Gelandes stand das Atelierhaus. Die Kunstler-
und Privathauser waren dahinter am Abhang angeordnet.”®® Direkt neben dem
Atelierhaus befand sich westlich gelegen das Haus Christiansen, 6stliche gelegen
das Haus Olbrich. Das Haus Habich, das Haus Keller und das Haus Deiters
befanden sich unterhalb vom Haus Olbrich. Ebenso befanden sich auf der anderen
Seite unterhalb vom Haus Christiansen die Hauser Gliickert I. und Il. Das Gebaude
der Flachenkunst bildete den Schluss. Weitere provisorische Bauten wie das
Orchester, das Restaurant und der Bar befanden sich westlich der Russischen
Kapelle. Eingegrenzt wurde das Gelande von einem blauen Lattenzaun.®® Dieser
war mit Plakattafeln versehen.®*®

Bereits vor der Kinstlerkolonie wurde das Gelande der Mathildenhthe aufgeteilt
und die Grundsticke am Randbereich konnten privat erworben werden. Fir den
Bau auf einem dieser Grundstiicke wurde die Genehmigung des Grol3herzogs
bendtigt. Ortsansassige Architekten wie Ludwig Hoffmann, Paul Wallot und Friedrich
Putzer bauten hier, um so ihre Auffassung von Architektur zeigen zu kénnen.**
Eine Eroffnungsfeier leitete die Ausstellung ein. Festgehalten wurde diese in einem
Artikel der Deutschen Kunst und Dekoration 1901. Nur geladene Gaste nahmen an

dieser Veranstaltung teil.

%0 v/gl. Seder, 1900/1901. S. 242ff.

%®7vgl. ebd. S. 244.

%8 vgl. Fuchs, Georg: Die hessischen Kiinstler auf der Ausstellung. In: Deutschméunst
Dekoration: lllustr. Monatshefte flir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskuns
kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9, 1901. S. 24-42. S. 24.

%9vgl. Seder, 1900/1901. S. 242.

90v/gl. Leipheimer, 1900/1901. S. 256.

PLspoX & H ZeU ' }JEPW, ,E ¢D]s i @iztvin: Deutsche Kunst und Dekoration:
lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kiissties
Frauen-Arbeiten. Heft 8,1901. S.511-529. S. 518.
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Der Adel, Vertreter der Wissenschaft, Kunst und Literatur ebenso wie Handwerker
und Industrielle, die an der Ausstellung beteiligt waren, standen auf der
Gasteliste.”” In einer feierlichen Zeremonie wurde der Rundgang erdffnet. Der
Grol3herzog und seine Familie wurden mit Fanfaren vor dem Ernst-Ludwig-Haus
begrifdt, auf dessen Platz sich die Gaste versammelten. Weil3 gekleidete und mit
Blumen geschmuckte Frauen und Manner traten aus der Mittelpforte und
versammelten sich auf der Terrasse.’®® Musik, ein Chor und ein Theaterstiick
rahmten diese feierliche Zeremonie. Danach begann der Rundgang durch die
Hauser im Ernst-Ludwig-Haus. Abgeschlossen wurde dieser Rundgang mit einem
Festmahl am Nachmittag. Bei diesem Festmahl hielt Christiansen eine Rede auf
den GroBherzog. Theater- und Musikauffihrungen gestalteten den Abend, der
Abschluss dieses Programms war eine Illumination auf dem Platz des Ernst-Ludwig-
Hauses.®* Ein weiterer Artikel in der Reinlande berichtete ebenfalls tber die
Eroffnungsfeier. Dieser war deutlich kritischer. Der Autor W. Schéafer kritisierte die
Leichtglaubigkeit des unkritischen Publikums, welches hauptsachlich aus
neugierigen Darmstédtern bestand. **°

Von den Kinstlern entworfene Postkarten und Plakate dienten neben dem
Ausstellungskatalog als Werbemittel. Zudem wurde nach der Ausstellung eine

Festschrift von Alexander Koch verdffentlicht.®®®

11.4 Hans Christiansens Villa In Rosen

Das Haus Christiansen, die Villa In Rosen, hatte mit seiner Lage neben dem Ernst-
Ludwig-Haus eine hervorgehobene Stellung. Fir Christiansen war das Haus die
Mdglichkeit seine Vorstellungen und die unterschiedlichen Schaffensbereiche in
einem Haus zu verwirklichen. Es verband seine ldeale, seinen Geschmack und war
somit Christiansens Gesamtkunstwerk. Die Architektur des Hauses plante Olbrich
nach den Vorstellungen Christiansens. Ebenso fuhrte Olbrich die Innengestaltung
des Erdgeschosses aus. Die Kiche wurde von Patriz Huber gefertigt. Das

Obergeschoss und die Ausstattung des Hauses plante Christiansen.®®’

%2ygl. Fuchs, 1901. S. 446.

93 vgl. ebd. S. 446.

%% vgl. Ohne Verfasser: Die Eréffnungsfeier der Darmstadter Kunst-Ausstellung, 1908.a. S.44

spoX A Z ( EU t]JoZ ouW ¢ Jv }pu v3 pude Z E <pvKditnie] upe+3 00HVP  (
Darmstadt 1901. Erdffnungsfeier am 15. Mai 1901 in Anwesenheit Sr. Konigl. Hoheit des

Grossherzogs von Hessen und bei Rhein, In: Die Rheinlande, Monatéiscteafitsche Kunst, 1.

Jahrgang, Band 2, Heft 9, 1901.S. 38-39. S. 38f.

9% v/gl. Institut Mathildenhohe, 2015. S. 25.

97vgl. Gutbrod, 2014. S. 118.
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Das Leitmotiv, welches sich in unterschiedlichster Weise im Haus zeigte, ist die
Rose. Christiansen zierte mit der Rose die Fassade des Hauses, Tapeten, Textilien
oder auch Geschirr. Bei dem groRen Luftangriff 1944°%® im Zweiten Weltkrieg wurde
die Villa in Rosen zerstort. Daher ist eine Beschreibung des Haus Christiansens nur
anhand von Schwarzweifotografien®® (Abb. 138 a-c), einem Modell und dem

Gemalde Haus In Rosen®®

(Abb. 139) mdoglich. Da sowohl das Gemalde als auch
die Beschreibungen subjektiv sind, kann zur Farbgebung daher keine genaue
Aussage gemacht werden. Das Gemalde zeigt den Blick auf die Villa In Rosen von
Sudosten, in der rechten Bildecke ist hoch ein Teil des Ernst-Ludwig-Hauses zu
sehen. Das Haus hat als Blickfang einen Erker, ein kraftiges griines Dach und rotes
Gebalk. Vor dem Haus grenzt eine Mauer mit Blumentdpfen das Geldnde ein, im
Hintergrund wird es von Baumen gerahmt. Im Vordergrund sind der Alexanderweg
und ein Teil des Gartens des Hauses Gliickert zu sehen, der teilweise im Schatten
des Hauses liegt. Durch den Schein der Sonne auf das Haus Christiansen wird die
warme Farbstimmung noch unterstitzt. Gerahmt wird das Gemalde von einer
Rosengirlande mit dunkelgriinen Blattern. Die Bliten sind weil3, rosafarben und
dunkelrot. Zwei Postkarten, eine Zeichnung und eine Kkolorierte Fotografie
ermdglichen einen erweiterten Eindruck der Farbgebung des Haus Christiansens.

Die Postkarte'

(Abb. 140) mit der Zeichnung zeigt das Haus im gleichen
Blickwinkel wie das Gemalde. Da es sich hier um ein Hochformat handelt, ist der
Ausschnitt kleiner. Das Ernst-Ludwig-Haus ist hier nicht mehr zu sehen und auch
der Teil des Gartens des Hauses Glickert ist nur noch zu erahnen. Ein weiterer
Unterschied ist die Fahne der Ausstellung im Vorgarten der Villa In Rosen. Da die
Postkarte fur die Ausstellung gefertigt wurde, ist hier nicht mehr zu sehen. Gerahmt
wird das Bild von einer dunkelroten Linie mit zwei Vertiefungen in der oberen linken
Ecke und der unteren rechten Ecke. Die Vertiefung oben ist mit finf ebenfalls
dunkelroten Rosenbliiten dekoriert und fasst den Schriftzug A, Q 5 R ¥ Qje
Aussparung in der rechten unteren Ecke ist wellenférmig und fasst den Schriftzug
A9LOOD &K Ulhsg¥sanid @ivdie@pstkarte im Vergleich zu dem Gemélde in

kihleren Farben gestaltet.

998 Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 8.

999VP o X X X {i6 W hv | vviU ,-pnsichitmiZBrker 0nK ledggia, 1900,
Architekt Josef Maria Olbrich.

Abb. 138b: Unbekannt, Haus Christiansen Siidansicht vom Alexandraweg, 1900, Arcefekt Jo
Maria Olbrich.

X ii6 W hv | vvdU , pe c/v Z}e+ +OstVIOD®E Architekt I8sef Maria Olbrich.
1000Vgl. Abb. 139: Hans Christiansen, Villa In Rosen, 1901, Ol auf Leinwand, 82.1x102.8 cm,
Hessisches Landesmuseum Darmstadt.
1001Vgl. Abb. 140: Unbekannt, Villa Christiansen, kolorierte Postkarte, 1901, ohne MafRa;chitad
Darmstadt.
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So ist das Dach des Hauses hier blaugriin, das Gebalk ist braunrot und auch die
Vegetation ist in kithlen Grintdnen gehalten. Die Postkarte'®? (Abb. 141) mit der
kolorierten Fotografie zeigt das Haus ebenfalls aus Stidosten und unterscheidet sich
in der Farbgebung von den anderen Werken. Das Haus hat eine weil3e Fassade,
hier jedoch ist der untere Teil des Hauses mit hellgrauen Backsteinen verkleidet.
Das Dach ist rot, das Gebalk ist ebenfalls hellgrau gehalten. Der Erker setzt sich
farblich von dem Gebaude ab. Er ist hellbraun, fast beige, das Mosaik ist kaum zu
erkennen. Die beiden Kamine haben die gleiche Farbgebung. Die Mauer, eine
Mischung aus Natur- und Backstein, ist nicht mit Blumentdpfen sondern mit
Biischen bepflanzt. Da es sich hierbei um eine Postkarte von etwa 1916 handelt, ist
anzunehmen, dass die Villa In Rosen, nach dem Umzug der Familie Christiansen
nach Wiesbaden, umgestaltet wurde und es sich somit nicht um die urspriingliche
Farbgebung handelt.

Jedoch war eben eine Besonderheit der Villa In Rosen ihre Farbgebung. Der
Kontrast dieser Farbigkeit zur kubischen Bauweise zeigt die Absetzung des
Baukdrpers von der Natur. Die klaren Linien des Baukorpers und die weil3e Farbe
dieser verstarkten diesen Effekt noch. Unterbrochen wurde dies wiederum durch die
grol3en Fenster, die den kubischen Bau auflockerten und die Verbindung zur Natur
wiederherstellten. Ebenso schafft die Farbigkeit jedoch auch eine Verbindung zur
Natur. Dies zeigte das grine Kruppelwalmdach mit blauer Musterung sowie das
Holz der AuRenfassade in Rot.'°® Haufig wahlte Christiansen dominante
Farbzusammensetzungen durch Komplementarfarben, wie leuchtende Rot- und
Grintone und leuchtendes, blauliches Violett, die teilweise mit Gelb- und
Orangetdnen gemildert wurde. '

Der besondere Blickfang des Hauses war das Erkerfenster, ein farbenfrohes
Glasmosaik. Dargestellt waren Figuren, von Ornamenten gerahmt. Das Glasmosaik
erinnerte an das Opaleszentglas, welches bereits im Kapitel drei behandelt wurde.

Eine Postkarte!®®

(Abb. 142) zeigt eine Detailaufnahme des Erkers jedoch nur in
Schwarzweil3. Das Glasmosaik fullt den oberen Bereich des Erkers. Der Mitteltell
zeigt eine Frau und einen Mann als Aktdarstellung. Sie sind sich einander
zugewandt und schauen sich an. Beide Oberkdrper sind leicht zuriickgelehnt, das

Standbein ist bei beiden das innere Bein und sie halten sich an der Hand.

1992\/g1. Abb. 141: Unbekannt, Haus Christiansen, Villa In Rosen, Fotddraikarte, um 1916,

ohne Mal3e, Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: DA/B/2.79.3.

l°°3VgI. Plehn, A.L.: Die Ausstellung der Kinstler-Kolonie Darmstadt, In: Kunstgewerbiefidtt,,

1901. S. 201-215. S. 208.

1904v/g1. Degen, 1977. S. 30f.

W5 spoXx X i8TW hv | vvdU &I E €& cs]oo /v Z}e vA@ JZVZ]AZE 1 ZoU )
Darmstadt.
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Die Frau hat langes offenes Haar, das ihr Uber die Schultern nach hinten fallt. Der
Mann hat dunkle kurze Haare und einen Bart. Im Hintergrund ist eine Landschaft,
vermutlich mit einem Bach, dargestellt. Ein Rosenbogen umschlief3t ihre Kopfe. Im
oberen Bereich sind geschwungene Bander in Form einer Girlande angebracht,
welche sich Uber alle drei Erkerteile erstreckt. Die beiden seitlichen Erkerteile sind in
ihrem Aufbau gleich. Auf HOohe der Oberkdrper des Paares befinden sich hier
Fenster mit einer schlichten Rahmung. Darunter ist jeweils ein Bild mit einer breiten,
geschwungenen Rahmung dargestellt. Der linke Erkerteil zeigt einen sitzenden
Jungen mit einem Hund, der rechte Erkerteil ein Madchen mit einer Katze. Auch
diese beiden sind unbekleidet. Aufgrund der Qualitat lasst sich hier keine Aussage
zum Hintergrund der Seitenteile machen. Alle drei Teile werden durch einen Sockel
nach unten abgeschlossen, der Rosenbliten zeigt. Reliefartig ziehen sich tber alle
drei Teile geschwungene Linien mit aufgesetzten Bluten. Darunter befindet sich ein
Uberdachter Balkon, der von zwei breiten Saulen an den Ecken gestiitzt wird. Die
Saulen sind oben und unten mit Kreisen geschmickt. Die beiden auf3eren Bereiche
zeigen Rosenbliten, die jeweils durch einen Vorhang teilweise freigelegt werden.

Der Eingang zur Villa In Rosen befand sich am seitlichen Vorbau. Die Treppen, die
an der Wand entlang zum Eingang fuhrten, wurden von einem Bogenausschnitt
erhellt. Der Bereich vor der Tir war dreiseitig umwandet, das Rosenmotiv in
dunklem Rot dekorierte diesen Vorplatz.'*® Die Eingangshalle hatte auf der linken
Seite den in Gelb- und Orangetonen gehaltenen Treppenaufstieg, ein Erker- und ein
Rundfenster. Der rechte Bereich war griin und grau, verziert mit blauen Malereien.
Das Fenster in diesem Bereich war eine Kunstverglasung und zeigte eine
Pfauenfeder. Der Salon schloss sich direkt an die Halle an. Fir diesen Raum wahlte
Christiansen Holz und Rottdne.'®’ Das Esszimmer mit einer Naturholzvertéfelung
lag direkt neben dem Salon. Die Vertafelung wies eine einfache Quadrierung auf.
Die Decke des Raumes war gewodlbt. Olbrich versah die weiRe Decke mit
Ornamenten.*®® Das Herrenzimmer, das gleichzeitig die Bibliothek war, befand sich
links von der Eingangshalle. Auch in diesem Raum zeigte das Fenster eine
Kunstverglasung. Diese stellte das Rosenmotiv dar. Der Raum war in Graublau

gehalten.**®

19%y/g1. Rittenauer, Benno: Hans Christiansen und sein Haus, In: Deutsche Kunst untioBekora

lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kiissties
Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 49-72. S. 60.

1907 /g1. ebd. S. 60f.

1008y/q1. ebd. S. 65ff.

1999yv/gl. ebd. S. 68.
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Ein Schlafzimmer, ein Ga&stezimmer, ein Kinderzimmer, ein Bad und ein
Ankleidezimmer befanden sich im ersten Stock. Ein weiteres Kinderzimmer, das
Atelier und ein Dienstbotenzimmer lagen im zweiten Stockwerk. Das Kinderzimmer
im ersten Stock war komplett in Weil3 gehalten. Aufgrund der Farbenlehre, die im
Folgenden noch néher betrachtet wird, nach der auch Christiansen die Farben der
R&aume wahlte, ist anzunehmen, dass auch das zweite Kinderzimmer weil3 gestaltet
war. Das Atelier zeigte das Rosenmotiv in Form eines Frescos.™**

Die Rose als Leitmotiv war nicht nur in Tapeten und Fenstern zu finden, sondern in
verschiedenen Formen und Farben in jedem Raum. Vorhange, Teppiche oder
Kissen, Porzellan und Applikationen aus Metall griffen das Motiv auf und
vervollstandigten so jeden Raum. Somit war jeder Raum in das Gesamtkonzept des
Hauses eingebunden und das Motiv selbst wiederum verband das Haus mit der
Natur. Christiansen beabsichtigte mit der Rose die Trennung von Innen und Auf3en
illusionistisch aufzuheben.****

Besonders beachtlich ist die kurze Bauzeit. Da es von Beginn der Planung bis zur
Eroffnung der Ausstellung gerade ein Jahr dauerte, und in dieser Zeit nicht nur die
Kinstlerh&duser, sondern auch die Privathduser und die provisorischen Bauten fertig
gestellt werden mussten, ist dies eine erstaunliche Leistung. Sicher war ein Grund
hierfur auch die Finanzierung der H&user, denn eine Uberschreitung der
Fertigstellungsfrist der Geb&aude hatte den Kaufpreis von 20 Mark pro Quadratmeter
auf 25 Mark erhéht und auch die Verzinsung wére teurer geworden.***?

Mit der Villa In Rosen zeigte Christiansen ein Gesamtkunstwerk, welches nur

wenige ein Kinstler auRerhalb der Kiinstlerkolonie aufweisen konnten:
A(V LVW JHUDGH GLH 9 LhiiQisnsensy tei Nr-SinNe eifle® schigchthin

zur weltanschaulichen Vorstellung erhobenen Ideals eine totale Stilerneuerung in der
Vereinigung von Kunst und Leben suchte, eine Synthese der Kunst, die sich in einer
Harmonisierung von Innen und Auflen, von architektonischem Rahmen und
kompletter Einrichtung, von kunstlerischen Werken und kunsthandwerklichen

Gebrauchsgegenstanden artikulieren sollte > « @*33

Das zeigt, dass in der kurzen Zeit von einem Jahr nicht nur die Ausstellung selbst
umgesetzt wurde, sondern auch die Planung und Umsetzung der eigenen
Wohnvorstellungen der Kinstler. Dennoch sind die unterschiedlichen Einflisse
deutlich splrbar. Das Motiv der Rose als Verbindung von Natur und Wohnen zeigte

die Einflisse des Volkskunstvereins.

1010y/g|. Ruttenauer, 1901/1902. S. 69ff.
1011Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 19.
1012y/g|. ebd. S. 19.

193 pegen, 1977. S. 29.

187



Die Farbigkeit machte den Einfluss seiner Pariser Zeit spurbar, welcher sich auch
auf die Lichtgebung der Raume auswirkte.'®** Ein weiterer Einfluss der Pariser Zeit
war die Flachigkeit des floralen Art Nouveau, die in einigen verschiedenen Objekten
zu erkennen ist.'®*® Christansen schrieb im Hauptkatalog zu seinem Haus:

A(V LVW JURVV JHZRUGHQ GLHVHV +DXV XQ&edHLFK
selber mir ertraumt; die Ausstellung war schuld daran, da mdglichst viele
Techniken und diese moglichst reich gezeigt werden sollten. Jetzt, wo alles
fertig dasteht, gefallt einem wieder manches nicht, einiges héatte ruhiger,
einfacher wirken sollen, anderes reicher, lebhafter, manchmal méchte man

YRQ YRUQH D¥IDQJIHQ 3

11.4.1 Garten

Auch der Garten der Villa In Rosen soll hier betrachtet werden, trotz der Tatsache,
dass dieser erst nach der Ausstellung fertiggestellt wurde. Dennoch zahlt der Garten
in Olbrichs Architektur zu dem Gesamtkunstwerk und bot weiteren Lebensraum.
Eine Fotografie'®’ (Abb. 143) von 1905 zeigt den Garten des Hauses aus Sicht des
Ernst-Ludwig-Hauses. Eine Hecke grenzt das Grundstiick ein. Bische und
Topfpflanzen schmiicken den Hang. Eine Treppe, gesaumt mit gro3en Steinen und
Bischen, fuhrt zu dem hinteren Teil des Gartens, der durch eine halbrunde
Kolonnade begrenzt wird. Am Haus, unterhalb des Erkers, wachsen Kletterpflanzen
empor. Eine Postkarte'®® (Abb. 144) zeigt den Blick auf den hinteren Gartenteil.
Entlang der Kolonnaden sind hohe, schmal geschnittene Biische zu sehen. Ein sich
kreuzender Weg teilt den Bereich davor in vier dreieckige Rasensticke. Auf dem
vom Betrachter aus hinteren Teil ist eine mannliche Skulptur zu sehen. Die Ecken
der Rasenteile sind mit Blschen bepflanzt. Die weiteren Rasendreiecke waren
vermutlich mit Blumen bepflanzt. Im Vordergrund ist ein rechteckiger Springbrunnen
abgebildet, der mit Topfpflanzen dekoriert ist. Den Eingang zum Haus zieren zwei
grol3e Topfpalmen. Dem gegeniiber befindet sich eine Pergola mit einer grof3en
Sitzbank. Ob der Garten von Olbrich selbst geplant wurde, ist nicht bekannt. Jedoch

sind deutliche Parallelen zu dem typischen Gartenbau Olbrichs zu erkennen.

191%v/gl. Degen, 1977. S. 30.

15ygl. ebd. S. 31.

9% Olbrich, Josef Maria: Hauptkatalog , Die Ausstellung der Kiinstlerkolonie Darmstadt 1901,
Darmstadt, 1901. S. 50.

1017Vgl. Abb. 143: Unbekannt, Haus Christiansen, Fotogt#fiestkarte, 1905, ohne Mal3e,
Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: DA/B/2.79.3.

1018Vgl. Abb. 144: Unbekannt, Garten Haus Christiansen Fotogrfistkarte, ohne Jahreszahl,
ohne Mafe, Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: DA/B/2.79.3.
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Olbrichs Garten zeigen haufig einen rhombenfoérmigen Platz, der eine Symmetrie
zum Haus bildet. Topfpflanzen und Baume rhythmisieren den Garten. Olbrichs
Géarten wurden auch in verschiedenen Gartenfachzeitschriften thematisiert. Die
neue Formsprache wurde haufig kritisch bewertet, da es nicht den Geschmack der
Allgemeinheit traf.’®*® Lobend wurden die Blumen der Darmstadter Hof- und

Handelsgéartner erwéhnt. '

11.4.2 Die Kunstverglasungen der Villa In Rosen

Die Forderung des Jugendstils nach einer Harmonisierung von Innen und Auf3en
wurde von Christiansen in der Villa In Rosen mit den Kunstverglasungen
konsequent umgesetzt. So fanden Christiansens entworfene Fenster einstimmigen
Zuspruch. Seinen Erfolg zu dieser Zeit verdeutlicht auch die Tatsache, dass
Christiansen wahrend der Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst gleichzeitig
als Juror und ausstellender Kinstler bei der Glasmalerei-Ausstellung in Karlsruhe
tatig war.'® Christiansens Fenster lassen sich durch die Darstellungen ihrer
ZweckmaRigkeit zuordnen. Dies hilft auch, die Entwirfe richtig zuzuweisen, nicht
zuletzt bei den Kunstverglasungen der Villa In Rosen. In Treppenhausern zeigten
die Fenster landschaftliche Darstellungen, fur die Badezimmer wahlte Christiansen
Motive wie badende Kinder, Frauen und Manner in Badekostimen,
Meeresungeheuer oder Nixen. Schlafzimmer dagegen zeigen als einziges
Ideallandschaften mit Schwanen oder geschwungene Linienornamente. Auch die in
Zeitschriften veroffentlichten Entwirfe der Kunstverglasungen Christiansens sind
zeitgenossische Nachweise fur die Zuordnung der Thematik. Varietés haben
Fenster mit Darstellungen von tanzenden Paaren, Restaurants nehmen Bezug auf
die Stadtteile, in denen sie sich befinden. Trotz diesen Nachweisen gibt es aber
auch zahlreiche Entwirfe, die nicht klar inrem Bestimmungsort zugewiesen werden
kénnen.'*? Christiansens Kunstverglasungen brillierten nicht nur mit der besonders
kunstvollen Verwendung des Opaleszentglases und den schwungvollen Bleilinien,
sondern auch durch die Verwendung des Bleis fur die Binnenzeichnungen wie
Haarstréhnen, Blumen- oder Pflanzenstile oder zur Konturierung figirlicher

Darstellungen.

1019y/g. Beil, 2010. S. 314.

1020y/g1. ebd. S.315.

1021Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 26.
1922y/gl. ebd. S. 33.
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Bereits beim Betreten der Villa In Rosen zeigte sich dem Besucher in der
Eingangshalle eine aufeinander abgestimmte Farbgebung der Fenster mit den
Wanden und dem Mobiliar. Als erstes Beispiel ist die Eingangshalle zu nennen. Der
Kunsthistoriker Fritz Burger beschrieb die Farbstimmung des Raumes wie aus
einem Marchen, durch die Kunstverglasungen erstrahle die Halle in einem
magischen Licht.'®® Die tiefgriinen, blauen und grauen Moébel und Wande sind
abgestimmt mit den Gemalden und Kunstverglasungen, so &auflerte sich der
Schriftsteller Benno RuUttenauer zur Eingangshalle der Villa In Rosen. Weiter
beschrieb der die Kunstverglasund GLH A>«@ D XV-VitteGkHIRd EInErK W
breitbandigen Rahmen darum aus Opaleszentglasern [besteht], die mit genialer
Verwertung des Pfauenfedermotivs dieselben grauen, griinen und blauen Lichter,
GLH VFKRQ *EHUDOO DXI GHQ *HJHQVWIQGHQ VSPHOHQ LQ G
Auf die Farbgebung kann in der folgenden Beschreibung nicht eingegangen werden,
da nur eine Schwarzweil3fotografie erhalten ist. Das rechteckige, fast quadratische

Fenster'®?®

(Abb. 145) ist mit vier Langs- und zwei Quersprossen unterteilt. Die
beiden Quersprossen sind jeweils im oberen und unteren Viertel des Fensters
angeordnet, so dass sich oben und unten eine Art Fries bildet. Die zehn Felder
zeigen versetzt Pfauenfedern. Von dem Pfauenauge, welches eine unterschiedliche
Position hat, gehen geschwungene Linien aus, welche die Pfauenfeder darstellen.
Unterschiedlich groRRe Kreise sind unregelmafiig tiber die Feder verteilt. Mittig ist ein
durchsichtiger Kreis dargestellt, der von der unteren Reihe abgeschnitten wird.
Innerhalb des Kreises, im oberen Bereich, verbindet eine Quersprosse die vier
Langssprossen. Die Felder auflerhalb des Kreises sind mit schmalen langs
angeordneten Glasstucken gefullt.

Eine weitere Kunstverglasung befand sich im Erker der Halle. Das Erkerfenster
Seelandschaft hinter Rosen-Rahmung'®® (Abb. 146) ist hochrechteckig und
vierfligelig. Die Fensterfligel sind jeweils von einer Langssprosse unterteilt.
Dargestellt ist eine Landschaft mit Buschen in der linken Bildhalfte und einem
grollen Laubbaum, dahinter ein See, in der rechten Bildhélfte. Der
Schwarzweil3fotografie ist zu entnehmen, dass Wiese, Busche und Baumkrone in
dunkleren Farben gehalten sind. Im Vordergrund des Fensters sind im unteren

Drittel und am oberen Rand helle Rosenbliiten abgebildet.

1023Vgl. Burger, Fritz: Gedanken Uber die Darmstadter Kunst. Leipzig, 1901. S. 31f.

1924 Benno Ruttenauer, 1901/1902. S. 61.

1025Vgl. Abb. 145: Unbekannt, Opaleszent-Verglasung Haus Christiansen, 1901.

1026 Vgl. Abb. 146: Hans Christiansen, Kunstverglasung Seelandschaft hinter Rosen-Rahmung,
1900/1901, Opalseszentglas, ohne Mal3e.
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Die Bluten sind mit dornigen Stielen verbunden, die wie Bander an den Rahmen der
Fensterfliigel entlang verlaufen. Zusammen mit den Rosenbliten scheint es, als
wirden sie den Blick auf die Landschaft freilegen.

Neben der Schwarzweil3fotografie existiert ein Entwurf zur Kunstverglasung des
Herrenzimmers. Der Entwurf'®?’ (Abb. 147) zeigt zwei Quadrierungen mit einem
mannlichen und einem weiblichen Profil, die zueinander gewendet sind. In der
rechten Quadrierung ist das mannliche Profil abgebildet. Der Kopf befindet sich im
oberen Bildbereich, sein Blick ist nach unten gewendet. Die dunklen Haare
umspielen das Gesicht. Ein Umhang umschliel3t vom Kopf den Kdérper und féllt in
geschwungenen Falten und breiter werdend zum unteren Bildrand. Diagonal dazu,
von der rechten Bildmitte zum oberen linken Bildrand, sind im Hintergrund
Rosenbliten dargestellt. Das weibliche Profil zeigt die gleiche Darstellung. Der Kopf
mit den weichen Gesichtszligen wird ebenfalls von den Haaren umspielt, die etwas
heller sind und locker zusammengebunden scheinen.

Das Fenster'%%®

(Abb. 148) ist im Gegensatz zum Entwurf dreifligelig mit breiten
dunklen Rahmen. Die beiden dul3eren Fensterteile zeigen das mannliche und das
weibliche Profil, die einander nun direkt anschauen. Das mannliche Profil tr&gt einen
Bart, beide lacheln sich an. Beide Umhénge fallen in das mittlere Fenster und
entbloRen die Hande, die sich halten. Auch die Rosenbliten im Hintergrund sind
nun zu einem Rosenbogen angeordnet, der sich tber die drei Fensterteile zieht und
im mittleren Fenster mit Schleifen geschmiickt ist. Hochrechteckige Verbleiungen
mit rosendhnlichen Verzierungen in den Ecken schmicken die Fenster. Die
Farbgebung des Entwurfes enthélt blasse Rot- und Grintdne. Rittenauer beschrieb
dieses Fenster als eine der lieblichsten Kunstverglasungen Christiansens,
besonders hob der das &sthetische Rosenmotiv hervor.'®® Aufgrund dieser

Beschreibung ist anzunehmen, dass die Farbgebung dem Entwurf ahnlich war.

