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Einleitung

Obwohl die Bildhauerin und Malerin Teresa Feodorowna Ries' um 1900 zu den erfolgreichsten
Kiinstlerinnen der Osterreichisch-Ungarischen Monarchie zéhlte, verschwand ihr Name seit
den 1930er Jahren aus dem kollektiven Gedachtnis. Aus einer wohlhabenden jldischen
Familie stammend, die in Moskau gesellschaftlich gut etabliert war, kam sie in jungen Jahren
nach Wien, wo sie ein ungewohnlich selbstbestimmtes Leben als alleinstehende Kunstlerin
und angesehenes Mitglied der Wiener Gesellschaft fuhrte. Heute beschrankt sich inr Nachlass
auf wenige Skulpturen und ein Gemalde sowie ein kleines Konvolut an personlichen
Schriftstiicken und Fotografien, das sich in Privatbesitz befindet. Ihre Versuche, sich literarisch
zu betatigen, sind ganzlich in Vergessenheit geraten. Als vor wenigen Jahren das Interesse
an ihr neu erwachte, wurde sie aufgrund ihrer schillernden Persodnlichkeit und ihres
ungewohnlichen Lebenslaufs bald als ,role model“ fur unterschiedlichste Themenbereiche
vereinnahmt. Die vielfaltigen Facetten ihrer Biografie pradestinieren sie als Protagonistin fur
feministische Abhandlungen genauso wie flir Arbeiten Uber Kunstlerinnen, insbesondere
Bildhauerinnen, der Jahrhundertwende, judische Frauen oder Emigrant_innen. Dennoch bleibt
offen, inwieweit die bislang gesicherten Kenntnisse ihrer Biografie den Interpretationen, die ihr
retrospektiv zugedacht wurden, tatsdchlich gerecht werden kénnen. Entsprach ihr Leben
wirklich der idealisierten Kiinstlerlegende, die in der Offentlichkeit kursierte? Neben ihrem
Status in der mannlich dominierten Wiener Kunstszene ist auch zu hinterfragen, inwieweit ihre
ausgepragte Selbstinszenierung die o6ffentliche Wahrnehmung ihrer kuinstlerischen
Leistungen beeinflusste. Wie war ihr CEuvre damals einzuordnen, wie wird es heute gesehen?
Auch der starke Bezug zum Symbolismus,? der nicht nur in den Werken, sondern auch in der

Diktion der Autobiografie von Ries deutlich wird, wurde bisher kaum beachtet.

Mit Ublichen MaRstaben ist die Kinstlerin schwer fassbar. Schon ihr Name ist in
unterschiedlichsten Schreibweisen zu finden,* Geburtsort und Geburtsjahr sind unklar, die
Angaben vage. War sie tatsachlich die Autodidaktin, die sie zu sein vorgab? Die 1928
publizierte Autobiografie, die meist als Basis fur die Rekonstruktion ihres Lebensweges
herangezogen wird, vermittelt diesen Eindruck. Bei Durchsicht des vorhandenen
Archivmaterials wurde relativ schnell klar, dass vor allem biografische Details zu dieser
Kunstlerin nicht plausibel bzw. historisch nicht haltbar sind. Sie werden seit Jahrzehnten —
auch in wissenschaftlichen Arbeiten — unhinterfragt tradiert, obwohl sie ausschlieBlich auf ihrer

Selbstaussage beruhen und teilweise der Realitat widersprechen. Im Zuge der Recherchen

" Im Folgenden wird auf die vollstéandige Nennung des Namens verzichtet und auf ,Ries” beschrankt.

2 Besten Dank an Frau Prof.” Dr." Pippal fiir diesen Hinweis!

3 Der Vorname findet sich u. a. als Theresa, Therese, Teresa, Tereza, Therése, der Familienname als Ries, Riess,
Riel, Riez oder Riz, das Patronym u. a. als Feodorowna, Feodorovna, Fjodorowna, Fedorovna und Teodorovna.
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verfestigte sich der Eindruck, dass es Ries durch ihre gezielte Selbstinszenierung gelang, sich
zu einer Art Kunstfigur zu stilisieren. Obwohl sie als Bildhauerin nur wenige Jahre wirklich aktiv
tatig war, schaffte sie es, ihr etabliertes Image jahrzehntelang aufrecht zu erhalten.* Da dieser
Umstand in der Forschung bisher kaum bericksichtigt und Daten meist ungepruft
ubernommen wurden, wird eine Revision des Bildes, das sich mit den Jahren von ihr verfestigt
hat, unumganglich sein. Dennoch bildet die Autobiografie der Kunstlerin das Grundgerust
dieser Arbeit, jedoch nicht, ohne kritisch hinterfragt und, wo notwendig, relativiert oder
zurechtgeriickt zu werden. Uberlegungen abseits Ublicher Klischees sollen die Verdienste
dieser Frau, die in mehrfacher Hinsicht Pionierarbeit geleistet hat, keineswegs in Frage stellen,
sondern den Anstof3 fir einen neuen Blick und eine grundlegende Auseinandersetzung mit
ihrer Personlichkeit, Biografie und ihnrem CEuvre geben. Obwohl die zeitliche Distanz und die
katastrophalen Folgen zweier Weltkriege das Auffinden von Antworten wesentlich erschweren,
lassen sich durch die digitale Verfligbarkeit von Informationen Gberraschende neue Einblicke
gewinnen und bestehende Liicken schliefen. Manche neuen Aspekte kdnnen in dieser Arbeit
zwar nur ansatzweise aufgezeigt werden, weil eine detaillierte Aufarbeitung deren Rahmen
sprengen wurde, andererseits missen zwangslaufig viele ,weifle Flecken® in Ries’ Biografie

offen bleiben, da gesicherte Nachweise fehlen.

Das parallel dazu entstandene Werkverzeichnis bietet erstmals einen Uberblick (iber das
Gesamtwerk der Kunstlerin. Die chronologische Rekonstruktion ihres CEuvres ergibt sich aus
ihren eigenen Aufzeichnungen, die mit Presseartikeln, Ausstellungskatalogen und
Archivmaterial abgeglichen wurden. Es ist zu hoffen, dass mit Hilfe der neuen Medien in den
nachsten Jahren weitere Erkenntnisse gewonnen werden konnen und vielleicht noch das eine

oder andere ihrer Werke lokalisiert werden kann.

Forschungsstand, Quellenlage

Bis in die 1930er Jahre war Ries als Bildhauerin international ein Begriff und permanent in
zahlreichen Medien prasent. Konkrete biografische Details sind dennoch nur fragmentarisch
vorhanden bzw. so verstreut, dass fraglich ist, ob manche Lebensumstande jemals
rekonstruiert werden kénnen. Obwohl die vielschichtige Persénlichkeit der Kunstlerin immer
wieder Gegenstand des Forschungsinteresses war, schlagt sich die unsichere Faktenlage in
stark variierenden Angaben nieder. Eine Monografie oder Schwerpunktarbeit liegt bisher nicht
vor. Auch kunsthistorisch ist das CEuvre nicht aufgearbeitet, es existiert kein offizielles

Werkverzeichnis, Lebensdaten werden fast ausschlieRlich auf Basis ihrer Autobiografie

4 Als aktivste Zeit der Bildhauerin kristallisierten sich die Jahre zwischen ca. 1894 und 1906 heraus. Danach
konnten — mit Ausnahme der monumentalen Marmorskulptur , Textilindustrie® fir die Wiener Borse und der
Halbfigur der Marie Trebitsch — auf Basis der eingesehenen Unterlagen nur mehr einzelne Portratbisten und nicht
realisierte Entwirfe festgestellt werden.



wiedergegeben. Dieser Umstand ist vor allem der Tatsache geschuldet, dass judische
Kinstlerinnen seit den 1930er Jahren kontinuierlich ausgegrenzt und letztlich unsichtbar
gemacht wurden. Das Werk von Ries wurde zwar vom NS-Regime nicht offiziell als ,entartet"
erklart, als Judin unterlag sie jedoch rigorosen Restriktionen. Als sie 1941 buchstablich im
letzten Moment aus Wien flichten konnte, musste sie ihre Arbeiten zurticklassen. lhre

kunstlerische Tatigkeit hatte sie zu diesem Zeitpunkt bereits seit Jahren eingestellit.

Anfang der 1980er Jahre befasste sich die deutsche Kunsthistorikerin Renate Berger erstmals
mit der Problematik der vergessenen Kunstlerinnen der Jahrhundertwende. Aus
sozialgeschichtlicher und kunsthistorischer Sicht splirte sie den Lebens- und
Arbeitsbedingungen von Malerinnen nach und bezog die Autobiografie von Ries in ihre
Forschungen ein.® 1983 rickte Ulrike Stelzl Ries’ Skulptur ,Hexe, Toilette machend zur
Walpurgisnacht“ ins Blickfeld der Offentlichkeit und beleuchtete erstmals deren Hintergriinde
genauer. 1989/90 wurde von Sabine Forsthuber’ im Zuge eines umfangreichen
Forschungsprojekts die Situation von Kinstlerinnen um 1900 grundlegend aufgearbeitet.? lhre
Publikation ,Kiinstlerinnen in Osterreich 1897-1938 gilt als Grundlagenwerk der heimischen
Frauenkunstforschung. lhre Erkenntnisse zu Ries, mit der sie sich immer wieder beschéaftigt

hat, werden bis heute vielfach zitiert.®

llse Dolinscheks 1989 publizierte Dissertation ,Die Bildhauerwerke in den Ausstellungen der
Wiener Secession von 1898-1910“ enthalt erstmals Details zur Ausstellungstatigkeit der
Bildhauerin.'® 1990 wurde sie in der Ausstellung ,Aufbruch in das Jahrhundert der Frau? Rosa
Mayreder und der Feminismus in Wien um 1900“ des Historischen Museums der Stadt Wien
als Mitglied der Vereinigung der Acht Kiinstlerinnen vorgestellt."" Neun Jahre spater riickte sie
mehrmals in den Blick der Offentlichkeit: In ,Jahrhundert der Frauen* war im Kunstforum Wien
das Olgemalde ,Selbstportrat im Arbeitskittel“ erstmals wieder 6ffentlich zu sehen.’2 Im
Zusammenhang mit der Ausstellung ,Blickwechsel und Einblick. Kiinstlerinnen in Osterreich®
wurden der Lebenslauf und Abbildungen ihres Frihwerks ,Die Somnambule” und der ,Hexe“
publiziert.”® Die Hexenskulptur war zusatzlich in der Ausstellung ,Enthillt* in Baden und

Klagenfurt zu sehen, in der die Geschichte der Darstellung von Akten durch Frauen

5 Vgl. Berger 1982 bzw. Berger 1989, S. 243-256. Sie gibt als Lebensdaten ,1874/8-nach 1948 an.

6 Vgl. Stelzl 1983.

7 Sabine Forsthuber, spater Plakolm-Forsthuber, die sich mit ,Kiinstlerinnen in Osterreich 1897-1938. Malerei-
Plastik-Architektur” habilitierte, lehrt seit 2000 an der Fakultat fir Kunstgeschichte der Technischen Universitat
Wien.

8 Vgl. Forsthuber 1989 bzw. 1990.

9 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1994, sowie weitere Publikationen aus 1997, 1999, 2007 und 2017.

0 vgl. Dolinschek 1989.

" Kat. Ausst. Hist. Museum der Stadt Wien 1989.

12 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1999, S. 113—-115.

3 Kat. Ausst. Hist. Museum der Stadt Wien 1999, S. 114—115 und S. 118.



nachgezeichnet wurde.' Parallel dazu widmete sich die Kunstzeitschrift ,Parnass® erstmals

ausfihrlich vergessenen Osterreichischen Bildhauerinnen der Jahrhundertwende.®

Eine Ausnahme stellt Ada Raev dar, die 2002 fir ihre Arbeit Gber ,Russische Kinstlerinnen
der Moderne 1870-1930“ erstmals russische Quellen heranzog.'® lhre kritische Aufarbeitung
der Autobiografie von Ries, die sowohl deren Selbst- als auch die Fremdwahrnehmung
beleuchtet, steht immer noch fir sich allein. Obwohl historisch korrekt, haben sich die dort

genannten Lebensdaten der Kunstlerin bis heute nicht durchgesetzt.”

2008 fungierte die ,Hexe" in ,Stérenfriede. Der Schrecken der Avantgarde von Makart bis
Nitsch® als Beweis fur die weibliche Kreativitat, die Kinstlerinnen um die Jahrhundertwende
so oft abgesprochen worden war."® In ,Stadt und Frauen: eine andere Topografie von Wien*
stand Ries exemplarisch fur alle Geschlechtsgenossinnen, denen der Zugang zur Akademie
der bildenden Kiinste verwehrt blieb. Auch ihre Rolle als Grindungsmitglied der Gruppe ,Acht
Klnstlerinnen®, die sich 1901 von mannlich dominierten Kunstlervereinigungen zu
emanzipieren suchte, wurde dort gewdrdigt.’ Bei Megan Brandow-Faller, die 2010 in ihrer
Dissertation die Entwicklung der Frauenkunst in Osterreich zwischen 1900 und 1930
untersuchte, wird Ries nur punktuell erwahnt,?® wahrend Julie Johnson 2012 zwar detailliert
auf sie eingeht, sich dabei jedoch stark auf deren Autobiografie und die Erkenntnisse Plakolm-

Forsthubers stiitzt.2!

2013 war Ries’ Olgemalde ,Selbstportrat im Malerkittel* zur Ausstellung ,Facing the Modern:
The Portrait in Vienna 1900 in Pictures® in der National Gallery in London zu sehen.?? In
Marianne Baumgartners Dissertation von 2015 wird sie als Mitglied des ,Vereins der
Schriftstellerinnen und Kunstlerinnen in Wien“ genannt, wobei die in der Kurzbiografie
enthaltenen Daten teilweise nicht nachvollziehbar sind.?* 2016 wurden CEuvre und Lebenslauf
er Kunstlerin im Judischen Museum Wien in ,Die bessere Halfte. Judische Kinstlerinnen bis

1938 ausfiihrlich gewiirdigt und das ,Selbstportrat‘ und die ,Hexe* einer breiten Offentlichkeit

4 Kat. Ausst. Frauenbad Baden 1998. Vgl. Kunst- und Kulturbericht der Stadt Wien 1998 bzw. 1999 bzw. AWM,
Inv. Nr. 139.714.

5 Vgl. Cieslar 1999, S. 88-91.

6 Vgl. Raev 2002.

Z. B. in der Osterreichischen Nationalbibliothek unter https:/fraueninbewegung.onb.ac.at/node/1085/4.3.2020.

8 Kat. Ausst. Lentos 2008, S. 20 und S. 88. Die Kuratorin Sabine Fellner hat seit 1998 eine Reihe von
Ausstellungen zum Thema Frauenkunst gestaltet, z. B. 2016 ,Die bessere Halfte" im Judischen Museum und
2019 ,Stadt der Frauen“ im Unteren Belvedere Wien.

19 Kat. Ausst. Wienbibliothek im Rathaus 2008, S. 59 und S. 89.

20 vgl. Brandow-Faller 2010.

Vgl. Johnson 2012. Auf biografische Diskrepanzen und Recherchefehler wird im Text hingewiesen.

Die Liste der Aussteller_innen umfasste neben Ries u. a. Broncia Koller, Elena Luksch-Makowsky, Egon

Schiele, Gustav Klimt, Oskar Kokoschka, Richard Gerstl u. v. a. Vgl. National Gallery 2014.

23 Vgl. Baumgartner 2015, S. 376 unter Bezugnahme auf Plakolm-Forsthuber 1999a, S. 115. Das Geburtsjahr
1877, der Eintritt in die Akademie in Moskau mit 16 Jahren oder der Aufenthalt in Passy (ohne Quellenangabe)
konnten nicht verifiziert werden.



zuganglich gemacht. Biografische Daten wurden im Katalog aus alteren Publikationen

ungepruft Gbernommen.?*

Wie weit das Feld ist, in dem sich das Werk von Ries wiederfindet, zeigt die Dissertation des
schwedischen Religionswissenschaftlers Per Faxneld zum Thema ,Satanic Feminism: Lucifer
as the Liberator of Woman in Nineteenth-Century Culture®. Er untersuchte 2017, inwieweit sich
Frauen um die Jahrhundertwende satanischer oder damonischer Symbole bedienten, um sich
christlich gepragten, patriarchalischen Strukturen zu widersetzen.?® Die Hexenskulptur

kristallisierte sich dabei als eines der eindringlichsten Beispiele heraus.

2019 wurden nach fast hundert Jahren wieder vier Werke der Kinstlerin gemeinsam
ausgestellt. Neben der ,Hexe" und dem ,Selbstportrat wurden die Marmorskulptur ,Eva“ und
,Die Somnambule® in ,Stadt der Frauen“ im Unteren Belvedere gezeigt. Auch hier erwiesen
sich manche Angaben im begleitenden Katalog als nicht plausibel.?® Weitere wertvolle
Aufschlusse Uber Leben und Werk der Kinstlerin kdnnte die Auswertung jener personlichen
Gegenstande und Dokumente bringen, die 2018 im Kunsthandel versteigert wurden und sich
heute in Privatbesitz befinden.?” In diesem Zusammenhang wird derzeit nicht nur die
Rechtsgultigkeit einer von Ries 1921 angedachten Schenkung ihrer Werke an das

Nationalmuseum in Israel, sondern auch ein eventueller Restitutionsanspruch geprtift.2

Methodik

Als Primarquellen wurden neben der erwahnten Autobiografie personliche Korrespondenzen,
amtliche Schriftsticke und diverses Archivgut wie Einladungen, Fotografien und Notizen,
sowie zeitgendssische Publikationen in unterschiedlichen Medien herangezogen. Da sich die
Faktenlage im Zuge der Nachforschungen immer wieder als lickenhaft oder inkongruent
erwiesen hat, werden — soweit mdglich — Sachverhalte hinterfragt und Verwerfungen
aufgezeigt. Besonders die Lebenserinnerungen der Kinstlerin machen es haufig notwendig,
.ZWischen den Zeilen“ zu lesen und einzelne Formulierungen, subtile Andeutungen oder
Umschreibungen zu hinterfragen. Naturgemaf kann tber reale Hintergriinde oder den tieferen
Sinn von Aussagen nur spekuliert oder gemutmalt werden, ihre Authentizitat bleibt ungewiss.
Die aktuelle Forschungslage offenbart Giberraschende Blickwinkel und neue Erkenntnisse, die
Uber bisher vorherrschende Meinungen hinausgehen und eine Neubewertung der Person Ries

und ihres CEuvres ermdglichen. Das Bild, das sich aus einem Zusammenspiel von intensiver

24 Vgl. Kat. Ausst. Judisches Museum Wien 2016, S. 213. Als Geburtsjahr scheint 1874 auf, Ries bekam den
Staatsauftrag fiir die Marinekirche in Pula, nicht fiir die ,Marienkirche®, wie hier angegeben.

25 vVgl. Faxneld 2017.

26 Vgl. Kat. Ausst. Unteres Belvedere 2019. Das Geburtsdatum Moskau 1874, die Verleihung der Grande Medaille

d’Or 1900 in Paris und die Teilnahme an einer Secessions-Ausstellung 1906 sind nicht plausibel.

Vgl. Habsburg 2019, S. 20. Die Einsichtnahme in diese Unterlagen war nicht méglich.

28 Vgl. Kaup-Hasler 2020, S. 111-142 bzw. Kunst- und Kulturbericht 2019, S. 173.

27



Archivarbeit und Textrecherchen ergibt, wurde in erster Linie zum autobiografischen Werk der
Klnstlerin in Beziehung gesetzt und abgeglichen. Wertvolle Erkenntnisse brachten
Einsichtnahmen im Osterreichischen Staatsarchiv, der Handschriftensammlung der
Osterreichischen Nationalbibliothek, den Archiven des Wien Museums, des Kiinstlerhauses,
der Secession, des Belvederes, der Wienbibliothek, der Restitutionsstelle des
Bundesdenkmalamtes, des Hausarchivs der Regierenden Firsten von und zu Liechtenstein
und der Israelitischen Kultusgemeinde in Wien. Dankenswerterweise wurden nutzliche
Informationen auch von den Archiven der Biennale Venedig, der Akademie in Ravenna, der
Tretyakov-Galerie in Moskau, der Meldebehdérde in Lugano und vom franzdsischen
Nationalarchiv zur Verfigung gestellt. Obwohl es lohnend waére, gerade in diesem Bereich
weiter zu forschen, kann darauf — schon aus Platzgriinden — nur punktuell eingegangen
werden. Online-Recherchen in nationalen und internationalen Datenbanken férderten
zusatzlich  bisher kaum  bekannte Details zutage. Digitalisierte historische
Ausstellungskataloge oder die sehr personliche Korrespondenz der Kuinstlerin mit dem
italienischen Gelehrten Arnaldo Cervesato, die im Archiv der Universitatsbibliothek in Bologna

verwahrt wird,?® konnten somit einbezogen werden.

Die Arbeit widmet sich zwei gro3en Themenbereichen: Im biografischen Teil wird — nach einer
Betrachtung der allgemeinen Lebensumsténde und Strategien der Kinstlerin — ihr Lebensweg
chronologisch nachgezeichnet. Ausstellungstéatigkeit und 6ffentliche Resonanz werden dabei
ebenso berucksichtigt wie das Verhaltnis zu ihren Férderern, ihrem Lehrer Edmund Hellmer,

Mitgliedschaften in Kuinstler_innenvereinigungen und ihre Haltung zum Feminismus.

Im zweiten Abschnitt, der sich mit dem bildhauerischen CEuvre beschaftigt, werden
kiinstlerische Einflisse und Vorbilder, sowie der Bezug von Ries zum Symbolismus
untersucht. Die vorgestellten Werke werden nach Verfligbarkeit gruppiert, wobei bis heute im
offentlichen Raum sichtbare Skulpturen, in Museen oder Archiven befindliche und
verschollene bzw. nachweislich zerstorte Arbeiten jeweils chronologisch gereiht sind. Dem
heute popularsten Werk, der ,Hexe", kommt dabei am meisten Raum zu. Auf die Tatigkeit von
Ries als Malerin und ihre literarischen Werke kann aus Platzgrinden nicht im Detail
eingegangen werden. Ein Werkverzeichnis soll schlieBlich — ohne Anspruch auf

Vollstandigkeit — den aktuellen Forschungsstand abrunden und erganzen.

Gesellschaftlicher Hintergrund

Die Chronologie der zu Ries publizierten Texte macht deutlich, wie langsam die lange
unbekannten Kinstlerinnen der Jahrhundertwende wieder ins Rampenlicht zu treten im

Stande sind. Allzu lang hat sich die Kunstgeschichte auf mannliche Stars wie Gustav Klimt,

29 Nachlass Cervesato 1910-1914.



Egon Schiele, Oskar Kokoschka oder Josef Hoffmann konzentriert, wodurch der Eindruck
entstand, die Geschichte von Secession, Kunstlerhaus oder der Wiener Werkstatte sei
ausschlief3lich von Mannern gepragt worden. Wie lebendig und vielfaltig sich die Wiener
Kunstszene damals tatsachlich darstellte, wurde und wird allzu oft Ubersehen. Frauen leisteten

dazu einen erheblichen Beitrag und verdienen es langst, ins rechte Licht gertckt zu werden.

In einer Gesellschaft, in der weibliche Berufstatigkeit nicht nur als unschicklich galt, sondern
vom Wohlwollen des Ehemannes abhing,* war es fur Kinstlerinnen besonders schwer, sich
beruflich zu profilieren. Juristisch gesehen waren sie nur eingeschrankt geschéftsfahig,
kinstlerisch wurden sie meist als gelangweilte Dilettantinnen oder Anhangsel ihrer Ehegatten
wahrgenommen. Besonders lang blieb die Unvereinbarkeit von Frauen mit der als die

,mannlichste aller Kiinste**'

empfundenen Bildhauerei, in den Kdpfen verankert. Diese galten
als exotische Randerscheinung, ihre Werke wurden haufig verniedlicht, herabgewdurdigt oder
als Epigonentum abgetan.*? Diese Kritik ging vorwiegend von méannlichen Kollegen aus, die

die Entwicklung der Frauen in ihrem Metier argwdhnisch verfolgten und Konkurrenz firchteten.

Der Diskurs um die Gleichstellung der Geschlechter in Wissenschaft und Kunst war um die
Jahrhundertwende dennoch allgegenwartig. Die misogyn gepragte Grundstimmung
manifestierte sich in pseudowissenschaftlichen Publikationen und Pamphleten, in denen oft
skurrile Thesen vertreten wurden. Sie spiegeln die Hilflosigkeit einer traditionell mannlich
dominierten Gesellschaft gegeniiber den beginnenden weiblichen Emanzipationsbestrebun-
gen wider. In abstrusen Schriften wurde die Inferioritdt der Frau gegenuber dem Mann nicht
nur auf das geringere Gewicht ihres Gehirns zurlickgefuhrt, es wurde auch als Skandal
empfunden, dass sie wissenschaftlich oder kiinstlerisch tatig sein wollten. Der Philosoph Otto
Weininger, der mit seiner Publikation ,Geschlecht und Charakter” groRe Popularitat erlangte,
ordnete Kreativitat, geistige und kulturelle Fahigkeiten ausschlieRlich der mannlichen Sphare
zu.*®* Emanzipierte und studierende Frauen mussten somit zwangslaufig tiber einen groRen
Anteil mannlicher Eigenschaften verfugen, was sich in Aussehen und Anatomie — aus
mannlicher Sicht — nachteilig niederschlagen wurde.?** 2005 wurde die ,Hexe" von Ries in der
Ausstellung ,geheimsache:leben. Schwule und Lesben im Wien des 20. Jahrhunderts® als
Beispiel widerstandiger Frauenkunst um 1900 herangezogen. Sie wurde von fragwirdigen

Aussagen Karl Schefflers begleitet, der im Jahr 1900 postuliert hatte, kiinstlerische Tatigkeit

30 Bis 1973 musste der Mann als Familienoberhaupt der Berufstatigkeit seiner Frau zustimmen (BGBI 412/1975/

http://www.demokratiezentrum.org/themen/demokratieentwicklung/1968ff/familienrechtsreform.html|/23.2.20).
31 Vgl. Aigner 2019, S. 101 bzw. Zita 1936, S. 11.
32 Vgl. Cieslar 1999, S. 88.
33 Vgl. Raggam-Blesch 2008, S. 59-60.
34 Vgl. Raggam-Blesch 2008, S. 59-61, unter Bezugnahme auf Paul Mébius’ ,Uber den physiologischen
Schwachsinn des Weibes® (1901).



wirde bei Frauen nicht nur zur Verkimmerung ihrer Gebarorgane fihren, sondern sie auch

zunehmend in ,lesbischer Unnatur® entarten lassen.3®

Das Dasein als Kunstlerin im Wien der Jahrhundertwende

Die Voraussetzungen fir Kinstlerinnen waren also denkbar unguinstig, es kostete enormes
Selbstbewusstsein und Durchsetzungsvermégen, um sich in diesem Klima behaupten und
beruflich Uberleben zu kénnen. Die gegen Ende des 19. Jahrhunderts zunehmenden
antisemitischen Tendenzen in Wien betrafen viele von ihnen zusatzlich. Der Wiener
Burgermeister Karl Lueger polemisierte nicht nur gegen ,Geld- und Bérsejuden®, sondern auch
gegen die ,judische” moderne Kunst und Frauenemanzipation.®® Wie Plakolm-Forsthuber
aufzeigt, gelang es dennoch einer groRen Zahl judischer Kunstlerinnen, sich in verschiedenen
Sparten zu profilieren und offentliche Anerkennung zu finden.®” Geschlechtsspezifische
Diskriminierungen scheinen sich dabei gravierender ausgewirkt zu haben als die Herkunft.
Das ausgepragte Bildungsbestreben judischer Familien, das als Teil der Akkulturation
betrachtet wurde, stellte sich insofern als Startvorteil heraus, als Madchen selbstverstandlich
eine fundierte Ausbildung, oft in Form von teurem Privatunterricht, ermdglicht wurde.® Die
Uberlegung, inwieweit sich manche Kiinstlerin gerade durch das vorherrschende
gesellschaftliche Klima und die feindliche Haltung der Manner herausgefordert und zu

Hochstleistungen angespornt fuhlte, sollte ebenfalls nicht auer Acht gelassen werden.*®

Wahrnehmung weiblicher Kunst — ,Auch die geringste Sache, die gut
gemacht ist, tragt bei, die Schonheit der Erde zu mehren®«

Den Stellenwert, der Arbeiten von Frauen zukam, illustriert das obige Zitat aus dem Katalog
der ,GrofRen Kunstschau“ 1908. Aufgrund der ungewohnlich hohen Frauenquote wird die von
Gustav Klimt organisierte Ausstellung gerne als Beweis fir die Wertschatzung oder sogar
Emanzipation von Kinstlerinnen strapaziert.#' Trotzdem darf nicht Gbersehen werden, dass
zwar die Quantitat ihnrer Exponate tberdurchschnittlich hoch war, diese jedoch fast zur Ganze

traditionell weiblich besetzten Sparten wie Kunstgewerbe, Mode und Handarbeiten

35 Kat. Ausst. Neustifthalle 2005, S. 93 unter Bezugnahme auf Karl Scheffler, Die Frau und die Kunst, Berlin 1900.

36 Vgl. Raggam-Blesch 2008, S. 57.

37 Vgl. Plakolm-Forsthuber 2017, S. 19. Sie zitiert Elisabeth Gotthard in: Die schaffende Frau, Bd. 1, H. 4 (1933),
S. 110: ,Die Kinstlerin wiinscht als Selbstverstandlichkeit betrachtet zu werden.*

38 Vgl. Plakolm-Forsthuber 2017, S. 19-20 bzw. Schweighofer 2013, S. 29 und S. 90.

39 vgl. Plakolm-Forsthuber 1999, S. 113.

40 Kat. Ausst. Kunstschau 1908a, S. 51, Anmerkung zum Raum ,Allgemeines Kunstgewerbe“ (nach William
Morris).

41 Kat. AL)JSSt. Kunstschau 1908b. Vgl. Fellner 2019, S. 15. Sie bezeichnet die Tatsache, dass 1908 ein Drittel der
Ausstellenden Frauen waren, als ,emanzipatorische Meisterleistung®. Vgl. Johnson 2019, S. 32 und S. 35, die
den Frauenanteil vom 33 % in der Kunstschau 1908 mit dem ,beschamend niedrigen” Frauenanteil von 10 %
bei ,An International Survey of [Recent] Painting and Sculpture” 1984 im MoMA vergleicht.



zuzurechnen sind. Nur sehr wenigen Malerinnen und Bildhauerinnen wurde zugestanden, auf
Augenhohe mit ihren mannlichen Kollegen auszustellen. Der uberwiegende Teil der
.Frauenkunst“ wurde Raumen wie ,Allgemeines Kunstgewerbe®, ,Kunst fir das Kind“ oder
.Kinderzimmer®“ zugeordnet und bestand aus Stickereien, Puppenhausern, Spielzeug sowie
Gebrauchs- und Ziergegenstanden. Somit wurden nicht nur typisch weibliche Stereotype
erfullt, die meisten Ausstellerinnen wurden isoliert und — ihrem gesellschaftlichen Status
entsprechend — ins Abseits gedrangt. Nur einige wenige Teilnehmerinnen, wie die
Bildhauerinnen Milena Simandl und Nora Zumbusch-Exner, wurden von der mannlichen
Konkurrenz akzeptiert. Simandl erregte Aufsehen, als sie in einer Art Performance die
machtigen Nischenfiguren ,Malerei®, ,Architektur und ,Plastik“ im Eingangsbereich des von
Josef Hoffmann konzipierten Ausstellungsgebaudes installierte. Zumbusch-Exners
monumentaler ,lkarus® aus Sandstein markierte die Mitte des Grof3en Hofes.*? Ries beteiligte

sich an dieser Ausstellung aus unbekannten Griinden nicht.

Leistungen von Frauen wurden generell verniedlicht, klein geredet und nicht objektiv beurteilt,
da man ihnen jegliche originare Kreativitat absprach. Dass sie an mannlichen ,Gegenstiicken®
gemessen und entsprechend eingeordnet wurden, ist hingegen nicht verwunderlich, da
weibliche Vorbilder schlichtweg nicht vorhanden waren. Somit war es ein Leichtes, ihnen
Dilettantismus, Epigonentum und Nachahmung ihrer mannlichen Vorbilder, Enemanner oder
Lehrer zu unterstellen. Dass die Namen vieler Kinstlerinnen der Jahrhundertwende
zusehends verblassten, wirkt bis heute nach. Werke von Frauen wurden jahrzehntelang von
Museen nicht angekauft, sondern kamen maximal durch Schenkungen dorthin. Dieser
Umstand wird nicht nur am Umgang mit dem Nachlass von Ries deutlich, sondern Iasst sich

auch am Beispiel von Lilly Steiner und anderer Kiinstlerinnen beobachten.*

Mannlichkeit als Qualitatskriterium — ,Schade, dass sie in dem Wahne
lebt, Mannerarbeit tun zu sollen. Dafiir ist sie nicht geboren.“

Diese haufig zitierte Aussage von Ludwig Hevesi macht deutlich, wie kritisch die Tatigkeit von
Ries gesehen wurde. Das haufig sinnverandernd mit ,[...] tun zu wollen* wiedergegebene
Zitat** macht nicht nur den Druck, der auf den Kinstlerinnen lastete, sondern auch die
Problematik ihrer mangelnden gesellschaftlichen Akzeptanz sichtbar. Bezeichnenderweise
fungierte Hevesi als Chronist der Secessionisten, die sich zwar um Anschluss an die

internationale Avantgarde bemuhten, sich jedoch in Hinsicht auf ihre Kolleginnen wenig

42 ygl. Johnson 2019, S. 32 bzw. Kat. Ausst. Kunstschau 1908a und 1908b. Alle Skulpturen wurden vermutlich
zerstort.

