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0. Einleitung

»Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sondern macht sichtbar* (Klee 1920:28). Kunst
ist nicht nur die unbeteiligte Darstellung von bildlichen Elementen, sondern ebenso die
durch sie stattfindende Sichtbarmachung von Informationen, aber auch Ansichten, Ein-
driicken und vor allem Emotionen. Sie zeigt uns so, was ein Kiinstler! der Welt mitteilen
wollte. Diese Gedanken, Wahrnehmungen und Geflhlsregungen werden durch den
Kinstler auf unterschiedlichste Art und Weise in seine Malereien und Zeichnungen ein-
gearbeitet. Je nachdem was ein Kiinstler mit seiner Kunst auszudriicken versucht, werden
seine Bilder eine bestimmte, ihm und seinen Gefuhlen zweckdienliche Struktur und
Bildsprache annehmen, aus der spéater im besten Fall ablesbar ist, was der Kiinstler mit
dem jeweiligen Kunstwerk zum Ausdruck bringen wollte. Durch seine Kunst und seine
auserkorenen Motive und Gestaltungsmittel tritt ein Kinstler mit seiner Umwelt in Inter-
aktion. Dadurch kommuniziert er mit seiner Umgebung bzw. mit Kunstinteressierten und
-kritikern. Folglich hat Kunst eine kommunikative Funktion. Sie ist ein Medium zur Ver-
mittlung dessen, was ein Kinstler weil3, was er denkt und flhlt. Kunst ist sozusagen wie
ein Spiegel der Seele des Kiinstlers. Sie krempelt das Innere nach auBen und macht es
durch Formen, Farben und Figuren sichtbar. Das tut sie ganz automatisch und ohne, dass
der Kiinstler nach der Fertigstellung des Werks etwas daflr tun musste. Es ist der Kunst
nicht mdglich, nicht zu kommunizieren. Genauso verhélt es sich mit Organismen. Sie
treten auch unweigerlich mit ihrer Umwelt in Interaktion. Allein ihre Anwesenheit reicht
aus, um als In-Beziehung-Treten mit ihrer Umgebung zu gelten. Die Welt ist gepragt von
Relationen, die sich aufgrund der immer gegebenen Kommunikationsmdoglichkeit auto-
matisch ergeben. Kunst ist das In-Relation-Treten des Kinstlers mit der Welt. Translation
hat auch eine relationale Komponente. Aber macht das die Hypothese zuldssig, dass der
Ausdruck von Emotionen in der Kunst bzw. die Kunst selbst eine Form der Translation
sein kann? Konnen Kunst und Translation weitgehend problemlos auf eine Ebene gestellt
werden? Das soll in dieser Arbeit, soweit mdglich, aufgeklart bzw. mittels ganzheitlicher
Aufarbeitung und Forschung legitimiert werden.

Um herauszufinden, ob man den Emotionsausdruck in Kunst als Form der Uberset-
zung bezeichnen konnte, galt es erst einmal, mich fir einen Kinstler zu entscheiden, der
flr dieses Forschungsvorhaben geeignet ist. Inspiriert durch die Feierlichkeiten im ver-
gangenen Jahr anl&sslich seines 100. Geburtstags, habe ich mich fir den Expressionisten
Egon Schiele entschieden. Sein recht belastetes Leben mit vielen Riickschlagen und Ver-
lusten scheint eine gute Grundlage fur dieses Forschungsvorhaben zu sein. Und die Tat-
sache, dass seine Bilder so drastisch sind bzw. die dargestellten Personen und ihre

1 Aus Griinden der besseren Lesbarkeit wird in dieser Arbeit darauf verzichtet, ausschlieRlich geschlechtsabstrakte
Ausdriicke zu verwenden. Deshalb kann es vorkommen, dass nur die mannliche Form verwendet wird. Gemeint ist
damit aber stets sowohl die weibliche als auch die méannliche Form.



Emotionen in solch radikaler und eidetischer Weise abgebildet werden, fiihrt mich zu der
Annahme, dass seine Bilder und die sich darin moglicherweise wiederfindende grofie
Bandbreite an Emotionen einen idealen Ausgangspunkt fiir die Analyse von Kunstwerken
im Hinblick auf die Verarbeitung von Gefiihlsregungen und Erfahrungen darstellen. Mit
diesem Wissen gilt es sodann, herauszufinden, wie sich Schieles Emotionen und Pragun-
gen in seiner Kunst widerspiegeln bzw. an welchen bildlichen Merkmalen sich dieses
Transportieren seines Innenlebens in seine Kunst zeigt und wie diese Ubertragung wie-
derum mit dem Konzept der Translation in Verbindung gebracht werden kann. Ziel der
Arbeit ist es also, Translation und Kunst tUber das Konzept der Emotion zu verbinden.
Dazu ist es notwendig, erst einmal die in dieser Arbeit verwendeten Fachtermini so zu
definieren und voneinander abzugrenzen, dass sie fur das Forschungsvorhaben zielfth-
rend sind. Dafir erfahrt die Definition der Translation eine Um- bzw. Neugestaltung ihrer
starren Strukturen, die bisher formulierte Behauptungen und Hypothesen bezuglich der
Formen von Ubersetzungen infrage stellt und dem Thema auf ganzheitlicher Ebene be-
gegnet. Auch die anderen beiden Kernbegriffe der Kunst und der Emotion werden jeweils
zweckdienlich einer Definition unterzogen, die meine Forschungshypothese stiitzen sol-
len. Bevor die Methodologie flr diese Arbeit untersucht bzw. festgelegt wird, wage ich
bereits die Zusammenfuhrung der Begriffe Translation und Emotion sowie Emotion und
Kunst, um eine indirekte Annaherung von Translation und Kunst (ber das Konzept der
Emotion zu versuchen. Fir die nutzbringende Durchflihrung einer Untersuchung der Re-
prasentation von Emotionen in Schieles Kunst braucht es eine Analysemethode, die an
die speziellen Bediirfnisse dieses Forschungsvorhabens angepasst ist. Daflr werden be-
stehende Analysemodelle auf ihre Eignung fiir das Forschungsziel Uberprift und gegebe-
nenfalls eine neue Analysemethode aufgestellt. Im Anschluss folgt eine griindliche und
in die Tiefe gehende Aufarbeitung der Lebensgeschichte Egon Schieles. Diese soll so
detailliert wie moglich sein, damit sie eine ausreichende Interpretationsgrundlage bildet,
um die reprasentierten Emotionen in den Bildern mit seinen Erlebnissen, Schicksalsschla-
gen und Schwierigkeiten im Leben zu verkntpfen. Auch seine kunstlerischen Eigenheiten
bzw. die pragenden Einflisse auf seine Kunst werden bereits vor der Analyse in ihren
Grundziigen skizziert. Dann werden anhand des passenden Analysemodells ausgewahlte
Kunstwerke Egon Schieles in Bezug auf dargestellte Emotionen untersucht. Zu diesem
Zweck werden seine Bilder in vier Kategorien aufgeteilt, deren erste Kategorie, Schieles
Selbstportrats, die meiste Beachtung in der Analyse finden wird. AbschlieRend werden
die Erkenntnisse aus der Werkanalyse zusammengefasst, diskutiert und interpretiert. Auf
der Basis dessen soll dann eruiert werden, ob und wie Kunst bzw. der Emotionsausdruck
in Kunst mit Translation in Beziehung gesetzt oder auf eine Ebene gestellt werden kann.
Dabei werden die Kernbegriffe und vorgestellten Theorien der Arbeit wieder aufgegriffen
und miteinander verbunden.



1. Begriffsklarung und Zusammenhénge

Um der Unklarheit bezuglich der in dieser Arbeit verwendeten Fachbegriffe entgegenzu-
wirken, sollen in diesem Kapitel die Kernbegriffe zielfuhrend definiert werden. Sie sollen
an das Forschungsziel angepasst bzw. so eingegrenzt werden, dass eine zweckdienliche
Untersuchung Gberhaupt méglich ist und zu einem Erkenntnis bringenden Ergebnis fiihrt.
Die in diesem Kapitel behandelten Kernbegriffe sind Translation, Emotion und Kunst.
Sie stellen das Grundgerust fir die Forschungshypothese dar und missen deshalb so klar
wie moglich skizziert bzw. abgegrenzt werden. Wichtig ist jedoch auch deren Zusam-
menflhrung, die nachfolgend vorgenommen wird. Dabei sollen vorerst nur die Begriffe
Translation und Emotion und anschliefend Emotion und Kunst miteinander verbunden
werden, um den Briickenschlag zwischen Translation und Kunst vorzubereiten. Die Syn-
these ist also ebenso essenziell fiir das Erreichen des Forschungsziels wie die vorherige
Definition und Abgrenzung der einzelnen Begriffe.

1.1 Translation

Statt Translation in Einklang mit der gangigen Auffassung lediglich als ein Austausch
eines Inhalts von einer in eine andere Sprache zu beschreiben bzw. als die Adaptation
einer AuRerung oder Anschauungsweise mit dem Ergebnis einer neuen, iibersetzten und
demnach veranderten AuRerung, soll in diesem Kapitel ein ganzheitlicher Weg der Defi-
nition eingeschlagen werden. Da diese Arbeit nicht die Translation im herkémmlichen
Sinn untersucht, sondern sie in ein experimentelleres Licht stellt, soll hier nicht auf die
mannigfaltig vorhandenen Definitionen von diversen Translationswissenschaftlern des
letzten Jahrhunderts eingegangen werden. Stattdessen sollen die folgenden Definitionen
zu einer fir mein Ziel angemessenen Forschungsgrundlage beitragen.

Zethsen (2007) schlégt eine offene Definition von Translation vor, die nichts de
facto ausschlieBt und nicht vorgibt auf irgendeine Art und Weise finiter Natur zu sein
(vgl. 300f.). Sie verzichtet auf die Festlegung der Translation als einen Transfer zwischen
zwei Sprachen. Als ebenfalls hinféllig betrachtet sie die VVorgabe, dass etwas nur als eine
Translation gilt, wenn sie von Menschen gemeinhin als solche bezeichnet werden wirde.
Diese zwei von drei durch Gideon Toury gepragten Voraussetzungen eines Ubersetzungs-
aktes verlieren flr sie aufgrund dessen an Bedeutung, weil sie die oftmals unterschlagene
intralinguale Translation ausschlieBen und einer offenen Definition von Translation nicht
zweckdienlich sind. Zusammenfassend empfindet sie es nicht als zielfiihrend, VVorausset-
zungen fir die Zuordnung zum breiten Feld der Translationswissenschaft zu schaffen.
Fir sie hat es weder mit Notwendigkeit noch mit Zulénglichkeit zu tun, etwas als Trans-
lation zu bezeichnen (vgl. ebd. 297).

Marais und Kull (2016) haben eine ganz andere Sichtweise auf die Lage der Defi-
nition der Translation. Sie sehen interdisziplindre Arbeit als Erkenntnisgewinn fir eine



Wissenschaft an, vor allem fur die Translationswissenschaft (vgl. 170). Sie befassen sich
mit der Biosemiotik und ihren Verstrickungen mit der Translationswissenschaft. Die Bi-
osemiotik als bereits in sich interdisziplindre Wissenschaft setzt voraus, dass Semiose in
der Funktion eines Organisationsprozesses schon auf zelluldrer Ebene stattfindet, denn
schon eine Zelle betreibt Informationsubertragung durch ihre &uere Membran an ihre
Umwelt bzw. eine andere Zelle (vgl. ebd. 171). Sie kommuniziert durch Rezeptoren mit
ihrer extrazellularen Umgebung und ist sozusagen des Prozesses der Bedeutungsgenerie-
rung fahig, indem sie interpretiert (vgl. ebd. 180). Schon Jakobson beschaftigte sich ein-
gehend mit dem Konzept der Interpretation, vor allem im Hinblick auf den Unterschied
zwischen Interpretation und Translation. Er konzentriert sich jedoch nur auf die Interpre-
tation verbaler Zeichen und lasst non-verbale Zeichen bzw. Zeichensysteme unbeachtet.
Auf der Basis der Erkenntnisse von Charles Peirce kommt Jakobson zu der Erkenntnis,
dass Translation und Interpretation dasselbe sind bzw., dass die Interpretation also Be-
deutungskonstruierung Translation ist (vgl. ebd. 177). Marais und Kull haben die Vermu-
tung, dass Peirce etwas ganz anderes im Sinn hatte, denn wenn er Interpretation und
Translation gleichgesetzt hatte, hatte er sie nicht unterschiedlich benannt (vgl. ebd. 181).
Kull sieht Interpretation als Ziel der Semiotik und Translation als den Prozess, durch den
dieses Ziel erreicht wird. Demzufolge ist Translation ein Modus der Interpretation also
der Bedeutungsgenerierung und stellt einen Teil der Semiotik dar. Im Umkehrschluss be-
deutet das, dass Translation nicht Semiose sein kann. Deshalb haben sich Marais und Kull
fiir den von Dinda Gorlée gepriagten Begriff der ,Semiotranslation® entschieden (vgl.
ebd. 181). Er soll als eine Art Hyperonym fiir alle Prozesse der Ubersetzung gehandhabt
werden. Letztlich bezieht sich dieses Konzept der Translation trotzdem auf die drei Trans-
lationsarten nach Jakobson, ermdglicht aber dartiber hinaus noch eine Erweiterung der
Ubersetzung zwischen semiotischen Systemen aller Art, vor allem der, die nicht sprach-
licher Natur sind (vgl. ebd. 184). Die Basis flr diese Betrachtungsweise der Translation
ist die Tatsache, dass das Wort bzw. Konzept der Translation zum Teil von Linguisten
und der Biologie zugewandten Wissenschaftlern fir jegliche Prozesse des semiotischen
Austauschs in und zwischen allen lebenden Organismen verwendet wird (vgl. ebd. 172).
Kravchenko (2009) beispielsweise sieht Sprache als semiotisch ausgerichtete, biokogni-
tiv fundierte Aktivitat (vgl. 116). Die Wissenschaft hat erkannt, dass es keinen Sinn
ergibt, sich mit dem Leben auseinanderzusetzen, ohne die Ebene der Semiotik miteinzu-
beziehen (vgl. Marais & Kull 2016:172).

Das Konzept der Translation als Semiotranslation bezieht sich zwar auf Prozesse,
dessen interagierende Zeichensysteme nicht-sprachlich sind, jedoch kénnen Emotionen
nicht als Zeichensystem beschrieben werden. Deshalb ist diese Herangehensweise an die
Definition von Translation nicht auf die vorliegende Arbeit anzuwenden. Trotzdem zeigt
sich dadurch, dass Translation nicht immer nur mit inter- oder intralingualem Austausch



bzw. der Erzeugung eines Translats durch die Veranderung der urspriinglichen Informa-
tion zu tun haben muss.

Ein anderer Versuch der ganzheitlichen Definition findet sich in der Literatur von
Michéle Cooke: ,,Translation ist ein mentaler Akt, der die Interpretation eines Realitits-
bezuges mit den Mitteln einer anderen Interpretation verstindlich macht*
(Cooke 20122:83). Es handelt sich bei der Translation nicht nur um das Ubersetzen eines
Inhalts in eine andere Form der Inhaltsreprasentation, sondern zusatzlich bzw. vorrangig
um eine vollzogene Veranderung der Sichtweise bzw. einen Perspektivenwechsel (vgl.
ebd. 72). Translation basiert auf Lebenserfahrung, deren Erkenntnis ein Verstandnis und
dem Ubersetzerisch agierenden Menschen den Briickenschlag zwischen Ausgangsinfor-
mation und Zielinformation ermdglicht (vgl. Cooke 2017:163). Translation ist nur durch
die ,,angeborene Flexibilitit des Realititsbezuges* mdglich (Cooke 2012%:72). Es erfor-
dert das Hineinversetzen in die ,,Erfahrungslage eines anderen Menschen* und die Ver-
anderung der ,,Sicht auf die Realitdt* (ebd.). Translation ist immer dann notwendig, wenn
Menschen einander naherbringen wollen, was sie meinen (vgl. ebd. 84). Auch in der
Kunstszene geht es darum, als Kinstler der Welt bzw. Kunstinteressierten verstandlich
zu machen, was man meint, denkt oder fiir Ansichten vertritt. Man kénnte Kunst als Uber-
setzung von Gedanken beschreiben (vgl. Bovee 1999:37). Sie Ubersetzt das Innenleben
eines Kiinstlers und gibt, auf Shakespeares Art und Weise ausgedriickt, ,,airy nothings*
eine ,,local habitation” (Tredinnick 2015:52). Kunst ist eine Form der Sprache (vgl.
Shindo 2014:4). Der Begriff der Translation wiederum ist eine Um- bzw. Beschreibung
der eigentlichen Aktivitat des Zeichnens oder Malens und des Endresultats (vgl. Han-
noosh 1986:22). Alle Kunst ist Translation, bei der beim Prozess des Transfers der Ge-
danken eines Menschen in die dulRere Welt in Form von Bildern die urspriingliche Be-
deutung bewahrt wird (vgl. URL: The Bengal Tiger Syllabus). Genauso wie Kunst den
inneren Zustand eines Menschen auszudriicken bzw. zu reprasentieren vermag, entsteht
Sprache im menschlichen Kdrper ,,als physiologischer Ausdruck eines momentanen Zu-
stands* (Cooke 2017:152). Sprechen hat einen Effekt, I0st etwas in uns aus und veranlasst
andere Menschen zu eigenen Handlungen, Gedanken und Gefiihlen. Sprache ist nicht
vom Leben zu trennen und in die ,,Spontaneitit des Lebensprozesses® eingebunden
(ebd.). Es ist unmaglich, sich als lebender Organismus von der Kommunikation bzw. von
der Umwelt abzukapseln (vgl. ebd. 151). Menschen brauchen das Gefiihl der Zugehdorig-
keit zu einer Gemeinschaft, um zu lernen, ,,sich korperlich auf andere zu beziehen* (ebd.).
Diese ,,physiologische Einwirkung aufeinander wird durch Korpersprache maglich,
durch die Menschen zu verstehen geben, dass sie im Zugegensein anderer Menschen
selbst préasent sind (ebd. 150ff.). Korpersprache hat eine Mitteilungsfunktion und dieses
kommunikative Potenzial ist der Begleitumstand jeder situativen Gegebenheit (vgl.
ebd. 151). Der Rahmen der Perzeption von uns selbst und von anderen Menschen ,,als

Andere®, die unsere eigene Seinsweise formt, ist kommunikativer Natur (ebd. 150f.). Die



mutuelle Kenntnisnahme ist eine kognitive Relation. Kognition als existenzieller Prozess
ist die Gesamtheit der Relationen eines Lebewesens zu seiner Umwelt bzw. der Verar-
beitung von Informationen, die im Rahmen der ,,dynamischen Mensch-Umwelt-Rela-
tion* stattfindet (vgl. ebd. 158f.). Sprechen ist jedoch nicht nur kognitiver Natur, sondern
hat ebenso eine emotionale Komponente. Gleichzeitig ist Kognition in ihrer Funktion des
In-Beziehung-Tretens mit der Umwelt eine emotionale Handlung (vgl. ebd. 160f.). Unser
,,Uberlebensdrang ist ein zutiefst affektiver Prozess* (ebd. 159). Relationen haben also
eine emorationale? Wirkung (vgl. ebd. 155). In Trennung von ihrer Umwelt kénnen Le-
bewesen nicht Uberleben, deshalb treten sie notwendigerweise durch eine Interaktion
bzw. Relation mit ihr in Kontakt (vgl. ebd. 158). Dies geschieht oft durch Sprache, die
gezwungenermalien relational ist, weil das Sprechenlernen nicht ohne andere Menschen
maoglich ist (vgl. ebd. 152). Sprechen als ,,Ausdrucksform des Zusammenlebens® reali-
siert sich in Form einer ,,intersystemische[n] Interaktion* (ebd. 160). Der Mensch als le-
bende systemische Einheit passt sich auf der Basis seiner Lebenserfahrung an Einwirkun-
gen aus der Umwelt, beispielsweise Sprache, impulsiv an, um einen Sinn aus ihnen ziehen
zu konnen (vgl. ebd. 160). Das Verstehen als rationaler Prozess ist jedoch nicht das Ziel
des Sprechens. ,,Die Funktion ecines Sprech-Aktes ist seine relationale Wirkung*
(ebd. 162). Diese ist ihrerseits von der Erfahrung der in Relation tretenden Organismen
abhéngig. Sprache resultiert daraus, dass Menschen ihre ,,Relationen zueinander entspre-
chend [ihrer] systeminhdrenten Bedurfnisse gestalten muissen® (ebd. 161). Die Welt, in
der wir leben, ist also gepragt von Relationen bzw. von einer relationalen Dynamik. So-
gar, ,,wenn wir einander ignorieren oder verstoB3en, sind wir trotzdem durch die Mdglich-
keit des Sprechens miteinander verbunden, weil wir aufeinander wirken* (ebd. 162). Das
Getrenntsein von Sprache und Korper ist ebenso wie eine Separation zwischen Menschen
und ihren Mitmenschen nicht moglich. Was ein Mensch duRert, betrifft einen anderen
Menschen, es wirkt auf ihn. Die Konstituierung und Gestaltung der Welt, die wir wahr-
nehmen, ist wechselseitig (vgl. ebd. 161). Alles steht in Beziehung zueinander, alles fliel3t
ineinander. Unsere Umwelt ist gleichsam unsere ,,In-Welt*“. Diese ,,wird durch unsere
blof3e Existenz als soziale Wesen zur Umwelt anderer Menschen* (ebd. 162). Die relati-
onale Dynamik ist also immer vorhanden und kann unméglich aufgehoben werden. Durch
die fortwahrende Potenzialitdt von Kommunikation findet Relation immer statt (vgl.
ebd.). Sie ist auch Teil der Translation, da spezielle Merkmale des Aktes der Kommuni-
kation ausgewihlt und neu geformt werden, womit die Dynamik ,,des Ausgangskommu-
nikationsaktes und der Rezeption* veréindert bzw. angepasst wird (ebd. 163). Uberset-
zung ist aufgrund der Erfordernis einer Veranderung der relationalen Dynamik eine adap-
tive Tatigkeit (vgl. ebd.). Translation ist also eine ,,Umgestaltung der relationalen

2 Dieser Begriff wird in Kap. 1.4 auf S. 13 genauer erlautert.
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Dynamik* (ebd. 164). Diese Perspektive auf die Translation schafft die Basis fiir eine
ganzheitliche Handhabung aller Kommunikationsebenen und -dimensionen (vgl. ebd.).

1.2 Emotion

Dieser Kernbegriff meiner Arbeit ist sehr schwer festzulegen, da es diverse Definitions-
versuche und -ansétze gibt, die jeweils ihre eigene Auffassung des Konzepts einer Emo-
tion vertreten. Es hat den Anschein, als gabe es keine einheitliche, interdisziplinar akzep-
tierte Definition von Emotionen. Schon Mulligan und Scherer (2012) beginnen ihren Ar-
tikel Gber die Arbeitsdefinition von Emotion mit der Tatsache, dass es in den Disziplinen,
die sich mit Emotionen beschaftigen, kein Ubereinkommen beziiglich der Definition gibt
(vgl. 345). Obwohl es in manchen Sprachen nicht die Méglichkeit gibt, das Konzept einer
Emotion in ein Wort zu fassen, so ist es jedoch stets als Phanomen identifizierbar. Sie
nehmen von der Reduzierung von Emotionen auf primitive Gefuhle Abstand, da es die
Komplexitat des Phdnomens an sich reduziert. Gefiihle sind ein Teil von Emotionen und
werden nicht als Synonym behandelt. Auch unterschieden wird zwischen dem Plural und
der Einzahl von Emotionen: der Begriff Emotion steht fur die Kategorie affektiver Pro-
zesse und dessen Plural fir spezifische Auspréagungen dieser Kategorie (vgl. ebd.). Laut
Mulligan und Scherer findet man in der Literatur haufig die Verwendung des Ausdrucks
eines ‘emotionalen Zustands, obgleich Emotionen zeitlich gesehen unmdglich festzule-
gen sind. Ihre Dauer ist in den seltensten Féllen genau bestimmbar, auch wenn sie ein
Anfang und ein Ende haben. Emotionen sollten also als eine Episode im Leben eines
Individuums angesehen werden. Die allgemeine Verwirrung darlber, was nun eine Emo-
tion genau ist, liegt in der Uneinheitlichkeit der begrifflichen Kategorisierung durch die
willkirliche und austauschbare VVerwendung von Termini wie Affekt, Gefiihl und Emo-
tion begrundet (vgl. ebd. 346). Zusétzlich werden noch Bezeichnungen wie Laune, Pra-
ferenz, Einstellung, Disposition und sogar interpersoneller Ausgangspunkt in die Diskus-
sion eingebracht, was die Uneinheitlichkeit noch verschlimmert. Um dieser entgegenzu-
wirken, verwendet Scherer zur Differenzierung von Emotionen die Kategorien Anlass
bzw. Ereignis, Anderungsgeschwindigkeit, Intensitat, Dauer und Auswirkung auf Ver-
halten. Im Vergleich zu anderen affektiven Auspragungen sind Emotionen immer auf ein
Ereignis oder eine Situation zurlickzufiihren und dauern nur eine verhaltnisméafiig kurze
Zeit an. Einige Menschen wiirden dieser Tatsache sicherlich widersprechen und behaup-
ten, dass Emotionen auch eine lange Zeit andauern kdonnen. Dieses Phanomen ist darauf
zurtickzufuhren, dass Emotionen aus mehreren Komponenten bestehen, so auch aus sub-
jektiven Geflihlswahrnehmungen. Menschen kénnen sich zum Beispiel nach dem Tod
eines geliebten Mitmenschen lange Zeit von der Trauer Gbermannt fuhlen bzw. unter ei-
nigen Episoden von starken Emotionen zu leiden haben, aber es sind nicht die Emotionen,
die langanhaltend sind, sondern die Geflihle selbst. Die Emotionen kommen allenfalls



episodenartig zum Vorschein (vgl. ebd.). Mulligan postuliert, dass oftmals zwischen zwei
Emotionsarten bzw. -typen unterschieden wird: Episoden und emotionale Dispositionen
(von einem explosionsartigen Ausbruch eines Wutanfalls zu der fliichtigen Bewunderung
des Kndochels einer Frau) auf der einen Seite und langanhaltender Hass auf politischer
Ebene oder die Ehrfurcht eines Glaubigen auf der anderen Seite. Einige Wissenschaftler
behalten sich vor, den Begriff der Emotion fir langanhaltende Emotionen zu reservieren.
Zur besseren Einschatzung dieses Begriffes haben Mulligan und Scherer sich auch mit
den Komponenten von Emotionen beschéaftigt. Sie haben alle unterschiedliche Funktio-
nen und finden physisch gesehen auf verschiedenen Subebenen des Korpers statt. Die
finf Komponenten sind die kognitive, die neurophysiologische, die motivationale und die
motorische (Mimik und Stimme) Komponente sowie die der subjektiven Gefiihle (vgl.
ebd. 352).

Reisenzein (2007) widerspricht Scherers Auffassung, dass Emotionen Prozesse ba-
sierend auf kausal zusammenhangenden mentalen und verhaltenstechnischen Elementen
darstellen (vgl. 426f.). Dabei bestiinden die mentalen Elemente aus der Bewertung eines
Ereignisses, der Tendenz zu handeln und der subjektiven Erfahrung, wohingegen sich die
verhaltenstechnischen Elemente aus physiologischen Reaktionen wie Gesichtsausdruck
und verbalem Ausdruck zusammensetzen wiirden. Diese kontrovers diskutierte Defini-
tion Scherers ist laut Reisenzein nicht haltbar, da sich die Theorie zu sehr auf das Vor-
handensein z.B. der jeweiligen dazugehorigen Gesichtsausdriicke stitzt (vgl. ebd.). Er
postuliert, dass die Evozierung einer Emotion nicht nur auf den mentalen und verhaltens-
technischen Stimuli aufbaut, sondern auch auf anderen, nicht-emotionalen Faktoren. Das
wirde heiRen, dass die Korrelation mentaler und physiologischer Komponenten nicht
mehr bestunde, was wiederum zu dem Ausbleiben bestimmter Erkennungsmerkmale ei-
ner Emotion flihren wiirde. AbschlieRend spricht er sich daflr aus, dass Emotionen men-
tale Zustande sind und sich in der gleichen Kategorie befinden, wie Gefiihle, Uberzeu-
gungen und Sehnsichte bzw. Winsche (vgl. ebd.).

Parrott (2007) spricht sich nicht vollstdndig gegen die Theorie Scherers aus
(vgl. 421). Er hat lediglich Verbesserungsvorschlage bezlglich der Komponenten. Die
der korperlichen Ebene stéren ihn bzw. sagt er, dass diese sich nicht so gut untersuchen
lieBen und deshalb nicht als Komponente von Emotionen gelten sollten. Als stellvertre-
tende fiinfte Komponente schlagt er die Selbstregulierung vor. Ebenso begrufRen wirde
er die Tatsache, dass sich jede der Komponenten durch mehr als nur eine Analysemethode
untersuchen lieBe bzw. aus unterschiedlichen Untersuchungsperspektiven zuganglich
ware (vgl. ebd.).

Izard (1994%) postuliert, dass Emotionen nur unter Einbeziehung von drei Aspekten
zu definieren seien: die bewusste Empfindung des Gefiihls, die verknupften neuronalen
Prozesse im Gehirn und der sichtbare Ausdruck im Gesicht (vgl. 20). Sie kommen durch
ein Zusammenspiel einer korperlich erregenden Situation und der darauffolgenden



menschlichen Bewertung zustande. Zwecks Kategorisierung bezlglich des Aspektes der
Dauer einer Emotion bedient er sich der Begriffe Zustand und Eigenschaft (vgl. ebd. 20f.).
Der Emotionszustand ist von begrenzter Dauer und bezieht sich auf bestimmte emotio-
nale Prozesse wie beispielsweise den Zustand des erregten Zornes. Eine Emotionseigen-
schaft beschreibt die Neigung einer Person, ein bestimmtes Geflihl wiederholt zu erleben,
z.B. ein jahzorniger Mensch (vgl. ebd. 21f.). Als fundamentale Emotionen sieht er fol-

gende an:

. Interesse (Erregung)®

. Vergnugen (Freude)

. Uberraschung (Schreck)

. Kummer (Schmerz)

. Zorn (Wut)

. Ekel (Abscheu)

. Geringschétzung (Verachtung)

. Furcht (Entsetzen)

. Scham/Schuchternheit (Erniedrigung)
10. Schuldgefiihl (Reue)*

OCoOoO~NOoO U WNPE

Erwartungsgemal? kann diese Liste von grundlegenden Emotionen je nach Autor und
Zweck des literarischen Werkes unterschiedlich aufgebaut sein und unterschiedliche
Komponenten enthalten. Silvan Tomkins spricht beispielsweise von acht elementaren
Emotionen: Uberraschung, Interesse, Freude, Wut, Furcht, Ekel, Scham und Angst. Ro-
bert Putchik wiederum unterteilt diese in Uberraschung, Traurigkeit, Abscheu, Wut, Er-
wartung, Furcht, Billigung und Freude (vgl. Aertsen et al. 2000).

Emotionen kénnen auch in Kombination auftreten bzw. bedingen sie sich oft ge-
genseitig oder lésen weitere Emotionszustande aus (vgl. 1zard 19942:126). Sie sind hoch-
komplexe Phdnomene mit ,,neurophysiologischen, motorisch-expressiven und Erlebnis-
komponenten® (ebd. 85). Die expressive Komponente von Emotionen ist in ihrer Enko-
dierung und Dekodierung universell, unabhéngig von Sprache, Kultur oder Bildungsstand
(vgl. ebd. 127).

Es gibt also weder eine wissenschaftsiibergreifend anerkannte Definition noch eine
konforme Theorie von Emotionen. Trotzdem kann man sagen, dass sie auf3erhalb der
menschlichen Willensfreiheit liegen und ein Phdnomen sind, das durch duere und innere
Reize ausgelost wird (vgl. Aertsen et al. 2000).

1.3 Kunst

Kleimann (2000) bespricht den Versuch einer Definition Reinold Schmiickers. Dieser
postuliert, dass es nicht unbedingt sinnvoll ist, die Kunst als solche definieren zu wollen.
Stattdessen sollte man sich damit befassen, wann es sinnvoll ist, von Kunst zu sprechen
(vgl. 469). Laut Schmiicker kommt die ,,Kunst im dsthetischen Sinne [...] ohne den Zusatz

3 Die Begriffe in Klammern stellen die hochstmaogliche Intensitétsstufe der vorangestellten Emotion dar.
4 1zard 19942:66



von Artikeln, Pronomen oder Attributen aus®, jedoch sei sie immer an einen unbestimm-
ten Artikel gebunden, wenn es um die ,,Kunstfertigkeit™ als solche ginge. AuBlerdem be-
hauptet er, dass der ,,Artefaktcharakter* eine bestimmende Kondition dsthetischer Kunst
sei, weil sich Kunst in diesem Sinne nur durch eben solche Artefakte darstellen liel3e
(ebd.). Die Existenz von Kunstwerken ist daran gebunden, dass sie auf einer virtuellen
oder physischen Ebene in Objekten représentiert wird, die wiederum von der Allgemein-
heit als Kunstwerk angesehen werden. Eine weitere Erkenntnis Schmuckers besagt, dass
das Wesen der Kunst in ihrer Funktion als Mittel der Kommunikation liegt (vgl.
ebd. 471). Letzteres kommt meiner Forschungsfrage sehr zugute, weil die Kunstwerke
Schieles vor diesem Hintergrund als Kommunikation seiner Emotionen an seine Um-
bzw. Nachwelt bezeichnet werden kénnten.

Die Tatsache, dass Kunst eine ,,wesentliche Ausdrucksform fiir Gefiihle und Ge-
danken* darstellt, bildet die Grundlage fiir mein Forschungsvorhaben und meine Hypo-
these, wenn der Ausdruck von Emotionen und ihre Reprasentation in der duReren Welt
als Ubersetzung bezeichnet wiirde (URL: Artfocus). Kunst definiert sich nicht dadurch,
dass sie von Betrachtern als hochwertig bezeichnet werden wirde, sondern dadurch, dass
,»der Kiinstler ein Stiick von sich selbst gegeben hat* (ebd.). Und der wichtigste Punkt ist,
dass Kunst ,,immer Ausdruck einer expressiven Schaffenskraft und des Bediirfnisses [ist],
sich mitzuteilen* (ebd.).

Der Begriff der Kunst l&sst sich auf zwei Arten verwenden: auf der einen Seite
deskriptiv und auf der anderen Seite evaluativ (vgl. Bahr 2013:2). Die deskriptive Vari-
ante bezieht sich auf einen Gegenstand, der im kollektiven Verstandnis einer Sprachge-
meinschaft als Kunst bezeichnet werden wirde. Wenn die Kunstfunktion eines Gegen-
standes nicht ibereinstimmend in der Gesellschaft anerkannt ist, wiirde der Kunstbegriff
evaluativ verwendet werden, um damit eine subjektive Bewertung auszudricken (vgl.
ebd.). Gegenstande haben also dann eine Kunstfunktion, wenn der Schaffende oder der
Rezipient eine solche beabsichtigen oder vermuten wirde bzw. das betreffende Objekt
dieser Funktion entspricht oder entsprechen kénnte (vgl. ebd. 3). Kinstler konnen ihre
Werke als Trager der Vermittlung von Bekundungen benutzen, also im Sinne der Kom-
munikation. Oder sie nutzen diese auf expressive Weise, um ihre Geftihle auszudriicken.
Das Adjektiv expressiv zeigt schon, dass ein Kinstler mit seiner Kunst etwas ausdriicken
mochte und dafiir seine Emotionen und Gedanken in seine Kunst einflieBen l&sst
(vgl. ebd. 4).