11.4.3 Wanddekorationen der Villa In Rosen

Wie bereits beschrieben waren auch die Wanddekorationen der Villa In Rosen auf
die Gesamtkomposition der Raume abgestimmt. Auch hier soll zunachst die

Eingangshalle betrachtet werden.

1027Vgl. Abb. 147: Hans Christiansen, Mannliches und weibliches Profil vogRlesele, Entwurf

fur eine Kunstverglasung, 1900/1901, Bleistift und Aquarell auf Papier, Mubeugnslensburg,
Inv.-Nr.: 19283.

1028 Vgl. Abb. 148: Unbekannt, Kunstverglasung des Herren-Zimmers Haus Chrisfi804en,
1929\/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 30f.
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Die bereits beschriebene Farbkomposition zeigte sich in den Tapeten mit einem
dominierenden Blau. Auch die Gemalde sind dieser Farbkomposition angepasst.*®*°
Hierzu wird im Kapitel Gemalde fir die Villa In Rosen néher eingegangen. Es ist
anhand der Fotografien nicht ersichtlich, um welche Tapete es sich handelt oder ob
die Tapete unifarben gestaltet war.

In der Villa In Rosen zeigte Christiansen ein breites Spektrum an
Wanddekorationen, die typisch fir den Jugendstil waren. Hierzu zahlen Tapeten
oberhalb einer Holzvertafelung nach dem Vorbild Englands, Tapeten in einer
Holzrahmung und verschiedene Friesbehandlungen. Im Herrenzimmer des Hauses
setzte die Tapete Uber einer hohen Holzvertafelung ein und wurde mit einem
verkirzten Fries abgeschlossen.’®! Auf den Fotografien ist zu erkennen, dass
Christiansen die Tapeten aus der Kollektion mit der Firma Hansa, Iven & Co. auch
in seinem Haus verwendete. Hierzu zahlt auch die Tapete im Herrenzimmer. Hier
handelte es sich um die Tapete Herbstlaub'®*? (Abb. 149) . Graublaue Blatter, die an
Léwenzahn erinnern, sind in geschwungener Form versetzt zueinander im Mittelfeld
angeordnet. Der Hintergrund ist gelb. Das Fries ist breiter als der Sockel. Beide
zeigen graublaue Bliten mit gelben Blitenstempeln. Der Hintergrund ist dunkelblau.
Das Leitmotiv der Rose zeigte sich auch auf einigen Tapeten des Hauses. Sowohl
im Kinderzimmer als auch im Eingangsbereich und im Schlafzimmer ist das
Rosenmotiv dargestellt gewesen. Im Kinderzimmer’®® (Abb. 150) waéhite
Christiansen das Fries unterhalb der Decke und die Decke selbst als Darstellung
der Rosen. Die Wanddekoration war in Weil3 gehalten, aul3er den Erkern der

1034 Im

Kinderbetten, in denen sich Landschaftsmalereien befanden.
Schlafzimmer'®® (Abb. 151) befand sich vermutlich die Tapete Rosenhohe, die
bereits im Kapitel vier, Wanddekorationen, behandelt wurde. Der
Eingangsbereich'®® (Abb. 152) hat eine dunkle Holzvertafelung, die fast die
Turhohe erreicht, dariiber eine helle Tapete ohne Muster. Der Blickfang ist die
Decke, ein Tonnengewdlbe, mit einer Mustertapete. Geschwungene
Linienornamente fillen das komplette Tonnengewdlbe. Links und rechts sind
ornamenthafte Rosenbliiten diagonal versetzt in einer Linie angebracht. Am flachen

Mittelteil ber der TUr sind finf Rosenbliten im Kreis angeordnet.

19%9y/g1. Zimmermann-Degen, 1985. S. 46.

1%ygl. ebd. S. 47.

1932\/gl. Abb. 149: Hans Christiansen, Tapetenmuster Herbstlaub, 1900, keine Materialangaben,
12,2x29,5 cm.

1033 Vgl. Abb. 150: Unbekannt, Kinderzimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Maxia Olbri
1034Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 47f.

1035Vgl. Abb. 151: Unbekannt, Schlaf-Zimmer Haus Christiansen, 1901.

193 \/gl. Abb. 152: Unbekannt, Flur mit Entrée Haus Christiansen, 1901.
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Eine ebenfalls interessante Wanddekoration befand sich im Gastezimmer.
Christiansen entschied sich hier nur fiir das Mittelfeld der Tapete Vergangenheit'®’
(Abb. 153) Uber einem schmalen Holzsockel. Das Fries war in Schablonentechnik
ausgefiihrt, welche sich von der Darstellung im Musterheft unterschied.'®® Die
Tapete hat einen hellgrinen Hintergrund, auf dem langliche geschwungene Blatter
in Dunkelgrun aufgebracht sind. Orangerote Bluten sind daruber verstreut. Das
Fries hat eine Reihe dicht angeordneter, nach links geneigter dunkelgriner Blatter.
DarlUber ebenfalls etwas dichter angeordnete orangerote Bliten. Der Sockel wird
durch eine Reihe Bliten abgegrenzt, darunter ebenfalls die Reihe der nach links

geneigten Blatter. Auf der Fotografie®*®

(Abb. 165) ist zu erkennen, dass das Fries
zugunsten einer breiten Bordire gewichen ist. Diese zeigt eine Reihe an
Ornamenten bestehend aus einem Oval, oben mit einer Bliite und unten mit zwei
Spiralen dekoriert. Die Zwischenraume sind mit floralen Mustern gefullt.

Ein wichtiger Aspekt der damaligen Zeit ist, dass die Tapete die Basis fur die
Farbgebung eines Raumes ist und somit die Raumkonzeption an die Tapete
angepasst werden sollte. Aus diesem Fokus auf die Farbe entwickelte sich eine
Zuordnung der Farben aufgrund der Funktionalitait des Raumes oder der
hervorgerufenen Stimmung durch die Farbe.'®® Im Folgenden soll ndher auf die

Farblehre und ihre Entwicklung eingegangen werden.

11.4.3.1 Farblehre

Mit der Betrachtung von Farben und ihrer Wirkung befasste sich bereits Newton.
Seine Farbentheorie besagte, dass die Farbe eine Funktion des Lichtes sei.!**
Auch ging Newton davon aus, dass die Anzahl der Grundfarben der der brechbaren
Strahlen des Lichts entsprach und es sich sowohl um Grundfarben sowie um
Mischfarben handelt.'®*? Ebenfalls auf Newton gehen die Komplementérfarben
zurlck, da er bei seinen Versuchen entdeckt hatte, dass bestimmte Farben

entgegensetzt zueinander sind.

1937y/gl. Abb. 153: Hans Christiansen, Tapetenmuster Vergangenheit, 1900, keine Materialangaben,

28,5x21 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: D 02 A.

198 y/g1. Zimmermann-Degen, 1985. S. 47.

1089 Vgl. Abb. 165: Unbekannt, Gastezimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Matia Olbri
1040Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 45f.

toat Vgl. Gage, John; Opstelten, Bram: Die Sprache der Farben, Bedeutungswandel dier dearbe
bildenden Kunst. Ravensburg, 1999. S. 46.

1942y/gl. ebd. 136.
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Daraus entwickelte sich spater die allgemeine Uberzeugung, die Darstellung der
Farbharmonie ist am besten durch die Gegenuberstellung der Komplementérfarben
zu erreichen.’®® Vor allem fur Kinstler war die Entwicklung der Farbtheorien
besonders wichtig, da diese die Mechanismen der Wahrnehmung, die
Farbharmonien sowie den Einfluss auf den Betrachter untersuchten. Goethes
Farblehre von 1810 war die erste umfassende Abhandlung zur Farbforschung.'**
Goethe legt hier den Fokus auf die Betrachtung der Natur.’®*® Zun&chst betrachtet
er die physiologischen Aspekte, genauer das Auge, welches er unter den
verschiedenen Perspektiven betrachtet, umso die Fahigkeiten analysieren zu
kénnen. Im Weiteren untersucht Goethe die physische Farblehre, die unabhéangig
vom menschlichen Auge ist, also die Entstehung der Farbe getrennt vom
menschlichen Koérper.** Daraus ergibt sich, dass die einzelnen Farbeindriicke nicht
verwechselt werden kénnen und somit ihre Wirkung auf die Stimmung sich nicht
andern kann. Fir die beste Wirkung muss das Auge von einer Farbe komplett
umschlossen sein.

Goethe benennt in seinem Entwurf zur Farblehre zwei Farbgruppen, Plus- und
Minusseite. Die Plusseite, Gelb, Gelbrot und Rotgelb, ist lebhaft und anregend. Die
Minusseite, Blau, Grin und Violett, bildet den Gegensatz.' Die
Einzelbetrachtungen der Farben erklart diese Einteilung. Gelb ist die reinste Farbe,
da sie dem Licht am nachsten ist und auch deswegen wirkt sie aufmunternd und
heiter.’®*® Ein Gelb, das mit der Minusseite kombiniert wird, veréndert seine Wirkung
zu einem unangenehmen Farbton. Fir die Farben Gelbrot und Rotgelb gilt dies
ebenso. Da sie durch die Mischung mit Rot noch intensiver wirken, sind sie zudem
voller Energie.’® Das Blau hingegen hat immer das Dunkle in sich. Dadurch hat
das reine Blau eine beruhigende, aber auch kiihle Wirkung.'®*® Auch hier gibt es
eine Steigerung. Ein Blaurot wirkt durch die Mischung lebendig.'®" Die Farbe Rot
lasst sich weder der Plus- noch der Minusseite zuordnen, da sie in der reinen Form
ein Gleichgewicht bildet. Somit kann sie sowohl negativ als auch positiv

wahrgenommen werden. %>

193yv/gl. Gage, 1999. S. 142.
1044Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 46.
19%5\/gl. Goethe, Johann Wolfgang von: Farbenlehre, Mit Einleitungen und Konmeremtan Rudolf

Steiner. Stuttgart, 2003. S. 31.

19%%yvgl. ebd. S. 32.
1%7vgl. ebd. S. 276.
1048

Vgl. ebd. S. 277.
19%9y/gl. ebd. S. 278f.
10%0y/g1. ebd. S. 280.
1%51y/gl. ebd. S. 281,
1952y/gl. ebd. S. 282f.
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Auch Grin bildet ein Gleichgewicht, hat jedoch keine negative Wahrnehmung, da es
sich um eine Mischfarbe handelt. Grin wirkt daher harmonisch auf die

1953 Neben den verschiedenen Aspekten der Farben, wie

Stimmung.
Zusammenstellungen und Wirkung, befasst sich Goethe auch mit dem Kolorit des
Ortes und des Gegenstandes. Hierbei bezieht er sich auf den urspringlichen Ort,
die Natur, und die Farbe der Gegenstande, die hier vorgegeben sind. Aul3erdem
thematisiert er den Einfluss dieser Farben auf die Malerei.’®**

A'DV .RORULW GHV 2UWHV XQG GDV .RORULW GHU *HJHQVWIQ(
bringen, wird nach Betrachtung dessen, was von uns in der Farbenlehre

abgehandelt worden, dem geistreichen Kinstler leichter werden, als bisher

der Fall war, und er wird imstande sein, unendlich schéne, mannigfaltige und

]XJOHLFK ZDKUH (UVFKHLQX®JHQ GDU]JXVWHOOHQ 3

Damit begrindete Goethe eine Farbtheorie, die groen Einfluss auf die
unterschiedlichsten Bereiche, vor allem aber auf die Kunst hatte.

Auch Kunstler befassten sich mit den Farbtheorien, darunter zum Beispiel Delacroix.
Seine Beobachtungen stutzten auf den Theorien des Chemikers Michel-Eugéne
Chevreul. Delacroix entwickelte sein berihmtes Farbdreieck mit Anmerkungen zu
Primér- und Sekundarfarben, welches wiederum auf das Handbuch von J. E. L.
Mérimées zuriickzufiihren ist. Zudem stand Delacroix auch mit Charles Blanc in
Kontakt, der sich ebenfalls mit Chevreuls Theorien beschaftigte. Die Arbeiten von
Blanc z&hlten zu den beliebtesten Schriften Mitte des 19. Jahrhunderts und wurden
auch von Gauguin, Seurat und van Gogh gelesen.'%*°

Die Entwicklung der Farbenlehre flihrte auch dazu, dass die Farbtheorien fir die
Bereiche Phanomenologie und Psychologie immer interessanter wurden. Vor allem
in der experimentellen Psychologie kdnnte eine Erklarung fir diesen Einfluss sein,
dass einige Psychologen auch selbst als Maler tatig waren.'®’ So wurden
Behandlungsraume flr reizbare Patienten in blauem Licht erhellt, da Blau eine
beruhigende Wirkung zugesagt wurde, und fiir apathische Patienten wurde rotes
Licht gewahlt, da Rot anregend wirken sollte. Diese Forschungen waren im 19.
Jahrhundert besonders popular und wurden auch bei Tieren und Pflanzen
erprobt.'%®

Ein bekannter Vertreter dieser Farblehre war Rudolf Steiner, dessen Lehre noch

heute praktiziert wird.

1933 v/gl. Goethe, 2003. S. 284.
1%%%y/gl. ebd. S. 299f.

199 Epd. S. 301.

1936 y/g1. Gage, 1999. S. 47.
1%57y/gl. Goethe, 2003. S. 249.
1938 v/gl. ebd. S. 265.
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Seine Farblehre baut ebenfalls auf den Theorien von Goethe auf, mit der er sich
intensiv auseinandersetzte. Steiner entwickelte seine Ideen anhand einiger
physikalischer Versuche mit dem Licht."®® Er beschreibt in seinen Texten die
objektive Farbe als eine Wellenbewegung des Stoffes Ather.!°®® Um in diese
Wellenbewegung, das Wesen der Farbe, einzudringen, ist eine subjektive
Betrachtung {iber die Empfindungen notwendig.'®" Die Farben selbst beschreibt er
anhand seiner Versuchsergebnisse. So bricht Gelb zum Beispiel nach auf3en aus,

1082 Daraus

Blau dagegen entfernt sich vom Rand, es strahlt nach innen.
schlussfolgert er, dass Gelb Glanz des Geistes und Blau Glanz des Seelischen
sei.’®® Noch zu erwahnen sei hier, dass Steiner ein bekannter Theosoph war. Die
Theosophie war ein wichtiger Aspekt der Lebensreformbewegung, was sich mit dem
Grundgedanken, dem Bewusstsein der Existenz einer Geistnatur des Menschen, in
der sich Gott offenbare, erklaren lasst. Die Theosophie soll ihre Idee nicht
theoretisch, sondern praktisch verbreiten. Steiner wurde mit der Grindung der
deutschen Sektion der Theosophiegesellschaft 1902 zum Generalsekretar
ernannt.’®* Des Weiteren verbuchte Steiner 1907 einen groRen Erfolg mit seinen
Schriften zur Erziehung des Kindes, was die Grundsteinlegung zur
Waldorfpadagogik war.'%%

Mit Steiners eigener Auslegung von Goethes Farbenlehre, die sich in der
Wahrnehmung sehr &hnlich sind, entwickelte er Gestaltungsideen fir Kunstler, die
noch heute in der anthroposophischen Lehre vermittelt werden. Auch die
Raumgestaltung ist seinen Farbtheorien noch heute angepasst. Das Beispiel Rudolf
Steiner zeigt, dass die Farbenlehre Goethes auch um 1900 sehr prasent war. Daher
ist anzunehmen, dass auch die Kinstler dieser Zeit, ebenso die Kinstlerkolonie
Darmstadt, sich mit Goethes Farblehre befassten. Steiners Bekanntheit durch die
Theosophiegesellschaft zeigt aul3erdem, wie groR sein Einfluss auf die
Lebensreformbewegungen dieser Zeit, also auch auf die Kiinstlerkolonie gewesen

sein muss.

1059
1060
1061
1062
1063
1064
1065 vV

. Steiner, Rudolf: Das Wesen der Farbe, Grundlinien einer Farbenlehre. DornacB, 7942.
. ebd. S. 11.

.ebd. S. 12.

.ebd. S. 26.

.ebd. S. 30.

. Bartning, Otto: Mensch und Raum, Darmstadter Gespréache. Darmstadt, 1952. S. 113.
gl. ebd. S. 114.
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11.4.4 Die Textilarbeiten in der Villa In Rosen

Wie bereits erwahnt schaffte Christiansen einen Grof3teil seiner Wirkerei-Entwirfe
fur die Villa In Rosen. Aus zeitgengssischen Berichten in Zeitschriften sind sechs
Wandteppiche und zwei Kissen fir das Haus bekannt. Bei vier der sechs
Wandteppiche ist ebenfalls das Leitmotiv zu sehen, jeweils in Form einer
Rosengirlande. Ein Beispiel hierfir ist der Wandteppich Frau Musica'®® (Abb. 45).
Der Entwurf'®’ (Abb. 154) zu diesem Wandteppich soll zunéchst betrachtet
werden. Dargestellt ist eine sitzende Frau, die Laute spielt. lhren Kopf streckt sie
nach rechts, mit ihrem linken ausgestreckten Arm bildet er eine Diagonale zur
Laute. Ihre Augen sind geschlossen, ihre dunklen Haare sind locker nach hinten
zusammengesteckt. Sie tragt ein hellblaues Kleid mit fliigelahnlichen Armeln (ber
den Schultern. Umrahmt wird sie von einer gelben Blumengirlande, die mit griinen
Bandern geschmickt ist. Im Hintergrund ist eine Nachtlandschaft mit Pappeln
angedeutet. Einige Veranderungen zeigen sich im Wandteppich. Die Frau hat nun
hellbraune Haare, ihr Mund ist leicht gedffnet. Im Gegensatz zu dem Entwurf
erzeugt es hier den Eindruck, dass sie die Musik noch deutlicher genief3t. Auch die
Farbgebung variiert zum Entwurf. Das Kleid ist hier hellgriin. Die Rosengirlande ist
beige, die Umrandungen der Blatter blau. Die Bander, die die Girlande zieren, sind
hellblau. Der Hintergrund ist deutlicher ausgearbeitet, was sich an den Baumen mit
der dunklen Konturierung zeigt sowie an dem wolkendurchzogenen Nachthimmel.

Ein weiteres Beispiel ist der Wandteppich Schutzengel’®® (Abb. 155), welcher sich
im Schlafzimmer befand. Eine Frau mit groR3en Fliigeln neigt sich mit ausgebreiteten
Armen Uber eine Rosengirlande. Ihr linker Arm liegt schiitzend hinter der Girlande,
ihre rechte Hand umschlief3t einen Dornenzweig. Auch sie tragt ein hellgrines Kleid
mit geschwungenen Bandern als Armeln. Am Dekolletee und am Saum befindet
sich eine ockerfarbene Bordure mit griiner Kontur. Ihre helle Haut hat ebenfalls eine
dunkelgriine Kontur. Die blonden Haare sind zum Teil locker hochgesteckt, einzelne
Strahnen fallen tber ihre Schulter. Sie hat ihre Augen geschlossen. Die grof3en
Fligel sind hellblau und ragen tber den Bildrand heraus. Die Dornenzweige der
Rosengirlande gehen in geschwungenen Linien von der rechten oberen Bildecke

zur linken unteren. Die Zweige sind gelb und haben eine orangefarbene Kontur.

19%\/gl. Abb. 45: Hans Christiansen, Wandteppich Frau Musika, Ausfiihrung Scherrebeker

Kunstwebschule, 1901, Wolle und Hanf, 79,5x172 cm, Museum fir Kunst und Gewerbe.
1067Vgl. Abb. 154: Hans Christiansen, Entwurf Frau Musika, 1900/1901, Bleistift und layfarel
Papier, 11x18,6 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19263.

1068 Vgl. Abb. 155: Hans Christiansen, Wandteppich Schutzengel, Ausfiihrung Scherrebeker
Kunstwebschule, 1901, Kette aus Hanf, Schuss aus Wolle, in Haute-lissi#s TEi2x129 cm,
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.;: 27702. ZD WK 16.
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Darum sind rosafarbene Rosen mit griiner Kontur angeordnet. Der Hintergrund zeigt
einen Nachthimmel mit einer angedeuteten Higellandschaft und gelben Sternen.
Wie bereits erwahnt schuf Christiansen auch die Kissen, von denen noch drei
bekannt sind. Das Kissen Stilisierte Frucht'®®® (Abb. 156) ist rechteckig und zeigt
langliche, geschwungene Blatter um eine Frucht auf einem steinigen Grund. Die
Steine sind grau mit einer hellen blaulichen Kontur. Ebenso ist die Kontur der Blatter
heller grin als die dunkelgrinen Blatter selbst. Dies verstarkt hier noch die
geschwungene Form der Blatter. Die Frucht hat einen grau-violetten Grundton, die
Konturen sind in einem kraftigen Rosa gehalten. Ein altrosafarbener Rahmen fasst
dies ein. Auch die Fransen sind in Rosa gehalten. Das Kissen Flammenartiges
Gebilde'®”® (Abb. 157) war ebenfalls fiir die Villa In Rosen angefertigt worden. Das
Kissen ist rechteckig, dargestellt sind dunkle abstrakte Formen, die an Flammen
erinnern. Am unteren Bildrand ist ein dunkler Grund mit hellen horizontalen Linien
zu sehen. Ein weiteres Kissen ist auf einer Fotografie des Herrenzimmers*®"* (Abb.
158) zu erkennen. Das schlichte, helle Kissen zeigt das Rosenmotiv in Form von
funf Rosenbliten, die im Halbkreis angeordnet sind und etwa ein Drittel der Flache
einnehmen. Da nur eine Schwarzweil3fotografie von den Kissen vorhanden ist, kann
auch hier keine Aussage zur Farbgebung gemacht werden.

Ein Beispiel fur die Applikationsstickereien, die Christiansen fir sein Haus entwarf,
ist der dreiteilige Wandschirm®®”? (Abb. 159), der sich im Gastezimmer befand. Das
Mittelstlick ist etwa drei Mal so grof3 wie die Seitenteile, die gleich grof3 sind. Alle
drei Teile zeigen eine Landschaft mit Higeln im Hintergrund. Am unteren Rand der
drei Teile ist eine Reihe mit hellen geschwungenen Blattern mit Bliten dargestellt.
Aufgrund der dunklen Blitenmitte konnte es sich hierbei um Mohnblumen handeln.
Im Mittelteil ist ein groBer Baum ohne Blatter mit hellen Bliten abgebildet. Der Baum
erstreckt sich Uber die Seitenteile. Die hellen Bluten erinnern an Kirschbliten. In den
Seitenteilen ist jeweils ein Laubbaum etwas zuriickversetzt dargestellt. Die
hochrechteckigen Teile sind jeweils in einen Holzrahmen gefasst, der nach innen
geschwungen ist. Schmale Scharniere verbinden die drei Teile.

Die Wirkereien zeigen sowohl in der raumlichen und thematischen Darstellung als

auch in der Farbkonturierung einen Bezug zu Christiansens Kunstverglasungen.

1%9y/gl. Abb. 156: Hans Christiansen, Stilisierte Frucht, Kissen, Ausfiihrung Séfeerrebe

Kunstwebschule, 1901, Kette aus Hanf, Schuss aus Wolle, in Haute-lissi;T3#6x43 cm,
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 1582 KH, ZD WK 20.

1070Vgl. Abb. 157: Hans Christiansen, Kissen, oben links Flammenartiges Gebilde, 1901.

1071Vgl. Abb. 158: Unbekannt, Herrenzimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Maria Olbri
1972\/gl. Abb. 159: Unbekannt, Wandschirm im Fremden-Zimmer Haus Christiansen, 1901.

198



Die raumliche Darstellung zeigt aber auch einen Einfluss des Barock, da die
flachenhafte Darstellung eine raumliche Tiefe illusioniert.'%"®

Neben den Wirkereien schuf Christiansen auch die Teppiche fir das Haus. Auch
diese zeigten teilweise das Rosenmotiv auf unterschiedlichste Weise. Ein Beispiel
hierfur ist der Teppich'®* (Abb. 160) fiir das Géastezimmer. Der quadratische
Teppich hat einen dunklen Untergrund, auf dem Rosenbliiten abgebildet sind. Die
Bluten werden von geschwungenen Blattern umschlossen und Uberdeckt, die an
den auRReren Randern des Teppichs dichter angeordnet sind und zur Mitte hin lichter
werden. Dadurch zeigen sich hier mehr Rosenbliten.

Zwei weitere Teppiche mit Rosenmotiv waren die Bettvorleger'®” (Abb. 161) vor
den Gitterbetten im Kinderzimmer. Die schmalen Teppiche sind hell und zeigen
sechs dunklere Rosenbluten. Diese sind versetzt angeordnet in einer Dreiergruppe,
einer Zweiergruppe und einer einzelnen Blite. Da das Kinderzimmer nur wenige
dekorative Elemente hat, griff Christiansen das Motiv deswegen vermutlich bei den

Bettvorlegern auf.

11.4.5 Die Mobel fur die Villa In Rosen

Da auch die Mdbel der Villa In Rosen grof3tenteils im Zweiten Weltkrieg zerstort
wurden, kann nur anhand von Fotografien ein Eindruck gewonnen werden. Die
Mobel wurden sowohl von der Darmstadter Mdbelfabrik als auch von der Stuttgarter
Firma Epple und Ege angefertigt.

Patriz Huber entwarf die Kiicheneinrichtung nach den Vorstellungen Christiansens.
Die Kiiche ist ausgestattet mit einem groRen Herd'®’® (Abb. 162), an dessen
Ruickseite eine Halterung fir Kichenutensilien angebracht ist. Darliber hangt ein

|1077

Rega (Abb. 162) mit einer breiten Rickwand und abgerundeten Seitenteilen.

Eine Anrichte'®’®

(Abb. 162) mit hohen Unterschrdnken zahlte ebenfalls zur
Einrichtung. Oberhalb der geschlossenen Schranktiren ist ein schmalerer

Oberschrank mit einer breiten Tir angebracht.

1978 y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 61.

197 \/gl. Abb. 160: Hans Christiansen, Kniipfteppich, Schwarz-WeiR-Fotografie, 1900/1901, Wolle,
150x200 cm.

1075Vgl. Abb. 161: Unbekannt, Kinder-Schlaf-Raum Haus Christiansen, 1901.

1076Vgl. Abb. 162: Unbekannt, Kiiche Haus Christiansen, 1901.

1977 v/g1. Abb. ebd.

1978 \/gl. Abb. ebd.
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Dadurch entstehen zwei Abstellflichen. Ein groRBes Buffet'®”® (Abb. 163) hat als
Unterteil mittig zwei Schrankttren, die seitlich mit jeweils vier kleinen Schubladen
gerahmt werden. Die Schubladen haben um die Knéufe eine rechteckige Vertiefung,
die oberen Ecken sind abgerundet. Die Schranktiren haben jeweils eine
hochrechteckige Vertiefung, hier ist die auf3ere untere Ecke abgerundet. Auch die
Seitenteile sind, etwas hoher als der Unterschrank, abgerundet und oben schmaler.
Der Oberschrank ist dreiteilig und besteht aus sechs Schrankteilen mit Glastiren.
Die beiden mittleren Schrankteile haben die gleiche Breite wie die beiden
Schranktiiren des Unterteils. Ein schmaler Tisch'® (Abb. 163) mit geschlossenen
Beinen an der Seite und einer Schublade diente als Arbeitsflache. Dartiber hing ein

Héngeregal'®®*

(Abb. 163) mit geschlossener Ruckwand und Seitenteilen, die nach
unten abgerundet sind. Eine Querleiste diente als Halterung fiir Kiichenutensilien.
Eine weitere Arbeitsflache bildete der groBe Tisch'® (Abb. 163). Die helle
Tischplatte hatte eine abgerundete Form. In den Unterbau der Tischplatte sind
Schubladen integriert. Zwischen den Tischbeinen ist im unteren Teil eine weitere
Platte als Ablageflache eingesetzt. Zur Kicheneinrichtung gehort ein schlichter
Stuhl*®® (Abb. 162) mit einer gebogenen, geschlossenen Riickenlehne. Eine
Vertiefung &ahnlich einem Rahmen sowie ein abgerundetes Quadrat zieren die
Ruckenlehne.

Die Schlaf- und Géastezimmermdobel zeigen deutlich den Einfluss der Gotik. Jedoch
ist die Ornamentik der Schlaf- und Gastezimmermobel verbunden mit ihrer
Funktionalitat. Zunachst werden die Mobel des Schlafzimmers betrachtet. Eine
Fotografie dient als Grundlage der folgenden Beschreibung. Das Bett'®* (Abb. 151)
im Schlafzimmer, als Beispiel, hat eine Bedachung, die an einen Baldachin erinnert,
mit seitlichen Vorhdngen am Kopfende. Die Konstruktion zeigt deutlich den Einfluss
von spatmittelalterlichen Betten.'®® Das Kopfteil des Bettes besteht aus einer
Holzvertafelung mit hochrechteckigen Feldern, die mit Holz gefiillt sind, dariber sind
guerrechteckige Felder angebracht, die den unteren Teil des Wandteppichs
Schutzengel zeigen. Oberhalb des Wandteppichs biegt sich das Holz Uber das
Kopfteil des Bettes. Der gebogene Teil greift die hochrechteckigen Felder wieder
auf. Das Abschlussstiick des Baldachins hat eine strahlenformige Dekoration, von

deren Mitte ein kugelférmiges Objekt, vermutlich eine Lampe, hinabhangt.
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°Vgl. Abb. 163: Unbekannt, Kiiche Haus Christiansen, 1901.
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gl. Abb. 162: Unbekannt, Kiiche Haus Christiansen, 1901.
gl. Abb. 151: Unbekannt, Schlaf-Zimmer Haus Christiansen, 1901.

gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 83.
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Die Seiten werden von hellen Vorhangen gerahmt. Dies zeigt, dass die Optik nicht
trennbar von der Funktion ist. Das Schlafzimmer war auflerdem mit einem
Toilettentisch, einem Stuhl und einem Sessel ausgestattet. Der Toilettentisch'*®
(Abb. 151) ist dreiteilig aufgebaut. Die beiden Seitenelemente ahneln in ihrem
Aufbau Nachttischen, niedrige Schrdnkchen mit drei Schubladen und einem
schmalen Regalaufsatz an der Riickseite. Das Mittelstlick hat im unteren Bereich
einen Regalboden, auf dem ein hoher Spiegel die Rickwand bildet. Oberhalb
befinden sich drei rechteckige Elemente, das mittlere ist breiter. Abgeschlossen wird
das Mittelstiick mit einem Regalbrett. Der Stuhl'®®’ (Abb. 151) hat vier ausgestellte,
sich verjingende Beine mit einem schmalen Steg unterhalb der Zarge. Das
Ruckenteil zeigt ein Gittermuster aus langlichen schmalen Stegen, den Abschluss
bildet eine breitere Holzleiste. Der Sessel'®® (Abb. 151) ist kubisch geformt mit
einer hohen Rickenlehne. Er ist komplett gepolstert und zeigt sowohl an der
Vorderseite der Armlehnen als auch am oberen Bereich der Rickenlehne das
Rosenmotiv versetzt in der Optik einer Bordire angeordnet.