Laut Forsthuber 1990, S. 2, widmete Lilly Steiner 1954 zwei ihrer bekanntesten Werke der Osterreichischen
Galerie, wo sie jahrelang im Depot verschwanden. Vgl. Gleis 2019, S. 65.

44 Hevesi 1906a, S. 260, zur VII. Ausstellung der Secession 1900.

45 7 B. bei Plakolm-Forsthuber 1994, S. 213, Fellner 2008, S. 22 bzw. 2016, S. 35, sowie Johnson 2019, S. 30.

43

9



modern, sondern im Gegenteil, besonders ruckstandig zeigten. Ambivalenz und
Verunsicherung auf3ern sich in Formulierungen, die Frauen willkurlich ,Vermannlichung“ oder
,verweiblichung“ unterstellen. Wenn sie es wagten, die ihnen vorgegebenen Grenzen
anzutasten oder gar zu Uberschreiten, mussten sie mit dem Vorwurf der ,Vermannlichung*
leben.* Paradoxerweise wurde gleichzeitig die von Karl Scheffler eingefuhrte Bewertung
.,mannlich“ als lobendes, anerkennendes Attribut eingesetzt, mit dem Frauen gdnnerhaft

bedacht wurden.#”

Diese Zwiespaltigkeit wird am Beispiel von Ries besonders deutlich: Wahrend man ihr
weibliches und anziehendes AuReres hervorhob und ihr nicht zugestand, eine ,unweibliche*
Ikonografie umsetzen zu dirfen,*® wurde der Begriff ,mannlich“ zur ultimativen Anerkennung
ihrer Leistungen strapaziert.*® Hingegen mussten sich Frauen, deren Arbeiten als zu feminin
wahrgenommen wurden, noch Jahre spater Bezeichnungen wie ,Pupperlwirtschaft*° gefallen
lassen. Im Fall von Ries war man bemiht, weibliche Elemente in ihren Arbeiten auszumachen,

die an Kriterien wie Schénheitssinn und Mode festgemacht wurden:

,Man sieht, dass die Kinstlerin noch immer an ihrem Talent arbeitet, sich immer
mehr zu vervollstandigen strebt. Ein derbes, ja mannliches, aber gebandigtes
Kraftgefuihl spricht aus diesen voll ausgereiften und schén durchgebildeten
Leistungen; etwas Weibliches mag man héchstens daran finden, dass die Grenzen
des Geschmacks und des Schonheitssinnes nirgends iberschritten werden, obwohl
das ungestiime Temperament der Kiinstlerin oft genug dazu dréangt — wie man an
dem gemalten Selbstportrat und einigen kleinen gezeichneten Entwirfen in
Silhuettenmanier nur zu deutlich merkt.*

,Nicht genug anzuerkennen ist, daf} die Kunstlerin sich von den neuesten Moden
nicht hat unterkriegen lassen — bei einer Frau doppelt schatzenswert! — dal sie die
affektierten Spielereien der Dilettantisch-Primitiven nicht mitmacht und jene
Matzchen und Manieren verschmaht, durch die das Talent ebenso oft unkenntlich
wird, als sich Talentlosigkeit dahinter versteckt.“®!

Ein Blick in internationale Zeitschriften lasst vermuten, dass offene Misogynie in Europa
unterschiedlich stark ausgepragt war. Wahrend in englischen und italienischen Blattern
wertfrei und ohne Bezugnahme auf Geschlecht, Herkunft oder Stand Uber Ries berichtet wird,
wird sie in einem russischen Artikel konsequent als ,der Bildhauer® oder ,der Kinstler”

bezeichnet.5?

46 Vqgl. Forsthuber 1990, S. 18—19.

47 Vgl. Gleis 2019, S. 61. Karl Scheffler war als Chefredakteur der Zeitschrift Kunst und Kiinstler tatig.

48 7 B. in Die Kunst fiir alle: Malerei, Plastik, Graphik, Architektur, 11.1895-1896, S. 231: ,Ein starkes,aber
ungeziigeltes Talent, um so schwerer in Zucht zu nehmen, als die Bildhauerin jung und hiibsch ist.”.

49 7 B.W2Z, 11.4.1900: ,Die Plastik der Dame ist [...] m&nnlich, wuchtig und lastend.”

50 vgl. Plakolm-Forsthuber 1999b, S. 32.

51 NFP, 11.4.1913.

52 7. B. in The Studio, 15.7.1901 oder bei Malagola 1906. Vgl. Raev 2002 S. 220.
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Biografischer Teil

Allgemeine Anmerkungen

Mit ihrer Autobiografie ,Die Sprache des Steines“ zahlte Ries 1928 zu den wenigen Frauen
ihrer Zeit, die selbstbewusst genug waren, Details aus ihrem Leben 6ffentlich zu machen.%3
Obwohl diese Aufzeichnungen in den letzten Jahren als wichtigste Quelle fur die
Rekonstruktion ihrer Lebensumstande dienten, ist eine kritische Lesart und ein Abgleich mit
zeitgenossischen Texten unabdingbar. De facto handelt es sich um die Niederschrift einer
selbst konstruierten ,Klnstlerlegende®, die vielen Leser_innen bereits aus Interviews und
Zeitungsartikeln bekannt war. Konkret fassbare Zeitangaben und private Details werden
weitgehend verschleiert oder ausgeklammert. Vorfallen von emotionaler Bedeutung wird
breiter Raum gegeben, wahrend heikle Themen bewusst ausgeblendet oder nur knapp
abgehandelt werden. Der drehbuchartig inszenierte Lebenslauf reduziert sich streckenweise
auf belanglose, aber detailreiche Schilderungen gesellschaftlicher Begegnungen, Gesprache
oder fantasievoll ausgeschmuckter Traum- und Erweckungserlebnisse, die darauf abzielen,
sie als nahezu autodidaktisches Naturtalent erscheinen zu lassen. Raev weist auf Parallelen
zwischen Ries’ ,Kunstlerlegende® und klassischen Vorbildern wie Giorgio Vasari hin. Die
Ableitung ihres Namens aus biblischen Quellen erklart sie mit der dem judischen
Selbstverstandnis entsprechenden Praxis, sich in eine mdglichst weit zurlckreichende
Ahnenreihe einzuschreiben.®* Dass der Ursprung vieler — heute Uberschwanglich und
fantastisch anmutender — Formulierungen in symbolistischen Schriften zu finden ist, wurde in

der Literatur bisher nicht thematisiert.

Personliche Strategien

Den Anforderungen, die um die Jahrhundertwende an eine Reprasentantin der Wiener
Gesellschaft gestellt wurden, entsprach Ries wenig. Als sie sich hier niederliel3, war sie schwer
einzuordnen und somit vielfaltigen Vorurteilen ausgesetzt. Einerseits stammte sie aus einer
vermobgenden, gut situierten Familie, hatte eine ausgezeichnete Erziehung genossen,
beherrschte mehrere Sprachen und bewegte sich routiniert am gesellschaftlichen Parkett.
Andererseits war sie eine alleinstehende Auslanderin judischer Herkunft, die Zugang zu einem
mannlich besetzten Metier fir sich beanspruchte, das Kreativitat und Korperkraft voraussetzte.
Die Kombination aus dem ihr eigenen nattrlichen Charme, Talent, Durchsetzungsvermégen

und effizienter Selbstvermarktung erméglichte ihr dennoch eine beispiellose Karriere, die bis

53 Vgl. Raev 2002, S. 216 bzw. Plakolm-Forsthuber 1994, S. 210.
54 Vgl. Ries 1928, S. 7, wo sie ihren Namen von ,Ruth®, der Stammmutter Kénig Davids, ableitet. Vgl. Raev 2002,
S. 216-218.
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heute ihresgleichen sucht. Sogar die misogyne Atmosphére im Wien der Jahrhundertwende
scheint sie wenig beeindruckt zu haben. Wenn sie sich ungerecht behandelt flhlte, reagierte
sie — zumindest nach auRen hin — bestimmt und selbstbewusst,* Uiber viele Konventionen

scheint sie sich souveran hinweggesetzt zu haben.

Als begnadete Netzwerkerin setzte sie raffinierte Strategien ein, entwickelte den Namen ,Ries"
zu einer Marke und scheute sich nicht, gezielte ,Retuschen“ in ihrem Lebenslauf
vorzunehmen, wenn sie sich als forderlich erwiesen. Die Verbreitung einer standardisierten
Version ihrer Biografie, die bis heute kursiert, trug zur Bildung eines geheimnisvollen Nimbus
bei, der ihre Person umgab. In den Anfangsjahren in Wien reussierte sie als jugendliches
Ausnahmetalent. Spater kultivierte sie das Image der extravaganten, etwas wehmutigen,
spréden Russin mit interessantem Akzent und gab sich als groRzigige Gastgeberin im
exotischen Ambiente ihrer Ateliers. Wahrend 6ffentliche Auftritte bis ins Detail durchinszeniert
scheinen, bleibt der private Bereich fast vollig im Dunkeln. Die bewusste Schaffung
unterschiedlicher Spharen wird in einem Artikel deutlich, wo es heifdt: ,Da sind in einer Ecke
des Ateliers Bilder der Muttergottes von Kasan in alten Rahmen, russische Stickereien und
grelle Tucher. Nur ihr Privatzimmer ist in anderem Stil gehalten.“® Mit ihrer Zielstrebigkeit und
der fokussierten Vorgangsweise zahlt sie zu den wenigen Kunstlerinnen ihrer Zeit, die es
schafften, ohne familidre Beziehungen oder Unterstitzung eines Ehemannes eine
internationale Karriere aufzubauen. Nur Olga Wisinger-Florian verfolgte ein vergleichbares

und ahnlich erfolgreiches Konzept.*’

Die gezielte Lancierung der traurigen Geschichte ihrer frih gescheiterten Ehe bewirkte die
allgemeine Akzeptanz ihres Singledaseins. Die Anekdote eines selbstbewusst ausgetragenen
Disputs mit einem Professor der Moskauer Akademie sollte sie als eigenwillige Kinstlerin
charakterisieren, die auch ohne akademische Ausbildung erfolgreich sein kann. Dass sie sich
den Zutritt zur Akademie erschwindelt hatte, indem sie ein fremdes Werk als ihr eigenes
ausgab, rechtfertigt sie spater kokett mit ihrem inneren, unstillbaren Drang zur Kunst.*® Dass
sie dort nicht als ordentliche, sondern als auf3erordentliche Horerin registriert war, ist nicht Teil
ihrer Geschichte.*® Durch den finanziellen Rickhalt der Familie war sie, im Gegensatz zu den
meisten ihrer Kolleginnen, bis 1917 kaum auf Verkdufe angewiesen. Dass ihr
durchinszeniertes Image mit der Zeit brichig wurde, wird in Artikeln deutlich, in denen ihr

vorgeworfen wird, ihre Genialitat sei ,auf Effekt eingestellt“.?® Obwohl Plakolm-Forsthuber

55 Die von Ries geschilderten — mitunter recht vehementen — Reaktionen auf Benachteiligungen erscheinen im

Abgleich mit ihrer Korrespondenz, z. B. mit dem Vorstand der Secession, durchaus plausibel.

%6 NWJ, 4.3.1906.

57 Vgl. Holaus 1999, S. 87-89 bzw. Baumgartner 2015, S. 332 und Giese 2018, S. 137-140.

58 Vgl. Ries 1928, S. 9: ,Nun war ich in groRer Verlegenheit. Was sollte ich denn vorlegen? Ich hatte ja noch nie
etwas gemalt. Aber der Drang zur Kunst war starker als alle Bedenken.”

59 vVgl. Tretyakov 2002, S. 239.

60 Z.B.in NWJ, 17.3.1910.
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kalkulierte Provokation als Strategie eher ausschliet,’ missen Tabuverletzungen bei
Arbeiten wie der ,Hexe" oder ,Luzifer” vorhersehbar gewesen sein. Ries’ Aussage, sie habe
dabei nie einen grof3en Plan verfolgt, sondern alles intuitiv und nach Gefiuhl gemacht,®? erinnert
an einen Leitgedanken des Symbolismus, wonach Emotionen und Uberlegungen des
schopferisch tatigen Kinstlers im Fokus stehen und die Hinwendung zum Inneren aktiven

Handlungen vorzuziehen ist.®3

Die Problematik des wahren Alters

Die grofite Ungereimtheit im Leben von Ries bleibt ihr Geburtsdatum, da sie in Wahrheit
wesentlich alter war, als sie offiziell vorgab. Vage oder fehlende Zeitangaben in der
Autobiografie resultieren aus der systematischen Verschleierung ihrer Lebensdaten. Zeitliche
Diskrepanzen werden wie beilaufig Gberspielt, da eine Offenlegung wohl die Glaubwdrdigkeit
der gesamten Kunstlerlegende in Frage gestellt hatte. In Anbetracht ihres wahren Alters ergibt
sich ein vollig anderes Bild des Werdegangs und der gesamten Lebensumstande, die
ausgeklugelte Dramaturgie der blutjungen russischen Naturbegabung gerat ins Wanken und

eroffnet einen neuen Blick auf ihre Biografie.

Das von Ada Raev genannte Geburtsdatum 30.1.1866% und der Geburtsort Pest lassen sich
durch Meldeunterlagen und eigenhandige Schriftstiicke der Kiinstlerin stichhaltig belegen.®®
Dennoch halten sich in der Literatur hartnackig spatere Daten.%® Durch aufwendig begangene
Anlasse und Jubilden wie eine ,Dezennalausstellung” 1906, ein 25-jahriges Berufsjubilaum
(1926) oder ihren angeblich flinfzigsten Geburtstag (1928) gelang die Vorspiegelung
biografischer Daten, die scheinbar nie ernsthaft hinterfragt wurden.®” Neben persoénlicher
Eitelkeit gab wohl das Selbstverstandnis der offentlichen Person Ries, die sich schon aus
O6konomischen Griinden jahrelang als Nachwuchstalent verkaufte, den Ausschlag fur diesen
Kunstgriff. De facto war sie bereits 27 Jahre alt, als sie sich in Wien dauerhaft niederliel3, ihre
Biografie veroffentlichte sie 1928 nicht im Alter von fuinfzig, sondern von 62 Jahren. In ihrem
Buch ist beides kein Thema, zog diese ,Verjliingung“ doch wesentliche Vorteile nach sich. Ob

sie selbst die falschen Angaben vorsatzlich lanciert oder einfach nie dementiert hat, ist kaum

61 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1997, S. 184 bzw. 1999, S. 113.

62 vgl. Ries 1928, S. 13.

63 Vgl. Facos 2009, S. 37.

64 Nach alter russischer Datierung auch 11. Februar 1866.

85 Vgl. Raev 2002, S. 216. Sie nennt unter Bezugnahme auf einen Katalog der Tretyakov-Galerie bzw. auf das
Geburtenregister der Gemeinde Pest die korrekten Daten, die durch Meldezettel im WStLA, Signatur
2.5.1.4.K11, verifiziert werden kénnen. Vgl. HAN ONB, Brief vom 19.2.1949, Inv. Nr. 1121/8-4, wo Ries ihr
Geburtsdatum selbst nennt.

66 Vgl. Raev 2002, S. 216 bzw. Berger 1989, S. 243. Das Geburtsjahr 1874 findet sich z. B. bei Plakolm-Forsthuber
1994, S. 210 u. v. a., zuletzt im Kat. Ausst. Unteres Belvedere 2019, S. 287 und bei Aigner 2019, S. 102. Auch
in wikipedia wird — unter Bezugnahme auf die Osterreichische Nationalbibliothek — 1874 angegeben, siehe:
https://de.wikipedia.org/wiki/Teresa_Feodorowna_Ries/7.2.2020.

67 | aut Die Stunde, 27.5.1926, zelebrierte Ries am 5.6.1926 die 25. Wiederkehr ihrer Atelierempfange.
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nachzuweisen. Tatsachlich sollte der Faktor ,Alter” fur Ries mehrfach von eminenter
Bedeutung sein. Wahrend sie ihre vorgebliche Jugendlichkeit als Turdffner fir ihre Karriere
nutzte, kam ihr Jahrzehnte spater ihr hohes Alter zugute, wodurch sie bei ihrer Flucht bzw. im

Exil vor der Willkir der Behorden weitgehend verschont geblieben sein durfte.

Das Patronym

Schon frih machte sich die Kinstlerin die russische Gepflogenheit zunutze, die weibliche
Form des vaterlichen Vornamens im Namen zu fuhren, indem sie ,Feodorowna“ als eine Art
Kinstlernamen verwendete. Da der Name ihres Vaters in allen eingesehenen Dokumenten
mit ,Gutmann®“ angegeben wird, bleibt die Herleitung ratselhaft. Die Assoziation mit dem
Namen zweier russischer Zarinnen® war jedoch im Westen vermutlich kein Nachteil, sondern
suggerierte Exklusivitat. In offiziellen Meldeunterlagen findet er sich nicht. Zu dem Umstand,
dass das Patronym in der westlichen Presse haufig falschlich als Familien- oder Vorname

verwendet wurde, duflerte sie sich nicht.

Die von Johnson abgeleitete enge Verbindung zur russischen Zarenfamilie ist nicht
nachvollziehbar und erscheint unwahrscheinlich.®® Ein Konnex lasst sich hdchstens insofern
konstruieren, als Gutmann Ries in Wien als ,Chemiker und kaiserl.- russ. Hoflieferant*
registriert war.” Ob bzw. inwieweit tatsachlich verwandtschaftliche Beziehungen zu

russischen Adelskreisen bestanden, ware zu untersuchen.

Der Umgang mit neuen Technologien

Die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert brachte nicht nur gesellschaftliche und soziale
Umbriiche, sondern auch signifikante technische und wissenschaftliche Neuerungen mit sich.
Ries war Innovationen gegeniber sehr aufgeschlossen und machte sich die neuen Medien

rasch zunutze.

Bereits um 1893 soll sie mit Hilfe einer Fotografie ihrer ,Somnambulen“ Edmund Hellmer als
Lehrer gewonnen haben.”" Wie Auguste Rodin lief3 sie ihre Werke bald durch renommierte
Fachleute, wie den kaiserlichen Hoffotografen Charles Scolik, Julius Scherb oder Ernst &

CeSanek ablichten.”? Die Bilder dienten als Werbemittel, um ihr Portefeuille unkompliziert

68
69

Maria Feodorowna war 1881-1894, Alexandra Fjodorowna 1894—1917 Kaiserin (Zarin) von Russland.

Vgl. Johnson 2012, S. 213, ohne Quellenangabe. Demnach soll sie den Namen ,Feodorowna“ mit einer
bekannten Adelsfamilie in Russland geteilt haben und ihre Familie eng mit der Zarenfamilie verbunden gewesen
sein.

Z. B. in Adolph Lehmann’s allgemeiner Wohnungsanzeiger, 1894, S. 863 bzw. Folgejahre.

" vgl. Ries 1928, S. 13.

72 | aut Pinet 2010, S. 131, beschaftigte Rodin bereits ab den 1880er Jahren mehrere Fotografen. Vgl. Ries 1928,
S. 30. Graf Tolstoi, der Direktor der Akademie der Bildenden Kiinste, St. Petersburg, soll bereits 1896 ihre
Werke aus ,illustrierten Zeitschriften“ gekannt haben.

70
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vorzeigen oder als Postkarte versenden zu konnen, zur lllustration von Presseartikeln oder als
Beilage zu Ausstellungsanfragen.” Dass sie auch selbst gerne vor der Kamera posierte, zeigt
eine Tagebucheintragung von Alma Mahler-Werfel, die zur Eréffnung der Camera-Club-
Ausstellung am 30.9.1899 notierte: ,Spitzer hat 3 Portraits, die Ries — den Fechtmeister
Barbasetti und Klimt“.”* Kiinstlerpostkarten, auf denen sie im Kostim einer russischen Bojarin
mit aufwendigem Kopfschmuck zu sehen ist (Abb.1), nutzte sie fur ihre Korrespondenz.”™ 1913
lied sie fur Furst Johann Il. von Liechtenstein ein kostbares Album mit Fotografien ihres
CEuvres anfertigen.” Bei ihrer Flucht aus Wien gelang es ihr, einige Aufnahmen mitzunehmen.
1944 verschickte sie aus dem Exil eine Karte mit der Abbildung der ,Unbesiegbaren“ und
ersuchte den Empfanger, diese nicht zu vernichten, ,[...] ich besitze nur mehr ein Exemplar

davon“.””

Ihre rasch wachsende Popularitat verdankte sie zu einem grof3en Teil der enormen Anzahl an
Zeitungen und Kunstzeitschriften, die gegen Ende des 19. Jahrhunderts in ganz Europa
kursierten. Sie instrumentalisierte diese geschickt fur ihre Zwecke und nutzte sie professionell,
um Ausstellungstermine oder Besuche von Prominenten in ihrem Atelier bekanntzugeben.
Begeistert nutzte sie neu entstehende Eisenbahnverbindungen und war in manchen Jahren
mehrere Monate unterwegs. Sobald es technisch moglich war, reiste sie mit der
Transsibirischen Eisenbahn bis zum Baikalsee.’”® Bis ins hohe Alter zeigte sie sich neugierig
und offen gegenuber neuen Medien, nutzte regelmaRig das Telefon und entwickelte fast
visionare Fahigkeiten, indem sie sich winschte, sie kdnne ihr Gegenuber dabei nicht nur

horen, sondern auch sehen.”™

Rekonstruktion des Lebenslaufes

Frithe Jahre in Moskau

In russischen Medien mitunter als Enkelin des Malers Nikolaevich Rees (auch Riesz, 1804—
1886) bezeichnet,® behauptet sie selbst, unter ihren jingeren Vorfahren keine besondere

kiinstlerische Begabung ermitteln zu kdnnen. Das Interesse an Kunst fiihrt sie auf ihren Vater

73 Siehe AdSW, Mappe 34.5.10, Brief vom 5.2.1904. Im Bildarchiv der ONB befinden sich mehrere Glasnegative.

74 Vgl. Beaumont/Rode-Breymann 1997, S. 375. Laut_WZ, 30.9.1899, wurde die Ausstellung im k.k. Museum fiir
Kunst und Industrie gezeigt und tourte dann durch Osterreich und Deutschland. Der Industrielle Friedrich-Vic-
tor Spitzer galt als international anerkannter Kunstfotograf.

75 7.B.WBR, Karte von 1921 an Dr. Hans Ankwicz-Kleehoven, LQH0184095 bzw. Bildarchiv der ONB.

76 HAL, Brief vom 19.5.1913 bzw. Ries 1928, S. 57-58. Das Album gilt heute als verschollen.

77 HAN ONB, Inv. Nr. 1121/2-3, Karte 20.3.1944 an F. Hunziker, Aufnahme H. Markl (Nr. 619).

78 Vgl. Ries 1928, S. 46.

9 AdSW, Mappe 34.5.10, Brief 14.11.1903 bzw. HAN ONB, 1121/4-22.8.45, Brief an F. Hunziker, 2.8.1945.

Z. B. online unter: https://artrz.ru/search/Ries/index.html/11.9.2020. Raev erwahnt davon nichts.
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zurtck, der die Moskauer Wohnung mit Repliken antiker rdmischer Werke ausgestattet haben

sol|.8

Geburtsjahr und Geburtsort blieben jahrzehntelang unkommentiert. Erst 1949 gestand sie,
1866 als alteste Tochter des Ehepaares Gutmann und Bertha Ries in Pest (heute Budapest)
geboren worden zu sein. Mit einem Jahr Ubersiedelte sie mit den Eltern nach Moskau, wo sie
im vornehmen Pensionat ,Evenius* erzogen wurde.?? Auch die Geschichte ihrer kurzen Ehe
stellt sich realiter anders dar als bisher bekannt. Dieser Lebensabschnitt ist zwar Teil der
Kunstlerlegende, es Uberrascht jedoch, dass die Hochzeit mit Ottokar Lowit, einem 27-jahrigen
Bierbrauer aus Prag, am 21. Juni 1885 im Wiener Tempel stattgefunden hat. Die
internationalen Verflechtungen der Familie spiegeln sich in den Trauungsunterlagen: Als
Wohnort der Familie Ries wird Budapest angegeben, die Ehebewilligung des Vaters wurde in
Moskau ausgestellt, Wohnort des Brautigams ist Wien, es ist jedoch unklar, ob das junge Paar

tatsachlich jemals hier wohnhaft war.®

Nach dem Ende ihrer kurzen Ehe soll Ries ihre Leidenschaft fir die Kunst entdeckt und sich
die Aufnahme in die Moskauer Kunstakademie erschwindelt haben, indem sie ein Portrat ihrer
GroRBmutter, das ein Maler kurz davor angefertigt hatte, als ihr Werk ausgab. Dass sie damit
sofort in die oberste Klasse eingestuft worden sei,® klingt in Anbetracht ihres wahren Alters
plausibel. Von Janner 1890 bis Februar 1891 war sie nachweislich zuerst in der Malerei-, dann
in der Skulpturenklasse als aulRerordentliche Horerin eingeschrieben.® Nach eigener
Darstellung arbeitete sie vormittags regulér in der Malereiklasse, nachmittags ,freiwillig“ in der
Bildhauerklasse, womit sie ihren au3erordentlichen Status umschreiben kénnte. Dass sie bald
Auszeichnungen erhielt,® belegen regelmafige Teilnahmen an Ausstellungen der ,Moskauer
Gesellschaft der Liebhaber der Kinste* mit Portrats und Genredarstellungen zwischen 1891
und 1896.%" Die ausfuhrliche Schilderung ihres Streitgesprachs mit einem Lehrer, das den
Verweis von der Akademie zur Folge hatte,® sollte den Eindruck vermitteln, sie habe bereits

frih Uber ein ausgepragtes Selbstbewusstsein und Gerechtigkeitsgefihl verflugt. Dass es sich

81 vgl. Ries 1928, S. 7.

82 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 19.2.1949, Inv. Nr. 1121/8-4. Auf einer Visitenkarte im AdSW, Mappe 34.5.9,
wird Wien, Salmgasse 8, und die Moskauer Adresse, N. Basmannaia 13, angegeben.

83 Archiv IKG Wien, Bestand Matriken, Trauungsbuch Tempelgasse, Reihenzahl RZ 983/1885. Als Wohnort
scheint IX., Wahringer Gurtel 68, auf. Auch die Auflosung der Ehe ist vermerkt. Die spate Datierung mit
5.11.1897 ist unklar, auch ein Abschreibfehler kann laut Archivarin nicht ausgeschlossen werden.

84 | aut Ries 1928, S. 9;: Akademie der bildenden Kiinste in Moskau. Laut Raev 2002, S. 217: Lehranstalt fir
Malerei, Bildhauerei und Baukunst.

85 Vgl. Tretyakov 2002, S. 239.

86 Vgl. Ries 1928, S. 9-11 bzw. Raev 2002, S. 218. Ihr erstes Werk, das Gemalde eines alten Invaliden, soll einen
ersten Preis eingebracht haben, ebenso ein Basrelief (,Ariadne“) und ein ,schoner, blonder Kinderkopf*. Lt.
Tretyakov 2002, S. 239, erhielt sie 1891 ihre erste Auszeichnung fiir den ,Kopf eines Kindes*.

87 Vgl. Raev 2002, S. 218. Die Ausstellungstatigkeit von Ries wird in Tretyakov 2002, S. 239, bestétigt.

88 | aut Ries 1928, S. 11, habe sie zu Prof. Korowin gesagt: ,Denken Sie denn, wir sind fiir Sie da? Sie sind fiir
uns da!“. Laut Raev 2002, S. 219, vermutlich Sergej A. Korovin, der 1888—1907 an der Akademie Malerei
unterrichtete.
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in Wahrheit nicht um eine jugendliche Schulerin handelte, die sich dem Professor widersetzte,
sondern um eine finanziell bestens abgesicherte Mittzwanzigerin, lasst den Vorfall in neuem
Licht erscheinen. Der unrGhmliche Abgang von der Akademie und die Ablehnung ihrer Antrage

auf Wiederaufnahme verletzten sie tief:

,Ein Blitzschlag hatte nicht Iahmender auf mich wirken kénnen, als diese Mitteilung.
Ich war natirlich sofort bereit, zu Kreuze zu kriechen, nur um die Akademie, ohne
die mir mein ganzes Leben zwecklos schien, nicht verlassen zu muissen. Ich
versuchte alles, um Wiederaufnahme zu finden. Es niitzte nichts; die Akademie blieb
mir verschlossen. Meine Welt war fiir mich verloren.“®®

Motiviert durch den Leiter der Plastikabteilung der Akademie, soll sie 1892 zum Beweis
autonom arbeiten zu kénnen, in sechs Wochen die ,Somnambule” aus Ton modelliert haben,*®
die in Gips gegossen wurde und im Frihjahr in der ,Kinstlerausstellung® groRes Aufsehen
erregt haben soll." Im selben Jahr muss das heute verschollene Olgemélde ,Russischer

Bauer” entstanden sein, das in der Autobiografie abgebildet ist (Abb. 49).92

Ubersiedlung nach Wien

Ohne sich zeitlich festzulegen, erzahlt Ries, sie sei mit ihren Eltern ,im Sommer* wie jedes
Jahr nach Karlsbad gereist und dabei auch nach Wien gekommen. Den spontanen Entschluss,
hier ihre Ausbildung fortzusetzen, begriindet sie mit der Faszination an Museen und
Denkmalern. Moskau habe ihr ,zu wenig in der Kunst‘ und keine gro3en Bildhauer geboten,
bei denen sie hétte lernen kénnen.* De facto war der Zugang zu russischen Kunstakademien
fur Frauen vergleichsweise einfacher als in Westeuropa. Seit 1893 waren sie in St. Petersburg
zum Studium zugelassen und wurden — auch beim Aktzeichnen — gemeinsam mit Mannern
unterrichtet. Die konservative Unterrichtsgestaltung soll jedoch manche Kinstlerin bewogen
haben, ihre Ausbildung in Paris oder Minchen fortzusetzen, die als attraktive Kunstzentren
galten.®* Da es fir eine Frau undenkbar war, alleine in eine fremde Stadt zu ziehen,
Ubersiedelte die Familie 1893 nach Wien.* Gutmann Ries liel3 sich als ,Chemiker und kaiserl.-
russ. Hoflieferant® registrieren, 1895 bezog man die Wohnung in Wien V., Laurenzgasse 3, die

die Bildhauerin bis 1939 nutzen sollte.%

Nachdem ihr der Zugang zur Akademie verwehrt war, blieb Privatunterricht die einzige Option.

Obwohl Caspar Zumbusch bereits zugesagt haben soll, sie privat zu unterrichten, bewarb sie

8 Ries 1928, S. 11 bzw. Raev 2002, S. 218.

90 | aut Raev 2002, S. 218, Sergej I. lvanov. Vgl. HAN ONB, Brief vom 31.3.1951, Inv. Nr. 1121/14-3.

91 Vgl. Ries 1928, S. 11-12 bzw. Raev 2002, S. 218-219. Welche Ausstellung gemeint ist, bleibt unklar.

92 Vgl. Ries 1928, Abb. S. 130.

% Vgl. Ries 1928, S. 12.

9 | aut Raev 2002, S. 96-97 bzw. S. 106, z. B. Anna Golubkina, die ,von Zeit zu Zeit Rodin konsultierte*“.

9 Laut AdKH, Notiz vom 15.7.1901.

9 Lt. Adolph Lehmann’s allgemeiner Wohnungsanzeiger, 1894 (fir 1893), S. 863 bzw. Folgejahre, in Wien IV.,
Grof3e Neugasse 8. Vgl. Meldezettel vom 1.11.1939, WStLA, Signatur 2.5.1.4.K11.
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sich auch beim wesentlich jingeren und fortschritticheren Edmund Hellmer.®” Er stand
Schilerinnen grundsatzlich skeptisch gegeniber, eine Fotografie der ,Somnambulen® (Abb.
2) soll ihn aber, wie erwahnt, Gberzeugt haben, sie auszubilden.®® Mit der Begriindung, sie
kdnne ,dort ungestort arbeiten®, soll er ihr einen Arbeitsraum im Souterrain der Akademie
angeboten haben, wo er ein- oder zweimal die Woche vorbeikommen wollte, um nach ihr zu
sehen.*Hellmer fand damit eine elegante Lésung, um seine Schilerin von den Studenten, die
in seinem Prater-Atelier arbeiteten, abzusondern.'® Falls ihre Leistung seinen Erwartungen
nicht entsprochen hatte, ware es kaum aufgefallen, da sie isoliert tatig war. Gleichzeitig konnte
damit moralischen Bedenken oder Konkurrenzsituationen vorgebeugt werden. Ab 1895
beteiligt sie sich aktiv am gesellschaftlichen Leben in Wien und stellt zwei Mal im Kunstlerhaus
aus, ' ihre Anwesenheit im Wiener Stadtpark bei der Enthillung des Denkmals fiir den Maler
Emil Jakob Schindler von Edmund Hellmer wird bereits oOffentlich kommentiert.'%? Die
Behauptung, sie sei durch ,eine vom Prasidenten des Kiinstlerhauses, Professor Hegenbarth,

vermittelte Sonderausstellung” bekannt geworden,'®® konnte nicht verifiziert werden.

Die Ausstellung im Kiinstlerhaus 1896 und die Folgen

Als Meilenstein fur die Karriere von Ries gilt die Marmorskulptur ,Hexe bei der Toilette zur
Walpurgisnacht* (Abb. 3), die zur Frihjahrsausstellung des Kiinstlerhauses 1895 fertig
gewesen sein soll.' Laut Katalog wurde sie jedoch erst ein Jahr spater in der XXIV.
Jahresausstellung neben den Gipsbuisten des russischen Gutsbesitzers N. W. Medinzoff, des
Bildhauers Rudolf Weyr und des Karikaturisten Hanns SchlieBmann, gezeigt.'® Dass im
Herbst 1896 dort eine weitere Arbeit der Bildhauerin, eine heute verschollene Blste des
Komponisten Theodor Leschetitzky, ausgestellt war,'® wurde in der Literatur bisher nicht
erwahnt. Warum das Objekt (laut Katalog) zum Verkauf stand, konnte ebenso wenig in

Erfahrung gebracht werden wie ndhere Details dazu. Ries avanciert danach rasch zu einer

o7 Vgl. Ries 1928, S. 12-13 bzw. Poétzl-Malikova 1976, S. 146, die ein Studium an der Akademie bei Hellmer
erwahnt.