Letztlich scheint es nicht zielfiihrend, Kunst definieren zu wollen, da bereits Witt-
genstein in den flinfziger Jahren postuliert, dass die Natur von Kunstphanomenen zu viel-
faltig sei, um eine zweckmaéRige Definition, die ihrerseits Vereinheitlichung anstrebt, fin-
den zu koénnen (vgl. Adajian 2018).

Kandinsky (19122) vergleicht die Wirkung von Kunst mit einem Klang, der die
Seele des Menschen beriihrt und zum Schwingen bringt (vgl. 6). Kunst, die zum geistigen
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Leben gehort, stellt eine Bewegung dar, die wiederum fir die Erkenntnis steht (vgl.
ebd. 9). Diese Bewegung, die sich nach vorne oben richtet, wird hier als gleichschenkli-
ges Dreieck beschrieben, dessen Spitze nach oben zeigt. Nach unten hin, unterhalb der
Spitze, ist das Dreieck in mehrere breite und grof3er werdende Abteilungen unterteilt.
Aufgrund der langsamen, vorwaérts gerichteten Aufwartsbewegung wird aus der Spitze
die darunter liegende Abteilung (vgl. ebd. 11). D.h., was ,,heute* gesellschaftlich gesehen
nur der Spitze verstidndlich ist, wird ,,morgen* zum sinnergebenden Inhalt der zweiten
Abteilung. Kandinsky ergénzt diese Analogie mit dem Hinweis, dass ,,heute* und ,,mor-
gen® im Sinne der biblischen Tage im Rahmen der Schopfung gemeint ist (ebd.). Er nennt
Ludwig van Beethoven als einen der wenigen Menschen, die je allein an der Spitze dieses
Dreiecks standen, da er zu Lebzeiten oftmals beschimpft und als Kandidat fiir ein Irren-
haus bezeichnet wurde. In allen Abteilungen des Dreiecks befinden sich Kinstler und
jene, die fahig sind, Uber die Begrenzungen ihrer Abteilung hinaufzusehen. Diese Men-
schen haben prophetische Eigenschaften und fordern die Bewegung des Dreiecks (vgl.
ebd. 12). Prophetisch war auch eine AuBerung Goethes, der der Malerei einen General-
bass zuschrieb, sie also mit der Musik in einen engen Zusammenhang stellte. Mithilfe der
Mittel Farbe und Form erreicht die Malerei den abstrakten Zustand der Kunst bzw. einer
malerischen Komposition (vgl. ebd. 51). Farbe und Form kdnnen einen unmittelbaren
Einfluss auf die menschliche Seele haben. Sie sind in Kombination wie das Spielen eines
Klaviers. Farben bzw. Formen stellen die Tasten dar, die durch eine Hand, den Kiinstler,
betatigt werden. Die Saiten des Klaviers reprasentieren die Seele, die durch den Kiinstler
und seine Farben und Formen in Schwingung versetzt werden (vgl. ebd. 49, 54). Ein
Kunstwerk entsteht ,,aus dem Kiinstler” heraus und wird dann zu einem ,,selbsténdigen,
geistig atmenden Subjekt”, das letztlich auch ein ,,Wesen* mit Schaffenskraften ist
(ebd. 114).

Kunst fordert die menschliche Erkenntnis und tragt zu einem besseren Selbstver-
standnis bei (vgl. Scholz 2001:34). Kunstwerke setzen die Fantasiewelt in Gang und ver-
bessern die kognitiven Fahigkeiten des Menschen. Beispielsweise werden die Unterschei-
dungsfahigkeit und Aufmerksamkeit durch Kunst verfeinert bzw. schaffen Kunstwerke
einen erkenntnistheoretischen Zugang zu Details, die der Aufmerksamkeit sonst entgehen
(vgl. ebd. 40f.). Auch was die emotionale Komponente betrifft, ist Kunst sehr hilfreich:
Kunstwerke lassen den Menschen Gefuihle erleben, die sonst womdglich nicht zum Vor-
schein kdmen oder auf unterbewusster Ebene ablaufen wiirden. Sie tragen also auch zu
einer gefuhlsbezogenen Erkenntnis bei. Umgekehrt hilft eine emotionale Empfindsamkeit
dabei, Ziige eines Kunstwerks zu erkennen und Verschiedenheiten wahrzunehmen (vgl.
ebd. 45). Auch fiir Robert Musil ist Kunst eine spezielle Form des Begreifens der Welt
(vgl. Déring 2001:49). Charles Morris vertritt die Meinung, dass Kunstwerke als eine Art
,,absichtsvoller menschlicher Artikulation oder Kommunikation zu verstehen sind (Klei-
mann 2001:73). Die Gefuhlsasthetik wiederum sieht Kunstwerke als eine angemessene
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»physische Verkorperung eines Gefiihls, das ein Kiinstler mit besonderer Intensitit und
Deutlichkeit gegeniiber einer duBeren Situation entwickelt hat, weil sie ihm [als] beson-
ders wichtig, interessant, bedeutend* anmutet (Raters 2001:143). Das Wort Gefuihlsas-
thetik selbst wirft die Frage auf, wie es moglich ist, dass etwas Physisches im Stande ist,
etwas Psychisches zu verkdrpern, also Geflihle als Konsequenz externer Umsténde. Ob-
wohl sich individuelle psychische Reaktionen nicht abbilden lassen, konnen Kunstwerke
physische Elemente beinhalten, die im Betrachter ahnliche Gefiihle auslosen, wie die au-
Reren Umstande es bei dem betreffenden Kiinstler getan haben (vgl. ebd. 145f.). Das fuhrt
zu einer dhnlichen Situation beziiglich der Schopfung und Rezeption. Durch eine gewisse
Gestaltung der physischen Form, die in ihrer Struktur und ihrem Ausdruck dem Gefhl
ahnelt, das dargestellt werden soll, lassen sich Geflihle in physischer Form verkdrpern
(vgl. ebd. 147). Sichtbar wird dies beispielsweise in der Musik. Alban Berg zum Beispiel
setzt harmonische Mittel ein, die dem Geflihl entsprechen, das verkorpert werden soll:
eine leere Quinte® fiir das Gefiihl der Langsamkeit bzw. Lethargie. Es wird also ein ver-
gleichbares Gefiihl hervorgerufen wie das, welches dargestellt werden soll (vgl. ebd.).
Die Tatsache, dass sich Gefiihle in etwas Physischem darstellen lassen, bezeichnet
Bosanquet als ,,das eigentliche Wunder [der] Kunst* (1923:49f.).

1.4 Translation und Emotion

Trotz der wachsenden Kenntnisnahme des emotionalen Aspektes der Translation bzw.
des Einflusses von Emotionen auf die Translation, wird in der Literatur zumeist noch
nicht ausreichend bzw. mit der nétigen Transparenz darauf hingewiesen (vgl. Hubscher-
Davidson 2013:325). Translation wird tberwiegend auf den Aspekt der Kognition be-
schrénkt, die aufgrund der angenommenen Dichotomie zwischen Kognition und Emotion
eine emotionale Komponente infrage stellt (vgl. Steyskal 2017:27). Emotion wird als das
vermeintlich ,,Bose* eingestuft, das die Kognition behindert (vgl. ebd. 23). Das hat nicht
nur zu einer Diskreditierung der Geflihlsebene in der Translation gefiihrt, sondern auch
zu ,,anti-emotionalen* Theorien (ebd. 12). Da aber bei der Ubersetzung Menschen betei-
ligt sind, die wéhrend der Translation ebenso Menschen bleiben, missten demnach auch
ihre Gefiihle eine Rolle spielen, da Menschen ,,nicht nicht fithlen kénnen* (ebd. 13, 29).
Dass der Mensch mit seinen Emotionen sichtbar am Translationsprozess beteiligt ist, wird
aber bisher vielmehr indirekt angedeutet (vgl. ebd. 12). Neuere translationswissenschaft-
liche Ansatze, vor allem die der Soziologie, beschéaftigen sich jedoch zunehmend mit der
Rolle der TranslatorInnen beziiglich ihrer Sichtbarkeit und Eigenstandigkeit in der Trans-
lation (vgl. ebd.). Hierbei wird aber noch nicht die Gefiihlswelt des Ubersetzers inkludi-
ert, sondern nur seine Funktion als Mensch bzw. ,,soziales Wesen* (ebd. 21). Faktoren,

% Leeren Quinten fehlt die ,,Strebetendenz* bzw. die Tendenz der harmonischen Auflgsung, die bei Klingen
im Allgemeinen gegeben ist (Raters 2001:147).
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wie die emotionale Intelligenz und Personlichkeit von Ubersetzern sind bisher kaum er-
forscht, kdnnten aber nutzbringend fur die Translationswissenschaft sein (vgl. Hubscher-
Davidson 2013:325). Die ersten Versuche hinsichtlich der Erforschung von der Korrela-
tion zwischen Emotion und Translation werden erst seit Kurzem unternommen (vgl.
ebd.). Es geht dabei darum, offenzulegen, was Translatorinnen im Rahmen der Uberset-
zung wirklich tun, wie sie sich verhalten und nicht die ,,strukturelle Aquivalenz* oder
Treue der Translatorlnnen in den Mittelpunkt zu stellen (ebd. 21). Denn in der Realitat
ist Translation nicht mit einem mathematik-ahnlichen System gleichzusetzen, sondern
vielmehr mit nie stillstehenden Variablen wie Menschen, Sprache und Kultur (vgl.
ebd. 22f.). Die unweigerliche Bewegung liegt darin begriindet, dass die Bedeutung von
Texten sich erst mit den BetrachterInnen und LeserInnen konstituiert, da Texte nicht fur
sich gesehen eine Bedeutung haben, sondern ,,nur fiir jemanden* (ebd. 23). Die personli-
che Pragung und das Geflihl nehmen mit dem Menschen als Mittelpunkt des Geschehens
ebenso eine zentrale Stellung ein (vgl. ebd.). Translatorinnen haben gemeinhin ein aus-
gepréagtes Gespur flr die Worter und die Sprache, mit der sie arbeiten. Gefiihle sind die
Basis fur die Entscheidungen beziiglich passender Termini oder Satzkonstruktionen — sie
sind richtungsweisend (vgl. Nussbaum 2001:1). Auch kognitionswissenschaftliche Un-
tersuchungen ergaben, dass Ubersetzer von unterschiedlichen Aspekten beeinflusst wer-
den, die bei bisherigen kognitionsgeleiteten Forschungsansatzen eher ausgeklammert
wurden — darunter auch die Emotion (vgl. Risku 2005:63). Sie durchlaufen also einen
Vorgang des Nachfuhlens oder Nachspirens, wenn es darum geht, die bestmdgliche Ent-
scheidung zu treffen. Das liegt darin begriindet, dass unser Handeln hauptsachlich von
Emotionen und Gemiitsregungen gesteuert wird und nicht durch den Verstand (vgl. Os-
terrath 2012). Die eigenen Emotionen und die anderer Menschen einschatzen und mittei-
len bzw. Gbertragen zu kénnen, ist ein zentraler Bestandteil interkultureller Kommunika-
tion (vgl. Hubscher-Davidson 2013:332f.). Emotionen sind also ein nicht vom Translati-
onsprozess auszuschlieRender Teil, der vollkommen selbstverstandlich von Ubersetzern
eingesetzt wird, jedoch immer noch nicht genug Beachtung im translationswissenschaft-
lichen Diskurs und Studium findet (vgl. Steyskal 2017:30f.).

Zur Auflosung der Dichotomisierung Kognition vs. Emotion und Neubildung der
translationstechnischen Einheit letzterer hat Steyskal den Begriff emorational gepragt,
der auch auf der Ebene des Wortes diese Kontrastierung aufhebt und stattdessen mitei-
nander verbindet (vgl. ebd. 23, 31). Die Verschmelzung von Kognition und Emotion in
der Translation belegt sie mit dem daraus abgeleiteten Begriff der Emorationalitat (vgl.
ebd. 32). Auch im Gehirn gibt es, wie bisher angenommen, keine strenge Aufteilung in
Gefiihle und Logik steuernde Areale. Bestatigt wird diese Erkenntnis u.a. durch die
Amygdala, die in diverse Prozessen integriert ist (vgl. ebd. 33). Das Gehirn unterliegt also
auch keiner Polaritat — in der Biologie gibt es keine Teilung zwischen Emotion und Kog-
nition (vgl. ebd. 34). Ebenso als eine Verbindung von Kognition und Emotion im Bereich
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der Translation flhrt Steyskal das Konzept der Empathie an. Sie ist die Grundlage jegli-
chen Verstandnisses, sei es zwischen Menschen oder von Informationen bzw. Texten
(vgl. ebd. 35f.). Ubersetzerinnen konnen nichts tibersetzen, wenn sie es nicht verstehen,
also ist Translation von Empathie abhangig und Empathie wiederum ist die Fusion von
Emotion und Kognition (vgl. ebd.). Trotzdem bedarf es der Abgrenzung zwischen einem
selbst und einem Gegentiber, um zu einem Verstandnis bzw. einem Verstehen zu kommen
(vgl. ebd. 39). Empathie ermdglicht die Vergegenwaértigung des Innenlebens einer ande-
ren Person mittels der eigenen Reprasentationen, die jedoch nicht eine Abbildung der
eigentlichen Geflihle des Gegentbers darstellen, sondern lediglich ein individuelles, ge-
fuhlsmaRiges Reagieren (vgl. ebd. 40f.). Das unterstiitzt die bereits erwahnte Tatsache,
dass Texte bzw. Medien keine ihnen inhédrente Bedeutung haben, sich diese vielmehr
durch einen Menschen konstituiert, der durch Empathie Bedeutung schafft (vgl. ebd.).
Bedeutung ist nicht vorgegeben, sondern ergibt sich aus der kognitiven Interaktion mit
der Umgebung (vgl. Kravchenko 2009:114, 117). Sie ist nicht auf dem Papier oder im
Gehirn eines Lebewesens lokalisierbar, sondern geht aus der Kommunikation mit dem
Umfeld hervor (vgl. Risku 2012:680). Das Schaffen von Bedeutung durch Empathie ist
eine Kompetenz, die grenzenlos ist und tber jegliche Medien hinweg einsetzbar ist. Ein
Erreichen von Empathie ist unabhéngig davon, wie etwas geartet ist, das man verstehen
mochte bzw. ,,womit empathisiert wird“ (ebd. 42).

Diese Anschauungsweise verbindet die beiden Aspekte Emotion und Translation auf
eine Weise miteinander, die einen Zusammenhang bzw. eine Korrelation zwischen Trans-
lation und Kunst zuldsst. Emotion ist eines der verbindenden Elemente von Ubersetzung
und Kunst, weil sowohl Ersteres als auch Letzteres nicht ohne Emotionen méglich ist,
bzw. Menschen in ihrem Handeln nicht von ihren Emotionen getrennt werden kdnnen.

1.5 Emotion und Kunst

Nachdem nun schon Translation und Emotion miteinander verbunden wurden, sollen zum
Zweck der am Ende dieser Arbeit stattfindenden Zusammenfiihrung von Translation und
Kunst ebenso die Begriffe Emotion und Kunst zielfiihrend miteinander verknupft werden.
Dies ist ein entscheidendes Element beim Nachweis der in das Kunstwerk transportierten
Emotionen. Sabine Doring (2014) sagt hierzu, dass sich die Geftihle eines Kunstlers in
seinen Kunstwerken widerspiegeln bzw. durch sie ausgedriickt werden (vgl. 263). Sie
spricht diesem Emotionsausdruck eine kognitive Komponente zu. Das bedeutet, dass Ge-
fuhle eine Art Représentation des emotionalen Welterlebens eines Menschen sind (vgl.
ebd. 264f.). Kunstwerke drticken mit den Gefiihlsregungen des Kiinstlers das Welterleben
aus, das diesen entspricht. Sie stellen dar, wie die Welt ,,unter dem Einfluss der Emotion*
wahrgenommen wird und haben durch den Ausdruck von Emotionen eine kognitive
Funktion (ebd. 265). Bezuglich dieser expressiven Komponente von Kunstwerken
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unterscheidet Doring zur Differenzierung ihrer Untersuchungen zwischen dem intentio-
nalen Ausdruck von Emotionen und einem emotionalen Ausdruckswert (vgl. ebd. 264).
Sie argumentiert, dass es der Natur von Emotionen entspricht, ausgedriickt zu werden,
was einen nichtintentionalen Ausdruck von Gefiihlen darstellen wiirde. Expressive Hand-
lungen hingegen sind wiederum intentional und bilden den Ubergang von nichtintentio-
nalem zu intentionalem Ausdruck von Emotionen. So verhélt es sich auch mit dem Emo-
tionsausdruck in der Kunst, die ein Sonderfall expressiven Handelns ist (vgl. Do6-
ring 2014:266). Intentionaler Ausdruck von Emotionen ist ,,kulturell konstruiert™ und hat
meist einen symbolischen Charakter. Gerade diese symbolischen Formen dieses intenti-
onalen Geflhlsausdrucks spielen hier eine tibergeordnete Rolle, weil durch sie klar wird,
»wie sich die Welt dem Triager der Emotionen im aktualen, bewussten Zustand der Emo-
tion darstellt (ebd. 269). Im Falle der Kunst ist von vorrangiger Bedeutung, wie sich
diese Emotion darstellt bzw. eine passende Ausdrucksform fiir Gefiihle zu finden, denn
Knstler versuchen sich oftmals, aber nicht immer, von gesellschaftlich anerkannten Ex-
pressionsformen abzuheben und andere Formen des Ausdrucks zu finden. Kunstwerke
sind also genauso wie expressive Handlungen ein intentionaler Ausdruck der Weltsicht
des Kunstlers bzw. dessen, wie sich unter dem Einfluss von Emotionen die Welt dem
Kinstler darstellt. Das wiederum basiert auf der Annahme, dass Emotionen kognitiv sind
bzw. sich auf der Funktion einer Représentation der Welt griinden (vgl. ebd. 269f.). Als
Grundlage fur diese Annahmen stellt Sabine Déring unterschiedliche Emotionstheorien
vor, u.a. die adverbiale Emotionstheorie, die durch Robert Musil gepragt wurde (vgl.

ebd. 271). Diese bildet den Rahmen flr den symbolischen Ausdruck von Emotionen:

Im Erleben der Emotion présentiert sich uns die Welt in einer bestimmten Gestalt, die daraus re-
sultiert, dass die Emotion als ein Phdnomen hoherer Ordnung unser Denken und Wahrnehmen
erster Ordnung in bestimmter Weise organisiert (Doring 2014:278).

Zur Veranschaulichung dessen schldgt Doring das Phanomen des Aspekt-Sehens vor und
fuhrt passend dazu das Beispiel der Hasen-Ente Wittgensteins an (vgl. ebd. 278). Je nach-
dem worauf sich der Betrachtende fokussiert, sieht dieser entweder den Hasen oder die
Ente. Demjenigen, der nur den Hasen bzw. nur die Ente sieht, kann nicht bewiesen wer-
den, dass die Figur gleichzeitig beide Tiere darstellt. Um zu dieser Erkenntnis zu gelan-
gen, muss der Betrachtende das jeweils andere Tier sehen. Durch den Hinweis auf die
charakteristischen Aspekte der Darstellung des jeweils anderen Tiers, kann dieser Prozess
beschleunigt werden. Dieser Weg der Zugéanglichmachung trifft auch auf die Vermittlung
einer Weltsicht unter dem Einfluss von Emotionen zu (vgl. ebd.). Kunst ist laut Doring
dazu prédestiniert, den das Welterleben reprasentierenden Inhalt einer Emotion auszu-
driicken (vgl. ebd. 271). Das Welterleben auf emotionaler Ebene ist letztlich eine Bewer-
tung der Welt bzw. die Einnahme einer Sichtweise auf die Welt. Kunst als Form des Ge-
fuhlsausdrucks kann so auch als Ausdruck einer Perspektive auf die Welt gesehen werden
und kommt dadurch zu ihrer kognitiven Funktion (vgl. ebd. 278ft.). Sie ist also ein ,,in-

tentionaler Ausdruck der Emotionen des Kiinstlers* (ebd. 280). Diese Erkenntnis ist sehr
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wichtig flr die vorliegende Arbeit, weil sie als eine aus wissenschaftlicher Perspektive
dargestellte Verbildlichung des unvermeidlichen Zusammenhangs zwischen Kunst und
Emotionen gut funktioniert, ebenso aber auch fiir die Zusammenfiihrung von Kunst und
Translation.

Fust (2014) postuliert, dass die Entstehung des Wunsches im Menschen, Kunst her-
vorzubringen, einen teils melancholischen Ursprung hat (vgl. 167). Es geht darum, Ver-
gingliches und Fliichtiges festzuhalten. AuBBerdem ist Kunst immer eine Art ,,schopferi-
sche Darstellung oder Verwirklichung von Bildern und Emotionen (ebd. 174). Emotion
ist grundlegend an jegliche kunstlerische Schopfung gebunden und driickt sich in Ge-
mitszustanden aus, die gleichwohl Grundpfeiler der Persdnlichkeit des Kinstlers sind
(vgl. ebd.). Bestimmte Emotionen kénnen den Menschen so sehr plagen, dass er ihnen
Ausdruck geben mochte oder muss, sie also in gewisser Weise in Form eines Kunstwerks
zur Sache der AuBenwelt macht (vgl. ebd. 198). Dieser Akt des Sichtbarmachens und
Gestalt-Gebens konnte eine Motivation fir die Entstehung eines Kunstwerks sein, da es
ein gegebenenfalls vorliegendes seelisches Ungleichgewicht womdglich ertréglicher
macht bzw. die vorher empfundene Ausweglosigkeit durch die ,,Konfession* an die Au-
Renwelt beruhigt und verandert (vgl. ebd. 199). Allein das dem Menschen angeborene
Kommunikationsbeduirfnis dirfte schon Grund genug sein, sich in kiinstlerischer Art und
Weise mit seinen Emotionen auseinandersetzen zu wollen (vgl. ebd. 207).

Bezlglich der spateren Analyse der Bilder und ihrer Interpretation bleibt zu sagen,
dass Kunst naturgeméR nicht nur rational wahrgenommen wird, sondern auch emotional.
Der Betrachter , fithlt® die Kunst und wird dadurch in die Welt und emotionale Wahrneh-
mung des Kunstlers mitgenommen. Kunst als Medium l6st im Betrachtenden ein emoti-
onales Mitschwingen aus — Bilder, Gemélde und sonstige kunstlerische Artefakte werden
immer ganzheitlich, also auch emotional, erfasst (vgl. Manger 2016:290). Da Emotionen
nicht unserem freien Willen unterliegen, sondern unterbewusst ablaufen und kaum beein-
flussbar sind, kann deren Aufkommen auch beim Betrachten eines Kunstwerks nicht ver-
hindert werden (vgl. Domning et al. 2009:73). Zusatzlich dazu ist die asthetische Perzep-

tion von anderen Faktoren gepragt als die alltagliche:

[...] die Einstellung des Betrachters [ist] bei alltdglichen Objekten eher extrinsisch und pragma-
tisch orientiert, wahrend &sthetische Objekte, wie Kunstwerke, von einer intrinsisch motivierten
Suche nach Stimulation gekennzeichnet sind (Ortner 2010:8).

Beim Betrachten von Kunst ,sucht‘ und fiihlt der Betrachter also mehr oder minder un-
freiwillig Emotionen, die unterbewusst mit seiner ohnehin automatisch ablaufenden rati-
onalen Verarbeitung des Gesehenen verknipft werden. Bereits die Kunstepoche des Ex-
pressionismus verrat durch ihren Namen das zugrunde liegende Zusammenspiel aus Ra-
tionalitdt und Emotionalitit (vgl. Sukale 2009:47). In der Kunst ,,verquicken sich Gefiihl
und Emotion mit der Rationalitit auf wahrnehmbare Weise* (ebd. 46). Die Malerei ist
Gegenstand unterschiedlicher Sinne, ,,die sowohl bei der Produktion wie [sic!] bei der
Rezeption der Werke eine Hauptrolle spielen* (ebd.).
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Es ist also klar geworden, dass ein Kinstler durch seine Kunst mit seiner Umwelt
in eine unvermeidliche Interaktion tritt und so seine Emotionen in die AuRenwelt trans-
portiert. Er kommuniziert durch seine Emotionen, in deren Natur es liegt, ausgedriickt zu
werden, und ermdglicht mithilfe einer kiinstlerischen Gestaltgebung dieser Emotionen
der AuBenwelt, zu erkennen, wie er die Welt sieht. Er tritt in Relation mit seiner Umwelt
und formt seine Emotionen als expressives Element und Konstituens eines Kunstwerks,
durch das er seine Innenwelt nach auRen Ubersetzt.

2. Methodologie

Die Zielsetzung dieser Arbeit erfordert ein Analysemodell, das auf die Bedurfnisse der
vorliegenden Forschungsidee zugeschnitten ist. Die Analysemethode muss die Untersu-
chung der Bilder auf Emotionen ermdglichen bzw. Untersuchungsebenen beinhalten, die
das Aufspiren von bildlich représentierten Emotionen mdglich machen. Trotz ausgiebi-
ger Recherche ist es mir nicht gelungen, eine Analysemethode zu finden, die auch nur
annahernd die Anforderungen der vorliegenden Fragestellung erfullt. Deshalb habe ich
beschlossen, eine eigene Analysemethode zusammenzustellen, die sich nach bereits be-
stehenden Modellen richtet. Im Folgenden werden ausgewéhlte Analysemethoden vorge-
stellt, die trotz moglicher Anpassung nicht ausreichend fur mein Forschungsvorhaben
sind.

2.1 Ausgewahlte Analysemethoden

Semiotische Bildanalyse
Ein erstes Beispiel fir eine anfangs vielversprechende, jedoch trotzdem unpassende Ana-
lysemethode soll die semiotische Bildanalyse sein. Sie basiert darauf, dass Bilder einen

dhnlichen Autbau wie Sprache haben und ,,dementsprechend entschliisselt” werden kon-
nen (Haider-Probst 2009:14). Ihre Ursprunge findet diese Methode in der Arbeit des fran-
zbsischen Strukturalisten Roland Barthes (vgl. Halilovic 2010:4). Ihm und der gleichge-
sinnten Gruppe von Wissenschaftlern ging es darum, zu versuchen, eine ,,Analogie von
Sprache und Malerei* herzustellen. Barthes legte den Fokus nicht darauf, das Bild auf
sprachwissenschaftliche Gesichtspunkte zu untersuchen, ,,sondern die Distanz aufzuhe-
ben, die institutionell das Bild und den Text trennt (ebd.). Hier findet sich schon eine
erste Diskrepanz zu der fur mein Forschungsvorhaben bendtigten Analysemethode, da
hier statt der eben genannten Texte Emotionen in Kunstwerken untersucht werden.

Bei dieser werkanalytischen VVorgehensweise werden die Bilder grob gesehen auf
drei Ebenen untersucht: auf der Ebene der Symbolik, Semantik und Pragmatik. Den Kon-
text dazu bilden selbstverstandlich die Epoche und Lebensumstédnde des Malers ebenso
wie die Rahmenbedingungen der Entstehung des Kunstwerks (vgl. ebd. 18). Die
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semiotische Bildanalyse baut sich auf zwei gleichberechtigten Grundelementen auf: der
Komposition und den Gestaltungsmitteln. Ersteres bezieht sich auf das ganze Bild, nam-
lich den grundsétzlichen Aufbau des Bildes, die Anordnung der Bildelemente und den
Zusammenhang zwischen ihnen. Sie basiert auf der Flache und den Teilflachen, auf der
Farbe, die nicht zwingend zu dieser Kategorie gehéren muss, auf den Proportionen, die
eines der Hauptkompositionsmittel darstellen, und auf den geometrischen Figuren, durch
die im Hintergrund nicht sichtbar die Formen in Beziehung zueinander gesetzt und ge-
gliedert werden (vgl. ebd.). Dieses Grundelement der Werkanalyse gleicht der Syntax
eines Textes, was aber wiederum nicht mit einer bei dieser Arbeit zielfiihrenden Vorge-
hensweise korrespondiert. Andere kompositorische Mittel sind ein dem Bild gegebenen-
falls zugrundeliegender Text (Problembereich dieser Methode), der Themenbereich des
Bildes und der abgebildete Zeitpunkt bzw. die jeweilige Epoche (vgl. ebd.). Das zweite
Grundelement, die Gestaltungsmittel, reprasentieren die Ebene der Semantik im Ver-
gleich zu einem Text und zeigen die ,,inhaltliche Rangordnung® (ebd.). Untersucht wer-
den dabei Lichtverhaltnisse und Akzentsetzungen mithilfe von gestalterischen Lichtak-
zenten sowie die Wahl der Schatten bzw. Verschattungen. Der Umgang des Kiinstlers mit
Licht kann der Prosodie eines Textes gleichgesetzt werden (vgl. ebd. 19). Leider kann
aber im Falle der hier untersuchten Emotionen in Kunst nicht von Prosodie gesprochen
werden. Ebenfalls ausschlaggebend sind Farbwahl und -anwendung und die Reihung der
Elemente. Diese beiden Faktoren, Form und Farbe, sind grundlegend fiir die Differen-
ziertheit eines Bildes mittels Kontrasten der Farbe, der Form, der Proportionen und der
Lage der Elemente. Gleichzeitig entsteht durch diese bildnerischen Mittel so etwas wie
ein Rhythmus im Bild und eine Perspektive (vgl. ebd.).

Die Gestaltungsmittel und die Komposition sind gleichberechtigt und voneinander
abhéangig. Um die intendierte Bedeutung darzustellen, braucht die Komposition die Ge-
staltungsmittel und diese kénnen nur angemessen zur Geltung kommen, wenn sie durch
die Parameter der Komposition an der richtigen Stelle platziert werden. Auch hier ist eine
Verbindung zur Linguistik herstellbar: Gestaltungsmittel und Komposition sind wie Sem-
antik und Syntax untrennbar (vgl. ebd.).

Hier ein grafischer Uberblick tiber die untersuchten Parameter bei der semiotischen Bild-
analyse:

KOMPOSITION } { GESTALTUNGSMITIEL
+—= ANORDNUNG/  p+——* < = INHALTL. RANGORDNUNG/ <3

SYNTAX SEMANTIE

- Ordnung TR - Form +Farbe
- Text ---mmmo » | -Iohalt
- Thema S L - Lockerunz+ Verdichtungz

- Zeitpunkt rromsg *| -Licht
- elementare Teilungen '_“:j_ ’__ - Schatten Prosodie
T s Ceomelrie #—— e Perspektive; Symmetri

Abb. 1: Halilovic 2010:20.
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Die noch nicht erwéhnten elementaren Teilungen gehdren zur geometrischen Kompo-
nente der Bildanalyse und erlauben eine ,,Teilung des Bildes, die wiederum eine Fokus-
sierung auf bestimmte Bereiche* moglich macht (Halilovic 2010:22). Die dadurch herge-
stellten ,,Halbierungen und Diagonalen® verhelfen einer gewissen Tiefe im Bild und kon-
nen zu einer Dramatisierung des Bildinhalts beitragen. VVor allem Diagonalen kénnen ab
einer gewissen Akzentuierung den ,,Blick quer iiber das Bild streifen* lassen oder auch
eine Form der Bewegung darstellen (ebd.). Bestimmte Formen mit geraden Linien bzw.
auch Linien selbst kdnnen eher statisch wirken und andere Figuren mit runder Linienfih-
rung wiederum beruhigend und harmoniestiftend (vgl. ebd.).

Es ist augenscheinlich, dass der Bezug dieser Analysemethode zu einem gegebenen-
falls zugrundeliegenden Text nicht zu meinem Forschungsvorhaben passt. Im Falle der
im Rahmen dieser Arbeit untersuchten Kunstwerke ist dieser Punkt nicht von Bedeutung.
Die Tatsache, dass die Geschichte des Kiinstlers in meinem Fall weiter in den Vorder-
grund der Untersuchung rickt als bei dieser Analysemethode vorgesehen, macht dieses
Modell ebenso unbrauchbar. Die Vor- bzw. Lebensgeschichte des Kiinstlers nimmt in
meinem Forschungsvorhaben eine elementare Bedeutung ein, weil sie meine Argumen-
tationsstruktur beztiglich der Darstellung von Emotionen in Kunst als Form der Transla-
tion stiitzt. Sie ist der Grundstein, auf dem ich jegliche Ubersetzung von Gefiihlen und
Pragungen in Kunstwerke aufbaue, da die Geschichte letztlich die ,Ursache’ fiir die emo-
tionale Disposition des Kunstlers ist bzw. sich diese erst durch bestimmte Erlebnisse
ergibt. AulRerdem ermdglicht diese Analysemethode kein Erforschen von Emotionen
bzw. kénnen Emotionen zwecks einer intersemiotischen Analyse kein teilnehmendes Zei-
chensystem darstellen.

Allgemeine Bilduntersuchung

Auf der Basis der von Erwin Panofsky gepréagten ikonologischen Methode, die eine vor-
ikonographische Beschreibung, ikonographische Analyse und ikonologische Interpreta-
tion beinhaltet, wurde in der Praxis ein Schema herausgebildet, das in der Forschung und
im schulischen Kunstunterricht Anwendung findet (Faulstich 2009:7). Das Modell sieht
folgendermalien aus:

1. WAS? - Bildbeschreibung

1.1 Daten/Background-Informationen (Entstehung, Kinstler/Fotograf, Werbeagentur, Quelle)
1.2 Thema, Sujet, Genre

1.3 Inhalt: Bildbeschreibung

1.4 Besonderheiten/Auffalliges

2. WIE? - Bildanalyse

2.1 Raum (Vorder-/Mittel-/Hintergrund), Ausschnitt

2.2 Perspektive, Fokus

2.3 Figuren: Formen, Konstellationen, Blick-/Handlungsrichtung
2.4 Linien, Flachen, Muster, Dynamik/Statik

2.5 Farben, Schwarz-Weil, Hell-Dunkel, Licht

2.6 Sonderfall: Narration
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2.7 Komposition, Aufbau, Struktur
2.8 Kontexte:

2.8.1 Stile

2.8.2 Realitat

2.8.3 Gesellschaft

3. WOZU? - Bildinterpretation

3.1 Metaphern, Symbole, Images, Codes

3.2 Bedeutung/Message, Interpretationsmethoden:

3.2.1 biographisch (Gesamtwerk/Biographie des Kiinstlers, Fotografen etc.)
3.3.2 geistes-, kunst-, medien-, sozialhistorisch

3.3.3 psychologisch/psychoanalytisch

3.3.4 soziologisch

3.3.5 kulturspezifisch®

Bei diesem Analysemodell ergibt sich wieder die Problematik, dass Emotionen nicht Teil
der Analyse sind. Es gibt keine Komponenten, die das Erkennen von bildlich dargestellten
Emotionen mdglich machen. Die Kategorien der Bildinterpretation wiederum sind zu
vielschichtig und nicht auf die biographischen Hintergriinde konzentriert. Bei dieser Ar-
beit muss der Fokus auf der Lebensgeschichte des Kinstlers liegen, um ggf. identifizierte
Emotionen in den Gesamtkontext seiner emotionalen Disposition stellen zu kdnnen.
Diese Methode ware flir meine Zwecke also viel zu weit gefasst und bezuglich meines
Forschungsvorhabens nicht zielfiinrend. Es miissten zu viele Anderungen vorgenommen
werden, um das Modell an mein Forschungsziel anzupassen.