Zwei Fotografien dienen zur Anschauung des Gastezimmers. Kopf- und Ful3teil des

1089

Bettes (Abb. 164) entsprechen der Vertafelung dem Kopfteil des Ehebettes.
Kopfteil und Ful3teil sind beide gleich hoch, die Beine sind zwiebelédhnlich gestaltet
und erinnern an gotische Formen. Die oberen Bereiche sind mit Vorhangen bedeckt.
Der hohe Nachttisch®®® (Abb. 164) hat geschlossene Seitenteile und eine helle
Platte. Unterhalb der Platte befindet sich eine Schublade, darunter ein offenes Fach
und darauf folgend ein geschlossenes Fach mit einer Schranktir. Sowohl
Scharniere als auch Griffe sind tGppige Metallarbeiten.

Der Kleiderschrank™®®* (Abb. 165) ist auf der Fotografie nicht komplett abgebildet.
Zu sehen sind die linke AufRenseite und zwei Schrankteile. Das Seitenteil ist unten
breiter und bei der oberen Halfte schmaler. Der Ubergang ist in Form einer
Aussparung in geometrischen Formen dargestellt. Auch der obere Abschluss ist
abgerundet. Der Schrank hat unten einen Sockel. Das linke Schrankteil hat von
unten nach oben zunachst drei Schubladen, gefolgt von zwei kleinen
nebeneinanderliegenden Schubladen, ein offenes Fach auf Hohe der Aussparung
und eine hochrechteckige Schranktiir. Das weitere Schrankteil hat unten eine breite

Schublade und eine grofR3e Schranktir mit einem Spiegel.

198 y/g1. Abb. 151: Unbekannt, Schlaf-Zimmer Haus Christiansen, 1901.

1%87\/gl. Abb. ebd.

1983 \/g1. Abb. ebd.

1089 Vgl. Abb. 164: Unbekannt, Gastezimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Matia Olbri
1090 y/g1. Abb. ebd.

1991y/gl. Abb. 165: Unbekannt, Gastezimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Matia Olbri
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Der Spiegel hat oben und unten eine Reihe kleinerer, quadratischer Spiegel. Auch
dieses Mobelstiick hat Scharniere und Griffe wie der Nachttisch. Ebenso wurden die
Elemente beim Sekretar'®? (Abb. 165) verwendet. Der Tisch hat T-férmige Beine
mit einer Querstrebe. Unterhalb der Tischplatte sind drei Schubladen, die mittlere so
breit, dass die beiden duReren fast quadratisch sind. Uber dem Tisch befindet sich
ein hochrechteckiges Hangeregal'®®® (Abb. 165), welches unten zwei Schranktiiren
und daruiber zwei offene Facher hat.

Zwei identische Stiihle!®®*

(Abb. 165) befanden sich im Gastezimmer. Die vier
Stuhlbeine sind im unteren Bereich mit Querstreben verbunden. Die beiden hinteren
Stuhlbeine gehen direkt in die Lehne Uber, die im unteren Teil eine schmale
Querstrebe hat. Der Mittelteil besteht aus zwei schmalen Querstreben und drei
mittigen, eng aneinander liegenden Langsstreben. Den Abschluss bildet ein breites
geschwungenes Holzelement. Die Seitenteile stehen dariiber hinaus. Der Sessel**®®
(Abb. 165) ist dem des Schlafzimmers sehr ahnlich. In der Form ist der einzige
Unterschied die niedrigere Rickenlehne. AuRBerdem ist das Rosenmotiv hier grof
unterhalb der Sitzflache angebracht, an der Ruckenlehne ist am Abschluss eine
schmale Bordire mit kleinen Bliten abgebildet.

Eine weitere Besonderheit sind die bereits erwahnten Schlafnischen'®® (Abb. 161)
in den Kinderzimmern. Wie auf der Fotografie zu sehen ist, wurden die Betten hier
durch laubenahnliche Vergitterungen vom  Spielbereich getrennt. Eine
Landschaftsmalerei im  Hintergrund, welche von Rosengirlanden und
Kastanienblattern gerahmt ist, verstarkt diese Wirkung.'®’ Die Vergitterung, die
Betten sowie die halbhohe Holzvertafelung sind aus hellem Holz. Die Ecken der
Wande sind ebenfalls mit Holz dekoriert und rahmen somit die Wandbemalung. Vor
den Betten liegen die zwei bereits beschriebenen Teppiche mit dem Rosenmotiv.
Eine weitere Fotografie zeigt den Raum in einem anderen Blickwinkel. Das
Spielzimmer'®® (Abb. 150) hat durchgehend die halbhohe helle Holzvertéfelung, die
weillen Wéande werden oben mit einer Bordire mit Rosenmotiv abgeschlossen.
Unter einem Fenster befindet sich eine Sitzbank mit einer hohen gepolsterten
Ruckenlehne. Die niedrigen Armlehnen sind ebenfalls gepolstert. Das rechteckige,
niedrige Ful3teil ist geschlossen. Es lasst sich erahnen, dass das Fufiteil zwei

Schubladen hat.

1092

Vgl. Abb. Unbekannt, Gastezimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Marfa Olbric
1993y/g1. Abb. ebd.
1094\/g1. Abb. ebd.
1095 y/g1. Abb. ebd.
1096Vgl. Abb. 161: Unbekannt, Kinder-Schlaf-Raum Haus Christiansen, 1901.
1097Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 84.
1998 \/gl. Abb. 150: Unbekannt, Kinderzinmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Maifia Olbri
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An der Sitzbank steht ein niedriger Tisch mit zwei ebenso niedrigen Stuhlen. Der
Tisch hat nach aufRen ausgestellte Beine und eine Schublade an der Langsseite.
Die durchbrochene Zarge erinnert an die Vergitterung der Schlafnischen. Die zwei
vorderen Beine der Stihle sind ebenfalls ausgestellt. Breite Leisten verbinden die
Stuhlbeine im unteren Bereich. Die Rickenlehne hat das gleiche Design wie der
Stuhl des Gastezimmers. Ein weiterer Stuhl mit normaler Sitzhéhe und identischer
Optik, befand sich ebenfalls im Spielzimmer. Die Fotografie zeigt auflerdem einen
Spielschrank. Der Sockel ist geschlossen, dartiber befindet sich ein offenes Fach.
Darauf folgen zwei Schubladen und zwei Schranktiren mit Glaseinsatz, die den
Blick auf drei Facher freigeben. Die Seitenteile und das Riickenteil sind héher als
der Schrank und bilden dadurch ein offenes Fach als Abschluss.

Christiansen setzte in seinen Entwirfen verschiedenste Stilelemente um. Zur
Auflockerung der Mébel diente die Verbindung mit anderen Kunsthandwerken. Ein

1099

Beispiel hierfir ist das Buffet™ " (Abb. 166) im Speisezimmer. Das Buffet war in die

Holzvertafelung des Raumes eingebaut, als Zwischenstlicke diente eine

100 vserstarkt wird dies noch durch den

Kunstverglasung mit Rosenmotiv.
gewoélbedhnlichen Bau des Speisezimmers, deren Form durch die geschwungene
Gestaltung der Decke unterstitzt wird. Die Wand mit dem Buffet hat eine Vertiefung.
Das Buffet selbst hat unterhalb der etwas ausgestellten Deckplatte aus Marmor drei
Schubladen, die mittlere ist breiter als die auf3eren. Die breiten Seitenelemente
zeigen auf der Vorderseite eine gerahmte Marqueteriearbeit, die Darstellung ist auf
der Fotografie nicht zu erkennen. Ansonsten besteht das Buffet aus Fachern mit
zwei grol3en Schranktiren. Der untere Bereich ist heller und weist eine
geschwungene, wellenahnliche Fassung auf. Die Mobel und die Holzvertafelung
sind in dunklem Holz gehalten. Auch der Tisch''®* (Abb. 167) hat in den Beinen
jeweils eine Marqueterie eingefasst. Die Tischplatte wird auf der Fotografie von
einer Tischdecke verhiillt. Insgesamt zeigt die Fotografie sieben Stiihle!**? (Abb.
167), die eine niedrige Rickenlehne mit einer Aussparung zur Sitzflache haben.
Unter der Sitzflache befindet sich eine breitere Zarge. Die Armlehnen sind leicht
gebogen.

Nicht zweifelsfrei geklart ist, wer die Mdbel der Eingangshalle entworfen hat. Diese
stehen im Kontrast zu den Schlafzimmermdébeln, da hier die Funktionalitdt im

Vordergrund steht. Zeitgenossische Quellen machen hier unterschiedliche Angaben.

1099 Vgl. Abb. 166: Unbekannt, Speise-Zimmer Intarsia Uber der Anrichte, 1900, ArchitékMdioae
Olbrich.

1100Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 84.

l1°1Vgl. Abb. 167: Unbekannt, Speise-Zimmer, 1900, Architekt Josef Maria Olbrich.

1192y/gl. Abb. ebd.
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Im Hauptkatalog der Ausstellung sind die Mdbel als allgemeine Schépfungen von
Christiansen aufgefiihrt. Hingegen beschrieb Ruttenauer in seinem Bericht zur
Ausstellung die Mébel als ein Gemeinschaftswerk von Christiansen und Olbrich.*'%

Zunachst soll auf die Kommode!'*

(Abb. 168) eingegangen werden. Die kubische
Form der Kommode wird durch die Optik der Front durchbrochen. Diese zeigt im
unteren Teil zwei Schranktiren, dariiber zwei Schubladen. Das geschlossene Fach
dariiber ist zurtickgesetzt und vermutlich mit Metallapplikationen dekoriert. Die
Kommode schlie3t mit einem Giebel ab, der die kubische Form der Kommode
ebenfalls durchbricht. Dieser Teil hat ebenfalls Schrankturen.

Die Standuhr**® (Abb. 168) ist Uberdurchschnittlich hoch und hat eine schmale
Trapezform, die im oberen Bereich durch einen querrechteckigen Kasten
unterbrochen wird. Das groRRe runde Ziffernblatt ist aufgesetzt, die Zahlen sowie die
Dekoration sind aufgrund der Fotoqualitat nicht erkennbar. Der Uhrenkasten hat
eine hohe Schranktir mit Glaseinsatz, der den Blick auf das Uhrwerk freigibt. Die
Seitenteile sind ebenfalls trapezférmig. Dem Werkverzeichnis von Zimmermann-
Degen ist zu entnehmen, dass das Ziffernblatt der Standuhr neben arabischen
Zahlen mit dem Rosenmotiv und Blattornamenten dekoriert ist.*'%

Eine weitere Fotografie zeigt einen Tisch®® (Abb. 169) in der Nische des
Treppenaufgangs. Der Tisch hat einen breiten achteckigen Fuld mit einem breiteren
Sockel. Die Seiten des Ful3es sind mit hochrechteckigen, kegelférmigen Elementen
durchbrochen. Die Tischplatte ist rund. Neben dem Tisch befindet sich ein Stuhl**%®
(Abb. 170), dessen Beine breit gestaltet sind. Die Rickenlehne ist gepolstert und
lauft nach oben spitz zu. Seitlich sind die Vorder- und Hinterbeine mit einer
Querstrebe und einer Vergitterung verbunden. Ebenso ist der Klavierhocker*®
(Abb. 170) gestaltet. Und auch der Sessel''® (Abb. 171) hat einen &hnlichen

Aufbau.

19 y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 82.

4 spoX X {06W hv | vvdU , pe c/v Z}e vA Alv WE}( X}EDQXs ZE]*8] ve
Olbrich, Halle mit Gemalden von Christiansen, 1900, Architekt Josef Maria Olbrich.

119 y/g1. Abb. ebd.

1% y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 253f.

19%ygl. Abb. 169: Unbekannt, Treppe der Halle im Haus Christiansen, 1900, ArchiteMal@sef
Olbrich.

19 y/gl. Abb. 170: Unbekannt, Haus Christiansen, Klavier-Nische unter der Treppelailele1900,
Architekt Josef Maria Olbrich.

1199y/g1. Abb. ebd.

1110Vgl. Abb. 171: Unbekannt, Haus Christiansen, Kamin in der Halle, 1900, Architekt J@sef Mar
Olbrich, aus: Die Ausstellung der Darmstadter Kuinstlerkolonie, hrsg. von AlexandeSkitigfart:
Arnoldsche Verlagsanstalt 1989.
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Unterschiedlich sind die niedrigere Sitz- und Rickenhdhe sowie die Seiten, die hier
eine durchgehende Vergitterung aufweisen. Eine Bank'''' (Abb. 169) auf dem
ersten Absatz des Treppenaufgangs ist eine weitere Variation des Designs. Das
Fuldteil hat eine Blende, die ebenfalls eine Vergitterung zeigt. Die Rickenlehne ist
giebelférmig gebaut.

Wie in den anderen Schaffensbereichen steht auch bei den Mobeln Christiansens
die Farbigkeit im Fokus. Besonders ist jedoch nicht allein die Farbe selbst, sondern
die Stimmung, die jeder Raum bewirkt. Die M6bel sind also ebenso ein Teil einer
Gesamtwirkung. Die Grundfarbe jedes Raumes erzeugt die Stimmung, die Wahl
dieser Farbe hat entweder einen &asthetischen, einen historischen oder einen
padagogischen Hintergrund. Der padagogische Hintergrund zeigt sich deutlich,
betrachtet man die Farbgebung des Kinderzimmers. Neben den Kunstverglasungen

und der Wandgemalde war der Raum komplett weif3.***2

11.4.6 Keramiken und Porzellan in der Villa In Rosen

Wie bereits beschrieben arbeitete die Kunstlerkolonie Darmstadt ab 1900 mit der
Wachtersbacher Steingutfabrik zusammen. Fir die Villa In Rosen entstanden in
dieser Zusammenarbeit Vasen, Topfe, Servierplatten, Unterplatten oder auch
Tintenfasser, sowohl in abstrakter als auch in gegenstéandlicher Dekoration
gehalten.'™® Die Vasen waren hauptsachlich mit abstrakten Motiven geziert,
dagegen die Gebrauchsgegenstande mit Blatt- und Blutendekor, welches die Vasen
nur noch andeuten. Auch hier wahlte Christiansen drei, maximal vier Lokalfarben,
meist Blau, Rot und Griin.**** Ein Beispiel hierfir ist eine Flaschenvase''® (Abb.
172). Der Entwurf'**® (Abb. 173) zeigt ein breites FuRteil, abgesetzt, aus dem sich
das langliche, bauchige Gefal3 bildet. Der Abschluss der Vase ist als ein breiteres,
trapezartiges Element gestaltet. Der Ful3 und etwa zwei Drittel sind rot, in einem
dunkleren Rotton ziehen sich Tropfen von oben nach unten. Den Ubergang bilden

drei hellblaue Wellenlinien.

1111Vgl. Abb. 169: Unbekannt, Treppe der Halle im Haus Christiansen, 1900, Architekt J@sef Ma
Olbrich.

2y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 86.

13yvgl. ebd. S. 91.

H4ygl. ebd. S. 92.

1 Vgl. Abb. Abb. 172: Hans Christiansen, Wachtersbacher Steingutfabrik (Ausfiihrung),
Flaschenvase, 1901, Steingut mit weil3er Unterlasur, Reservagetechnik, Laufglasur, Bldheg 33,
Durchmesser 12 cm, Institut Mathildenhdhe, Stadtische Kunstsammlung Darmstadt.

1116Vgl. Abb. 173: Hans Christiansen, Entwurf fir eine Flaschenvase, 1901, Bleigtijuanell auf
Papier, 39,8x13 cm, Institut Mathildenhéhe, Stadtische Kunstsammlung Darmstadt.
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Das obere Drittel ist weil3. Hellgriine Tupfen mit blauer Umrandung erheben sich
aus den wellenférmigen Linien. Die Ausfiihrung ist sehr nah am Entwurf, nur die
Farben variieren etwas. So sind die Farben heller, das Blau der Wellenlinien ist
einem Smaragdgriin gewichen.

Die Produktionsauflagen fur die Gefalde der Villa In Rosen war sehr gering. Bekannt
sind die Zahlen fiur den Entwurf der drei Kichenttpfe. Hiervon wurden zwolf, funf
und vier Stlick produziert. Daraus lasst sich schlieBen, dass die Gefalle lediglich fur
die Ausstellung beziehungsweise fiir die Eigennutzung produziert wurden.'**’ Ein
Entwurf'**® (Abb. 174) zeigt einen Schultertopf mit dunkelblaue Blatter auf griinem
Grund. Der gewotlbte Deckel ist dunkelblau und hat weil3e Margeritenblumen mit
griner Blutenmitte, der Knauf des Deckels ist ebenfalls griin. Darunter befinden sich
nebeneinander zwei Skizzen, die den Kichentopf in zwei weiteren Variationen
zeigen. Die linke Skizze zeigt einen sich an unten verjingenden Topf, die rechte
einen sich nach oben verjingenden Topf. Beide Zeichnungen haben nur einen
grinen Hintergrund. %HVFKULIWHW LVW &bcbentpQféV Zod Han® LW A
& KULVW L Mesvigigpinu3 TRile Farbe 1 Teil Fluss p Fafbenschema.p A)RUPHQUU
A 9 D \sbMgeider Werksbezeichnung.

Fur die Ausstellung der Kinstlerkolonie schuf Christiansen in Zusammenarbeit mit
der Porzellanfabrik Weiden + Gebr. Bauscher/Weiden eine Serie von Dessert-
Tellern. Diese beinhaltete sechs flache Teller. Die Annahme, dass es sich um sechs
Teller handelt, lasst sich mit funf vorhandenen Entwirfen und einer Fotografie
belegen. Es ist nicht bekannt, ob es noch weitere Gegenstande dieser Serie gibt.
Stilistisch sind diese deutlich mit den Unterplatten aus Keramik vergleichbar.***° Der
erste Teller*® (Abb. 175) ist weiR mit blauer und griiner Dekoration. Der Spiegel
hat eine grine Umrahmung, aus der sich Blatter formen. Die blauen und weil3en
Blatter haben eine griine Kontur und sind ineinander verschlungen, so dass die
Wirkung entsteht, dass sie sich um die Tellermitte drehen. Am Tellerrand sind blaue
dreiblattrige Kleeblatter in einer wellenférmigen Linie angebracht. Griine, gebogene
Linien sind der Wellenform auflen entgegengesetzt und bilden eine Verbindung

zwischen den Bliten.

17vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 94.

lll8Vg|. Abb. 174: Hans Christiansen, Entwurf fur drei Kiichentdpfe, 1901, Bleistift und Deckfarben
auf Papier, 49,4x32 cm.

lll9Vg|. Zimmermann-Degen, 1985. S. 96.

1120Vgl. Abb. 175: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser 25 cm
Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 10.
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Der zweite Teller'*?* (Abb. 176) ist blau und weiR. Der Spiegel, dessen Grundfarbe
weild ist, zeigt neun kelchformige Blatter, die von einem nicht zentrierten Punkt
geschwungen auseinanderlaufen. Die Blatter sind abwechselnd weil3 und blau
koloriert. In den blauen Blattern sind wiederum weil3e Bliten, die an Veilchen
erinnern, abgebildet. Ein blauer Kreis rahmt den Spiegel. Der Tellerrand ist ebenfalls
blau, der auf3ere Rand ist weil3. Direkt innerhalb davon verlauft eine wellenférmige
weil3e Linie mit Punkten.

Der Spiegel des dritten Tellers''??

(Abb. 177) zeigt ein Krustentier. Die blauen
Schuppen haben eine rote Konturierung. Geschwungene Formen umschlieen den
Kdrper und bilden die Scheren. Diese sind rot und haben eine hellgraue
Konturierung. Am Ende des Korpers ist eine Spirale, die ebenfalls rot und hellgrau
ist. Der Hintergrund ist dunkelblau. Eine weiRe Rahmung schliel3t den Spiegel ab.
Der Tellerrand ist rot und hat am &uferen Rand eine dunkelblaue Wellenlinie mit
weilder Konturierung.

Wie die Sicht auf einen BlumenstrauR ist der Spiegel des vierten Tellers**#* (Abb.
178) gestaltet. Der Hintergrund ist blau. WeiRe Bliten mit griiner Kontur sind von
der Mitte nach auf3en angeordnet. Die Zwischenraume sind griin mit roten Punkten.
Der Tellerrand ist grin. Kurze wellenformige Linien in Weil3 sind versetzt
angeordnet.

Der fiinfte Teller*'?

(Abb. 179) zeigt im Spiegel das Rosenmotiv. Drei grof3e und
vier kleine Rosenbliten in Rot mit weil3er Konturierung sind auf dunkelblauem
Grund abgebildet. Die grunen Rosenstile liegen in geschwungener Form
dazwischen und gehen in eine grine Rahmung tber. Der Tellerrand ist im gleichen
Grin gehalten. Zwischen dem Spiegel und dem griinen Rand ist ein weil3er Bereich,
der die Trennung der beiden bildet. Ein weil3es Dekor aus Bogenlinien und Punkten
in Pyramidenanordnung ziert den auf3eren Rand.

Der sechste Teller'?®

(Abb. 180) unterscheidet sich deutlich von den restlichen, da
er zum einen einen weil3en Spiegel hat und zum anderen farblich dezenter gestaltet
ist. Der Tellerrand ist mit Ornamenten versehen. Vier symmetrische stilisierte Blatter

sind mit ebenfalls symmetrischen Formen verbunden.

1121Vgl. Abb. 176: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser 25 cm
Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 12.

122y/gl. Abb. 177: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser 25 cm
Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 13.

123y/gl. Abb. 178: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser 25 cm
Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 11.

1124Vgl. Abb. 179: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser 25 cm
Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 14.

1125Vgl. Abb. 180: Hans Christiansen, Flacher Teller mit griinem Blatt, Schwarz-WeiBfieptagr
1901, Porzellan, Durchmesser 25 cm, Unterglasurmalerei.
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Die Konturen der Ornamente sind hellgriin. Bis auf ein paar wenige rosafarben
ausgefillte Elemente sind die Flachen weil3. Die Zugehdrigkeit zu der Serie ist
fraglich, da er sich optisch unterscheidet und auch etwas spéater entstanden ist.

Alle Teller haben den Aufbau der Gestaltung gemeinsam. Rand und Spiegel sind
voneinander getrennt, vegetabile Elemente drehen sich um eine imaginare
Achse.'*® Dadurch fiigten sich die Teller in den Gesamteindruck des Raumes ein
und rundeten diesen durch die Detailliebe ab. Einzig die Kombination mit der
Tischdecke schien nicht optimal abgestimmt gewesen zu sein.'*?’ Die Vollendung
dieser Abstimmung gelingt mit dem ein Jahr spater entstandenen Rosen-Service,

welches bereits behandelt wurde.

11.4.7 Gemalde fir die Villa In Rosen

Einige Gemaélde schmickten die Wéande der Villa In Rosen. Jedoch ist kaum
bekannt und auch aus den Fotografien nicht ersichtlich, welche Gemaélde die Raume
schmickten. Abgesehen von dem Atelier, in dem sich mutmaflich einige von
Christiansens Werken und Studien befanden, ist das Gemalde Allegorische Szene,
welches in der Halle des Hauses hing, das einzig bekannte Werk. Da das Gemalde
nur auf der Fotografie der Halle in Hintergrund zu sehen ist, kann die Darstellung
nur ansatzweise beschrieben werden. Daher soll zunéchst der Entwurf'?® (Abb.
181) zu diesem Gemadlde betrachtet werden. In einer Parklandschaft in der
Dammerung ist in der linken Bildhélfte eine Personengruppe und in der rechten
Bildhalfte eine Frau dargestellt. Die Personengruppe besteht aus einem Mann und
zwei Frauen. Der Mann ist unbekleidet und schreitet auf die Frau in der rechten
Bildhalfte zu. Den Kopf hat er in den Nacken geworfen, seine Augen sind
geschlossen, der Mund leicht ged6ffnet. Er hat rétliches Haar. Die Frau zu seiner
Rechten ist ebenfalls unbekleidet. Sie hat langes braunes Haar, ihr Blick ist ihm
zugewandt. Mit ihren Handen greift sie seinen Unterarm. Die Frau zu seiner Linken
ist in Ruckenansicht dargestellt, ihr Blick ihm zugewandt und somit im Halbprofil. Sie
tragt ein bodenlanges rotes Kleid, das tber die Schultern gezogen ist. Ihr dunkles
Haar ist hochgesteckt und an der Seite mit einer roten Blume geschmuickt.

Die Frau in der rechten Bildhalfte steht etwas erhdht der Szene zugewandt und halt

mit ihrer linken Hand dem Mann eine rote Blume entgegen.

128 y/gl. Fuhr, 2022. S. 102.

1127Vgl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 97.

1128Vgl. Abb. 181: Hans Christiansen, Studie fiir eine allegorische Szene, 190f,uBl@iaGjuarell
auf Papier, 29,5x30 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV298.

208



Sie tragt ein bodenlanges hellgrines Kleid mit Puffarmeln. lhr dunkles Haar ist
locker hochgesteckt. Der quadratische Entwurf wird von einer Rosengirlande
gerahmt, die in diesem Entwurf nur mit Bleistift gezeichnet ist. In der unteren
rechten Bildh&lfte stehen die Signatur und die Jahreszahl. Auf der Fotografie'?°
(Abb. 168) ist zu erkennen, dass die Dreier-Gruppe sich auf der Ausfiihrung an den
Handen halt. Zudem ist die Rosenrahmung ausgearbeitet. Die einzelnen
Rosenbluten sind aneinandergereiht und wirken reliefartig. Entsprach das Gemalde
der Farbgebung des Entwurfes so war die dominierende Farbe Blau. Die
Dammerung taucht nicht nur den Himmel, sondern auch die Baume in blaues Licht.
Auch das Griun der Landschaft hat einen Blauanteil. Somit fligt sich das Gemalde in
die Raumkonzeption der Halle ein. Dies wiederum impliziert, dass Christiansen das
Gemalde fur die Ausstattung der Halle entworfen hat.

Der Titel lasst einen groRen Interpretationsspielraum offen. Eine Mdglichkeit ware,
dass es sich bei den Aktdarstellungen um das erste Paar, also Adam und Eva,
handeln kénnte, die hier frei und zeitgemald dargestellt sind. Denn ein religitser
Aspekt der Ausstellung war die Darstellung von Mann und Frau. Das Menschenpaar
wurde von den Kinstlern unterschiedlich umgesetzt. Neben der Darstellungsweise
auf der Eréffnungsfeier dienen die Statuen am Ernst-Ludwig-Haus von Habichs und
auch das Glasmosaik von Christiansen an dem Erker seines Hauses als Beispiele.
Allegorisch symbolisieren die Menschenpaare Schénheit, Kraft und Starke. Habich
symbolisiert mit seinen Statuen am Haus der Arbeit die schopferische Arbeit und
bezieht sich damit auf Nietzsche, dass die Kunst die Lebenskraft steigern sollte. Die
erotische Darstellungsweise bezieht sich zudem auf die Schopfung in Anlehnung an
den Zeugungsakt.'** In den unterschiedlichen Werken der Kiinstler gibt es zudem
Darstellungen im Garten oder mit Frichten, was als Symbolik fiir das Paradies
gesehen werden kann. Dies wiederum baut einen Bezug zur Bibel, also zur Religion
auf. Dem entgegengesetzt sind die Kommentare der Kinstler, die sich auf das
Wachsen und Blihen der Kunst beziehen. Damit verdeutlichen die Kinstler die

Neuschaffung eines irdischen Paradieses.'***

U9 spoX X {06W hv | vvdU , pe c/v Z}e vA Alv WE}( X}EDQXes ZE]*8] ve
Olbrich, Halle mit Gemalden von Christiansen, 1900, Architekt Josef Maria Olbrich.

1130 Vgl. Hofmann, Werner: Luxus und Widerspruch. In: Ein Dokument Deutschetr tkiarmstadt

1901 t1976. Band 1. Darmstadt, 1977, S. 21-28. S. 23f.

13Lvgl. ebd. S. 24.
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11.5 Christiansens Plakate flr die Ausstellung

Trotz seiner verhaltnismaRig kurzen Zeit als Mitglied der Kunstlerkolonie wies

Christiansen dennoch die meisten Plakate auf. Fir die Ausstellung Ein Dokument

Deutscher Kunst schuf Christiansen zahlreiche Plakate. Wahrend der Ausstellung

stellte er in seinem Atelier seine Plakatentwiirfe aus.'** Es ist zu vermuten, dass

der Ausstellungszaun Plakate mit der Werbung verschiedener Firmen zeigte.™*® Fur

die Ausstellung selbst sind drei Plakatentwirfe Christiansens bekannt, Ein

Dokument Deutscher Kunst 1901™** (Abb. 182), Ausstellung der Kiinstlerkolonie

1901™3° (Abb. 183) und Darmstadt 1901'**° (Abb. 184), die im Folgenden in dieser

Reihenfolge betrachtet werden.