% Vgl. Ries 1928, S. 13.

o9 Vgl. Ries 1928, S. 13. Laut WBR, ID-Nr. LQH0184085, gab Ries die Adresse mit ,Wien I., Schillerplatz 3,
Souterrain, 28“ an. Hans SchlieBmann schrieb am 3.1.1896, er sitze Ries in der ,[...] Academie d. b. K,,
Souterrain No 27, neben dem Atelier des Professor Hellmer* Modell (WBR, HAN, ID-Nr. LQH0184085).

100 | qut Potzl-Malikova 1976, S. 33, soll Hellmer im Prater ,halb privat® Schiler unterrichtet haben. Vgl. Ries 1928,
S. 16. Die Bemerkung, sie habe ihren Lehrer ersucht, ihn ,nach SemesterschluB [...] in seinem Atelier im Prater
besuchen zu dirfen, lasst vermuten, dass sie dort wahrend der Unterrichtszeiten nicht erwlinscht war.

101 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1997, S. 182. Laut Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1895a stellte Ries zwei Portratbisten aus,
laut Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1895b im Dezember 1895/Janner 1896 eine Terracotta-Biiste und die ,Gypsbuste
,Himmelskonigin*.

192 Wiener Salonblatt, 20.10.1895.

103 vgl. Jelusich 1965, S. 150. Laut https://www.digital.wienbibliothek.at/wbrobv/content/pageview/1114226/29.1.
2021, war der Bildhauer Ernst Hegenbarth 1921-1923 Prasident des Kinstlerhauses.

104 vgl. Ries 1928, S. 14 und S. 16.

105 Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 18963, S. 32. Siehe NFP, 21.3.1896; Morgen-Presse, 3.4.1896, u. a.

106 Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1896b.
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gefragten Portratistin, der es gelingt, lukrative Auftrage aus hochsten gesellschaftlichen
Kreisen zu erhalten.'” Im selben Jahr halt sie sich monatelang in Russland auf, wo sie Leo
Tolstoi besucht und den Landschaftsmaler Isaak |. Lewitan portratiert, der ihr im Gegenzug
zwei Gemalde schenkt.'® Ein Zusammenhang mit ihrer Ausstellungstatigkeit in Moskau, die
sie, wie erwahnt, bis 1896 aufrecht hielt, konnte nicht nachgewiesen werden. Noch wahrend
dieser Reise wird sie von Unterrichtsminister Hartel zur Ausschreibung fir eine
Nischenskulptur fir die k.k. Marinekirche in Pula eingeladen, fir die sie einen Entwurf fur eine

,Heilige Barbara“ einreicht.®

Die Ausbildungszeit bei Hellmer endete vermutlich 1897, als er ihr zu Semesterende
vorgeschlagen haben soll, sich ein eigenes Atelier zu suchen.'? Bald danach bezieht sie
Raumlichkeiten in der Salmgasse 8 im dritten Bezirk, die der Maler Siegmund L’Allemand vor
ihr genutzt haben soll.""" Eine Fotografie von Charles Scolik, die Ries 1898 bei einer
Portratsitzung mit Mark Twain zeigt (Abb. 4), verhilft ihr zu einem weiteren Karriereschub,
wozu indirekt auch der Kaiser beitragt, der diese Aufnahme in der Jubildums-Ausstellung

bewundert haben soll."'2

Als sie fur den um 1896 vollendeten Akt ,Luzifer” (Abb. 5) als erste und einzige Frau mit der
goldenen Karl-Ludwig-Medaille des Kunstlerhauses ausgezeichnet wird, soll sie anonyme
Drohbriefe erhalten haben.'® Die Annahme, sie habe den Preis als Nicht-Osterreicherin
erhalten,''* erweist sich dabei als unrichtig, da sie durch ihren Geburtsort Pest und die Heirat
mit einem Tschechen Blrgerin der Monarchie war."® Weitere Medaillen gehen 1897 an zwei
Maler, den Polen Julian Falat, und den Norweger Frits Thaulow.''® Olga Wisinger-Florian, die
gleichzeitig die kleine goldene Staatsmedaille erhalt, vermerkt in ihrem Tagebuch: ,Golz

telefoniert, dal} ich die Medaille bekommen habe, aber ebenso Tina Blau und Ries, also dumm,

197 vgl. Ries 1928, S. 15.

198 \gl. Ries 1928, S. 28-29. Eine Erkrankung Tolstois soll die Ausfiihrung einer Biiste verhindert haben. Die
Gipsbiiste von Lewitan sowie ein Bronzeabguss aus 1960 befinden sich laut Tretyakov 2002, S. 139, bzw.
Auskunft der Galerie vom 24.5.2019, in deren Bestand in Moskau. Der Verbleib der Gemalde ist unbekannt.

199 vgl. Ries 1928, S. 30.

110 Vgl. Ries 1928, S. 21. Das Interessante Blatt berichtet am 10.6.1897, dass Ries ,sich bei [...] Hellmer
weiterbildet®. Da im NWJ vom 28.12.1897, bereits Uber einen Besuch im Atelier berichtet wird, ist von einer
Ubersiedlung im zweiten Halbjahr 1897 auszugehen.

1 Laut NWT, 16.2.1902: ,Durch ein kleines Gemach, das wie ein Schatzkastlein mit Nippes aller Art gefillt ist,
gelangt man in das maRig grofRe Atelier, das sein Licht durch ein hoch gelegenes Fenster erhalt.”

112 Wiener Salonblatt, 3.9.1898.

113 Vgl. Ries 1928, S. 18. Laut Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1896a, S. 3—4 wurden jahrlich drei Medaillen an zwei
inlandische und einen auslandischen Kiinstler vergeben. Ries’ von Rudolf Weyr entworfene Medaille wurde
2019 um € 14.500,00 versteigert (siehe https://auktionen-fruehwald.auex.de/Los/134/664.0/ Muinzen%20Kai-
sertum%200sterreich%2fFranz%20Joseph%201.%201848%20-201916/forceprint/20.1.2021). Fir diesen Hin-
weis bedanke ich mich sehr herzlich bei Teodora und Mike Weyr-Clark.

114 | aut Plakolm-Forsthuber 1997, S. 183, erhielt Ries die ,fiir Nichtdsterreicher ranghochste” Medaille.

"5 Ries’ 6sterreichischer Pass soll sich in den Unterlagen befinden, die privat ersteigert wurden. Der
Genossenschaftsausschuss des Kiinstlerhaus bestatigte diese Tatsache im Brief vom 20.9.1901 (AdKH).

116 vgl. https://www.geschichtewiki.wien.gv.at/Kiinstlerhaus-Preise/30.7.2019.
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allein ware mir lieber!“."” Den Rat Hellmers, Wien aufgrund der Drohungen eine Zeitlang zu
verlassen, befolgt Ries widerwillig und begleitet ihren Bruder nach Paris. Obwohl sie sich von
der Stadt enttduscht zeigt, nimmt sie wertvolle Anregungen mit: Die wéchentlichen ,Jours®, die
sie bald danach in ihrem Atelier einflhrt, entwickeln sich zu einem beliebten Treffpunkt der

vornehmen Wiener Gesellschaft.''®

Die Jahre bis zur Jahrhundertwende markieren die produktivste Phase der Klnstlerin, in der
mehrere monumentale Skulpturen und zahlreiche Portratbisten entstehen. Sie beschickt
prestigetrachtige internationale Ausstellungen, unternimmt ausgedehnte Reisen und pflegt
intensive Kontakte zu Kinstlern und potenziellen Auftraggebern.’® |hre zunehmende
Popularitat I&sst sich an der markant steigenden Zahl an Rezensionen und Interviews ablesen,
wobei ab der Jahrhundertwende gesellschaftliche Aktivitdten immer mehr an Bedeutung
gewinnen. Durch Reisen, Ausstellungsbeteiligungen und personliche Kontakte gelingt es ihr,
auch in Russland prasent zu bleiben.'? Im Mai 1898 sind in der Jubildumsausstellung des
Kulnstlerhauses die Portratblisten von Mark Twain und Alfred Berger, sowie der monumentale
Akt ,Tod“ (Abb. 6) zu sehen.™' Aima Mahler-Werfel notiert in ihr Tagebuch: ,Vormittags im
Kinstlerhaus. Mir gefielen die Plastiken von der Ries und vom Klinger (einige) am Besten

[..]<. 122

Als sie 1899 die Mdglichkeit erhalt, in der Secession auszustellen, werden vier Busten, ein
Relief der drei Téchter der Familie Wilczek (Abb. 7) und das ,Steinbildnis des Bildhauers Ed.
Hellmer® (Abb. 8) ausgewahlt.'?® Das Spektrum der Kritiken fur die ,jugendliche Kiinstlerin®
reicht von ,genial bis ,brav und tiichtig“, im Vergleich mit den Exponaten von Auguste Rodin,
Albert Bartholomé oder Paolo Troubetzkoy wird ihre Leistung jedoch als ,Ausdruck eines
hochst achtbaren Durchschnittsvermdgens” eingestuft.'?* Hevesi urteilt streng und bezeichnet
die Busten als ,von Rodin angehaucht®, ihre Technik als ,unausgereift* und die Hellmer-
Darstellung ,ungeniigend®.'? Auch international findet die unkonventionelle Bildhauerin
Beachtung. In ,The Studio“ wird sie in der Ausstellungsrezension erwahnt und Scoliks

Fotografie mit Mark Twain und ,Luzifer* abgedruckt.'? Der monumentale ,Tod“, der der

"7 Vgl. Holaus 1999, S. 88, Eintragung vom 20.04.1897. Wisinger-Florian wurde fir ihr Gemalde ,In den Feldern®.
ausgezeichnet. Dass Ries als einzige Frau die ,gro3e” Medaille zuerkannt wurde, erwahnt sie nicht. Vgl. NFP,
1.5.1897, NWJ 13.5.1897. Siehe auch Giese 2018, S. 105.

18 vgl. Ries 1928, S. 19 bzw. Wiener Journal, 28.12.1897.

"9 Ries reiste seit ihrer Jugend jeden Sommer nach Karlsbad, ab 1898 verbrachte sie zusatzlich mehrere Wochen
am Lido. Vgl. dazu z. B. Ries 1928, S. 31 bzw. Tretyakov 2002, S. 239.

120 vgl. Raev 2002, S. 220.

121 Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1898. Alfred Berger war Professor fiir Asthetik an der Universitat Wien und von 1910—
1912 Direktor des Wiener Burgtheaters.

122 Beaumont/Rode-Breymann 1997, S. 49, Eintragung vom 1.5.1898.

123 Kat. Ausst. Secession 1899, S. 17. Die bei Johnson 2012, S. 213, genannte Thurn-Taxis-Buste scheint im
Katalog nicht auf.

124 Wiener Salonblatt 8.4.1899 bzw. NFP, 21.3.1899.

125 \/gl. Hevesi 1906a, S. 168 bzw. Dolinschek 1989, S. 43—44.

126 The Studio, Nr. 76, Juli 1899, S. 127-128 und S. 131.
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kiinstlerischen Ausrichtung der Wiener Gruppe vielleicht eher entsprochen hatte, wird im Juli
im Minchener Glaspalast gezeigt.'?” Dass er dort einiges Aufsehen erregte, zeigt ein

Kommentar, in dem der ,phantasievollen Russin“ eine grof3e Zukunft prophezeit wird.'?®

Die Jahrhundertwende

Mit groRer Verspatung liefert sie Anfang April 1900 die kleine Bronzegruppe ,Der Kuss® (Abb.
9) und die Gipsversion der ,Unbesiegbaren” (Abb. 10) in die VII. Ausstellung der Secession.
Diese soll dort Gustav Klimts Gemalde ,Philosophie” ersetzen, das bereits auf dem Weg zur
Weltausstellung nach Paris ist.’? Anfang Juni werden beide Werke von Ries zusammen mit
der Blste von Hellmer ebenfalls dorthin verschickt. Die Teilnahme an dieser internationalen
GrofRveranstaltung als Vertreterin der Monarchie markiert einen Héhepunkt ihrer Karriere. Sie
verbringt drei Monate vor Ort, die sie nutzt, um intensive gesellschaftliche Kontakte zu pflegen.
Mit dem prominenten symbolistischen Bildhauer Albert Bartholomé besucht sie dessen
berihmtestes Werk, das Grabmal ,Aux Morts®, von dem 1898 ein ,Fragment“in Wien zu sehen
war,"® am Friedhof Pére Lachaise, von Jean-Frangois Raffaélli fertigt sie eine Bliste an (Abb.
11). Dass sie Auguste Rodin mehrmals trifft, bezeichnet sie als ,selbstverstandlich®, sein
Angebot, sie zu portratieren, will sie jedoch mit Nachdruck ausgeschlagen haben.’™' Neben
einer Fuhrung durch sein Atelier und seine private Ausstellung am Quai d’Orsay soll er sie zur
Weltausstellung begleitet haben, was sie mit seinem Interesse an ihren Werken begriindet.'3?
Edmund Hellmer erhalt fir die ,Lampentragerin“ (Abb. 12) eine Goldmedaille, seine Schulerin
wird fur die ,Unbesiegbaren” zum ,Officier de 'Académie” ernannt.'3® Dass sie fir den ,Kuss"
— wie Olga Wisinger-Florian — mit einer Bronzemedaille ausgezeichnet wird, geht ebenso unter
wie die Tatsache, dass sich ihre Kolleginnen Eugenie Breithut-Munk und Olga Boznanska mit

lobenden Erwdhnungen begniigen missen.'*

Anfang September 1900 begleitet Ries ihre Eltern nach Moskau, von wo sie alleine mit der

Transsibirischen Eisenbahn bis zum Baikalsee weiterreist. Mit diesem fur eine unbegleitete

127 Kat. Ausst. Glaspalast Miinchen 1899, S. 135. Vgl. NFP, 11.7.1899, S. 3.

128 \/gl.Schélermann 1900, S. 288.

129 Vgl. Hevesi 1906a, 5.4.1900, S. 260: ,Und vorgestern hat sich auch [...] mit zwei neuesten Werken
eingefunden.” Die VII. Ausstellung lief vom 8.3.—6.6.1900. Vgl. Ries 1928, S. 34 bzw. Dolinschek 1989, S. 50—
51.

130 Kat. Ausst. Secession 1898a bzw. Ries 1928, S. 34. Laut Hevesi 1906a, S. 23, waren Fotografien davon bereits
zwei Jahre vorher in verschiedenen Zeitschriften abgebildet.

131 Laut Ries 1928, S. 36, sei sie nicht gekommen, um Modell zu sitzen, ,sondern um zu sehen und zu lernen®.

132 vgl. Ries 1928, S. 36.

133 Vgl. Ries 1928, S. 35 bzw. Chronique des Arts et de la Curiosité 1900a, S. 285 und Neues Wiener Abendblatt,
30.1.1902, u. a. Sie erwahnt die Auszeichnung z. B. in den Briefen vom 16.6.1949, Inv. Nr. 1121/10-2 und
16.9.1949, Inv. Nr. 1121/11-1, HAN ONB.

134 \gl. ANF, Beilage zum Brief vom 22.1.1939 von Ernst Kris an Pierre Schommer. Laut Chronique des Arts et de
la Curiosité 1900b, S. 295 und S. 297 erhielt sie die Medaille Groupe II. Classe IX.
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Frau auBerst gewagten Unternehmen erregt sie grofdes Aufsehen'® und niitzt die Gelegenheit,

sich erneut als unerschrockene Einzelkampferin in Szene zu setzen.

Anfang 1901 veranstaltet die Gruppe der ,Acht Kinstlerinnen“ eine Ausstellung, in der
erstmals ausschlielBlich Werke von Frauen gezeigt werden.'® Die Beitrage von Ries, der
,Kuss“, eine Blste des deutschen Schauspielers Rudolf Christians,’®” sowie mehrere
Gemalde, werden von Publikum und Kritik positiv aufgenommen. '8 Im Februar 1901 deponiert
sie in der Secession vergeblich ihr Interesse an der Frihjahrsausstellung, im Juni bietet sie
dort — wieder erfolglos — ,[...] eine Anzahl von Portraiten 4 Marmor, 2 Bronze (darunter
Raffaélis), Terra Cotte und ein lebensgrosses Selbstportrait” fur ,irgendeine Ausstellung® an.
Im In- und Ausland wird sie nach wie vor als ,jugendliche russische Bildhauerin® gehandelt, so
auch in ,The Studio“, wo neben ihrem Ublichen Lebenslauf Fotografien der ,Hexe®, der
,Unbesiegbaren* und der Hellmer-Biiste abgedruckt werden.’®® Uber Auftrag der Wiener
Rettungsgesellschaft portratiert sie deren Grinder, Johann Nepomuk Graf Wilczek (Abb. 13),
wahrend sich Vertreter_innen des Wiener Hochadels in ihrem Atelier die Klinke in die Hand
geben, um das Modell der ,Heiligen Barbara“ zu begutachten.'® Die zweite Ausstellung der
,2Acht Kiinstlerinnen* Ende 1901 enttduscht die Erwartungen der Kritiker.'! Auch 1902 scheint
unauffallig verlaufen zu sein, Medienberichte beschranken sich auf die Nachricht, der ihr 1900
verliehene franzdsische Orden sei eingelangt bzw. auf Berichte tber die ,Kunstwanderungen®,

fur die sie ihr Atelier kunstinteressierten Besucher_innen 6ffnet.#?

Vermutlich im darauffolgenden Sommer modelliert sie im Schloss der Familie Thurn und Taxis
in Duino eine Blste des Sohnes Sascha (Abb. 14),'*® reist von dort nach Karlsbad, um
Unterrichtsminister Wilhelm von Hartel zu portratieren (Abb. 15) und begibt sich direkt an den
Lido, wo sie bis zum Herbstende bleibt.'* Nur die Erwahnung, ihr ,Kuss" und die Blisten von
Hellmer und Wilczek seien bei der Ausstellung in Venedig unmittelbar neben Rodins
Exponaten gezeigt worden und hatten sensationellen Erfolg gehabt,'*® weist auf das Jahr 1903

hin. Dass sie in diesem Zeitraum zusatzlich in der Wiener Secession und im Minchener

135 \gl. Ries 1928, S. 46 bzw. NFP, 23.11.1902 u. a.

136 | aut Das Vaterland, 23.1.1901, war es ,der erste Versuch seiner Art“ in Wien, wahrend in Miinchen und Paris
ahnliche Frauen-Ausstellungen langst abgehalten wurden.

137 Rudolf Christians (1869—1921) war 1895-1898 am Deutschen Volkstheater in Wien engagiert, wo er groRe
Erfolge feierte. Vgl. z. B. Der Humorist 4.3.1896, Grazer Volksblatt 13.2.1898 u. a.

138 NFP, 1.2.1901, Osterreichs lllustrierte Zeitung, Nr.17 bzw. Das Vaterland, 23.1.1901.

139 The Studio, Vol. 23, No. 100, 15.7.1901, S. 134, 137-138.

140 vgl. Ries 1928, S. 47 bzw. NWT, 27.12.1901.

41 7. B. NWT, 31.12.1901.

142 [)|lustriertes Wiener Extrablatt, 16.2.1902, NWT, 16.2.1902, NFP, 3.3.1902.

143 vgl. Ries 1928, S. 49-50.

144 Vgl. Ries 1928, S. 50-51. Vgl. Kunst und Kunsthandwerk, Monatszeitschrift VIII, 1905, Heft 2, S. 147 bzw. Kat.
Ausst. Secession 1905, Kat. Nr. 19 (ohne Seitenangabe).

145 Vgl. Ries 1928, S. 49 bzw. Kat. Ausst. Biennale Venedig 1903, S. 73. Die Arbeiten von Ries sind als Nr. 20-22
gelistet, jene von Rodin unter 23-27.

22



Glaspalast ausstellte, ist durch Kataloge belegt.'*® Ein spontaner Tanz von Isadora Duncan
am Lido, die sie bereits aus Wien kannte, soll sie inspiriert haben, ein Portrat von Lisa Gutherz-
Ditmar (Abb. 16) als Halbfigur auszufiihren.™” Auch der Auftrag, ein Grabmal fir den jung
verstorbenen Sohn des Wiener Rechtsanwalts Dr. Strauss (Abb. 17) zu konzipieren, soll sich
in diesem Sommer ergeben haben.'® Auf beide Werke wird noch ndher einzugehen sein.
Zurlck in Wien erkundigt sie sich nach der Ausstellungsplanung der Secession und beschwert
sich bitter, zur Klimt-Ausstellung im November nicht eingeladen worden zu sein.™® Anfang
Dezember 1903 verstirbt ihr Vater.'™® Mit der Begriindung, diese Zeit sei ,unendlich traurig*

gewesen, Uberspringt Ries in ihren Aufzeichnungen etwa zwei Jahre.

Medienberichte belegen, dass sie in dieser Phase dennoch nicht untatig bleibt: Im Janner 1904
nimmt sie an der dritten Ausstellung der ,Acht Kunstlerinnen® teil und prasentiert neben
mehreren Busten ihr Olgemalde ,Selbstportrat im Malerkittel* (Abb. 18).%" Im Februar
erkundigt sie sich in der Secession nach dem Charakter der Frihjahrsausstellung und meldet
den ,Tod“ und eine ,Frauenbiste“ dafiir an.'> Wenig spater muss sie die Anmeldung
zurlickziehen, da sie die Buste ,Lachende Dame* (Abb. 19) nicht zeitgerecht liefern kann.'®?
Im August wird in der Presse die Fertigstellung des ,Kastalia“-Brunnens flr den Innenhof der
Wiener Universitat im Atelier Hellmer verkiindet, am 20. Oktober 1904 enthillt Birgermeister
Lueger Hellmers Grabmal fir Hugo Wolf (Abb. 20), dessen Bezug zum ,Kuss“ von Ries noch
zu hinterfragen sein wird.'™ Wenige Tage spater schenkt sie dem Unterrichtsminister ein
Exemplar dieser Gruppe fir die ,Moderne Galerie“."®> Ende des Jahres wird die ,Heilige
Barbara“ zusammen mit vier weiteren Heiligenfiguren Uber dem Portal der Marinekirche
Madonna del Mare in Pula angebracht.'® Anfang 1905 wird die Marmorbiste von Hartel und
die ,Lachende Frau“ in der XXIl. Ausstellung der Secession neben Hellmers ,Kastalia“-
Brunnen gezeigt."s” Etwa zur gleichen Zeit durfte Graf Wilczek den Kontakt zu Furst Johann

II. von Liechtenstein hergestellt haben, der ihr wenig spater ein neues Atelier anbietet.'®®

146 Kat. Ausst. Miinchener Glaspalast 1903 bzw. Kat. Ausst. Secession 1903b.

147 Vgl. Ries 1928, S. 55 und S. 62, bzw. Hevesi 1906a, S. 368—-370 und S. 516-523. Duncan hielt sich zwischen
1902 und 1904 mehrmals in Wien auf. Laut Die Zeit, 27.3.1903, traf sie mit Ries bei der Eréffnung der
Fruhjahrsausstellung in der Secession zusammen.

148 Vgl. Ries 1928, S. 51. Nahere Details zur Familie waren nicht eruierbar.

149 Brief vom 13.10.1903, 13./14.11.1903 und 24.12.1903, AdSW, Mappe 34.5.10. Ries moniert, sie habe einen
srussischen Millionar” begleiten wollen, um ihm beim Ankauf von Bildern behilflich zu sein.

150 Vgl. Ries 1928, S. 56. Laut Archiv IKG Wien, Bestattungsmatrike, Sterbebuch RZ 1797/1903, verstarb Gutmann
Ries am 2.12.1903 mit 77 Jahren. Er wurde am Zentralfriedhof, Tor 1, Grab 76, Reihe 4, Grab Nr. 51, beerdigt.

151 Kat. Ausst. Salon Pisko 1904 bzw. NWT, 3.1.1904 u. a.

152 Brief vom 5.2.1904 und Anmeldeformular, undatiert, AdSW, Mappe 34.5.10: ,Ueberlebensgrosser Akt (Gybs)
,Der Tod* und ,Marmor Block ,Lachende Dame* bis zur Brust (Nathurgross)“.

153 AdSW, Mappe 34.5.10, Brief vom 10.3.1904.

154 NWT, 6.8.1904 bzw. WZ, 20.10.1904. Der 1904 vollendete Brunnen wurde erst 1910 aufgestellt.

155 7 B. WZ, 11.11.1904.

156 [llustriertes Unterhaltungsblatt, 11.12.1904.

157 Kat. Ausst. Secession 1905.

158 vgl. Ries 1928, S. 56.
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Umzug in den Liechtensteinpark 1906

Aufgrund der Atelier-Ubersiedlung tritt Ries Anfang 1906 bei der IV. Ausstellung der ,Acht
Kinstlerinnen“ nur als Einladende auf.'®® Zur Einweihung des neuen Standorts veranstaltet sie
im Februar ein pompdses Fest als Auftakt zu einer finfwochigen ,Dezennalausstellung®, die
enormes Medieninteresse auslost.’® Als die ,Acht Kinstlerinnen® eingeladen werden, an der
Leistungsschau der Monarchie, der ,Imperial Austrian Exhibition“ im Earl’s Court in London
teilzunehmen, beteiligt sie sich mit der um 1895 entstandenen Buste des russischen
Gutsbesitzers N. W. Medinzoff (Abb. 21).%" Akustische Stimmportrats, die die Gemeinde Wien
von Ries und Olga Wisinger-Florian in diesem Jahr anfertigen lasst, belegen die

Wertschatzung, die beiden Kinstlerinnen &ffentlich entgegenbracht wird. 62

Dass sie auch in den Kronlandern der Monarchie prasent war, zeigt eine Eintragung des
Muzeum Uméni Olomouc, wo Ries 1907 als Teilnehmerin an der 68. Ausstellung im
Rudolfinum Prag genannt wird.'®® In diesem Jahr wird sie von der Akademie Ravenna zum
wirklichen Mitglied ernannt.’® Im August beschickt sie den Miinchener Glaspalast mit der
Gipsversion des Grabmals Strauss, sowie der ,Lachenden Frau“.'®> Etwa um dieselbe Zeit
durften neben einem Entwurf fir die Halbfigur des Industriellen Karl Kuffner, die
Marmorskulptur des ,Petroleumkdnigs® David Fanto, das Basrelief des spateren
Finanzministers Adolf Jorkasch-Koch und das Olgemalde der ,Frau Gisela K.“ entstanden

sein.'66

Bei der 1908 von Gustav Klimt organisierten ,GroRen Kunstschau“, die medial grof3e
Beachtung findet, ist Ries — wie erwahnt — nicht vertreten, stattdessen stellt sie im April in der
Frauenausstellung im ,Neuen Wiener Frauenklub” aus.'®” In diesem Jahr beginnt sie mit dem
monumentalen Marmorakt ,Eva“ (Abb. 22)'%® und fertigt eine Portratblste des Schweizer
Physiologen Hugo Kronecker an, zu deren Enthillung sie Anfang 1909 nach Bern reist.'® In

der flinften Ausstellung der ,Acht Kiinstlerinnen® prasentiert sie sich als Malerin.

159 Kat. Ausst. Salon Pisko 1906.

160 | qut WZ, 23.2.19086, lief die Ausstellung vom 27.2.1906 bis 25.3.1906, taglich 10-17 Uhr, Eintritt montags 2
Kronen, sonst 1 Krone. Laut NWJ, 24.2.1906 besuchten die Eréffnung 800 Gaste. Am Samstag, 3.3.1906,
kamen ca. 400 Personen (NWJ, 4.3.1906 bzw. NFP, 6.3.1906).

161 Kat. Ausst. Earl’s Court 1906, S. 110-117.

162 \gl. Johnson 2012, S. 203. Das neun Sekunden lange Tondokument ist online unter www.mediathek.at zu
finden. Zum Stimmportrat von Olga Wisinger-Florian vgl. Holaus 1999, S. 84.

163 Liste der Aussteller_innen online unter: https://muo.kpsys.cz/documents/15801?back=https%3A% 2F %2Fmuo.
kpsys.cz%2Fauthorities%2F67410%3Flocale%3Den&group=15801/5.8.2019.

164 Neues Wiener Abendblatt bzw. NFP 15.5.1907 u. a.

165 Kat. Ausst. Glaspalast Miinchen 1907, S. 154.

166 \gl. Ries 1928, S. 59 bzw, https://www.parlament.gv.at/WWER/PARL/J1848/Jorkasch-Koch.shtml/29.1.2021.

167 Kat. Ausst. Kunstschau 1908a und 1908b bzw. NFP, 2.4.1908.

168 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 31.3.1951, Inv. Nr. 1121/14-3.

169 vgl. Ries 1928, S. 59. Kronecker traf Ries am Lido, damit sie die Biiste bis zu seinem 70. Geburtstag fertigstellen
konnte.
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Ab Marz 1910 ist private Korrespondenz mit dem italienischen Gelehrten und Kunstkritiker
Arnaldo Cervesato (1872—1944) nachweisbar, den sie am Lido kennengelernt haben dirfte.'®
In den eingesehenen Aufzeichnungen von Ries findet sich kein Hinweis auf diese
Bekanntschaft, obwohl die Formulierungen eine enge Freundschaft vermuten lassen. Als sie
im September 1910 in Begleitung einer Schulerin nach ihrem Ublichen Aufenthalt in Venedig
eine ausgedehnte ltalienreise unternimmt, trifft sie Cervesato in Rom. In ihrem Buch
beschrankt sie sich auf die euphorische Schilderung ihrer Begegnung mit antiker Kunst. "' Als
sie zum Jahresende nach Wien zurlickkehrt, beschliel3t sie nach einer Phase kritischer
Selbstreflexion, sich aus dem gesellschaftlichen Leben zurlickzuziehen und sich auf die
Malerei zu konzentrieren.'”? Inwieweit die Bekanntschaft mit dem Literaten diese Entscheidung
mitbestimmte, bleibt offen. Schon im Marz 1911 durften sich die beiden in Wien
wiedergesehen haben, als er sich nachweislich hier aufhielt.'® Wahrend ihrer achtmonatigen
Abwesenheit hatte Ries neben der Aufstellung des ,Kastalia“-Brunnens, den 60. Geburtstag
ihres Lehrers und die Ausstellung ,Die Kunst der Frau®“ versaumt, wo ihre Hellmer-Buste und

die ,Lachende Frau“ zu sehen waren.'”*

Die Internationale Kunstausstellung Rom 1911

Obwohl die Bildhauerin bereits ein Jahr vorher zugesagt haben soll, Russland bei der
Internationalen Kunstausstellung 1911 mit den ,Unbesiegbaren® zu vertreten, verspricht sie
Friedrich Dérnhoffer, dem Direktor der Modernen Galerie, auch im Osterreich-Pavillon
auszustellen.'” Als sich herausstellt, dass laut Reglement jede_r Kinstler_in nur ein Land
vertreten darf, entscheidet sie sich fiir Osterreich und zieht ihre Gruppe zuriick. Spéter
begrindet sie diese Aktion damit, dass sie den unangenehm autoritdren Ton des russischen
Vertreters nicht habe hinnehmen wollen.'”® Warum ,Eva“ letztlich ebenfalls nicht gezeigt
wurde, bleibt unklar. In einem (undatierten) Brief an Cervesato aufRert sie ihre Freude, die
,Gefallene*'”” in Rom zeigen zu kénnen und erkundigt sich, ob er sie bereits gesehen habe.'”®
Ihrer spateren Erklarung, die Skulptur sei abgelehnt worden, weil sie vorher schon einmal in

Italien ausgestellt gewesen sei, steht entgegen, dass diese Bestimmung nur fur italienische

170 Nachlass Cervesato 1910-1914, Ms. 4548, CCLXV/1, Karte 27.3.1910.

171 Nachlass Cervesato 19101914, Ms. 4548, CCLXV/4, Brief 2.1.1911 bzw. Ries 1928, S. 64.

72 ygl. Ries 1928, S. 65-67 und S. 69.

173 Laut NWT, 1.3.1911, hielt Cervesato tber Einladung des italienischen Studentenvereins Circolo Accademico
Italiano in Wien einen Vortrag. Vgl. Nachlass Cervesato 1910-1914, Ms. 4548, CCLXV/14, 1911.

174 Kat. Ausst. Secession 1910, Kat. Nr. 192 und 193.

175 Vgl. Ries 1928, S. 67. Dérnhoffer soll personlich den ,Kuss“ aus dem Besitz der Galerie, die Blste Hellmers
sowie ,Eva“ als Exponate ausgewahlt haben.

176 vgl. Ries 1928, S. 67-68.

77 Die Skulptur ,Eva“ wurde in Italien als ,La Caduta“ bezeichnet.

178 Nachlass Cervesato 1910-1914, Ms. 4548, CCLXV/15, cc. 34r-35v.
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Kinstler_innen gegolten haben soll."” Zur Klarung der Turbulenzen reist sie spontan nach
Rom. In ihrem Buch schildert sie den Ausstellungsbesuch mit lvan Mestrovic,'®® bei dem sie
die Arbeiten der Symbolisten Ferdinand Hodler, Hermenegildo Anglada Camasara und Ignacio
Zuloaga am eindrucksvollsten findet. Uber alle stellt sie jedoch Rodins ,Marcheur®.’8! Wie sie
Cervesato bedauernd mitteilt, kann sie in diesem Jahr nicht an den Lido reisen, sondern begibt

sich mit ihrer Mutter in die Schweiz, nach Biarritz und fiir drei Wochen nach Paris. 82

Die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg

Nach ihrer Rickkehr wendet sich Ries wieder der Malerei zu und fertigt ein weiteres Portrat
ihrer Mutter an. Als sie beauftragt wird, eine monumentale Nischenfigur fur den Hauptsaal der
Wiener Borse zu gestalten, entscheidet sie sich fur die ,Textilindustrie® (Abb. 23), die sie
antiken Vorbildern nachempfindet. Zeitgleich sitzt ihr Marie Trebitsch, die sie als perfekte
Verkdrperung des modernen Schonheitsideals empfindet, Modell fir ein Portrat (Abb. 24).183
Mehrere Arbeiten, fur die sie Entwirfe anfertigt, darunter ein Relief mit vier Generationen der
Familie Wilczek'®* und der ,Gesetzgeber®, fiir den ein guter Bekannter, der Psychoanalytiker

Dr. Paul Federn, als Modell fungierte,'®® werden nie fertiggestellt.