2.2 Neue Analysemethode

Aufgrund der Tatsache, dass vorhandene Bildanalysemodelle meinem Forschungsvorha-
ben nicht dienlich sind, soll hier nun eine von mir entworfene bzw. zusammengestellte
Analysemethode vorgestellt und beschrieben werden. Da manche Punkte der oben be-
schriebenen Analysemethoden jedoch trotzdem nitzlich sind, habe ich vereinzelt Teile
ubernommen.

Meine Analysemethode soll aus einem Analyse- und einem Interpretationsteil beste-
hen, die sich gegenseitig bedingen. Eine vorangehende Erfassung der Hintergrundinfor-
mationen wie Entstehungsjahr, Technik, Titel, sowie eine kurz gefasste Ubersicht iiber
das Dargestellte runden die Bildinterpretation ab. In der Analyse sollen sogenannte Mar-
ker flr ggf. dargestellte Emotionen erfasst werden, die im Zuge der Interpretation dann
in Bezug zu Schieles Lebensgeschichte gesetzt werden. Die untersuchten Aspekte der
Bildsprache beinhalten die Gestaltung der Gestik und Mimik, die Farbkomposition,
Formgebung, Lichtverhaltnisse sowie weitere Gestaltungsmittel. Letztere sollen sich mit
Faktoren wie der Perspektive im Bild, den Besonderheiten bezliglich der Blickrichtung
der abgebildeten Personen und dem Einsatz von bildsprachlichen Akzenten befassen. Au-
Rerdem soll dabei untersucht werden, ob es einen erkennbaren Fokus gibt. Zudem kénnen

6 Faulstich 2009:7f.
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der Pinselduktus ebenso wie die Linienfiihrung Aufschluss tber bildlich reprasentierte
Emotionen geben. Die Interpretation soll sich, nach einer kurzen Zusammenfassung der
Analyseerkenntnisse, ausschlieBlich mit der Einordnung in Schieles Biographie befassen
also mit dem Versuch der Erklarung bestimmter dargestellter Emotionen bzw. emotions-
lastiger Bildinhalte auf der Basis seiner Erlebnisse und Schicksalsschlage. Im Folgenden
noch einmal die schematische Darstellung meiner selbst zusammengestellten Bildanaly-
semethode:

Bildanalyse zur Untersuchung des Emotionsausdrucks
1. Untersuchungsbasis

1.1 Titel, Jahr und Technik

1.2 Sammlung/Besitz

1.3 Was wird dargestellt? (kurz)

2. Analyse

2.1 Gestik

2.2 Mimik

2.3 Farben

2.4 Formen

2.5 Lichtverhéltnisse

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

(Perspektive, Fokus, Linienfiihrung, Pinselduktus, Akzente, Blickrichtung)

3. Interpretation
Zusammenfassung und Bezug zur Lebensgeschichte

Auf der Basis dieses Modells werden ausgewahlte Kunstwerke Egon Schieles auf den
Ausdruck von Emotionen untersucht, welche anschlielend im Kapitel der Diskussion und
Schlussbetrachtung in Zusammenhang mit Translation gesetzt werden sollen. Der Fokus
bei der Untersuchung der Kunstwerke liegt auf den zwei Punkten der Gestik und Mimik
im Analyseteil, da sich damit am eindriicklichsten zeigt, was fur Emotionen Schiele in
seinen Bildern dargestellt bzw. verarbeitet haben kdnnte. Deshalb beschrénke ich mich in
meiner Auswahl der zu untersuchenden Kunstwerke auf die Bilder, in denen Personen zu
sehen sind, da sich im Falle von Stillleben oder Landschaftsbildern die Aspekte Gestik
und Mimik nicht untersuchen lieRen. Das schmélert jedoch in keiner Weise die Relevanz
der anderen Untersuchungsebenen, wie die der Farben, Formen, Lichtverhéltnisse und
anderen Gestaltungsmittel. Diese sind ebenso aufschlussreich und wichtig bezlglich der
emotionalen Aussagekraft eines Kunstwerks.
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3. Egon Schiele

Das Forschungsvorhaben dieser Arbeit stutzt sich auf die Kunst bzw. ausgewahlte Kunst-
werke des Kunstlers Egon Schiele. Er erscheint geeignet fir diese Art der Untersuchung,
da sein Leben, so kurz es auch war, von unterschiedlichsten Erlebnissen und Gefiihlen
gepréagt gewesen sein muss. In nur 28 Jahren hat er viel erlebt und mit zahlreichen Schick-
salsschlagen zurechtkommen mussen. Er hat verschiedenste Menschen kennengelernt,
unterschiedliche Gesellschaftsschichten durchdrungen und psychisch gesehen kein einfa-
ches Leben gehabt. Seine Kunst ist so auBergewdhnlich wie unkonventionell und sticht
im Vergleich zu einigen seiner Kollegen, beispielsweise Oskar Kokoschka und Gustav
Klimt, so hervor, weil die Art und Weise der Darstellung der Figuren in seinen Kunst-
werken so drastisch ist und die Wirkung eben dieser so einschneidend und tief greifend
ausfallt. Die Wahl des Kiinstlers und damit der zu untersuchenden Kunstwerke fiel also
nicht schwer. Als Basis fur die Interpretation der Analyse seiner Kunstwerke und der
darin verarbeiteten und thematisierten Emotionen dient seine Lebensgeschichte, die im
Folgenden dargestellt wird.

3.1 Uber sein Leben

Egon Leo Adolf Schiele wird am 12. Juni 1890 als Sohn des Osterreichers Adolf Schiele
und der Boéhmin Marie Soukoup, aus dem heute tschechischen bzw. sudbéhmischen
Krumau, in Tulln an der Donau geboren. Er verbringt seine Kindheit isoliert von der Au-
Renwelt an einem Bahnhof lebend, da sein Vater als Stationsvorsteher beruflich an die
Stadt Tulln gebunden war (vgl. Gaillemin 2006:14). Das Familienleben der Schieles steht
unter keinem guten Stern und ist flir Schiele bereits als Kind von traumatischem Wert, da
es von Krankheit und Tod geprégt ist. Schieles dlteste Schwester Elvira stirbt mit nur 10
Jahren an einer Hirnhautentziindung und sowohl sein Vater als auch seine Mutter leiden
an der sexuell tbertragbaren Syphiliserkrankung (vgl. Padberg 2017:9). Mit dieser soll
sich Adolf Schiele der Familienlegende nach in der Hochzeitsnacht infiziert haben, als er
aus Frust der Unempfanglichkeit Maries fur seine sexuellen Wiinsche und Anforderungen
ein Bordell aufsucht (vgl. ebd.). Beim spéteren Ehevollzug wird Adolf seine Frau ange-
steckt haben, die in weiterer Folge mehrere Totgeburten erleidet. Die hohe Kindersterb-
lichkeit der damaligen Zeit soll Schieles spateres Frauenbild maligeblich gepragt haben
(vgl. Zwingenberger 2000:5).

Als einziger Sohn der Familie konzentriert sich die Aufmerksamkeit seiner Eltern
primér auf den Erhalt seiner Gesundheit, was Schieles Bewegungsfreiheit massiv ein-
schrankt und seinen Erfahrungshorizont auf das Bahnhofsareal und seine Familie be-
grenzt (vgl. Padberg 2017:9f.). Zusétzlich belastend fur den kleinen Schiele ist der sich
immer weiter verschlechternde Gesundheitszustand seines Vaters, der zunehmend unter
geistiger Verwirrtheit leidet und sogar einen Suizidversuch begeht (vgl.
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Zwingenberger 2000:6). Schliel3lich wird Adolf aus seinem Posten als Bahnhofsvorsteher
entlassen, was die Familie in eine missliche Lage bringt. Zusatzlich dazu verbrennt er in
einem Moment geistiger Umnachtung alle seine Eisenbahnaktien, was die finanzielle
Ausweglosigkeit der Familie besiegelt (vgl. Kuhl 2006:63). Als Schiele erst 15 Jahre alt
ist, stirbt sein Vater an den Folgen der Erkrankung. Das ist ein &uf3erst traumatisches
Erlebnis flr Schiele und soll seine spéater sehr diistere Kunst beeinflusst haben (vgl. Gail-
lemin 2006:17). Da er den Tod seines Vaters kaum verkraftet, lasst er diesen in seinen
Traumen wiederauferstehen und flhrt Gesprache mit ihm (vgl. Zwingenberger 2000:6).
Er integriert den Tod in viele seiner Kunstwerke, weil er durch die frihe Erfahrung des
Todes eines geliebten Menschen, seines Vaters, scheinbar einen anderen bzw. offeneren
Zugang zu diesem Thema hat. Nicht nur in der Abmagerung und Knochigkeit seiner Fi-
guren bzw. seiner Selbstportréts, sondern auch in seiner Faszination der krankhaft anmu-
tenden farblichen und physiologischen Veranderungen des menschlichen Korpers spie-
gelt sich diese Neigung bzw. dieses starke Interesse am Tod wider. Zu seiner Mutter hatte
Egon keine sehr enge, sondern eher kiihle und distanzierte Beziehung. Die Geldprobleme,
mit denen Marie Schiele nach dem Tod ihres Mannes zu kdmpfen hatte, machten das
ohnehin schon gespannte Verhéltnis zu Egon noch problembehafteter (vgl. Gaille-
min 2006:17). lhre enttduschte Erwartung, ihr Sohn musse sich finanziell um sie sorgen,
flhrt zu einem Verhaltnis, das von Verstandnislosigkeit und Kalte gepragt ist (vgl. Zwin-
genberger 2000:6). Mit seinen Schwestern verstand er sich jedoch sehr gut, vor allem mit
der jungeren, Gertrude. Sie stand ihm spater Modell — ohne das Wissen seiner Mutter
sogar flr Aktzeichnungen (vgl. Gaillemin 2006:17).

Sein Talent flr die Malerei war schon sehr friih erkennbar. Er soll laut seiner Mutter
bereits mit 18 Lebensmonaten das erste Mal einen Stift und ein Stuck Papier zweckmalRig
benutzt haben. Das Resultat waren spater minutiose Zeichnungen des Bahnhofs und der
Zuge (Gaillemin 2006:14f.). Da die Schule fur Schiele ein schwieriges Thema war, ver-
sucht ihn sein Vater mit einem geschenkten Skizzenbuch zu motivieren (vgl. Pad-
berg 2017:11). Schiele darf jeden Tag nach seinen Hausaufgaben darin zeichnen. Aller-
dings lasst sich sein Schaffensdrang nicht bremsen und er befiillt es schon am ersten Tag
fast komplett mit zahlreichen Zeichnungen von Eisenbahnwaggons (vgl. ebd.). Die
Schule bereitet ihm ernsthafte Probleme, da er sich nur fir das Zeichnen interessiert und
ein zerstreuter, wenig aufmerksamer Schuler ist (vgl. Kuhl 2006:62). Er ist kein begeis-
terter Anhanger der Anwesenheit im Unterricht und muss mehrere Klassen wiederholen
(vgl. Gaillemin 2006:18). Er durchlebt also mehrere Schul- und Wohnortwechsel, die je-
doch alle keine wirkliche Besserung in seine Schulleistungen bringen. Aber in Kloster-
neuburg knipft er das erste Mal freundschaftliche Bande zu seinen Mitschilern und er-
kundet in seiner Freizeit den Ort mit einem Skizzenbuch unter dem Arm (vgl. Pad-
berg 2017:12f.).
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Der Erste, der Egons Talent entdecken sollte, ist der Kunstlehrer Ludwig Karl
Strauch, auf den er in der Klosterneuburger Schule trifft (vgl. Gaillemin 2006:17). An der
Wiener Kunstakademie ausgebildet, gibt er Schiele Privatstunden und ermdglicht ihm
erstmals, mit Olfarben zu malen (vgl. Padberg 2017:13). Leider hatte er jedoch auch dort
nach einiger Zeit ein Schuljahr wiederholen missen. Er schafft es aber, seine mittlerweile
ratlose Mutter davon zu iberzeugen, dass eine kinstlerische Ausbildung die Losung fur
das leidige Schulthema waére (vgl. ebd. 16). Gegen den Willen seines Vormunds Leopold
Czihaczek, einem Schwager der Familie, bewirbt er sich an der Wiener Kunstgewerbe-
schule, die so begeistert von seinem Talent sind, dass sie ihn an die Wiener Kunstakade-
mie weiterverweisen, wo er schlussendlich einen Platz bekommt (vgl. ebd.). In dieser Zeit
des Studiums an der Kunstakademie sucht er sich ein eigenes Atelier in der Nahe des
Wiener Praters (vgl. ebd. 18). Dort kommt er zum ersten Mal in Kontakt mit ,,der insze-
nierten Erotik des kduflichen Sex‘ und Frauen als potenziellen Modellen (ebd.). Wien
bekleidet in dieser Zeit den Titel der europdischen Hauptstadt der Prostitution. Vor dem
Hintergrund, dass bereits 14-Jahrige in Osterreich juristisch gesehen als sexuell miindig
gelten, halten sich auch viele Kinder bereits auf der Stral3e auf bzw. bieten sich an (vgl.
ebd. 50). Zu der Zeit ist es nichts Ungewdhnliches, wenn Kinder erst in ihrer personlichen
Umgebung missbraucht und dann zur Prostitution gezwungen werden. Einige dieser Kin-
der aus &rmlichsten Verhaltnissen halten sich in Schieles Atelier auf und lassen sich von
ihm sowohl nackt als auch angezogen zeichnen (vgl. ebd. 50f.).

Als jlingster Schiler hat er auch an der Akademie Schwierigkeiten, sich an die Re-
geln des Unterrichts zu halten und die hohen Anforderungen der Lehrer zu erfillen, die
nicht viel vom hochbegabten jungen Schiele halten (vgl. Gaillemin 2006:18f.). Trotzdem
ist die Zeit an der Akademie fir sein spateres kiinstlerisches Schaffen richtungsweisend
(vgl. ebd. 19). Am meisten interessieren ihn der intensive Unterricht im Aktzeichnen und
sein zusatzliches Studium der Anatomie, das den Grundstein flir seine spateren, sehr ex-
pressiven Menschenbildnisse darstellt (vgl. Padberg 2017:20). Nicht nur die neu gewon-
nenen Kenntnisse tiber den menschlichen Korper auf praktischer und theoretischer Ebene,
sondern auch die Begegnung mit dem Professor der Anatomie Hermann Vincenz Heller
pragen ihn nachhaltig. Dieser befasst sich mit der Ausdruckslehre, die die Korrelation
zwischen der Physiognomie eines Menschen und seinen inneren Eigenschaften erforscht,
und der Frage, wie sich Emotionen im Gesichtsausdruck eines Menschen niederschlagen
und welche Muskelgruppen durch diverse seelische Zustdnde aktiviert werden (vgl.
ebd. 20f.). Dazu macht er zahlreiche Frontalfotografien seines Gesichts in unterschiedli-
chen emotionalen Verfassungen und untersucht wiederum Fotografien des Franzosen
Guillaume-Benjamin Duchenne de Boulogne, der sich fir seine Studien des Reizstroms
bedient (vgl. ebd. 21). Die sich ab 1910 in Schieles Selbstportraits wiederfindenden Gri-
massen, Gebaren und Gesten kénnten einen Zusammenhang mit diesen Erfahrungen ha-
ben. AuRerhalb der Akademie lernt er im Sommer 1907 auf einer Familienreise den
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Professor Franz von Stuck kennen, der ihn mit seiner ihm &hnlichen Lebensgeschichte
sehr beeindruckt (vgl. ebd. 21f.). Stucks meist dunkle, sich auf menschliche Abgriinde
fokussierende Kunst bildet spater eine nicht unwichtige Vorbildfunktion fir Schiele. Er
mochte ebenso die verborgenen Seiten des Menschen erkunden und fur deren Abbildung
neuartige Moglichkeiten der kiinstlerischen Gestaltung schaffen (vgl. ebd. 22).

Durch die unmittelbare Nahe der Akademie zur Wiener Secession am Karlsplatz
interessiert er sich mehr und mehr fur den Jugendstil und lernt bald den Mitbegrinder der
Wiener Werkstétte und der Secession Gustav Klimt kennen (vgl. Kuhl 2006:40). Dieser
ist fur Schiele spater wie ein Vater und unterstutzt seinen Schiitzling groRzigig (vgl.
Zwingenberger 2000:17). Im Jahr 1908, im Rahmen der Feierlichkeiten des 60-jahrigen
Regierungsjubildums Kaiser Franz Josefs, findet eine von Klimt organisierte Ausstellung,
die Kunstschau, statt. Schiele wohnt dieser bei und lernt durch das dort ausgestellte, heute
wohl bekannteste Werk Der Kuss Klimts Kunst kennen und lieben (vgl. Kuhl 2006:41).
Lediglich an der Idee des fiir den Jugendstil typischen Gesamtkunstwerks kann Schiele
nicht so recht Gefallen finden (vgl. ebd.). Trotz seiner Kontakte in Wien pflegt er auch
Beziehungen nach Klosterneuburg, wo er im Mai 1908 das erste Mal ausgewahlte Kunst-
werke o6ffentlich ausstellt, obwohl ihm durch die Leitlinien der Kunstakademie eben jenes
offentliche Prasentieren untersagt ist (vgl. Padberg 2017:30). Im Jahr 1909 wird Schiele
dank Gustav Klimt um seine Beteiligung an der 2. Wiener Kunstschau gebeten, wo er
vier, unverkennbar durch den Stil Klimts beeinflusste Portrats ausstellt (vgl. ebd. 31).
Diese unerlaubten Aktivitaten Schieles beziiglich der 6ffentlichen Ausstellung einiger
seiner Werke heben das Konfliktpotenzial mit der Akademie auf eine neue Stufe (vgl.
ebd. 32). Nach der endgultigen Zerrlttung des Verhaltnisses mit seinem Lehrer an der
Akademie, Christian Griepenkerl, bricht er aus den Ketten seiner universitaren Verpflich-
tungen aus und grindet zusammen mit gleichgesinnten Kiinstlerkollegen die Neukunst-
gruppe (vgl. Gaillemin 2006:24f.). Er hat zeit seines Lebens diesen unbandigen Drang
nach Freiheit, der ihm seine spéatere Zeit in Haft noch unaushaltbarer macht. Schiele wird
Président der Gruppe und schreibt im Manifest zu den VVorhaben der rebellischen Verei-
nigung, dass ,kreative Selbstbestimmung Vorrang vor formellen Programmen hat“
(Kuhl 2006:21). AulRerdem betont er den radikalen Bruch ihrer Kunst mit der Vergangen-
heit (vgl. Gaillemin 2006:28f).

Mit dem Austritt aus der Akademie begibt sich Schiele mit nur 19 Jahren in die
Selbstandigkeit (vgl. Kuhl 2006:21). Leider gibt es in Wien um das Jahr 1910 nicht viele
zukunftsorientierte Galeristen, die an der finanziellen Forderung junger Kinstler interes-
siert sind und so muss Schiele sich wohlhabende Sponsoren, damals sogenannte Mézene,
suchen. Glucklicherweise werden die einflussreichen Kunstsammler Carl Reininghaus
und Dr. Oskar Reichel auf Schiele aufmerksam (vgl. Padberg 2017:34). Ein weiterer For-
derer Schieles ist der Eisenbahnbeamte und Sammler von Schieles Bildern Heinrich Be-
nesch, der ihm posthum ein Buch widmet (vgl. Zwingenberger 2000:38). Doch der
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wichtigste Kontakt fiir Schiele in der Zeit ist der Journalist und Kunstkritiker Arthur Ro-
essler, der nach einer Ausstellung der Neukunstgruppe in der Galerie Pisko Uber Schiele
schreibt: ,,Es werden wohl manche am Wege sterben, einige jedoch halte ich fir innerlich
und duBerlich stark genug, um durchzukommen* (Kuhl 2006:22f.). Er ist die Verbindung
zu dem Verleger Eduard Kosmack, Herausgeber der Zeitschrift ,,Der Architekt”, der
Schiele durch ihn vorgestellt wird (vgl. Padberg 2017:36). Roessler erlangt nach dem Tod
Schieles von seiner Familie die Rechte an seinen schriftlichen und kunstlerischen Werken
und verfasst eine Biographie tber ihn, in der er nicht uneigenntzig einige Passagen be-
zuglich der Beziehung zwischen ihm und Schiele zu seinem Vorteil anpasst (vgl.
ebd. 38f.). Viel Zeit verbringt Schiele auch mit dem Maler Max Oppenheimer, der mit
ihm ein Atelier und den Grofteil seiner Freizeit teilt. Diese Tatsache ebenso wie die Aus-
einandersetzung mit den Werken Oskar Kokoschkas fordern Schieles Entwicklung von
einem jugendstilgeprégten zu einem expressionistischen kiinstlerischen Schaffen (vgl.
ebd.).

Weit entfernt von der Konformitat mit den damaligen Konventionen, beginnt er
sich mit dem ihm Greifbarsten zu beschéftigen: seinem eigenen Korper (vgl. Gaille-
min 2006:28f.). Das Wesen des Menschen und der menschliche Kérper uben auf ihn eine
unglaubliche Faszination aus und bilden zusammen das Hauptthema, mit dem er sich die
meiste Zeit seiner Schaffensperiode beschaftigt (vgl. Padberg 2017:43). Vor allem befasst
er sich mit nackten und verrenkten Korpern, vorzugsweise seinem eigenen oder dem einer
Frau (vgl. Gaillemin 2006:32). Das Element der Verrenkung nutzt er in seiner Kunst, vor
allem in seinen Selbstportréts, sehr viel. Das deutet darauf hin, dass die Intensitét seiner
Emotionen so extrem gewesen sein muss, dass er sich seiner normalen korperlichen
Struktur enthoben flihlt und durch die Mangel seiner Gefiihle gedreht in eine schmerzer-
fullte Verrenkung gezwungen wird. Fur seine Kdrperstudien steht Schieles jingere und
liebste Schwester Gerti anfangs Modell. Sie posiert sogar als Aktmodell, obwohl sie erst
zarte 16 Jahre alt ist (vgl. Padberg 2017:43). Spater tritt seine langjéhrige Freundin bzw.
Partnerin Wally, Walburga’ Neuzil, mit der er im Mai 1911 den Schritt von der Stadt auf
das Land wagt, an Gertis Stelle (vgl. Gaillemin 2006:60). Bereits ein Jahr zuvor fliichtet
er aufgrund seiner Schulden und den Versuchen Czihaczeks, ihn dazu zu bewegen, dem
Militar beizutreten, nach Krumau. Zusammen mit seinen Freunden Anton Peschka und
Erwin Dominik Osen erlebt er im Sommer des Jahres 1910 eine kunstlerisch produktive
Zeit im Geburtsort seiner Mutter (vgl. Padberg 2017:55). Nach einem Zwischenstopp in
Wien, wahrenddessen sich Leopold Czihaczek seiner Verantwortung als Schieles Vor-
mund entbinden lasst und von da an keine finanzielle Unterstiitzung mehr leistet, zieht er
mit Wally wieder nach Krumau (vgl. ebd. 55f.). Ihr uneheliches Zusammenleben, das fir

" Lange Zeit wurde aus dem Kosenamen ,,Wally* félschlicherweise der vermeintliche Vorname ,,Valerie*
abgeleitet. Nach jahrelanger Recherche unter der Einbeziehung von Taufregistern wird ihr wahrer Vor-
name, Walburga, entlarvt (vgl. Berger 2010).

26



die damalige Zeit nahezu anriichig war, hat eine gespannte Situation in der Nachbarschaft
zur Folge. Die Tatsache, dass sie zudem noch der Kirche fernbleiben, verdirbt bald voll-
ends die Stimmung (vgl. ebd. 56f.). Als dann ein nacktes junges Madchen in ihrem Garten
posierend gesichtet wird, spitzt sich die Situation zu und sie verlassen die Stadt. Nach ein
paar Monaten in Wien ist schon eine neue Heimat in Planung: in Neuenglenbach, das 35
Kilometer westlich von Wien liegt, findet Schiele ein Haus mit Garten (vgl. ebd. 57).
Jedoch st63t ihre nonkonformistische Lebensart auch hier auf Unverstandnis. VVor allem
die Tatsache, dass auch hier wieder hauptséchlich Kinder Modell stehen bzw. im Hause
Schiele und Neuzil ein und aus gehen, wird zum Reibungspunkt (vgl. Kuhl 2006:67). Am
13. April 1912 wird Schiele unvorhergesehen festgenommen und der Entfiihrung bzw.
des Missbrauchs eines minderjahrigen Madchens beschuldigt. Dank eines Anwalts, der
ihm durch seinen treuen Sammler und Forderer Carl Reininghaus zur Verfligung gestellt
wird, kann der Vorwurf des Kindesmissbrauchs entkraftet werden (vgl. Pad-
berg 2017:57). Nach drei Wochen in Untersuchungshaft wird er zu drei Tagen strengen
Arrests verurteilt, weil eine Aktmalerei fir alle Besucher sichtbar, also auch fiir jegliche
Kinder, an der Wand seines Ateliers gehangen hatte. Alle anderen Aktmalereien, die bei
der Durchsuchung Schieles Domizils aus Schubladen und Schranken ausgerdumt und be-
schlagnahmt wurden, sind nicht Teil der Beweismaterialien. Nur die an der Wand hén-
gende Aktmalerei wird im Gerichtssaal vor seinen Augen verbrannt (vgl. Kuhl 2006:67).

Wally kiimmert sich in der Zeit der Haft rihrend um Schiele, besucht ihn regelmé-
Rig, betreut seine Sammler und bringt ihm Malutensilien in die Zelle. Aus dieser Episode
gehen 13 Zeichnungen und Aquarelle hervor, die ihn als hohlwangigen, kahlkopfigen,
schmerzerfillten und missverstandenen Kinstler darstellen (vgl. Padberg 2017:58). Un-
ter eine der Zeichnungen schreibt Schiele: ,,Ich werde fiir die Kunst und meine Geliebten
gerne ausharren*® (ebd.). Dieses Bild hat eine solche emotionale Ausdruckskraft, dass es
in der Rolle des Betrachters schwer fallt, sich von dieser Gefuhlsintensitat abzugrenzen.
Schiele fihlt sich zutiefst missverstanden und in seiner Weltanschauung betrogen. Zu-
satzlich dazu ist es fur ihn als Freigeist nahezu unertréglich, eingesperrt zu sein und sich
nicht frei bewegen bzw. malen zu kénnen. Das macht ihn auf der einen Seite witend und
auf der anderen Seite flihrt es dazu, dass er sich schutzlos ausgeliefert und auf emotionaler
sowie korperlicher Ebene dufRerst verwundbar fihlt. Auf ein anderes Werk schreibt er:
,Den Kiinstler hemmen ist ein Verbrechen, es heilit keimendes Leben morden
(Kuhl 2006:76). Den Subtext eines Aquarells mit einer Abbildung des Geféngnisflurs bil-
det seine Aussage: ,,Nicht gestraft, sondern gereinigt fithl ich mich!*“ (Padberg 2017:58).
Er driickt damit aus, dass jeder Kunstschaffende darin unterstiitzt werden muss, die ihm
inhérente kreative Mission zu erfiillen (vgl. Kuhl 2006:76). Auf einem Ausstellungspla-
kat der Galerie Arnot in Wien malt er sich als der von Pfeilen durchbohrte Heilige

8 Siehe Analyse Seite 48-51
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Sebastian, ein romischer Mértyrer, was hochstwahrscheinlich emotionales Ergebnis sei-
ner Inhaftierung bzw. Verurteilung ist (vgl. ebd. 82). Kinstlerisches Ergebnis der Zeit in
Neuenglenbach sind drei kleinere Olbilder, von denen zwei jeweils ein Portrat von
Schiele und Wally sind: das Selbstbildnis mit Lampionfriichten® und das Bildnis Wally
Neuzil'® (vgl. Padberg 2017:60f.). Sie reprasentieren die tiefe emotionale und trotzdem
zarte Verbindung zwischen Schiele und Wally, die es ihm spéter so schwer macht, sich
fur Edith von ihr zu trennen.

Zuriuck in Wien bezieht Schiele im 13. Bezirk eine Wohnung mit Wally und wird
alsbald mit Ausstellungseinladungen uberh&uft. Der Neuenglenbacher Skandal hat also
glucklicherweise keine allzu ernsthaften Auswirkungen auf seine Karriere (vgl.
Kuhl 2006:77). Jedoch sind die Ausstellungen trotz groRen Andrangs nicht forderlich fur
die Aufbesserung seiner finanziellen Lage, die sich nun immer mehr zuspitzt. Seine Ge-
malde verkaufen sich nicht und unverhaltnisméRige Geldforderungen verhindern sogar
einige Ausstellungen (vgl. ebd.). Seine Méazene, vor allem Carl Reininghaus, nehmen in
dieser Zeit von Schiele Abstand. Er kann bald schon die Miete fiir seine Atelierwohnung
nicht mehr bezahlen und hat erhebliche Schulden. Wahrend dieser finanziellen Krise wird
er auf zwei junge Damen in seiner Nachbarschaft aufmerksam, Edith und Adele Harms
(vgl. ebd.). Die beiden Schwestern beobachten schon langer das ungewdhnliche Treiben
auf der gegeniberliegenden Stral3enseite der Hietzinger Hauptstralle und Schieles Mo-
delle wie sie ein und aus gehen (vgl. Padberg 2017:67). Schiele nimmt schliel3lich Kon-
takt auf und geht, zundchst begleitet von Wally, mit ihnen aus. Seine Motivation, mit
anderen Frauen auszugehen, konnte darin begriindet liegen, dass seine Schwester Gerti
1914 Schieles engen Freund Anton Peschka heiratet und dieses Ereignis bei ihm ein
Nachdenken Uber seine Zukunft auslost (vgl. ebd. 67). Wally ist in seinen Augen nicht
dafur geeignet, da ihr gesellschaftlicher Ruf und die finanzielle Situation ihres Elternhau-
ses nicht besonders vielversprechend sind und er sich offenbar eine wirtschaftliche Absi-
cherung von seiner Heirat erhofft (vgl. ebd. 68). Schiele entscheidet sich schlieBlich fur
die jungere Schwester, Edith. Nachdem die Entscheidung gefallen ist und selbst Edith
sich mit der Bitte, auf Schiele zu verzichten, an Wally wendet, trifft sich Schiele noch
einmal mit ihr und bietet ihr an, seine Affare fir die Sommermonate zu sein (vgl.
Kuhl 2006:98f.). Tief verletzt weist sie dieses Angebot zuriick und bricht den Kontakt zu
Schiele ab. Infolgedessen meldet sie sich als Krankenpflegerin beim Roten Kreuz und
stirbt mit nur 23 Jahren bei einem Kriegseinsatz an einer Scharlachinfektion (vgl. Zwin-
genberger 2000:94). In seinem Gemalde Tod und Madchen!! arbeitet Schiele die Tren-
nung von Wally auf. Es zeigt sie in einer desperaten Umarmung mit dem Tod, der hier
unverwechselbare Ziige von Schiele tragt (vgl. Padberg 2017:69). Dieses Bild zeugt von
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einer solchen Intensitéat seiner Emotionen, die er hier mit der Gleichsetzung seiner selbst
mit dem Tod zu verarbeiten versucht. Die tiefe Verzweiflung beider Dargestellten breitet
sich unweigerlich auf den Betrachter aus und l&sst ihn Schieles Schmerz und Seelennot
spuren.

Obwohl Schiele bei seiner ersten Musterung 1914 aufgrund eines Herzfehlers fir
untauglich erklart wurde, wird er im Mai 1915 jedoch fur tauglich erklart und entschlief3t
sich aufgrund des eventuell bevorstehenden militarischen Einsatzes kurzerhand zu einer
Kriegsvermahlung mit Edith im Juni 1915 (vgl. Padberg 2017:70). Beim Militér leidet
Schiele sehr darunter, dass er nicht an weiteren Gemalden und Bildern arbeiten kann und
bemiht sich wiederholt um eine Versetzung. Im Mai 1916 wird er in ein Kriegsgefange-
nenlager nach Muhling in Niederdsterreich abkommandiert und auch hier begleitet ihn
seine Frau Edith, die sich jedoch mit der damit verbundenen Isolation alles andere als
wohl fuhlt (vgl. ebd. 71). Trotz der Tatsache, dass er voriibergehend einen Lagerraum als
Atelier benutzen kann, ist das Jahr 1916 von einer betrachtlichen kinstlerischen Unpro-
duktivitat gepragt. Zuriick in Wien im Jahr 1917 versucht er, mit Kollegen wie Arnold
Schonberg und Gustav Klimt, eine Kunsthalle zu grinden (vgl. ebd. 76). Das Projekt
bleibt jedoch aufgrund der prekéren Kriegszeiten fruchtlos. Schiele schafft es jedoch, ei-
nige Ausstellungen seiner Bilder erfolgreich zu organisieren und beweist ebenso sein Ta-
lent als Kurator (vgl. ebd. 76f.). Besonders Ankdaufe seiner Gemaélde, z.B. durch den Lei-
ter der Osterreichischen Staatsgalerie Franz Martin Haberditzl, machen Schieles expo-
nierte Stellung in der Kunstszene deutlich.

Die Krdnung seiner kiinstlerischen Karriere ist seine Beteiligung an der 49. Wiener
Secessions-Ausstellung im Oktober 1917 (vgl. ebd. 77ff.). Er soll gleichsam als Organi-
sator und kiinstlerisch Beitragender agieren. Auch das Plakat fir die Ausstellung entwirft
Schiele selbst und darf den Hauptsaal der Secession mit zahlreichen Gemalden und Zeich-
nungen flllen (vgl. ebd. 79). Eines davon ist womdglich das Bild Umarmung (Lie-
bende 11)2, das er zwecks besserer Publikumstauglichkeit wahrscheinlich nachtraglich
veréndert bzw. den Schambereich der Frau verdeckt hat. In der Zeit der Vorbereitung auf
die Ausstellung stirbt Gustav Klimt am 6. Februar 1918 an den Spétfolgen eines Schlag-
anfalls. Trotzdem ist die Ausstellung ein voller Erfolg. Die Besucher kommen in Scharen
und Schiele schafft es, all seine Bilder, die zum Verkauf stehen, fiir 16.000 Kronen zu

verkaufen (vgl. ebd.). Er schreibt:

Niemals waren Ausstellungen, sei es eine konventionelle oder eine neuester Kunst, so besucht wie
diese. Am Er6ffnungstag konnte man um 12h mittags wirklich nicht mehr gehen, — so viele Besucher
und nicht geringer an Sonntagen um diese Zeit. Es wurde so viel gekauft, wie bei keiner Ausstellung.
Naturlich wird auch unerhért geflucht, — doch atmen die Menschen auf nach so langer Zeit wieder
Kunst, echte Kunst zu sehen (Padberg 2017:79).