Eine Figur mit blauen Haaren, die ein aufsteigendes, blaues Pferd am Gebiss hélt,

ist im ersten Entwurf dargestellt. Der Hintergrund zeigt verschieden groRRe

Himmelskorper an einem griinen Himmel. Eine unregelmaRige blaue Rahmung

IDVVW GLH 6]HQH HLQ ,Q GHU XQWHUHQ %LOGKUBIWH VWHKW
'DUPVWDGW $XVVWHOOXQJ GHU . QVWOHHERQRQLHpK LQ U

Deutlich weniger ausgearbeitet ist der zweite Entwurf. Hier sind nur die Schrift und

der Hintergrund koloriert. Dargestellt sind zwei sich gegeniberkniende Engel, die in

ihren ausgestreckten H&nden gemeinsam einen Blumenkranz halten. Die

Farbgebung von Hintergrund und Schrift entspricht dem ersten Entwurf. Der

+LQWHUJUXQG LVW JU-Q -1B0I FXtodeH Bati@staoly Wusgidling

der Kinstler- RORQLHpu

Der dritte Entwurf, eine reine Bleistiftskizze, zeigt drei weibliche Kopfe, die aus

Wolken auftauchen. Die zwei Frauenkdpfe in der rechten Bildhalfte haben ihren

Blick in die Ferne gerichtet. Ihnen gegenuber, in der linken Bildhéalfte, ist der dritte

Kopf noch nicht ganz Uber den Wolken dargestellt und schaut in die Richtung der

beiden Frauenkopfe. Im Hintergrund dieser Frauendarstellung sind Berggipfel zu

VHKHQ $XFK KLHU VWHKW LQ GHU XQWHUHQ %RIFOVMREBDUWH A'D

Ein Dokument Deutscher Kunst, Ausstellung der Kiinstler- RORQLH

132y/gl. Kat. Ausst. Beil. Ralf (Hrsg.):Die Plakatkunst der Kiinstlerkolonie Darmstadt. Dag@&tadt,

S. 18.

18ygl. ebd. S. 21.

1134\/gl. Abb. 182: Hans Christiansen, Plakatentwurf Ein Dokument Deutscher Kunst, 190ft, Blei
und Deckfarbe auf Papier, 25.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg.

1135Vgl. Abb. 183dans Christiansen, Plakatentwurf Ausstellung der Kiinstler-Kolonie 1901, 1901,
Bleistift, Aquarell und Deckfarbe auf Papier, 22.5x35.3 cm, Museumsberg Flensburg.

1136\/gl. Abb. 184: Hans Christiansen, Darmstadt 1901 Ausstellung der Kinstler-Koldhie, 190
Bleistift auf Papier, 27,3x18.5 cm, Museumsberg Flensburg.
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Es ist anzunehmen, dass nur der letzte Entwurf ausgefihrt wurde, da keine

Ausfuhrungen der ersten beiden Entwiurfe bekannt sind. Dies ist wohl das

bekannteste Plakat Christiansens fur die Ausstellung.

Darmstadter Spiele™*’ (Abb. 185) von 1901 ist die erste Ausfiihrung des Entwurfes.

Im Vergleich zu diesem erheben sich hier funf Kopfe aus den Wolken. Auch hier

sind die Kopfe teilweise ganz zu sehen, ebenso vereinzelt sind sie von den blau-

grinen Wolken teils verdeckt. Der Frauenkopf im Vordergrund ist frontal dargestellt.

Die zwei Kopfe im Mittelgrund sind im Dreiviertelprofil abgebildet. Die im

Hintergrund gezeigten Kopfe sind fast von den Wolken verborgen. Angedeutetes

Sonnenlicht bescheint die Kopfe und farbt die obere Wolkendecke gelb. Die Kopfe

haben helle Augen und schauen Uber den Betrachter hinweg in die Ferne. Dies

erzeugt eine Distanz zum Betrachter. Durch die leicht getffneten Minder wirkt ihr

Blick melancholisch vertraumt. Auch hier fasst ein blauer Rahmen die Kdpfe und die

Schrift ein. Jedoch unterscheiden sich die Farbgebung des Hintergrunds und der

Schrift zum Entwurf. Fir diese Ausfihrung wahlte Christiansen den Hintergrund in

5RW XQG GLH 6FKULIW LQ 'XQNHOEODX *HVFKUI9EHQ VWHKW
Octbr, Ausstellung der Kinstler-r. RORQLHp 'DV 3ODNDW ZHLVW HLQH
Pinselfuhrung auf. Diese verlauft schnell kreuz und quer. Die linke Bildhélfte wird

von zwei Linien vertikal durchlaufen, welche einen Kopf im Hintergrund Uberlagern.

Die Linien zeigen einen Farbverlauf von Gelb zu Blau. Im Entwurf ist dieses Element

dezenter am Bildrand platziert. Hier konnten die Linien als Wasserverlauf gedeutet

werden. In der Ausfihrung sind die Linien ausgepragter, die Farbspiegelung kann

auch hier auf einen Wasserverlauf verweisen.'** Betrachtet man die Frauenkopfe,

wird hier der Einfluss der Préaraffaeliten deutlich. Vor allem die Gesichtsziige und die

Haare der Képfe weisen deutliche Parallelen zu der Medusendarstellung***® (Abb.

186) von Edward Burne-Jones auf. Der britische Maler z&ahlte zu den flihrenden

Vertretern des Préaraffaelismus. Zudem arbeitete er eng mit Morris zusammen.***°
Christiansens Plakat wurde zun&chst zur Bewerbung des Theaters genutzt. Dies
verdeutlicht schon der Titel. Bereits kurz darauf wurde die Reklame durch Plakate

fur Musikkonzerte ausgetauscht.™***

137v/gl. Abb. 185: Hans Christiansen, Darmstadter Spiele 1901, 1901, Farblithographie, 71,5x53 cm,
Albertina Wien, Inv.-Nr.: DG2003/1859.

138 y/gl. Beil, 2012. S. 18.

1139Vgl. Abb. 186: Edward Burne-Jones, The Perseus Cycle: The Death of Medu$89@875-
Southhampton Art Gallery.

114OVgI. Zimmermann-Degen, 1985. S. 154.

H141vgl. Beil, 2012. S. 21.
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Christiansen wéahlte das Motiv des aus den Wolken steigenden Kopfes auch fir das

Plakat Volkstag in der Kiinstler-Kolonie** (Abb. 187) von 1901. Ein Frauenkopf

und zwei Hande tauchen aus einer lilafarbenen Wolke auf. Die Hande halten ein

rotes Herz, aus dem Schneeglockchen spriel3en. Aul3erdem zeigt das Plakat im

REHUHQ %LOGUDQG GHQ 6FKULIW]XJ A'DUPVWDGWun VRZLH LP
Kiinstler-r  RORQLHu 6RZRKO GLH 3I0ODQJHQVWIQJgen®di®oVR DXFK G
demselben Griunton dargestellt. Dieses Motiv zeigen auch einige weitere Entwirfe

Christiansens.’*® Das aus dem Herz wachsende Schneegléckchen zeigt die

weiterhin bestehende Verbindung Christiansens zum Volkskunstverein.

11.6 Vergleich: Haus Olbrich

Joseph Maria Olbrich entwarf, wie bereits erwéhnt, aul3er dem Haus Behrens alle
Bauten der Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst A>« (V EOLHE@ 2OEULF
vorbehalten, sowohl die stadtebauliche Gesamtplanung der Mathildenhéhe als auch
die Planung fir das Atelierhaus sowie die Wohnhauser zu Ubernehmen. Diese
eindeutige und vielfach auch kritisierte Fixierung auf Olbrich geschah sicherlich auf
DXVGU*FNOLFKHQ :XQVFK B'HDasHars%lkridtd'TRAMD. 3188 a-b)
befand sich rechts neben dem Aufgang des Ernst-Ludwig-Hauses und gegentiiber
des Hauses Christiansen. Aufgrund der Kriegszerstérungen entspricht das Haus
heute nicht dem originalen Zustand. Das Haus wurde 1950/51 wieder aufgebaut und
im Zuge dessen stark verandert. Urspringlich hatte das Haus eine gelbe Fassade,
ein rotes, heruntergezogenes Krippelwalmdach mit einem dreifenstrigen Gauben
und einer Blumengalerie. Auf der Hohe des Erdgeschosses ist die Fassade mit
einer blau-weil3en Verkachelung durchzogen. Nach dem Wiederaufbau ist von der

auReren Optik nur noch der Kachelspiegel erhalten.***°

142y/gl. Abb. 187: Hans Christiansen, Volkstag in der Kiinstlerkolonie, 1901, Farblithographie,

60.5x74.5 cm, Hessisches Landesmuseum Darmstadt.

1498 y/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 157.

1 Beil, 2010. S. 160.

llASVgI. Abb. 188a: Unbekannt, Haus Olbrich, um 1901, Fotografie - Postkarte, ohne Mal3e,

Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: Da/B/2.79.13.

Abb. 188b: Unbekannt, Kiinstlerkolonie Darmstadt - Haus Olbrich und Brunnen vonch, H861,
kolorierte Fotografie - Postkarte, ohne Mal3e, Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: DA/B/2.79.13.
149vgl. ebd. S. 161.
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Die Kacheln erfillen ein wichtiges Stilelement des Jugendstils, die glanzende

farbige Oberflaiche und das florale Muster.'**’ Das Haus hat insgesamt vier
*HVFKRVVH AhEHU HLQHP KRKHQ 8QWHUJBWEpB®R®Y HUKRE V
kubische Haus.

Die Fenster zeigen verschiedene Formen, Positionen und Grof3en und verdeutlichen

GDPLW GDV 3ULQ]LS GHV %DXHQVW*¥YREh sehHdB hatRiRK $X % HQ 3
Halle, die Uber zwei Stockwerke geht. Im Erdgeschoss plante Olbrich die

Arbeitsraume, die Wirtschaftsrdume im Hanggeschoss, die Wohnraume im ersten

Geschoss und die Dienstbotenzimmer und Gastezimmer wurden im Dachgeschoss

angelegt.*® Die Architektur erinnert an ein deutsches Landhaus, das optimal an

das asymmetrische Grundstiick angepasst ist.'**® Wie auch die Villa In Rosen hat

das Haus einen Eingang mit Treppenaufgang, der in einen halb geschlossenen

Vorraum fiihrt.**>*

Olbrich wahlte, wie auch Christiansen, fir die einzelnen Raume ein individuell
angepasstes Farbkonzept. Jedoch hat Olbrich andere Farben gewahlt. Die Halle
hatte eine dunkelgriine Farbgebung. Ein weiteres Beispiel ist das Schlafzimmer, das
Olbrich in Gelb gestaltete, um die Frische nach dem Aufwachen aufzugreifen und zu
unterstiitzen.***?

Vergleicht man die beiden Hauser, ist deutlich zu erkennen, dass Olbrich nicht nur
der Architekt war, sondern auch Einfluss auf die Gestaltung nahm. Dies liegt vor
allem an der &hnlichen Gestaltung der Halle, die in beiden Hausern den gleichen
Zweck erflllte und ahnlich ausgestattet war. Trotzdem ist gleichzeitig auch die
Handschrift der Kinstler in ihrem jeweiligen Haus zu erkennen. Die grofiten
Unterschiede bestehen in der Farbgebung des Hauses und der Farbwahl der

Raumkonzepte.

147vgl. Herbig, Barbel; Schroder, Doris: Die Darmstadter Mathildenhohe, Architektur im Aufbruch

zur Moderne. Darmstadt, 1998. S. 58.

8 Epd. S. 58.

149ygl. Beil, 2010. S. 162.

1150Vgl. Latham, lan: Joseph Maria Olbrich. Stuttgart, 1981. S. 58.
31ygl. ebd. S. 62.

152 y/gl. Beil, 2010. S. 162.
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11.7 Vergleich: Haus Behrens

Auch das Haus Behrens soll hier ndher betrachtet werden. Behrens war bereits
1892 Grundungsmitglied der Minchner Seccesion, seine Werke wurden in Der Pan
publiziert und 1899 durch die Empfehlung von Alexander Koch in einer
Einzelausstellung in der Darmstadter Kunsthalle gezeigt.'**®

Er wollte mit seinem Haus ein Dokument seiner Lebensweise sowie ein Modell des
neuen Stils darstellen. Das Haus liegt am Alexanderweg und erinnert an eine
norddeutsche Bauweise.”™ Zwei Postkarten zeigen das Gebaude im Zustand
wéahrend der Ausstellung. Dabei handelt es sich um eine SchwarzweiRRfotografie'**
(Abb. 189) und eine Zeichnung™*® (Abb. 190), wovon letztere Aufschluss iber die
Farbgebung gibt. Es handelt sich um einen kubischen Bau, mit Vorsatzen, die in
geschwungene Giebel Ubergehen. Das Fachwerk wird durch grine Elemente
dekorativ dargestellt. Die Fassade ist weil3, das Dach kréftig rot abgebildet.

Das Haus hat drei Geschosse und ein Souterrain, in dem sich die Kiche
befindet."**” Die Nordseite hat aufgrund der Raumhéhe nur zwei Geschosse. Der
Grundriss zeigt ein schlichtes und grof3es Erdgeschoss, welches sich aus einer
Diele, einem Musikzimmer, einem Speisezimmer und einem Wohnzimmer
zusammensetzt. Die Raume sind so angeordnet, dass alle miteinander verbunden
oder separat genutzt werden konnten.'**® Das Musikzimmer ist im Gegensatz zu
den anderen Raumen leicht erhdht, was die gesonderte Stellung des Raumes
zeigt."™° Durch die Erh6éhung hatten die dariiber gelegenen Raume eine niedrigere
Deckenhthe. Dies hatte besonders auf die Bibliothek Auswirkungen. Das
Arbeitszimmer sollte, das es den Arbeitsfluss nicht beeintrachtigen dirfe, nicht
betroffen sein, weswegen die Decke durch den Dachgiebel erweitert wurde.'**
Wahrend das Musikzimmer dunkel gehalten war, mit roten Farbakzenten, war das
Speisezimmer hell. Fir das Wohnzimmer wahlte Behrens Gelb als dominierende

Farbe.

1133 \/g1. Gutbrod, 2017. S. 36.

1134 y/gl. Windsor, 1985. S. 24.

155 y/gl. Abb. 189: Unbekannt, Darmstadt. Blick auf russ. Kapelle, Hochzeitsturm und Hans,Behre
1908, Fotografie - Postkarte, ohne Mal3e, Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: Da/13/2.79.2.

1150 v/gl. Abb. 190: Unbekannt, Das Haus Behrens, Nr. 423 . Papierhaus Ebert, Darmstadt. (gesetzlich
geschutzt.), ohne Jahreszahl, Postkarte, 10,5x14,8 cm, Stadtarchiv Darmstadt.

157 v/gl. Windsor, 1985. S. 24.

138y/qgl. ebd. S. 25.

19ygl. ebd. S. 26f.

1160Vgl. Behrens, Peter: Haus Peter Behrens, Die Ausstellung der Kunstler-Kolontadérgs..
Darmstadt, 1901b. S. 9.
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Das Obergeschoss hatte zwei Schlafzimmer, ein kleines Kinderzimmer, das Bad,
die Bibliothek und das Atelier. Im Dachgeschoss befanden sich ein weiteres

Kinderzimmer und ein Gastezimmer.'®! Behrens schrieb zu seinem Haus:

A%HL GHP YRQ PLU HUEDXWHQ +DXVH ZDU LFK QXQ GXUFK
Verhaltnisse darauf hingewiesen, den Flacheninhalt des Grundrisses aus
das mdglichst geringste Maall zu beschrdnken und andererseits doch
gendtigt, die fir das Leben einer Familie von mittlerer Angehdrigen-Zahl
erforderlichen R&dume darin einzufassen. Deshalb waren die Raume derartig
zu legen, daR eine bequeme Kommunikation dem Zwecke nach
zusammengehoriger Zimmer ermdglicht wurde, ein Prinzip, das
gewissermallen eine indirekte Erweiterung und gegenseitige Entfaltung der
HLQ]JHOQHQ 5IXPH LQQHUKDOE HLQHU MHGBQ 5DXPJUXSSH XU )

Das Haus Behrens unterschied sich vor allem in der Farbgebung von den anderen
H&ausern der Mathildenhdhe, aber am meisten von der Villa In Rosen. Eine weitere
Besonderheit ist das Achsensystem der R&aume. Dies erzielte eine gréRere
Raumwirkung."*®® Zudem war es das einzige Haus ohne eine Halle. Behrens
auferte sich hierzu folgendermaf3en:

A)eU GLH $Q]DKO GHU 5IXPH ZDU GLH $XIIDVVXQJ EHVWLPPH
Voraussetzung freudigen, erfrischenden Zusammenlebens fir verfeinerte
Menschen die jeder einzelnen Person gewahrte Moglichkeit der Separierung
ist, nicht aber der Zwang zu gemeinschaftlicher Benutzung eines einzigen,
alle Ubrigen Gemacher an GroRRe weit Uberragenden Raumes durch alle
Familien-Mitglieder. Daher war eine sogenannte Halle weder nétig noch

PIJOLFK 3

Dies kann wohl als offensichtlichster Unterschied zwischen der Architektur Behrens
und Olbrichs gesehen werden. Olbrich schrieb im Hauptkatalog zu der Halle:

A'"HU 5DXP GHV /HEHQV 1+U (UQVW XQG I+U UHXGH ZHFKVHOQ
Wochen[.] Ernst und gemithvoll in dem Aufbau und der gesammten

Gliederung, sparlich mit fréhlichen Farben durchwirkt, findet diese Arbeit im

grossen Kamin den Stitzpunkt aller Empfindungen. Des Hauses Wiirde mag

KLHU YHUN|USH®W ZHUGHQ 3

Bei Olbrich zieht sich die Halle Uber zwei Stockwerke, um die sich die R&ume
anordnen. Dies verdeutlicht zudem die Bedeutung der Halle fur Olbrich. Auf dem
Grundriss des Hauses wird deutlich, dass Olbrich die Halle mit verschiedenen
Nischen ausstattete, zum Beispiel einer Klaviernische, einem Bereich zum Lesen

oder einem Bereich mit einem Sekretar.

181y/gl. Windsor, 1985. S. 27.
1162 Benrens, 1901b. S. 7.

183 y/gl. ebd. S. 10.

U8 EpRg. S.7.

185 0lbrich, 1901. S. 112.
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Somit erfiilite die Halle verschiedene Funktionen.™®® Auch wenn jedes von Olbrichs
Hausern eine Halle hatte, variierte der Aufbau jeweils. Im Haus Christiansen
entstanden die verschiedenen Nischen durch den Treppenverlauf.'**” Die Halle, das
gemeinsame Beisammensein und die Verbindung von Leben und Kunst, waren
deutlich von der Arts and Crafts Bewegung beeinflusst. Dies zeigte sich auch in der
Umsetzung der Bauten.

Die Gemeinschaft stand auch hier im Vordergrund. Kinstler und Handwerker

erschufen gemeinsam die Bauten, ganz im Sinne der Arts and Crafts Bewegung.**®®

Blbrichs Hallen-Konzept fiir sein Haus in Darmstadt ist + und darin
unterscheidet es sich von den englischen Hallen um 1900 +als rdumliche
Formulierung dieser Anliegen und Ideale von einem Arbeiten und Leben in
kunstlerischer Gemeinschaft zu verstehen mit dem Ziel zu einer Reform der
InnengestaltunguQ G GHU $OOWDJVJHIJHQVWIQGH EHL]XWUDJHQ 3

Die Kombination von Halle und Atelier, des gemeinsamen Schaffens, war Olbrichs
Gedanke hinter der Halle."*"

Das Haus Behrens stand aufgrund seiner Sonderstellung, dass es nicht von Olbrich
entworfen wurde, besonders im Fokus. Ein Artikel in der der Deutschen Kunst und
Dekoration widmete sich ausfuhrlich dem Kinstlerhaus. Der Autor Kurt Breysig hebt
das Haus Behrens vor allem positiv hervor, da es am ehesten dem Ziel, ein Haus fiir
den Birger zu entwerfen nah kam, zu planen nah kam. Besonders die nicht
vorhandene Halle, sondern ein stattliches Treppenhaus hebt er in diesem
Zusammenhang hervor. Zudem beschreibt der Autor die zurtickhaltende Farbigkeit
der Raume sowie des Ornaments, welches sich durch jeden Raum des Hauses
zieht.''* Im Weiteren vergleicht der Autor die Farbigkeit der Kiinstlerhduser. Was
das Haus zu einem Kunstlerhaus macht, ist der Haupteingang, die er mit dem

Eingang zu einem verschollenen Tempel vergleicht.**"?

llBGVgI. Braesel, Michaela: Die Halle, Ideen der Gemeinschaft um 1900 und ihre Ummsetzu

raumlicher Form. In: Landesi3 (°E viu 0% (0 P , se v ~, E*PXeW c ]Jv "~§ &§ ulee v A
]Jv P vi ~&DigKbnstlerkolonie Darmstadt auf der Mathildenhéhe. Berlin, 2017. 90.45-6

46.

H187vgl. ebd. S. 47.

188 v/gl. Braesel, 2017. S. 48.

19Epd. S. 56.

170yvgl. ebd. S. 56.

l171Vg|. Breysig, Kurt: Das Haus Behrens: mit einem Versuch tber Kunst undr:ebeuntsche

Kunst und Dekoration: illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, #sidir,

Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9, 1901/1902. S.133-194. S. 14

172vgl. ebd. S. 149.
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Julius Meier-Graefe, ein prominenter Besucher der Ausstellung, beschrieb das Haus
Behrens als wichtigsten architektonischen Beitrag. Der Einfluss von Nietzsches Also
sprach Zarathustra entwickelte sich zum Leitmotiv des Hauses. Mobelstucke, Turen,
Bodenmosaik oder auch Notenstander waren mit Adler und Lichtstrahlen
dekoriert.'*"® Der Hinweis auf die Ornamentik, welche sich durch alle Raume zieht,
verdeutlicht die Gemeinsamkeit mit dem Haus Christiansen, nur dass Christiansen
dieses in den Vordergrund seines Hauses stellte. Dies zeigt, dass die Kiinstler auf
ihre Art eine klare Linie hatten, die jedes Haus individuell machte und doch eine

Geschlossenheit und ein gemeinsames Ziel hatte.

11.8 Kritik an der Ausstellung

A-HQH $XVVWHOOXQJ HUUHJWH QIPOhZ#eK WeHBIDGH GDUXP LQ GF
ungewohnliches Aufsehen, weil sie weder herkdmlich noch ephemer sein

sollte, vielmehr hauptséchlich aus voéllig nach personlichen Ideen der

Kinstler gebauten und eingerichteten Kunstlervillen bestand, bei deren

Schaffung man also ganz und gar mit den historischen Stilen brach, Villen

aber, die noch heute um das Ateliergebdude, das Ernst-Ludwig-Haus,

JUXSSLHUW VWHKHQ XQG VHRWEBHYRPHDOX GSHQVWOMWHQ
6HKHQVZ*UGLJNHLWHQ 'DUBPVWDGWYV JHK|UWH 3

Dies schrieb Christiansen in seinen Erinnerungen an die Ausstellung. Da die
Kinstlerkolonie Darmstadt, dank des Erfolgs auf der Pariser Weltausstellung, auch
international bekannt war, hatte die Ausstellung ein internationales Publikum.

Einer der bekanntesten Besucher und zugleich Kritiker der Ausstellung Ein
Dokument Deutscher Kunst war Henry van de Velde. Seine Kritik war durchweg
negativ. Er bezeichnet die Ausstellung als abschreckendes Beispiel, da keine
organische Verbindung oder Respekt fiir die Materialien zu sehen ist.''”® Dieser
Meinung war auch Gustave Serrurier-Bovy, der besonders den Luxus der

Kiinstlerhauser kritisierte.**®

173 vgl. Gudbrod, 2017. S. 36.

7% Archiv Museumsberg Flensburg: Hans Christiansen, Mein Leben als hthBenker. S. 1.

e Vgl. Rechberg, Brigitte(zusammengestellt von): Die Kunstlerkoloniéehusg 1901 in
zeitgendssischer Kritik, In: Ein Dokument Deutscher KubBsirmstadt 1901t 1976. Band 5, , Eduard
Roether Verlag Darmstadt 1977, S. 179-182. Zit. n.: Velde, Henry van de: Geschichte mefrses Lebe
1962. S. 488., S. 180.

17vgl. Rechberg, 1977. zit. n.: Serrurier-Bovy, Gustave: Darmstadt, 1902, S.53., S. 181.
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Der Titel der Ausstellung stand fir viele Kritiker im Widerspruch zu der Ausstellung

VHOEVW (LQ %HLVSLHO KLHUIU LVW GLH .ULWIAHWBXUJHUV
Ausstellung fand. Jedoch ist dies nicht als direkte Kritik an der Ausstellung zu

sehen, sondern an dem internationalen Kunstverkehr, unter anderem durch die
Weltausstellungen.'*”” Auch Schéafer duRerte sich in seinem Artikel A(LQ 'RNXPHQW
'"HXWVFKHU . XQVW?3 'LH $XVYV Wdlodi® Rapnist&sltHll901 « Qvded H U

Widerspruch des Titels, da die Hauser der Kunstler nicht viel mit der typischen

deutschen Bauweise, wie Burgen und Domen, gemein hatten.'*"® Weiter schrieb er

]X GHP :RUW A'RNXPHQWux GDVV GLHV HWZDV +RI@WEDUHV VF
wirkten, als kénnen sie im Winter ebenso glanzen. Auch die Architektur Olbrichs ist

fur Schafer wenig deutsch, sondern wienerisch und asiatisch. Und diese Architektur

ist fur Schafer so prasent, dass die Kinstler dies mit ihrem Stil nicht kaschieren

koénnten.

Positiv hingegen bewertet er Behrens Werk, das fir ihn deutsch und bestandig

ist.'*”® Seder hingegen sah ebenfalls die Einfliisse der verschiedenen Lander,

aullerte in seinem Bericht jedoch deutlich, dass die Ausstellung durch und durch

deutsch sei. Deutsch sei es wegen des Kunstgewerbes und weil die Kinstler ihr

Denken und Fiihlen in die Hauser steckten.'*® Auch Commichau &uRert sich zu

dem deutlichen Stil Olbrichs, betont aber auch, dass es sowohl das Haus Keller und

Teile des Hauses Gluickerts als auch das Haus Christiansen waren, welche sich mit

ihrer Fassade vom Stil Olbrichs abheben. '8!

In der Zeitschrift Mitteilungen des Vereins fur dekorative Kunst und Kunstgewerbe
wurde ein Artikel von Konrad von Lange zur Ausstellung verotffentlicht. In dieser
Kritik wird zunachst der positive Einfluss des Flrsten genannt, da er entgegen der
Traditionen des Adels die neuen Kiinste férderte. Zudem betont er die gute Lage
der Ausstellung auf der Mathildenh6éhe, da hier eine gute Verbindung zur Natur
herrscht.**® Aber auch er kritisierte den Titel der Ausstellung, der aus seiner Sicht

durch die Uberschatzung der Kiinstler entstanden ist.***

l177Vg|. ebd. zit. n.: Burger, Fritz: Gedanken Uber die Darmstadter Kunst, 1901. S. 31f., S. 181.
178y/gl. Schafer, 1901. S. 38.

1yl ebd. S. 39.

H180yv/gl. Seder, 1901/1902. S. 244.

181v/gl. Commichau, Felix: Die AuRen-Architektur. In: Koch, Alexander; Fuchs, Georg (Hrsg.):
Grossherzog Ernst Ludwig und die Ausstellung der Kinstler-Kolonie in Darvastadai bis
Oktober 1901: [ein Dokument deutscher KunstDarmstadt, 1901. S. 79-101. S. 92.

1182Vgl. Lange, Konrad: Die Darmstadter Kunstlerkolonie, In: Mitteilungen des Mféraiieorative
Kunst und Kunsthandwerk Stuttgart, Heft 1, 1901. S. 95-106. S. 96.

183yvgl. ebd. S. 97.
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Auch den praktischen Zweck der Bauten bezweifelt er, vor allem wegen der
luxuridsen Ausstattung, die die finanziellen Mdglichkeiten der Blrger Gberschreiten
wirde und damit nicht dem Ziel einer Volkskunst entsprechen.'*®* Lange bewertet
die einzelnen Bauten positiv, sieht im Gesamten aber das Potenzial nicht
ausgeschopft.'®

Ein weiterer Kritikpunkt der Ausstellung war die Farbigkeit."'®® Seder schreibt in

seinem Bericht Uber die Villa In Rosen GDVV VLH GHQ %HWUDFKWHU /
Nirvanastimmung versetzen [soll], in der jede gesunde Beurteilung von selbst

D X I K ['tJWueh in seiner Beschreibung der Rdaume betont er immer die negative

Wirkung der Farbigkeit.**®® Aber auch der Luxus im Haus Christiansen wird kritisiert.

Beim Betreten der +DOOH GLH LP .DWDORJ A5DXP GHV /HEHQVH JHC
sich fur Seder deutlich, dass der Name fiir eine prunkvolle Halle auch den Charakter

der Ausstellung aufzeigt.**®

Da Christiansen dieser Kritikpunkt bewusst war, auBBerte er sich bereits im

Hauptkatalog zur Ausstellung dazu A-HW]W ZR DOOHV IHUWLJ GDVWHKW
wieder manches nicht, einiges hatte ruhiger, einfacher wirken sollen, anderes

reicher, lebhafter, manchPDO P|FKWH PDQ YRQ YRUQiReeM DQJIJHQ 3
betont er auch, dass es das Haus eines Malers ist, in dem er seine Individualitat

zeigt, und nicht als Beispiel fiir ein allgemeines Haus dienen soll.****

Aufgrund dieser Kritik beschlossen die Kunstler zwei Monate nach Er6ffnung der
eigentlichen Ausstellung, die Sonderausstellung Uberdokument zu veranstalten, die
eine Parodie der eigentlichen Ausstellung war. Ein Wettbewerb bot jedem die
Moglichkeit, einen Beitrag fiir den Uber-Hauptkatalog zu gestaltet. Christiansen und
Behrens Gbernahmen den Grofiteil der Vorbereitungen. Das Geldnde hinter dem
Wasserreservoir diente als Ausstellungsflache fir die Karikatur'*®? (Abb. 191) der
Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst, welche von den Kinstlern im kleineren
Mal3stab errichtet wurde. Eroffnet wurde auch diese Ausstellung mit einer Feier, die
eine Parodie der eigentlichen Erdffnungsfeier darstellte.™** Aber auch der
Ausstellungstitel selbst war eine Parodie, betrachtet man die Kritik Langes beztiglich

der Selbstiiberschatzung der Kinstler.