Dass sie zu diesem Zeitpunkt den Zenit ihrer Karriere bereits Uberschritten hatte, ist auch
daran erkennbar, dass ihr Name fast nur mehr in Gesellschaftskolumnen genannt wird. Die
zunehmend antisemitischen Tendenzen scheinen sie noch wenig tangiert zu haben, obwonhl
Burgermeister Lueger o6ffentlich Uber jlidische moderne Kunst und die Emanzipation der
Frauen herzog.'® Als gut etablierte Klinstlerin scheint sie durch ihren familiaren Rickhalt und
ein tragfahiges Netzwerk weitgehend abgesichert gewesen zu sein. Als sie 1913 in ihrem
Atelier eine ,Jubildums-Ausstellung“ organisiert, legt sie einen Katalog auf und bietet ihre
bekannten Monumentalplastiken zum Verkauf an.'® Gesundheitlich angeschlagen reist sie
Anfang 1914 fir mehrere Monate nach Venedig, wo sie den Ausbruch des Ersten Weltkriegs

erlebt.’® In dieser Zeit bricht die Korrespondenz mit Cervesato ab. Als sie spater in die

179 vgl. Miksovsky 1999, S. 52.

180 | qut Grabovac 2010, S. 25 bzw. S. 32-33, studierte Me&trovié 1901—1904 bei Hellmer und H. Bitterlich an der
Akademie der bildenden Kiinste. Er war mit Rodin gut bekannt, dem er 1902 in Wien erstmals begegnete.

181 Vgl. Ries 1928, S. 36 und S. 68 bzw. Dolinschek 1989, S. 110. Vgl. Otten 2010, S. 16. Zuloaga hatte 1901 (mit
Rodin) in der Secession ausgestellt und (wie Ries) 1903 in Venedig.

182 Vgl. Ries 1928, S. 70 und Nachlass Cervesato 1910-1914, Brief vom 25.8.1911, Ms. 4548, CCLXV/7.

183 vgl. Ries 1928, S. 71-73.

184 Vgl. Ries 1928, S. 73. Die Aussage, sie habe die zum 70. Geburtstags von Wilczek (1837-1922) geplante Arbeit
wegen des Kriegsausbruchs nicht vollenden kdnnen, ist nicht schlissig.

185 Vgl. Ries 1928, S. 75-76 bzw. HAN ONB, Brief an F. Hunziker vom 25.11.1951, Inv. Nr. 1121/16-4.

186 \/gl. Raggam-Blesch 2008, S. 57.

187 \gl. Ries 1928, S. 7475 bzw. undatierter Katalog (vermutlich 1913), AWM.

188 Vgl. Ries 1928 S. 76 bzw. Nachlass Cervesato Ms.4548, CCLXV/10, Unita codicologica 10, Karte vom 2.1.1914.
Sie laborierte monatelang an Gallensteinen und einer Rippenfellentziindung.
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Schweiz weiterreist,'® ahnt sie nicht, dass sie gezwungen sein wird, sich jahrelang dort
aufzuhalten. Abgesehen von einem vierwdchigen Sanatoriumsaufenthalt in Wien Ende 1914
und einer kurzen Reise, zu der sie sich 1919 spontan entschlieRt, als sie Atelier und Wohnung
zu verlieren droht, halt sie sich bis 1920 mit ihrer Mutter in der Schweiz auf.'®® Sie verfasst
mehrere Manuskripte, u.a. fir die um 1915 entstandene ,Venezianische Ballade®, das sich
heute im Besitz des Judischen Museums Wien befindet.”' Ein Portrat, das sie 1914 im
Sanatorium St. Moritz von ihrem namentlich nicht bekannten Arzt malt, ist ebenso verschollen
wie eine 1917 entstandene Gouache ihrer Mutter und zwei Marmorbisten aus dieser Zeit."®2

Infolge der Revolution verliert die Familie in diesem Jahr ihr gesamtes Vermdgen in Russland.

Bedrohte Existenz

Als Ries 1920 nach Wien zuriickkehrt, hat sich die wirtschaftliche Situation in Osterreich
dramatisch verschlechtert. Obwohl ihr nur mehr ein Teil des Ateliers zur Verfiigung steht,®?
kampft sie mit grolRem Einsatz darum, an die Erfolge vor dem Krieg anknlpfen zu kénnen. Als
1924 ihre Mutter stirbt, soll ihre finanzielle Situation so prekar gewesen sein, dass Freunde
eine Kollekte veranstalteten, um sie zu unterstitzen.'®* Der Auftrag zur Errichtung eines
Mausoleums fiir David Simon Cahn-Speyer, den sie 1923 erhalten hatte, eskaliert in einem
langwierigen Prozess, dessen Entschadigungszahlung ihr zwei Jahre lang den Unterhalt
gesichert haben soll.'® Trotz allem gelingt es ihr, 1925 bei einer Ausstellung im Hagenbund
erstmals einen eigenen Raum zu bekommen, wo sie ausschliellich Gemalde zeigt.'®® Dass
sie trotz Wirtschaftskrise in diesem Jahr ein Atelierfest (Abb. 25) %" veranstaltet und 1926 ihr
angeblich 25-jahriges Kinstlerjubilaum mit 600 Gasten zelebriert,'® zeugt von
unerschutterlichem Durchhaltevermégen und groRem Improvisationstalent. Neben Vortragen,
Chansons und Lesungen wird dort Tanz zu Musik der ,Film Kiddies Jazz* geboten, was in der
Presse als ,Beweis fir das Wiederaufleben des Kunstinteresses in Wien“ gewertet wird.®®

Nicht alle Aktivitdten finden so viel Anklang: Als sie mit der Bildhauerin Rose Silberer in der

189 Siehe WBR, Brief an die Schriftstellerin Marie Eugenie delle Grazie aus Venedig, vom 20.7.1914.

190 Vgl. Ries 1928, S. 76-82 und S. 87 bzw. HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 18.9.1950 (Inv. Nr. 1121/12-4). Ein
Meldezettel (WStLA, Signatur 2.5.1.4.K11) belegt den Aufenthalt im Cottage Sanatorium vom 24.11.—
24.12.1914.

191 vgl. Kat. Ausst. Jidisches Museum 2016, S. 223. Die Original-Ledermappe (32 Blatt mit vier Original-Aquarellen
mit Buntpapiereinlage) wurde 2015 durch den Verein der Freunde des Jiidischen Museums erworben.

192 Vgl. Ries 1928, S. 78 bzw. S. 83-84. Sie erwahnt ein ,lebensgroles Kniestlick“ von ,Dr. F—er* bzw. Blisten
eines Deutschen (,L. Sch.” [Ludwig Scholz]) und eines Osterreichers (,E. E.“), die in Bern entstanden.

193 NWT, 24.3.1921.

194 Vgl. Ries 1928, S. 98, NWJ, 18.2.1924 bzw. Archiv IKG Wien, Bestattungsmatrike, Sterbebuch RZ 332/1924.
Bertha Ries, geb. Stern, wird am Wiener Zentralfriedhof neben ihrem Gatten beerdigt.

195 \gl. Ries 1928, S. 88 bzw. S. 98.

196 Wz, 15.1.1925.

97 Die Stunde, 11.6.1925.

198 NWJ, 8.6.1926.

199 NFP, 13.6.1925 bzw. NWJ, 8.6.1926.
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Jury eines Sommerfestes auftritt, fragt man, warum ,sich echte Kinstler fir so etwas
hergeben?“?® Tatsachlich mussten auch prominente Kinstler_innen jede Gelegenheit
ergreifen, um sich ins Gesprach zu bringen, da sie ihre Werke kaum oder nur zu stark

reduzierten Preisen verkaufen konnten.2

Fir Ries entspannt sich die Lage erst 1928, als die Gemeinde Wien die bereits 1900
entstandene Gruppe ,Die Unbesiegbaren® ankauft.??2 Sie erfahrt wieder Anerkennung als
Kunstlerin und ihr Lebensunterhalt ist damit fir mehrere Jahre gesichert. Noch einmal versucht
sie, neue Wege einzuschlagen, feiert mit einem aufwendigen Fest ihren vorgeblich flnfzigsten
Geburtstag und publiziert neben ihrer Autobiografie ,Die Sprache des Steines” das heute nicht
mehr auffindbare Buch ,Die ewige Kunst®.2®® Das neu aufflammende Medieninteresse nutzt
sie fur eine Atelierausstellung, die in der Presse beworben wird und zu der Fihrungen der
Volkshochschule angeboten werden.2* 1930 finden parallel zum Internationalen
Frauenkongress in Wien mehrere Frauenkunst-Ausstellungen statt. Ries zeigt in der
Retrospektive ,Zwei Jahrhunderte Kunst der Frau in Osterreich®, die die Vereinigung Bildender
Kunsterlinnen Osterreichs (VBKO) im Hagenbund organisiert, das bronzierte Gipsportrat von
Wilczek.?®® Der im Katalog ausgewiesene (und abgebildete) ,Tod“ kann offiziell aufgrund
kurzfristiger Transportprobleme nicht ausgestellt werden,?® de facto dirften die

Transportkosten unfinanzierbar gewesen sein.

1936 werden Ries’ Verdienste als Kunstlerin zwei Mal in der Presse gewurdigt: in der
Wochenzeitung ,Gerechtigkeit* der politischen Aktivistin Irene Harand und in einem
halbseitigen Artikel des Journalisten Martin Rathsprecher.?°” Er sollte sich nach dem Zweiten
Weltkrieg erfolglos fir den Erhalt ihrer Werke einsetzen.?®® Ein Empfang, den sie 1937 im
Atelier veranstaltet, wirkt wie aus der Zeit gefallen und wird in den Medien nur mehr knapp
erwahnt.?® Im Janner 1938 wird sie noch einmal als bedeutende Vertreterin ihrer Kunst und
emanzipierte Frau neben Kinstlerinnen wie Rosa Bonheur, Paula Modersohn-Becker und
Grete Kollwitz genannt.?'® Danach verliert sich ihre Spur, die Berichterstattung reilt ab, sie

gerat in Vergessenheit.

200 Arbeiter-Zeitung 17.7.1926.

201 ygl. Forsthuber 1989, S. 137.

202 y/gl. Ries 1928, S. 99.

203 y/gl. Raev 2002, S. 216.

204 Reichspost, 1.12.1928.

205 Kat. Ausst. SchloR Halbturn 1993, S. 285. Vgl. Plakolm-Forsthuber 1989, S. 140 bzw. Reichspost 30.5.1930.

206 Kat. Ausst. Hagenbund 1930. Vgl. NWJ, 31.5.1930.

207 Gerechtigkeit, 23.4.1936 bzw. Der Morgen, 3.8.1936.

208 HAN ONB, Nachlass Gustinus Ambrosi, Mappe Cod. Ser. n. 58578. Rathsprecher versuchte 1948 Zugang zu
Ries’ zuriickgelassenen Gegenstanden zu erlangen, was von Ambrosi verweigert wurde.

209 wiener Salonblatt, 16.5.1937.

210 Gerechtigkeit, 7.1.1938.
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Wie die Kunstlerin mit den zunehmenden Repressalien gegen jlidische Birger_innen nach
dem ,Anschluss” im Alltag umgeht, geht aus den vorliegenden Unterlagen nicht hervor. Fest
steht jedoch, dass sie 1938 eine Vermdgenserklarung abgeben und den Vornamen Sara
fihren muss, wie es judischen Frauen vorgeschrieben wird.?"" Dass Ries Uber Frankreich in
die Schweiz gefliichtet sein soll,2'2 konnte nicht verifiziert werden. Dokumentiert ist hingegen
ein Versuch, 1938 nach Frankreich auszureisen.?’® Uber Kontakte auf hochster Ebene
versucht sie damals, gleichzeitig mit zwei Kunsthistorikern, dem Wiener Kurt Rathe und dem
Prager Vojtech Volavka, eine Aufenthaltsgenehmigung zu erlangen.?'* Weder die Flrsprache
des Prasidenten des Louvre, noch die Intervention der prominenten Schauspielerin Frangoise
Rosay haben Erfolg. Man rat jedoch ihnrem Bruder, sie in die Schweiz zu holen, und die Einreise
von dort aus neuerlich zu versuchen.?’® Somit ist sie gezwungen, weiterhin in Wien
auszuharren. Am 1.11.1939 wird sie im 6. Bezirk, Kostlergasse 10, als ungarische
Staatsburgerin registriert, wo sie bis 14.8.1941 gemeldet bleibt.2'® Ob sie freiwillig dorthin zieht
oder ob es sich um eine ,Sammelwohnung® handelt, wohin jlidische Bewohner_innen
zwangsweise umgesiedelt wurden, konnte nicht geklart werden. 1940 I3sst sie, vermutlich in
der Hoffnung als Tschechin besser behandelt zu werden, in den Meldepapieren ihren Namen
auf Teresa Lowitova Ries, ihren Herkunftsort auf Prag und die Staatsburgerschaft auf Béhmen

andern.2"”

Exil in Lugano 1941-1956

Obwohl die Bestimmungen flr judische Flichtlinge auch in der Schweiz zunehmend
restriktiver gehandhabt werden, gelingt ihr 1941 durch Intervention des Schweizer Diplomaten

Fritz Hunziker?'® und eine Bulrgschaft ihres Bruders?2'® buchstablich in letzter Minute die Flucht

21 vgl. Burger 2014, S. 148. Laut Vermerk vom 19.3.1946, OStA, ZI. XII1-4734-46, ging der Vermdgensakt von
Ries im Krieg verloren. In der Korrespondenz zwischen dem FL Baureferat und der IKG Wien, FA 68 und HK
60/946, vom 20.2.1942, 23.2. und 23.3.1942, HAL, wird sie als Theresa Feodorowna Sara Ries bezeichnet.

212 \gl. Baumgartner 2015, S. 209 bzw. S. 376 (ohne Quellenangabe). Demnach soll Ries nach dem ,Anschluss®
im Haus eines Freundes in Passy in Frankreich gelebt haben.

213 ANF, Nr. 2015044/119, Korrespondenz aus 1938-1939. Warum die Antrage von Ries, Rathe und Volavka
gemeinsam abgehandelt wurden, ist unklar.

214 | t. https://kunstgeschichte.univie.ac.at/ueber-uns/institutsarchiv/rathe-kurt/11.4.2019 befindet sich der Nach-
lass Dr. Kurt Rathes (1886—1952) im Archiv des Kunsthistorischen Instituts der Universitat Wien. Seine Spur
verliert sich nach 1937, wo er auf der Gasteliste zum 70. Geburtstag Julius Schlossers aufscheint. Nach 1939
ist er als Mitglied des Osterreichischen P.E.N. in London registriert, wo er bis zu seinem Tod lebte. Vojtech
Volavka, geb. 1899, war als Konservator in Prag tatig (ANF, Nr. 2015044/119, Brief vom 31.3.1939). Er soll
1985 in den USA verstorben sein, vgl. https://biblio.hiu.cas.cz/authorities/74534/30.7.2019.

215 ANF, Nr. 2015044/119, Briefe des Direktors des Louvre an Prof. Jules de Ries, Direktor des Engeried-Spitals,
Bern, vom 21.12.1938 bzw. an Frangoise Rosay, vom 3.3.1939.

216 WSHtLA, Meldezettel vom 1.11.1939, Signatur 2.5.1.4.K11.

217 WSHLA, Meldezettel vom 3.5.1940, Signatur 2.5.1.4.K11.

218 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 20.7.1949, Inv. Nr. 1121/10-5: ,Auch [das Dokument] von lhnen, zur Ausreise
nach der Schweiz, mit lhren Familiennamen Hunziker anno 1941 unterschrieben, und Wohnsitz in Lugano, habe
ich gefunden®.

219 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 15.2.1949, Inv. Nr. 1121/8-3: Julius Ries hatte fiir seine Schwester eine
Sicherheitskaution von 20.000 Franken beim Polizeidepartment Bellinzone hinterlegt.
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aus Wien. Ein mit 29.9.1941 datierter Brief dokumentiert, dass sie sich zu diesem Zeitpunkt
bereits in Lugano aufhalt, wo sie im Dezember unter ihrem ehelichen Namen Teresia
Loevitowa registriert wird.??° Sie wird diese Stadt nicht mehr verlassen.??' Damit entgeht sie
nicht nur knapp dem Zwang, einen gelben Stern tragen zu missen,??? sondern auch dem
generellen Auswanderungsverbot und vollstdndigem Vermdgensentzug fur Juden.??® Nur
wenige Tage danach werden viele Bewohner_innen des Hauses Kdstlergasse 10 deportiert,?*
darunter Aranka Munk, Schwester von Serena Lederer und Tante ihrer Schilerin Elisabeth
Bachofen-Echt, die im Oktober 1941 nach Lodz deportiert und dort ein Monat spater ermordet

wird.2%

Die grolRe Dankbarkeit gegentber Hunziker wird in der Korrespondenz immer wieder deutlich,
Details zu ihrer Rettung nennt Ries jedoch nicht. Obwohl ihr Name in Wien nur mehr einem
kleinen Kreis gelaufig ist und ihr friiheres Netzwerk nicht mehr existiert, setzt sie bald nach
Kriegsende alle Hebel in Bewegung und interveniert beharrlich bei hochsten
Regierungsstellen.?? Adele Milde, ihre frihere Haushalterin, halt sie brieflich auf dem
Laufenden und stellt Nachforschungen fir sie an. Die Zerstérung vieler Kunstwerke im Krieg
bedruckt Ries: ,Die Schatze die in Frankreich und in Oesterreich lagern, weil man nicht dazu
kann — nun, man muss alles ans Licht bringen, eine Ausstellung machen: ,Die Lebendig
begrabenen!“??” Dass sie in der Schweiz einem Arbeits- und Ausstellungsverbot unterliegt,??®

wird ihr erst 1944 klar, als sie Hunziker eine Skulptur fiir das Grab seines Bruders anbietet:

,ich darf meine Arbeiten hier nicht aufstellen. Sie haben das sicher nicht gewusst.
Schade, ich hatte das Grabmal lhnen gerne gegeben. Erkundigen Sie sich ob ich,
als Emigrantin, wirklich nicht darf etwas von mir aufstellen?“?2°

Hunziker und der Schweizer Diplomat Walter A. de Bourg dirften zu den wenigen Vertrauten
gehoren, die Ries im Exil bleiben. Obwohl sie die Zerstérungen in Wien betroffen machen, gilt

die groflte Sorge ihren Werken, nur selten erwahnt sie Bekannte wie lvan Mestrovic, den sie

220 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, Inv. Nr. 1121/1-1.

221 | qut Kartei des Gemeindeamtes Lugano (Auskunft des Archivio Amministrativo, Citta di Lugano, vom
30.7.2019) hielt sich Ries offiziell von Dezember 1941 bis Juni 1942 in der Clinica Dr. Hermann auf, bis April
1946 in der Casa S. Brigida, danach bis zu ihrem Tod am 16.7.1956 in der Villa Emilia.

222 | aut Dokumentationsarchiv des Osterreichischen Widerstandes wurde am 15.9.1941 eine Polizeivorordnung
erlassen, aufgrund welcher Juden ab dem 6. Lebensjahr gezwungen waren, den ,Judenstern“ zu tragen, vgl.
https://www.doew.at/erkennen/ausstellung/ 1938/die-verfolgung-der-oesterreichischen-juden/7.1.2021.

223 \/gl. Burger 2014, S. 149 bzw. 154.

224 | aut https://bildungshub.wien/wordpress_dev/wp-content/uploads/stolpersteine.pdf/18.1.2019, wurden 1941 27
Bewohner_innen des Hauses Kostlergasse 10 deportiert. Laut http://www.erinnern-fuer-die-zukunft.at/down
loads/opferliste.pdf/18.1.2019, erfolgten die Deportationen im Oktober/November 1941 und April 1942.

225 ygl. http://www.lostart.de/Content/051_ProvenienzRaubkunst/DE/Sammler/M/Munk%20(geb.%20Pulitzer), %
20Aranka.html /18.1.2019. Laut Burger 2014, S. 157, erfolgten erste Vernichtungsaktionen im November 1941.

226 RA BDA, z. B. Brief vom 3.2.1946 an den ,Alt-Bundeskanzler*, Brief vom 28.2.1946 an den Unterrichtsminister
bzw. an die Prasidentschaftskanzlei, siehe Aktenvermerk vom 7.3.1946.

227 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 10.1.1953, Inv. Nr. 1121/20-4.

228 \/gl. Oedl 2002, S. 8. Kulturschaffende, die — teils nur kurzfristig — aufgenommen wurden waren u. a. Carry
Hauser, Fritz Hochwalder, Robert Musil, Manés Sperber, Friedrich Torberg, Hans Weigel und Fritz Wotruba.

229 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 16.8.1944, Inv. Nr. 1121/3-3.
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beneidet, ,weil er seiner Kunst so ungeschmalert nachgehen kann®.2° Im Marz 1947 schreibt
sie: ,Ich hore, dass meine Gruppe ,Die Unbesiegbaren’ schon wieder aufgestellt ist. Ob es
wahr ist, weiss ich nicht.“?®*' Erst 1949 realisiert sie, dass ihr die Staatsbilrgerschaft bereits
kurz nach ihrer Flucht aberkannt worden war.?*2 Nach dem Tod ihres Bruders Julius
prozessiert sie jahrelang mit dem jingeren Bruder Louis um ihr Erbe,?® was sie ebenso
belastet wie der Verlust jener Werte, die sie — neben mindestens 54 Kunstwerken?* — in Wien
zurtcklassen musste. Nach der Beschlagnahme ihres Vermbgens waren mehrere
Grofskulpturen, etliche Bisten und private Gegenstande aus ihrem Atelier abtransportiert und
einem Steinmetz Uberlassen worden.*® Wertvolle Einrichtungsgegenstande wie ein ,Empire-
Salon®, ein ,Salon im Maria Theresien-Stil“, zwei Kirchenstiihle und sechs Lederstihle,
angeblich aus dem Dogenpalast in Venedig, sollen im Zuge dessen spurlos verschwunden

sein.2%

In der Hoffnung auf einen eigenen Raum im Museum der Stadt Wien erklart sie am 5.6.1946,
,Eva“, die ,Hexe" und eine Reihe weiterer Arbeiten, ,soweit diese noch existieren®, der Stadt
Uberlassen zu wollen.?*” 1946 oder 194728 werden die Terrakottabuste ,Lachende Frau® sowie
elf Geméalde aus dem Besitz von Ries vom Lagerplatz der Steinmetzfirma Potz in die
Stadtischen Sammlungen transferiert. 1949 werden vier Skulpturen als ,Widmung der
Kunstlerin“ Gbernommen, das Gipsmodell der ,Unbesiegbaren®, das nicht mehr transportfahig
ist, wird vermutlich zerstért.2° Den Verkaufserlés mehrerer Steinblocke, die im Liechtenstein-
Park gelagert waren, bietet Ries der Gemeinde als Ersatz flr die Transportkosten der
verbliebenen Skulpturen an.?®° Die Idee, im stadtischen Museum ein eigenes ,Feodorowna
Ries-Zimmer“ einzurichten, verlauft im Sande. |hre jahrelangen zadhen Nachforschungen
erweisen sich letztlich als wenig zielfihrend. Sie stirbt am 16. Juli 1956 in Lugano, ohne

Gewissheit Uber den Verbleib ihres Lebenswerkes erlangt zu haben.?*!

230 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 28.2.1944, Inv. Nr. 1121/2-2.

231 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 26.3.1947, Inv. Nr. 1121/5-2.

232 \/gl. Hepp 1985, S. XXXIV. bzw. Burger 2014, S. 154. Mit der ,Elften Verordnung* vom 25.11.1941 waren alle
Juden, die sich im Ausland befanden, kollektiv ausgeblrgert worden.

233 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 16.2.1949, Inv. Nr. 1121/10-2, bzw. 121/11-1 (19.9.1949). lhr Bruder soll unter
einem Vorwand u. a. den Brillantorden ,Officier de I’Académie francaise“ auf lila Band und wertvollen
Brillantschmuck ihrer Mutter an sich genommen haben.

234 RA BDA, Beilage zum Brief vom 28.2.1946 an das Bundesministerium fiir Unterricht.

235 AWM, Akt Nr. 766/64, Abschrift des Schreibens an das Staatsdenkmalamt vom 25.6.1946 u. a. Demnach
wurden die Gegenstande der Firma Rudolf Potz in Wien 1ll, Rennweg 110, Gberlassen.

236 vgl. u.a. AWM, Akt Nr. 766/64, Aktenvermerk 5.3.1947 bzw. Brief von Dr. Ignaz Pamer, Pol. Prés. a. D., an den
Direktor der Stadtischen Sammlungen vom 1.9.1948.

237 |m Brief vom 1.9.1948, AWM, wird die Absicht der Gemeinde Wien erwahnt, ,unter Umstanden ein eigenes
,Feodorowna Ries’ Zimmer einzurichten“. Vgl. HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 15.4.1953, Inv. Nr. 1121/20-1.

238 AWM, Hauptakt Nr. 766/64, Protokoll vom 24.5.1948.

239 AWM, Hauptakt Nr. 766/64, Protokoll vom 24.5.1948, Brief vom 10.12.1946 bzw. Ubernahmebestétigung vom
31.3.1949.

240 AWM, Akt Nr. 766/64, Aktenvermerk, 17.1.1949.

241 Historisches Meldeverzeichnis Lugano, laut mail des Archivio Amministrativo Citta di Lugano, 30.7.2019.

31



Bis 1964 wird die Angelegenheit von den Behoérden nicht weiter verfolgt, erst dann versucht
man seitens der Stadt Wien, mit ihr bzw. ihren Erben Kontakt aufzunehmen, weil die
,Gegenstande Platz in den Depots der MA 10 verstellen®.?*?> Olga Ries, Erbin nach ihrer Tante,
verstirbt 1967 noch vor Abschluss der Verhandlungen.?** Man einigt sich schlief3lich mit deren
Ehemann darauf, die Plastiken dem Museum der Stadt Wien (jetzt: Wien Museum) zu
uberlassen, wahrend zehn als ,kunstlerisch unbedeutend“ eingestufte Gemalde an seine
belgische Adresse verschickt werden.?** Als Ersatz fur die Transportkosten wird das
.Selbstportrat im Malerkittel dem Bestand des Historischen Museums der Stadt Wien
einverleibt.?*> Wahrend ,Luzifer* bereits im Krieg zerstért worden sein durfte, dammern die
zurlickgelassenen Skulpturen auf einem Lagerplatz dahin.?*¢ 1974 werden die ,Hexe®, ,Eva“
und die ,Somnambule” am Gelande der Internationalen Gartenschau in Wien-Oberlaa
aufgestellt, wo sie durch Vandalenakte beschadigt werden.?*” Im Schuppen einer Gartnerei,
wohin sie spater verbracht werden, entstehen weitere Schaden. Erst 1993 gelingt es, sie durch

eine private Initiative zurlick ins Museumsdepot zu holen, wo sie sich bis heute befinden.®

Die Lebenswelt der Kunstlerin

Vermarktung

Wie bereits ausgefiuhrt, war Ries bis zur Russischen Revolution 1917 finanziell abgesichert
und nicht auf Verkaufe angewiesen, die sich durch ihr persénliches Netzwerk, Eigeninitiative
und die Teilnahme an Ausstellungen ergaben. Obwohl sie sich als Einzelkdmpferin definierte,
suchte sie Kontakt mit Kiinstlervereinigungen und schloss sich solidarisch Frauengruppen an,
worauf noch ndher einzugehen sein wird. Dass sie — anders als Tina Blau oder Olga Wisinger-
Florian — nicht mit Galeristen zusammenarbeitete, kompensierte sie durch regelmafige
Ausstellungen im eigenen Atelier. Selbstvermarktung bildete die Basis ihres
Kinstlerinnendaseins und war unabdingbar, um die Effizienz der Marke Ries sicherzustellen.
Um auf Atelier-Ausstellungen hinzuweisen, schaltete sie regelmaRig Kleinanzeigen in den
wichtigsten Zeitungen. Dass ein Teil der Eintrittsgelder ihrer meist Uberdurchschnittlich gut
situierten Besucher_innen Kkaritativen Zwecken zugutekam, rundete ihr Image als

warmherzige, sozial engagierte Kinstlerin ab. Obwohl es ab etwa 1910 kaum neue Werke

242 AWM, Vermerk vom 7.9.1965.

243 AWM, Brief vom 26.5.1967.

244 AWM, Liste der an Wladimir Wulfson verschickten Gemalde vom 25.10.1967.

245 AWM, Brief vom 12.4.1967.

246 RA BDA, Notiz vom 15.5.1946. Laut Inv. Nr. 766/64, AWM, wurden ,Eva*, die ,Hexe"“, Marie Trebitsch und die
»~Somnambule®, zusammen mit den museumseigenen Werken (Lisa Gutherz-Ditmar, ,Lachende Frau®, ,Emma
Grinfeld“ und ,Selbstportrat im Malerkittel*) jahrelang im Tivolidepot verwahrt.

247 AWM, Akt Nr. 766/64, Inv. Nr. 139714,

248 \/gl. Plakolm-Forsthuber 2007, S. 54.
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auszustellen gab, gelang es ihr, durch ein attraktives Rahmenprogramm weiterhin hunderte

zahlungskraftige Gaste fur ihre Veranstaltungen zu interessieren.

Wie sehr der Umstand, viele ihrer monumentalen Werke nicht verkaufen zu konnen, Ries
belastete, zeigt sich in einem fiktiven Dialog mit dem Bildhauer Rudolf Weyr.2*° Vermutlich ist
es Selbstzweifeln zuzuschreiben, dass 1913 erstmals Skulpturen wie ,Die Unbesiegbaren®,
,Der Tod“ und ,Eva“, zum Verkauf standen.?*® Als sich durch den Ersten Weltkrieg und die
Russische Revolution die wirtschaftliche Situation schlagartig geandert hatte, sieht sie sich

nach ihrer Rickkehr aus der Schweiz gezwungen, neue Wege zu suchen:

,Eine neue Gesellschaft war entstanden, [...] die ich nicht kannte, und die auch mich
erst kennenlernen musste.“?®®' Niemand hatte Geld, sich eine Marmor- oder
Bronzebiiste leisten zu kdnnen und ich selbst besal [...] keine Mittel um eine
Idealarbeit beginnen zu kénnen.“?%2

Das muhsam aufgebaute Netzwerk existiert nicht mehr, adelige Auftraggeber und Kaufer
fallen weg. Dennoch scheint sie sich relativ schnell mit den veranderten Gegebenheiten
arrangiert zu haben und zahlt bald die neuen Meinungsbildner und Intellektuellen zu ihrem
Kreis. Vor dem Krieg waren fir Biusten von ihrer Hand ,[...] zwischen 3.000 und 10.000
Goldkronen, manchmal mehr‘ bezahlt worden.?®® Jetzt muss sie Gemalde und
Kunstgegenstande veraussern, um tberleben zu kénnen.?*Die wirtschaftliche Lage ist prekar,
viele Kiinstler_innen kdmpfen ums Uberleben und miissen auf Kunsthandwerk ausweichen,
das leichter verkauflich ist. Ries lehnt die Anfertigung von Kleinplastiken und Kunsthandwerk
grundsatzlich ab.?*® Sie 6ffnet ihr Atelier fur Fihrungen der Volkshochschule und beteiligt sich
an der Initiative der Wiener Kunstwanderungen, die zahlreiche Besucher_innen anzieht, wie

sie spater ausflhrt:

,Nach dem vorhergegangenen Krieg, war man in Oesterreich ebenso disparat. Eine
ausgezeichnete Idée hat glanzet [sic!] geholfen: ,Kunstwanderung'. Einen ganzen
Monat dauerte die Wanderung in den Schléssern, Palais, Museen, Ateliers fort.
Dabei keine Auslagen! (Mein Atelier war am meisten besucht.) Uber 4.000 Personen
kamen, es waren Detektive angestellt, damit man nicht zu nahe den Figuren
kommen soll.“2%¢

249 Vgl Ries 1928, S. 61. Er soll gemeint haben: ,Keines ist verkauft, obwohl ein jedes groRe Erfolge gezeitigt hat.
Wir in Osterreich sind auf lhre herbe Kunst nicht eingerichtet. Und nun arbeiten Sie wieder fiir den Papierkorb®.

250 Undatierter Katalog (vermutlich 1913), AWM.

251 ygl. Ries 1928, S. 89.

252 V/gl. Ries 1928, S. 95.

253 vgl. Ries 1928, S. 93. Laut Oesterreichische Nationalbank/Geldmuseum, S. 83, kostete 1 kg Mehl 1914 0,36
Kronen, 1921 334 Kronen, 1922 bereits 11.000 Kronen.

254 Vgl. Ries 1928, S. 93. Der Notverkauf zweier Gemalde von Balthasar Denner fiir 60.000 Kronen deckte um
1922 die Kosten fiir wenige Wochen. Bei Johnson 2012, S. 236, wird die Notlage von Ries unter Hinweis auf
die wertvollen Mobel, die sich noch 1938 im Atelier befanden, grundséatzlich in Frage gestellt.

255 Vgl. Ries 1928, S. 90-91. Nur eine Vase (laut NWJ, 28.12.1897: ,Vase mit Henkel in Form einer weiblichen
Figur) und die 1916 als Geschenk fir ihren Schweizer Arzt entstandene kleine Wachsarbeit ,Die Entstehung
der Perle sind dokumentiert. Vgl. Ries 1928, S. 83.