Zuséatzlich dazu bekunden enthusiastische Sammler ihr Interesse an noch unfertigen Ge-
malden und neue Auftraggeber-Beziehungen ergeben sich. Es kommt ein weiteres Mal

12 Siehe Analyse Seite 79-83
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zu dem Versuch, eine Kunstlervereinigung zu griinden. Gemeinsam mit Albert Paris G-
tersloh, Anton Faistauer und Broncia Koller-Pinell ruft Schiele Ende Mérz 1918 die Neue
Secession Wien ins Leben (vgl. ebd. 79f.). Nun kann sich Schiele auch einen weiteren
Traum erfullen: endlich in ein neues Atelier umzuziehen, das einen angrenzenden Wohn-
trakt bietet. Bereits zwei Jahre zuvor hat er sich das Haus im 13. Wiener Bezirk in der
Wattmanngasse 6 ausgeguckt, das jedoch in der damaligen finanziell misslichen Lage
keine Option war (vgl. ebd. 80). Vor allem die N&he des Schénbrunner Schlossparks be-
geistert den Naturliebhaber Schiele und seine Frau. AuBerdem verlangt die Schwanger-
schaft Ediths nach einem geraumigeren Wohnort (vgl. ebd. 83f.). Nach ihrem Einzug
Anfang Juli 1918 erlebt Schiele eine letzte, sehr intensive Schaffensphase. Bis August hat
er ganze 30 Termine mit unterschiedlichen Modellen und arbeitet an einem letzten Auf-
tragswerk, einem Portrat von Hugo Koller, dem Mann seiner Vereinigungskollegin Bron-
cia Koller-Pinell (vgl. ebd. 84ff.). Unabh&ngig davon scheitert Schieles starker Wunsch
nach einer Kunstlergemeinschaft mit der Neuen Secession Wien bedauerlicherweise auf-
grund von Unstimmigkeiten und Streitereien erneut.

Im August nimmt Schiele sich Zeit, um mit seiner Frau, die bereits Mitte Juli zu
einer Kur nach Ungarn reist, ein wenig zu verreisen und Zeit zu verbringen (vgl. ebd. 85).
Edith ist nicht sehr gliicklich in ihrer Ehe mit Schiele und schreibt in ihrem Tagebuch,
dass sie sich aus seiner Gedankenwelt ausgeschlossen fuhlt. Sie denkt, dass sich ihre Lage
durch ein Kind vielleicht bessern wiirde, jedoch verliert sie durch ihre Schwangerschaft
flir Schiele ganzlich ihre Eignung als Modell, weshalb er sich wieder professionellen Mo-
dellen zuwendet (vgl. ebd. 86). Man findet diese gewisse ,Abwertung‘ schwangerer
Frauen bzw. der Attraktivitat ihres Korpers auch in einigen seiner Gemalde, die er im
Rahmen einer Kooperation mit dem befreundeten Gyndkologen malt, z.B. Frontale An-
sicht eines Frauentorsos mit dickem Bauch®3. Schon zu Beginn ihrer Ehe war Edith nicht
bereit, sich in solcher Freizlgigkeit fir Schieles Gemélde und Zeichnungen zur Verfii-
gung zu stellen (vgl. ebd. 70). Ihre Schwester Adele, die voriibergehend mit Schiele eine
Affére eingeht, ist in dieser Hinsicht viel freizligiger und steht zeitweise fur Schieles Akt-
zeichnungen Modell (vgl. ebd. 86).

Inspiriert durch die Arbeit mit Silvia Koller, Hugo Kollers Tochter, spielt Schiele
mit dem Gedanken, eine Kunstschule zu griinden. Zurtick in Wien wird er mit Auftragen
der Organisation und kuratorischen Betreuung mehrerer Ausstellungen betraut (vgl.
ebd. 88). Er nimmt inzwischen die ,,wichtigste kiinstlerische Instanz in Osterreich* ein
(ebd.). Ein letztes Mal setzt er sich fiir einen Zusammenschluss der Kinstler ein, die flr
den kinstlerischen Neubeginn im Nachkriegs-Osterreich stehen. Sie geben sich den Na-

men ,,Sonderbund Osterreichischer Kiinstler”, jedoch zerschldgt sich auch dieses

13 Siehe Analyse Seite 75-79
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Vorhaben aufgrund Schieles noch immer bestehenden Pflichten gegeniiber des Militérs
(vgl. ebd. 90).

Gegen Ende des Krieges breitet sich die Spanische Grippe, eine damals tédliche
Form der Influenza, bis nach Wien aus. Weltweit hat diese grausame Pandemie mehr
Todesopfer zur Folge als der Erste Weltkrieg (vgl. ebd. 90f.). Am 19. Oktober zeigt die
im sechsten Monat schwangere Edith erste Symptome der Ansteckung und stirbt neun
Tage spater am 28. Oktober. Der bereits erkrankte Schiele begibt sich in die Obhut seiner
Schwiegereltern, jedoch kann auch er nicht vor dem Tode bewahrt werden: am Tag der
Beisetzung seiner Frau, am 31. Oktober 1918, stirbt Schiele mit nur 28 Jahren um ein Uhr
in der Nacht. Er wird am 3. November auf dem Ober-St.-Veit Friedhof in Hietzing bei-
gesetzt (vgl. ebd. 91).

3.2 Uber seine Kunst

Im Fokus Schieles Interesses steht der Mensch bzw. der menschliche Korper. Er wird
zumeist ohne Hintergrund, manchmal auch nur in Fragmenten bzw. mit fehlenden Kor-
perteilen, mit teils extremer Gestik und Mimik dargestellt. Derart verformt zeigt sich
Schiele auch in seinen Selbstbildnissen (vgl. Kuhl 2006:39).

Die Hande in Schieles Werken sind oft skelettiert dargestellt also mit nahezu durch-
scheinenden Handknochen (vgl. Bauer et al. 2015:30f.) Eine mdgliche Erklarung daftr
kdnnte der Kontakt zum Réntgenologen und Arzt Guido Evarist Holzknecht in den Jahren
1904 und 1905 in Klosterneuburg gewesen sein. Durch die direkte Nachbarschaft stand
Schiele in Kontakt mit Holzknecht und erfuhr so méglicherweise schon viel tiber Ront-
genstrahlen (vgl. ebd. 29). Die beiden verband die Tatsache, dass sie nie besonders gut in
der Schule gewesen waren. Mit den Rontgenstrahlen wurde der Gesellschaft damals klar,
dass es auch noch eine Welt hinter der sichtbaren gab und dass damit wieder ein Stiick
Wabhrheit offengelegt werden konnte (vgl. ebd. 30). Auch Schieles Interpretation und In-
tegration des sogenannten Astrallichtes in seine Kunstwerke in Form einer weien Rah-
mung von Menschen oder Pflanzen ist eine Konsequenz rontgenologischen Verstandnis-
ses. Schiele bewegte sich damit auf okkultem Terrain, das in der damaligen Zeit einen
Aufschwung erlebte (vgl. ebd. 31).

Seine Kunst wurde vor allem in Bezug auf die vielen Aktmalereien als teils voyeu-
ristisch und pornografisch bezeichnet, was ihn zutiefst verletzte (vgl. Gaillemin 2006:63).
Er beschreibt diesen Aspekt seiner Kunst selbst als erotisch und nur flr ganz besondere
Kunstliebhaber geeignet (vgl. ebd. 71). Er sagt, dass ,,auch ein erotisches Kunstwerk [...]
Heiligkeit* habe (Wolf 2005:59). Seine in vielen Bildern dargestellte Erotik hebt sich
deutlich von der des SpieRbirgertums der damaligen Zeit ab (vgl. ebd.). Schieles Inte-
resse an erotischen Darstellungen wurde damals als ,,auerordentlich grenziiberschrei-
tend* interpretiert (Kallir 2012:13). Von seinem Kollegen bzw. Konkurrenten Oskar
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Kokoschka wird er nach der Inhaftierung oftmals als Pornograf bezeichnet. Auch Kunst-
kritiker scheuen sich nicht davor, seine Kunst auch in der heutigen Zeit als kommerziell
zu betiteln, statt zu erkennen, dass gerade die erotischen Werke Schieles aus einem kiinst-
lerischen Zusammenhang heraus entstanden sind. Nach einer Ausstellung im Leopold
Museum in Wien im Jahr 2011 befindet ein Kritiker ,,Porno-Egon* als schuldig beziiglich
des ihm 1912 vorgeworfenen Kindesmissbrauchs (vgl. ebd. 13f.). Die Annahme, Schiele
muss wohl ,,seelisch gestort gewesen sein®, hélt sich noch heute. Die ,,geschundenen Lei-
ber* in seinen Kunstwerken werden fiir eine Reflektion seiner ,,geschundenen Seele* ge-
halten (ebd. 14). Schiele ist jedoch im Vergleich zu seinen Kollegen relativ ,normal‘. Er
ist nicht suizidgefahrdet, erleidet keinen Nervenzusammenbruch und hintergeht seine
Frauen nicht so drastisch wie beispielsweise Kokoschka. AuBerdem ist er beziglich sei-
ner Promiskuitat weit entfernt von seinem Kollegen Gustav Klimt. Schieles intensive Be-
schaftigung mit der Sexualitat ist fir einen jungen Mann bzw. einen Menschen von An-
fang zwanzig nichts besorgniserregendes, wie er zur Zeit seiner Auseinandersetzung mit
eben diesem Thema war (vgl. ebd. 14). Spater, in etwas erwachsenerem Alter und Zu-
stand, steht die Sexualitat nicht mehr so sehr im Vordergrund seines kinstlerischen Inte-
resses. Aufllerdem zeichnet Schiele, was seine Schopferkraft angeht, eine aulRerordentlich
ausgepragte Frihreife aus. Nur deshalb war er fahig, sich kinstlerisch mit Themen und
Geflihlen zu beschaftigen, die sonst gemeinhin eher verdrangt werden, vor allem von
Mannern hoheren Alters (vgl. ebd.). Die Vorwiirfe der Pornografie sind allein damit zu
entkraften, dass es keinerlei Hinweise darauf gibt, dass seine Aktbilder in irgendeiner Art
und Weise Wollust oder Lusternheit ausstrahlen sollten. Sie erfiillen das Hauptkriterium
von Pornografie nicht, denn sie 16sen eher Abscheu oder Angst aus, statt sexuell zu erre-
gen. Der Autor John Updike bezeichnet Schiele nicht als Pornografen, da seine Aktmale-
reien ,,den (typischerweise méannlichen) Betrachter [nicht] erregen® und eher Nervositét
und Traurigkeit hervorrufen (vgl. ebd.).

Er sah sich selbst als eine Art Chirurg, der mit Korpern experimentierte, vor allem
durch die Amputation von Armen und Beinen und die Zerlegung dieser (vgl. Gaille-
min 2006:32ff.). Er fihlte sich dadurch vielleicht seinen Emotionen bzw. den dargestell-
ten Korpern uberlegen, weil er tber die Vollstandigkeit ihrer Struktur entscheidet und
ihnen bei der Amputation etwas von seinem Schmerz abgibt bzw. im Falle seiner Selbst-
portrats seinen extremen Schmerz darstellt. Das kdnnte erklaren, warum viele seiner Bil-
der, vor allem seine Selbstportrats, nur teilweise dargestellte bzw. abgeschnittene Arme
und Beine haben. Es kdnnte aber auch sein, dass er nur einen bestimmten Ausschnitt
abbilden wollte und deshalb einfach die Korperteile weglasst, die ihn in dem betreffenden
Kunstwerk nicht weiter interessieren (vgl. Wolf 2005:58). Auch kommt es wie bereits
erwahnt hdufig vor, dass Hintergriinde bzw. zugehdrige Innenrdume bzw. Umgebungen
weggelassen werden. Eventuell sollte damit nicht von den abgebildeten Menschen oder
Gegenstanden abgelenkt werden (vgl. ebd.).

32



Allgemein war sein Umgang mit Formen ein typisches Wiedererkennungsmerkmal seiner
Kunst. Ab einem gewissen Zeitpunkt in seiner Schaffenszeit scheint in seinen Kunstwer-
ken ein Verweis auf den Tod sichtbar zu werden. Nicht nur im bereits erwahnten Gemaélde
Tod und Méadchen, sondern auch im Werk Tote Mutter, in dem das Ungeborene im Korper
der toten Mutter gefangen ist. Das Bild beschreibt wie kein anderes von Schieles Kunst-
werken, wie nah Leben und Tod beieinander liegen (vgl. Padberg 2017:54). Das macht
ihn in gewisser Weise auch wieder seiner Umwelt tberlegen, weil er wie ein gottlicher
Herrscher uber Leben und Tod in seinen Gemélden entscheidet. Er macht sich seine Fi-
guren zu seinen Sklaven, die er durch dieselbe Mangel des Seelenschmerzes dreht wie es
ihm in seinem eigenen Leben widerfahren ist bzw. er es mit sich selbst getan hat. In seinen
Briefen und selbst verfassten Schriftstiicken finden sich zwei Themen immer wieder: die
leidenschaftliche Liebe zum Leben und zu der Natur und auf der anderen Seite die blanke
Angst davor (vgl. Gaillemin 2006:47). Auch mit dem Ph&nomen der Geburt setzt Schiele
sich auseinander (vgl. Bauer et al. 2015:61). Dazu besucht er eine Wiener Frauenklinik,
zu der er durch den Gynékologen Dr. Erwin von Graff Zugang erhélt. Ihn lernt Schiele
durch seinen treuen Sammler und Mézenen Carl Reininghaus kennen. In der Klinik be-
kommt Schiele die Moglichkeit, sowohl den Geburtsvorgang als auch das Aussehen von
schwangeren Frauen genauer unter die Lupe zu nehmen. Er zeichnet Portraits von einigen
Patientinnen, die in ihrer Schwangerschaft bereits so weit fortgeschritten sind, dass der
Bauch im Vordergrund steht (vgl. ebd. 63).

Fur die damaligen Konventionen présentiert sich seine Kunst als sehr verzerrt und
aullerst merkwirdig (vgl. Gaillemin 2006:32ff.). Er entstellt und verfremdet die darge-
stellten Menschen derart, dass sich im Betrachter ein Gefiihl der Enge bzw. Bedrangnis
und Ausweglosigkeit einstellt, wie Schiele es geflihlt haben muss. Auch die vor allem bei
seinen Selbstportrats verzerrte Mimik ist wie ein leiser aber trotzdem unglaublich macht-
voller Aufschrei auf Seiten Schieles. Seine Fulle an Emotionen muss ihn, gemessen an
der emotionalen Ausdruckskraft seiner Bilder, zeitweise in den Wahnsinn getrieben ha-
ben. Schiele besucht im Jahr 1908 eine Ausstellung der Galerie Miethke, die drei Jahre
spater fur seine erste groRe Ausstellung zustandig war. Diese zeigt Werke von Max Ma-
yrshofer, einem Kiinstler aus Munchen. Ihr Kernthema sind Szenen aus einer psychiatri-
schen Anstalt (vgl. Bauer et al. 2015:55). Die Figuren in den Bildern zeichnen sich primar
durch extreme Gesten und eine verzerrte Mimik aus, die noch dazu liberspitzt dargestellt
sind. Sie sind in Sequenzen angeordnet, die an einen Bewegungsablauf erinnern, jedoch
vielmehr unterschiedliche Affekte darstellen sollen (vgl. ebd. 58f.). Diese ,,Mehrfachdar-
stellungen® haben Schiele wohl zu seinen doppelten Selbstportréts inspiriert, die ebenso
verschiedene Gemdtszustéande verkdrpern sollen und kein Zeichen fur eine multiple Per-
sonlichkeit sind, wie zu der damaligen Zeit angenommen (vgl. ebd. 59).

Die bereits erwdhnte Auseinandersetzung mit der Physiognomik unter dem Einfluss
des Anatomie-Professors Hermann Vincenz Heller, die die Darstellung der Hande in

33



Schieles Kunstwerken geprégt hat, konnte dartber hinaus zu einem weiteren Aspekt
Schieles kiinstlerischen Schaffens gefiihrt haben. Die Physiognomik war in Schieles Zeit
so beliebt, dass sie auch in anderen Disziplinen Anwendung fand, wie beispielsweise im
,Bertillon-Schema“ eines Fahndungsfotos (vgl. Bauer et al. 2015:53). Dieses erfasst auch
die Hande eines Menschen, deren Aussehen als Erkennungsmerkmal fur Ermittlungsta-
tigkeiten eingesetzt wird. Auch das Phdnomen des Spiegelbilds in Schieles Kunstwerken
findet sich hier wieder. Die Spiegelung ermdglichte in der damaligen Zeit eine doppelte
Darstellung des Abgebildeten in einer einzigen Fotografie (vgl. ebd.). Schiele kénnte im
Anatomie-Unterricht bei Heller mit dem Bertillon-Schema zu tun gehabt haben.
Die in manchen von Schieles Bildern dargestellten Verrenkungen der Dargestellten konn-
ten auch mit dem ausgeprégten Interesse Schieles am modernen Tanz zusammenhangen.
Besonders die Amerikanerin Ruth Saint Denis hat es ihm angetan. Schiele soll sogar eine
Affare mit ihr gehabt haben (vgl. Padberg 2017:48). Auch mit dem damals sehr beliebten
Phanomen des Stummfilms konnten die oft in Schieles Kunstwerken vorkommenden
Uberstreckungen zu tun haben, da die Pantomimen und Schauspieler in Ermangelung des
gesprochenen oder gesungenen Wortes auf eine sehr ausgepréagte Korpersprache bzw.
Mimik und Gestik zurtickgreifen mussten (vgl. ebd. 48). Schieles Freund Erwin Dominik
Osen konnte ihn auch dazu inspiriert haben, da dieser Ballettunterricht als Kind bekom-
men hatte und des Ofteren Varietébiihnen bespielte (vgl. ebd.). Die in den Mannerakten
zu Tragen kommenden uberzogenen Haltungen der Gliedmaf3en erinnern an ,,javanische
Schattenspielfiguren®, sogenannte ,,Wayang Kulit®, die sich durch hyperbewegliche Ge-
lenke und Ubertrieben lange und feine Gliedmalen auszeichnen (Husslein-Arco 2016:17).
Es gilt als belegt, dass Arthur Roessler Schiele eine solche Figur schenkte, also kdnnte
sich das Aussehen dieser Figur auf sein Selbstakt-Schaffen ausgewirkt haben (vgl. ebd.).
Allgemein nimmt die Auseinandersetzung mit sich selbst bzw. das kiinstlerische
Erfassen seiner eigenen Person einen sehr hohen Stellenwert in Hinblick auf sein Gesamt-
werk ein. Auch heute noch gelten seine Selbstportrét-Studien als bahnbrechend und zu-
gleich rebellisch und zeigen seinen Kampf mit sich selbst, der Kunst und der Welt in
verzerrter und doch begreiflicher Weise (vgl. ebd. 5).

4. Werkanalyse

Im folgenden Kapitel sollen ausgewahlte Kunstwerke Egon Schieles auf die bisher ge-
nannten und weitere mogliche Emotionen untersucht werden. Der Ausdruck seines
Schmerzes, seiner Verzweiflung, Verstérung und Trauer, seines Fremdseins gegentber
seiner Umwelt, seiner Frustration, auf der anderen Seite aber auch seiner duRersten Fra-
gilitdt und Sensibilitat interessieren mich dabei primdr. Diese emotionale Auseinander-
setzung mit den Erlebnissen und Schicksalsschldgen in seinem Leben und ihre Représen-
tation in seinen Kunstwerken ist Gegenstand dieser Untersuchung. Methodologische
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Grundlage dafur ist das Modell aus Kapitel 2.2, das ich fir das Forschungsziel meiner
Arbeit selbst zusammengestellt habe. Der Fokus dieses Modells liegt auf der zweckge-
richteten Suche nach kunstlerischen Ausdrucksmitteln, die auf ggf. damit verarbeitete
Emotionen hindeuten. Die Hauptuntersuchungsaspekte sind also die Gestik und Mimik
der dargestellten Personen in seiner Kunst, sei es er selbst oder eine andere Person. Des-
halb verzichte ich darauf, jegliche seiner Stillleben oder Landschaftsbilder in meine Ana-
lyse einzubeziehen.

Die Analyse beginnt mit einer Auswahl seiner aussagekraftigsten Selbstportrats, da
diese eine zentrale Stellung bei der Untersuchung seiner Emotionen einnehmen. In sei-
nem eigenen Gesicht bzw. an seinem eigenen Korper und seinen Gliedmalien spiegelt
sich womdglich am eindeutigsten seine Gefuhlswelt. Die Aktbilder, auch diejenigen, die
ihn darstellen, behandele ich in einem eigenen Unterkapitel, das den Schluss dieses Ka-
pitels einnimmt. Darunter fallen auch Aktbilder von anderen Personen bzw. Frauen, da
diese priméres Motiv seiner Aktbilder sind. Der Analyse der Selbstportrats folgt die Aus-
einandersetzung mit einigen Portréts seiner Schaffenszeit, die sowohl Bildnisse seiner
Frauen, Wally und Edith, als auch seines Freundes und Mé&zenen Arthur Roessler darstel-
len. Im Anschluss daran sollen Doppelbildnisse untersucht werden, die auf irgendeine Art
und Weise der Analyse zweckdienlich sind. Diese sollen, wie ihre begriffliche Herkunft
verrat, Aufschluss tber Schieles Liebesleben geben bzw. lber die Erlebnisse, Wahrneh-
mungen und Emotionen, die er durch die Bilder damit in Verbindung bringt. Hauptakteu-
rinnen sind dabei Wally Neuzil, seine langjéhrige Partnerin, und Edith Harms, seine spé-
tere Frau. Den Schluss bilden, wie bereits erwahnt, eine Auswahl von Schieles Aktbil-
dern.
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4.1 Selbstportrats
1)

s

Abb. 2: Egon Schiele. 1912. Selbstbildnis mit nackter Schulter. ©Bauer et al. 2015:203.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Selbstbildnis mit hochgezogener nackter Schulter, 1912, Ol auf Holz.

1.2 Sammlung/Besitz
Leopold Museum, Wien.

1.3 Was wird dargestellt?
In diesem Selbstportrét ist Schiele als eine Art Biste dargestellt. Man sieht nur seinen
Kopf und seine rechte Schulter, die nackt ist.

2. Analyse
2.1 Gestik
Seine rechte nackte Schulter ragt provokativ in die untere Bildmitte und macht den An-
schein, als wirde sie den Betrachter abweisen sollen bzw. wollen. Die Kombination mit
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seinem gedrehten Kopf zur hochgezogenen Schulter hin verstarkt diese abweisende Hal-
tung. Auf der anderen Seite spiegelt sich in dieser Gestik auch eine Art Zurtickweisung
oder Bedrohung, die er flihlt und gegen die er sich schiitzen méochte.

2.2 Mimik

Sein Mund steht offen und seine Augen sind ahnlich weit aufgerissen. In seiner Gesichts-
mimik spiegelt sich Erschrockenheit und Schock. Seine Stirn liegt in Falten, die durch
das Hochziehen der Augenbrauen begunstigt wird. Auf seiner linken Stirnhalfte scheint
sich eine entweder sehr tiefe Falte oder Narbe abzuzeichnen. Seine Augenbrauen stehen
senkrecht nach oben bzw. zeigen die einzelnen Haare nach schrag oben, was die Wirkung
dieses mimischen Ausdrucksmittels verstarkt. Die Schwingung seines rechten Nasenfli-
gels macht den Anschein, als wirde Schiele ein wenig die Nase rimpfen.

2.3 Farben

Er verwendet in diesem Bild groRtenteils unterschiedliche Brauntone. Die Akzente setzt
er farblich gesehen auf seinen Mund und seine Augen. Seine Augen haben einen gut
sichtbaren Blauton, was er nur in diesem Selbstportrat so umsetzt. Ansonsten haben seine
Augen entweder einen hellgrauen oder braunen bzw. dunkleren Ton. Seine Ohren schei-
nen etwas erhitzt zu sein, da sein linkes Ohr rétlich dargestellt ist. Zur Betonung seiner
schroffen Gesichtszlige setzt er Rot- und Blautdne ein. Seine Augenbrauen und Haare
malt er schwarz, was die Kontraste im Bild noch verstérkt. Auch die Farbe Blau findet
sich in seinen Haaren. Die bereits erwahnte eventuelle Narbe auf seiner Stirn wird durch
den Einsatz von schwarzen und vor allem weil3en Linien verstérkt hervorgehoben.

2.4 Formen

Sowohl die Form seines Kopfes als auch der Umriss seiner Schulter sind recht unregel-
maRig. Auf der Spitze seiner Schulter befindet sich ein rund nach oben abstehender Aus-
wuchs, der graulich gefarbt ist. Seine Gesichtsproportionen sind auch unregelmaiig bzw.
nimmt die untere Halfte des Gesichts zwei Drittel seines Gesichts ein und die Stirn ohne
die Haare nur knapp das obere Drittel. Seine Haare stehen um sein Ohr herum recht weit
ab.

2.5 Lichtverhaltnisse

Was die Beleuchtung betrifft, ist das Bild hell gehalten. Der einzige Schatten befindet
sich unter seinem Hals bzw. seiner Schulter und sieht fast wie eine Spiegelung aus. Es ist
aber wohl eher der Rest seines Oberkdrpers sein, der sich wie im Schatten weiter nach
hinten und unten in den Rest des Bildes erstreckt.
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2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Der Betrachter schaut von der Seite auf Schiele bzw. ist sein Kopf so weit verdreht, dass
es, ohne die Schulter zu beachten, fast wie eine Frontalansicht aussieht. Die Schulter und
das Kinn mit dem offenen Mund teilen sich den Fokus des Bildes. Sehr interessant ist hier
die Maltechnik, die er eventuell variiert. Teile sind offensichtlich mit dem Pinsel gestri-
chen und Teile vielleicht mit seinem Finger gemalt. Auf dem unteren Teil seiner Schulter
sieht es fast so aus, als hétte er den Buchstaben ,,K* in das Bild integrieren wollen. All-
gemein wirkt das Bild sehr unruhig durch die Pinselfihrung bzw. Verstreich-Technik.

3. Interpretation

Das Bild 16st mit den durch die Farben und Formen, aber vor allem mithilfe der Gestik
und Mimik, ausgedriickten Emotionen im Betrachter eine Enge aus, die nachvollziehen
lasst, was Schiele in diesem Bild vielleicht hat ausdricken wollen. Das Entsetzen, das
ihm ins Gesicht geschrieben steht, Ubertragt sich durch die ausdrucksstarke Mimik auf
den Betrachtenden. Die Maltechnik sorgt hauptséchlich fiir die Dramatik des Bildes, weil
sie wild und unregelmalig wirkt. Da dieses Bild im Jahr 1912 entstanden ist und er in
diesem Jahr Zeit im Gefangnis verbracht hat, konnte es eine Art des Ausdrucks seines
Schocks diesbeziiglich sein. Vielleicht rihrt das Bild auch daher, dass er in dieser Zeit
mit Wally in Krumau bzw. danach in Neuenglenbach gelebt hat und die beiden dort auf-
grund ihrer non-konformistischen Lebensweise nicht besonders willkommen waren. So-
wohl in Krumau als auch in Neuenglenbach kénnte er sich aufgrund dieser stark ausge-
pragten Skepsis ihrer Nachbarn und Anfeindungen bis hin zur Anzeige in die Ecke ge-
dréngt gefuhlt haben. Ebenso hat es ihn vielleicht in seiner mentalen sowie realen Schaf-
fensfreiheit beschrankt, dass ihre direkte Umgebung ihn aufgrund der Abbildung nackter
junger Médchen der Vergewaltigung oder des Missbrauchs bzw. der Entfiihrung verdéach-
tigt. Die Emotionen in diesem Bild kénnten aber auch ganz unabhangig von der Schaf-
fenszeit in einer anderen Begebenheit begriindet liegen. Als Kind bzw. spéater auch als
Jugendlicher in der Schule wird er sich vielleicht auch bedrangt gefuhlt haben, da ihn
abgesehen von der Malerei nichts anderes wirklich interessierte. Seinen Eltern und Leh-
rern war es jedoch wichtig, dass er eine gute Schulbildung bekam. So kénnte er sich auch
in die Enge getrieben gefuihlt haben. Ungeachtet der Griinde fiir die Rechtfertigung der
geflihlsmaRigen Expression in diesem Bild wird klar, dass emotionaler Ausdruck stattfin-
det. Der Betrachter wird im Ubertragenen Sinne von Schiele an die Hand genommen und
durch seine Vielfalt an Emotionen gefuhrt, was sich auch bei den folgenden Bildern be-
statigt.
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Abb. 3: Egon Schiele. 1910. Fratze schneidender Mann (Selbstbildnis). ©Bauer et al. 2015:182.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Fratze schneidender Mann, 1910, Gouache, Aquarell und Kohle auf Papier.

1.2 Sammlung/Besitz
Leopold Museum, Wien.

1.3 Was wird dargestellt?
Dieses Selbstportrét zeigt Schiele mit einer extremen Gesichtsposition und einer farbigen
Weste.

2. Analyse
2.1 Gestik
Sein Kopf scheint etwas zurtickgezogen zu sein, da sich die Partie unter seinem Kinn in
Falten legt. AuRerdem sieht der Ansatz seines Halses auf seiner linken Seite so aus, als
wirde er seinen Hals etwas nach hinten schieben. Sein linker Arm ist angehoben, aber es
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ist nicht ersichtlich, wie sich dieser fortsetzt. Da der Winkel seines Oberarms zu seinem
Korper aber zu groR ist fir einen in die Hlfte gestltzten Arm, ist anzunehmen, dass er
seinen Arm ausstreckt. Es ware aber auch moglich, dass er seinen Unterarm jeweils nach
oben oder nach unten abwinkelt. Die offene Stelle unter seiner Schulter hat durch die
daraus resultierende Vorstellung eines halb oder ganz ausgestreckten Armes eine nahezu
bedrohliche Wirkung.

2.2 Mimik

Seine Mimik ist in diesem Bild wohl die extremste Variante all seiner Selbstportréats. Sein
Gesicht ist durch die Ubertriebene Grimasse bzw. Fratze so verzerrt, dass es fast so aus-
sieht, als hatte er das Gesicht eines alten Mannes mit vielen Falten. Diese Verzerrung
zeugt von einer tiefen Verstortheit und Unsicherheit, die wiederum davon gespeist wird,
dass er sich von seiner Umwelt missverstanden fhlt. Sie spiegelt aber auch den verzwei-
felten Kampf wider, den er mit sich selbst bzw. seinen starken Emotionen flihrt. Vor allem
sein linker Kieferknochen steht so hervor, dass das Gesicht dadurch leicht ausgemergelt
und infolgedessen noch unheimlicher wirkt. Er ruft dadurch eine Angst im Betrachter aus
bzw. provoziert das in ihm selbst keimende Gefiihl der Abstol3ung gegenuber seiner Um-
welt. In seinem aufgerissenen Mund ragt aus seinem Oberkiefer nur ein wirklich sichtba-
rer groRer Zahn hervor. Ansonsten hat er nur im Unterkiefer angedeutete Zéhne. Das ver-
stérkt die abstofRende Wirkung des Bildes und erinnert ebenso an einen alten Mann. Seine
Augen sind ganz schmal zusammengekniffen und tragen maRgeblich zu der tiberspitzten
Grimasse bei. Auch hier sind seine Augenbrauen in die Hohe gezogen und seine Nasen-
fltigel stehen bedrohlich von der Nasen- bzw. Mundlinie ab. Seine recht hohe Stirn liegt
in Falten, die sich bis zu seinen Geheimratsecken erstrecken.

2.3 Farben

Das ganze Bild besteht fast ausschlieflich aus Rot-, Braun- und Blautonen. Seine Haare
sind in diesem Selbstportrat rot und teils blau, was bei seinen Selbstbildnissen eine Aus-
nahme darstellt. Sie passen farblich zu seiner rot-blau gestreiften Weste. Das hellgraue
Hemd relativiert mit seiner sehr neutralen Farbe ein wenig die Vehemenz und emotionale
Aussagekréaftigkeit der Farben. Seine Augen sind in diesem Bild eher grau und kihl, was
gut zu der hier abgebildeten Stimmung des Ekels und der Abscheu passt. Seine Augen-
brauen sind nicht nur schwarz, sondern enthalten auch winzige rote Anteile, die die Dra-
matik noch unterstreichen. In dieses Bild inkorporiert er ein so hohes MaR an Entsetzung
und AbstolRung zugleich, dass die Farben diesen emotionalen Ausbruch unweigerlich po-
tenzieren.

2.4 Formen
Sein Kopf erscheint ein wenig klein, im Gegensatz zu seinem Oberkdrper, wobei gerade
dadurch die Vermutung zustande kommt, er kdnnte seinen Kopf etwas nach hinten
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schieben. Die Umrisse seines Gesichts und seiner Kleidung sind scharf durch etwas di-
ckere Trennlinien beschréankt und geben ihm so noch markantere Gesichtsziige. Selbst
sein Haaransatz tiber seinem linken Ohr ist durch dicke schwarze Linien abgegrenzt.

2.5 Lichtverhéaltnisse

Hier verzichtet er vollkommen auf die Darstellung jeglicher Schatten. Selbst die Falten
unter seinem Kinn sind fir ihre Position im Bild recht gut beleuchtet. Lediglich auf seiner
rechten Schulter direkt beim Ubergang zu seinem Hals zeigt sich eine kleine Verdunke-
lung auf der Haut, die einen Schatten darstellen konnte.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Wieder schaut der Betrachter schrag von der Seite auf den grimassierenden Schiele. Sein
nur leicht verdrehter Kopf macht den Anschein, als wirde er nicht zu viel Aufwand be-
treiben wollen, sich dem Betrachter zuzuwenden. Der Fokus liegt ganz klar auf seinem
Gesicht bzw. auf dem einsamen Zahn in seinem weit aufgerissenen Mund. Die Linien-
flhrung ist, wie bereits erwéhnt, recht klar strukturiert bzw. sind alle begrenzenden Linien
stark ausgeprégt. Die roten fein gestrichenen Akzente in seinem Gesicht férdern das im
Betrachter aufkeimende Gefuhl des Ekels und der AbstoBung. Sie tragen ebenso dazu bei,
dass Schiele viel &lter aussieht, als er wirklich ist. Die Linien auf seiner Brust und tber
seinem rechten Rippenbogen lassen ihn auch alt aussehen.

3. Interpretation
Das Bild schreit geradezu vor AbstoBung. Vor allem seine Mimik und die verwendeten
Farben in Kombination mit den strengen Linien sprechen hier eine ganz klare Sprache.
Das altere Aussehen Schieles kombiniert mit seiner Haarfarbe und dem einzelnen Zahn
verleihen dem Bild etwas wirklich Gruseliges. Man sieht ihm richtig an, wie er es liebt,
gegen jegliche Konventionen zu verstoRen und das der Welt ungefiltert mitzuteilen. Die
Grimasse wirkt stark entfremdend und konnte trotzdem auch bedeuten, dass er krampfhaft
versucht, eine Seite an sich nicht an die Oberflache kommen zu lassen und sie vor der
Offentlichkeit zu schiitzen. Er war ein Andersdenkender und ist damit in seinem kurzen
Leben sehr oft angeeckt. Andererseits konnte es auch als Ausdruck seiner Emporung tiber
das Unverstandnis der breiten Masse bezliglich seiner Kunst gelten. Er wurde oft fur seine
fur die damalige Zeit zu freiziigige Kunst und seine unverhohlene Darstellung des
menschlichen Kdrpers bzw. nackter Korper kleiner Kinder kritisiert, was ihm sicherlich
sehr missfallen hat und ihm das Gefiihl gegeben haben muss, vollkommen missverstan-
den zu werden.