188 y/gl. Lange, 1901. S. 97f.

18 yvgl. ebd. S. 100.

18 y/gl. Leipheimer, 1900/1901. S. 291.

187 Seder, 1901/1902. S. 245.

188y/gl. ebd. S. 246,

189yvgl. ebd. S. 245,

1% glprich, 1901. S. 50.

19%ygl. ebd. S. 50.

1192Vgl. Abb. 191: Grundriss Uberdokument, aus: Uber-Hauptkatalog, S. 5, Archiv figlensbu
193 vgl. Rechberg, 1977. S. 175.
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Habich, Briick und Christiansen verfassten den Uber-Hauptkatalog.'*** Abgebildet
wurden die Bauten, der Grundriss der Ausstellungsflache und Gedichte, die
vermutlich aus dem Wettbewerb hervorgingen. Der Aufbau des Kataloges bezieht
sich auf den offiziellen Ausstellungskatalog sowie auf die Kritik. Bereits die
Einleitung verdeutlicht dies. Der Text parodiert diese, denn der Uber-Hauptkatalog
VROO A>«@ DOV $XVGUXFN GHU 'DQNEDUNHLW .U
mit welcher Uebermithige (ber die schichternen Anfange kinstlerischer
Bethatigung zur Tagesordnung libergegangen sind #'%° sein. Dies gilt auch fiir den
Text zum Haus Christiansen. Das Haus wird in Villa In Hosen umbenannt, da der
Autor, vermutlich Christiansen, eingesehen hat, dass Rosen welken. Und nicht mehr
das Haus ist zu grol3 geworden, sondern die Hose, die nicht fir jeden gedacht
ist® A8QG G R F io Ni¢ifertlgsind, gefallt mir wieder manches nicht, einiges
hatte ruhiger, einfacher wirken sollen, z. b. die Kndpfe, anderes reicher, lebhafter,
ZLH GLH 1IKWH XQG $$SOLNDWLRQHQ 3

Vergleicht man die Textstelle mit der des Hauptkataloges wird deutlich, dass die
Texte direkten Bezug auf diesen nehmen. Somit parodierten die Kunstler nicht nur
die Ausstellung selbst und ihre geschaffenen Werke, sondern setzten dies bis ins
kleinste Detail um.

Diese humorvolle Antwort auf die Kritik an der Ausstellung hatte aber auch den
Hintergrund, dass nicht nur das Kunstlerische betrachtet wurde, sondern die
Ausstellung auch auf einer politischen, sozialen und wirtschaftlichen Ebene bewertet
wurde.™® Dies zeigt sich in fast allen Kritiken.

Aber auch positive Kommentare konnte die Ausstellung verbuchen, zum Beispiel
von Alfred Lichtwark, Direktor der Hamburger Kunsthalle, der vor allem die
tiberraschende Helligkeit der Raume hervorhob. Uberraschend war dies wegen der
bis dahin uniiblichen Bauweise der Fenster.'**® Zudem beschreibt er die positiven
Reaktionen der Besucher, die eine ldee von Wohnen mithahmen. Fir ihn war die

Ausstellung ein Versuch, aufzuzeigen, was ein Haus leisten kann.

19%ygl. Rechberg, 1977. S. 175f.

195 Archiv Museumsberg Flensburg: Uber-Hauptkatalog. Darmstadt, 1901. S. 5.

10yl ebd. S. 12.

TEpRd. S. 6.

198 y/gl. Rechberg, 1977. S. 177.

1199 Vgl. Durth, Werner: Wert und WandélZur Entstehungs- und Wirkungsgeschichte der
Kunstlerkolonie Darmstadt. In: Landesamt fir Denkmalpflege Hessen (Hrswe)St&it missen wir
erbauen, eine ganze Stadt!" - Die Kunstlerkolonie Darmstadt auf der Mathildenhthe, Béetlv. S.
271-282. S. 273.
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Es ist anzunehmen, dass auch Bernhard Pankok, deutscher Maler, Grafiker und
Architekt, die Ausstellung besuchte. Dies ist naheliegend, da Pankok und Behrens
nur kurze Zeit spéater beide Mitbegriinder des Deutschen Werkbundes wurden,**®
Betrachtet man die von ihm entworfene Villa Lange®* (Abb. 192) in Tiibingen
zeigen sich zumindest deutliche Parallelen zum Haus Christiansen. Auch die Villa
Lange hat ein Krippelwalmdach mit mehreren kleinen Dachgauben sowie
unterschiedlich groRe, den Rdumen angepasste, Fenster. Zudem entschied sich
Pankok auch fur eine Backsteinfassade. Ebenso hat die Villa Lange einen Blickfang,
allerdings keinen Erker, sondern eine Loggia. Die Villa Lange wurde 1901/02
errichtet und war Pankoks Debiit als Architekt.***? Dies zeigt, dass der Wunsch der
Kinstler sich erflillt hatte. Dass die Kritik so unterschiedlich ausgefallen ist, kann
dem Neuen Denken zugesprochen werden. Da es eine solche Ausstellung bisher
nicht gab, wurde sie unterschiedlich wahrgenommen. Auch die neue Lebensreform
beziehungsweise der Wunsch danach war noch nicht bei jedem verinnerlicht. Dies

soll im Folgenden naher betrachtet werden.

11.9 Diskurs Gesamtkunstwerk

ABR ZROOHQ ZLU XQVHUH .XQVW DXIIDVVHQ XQG LP *HLVWH X
und eine jede Lebensthatigkeit soll im Geiste unserer Zeit Schénheit geben
und alles, was zum Leben gehort, soll Schonheit empfangen. So wird uns
die Schonheit wieder zum Inbegriff der hochsten Macht, zu ihrem Dienst
entsteht ein neuer Kult. Ihm wollen wir ein Haus errichten, eine Statte, an
GHU VLFK ]XU :HLKH XQVHUHV /HEHQV IY80OH .XQVW IHLHUOLFK F

Parallel zur Industrialisierung entwickelten sich in Europa Ende des 19.
Jahrhunderts Ansétze neuer Lebensreformen, mit der Hoffnung auf einen neuen
Gemeinschaftssinn. Daraus entfalteten sich sogenannte Reformstatten, Orte, an
denen Menschen nach einer gesellschaftlichen Erneuerung strebten. Hintergrund
war eine Harmonie zwischen den Menschen, der Natur und der Gesellschaft durch

soziale Gerechtigkeit, kiinstlerische Innovationen und gesunde Lebensweise.

120 ygl. Ohne Verfasser: Bernhard Pankok. https://www.museumderdinge.de/deartsch
werkbund/protagonisten/bernhard-pankok, zuletzt besucht: 31.10.2022.

1291v/gl. Abb. 192: Carl Albiker, Fotografie Villa Lange, Architekt Bernhard Pankok, ohne Jahreszahl,
Originalaufnahme von Carl Albiker, Kunsthistoriker & Fotograf.

1202 Vgl. Ohne Verfasser: Bernhard Pankok. https://www.museumderdinge.de/deartsch
werkbund/protagonisten/bernhard-pankok, zuletzt besucht: 31.10.2022.

1203 Behrens, Peter: Ein Dokument Deutscher Kunst, die Ausstellung der Kinstlae Kalomstadt;
Festschrift. Mlinchen, 1901a. S.10f.
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Zu diesen Lebensreformen zahlen Lebensreformstéatten, Industriesiedlungen,
Kunstlerkolonien und Gartenstadte.’”®* Sie hatten unterschiedliche Vorstellungen
einer alternativen Lebensreform, so stand bei Kinstlerkolonien die Kunst im
Vordergrund. Die meisten Kunstlerkolonien waren eher bekannt durch die Gemaélde
als durch Architektur.**®

Dem entgegen steht die Mathildenhthe, die Gesamtkunstwerke von der Architektur
bis zum einzelnen Produkt schufen.**® In seinem Bericht zu Ausstellung schrieb
Benzmann:

A(V LVW ZLFKWLJ I+U GLH GHXWVFKH .XOWXUJHVFKLFKWH GD?
Darmstadter Ausstellung in einem monumentalen Werke in ihrer Gesamtheit
niedergelegt werden als ein Dokument deutscher Kunst, als ein Fundament,
auf dem weiter gebaut werden kann, als ein Erbauungsgebiet fir alle, die es
wohl meinen mit der Kunst, als ein Lehr- und Quellenbuch fir Kinstler und
.ULWLNHU DOV HLQH =LHUGH I+U 6FRK’XOHQ /HKUVIOH XQG OXVH]

Dies verdeutlicht nochmals die Besonderheit dieser Ausstellung, die Neuheit, den

Wunsch nach der zukunftsorientierten Veranderung. Auch aufRerhalb von

Kinstlerkolonien schufen Kinstler ihre Hauser, mit dem Hintergrund, ihre

Vorstellungen von Wohnen umzusetzen.

Ein Beispiel ist die Kiinstlervilla’*® (Abb. 193) von Franz von Stuck. Wie auch

Behrens war Stuck kein Architekt, und doch plante und gestaltete er seine Villa

eigenstandig. Der Bau dauerte etwa ein Jahr und war 1898 fertig. Stuck plante jedes

Detail selbst. Der Bau wurde von der Firma Heilmann & Littmann umgesetzt. Das

Mobiliar der Villa zeigte Stuck auf der Weltausstellung in Paris 1900 und erhielt

hierfur die Goldmedaille.

Eine Reise, zusammen mit Heilmann, nach Pompeji beeinflusste den Stil der Villa.

Sie erinnert an einen antiken rémischen Bau. Somit ist der Bau eher der
1HRURPDQWLN DOV GHP -XJHQGVWLO ]X]XRUGQH®@JAGFKZHUH
GHU 6SIWURPDQWLN XPZHKW GDV *HEIXGHYR @@ eplLVWHW LQ
Stiick Architektur aus einer anderen Welt, einer anderen Zeit als dem gleichzeitigen

AO*QFKHQ3 ZR GHU %DX JHUDGH]X UHYR®BXWLRQIU JHZLUNW K

12°4Vgl. Battis, Eva; Rudolff, Britta: Das Welterbepotential européischer Reformstatespéin

19. und frithen 20. Jahrhunderts. In: Landesamt fur Denkmalpflege Hessen (Hrsg.)tddtine S
mussen wir erbauen, eine ganze Stadt!" - Die Kinstlerkolonie Darmstadt auf der Maltiditde
Berlin, 2017. S. 159-168. S. 159.

12%y/gl. ebd. S. 162.

12%y/g|. Battis, 2017. S. 162f.

1207 Benzmann, Hans: Ein Dokument Deutscher Kunst. In: Siiddeutsche Rundschau.99&ft%, 1
400-403. S. 400.

1208 Vgl. Abb. 193: Unbekannt, Villa Stuck, Architekt Franz von Stuck, ohne Jahreszahl.
1209y/gl. Rauch, 1993. S. 15.

YEpd. S. 15.
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Mit diesem Bau gilt Stuck als Vorreiter der Gesamtgestaltung eines Hauses, wie es

nur wenige Jahre spéater im Jugendstil verbreitet wurde.****

Etwa zur selben Zeit baute Franz von Lenbach, ebenfalls in Miinchen, seine Villa'**?
(Abb. 194), die er zusammen mit dem Architekten Gabriel von Seidl verwirklichte.
Auch hier war der italienische Baustil ein Vorbild, genauer erinnert das Haus an eine
toskanische Villa. Das Hauptgebdude hat ein Mittelrisalit mit zweli
Treppenausgangen. Das Ateliergebaude wurde 1900 mit dem Hauptgebaude
verbunden und ein weiterer Flilgel wurde 1927 gegeniiber angebaut."** Auch hier
sind Ansatze der Idee erkennbar, auch wenn der Bau und die Innenausstattung
noch historisch behaftet sind.

Ein weiteres Beispiel ist das 1860 fertiggestellte Red House'*** (Abb. 195) in der
Néhe von London. Der Auftraggeber war William Morris. Die Idee war es,
gemeinschaftlich und nach gemeinsamen kinstlerischen Vorstellungen ein Haus zu
erbauen. Auch die Einrichtung schuf Morris gemeinsam mit weiteren Kinstlern, da
er keine Ausstattung fand. Dies basierte auf der Werkstatt-ldee Ruskins, also die
Zusammenarbeit von Kinstlern und Handwerkern. Das Haus zeigt sowohl aul3en
als auch innen traditionelle Elemente.**® Die unregelméRige Raumaufteilung, die
Gestaltung der Dachgauben, die Anordnung der Fenster und weitere Elemente sind
ein Ruckgriff auf altere Bauformen und auch eine Halle deutet sich im Red House

an. Diese Elemente zeigen sich auch spéter in Olbrichs Entwiirfen.***

Auch das Palais Stoclet*?*’

(Abb. 196) ist ein weiteres bekanntes Beispiel fiir diese
Bauten. Der Architekt war Josef Hoffmann. Besonders der Garten soll hier im Fokus
GHU %HWUDFKWXQJ VWHKHQ A(U LVW HLQHUVHLWYV (UZHLW}
sein Pendant; er ist einerseits eine in sich geschlossene hoch asthetisierte Welt, fest
ausschlieB3lich aus den Farben Grin-WeiR-Schwarz-Grau komponiert, andererseits
ein Ort zur korperlichen Ertlichtigung: Das steinerne Wasserbassin nutzte die

Familie Stoclet als Schw LPPEHF N8I Q 3

2 ygl. Rauch, 1993. S. 15.

1212 Vgl. Abb. 194: Unbekannt, historische s/w-Fotografie der Lenbach-Villa und Gakiénéhen
um 1930, Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Minchen.

1213y/g1. Bauer, 2020. S. 10.

1214v/gl. Abb. 195: Unbekannt, Red House, Architekt Philip Webb, ohne Jahreszahl, augeRropyl
Kunstgeschichte, Bd. 11, Abb. 419b.

1215vgl. Braesel, 2017. S. 50.

2%ygl. ebd. S. 51.

1217Vgl. Abb. 196: Unbekannt, Palais Stoclet, Archtiekt Josef Hoffmann, ohne Jahreszahl, au
Stefanie Lieb, Was ist Jugendstil?, Darmstadt 2000.

1218 Freytag, Anette: Das Palais Stoclet in Brissel vom Garten aus betrachtet. In: barftiesa
Denkmalpflege Hessen (Hrsg.): "Eine Stadt missen wir erbauen, eine ganze Stadt!" - Di
Kunstlerkolonie Darmstadt auf der Mathildenhéhe, Berlin, 2017. S. 221-234. S. 221.
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Zudem befanden sich ein Tennisplatz und eine Terrasse fur Gymnastik im Garten.
Josef Hoffmann gestaltete auch hier jedes Element mit einer modernen
Formsprache und einer Asthetik, so dass aus Innen und AuRen eine Einheit
entstanden ist.'*'° Der Garten des Palais zahlt zu den architektonischen Gérten,
einem Stil, der ein Teil der Reformbewegung war. Nicht nur die Einbindung in die
Architektur des Hauses, sondern auch die der Pflanzen in die Architektur waren ein
wichtiges Merkmal dieses Stils.**® Interessant geldst ist die AuRenfassade des
Hauses, welches zur Straf3e hin eine puristische Form zeigt und zur Landschaft hin
an ein Vorstadtlandhaus erinnert. Auch die Dachterrassen sind eines der frihesten
Beispiele der modernen Architektur.*?* Die Anordnung der Raume des Hauses
sowie die Halle erinnern an die englische Bauweise. Diese Einteilung spiegelt sich
auch im Garten wider. Diese Bauweise gleicht das unregelmaflig geschnittene
Grundstiick aus.*?® Auch wirkt der Garten dadurch deutlich groRer.*??® Bereits die
Kunstlerkolonie nutze den Garten als Erweiterung des Wohnraums.*®®* Es ist
anzunehmen, dass Hoffmann davon inspiriert war, vor allem vom Garten
Behrens.'*®

Der Wunsch nach Veranderung zeigte sich in jeder dieser Bauten, auch wenn diese
nicht immer dem Jugendstilgedanken komplett entsprachen. Die Kinstlerkolonie
und ihre Bauten waren in dieser Form einmalig und schufen somit Einzigartiges.'??
Zudem war Ein Dokument Deutscher Kunst eine Architekturausstellung, die sich mit
den aktuellen Aufgaben der Architektur beschaftigte. Das Thema zog sich in
unterschiedlicher Weise durch die folgenden Ausstellungen der Kiinstlerkolonie.*?*’
Der Ursprung der Architekturausstellung wurde aus den Weltausstellungen heraus
entwickelt.'*”® Dariiber hinaus schuf die Ausstellung in dieser Form den Kinstlern

die Moglichkeit, die Umsetzung ihrer Ideen in die Praxis zu zeigen.*?*°

1219
1220
1221

. Freytag, 2017. 221.
. ebd. S. 222ff.
. ebd. S. 225.
. ebd. S. 227.
S
S

1222
1223
1224
1225
1226
1227
1228
1229\/

. ebd. S. 228.

. ebd. S. 232f.

. ebd. S. 233.

. Oechslin, 2012. S. 15.
. ebd. S. 23.

.ebd. S. 24,

gl. Huber, 1977. S. 62.
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Das Gelande der Mathildenhdhe war urspriinglich ein Weinanbaugebiet. Um 1800
lie@ Prinz Christian einen Park im englischen Stil anlegen, der episodisch auch
offentlich zuganglich war. Benannt wurde die Mathildenhéhe nach der Frau von
GroRRherzog Ludwig Ill., welcher das Grundstiick nach dem Tod Prinz Christians
erbte. Der GrofRherzog lie? den Park nach seinen Winschen umgestalten.
Pavillons, Gartenhduschen und der Platanenhain schmiickten nun den Park. Eine
bis heute noch bruchstiickhaft erhaltenen Steinmauer umschloss den Park.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurde die Mathildenhdéhe durch die rasante
Stadtentwicklung zu einem Teil des Stadtbildes.*?*® Wie bereits mit oder durch die
Arts and Crafts Bewegung in GroBbritannien war auch in Deutschland der
Stadtebau um 1900 ein immer pragnanteres Thema. In Aachen und Darmstadt
wurden die ersten Lehrstihle fir Stadtebau eingerichtet, die sich mit der
allgemeinen Debatte beschaftigten, welche Qualitaten des historischen Stadtebaus
im Rahmen der Industrialisierung, Modernisierung und des schnellen
Stadtewachstums umsetzbar waren. Besonders im Fokus dieser Debatte stand
auch der Stadtebau.'”' Fiir die Mathildenhéhe wurde ebenso ein Plan gefertigt,
nach den Wiinschen des GroRRherzogs. Wilhelm Ensbraber schrieb 1913 Uber die
Absichten des Grol3herzogs, dass seinen Wiinschen nach auf der Mathildenhéhe
eine einheitliche Villenkolonie entstehe, unter den kiinstlerischen Aspekten, die nicht
nur die Stadt verschonere, sondern auch als Beispiel fir den Wohnbau dienen
sollte. Da der Platanenhain ein viel besuchter, offentlicher Platz war, sollte die
Villenkolonie dem angepasst werden.

Hofmann plante diesen Winschen entsprechend die Grundstiicke mit grofRem
Garten entlang des bestehenden Wegenetzes. Reihenhauser flankierten die Anlage
auf der anderen Seite."*** Zwischen 1898 und 1900 baute Hofmann vier Hauser auf
dem Gelande, drei Doppelvillen und das Haus des Kabinettsrats Gustav von
Romfeld.'*** Der Architekt war Paul Wallot, der ebenfalls den Berliner Reichstag

entwarf, die Innenausstattung wurde von Olbrich geplant.****

12%9y/gl. Herbig, 1998. S. 7.

1281y/gl. Stephan, Regina: Die gebaute Architekturdebafbée Mathildenhéhe, der GroRherzog und
e ]Jv dZ « v A}v ¢ ZEP ]lIpvandeEntli Deénkmalpflege Hessen (Hrsg.): "Eine
Stadt miissen wir erbauen, eine ganze Stadt!" - Die Kunstlerkolonie Darmstadt auf der
Mathildenhohe, Berlin, 2017. S. 190-200. S. 191.

1282y/g|. Stephan, 2017. S. 192.

128 y/gl. ebd. S. 193,

1234v/gl. ebd. S. 194.
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Bereits fur das Villenbaugebiet hatte der GroRherzog Ernst-Ludwig die oberste
Entscheidungsbefugnis. Dies fuhrte dazu, dass Kritiker wie Georg Fuchs die Bauten
als nicht Uberragend empfanden.'”> Mit seinem Eintritt in die Kunstlerkolonie
Darmstadt Ubernahm Olbrich auch die stadtebauliche Planung des Sudhangs der
Mathildenhéhe. Die Parallelstralen blieben wie von Hofmann geplant, die
Senkrechten setzte er neu. Durch die Senkrechte zum Ateliersgebaude und der
bebauten Nordseite des Alexanderwegs entstand eine Mittelachse.'?*®

Auch spater wurde die Architektur bei der weiteren Bebauung der Mathildenhdhe
auf der Westseite beriicksichtigt.***” Die Mathildenhéhe entwickelte sich dadurch zu
einem Architekturrundgang, begonnen vom Ostbahnhof. Neben Jugendstilbauten
waren Bauten des Historismus, des Landhausstils und des Heimatsstils zu sehen.
Dieses Architekturerlebnis spiegelte die genannte stadtebauliche Debatte.***® Dass
der Grof3herzog nichts dem Zufall Uberliel3, wird deutlich, betrachtet man seine
Schriften zu den Schwerpunkten seiner Regierungsarbeit. Hier verdeutlichte er,
dass jeder Bauantrag Darmstadts und auch vieler anderer Stadte von ihm
kontrolliert wurden, um die Interessen des Stadtebaus zu wahren.*?*°

Olbrich beschaftigte sich bereits zuvor ausfihrlich mit dem Stadtebau. 1896
entwickelte er einen Entwurf fir eine Villenstadt Coblenzl Krapfenfeldl bei Wien. Das
Wohngebiet fir etwa 7.000 Bewohner liegt auf der Stidseite des Kahlenbergs. Hier
handelte es sich um ein beliebtes Ausflugsziel, so dass er die Hauser in einen
offentlichen, einen reprasentativen und einen privaten Wohnbereich einteilte. Das
Schloss Coblenzl bildete den Mittelpunkt der Anlage. Ein Ausflugsrestaurant,
Terrassen und ein groRer Garten bildeten die repréasentativ gestaltete Achse.

Im Ubergang waren etwa ab der Mitte Wohnh&user geplant, so dass die Bereiche
ineinander Ubergingen. Geplant waren insgesamt 638 Villen, vorwiegend
Einzelobjekte, mit groRen Garten.'**® Abgesehen von der Achse plante Olbrich
keine Hauptstral’en. Eine weitere Bearbeitung Uber die Idee hinaus ist nicht
bekannt. 1898 forderte Olbrich vor den Wiener Secessionisten, dass eine
Umsetzung eines solchen Baukomplexes als Demonstration der neuen Architektur

und Kunst gelte.***!
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1241 vV

. Herbig, 1998. S. 8.

. Stephan, 2017. S. 194.

. Stephan, 2017. S. 195.

. ebd. S. 197.

. ebd. S. 198.

. Wagner-Conzelmann, 2017. S. 205.
gl. ebd. S. 206.
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Eine Stadt solle dies zeigen, bis ins Detail jeden Lebensbereich erfassen und
dadurch das Leben im Hinblick auf die Asthetik reformieren. Seine Vorstellung war
schon in Wien dem nahe, was er kurz darauf in Darmstadt umsetzte. Im Gegensatz
zum ublichen Stadtebau, bei dem sich im Zentrum zum Beispiel ein Marktplatz
befindet, sah Olbrich im Zentrum einen Arbeitsplatz fur Kinstler und Handwerker.
Ziel war es, die individuelle und asthetische Lebenskultur der industriellen Grof3stadt
entgegenzusetzen. Noch im selben Jahr plante Olbrich gemeinsam mit Koloman
Moser und Carl Moll eine Kinstlerkolonie auf der Hohen Warte in Wien. Bis zu
seinem Wechsel nach Darmstadt plante Olbrich die Einteilung der Grundstlicke, die
Planung der Hauser wurde an Hoffmann tibertragen.*?*?

In Darmstadt konnte er seine Vorstellungen mit der Ausstellung Ein Dokument
Deutscher Kunst umsetzen. In dem Text Ideen von Olbrich wird die Idee
beschrieben als der Zugang zur Kunst fir jeden. Kunst sollte fir jeden zuganglich
sein wie Licht und Luft.*®*®* Aber gerade die Abgrenzung zur industriellen GroRstadt,
also die Abwendung von der Realitat, fihrte auch zur der Kritik, dass das Projekt
auf3erhalb der Ausstellung der Realitat nicht standhalten kann. Dies stand auch im
Zusammenhang mit den bereits genannten Kritiken bezuglich des Luxus der
Ausstellung, die diesen Eindruck noch verstarkten.***

Ebenfalls 1901 wurde der Victoria-Melita-Verein in Darmstadt gegriindet. Der Verein
nahm sich der Wohlfahrtspflege an und setzte sich fur die Errichtung glnstiger
Wohnungen ein. Noch im selben Jahr wurde der Verein in Ernst-Ludwig-Verein
umbenannt.*** Der Architekt Georg Metzendorf, der bereits ein Musterhaus fiir eine
Kleinwohnungskolonie auf der Mathildenhéhe entwarf, wurde ausgewahlt, die
Essener Margaretenhdhe zu gestalten und so eine Verbindung zur Mathildenhéhe
zu bilden.***® Auf der Margaretenhéhe wurden zwei unterschiedliche Bautypen
entworfen, ein Einfamilienhaus und ein Geschoss-wohnungsgrundriss. Nur wenige
andere Bauweisen wurden dort umgesetzt. Damit erinnert die Margaretenhdhe auf
den ersten Blick an Werksiedlungsbauten. Jedoch lie3 Metzendorf die Hauser
kontinuierlich im Jahrestakt errichten und ver&nderte die &uf3ere Gestaltung dadurch

regelmaRig. Bis in die 1920er entstanden so duRerlich unterschiedliche Bauten.'**’

1222\/gl. Wagner-Conzelmann, 2017. S. 207.

223 v/gl. Durth, 2017. S. 272.

1244 \/gl. Wagner-Conzelmann, 2017. S. 208.

12%5ygl. StrauR, Stephan: Margaretenhohe und MathildenhdBeitrage und Wechselwirkungen
zur Reform des Kleinwohnhauses und des stadtischen Wohnens. In: Landi@sBenkmalpflege
Hessen (Hrsg.): "Eine Stadt missen wir erbauen, eine ganze Stadt!" - Die KalosikelRarmstadt
auf der Mathildenhdhe, Berlin, 2017. S. 111-122. S. 111.

1298 y/gl. Strau3, 2017. S. 116f.

1247vgl. ebd. S. 117.
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In der Weimarer Zeit stand die engere Bebauung der Grundstiicke im Vordergrund.
Die Bebauung auf der Margaretenhohe wurde von Metzendorf optisch dem Zeitgeist
angepasst und war somit ein Kompromiss, da sie dem engen Bebauungsplan nicht
entsprach.’®® Dadurch zeigen sowohl die Margaretenhbhe als auch die
Mathildenhéhe fir eine Umsetzung von Raum und Gestalt eine zwar nicht
zeitgemaRe, jedoch zukunftsorientierte Gestaltung.”®”® Der Einfluss der
Mathildenhthe auf die Bauweise des Neuen Bauens der Weimarer Republik ist in
vielerlei Hinsicht spurbar.

Bereits zuvor hatten Architekten grof3es Interesse an der Bauweise der
Mathildenhéhe.*®° Architekten wie Erich Mendelsohn und Le Corbusier besuchten
noch vor dem Ersten Weltkrieg die Mathildenhéhe und hoben das Dekorative
besonders positiv hervor. Dieser Einfluss zeigte sich zum Beispiel bei Mendelsohns
Einsteinturm in Potsdam.*?®* Auch der Kleinwohnungsbau von Ernst May ist deutlich

von der Mathildenhdhe beeinflusst. Und ebenso muss der Einfluss auf die Griindung

des Bauhauses hier erwahnt werden.'®> A'LH ,GHH DXV 'DUPVWDGW EHHLQIO

alsbald vor allem die Architektur und den Stadtebau der Weimarer Republik: das
Neue Frankfurt, das Neue Berlin und die Werkbund-Siedlung in Stuttgart, wo
ebenso programmatische Stadtkonzepte sehen Utopie und Wirklichkeit verfolgt
ZXUGHY 3

Die Uberlagerung der unterschiedlichen Strome, ausgehend von dem Neuen Bauen
und der Mathildenhéhe, bewirkte gleichzeitig diese lang anhaltenden Wirkungen der
Mathildenhohe.’®* Es bildete die Grundlage mehrerer reformierter Lehrkonzepte.
(LQ %HLVSLHO KLHUI«U LVW GDV 3URJUDPPYY R
Bauhaus hatte das Ziel, die verschiedenen Bereiche Malerei, Bildhauerei,
Kunstgewerbe und Handwerk zu vereinen, ganz im Charakter eines

Gesamtkunstwerks.'?*®

1288 yv/gl. Strauf3, 2017. S. 120.

129yl ebd. S. 121,

125°Vgl. Gisbertz, Olaf: Experiment, Utopie und Wirklichk&ie Mathildenhéhe und das Neue
Bauen in der Weimarer Republik. In: Landesamt fir Denkmalpflege Hessen: (IHing. Btadt
mussen wir erbauen, eine ganze Stadt!" - Die Kunstlerkolonie Darmstadt auf derddalttiihe,
Berlin, 2017. S. 251-260. S. 251.

121ygl. ebd. S. 251f.

1282 y/g1. ebd. 252.

23 Epd. S. 252.

1254 y/gl. Gisbertz, 2017. S. 259.

1255 y/g|. Beil, 2010. S. 311.