256 vgl. HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 10.1.1953, Inv. Nr. 1121/20-4.
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Den Plan, sich durch Erteilung von Privatunterricht eine neue Existenz aufzubauen, muss sie
fallen lassen, weil die Kosten fir die Beheizung des Ateliers und die Modelle zu hoch sind.?*”
1923 duRert ein Journalist anlasslich einer Ausstellung der VBKO die Hoffnung, dass die
LArbeit und groRe Schaffensfreude der wirtschaftlich schwer ringenden Kinstlerinnen [...]
durch regen Besuch und Kauflust belohnt werden mdge.“?*® Ries ist zu diesem Zeitpunkt kaum

noch kunstlerisch tatig und zehrt vom Ruhm friherer Jahre.

Medienecho

Massenmedien wie Zeitungen und Zeitschriften, die um die Jahrhundertwende in enormer
Zahl erschienen, fungierten als wichtigstes Instrument der Meinungsbildung und Information.
Kunstlerische Aktivitaten wurden zu bedeutenden Ereignissen hochstilisiert und waren fir
Kunstschaffende von eminenter Bedeutung. Ries verstand es meisterhaft, sich so ins rechte

Licht zu setzen und permanent in den Medien prasent zu sein.

Hermann Bahr erwahnt ,Fraulein Ries" in seiner Rezension zur IV. Ausstellung der Secession
1899 neben Gustav Klimt, Josef Engelhart und Ferdinand Andri.?® Obwohl er feststellt, ihre
Busten, die ,von den Leuten sehr bewundert* wirden, seien ,famos gemacht®, stéf3t er sich
an ihrem ,kecken und rohen Naturalismus®, der ihm ,zuwider* sei.?®® Auch Ludwig Hevesi urteilt
1899 noch hart Gber die Bildhauerin, ortet fehlende Erfindungs- und Schaffenskraft, bemangelt
das ,Leichtfertige” und wirft ihr vor, sich ,links und rechts anregen*” zu lassen.?' Dass er seine
Meinung spater grundlegend a&ndert, zeigt sich 1906 im Kommentar zu ihrer
.Zehnjahresausstellung“, wo er Qualitat und Anordnung der Werke lobt und die ,Kraftnatur*
Ries, der er ,mannliches Talent, ,starken kunstlerischen Ehrgeiz“ und eine ,bei Frauen

seltene Schaffenskraft” zuerkennt, zu ,unseren Besten“ zahlt.25?

Stefan Zweig, den die Arbeit von Bildhauern generell faszinierte, widmet Ries 1902 einen
Essay. Beeindruckt von ihrem Talent zur Darstellung des ,[...] seltsamen, komplizierten und
der Gestaltung widerstrebenden Ideenkreises des Ratselvollen und Damonischen meint er,
sie kénne noch ,das Gleiche werden, was Charles Baudelaire flr die Literatur bedeutet®. Er
schatzt ihre ,dichterische, synthetische Fahigkeit, eine Eigenschaft und ein Geflhl in eine
einzige ldee einzuschlieRen, um sie dann auch in einer Gestalt zu verkdrpern®, es sei viel

,Dichtwerk in ihren Plastiken und doch noch viel Raum fur Dichter, eigene Gedanken in diese

257 Vgl. Ries 1928, S. 90.

2%8 Reichspost, 7.11.1923.

259 Der Maler und Bildhauer Josef Engelhart war, wie der Maler und Grafiker Ferdinand Andri, Mitglied der
Secession, siehe: https://www.ge-schichtewiki.wien.gv.at/Josef Engelhart/30.1.2021 bzw. https://www.ge
daechtnisdeslandes.at/personen/action/show/controller/Person/?tx_gd|_gdI%5Bperson%5d=530/30.1.2021.

260 v/gl. Bahr 2007, S. 106.

261 Vgl. Hevesi 1906a, S. 168 bzw. Hevesi 1906b, S. 210-211 bzw. Plakolm-Forsthuber 1994, S. 212-213.

262 Kunstchronik 1906, S. 281.
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gewaltigen Stimmungen einzubannen.“?¢3 Damit nimmt er als einer der wenigen Zeitgenossen
explizit Bezug auf den von symbolistischen Ideen gepragten Inhalt ihrer Werke. Aus den
ratselhaften Darstellungen des Ubersinnlichen und der dédmonischen Hintergriindigkeit der
Skulpturen schlief3t er auf ihre ,distere Lebensanschauung“ und sagt ihr eine steile Karriere
voraus.®* In dem mehr als fiunf Seiten langen Text zitiert Zweig Details aus ihrem
standardisierten Lebenslauf und definiert sie als jugendliches Ausnahmetalent, das vor allem

instinktiv arbeite und noch der Vertiefung und Entwicklung bedurfe.?°

Karl Kraus aufert sich nicht zu den kinstlerischen Qualitaten von Ries, sondern kommentiert
in der ,Fackel” ihre — besonders flir eine Frau — ungewohnt offensive Vermarktungsstrategie.
Er formuliert mit spitzer Feder: ,Zu viel Feodorowna Ries! Es geht ein F6hn der Reklame durch

den Wiener Blatterwald.” 2%°

und verpackt seine Kritik im Brief eines angeblichen ,Wiener
Kunstlers®, der den Wandel der Zeiten kommentiert:

»Wir werden noch GroRstadt. Seinerzeit konnte Schindler von einem Kunstkritiker
der ,Neuen Freien Presse‘ sagen, er nehme so kleine Betrage, dal er sich beinahe
der Unbestechlichkeit nahere. Da war ein lobender Zeitungsausschnitt noch
erschwinglich. Nach Fraulein Feodorowna ist's teurer geworden. Sie macht eine
,Dezennal-Ausstellung’ und das Geld, das unsere Grafen, Barone und birgerlichen
Snobs bei der Kassa erlegen, bekommt die Wiener Presse ganz und gar — unter
dem Titel: Wonhltatiger Zweck — Konkordia.?®” Herr Edgar von Spiegel forderte
eigenhandig die Kollegen vom Metier, welche Lob fabrizieren, zum Besuche der
Ausstellung auf. Das hat doch einen gro3en Zug!*

Nach einem ironischen Kommentar zu Ries’ Aussagen in einem Interview zum Grabmal
Strauss schlie3t er mit der Aufforderung: ,Bilde, Kiinstler, rede nicht — mit einem Reporter des

,Neuen Wiener Journals‘.“%68

Alexander Roda Roda setzte ihr in seiner — 1910 verbotenen — Satire ,Der Feldherrenhigel*
in der russischen Bildhauerin Frau von Landiesen ein Denkmal, die er als schdne, elegante,
etwas exzentrische Dame und ,Genius des Ehebruchs® charakterisiert.?®® Auch bei ihm steht
nicht die kinstlerische Tatigkeit, sondern das Auftreten und die charismatische Erscheinung
der Protagonistin im Fokus. Seine Andeutungen sowie eine Tagebucheintragung von Marie
Egner?® scheinen das Image von Ries als Femme fatale zu bestatigen, das sie in der

Offentlichkeit pflegte. Inwieweit dies der Realitdt nahe kam oder ob es sich einfach um ein

263 Vgl. Zweig 1984, S. 15-21 bzw. Facos 2009, S. 31.

264 vgl. Zweig 1984, S. 21.

265 \/gl. Zweig 1984, S. 15 und S. 21.

266 Vgl. Die Fackel. Nr. 197, 28.2.1906, VII. Jahr, S. 22. Die einleitenden Satze werden oft zitiert, z. B. bei Plakolm-
Forsthuber 1997, S. 179.

267 Anspielung auf den seit 1859 bestehenden Schriftsteller- und Journalistenverein, Concordia-Club, der seinen
ausschlieRlich mannlichen Mitgliedern eine Kranken- und Pensionsversicherung erméglichte. Vgl. Baumgartner
2012, S. 17.

268 \/gl. Die Fackel. Nr. 197, 28.2.1906, VII. Jahr, S. 23. Kraus mokiert sich vor allem iiber Ries’ Aussagen zur
Darstellung ihrer Gottesfigur im Grabmal ,Die Seele kehrt zu Gott zuriick®, die in einem Artikel von Alfred
Deutsch-German am 4.3.1906 im NWJ abgedruckt wurden.

269 Roda Roda 1911.

270 Suppan 1981, S. 64, Zitat siehe Abschnitt zur zweiten Ausstellung der ,Acht Kiinstlerinnen®.
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weiteres, sorgfaltig inszeniertes Detail ihrer Kuinstlerlegende handelte, konnte weder bestatigt
noch widerlegt werden. Dass sie sich gerne extravagant kleidete und theatralische Auftritte
schatzte, belegen hingegen historische Fotografien (z. B. Abb. 1a) und b) bzw. Abb. 27) und

Beschreibungen ihrer Person.?™

Beziehungen und personliche Kontakte

Hinweise auf personliche Nahebeziehungen oder gar Freundschaften sind in den
Aufzeichnungen von Ries nicht zu finden. Mdglicherweise bedingten ihre intensiven
gesellschaftlichen Verpflichtungen und die permanente Medienprasenz diese betonte private
Zurlickgezogenheit. Die von ihr bewusst initiierte strikte Trennung von Beruf und Privatleben
zeigt bis heute Wirkung. Briefe und Postkarten belegen rege geschaftliche und
gesellschaftliche Kontakte, sind jedoch durchwegs hoflich distanziert formuliert. In der
Korrespondenz mit Fritz Hunziker fallen zwar Namen aus dem familidaren Umfeld, jedoch kaum
aus dem Bekannten- oder Freundeskreis. Nur um Walter A. de Bourg (auch von Burg), einen
Schweizer Diplomaten und spateren Minister, sorgt sie sich im Exil. Er besuchte sie mehrmals
in Lugano und setzte sich nach dem Krieg ebenfalls erfolglos fiir die Bergung ihrer Werke in
Wien ein.?’? Nahere Details oder Hintergrundinformationen zu dieser Bekanntschaft waren

nicht auffindbar.

Notizen in den Tagebulchern von Marie Egner und Olga Wisinger-Florian, die Korrespondenz
mit Arnaldo Cervesato, oder Nebensatze in der Autobiografie geben nur wenige private Details
preis. Es fallt auf, dass Frauen in Ries’ Aufzeichnungen fast ausschliel3lich als adelige
Gastgeberinnen oder Modelle auftreten. Die einzige Bildhauerkollegin, die sie erwahnt, ist die
Italienerin Anita Cavalieri, jedoch ohne naher auf sie einzugehen.?”® Diese Vorgangsweise
mag mit ihrem Selbstverstandnis als autonome Kinstlerin und Mitglied der Oberschicht
erklarbar sein. Dennoch ist es erstaunlich, dass z. B. llse Twardowski-Conrat, Elsa Kdveshazi-
Kalmar, oder Elena Luksch-Makowsky, mit denen sich ihre Wege haufig kreuzten, iberhaupt
nicht vorkommen. Inwieweit Konkurrenzangst, Eifersucht oder persénliche Antipathien diese
Distanzierung bedingten bzw. wie sich der Umgang der Kinstlerinnen untereinander
gestaltete, ware eine eigene Untersuchung wert. Trotz ihrer kritischen Haltung gibt Ries
hingegen Mannern in ihrer Rolle als Kunstler, Forderer, Kritiker oder intellektuelle

Gesprachspartner breiten Raum und bildet damit exakt die Gesellschaftsordnung ihrer Zeit ab,

2n Vgl. Jelusich 1969, S. 151, der ein ,etwas theatralisches, golddurchwirktes Bojarinnengewand* in dem Ries die
Gaste empfing, beschreibt. Bei Johnson 2012, S. 242 wird Plakolm-Forsthuber 1997, S. 185 (nach Jelusich)
falsch zitiert. Ein Auftritt im Bojarinnengewand im Kiinstlerhaus kommt im Quelltext nicht vor.

272 7 B. HAN ONB, Briefe an Hunziker, 7.12.1943, 19.11.1944, 2.8.1945 etc. Vgl. Cod. Ser. n. 58728: Visitenkarte
von Walter A. de Bourg, Ministre de Suisse, Dublin (undatiert); Vollmacht von Ries fiir ,Minister Dr. W. von
Burg“, 29.1.1952, die bei Ambrosi ,deponierten Sachen® in Empfang zu nehmen. Da die Unterschrift von Ries
nicht notariell beglaubigt war, weigerte sich Ambrosi, etwas herauszugeben.

273 Vgl. Ries 1928, S. 63.
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in der Frauen traditionell streng hierarchisch untergeordnet waren. Sie selbst scheint dabei

Uber den Dingen zu stehen.

Edmund Hellmer (1850-1935), Lehrer und Multiplikator

Der 1879 mit nur 29 Jahren an die Akademie der bildenden Kiinste berufene Edmund Hellmer
zahlte in seiner Zeit, wie erwahnt, zur Gruppe der innovativen und fortschrittlichen Bildhauer
in Wien. Er entwickelte sich rasch zu einem der gefragtesten Vertreter seiner Zunft und erhielt
zahlreiche offentliche Auftrage, die bis heute an ihn erinnern.?”* Anfangs noch stark der
Asthetik des Historismus verpflichtet, engagierte er sich spater fiir einen Bruch mit den
Traditionen und fungierte 1897 als Grindungsmitglied der Secession. Seine
Arbeitsauffassung und seine padagogischen Ansichten waren das Gegenteil dessen, was
Ries von der Akademie in Moskau berichtet. Sein respektvoller, kollegialer Umgang mit
Schilern, die er als ,Freunde“ bezeichnet haben soll,?”> sowie seine innovativen
Unterrichtsmethoden kamen ihr sehr entgegen. Neben einer fundierten technischen
Ausbildung legte er besonderen Wert auf eine moglichst freie und individuelle kinstlerische
Entwicklung seiner Schuler.?’® Dass er die handwerkliche Arbeit am Werkstlck forcierte und
sich nicht — wie seit dem 18. Jahrhundert tblich — mit der Modellierung von Modellen, die von
Steinmetzen oder MetallgieRern fertiggestellt wurden, zufriedengab, deckte sich ebenfalls mit

ihren Vorstellungen.

Trotz aller Aufgeschlossenheit stand Hellmer dem Frauenstudium reserviert gegentber, womit
er sich wenig von seinen Kollegen unterschied. Seine Aussage, Frauen auszubilden sei
vergeudete Zeit, da sie ohnehin heiraten wirden, ist legendar.?’” In der theoretischen Schrift
.Lehrjahre der Plastik® skizzierte er seine ldeen zu idealen Unterrichtsbedingungen, der
richtigen Technik und zum ,Schilermaterial“: Schwachlinge und ,Leute ohne das néthige
Pfund“ kdnnten die Bildhauerei nicht austben, ,nur kraftige Hande verstehen den Meissel zu
fuhren, weiche Handchen eignen sich nicht zu dieser ernstesten aller Kiinste.“?’® Dass sich in
einer von Mdorth publizierten Auflistung mit insgesamt 63 Namen von Hellmer-Schiler_innen

nur zwei Frauen finden, ist daher nicht verwunderlich: Teresa Ries und Ella Weber.2"®

274 \/on Hellmer stammen u. a. die Denkmaler fiir Johann Straut und Emil Jakob Schindler im Stadtpark, der
Brunnen ,Osterreichs Herrschermacht zu Land“ im Michaelertrakt der Hofburg, das Goethe-Denkmal, das
Giebelrelief am Parlament ,Kaiser Franz Joseph verleiht den Kronlandern die Verfassung®, die Allegorien der
.Philosophie” und der ,Theologie“ am Wiener Universitatsgebaude, die ,Vindobona“ am Rathaus, sowie eine
Reihe von Grabmalern, z. B. fiir Nikolaus Dumba, Hugo Wolf und Hans Makart.

275 Osterreichs lllustrierte Zeitung, 10.4.1904.

276 \/gl. Hellmer 1900, S. 13 bzw. Mérth 2012, S. 68.

277 \/gl. Ries 1928, S. 13. Hellmers Ausspruch: ,Man plagt sich mit ihnen und dann heiraten sie einem weg* wird
haufig zitiert, z. B. bei Aigner 2019, S. 101.

278 Hellmer 1900, S. 12—13. Vgl. Plakolm-Forsthuber 1997, S. 180.

279 Vgl. Mérth 2012, S. 117-124.
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Ob ihm tatsachlich eine Fotografie genligte, um Ries als Schilerin zu akzeptieren,?® ist zu
bezweifeln. Da Privatunterricht eine lukrative Einnahmequelle darstellte,?®' sind auch
finanzielle Aspekte nicht auer Acht zu lassen. Seine anfangs eher widerwillig getroffene
Entscheidung lohnte sich: Er profitierte nicht nur finanziell, sondern konnte sie bald an
Auftrégen mitarbeiten lassen. Stolz und geschmeichelt berichtet Ries, dass das Lob ihres
Lehrers sie motivierte und anspornte.?®2 Andererseits soll auch er ihr wichtige Denkanstt3e
verdanken: Ein Jahr nach Hellmers Ermennung zum Rektor der Akademie wurden fur
Aufnahmeprifungen Arbeiten nach lebenden Modellen statt nach Gipsvorlagen verlangt. Ob
diese Vorgangsweise tatsachlich auf ihre Idee zurlickgeht, wie sie es in den Raum stellt,28% ist

nicht dokumentiert.

Ries’ Begrindung, der Kontakt zu Hellmer sei nach ihrer Riickkehr aus Sibirien abgebrochen,
.weil er sehr stark beschaftigt war, erscheint in Anbetracht ihrer gesellschaftlichen
Umtriebigkeit wenig glaubwiirdig.?®* Dass er ab 1901 alternierend als Rektor und Prorektor der
Akademie fungierte, war ihr bekannt.?®> Auch dass er zwischen 1900 und 1902 fur
prestigetrachtige Auftrdge wie das Kaiserin Elisabeth-Denkmal in Salzburg, das Goethe-
Denkmal, das Grabmal Dumba und mehrere Entwurfe fir den ,Kastalia“-Brunnen in Wien
verantwortlich zeichnete, muss sie gewusst haben. Uber die Griinde, warum sie diese Phase
in ihrem Buch mit belanglosen Anekdoten Uberspielt und zeitliche Anhaltspunkte vermeidet,

kann nur spekuliert werden.
1906 leugnet sie in einem Interview, jemals von Hellmer kinstlerisch profitiert zu haben:

»Ich habe nichts gelernt, ich wilte nichts, was auf mich von EinfluR gewesen ware.
Was da kam, das kam von selbst, es lag in mir, in meinem Naturell, in meinem
Bestreben, abzugehen von der Schablone.“28¢

Die Ursachen fir diesen Sinneswandel sind nicht klar. Méglicherweise aufert sich darin ihre
Enttduschung, dass sie an der XXVI. Secessions-Ausstellung nicht teilnehmen durfte, obwohl

zahlreiche Hellmer-Schiler dort vertreten waren.?®” Auch die angebliche Rezeption ihrer

280 v/gl. Ries 1928, S. 13, Plakolm-Forsthuber 1992, S. 211 u. a.

281 vgl. Plakolm-Forsthuber 1994, S. 47.

282 \/gl. Ries 1928, S. 19 bzw. S. 24.

283 Vgl. Ries 1928, S. 24. bzw. Mérth 2012, S. 29 unter Bezugnahme auf Walter Wagner, Die Geschichte der
Akademie der bildenden Kiinste in Wien (1772-1848), Wien 1967, S. 259.

284 Vgl. Ries 1928, S. 46: ,Wenn ich nicht irre, hatte sich zu jener Zeit das Komitee fiir das Johann-Strau-Denkmal
gebildet“. Sie irrte, denn erst 1904 wurde das ,Johann-Strauf3-Denkmal-Komitee“ gegriindet, das in ganz
Osterreich Spendenaufrufe fiir ein geplantes Denkmal startete. Vgl. Wiener Sonn- und Montags-Zeitung,
14.3.1904, S. 3, u. a.

285 Vgl. Ries 1928, S. 24.

286 NWJ, 4.3.1906. Ries auf die Frage nach dem Einfluss Hellmers auf ihre spatere Entwicklung.

287 Kat. Ausst. Secession 1906a. Vgl. Dolinschek 1989, S. 134—135. Neben Hanak und Mestrovi¢ waren Richard
Tautenhayn, Josef Miiliner, Alfred Hofmann, Josef Breithut und Franz Ehrenhofer vertreten. Hellmer nutzte auch
in den Folgeausstellungen seinen Einfluss als Jury-Mitglied, indem er seine Schiler bevorzugte.
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,Kuss“-Gruppe im 1904 enthillten Grabmal fur Hugo Wolf, worauf noch einzugehen sein wird,

kénnte eine Rolle gespielt haben.

Die zunehmend kritische Sichtweise von Ries gegenliber der Akademie, der Hellmer jahrelang
vorstand, wird mehrmals deutlich. lhre Aussagen, diese sei zu einer ,Versorgungsanstalt fur
Professoren® geworden, wirde wirklich talentierte Schuler ausschlieRen und keine Férderung
der Kunst betreiben, sondern die wahren Talente erdrosseln und auf MittelmaRigkeit
trimmen,?®® zeigen ihre Verdrossenheit gegenliber dem System. An den Feierlichkeiten zu
Hellmers 60. Geburtstag, der in den Medien 1910 ausgiebig kommentiert wurde,?° nahm sie
aufgrund ihrer mehrmonatigen Italienreise nicht teil. Ihre Wege hatten sich getrennt und es ist

nicht bekannt, ob es jemals wieder zu einer Begegnung gekommen ist.

Der gesellschaftlich bestens vernetzte Bildhauer fungierte als wichtiger Wegbereiter fir Ries,
indem er Kontakte zu einflussreichen Personlichkeiten und potenziellen Auftraggebern her-
stellte. Neben dem Groflindustriellen Nikolaus Dumba, einem der wichtigsten Foérderer
Hellmers und seiner Schiler, soll Kaiser Franz Joseph |. zu seinen Beflurwortern gezahit
haben.?*® Die wohlwollende Haltung des Monarchen gegenuber Ries kénnte also durchaus in
seiner positiven Einstellung gegenuber ihrem Lehrer wurzeln. Hellmer 6ffnete ihr die Turen
zum Kinstlerhaus und zur Secession®' und stand als Mitglied des Kunstrats und der
Kunstkommission im Ministerium fir Kultus und Unterricht sowie durch seine Tatigkeit als
Rektor der Akademie mit Unterrichtsminister Hartel in enger Verbindung.?®2 Diesem verdankte
die Bildhauerin wiederum die Einladung zur Ausschreibung fur die Marinekirche in Pula. Bei
der Weltausstellung in Paris 1900 fungierte Hartel als Vorsitzender des Comités fir Bildende
Kunst.?®® 1903 liel3 er sich von ihr portratieren (Abb. 15), wahrend sie ihm, wie erwahnt, ein

Jahr spater einen Abguss ihrer ,Kuss“-Gruppe fur die Moderne Galerie tberliel3.2%

Graf Johann Nepomuk (Hans) Wilczek

Der ebenfalls durch Hellmer vermittelte Kontakt zum prominenten Polarforscher und
Kunstméazen Graf Hans Wilczek war fur die Karriere von Ries von eminenter Bedeutung. Er
sollte neben First Johann Il. von Liechtenstein zu ihrem ,zweiten Génner” werden.?°> Obwohl

sie angibt, ihn erst um 1898 kennengelernt zu haben,?® ist ein friherer Kontakt nicht

288 Vgl. Ries 1928, S. 66.

289 7 B. NWJ und NWT, 17.11.1910 u. a.

290 v/gl. Mérth 2012, S. 13 unter Bezugnahme auf private Aufzeichnungen aus dem Nachlass Hellmers.

291 ygl. Mérth 2012, S. 48.

292 Vgl. Akademie der bildenden Kiinste in Wien 1892-1917, S. 278, Morth 2012, S. 22 bzw. Sauer 2008, S. 26.

293 Vgl. Ries 1928, S. 30 bzw. Pendl 1900, S. 6.

2% ygl. Ries 1928, S. 30 und S. 50.

2% ygl. Ries 1928, S. 57.

2% y/gl. Ries 1928, S. 21. Wilczek soll sich bei der Besichtigung der Biiste von Jaromir Mundy, die am 12.3.1898
enthullt wurde, vorgestellt haben. Vgl. NFP, 12.3.1898.
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auszuschlieen. 1896 machte sie der Hofschauspielerin Katharina Schratt, die nicht nur zu
Kaiser Franz Joseph |. sondern auch zu Wilczek jahrelang eine enge Beziehung unterhielt,?”

die heute verschollene Gipsbuste ,Himmelskonigin“ zum Geschenk:

.Sehr verehrte Frau! Es hat mich so riesig gefreut, dass Ihnen meine
»Himmelskonigin“ gefallen hat, dass ich sie Ihnen schicke mit der Bitte, derselben
ein ganz kleines, verstecktes Platzchen in Inrem Heim gutigst zu gewahren. Ist das
vielleicht recht tacktlos? Werden Sie bose sein? —? Mein Gott, ich handle ganz nach
meinem Empfinden und kenne deutsche Art so wenig.— Doch was quale ich mich, —
Sie sind eine grosse Kinstlerin und schon kann ich ruhig sein. Sie werden mich
begreifen und mir die Freude machen, ja? — Bitte, bitte! In wahrer Verehrung [...]“.2%8

Wie die Bildhauerin erfahren hatte, dass Schratt an ihrer 1895 in der Weihnachts-Ausstellung
ausgestellten Blste?®® Gefallen fand, ist nicht bekannt. Wilczek spricht zwar in einem spateren
Brief an Ries die ,Erinnerung Schratt” an, *° in welchem Zusammenhang ist jedoch unklar. Ob
das Geschenk akzeptiert wurde, konnte ebenfalls nicht in Erfahrung gebracht werden. Da in
der Presse bereits im Janner 1896 der Verkauf einer ,Himmelskdnigin“ berichtet worden war
und in einem spateren Katalog von Ries ein Werk dieses Namens aufscheint,®', dirften

mehrere Versionen existiert haben, die heute durchwegs verschollen sind.

Familie Wilczek

Besuche im Stadtpalais der Familie Wilczek in der Herrengasse und auf der Burg Kreuzenstein
boten Ries Gelegenheit fir wichtige Kontakte und zogen immer wieder Folgeauftrage nach
sich. 1897 fertigte sie das bereits erwahnte Relief der drei Wilczek-Téchter (Abb. 7) und eine
heute verschollene Buste von Elise Kinsky-Wilczek an, die auch als Modell fir die ,Heilige
Barbara“ fungierte.®?2 Wenig spater erhielt Ries den Auftrag, Hans Wilczeks Stellvertreter bei
der Wiener Rettungsgesellschaft, Johann von Chlumetzky, zu portratieren.®* In einem Brief

vom Janner 1900 formuliert der Graf seine Wertschatzung fur die Kinstlerin:

,Liebes, hoch verehrtes Fraulein, Sie wissen, dal ich alles was |hr Geist ersinnt und
Ihre Hande ausfiihren héher schatze u. bewundere — als alles andere was die jetzige
Kunst erzeugt. Ich schatze es hoher als Sie es selber thun — deshalb ist mir auch
mein Relief so werth.“3%

Als Ries 1901 fur die Zentrale der Rettungsgesellschaft eine Marmorblste des Grafen

ausfuhren sollte, entschied sie sich eigenméachtig fir eine Halbfigur in Bronze, da sie fand,

297 Vgl .https://bda.gv.at/de/denkmal-aktuell/artikel/2010/02/ich-fuehle-deine-kuesse-so-warm-so-heiss-kathi-du-
hast-mein-bluth-getrunken/16.2.2019. 2008 erwarb das Bundesdenkmalamt ein Konvolut an Briefen von
Wilczek an die Schauspielerin, die eine jahrelange Beziehung dokumentieren.

298 HAN ONB, Brief an Katharina Schratt, 4.6.1896, Inv. Nr. 971/10-1.

299 Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1895b.

300 HAN ONB, Brief vom 10.4.1914, Mappe Cod. Ser. n. 58728, Nachlass Ambrosi, Nr. 16.

301 Wz, 5.1.1896 bzw. AWM, undatierter Katalog (vermutlich 1913).

302 vgl. Ries 1928, S. 23-24 bzw. S. 31.

303 vgl. Ries 1928, S. 25.

304 HAN ONB, Akt Ambrosi 58728, Nr. 12, Brief vom 26.1.1900.

40



dass diese seiner Personlichkeit eher entspreche.?® Dass er ihre Entscheidung guthiel3, lasst
die Grufl¥formel in einem Brief aus dieser Zeit erahnen: ,Gott segne Sie, Ihr unwandelbarer

und furs Leben ergebener Wilczek*.3%

Als Ries ihm anvertraut, sie fiihle sich in ihrem kleinen Atelier ,wie ein Dampfer in einem
Teich“,?%” soll Wilczek beim Hausadministrator von First Johann Il. von Liechtenstein,
interveniert und ihr damit zu einem grofleren Atelier verholfen haben. Dankbar meint sie
spater, dass Wilczek der Erste sein sollte, der die ,Schwelle meiner neuen Wirkungsstatte
Uberschritte.“3% Kurz vor der ,Einweihung“ bemalt sie 1905 ,das hassliche StralRenfenster Uiber
der Stiege“ mit einem Portrat von Elise Kinsky-Wilczek als ,Heilige Barbara“ (Abb. 85). Das

Glasbild dirfte den Krieg zwar Uberdauert haben, ist jedoch heute verschollen.3%°

1912 vermittelt ihr der Graf den Auftrag fir die Marmorhalbfigur von Marie Trebitsch (Abb.
24);*"° die Realisierung einer Reliefgruppe mit vier Generationen seiner Familie kommt durch
den Kriegsausbruch nicht mehr zustande.?"" Im April 1914 beklagt er sich in einem Brief an
Ries, dass sie ihn — wohl aufgrund einer langeren Krankheit — nicht empfange und spricht sie
auf die bereits erwahnte ,Erinnerung Schratt* an, die noch immer ungeordnet sei.*'? Ries, die
sich zu diesem Zeitpunkt bereits im Ausland aufgehalten haben durfte, kehrt erst 1920 nach
Wien zuriick. Ob sie mit ihrem Goénner weiterhin Briefkontakt hielt, ist nicht bekannt, sie

erwahnt jedoch ein letztes Treffen knapp vor seinem Tod, 1922.33

Die Beziehung zum Haus Liechtenstein

Obwohl First Johann Il. die Kinstlerin nie kennengelernt hat und keines ihrer Werke besal},
konnte sie jahrelang ein Atelier am Areal des Liechtensteinischen Gartenpalais nutzen.?'* Die
uberschwangliche Formulierung, der Verwalter sei beauftragt worden, fir sie ,in einem der
furstlichen Palaste ein Atelier zu finden®, ist zu relativieren. Johann Il., der als einer der
bedeutendsten Mazene und Kunstforderer seiner Zeit gilt, dirfte immer wieder Kunstlern
Ateliers zur Verfligung gestellt haben. Laut Paul Kortz befand sich 1906 ,dem Haupteingange

zum Parke gegenuber in der Furstengasse ein Komplex von Nebengebauden, das

305 vgl. Ries 1928, S. 47-48. Die Enthiillung fand am 9.12.1902 statt.

306 HAN ONB, Akt Ambrosi 58728, undatierter Brief Nr. 13, Kuvert Nr. 13A, mit Stempel 1.2.1902.

307 vgl. Ries 1928, S. 56.

308 Vgl. Ries 1928, S. 56-57. Der als ,Baron Gautsch“ bezeichnete ,Hausadministrator der Furst Liechten-
steinschen Hauser” konnte nicht verifiziert werden.

309 AWM, Akt Nr. 766/64, Nr. 36. Im Vermerk vom 10.11.1948 wird ,ein Glasfenster mit Ornamenten HI. Barbara*
in der Halle des Palais erwahnt. Laut miindlicher Auskunft des Archivars des HAL, Dr. Arthur Stdgmann, vom
4.2.2019, liegen keine Informationen zur Existenz des Glasbildes vor.

310 ygl. Ries 1928, S. 72 bzw. AWM, Inv. Nr. 139716.

31 vgl. Ries 1928, S. 73, Abbildung auf S. 134. Der Entwurf ist verschollen.

312 HAN ONB, Akt Ambrosi 58728, Nr. 16, Brief vom 10.4.1914.

313 vgl. Ries 1928, S. 90.

314 vgl. Ries 1928, S. 57 bzw. Kortz 1906, S. 380 und S. 385.

41



.,Pomeranzenhaus®, in dem sich eine Reihe von Kiinstlerateliers befanden, wahrend in einem
der Nebengebaude des Vorhofes ,in jlingster Zeit* ein gerdaumiges Bildhaueratelier fur Ries
vom Architekten Theodor Bach eingebaut wurde.®'S Obwohl im Souterrain eines
Nebengebaudes situiert, stellte sich die Lage des Ateliers in unmittelbarer Nahe zur berihmten
Firstlichen Gemaldesammlung fir Ries als unbezahlbarer Vorteil heraus. Die falsche

Vorstellung, ihre Raumlichkeiten hatten sich direkt im Palais befunden, halt sich bis heute.?'®

Ob der First oder Ries den Auftrag an den Architekten erteilte,*”” geht weder aus der
Autobiografie noch aus den Aufzeichnungen von Kortz eindeutig hervor. Laut seinen Angaben

bestand das Atelier

#l---] aus einer groRzlgigen Ausstellungshalle, zu der von der 2,15 m hoher
gelegenen Liechtensteinstral’e eine hodlzerne geschweifte Stiege hinabfiihrt, aus
zwei gegen Norden orientierten Atelierrdumen von je 45 m2 und 98m2 Grundflache,
zwei Empfangszimmern und den erforderlichen Nebenraumen. Die Zufuhr von
Steinblocken erfolgt durch den Park, mit dem das groRRe Atelier durch eine 3,2 m
breite Tur in Verbindung steht.“ (Abb. 26). 3'8

Anlasslich der Eréffnung am 27.2.1906 berichtet Hevesi Uber das neue Domizil der ,trefflichen
Kunstlerin®, ,[...] das sie der unversiegbaren Munifizenz des regierenden Firsten Johann von
und zu Liechtenstein verdankt“.3'® Die Nebenrdume werden als ,Maria Theresia-Zimmer® und
,Salon der Madame Recamier beschrieben, ,zwei entziickende Interieurs, die im Stile ihrer
Zeit eingerichtet sind, und mit ihren zahlreichen Kostbarkeiten und Antiquitaten ein kleines
Museum bergen.“ (Abb. 27-29).32° Dass es sogar elektrisches Licht gab, erwahnt Ries stolz in

ihrer Autobiografie.??!