Um es mit den Ereignissen der Entstehungszeit zu verkniipfen, sollte nicht ungesagt
bleiben, dass er in diesem Zeitraum den Anatomie-Professor Hermann Vincenz Heller
kennengelernt hat bzw. mit seinen Studien der menschlichen Physiognomie in Kontakt
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gekommen ist, die durchaus Parallelen zu diesem Werk Schieles aufweisen. Diese Erfah-
rung konnte also einen Einfluss auf dieses Bild gehabt haben. Zu der Zeit, als Heller mit
dieser Thematik experimentierte, beschéftigte sich schon Franz Xaver Messerschmidt mit
der extremen Mimik in Selbstbildnissen. Es liegt also sehr nahe, dass entweder das Eine
oder das Andere Schieles Verstandnis von und Umgang mit Grimassen gepragt hat.

3)

. A B 2 . 3 i
Abb. 4: Egon Schiele. 1910. Selbstbildnis mit Arm Gber den Kopf gezogen. ©Kuhl 2006:80.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Selbstbildnis mit Arm Uber den Kopf gezogen, 1910, Aquarell und Kohle.

1.2 Sammlung/Besitz
Privatbesitz.

1.3 Was wird dargestellt?
In diesem Selbstportrét ist Schieles Oberkdrper unbekleidet von der Seite zu sehen, wobei
sein Kopf dem Betrachter zugewandt ist.
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2. Analyse

2.1 Gestik

Sein Arm, der teils tber und teils hinter seinem Kopf verschrankt ist, hat etwas von einer
schiitzenden Geste. Er umfasst mit seiner Hand die linke Seite seiner Stirn und dreht somit
sein Gesicht noch mehr zum Betrachter. Der andere Arm hangt einfach herunter, nimmt
aber sehr viel Platz ein. Seine Schultern sind hochgezogen und sein Kopf versteckt sich
ein wenig hinter seiner linken Schulter.

2.2 Mimik

Schieles Gesichtsausdruck ist in diesem Bild wieder sehr stark ausgepragt. Seine Stirn
bildet in der Mitte eine Zornesfalte und seine Nasenfliigel sind der Wut in seinen Augen
angemessen hochgezogen. Auch sein Mund wdlbt sich etwas noch vorne in Richtung
seiner linken Schulter und verstarkt die Gesichtsdramatik. Seine Augen sind leicht zu-
sammengekniffen und seine Augenbrauen bewegen sich zueinander.

2.3 Farben

Fur das ganze Bild verwendet Schiele fast ausschlieBlich Braun- und Schwarzténe. Das
Fleisch seines Korpers enthélt auch ein paar griine und rote Schattierungen — vielleicht,
um das Leiden noch mehr zum Ausdruck zu bringen. Er verunstaltet seinen Korper mit-
hilfe der unterschiedlichen, kranklich wirkenden Farbtone, um dadurch seinen Schmerz
und sein Martyrium, das das Leben fiir ihn war, auszudriicken. Der einzige Klecks Farbe
in diesem Bild ist das Rot seines Mundes, der es jedoch nicht schafft, von seinen Augen
abzulenken. Diese sind ndmlich weil} gehalten, also mit einer vollkommen farblosen Iris,
und wirken dadurch &uBerst erziirnt und verbittert. Diese Augenfarbe lasst ihn beinahe
ubermenschlich aussehen. Die weil3en Fingerndgel seiner rechten Hand betonen die Au-
gen zusétzlich, obwonhl sie es aus kinstlerischer Sicht gar nicht notwendig héatten, da sie
gar nicht noch mehr als durch ihre unnattrliche Farblosigkeit hervorstechen kdnnten.

2.4 Formen

Sein ganzer Korper wirkt sehr abgemagert, was am meisten in seiner Rippenregion sicht-
bar wird. Der untere Teil des Thorax steht so hervor, dass es schon pathologisch anmutet.
Auch der knochige Riicken und die bis auf den Knochen abgemagerten Arme sehen alles
andere als gesund aus. Sein Gesicht ist auch ein wenig eingefallen, was man an dem ab-
stehenden Wangenknochen seiner rechten Gesichtshélfte sieht. Auch wenn man seinen
Bauch nicht komplett sieht, ist klar, dass dieser ebenso abgemagert sein wird. Uber seiner
linken Schulter zeichnen sich sogar sein Schlisselbein und die obere Begrenzung seines
Schulterblatts ab, die nur bei extremer Unterernédhrung zutage treten. Sein linker Arm ist
im Gegensatz zu seinem Oberkdrper bezliglich der Proportionen langer als normal bzw.
ist sein Oberkorper in die Lange gezogen, da die Rippen recht weit unter seiner Brust erst
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herausschauen. Auch an seinem Rucken sieht man seinen Brustkorb unter seiner Haut
hervorscheinen.

2.5 Lichtverhéaltnisse

Wie in den meisten seiner Bilder, verzichtet Schiele hier auch wieder auf Schatten. Die
dunkle Stelle unter seinem linken Arm wird eher seine ausgepragte Achselbehaarung dar-
stellen, die unter seinem rechten erhobenen Arm sehr gut zur Geltung kommt. Sie leistet
einen nicht zu unterschéatzenden Beitrag zu der Heftigkeit des Bildes bzw. der dargestell-
ten Emotion des Zornes. Sie verleiht ihm eine ausgepragtere Wildheit durch den freien
und ungestutzten Wuchs seines Haares. Auch sein Haupthaar sieht etwas ungebéndigt aus
und steht oben am Kopf und an der rechten Seite seines Gesichts ab.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Durch die Seitenansicht des Korpers wird die Abmagerung bzw. sehr hagere Gestalt des
Kinstlers besonders deutlich. Der Fokus liegt hier ganz klar auf seinen Augen, die durch
ihre unnatirliche Farbe ganz automatisch den Blicke des Betrachters auf sich ziehen. Der
Pinselduktus ist hier kaum sichtbar, da er hier mit Aquarellfarben und Kohle malt. Die
Linien sind sehr ausgeprégt und relativ dick gehalten. Die abstehenden Knochen sind
recht kantig gemalt, was dem Ganzen eine noch verzerrtere Optik verleiht. Durch seine
weiRen Augen wirkt sein Blick in Richtung Betrachter durchdringend und doch dartiber
hinweg schauend.

3. Interpretation

Der Ausdruck in diesem Bild ist so Uberspitzt, dass es fast keinen Zweifel daran gibt,
welche Emotion bzw. Emotionen er in diesem Bild ausdriicken wollte. Die Zornesfalte,
die zusammengekniffenen Augen, die gerimpfte Nase und die empdrte Mundstellung in
Kombination mit seinem unbeherrscht erbosten Augenausdruck sprechen flr eine ausge-
pragte Wut und einen rasenden Zorn. Sein ausgemergelter Korper ist Mitleid erregend
und fast schmerzhaft anzusehen. Er ist Ausdruck eines tiefen Schmerzes und der Quial,
die er in seinem Leben tber sich ergehen lassen musste. Der wilde Wuchs seiner Achsel-
haare und Kopfhaare lassen ihn noch ungebandigter wirken.

Auch wenn es in seinem Leben Zeiten gegeben hat, in denen er vielleicht nicht so
viel wie ndtig an Nahrung zu sich genommen hat, deutet diese extreme Darstellung der
Untererndhrung nicht zwingend auf seinen damals realen Zustand. Vielmehr kénnte es
fr seine Unterversorgung mit mditterlicher Liebe hindeuten oder einfach ein Ausdruck
des Ausgenommen-Werdens durch die Gesellschaft und die durch den materiellen Wett-
bewerb auferlegten Zwénge sein. Da das Bild zu der Zeit entstanden ist, als er sich gerade
selbststdndig macht und aus der schulischen Pflicht austritt, kénnte es ein Hinweis auf die
enorme Herausforderung sein, sich als 19-jahriger ganz allein und nur mit den Mitteln
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der Kunst durchschlagen zu missen. Sein durchdringender Blick scheint ihn unanfechtbar
zu machen und gleichzeitig sieht es so aus, als wirde er sich hinter seiner Schulter ver-
stecken und mithilfe seines rechten Arms schiitzen wollen. Er wirkt durch seine Augen-
farbe nahezu Gbermenschlich und so, als wurde er immer sein Ziel im Auge behalten —
egal, was oder wer sich ihm in den Weg stellt.

Abb. 5: Egon Schiele. 1912. Selbstbildnis mit Lampionfriichten. ©Husslein-Arco 2016:74.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Selbstbildnis mit Lampionfriichten, 1912, Ol und Deckfarben auf Holz.

1.2 Sammlung/Besitz
Leopold Museum, Wien.

1.3 Was wird dargestellt?
Dieses wohl beriihmteste aller Selbstportréats von Schiele zeigt ihn mit Kopf und Ober-
korper vor mehreren Physaliszweigen.
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2. Analyse

2.1 Gestik

Schieles Kopf ist vom Betrachter weggedreht, sein Blick geht jedoch in die andere Rich-
tung, ndmlich zum Betrachter hin. Die leichte Neigung seines Kopfes zu seiner linken
Seite verstarkt seine Korperhaltung, die durch seine abgesenkte rechte Schulter recht of-
fen erscheint. Sein Hals wird durch diese Position verletzlicher und das zeigt ihn letztlich
auch als verletzlichen Menschen.

2.2 Mimik

Schieles Gesichtsziige sind in diesem Selbstportrat etwas weicher als in den meisten sei-
ner anderen Kunstwerke. Er zieht keine Grimasse und halt seinen Mund geschlossen.
Seine Augen sind trotz der sonst sparlich eingesetzten Mimik sehr ausdrucksstark. Sie
spiegeln auch etwas Verletzliches — vielleicht aufgrund des Herausschauens aus den Au-
genwinkeln. Das Abwenden seines Kopfes vom Betrachter in Kombination mit der Au-
genstellung fuhrt im Ausdruck zu einer gewissen Empfindlichkeit oder gar Zerbrechlich-
keit. Die Augenbrauen sind ein wenig nach oben gezogen, was leicht ehrflrchtig wirkt.

2.3 Farben

Die Farbpalette ist aufgrund der integrierten Physaliszweige recht differenziert. Das
leuchtende Rot-Orange der Lampionfriichte bildet einen guten Kontrast zur schwarzen
Bekleidung und dem weiRRen Hintergrund. AulRerdem sind die kraftigen Farbakzente sei-
ner Haare und seines Oberkdrpers auf der einen Seite und der prallen Lampionfriichte auf
der anderen Seite jeweils auf gleicher Ebene angesiedelt. Die Farbgebung seiner Ge-
sichts- und Halshaut ist eine Kombination aus Braun-, Rot-, Blau- und Schwarztdnen.
Vor allem seine Lippen und Augen sind in diesem Bild sehr nuanciert dargestellt. Sein
rechtes Auge enthalt als Kontrast zur grauen Iris eine rot-schwarze Pupille. Seine Lippen
sind zum Betrachter hin noch bréunlich und glanzend und verwandeln sich weiter hinten
im Bild in rote, dinnere und matte Lippen. Seine Haare haben hier eine braune Farbe, die
etwas weicher wirkt als die sonst schwarz dargestellten Kopfhaare.

2.4 Formen

Das Querformat des Bildes fiihrt dazu, dass seine Haare und sein Oberkdrper durch den
Bildrand unterbrochen werden. Hatte er ein Hochformat gewahlt, ware die Wirkung des
Bildes aber moglicherweise eine andere gewesen. Der linke Zweig mit Lampionfriichten
hat hinsichtlich der Neigungsrichtung Ahnlichkeit mit der Richtung seines Kopfes. Sie
neigen sich beide nach rechts.
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2.5 Lichtverhaltnisse

Dieses Selbstportrat kommt auch ganz ohne Schattengebung aus. Die einzigen Stellen,
die sich farblich und lichttechnisch voneinander abgrenzen, sind seine Nasenlécher und
die rechteckige Abstufung der Wand hinter ihm.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Durch die bereits besprochene Neigung und Drehung seines Kopfes zu seiner linken Seite
entsteht die spezielle Blickrichtung seiner Augen und der damit verbundene Ausdruck.
Die gegensétzliche Richtung der Kopfdrehung bzw. -neigung und der Blickrichtung er-
zeugt eine gewisse Spannung im Bild, die durch den Hintergrund des Bildes zusatzlich
verstéarkt wird. Die Ecke in der Wand auf der rechten Seite seines Kopfes, die nach rechts
strebt, steht in Kontrast zu dem linken Physaliszweig, dessen Mittelteil wiederum nach
links strebt. Auch der Unterschied der Schulterhéhen vor dem weien Hintergrund fiihrt
zu einer leichten Dysbalance. Bemerkenswert ist jedoch, dass seine hochgezogene linke
Schulter eine Weiterfiihrung der Linie seines Kiefers bildet. Dadurch sticht sein leicht
nach oben geneigtes Kinn nicht so hervor und schmiegt sich flieBend in die Linie der
Schulter. Allgemein sind die Linien hier alle geschwungen und nicht kantig. Selbst sein
Gesicht bzw. seine Kieferknochen sind fir seine Verhaltnisse rund gestaltet. Der Pinsel-
duktus ist trotz der etwas wilderen Ausflihrung auf seiner schwarzen Bekleidung recht
ruhig gehalten. Die Linien sind vor allem in seinem Gesicht bzw. um sein Gesicht herum
sehr filigran und nicht sehr stark ausgeprégt, was ihm eine weichere Note verleiht. Ledig-
lich die Umrisse seiner Bekleidung sind im Kontrast zum weifen Hintergrund recht hart.

3. Interpretation
Das wohl populérste Selbstbildnis von Schiele besticht durch die Kontraste und die trotz-
dem sensible Seite, die er hier von sich preisgibt. Die unterschiedlichen Spannungen und
Gegensétze in Kombination mit der sehr ruhigen Natur seines Gesichtsausdrucks erzeu-
gen eine Fragilitét, wie sie sonst kaum in Schieles Werken zu finden ist. Trotzdem scheint
er durch seine Korperhaltung und das Abwenden des Kopfes bzw. seine Blickrichtung
recht selbstbewusst. Gleichzeitig macht er sich mit eben dieser Bewegung seines Kopfes
verletzlicher, da er die Seite seines Halses ungeschutzt dem Betrachter zuwendet. Die
unterschiedlichen Farben seiner Lippen sind auch sehr interessant, da es sie unterschied-
liche Farben in sich vereinen — sicher kein Zufall des kinstlerischen Schaffensprozesses.
Es konnte sein, dass der vordere bréunliche Teil seiner Lippen, der dem Betrachter zuge-
wandt ist, seine dullere ,harte Schale® darstellt und der rote hintere Teil sein verletzliches
Inneres. Dadurch zeigt er auch wieder Selbstbewusstsein und Fragilitat zur selben Zeit.
Das Bild ist zu der Zeit entstanden, als er mit Wally in Neuenglenbach wohnte.
Vermutlich ist es nach der Inhaftierung im April entstanden. Zu dieser Zeit muss er sich
sehr mit Wally verbunden gefiihlt haben, weil er schon langere Zeit mit ihr zusammen ist
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und Neuenglenbach bereits ihren zweiten gemeinsamen Wohnort darstellt, nachdem sie
zuvor schon in Krumau zusammengewohnt haben. Ihre Verbundenheit zu ihm zeigt sich
jedoch wahrend der Inhaftierung am eindriicklichsten, da sie ihn jeden Tag besucht und
ihn mit Malutensilien versorgt. Daher zeigt er hier vielleicht eine sensiblere Seite von
sich selbst als Kunstler und als Mensch, da ihm Wally scheinbar das gibt, was er sich von
seiner Gefahrtin winscht, wenn er sich so lange mit ihr aufhalt — wirden ihn doch andere
Damen sofort mit Kusshand nehmen. Und das steht in keiner Weise im Widerspruch zu
der Tatsache, dass er Wally nicht heiratet, da gesellschaftlicher und finanzieller Druck
ihn dazu geradezu zwingen, eine vermeintlich ,,bessere Partie” zu seiner Frau zu nehmen.
Vor allem vor dem Hintergrund, dass es auch ein Portrat von Wally selbst gibt*4, das zu
derselben Zeit entstanden ist, spricht flr die Vermutung, dass seine weichere Seite mit ihr
an seiner Seite besser zur Geltung kommen kann und er sich bereitwilliger auf dieses
emotional-kunstlerische Terrain begibt.

5)

Abb. 6: Egon Schiele. 1912. Ich werde fir die Kunst und meine Geliebten gerne ausharren. ©Bauer et al. 2015:220.

14 Bildnis Wally Neuzil, Kapitel 4.2, Seite 51-54
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1. Untersuchungsbasis

1.1 Titel, Jahr und Technik

Ich werde flr die Kunst und meine Geliebten gerne ausharren, 1912, Pinsel, Aquarell und
Bleistift auf Papier.

1.2 Sammlung/Besitz
Albertina, Wien.

1.3 Was wird dargestellt?

Dieses Selbstportrét bildet Schiele, sich in duRerster Not befindend, in Riickenlage ab.
Das Bild ist zur Zeit seines Gefangnisaufenthalts entstanden. Auf dem Bild steht rechts
oben in der Ecke der Titel des Bildes mit seinem Namen und dem genauen Datum.

2. Analyse

2.1 Gestik

Schiele liegt hier zusammengekauert auf einer Unterlage, die wie ein sparliches Gefang-
nisbett aussieht. Sein Kopf ist zum Bett hin geneigt, was ein Anlehnungsbediirfnis andeu-
tet. Seine linke Hand ragt vollkommen losgeldst von der Darstellung eines Armes in das
Bild hinein und manche der Finger zieren verlangernde Linien, die ins Nichts fiihren. Das
reprasentiert sowohl seine Situation des Ausgeliefertseins als auch seine Schutzbedurf-
tigkeit. Er driickt hiermit seine Ohnmacht gegenuber der ausweglosen Situation aus. Es
ist als wiirde er ins Leere greifen. Seine rechte Hand ist ebenso wenig von einem dazuge-
horigen Arm begleitet und klammert sich in seinen Schritt. Alternativ kdnnte es auch
seine Taille sein, aber die bein- bzw. knieartigen Gebilde um seine Hand herum sprechen
eher flr Ersteres. Die verkrampfte Stellung seiner rechten Hand zeigt auch wieder die
Ausweglosigkeit seiner Lage und der verzweifelte Versuch, sich irgendwo festzuklam-
mern.

2.2 Mimik

Seine Mimik in diesem Bild Gbertrifft an Schmerz und purer Verzweiflung jegliches an-
dere Selbstportrat von ihm. Seine Stirn liegt in tiefen Sorgenfalten und gleicht der Stirn
eines Weinenden. Tatsachlich sehen seine Augen so aus, als wirde er wirklich weinen.
Sie sind zusammengekniffen und sein Mund ist leicht gedffnet. Seine Nasolabialfalte ist
stark ausgeprégt, und seine Augenbrauen haben in der Kopfmitte ihren hochsten Punkt
und fallen zu den Seiten des Kopfes ab. Das zeugt auch von einer mimischen Manifesta-
tion des Weinens. Seine Haare sind abrasiert und verstarken sein ohnehin ausgemergeltes
Aussehen. Die Dellen in seinem Kopf lassen ihn sehr zerbrechlich aussehen. Seine Nase
ist unter der grau-blauen Farbung kaum zu erkennen.
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2.3 Farben

Hier hat er nur sehr wenige Farben verwendet, die alle recht hell gehalten sind. Die ein-
zigen dunklen Stellen sind seine Augen und seine Haare. Ansonsten verwendet er haupt-
séchlich Blau-, Grau- und Rottone. Die rote Stelle an seiner linken Schlafe lasst ihn na-
hezu verwundet aussehen. Flr sein Gesicht setzt er kaum eine hautfarbenartige Ténung
ein, sondern lasst es an einigen Stellen weiB, vor allem an seinem Kinn. Dadurch wirkt er
viel blasser und gebeutelter. Die roten Elemente an seinen Handen heben diese optisch
aus dem Bild hervor und geben ihnen auch ein verletzliches Aussehen. Um seine Augen
herum l&sst er weil3e Stellen frei, die aussehen, als wirde sich dort Tranenwasser ange-
sammelt haben. Seine dunklen Augenlider und Augenringe lassen ihn erschépft aussehen.

2.4 Formen

Das Bild wirkt aufgrund der recht wirren Linien und hellen, kaum Zusammenhalt finden-
den Strukturen der Decke und seines Korpers kraftlos. Die unklare Darstellung seiner
Beine bzw. seines Unterkdrpers wirkt, als hatte er keinen Halt. Das Festklammern seiner
Hénde bringt noch mehr Nervositat in das Gebilde.

2.5 Lichtverhaltnisse

Auch hier verzichtet Schiele auf die Verwendung von Schatten und beleuchtungstechni-
schen Highlights. Die dargestellten Farben sind jedoch recht hell. Sie sind nur verwassert
aufgetragen und waren sonst dunkle Farben, was wiederum zu der Thematik des Bildes
passt. Die runde Flache neben seiner rechten Schulter kdnnte Teil des Kissens sein oder
sein linkes Knie unter der Decke. Die Tatsache, dass unter seinem Kopf quer tber seine
Brust eine Linie verlauft spricht jedoch fur Zweiteres, da ihr weiterer Verlauf sich nahtlos
mit der runden Fl&che verbindet und die Unterseite seines linken Beins darstellen kdnnte.
Verwunderlich ist jedoch, dass er das Bein dann nicht farblich vor seiner Schulter her-
vorhebt und die relativ dicke Linie seiner Schulter einfach weiterfiihrt — somit hat Schiele
hier auch auf die Einhaltung der Licht- und Schattengegebenheiten verzichtet.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Die Blickrichtung des Kiinstlers zum Betrachter hinauf verstarkt die ausgelieferte Wir-
kung dieser Darstellung. Auch hier lasst er den Betrachter einen Teil seines Halses sehen,
obwohl seine Arme génzlich versteckt sind, was wiederum den Schluss der Verletzlich-
keit und des hohen Schutzbedurfnisses zulésst. Die Linien sind sehr sanft und geschwun-
gen, wirken so aber kraftlos und angstlich. Abgesehen von der Unterlage, auf der er liegt,
ist kaum etwas kantig oder geradlinig dargestellt. Nur bei der Bleistift-VVorzeichnung sei-
ner Hande sieht man ein paar Ecken und Kanten. Die Hande sind, zusammen mit seinem
Kopf, der Fokus in diesem Bild. Nichts ist mit einer schwarzen Linie begrenzt oder ab-
geschlossen. Lediglich sein kahler Kopf ist scharf begrenzt, aber dieser liegt
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gegebenenfalls auf einem weillen Kissen. Ein Pinselduktus ist hier nicht erkennbar, da er
dieses Bild mit Aquarellfarben gemalt hat.

3. Interpretation

Schiele zeigt sich hier tber die Mafen verletzlich und schutzbeddirftig. Seine Gestik und
Mimik strahlen Haltlosigkeit und Verzweiflung aus, die er bei seinem Geféngnisaufent-
halt geflihlt haben muss. Die Fahlheit bezuglich der Farben des Bildes lassen ihn unsicher
und veréangstigt erscheinen und die groRtenteils flieRenden Formen tun ihr Ubriges. Die
Tatsache, dass nicht klar ist, wo seine rechte Hand sich hineinklammert, I&sst auch den
Betrachter rat- und haltlos zuriick. Wenn es, wie vermutet, seinen Schritt darstellen soll,
kdnnte dies auch eine schiitzende Geste sein —also die schmerzempfindlichste Stelle eines
mannlichen Kdrpers verdecken, den Hoden. Die Faltung der Decke bzw. die Linien, die
auf seine rechte Hand zeigen, unterstltzen diese Vermutung. Seine liegende Position, die
zum Betrachter hinaufblickt, macht ihn noch verwundbarer und ausgelieferter. Er muss
sich wahrend seiner Inhaftierung bzw. seiner Zeit in der Untersuchungshaft sehr ausge-
liefert und in seiner Freiheit beschnitten gefiihlt haben. Auch die Tatsache, dass er un-
schuldig des Missbrauchs und der Entfiihrung angeklagt wurde, spiegeln sich in diesem
Bild in seiner Verzweiflung und Ausweglosigkeit. Der Satz ,,Ich werde fiir die Kunst und
meine Geliebten gerne ausharren!* ist vermutlich nicht von ihm geschrieben und statt-
dessen nachtréaglich hinzugefiigt. Arthur Roessler, der nach Schieles Tod alle Rechte fir
sich beanspruchte, kannte Schiele so gut, dass er wusste, was er wohl zu dem Zeitpunkt
in seinem Leben gerne mit der Welt geteilt hatte. Es ist gut moglich, dass er derjenige
war, der diesen Satz nachtraglich der Zeichnung hinzugefiigt hat. Der notierte Tag des
25.4.1912 konnte ein einschneidendes Ereignis im Gefangnis gewesen sein oder einfach
nur das Festhalten eines Datums, das im Zeitraum seiner Inhaftierung lag.

Dieses Selbstportrat lasst den Betrachter auf sehr authentische Weise in Schieles
Innerstes sehen. Die pure Verzweiflung und Hoffnungslosigkeit, die aus seinem Gesicht
zum Betrachter sprechen, sehen seiner Situation gemaR so haarstrdubend echt und un-
maskiert aus, dass der Betrachter gezwungen ist, diese furchtbare Situation nachzufthlen.
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4.2 Portréts
1)

Abb. 7: Egon Schiele. 1910. Bildnis Arthur Roessler. ©Bauer et al. 2015:193.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Bildnis Arthur Roessler, 1910, Ol und Gouache auf Leinwand.

1.2 Sammlung/Besitz
Wien Museum, Wien.

1.3 Was wird dargestellt?
Dieses Portrét zeigt Schieles Freund und Forderer Arthur Roessler sitzend und in einer
sehr ungewdohnlichen Hand- und Armposition innehaltend.

2. Analyse

2.1 Gestik

Der Fokus beziiglich der Gestik liegt bei diesem Bild auf Arthurs Handen bzw. Armen.
Er halt sie vor seinem Korper Ubereinander. Es sieht so aus, als wiirde er sie gleich ver-
schréanken. Die Finger sind gestreckt und leicht gespreizt, abgesehen von den Daumen,
die nicht sichtbar sind. Arthurs linke Schulter ist hochgezogen und die rechte geht ein
wenig nach unten. Zusatzlich dazu neigt er seine linke Schulter etwas zum Betrachter hin,
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bzw. sieht seine rechte Schulter so aus, als wére sie weiter entfernt. Seinen Kopf dreht er
zu seiner linken Schulter hin, die somit auf gleicher Ebene ist wie sein Kinn bzw. Unter-
kiefer.

2.2 Mimik

Das Gesicht von Arthur macht hier einen friedlichen Eindruck. Er verzieht weder eine
Grimasse, noch steht sein Mund offen. Sowohl sein Mund als auch seine Augen sind
geschlossen und entspannt, wobei sein linkes Auge nicht ganz geschlossen zu sein
scheint. Die Mimik spiegelt eine wohltuende Stille und Versohnlichkeit wider, die
Schiele Arthur gegeniiber gefuihlt haben muss. Die Muskeln in seinem Gesicht sind locker
und geldst. Es sieht fast so aus, als wiirde er schlafen bzw. vielleicht sogar traumen. Auch
seine Augenbrauen nehmen eine neutrale Position ein und nichts in seinem Gesicht
scheint sich irgendwie bemerkbar machen zu wollen.

2.3 Farben

Schiele benutzt eine recht begrenzte Farbauswahl aus Braun- und Grautdnen. Arthur ist
abgesehen von seinem weil3-grauen Kragen ganz in Brauntonen gehalten und der Hinter-
grund ist in grau und weil} gemalt, von ein paar gelben und rosafarbenen Partien abgese-
hen. Die braun-rote Farbe seiner Kleidung gibt dem Bild eine gewisse Warme und unter-
stitzt die Friedlichkeit, die sich in seinem Gesicht widerspiegelt. Der Hintergrund hinge-
gen wirkt mit seinen blassen Farben recht kalt und gegensatzlich zu Arthurs Kérper.

2.4 Formen

Arthur sieht hier recht diinn und schlank aus. Seine Schultern wirken aufgrund seiner hier
sehr schmalen Hifte breit, obwohl sie im Vergleich zu seinem Kopf normal breit ausse-
hen. Auch seine sehr diinnen Arme tragen zu dem Bild eines sehr schlanken Mannes bei.
Aufgrund der Gestaltung seiner Anzugjacke bzw. der recht kantigen Linien sehen seine
Arme noch knochiger aus. Sein rechter Oberschenkel ist nicht viel groRer als seine Ober-
arme. Insgesamt wirkt sein Kopf zu groR fur den Rest seines Kdrpers. Da keinerlei Sit-
zunterlage zu sehen ist, scheint es, als ob er im Raum frei schweben wirde. Seine Hande
stechen durch die sehr ungewoéhnliche Haltung und Darstellung hervor und lenken den
Blick des Betrachters auf sich.

2.5 Lichtverhéaltnisse

Schatten gibt es auch in diesem Bild keine. Arthurs Kdrper ist scharf gegen den helleren
Unter- bzw. Hintergrund abgegrenzt. Der einzige Fleck, der lichttechnisch etwas betont
wird, ist die rechte obere Seite seiner Stirn. Diese sehr unauffallig gehaltenen lichttech-
nischen Abstufungen verstérken die durch dieses Bild ausgestrahlte Ruhe und Harmonie.
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2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Der Betrachter blickt von vorne auf den sitzenden Arthur. Der dreht jedoch seinen Kopf
schutzend zur Seite. Der Fokus liegt hier unmissverstandlich auf seinen Handen. Die Li-
nien sind im Gegensatz zur warmen und ruhigen Farbgebung seines Korpers ein wenig
kantig und hart. Der Pinselduktus gibt seiner Kleidung eine Struktur, ohne, dass er Linien
hatte zeichnen bzw. malen missen.

3. Interpretation

Arthur Roessler ist hier in einer sehr ruhigen Pose mit einer warmen Farbgebung gemalt.
Die Farbkomposition wirkt ebenso ruhig wie das Bild selbst. Die auffallende Handposi-
tion zieht sofort die Blicke des Betrachters auf sich und hinterl&sst im sonst sehr harmo-
nischen Bild ein wenig Unruhe. Die Darstellung der Hande, die gestellt wirkt, erinnert
ein wenig an die Handposition in Fahndungsfotos, die er durch Hermann Vincenz Heller
kennengelernt haben kénnte. Die Anfertigung von solchen Fahndungsfotos nach dem
Bertillon-Schema umfasst um 1900 herum auch die Darstellung der Hande der vermeint-
lichen Verbrecher. Ihr Aussehen wird mit Charakterziigen gleichgesetzt und flr ermittle-
rische Zwecke genutzt. Arthurs Hande sehen einer solchen Fotografie sehr ahnlich, da sie
beide gut sichtbar erfasst und wirklich detailreich dargestellt sind. Auch die Tatsache,
dass sie in einer solchen Position sicher nicht in einer Ruheposition verharren, erhartet
die Vermutung des Zusammenhangs mit den Fahndungsfotos aufgrund des gestellten
Charakters.

Die Friedlichkeit in Arthurs Gesicht wirkt fast verletzlich und so, als wirde er sich vor
den Blicken des Betrachters schiitzen wollen. Die Drehung des Kopfes in Kombination
mit den geschlossenen Augen erinnert an das reflexartige Wegdrehen eines Kopfes in
einer Gefahrensituation. Und doch ist seine Mimik so entspannt, dass sie dieser Vermu-
tung widerspricht. Seine entspannten Gesichtsmuskeln wirken so, als ob er schlafen
wirde. Seine Arme sehen ein wenig so aus, als wirden sie jemanden umarmen oder um-
armen wollen. In diesem Zusammenhang wirkt die Mimik wie ein Moment des Innehal-
tens in einer Umarmung. Arthur stand Schiele Zeit seines Lebens recht nah und bemdihte
sich stets um Schieles Weiterkommen. Vielleicht hat ihn Schiele deshalb so friedlich und
nicht verzerrt dargestellt. Mdglicherweise fuhlte sich Schiele in seiner Obhut bzw. in sei-
ner Gegenwart beschitzt und betreut, sodass er Arthur in seinem Portrét so harmonisch
und gutmdtig malt. Zu Arthur als seinem Foérderer und Mentor hatte Schiele in jedem Fall
eine freundschaftliche Beziehung, die in dieser Komposition in Arthurs Gesicht und sei-
ner Korperhaltung wiederzuerkennen ist. Er erfahrt und fuhlt durch Arthur eine Harmo-
nie, einen ausgepragten Frieden und eine Sicherheit, die ihm in seinem Leben eher selten
widerfahren. Arthur leistet fiir Schiele offenbar einen nicht zu unterschétzenden Beitrag
zu seiner emotionalen Stabilitat bzw. Befindlichkeit.
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Abb. 8: Egon Schiele. 1912. Bildnis Wally Neuzil. ©Husslein-Arco 2016:75.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Bildnis Wally Neuzil, 1912, Ol und Deckfarben auf Holz.

1.2 Sammlung/Besitz
Leopold Museum, Wien (bis 1954: Belvedere, Wien).

1.3 Was wird dargestellt?
Dieses Portrat zeigt Walburga (Wally) Neuzil, Schieles langere Freundin und Geliebte,
in einer Frontalansicht und einer Pflanze im Hintergrund.

2. Analyse

2.1 Gestik

Wallys Kopf neigt sich in diesem Bild seitlich nach vorn in Richtung ihrer rechten Schul-
ter. Diese ist etwas hochgezogen bzw. ist ihre linke Schulter leicht heruntergezogen. Ent-
gegen der Neigungsrichtung ihres Kopfes richtet sie die Augen in Richtung des Betrach-
ters. Auch hier zeigt die Pflanze bzw. der Zweig rechts im Bild dieselbe Richtung der
Neigung wie ihr Kopf.
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2.2 Mimik

Der Fokus der dargestellten Mimik liegt auf ihren Augen. Diese sind so grof3 dargestellt,
dass sie den ersten Blick des Betrachters sofort einfangen. Sie sind jedoch nicht weit auf-
gerissen, weil ihre Augenbrauen dann ebenso nach oben hochgezogen dargestellt sein
mussten. Auf ihrem ganzen Gesicht bildet sich keine einzige Falte, die jegliche emotio-
nale Regung deutlich machen konnte. Es scheint regungslos und erstarrt zu sein. Ihr Mund
befindet sich in Neutralstellung und auch ihre Nasenwinkel bzw. -fliigel zeigen keinerlei
Ruhrung. Ihre Gesichtshaut wirkt wie versteinert.