12%0v/gl. Durth, 2017. S. 277.
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Im Hauptkatalog der Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst schrieb Behrens

zu dem Neuen Bauen:

AODQ Z*QVFKWH VLFK GHQ =ZHFN ]X PHUNHQ GLH

erkennen. Man Ubertrug den Wunsch auch auf die Herstellung, man legte
Wert auf die Konstruktion, auf das Material des Objektes. Man ging weiter
und betonte den Zweck der Konstruktion, hob sie hervor, zeigte die Bauart,
fertigte Formen an, die zum Gebrauch einluden und kam dabhin, logisch in
diesem das kunstlerische Element zu erblicken. Diese logische Entwicklung
eines kunstlerischen Erkennens, vereint mit dem Fortschritt unserer Technik
und den neuentdeckten Materialien, birgt fir die Fruchtbarkeit und die
%HUHFKWLIJXQJ HLQHV &OHX]HLWOLFKHQ 6WLOV 3

Und zur Architektur auf3erte er sich wie folgt:

=ZHFNPI\

A(LQ +DXV GHVVHQ 5IXPH QXU DXl GLH IXVVHUOLFKH XQC

Zweckmassigkeit verteilt sind, muss notwendig in seiner Facade die kleine
Behaglichkeit der Ausserlichen erschopfen- den Lebensweisen spiegeln.
Dagegen mussen sich mit gleicher Notwendigkeit aus einer Grundriss-
Anlage, die von einer geistigen und verfeinerten Lebens-Anordnung diktiert
ist, Facaden ergeben, die einen solchen edleren und also tieferen Genuss
des Lebens in kinstlerischer Gestaltung der Verhaltnisse nach Aussen
kehren. Diese Unterscheidung ist fur die Thatigkeit des Baumeisters im
neuen Sinne die allererste Voraussetzung und dies in noch héherem Grade
als die Erwagung, ob reiche oder beschrankte Geldmittel zur Verfligung
VWHKHQ®™>«@ 3

Dies zeigt deutlich die Einstellung Behrens, die Haltung dieser Zeit zum reformierten
Bauen und Leben.

Betrachtet man all diese Faktoren, ist besonders auch die Diskussion um den
Wiederaufbau nach dem Zweiten Weltkrieg interessant. Der Oberbirgermeister
Darmstadts Ludwig Metzger definierte seinen Standpunkt 1946 deutlich. Sein Ziel
war es, Darmstadt wieder zu dem kulturellen und geistigen Mittelpunkt zu machen,
der die Stadt zu Beginn des Jahrhunderts war.

Ein Jahr spater veroffentlichte die Stadt die Broschire Kunststadt Darmstadt.
Kultureller Wiederaufbau 1946. Der Birgermeister Julius Reiber hatte sich ebenfalls
klar fur den Wiederaufbau ausgesprochen. 1951 plante die Stadt eine Ausstellung,
erneut unter dem Namen Ein Dokument Deutscher Kunst, anlasslich des 50-
jahrigen Jubilaums. Diese Ausstellung schloss in der Charakteristik an die
Ausstellung 1901 an. Geplant waren eine Musterwohnsiedlung auf der Rosenhthe

sowie die Ausstellung zeitgendssischer Werke im Ernst-Ludwig-Haus.**®

%7 Olprich, 1901. S. 70.

28 Epd. S. 71.

1259Vgl. Wagner-}vl ou vvU ~ v E W cY ~ ]ZE Di¢susstelldngdes X~ t
Kinstlerkolonie von 1901 als Orientierung fir die Wiederaufbaudiskussion nach 1945 desdrah

229



Hinzu kam ein dritter Ausstellungsteil, Entwurfe fir Sozial- und Kulturbauten fir den
Wiederaufbau der zerstérten Stadt. Auch hier ging es um mustergultige Losungen,
jedoch fiir Sozialbauten und &ffentliche Einrichtungen.'*® Ebenso stand die
Entwicklung der industriellen Gestaltung im Gesprach, angelehnt an die
Produktherstellung der Kiinstlerkolonie.”®®* Hierzu wurde das Institut fir Neue
Technische Form (INTEF) gegrindet, dessen Vorsitzender der Sohn des
GroRherzogs Ernst-Ludwigs, Prinz Ludwig von Hessen und bei Rhein war.*?*? Auch
dies hatte Einfluss auf den Wiederaufbau der Mathildenhdhe.

Die Ausstellungen der INTEF sorgten fur die bauliche Anderung des Ernst-Ludwig-
Hauses, das zu einem Ausstellungsgebaude umfunktioniert wurde. Einzig das Haus
Christiansen wurde nicht wieder aufgebaut, da die Kriegsschaden zu grol3 waren.
Hier wurde eine Brunnenanlage errichtet, die ein Teil des Deutschen Pavillons auf
der Briisseler Weltausstellung 1958 war.*?*® Dass Prinz Ludwig zu Hessen und bei
Rhein der Wiederaufbau ein wichtiges Anliegen war, zeigte sich in der
Wertschatzung der Ausstellung 1901. Seiner Meinung nach war die Ausstellung
eine Plattform moderner Kunst mit einem Ausmald an Entfaltung und Freiheit, was
es in dieser Art kaum gab.'***

Unter dem Aspekt der Kunstreligion war das Gesamtkunstwerk eine Reaktion auf
die zunehmende Entchristlichung in Europa. Bei der Suche nach einem neuen Sinn,
einer neuen Gemeinde, lag der Fokus auf der Kunst und ihrer erzieherischen
Funktion.'®® Das Herauslésen der Kunst und der Wunsch nach kiinstlerischer
Freiheit zeigte sich auch in der Architektur.

Auch in der Ausstellung war diese Sinnstiftung deutlich zu erkennen.’”® Das
Gesamtkunstwerk eines Wohnhauses war somit auch die Gesamtheit einer
kunstlerischen Erziehung.

A'LH ODWKLOGHQK|KH LVW ZHLW PHKU DOV HLQ
Jugendstils, es ist eine der entscheidenden, dul3erst wirksamen Manifestationen der
kinstlerischen wie kulturellen Umbruchszeit vor 1914/1918 insgesamt. Dies macht
GLH %HGHXWXQJ GHV BRQXPHQWYV DXV 3

fur Denkmalpflege Hessen (Hrsg.): "Eine Stadt mussen wir erbauen, eine ganze Steedt!" -
Kinstlerkolonie Darmstadt auf der Mathildenhdhe, Berlin, 2017. S. 261-270. S. 262.
1289yv/gl. ebd. S. 263.
1281ygl. ebd. S. 265.
1262\/g. Wagner-Conzelmann, 2017. S. 266.
1283 y/gl. ebd. S. 267.
1264\/gl. Barting, 1952. S. 29f.
1265y/gl. ebd. S. 101.

I

1266/ Oechslin, Werner: Gutachten - Kiinstlerkolonie Mathildenhohe Darmstadt. 2dtn012.

gl.
S. 30.

1267 0echslin, 2012. S. 18.
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Fiur die beiden Architekten hatte die Ausstellung einen unterschiedlichen Wert.
Wahrend es fur Olbrich der Hohepunkt seines Schaffens war, stand Behrens am
Beginn seines architektonischen Werdegangs.**®® Behrens wurde zu einer Leitfigur
fur Architekten wie Gropius und das Bauhaus.™®® Somit kann die Ausstellung Ein

Dokument Deutscher Kunst bereits als Schritt in die Moderne gesehen werden.*?™

12. Fazit

A:LU OHEHQ LQ HLQHU =HLW ZR GDV SHUV|QOLFKH LQ GHU .X
Oberhand bekommt, trotz aller Mahnungen, am alten festzuhalten, bricht
sich der neue Stil, der Stil des Individualismus, der selbststandige
Kunstausdruck unserer Kulturepoche, immer mehr bahn, immer mehr
HLQVLFKWLJH ZHQGHQ VLFK GHP :HJ ]X GHY'YRUZIUWV XQG DXI

Dies schrieb Christiansen in der Einleitung des Musterheftes Deutsche Tapeten und
Friese der Tapetenfabrik Hansa und diese Worte beschreiben wohl am besten die
Reformbewegung des Jugendstils. In einer Schaffenszeit von etwa 50 Jahren, von
circa 1890 bis 1940, weisen Hans Christiansens Arbeiten die verschiedensten
Stilmittel auf. Begonnen im Historismus zeigen die meisten Werke Elemente des
Jugendstils, aber auch Elemente des Expressionismus, des Art Déco oder des
Symbolismus. Diese Vielfalt zeigt sich ebenso in den verschiedenen Techniken, die
Christiansen in seiner Schaffenszeit verwendete. Philosoph, Maler, Modedesigner,
Grafiker oder Kunsthandwerker, all diese Begriffe bezeichnen ihn. Und diese Vielfalt
ermdglichte die verschiedensten Kontakte zu Kinstlern und Geistesgréf3en seiner
Zeit.”?’? Daher scheint eine klare Einordnung seines Werkes zunachst unméglich.
Ein weiterer Faktor ist die andauernde Weiterentwicklung Christiansens, impliziert
durch die genannten Kontakte und die lokalen Wechsel, welche zu immer neuen
Einflissen flhrten.

Zu Beginn seines Schaffens griff Christiansen auf bewéhrte Motive des Historismus
zurlck. Dies lag sicher an seiner Ausbildung aber auch am damaligen Geschmack

der Allgemeinheit.

1288y/gl. ebd. S. 21f.

1289 y/gl. Oechslin, 2012. S. 22.

1210yl ebd. S. 31.

1271 Archiv Museumsberg Flensburg: Professor Hans Christiansen Deutsche Tayukkeiese,
Christiansen-Tapeten Tapetenfabrik Hansa, lven & Co., Altona-Ottensen. S. 3.

1272\/gl. Fuhr, 2014. S. 9.
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Mit seinem Besuch auf der Weltausstellung in Chicago léste er sich von den
historistischen Formen, mit der Verbindung zum Volkskunstverein blieb er jedoch
den heimischen floralen Motiven treu. Auf der Weltausstellung war er vor allem von
der amerikanischen Plakatkunst, den japanischen Holzschnitten und den Werken
der Firma Tiffany & Co. beeindruckt. Eben diese Einflisse bewirkten eine reduzierte
Darstellung mit einer flachenhaften Wirkung und schematischem Hintergrund,
welche den Weg zum modernen Stil weisen.*?”

Nach seiner Rickkehr aus Chicago arbeitete Christiansen intensiv an
Kunstverglasungen. Seine Arbeiten mit dem Opaleszentglas zeigen eine besondere
Farbigkeit. Auch zeigen sich hier die Einflisse der japanischen Holzschnitte, welche
sich in der Flachigkeit zeigten. Ein weiteres Merkmal seiner Kunstverglasungen ist
die Einbindung in Raum und Architektur.

Vor allem im Jugendstil war die harmonische Einbindung der Fenster wichtig.*?"
Sprossen, Verstrebungen und Bogen waren beliebte Elemente, die Christiansen zur
Auflockerung starrer Fensterformen nutze. Die Farbigkeit der Kunstverglasung
wahlte Christiansen harmonisch zum Innenraum, was gleichzeitig die Moglichkeit
bot, unschone Aussichten zu kaschieren. Besonders deutlich zeigt sich dies,
betrachtet man die Kunstverglasungen der Villa In Rosen.

Das Feld der Wanddekorationen war, wie bereits erwéhnt, einer der ersten
Schaffensbereiche Christiansens. Dementsprechend waren die ersten Entwirfe
noch historisch behaftet. Das zeigen die heraldischen Motive und Pflanzen in ihren
starren Formen und der symmetrischen Anordnung deutlich. Auch in diesem
Bereich nahm die Reise nach Chicago grof3en Einfluss auf Christiansens
Entwicklung, vor allem der Stil der englischen Tapeten, die er auf der
Weltausstellung sah. Besonders ist hier der Einfluss Cranes zu nennen, welcher
sich in den danach folgenden Werken Christiansens deutlich zeigt. Breite Friese und
Sockel zeigten sich nun auch in Christiansens Entwtrfen. Ab 1900 hat er den
Historismus endguiltig dberwunden. Rhythmische Formen, geschwungene Linien,
Flachigkeit, florale Muster und vor allem Farbigkeit zeichnen die Tapeten ab 1900
aus.

Flachige Darstellungen zeigen sich auch in Christiansens Lederarbeiten, die
deutlich von der japanischen Kunst beeinflusst sind. Besonders in Frankreich wurde
er fir diese geschatzt. Seine Lederarbeiten sind zudem ein Beispiel fur die

Zusammenarbeit mit Firmen und die Umsetzung seiner Entwdrfe.

1218 y/gl. Fuhr, 2014. S. 45.
127 vgl. ebd. S. 29f.
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Das besondere Leder-Beiz-Verfahren, welches die Firma Collin anwendete, sorgte
fur eine impressionistische Farbgebung. Dies zeigt, dass Christiansen, sicher auch
in anderen Schaffensbereichen, die Auswahl der Firmen nicht willkdrlich traf,
sondern besonderes Augenmerk auf Technik und Umsetzung legte. Auch bei den
Lederarbeiten zeigte sich ab 1900 eine Veradnderung der Darstellung. Die
Flachigkeit weicht ornamentalen Motiven, was sich auch in anderen
Schaffensbereichen, sowie bei anderen Kuinstlern, zeigt und deshalb als ein
Charakteristikum des Jugendstils gesehen werden kann.

Auch im Bereich der Textilien zeigt sich dies. Spitzenarbeiten und Tischlaufer
wurden meist von Pauline Braun umgesetzt und zeigen florale Muster.
Christiansens Tischlaufer zeigen neben floralen Mustern auch geometrische
Formen. Dass Christiansen auch hier sehr erfolgreich war, zeigte die Ausstellung
von Kunststickereien der Firma Singer & Co. in Hamburg. Da die Ausstellung
demonstrieren sollte, was die Nahmaschine alles leisten konnte, zeigt dies auch wie
bewusst sich Christiansen mit den Techniken auseinandersetzte.

Hier muss auch die Zusammenarbeit mit der Scherrebeker Kunstwebschule
genannt werden, die einige Entwirfe Christiansens umsetzte. Ziel der
Kunstwebschule war es mit ihren Stiicken den Raum zu erganzen und dabei Inhalte
der Volkskunst zu zeigen.'*”> Die Werke zeigen, auch durch ihre besondere
Farbigkeit, eine Flachigkeit, die auf die Einflisse der japanischen Kunst, der
Plakatkunst und der Arts and Crafts Bewegung zurlickzufiihren sind. Christiansens
Wirkereien hatten aufgrund ihrer Farbgebung, ihres Motivs und Stils eine
Sonderstellung. Vor allem seine figurlichen Darstellungen waren im Vergleich zu
den anderen Wirkereien untypisch und zeigen den Einfluss von Grasset, Bernard
oder Ranson. Flachigkeit, Konturierung, geschwungene Linien und Farbgebung
fuhrten in Christiansens Werken eine Lebendigkeit, die kein anderer Kinstler so
umsetzen konnte.

Betrachtet man Christiansens Mdobel zeigt sich ebenfalls die Entwicklung vom
Historismus zum modernen Stil. In den frihen Werken ist zudem der Einfluss der

1276
h.

Volkskunst  offensichtlic Dies begrindet sich auf dem Einfluss

Schwindrazheims, der der Meinung war, dass die solide Konstruktion, der
Naturbezug und die Farbigkeit der Bauernkunst als Vorbild gesehen werden

muss.*?"’

125 ygl. Fuhr, 2014. S. 13.
12%8ygl. ebd. S. 76.
1277vgl. ebd. S. 77f.
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Aber auch Kunstler wie Serrurier-Bovy beeinflussten Christiansen in seiner frihen

Schaffensphase.**"®

Eine Anforderung an das Jugendstimobel war es, die
Beschaffenheit des Holzes zu zeigen, was auch Christiansen trotz seiner Farbigkeit
umsetzte. Bei seinen Mobeln um 1900 zeigt sich dies deutlich. Hier harmonieren die
Farben mit der Maserung. Im Gegensatz zu anderen Schaffensbereichen zeigt sich
der Einfluss des Historismus auch noch in seinen spaten Mobeln in der Schlichtheit
und Kompaktheit. Die Farbigkeit ist nun jedoch deutlich reduzierter. In seiner
Spatphase bediente er sich gerne Schnitzereien, Intarsien und Marketerien. Auch
wenn keine klaren Linien und Stileinflisse erkennbar sind, zeigen sich zwei
Konstanten, der Einfluss des Historismus und die Funktionalitdit des modernen
Stils. 1?7

Auch im Bereich der Keramiken ist die Farbgebung das Augenmerk. Neben
beliebten Motiven mit figtrlichen Darstellungen, entwarf Christiansen florale Muster.
Diese wahlte er hauptsachlich bei den Gebrauchsgegenstdnden. Bei den
sogenannten Luxusgegenstanden wie Vasen griff er zu einer abstrakteren

Darstellung.*?*°

Diese wurde immer intensiver, so dass angedeutete
Blumendarstellungen Tupfen wichen. Dabei kombinierte er maximal drei Farbtone,
die meist kraftige Kontraste in Form von kalten Farbkombinationen oder
Komplementarfarben  bildeten.'”®  Dies erinnert an  expressionistische
Darstellungsformen, zeigt aber vor allem den Einfluss der franzésischen Schule.
Ebenso zeigt sich der Einfluss japanischer Keramiken. Betrachtet man die Entwirfe
zeigt sich, dass die willkirlich wirkende Anordnung bis ins Detail durchdacht waren.
AulRerdem ist auch in diesem Schaffensbereich erkennbar, dass die Reise nach
Chicago einen grofRRen Einfluss auf Christiansens Entwicklung hatte. In seinem
Reisebericht befasst er sich mit dem Porzellan der Weltausstellung explizit mit der
Berliner und der Delfter Manufaktur, aber auch mit dem franzdsischen und
englischen Porzellan. Dabei bericksichtigte er nicht nur die Darstellung sondern
auch die Techniken.*®* All diese Einfliisse zeigen sich in seinen spéteren Werken.

Ebenso viele Einflisse préasentieren sich auch in Christiansens malerischem Werk.
Geschwungene Linien, Jugendstilornamente und Elemente des Impressionismus,
des Fauvismus, des Expressionismus, des Symbolismus oder auch der Neuen

Sachlichkeit zeigen sich in Christiansens Gemalden.'**

1278
1279
1280
1281
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1283 vV

. Fuhr, 2014. S. 80.
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.ebd. S. 91.

.ebd. S. 95.

. Zimmermann-Degen, 1985. S. 95.
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Auch hier war die Weltausstellung in Chicago ein wichtiger Einfluss, da er hier auf
die Freilichtmalerei aufmerksam wurde. Mit dem Studium an der Académie Julian
trat er in Kontakt mit der Kiinstlergruppe Nabis.'?®* Aber auch der Einfluss der
Schule von Pont-Aven zeigt sich immer wieder. Daruber hinaus sind der
Cloisonimus mit der reduzierten Darstellung und die Flachigkeit des japanischen
Holzschnittes in einigen Werken préasent. Ab 1900 arbeitete Christiansen auch bei
seinen Gemalden bevorzugt mit wenigen Farben, haufig Komplementarfarben.
Zudem entwickelte er wahrend des Ersten Weltkrieges eine spezielle Form der
Monotypie, die den Gemalden sowohl eine Lebendigkeit als auch eine Unruhe
impliziert. Christiansen arbeitete mit Mischtechniken, Farbkontrasten sowie
Gegensatzen und impliziert somit immer eine Lebendigkeit in seinen Werken.

Die bereits genannten Entdeckungen zeigen sich auch in Christiansens Plakaten
und Buchillustrationen. In seiner Zeit in Paris ist sein grafisches Werk gepragt von
Kinstlern wie Chéret, Mucha und Toulouse-Lautrec. Aber auch die japanische
Kunst zeigt sich in den Werken dieser Zeit. GroRformatige Blumenmotive,
Flachigkeit, Reduzierung des Motivs und rhythmische Formen zeigen dies. Ein
lineares Rahmengebilde legt nun den Fokus auf die Hauptperson, was von der
Farbgebung noch unterstitzt wird. Auch bei Christiansens Buchschmuck zeigt sich
eine deutliche Entwicklung. Zu Beginn sind Bild und Text noch klar getrennt. Mit der
Auflockerung der Rahmen schafft er eine Verbindung zwischen den beiden
Komponenten. Diese  Verbindung ist ein  wichtiges  Stilmittel der
Jugendstilplakatkunst.**® Auch das grafische Werk zeigt eine unvergleichbare
Farbigkeit. In seiner spaten Schaffensphase loste er sich etwas von diesen
Stilelementen und entwarf freiere, modernere Grafiken. Dies fuhrte auch zu einer
gewissen Dynamik, die durch die Farbgebung unterstitzt wird.

Ebenso interessant, jedoch schwer einzuordnen, sind die Schmuckentwirfe
Christiansens. Dennoch zeigen sich auch hier die typischen Stilelemente
Christiansen, wie florale Motive, geschwungene Formen und bewusst gewahlte
Farben, die auch den Schmuckentwirfen eine gewisse Lebendigkeit geben.
Christiansen waéhlte haufig ein Motiv, welches er in den verschiedenen
Schaffensbereichen umsetzte. Anzunehmen ist, dass es sich hierbei um Motive
handelt, mit denen er erfolgreich war. Ebenso besteht die Mdglichkeit, dass
Christiansen einen Entwurf anfertigte, ohne ihn einem bestimmten Schaffensbereich
zuzuordnen. So konnte er die Entwirfe unterschiedlich einsetzten. Dies zeigt sich

vor allem in den Kunstverglasungen und Wandteppichen.

1284\/gl. Beil, 2022. S. 161.
1285\/gl. Zimmermann-Degen, 1985. S. 150.
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Betrachtet man die einzelnen Teile von Christiansens Schaffen, lasst sich eine

Tendenz zum Gesamtkunstwerker bereits erkennen.

A'HU PHKUMIKULJH $XIHQWKDOW YRQ &KULVWLDIGKWHQQLQ 3DUL

seiner kunstlerischen Entwicklung in Richtung Moderne zu bestéarken. Den
eingeschlagenen Weg zum Universalkiinstler sollte er in Darmstadt konsequent
ZHLWHU Y H¥ Iehastansgn3als erstes Mitglied der Kiinstlerkolonie Darmstadit,
welche 1901 die Ausstellung Ein Dokument Deutscher Kunst schuf, hatte hier die
Mdoglichkeit, sein Kénnen auf eine bis dato unbekannte Weise zu zeigen. Die
Ausstellung prasentierte eine eigene Vorstellung von Wohnen, eine Verbindung von

Natur und Wohnen.

A,Q :LUNOLFKNHLW ZDU HV IUHLOLFK QLFKW GLH GHXWVFKH

Darmstadter Mathildenh6he zu sehen war, sondern Personlichkeitsdokumente
von sieben deutschen Kiinstlern, die sich ihre Hauser selbst gebaut, oder
wenigstens nach ihren Sonderwiinschen hatten bauen lassen, und die gesamte
Einrichtung von Tapeten, Mobeln, Stoffen, Geratschaften, Schmuck- und
Gebrauchsgegenstanden selbst entworfen und von hessischen Fabriken und
+DQGZHUNHUQ KDWWHQ™XVI-KUHQ ODVVHQ 3

Die Ausstellung verband zwei Bereiche, die Prasentation des neuen Stils und die
Unterstiitzung der hessischen Industrie.’*® Die sieben Griindungmitglieder schufen
Wohnhauser nach ihren Vorstellungen, bauten ein Ateliergebaude und
Sonderbauten fur die Dauer der Ausstellung. Aber auch die Unterhaltung wurde von
den Kunstlern tbernommen. Damit forderten die Mitglieder der Kiinstlerkolonie den
asthetischen Blick, der alle Bereiche des Lebens formen sollte, und das
Gesamtkunstwerk erganzte.’®® A9RQ KLHU DXV JDE HV GXUFK
Auseinandersetzung mit den Themen Wohnen und Arbeiten entscheidende Impulse
fur die Entwicklung der Architektur des friilhen 20. Jahrhunderts. Vom Haus bis zum

Garten, vom Mobiliar bis zum Geschirr inszenierten die Kinstler begehbare

GLH SURJL

IJHEHQVZHOWHQ DOV IVWKHW L VEK BrchitdhiuD RANBIge@eby/ ZHUNH 3

und Kunst sollten den Geschmack der Offentlichkeit bilden.'?*

Die Villa In Rosen, Christiansens Haus der Ausstellung, fasste seine
Schaffensbereiche zusammen. Des Weiteren wurden Geschirr, Schmuck und
Plakate von ihm auf der Ausstellung gezeigt. Das Leitmotiv des Hauses, die Rose,
zeigt den Einfluss des Volkskunstvereins. Auch hier stand die Farbigkeit im Fokus,

welche das Haus zu etwas Aul3ergewdhnlichem machte.

128 Zimmermann-Degen, 1985. S. 77.

1287 \Wolzgen, 1916/1917. S. 363.

128 \/gl. Institut Mathildenhéhe, 2015. S. 7.
1289Vgl. Bornemann-Quecke, 2021. S. 13.
12% 5echslin, 2012. S. 6.

1291 Bornemann-Quecke, 2021. S. 5.
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In dieser Zeit arbeitete Christiansen freier und griff auf reduziertere und dennoch
ausdrucksstarke Stilelemente zurtick. Er profitierte von der kinstlerischen Freiheit,
welche die Kiinstler von dem Grof3herzog von Hessen und bei Rhein zugesprochen
bekamen.”*? & K ULV W Lebt@iskelt€[n]Aur [sein] Interieur[s] ein allumfassendes
Gestaltungskonzept, in dem Formelemente, Linienfiihrung sowie Farbklange von
MoObeln, Wandgestaltung, Gebrauchs- und Ausstattungsgegenstanden einen
KDUPRQLVFKHQ *HVDPWHL®GUXFN HUJHXJWHQ 3

Die viel diskutierte und kritisierte Ausstellung konnte keine finanziellen Erfolge
verbuchen, was sich auch auf die Kinstler auswirkte. Dies war vermutlich der
Grund, warum Christiansen die Kinstlerkolonie relativ schnell verlieR. In anderer
Hinsicht war die Ausstellung sehr wohl erfolgreich. So wurde Darmstadt mit dieser
zu einem Zentrum moderner Kunst.'?**

Dies zeigen zum einen die Besuchszahlen und Katalogverkaufe, zum anderen die
internationalen Berichterstattungen iber die Ausstellung.'?*® Die innovative Idee, die
hinter der Ausstellung stand, war der Grund fir die internationale Aufmerksamkeit.
Die Maglichkeit, die Lebensrdume der Kinstler wahrend der Ausstellung besichtigen
zu konnen, grundete das Darmstadter Prinzip. Damit hat Ein Dokument Deutscher
Kunst das Ausstellungswesen zu Beginn des 20. Jahrhunderts malf3geblich

beeinflusst.'?%

Ausstellungen wie die vom Deutschen Werkbund, die
Leistungsschau in Kéln 1914, die Constructa 1951, die Interbau 1957 und auch die
internationalen Bauausstellungen entwickelten sich aufgrund der Ausstellung auf
der Mathildenhéhe.**" Ein Dokument Deutscher Kunst vermittelte somit nicht nur
die kunstlerisch-reformerischen Ideen, sondern war die erste ganzheitliche
Ausstellung, die vorrangig das Wohnen sowie das Kunsthandwerk verband und das
Kunsthandwerk vorantrieb.***®

Bis auf das Haus Behrens entwarf Olbrich die Architektur der Ausstellung. Dies zeigt
sich auch im Haus Christiansen, da Olbrich, im Vergleich zu den anderen Hausern,
deutlich Einfluss auf die Gestaltung nahm. Besonders deutlich wird dies bei der

Halle, die Behrens als einziger Kiinstler in seinem Haus nicht verwirklichte.

1292y/g1. Oechslin, 2012. S. 20.

129 Bornemann-Quecke, 2021. S. 6
12%4y/gl. Oechslin, 2012. S. 8.

1295Vgl. Bornemann-Quecke, 2021. S. 25.
12%y/gl. ebd.. S. 7f.

1297ygl. ebd. S. 8.

12%8y/gl. ebd. S.9.
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Alle drei Hauser hatten gemein, dass sie nicht dem burgerlichen Standard
entsprachen, sondern, wie auch haufig kritisiert, einen eher grofR3birgerlichen
individuellen Stil zeigten. Luxuridse Ausstattungen und hohe Kosten untermalten
dies. Christiansen und Behrens setzten vor allem den individuellen Stil in Form
eines Leitbildes um.*?%°

Betrachtet man diese Aspekte wird deutlich, dass der Begriff es
Gesamtkunstwerkes unterschiedlich umgesetzt wurde. Zum einen kann die
Mathildenhthe selbst als ein Gesamtkunstwerk gesehen werden, denn Architektur
und Raumausstattung sowie die Vielzahl der kunstgewerblichen Gegenstande
erfilllen den Reformgedanken auf eine bis dahin beispiellose Art und Weise.*** zum
anderen bilden die Hauser die Gesamtkunstwerke der jeweiligen Kiinstler. Die Villa
In Rosen nimmt hierbei eine Sonderstellung ein, da sie einerseits nicht vollstandig
von Christiansen entworfen wurde, andererseits jedoch das Gesamtkonzept auf

eine besonders intensive Weise umsetzte. Auch hier lag der Fokus auf der Farbe.

Zusammen mit dem Leitmotiv der Rose schuf Christiansen einzigartige
Raumkonzepte, die sowohl im Einzelnen als auch im Ganzen die Reformideen
optimal umsetzten. Kunstverglasungen, Tapeten, Wirkereien, Mébel, Gemalde bis

hin zu den Textilien und Keramiken flllten die RAume unter der Berlicksichtigung

von Farbkonzepten. Bereits der Blick auf das Haus zeigt dies deutlich. Die
farbenfrohe Fassade und das Dach, die in die Architektur integrierten
Kunstverglasungen, der ebenso integrierte Garten und das Mosaik sind Beispiele
hierfur. Angesichts dieser Aspekte kann man auch bei der Villa In Rosen von einem
Gesamtkunstwerk sprechen. Denn sie erflllt die Ideen der Lebensreform, wie die
ZweckmaRigkeit, die Forderung des Kunstgewerbes oder die Erziehung der
Bevolkerung durch die Kunst, welche Christiansen durch das Leitbild und die
individuelle Gestaltung der Raume nach seinen Vorstellungen zeigte.