Mit Johann Il. sind mehrere Kontaktaufnahmen der Kunstlerin dokumentiert.*22 Neben
wiederholten Einladungen liel3 sie ihm eine kostbare Mappe mit Fotografien ihres CEuvres
zukommen: ,Ein kleines Kunstwerk an sich. Aus einem echt russischen Sarafan aus der Zeit
Katharina der Grof3en — lila Seidenbrokat mit reichen Gold- und Silbermotiven [...], ein groRer
eiférmiger Amethyst bildete den VerschluRR.“*2® Der Verbleib des Albums ist unbekannt, den

Einladungen kam der Furst nie nach.

315 vgl. Kortz 1906, S. 380 bzw. NWJ, 4.3.1906. Das Gebaude soll urspriinglich als Warmhaus des Liechten-
steinischen Gartens gedient haben.

316 7 B. bei Johnson 2012, S. 236 bzw. S. 391, die das Atelier ,im Palais Liechtenstein® verortet, u. a.

317 | aut Plakolm-Forsthuber 1999a, S. 114 ,lieR sie sich [...] ein geraumiges Atelier einrichten.” Laut Ries 1928, S.
56: ,[...] sollte der kleine Parterretrakt im Liechtensteinpark restauriert und als Atelier ausgebaut werden. Die
Wiener Baugesellschaft wurde mit der Arbeit betraut, und zwar nach den Planen des Oberarchitekten Theodor
Bach.”

318 vgl. Kortz 1906, S. 380 bzw. S. 385, inkl. Grundriss.

319 Kunst und Kunsthandwerk, 1X. Jg. 1906, S. 210-211.

320 Fremden-Blatt 13.1.1913.

321 vgl. Ries 1928, S. 57.

322 7. B. HAL, Briefe vom 19.5.1913, 15.12.1920 und 15.4.1921.
323 Vgl. Ries 1928, S. 58 bzw. HAL, Brief vom 15.12.1920.

42



1919 wird das Atelier beschlagnahmt und anderweitig genutzt.?>* Wie erwahnt, reist Ries
kurzfristig aus der Schweiz an und es gelingt mit Hilfe des Anwalts Dr. Richard Stodolowsky,
der auf sein Honorar verzichtet und sich daftr von ihr malen lasst, die Weiterbenitzung der
Raume und der ebenfalls beschlagnahmten Wohnung im dritten Bezirk zumindest teilweise zu

sichern.32®

Als das Atelier 1937 ein letztes Mal als Schauplatz eines Empfangs dient, ist Ries schon seit
Jahren nicht mehr kinstlerisch tatig und soll die Rdume nur mehr als Depot genltzt haben.32¢
Bei der Beschlagnahmung durch die ,SS* 1938 soll es dem Hausverwalter gelungen sein, die
dort lagernden Werke in einen anderen Raum zu bringen.??” Davon muss sie umgehend
Elisabeth von Liechtenstein in Feldsberg informiert haben, die — knapp bevor Franz Josef Il.
im Juli den Wohn- und Regierungssitz der Liechtensteiner nach Vaduz verlegen muss®?® —am

27.6.1938 dem Liechtensteinischen Baureferat mitteilt:32°

.Frau Ries hat sich an mich gewendet, wegen des Raumes in dem ihre Werke
untergebracht sind. Sie ist doch eine Kinstlerin, Uberdies wurde ihr ja, wie sie
schreibt (mit meinem Wissen) der gréfite Teil ihrer Raume weg genommen — Das
Atelier (das heisst der Raum, der unbedingt fir die Unterbringung der Werke
erforderlich ist), muss nun Frau Ries weiter gelassen werden — Mit gleicher Post,
wird das Frau Ries mitgeteilt werden. Hochachtend T.“33°

Warum ihr das Baureferat eine solche Bestatigung erst zwei Jahre spater, am 13.7.1940,
zukommen lieB, ist nicht nachvollziehbar.?®*" Auch der ihr verbliebene Raum wurde spater
aufgebrochen, wobei mehrere Gipsbusten zerschlagen worden sein sollen.?32 Dass die Raume
nicht unentgeltlich zur Verfligung gestellt wurden, belegen erhaltene Dokumente®*® sowie Ries’
Frage an Fritz Hunziker aus dem Schweizer Exil: ,Hat die Kleine (das Fraulein) furs Atelier

eingezahlt?%

Im Februar 1942 fordert das Liechtensteinische Baureferat die Israelitische Kultusgemeinde

auf, Mobelstlicke und Skulpturen aus dem Atelier von ,Theresa Feodorowna Sara Ries*

324 NFP, 20.12.1919 bzw. lllustrierte Kronen-Zeitung, 23.4.1920 mit Veranstaltungshinweisen des Volksbildungs-
amtes und des Reichsbildungsamtes der Wehrmacht.

325 Vgl. Ries 1928, S. 94. Leinwand und Farbe bezahlte der Anwalt, das Gemalde ist verschollen. Der Name, den
Ries mit ,,Dr. R. St—y* abkuirzt, wird im Brief vom 28.9.1938 (AdKH) genannt. VVgl. NWT, 24.3.1921.

326 \Wiener Salonblatt, 16.5.1937; Brief von Dr. Stodolowsky, 28.9.1938, AdKH und RA BDA, Brief vom 27.2.1946.

327 AWM, Niederschrift vom 24.5.1948, S. 1.

328 | aut https://www.palaisliechtenstein.com/de/downloads.html/3.8.2019 wurde das Gartenpalais geschlossen
und die Kunstsammlung unter Denkmalschutz gestellt, um deren Ausfuhr zu verhindern.

329 HAL, Brief vom 27.6.1938, Akt FA 68 (HK 60/946).

330 HAL, Inv. Nr. 458/38.

331 Vgl. Johnson 2012, S. 243, FN 85: Beim zitierten Brief vom 13.07.1940 im HAL handelt es sich nicht um ein
Schreiben von Ries, sondern um den Entwurf eines Briefes an sie, wobei Johnson die Inv. Nr. ,551“ als ,557*
interpretiert. Ries antwortet am 16.7.1940 an ,Herrn Direktor Cehak, First Liechtenstein’sches Baureferat®
(HAL, Inv. Nr. 565) und gibt die Adresse, Kdstlergasse 10 ,fur Zusendungen der Wohnbausteuer etc.“ bekannt.

332 AWM, Niederschrift vom 24.5.1948, S. 1.

333 RA BDA, Brief vom 27.2.1946, in dem von einer Mietschuld bei der Flucht aus Wien die Rede ist.

334 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 29.9.1941, Inv. Nr. 1121/1-1.
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wegschaffen zu lassen.*** Nachdem sich die Kultusgemeinde als nicht zustandig erklart und
Interventionen bei der fur Enteignungen zustandigen Behdrde fehlschlagen, wird Architekt
Rudolf Potz 1943 beauftragt, das Atelier zu raumen.?*® Unter der Bedingung, dass ihm die
Skulpturen kostenlos Giberlassen werden, erklart er sich dazu bereit und lagert angeblich ,vier

grolRe Steinplastiken und diverse Gipsmodelle“ ein.3¥"

Der Bildhauer Gustinus Ambrosi, der das Atelier im Juli 1945 nach seiner Aussage ,in total
ausgeplindertem, verwistetem leeren Zustande“ bezieht, behauptet anfangs, nur ,wenige
verfaulende Gipssachen im Schuppen vorgefunden zu haben.3® Spater gibt er zu, ,im
Kohlendepot im Garten® Gipsbusten, in einer Zwischenture einige Wachs- und Gipsmodelle,
einen Entwurf fur ein Liszt-Denkmal sowie Briefe, Fotos und ein Gastebuch gefunden zu
haben, die das Museum der Stadt Wien Gbernehmen solle.?*® Nachdem er sich beharrlich
weigert, die Gegenstande ohne legalisierte Vollmacht von Ries herauszugeben, verliert sich
ihre Spur. Ihr Verbleib ist ebenso unklar wie jener der im Hof zuriickgelassenen Marmorblocke,

die Ambrosi noch in den 1950er Jahren penibel aufgelistet hatte.34°

Lehrtatigkeit

Ein mit 12.12.1897 datierter Brief, den die Bildhauerin an eine potenzielle Schulerin
geschrieben haben soll, wurde kiirzlich im Internet zum Kauf angeboten.*' Die Verfasserin
teilt darin einer ,Frau Baronin® mit, dass es ihr ,[...] nur an Nachmittagen und nicht in meinem
Atelier moglich ware, Unterricht zu ertheilen und nennt als Honorar fir zwei Stunden
wochentlich 50 Gulden pro Monat.3* Falls das Schriftstlick tatsdchlich von Ries stammt,
kdnnte es darauf hinweisen, dass sie bereits kurz nach dem Ende ihrer Ausbildungszeit bei
Hellmer selbst Privatunterricht anbot. Dass das Atelier als Unterrichtsort nicht in Frage kam,
kdnnte mit den beengten Platzverhaltnissen®?® und den dort ab Mitte Dezember 1897

stattfindenden Portratsitzungen mit Mark Twain zu erklaren sein.?

335 HAL, Inv. Nr. 612/42, Brief vom 20.2.1942.

336 HAL, Inv. Nr. 442/42, Brief vom 23.3.1942 bzw. 27.4.1943, Inv. Nr. 595/43.HAL, ZI. 668, Brief vom 11.11.1943.
In manchen Dokumenten wird Potz als Steinmetz bezeichnet, z. B. im Amtsvermerk vom 22.5.1946, OStA, Akt
AdR /06/BMfF./FLD.

337 OStA bzw. RA BDA, Brief vom 22.5.1946.

338 HAN ONB, Nachlass Ambrosi, Mappe Cod. Ser. n. 58578.

339 HAN ONB, Nachlass Ambrosi, Mappe Cod. Ser. n. 58578.

340 HAN ONB, Nachlass Ambrosi, Mappe Cod. Ser. n. 58578.

341 Online unter: https://www.ebay.at/itm/BILDHAUERIN-Teresa-Feodorowna-RIES-1874-1956-Eh-Brief-1897-an-
Baronin/303112807005?hash=item4692ee625d:g:N1AAAOSWWDIcPIhP/13.6.2019. Die Handschrift ahnelt
jener von Ries, die Authentizitat ist jedoch nicht gesichert.

342 | aut Wahrungsrechner der Oesterreichischen Nationalbank: heutige Kaufkraft ca. EUR 734,00.

343 Laut NWT, 16.2.1902, handelte es sich um ein ,kleines Gemach® und ein ,maRig groRes Atelier”.

344 \/gl. Dolmetsch 1992, S. 277.
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Die von Ries erwahnte Schdlerin, die sie 1910 auf ihrer grof3en ltalienreise begleitet haben
soll, konnte nicht identifiziert werden.>*®> Namentlich nachweisbar ist bisher nur Elisabeth
Bachofen-Echt (1894—1944), deren Eltern Serena und August Lederer zu den bedeutendsten
Kunstmazenen Wiens zahlten. Ihr ,Wahlonkel“ Gustav Klimt soll sie ermutigt haben, sich zur
Bildhauerin ausbilden zu lassen.?*® Schon mit zwoIf Jahren wurde sie von Heinrich Zita
unterrichtet, mit finfzehn soll sie in die Bildhauerklasse der Wiener Kunstgewerbeschule
aufgenommen worden sein, danach drei Jahre lang bei Ries Unterricht genommen haben.3#
Elisabeth Bachofen-Lederer, verh. Bachofen-Echt, ist vor allem durch ein Gemalde von

Gustav Klimt in Erinnerung geblieben (Abb. 30), ihre eigenen Arbeiten sind verschollen.34®

Dass Ries in einem Artikel aus dem Jahr 1927 als ,Prof. Feodorowna Ries* bezeichnet wird,**
ist wohl der Hoflichkeit geschuldet, da sie nie eine offizielle Lehrtatigkeit auslbte. Trotz aller
Vorbehalte gegen die Akademie zwingt sie ihre prekare finanzielle Situation 1931 dazu, sich
beim Rektor Clemens Holzmeister zu bewerben. Sie schlagt ihm die Einrichtung einer
»2Abteilung [...] in der junge Madchen gesondert von jungen Mannern unter der Leitung einer
Frau Akt arbeiten kdnnen® vor.3%° Da es jungen Frauen peinlich sei, Aktstudien mit mannlichen
Modellen unter der Leitung eines Mannes durchzufiihren, bietet sie an, dafir ,[...] meine Krafte
und mein Koénnen zur Verfuigung stellen zu dirfen.” Ob der Antrag tatsachlich nicht zur
Abstimmung gebracht wurde, wie Almut Krapf feststellt, geht aus der Formulierung des
Sitzungsprotokolls nicht eindeutig hervor.?®' Jedenfalls lehnte das Professorenkollegium drei
Monate spater Ries’ Anliegen ohne Begriindung ab.3*? Als Hauptargument gegen die
EinfUhrung eigener Frauenklassen hatte seit 1904 immer wieder die Notwendigkeit eines
zweiten Aktsaales gedient, der aus Raum- und Geldmangel nicht realisierbar gewesen sein

soll.*®® Nach jahrzehntelangem Ringen waren Frauen ab 1920/21 an der Akademie als

345 Vgl. Ries 1928, S. 63-65.

346 \/gl. Natter 2000, S. 71 und S. 133.

341 Vgl. Natter 2000, S. 134, bzw. E.H. 1934, S. 8-9 bzw. AKL-Allgemeines Kinstlerlexikon. Vgl. Johnson 2012, S.
232 (ohne Quellenangabe) und Lillie 2003, S. 145.

348 Vgl. Natter 2000, S. 134-135. Ein ,Abstammungsbescheid®, der Klimt als ,nicht unwahrscheinlichen Vater*
auswies, bewahrte sie 1940 vor der Verfolgung durch das NS-Regime. Sie starb 1944 in Wien. Bei E.H. 1934,
S. 8-9, sind Fotos ihrer Busten von Freiherr Bachofen-Echt, Graf Hubert Sweerts-Sporck und eines Kindes
abgebildet.

349 Wiener Salonblatt, 26.6.1927.

350 Vgl. Ries 1928, S. 65 bzw. UAAbKW, ZI. 963/1931, Brief, 12.7.1931: ,Ich bin Gberzeugt, dass ich wohl imstande
bin Kunstschiiler fiihren zu kénnen, da ich schon seit jeher Talente ausgebildet habe.”

351 ygl. Krapf 2002 (1904). Laut UAAbKW, Sitzungsprotokoll GZ 963/1931: ,Das akademische Professoren-
Kollegium hat [...] die Eingabe zur Kenntnis genommen und erklart, dass man auf diesen Vorschlag nicht
eingehen konne. Die Bewerberin ist auch nicht besonders zu verstandigen.”

352 UAABKW, Protokoll ZI. 1161-1931 zur X. Sitzung des Professoren-Kollegiums vom 13.10.1931: ,Pkt. 18. (963)
Antrag der Bildhauerin Teodorowna [sic!] Ries auf Trennung der Schilerateliers nach dem Geschlecht der
Schiiler. Wird abgelehnt.” Vgl. Krasny 2008, S. 59.

353 Vgl. Krapf 2002 (1920).
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Studentinnen zugelassen worden, erst 1945 erhielt Gerda Matejka-Felden als erste Frau dort

einen Lehrauftrag.3**

Teresa Feodorowna Ries — eine Feministin?

Obwohl sie offiziell nie als Frauenrechtlerin in Erscheinung trat, scheute sich Ries nicht,
Benachteiligungen aufzuzeigen und damit eine Vorbildfunktion zu Gbernehmen.®® Die
Schwierigkeiten, die sie gehabt habe, um ,durchzudringen®, bezeichnet sie 1906 in einem
Interview als ,ungeheure®, sie habe jedoch Energie genug, um sich aus Widersachern nichts
zu machen.**¢Diese Aussage durfte die Person Ries treffend charakterisieren, bewies sie doch
immer wieder, dass sie ihren Weg gut alleine gehen konnte, auch wenn es ihr nicht leicht
gemacht wurde. Sie fiel durch Aktionen auf, die man einer Frau weder physisch noch
psychisch zutraute und moralisch nicht zugestand. Schon bei ihrem Einstieg in die Wiener
Gesellschaft polarisierte sie mit der nackten ,Hexe", tberschritt Grenzen mit monumentalen

mannlichen Akten und erregte Aufsehen, als sie unerschrocken alleine nach Sibirien reiste.

Per Faxneld legt ihre Aussage: ,Eine Hexe, die bezaubert und verzaubert, die Macht tber
Menschen hat, Macht — Macht!” feministisch aus, rdumt aber ein, dass sie grundsatzlich nicht
als erklarte Frauenrechtlerin in Erscheinung trat.>*” Seine Interpretation beruht vermutlich auf
der Doppeldeutigkeit der englischen Ubersetzung, die er als ,Macht tiber Manner* auslegt.?
Die Drohungen nach der Verleihung der Kiinstlerhaus-Medaille fihrt Ries 1928 darauf zurlck,
dass ihr ,Talent den ,Herren der Schoépfung‘ unbequem zu werden begann.“** In ihrem Buch
prangert sie den Neid ihrer Kollegen an und meint zur Vergabe offentlicher Auftrage
ausschliellich an Manner: ,Konkurrenzneid auf eine Frau, die sich angemalt hatte, die

Theorie von der ,Uberlegenheit‘ der Manner auf den Kopf zu stellen. War das nicht lachhaft?*36

Noch im hohen Alter widerspricht sie allen, die ihren Beruf als ,mannlich” einstufen: ,Ein Weib

muss ein Weib sein, Sie werden vielleicht mich zittieren [sic!], ja, aber die Plastik ist ein

weiblicher Beruf. — Man hat einen Gedanken, man tragt ihn in sich bis er reif ist und zur Welt

kommt.“%' Vielleicht bezieht sie sich damit auf Arthur Roessler, der 1921 formuliert hatte:
,Die Bilder von Tina Blau vermitteln uns beispielhaft deutlich die truglose Erkenntnis,

dal die Frau auch als Kiinstlerin, ebenso wie als Weib, vom Manne befruchtet
werden mufd, wenn sie hervorbringen, gebaren will und soll. Was sie als Weib

3% Siehe https://www.akbild.ac.at/Portal/bibliothek/universitatsarchiv-1/frauen-an-der-akademie-2013-die-ersten-
100-jahre/die-erste-professorin-an-der-akademie-der-bildenden-kuenste-wien-gerda-matejka-felden/12.1.21.
1947 wurde Gerda Matejka-Felden zur a. o. Professorin ernannt, 1967 erhielt sie eine ordentliche Professur.

355 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1997, S. 184.

356 NWJ, 4.3.1906.

37 Ries 1928, S. 14 bzw. Faxneld 2017, S. 240.

3%8 Vgl. Faxneld 2017, S. 240. Das englische Zitat lautet: ,She had ‘power over men, power — power!*.

3%9 vgl. Ries 1928, S. 19.

360 vgl. Ries 1928, S. 65.

361 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 30. Juli 1953, Inv. Nr. 1121/21-2.
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gebart, ist des Mannes Kind, und was sie als Kunstlerin hervor bringt ist des Mannes
Kunst.“362

Ob Ries auch in jungen Jahren die Asymmetrie der Geschlechterordnung so explizit
angesprochen hat oder ob sie es vorzog, zu heiklen gesellschaftlichen Themen indirekt —
mittels expressiver Werke — Stellung zu beziehen, ist schwer nachzuvollziehen. Obwohl sie
durchaus eloquent wirkt, soll ihr nach eigener Aussage das ,Reden in Stein“ leichter gefallen
sein, als sich verbal zu duRRern.** Speziell in ihrer Skulptur ,Eva“ soll sie ihre ,Empdrung gegen
die Ohnmacht des Weibes, widersinnige Gesellschaftsordnungen in naturgemale
umzuwandeln® und ihr Unverstandnis dafiir, dass Frauen ,Ziel und Zweck ihres Daseins darin
sehen konnten, von der launischen Liebe des Mannes abhangig zu sein“ ausgedrickt

haben .36+

Bedeutung von Kunstler_innenvereinigungen

Obwohl die grofen Kiinstlervereinigungen durchaus Werke von Frauen in Ausstellungen
zeigten, wurden sie nicht als Mitglieder akzeptiert. Zusatzlich mussten sie damit rechnen, von
Eréffnungen ausgeschlossen zu werden oder unvorteilhafte Platze zugeteilt zu bekommen,
was ihre Verkaufschancen minderte.?® Bei der Frihjahrs-Ausstellung des Kunstlerhauses
1910 musste Ries diese Erfahrung machen, als ihre polychrome Buste von Emma de Ratnér
(Abb. 31) durch einen allzu lebhaften Hintergrund schlecht zur Geltung kam. Ihr Ansuchen um
einen gunstigeren Platz fur die anschlieBende Sommer-Ausstellung wurde von der
Kommission abgelehnt, die Zusage fiir die Folgeausstellung zurtickgezogen und Ries ohne

weitere Begrindung aufgefordert, das Exponat umgehend abholen zu lassen.3%

Dass sie aufgrund ihrer autonomen Stellung als Kinstlerin und ihrer finanziellen
Unabhangigkeit viele Jahre auf Kinstlervereinigungen nicht angewiesen war, entsprach

keineswegs der Norm. Aussagen wie

,Fur mich personlich ist der Begriff einer Kuinstlervereinigung etwas Unbegreifliches!
Gerade den der Herde entgegengesetzten Weg soll der Kiinstler gehen. Er hat als
Einzelner dazustehen, wie eine Insel, und von jeder Korporation isoliert zu sein. Ich
kann mir einen Beethoven, einen Michelangelo, einen Shakespeare, einen Goethe,
einer Korporation angehorend, gar nicht vorstellen.“*%”

oder: Man sei nie so machtig, als wenn man allein, ohne Mithilfe einer Korporation sein Ziel

verfolge,*® charakterisieren sie als ,Einzelkdmpferin®, die Unabhangigkeit bevorzugt. Dennoch

362 \/gl. Roessler 1922, S. 64.

363 Vgl. Ries 1928, S. 57 bzw. WBR, Brief vom 20.7.1914.

364 Vgl. Ries 1928, S. 60.

365 Vgl. Holaus 1999, S. 86 bzw. S. 94, FN 5. Wahrend Hans Makarts Kiinstlerhaus-Prasidentschaft (1880-1882)
war es Frauen untersagt, an offiziellen Ausstellungseréffnungen teilzunehmen. Vgl. Baumgartner 2015, S. 331.

366 AdKH, Briefe vom 21.4. und 28.5.1910.

367 Vgl. Ries 1928, S. 82.

368 NWJ, 4.3.1906.
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war sie in jungen Jahren, vielleicht aus Solidaritdt mit ihren Kolleginnen, in mehreren
Frauengruppen als Mitglied registriert. Inwieweit sie sich dort aktiv einbrachte, ist nicht
dokumentiert. 1897 beteiligte sie sich an einer Initiative, die sich fur eine fundierte
kinstlerische Ausbildung von Frauen engagierte, wie es in Berlin oder Munchen langst ublich
war.*®® Ob der von einem prominenten Comité initiierte Kurs fiir Frauen und Madchen jemals

zustande kam, ist nicht bekannt.

Verein der Schriftstellerinnen und Kiinstlerinnen

Dem bereits 1885 in Wien gegrindeten Verein der Schriftstellerinnen und Kinstlerinnen sollen
Marie von Ebner-Eschenbach, Marianne Hainisch, Bertha von Suttner oder Berta
Zuckerkandl-Szeps angehort haben.®”® Als Pendant zum mannlich dominierten Concordia-
Club stand die Wahrung der Standesinteressen und die finanzielle Absicherung der Mitglieder
im Vordergrund.®' Um eine gerechte Verteilung der Mittel, die Uber Mitgliedsbeitrage,
Spenden und Einnahmen aus Veranstaltungen lukriert wurden,®"? gewahrleisten zu kdnnen,
wurde die Zahl der neuen Mitglieder limitiert. Zwischen 1897 und 1900 wurden daher nur drei

Schriftstellerinnen, zwei Malerinnen und eine Bildhauerin, namlich Ries, aufgenommen.3”?

Wiener Frauenklubs

Als im November 1900 der erste Frauenklub nach Berliner Vorbild gegrindet wird, der als
Treffpunkt dienen und ,[...] Lectire, Vortrage, Ideenaustausch etc. Erholung und geistige
Anregung“ anbieten soll, fungiert Ries als Mitglied des Comités.*"* Obwohl nicht speziell auf
Kunst fokussiert, plant man ,klnstlerische Veranstaltungen® und bietet kunstgewerbliche
Gegenstande zum Verkauf an.®”® Die ambitionierten Erwartungen erflillen sich nicht, die
Vereinigung muss 1902 aufgel6st werden.®”® Der 1903 an der Tuchlauben 11 erdffnete ,Neue
Frauenklub® versteht sich als Begegnungs- und Rickzugsort fur berufstatige Frauen und bietet
neben Ausstellungen und Vortragen auch Berufsberatungen an.®”” Ries durfte sich dort nicht

mehr engagiert haben, im Jahresbericht des Griindungsjahres scheint sie nicht auf.3’®

369 |n Annoncen, z. B. in der NFP, 25.10.1897, wurden Frauen aufgerufen, sich fiir einen ,provisorischen Curs®
anzumelden.

370 vgl. Baumgartner 2015, S. 29-31.

871 vgl. Baumgartner 2015, S. 53-54.

372 \/gl. Baumgartner 2015, S. 55 u. S. 66.

373 Vgl. Baumgartner 2015, S. 114 bzw. Plakolm-Forsthuber 1989, S. 132.

374 Vgl. Fickert/Lang/Mayreder 1900a, S. 69—70 bzw. NWJ, 15.4.1900 u. a.

375 Vgl. Fickert/Lang/Mayreder 1900b, S. 541-544.

376 Vgl. Frauen in Bewegung: 1848—1938, Erster Wiener Frauenklub.

377 Vgl. Lackner 2011, S. 60-61.

378 Vgl. Jahresbericht des Neuen Frauenklubs 1903—1904.
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Die Gruppe der ,,Acht Kiinstlerinnen*

Als Reaktion auf permanente Diskriminierungen greifen um 1900 mehrere Kinstlerinnen zur
Selbsthilfe. Obwohl Olga Wisinger-Florian mit Marie Egner und Marianne Eschenburg

ursprunglich einen ,Club der 13“ plante, formieren sich schlief3lich acht Kiinstlerinnen,*”® um

.[...] die Arbeiten [der Frauen] selbststandig der Offentlichkeit zuganglich zu
machen. Bekanntlich besteht noch ein schwer zu besiegendes Vorurteil gegen
Frauenschopfungen in der Jury mancher Kiinstlergenossenschaft* 380

Obwohl weder Vereinsstatuten noch eine ideologische oder kinstlerische Ausrichtung
definiert werden, beobachtet die mannliche Kunstwelt die Aktivitaten der Gruppe mit
Argusaugen und reagiert belustigt bis verunsichert.?®' Ries, sowie die Malerinnen Susanne
Granitsch, Marie Miller, Eugenie Breithut-Munk und Bertha von Tarnoczy schlieen sich an,
um mit unterschiedlichen Gasten in ein- bis zweijahrigen Abstédnden im Kunstsalon Pisko
auszustellen.*® Was die Bildhauerin dazu bewog, ist unklar, da sie an den Ausstellungen meist
ohne Verkaufsabsicht teilnahm. Die Behauptung, sie habe schon friher mit Susanne
Granitsch an zwei Graffito-Figuren an der Fassade des Museums fur Kunst und Industrie
gearbeitet, konnte nicht verifiziert werden, vielmehr durfte Eugenie Breithut-Munk daran

mitgewirkt haben.®83

Erste Ausstellung — 1901

Obwohl Olga Wisinger-Florian ihrem Tagebuch anvertraut: ,Ries machte mir eine Uberaus
heftige Scene, wollte alles zurlickziehen, war schauderhaft, argerte mich rasend®, kann die
Eréffnung der ersten Ausstellung am 12.1.1901 plangemaR stattfinden.?® Mit gro3em
Engagement setzen sich die Frauen fur ihr Projekt ein und leisten intensive
Offentlichkeitsarbeit.38 Die Eintrittspreise sind ,[...] &uerst niedrig gehalten, 50 Heller, sodaR
es dem grof3en Publikum leicht ermoglicht wird, die sehenswerte Auslese von Kunstwerken
zu besichtigen.“®¢ Obwohl Wisinger-Florian euphorisch von einem ,wirklichen Erfolg“ der

Eréffnungsveranstaltung spricht, dirften sich die Einnahmen in Grenzen gehalten haben.

379 Vgl. Holaus 1999, S. 88, Eintragung vom 19.1.1900, bzw. Giese 2018, S. 142.

380 Der Bund, 1. Jg., Nr. 3 (1906). Vgl. Linzer Tagespost 16.2.1902: ,Es ist im deutschen Kunstleben der erste Fall,
daR die schaffenden Frauen fiir sich allein in die Offentlichkeit treten, daf® sie es nicht mehr anstreben, als
Mitlaufer bei den Veranstaltungen ihrer mannlichen Kunstgenossen zu fungieren.”

381 | qut NFP, 13.1.1901, befiirchtete man die Bildung einer (politischen) ,Frauen-Internationale“. Vgl. Johnson
2011, S. 88.

382 | aut Baumgartner 2015, S. 339, bestand die Gruppe von 1901-1909. Kataloge dokumentieren die Aus
stellungstatigkeit jedoch bis 1912. Vgl. Giese 2018, S. 143.

383 Vgl. Kat. Ausst. Kunstforum 1999, S. 350 bzw. Kat. Ausst. Jidisches Museum 2016, S. 213 (ohne
Quellenangabe). Laut Murau 1895, S. 33 bzw. S. 82 stammen die 1893 ausgefiihrten Allegorien der Bildhauerei
und Architektur von Granitsch, jene der Keramik und ErzgieRerei von Munk.

384 Vgl. Giese 2018, S. 143, Tagebucheintragung 11.1.1901.

385 Vgl. Holaus 1999, S. 90 und Giese 2018, S. 142. Vor allem aufgrund des persénlichen Einsatzes von Wisinger-
Florian und Eschenburg sollen 500 Gaste die Eréffnung besucht haben.

386 Deutsches Volksblatt 13.1.1901.
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Marie Egner notiert: ,Im Janner 1901 erste Ausstellung der ,8 Kiinstlerinnen’, viel Erfolg (und

wenig Wolle). Unterrichtsministerium kauft die ,Gelsenlaube’ (erhdhter Neid).“®”

Hevesis Feststellung, die Exponate seien ,[...] sehr weiblich aber nicht uninteressant®, spiegelt
die Ambivalenz der Situation wider. Die Verwendung des Adjektivs ,weiblich“ als Synonym fur
unkreativ und die Bewertung ,nicht uninteressant” als hohler Kompromiss, der die mannliche
Konkurrenz nicht auf den Plan ruft, sprechen fir sich. Auch seine Formulierungen: ,[...] ja
selbst die Bildhauerin Therese F. Ries versucht sich nebenbei, nicht ohne Glick, in der
Portratskizze (Professor Hellmer und ihr Selbstbildnis)“ oder ,Als Bildhauerinnen machen sich
neben Frau T. F. Ries (Kussgruppe) Elsa von Kalmar (mannliche Blste) und Melanie von
Horsetzky (weiblicher Act und anderes) schon sehr bemerklich®,*% wirken zdgerlich und

nichtssagend.

Ausstellungen 1902-1912

Bei der zweiten Veranstaltung im Janner 1902 setzt man verstarkt auf karitative Aktionen, um
die Besucherfrequenz zu erhéhen und zahlungskraftige Mitglieder der Aristokratie
anzusprechen.®° Hevesi konstatiert, das Niveau sei ,merklich geringer als das vorjahrige“ und
unterstellt manchen Frauen, ihr Bestes fir die Frihjahrsausstellungen aufzusparen. Die
Plastiken von Ries, Kalmar und Horsetzky findet er ,hubsch®, was wohl als Lob zu verstehen
ist.>® Andere bedauern, dass Ries nur mit einer ,Kindermaske in Thon* vertreten ist.*®! Marie

Egner notiert frustriert:

,1902. 2te Ausstellung der ,8 Kinstlerinnen‘. Endlich wird mir die gemeine,
aufdringliche Natur der Wisinger auch zu viel. Ich erklare es ziemlich verstandlich.
Alle Weiber von ,ganz Wien‘ kommen, Piskeles [Pisko] ist geschmeichelt und mogelt
mit den Bilderpreisen. Die Eschenburg ist freiwilliges Lastthier, nur um dort ihre
Bilder ausstellen zu konnen. Die Ries — die einzig ,weibliche’ unter den ,8° —
empfangt dort ihre Liebhaber; jedes Weibel sagt einem ein dummes Compliment
und daftr muR man sich noch bedanken auch. O — hatte ich doch meinen ,Treffer’
um endlich diesen 6den Pflanz los zu sein.“3%?

Ein Grofteil der Werke Ubersiedelt anschlie®end zum Oberdsterreichischen Kunstverein in

den Linzer Landhauspavillon, Ries wird dort nicht mehr erwahnt.3®3

Zur dritten Ausstellung steuert sie 1904 durchwegs unverkaufliche Werke bei: die Olgemalde

,Portrat des Herrn K.“ und ihr Selbstportrat, sowie die Gipsbuisten von Herrn ,C. S.“, Herrn ,M.*

387 Vgl. Giese 2018, S. 143, Tagebucheintragung 12.1.1901 bzw. Suppan 1981, S. 64 und Kat. Ausst. Joanneum
1979, S. 64.

388 Kunst und Kunsthandwerk, 1901, Heft 1, Monatsschrift IV, S. 42-43. In ,Eine Damenausstellung® wird Uber
LAcht Damen und ihre Gaste" berichtet, das Wort ,Kiinstlerinnen® wird tunlichst vermieden. Mit Elsa von Kalmar
ist Elsa Kbveshazi-Kalmar gemeint, der ,Akt“ von M. v. Horsetzky konnte nicht eruiert werden.