2.3 Farben

Schiele verwendet in diesem Bild deutlich mehr Farben als sonst. Es gibt viele Braun-
und Schwarzténe und einige Farben wie rot, blau und griin. Der Hintergrund ist sehr hell
gehalten. Am eindricklichsten présentiert sich hier die Farbgebung ihrer Augen. Das
waéssrige Blau zusammen mit den Spiegelungen hat eine traurige Wirkung, fast so, als
wirde sie im nachsten Moment anfangen zu weinen. Es ist nicht erkennbar, ob sie den
Betrachter direkt anblickt, da ihr rechtes Auge eine etwas andere Blickrichtung aufweist
als ihr linkes Auge. Letzteres scheint den Blick des Betrachters zu suchen. Die Farbe ihrer
Lippen ist recht unnattrlich und wirkt in Kombination mit ihrer regungslosen Mimik et-
was puppenhaft. IThre Wangen sind mit roten Elementen betont, die wiederum natirlich
aussehen und nahezu wie Schamesrote wirken konnten. Ihre Haare ziert etwas Rotes, das
eine Miitze oder andere Form der Kopfbedeckung darstellen kénnte. Unten rechts im Bild
ist der Rest der fiir Schiele ungewohnlichen Farbauswahl angesiedelt. Das Griine kdnnte
eine Sitzunterlage wie einen Sessel darstellen, da sich das Griin neben ihrer rechten Kor-
perseite fortsetzt. Das Gemisch anderer Farben unten rechts kdnnte eine Decke oder einen
anderen gemusterten Gegenstand darstellen, aus dem oder vor dem der Zweig herausragt.

2.4 Formen

Auffallig sind hier die eckigen Strukturen, die sich zu beiden Seiten ihres Kopfes befin-
den. Sie scheinen Teil des Hintergrunds zu sein und doch fiigen sie sich nahtlos an die
Begrenzungen ihres Kopfes, ihrer Kopfbedeckung und ihres Kragens. Zusammen genom-
men konnte es eine viereckige Struktur im Hintergrund darstellen, die sich an die Form
ihres Kopfes anschmiegt. Mdglicherweise ist es aber auch eine Verlangerung ihrer Kopf-
bedeckung. Durch den weillen Hintergrund bzw. das Format des Bildes werden ihr Kopf
und Oberkdrper jah abgeschnitten.

2.5 Lichtverhaltnisse

Trotz des hellen Hintergrunds nimmt ihre schwarze Bekleidung viel des Lichts im Bild
auf. In Kombination mit ihrem betriibten Blick und ihrer erstarrten Mimik hat dies eine
dustere Wirkung. Auf Schattengebung hat Schiele hier wie ublich verzichtet.
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2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Durch die Neigung ihres Kopfes und der daraus resultierenden Freilegung ihres Halses
wirkt sie fir den Betrachter verletzlich. Auch der Blick aus ihren Augenwinkeln heraus
gibt dem Ganzen eine eher schuchterne Wirkung, weil sie dem Blick des Betrachters nicht
direkt und frontal gegeniibertritt. Ahnlich wie im Selbstbildnis mit Lampionfriichten, das
in Kapitel 4.1 an vierter Stelle untersucht wurde, bringt die Neigung ihres Kopfes zu ihrer
rechten Schulter und der Blick nach links eine Spannung in das Bild. Auch der Zweig
neben ihrer linken Schulter neigt sich, wie bereits erwahnt, in dieselbe Richtung wie ihr
Kopf. Der Pinselduktus ist relativ unruhig, abgesehen von ihrem Kopf, der durch die wei-
cheren und weniger strukturhaften Pinselstriche fast glasern und puppenhaft wirkt. Der
Kontrast zwischen dem mit Deckweil} gemalten Kragen und ihrem Gesicht hebt die wei-
che Wirkung ihrer Gesichtshaut noch einmal hervor. Der Fokus dieses Bildes sind ihre
Augen, deren glasiger Blick ein wenig so wirkt, als wurde sie ins Leere schauen. Zusétz-
lich dazu ist, wie bereits erwéhnt, ihre Blickrichtung nicht ganz klar, was dazu beitragt,
dass ihr Blick nicht wirklich fassbar ist. Grund dafur kénnten die sehr ausgepréagten Re-
flexionen in ihrem rechten Augen sein.

3. Interpretation

Dieses Portrat, das in direktem Zusammenhang zu dem wohl beriihmtesten Selbstportrat
Schieles, Selbstbildnis mit Lampionfruchten, steht, stellt Wally mit besorgter Miene und
glasigen Augen dar. Schiele malt beide Bilder zur selben Zeit, als er mit Wally in Neu-
englenbach wohnte. Wie bereits in der Interpretation des Pendants zu diesem Bild be-
sprochen, ist dieses Bild vermutlich auch nach seiner Inhaftierung entstanden. In Kombi-
nation ergibt die Asymmetrie beider Bilder einen Sinn, da sich Schiele und Wally dann
einander zuwenden. Alternativ kdnnte man sie auch andersherum anordnen, da seine
Kennzeichnungen dann jeweils am duf3eren Rand des zusammengesetzten Bildes waren.
Eine Abwendung voneinander scheint jedoch vor dem Hintergrund ihrer tiefen Zunei-
gung zueinander nicht sinnig, da Wally Schiele ganze vier Jahre begleitet. Platzierte man
Wally also auf der rechten Seite seines Selbstportréts, wirden sich ihre Képfe zueinander
neigen und ihre Blicke trotzdem den Betrachter fixieren.

Wallys Augen sind in diesem Portrét so grol3 dargestellt, dass sie den Rest des Bil-
des unwichtig erscheinen lassen. Noch dazu findet sich in ihrem Gesicht kaum eine Falte
bzw. ein Anzeichen der mimischen Regung. Ihre Augen tragen also das gesamte emotio-
nale Potenzial dieses Bildes. Durch die helle Farbe und starke Reflexion wirken sie sehr
traurig und besorgt. Und doch hat ihr Blick auch eine durchdringende Kraft. Vielleicht
gerade wegen der der Tatsache, dass es so scheint, als wiirde sie ins Leere blicken. Es
muss fiir sie ein ebenso grol3er Schock gewesen sein, dass ihr Egon verhaftet und sowohl
Zeit in Untersuchungshaft als auch in Haft verbringen muss. VVor allem die Tatsache, dass
ihm Entfuhrung und Missbrauch eines minderjahrigen Madchens vorgeworfen werden,
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bringt sie sicher aus der Fassung. Trotzdem unterstutzt sie ihn tatkraftig und sicher auch
mental, indem sie ihn jeden Tag besucht und ihm Malutensilien bringt. Sie zeigt dadurch
grolRe Aufopferungswilligkeit und vor allem Mitgefuhl ihm gegeniber, was in diesem
Portrat durch ihre Augen zur Geltung kommt. Sie war hochstwahrscheinlich ahnlich ver-
zweifelt Gber die Vorwirfe und Inhaftierung wie Schiele. Vielleicht hat Schiele ihr Ge-
sicht so gemalt, wie er es aus der Gefangniszeit in Erinnerung hatte bzw. so, wie sie sich
ihm in dieser Zeit présentiert hat. Sie hat ihm gegeniiber scheinbar viel Anteilnahme und
Besorgnis zeigen konnen, sodass er sie in diesem Portrét so in sich gekehrt und stark
mitfiihlend darstellt. Seine Verbundenheit zu ihr zeigt er darin, dass er sie als Pendant zu
seinem Selbstportrét in einer &hnlichen, jedoch ihm zugewandten, Haltung malt. Diese
klnstlerisch demonstrierte Zusammengehorigkeit mit ihr zeigt, wie sehr er doch ihre Ge-
sellschaft und sie als Frau geschétzt hat, trotz der Tatsache, dass er sich zwecks Ehe auf-
grund gesellschaftlicher Konventionen dann fur eine andere Frau entscheidet. Sie durch-
lebt mit ihm gute und schlechte Phasen und kiimmert sich selbst in seiner hoffnungslosen
Situation im Gefangnis mit einer Aufopferung um ihn, die vor dem Hintergrund ihrer
lockeren Bindung nicht selbstverstandlich ist. Ihr Gesicht wirkt durch die génzlich feh-
lende Mimik, abgesehen von ihren Augen, ein wenig wie das einer Puppe oder Porzel-
lanfigur. Das kdnnte bedeuten, dass er sie hier als so aufopferungsbereit wie eine Heilige
darstellen wollte und ihr deshalb so weiche Gesichtsziige gibt. Auch der Mund wirkt nicht
wie der Mund eines Menschen, sondern eher aufgemalt. Das mysteridse Viereck im Hin-
tergrund konnte einen vergleichbaren Hintergrund darstellen wie in seinem Selbstportrét,
aufler, dass es hier viel kleiner und aus einer anderen Perspektive gemalt ist. Insgesamt
scheint es so, als ob sich Schiele bei ihr fur ihre Zuneigung und Unterstiitzung mit diesem
Bild bedanken wollte.
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Abb. 9: Egon Schiele. 1917. Bildnis der Gattin des Kiinstlers (Edith Schiele), ihr rechtes Bein haltend. ©Zwingenber-
ger 2000:99.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik

Bildnis der Gattin des Kunstlers (Edith Schiele), ihr rechtes Bein haltend, 1917, Gouache
und schwarzer Kreidestift auf Papier.

1.2 Sammlung/Besitz
The Piermont Morgan Library, New York.

1.3 Was wird dargestellt?

In diesem Portrat sieht man Edith Schiele, die Frau von Schiele, in einer sitzenden Posi-
tion.
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2. Analyse

2.1 Gestik

Schiele malt Edith hier in einer recht kompakten Kdrperhaltung. Sie halt ihr rechtes Bein
umschlungen und lehnt sich leicht gegen ihren Oberschenkel. Ihr Kopf neigt sich auch in
Richtung ihres Oberschenkels. Ihr Rumpf und ihr Kopf bilden also eine Linie, die zu
ihrem rechten Bein strebt. Daf(r, dass ihr linker Arm sich weit um ihr aufgestelltes Bein
schlingt, ist ihre linke Schulter verhéltnismafiig weit heruntergezogen. Das flhrt trotz der
Verschrankung ihrer Hande vor ihrem Bein zu einer recht offenen Haltung. Ihr Hals ist
auf ihrer linken Seite durch die leichte Neigung ihres Kopfes sichtbar und in einer ver-
letzlichen Position, da ihre Schulter keinen Schutz bietet. Ihre Hande sind in einer Art
Umklammerung an ihr FuRgelenk gelehnt und die Fingerkndchel ihrer linken Hand ma-
chen einen angestrengten Eindruck. Ihr linker Arm wirkt angesichts des Abstands zwi-
schen ihrer linken Schulter und ihrem rechten Knéchel ein wenig zu lang, was aber zu
einer sehr flieRenden Dynamik im Bild beitragt. Aufierdem soll der vordere Arm wohl
ihren Intimbereich verdecken, was er bei einer geringeren Lange vielleicht nicht getan
hatte.

2.2 Mimik

Ihr Gesicht wirkt aulRerordentlich weich und entspannt und figt sich in den flieRenden
Charakter des Bildes sehr gut ein. Es ist keine einzige Falte oder Vertiefung in ihrem
Gesicht zu sehen und selbst ihr Kiefermuskel erscheint spannungsfrei. Ihr Mund konnte
eine neutrale Haltung aber auch eine leicht traurige Position einnehmen, da ihre Mund-
winkel sich weder nach oben noch nach unten bewegen. Die Partie um ihre Augen wirkt
auch entspannt bzw. zeigen sich auch hier keine Mimikfalten. Sie blickt ein wenig von
unten nach oben, weil die Neigung ihres Kopfes sie dazu zwingt. Ihr Blick wirkt ruhig
und ein wenig zurlickhaltend. Ihre linke Augenbraue tragt zu der etwas traurigen Wirkung
ihres Gesichts bei, da sie weniger durch das obere Lid von ihrem Auge abgegrenzt ist, als
bei ihrem rechten Auge. Auch die etwas dunklere Partie unter ihrem linken Auge, die
nicht nach ihrem unteren Wimpernkranz aussieht, strahlt etwas Betriibtes aus.

2.3 Farben

Die Palette dieses Werks ist recht dezent, da sich keine sehr dunkle und den Hintergrund
abdeckende Farbe darin befindet. Ihre Hautfarbe ist sehr hell gehalten, was sie noch fra-
giler aussehen lasst. Auch die rotlichen Akzente an ihren Wangen kénnen nichts daran
andern. Sie tragen jedoch zu einer gewissen Warme bei, denn ohne diese Farbklekse hatte
das Bild sonst recht kalt gewirkt. Die roten Partien auf ihren Handen bzw. groRtenteils
auf den Fingerkndcheln ihrer linken Hand lassen diese, wie bereits erwahnt, ein wenig
angestrengt bzw. gespannt aussehen. Das steht im Kontrast zu der sonst sehr ruhigen bzw.
beruhigenden Wirkung dieses Werks. Vielleicht sind die roten Partien dazu da, um ihr
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und ihrer Haut etwas Leben einzuhauchen bzw. ihre ganze Erscheinung etwas lebendiger
aussehen zu lassen. Ihre Augen haben hier einen grauen und sehr reinen Ton, der die
erwéhnte Traurigkeit gut widerspiegelt. Ihre weile Unterhose lasst sie unschuldig und
rein aussehen, vor allem vor dem Hintergrund, dass ihre Intimzone trotz des schiitzenden
Stoffes noch zusatzlich durch ihren linken Arm verdeckt ist. Ihre Strumpfhalter wiede-
rum, die hier in leuchtendem Orange gehalten sind, triben diesen unbefleckten Eindruck
ein wenig.

2.4 Formen

In diesem Bild sind die Formen sehr flieBend dargestellt. Die Kompaktheit ihres Ober-
kodrpers zusammen mit ihrem rechten Bein wird durch die runden Formen ihrer Arme
abgerundet. Auch die breite und runde Darstellung ihrer linken Hufte bzw. ihres linken
Oberschenkels bringt eine gebogene Form in ihr sonst gerade ausgestrecktes linkes Bein.
Die einzigen Ecken in diesem Werk bilden der Kragen und die Knopfleiste ihres Hemdes,
die ein wenig Unruhe in den violetten Pullover bringen. Auch ihre Nase hat eine sehr
charakteristische Form. Sie scheint sehr spitz zu sein und krauselt sich fast ein wenig an
der Unterseite. Ihre Haare sind zu einer weich wirkenden Turmfrisur zusammengebunden
und umschmeicheln die Form ihres Gesichts.

2.5 Lichtverhéltnisse

Wie auch sonst verzichtet Schiele hier ganz auf jegliche Darstellung von traditionellen
Lichtverhaltnissen. Stattdessen setzt er Farben gekonnt ein, um Akzente zu setzen und
fokale Punkte hervorzuheben. In diesem Fall sind es ihre rote Fliege bzw. Schleife, die
orangefarbenen Strumpfhalter und der violette Pullover. Die Dichte bzw. Haptik des Pul-
lovers wird hier durch dichte und weniger dichte Bemalung erreicht, die schon fast wie
eine Schattierung anmutet.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Edith schaut den Betrachter von der Seite an, wodurch das Bild eine zurtickhaltende aber
auch behutsame und weiche Note bekommt. Ihr Blick scheut sich nicht vor der direkten
Konfrontation mit dem Betrachter und ihre hellen Augen bringen doch eine gewisse Trau-
rigkeit und Introvertiertheit zum Ausdruck. Die Linien sind in diesem Bild sehr weich
und wenig gegen den Hintergrund abgegrenzt. Allein die weil’en Kleidungsstiicke haben
etwas ausgeprégtere Begrenzungslinien. Obwohl der Fokus eher auf ihrem Gesicht liegt,
fallt der Blick des Betrachters schnell auf ihre Oberschenkel, die sich durch ihre helle
Farbe erheblich von den braunen Striimpfen abgrenzen und durch die Strumpfhalter noch
hervorgehoben werden. Am lebendigsten ist der Pinselduktus bei ihrem Pullover, der in
den bereits erwahnten Dichtegraden der Farbgebung bzw. den Schattierungen begriindet
liegt.
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3. Interpretation

Edith wirkt in diesem Bild sehr sanft und feminin, was vor allem in ihrer Mimik, den
weichen Linien und der recht geddmpften Farbpalette deutlich wird. Ihr schichterner
Blick und ihre gebdickte, runde Haltung dricken in Kombination mit ihrem Gesichtsaus-
druck eine gewisse Traurigkeit aus. Ihr linkes Auge wird durch einen recht dunklen un-
teren Rand hervorgehoben und macht den Anschein einer Tréane — ebenso wie ihre linke
Augenbraue, die durch die geringere Abgrenzung zu ihrem Auge den betriibten Eindruck
noch verstérkt. Ihre Nase betont durch ihre sehr schmale und gleichzeitig sehr spitze Form
die Lange ihres Gesichts. Die rotlichen Partien auf ihrem Gesicht und ihren Handen geben
ihrer sonst recht porzellanenen Erscheinung ein wenig mehr Warme. Anstatt auf ihr Ge-
sicht fallt der Blick des Betrachters womdglich zuerst auf ihre Beine. Das liegt zum einen
darin begriindet, dass ihr rechtes Bein die Mitte des Bildes darstellt und zum anderen,
dass sich ihre Oberschenkel durch den starken Farbkontrast zwischen ihrer Haut und ihren
Strumpfen stark hervorheben. Zusatzlich hat Schiele hier noch Strumpfhalter eingebaut,
die zusammen mit ihrer weillen Unterhose bzw. ihrem Unterrock eine recht freizligige
Wirkung haben. Vor dem Hintergrund, dass Schiele von Edith kaum Bilder gemalt hat,
in denen sie sparlich bekleidet gezeigt wird, ist hier schon verhaltnisméaRig viel von ihrer
Haut zu sehen. Sie war ohnehin nicht bereit, fir Aktbilder oder jegliche andere freiziigige
Bilder zu posieren. Zusatzlich hat er es moglicherweise nicht als passend empfunden,
seine Frau fiir solche Zwecke einzusetzen. Trotzdem zeigt er sie hier von einer etwas
unverhullteren Seite, wiederum gepaart mit einem sehr zartlichen und weiblichen Ge-
sichtsausdruck bzw. einer gefiihlvollen Seite. Die dargestellte Traurigkeit korrespondiert
mit der Tatsache, dass Edith sich in ihrer Ehe mit Schiele nicht sehr wohl gefuhlt hat. Es
muss sehr schwer fir ihn gewesen sein, sich trotz seiner womaglich recht starken Gefuihle
fir Wally auf eine neue Frau einzulassen, die ihm noch dazu materiellen Reichtum brin-
gen sollte. Edith fiihlt sich nicht in seine Gedankenwelt integriert und kratzt moglicher-
weise nur an seiner emotionalen Oberflache, statt jemals wirklich in die Tiefe seines Seins
vordringen zu kdnnen. Dies hat sie sicherlich sehr traurig gestimmt. Die Tatsache, dass
Schiele viele andere Frauen und sogar ihre Schwester Adele fir Aktbilder heranzieht und
in der Zeit um 1917 herum in ihr neues gemeinsames Heim in Wien einl&dt, wird ihr
Gefuhl der Ausgrenzung noch verstérkt haben. Trotzdem hat Schiele sie unter Umstanden
als sehr zértliche und behutsame Person wahrgenommen, die sich seiner angenommen
hat und sich um ihn bemdht hat. Das zeigt er in diesem Bild in ihren sanften und zértlichen
Ziigen und in ihrem eine gewisse mutterliche Flrsorge ausstrahlenden Blick — eine Art
der Hingebung, die Schiele durch seine Mutter nicht erfahren hat. Die Kombination der
Niedergeschlagenheit bzw. Verhaltenheit und der Zartlichkeit verschmelzen in diesem
Bild zu einer einzigartigen Komposition.
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4.3 Doppelbildnisse
1)

Abb. 10: Egon Schiele. 1915. Der Tod und das Médchen. ©Kuhl 2006:33.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Der Tod und das Madchen, 1915, Ol auf Leinwand.

1.2 Sammlung/Besitz
Belvedere, Wien.

1.3 Was wird dargestellt?

In diesem Doppelbildnis sind ein Mann und eine Frau zu sehen, die sich umarmen. Die
Frau hat klare Ziige von Wally und der Tod bzw. der dargestellte Mann ein dhnliches
Aussehen wie Schiele.

2. Analyse
2.1 Gestik
Die Arme des Madchens in diesem Bild, hdchstwahrscheinlich Wally, sind eng um den
Oberkdrper des Todes, in Gestalt von Schiele, geschlungen. lhre Finger beriihren sich
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gerade noch so bzw. scheint nur ihr Zeigefinger in die andere Hand zu greifen. Sie kniet
auf dem weil3en tuchartigen Untergrund und ihr Torso ist nach vorne bzw. fiir den Be-
trachter zur Seite in Richtung der Umarmung geneigt. Ihre kniende Position wirkt so, als
wirde sie den Tod um ihr Leben anflehen. Gleichsam scheint sie nicht vom Tod ablassen
zu konnen. Die Umklammerung ist so fest, dass es den Anschein macht, als konne sie ihn
nicht loslassen, obwonhl sie es gerne wiirde. Ihr Kopf ist eng an die Brust bzw. die Schulter
des Todes gedrickt, den er mit seiner Hand umklammert halt. Bei ihm ist es schwer zu
sagen, ob er nun auch kniet oder auf seiner Seite liegt bzw. schwebt. Er beugt sich ebenso
in die Richtung der Umarmung bzw. des Madchens. Sein Kopf legt sich in der Umklam-
merung Uber ihren Kopf. Seine Hande sind hier todesahnlich knochig gemalt und der
Zeigefinger ist bei beiden Handen vom Rest der Hand abgespreizt. Seine linke Hand ver-
starkt die Intensitat der Umarmung noch zusétzlich, da er ihren Kopf damit gegen seine
Brust bzw. seine Schulter drtickt.

2.2 Mimik

Das Gesicht des Médchens ist nur teilweise zu erkennen, da eine Halfte am Oberkdrper
des Mannes anliegt und ihre Stirn von ihren Haaren bedeckt wird. Ihr linkes Auge scheint
ins Leere zu starren bzw. eine tiefe Verzweiflung auszudriicken. Unter dem Schatten ihrer
Haare ist ihre Iris gar nicht erkennbar und so scheint es, als wére ihr Auge ganz schwarz.
Der Rest ihres Gesichts ist aufgrund der fehlenden Falten und mimischen Ziige nicht sehr
aufschlussreich, was ihre Emotionen betrifft. Der Tod scheint in dieselbe Richtung zu
starren, ndmlich nach schrég unten in Richtung des Betrachters. Seine Augenhdhlen sind
ebenso wie der Rest seines Gesichts ausgemergelt und seine Augen leer und glanzlos —
so, als ware er schon tot. Sie sind noch dazu weit aufgerissen und seine durchgehende
Augenbraue ist den Falten auf seiner Stirn nach zu urteilen auch nach oben gezogen. Sein
Mund scheint auf ihrem Kopf zu ruhen, was den Anschein macht, als wiirde er ihren Kopf
klssen. Andererseits kdnnte es auch darstellen, dass er sich in ihrem Kopf oder Hals ver-
beillt bzw. das Blut und die Lebensenergie aus ihr heraussaugt, da sein Mund leicht ge-
oOffnet ist.

2.3 Farben

Schiele hat in diesem Bild sehr viele dunkle Farben eingesetzt. Sein ganzer Korper ist
aschgraufarben und seine Kleidung, die aussieht wie ein Feldmantel aus dem Krieg, na-
hezu schwarz. Der Hintergrund bzw. die Landschaft wird von der Farbe Beige dominiert,
enthélt jedoch auch dunkle Braun- und Griinténe. Das Kleid des Madchens ist einer der
wenigen Farbkleks in diesem Bild — eine Mischung aus Orange, Rosa, Blau und Schwarz.
Es steht in starkem Kontrast zu seiner Kleidung, da es aussieht wie die luxuridse Unter-
bekleidung des damaligen vorkriegszeitlichen Wiens. Das Interessante an ihrem Kleid ist
das Durchschimmern der Leinwand bzw. die hellen unausgemalten Stellen, die sich
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dartiber verteilen. Ihren Mund hat Schiele in einem kréftigen Orange gemalt. Auf ihren
Wangen finden sich rétliche Flachen, die unter Umstanden ihre Pein und Angst darstellen
sollen. Die Spitzen ihrer Knie sind leicht rétlich, was den Eindruck erweckt, als hatte sie
aufgeschurfte Knie bzw. Verletzungen. Auch ihre Kndchel ziert jeweils ein rotlicher Ak-
zent, der zu dieser Wirkung beitragt. Der Untergrund, auf dem der Tod und das Médchen
knien bzw. liegen, ist ein weilRes Tuch, das scheinbar tber den Hintergrund gelegt ist. Es
hebt die dunkle Farbe der Kleidung des Todes noch einmal stark ab.

2.4 Formen

Die beiden Abgebildeten spiegeln sich in ihrer Koérperhaltung. Sie lehnen sich beide nach
vorn, ihre Knie sind gebeugt und ihre Unterschenkel angewinkelt. Das konnte daftr spre-
chen, dass sie sich sehr nahe sind und deshalb die Kdrperhaltung des jeweils anderen
spiegeln. Vor dem Hintergrund, dass die Identitat der abgebildeten Personen schon relativ
Klar ist, ist diese Vermutung zu bestatigen. Wally war schlielich die langste weibliche
Begleitung Schieles in seinem kurzen Leben. Die gebogenen Linien ihrer Oberkorper, die
zueinander streben, deuten eine Verschmelzung beider Kérper an. Und trotzdem scheinen
sie durch die Weite zwischen ihren Beinen auseinanderzudriften. Ein weiterer interessan-
ter Aspekt sind die Hande des Todes, die eine fur Schiele sehr charakteristische Haltung
einnehmen. Diese Tatsache und die Gesichtsziige des Mannes lassen darauf schlielRen,
dass es sich bei dem hier abgebildeten Tod aller Wahrscheinlichkeit nach um Schiele
handelt. Die Hande haben Ahnlichkeit mit der Darstellung des von Schiele teilweise
adaptierten Bertillon-Schemas bzw. der Methode der Fahndungsfotografien. Auch wenn
er seine Hande hier nicht direkt vor seinem Korper platziert hat, sind sie dennoch gut
erkennbar und nahezu in der Mitte des Bildes.

Der Hintergrund soll hier wohl eine Landschaft darstellen, zumindest sieht er nach
der Vogelperspektive mehrerer aneinander angrenzenden Felder aus, die durch Grasland-
schaften unterbrochen werden. Es wirkt alles sehr trostlos und verlassen, was die traurige
bzw. dramatische Komponente des Bildes verstarkt.

2.5 Lichtverhéltnisse

Hier prallen helle und dunkle Farben aufeinander, was die Dramatik des Bildes auf die
Spitze treibt. Vor allem der bereits erwédhnte Kontrast zwischen der nahezu schwarzen
Kleidung des Todes und der darunter liegenden weil3en Decke flhrt hier zu einer starken
Spannung. Generell ist der Tod hier sehr dunkel gehalten, Wally im Gegensatz dazu schon
fast farbenfroh und mit einer viel helleren Haut als der des Todes.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Beide Figuren starren in dieselbe Richtung, obwohl ihre Augen so aussehen, als wirden
sie ins Leere schauen. Der Fokus in diesem Bild ist schwer auszumachen, da ebenso das
Médchen, Wally, als auch der Tod in den Mittelpunkt des Bildes riicken. Ihr Képfe sind
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jedoch der primére Blickfang dieses Kunstwerks, findet sich in ihnen doch der meiste
Ausdruck. Vor allem das Gesicht des Todes ist durch den ausgemergelten Charakter sehr
hervorstechend. Durch die Néhe zu seinem Gesicht und dem Kopf des Méadchens sind
auch seine Hande ein Erkennungsmerkmal dieses Bildes. Der Pinselduktus lasst hier
keine auBergewdhnlichen Schlisse zu, aber das ltickenhafte Ausmalen des Kleides des
Méadchens sticht hervor. Das macht den Anschein, als wirde sie sich durch den Tod an
ihrer Seite in einem Schwebezustand zwischen Leben und Tod befinden.

3. Interpretation

Mit diesem sehr kontrastreichen Gemalde verarbeitet Schiele die Trennung von seiner
langjahrigen Gefahrtin Wally. Bereits der Titel ist eine emotionale Aussage, da er sich
durch seinen Schmerz in die Rolle des Todes begibt bzw. sich diese als Ausdruck seines
Leids zuschreibt. Der Tod tragt unverkennbare Zlige von Schiele und das Madchen jene
seiner Freundin Wally. Seine Augen und kurzen Haare, vor allem aber seine Hande bzw.
ihre Positionierung im Bild sprechen dafur, dass Schiele hier den Tod darstellt. Die Haare
und das Gesicht des Madchens sehen Wally wiederum sehr ahnlich. Der Betrachter sieht
das Madchen in einer ausweglos wirkenden Umklammerung des durch Schiele personi-
fizierten Todes. lhre kniende Position in Kombination mit der Umklammerung hat einen
verzweifelten Anklang, was vor dem Hintergrund der flr sie schmerzhaften Trennung
von Schiele schlissig scheint. AuRerdem sieht sie durch ihre relativ durchscheinende Be-
kleidung ein wenig blof3gestellt aus, was sie durch die Trennung von und Demitigung
durch Schiele anfangs vielleicht war. Schiele verlasst Wally kaltblitig fir Edith Harms,
die ihm hinsichtlich einer ehelichen Bindung als die bessere Partie erscheint. Das krénkt
Wally zutiefst, vor allem aber schockt sie die Tatsache, dass Schiele ihr das Angebot einer
sommerlichen Affare macht. Sie lehnt dieses Angebot ab und bricht den Kontakt zu
Schiele ab. Das war flr ihn moglicherweise sehr schwer zu verarbeiten, da er sich seine
Zukunft mit Edith und Wally scheinbar anders ausgemalt hatte. Wally war fiir ihn die
Erflllung seiner Traume, auf menschlicher aber vor allem auch auf sexueller Ebene. Letz-
teres war fur ihn jedoch ein gerechtfertigter Grund, sie nicht zu seiner Ehefrau nehmen
zu wollen, weil sie dadurch auf einer Stufe mit einer Prostituierten stand. Aufl3erdem hatte
sie fiir seinen Geschmack nicht die passenden wirtschaftlichen Hintergriinde, um fir ihn
zwecks einer Verméhlung infrage zu kommen. Sie hat es in seinen Augen nicht verdient,
von ihm geehelicht zu werden. Sein Bedurfnis nach sozialer wie wirtschaftlicher Absi-
cherung waren starker als seine Zuneigung zu ihr. Die Tatsache, dass er ihren Kopf bzw.
sie in diesem Bild umklammert hélt, spricht dafiir, dass er wohl trotzdem eine starke Zu-
neigung zu ihr verspurt haben muss. Er legt trostend seine Hand auf ihr Haar und druckt
ihren Kopf an sich — nach so langer Zeit zusammen stand sie ihm, wie anzunehmen ist,
sehr nah. Sie hatte sich sicherlich einen anderen Ausgang ihrer Bindung gewunscht, war
sie ihm doch auch in seiner Zeit der Inhaftierung eine groRe Hilfe und emotionale Stutze.
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Die Aufgabe ihrer Selbstverwirklichung, die sie fur Schiele und seine Karriere in Kauf
genommen hat, war auch fiir sie bestimmt nicht selbstverstéandlich. In dieser Umarmung
spiegeln sich sowohl eine pure Verzweiflung als auch eine Hilflosigkeit, die sowohl von
ihm als auch von ihr ausgeht. Es sieht so aus, als wirde er sie gleichzeitig festhalten und
wegstolien wollen. Auch wenn sein Blick absolute Leblosigkeit und Leere ausstrahlt, fin-
det sich doch etwas Trauriges in seinem Gesicht. Vielleicht ist es die in Falten gelegte
Stirn in Kombination mit der Stellung seiner Augenbrauen. Oder es ist gerade die Leere
in seinen Augen, die den Anschein macht, als wirde er gedankenversunken und betriibt
in die Luft starren. Trotz der Tatsache, dass er sie so skrupellos und geftihlskalt verlassen
und vor vollendete Tatsachen gestellt hat, wird es ihm mdglicherweise nicht so leicht
gefallen sein. Und doch demditigt er sie mit einem sehr fraglichen Angebot einer Somme-
rafféare und lasst seine zukiinftige Frau auf die arme Wally los, um der jungen Frau die
Beweggrunde dieses Partnerinnenwechsels zu erklaren.

Die Landschaft im Hintergrund konnte womdglich die Region um Krumau oder
Neuenglenbach darstellen, in denen er mit Wally gewohnt hat. Sie kénnte aber auch eine
Anspielung auf den Ersten Weltkrieg sein, der Europa zerstorte, als Schiele gerade mit
diesem Werk beschaftigt war. Vor diesem Hintergrund wirkt die weille Decke wie ein
riesiges Leichentuch, auf dem sich der Abschied von Schiele und Wally abspielt. Die
beiden wirken durch den GrélRenkontrast zum Untergrund tbermenschlich groR und ent-
riickt — so, als wéren sie nicht mehr Teil der realen Welt. Durch die Tatsache, dass sie
sich nur an ihren Oberkdrpern beriihren, wirkt es so, als wiirde die Landschaft sie ausei-
nanderziehen. Die Figuren wirken deshalb so, als wiirden sie in der Umklammerung um
ihr Uberleben bangen.

Dass er sich selbst als Tod portratiert, kénnte mit dem vorangegangenen Beginn
des Ersten Weltkriegs zusammenhangen. Mdglich ist auch, dass er den Titel des Gemal-
des spéater noch von einem anderen Titel zu Der Tod und das Madchen umandert, als er
durch Arthur Roessler von Wallys Tod erféahrt. Dies ist jedoch nicht mit Quellen eindeutig
zu belegen. Die Wahl des Themas selbst, also zwei Liebende in einer engen Verbunden-
heit und einen intimen Moment teilend darzustellen, kdnnte auch durch den Einfluss
Klimts auf Schiele begriindet sein. Der Tod und das Madchen zeigt Ahnlichkeiten mit
Klimts Werk Der Kuss. Auch wenn sich die Liebenden in Schieles Werk nicht kiissen,
befinden sie sich doch in einer &hnlichen Situation der Zweisamkeit, jedoch in einer viel
dunkleren Version des Ganzen. Es ist wie eine Antwort Schieles auf die eher spirituelle
und glorifizierende Darstellung der Liebe durch Klimt mit seinem Bild eines zarten und
liebevollen Aktes eines Kusses. Liebe wird in Klimts Der Kuss als héhere Kraft darge-
stellt, als Rettung der Menschheit. Schieles Bild ist dagegen wie eine Antithese, das nicht
auf den damaligen oder tberhaupt irgendwelchen Idealen der Schonheit aufbaut und voll
von personlichen Emotionen ist. Es ist frei von opulenten Details. AuRerdem ist das Paar
vor einem brachliegenden und kalten Landschaftshintergrund positioniert.
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2))

Abb. 11: Egon Schiele. 1915. Sitzendes Paar (Egon und Edith Schiele). ©Kuhl 2006:94.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Sitzendes Paar (Egon und Edith Schiele), 1915, Bleistift und Deckfarben.