Von der Dekorationsmalerei ausgehend entwickelte Christiansen wahrend seiner
Laufbahn ein besonderes Farbgefiihl, welches sich in allen Bereichen zeigte.
A(LJHQWOLFK GUsFNW HU DO Onit¢Vist Riabal nubd &IrE sthiasnér 'LH /L
$FFHQW 'LH )DUEH LVW VHLGQ¥# AQuehWwie dediséhk Rlo@SvarDnF K H 3
allen Schaffensbereichen dargestellt. Ebenso wie der Faktor, Kunst fir das Volk zu
schaffen. Beide Aspekte betonte er auch in seinem Aufsatz Hie Volkskunst von

1900.

1299Vgl. Bornemann-Quecke, 2021. S. 26.
13%0y/g. ebd. S.9.
YO Rijttenauer, 1901/1902. S. 50.
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Der letzte Punkt kann jedoch meist nur ideologisch gesehen werden, da viele Werke
Christiansens zu teuer waren. Weitere Stilelemente Christiansens waren die
geschwungene Linienfihrung und die Flachigkeit. Hans Schliepmann verdéffentlichte
1898 einen Aufsatz Uber Hans Christiansen in der Deutschen Kunst und Dekoration.
+LHU EHVFKULHE HU LKQ DOV A*O<FNVNib&r&unstGidht VLFK YRQ
abhalten lieR, sondern frohlich und freudig seine Werke schuf.**** Weiter schrieb er,
dass Christiansen die Freude in Form und Farbe &uRerte.”*®® Und dies beschreibt
Christiansens Schaffen exakt, denn genau dies spiegelt sich in jedem seiner Werke

wieder.

1302y/g1. Schliepmann, 1898. S. 292.
1393 vgl. ebd. S. 296.
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Bleistift und Aquarell auf Papier, 23,6x23,5cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.:
19282, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19282,
29.10.2022.

Abb. 2: Hans Christiansen, Kunstverglasung das Jahr, Ausfihrung Heinrich Hahn
Frankfurt am Main, 1902, Opaleszentglas, Glasmosaik, ohne Malle, aus:
Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines
Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse Teil 1l: Werksverzeichnis.
Konigstein/ Taunus 1985. S. 31, Quelle: Sammlung Kirsch.
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Abb. 3: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung das Jahr, 1902, Bleistift,
Tusche und Aquarell auf Papier, 27,2x15,2 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.:
25288, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/25288,
29.10.2022.

Abb. 4: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Lebensfreude, Ausfihrung
Heinrich Hahn Frankfurt am Main, 1903/1904, Bleistift, Tuche, Aquarell und
Deckfarben auf Papier, 41,8x59,8cm, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans
Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfihrung und
Werkanalyse Teil II: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 31, Quelle:

Sammlung Kirsch.
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Abb. 5: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Eldorado I, 1896/1897, Bleistift
und Aquarell auf Papier, 40,5x16,3 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV 187,
Quelle: http://mww.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/KV187, 29.10.2022.

Abb. 6: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Eldorado I, 1896/1897,
Bleistift und Aquarell auf Papier, 39x14,3 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV
188, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/KV188,
29.10.2022.
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Abb. 7: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe mit blauen Flossen und
violettem Haar, 1899, Bleistift und Aquarell auf Papier, 38x10,3 cm, Museumsberg
Flensburg, Inv.-Nr.: 19271, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-
045414/lido/19271, 29.10.2022.

Abb. 8: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe mit blauen Flossen und
rotbraunem Haar, 1899, Bleistift und Aquarell auf Papier, 38x11 cm, Museumsberg
Flensburg, Inv.-Nr.: 19272, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-
045414/lido/19272, 29.10.2022.
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Abb. 9: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe mit braunvioletten
Flossen und rotbraunem Haar, um 1899, Bleistift und Aquarell auf Papier, 37,5x8,9
cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19273, Quelle: http://www.museen-
sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19273, 29.10.2022.

Abb. 10: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Callapflanze, 1898/1899,
Bleistift und Aquarell auf Papier, 23x10 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.:
19267, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19267,
29.10.2022.
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Abb. 11: Hans Christiansen, Kunstverglasung mit Mohnblumenmotiv
Kunstverglasung, aus: Unbekannter Verfasser: Rundgang durch die
kunstgewerbliche Abtheilung der Darmstadter Ausstellung 1898, In: Deutsche Kunst
und Dekoration: lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,
Wohnungskunst u. kinstlerisches Frauen-Arbeiten, 1898/1899, Heft 3. S. 125-138.
S. 135.

Abb. 12: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Rote Baume, um 1899,
Bleistift und Aquarell auf Papier, 26,2x15,7 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.:
19247, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19247,
29.10.2022.
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Abb. 13: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe beim Leierspiel, um
1905, Bleistift und Aquarell auf Papier, 25,2x11 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-
Nr.: 19274, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19274,
29.10.2022.

Abb. 14: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Leier spielende Nixe und
Fischer, 1905, Bleistift und Aquarell auf Papier, 13,4x18 cm, Museumsberg
Flensburg, Inv.-Nr.: 19264, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-
045414/lido/19264, 29.10.2022.
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Abb. 15: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Nixe und Segler, um 1905,
Bleistift und Aquarell auf Papier, 25,3x14 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.:
19252, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19252,
29.10.2022.

Abb. 16: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Frauengestalt geoffnetes
Buch emporhaltend, um 1902, Bleistift und Aquarell auf Papier, 30,2x20 cm,
Museumsberg  Flensburg, Inv.-Nr.: 19248, Quelle: http://www.museen-
sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19248, 29.10.2022.
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Abb. 17: Walter Crane, Tapete Wie reizend ist die Margarete, aus: Teynac,
Frangoise; Nolot, Pierre; Vivien, Jean-Denis; Mick, Ernst W. Die Tapete.
Raumdekoration aus funf Jahrhunderten; Geschichte, Material, Herstellung.
Munchen. Callwey. 1982. S. 148.

. - (AN

S

Abb. 18: William Morris, Tapete Daisy, 1894, Textilien, ohne Malie, Morris-Gallery
London, Quelle: Prometheus Bildarchiv.
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Abb. 19: Hans Christiansen, Vorlage Dekorationsmalerei Ahorn, 1892, aus:
Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines
Jugendstilktinstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse Teil II: Werksverzeichnis.

Konigstein/ Taunus 1985. S. 40, Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 20: Hans Christiansen, Tapetenentwurf mit Erdbeerstrau3chen, ohne
Jahreszahl, Papier, aus: Scholermann, Wilhelm: Wiener Kunstbericht, In: Deutsche
Kunst und Dekoration: lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,
Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 2,1898. S. 319-322. S. 320.
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Abb. 21: Hans Christiansen, Tapetenentwurf mit Streubliten und diagonalen
Schléngellinien, ohne Jahreszahl, Papier, aus: Schoélermann, Wilhelm: Wiener
Kunstbericht, In: Deutsche Kunst und Dekoration: lllustr. Monatshefte fur moderne
Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. klnstlerisches Frauen-Arbeiten.
Heft 2,1898. S. 319-322. S. 320.

Abb. 22: Hans Christiansen, Tapetenmuster Rosenhdéhe, um 1900, Papier,
29,5x12,2 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.:19321-10, Quelle:
http://mww.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/19321-10, 29.10.2022.
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Abb. 23: Otto Eckmann, Tapetenmuster Rose, um 1900, Papier, aus: Brining, A.:
Deutsche Tapeten. In: Kunst und Handwerk Osterreich, Monatszeitschrift 111, 1900,
Heft 2, S.73-80. S. 74.

Abb. 24: Hans Christiansen, Tapetenmuster Sehnsucht, um 1900, Papier, 29,5x12,2
cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19321-9, Quelle: http://www.museen-
sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/19321-9, 29.10.2022.
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Abb. 25: Hans Christiansen, Bucheinband Léda ou la louange des bienheureuses
ténébres par Pierre Louys, Ausfiihrung René Wiener, 1897/1898, Leder, 31,5x24,5
cm, Kunst und Gewerbemuseum Hamburg, Inv.-Nr.: 1900.415, Quelle:
https://sammlungonline.mkg-hamburg.de/de/object/L%C3%A9da-ou-la-louange-
des-bienheureuses-t%C3%A9n%C3%A8bres-par-Pierre-
Louys/1900.417/dc00007343?s=christiansen&h=0, 29.10.2022.

Abb. 26: Hans Christiansen, Ledermappe mit finf Frauenprofile, Ausfihrung W.
Collin, 1900, Leder, aus: Unbekannter Verfasser. Der Katalog der deutschen
Abtheilung, In: Deutsche Kunst und Dekoration: Illustr. Monatshefte fur moderne
Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kinstlerisches Frauen-Arbeiten,
1900, Heft 6. S. 471-477. S. 474.
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Abb. 27: Hans Christiansen, Schreibmappe Die sieben Schwéne, Ausfiihrung W.
Collin, um 1899, Leder, aus: Christiansen, Hans: Hie Volkskunst!, In: Deutsche
Kunst und Dekoration: lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,
Wohnungskunst u. kinstlerisches Frauen-Arbeiten, 1900, Heft 8. S. 373- 376. S.
376.

Abb. 28: Hans Christiansen (Entwurf), Jugendstilstiefel, Darmstadt um 1900, Leder,
Schuhfabrik Otto Herz & Co., Frankfurt am Main (Hersteller), Deutsches
Ledermuseum, Inv. Nr.: 10086 a und b.
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Abb. 29: Hans Christiansen, Tischlaufer mit Pfauenaugenmotiv, Ausfiihrung Pauline

Braun, 1900, ohne Mal3e, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen,
Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfuhrung und Werkanalyse Teil

II: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 237.

Abb. 30: Hans Christiansen, Tafeltuch, um 1904, Baumwolle, 133x116 cm,
Privatbesitz, aus: Zimmermann- Degen, Magret. Hans Christiansen, Leben und
Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse Teil II:
Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 74, Quelle: Sammlung Kirsch.
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Abb. 31: Hans Christiansen, Wandteppich Schwanenpaar und Junge, Ausfiihrung
Katharina Steiner Freiburg, 1898, Wolle und Hanf, aus: Zimmermann- Degen,
Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I:
Einfuhrung und Werkanalyse Teil II: Werksverzeichnis. Kénigstein/ Taunus 1985. S.
234.

Abb. 32: Hans Christiansen, Entwurf Wandteppich Meeresbrandung, 1898/1899,
Aquarell und Deckfarben auf Papier, 25,5x10,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-
Nr.: 19245, Quelle: http://www.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/19245,
29.10.2022.
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Abb. 33: Hans Christiansen, Entwurf Kunstverglasung Meeresbrandung, um 1899,
Bleistift und Deckfarben auf Papier, 40,3c20,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-
Nr.: 19277, Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19277m
29.10.2022.

Abb. 34: Hans Christiansen, Meeres-Darstellung, Jugend 1899,4, Nr. 19, S.300,
Quelle: http://www.jugend-wochenschrift.de/index.php?id=24&tx_lombkswjournal
db_pil%5Bvolume%5D=53&tx_lombkswjournaldb_pil%5Baction%5D=showVolume
&tx_lombkswjournaldb_pil%5Bcontroller%5D=YearRegister&cHash=7710a755679
2e3341e573de4f420ef2d, 28.10.2022.

267



Abb. 35: Hans Christiansen, FrUhIihgsreigen, zweiteilig, Ausfiihrung Scherrebeker
Kunstwebschule, 1900, Wolle und Hanf, 121x139 cm, Museum fir Kunst und
Gewerbe, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk
eines Jugendstilkiinstlers Teil I: EinfUhrung und Werkanalyse Teil Il
Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 56, Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 36: Hans Christiansen, Der Kuss, Ausfuihrung Scherrebeker Kunstwebschule,
nach 1901, Wolle und Hanf, 123x81 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 12600,
Quelle: http://mww.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/12600, 29.10.2022.
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Abb. 37: Peter Behrens, Der Kuss, 1898, Farbholzschnitt, 34,5 x 27,6 cm, Museum
fur Kunst und Gewerbe Hamburg, aus: Gabriele Fahr-Becker, Jugendstil,
Kdnigswinter 2004 S. 239, Quelle: Prometheus Bildarchiv.

Abb. 38: Unbekannt, Fotografie Atelier Wohnung, 1896/1897, aus: Zimmermann-
Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil
I: Einfihrung und Werkanalyse Teil Il: Werksverzeichnis. Kénigstein/ Taunus 1985.
S. 76.
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Abb. 39: Hans Christiansen, Entwurf eines Schlafzimmers, 1897, Bleistift und
Aquarell auf Papier, 22,7x61 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV 301, Quelle:
http:/mww.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/KV301, 29.10.2022.

Abb. 40: Gustave Serrurier-Bovy, Speisezimmer, 1895, Privatbesitz, Quelle:
Prometheus Bildarchiv.
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Abb. 41: Hans Christiansen, Entwurf Kleider- und Wéscheschranks, 1897, Bleistift
und Aquarell auf Papier, 26,4x21,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV300,
Quelle: http://mww.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/KV300, 29.10.2022.

Abb. 42: Hans Christiansen, Kleider- und Wéascheschrank, 1897, Birke, Metall
versilbert, Glas, 225x142x53,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19425,
Quelle: http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/1ido/19425, 29.10.2022.

271



=

Abb. 43a: Hans Christiansens, Direktionszimmer der Brauerei Hiildebrandt aus
Pfungstadt, Buffet, um 1903, Eiche, Glas, Kupfer, Marmor, 158x130x53 cm,
Landesmuseum Darmstadt, Inv.-Nr.: Kg 71:5b F16883.

&

Abb. 43b: Hans Christiansens, Direktionszimmer der Brauerei Hiildebrandt aus
Pfungstadt, Schrank, Ecksofa, Standuhr, um 1903, Eiche, Glas, Kupfer, Marmor,
Landesmuseum Darmstadt, Kg Inv.-Nr.: 71:5¢,f,g, F16884.
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Abb. 43c: Hans Christiansens, Direktionszimmer der Brauerei Hiildebrandt aus
Pfungstadt, Glasschrank, um 1903, Eiche, Glas, Kupfer, Marmor, 158,5x60x69 cm,
Landesmuseum Darmstadt, Inv.-Nr.: Kg 71:5a F 16881.

Abb. 44a: Hans Christiansen, Wohnzimmermobiliar, Ausfiihrung vermutlich Ludwig
Schafer, 1903-05, Buche Palisander furniert, Perimutt- und Aluminiumeinlagen,
versilberte Messingplaketten, versilberte Messingschuhe, Privatbesitz, aus:
Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines
Jugendstilktinstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse Teil 1l: Werksverzeichnis.
Konigstein/ Taunus 1985. S. 78, Quelle: Sammlung Kirsch.
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Abb. 44b: Hans Christiansen, Wohnzimmermobiliar Vitrinenschrank, Ausfiihrung
vermutlich Ludwig Schéfer, 1903-05, Buche Palisander furniert,
Aluminiummarqueterie, versilberte Messingplaketten, versilberte Messingschuhe,
Privatbesitz, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und
Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: EinfUhrung und Werkanalyse Teil II:

Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 79, Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 45: Hans Christiansen, Wandteppich Frau Musika, Ausfihrung Scherrebeker
Kunstwebschule, 1901, Wolle und Hanf, 79,5x172 cm, Museum fur Kunst und
Gewerbe, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk
eines Jugendstilkinstlers Teil I: Einflhrung und Werkanalyse Teil Il
Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 57, Quelle: Sammlung Kirsch.
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Abb. 46: Hans Christiansen, Armlehnstihle, 1909, Mahagoni, 90x68,5x60
Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: E 02.

cm,

Abb. 47a: Hans Christiansen, Goldener Salon Sessel, Ausfihrung Ludwig Schéfer,
1910/1911, Buche vergoldet, 99x70x52 cm, Privatbesitz, aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf;

Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die
Retrospektive. Ostfildern 2014. S.185.
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Abb. 47b: Hans Christiansen, Goldener Salon Sofa, Ausfiihrung Ludwig Schéfer,
1910/1911, Buche vergoldet, 95x169x61 cm, Privatbesitz, aus: Kat.Ausst.: Beil,
Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen,
Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S.182.

Abb. 47c: Hans Christiansen, Goldener Salon Lehnstuhl, Ausfihrung Ludwig
Schafer, 1910/1911, Buche vergoldet, 98x46x43 cm, Privatbesitz, aus: Kat.Ausst.:
Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans
Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S.183.
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Abb. 47d: Hans Christiansen, Goldener Salon Salontisch, Ausfiihrung Ludwig
Schafer, 1910/1911, Buche vergoldet, Hohe 70 cm, Durchmesser 87 cm,
Privatbesitz, aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod,

Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S.183.

Abb. 47e: Hans Christiansen, Goldener Salon Blumensténder, Ausfiihrung Ludwig
Schafer, 1910/1911, Buche vergoldet, 150x48x48 cm, Privatbesitz, aus: Kat.Ausst.:
Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans
Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S.185.
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Abb. 47f: Hans Christiansen, Goldener Salon Kommode, Ausfiihrung Ludwig
Schafer, 1910/1911, Buche vergoldet, 80x80x41 cm, Privatbesitz, aus: Kat.Ausst.:
Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans
Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S.184.

Abb. 47g: Hans Christiansen, Goldener Salon Glasvitrine, Ausfilhrung Ludwig
Schafer, 1910/1911, Buche vergoldet, 164x80x50 cm, Privatbesitz, aus: Kat.Ausst.:
Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans
Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S.184.
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Abb. 48: Hans Christiansen, Intarsiebild Deutschland und Amerika, Ausfihrung
Firma G. Wolfel, 1903/1904, verschiedene Naturhélzer, Perlmutt, Messing, 105x96
cm, Museumsberg Flensburg Inv.-Nr.: 21972, Quelle: http://www.museen-
sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/21972, 29.10.2022.

Abb. 49: Hans Christiansen, Vase Die Nacht, Ausflihrung Villeroy & Boch, 1898,
Keramik, Chromolith, 24x14 cm, Sammlung Kirsch, K 09.
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Abb. 50: Hans Christiansen, Mittelleiste Nacht, 1897, 24x7,5 cm, aus: Jugend.
Jahrgang 1. Heft 23, 1897, S. 372, Quelle: http://www.jugend-
wochenschrift.de/index.php?id=24&tx_lombkswjournaldb_pil%5Bvolume%5D=51&t
X_lombkswjournaldb_pil%5Baction%5D=showVolumeé&tx_lombkswjournaldb_pil%
5Bcontroller%5D=YearRegister&cHash=b0d3e93c0bb8b071493936360ceb454d,
28.10.2022.

Abb. 51: Hans Christiansen, Vase Der Tag, Ausfuihrung Viileroy & Boch, 1898,
Keramik, Chromolith, 24x14 cm, Sammlung Kirsch, K 08.
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Abb. 52: Hans Christiansen, Die Tanzerin, Ausfiihrung Villeroy & Boch, um 1898,
Feinsteingut, Hohe 33,3 cm, Privatbesitz, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans
Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfuhrung und
Werkanalyse Teil Il: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 102, Quelle:
Sammlung Kirsch.

Abb. 53: Hans Christiansen, Bechervase mit roten Bliuten und Blattranken,
Ausfuhrung Wachtersbacher Steingutfabrik, 1901, Steingut mit weier Unterglasur,
handbemalt, Hohe 33,5 cm, Durchmesser 10,5 cm, Institut Mathildenhthe,
Stadtische  Kunstsammlung Darmstadt, Dauerleihgabe der Sparkassen-
Kulturstiftung Hessen-Thuringen, Frankfurt am Main, Inv.-Nr.: 44/1 KH LG, ZD K 18,
aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp
(Hrsg.): Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S.153.
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Abb. 54: Hans Christiansen, Entwurf fur eine Bechervase mit roten Bluten und
Blattranken, 1901, Bleistift und Aquarell auf Papier, 39,5x12 cm, Institut
Mathildenhthe, Stadtische Kunstsammlung Darmstadt, Dauerleihngabe der
Sparkassen-Kulturstiftung Hessen-Thiringen, Frankfurt am Main, Inv.-Nr.: 44/1 KH
LG, ZD K 18, aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod,
Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S.152.

Abb. 55: Albert Louis Dammaus, Vase, 1907, Glaspaste, Hohe 7cm, Durchmesser
6,2 cm.
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Abb. 56: Hans Christiansen, Prunkvase 1, Ausflhrung Wachtersbacher
Steingutfabrik, um 1901, Steingut, Reservagetechnik, 22x16,5 cm, Durchmesser
32,5 cm, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk
eines Jugendstilkiinstlers Teil 1: Einfuhrung und Werkanalyse Teil Il

Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 92, Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 57: Nonomura Ninsei, Teekrug, 1660.
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Abb. 58: Ogata Kenzan, Steingutteller, ohne Jahreszahl, Steingut, Durchmesser
11,5 cm, Quelle: https://www.invaluable.com/auction-lot/a-set-of-ten-dishes-82-c-

4afjorvd9e, 28.10.2022.

Abb. 59: Hans Christiansen, Rosen-Service, ausgefuhrt von Krautheim & Adelberg,
um 1903, Porzellan, handbemalt, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 25403, Quelle:
http://mww.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/25403, 29.10.2022.
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Abb. 60a: Hans Christiansen, Hamburger Service Untersetzer, 1930, Keramik,

versilbert, Durchmesser 8,7 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 06.

Abb. 60b: Hans Christiansen, Hamburger Service Schalchen, 1930, Keramik,
versilbert, ohne MafRe, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 03.
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Abb. 60c: Hans Christiansen, Hamburger Service Gebackschale, 1930, Keramik,
versilbert, Hohe 22 cm, Durchmesser 10 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 02.

Abb. 61: Christian Neureuther, Kuchenplatte, 1940, Durchmesser 29 cm, Sammlung
Kirsch, Inv.-Nr.: K 04.
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Abb. 62: Hans Christiansen, Stillleben mit Kiirbis, Rosen, und Friichten, 1897, Ol
auf Leinwand, 79,5x98,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv. Nr.: KV 1010.

Abb. 63: Hans Christiansen, Hauserreihe am Fluss, um 1898, ohne Angaben, aus:
Schafer, Karl: Das Recht am eigenen Bild, In: Deutsche Kunst und Dekoration:
lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u.
kinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 2,1898. S. 309-315. S. 312.
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Abb. 64: Paul Sérusier, Die Felsen in Huelgoat 1891, Ol auf Leinwand, 81x65cm,

Staatsgalerie Stuttgart, aus: Ellridge, Arthur: Gauguin und die Nabis. Frechen, 2001.
S. 179.

Abb. 65: Hans Christiansen, Andromeda, um 1896, Ol auf Leinwand, Fotografie
Museumsberg Flensburg, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen,
Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse Teil
II: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 165.
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Abb. 66: Hans Christiansen, Fotografie Studie fir das Gemaéalde Andromeda, um
1896, ohne Mal3e, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben
und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einflihrung und Werkanalyse Teil Il
Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 165.

Abb. 67: Franz von Stuck, Die Sunde, 1893, Neue Pinakothek Minchen, Quelle:
Prometheus Bildarchiv.

289



Abb. 68: Carl Strathmann, Salambo *Die Schlangenbraut, 1907, Ol auf Leinwand,
195,5 cm x 199 cm, Mlnchner Stadtmuseum, Sammlung Graphik / Gemalde, Inv.
Nr.: GM-2018/7.

Abb. 69: Hans Christiansen, Portraitstudie Claire Guggenheim, 1897, Ol auf
Leinwand, 115x75 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 23742, Quelle:
http://mww.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/23742, 28.10.2022.
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Abb. 70: Hans Christiansen, Winter in Paris, 1897, Ol auf Leinwand, 65x54 cm,
Museumsberg  Flensburg, Inv.-Nr.: 20626, Quelle: http://www.museen-
sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/20626, 28.10.2022.

Abb. 71: Hans Christiansen, Damen und Herren am Strand von Yport / Normandie,
1907, Ol auf Karton, 17,3x26,7 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 23855,
Quelle: http://mww.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/23855, 28.10.2022.
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Abb. 72: Hans Christiansen, Familienportrat Meine Fehler/sind meine Tugenden,
1908, Ol auf Leinwand, Durchmesser 148 cm, Museum fir angewandte Kunst Koln,
aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines
Jugendstilkunstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse Teil II: Werksverzeichnis.
Kdnigstein/ Taunus 1985. S. 174, Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 73: Hans Christiansen, Skizze flr ein Familienportrat, 1908, Bleistift auf Papier,
15,5x24 cm, Privatbesitz, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen,
Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfuhrung und Werkanalyse Teil

II: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 169, Quelle: Sammlung Kirsch.
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Abb. 74: Hans Christiansen, Studie fir ein Familienportrat, 1908, Bleistift auf Papier,
15,5x24 cm, Privatbesitz, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen,
Leben und Werk eines Jugendstilklinstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse Teil

Il: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 174, Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 75: Hans Christiansen, Studie fur ein Familienportrat (11), 1908, Bleistift auf
Papier, 15,5x24 cm, Privatbesitz, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans
Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfihrung und
Werkanalyse Teil II: Werksverzeichnis. Kdnigstein/ Taunus 1985. S. 169, Quelle:
Sammlung Kirsch.
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Abb. 76: Franz von Lenbach, Franz von Lenbach mit Frau und Téchtern, 1903, Ol
auf Leinwand, ohne Malle, Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau aus
dem Nachlass Franz von Lenbach, Schenkung Lolo von Lenbach 1925.

Abb. 77: Hans Christiansen, Kiste gegeniiber der Insel Bréhat/Bretagne, 1911, Ol

auf Karton, 34x40 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A 32.
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Abb. 78: Hans Christiansen, Wascherin an der bretonischen Kiiste |, um 1917,
Aquarell auf Papier, 50x65 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: 17.

Abb. 79: Hans Christiansen, Wascherin an der bretonischen Kiiste 1l, um 1910, Ol

auf Leinwand, 51x65 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A65.
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Abb. 80: Hans Christiansen, Claire Christiansen, 1914, Ol auf Leinwand, 71x57 cm,
Privatbesitz, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und
Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil |: Einfuhrung und Werkanalyse Teil Il
Werksverzeichnis. Kdnigstein/ Taunus 1985. S. 175, Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 81: Hans Christiansen, Herta Christiansen mit Rosenhut und rotem Gewand,
um 1915, Ol auf Leinwand, 48x65 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A 19,
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Abb. 82: Hans Christiansen, Portrait Max Liebermann, 1919, Ol auf Papier auf
Karton montiert, 89x67 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A 50.

Abb. 83: Hans Christiansen, Frauenbrustbild, 1920-1925, Ol auf Papier, 22,5x18,5
cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19384, Quelle: http://www.museen-
sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/19384, 28.10.2022.
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Abb. 84: Hans Christiansen, Frau mit rotem Hut, um 1925, Olkreide auf Karton,
61x49 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A 05.

Abb. 85: Hans Christiansen, Stillleben mit Blumen und Kirbissen, um 1930, Ol auf

Karton, 50x65 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A43.
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Abb. 86: Hans Christiansen, Im Garten, 1941, Mischtechnik auf Karton, 48,5x35,5
cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: A37.

Abb. 87: Hans Christiansen, Entwurf fir ein Werbeplakat, um 1890, Feder, Tusche
und Deckfarben auf Papier, 14.1x19.5 cm, Museumsberg Flensburg, aus:

Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.):
Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S. 54.
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Abb. 88: Hans Christiansen, Plakat fur das 8. Stiftungsfest des Kunstgewerbe-
Vereins (27. Februar 1893) nach dem Besuch der Weltausstellung in Chicago 1893,
1893, 41x37.5 cm, Museum fir Kunst und Gewerbe Hamburg, aus: Zimmermann-
Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil

I: Einfuhrung und Werkanalyse Teil 1l: Werksverzeichnis. Kdnigstein/ Taunus 1985.
S. 7, Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 89: Hans Christiansen, Plakatentwurf flr die Pianoforte-Fabrik Ernst Kaps
Dresden, 1897, Bleistift, Tusche und Aquarell auf Papier, 21x15 cm, Museumsberg

Flensburg, Inv.-Nr.: KV252, Quelle: http://www.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-
045414/lido/KV252. 28.10.2022.
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Abb. 90: Hans Christiansen, Plakat Bonbons Marguerite, um 1898, 10,3x7.1 cm,
aus: Schliepmann, Hans: Hans Christiansen. In: : Deutsche Kunst und Dekoration:
lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u.
kunstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 2,1898. S. 298-300. S. 295.

Abb. 91: Henri de Toulouse-Lautrec, Plakat Divan Japonais, 1892, Farblithographie,
78x59 cm, Kunstbibliothek * Staatliche Museen zu Berlin + Preulischer

Kulturbesitz, aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod,
Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S. 74.
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$EE +DQV &KULVWLDQVHQ 3ODNDW IeU GLH =HLWVFKU
Farblithographie, 60x44 cm, Kaiser-Wilhelm-Museum Krefeld, aus: Zimmermann-
Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil

I: Einfuhrung und Werkanalyse Teil 1l: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985.

S. 159.

Abb. 93: Hans CKULVWLDQVHQ 3ODNDW I+U HLQH 7HHUHNODPH A7k
Farblithographie, 70x50 cm, Hessisches Landesmuseum Darmstadt, aus:
Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines
Jugendstilkinstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse Teil II: Werksverzeichnis.

Kdnigstein/ Taunus 1985. S. 153, Quelle: Sammlung Kirsch.
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Abb. 94: Hans Christiansen, Plakatentwurf Bock-Brauerei AG, um 1908, Bleistift,
Aquarell und Deckfarben auf Papier, 14.3x20.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-

Nr.: KV 255, Quelle: http://www.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/KV255,
28.10.2022.

Abb. 95: Hans Christiansen, Plakatentwurf fur die Weinbauausstellung Wiesbaden:
Elegantes Paar, Aquarell auf Papier, 23.5x17.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-

Nr.: 19409-1, Quelle: http://mww.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-
045414/lido/19409-1. 28.10.2022.
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Abb. 96: Hans Christiansen, Plakatentwurf fur die Weinbauausstellung Wiesbaden:
Elegantes Paar, spazierengehend, Aquarell und Bleistift auf Papier, 23.7x17 cm,
Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19409-3, Quelle:
nord.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/19409-3, 28.10.2022.

http://www.museen-

Abb. 97: Hans Christiansen, Entwurfe fir ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erlost, um

1920-1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 29.5x23 cm, Museumsberg Flensburg,
Inv.-Nr.: 19408-1, Quelle:

045414/1ido/19408-1, 13.28.10.2022.

http://www.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-
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Abb. 98: Hans Christiansen, Entwurfe flr ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erlost, um

1920-1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 23.3x18.3 cm, Museumsberg

Flensburg, Inv.-Nr.: 19408-2, Quelle: http://www.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-
045414/lido/19408-2, 28.10.2022.