389 |llustriertes Wiener Extrablatt, 18.1.1902.

390 Kunst und Kunsthandwerk, Heft 1, 1902.

391 Neues Frauenleben, Janner 1902 und NFP 5.1.1902.

392 Suppan 1981, S. 64. Vgl. Baumgartner 2015, S. 339 bzw. Forsthuber 1989, S. 132.

393 Tages-Post, 16.2.1902 bzw. Linzer Volksblatt, 6.3.1902.
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und eines Madchens (vermutlich Abb. 32).3% |hr ,Selbstbildnis im Malerkittel* 16st
unterschiedliche Reaktionen aus. Offenes Unverstandnis wird ebenso geauliert wie, es sei
,mit kihnem Pinsel auf die Leinwand geworfen®, ja man unterstellt ihr, in ihren Werken sei eine
»l---] in Malerei und Skulptur gleich selbstbewusste brutale Manier* feststellbar.3%® Trotz aller
Anstrengungen gelingt es nicht, den Erwartungen der Kritiker zu entsprechen, die gelangweilt
konstatieren: ,Die Ausstellungen folgen sich und gleichen sich [...]“.3® Den Frauen wird sogar
vorgeworfen, die ,Abhaltung ihrer etwas bourgeoismaRigen Jours und hausbackenen
Empfange zugunsten ihrer an Talent minderbemittelten Mitschwestern [...]“ konterkariere ihren
Emanzipationsanspruch.3*” Obwohl sie im Oktober 1905 bei Marianne Eschenburg Interesse
an einer weiteren Ausstellung bekundet,*® tritt Ries im Janner 1906 aufgrund ihrer
Atelieribersiedlung nur als Einladende auf.** Die ,Imperial Royal Austrian Exhibition im Earl’s
Court, London®, an der die ,Acht* in diesem Jahr neben Vertretern der Secession, des
Hagenbunds, der Wiener Kinstlervereinigung und anderer renommierter Kuinstlerge-
meinschaften der Monarchie teilnehmen, beschickt sie mit einem ihrer ,Klassiker®, der

Gipsbuste von Medinzoff.4%

Marie Egner sieht die Zukunft der Gruppe wenig optimistisch und notiert am 1.1.1908: ,Na
also, ausgestellt wird nicht. (AuRer bei den ,8, falls sie im Herbst noch leben).“4°' Die Gruppe
Ubersteht diese kritische Phase und Ries prasentiert sich im Janner 1909 mit einer
~Kopfstudie®, dem Portrat der ,Frau Dr. Josef Kranz“, der ,Blinden“ und einem ,Akt“ als Malerin.
Ihre ,sonderbarerweise ganz impressionistisch auf Farbe und Wirkung hin“ zielende
Malweise*? Giberrascht die Kritiker. Samtliche Werke stehen zum Verkauf, heute gelten sie

durchwegs als verschollen.

Dass Frauen den groten Teil des Publikums stellen, beweist zwar deren gestiegenes
Selbstbewusstsein, wirkt sich aber nachteilig auf die Kaufkraft aus, die nach wie vor auf
Manner beschrankt ist.*®® Marie Egner bringt es auf den Punkt: ,Gestern die Ausstellung der ,8
Kulnstlerinnen® eroffnet. Bei der Erdffnung der Ubliche Rummel von Weibern (sehr wenige

Manner und daher keine Kaufer).” lhre resignierende Feststellung: ,Aber es ist einmal bei uns

3% Kat. Ausst. Salon Pisko 1904.

395 NWJ, 7.1.1904, Wiener Hausfrauen-Zeitung 17.1.1904 und Neues Frauenleben, Janner 1904, S. 13.

396 NWJ, 7.1.1904 bzw. NWT, 31.1.1904.

397 Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 15.1.1906.

398 WBR, LQH0184090, Brief 13.10.05: ,Ich wurde aufgefordert, Ausstellungen zu beschicken, nun bitte ich aber
um gefallige Mitteilung, ob unsere Ausstellung ,8 Kinstl.’ stattfindet, damit ich dann eventuell nicht blanc
dastehe.”

399 Kat. Ausst. Salon Pisko 1906.

400 Kat. Ausst. Earl’s Court 1906.

401 suppan 1981, S. 70.

402 Kat. Ausst. Salon Pisko 1909 bzw. NFP, 13.1.1909 u. a.

403 Wiener Hausfrauen-Zeitung, 17.1.1904, NWT 3.1.1904, sowie Holaus 1999, S. 91. Laut Olga Wisinger-Florian
sollen an der Er6ffnung 2.000 Gaste teilgenommen haben. Vgl. Plakolm-Forsthuber 1989, S. 132.
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so angenommen, daf® Uber weibliche Kunst gespottet und geringschatzig gelachelt wird.“4
unterlegt, dass das Engagement der Kinstlerinnen Uber die Jahre wenig bewirkt hatte.
Wahrend in manchen Blattern ,Frauenfleil und Frauenkénnen“ gelobt wird,*® ‘werden
erstmals Bedenken gegenuber der strikten Geschlechtertrennung bei Ausstellungen laut. Die
Journalistin Franziska Alberti hinterfragt die Sinnhaftigkeit reiner Frauen-Veranstaltungen,
obwohl sie einrdumt, dass ,sie mancherorts zu den allgemeinen Kunstausstellungen wenig
zugelassen werden®.4% Auch Erika Tietze-Conrat, die erste promovierte Kunsthistorikerin
Wiens und Schwester der Bildhauerin llse Twardowski-Conrat, empfindet die strenge

Separierung als kontraproduktiv, wie sie 1911 erklart, da

.l---] eine Einschrankung des kinstlerischen Wettbewerbes auf das weibliche
Geschlecht, gewissermalen die Bildung einer eigenen Klasse fiir die Kiinstlerinnen,
fur sie selber am verderblichsten ware*

und

,Erst wenn eine Kuinstlerin nicht mehr ,mannlich‘ sein will, [...], erst dann wird sie
ihre eigenen Wege gehen, erst dann der Menschheit Neues geben kdnnen, erst
dann werden wir es mit einer weiblichen Kunst im héchsten Sinne zu tun haben. 407

Nach dem Tod Gustav Piskos findet 1912 eine letzte Ausstellung im Kunstsalon statt. Ries
zeigt mit dem ,Kuss®, der Buste des Schauspielers Christians, dem Gemalde ,Russischer
Bauer*, einem Portrat von Hellmer und einer ,Portratskizze“ durchwegs altere Arbeiten.*® Das
ambitionierte Konzept einer freien Kinstlerinnenvereinigung hatte spurbar an Attraktivitat
verloren und wurde in manchem Artikel Gberhaupt in Frage gestellt.*® EIf Jahre nach der ersten
Ausstellung hatte sich das gesellschaftliche Umfeld kaum verandert, die emanzipatorischen
Bestrebungen der Frauen wurden weiterhin wenig ernst genommen und ihre Werke immer

noch mit anderen Malstdben gemessen als die ihrer mannlichen Kollegen.

Exkurs Gustav Pisko (1866—1911)

Dass die Galerie Pisko in Wien 1, Am Stubenring 2, als Ausstellungsort gewahlt wurde, durfte
auf Olga Wisinger-Florian zurtickgehen, die dortim Jahr 1900 eine Einzelausstellung bestritten
hatte.4'® Gustav Pisko war bekannt dafiir, neuen Strémungen und Gruppierungen
aufgeschlossen gegenuberzustehen und sie zu fordern. Er erkannte friih die Notwendigkeit
eines fixen Ausstellungsorts fir Frauen als Voraussetzung flr eine selbstbestimmte

Kunstausibung und vertrat die Ansicht, dass Wien —trotz einer zunehmenden Zahl an

404 Suppan 1981, S. 73, Eintragung vom 6.1.1909.

405 Wiener Hausfrauen-Zeitung, Hauptteil Nr. 3, 1909.

406 Neues Frauenleben, Februar 1909.

407 Erika Tietze-Conrat 2007, S. 61. Tietze-Conrat promovierte 1905 bei Franz Wickhoff und Alois Riegl bzw. Julius
von Schlosser.

408 Kat. Ausst. Salon Pisko 1912.

409 7 B.im NWJ, 27.2.1912.

410 Kat. Ausst. Gemalde-Salon G. Pisko 1900.
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Frauenausstellungen — einem Vergleich mit Berlin oder Minchen nicht standhalten kénne, wo
es langst eigene Vereinshauser fur Kinstlerinnen gab.*'* Dass Werke von Frauen geringere
Preise erzielten, obwohl ihre Arbeiten genauso geschatzt und gesucht waren wie die ihrer
mannlichen Kollegen, sprach er offen aus: ,Tina Blau, die jetzt eben bei mir ausstellt, wiirde
ganz andere Verkaufspreise haben, wenn sie ein Mann ware, kein Weib!“ Seine optimistische
Einschatzung, die Benachteiligung von Frauen sei ,[...] ein Vorurtheil, das besiegt worden ist.
Der Neid der Kunstler wird den begabten Kunstlerinnen nichts anhaben kénnen®,*'? sollte sich

jedoch noch lang nicht bewahrheiten.

Die Vereinigung Bildender Kiinstlerinnen Osterreichs (VBKO)

Ruckblickend leisteten die ,Acht Kiinstlerinnen® dennoch wichtige Pionierarbeit und fungierten
als Wegbereiterinnen fiir die ,Vereinigung Bildender Kiinstlerinnen Osterreichs*.4"® 1910 als
wirtschaftliche Interessensvertretung gegrindet und bald um kinstlerische und
bildungsbezogene Belange erweitert, entwickelte sich diese zu einem Pilotprojekt der
Osterreichischen Frauenbewegung.*’* Die 1912 im Dachgeschoss des Hauses Wien 1,
Maysedergasse 2, bezogenen Raumlichkeiten dienen bis heute als Sitz der VBKO und werden

regelmafig fur Ausstellungen und frauenbewegte Aktivitaten genutzt.

Die 1910 mit groRem Aufwand in der Secession organisierte Ausstellung ,Die Kunst der Frau®,
die einen Uberblick liber das kinstlerische Schaffen von Frauen aus verschiedenen Landern
von der Renaissance bis in die Wiener Moderne vermitteln sollte, zog eher verhaltene
Reaktionen nach sich. Man warf den Protagonistinnen allzu groRe Zurlckhaltung und
Bescheidenheit vor, ihre kinstlerische Performance wurde — mit wenigen Ausnahmen — als
mittelmaRig eingestuft.4’> Welche Reaktionen ein provokanteres und unkonventionelleres
Auftreten der Teilnehmerinnen ausgeldst hatte, sei dahingestellt. Sie konnten es ihren Kritikern
einfach nicht rechtmachen. Der Ausstellungsort erweckte zwar den Anschein, ,[...] die
Uberlassung sei eine Anerkennung ihres Strebens, (berall als Gleichberechtigte
aufzuriicken“.4'® Der Schein trog: Neben der aufwendigen Organisation wurden den Frauen
hohe Mietzahlungen abverlangt, sie mussten eine Garantie vorlegen und in der Jury

mitarbeiten.4!”

411 NWJ, 15.1.1903. Vgl. Kat. Ausst. Albertina 2017, S. 250. Der Kunstsalon Pisko verfligte lber einen zweiten
Standort in Wien 3, Lothringerstral3e 14, wo 1906 Schieles ,Neukunstgruppe” erstmals ausstellte.

412 NWJ, 15.1.1903.

413 y/gl. Lackner 2017, S. 23.

414 Sjehe https://www.vbkoe.org/home/3.9.2019.

415 NWJ, 6.11.1910, NFP, 5.11.1910 u. a. Vgl. Forsthuber 1998, S. 132.

418 Kuzmany 1910, S. 193.

417 y/gl. Plakolm-Forsthuber 1994, S. 65 bzw. 1989, S. 183.
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Olga Brand-Krieghammer, die erste Prasidentin, hatte die ,Acht Kinstlerinnen® eingeladen,
der Vereinigung beizutreten und an der Ausstellung im Haus der Secession teilzunehmen. Sie
lehnten anfangs geschlossen ab, da sie negative Konsequenzen fir ihre kinftige
Ausstellungstatigkeit im Kunstlerhaus befurchteten.*’® Marie Egner, Eugenie Breithut-Munk
und Olga Wisinger-Florian stellten schlieRlich doch aus, ebenso wie Ries, die sich auf zwei
bewahrte Arbeiten aus ihrem Bestand verlie3: das Hellmer-Portrat und eine ,Weibliche Blste*
in Marmor.#' In der zweiten Ausstellung der VBKO, 1911 in der Zedlitzhalle des Hagenbunds,

war sie nicht mehr vertreten.

Ries und die Secession

Dass die Bildhauerin 1898 von Wilhelm Bernatzik, Josef Engelhart, Edmund Hellmer, Gustav
Klimt und Carl Moll in ihrem Atelier aufgesucht und eingeladen worden sein soll, im neu
errichteten Secessionsgebaude auszustellen, wird bis heute vor allem als Beweis der
Wertschatzung Klimts fur ihre Arbeit interpretiert. Dass er sie tatsachlich personlich einlud, wie

es immer wieder berichtet wird,* ist jedoch nicht belegbar.

Zur Uberwindung des Historismus und Neubelebung der ,stagnirenden [sic!] Kunstver-
haltnisse Wiens*,%?' suchte die Gruppe Anschluss an die internationale Szene, die sich mit
Phanomenen wie Symbolismus, Impressionismus oder Naturalismus auseinandersetzte.*?
Ries behauptet, Hellmer habe sie mit den Worten ,Ihre Werke fallen ja im Kinstlerhaus ganz
heraus. Sie mussen mit den Jungen gehen” Gberredet, sich der Secession anzuschlielen. Das
habe ihr gentigt, um zuzusagen und das Relief der Wilczek-Tdchter und die Halbfigur Hellmers
in die Ausstellung zu schicken.*?®* Dass sie dort 1899 auch vier Portratbusten zeigte, die von

der Kritik nicht eben euphorisch aufgenommen wurden,*?* erwahnt sie dabei nicht.

Selbst Arbeiten der Kinstlerin, die international Aufsehen erregten, dirften den Anspriichen
der Secessionisten nicht immer genugt haben. Warum vorwiegend Werke mit wenig

Erregungspotenzial und nicht die ,Hexe", die ,Somnambule®, ,Luzifer* oder der ,Tod“ gezeigt

418 \/gl. Lackner 2017, S. 30 unter Bezugnahme auf einen Brief Olga Wisinger-Florians vom 6.2.1910 bzw.
Tagebucheintragung vom 24.6.1910. Vgl. dazu auch Giese 2018, S. 145.

419 Kat. Ausst. Secession 1910. Laut Abbildung im Katalog handelt es sich um die Biiste der Marietta Kistler.

420 7 B. online auf https://www.geschichtewiki.wien.gv.at/Teresa_Feodorowna_Ries/27.2.2019 (chne Quellenan-
gabe) oder https://de.wikipedia. org /wiki/Teresa_Feodorowna_Ries/27.2.2019.

421 | qut Kat. Ausst. Wiener Secession 1898a, S. 4, beabsichtigte man ,ein Bild der modernen Kunst des Auslandes®
zu vermitteln, um dem Publikum einen ,neuen und héheren Maf3stab fiir die Bewertung der heimischen
Hervorbringungen*® bieten zu kénnen.

422 ygl. Fellinger 2018, S. 92-93.

423 vgl. Ries 1928, S. 31 bzw. Plakolm-Forsthuber 1997, S. 182.

424 Vgl. Ries 1928, S. 31. Laut Kat. Ausst. Secession 1899: Baron P. Pirquet, Elise Wilczek-Kinsky, Prof. Theodor
Gomperz und Bernhard Hellmann. Vgl. Hevesi 1899, S. 160-164: ,Mehrere MarmorbUsten [...] zeigen ein
Talent, das sich nicht recht sammeln und vertiefen will.”
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wurden, erschlief3t sich nicht.*> Als einziges Werk mit eindeutig symbolistischem Hintergrund
durfte sie 1903 den Entwurf des bereits erwahnten Strauss-Grabmals zeigen.*? Obwohl sie
von Hellmer protegiert wurde, entsteht der Eindruck, dass ihr eine adaquate Akzeptanz versagt
blieb und geschlechtsspezifische Vorbehalte Gber kinstlerische Kriterien dominierten. Wie
Klimt zu Ries und ihrem CEuvre stand, ist nicht bekannt. Sie selbst erwahnt ihn nur knapp,
indem sie zur Internationalen Kunstausstellung in Rom 1911 bemerkt: ,Die Bilder des
berGhmten Malers G. K. kamen mir [...] formlich blutleer vor.“?” Immerhin bespielte er dort
einen eigenen Saal, der als Hohepunkt des Osterreich-Pavillons von Josef Hoffmann galt, 428
wahrend ihre kleine ,Kuss“-Gruppe und die Blste von Hellmer in Rezensionen kaum

berlcksichtigt wurden.

Es ist auch nicht auszuschlie3en, dass Ries aktiv Kontakt zur Secession aufnahm, wie sie es
auch spater praktizierte. So teilte sie im Februar 1900 dem Prasidenten, Josef Engelhart, mit:

»Ich habe eine grossere Arbeit in meinem Atelier, Salmgasse, 8, vollendet u. mdchte
dieselbe gerne in der Secession ausstellen. Da jedoch die Arbeit noch in Thon u
auch spater in Gibs sehr schwer transportable ist, méchte ich bitten einige Herrn der
Jury zu delegiren dieselbe bei mir zu besichtigen.“4?°

Eine Reihe von Briefen, die sie danach innerhalb weniger Tage an die Secession adressierte,
dokumentiert die Beharrlichkeit, mit der sie agierte. Nicht nur in den Wochen vor der
Weltausstellung war die Dichte ihrer Kontaktaufnahmen beachtlich,*® auch in weniger
intensiven Jahren rief sie sich immer wieder in Erinnerung. Moéglicherweise war also der
geschilderte Besuch der Delegation bereits mit einer ,Jurierung“ verbunden, wie es dem

ublichen Prozedere vor Ausstellungen entsprochen hatte.

Frauen wurden in der Secession zwar als Ausstellerinnen akzeptiert, man verweigerte ihnen
jedoch lange Zeit die Mitgliedschaft, obwohl Wilhelm Bernatzik 1903 beteuerte:

,Die Frau wird von uns als Kunstlerin voll genommen und mit Freuden begriiit. Der
Paragraph unserer Statuten, welcher die Aufnahmebedingungen enthalt, ist so
stilisirt, da® auch Frauen Mitglieder der Secession werden kdnnen. Bisher kam der
Fall nicht vor, aber es ist fir die Zukunft durchaus nicht ausgeschlossen. %!

Die Realitat sah anders aus, obwohl Elena Luksch-Makowsky behauptet haben soll, das erste
weibliche Mitglied der Wiener Secession gewesen zu sein.**2 Sie hatte zwar einer Gruppe

angehort, die sich 1902 unter der Leitung von Alfred Roller fur die ,Beethoven-Ausstellung*

425 | aqut jeweiliger Kataloge stellte Ries 1895, 1896, 1897 und 1898 im Kinstlerhaus, 1899, 1900, 1903 und 1905
in der Secession aus.

426 Kat. Ausst. Secession 1903b.

427 ygl. Ries 1928, S. 68. Davor lobt sie die wunderbaren Werke Angladas und Zuloagas.

428 \/gl. z. B. Miksovsky 1999, S. 12. In ihrer Diplomarbeit zur Ausstellung in Rom 1911 kommt Ries nicht vor.

429 AdS, Brief vom 16.2.1900.

430 AdS, Briefe vom 20.3.1900, 27.3.1900, 31.3.1900, 4.4.1900 und 6.6.1900.

431 NWJ, 15.1.1903.

432 Vgl. Chadzis 2000, S. 113. Sie fuihrt die Verbreitung dieser Aussage auf deren Sohn, Peter Luksch, zur(ck.
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zusammenfand, wurde jedoch offiziell nie als Secessions-Mitglied geflhrt.*3* Erst 1946 scheint
Josephine-Theresia Weixlgartner-Neutra als korrespondierendes Mitglied auf, ab 1949
wurden Frauen vereinzelt als Vollmitglieder akzeptiert.*** Dass sich Ries nicht scheute, Regeln

der Secessionisten zu hinterfragen, zeigt ihre Anfrage an Josef Engelhart:

,Uber den Punkt: Mitglieder und Nichtmitglieder der Secession, den wir einmal schon
im Winter behufs der Beschickung der Dresdner Ausstellung besprochen, erlaube
ich mir noch anzufragen, ob die Nicht-Mitglieder gleichzeitig in der Secession u. auch
in anderen Ausstellungen, sich betheiligen dirfen? Bartholomé, Rodin, Van der
Stappen etc. sind wohl Gaste oder Mitglieder?“43°

Obwohl sie die Geschlechterproblematik nicht anspricht, stellt sie damit die Prinzipien des
Komitees in Frage, die neben der Nationalitat der Kunstler_innen mitunter strenge

Materialvorgaben umfassten, die als Ausschlusskriterium herangezogen werden konnten.4%¢

433 vgl. Kat. Ausst. Secession 1902, S. 73-75. In weiteren Katalogen ist weder eine ordentliche noch eine korres-
pondierende Mitgliedschaft vermerkt. Bei dem in https://www.secession.at/wp-content/uploads/2019/03/Liste_
verstorbene_Mitglieder.pdf/8.3.2020 genannten Datum (,03/1905%) dirfte es sich um das Austrittsdatum von
Richard Luksch handeln, der sich damals Gustav Klimt anschloss.

434 Laut https://www.secession.at/wp-content/uploads/2019/03/Liste_verstorbene_Mitglieder.pdf/8.3.2020 wurden
Hedwig Wagner und Elfriede Stark-Petrasch 1949 als Mitglieder aufgenommen.

435 AdS, Brief vom 17.6.1901. Ries spricht ihn mit ,Sehr geehrter Herr President und College® an.

436 AdS, Brief 17.6.1901 bzw. 26.1.1909.
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Zum CEuvre der Bildhauerin

Die Faszination des Symbolismus

Als der franzdsische Dichter Jean Moréas 1886 sein Manifest ,,Le Symbolisme* publizierte und
damit die neue Strdomung erstmals beim Namen nannte, bezog er sich vor allem auf Literatur,

seine Aussagen wurden jedoch bald auf andere Kunstgattungen tbertragen:*’

»L-..] die wesentliche Eigenschaft der symbolistischen Kunst besteht darin, die Idee

niemals begrifflich zu fixieren oder direkt auszudriicken. Und deshalb missen sich

die Bilder der Natur, die Taten der Menschen, alle konkreten Erscheinungen in

dieser Kunst, nicht selbst sichtbar machen, sondern sie werden durch sensitiv

wahrnehmbare Spuren, durch geheime Affinitdten mit den urspriinglichen Ideen

versinnbildlicht.“%
Bis heute wird das Phdnomen hauptsachlich hinsichtlich Literatur und Malerei bearbeitet,
symbolistische Plastik wird kaum berilcksichtigt oder nur punktuell erwahnt.**® Die Vorstellung,
dass die Aufgabe der Kunst nicht die Beschreibung aufierer Erscheinungsformen, sondern die
Vermittlung von Ideen und Inhalten sei,**® fand europaweit Anhanger. Wahrend sich
symbolistische Kinstler in Frankreich und Belgien als Gegenbewegung zum Realismus der
technisierten urbanen Welt verstanden, entwickelten Kiinstler wie Arnold Bocklin, Franz von
Stuck und Max Klinger in Deutschland eigene Varianten, indem sie sich antiker Mythen und
romantischer Motive bedienten.*' Einladungen flihrender Symbolisten nach Wien und
Studienaufenthalte zahlreicher Kunstler_innen in Paris trugen zur Verbreitung dieser Ideen
bei.**2 Auch Ries konnte sich der Faszination nicht entziehen. Ob sie sich bereits in jungen
Jahren in Paris aufhielt, konnte nicht verifiziert werden, obwohl sich in Zeitungsartikeln vage
Andeutungen daflr finden lassen.**® In einer italienischen Kunstzeitschrift wird sogar
behauptet, sie habe ihre bildhauerische Begabung friih dort entdeckt und sich erst als sie

schon relativ bekannt war, in Wien niedergelassen.*

Die starke ldentifikation mit symbolistischen Theorien manifestiert sich nicht nur in Ries’
Werken, worauf noch naher einzugehen sein wird, sondern auch in ihrer Sprache. Wenn sie
nach ,gottlicher Schopferkraft” strebt, wie ein ,géttlichen Schépfer [...] mit einem Zauberwort

Licht und Leben“ schaffen mochte**® oder sich winscht, ,Ebenbild Gottes zu sein im

437 Vgl. Hofstatter 19753, S. 227-229 bzw. Facos 2009, S. 10. Das am 18.9.1886 im ,Figaro Littéraire“ publizierte
Manifest gilt als ,Geburtsstunde” des literarischen Symbolismus.

438 Hofstatter 1975°, S. 228.

439 7 B. bei Maaz 2000, S. 177-215.

440 vgl. Facos 2009, S. 9.

441 ygl. Fellinger 2018, S. 94.

442 ygl. Fellinger 2018, S. 93.

443 Die im Wiener Salonblatt, 2.7.1898, bzw. NFP, 23.1.1925 geduRerte Behauptung, 1895 sei bereits ein
Selbstportrat ,[...] allem Anscheine nach in Paris entstanden, an das auch die meisten anderen Arbeiten
erinnern.”, konnte nicht verifiziert werden.

444 \/gl. Malagola 1906, S. 577-580.

445 \gl. Ries 1928, S. 17.
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Schaffen“¢, Gbernimmt sie die Diktion symbolistischer Autoren, die Kinstler als geniehafte
Wesen mit fast géttlicher Kreativitat definieren und bezieht sich auf das populare Thema der
Lichtsymbolik.*4” Schon Baudelaire hatte Mitte des 19. Jahrhunderts die Vorstellungskraft als
nahezu goéttliche Fahigkeit bezeichnet. Joséphin Péladan fiihrte diesen Gedanken 1899
weiter, indem er Kinstler mit Priestern verglich, die bei der Erschaffung eines Meisterwerks
wie auf einem Altar von einem géttlichen Strahl berthrt wirden.**® Auch ihre Aussage, rein
intuitiv tatig zu sein und sich ein Kunstwerk nicht auszudenken, da es einfach da sei, ohne
dass man wisse, woher es kommt, findet sich in symbolistischen Texten in ahnlicher Form
wieder.**® Da Ries Uber ausgezeichnete Franzdsischkenntnisse verflgte,*° kdnnte sie diese

Schriften durchaus im Original gekannt haben.

Gelegenheiten fir Begegnungen mit symbolistischen Kinstlern boten sich nicht nur in Paris,
oder im Minchener Glaspalast, wo sie ab 1896 wiederholt ausstellte.**' Auch in Wien waren
.rrendsetter* wie der von Hevesi als ,Obermystiker aus Brissel“ bezeichnete Fernand
Khnopff, Franz von Stuck, Robert Fowler oder Alphonse Mucha gern gesehene Gaste,*? viele

von ihnen waren in der Secession korrespondierende Mitglieder der ersten Stunde.*?

Symbolismus — ein mannliches Phanomen?

Es Uberrascht nicht, dass dem Symbolismus bis heute in allen Genres fast ausschlief3lich
Manner zugeordnet werden. Frauen sind zwar passiv als Motiv bzw. Objekt unabdingbar,
kommen jedoch als Akteurinnen, d. h. Kinstlerinnen, Kritikerinnen oder Autorinnen, kaum vor.
Kéathe Kollwitz (1867—-1945), die als eine der wenigen Ausnahmen gilt, arbeitete in erster Linie
als Malerin und wandte sich erst 1904 der Plastik zu.*** In Hans H. Hofstatters Grundlagenwerk
zum Symbolismus aus 1975 wird sie als einzige Frau genannt, jedoch nur im Zusammenhang

mit Radierungen und Holzschnitten.***

Michelle Facos spricht diese Asymmetrie erstmals dezidiert an. Sie fuhrt die Ursache auf das
misogyne gesellschaftliche Klima und die ungunstigen Ausbildungs- und Arbeitsbedingungen

fur Frauen zurlck, die dadurch in typisch weiblich belegte Sparten gedrangt worden seien. Als

446 \/gl. Ries 1928, S. 28 bzw. S. 72 und S. 80.

447 \gl. Facos 2009, S. 31 unter Bezugnahme auf Henri Dorra, Symbolist Art Theories: A Critical Anthology,
Berkeley 1994, S. 202, zu den Thesen Henri Auriers. Vgl. Hofstatter 19753, S. 129.

448 \/gl. Facos 2009, S. 31. Baudelaires Aussage findet sich im Vorwort seiner Ubersetzung von Edgar Allen Poes
Werken. Schon Schopenhauer hatte eine ahnliche Idee geaulert.

449 vgl. Ries 1928, S. 13 und S. 17-18 bzw. Facos 2009, S. 31, unter Bezugnahme auf Aurier.

4%0 vgl. Ries 1928, S. 50-51 bzw. ihre Korrespondenz in franzdsischer Sprache im Nachlass Cervesato.

451 | aut Kat. Ausst. Glaspalast Miinchen 1897 waren dort z. B. Paolo Trubetzkoy, Pierre Charles van der Stappen,
Giovanni Segantini, Fernand Khnopff und Franz von Stuck vertreten. Vgl. Rollig 2018, S. 291.

452 \gl. Hevesi 1906a, S. 30 bzw. Seidelmann 2011, S. 17.

453 Kat. Ausst. Secession 1898a, bzw. Seidelmann 2011, S. 19.

454 vgl. Kat. Ausst. Nationalgalerie Berlin 2019, S. 142.

455 vgl. Hofstatter 19753, S. 200, S. 217, S. 222-223.
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einziges Beispiel fur eine Bildhauerin, die in dieser Zeit unabhangig zu arbeiten wagte, nennt
sie Camille Claudel, die letztlich tragisch endete.**®* Dass Ries auch hier nicht vorkommt,
obwohl sie als symbolistische Bildhauerin in mehrfacher Hinsicht Licken schliefen kénnte,
demonstriert, wie effektiv die Verdrangung der Frauen aus der Kunstgeschichte bis heute

nachwirkt.

Einflusse, Anregungen, Vorbilder

Den Vorwurf, sich zu stark an anderen Kiinstlern zu orientieren, versuchte Ries stets zu
dementierten und zu entkraften. Die Anschuldigungen ihrer Kritiker entsprachen exakt jenem
Muster, dessen man sich bei Frauen haufig bediente. Einerseits sprach man ihnen damit die
Fahigkeit originarer Kreativitat ab, andererseits versuchte man, die Bedeutung ihrer Werke auf
Nachahmungen zu reduzieren. Auch Ludwig Hevesi verfolgte diese Strategie anfangs, indem
er ihr vorwarf, sie lielRe sich ,rechts und links anregen®, die ,Hexe“ sei nach einer Radierung
von Goya entstanden, ,Luzifer* nach dem gleichnamigen Werk von Stuck und ihre Blsten

seien ,von Rodin angehaucht®.#5” Spater schwachte er seine Vorwirfe ab und erklarte:

,Die Luft ist voll von diesen und anderen Geistern, die Uber samtliche
Landesgrenzen des Globus schweifen. Niemand kann sich niemandes erwehren,
wenn er mit offenen Kiinstlersinnen seine Bahn geht.“48

Tatsachlich entstammen die als Kopien oder Nachahmungen verunglimpften Motive, die nicht
nur von Ries aufgegriffen wurden, durchwegs der symbolistischen Vorstellungswelt. Neben
satanischen Gestalten dienten emotionale Momentaufnahmen wie ,Der Kuss® oder ,Eva“ als
beliebte Sujets, die vielfach variiert wurden.**® Ries entwickelte die Eigenart, symbolistische
Sujets aus Malerei oder Grafik in ihr Medium zu Ubertragen, die sie abwandelte oder
verfremdete und sich damit eines weiteren beliebten Stilmittels dieser Strémung bediente.*°
So fungierte Francisco de Goya, von Nathalia Brodskaia als ,Lehrer der Symbolisten®
bezeichnet, nicht nur fir Ries als wichtiger Impulsgeber. Seine Caprichos Nr. 68 ,Linda
Maestra“ (Abb. 33) und Nr. 51, ,Se repulen” [Sie schneiden sich die Nagel] (Abb. 34) wurden

haufig als Vorbilder fir ihre Hexenskulptur genannt. 6

456 Vgl. Facos 2009, S. 116—117. Sie unterstreicht den hohen Preis, den Claudel zahlen musste, da sie nach dem
Ende ihrer (unklaren) Beziehung zu Rodin verarmte und schlielich in einer Anstalt endete.

457 vgl. Hevesi 1906a, S. 167—168 und Roessler 1915, S. 148. Beide ziehen dieselben Vergleichsbeispiele heran.

458 Hevesi 1906b, S. 210-211.

459 vgl. Maaz 2000, S. 187 bzw. Dolinschek 1989, Abb. 35, 36 und 41 mit Franz Metzners kauernden Skulpturen
.Erde” (Secession 1904) bzw. ,Das Weib“ (1905). Zur ,Kauernden“ von Klinger siehe Abschnitt ,Max Klinger*.

460 | qut Hofstatter 19753, S. 78, dienen alle symbolistischen Stilmittel in erster Linie der Verfremdung, d. h. der
Aufldsung konventioneller Naturvorstellungen.