1.2 Sammlung/Besitz
Albertina, Wien.

1.3 Was wird dargestellt?
Das Bild zeigt Schiele und Edith in einer sitzenden, eng umschlungenen Position.

2. Analyse

2.1 Gestik

Schiele befindet sich hier im Klammergriff seiner frisch angeheirateten Gattin bzw. even-
tuell auch noch Verlobten, Edith. Er selbst nimmt die passive Seite der Umarmung ein,
da er keins ihrer Korperteile umschlingt. Die einzige Stelle, an der er sie ,,von sich aus*
beruhrt ist seine rechte Hand, dessen Zeigefinger in verkrimmter Stellung auf ihrem rech-
ten Schienbein ruht. Seine linke Hand ist unter ihrem Bein vergraben bzw. driickt sich an
seinen Schritt. Sein linkes Bein sieht so aus, als wére es gerade in Bewegung bzw. als
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wirde er es gleich wieder ausstrecken. Der nach oben zu seinem Bein gestreckte Fuf
wirkt abweisend gegentiber dem Betrachter. Edith driickt sich, wiederum in aktiver Posi-
tion der Umarmung, an Schiele und berthrt ihn mit nahezu jedem Korperteil. Ihr Kopf
lastet auf seiner Schulter, ihre Arme umschlingen seinen Oberkorper bzw. seine Brust,
ihr Bauch berthrt wahrscheinlich seinen Ricken, ihre Beine umschlingen seinen Ober-
bzw. Unterkdrper und ihre Flfe sein rechtes Bein. Ihre Hande vergraben sich so sehr in
seinem Oberkorper, dass sie seine rechte Schulter nach oben ziehen. Das kénnte ein Indiz
dafiir sein, dass er ihrer Umarmung hilflos ausgeliefert ist bzw. sich am liebsten aus der
Umklammerung I6sen wirde.

2.2 Mimik

Ediths Gesicht strahlt in diesem Bild eine gewisse Traurigkeit aus. Ihr Mund bildet eine
Linie und ihre Augen sind mitleiderregend. Ihr rechtes Auge ist weit aufgerissen, wahrend
ihr linkes Auge leicht zusammengekniffen ist. Das macht einen Eindruck der Besorgnis
und gleichzeitig des Misstrauens. Schieles Gesicht gleicht in diesem Werk dem einer
Puppe. Seine Augen sind so tberdimensional gro3 dargestellt, dass er nicht mehr wie ein
Mensch aussieht. Er scheint keine Augenlider zu haben und auch sein Mund ist kaum
erkennbar. Stattdessen ziert ein gerader Strich den Bereich zwischen seiner Nase und sei-
nem Kinn. Seine Stirn liegt in tiefen Falten und seine Wangen sind eingefallen und aus-
gemergelt. Auch hier erscheinen seine Augen reglos, was die Ahnlichkeit zu einer Puppe
noch unterstreicht.

2.3 Farben

Schiele verwendet hier eine fiir seine Verhaltnisse sehr ausgefallene Farbkombination.
Neben dem starken Ockerton der Kleidung Ediths bzw. seiner Schuhe oder Socken und
unterschiedlichen Griin- und Blautonen, féallt das von ihm sehr grof3ziigig eingesetzte Rot
sofort auf. Nicht nur seine Haare, sondern auch der Untergrund, auf dem sie sitzen, be-
kommt eine kréftige Portion Rot verpasst. Seine Haut ist todesédhnlich mit Griin-,
Schwarz- und Blauténen dargestellt und das Ocker findet sich zwischen seinen Augen
wieder. Auch in Ediths Gesicht finden sich viele unterschiedliche Farbtone. Hier fallt vor
allem das Rot um ihre Augen und an ihren Wangen auf. Die graue Farbe ihrer Strumpf-
hose hebt ihre Beine deutlich von Schieles ab und macht so erkennbar, dass der ockerfar-
bene Strumpf bzw. Schuh nicht ihrem Kdérper angehért, sondern Schieles. Die Tatsache,
dass seine Strimpfe dieselbe Farbe wie die Kleidung von Edith haben, spiegelt eine Art
Verbundenheit zu ihr, die durch die Wiederverwendung der Farbe zustande kommit.

2.4 Formen

Der Untergrund bzw. die Decke, auf der Schiele und Edith sitzen, ist mit rot umrandeten
Zacken gesdumt. Das gibt dem Bild etwas Pikantes und Spitzes, das sich tber die Diago-
nale von links nach rechts zieht. Der FuR bzw. Strumpf rechts unten im Bild bekommt
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durch die gezackte Struktur des Untergrundes noch mehr Ausdruck. Ansonsten sind die
Umrisse seiner Beine recht kantig, teils sogar spitz im Falle seines rechten Knies. Sein
Gesicht hat eine unmenschlich wirkende Form und sein Kinn verschwimmt mit seiner
Brust — so, als hatte er keinen Hals. Die Form in der Nahe seines Schritts bzw. zwischen
seinem rechten und Ediths linkem Bein ist schwer auszumachen. Wenn es sich dabei um
seine Hand handelt, ist diese sehr groR dargestellt. Es kénnte aber auch Teil des Unter-
grundes bzw. der Decke sein, auf der sie sich befinden.

2.5 Lichtverhaltnisse

Schiele bzw. die Farbe seiner Kleidung ist in diesem Bild aufRergewohnlich hell darge-
stellt. Im Gegensatz zu der kraftigen Farbe von Ediths Kleid und ihrer dunklen Strumpf-
hose wirkt er fast blass. Diese helle Darstellung in Kombination mit der Puppenhaftigkeit
seines Gesichts lasst ihn nahezu unschuldig aussehen. Dem gegentiber steht jedoch die
Tatsache, dass sein Schritt bzw. hervorblitzende Schamhaare auch Teil des Bildes sind.
AuRerdem tragt er nur Strimpfe, statt seinen Unterkdrper irgendwie zu bekleiden. Seine
Nacktheit steht in starkem Kontrast zu der Tatsache, dass Ediths einzige ,unbekleidete
Stellen ihr Gesicht und ihre Hande darstellen.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Sowohl bei Edith als auch bei Schiele ist nicht genau erkennbar, in welche Richtung ihr
Blick zeigt. Ediths linkes Auge scheint auf den Betrachter gerichtet zu sein, aber ihr rech-
tes Auge weicht etwas davon ab. Schieles Augen starren ins Leere und scheinen keine
genaue Richtung anzuvisieren. Alles in allem entziehen sie sich also des Blickes des Be-
trachters. Der Fokus in diesem Bild liegt auf ihren Gesichtern bzw. auf der Uberschnei-
dung ihrer Hande und seiner Brust. Die Umklammerung ist also ein zentraler Teil dieses
Bildes. Akzente liegen hier auf dem Untergrund bzw. dem gezackten Saum der Decke,
die durch die rote Umrandung hervorgehoben werden.

3. Interpretation

In diesem Bild scheint es, als wirde Schiele unfreiwillig umarmt bzw. umklammert wer-
den. Edith halt ihn so fest, dass es den Anschein macht, als hatte sie Angst, ihn zu verlie-
ren. IThre Umklammerung zwingt ihn in eine recht verzerrte und verrenkte Position. Die
Haltung seines linken Beins sieht so aus, als wiirde er sich aus ihrem Griff freistrampeln
wollen. Seine spérliche Kleidung rutscht durch den Zug, den sie auf ihn auslbt, nach
oben. Die Umklammerung, dessen passiver Part von Schiele eingenommen wird, ist von
einer alles einnehmenden Kraft geprégt. Das zeigt sich darin, dass Edith mit nahezu jedem
ihrer Korperteile bzw. jeder Faser ihres Korpers ihren geliebten Schiele beriihrt. Von ihm
ausgehend findet jedoch relativ wenig Beriihrung statt. Allein seine rechte Hand kommt
in Kontakt mit Ediths Bein. Er sieht in der abgebildeten Korperhaltung tberaus hilflos
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aus und sein puppenartiges Gesicht entfernt ihn als Menschen aus diesem Bild bzw. wird
seine Anwesenheit dadurch dieses Kunstwerks entriickt. Ediths Gesicht ist von groler
Sorge und Niedergeschlagenheit gezeichnet. In Kombination mit der verzweifelt wirken-
den Umarmung steht ihr blanke Angst ins Gesicht geschrieben. Auch ihr Mund tragt zu
diesem Eindruck bei, weil er nur eine kompakte Linie bildet und so einen traurigen und
angstlichen Ausdruck bekommt. Der farblich hervorstechende Untergrund bzw. die De-
cke, auf der sie sitzen, bringt eine gewisse Dramatik ins Bild. Die rote Umrandung der
sdumenden Zacken sticht aus dem Geschehen hervor und unterstreicht die stimmungsge-
ladene Situation. In dieser fur Schiele sichtlich unfreiwilligen Position mit seinen langen
Gliedmalen wirkt sein Kopf verhaltnisméaRig recht klein. Noch dazu strahlen seine Augen
nichts aus — stattdessen starren sie in die bedeutungslose Leere. Die verfallséhnliche
Farbe seiner Haut l&sst ihn kranklich bzw. halbtot aussehen, die Helligkeit seiner Klei-
dung wiederum unschuldig. Trotz seiner hilflosen Position, die aus seiner Korperhaltung
heraus deutlich wird, l&sst sich keine emotionale Regung in seinem Gesicht ablesen. Der
Rest seines Korpers spricht jedoch Bande dartiber, wie er sich gefiihlt haben muss. Das
Bild konnte vor oder nach der Heirat mit Edith entstanden sein. Fur Ersteres pladiert ihre
verzweifelte Umklammerung, die geradezu schreit, dass sie ihn nicht verlieren mochte.
Vielleicht hat die Tatsache, dass er Wally nur schwer ganz loslassen konnte und ihr des-
halb das Angebot der sommerlichen Affare machte, dazu gefiihrt, dass sie sich in ihrer
Position als seine neue Partnerin nicht besonders sicher gefuhlt hat. Moglicherweise war
sie sich auch seiner Gefuhle noch nicht sicher, da er Gibergangslos von einer Beziehung
in die néchste eingestiegen ist. Es scheint fast so, als wiirde sie ihn zu sich ziehen bzw.
vor anderen Frauen schiitzen wollen. Sein puppenartiges Gesicht ist vielleicht so von ihm
gewahlt, weil er noch gar nicht ganz und gar fir Edith da sein kann, wenn er noch an
Wally héngt. Sein Korper représentiert hier also moglicherweise nur eine Hille bzw. ei-
nen Schatten seiner selbst. Sie will ihn trotzdem schon ganz fir sich haben und verbeif3t
sich in seiner Hulle, die sie auch spéter nie zu durchdringen weil3. Das bestatigt sich darin,
dass sie sich spéater dartiber beschwert, sich aus seiner Gedankenwelt ausgeschlossen zu
flhlen. Seine partielle Nacktheit konnte von der Tatsache herriihren, dass er sich viel-
leicht innerlich noch entbl6i3t fihlt und die Trennung von Wally noch nicht verarbeitet
hat. Andererseits wehrt er sich nicht aktiv gegen die Umklammerung, sondern gibt sich
marionettenhaft ihren Winschen hin. Das zeigt, dass er gewillt war, diese neue Bindung
einzugehen und das Beste daraus zu machen — vor allem vor dem Hintergrund, dass ihm
die wirtschaftliche Absicherung wichtiger war als seine Geftihle. Alles in allem gibt er
sich selbst hier vielleicht kein menschliches Gesicht, weil das beinhalten wiirde, dass er
seine Emotionen preisgibt. Vielleicht ist er in dieser Phase seines Lebens aber gar nicht
dazu féahig, sich zu seinen Geflihlen zu bekennen bzw. sie sich selbst einzugestehen, weil
er sonst moglicherweise daran zerbrochen ware.
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4.4 Aktbilder
1)

Abb. 12: Egon Schiele. 1910. Sitzender ménnlicher Akt (Selbstportrat). ©Zwingenberger 2000:53.

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Sitzender mannlicher Akt (Selbstportrit), 1910, Ol und Gouache.

1.2 Sammlung/Besitz
Leopold Museum, Privatstiftung, Wien.

1.3 Was wird dargestellt?
Dieses Bild, ein Selbstakt, zeigt Schiele in einer Art sitzenden Position vor einem zur
Mitte hin heller werdenden Hintergrund.

2. Analyse
2.1 Gestik
Diese Darstellung seines eigenen Koérpers ist bizarr bis grotesk. Die hervorstehenden Rip-
pen und Huft- sowie Arm- und Beinknochen lassen ihn ausgezehrt und erschopft
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aussehen. Seine Fuf3e und Hande sind abgeschnitten bzw. nicht sichtbar. Er schwebt na-
hezu haltlos im Raum. Die Hande verstecken sich entweder hinter seinem Ricken oder
sie sind ebenso amputiert wie seine FiiRe. Seine Arme umgeben schiitzend seinen Kopf.
Die horizontale Haltung seines linkes Armes macht den Anschein einer Abwehrhaltung.
Seine gespreizten Beine sind aus der Hiifte nach oben gezogen, sein Kopf wiederum neigt
sich in die entgegengesetzte Richtung.

2.2 Mimik

Aufgrund des Seitenprofils und seines rechten Arms, der sich teils vor seinem Gesicht
befindet, konnen mimische Aspekte nur an seinem linken Auge festgemacht werden. Die-
ses ist weit aufgerissen und die Augenbraue ist ebenso hochgezogen. Allein in diesem
kleinen Teil seines Gesichts spiegelt sich enorm viel angestaute Energie und emotionale
Vehemenz. Seine ausgemergelten Wangen sehen angespannt aus und so, als wirden sie
durch die von innen kommende Energie gleich zerbersten.

2.3 Farben

Die eben beschriebene Energie, die sich in seinem Korper angestaut hat, ist an der prézise
eingesetzten Farbe Rot erkennbar: Seine Augen, Brustwarzen, Genitalien und sein Buch-
nabel sind die einzigen Korperelemente, die mit roter Farbe gemalt sind. Das spricht fir
eine glihende Kraft bzw. emotionale Intensitét, die in seinem Inneren brodelt und droht,
seinen fragilen Korper zu sprengen. Der Rest seines Kdrpers hat einen starken Gelbstich
und lasst ihn zuséatzlich zu seiner Abmagerung noch krénklich und schwach aussehen.
Das hellere Gelb seines Oberbauchs betont die Fragilitat seiner Haut bzw. seines Korpers.

2.4 Formen

Seine Arme bilden zusammen mit seinem Kopf im oberen rechten Eck des Bildes eine
Art Rechteck bzw. akzentuieren durch die Umrahmung seinen Kopf. Die bereits erwéhnte
gegensétzliche Neigung seiner Beine und seines Kopfes lenken den Blick des Betrachters
in die Mitte seines Kdrpers — die Stelle, die am zerbrechlichsten und diinnhautigsten aus-
sieht.

2.5 Lichtverhaltnisse

Schiele entscheidet sich hier flr einen leeren, weil3-grauen Hintergrund. Das verstérkt die
Wirkung seines schwebenden Koérpers, der ohne Hande und FiRe keinen Halt hat. Seine
Haut ist an seinen Unterschenkeln und Armen so dunkel, dass es fast nach einer Schat-
tengebung aussieht. Auch sein Gesicht ist abgesehen von der Partie um sein Auge herum
sehr dunkel gehalten, was einerseits zu einer Betonung seines Auges fuhrt und anderer-
seits zu einer Obskuritat seines Antlitzes. Komplementar zu der Verdunkelung des oberen
und unteren Teils seines Korpers, sind die Ecken bzw. der untere Rand des Bildes ver-
dunkelt. Dafur betont der nahezu weilie mittige Bereich des Hintergrunds den hellsten
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Teil seines Kdrpers, sein Oberbauch. Das Bild wird also nach innen hin heller. Die weilRe
Partie, die seinen Kdrper umgibt, erinnert an das sogenannte Astrallicht, das Schiele bei
einigen seiner Portréts und anderen Selbstportrats verwendet hat.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Der Betrachter schaut hier leicht seitlich auf den nackten Schiele, der seinen Kopf weg-
dreht und seinen glihenden Blick nach unten richtet. Die Blickrichtung ist allein durch
die Neigung des Kopfes ersichtlich, da das Fehlen seiner Iris bzw. Pupille keinen Schluss
darauf zulasst. Der Fokus in diesem Bild liegt auf seiner Korpermitte bzw. auf seinem
Buch, da dieser die hellste Stelle darstellt. Auch durch den sanften Pinselduktus sieht die
Haut seines Oberbauchs sehr weich und diinn aus. Die Akzente sind hier zweifellos die
roten Elemente.

3. Interpretation
Schiele prasentiert sich hier als extrem abgemagerter Mann, der von einer gewissen Fra-
gilitat gezeichnet ist. Seine Knochen stehen hervor und die empfindlichsten Stellen seines
Kdrpers, namlich Augen, Brustwarzen, Genitalien und Bauchnabel, sind mit roter Farbe
hervorgehoben. Man kann ihm quasi bis auf die Knochen schauen. Zusétzlich zu dieser
bereits sehr exponierten Ausgangslage fehlen ihm die Kérperteile, mit denen die Welt im
wahrsten Sinne des Wortes begreiflich und wahrnehmbar ist. Er besteht nur aus seinem
Kopf, seinem Torso und seinen GliedmaRen. Und dieser ist auch noch immens ge-
schwacht, ausgemergelt und ausgehungert. Seine Haut wirkt so, als konnte sie bei der
leichtesten Dehnung reiRen. Die roten Elemente haben etwas von einer inneren oder von
innen kommenden Intensitat der Gefiihle. Sie reprasentieren eine innere Vielfalt bzw.
Vehemenz an Emotionen, mit der er nur schwer an sich halten kann. Die roten Augen
sehen zugleich &ulerst lebendig und seelenlos aus. Sein Korper wirkt dadurch und durch
die generelle, sehr ausgepréagte Schwéche seiner korperlichen Strukturen wie eine physi-
sche Hulle. Diese steht im Widerspruch zu der Intensitat und der Kraft seiner Emotionen
im Inneren bzw. vom Inneren kommend. Er benutzt hier seinen externen Kdrper, um sein
inneres Selbst verstehen und begreifen zu kénnen. Das wird zusétzlich deutlich durch die
Tatsache, dass das Bild hinsichtlich der Lichtverhaltnisse von auBen nach innen heller
wird. Der Weg von auf3en nach innen soll also am Ende zu einer Erleuchtung fiihren.
Schiele ist erst zwanzig, als er dieses Bild von sich malt. Er ist gerade aus der Aka-
demie ausgetreten und versucht sich als Neuling in der Kunstszene irgendwie tUber Was-
ser zu halten. Das konnte erklaren, warum er sich hier so fragil zeigt. Er ist letztlich auf
die Hilfe seiner M&zene angewiesen, weil seine Kunst anfangs nicht besonders interessant
flir Wiens Galeristen zu sein scheint. Moglicherweise fuhlt er sich in seiner klinstlerischen
Freiheit beschnitten, weil er sich um sein wirtschaftliches Uberleben kimmern muss, statt
die Zeit fr neue Ideen und Gemalde nutzen zu kénnen. Er kann die Masse an Emotionen,
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die er noch mit der Welt bzw. Kunstliebhabern teilen mochte, nicht zum Ausdruck brin-
gen, wenn sein Erfolg anfangs davon abhangt, wie viele Gonner und Interessierte er damit
gewinnen kann. Diese Beschneidung seiner kinstlerischen Freiheit erklart das innere
Brodeln seiner Geflihle. Andererseits ist er offensichtlich auf der Suche nach seinem ei-
genen Stil bzw. strebt er die tiefere Ergriindung seines Selbst an. Sein noch nicht gefes-
tigtes Selbst macht ihn verletzlicher und angreifbarer, was die Zerbrechlichkeit seines
Korpers erklart. Trotz dieser Zerbrechlichkeit oder gerade deshalb sind seine Zlge in die-
sem Bild von einer Zartheit und Sensitivitat gepragt. VVor allem die Haare auf seinen Bei-
nen sind so diinn und zart gemalt, dass sie aussehen, als kénnten sie den kleinsten Wind-
hauch wahrnehmen. Das wirkt in Kombination mit seinem diinnhdutig dargestellten Kor-
per wie eine Art ihm inhdrente intensivierte Wahrnehmung, die ihn auf brutale Art und
Weise uberaus verletzlich fiir die Perzeption seiner eigenen Person macht. Zusatzlich hat
er hier keine Hande und FlRe, ist also wehrlos gegenuber seinen Kritikern. AuBerdem
schwebt er in der Zeit der Entstehung dieses Bildes relativ haltlos durch sein Leben, so-
wohl innerlich bzw. seelisch, weil er noch auf der Suche nach seinem wahren Selbst ist,
als auch &uRerlich aufgrund der hier fehlenden Korperteile.

2)

Abb. 13: Egon Schiele. 1910. Frontale Ansicht eines Frauentorsos mit dickem Bauch. ©Bauer et al. 2015:197.

75



1. Untersuchungsbasis

1.1 Titel, Jahr und Technik

Frontale Ansicht eines Frauentorsos mit dickem Bauch, 1910, Gouache, Aquarell und
Kohle auf Papier.

1.2 Sammlung/Besitz
Privatbesitz.

1.3 Was wird dargestellt?
Dieses Bild zeigt eine Frau mit einem Bauch, der einen Schwangerschaftsbauch darstel-
len konnte.

2. Analyse

2.1 Gestik

Die abgebildete, moglicherweise schwangere Frau ziert nur ein Arm bzw. wird der zweite
Arm von Schiele nicht weiter ausgefihrt als bis zur Schulter bzw. Achselhéhle. Thr rech-
ter Arm ruht entweder neben oder unter ihrem Oberschenkel. Da die Achselhaare ihrer
linken Korperseite zu sehen sind, wére es moglich, dass sie den Arm hebt. Ihr Kopf ist
leicht nach rechts zu ihrer rechten Schulter geneigt und ihr Blick geht in dieselbe Rich-
tung. Das macht den Eindruck, als wére ihr die Situation unangenehm bzw. als wolle sie
sich vor den Blicken des Betrachters verstecken.

2.2 Mimik

Die Gesichtszilige sind hier, zumindest auf der rechten Seite ihres Kopfes, recht passiv
dargestellt. Die linke Seite ihres Gesichts ist nicht abgebildet bzw. besteht aus einer roten
Farbpartie. Ihr rechtes Auge schaut etwas angstlich zur Seite und weicht dem Blick des
Betrachters aus. IThr Mund und ihre Nase befinden sich jedoch in einer neutralen Stellung.

2.3 Farben

Dieses Bild enthalt hauptsachlich die Farben Rot und Orange. Die ausgepragte Verfar-
bung der Hautfarbe der Frau wirkt so, als ware sie schwer krank bzw. durch die Schwan-
gerschaft ihrer Gesundheit beraubt. Die vermutete Schwangerschaft stutzt sich auf die
Tatsache, dass ihr Bauchnabel flr einen reinen Fettbauch viel zu weit oben angesetzt ist.
AuBerdem sprechen die ausgepragte Rundung und ihre pralle Haut fiir einen Schwanger-
schaftsbauch. Die intensive rote bzw. rot-braune Farbung ihres Gesichts l&sst sie be-
schamt, geschwacht und ebenfalls kranklich aussehen. Um ihr sichtbares Auge herum
malt Schiele eine weil3e Flache bzw. lasst ihr Oberlid zur Nase hin unbemalt. Das betont
ihr Auge zusatzlich und gibt ihrem sonst recht dunkel gehaltenen Gesicht ein wenig Hel-
ligkeit zurlick. Das Braun ihrer Haare geht an einigen Stellen nahtlos in das Rot ihrer
Gesichtsfarbe tiber und nimmt dadurch noch mehr der Kontur ihres Gesichts in Anspruch.
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Es wirkt so, als hatte Schiele sie durch die eine rote Gesichtshalfte anonymisieren und
diese Wirkung mit dem optischen Vermischen ihrer Haare und ihrer linken Gesichtshalfte
verstarken wollen. Auch um ihre Nase herum befindet sich eine farbliche Unterbrechung
ihrer Gesichtszuge. Ihrem linken Nasenfliigel entspringt ein dunkler Streifen, der sich mit
der Wange der rechten Gesichtshalfte farblich verbindet und einen Bogen um ihren Mund
schlagt. Diese farbliche Zasur sowohl an der Stirn durch die Haare als auch um Nase und
Mund herum lasst sie ein wenig entstellt aussehen. Es wirkt allgemein durch die Farbwahl
s0, als hatte Schiele sie hadsslicher bzw. verunzierter darstellen wollen als die abgebildete
Frau wirklich war. Das leichte farbliche Melieren der Partie tber ihrer Brust verleiht ih-
rem Kaorper trotz Schwangerschaft ein knochiges, fast abgemagertes Aussehen. Auch ihr
rechter Arm ist sehr diinn dargestellt, sodass er fur eine schwangere Frau und in Kombi-
nation mit ihren recht filligen Beinen sehr unterernahrt und ausgezehrt wirkt.

2.4 Formen

Die Proportionen der schwangeren Frau sind nicht sehr schmeichelhaft bzw. malt er vor
allem ihre Briste recht plump und ein wenig deplatziert. Ihre rechte Brust ist viel weiter
unten positioniert als ihre linke. Die Abtrennung des oberen Teils der Brust vom Ober-
korper der Frau wirkt, als waren ihre Briste nur angeklebt. Mdglicherweise ist ihre linke
Brust etwas weiter oben platziert als ihre rechte, weil sie vermutlich ihren linken Arm
hebt und sich dadurch das Brustgewebe mitbewegt. Ihr runder Bauch wirkt durch die
Farbgebung geschwollen und warm und auch ein wenig unférmig. lhre Beine sind nur
bis zu den Knien dargestellt und ihre H&nde bzw. ihr ganzer linker Arm sind nicht sicht-
bar.

2.5 Lichtverhdltnisse

Durch ihre teils fehlenden Gliedmalien schwebt die abgebildete Frau hier scheinbar halt-
los im Raum. Schiele verzichtet auch hier vollkommen auf irgendeine Art von Schatten-
gebung. Trotzdem hebt er gewisse Stellen ihres Kdérpers durch dunklere und hellere Far-
ben hervor. Die dunkelste Stelle ist wohl ihr Intimbereich, der durch ihren Bauch verdeckt
wird bzw. dadurch ihre Schamhaare nur ansatzweise zu sehen sind.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Der Korper der schwangeren Frau ist dem Betrachter schutzlos ausgeliefert. Sie weicht
dem Blick des Betrachters aus, indem sie mit ihrem Blick der minimalen Neigung ihres
Kopfes folgt. Die Tatsache, dass ihr Blick auRerdem noch nach unten gerichtet ist, spricht
dafir, dass sie sich der Situation schamt. Der Fokus in diesem Bild liegt auf ihrem Bauch
und ihrem Gesicht. Einige Stellen ihres Korpers gehen nahtlos in den Hintergrund tber
bzw. malt Schiele die schwarzen Begrenzungslinien ihres Korpers nicht durchgehend.
Vor allem ihr Kopf, ihre Haare und der Ansatz ihres linken Arms heben sich nicht wie
der Rest ihres Korpers durch eine schwarze Linien vom Hintergrund ab. Das gibt ihr als
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ohnehin schon namenlosen Person noch weniger Struktur und macht sie noch weniger
greifbar.

3. Interpretation
Die Frau mit dickem Bauch ist der Form und dem Aussehen ihres Bauches nach zu urtei-
len hdchstwahrscheinlich schwanger. Trotzdem l&sst Schiele diese Tatsache im Titel des
Bildes offen und Uberlasst dem Betrachter die Entscheidung. Schiele malt ihren rechten
Arm und ihren Brustkorb sehr diinn und knochig, sodass sie einen recht abgemagerten
Eindruck macht. Die orange-rote Farbe ihrer Haut l&sst sie vor allem durch die zusatzli-
chen fleckigen Partien kranklich und schwach aussehen. Ihr Gesicht ist neben ihrem rech-
ten Arm, ihrem Bauch und ihren Knien mit dem intensivsten Rot bedacht. In Kombination
mit ihrem Blick, der traurig und verlegen nach unten gerichtet ist und dem Blick des
Betrachters ausweicht, konnte die Rote ihres Gesichts auch eine Schamesrote darstellen.
Ihr ist die Situation sichtlich unangenehm. Ihr Gesicht ist nur zur Hélfte abgebildet bzw.
besteht ihre linke Gesichtshalfte nur aus einer roten Farbpartie, die zusétzlich dazu noch
durch bréunliche Farbklekse unterbrochen wird. Schiele wollte bzw. sollte moglicher-
weise ihre Identitat nicht preisgeben und bemdiht sich deshalb um die Anonymisierung
ihres Gesichts. Vielleicht ist es ihm aber auch ein Anliegen, der abgebildeten Frau eine
Art Respekt zu erweisen, indem er Teile ihres Gesichts ausspart. Ihr Kérper ist recht un-
formig dargestellt. Ihre Briste sind durch diverse Linien von ihrem Korper getrennt — so,
als wiirde sie durch ihre Schwangerschaft etwas von ihrer Weiblichkeit einbifen. Ihr In-
timbereich ist durch ihren Bauch verdeckt, was unterschiedliche Griinde haben kénnte.
Einerseits konnte es sein, dass die Frau in einer aufrecht sitzenden Position abgebildet
wurde, also zum Beispiel bei einer Untersuchung durch einen Arzt auf einer Patienten-
liege. Andererseits konnte es auch sein, dass Schiele den Intimbereich hier gezielt ver-
steckt, weil das Bild dadurch in seiner sexuellen Ausstrahlungskraft zensiert wird.
Schwangere Frauen verlieren fiir Schiele scheinbar an Weiblichkeit und Sexualitat, denn
als seine Frau Edith schwanger war, verlor er vollends das Interesse an ihrer Téatigkeit als
Modell fir ihn. Auch wenn sie davor schon nicht bereit war, fiir ihn in aller Freizlgigkeit
zu posieren, wére das fur Schiele im schwangeren Zustand ohnehin nicht infrage gekom-
men. So wie die abgebildete Frau auf den Betrachter wirkt, sieht er den Korper einer
schwangeren Frau moglicherweise als verunstaltete Form ihrer urspriinglichen Figur an.
Deshalb sind ihre Proportionen vielleicht so unvorteilhaft gewéhlt und ihre Briste so von
ihrem Oberkdrper separiert dargestellt. Ihre Hautfarbe und die fleckigen Stellen lassen
sie auRerdem schwach und krank wirken. Vielleicht ist diese eher krankliche Optik der
Schwangeren auch in der zu seiner Zeit recht hohen Wahrscheinlichkeit begriindet, als
Frau wahrend Schwangerschaft, Geburt oder Wochenbett zu sterben.

Die Mdglichkeit, eine schwangere Frau zu malen, bekommt Schiele durch den Gy-
nékologen Dr. Erwin von Graff, der ihm durch seinen Mézenen Carl Reininghaus
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vorgestellt wird. Durch den Arzt hat Schiele Zugang zu einer Frauenklinik, wo er der
Untersuchung von schwangeren Frauen und dem Geburtsvorgang selbst beiwohnen darf.
Eventuell hat er die hier abgebildete Frau wirklich wahrend einer arztlichen Untersu-
chung gemalt, da sie hier einen Arm nach oben streckt. Vielleicht hat er aufgrund einer
Arzt-Patient-Situation und der daraus resultierenden Verschwiegenheitspflicht auf eine
genaue Abbildung ihres Gesichts verzichtet, um ihre Privatsphédre zu wahren. Dass er
ihren Korper nicht besonders anziehend und weiblich findet, kann er aber nicht verste-
cken. Die sonst sehr wohlproportionierten Frauen, die sich in der Blite ihrer Weiblichkeit
in seinen Aktbildern rékeln, haben mit der hier abgebildeten Schwangeren nichts gemein.
Stattdessen wirkt sie sowohl ihrer Gesundheit als auch ihrer Sexualitat beraubt — seine
Ansicht von Schwangeren, die sich mit seiner spateren Frau Edith wiederholen soll.
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Abb. 14: Egon Schiele. 1917. Umarmung (Liebende I1). ©Kuhl 2006:32

1. Untersuchungsbasis
1.1 Titel, Jahr und Technik
Umarmung (Liebende 11), 1917, Ol auf Leinwand.

1.2 Sammlung/Besitz
Belvedere, Wien.

1.3 Was wird dargestellt?
Das Bild zeigt einen Mann und eine Frau, die sich auf einer weien Decke liegend in den
Armen halten.
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2. Analyse

2.1 Gestik

Der Kopf des Mannes ist ein wenig nach rechts geneigt bzw. ruht er auf dem linken Arm
der Frau. Das zeugt von einer Hingebung und einem gewissen Vertrauen auf seiner Seite.
Sie streichelt mit ihrer rechten Hand sein Gesicht bzw. seinen Hals und drlckt ihn mit
ihrer linken Hand an sich. Er wiederum umfasst sie mit beiden Armen. Sein linker Arm
ist so fest um sie geschlungen, dass er ihre rechte Schulter nach oben driickt. Beztglich
seines rechten Arms kann man nur vermuten, dass er sich unter ihrem Ricken befindet
bzw. auch an der Umarmung beteiligt ist. Auffallig ist, dass nur ihre Oberkorper ganz nah
beieinander liegen und ihre Unterkdrper weiter voneinander entfernt sind. Dafiir sind sie
am oberen Teil ihrer Korper so eng umschlungen, dass womaoglich kaum ein Blatt Papier
zwischen ihre Korper passen wiirde. Der Mann sieht aufgrund der Haare und der Gestal-
tung des sichtbaren Teils seines Gesichts ein wenig nach Schiele aus. Die Form seines
Korpers widerspricht dem jedoch.

2.2 Mimik

Die sichtbaren Teile des Gesichts der Frau strahlen vollige Ruhe aus. Keine Mimikfalte
regt sich in ihrem Antlitz. Sie sieht fast so aus, als wirde sie schlafen — zumindest halt
sie ihren Wimpern nach zu urteilen ihre Augen geschlossen. Bei offenen Augen waren
die Wimpern nicht so gut sichtbar. Sein Gesicht ist diesem Bild kaum zu sehen. Da aber
sein linkes Auge geschlossen aussieht, ist anzunehmen, dass auch er seine Augen ge-
schlossen hat. In Kombination mit seiner entspannten Stirn wirkt auch er vollkommen
entspannt und im Einklang mit der Situation.

2.3 Farben

Die Wahl der Farben fallt in diesem Bild auf viele Erd- und Braunttne, die einen guten
Kontrast zu der weil3en bzw. weil3-blaulichen Decke darstellen. Interessanterweise ver-
wendet Schiele bezlglich der Hautfarbe des Paares nicht die sonst fur ihn tbliche Farb-
kombination mit einem fahlen Grinton. Stattdessen nimmt die Farbe ihrer Korper eine
warmere Farbe an. Ihre Hautfarbe ist recht hell gehalten und seine beinhaltet mehr Braun-
und Rottone, um seine hier duBerst ausgepragten Muskeln zu betonen. Die braunen Haare
der Frau nehmen einen Grofteil der rechten oberen Ecke des Bildes ein und enthalten
zum Rand hin Kkleinere orange-farbene Partien, die das Haar lebendiger aussehen lassen.
Die Farbe des Hintergrunds ist ein Gemisch aus Beige, Grau, Wei3 und Braun, jedoch
wird dadurch nicht klar, worum es sich dabei handelt. Vielleicht ist es auch nur ein Mittel,
um die Decke etwas mehr vom Hintergrund abzuheben. Die roten Akzente auf den Han-
den der Frau verstirken den Effekt der von diesem Bild ausgehenden Wéarme.
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2.4 Formen

Der Korper des Mannes ist hier auf3erst muskulds dargestellt, was gegen die anfangliche
Vermutung spricht, dass es sich bei dem dargestellten Mann um Schiele handeln konnte.
Jeder sichtbare Teil seines Korpers, seine Beine, sein Rucken und seine Arme sind tber
die MaRen mit Muskeln bepackt. Gleichzeitig kann man an seinem unteren Riicken seine
Lendenwirbelsdule, sein Kreuzbein und seine Beckenschaufeln erahnen. Trotz der vielen
Muskeln ist sein Korper also ein wenig abgemagert dargestellt, was sich auch in seinem
Gesicht widerspiegelt. Dieses sieht durch seine eingefallene Wange stark ausgemergelt
aus. Um dies zu betonen, setzt Schiele einen roten Akzent auf den Wangenknochen des
Mannes. Diese Darstellung eines Gesichts konnte wiederum dafiir sprechen, dass es sich
bei dem abgebildeten Mann um Schiele handelt, da er dazu tendiert, sein Gesicht einge-
fallen und ausgehungert darzustellen. Die Frau hingegen hat einen normalen Korperbau.