Abb. 99: Hans Christiansen, Entwirfe fur ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erldst, um
1920-1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 19x14 cm, Museumsberg Flensburg,

Inv.-Nr.: 19408-3, Quelle: http://www.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-
045414/lido/19408-3, 28.10.2022.
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Abb. 100: Hans Christiansen, Entwurfe flr ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erldst,
um 1920-1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 22.4x16.4 cm, Museumsberg

Flensburg, Inv.-Nr.: 19408-4, Quelle: http://www.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-
045414/lido/19408-4, 28.10.2022.

Abb. 101: Hans Christiansen, Entwurfe flr ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erlost,
um 1920-1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 22.7x18.8 cm, Museumsberg

Flensburg, Inv.-Nr.: 19408-5, Quelle: http://www.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-
045414/lido/19408-5, 28.10.2022.
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Abb. 102: Hans Christiansen, Entwurfe flr ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erldst,
um 1920-1925, Bleistift und Aquarell auf Papier, 23.3x17.7 cm, Museumsberg

Flensburg, Inv.-Nr.: 19408-6, Quelle: http://www.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-
045414/lido/19408-6, 28.10.2022.

Abb. 103: Hans Christiansen, Entwurfe flr ein Tanzszeneplakat: Vom Alter erlost,
um 1920-1925, Bleistift auf Papier, 27x21 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.:

19408-7, Quelle: http://mww.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/19408-7,
28.10.2022.
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Abb. 104: Hans Christiansen, Dekorative Entwurfe, Die vier Elemente: Feuer, 1898,
Deckfarben auf Papier,31.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV215,
Quelle: http://mww.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/KV215, 28.10.20222.

Abb. 105: Hans Christiansen, Dekorative Entwuirfe, Die vier Elemente: Luft, 1898,
Deckfarben auf Papier, 31.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV214,
Quelle: http://www.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/KV214,
28.10.2022.
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Abb. 106: Hans Christiansen, Dekorative Entwtrfe, Die vier Elemente: Erde, 1898,
Deckfarben auf Papier,31.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV217,

Quelle: http:/mwww.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/KV217,
28.10.2022.

Abb. 107: Hans Christiansen, Dekorative Entwurfe, Die vier Elemente: Wasser,
1898, Deckfarben auf Papier,31.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.:

KV216, Quelle: http://mwvww.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/KV216,
28.10.2022.
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Abb. 108: +DQV &KULVWLDQVHQ /[T+HXUH GX %HUJHU 6FKII
Farblithographie, 34.6x22.1 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr. P50.

Abb JRWRJUDILHYRUODJH 11U GHQ %XFKVFKPXFEN /T+F
Museumsberg Flensburg, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen,
Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfihrung und Werkanalyse Teil

II: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 116. Quelle: Sammlung Kirsch.
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Abb. 110: Hans Christiansen, Entwurf Sitzender Madchenakt zwischen Mohnbliten,
Entwurf fur eine Kunstverglasung, 1898, Bleistift, Aquarell und Deckfarben auf
Papier, 17x18,5 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19261, Quelle:
http://www.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19261, 29.10.2022.

Abb. 111: Hans Christiansen, Drei junge Frauen in Parklandschaft mit See, Entwurf
fur eine Kunstverglasung, 1898, Bleistift, Aquarell und Deckfarben auf Papier,
28,3x36,4 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19279, Quelle:
http://mww.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19279, 29.10.2022.
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Abb. 112: Hans Christiansen, Iris, ohne Datierung, Farbdruck in der Jugend, aus:
Jugend. Jahrgang 2. Heft 38, 1897, S. 634, Quelle: http://www.jugend-
wochenschrift.de/index.php?id=24&tx_lombkswjournaldb_pil%5Bvolume%5D=51&t
x_lombkswjournaldb_pil%5Baction%5D=showVolumeé&tx_lombkswjournaldb_pil%
5Bcontroller%5D=YearRegister&cHash=b0d3e93c0bb8b071493936360ceb454d,
28.10.2022.

Abb. 113: Hans Christiansen, Zierleiste Schneegléckchen, ohne Datierung,
Farbdruck in der Jugend, aus: Jugend. Jahrgang 3. Heft 18, 1898,S. 306, Quelle:
http://www.jugend-wochenschrift.de/index.php?id=24&tx_lombkswjournaldb_pil1%
5Bvolume%5D=52&tx_lombkswjournaldb_pil%5Baction%5D=showVolume&tx_lom
bkswjournaldb_pi1%5Bcontroller%5D=YearRegister&cHash=720d21c5b7cde8bcad
270923d5c87231, 28.10.2022.
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Abb. 114: Hans Christiansen, Tulpen, ohne Datierung, Farbdruck in der Jugend,
aus: Jugend. Jahrgang 4. Heft 18, 1899,S. 284, Quelle: http://www.jugend-
wochenschrift.de/index.php?id=24&tx_lombkswjournaldb_pil1%5Bvolume%5D=53&t
x_lombkswjournaldb_pil%5Baction%5D=showVolume&tx_lombkswjournaldb_pil%
5Bcontroller%5D=YearRegister&cHash=7710a7556792e3341e573de4f420ef2d,
28.10.2022.

Abb. 115: Hans Christiansen: Buchverzierung: Wellenornament, 1898, 2.3x6.7 cm,
aus: Fuchs, Georg: Die Ausstellung der Secession in Minchen 1898. In: Deutsche
Kunst und Dekoration: lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,
Wohnungskunst u. kinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 2, 1898. S. 315-319 . S.
318.
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Abb. 116: Hans Christiansen, Zeichnung ohne Titel, ohne Datierung, Farbdruck in
der Jugend, aus: Jugend. Jahrgang 3. Heft 39, 1898,S. 654, Quelle:
http://www.jugend-wochenschrift.de/index.php?id=24&tx_lombkswjournaldb_pil%

5Bvolume%5D=52&tx_lombkswjournaldb_pil%5Baction%5D=showVolume&tx_lom

bkswjournaldb_pil1%5Bcontroller%5D=YearRegister&cHash=720d21c5b7cde8bcad
270923d5c87231, 28.10.2022.

Abb. 117: Hans Christiansen, Titelblatt Hirtenknabe beim Flotenspiel, ohne
Datierung, Farbdruck in der Jugend, 27x20 cm, aus: Jugend. Jahrgang 1. Heft 30,
1896, S. 477, Quelle: http://www.jugend-wochenschrift.de/index.
php?id=24&tx_lombkswjournaldb_pi1%5Bvolume%5D=50&tx_lombkswjournaldb_pi
1%5Baction%5D=showVolumeé&tx_lombkswijournaldb_pil%5Bcontroller%5D=Year

Register&cHash=43163e266b8d7e908a3c1b93fd1da749, 28.10.2022.
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Abb. 118: Hans Christiansen, Titelblatt Seejungfrau von Riesenschlange getragen,
ohne Datierung, Farbdruck in der Jugend, 27x20 cm, aus: Jugend. Jahrgang 2. Heft
33, 1897, S. 551, Quelle: http://www.jugend-wochenschrift.de/index
.php?id=24&tx_lombkswjournaldb_pi1%5Bvolume%5D=51&tx_lombkswjournaldb_p
i1%5Baction%5D=showVolumeé&tx_lombkswjournaldb_pi1%5Bcontroller%5D=Year
Register&cHash=b0d3e93c0bb8b071493936360ceb454d, 28.10.2022.

Abb. 119: Katsushika Hokusai, Die groRe Welle vor Kanagawa, 1830-1831,
Farbholzschnitt, 25x37 cm, Metropolitan Muesum of Art New York, Quelle:
Prometheus Bildarchiv.
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Abb. 120: Hans Christiansen, Titelblatt Andromeda, ohne Datierung, Farbdruck in
der Jugend, 27x20 cm, aus: Jugend. Jahrgang 3. Heft 48, 1898, S. 795, Quelle:
http:/www.jugend-wochenschrift.de/index.php?id=24&tx_lombkswjournaldb
_pil%5Bvolume%5D=52&tx_lombkswjournaldb_pil%5Baction%5D=showVolumeé&t
x_lombkswjournaldb_pil%5Bcontroller%5D=YearRegister&cHash=720d21c5b7cde
8bcad270923d5c¢87231, 28.10.2022.

Abb. 121: Hans Christiansen, Titelblattentwurf fir die Deutsch Kunst und Dekoration
Méadchen mit Herz und Schneeglockchen in Rundmedaillon, 1900, Bleistift und
Deckfarben auf Papier, 31x22.6 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV204,

Quelle: http://www.museen-nord.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/KV204,
28.10.2022.
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Abb. 122: Alfons Mucha, Plakat fur die Zigarettenpapiermarke JOB, 1898,
Farblithographie, 148x99 cm, Bréhan-Museum Berlin, aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf;

Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die
Retrospektive. Ostfildern 2014. S. 75.

Abb. 123: Hans Christiansen, Titelblattentwurf fir die Jugend Frauenkopf mit
Lilienschmuck, um 1899, Bleistift und Wasserfarben, 29x20.5 cm, Museumsberg
Flensburg, aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod,
Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S. 102.
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Abb. 124: Alfons Mucha, Kalenderblatt fir La Plume Sarah Bernhardt, 1897,
Farblithographie, Kunstgewerbemuseum Zurich, aus: Zimmermann- Degen, Magret:
Hans Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfihrung und
Werkanalyse Teil Il: Werksverzeichnis. Kénigstein/ Taunus 1985. S. 141.

Abb. 125: Alfons Mucha, Zodiaque, 1896, Lithographie, 65.7x48.2 cm, Muchovo
Muzeum Prag, Quelle: Prometheus Bildarchiv.
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Abb. 126: René Lalique, Libellenbrosche, um 1898, Schmuck, ohne Male,

Gulbenkian-Museum Lissabon, Quelle: Prometheus Bildarchiv.

$EE +DQV &KULVWLDQVHQ (QWZXUI I+U HLQ AWPSIDQJVN(

und Aquarell auf Papier, 31x14,3 cm, Museumsberg Flensburg, aus: Zimmermann-
Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil
I: Einfihrung und Werkanalyse Teil 1l: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985.

S. 64, Quelle: Sammlung Kirsch.

319



Abb. 128: Hans Christiansen, Entwurf flr eine Brosche, ohne Jahreszahl, ohne
Mal3e, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 28160 (8).

Abb. 129: Hans Christiansen, Entwurf fir eine Halskette, ohne Jahreszahl, ohne
Mal3e, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 28158 (1).
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Abb. 130: Hans Christiansen, Entwurf fur einen Ohrring, ohne Jahreszahl, ohne
Mal3e, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 28159 (2).

Abb. 131: Hans Christiansen, Entwurf fir ein Armband, ohne Jahreszahl, ohne
Mal3e, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 28162 (2).
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Abb. 132: Patriz Huber, Kolliers, ausgefiihrt von Th. Fahrner Pforzheim, Fotografie,
ohne Jahreszahl, aus: Unbekannter Verfasser: Schmuck- und Leder-Arbeiten von
Patriz Huber, In: Deutsche Kunst und Dekoration: lllustr. Monatshefte fir moderne
Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. klnstlerisches Frauen-Arbeiten.
Heft 13,1903/1904. S. 39-42 . S. 40.

Abb. 133: Joseph Maria Olbrich, Gurtelschliel3e, Ausfihrung Josef Siess Soéhne,
1898, Silber vergoldet, Chrysolite, Ostereichisches Museum fiir angewandte Kunst,
aus: Farneti Cera, Deanna; Becker, Vivienne. Glanzstiicke. Modeschmuck vom

Jugendstil bis zur Gegenwart, Miinchen. Prestel. 1991. S. 97.
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Abb. 134: Peter Behrens, Gurtel-Schliesse, Brosche, Halskette, Ausfihrung M. H.
Wilkens & S6hne Hamburg, ohne Jahreszahl, aus: Koch, Alexander: Schmuck und
Edelmetallarbeiten, Eine Auswahl moderner Werke hervorragender deutscher, wie

Osterreichischer, englischer und franzésischer Kiinstler, Darmstadt 1906. S. 3.

Abb. 135: Unbekannt, Brosche, 1930er Jahre, Metall, gegossen, facettierte
Glassteine, Strass-Pavé, Rita Sacks Collection, New York, aus: Farneti Cera,

Deanna; Becker, Vivienne. Glanzsticke. Modeschmuck vom Jugendstil bis zur
Gegenwart, Minchen. Prestel. 1991. S. 51.
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Abb. 136: Unbekannt, flexibles Armband, um 1930, Sterlingsilber, Kristallsteine,
Similis, Rita Sacks Collection, New York, aus: Farneti Cera, Deanna; Becker,

Vivienne. Glanzstiicke. Modeschmuck vom Jugendstil bis zur Gegenwart, Minchen.
Prestel. 1991. S. 52.

Abb. 137: Lageplan Ein Dokument Deutscher Kunst 1901, aus: Archiv
Mathildenh6he Darmstadt.
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$EE D 8QEHNDQQW +D XM\Andichd nbt FEkker Qrid 2a6@a, 1900,
Architekt Josef Maria Olbrich, aus: Rittenauer, Benno: Hans Christiansen und sein
Haus, In: Deutsche Kunst und Dekoration: Illustr. Monatshefte fir moderne Malerei,

Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kunstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft
9,1901/1902. S. 49-72 . S. 52.

Abb. 138b: Unbekannt, Haus Christiansen Sidansicht vom Alexandraweg, 1900,
Architekt Josef Maria Olbrich, aus: Rittenauer, Benno: Hans Christiansen und sein
Haus, In: Deutsche Kunst und Dekoration: lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei,

Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kunstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft
9,1901/1902. S. 49-72 . S. 50.
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$EE F 8QEHNDQQW +DXV A,Q 5ROt IIO05ANMitektKo¥efY RQ 6+ G
Maria Olbrich, aus: Ruttenauer, Benno: Hans Christiansen und sein Haus, In:
Deutsche Kunst und Dekoration: lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik,
Architektur, Wohnungskunst u. kinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902.

S.49-72 . S. 51.

Abb. 139: Hans Christiansen, Villa In Rosen, 1901, Ol auf Leinwand, 82.1x102.8
cm, Hessisches Landesmuseum Darmstadt, aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske,
Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die
Retrospektive. Ostfildern 2014. S. 159.
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Abb. 140: Unbekannt, Villa Christiansen, kolorierte Postkarte, 1901, ohne Male,

Stadtarchiv Darmstadt.

Abb. 141: Unbekannt, Haus Christiansen, Villa In Rosen, Fotografie *Postkarte, um
1916, ohne Mal3e, Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: DA/B/2.79.3.
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Abb. 142: UnbekaQQW (UNHU GHU A9LOOD ,Q 5RVHQ3® RKQH -DKUF
Stadtarchiv Darmstadt.

Abb. 143: Unbekannt, Haus Christiansen, Fotografie +Postkarte, 1905, ohne Mal3e,
Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: DA/B/2.79.3.
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Abb. 144: Unbekannt, Garten Haus Christiansen Fotografie + Postkarte, ohne
Jahreszahl, ohne MalRe, Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: DA/B/2.79.3.

Abb. 145: Unbekannt, Opaleszent-Verglasung Haus Christiansen, 1901, aus:
Isarius: Darmstadt + 'LH AZHUGHQGH .XQVWVWDGWS: , Q
Dekoration: Illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,
Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 72-88 . S.
74.
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Abb. 146: Hans Christiansen, Kunstverglasung Seelandschaft hinter Rosen-
Rahmung, 1900/1901, Opalseszentglas, ohne Mal3e, aus: Behrens, Peter: Ein

Dokument Deutscher Kunst, die Ausstellung der Kiinstler-Kolonie Darmstadt;
Festschrift. Minchen, 1901. S.22.

Abb. 147: Hans Christiansen, Mannliches und weibliches Profil vor Rosengirlande,
Entwurf fur eine Kunstverglasung, 1900/1901, Bleistift und Aquarell auf Papier,
Museumsberg  Flensburg, Inv.-Nr.: 19283, Quelle: http://www.museen-
sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/1ido/19283, zuletzt besucht 28.10.2022.
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Abb. 148: Unbekannt, Kunstverglasung des Herren-Zimmers Haus Christiansen,
1901, aus: Isarius: Darmstadt +'LH AZHUGHQGH . XQVWVWDGW3 ,Q 'HXWVF
Dekoration: lllustr. Monatshefte fiir moderne Malerei, Plastik, Architektur,

Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 72-88 . S.
74.

Abb. 149: Hans Christiansen, Tapetenmuster Herbstlaub, 1900, keine
Materialangaben, 12,2x29,5 cm, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans
Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfihrung und
Werkanalyse Teil I: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 43, Quelle:

Sammlung Kirsch.
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Abb. 150: Unbekannt, Kinderzimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Maria
Olbrich, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk
eines Jugendstilkiinstlers Teil 1: Einfuhrung und Werkanalyse Teil Il
Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 45.

Abb. 151: Unbekannt, Schlaf-Zimmer Haus Christiansen, 1901, aus: Isarius:

Darmstadt +'LH AZHUGHQGH . XQVWVWDGW:?3 ,Q 'HXWVFKH .XQVW X
Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u.

kunstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 72-88 . S. 79.
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Abb. 152: Unbekannt, Flur mit Entrée Haus Christiansen, 1901, aus: Isarius:

Darmstadt +'LH AZHUGHQGH .XQVWVW D G Wrd DeRoratldX WUgtE KH . X Q VW

Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u.

kunstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 72-88 . S. 73.

Abb. 153: Hans Christiansen, Tapetenmuster Vergangenheit, 1900, keine
Materialangaben, 28,5x21 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: D 02 A.
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Abb. 154: Hans Christiansen, Entwurf Frau Musika, 1900/1901, Bleistift und
Aquarell auf Papier, 11x18,6 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 19263, Quelle:
http:/mww.museen-sh.de/Object/DE-MUS-045414/lido/19263, 30.10.2022.

Abb. 155: Hans Christiansen, Wandteppich Schutzengel, Ausfiihrung Scherrebeker
Kunstwebschule, 1901, Kette aus Hanf, Schuss aus Wolle, in Haute-lisse-Technik,
112x129 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 27702. ZD WK 16.
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Abb. 156: Hans Christiansen, Stilisierte Frucht, Kissen, Ausfihrung Scherrebeker
Kunstwebschule, 1901, Kette aus Hanf, Schuss aus Wolle, in Haute-lisse-Technik,
30,5x43 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: 1582 KH, ZD WK 20.

Abb. 157: Hans Christiansen, Kissen, oben links Flammenartiges Gebilde, 1901,

aus: Isarius: Darmstadt + 'LH AZHUGHQGH .XQVWVWDGW:3 ,Q 'HXWVF]
Dekoration: lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,

Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 72-88 . S.

85.
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Abb. 158: Unbekannt, Herrenzimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Maria
Olbrich, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk
eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfuhrung und Werkanalyse Teil Il
Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 45.

Abb. 159: Unbekannt, Wandschirm im Fremden-Zimmer Haus Christiansen, 1901,
aus: Isarius: Darmstadt + 'LH AZHUGHQGH .XQVWVWDGW:?3 ,Q 'HXWVF]
Dekoration: Illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,

Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 72-88 . S.
86.
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Abb. 160: Hans Christiansen, Knipfteppich, Schwarz-Weif3-Fotografie, 1900/1901,
Wolle, 150x200 cm, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben
und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfuhrung und Werkanalyse Teil II:
Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 48. Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 161: Unbekannt, Kinder-Schlaf-Raum Haus Christiansen, 1901, aus: Isarius:

Darmstadt +'LH AZHUGKHQWBGWVWDGW:?3 ,Q 'HXWVFKH .XQVW XQG 'HN
Monatshefte fur moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u.

kunstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 72-88 . S. 77.
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Abb. 162: Unbekannt, Kiiche Haus Christiansen, 1901, aus: Isarius: Darmstadt *

'LH AZHUGHQGH .XQVWVWDGW?3 ,Q 'HXWVFKH .XQVW XQG 'HNF
fur moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-

Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 72-88 . S. 82.

Abb. 163: Unbekannt, Kiiche Haus Christiansen, 1901, aus: Isarius: Darmstadt *+

'LH AZHUGHQGH . XQVWVWDGW:3 ,Q 'HXWVFKH .XQVW XQG 'HNF
fur moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-

Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 72-88 . S. 83.
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Abb. 164: Unbekannt, Gastezimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Maria
Olbrich, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk
eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einfuhrung und Werkanalyse Teil Il

Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 73. Quelle: Sammlung Kirsch.

Abb. 165: Unbekannt, Gastezimmer Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef Maria
Olbrich, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk
eines Jugendstilkiinstlers Teil I: Einflhrung und Werkanalyse Teil Il

Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 45. Quelle: Sammlung Kirsch.
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Abb. 166: Unbekannt, Speise-Zimmer Intarsia Uber der Anrichte, 1900, Architekt
Josef Maria Olbrich, aus: Rittenauer, Benno: Hans Christiansen und sein Haus, In:
Deutsche Kunst und Dekoration: lllustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik,

Architektur, Wohnungskunst u. kinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902.
S.49-72 . S. 69.

Abb. 167: Unbekannt, Speise-Zimmer, 1900, Architekt Josef Maria Olbrich, aus:
Ruttenauer, Benno: Hans Christiansen und sein Haus, In: Deutsche Kunst und
Dekoration: Illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,

Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 49-72 . S.
66.
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Abb 8QEHNDQQW +DXV A,Q 5RVHQ?® YRQ 3URIHVVRU +DQV &
J. M. Olbrich, Halle mit Gemdalden von Christiansen, 1900, Architekt Josef Maria

Olbrich, aus: Rittenauer, Benno: Hans Christiansen und sein Haus, In: Deutsche

Kunst und Dekoration: Illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik, Architektur,

Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 49-72 . S.

55.

Abb. 169: Unbekannt, Treppe der Halle im Haus Christiansen, 1900, Architekt Josef
Maria Olbrich, aus: Rittenauer, Benno: Hans Christiansen und sein Haus, In:
Deutsche Kunst und Dekoration: Illustr. Monatshefte fir moderne Malerei, Plastik,
Architektur, Wohnungskunst u. kunstlerisches Frauen-Arbeiten. Heft 9,1901/1902.
S.49-72 . S.57.
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Abb. 170: Unbekannt, Haus Christiansen, Klavier-Nische unter der Treppe in der
Halle, 1900, Architekt Josef Maria Olbrich, aus: Ruttenauer, Benno: Hans
Christiansen und sein Haus, In: Deutsche Kunst und Dekoration: Illustr. Monatshefte
fur moderne Malerei, Plastik, Architektur, Wohnungskunst u. kiinstlerisches Frauen-
Arbeiten. Heft 9,1901/1902. S. 49-72 . S. 58.

Abb. 171: Unbekannt, Haus Christiansen, Kamin in der Halle, 1900, Architekt Josef
Maria Olbrich, aus: Die Ausstellung der Darmstadter Kinstlerkolonie, hrsg. von
Alexander Koch, Stuttgart: Arnoldsche Verlagsanstalt 1989, Quelle: Prometheus
Bildarchiv.
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Abb. 172: Hans Christiansen, Waéchtersbacher Steingutfabrik (Ausflhrung),
Flaschenvase, 1901, Steingut mit weil3er Unterlasur, Reservagetechnik, Laufglasur,
Hohe 33,4 cm, Durchmesser 12 cm, Institut Mathildenhéhe, Stadtische
Kunstsammlung Darmstadt, Dauerleihgabe der Sparkassen-Kulturstiftung Hessen-
Tharingen, Frankfurt am Main, Inv.-Nr.: 44/1 KH LG, ZD K 18, aus: Kat.Ausst.: Beil,
Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen,
Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S.153.

Abb. 173: Hans Christiansen, Entwurf fir eine Flaschenvase, 1901, Bleistift und
Aquarell auf Papier, 39,8x13 cm, Institut Mathildenhéhe, Stadtische Kunstsammlung
Darmstadt, Dauerleihngabe der Sparkassen-Kulturstiftung Hessen-Thiringen,
Frankfurt am Main, Inv.-Nr.: 26/3 ZG LG, ZD K 17, aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf;
Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die
Retrospektive. Ostfildern 2014. S.152.
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Abb. 174: Hans Christiansen, Entwurf fir drei Kichenttpfe, 1901, Bleistift und
Deckfarben auf Papier, 49,4x32 cm, aus: Zimmermann- Degen, Magret: Hans
Christiansen, Leben und Werk eines Jugendstilkiinstlers Teil |: Einfuhrung und
Werkanalyse Teil II: Werksverzeichnis. Konigstein/ Taunus 1985. S. 88, Quelle:
Sammlung Kirsch.

Abb. 175: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser
25 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 10.
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Abb. 176: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser
25 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 12.

Abb. 177: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser
25 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 13.
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Abb. 178: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser
25 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 11.

Abb. 179: Hans Christiansen, Dessert-Teller, 1900/1901, Porzellan, Durchmesser
25 cm, Sammlung Kirsch, Inv.-Nr.: K 14.
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Abb. 180: Hans Christiansen, Flacher Teller mit grinem Blatt, Schwarz-Weil3-
Fotografie, um 1901, Porzellan, Durchmesser 25 cm, Unterglasurmalerei, aus:
Zimmermann- Degen, Magret: Hans Christiansen, Leben und Werk eines
Jugendstilkunstlers Teil II: Einfuhrung und Werkanalyse Teil 1l: Werksverzeichnis.
Kdnigstein/ Taunus 1985. S. 269.

Abb. 181: Hans Christiansen, Studie fur eine allegorische Szene, 1900, Bleistift und
Aquarell auf Papier, 29,5x30 cm, Museumsberg Flensburg, Inv.-Nr.: KV298, Quelle:
http://www.museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-045414/lido/KV298,  zuletzt  besucht
28.10.2022.
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Abb. 182: Hans Christiansen, Plakatentwurf Ein Dokument Deutscher Kunst, 1901,
Bleistift und Deckfarbe auf Papier, 25.5x23.5 cm, Museumsberg Flensburg, aus:
Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod, Philipp (Hrsg.):
Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S. 128.

Abb. 183: Hans Christiansen, Plakatentwurf Ausstellung der Kunstler-Kolonie 1901,
1901, Bleistift, Aquarell und Deckfarbe auf Papier, 22.5x35.3 cm, Museumsberg
Flensburg, aus: Kat.Ausst.: Beil, Ralf; Bieske, Dorothee; Fuhr, Michael; Gutbrod,
Philipp (Hrsg.): Hans Christiansen, Die Retrospektive. Ostfildern 2014. S. 128.
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Abb. 184: Hans Christiansen, Darmstadt 1901 Ausstellung der Kiinstler-Kolonie,
1901, Bleistift auf Papier, 27,3x18.5 cm, Museumsberg Flensburg, Quelle:
Prometheus Bildarchiv.

Abb. 185: Hans Christiansen, Darmstadter Spiele 1901, 1901, Farblithographie,
71,5x53 cm, Albertina Wien, Inv.-Nr.: DG2003/1859, Quelle: Prometheus Bildarchiv.
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Abb. 186: Edward Burne-Jones, The Perseus Cycle: The Death of Medusa, 1875-
1890, Southhampton Art Gallery, Quelle: https://southamptoncityartgallery
.com/object/sotag-109/, 28.10.2022.

Abb. 187: Hans Christiansen, Volkstag in der Kunstlerkolonie, 1901,
Farblithographie, 60.5x74.5 cm, Hessisches Landesmuseum Darmstadt, aus: Kat.
Ausst. Beil. Ralf (Hrsg.):Die Plakatkunst der Kinstlerkolonie Darmstadt. Darmstadt,
2012. S. 23.
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Abb. 188a: Unbekannt, Haus Olbrich, um 1901, Fotografie - Postkarte, ohne Mal3e,
Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.: Da/B/2.79.13.

Abb. 188b: Unbekannt, Kiinstlerkolonie Darmstadt - Haus Olbrich und Brunnen von
L. Habich, 1901, kolorierte Fotografie - Postkarte, ohne Male, Stadtarchiv
Darmstadt, Inv.-Nr.: DA/B/2.79.13.
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Abb. 189: Unbekannt, Darmstadt. Blick auf russ. Kapelle, Hochzeitsturm und Haus
Behrens, 1908, Fotografie - Postkarte, ohne Mal3e, Stadtarchiv Darmstadt, Inv.-Nr.:
Da/13/2.79.2.

Abb. 190: Unbekannt, Das Haus Behrens, Nr. 423 . Papierhaus Ebert, Darmstadt.
(gesetzlich geschitzt.), ohne Jahreszahl, Postkarte, 10,5x14,8 cm, Stadtarchiv

Darmstadt.
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Abb. 191: Grundriss Uberdokument, aus: Uber-Hauptkatalog, S. 5, Archiv

Flensburg.

Abb. 192: Carl Albiker, Fotografie Villa Lange, Architekt Bernhard Pankok, ohne

Jahreszahl, Originalaufnahme von Carl Albiker, Kunsthistoriker & Fotograf.
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Abb. 193: Unbekannt, Villa Stuck, Architekt Franz von Stuck, ohne Jahreszahl, aus:
Villa Stuck, hrsg. von Jo-Anne Birnie Danzker, Ostfildern: Hatje Cantz 2006, Diese
Publikation erschien anlasslich der Ausstellung Mary von Stuck und lhre Tochter

Olga im Museum Villa Stuck von 8. Dezember 2006 bis 1. April 2007, Quelle:
Prometheus Bildarchiv.

Abb. 194: Unbekannt, historische s/w-Fotografie der Lenbach-Villa und Garten in

Minchen um 1930, Stadtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau Minchen.
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Abb. 195: Unbekannt, Red House, Architekt Philip Webb, ohne Jahreszahl, aus:
Propylden Kunstgeschichte, Bd. 11, Abb. 419b, Quelle: Prometheus Bildarchiv.

Abb. 196: Unbekannt, Palais Stoclet, Archtiekt Josef Hoffmann, ohne Jahreszahl,
aus: Stefanie Lieb, Was ist Jugendstil?, Darmstadt 2000, Quelle: Prometheus
Bildarchiv.
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