2.5 Lichtverhéaltnisse

Die fur Schieles Verhaltnisse recht hell dargestellten Korper und die weil3-blauliche De-
cke schaffen einen guten Kontrast zum oberen rechten Eck des Bildes. Hier windet sich
die Haarpracht der Frau in einem lebendigen Dunkelbraun-Orange um den Kopf des Man-
nes und bis an den &ullersten Rand des Bildes. Abgesehen von dunklen Flecken im Hin-
tergrund stellt die einzige andere dunklere Partie im Bild ihr Intimbereich dar. Dieser ist
durch die Decke nicht vollstandig sichtbar bzw. sind nur die Ansatze ihres ebenso dun-
kelbraunen Schamhaars zu sehen.

2.6 Weitere Gestaltungsmittel

Der Betrachter schaut hier von oben auf das sich umarmende Paar herab. Keine der beiden
abgebildeten Personen nimmt Blickkontakt zum Betrachter auf. Stattdessen haben beide
ihre Augen geschlossen und scheinen sich ganz der Situation hinzugeben. Es ist schwer
zu sagen, welcher Teil des Bildes durch die Komposition am meisten hervorgehoben
wird. Durch das Rot der Hande der Frau wird der Blick des Betrachters auf die Partie der
Gesichter gelenkt, aber die Muskeln des dargestellten Mannes stechen durch ihre ins Ext-
rem getriebene Ausgepragtheit ebenso hervor. Auch die wallenden Haare der Frau haben
eine gewisse Signifikanz im Bild. Anhand der Pinselfiihrung l&sst sich erkennen, dass
Schiele moglicherweise auch an der Decke nachtréglich gearbeitet hat. Der Teil direkt
unter seinem Riicken hat eine andere, durchscheinendere Deckkraft und besitzt zudem
nicht so viele Falten, wie der Rest der Decke. Dass er scheinbar nachtraglich an der Decke
gearbeitet hat, konnte den Verdacht erhérten, dass er flr eine Ausstellung den Intimbe-
reich der Frau verdeckt hat.
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3. Interpretation

Dieses eine tiefe Ruhe ausstrahlende Bild zeigt zwei Menschen, die nackt und eng um-
schlungen daliegen. Die Tatsache, dass sie sich, zumindest was ihre Oberkérper betrifft,
sehr nah sind und sich ganz fest aneinander drticken, fuhrt zu der Vermutung, dass es sich
um ein Liebespaar handelt. Der Titel des Bildes Umarmung (Liebende I1) bestatigt diesen
Verdacht und unterstreicht den emotionalen Ausdruck dieser Komposition. Der Mann
sieht Schiele, wie bereits erwéhnt, aufgrund seines Korperbaus nicht &hnlich. Aber das
Gesicht wiederum bzw. die stark ausgemergelte Wangenpartie spricht daftr, dass es sich
bei dem abgebildeten Mann um Schiele handelt. Er stellt sich in vielen anderen seiner
Kunstwerke als abgemagerter und eingefallener Mann dar, wie z.B. in Abbildung 4, 10,
11 und 12 ersichtlich wird. Wenn es sich also tatsachlich um Schiele handelt, kommt
unweigerlich die Frage auf, wer die abgebildete Frau darstellen soll. Fir Wally sind ihre
Haare zu lang und wenn es Edith darstellen soll, wére ihre Haarfarbe etwas zu dunkel. Da
sich Schiele hier jedoch auch nicht gerade realitatsnah dargestellt hat, konnte die abge-
bildete Frau Schieles Frau Edith sein. Zu dem Zeitpunkt der Entstehung dieses Bildes ist
Schiele schon ein paar Jahre mit Edith verheiratet. Jedoch scheint ihre Ehe keine beson-
ders glickliche zu sein, wenn Edith ohne ihren Gatten auf Erholungskuren geht und es
ihr zu schaffen macht, dass Schiele sie laut ihrer Aussage aus seiner Gedankenwelt aus-
schlieit. Moglicherweise stellt dieses Bild fur Schiele einen Zustand dar, den er sich
wiinscht bzw. ersehnt. Das Paar erscheint in ihrer innigen Umschlungenheit so harmo-
nisch, dass ihre Oberkdrper so aussehen, als konnten sie zu einem verschmelzen. Dass
sich ihre Unterkdrper nicht beriihren, kénnte darin begriindet liegen, dass Schiele viel-
leicht auf sexueller Ebene nicht besonders gut mit Edith zusammengepasst hat. Mdglich-
erweise hatte er mit ihr nicht dieselbe Freiheit, sich seinen Fantasien hinzugeben bzw.
diese mit ihr auszuleben. Dieses Gefiihl muss er mit Wally gehabt haben, da dies einen
der Griunde darstellt, warum er sie nicht als Ehepartnerin in Betracht zieht. Ein anderer
Aspekt spricht ebenso dafir, dass es sich hier um Edith handelt, ndmlich die Tatsache,
dass der Intimbereich der Frau fast vollstandig verdeckt ist. Edith ist von Beginn ihrer
Beziehung an nicht bereit, in Freiztgigkeit fur ihn zu posieren. Vielleicht hat er deshalb
sowohl ihre primdren als auch ihre sekundaren Geschlechtsmerkmale verdeckt darge-
stellt. Es ist aber auch maéglich, dass Schiele diesen Teil des Bildes nachtraglich geandert
hat, um es publikumstauglicher zu machen bzw. um die sexuelle Energie des Bildes fir
gewisse Ausstellungsrahmenbedingungen etwas zu dampfen. Da er dieses Bild im Jahr
1917 gemalt hat, kdnnte es durchaus sein, dass dieses als Teil seiner Bilder in der Seces-
sion im Oktober 1917 ausgestellt wurde und er deshalb den Schambereich der Frau nach-
traglich hat verdecken miissen oder wollen. Durch den Umstand, dass hier keinerlei weib-
liche oder ménnliche Geschlechtsmerkmale, abgesehen von dem Schamhaaransatz der
Frau, zu sehen sind, strahlt dieses Bild wenig bis gar keine sexuelle Energie aus. Der
Fokus liegt hier eher auf der Innigkeit des dargestellten Paares und ihrer N&he zueinander.
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Die scheinbar unaufldslich feste Umarmung hat auch etwas Trostendes. Mdglicherweise
hat es Schiele gegramt, dass Edith mit ihm nicht gliicklich war. Dem gegenlber hat es
ihn aber auch nicht davon abgehalten, Affaren mit anderen Frauen einzugehen. Vor allem
der Fakt, dass er mit Ediths Schwester, Adele, ein Verhéltnis hat, spricht nicht gerade fur
seine Rucksicht seiner Frau gegentiber. Die Liebschaft bestéarkt jedoch die Vermutung,
dass Schiele etwas in seiner Beziehung mit Edith gefehlt hat bzw. er auf sexueller Ebene
nicht glicklich mit ihr war. Da die Spannung in diesem Bild kaum sexueller Natur ist,
konnte die Umarmung auch den Anschein einer tiefen mdtterlichen Liebe machen. Die
Frau driickt den Mann so fest an sich und liebkost dabei seinen Kopf — eine Szene, die
abgesehen von der Nacktheit der beiden Abgebildeten auch mit einer Mutter und ihrem
Sohn vorstellbar wére. Diese Art von Liebe hat Schiele von seiner Mutter jedoch kaum
erfahren bzw. stand er seinem Vater viel ndher. Vielleicht schreit Schiele in diesem Bild
im Stillen nach einer Schulter, an die er sich anlehnen kann und einer alles umfassenden
mitterliche Liebe, die er sich sein Leben lang ersehnt. Als Kind muss er viele Schicksals-
schldge erleiden. Eine seiner Schwestern stirbt und spéter sein ber alles geliebter Vater,
der ihm vor seinem Tod das Leben nicht leichter gemacht hat. Aber vor allem nach seinem
Tod ist Schiele ohne eine feste Bezugsperson haltlos und muss sich seinen sehnlichsten
Wunsch, ein Kunstler zu werden, hart erkdmpfen. Unterstiitzung von seiner Mutter, die
er sich moglicherweise gewtinscht hat, bekommt er wahrend dieser Zeit kaum. Aber in
diesem Bild wird seine Sehnsucht nach einer innigen, alles relativierenden engen Um-
schlungenheit gestillt. Er kann sich fallen lassen und endlich einmal anlehnen, als Schutz-
bedirftiger. Gleichzeitig beweist er aber durch seine Ubertrieben dargestellten Muskeln,
dass er ein starker Mann ist. Dies ist jedoch von ihm vielleicht eher als eine Metapher
gemeint. All den Widrigkeiten in seinem Leben zum Trotz ist er innerlich stark und un-
erschutterlich in seinem Tun. Mit seinem unbeugsamen Willen hat er sich den Weg in die
klnstlerische Ausbildung und spater in die Selbstéandigkeit erkampft. Sein ausgemergel-
tes Gesicht zeigt, wie viel ihm die Strapazen in seinem Leben abverlangt haben. Trotzdem
scheint er in diesem Bild ein gliicklicher, in sich ruhender Mann zu sein — vielleicht ein
Idealzustand, den er so gerne in seinem kurzen Leben zu seiner Realitat gemacht hatte.

5. Diskussion und Schlussbetrachtung

Im Folgenden soll nun zusammengefasst werden, zu welchen Ergebnissen die vorange-
gangene Analyse geflhrt hat und was diese fir die Zielsetzung dieser Arbeit bzw. fur die
Zusammenfihrung von Kunst und Translation bedeuten. Im ersten Schritt wird es um die
Erkenntnisse aus der Bildanalyse gehen. Dabei wird die Methodologie bzw. die eigens
aufgestellte Analysemethode reflektiert. Darauf aufbauend werden dann die Ergebnisse
beziiglich des in den Bildern vorhandenen emotionalen Ausdrucks prasentiert. Im zweiten
Schritt wird an die Kapitel der Begriffsklarung angekniipft bzw. an die in der Einleitung
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spezifizierte Forschungshypothese, welche dann mit den neu gewonnenen Erkenntnissen
der Analyse in Beziehung gesetzt werden.

5.1 Ergebnisse der Analyse

Schieles Kunstwerke sind faszinierend und verstorend zugleich. Sie driicken so viel
Schmerz aus, dass man als Betrachter Schwierigkeiten hat, seine starken Emotionen nicht
in Génze mit- bzw. nachzuflihlen. Die Wahl des Kunstlers scheint also die richtige Wahl
gewesen zu sein bzw. eignen sich seine Bilder aufgrund der Dichte an dargestellten Emo-
tionen sehr gut fur die Verknipfung von Translation und Kunst Gber das verbindende
Element der Emotionen und deren Reprasentation und Identifikation in seiner Kunst.
Denn er schafft es, in jedem der hier analysierten Bilder eine Reihe von Emotionen bild-
lich zu reprasentieren, seien sie noch so implizit. Manchmal sind es nur kleinste Details
oder tieferliegende Zusammenhange der gestalterischen Mittel, die zu der Enttarnung von
visuell dargestellten Emotionen fuhren. Dafur ist eine Analyse notwendig gewesen, die
eine breite Palette an Eventualititen abdeckt, also Gestaltungsebenen, auf denen Schiele
seine Erlebnisse verarbeitet und seine Emotionen einflieRen lassen hat.

Die Ebene der Gestik hat, meist auf der Grundlage der Analyse der Korpersprache,
zu erkenntnisbringenden Informationen geftihrt. Vor allem aber die Mimik beschrieb, wie
anzunehmen war, den schnellsten und direktesten Weg zu den verbildlichten Gefuhlen.
Da sich Emotionen aber nicht nur im Gesichtsausdruck widerspiegeln bzw. nicht alle Bil-
der Schieles einen ungestorten Blick auf die Mimik der dargestellten Menschen zuliel3en,
waren die anderen Untersuchungsebenen der Analyse ebenso zweckdienlich. Durch die
Untersuchungsebene der Lichtverhéltnisse ist klar geworden, dass Schiele groRtenteils
auf traditionelle Licht- und Schattengebung verzichtet. Dadurch entfernt er die dargestell-
ten Figuren aus jeglicher Einbindung in den Raum, was seine Kunst noch weltfremder
wirken l&sst. Mit seinem Pinsel segregiert er seine Kreaturen und positioniert sie in einer
Welt fern von Ort und Zeit. Wichtig fir interpretatorische Zusammenhédnge waren die
Ebenen der Farben und Formen. Mit hellen oder dunklen Farben bzw. gerade mit der
Kontrastierung der beiden farbt Schiele die emotionale Aussagekraft seiner Bilder.
Dunkle Farben wirken bedrohlich und unheilverkiindend, helle Farben lassen ein wenig
Leichtigkeit und Gefahrlosigkeit in das betreffende Bild einflie3en. Aber auch ihre ge-
zielte Kontrastierung an bestimmten Stellen im Bild ermdglicht die Identifikation von
Akzenten. Die Kategorie der Formgebung brachte zutage, was fir einen Einfluss die For-
men, die Schiele den Kdrpern seiner Geschopfe bzw. sich selbst gegeben hat, auf die
Interpretation des Bildes und der darin abgebildeten Emotionen hatten. Die Proportionen
werden von ihm scheinbar absichtlich anders bzw. falsch dargestellt, um damit Emotio-
nen auszudriicken bzw. die abgebildeten Emotionen zu verstérken. Die Figuren wirken
oftmals hilf- und haltlos, da zumeist Teile ihrer Gliedmalien fehlen oder diese fur den
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Betrachter nicht sichtbar sind. Dazu kommt die bereits erwédhnte Enthebung der Men-
schen aus Raum und Zeit — die Menschen wirken dadurch, als wiirde ihnen nicht nur der
physische, sondern auch der psychische bzw. seelische Halt fehlen. Die Ebene der weite-
ren Gestaltungsmittel deckt alles Weitere ab, das noch zu der Identifikation von Emotio-
nen beitragen konnte, wie die Linienfuhrung, der Pinselduktus, Akzentsetzung und Blick-
richtung sowie Perspektive. Das hat in manchen Fallen zu Erkenntnissen gefihrt, vor al-
lem was die Blickrichtung und den Pinselduktus betrifft. Die Blickrichtung gibt Auf-
schluss dariber, ob die Figur direkten Blickkontakt mit dem Betrachter aufnimmt oder
diesen vermeidet. Aullerdem verstérkt beispielsweise eine Blickrichtung nach unten den
Eindruck einer moglicherweise vermittelten Scham. Der Pinselduktus kann einem Bild,
vorausgesetzt er ist in irgendeiner Form auffallig, zum Beispiel eine wirre und unruhige
Komponente geben und dadurch abgebildete Emotionen verstarken. Die Untersuchungs-
ebenen meiner an das Forschungsvorhaben angepasste Analysemethode waren also im
GrolRen und Ganzen zielfiihrend und haben mir ausreichend Aufschluss Uber bildlich re-
prasentierte Emotionen geben kdnnen.

Die untersuchten Bilder zeigen Schiele bzw. alle dargestellten Charaktere von einer
sehr verletzlichen Seite. Er stellt sich selbst sehr oft als ausgemergelten oder in irgendei-
ner anderen Art und Weise verstimmelten Menschen dar, der entweder einen tiefen
Schmerz, Traurigkeit, Ekel, Zorn oder Furcht ausstrahlt. Die von ihm portratierten Men-
schen in den Bilder dieser Analyse sind abgesehen von der schwangeren Frau weder aus-
gehungert noch Zorn oder Ekel empfindend dargestellt, aber ein gewisser Schmerz bzw.
Furcht oder Traurigkeit findet sich bei allen. Die Emotionen des Interesses und des Ver-
gniigens bzw. der Freude gehdren nicht zu der Palette, der Schiele mit seinen Kunstwer-
ken Ausdruck verleiht. Scheinbar ist die Kunst fiir ihn etwas, das nur schwerere Emotio-
nen darzustellen vermag bzw. bieten ihm positive Emotionen vielleicht nicht genug
klnstlerische Herausforderung. Dafir besitzt er ein auRergewohnliches Talent bezlglich
des Ausdrucks des negativeren Spektrums an Emotionen. Die Tatsache, dass die Quote
der hier untersuchten Selbstportrats verhédltnismaliig hoch ist, liegt darin begriindet, dass
ein sehr groRer Anteil seiner Bilder, vermutlich knapp die Halfte, ihn selbst darstellt. Sein
Fokus auf sich selbst strahlt einen gewissen Narzissmus aus, da er einen regen Gefallen
daran findet, sich selbst darzustellen und zu inszenieren. Das kommt der Analyse jedoch
zugute, da die Selbstportréts erwartungsgeman die beste Angriffsflache der Identifikation
seiner abgebildeten Emotionen bietet. Die anderen untersuchten Bilder sind jedoch auch
wichtig, vor allem hinsichtlich der Zusammenhé&nge mit seiner Lebensgeschichte. Die
anderen dargestellten Personen, vorrangig seine engsten Bekannten, bieten Erklarungs-
moglichkeiten fir die dargestellten Emotionen durch Ereignisse und Wahrnehmungen in
Schieles Leben, die durch sie begriindet sind oder von ihnen gepragt oder ausgeldst wur-
den. Ein Fokus liegt hierbei auf seinen komplexen Liebesbeziehungen und schwierigen
Lebensumstanden. Gerade die Frauen in seinem Leben haben einen groRRen Einfluss auf
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seine emotionale Verfassung gehabt. VVon einer sehr harmonisch scheinenden Beziehung
mit Wally Neuzil stiirzt er sich unversehens in eine Ehe mit Edith Harms, die sein wirt-
schaftliches Weiterkommen unterstiitzen soll. Er begibt sich von einer sehr aufopferungs-
vollen Frau zu einer, die mehr von ihm erwartet, als er geben kann. Trotz seiner engen
Verbundenheit zu Wally und ihrer herzerwdrmenden Unterstiutzung in guten wie in
schlechten Zeiten gibt er sie scheinbar kaltblitig flr die Ehe mit Edith auf. Die Tatsache,
dass er ihr eine Affare tber die Sommermonate anbietet, lasst jedoch den Schluss zu, dass
es ihm nicht so leicht gefallen sein muss, sie zu verlassen. Moglich ist auch, dass seine
Skrupellosigkeit Wally gegeniiber mit Edith zu tun gehabt haben konnte bzw. mit ihrem
Druck, den sie in dieser Zeit unter Umsténden auf Schiele ausibt. Seine Lebensumsténde,
vor allem nach seinem Austritt aus der Akademie, sind von Armut und Uberlebensangst
gepréagt. Er muss sich seinen Kreis an Mézenen und Forderern hart erkdmpfen und hat
selbst dann noch Schwierigkeiten, sich seine Materialien und seine Grundversorgung da-
mit zu sichern. Auch seine Zeit in Haft findet sich in seinen Motiven und dargestellten
Emotionen wieder. Er fuhlt sich als Kinstler zutiefst missverstanden und ungerecht be-
handelt, was zu Bildern fiihrt, in denen er seinen tiefen Schmerz, seinen Zorn und sein
Entsetzen ausdriickt. Allgemein sind seine Bilder von einer emotionalen Intensitét, die
seinesgleichen sucht. Er verarbeitet in seinen Kunstwerken schonungslos und ,unge-
schont® die Schicksalsschlage, die ihm im Leben widerfahren sind und Ubersetzt diese
emotionale Tiefe in jede Faser seiner Bilder.

5.2 Kunst und Translation

Die Auseinandersetzung mit den in Schieles Bildern reprasentierten und kinstlerisch ge-
zielt eingesetzten Emotionen zeigt, dass Kunstwerke wie Translation durchaus eine Um-
gestaltung der relationalen Dynamik, wie von Cooke gepragt, darstellen kénnen. Kunst
ist auch eine Form des In-Beziehung-Tretens mit der Umwelt und ein kommunikatives
Medium, um Ideen sichtbar zu machen bzw. Gedanken und Informationen mit der Um-
welt zu teilen. Kunst kann dazu dienen, Inhalte auszudriicken bzw. zu reprasentieren, die
auf keine andere Weise ausgedruckt werden kénnen.

Als Kunstler tritt man durch Kunstwerke mit seiner Umgebung in Relation und be-
treibt durch das bildliche Représentieren von Gedanken und Emotionen ebenso Transla-
tion, namlich der seiner Emotionen und Erlebnisse. Der Kinstler tritt in Interaktion mit
seiner eigenen Kunst und ebenso mit dem Publikum seines Schaffens. Die Tétigkeit eines
Knstlers bzw. die Malerei ist wie jegliche andere menschliche Handlung als verkorperte
Form des Ausdrucks ebenso relational. Sie gestaltet die Emotionen des Kiinstlers um,
indem sie sie in der Form eines Bildes représentiert und somit ihre relationale Dynamik
veréndert. Kunst kann also auch eine Neuordnung des relationalen Gefiiges sein. Somit
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kann Kunst auch als Translation beschrieben werden, gleichsam als Teil der relationalen
Welt, in der wir leben.

Schiele vollzieht eine Veranderung der relationalen Dynamik, indem er Informati-
onen, in diesem Fall seine Emotionen, mithilfe eines anderen Mediums bzw. Mittels der
Inhaltsrepréasentation — durch Kunstwerke — dem Betrachter verstandlich macht. Er voll-
bringt eine Umgestaltung durch den Kommunikationsakt des Malens bzw. Zeichnens,
indem er Emotionen ,neu gestaltet und sie zwecks ihres Ausdrucks in Kunstwerke um-
wandelt. Durch diese bildliche Reprasentation seiner Geflihlswelt tritt Schiele in Relation
bzw. Interaktion mit der Umwelt. Dadurch ist Kunst wie eine Form der Sprache, die den
emotionalen Zustand eines Kinstlers in physischer Form auszudriicken vermag. Schiele
Ubersetzt mithilfe seiner Emotionen, die er in seiner Kunst abbildet, sein Innenleben bzw.
seine Gedanken, Erfahrungen und Wahrnehmungen. Auch sein Welterleben bzw. seine
Sicht auf die Welt kommt beim Ausdruck seiner Emotionen zwingend zum Tragen, denn
wie die adverbiale Emotionstheorie von Robert Musil besagt, strukturiert Emotion unsere
Perzeption und beeinflusst, wie sich uns die Welt darstellt. Emotional gesteuertes Welt-
erleben ist eine Form der Bewertung der Welt bzw. reprasentiert das Einnehmen einer
Sichtweise auf die Welt. Emotionsausdruck in der Kunst kann also auch als Ausdruck
einer Weltsicht bzw. einer Perspektive auf die Welt gesehen werden.

Bei der Translation geht es auch um eine Veranderung der Sicht auf die Realitat
bzw. um eine flexible Sichtweise. Firr das Ubersetzen bedarf es eines Einfiihlungsvermo-
gens in die Erfahrungslage eines anderen Menschen, wozu ein Perspektivenwechsel not-
wendig ist. Sowohl in der Kunst als auch in der Translation kommt es also zu einem
Wechsel der Perspektive. Kiinstlerinnen bzw. Ubersetzerinnen (bertragen Inhalte in an-
dere Formen der Inhaltsreprasentation. Beide treten in Relation mit ihrer Umwelt, der
eine durch Sprache und der andere durch Gemalde bzw. Zeichnungen.

Basis dieses kunstlerischen bzw. expressiven und translatorischen Handelns sind
auch Emotionen. Fur die Translation bzw. translatorische Entscheidungen sind sie rich-
tungsweisend und helfen Ubersetzerinnen bei Entscheidungen beziiglich geeigneter Ter-
mini oder Satzstellungen. In der Kunst werden Emotionen unweigerlich durch kinstleri-
sche Werke bzw. ihre Gestaltungsmittel ausgedriickt und bilden die Grundlage fir die
Vermittlung der Wahrnehmung und des Gedankenguts des Kinstlers. Das beinhaltet wie-
derum die Komponente der Kognition, da menschliches Denken und Wahrnehmen auch
eine Perspektive auf die Welt darstellen. Die Kognition wird im herkdbmmlichen transla-
tionswissenschaftlichen Diskurs an erste Stelle gestellt, wenn es darum geht, zu bestim-
men, wie Translation funktioniert oder ablauft. Da Translation jedoch von Menschen aus-
gefuhrt wird, ist anzunehmen, dass auch ihre Gefiihle Teil des Ubersetzungsprozesses
werden. AulRerdem ist das Verstandnis eines Textes bzw. Mediums absolut notwendig fur
die Ubersetzung desselben. Die Konstituierung von Bedeutung ist diesen Medien aber
nicht inhérent, sondern entsteht erst durch einen Menschen, der ihnen einen Sinn
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zuschreibt bzw. durch die Fahigkeit der Empathie Relevanz schafft. Empathie bzw. das
Hineinversetzen in etwas oder jemanden ist die Basis jeglichen Verstehens von Informa-
tionen oder Mitmenschen. Im Bereich der Translation ist die Empathie die Verbindung
bzw. Fusion von Emotion und Kognition. Sie ermdglicht das Verstandnis des Innenlebens
einer anderen Person mithilfe eigener gefiihlsgeleiteter Reprasentationen.

Im Falle der Analyse in dieser Arbeit hat mir meine Fahigkeit der Empathie dabei
geholfen, Schieles Emotionen bzw. seine Beweggrunde fur seine Kunstwerke und Motive
zu verstehen. Ich habe seinen Bildern eine Bedeutung auf der Grundlage der darin ent-
haltenen Emotionen gegeben und somit sozusagen Empathie betrieben. Mittels meiner
personlichen Vergegenwartigung habe ich mit Schiele ,empathisiert‘, um seine Gedan-
kenwelt und seine Emotionen bzw. die bildliche Reprasentation eben dieser zu verstehen.
Nicht nur die Empathie, sondern wie vermutet auch der Begriff der Emorationalitat, der
von Steyskal gepragt wurde, war bei der Verkniipfung der dargestellten Emotionen mit
den konkreten Erlebnissen bzw. Wahrnehmungen Schieles grundlegend. Emorationalitét
beschreibt und ist in sich gesehen schon in seiner Wortform die Fusion von Emotion und
Kognition. Schiele verarbeitet mit seiner Kunst sowohl seine Emotionen als auch sein
Verstandnis der Welt, also flihrt Schiele bereits Emotion und Kognition zusammen.

Es ist also nicht nur die Translation, die auf Emotion und Kognition aufbaut, son-
dern auch die Kunst selbst. In Schieles Kunstwerken findet Emorationalitét statt. Auler-
dem braucht man fir Kunst nicht nur Empathie — das Hineinversetzen in die Emotionen
des Kinstlers — sondern Kunst ist Empathie, weil Kunstwerke die Verbildlichung bzw.
Vergegenwaértigung der Geflihlswelt des Kinstlers sind. Sie fuhren dem Betrachter vor
Augen, wie der Kunstler die Welt mit seinen Emotionen wahrgenommen hat. Sie sind
also in sich selbst schon eine Bewusstmachung ihres transportierten Inhalts. Nicht nur das
In-Interaktion-Treten des Kiinstlers mit seiner Umwelt durch seine Kunstwerken und die
damit vermittelten Emotionen ist Teil der relationalen Dynamik, sondern auch die Rezep-
tion bzw. die Wirkung, die ein Kunstwerk auf den Betrachter hat. Die Aufnahme der
Informationen, die der Kunstler mit dem Kunstwerk zum Ausdruck bringen wollte, ist
auch Relation, nur eben andersherum. Ich als der Betrachter trete mit seinen biographi-
schen Daten und Kunstwerken in Kontakt und nutze die Informationen, die aus der Ana-
lyse seiner Lebensgeschichte hervorgehen, um die in den Bildern erkannten Emotionen
mit Fakten bzw. Vermutungen zu stiitzen. So gesehen, betreibe ich eine Art Riickuberset-
zung, weil ich versuche, nachzuvollziehen, was Schiele wohl mit seinen Bildern ausdri-
cken also in eine bildliche Représentation ibersetzen wollte. Ich rolle das Feld also von
hinten auf und wende mich zuerst seinen Kunstwerken zu, aus denen ich mithilfe der
Bildanalyse herauszufiltern versuche, welche Emotionen sich darin spiegeln. Diese wie-
derum Ubersetze bzw. entschlissele ich mithilfe der Erlebnisse, die Schiele als Menschen
gepragt haben und erhalte so ein besseres Bild von ihm und seinem Innenleben. Ich bin
also als analysierender Betrachter die Ruckibersetzerin der Gefiihle, die er bereits in
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Form von Kunstwerken in die AuBenwelt Ubersetzt hat. Fir das Aufschlusseln seiner
Emotionen war wiederum Empathie notwendig, um das Gesehene emotional in mir selbst
zu reprasentieren. Aber auch die Verschlisselung, durch die Schiele seine eigenen Emo-
tionen mithilfe von Kunstwerken und gestalterischen Elementen zum Ausdruck gebracht
hat, bedarf seiner Bewusstwerdung seines eigenen emotionsgeladenen Innenlebens.

Empathie ist also nicht nur die Grundlage der Translation, sondern auch der Kunst,
weil sie die Grundlage des Verstehens bzw. der Rezeption ist. Fur beide sind Emotion
und Kognition entscheidend, was sie auf eine epistemologische Ebene bringt. Somit und
vor allem auf der Grundlage der Cooke’schen Theorie der Translation als Umgestaltung
der relationalen Dynamik ist die These zuldssig, dass Kunst auch Translation sein kann.
Diese ermdglicht einen ganzheitlichen Umgang mit jeglichen Kommunikationssituatio-
nen, zu denen auch Kunst gehort. Kunst ist die Sichtbarmachung von Gedanken, Emoti-
onen und Ideen. Der Kinstler tritt mithilfe des bildlichen Représentierens seiner Emoti-
onen in Relation mit seiner Umwelt und gibt seinen Kunstwerken so ein ganz personli-
ches relationales Gefuige auf der Basis seiner Lebenserfahrungen. Dadurch verandert er
sowohl die relationale Dynamik seiner Emotionen als auch die Rezeptionsdynamik seiner
Kunstwerke, die wiederum auf der Lebenserfahrung der Rezipienten beruhen. Die Um-
gestaltung der relationalen Dynamik ist sowohl der Translation als auch der Kunst inha-
rent. Kunst ist folglich Translation — die Ubersetzung der Emotionen eines Kiinstlers in
die AuBenwelt bzw. in Kunstwerke. Auf der Basis all dieser Erkenntnisse ist es also zu-
lassig, Emotionsausdruck in Kunstwerken als Ubersetzung zu bezeichnen.

Offengeblieben ist in dieser Arbeit die Beschaftigung mit den Kunstwerken anderer
Kinstler bzw. konnte aufgrund des eingeschrénkten Platzes eine weiter gefasste Kontex-
tualisierung der translatorischen Dimension von Kunst nicht stattfinden. Da jedoch die
relationale Wirkung von Kunst und demzufolge ihre Rechtfertigung als translatorisches
Mittel nicht von der untersuchten Kunst selbst abhéngt, sondern fir jegliche Kunstwerke
und Kdnstler gelten kann, wurde hier davon Abstand genommen, andere Kinstler mit in
die Analyse einzubeziehen. Trotzdem kdnnte man sich versuchsweise einmal auf das Ter-
rain anderer Stilepochen begeben und untersuchen, ob diese eventuell Giberdies noch an-
dere Wirkungen haben, die die Zusammenfihrung von Kunst und Translation zusétzlich
unterstttzen wirden. Zudem waére es bei einer weiterfiihrenden Analyse der Kunst Egon
Schieles im Zusammenhang mit der These des Emotionsausdrucks in der Kunst als Trans-
lation moglicherweise zweckdienlich, auch die Gedichte und Schriftstiicke Schieles zu
untersuchen. Schlussendlich kdnnten translationswissenschaftliche Arbeiten viel haufiger
solche Themenkomplexe wie das der vorliegenden Arbeit zum Forschungsziel haben, um
zu zeigen, wie vielseitig Translation ist und welche unerwarteten Zusammenhénge sich
bei einer ganzheitlichen Herangehensweise ergeben.
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Abstract Deutsch

Die Kunst Egon Schieles ist so emotionsgeladen und ausdrucksstark, dass sie die ideale
Grundlage der Untersuchung von Kunst in Hinblick auf ihre Berechtigung als Form der
Translation darstellt. VVoraussetzung daftir bildet die Neudefinition des Begriffs der
Translation nach Cooke auf ganzheitlicher Ebene. Durch die unweigerlich immer statt-
findende Interaktion zwischen Organismen, ergibt sich in jeder Situation eine relationale
Dynamik. In der Translation werden Teile der Ausgangsinformation herausgegriffen und
umgestaltet, wodurch die Dynamik letzterer verandert wird. Diese Erkenntnis ist auch auf
Kunst anwendbar, da ein Kunstler Emotionen auswahlt und diese von inneren zu bildlich
repréasentierten Geflihlsregungen umwandelt und dadurch die Dynamik seiner Emotionen
bzw. der Rezeption dieser &ndert. Zudem bauen sowohl Translation als auch Kunst auf
den zwei Grundpfeilern der Emotion und Kognition auf, was die Zusammenfuhrung der
Kernbegriffe unterstitzt. Die Untersuchung von Schieles Kunstwerken in Hinblick auf
dargestellte Emotionen mithilfe eines selbst zusammengestellten Analysemodells ergibt
eine Fulle an bildlich dargestellten Gefiihlsregungen, die vor dem Hintergrund der griind-
lich aufgearbeiteten Biographie des Kiinstlers in Beziehung zu seiner Lebensgeschichte
gesetzt und als Form der Translation angenommen werden.

Abstract Englisch

The fact that Egon Schiele’s art is so full of emotions and expression makes it the ideal
basis for proving that art can also be a kind of translation. This requires the fundamental
redefining of the term translation, as Cooke has done, in a holistic manner. Due to the
ever-present possibility of interaction between organisms, every situation is characterized
by a relational dynamic. In translation, parts of the source information are selected and
remodeled, thereby changing the dynamic of the latter. This is also true for art as an artist
also chooses from his emotions and transforms these from inner to visually represented
sentiments, in turn modifying the dynamic of his emotions and their reception. In addi-
tion, emotion and cognition are indispensable for both translation and art which supports
the merging of the key terms. The examination of Schiele’s art with regard to depicted
emotions by means of an individually compiled analysis model yielded a panoply of vis-
ually represented sentiments which are connected with details from his life story on the
basis of the carefully assembled biographical data of the artist and regarded as being a
form of translation.
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