461 Vgl. Brodskaia 2012, S. 105 bzw. Roessler 1915, S. 148, der auch Stucks ,Luzifer" ins Spiel bringt.
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Auguste Rodin (1840-1917)

Die Auseinandersetzung mit den Werken Rodins spiegelt sich im gesamten CEuvre von Ries
wider. Ob sie Gelegenheit hatte, ihn schon in jungen Jahren in seinem Atelier zu besuchen,
wie es bei Studienaufenthalten in Paris fast obligatorisch war, ist — wie erwahnt — unklar. Die
Formulierung, sie habe ihn 1900 ,selbstverstandlich” getroffen, erweckt jedoch den Eindruck,
dass man sich bereits vorher kannte.*¢? Andererseits war ihr Idol in Wien ein gern gesehener
Gast, stellte seit der Weltausstellung 1873 hier regelmafRig aus und war ab 1898

korrespondierendes Mitglied der Secession.*¢3

Als Beweis ihrer ,Seelenverwandtschaft” zitiert sie seine Aussage ,Nous sommes des ames
parentes®, die er bei einem gemeinsamen Besuch der Weltausstellung getétigt haben soll.*5
Obwohl nur ein Teil seiner Werke dem Symbolismus zuzurechnen ist,** flhlte sie sich
kiinstlerisch und ideell stark mit ihm verbunden. Parallelen zu seinen 1903 in ,Ver Sacrum®
publizierten Ansichten*®® sind nicht nur in Motiven oder Bezeichnungen zu finden, sondern
auch in ihren Texten. So ist die von ihr verbreitete Anekdote, nach der sich ihr Talent beim
Teigkneten gezeigt haben soll, als sie intuitiv das Haupt von Johannes dem Taufer formte,*¢’
in diesem Kontext zu sehen. Rodin hatte sich ebenfalls mit dieser Thematik, der im
Symbolismus besondere Bedeutung zukommt, beschaftigt.*®¢ Wahrend das abgeschlagene
Haupt dort mit mannlichem Intellekt, Schlaf, Traum und Tod in Verbindung gebracht wird,
interpretiert Ada Raev die Version von Ries als Verschiebung der Thematik in die weibliche

Sphare, indem sie gleichzeitig als Pygmalion und Salome agiert.*°

Die Behauptung, ihre Arbeiten seien durchwegs friher entstanden als seine,*’ trifft in keinem
Fall zu. Erste Entwdrfe fur Rodins ,Penseur” datieren bereits vor 1880, wahrend ,Luzifer um
1896 entstand.*”! Auch seine Werke ,Der Kuss* (1880), ,Eva“, ,Das eherne Zeitalter” (1875/76)
oder ,Danaide“ (1889), die mit ihrem CEuvre in Verbindung gebracht werden kdénnten,
entstanden nachweislich vor ihren Skulpturen ,Kuss®, ,Tod“ oder ,Eva“. In der Arbeit von Ruth
Butler zur Rolle der Frauen im Leben Rodins kommt Ries ubrigens nicht vor.#”2 Ob sich in

seinem umfangreichen Nachlass Korrespondenz mit ihr findet, ist mir nicht bekannt.

462 \/gl. Ries 1928, S. 35 bzw. Deseyve 2019, S. 90.

463 vgl. Otten 2010, S. 11-12 bzw. Dolinschek 1989, S. 11 und 20-21.

464 vgl. Ries 1928, S. 36: ,Wir sind verwandte Seelen“ (Ubersetzung der Verfasserin).

465 \/gl. Brodskaia 2012, S. 105.

466 \er Sacrum 1903, Nr. 6, S. 140-144.

467 vgl. Ries 1928, S. 8. Bei Raev 2002, S. 217, wird damit der Bezug zur Kiinstlerlegende von Vasari hergestellt.

468 Sjehe  https://www.kunsthalle-karlsruhe.de/kunstwerke/Auguste-Rodin/Das-Haupt-Johannes%27-des-Téufers
579B1A674C6D98EF9EDB7BADESCF 212F/#/10.2.2020.

469 vgl. Facos 2009, S. 130 bzw. Raev 2002, S. 217.

470 7. B.in NWJ, 5.7.1921.

471 Vgl. Le Normand-Romain 2010, S. 71. Das bei Johnson 2012, S. 235, genannte Entstehungsjahr des ,Denkers*
[,Penseur”] (1902) konnte nicht nachvollzogen werden.

472 \gl. Butler 1996, S. 114, FN 46.
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Max Klinger (1857-1920)

Den ,deutschen Antipoden von Rodin®, den Symbolisten Max Klinger, fand Ries besonders als
Radierer interessant.*”® Dass sie die phantasievollen Motive seines grafischen Werks, z. B.
.,Hexe und Fledermaus“ aus 1880 (Abb. 35),** beeindruckten und inspirierten, ware
naheliegend. Dass seine Berufung an die Wiener Akademie 1901 nicht zustande kam,

bedauerte sie, weil sie sich davon neue Impulse fir die Wiener Kunstszene erhofft hatte.4”

1901 trat Klinger — als zweiter groRer Akteur der IX. Secessions-Ausstellung neben Rodin —
erstmals als Bildhauer auf.*’® Seine ,Kauernde®, ein weiblicher Akt aus Marmor (Abb. 36),
wurde noch vor der Eréffnung verkauft.4”” Auch die prominent platzierte farbige Marmorbiste
seiner Lebensgefahrtin Elsa Asenjeff (Abb. 37) erregte einiges Aufsehen. Klinger hatte sich
davor schon langer intensiv mit Polychromie beschéftigt und folgte damit einem besonders bei
franzdsischen Symbolisten beliebten Trend, der durch das neue Interesse an der Antike bzw.
der Renaissance ausgel6st worden war.*’® Ries versuchte sich ebenfalls auf diesem Gebiet
und verwendete um 1909 fir die Bliste der Emma de Ratnér ,schwarz-weiss geflammten
Marmor® (Abb. 31).47° Wie erwahnt, goutierten die Kritiker ihre Variante nicht. Man konstatierte,
sie stelle ,[...] eine Damenmarmorbulste aus, teils kolorierten, teils bunten Marmors, die gut
gearbeitet ist, aber durch die Buntheit unangenehm wirkt® bzw. die Blste sei ,weniger
sympathisch, weil zu derb in der Ausfihrung“.® Sie beliel es bei diesem Versuch, der

Verbleib der Buste ist unbekannt.

Ferdinand Hodler (1853-1918)

Die Bedeutung des Schweizer Kunstlers fur Ries wird in ihren Aufzeichnungen mehrmals
deutlich. Mdglicherweise fuhlte sie sich mit ihm durch ihren personlichen Bezug zu dem Land,
in dem sie mehrere Jahre verbracht hatte und wo ihr Bruder lebte, emotional besonders

verbunden.

Hodler hatte seit 1900 wiederholt in der Secession ausgestellt und war 1911 in Rom vertreten,

wo sie in ihrem Buch einen fiktiven Dialog mit lvan Mestrovic¢ tUber den ,Baumfaller (Abb. 38)

473 vgl. Ries 1928, S. 24 bzw. Dolinschek 1989, S. 60.

474 Die Druckgrafik befindet sich in der Grafischen Sammlung Albertina.

475 Vgl. Ries 1928, S. 24. Laut Berichten in Das Vaterland, 27.10.1901, Deutsches Volksblatt 6.11.1901 u. a. soll
Unterrichtsminister Hartel Klinger eingeladen haben, Caspar Zumbusch an der Akademie nachzufolgen. Dass
die Berufung scheiterte, wurde offiziell mit Gberhdhten Forderungen Klingers begriindet.

476 \/gl. Otten 2010, S. 16 bzw. Dolinschek 1989, S. 60-65.

477 \gl. Dolinschek 1989, S. 61. Die Skulptur befindet sich bis heute im Bestand des Belvedere.

478 \gl. Gayk 2011, S. 126.

479 ygl. Ries 1928, S. 60.

480 Das Vaterland, 26.3.1910, bzw. Wiener Hausfrauen-Zeitung Nr. 13, 1910 zur XXXVI. Jahres-Ausstellung der
Secession. Die Marmorbiste ist im undatierten Katalog von Ries (vermutlich 1913), AWM, enthalten. Laut
Inventar vom 28.2.1946 (RA BDA) befand sich das Original in St. Petersburg, eine Gipsversion davon bis 1941
im Atelier.
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verortet. Auf ihre Feststellung, an Hodler sei ein Bildhauer verlorengegangen, da er seine
,Gestalten entschieden vom Standpunkt des Plastikers* sehe,*®" soll Mestrovi¢ erwidert haben,
dass es ihm wohl an Ausdauer mangle, die fir Plastik unbedingt nétig sei, fur Malerei jedoch
nur bedingt.*® Durch einen Ruckgriff auf den klassischen Paragone-Diskurs stellt Ries die
Tatigkeit des Bildhauers somit Uber jene des Malers. Indem sie Hodler jedoch gleichzeitig
bildhauerische Qualitaten zuerkennt, qualifiziert sie ihn als Ausnahme und hebt ihn auf

Augenhdhe mit ihrem Genre.

Die Auseinandersetzung der Bildhauerin mit seinen Werken, speziell dem Gemalde
,Ergriffenheit” (Abb. 81), das als Impulsgeber fir den Jingling am Grabmal Strauss gedient
haben konnte, sowie dem von Hodler mehrfach dargestellten Jungfrau-Massiv, wird noch

genauer zu untersuchen sein.

Umstrittene Zuschreibungen

Ries nennt in ihrer Autobiografie dezidiert zwei Werke, die sie fur Hellmer ausgefihrt haben
soll: die Buste von Jaromir Mundy und die ,Lampentragerin“.#®® Es ist jedoch nicht
auszuschlieBen, dass sie anfangs ofter einsprang, wenn er sie darum ersuchte. Diese Praxis
war nicht unlblich, da er als Bildhauer so gefragt war, dass er die grol3e Zahl an Auftragen
anders gar nicht hatte bewerkstelligen kénnen.*®* Dass er fir ihre Arbeiten Auszeichnungen
erhielt, die ihm Prestige und Folgeauftrdge einbrachten, scheint fir sie zumindest anfangs
nicht relevant gewesen zu sein. Die normalerweise so resolut auftretende Kinstlerin
beschreibt ihre Reaktion auf sein Lob wie man es von ihr als Frau erwartete: ,Ich errétete vor
Freude Uber diese unerwartete Anerkennung von einem Manne, wie Professor Hellmer, der

fir mich hochste Autoritat war.“88

Johnson vertritt die Ansicht, dass es Kinstlerinnen als Ehre betrachteten, wenn ihr ,Meister*
ihre Werke signierte und flhrt Auguste Rodin und Camille Claudel als Beispiel an.*® Dies
widerspricht den Erkenntnissen Ruth Butlers, die Claudels Rolle in Rodins Atelierbetrieb
untersuchte und zum Schluss kam, dass sie zwar dort in den 1880er Jahren wie viele andere
als Assistentin tatig war, jedoch kein Werk fir Rodin vollendet haben dirfte.*®” Der Fall von

Ries gestaltet sich grundlegend anders, da sie, soweit bekannt, mit Hellmer nicht liiert war und

481 y/gl. Ries 1928, S. 68 bzw. Dolinschek 1989, S. 110.

482 \gl. Ries 1928, S. 68.

483 \gl. Plakolm Forsthuber 1999, S. 114—115, die ,zumindest zwei Auftrage” vermutet.

484 vgl. Mérth 2012, S. 41-42. Hellmer beschaftigte regelmaRig Assistenten und setzte zusétzlich Schiiler als
Hilfskrafte ein, was teilweise (z. B. bei Franz Seifert) auch stilistische Auswirkungen zeigte.

485 \gl. Ries 1928, S. 27. Er spricht sie in einer Widmung mit ,Meiner genialen Schiilerin [...]* an.

486 \/gl. Johnson 2002, S. 241, FN 10. Sie bezieht sich auf einen Film mit Isabel Adjani aus 1988 {iber die Beziehung
Rodins zu Claudel, dessen Authentizitat z. B. bei Butler 1996, S. 98, angezweifelt wird.

487 vgl. Butler 1996, S. 104—106.
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zumindest die beiden genannten Arbeiten eigensténdig entworfen und fertiggestellt haben
durfte. Da Ries in dieser Phase stark auf ihre Karriere fokussiert war, dirfte sie dafir einiges
in Kauf genommen haben. |hr Verzicht auf Offenlegung ist vermutlich nicht allein mit Loyalitat
oder dem noch aufrechten Lehrer-/Schulerinnen-Verhaltnis erklarbar, auch ein gewisses Maf}
an Kalkul ist nicht auszuschlie3en, da er fur sie in dieser Phase als Protektor und Foérderer
unverzichtbar war.#®® Es ist unwahrscheinlich, dass sie auf die Signatur eines Werkes

verzichtet hatte, sobald sie als Bildhauerin fest etabliert und ausreichend vernetzt war.

Der Umstand, dass er — selbst nach Veroffentlichung ihrer Autobiografie — zur Urheberschaft
dieser Werke keine Stellungnahme abgab, untermauert Ries’ Behauptung ebenso wie die
Tatsache, dass die genannten Arbeiten in spateren Aufzahlungen seiner Werke nicht
aufscheinen.*®® Auf eine langere Mitarbeit bei Hellmer weist ein Artikel vom Februar 1899 hin,
in dem berichtet wird, sie Ubertrage in seinem Atelier ,unter den Augen ihres Meisters® Arbeiten
in Marmor.*® Etwa um diese Zeit kdnnte eine kurzlich publizierte Fotografie entstanden sein,
die Ries im Kreise von Kollegen zeigt (Abb. 39).#" Da weder Ort noch Zeit der Aufnahme

Uberliefert sind, ist eine exakte Einordnung jedoch nicht moglich.

Die Buste von Jaromir Mundy — 1897

In der Ubergangsphase zur Selbstéandigkeit soll Hellmer sie erstmals ersucht haben, einen
Auftrag an seiner Stelle auszufihren. Ries lasst den Zeitpunkt unbestimmt und beschrankt
sich auf die Andeutung, er habe damals am Goethe-Denkmal gearbeitet.**2 ,Mit Freuden® und
um ihrem ,Meister einen Gefallen zu tun“ soll sie zugesagt haben, das Portrat des 1894
verstorbenen Jaromir Mundy (Abb. 40) nach seiner Totenmaske anzufertigen. Als Hellmer
dem Auftraggeber, Graf Wilczek, bei der Besichtigung der Blste gestand, dass man sie
.eigentlich dem Fraulein Ries“ verdanke, soll er sich mit einem Handkuss bei ihr bedankt

haben.*%

Im August 1897 berichtet die Presse Uber die Fertigstellung des Portrats ,im Atelier Hellmer*,
das spater in einer Ausstellung in der Gartenbaugesellschaft als sein Werk prasentiert wird.*%*

Bei der offiziellen Enthullung im Méarz 1898 lobt man ihn fiir die realistische Darstellung. Weder

488 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1994, S. 212 bzw. 1999, S. 114, die unterschiedlich argumentiert. Wahrend sie anfangs
weniger von einem feministischen als einem personlichen Anliegen von Ries ausgeht, meint sie spater, diese
habe auf ein ,Outing” verzichtet, da die misogyne Grundstimmung dadurch kaum beeinflusst worden ware.

489 7 B. in den Wiirdigungen zu seinem 80. Geburtstag, siehe Wiener Bauhiitte, Dezember 1930 u. a.

490 NFP, 15.2.1899.

491 v/gl. Habsburg 2019.

492 Vgl. Ries 1928, S. 19. Nach Kuntner 2012, S. 26 und S. 28 fiel die Entscheidung fiir Hellmers Entwurf 1894, die
Enthillung erfolgte erst 1900.

493 vgl. Ries 1928, S. 20-21.

494 NFP, 6.8.1897 bzw. NFP, 21.10.1897.
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er noch Ries sind anwesend, beide lassen sich entschuldigen.*®* Obwohl Wilczek 1902 bei der
Enthdllung seines eigenen Denkmals offentlich darauf hingewiesen haben soll, dass beide
Arbeiten von Hellmers Schiilerin stammten, blieb die Zuschreibung der Mundy-Buste lange
Zeit umstritten.*®® Um 1900 wurde sie in den Medien meist Hellmer, ab Anfang der 1920er
Jahre durchwegs Ries zugeschrieben.*” Obwohl Ries auch von Kortz 1906 als Urheberin
genannt worden war, lasst Maria Po6tzl-Malikova 1976 die Autorschaft offen, nennt aber die
Blste als Beispiel flir die sachlichere Note, die ,der Kreis um Edmund Hellmer” in die
Portratplastik eingebracht habe.**® Heute wird das am Gebaude der Wiener Berufsrettung am
Radetzkyplatz angebrachte Abbild von Jaromir Mundy auch von der Gemeinde Wien offiziell
als Werk der Bildhauerin gefuhrt.4%°

Die ,,Lampentragerin® fur Nikolaus Dumba — 1897

Als Nikolaus Dumba bei Hellmer und drei weiteren bekannten Bildhauern je eine
,Lampentragerin“ in Hermenform flir den Speisesaal seines Palais bestellte, soll sich Hellmer
abermals an seine Schulerin gewandt haben, da er mit einem besonders prestigetrachtigen
Auftrag beschéaftigt war: dem ,Kastalia“-Brunnen fir den Arkadenhof der Universitat Wien
(Abb. 45).°°° Um zu verdeutlichen, welches Risiko sie damit einging, betont sie, erst nach
einigem Zogern zugesagt zu haben. Als Dumba durch die Indiskretion eines ihrer Kunden
davon erfuhr, soll es zu einem Eklat gekommen sein. lhre selbstbewusste Rechtfertigung

Hellmer gegeniber lautete nach ihrer Darstellung:

»oie haben mir ja mit keinem Wort gesagt, daf} ich ein Geheimnis daraus machen
solle,” wandte ich ein, ,im Gegenteil, Sie sagten mir stets, wenn man erfihre, dafy
ich fir Sie arbeite, bedeute das mehr, als wenn ich zehnmal ausstelle. Aber — macht
nichts,’ schloR ich, ,lassen Sie mir nur die Lampe und machen Sie eine andere.“%""

Hellmer soll jedoch von ihrem Entwurf so begeistert gewesen sein, dass er sie unter dem
Versprechen strengster Diskretion weiterarbeiten lie3. Die von ihm signierte Figur wurde 1898

in der Il. Ausstellung der Secession (Abb. 41, 42) gezeigt®®? und 1900 bei der Weltausstellung

495 vgl. Ries 1928, S. 27. Laut NFP, 12.3.1898, formulierte Wilczek diplomatisch: ,Seine duRere Gestalt ist heute
neu entstanden durch eines wahren Kinstlers Hand.”

4% vgl. Ries 1928, S. 48 bzw. Mérth 2012, S. 9.

497 NFP, NWT, Prager Tagblatt u. a. nennen im Marz 1898 Hellmer als Bildhauer. In NWT, 8.12.1921, NFP,
30.5.1923, und Reichspost,10.10.1928, wird die Buste Ries zugeschrieben.

498 Vgl. Kortz 1906, S. 285. Poétzl-Malikova 1976, S. 81, schlief3t aus der Formulierung ,Im Atelier Hellmer ist [...]
vollendet worden, ebenso die lberlebensgroe Biiste des Baron Mundy [...]* auf ihn als Urheber (NFP,
6.8.1897). Vgl. Ries 1928, S. 19-21 und S. 24, bzw. Johnson 2012, S. 205 und S. 208, die Plakolm-Forsthuber
1997, S. 182 (FN 13-14) fast wortident Gbernimmt.

499 7 B. in https://www.geschichtewiki.wien.gv.at/Mundydenkmal/4.3.2020.

500 Neben Hellmer wurden Caspar Zumbusch, Carl Kundmann und Rudolf Weyr von Dumba beauftragt. Vgl. Ries
1928, S. 24 bzw. Universitat Wien/Monuments — https://monuments.univie.ac.at/index.php?titte=Denkmal_
Kastalia-Brunnen/16.10.2019 bzw. NFP, 9.10.1895. Nach dem Tod Paul Wagners hatte Hellmer 1895 die Aus-
fuhrung des Brunnens ibernommen.

501 Ries 1928, S. 25.

502 \/er Sacrum Sonderheft 1898, S. 7.
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in Paris mit einer Goldmedaille pramiiert. Johnsons Behauptung, zwei der vier Hermen héatten
dort Gustav Klimts Gemalde ,Philosophie flankiert,>® konnte nicht verifiziert werden. Viel mehr
ist auf einer Fotografie von Julius Meier-Graefe an dieser Stelle das Portrat von Ries zu
erkennen, das Hellmer von ihr angefertigt hatte (Abb. 43).°* Sie selbst schildert ihre
Uberraschung, in Paris ,[...] unweit der Herme die fiir den Dumba-Speisesaal angefertigte
Lampentragerin zu erblicken. M e i n e Lampentragerin!“. Ganz schichterne Schiulerin
bemerkt sie: ,Grande Medaille d’or! Unwillkirlich schoss mir das Blut ins Gesicht, im stolzen

Bewuftsein, dal® mein Lehrer sich seiner Schulerin nicht zu schdmen brauchte.“%

Nachdem Dumba noch vor Beginn der Weltausstellung im Marz 1900 verstorben war,
gelangten die Objekte in den Besitz seiner Gattin Marie, deren Nachlass 1937 im Wiener
Dorotheum versteigert wurde.** Die Hermen von Weyr und Zumbusch kamen in den Besitz
des Hotels Sacher, wo sie sich bis heute befinden,*®” das Schicksal der beiden anderen ist

unbekannt.

Uberlegungen zum Relief am Goethe-Denkmal und zum ,,Kastalia“-Brunnen

Die Zuschreibung der Mundy-Bluste und der ,Lampentragerin“ an Ries wirft nicht nur die Frage
auf, inwieweit sie Hellmer bei weiteren Auftragen zur Hand ging, sondern bedingt zwangslaufig
eine Neubewertung seiner stilistischen Entwicklung. Da ihr zuzutrauen ist, dass sie in der
Autobiografie entsprechende Hinweise angebracht hat, wurde versucht, Werke, die einerseits
in eine zeitlich ,verschleierte“ Periode fallen und andererseits flr Hellmer stilistisch untypisch
erscheinen, festzumachen. Zu den Auftragen, an denen er ,arbeitete oder womit er
.beschaftigt® war, als sie ihm Besuche abgestattet haben soll, zahlen z. B. das Goethe-
Denkmal am Opernring in Wien und der bereits erwahnte ,Kastalia“-Brunnen,*® die als

Beispiele fir einen Stilwandel Hellmers gedeutet wurden.

Maria Poétzl-Malikova ortet in der ,Lampentragerin® und im Relief auf der Rickseite des
Goethe-Denkmals (Abb. 44a) Hinweise auf eine Stilanderung Hellmers, die im ,Kastalia“-
Brunnen (Abb. 45) und im Johann-Strau3-Denkmal (Abb. 46) ihren Héhepunkt gefunden

503 Vgl. Johnson 2012, S. 205. Das von ihr auf S. 233 erwahnte Gemalde ,Medizin“ von Klimt wurde in Paris nicht
gezeigt. Der dort nach llse Dolinschek zitierte russische Artikel, den Ries im Brief vom 27.3.1900 an die
Secession erwahnt, bezieht sich nicht auf den ,Kuss®, sondern auf die ,Unbesiegbaren®, vgl. AASW, Mappe
34.5.9.

504 vgl. Meier-Graefe 1900, S. 91.

505 Ries 1928, S. 37.

506 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1997, S. 182. Laut Verzeichnis Nachlass-Versteigerung Marie Dumba 1937, S. 7-8,
Nr. 88: ,Herme, Frauenkopf, aus Karraramarmor, am Sockel Bronzemontierung, signiert Edmund Hellmer
MDCCCXCIX, 230 cm hoch (500,-) 250,-.“ Abbildungen der vier Hermen auf Tafel 4.

507 | aut schriftlicher Auskunft des Hotels Sacher, Wien, vom 4.1.2021 befinden sich die Figuren heute im
Eingangsbereich des Restaurants.

508 y/gl. Ries 1928, S. 16 bzw. S. 24.
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habe.% Hevesi wies bereits 1900 auf die ungewohnt schlichte Gestaltung des Reliefs auf der
Rickseite des Goethe-Denkmals hin,5'° was vielleicht als Indiz fiir die Mitwirkung von Ries
gewertet werden kénnte. Die Verwendung floraler Motive an den Seitenteilen (Abb. 44b und
c) spricht jedoch dagegen, da sie auf dekorative Schmuckelemente sonst stets verzichtete.
lise Dolinschek bezieht in diese Uberlegungen zusétzlich das Ries-Portrat von Hellmer ein,
das — wie die ,Lampentragerin“ — wie eine Vorwegnahme der archaisch strengen ,Kastalia“

wirke.5"!

Eine Neubewertung der Stilentwicklung Hellmers sollte vor diesem Hintergrund jedenfalls
angedacht werden. Die Tatsache, dass sowohl von der ,Lampentragerin® als auch dem Ries-
Portrat nur wenige Fotografien erhalten sind, steht jedoch einer detaillierten Aufarbeitung und

seriosen Beurteilung entgegen.

Erhaltene Arbeiten im offentlichen Raum
Die ,,Heilige Barbara” in der K. u. K. Marinekirche Pula (Kroatien) — 1896

Als Ries zur Ausschreibung fur die K. u. K. Marinekirche in Pula eingeladen wurde, soll sie
sich fur die Figur der ,Heiligen Barbara“ (Abb. 47) entschieden haben. lhre Aussage, sie habe
mit ihrem Entwurf die Konkurrenz ,gewonnen®,%'2ist zu relativieren, da auch die Entwirfe der
Hellmer-Schiler Josef Griinhut, Georg Leisek und Stanislaus Roman Lewandowski sowie von

Jakob Gruber zum Zug kamen.5"

Wieviel Neid und Unverstandnis die Auftragsvergabe an Ries ausloste, zeigt ein
Protestschreiben des ,Clubs der Plastiker der Genossenschaft der bildenden Kunstler Wiens®,
womit der Genossenschaftsausschuss des Kunstlerhauses ,um Einleitung weiterer Schritte®
ersucht wird, da sie keine Osterreichische Staatsangehoérige sei.’* Das Ansuchen wird
abgewiesen, da man ihr selbst 1897 als Inlanderin die Carl-Ludwig Medaille zuerkannt hatte.
Man regte aber an, ,ma3gebenden Ortes“ aufzuzeigen, dass die ,[...] Statue einer Heiligen
der katholischen Kirche von einer andersglaubigen Bildhauerin ausgefihrt wird.“ Auch sei es
sonderbar, dass die ,[...] Wahl auf Frau Ries fiel, da doch eine Reihe hervorragender Bildhauer
Osterreichischer Abstammung und katholischen Bekenntnisses viel eher fiir einen derartigen

Auftrag pradestiniert erscheint.”®'> Wenige Monate spater findet sich eine ahnliche

509 vgl. Pé&tzl-Malikova 1976, S. 33 und FN 186. Sie raumt ein, dass Ries laut ihrer Autobiografie einen
~wesentlichen Anteil“ an der Entstehung der Lampentragerin gehabt habe. Vgl. Mérth 2012, S. 50.

510 NFP, 15.2.1899 bzw. Hevesi 1900, S. 506.

51 vgl. Dolinschek 1989, S. 35. Bei der Il. Secessionsausstellung 1898 waren beide Werke neben Hellmers
naturalistischer Studie zum Denkmal des Grazer Blrgermeisters Frank ausgestellt.

512 vgl. Ries 1928, S. 30.

513 WZ vom 29.11.1902.

514 AdKH, Brief vom 8.7.1901.

515 AdKH, Brief vom 20.9.1901.
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Formulierung in einem Artikel: Man koénne eben von einer ,russischen Semitin“ nicht
verlangen, eine christliche Heilige darzustellen.®'® Ries aulert sich zu diesen Angriffen in ihren

Aufzeichnungen nicht.

Ihre Entscheidung, die ebenso attraktive wie prominente Elisabeth Kinsky-Wilczek als Modell
zu wahlen, erwies sich als kluger Schachzug. Die Presse berichtete laufend Uber adelige
Besucher im Atelier und den Fortschritt der Arbeit,5"7 wodurch der Protest der neidischen

Kollegen verhallte. Im Neuen Wiener Journal war zu lesen:

»Unter den neueren Arbeiten nimmt unser Interesse vor allem die in Gips modellierte
Statue der heiligen Barbara in Anspruch, die fir die Kirche Madonna del Mare in
Pola bestimmt ist. Die lebensgrofRe Figur wird an der dufReren Facade der Kirche
Uber dem Portal aufgestellt werden. Die Heilige wirkt in ihrer Einfachheit ungemein
imponirend. Die Hande umklammert ein Schwert, so an das tragische Ende
erinnernd, das sie gefunden. Bekanntlich wurde sie von ihrem eigenen Vater
gekopft. Das Gewand der Heiligen hebt sich etwas vom Postamente ab, wodurch
man den Eindruck erhalt, als ob sie schwebe.“%'8

Tatsachlich stellte sich die perspektivisch korrekte Darstellung der Figur als problematisch
heraus, weil sie trotz einer Hohenvorgabe von nur 150 cm mdglichst grof3 erscheinen sollte.
Nach der Fertigstellung soll sich Ries bei Caspar Zumbusch rickversichert haben, dass die
Figur ,Uberlebensgro®” wirkte.®'® Durch Kunstgriffe wie den nach oben gerichteten Blick oder
die durch Schwert und Faltenwurf des Kleides betonte Vertikalitat, gelang es, sie optisch
groéRer erscheinen zu lassen und gleichzeitig die Verbindung zu héheren Spharen anzudeuten.
Die durch die abgewinkelten Arme und die Uber dem Schwertgriff gefalteten Hande

entstehende Kreuzform wird durch die schlanken Kérperproportionen noch verstarkt.

Die Heilige ist in der Art einer klassischen Jeanne d’Arc gestaltet®?® und stellt mit dem Schwert
nicht nur den Bezug zu ihrem Martyrertod, sondern auch zum Aufstellungsort in einer
Soldatenkirche her.>?' Die Absicht, sie als ,Schutzpatronin der Waffen* darzustellen,??
verdeutlicht die schlichte, statische Ausfuhrung mit fast ikonenhaft strenger Frontalitat. Die
Platzierung in der Mittelarkade Uber dem Giebel des Portals verleiht ihr die Wirkung einer
Wachterfigur, die sich durch die schmucklose, sachliche Darstellung und die entschlossene
Haltung von den benachbarten Heiligen unterscheidet, die bewegter und noch starker dem
Klassizismus verhaftet erscheinen. Inwieweit das urspringliche Erscheinungsbild der Figur
durch witterungsbedingte Einwirkungen im Lauf der Jahre beeintrachtigt wurde, kann anhand

des vorliegenden Fotomaterials nicht beurteilt werden.

516 Das Vaterland, 17.1.1902.

517 7. B. NWT, 27.12.1901, NFP, 18.1.1902 und NWT, 16.2.1902.
518 NWJ, 16.2.1902.

519 vgl. Ries 1928, S. 31.

520 Der Vergleich wird u. a. in der NFP vom 3.3.1902 thematisiert.
521 ygl. Kretschmer 2011, S. 385.

522 \/gl. Ries 1928, S. 30.
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Ob Wilhelm Bernatzik 1903 mit seinem symbolistischen Gemalde ,Der Eingang zum Paradies”
Bezug auf die Heilige von Ries nimmt, ist nicht entscheidbar (Abb. 48). Beiden gemeinsam ist
ihre Funktion als ernste Wachterfigur, die den Eingang zu einer anderen Sphare markiert,

sowie die gro3en Schwerter, die sie vertikal vor ihren Kérpern halten.

Die Buste von Jaromir Mundy in Wien - ca. 1897

Der Vollstandigkeit halber ist hier die bereits oben ausfuhrlich besprochene Buste des
Grinders der Rettungsgesellschaft zu nennen, die sich bis heute an der Fassade des

Gebaudes Radetzkystrale 1 im dritten Wiener Gemeindebezirk befindet.

»Die Unbesiegbaren” im Wiener KongreBpark — 1900

Die monumentale Bronzegruppe ,Die Unbesiegbaren® gehoért zu den wenigen bis heute
offentlich sichtbaren Werken der Bildhauerin (Abb. 10). In ihren Memoiren fiihrt sie fantasievoll
aus, ein Lehmklumpen, der sie an die Lavamassen des Vesuv erinnerte, habe sie inspiriert
und die Gruppe sei ,férmlich hervorgezaubert vor ihr gestanden.*® Nachdem ihr Friedrich
Ohmann, Architekt der Neuen Burg, Arbeiter als Modelle vermittelt haben soll, entstand ein
Lehmmodell, das vorerst nur in Gips gegossen und bronziert wurde. Der Name soll sich zufallig
ergeben haben, als ein ,Professor der Philosophie R. W.“ das Werk spontan die

,Unbesiegbaren” nannte.*?

Die Arbeit erregte schon dadurch mediales Aufsehen, dass sie Ries Anfang April 1900 mit
vierwdchiger Verspatung in die Secession liefern lie3. Sie rechtfertigt sich mit der aufwendigen
Herstellung und spricht von zwei Schlie3tagen, die fir den Aufbau notwendig gewesen sein
sollen.’? Die Gruppe, die von vielen als willkommene Abwechslung zu Klimts umstrittener
,Philosophie“ empfunden wurde, kam bei den Kritikern gut an.5?® Ein Monat spater wurde sie
zusammen mit dem ,Kuss“ und der Buste von Hellmer ebenfalls nach Paris versandt.>?” ,Die
Unbesiegbaren® brachten Ries dort den Titel eines Officiers de '’Académie ein und erlangten
so grolRe Popularitat, dass sie bei Turnfesten als Tableau Vivant nachgestellt wurden.>?® Die
~Schiffszieher®, ,Wolgaschlepper, oder auch ,Manner bei der Arbeit, eine unsichtbare Last

hinter sich herziehend“, waren Ries wahrscheinlich nicht nur aus einem russischen Volkslied

523 Vgl. Ries 1928, S. 33 bzw. NFP, 23.11.1902.

524 \/gl. Ries 1928, S. 33—34. Der Philosoph Dr. Richard Wahle (1857—1935) lehrte um die Jahrhundertwende an
den Universitaten Wien und Czernowitz. Ob er sich hinter den Initialen verbirgt, konnte nicht verifiziert werden.

525 Vgl. Ries 1928, S. 33-34 bzw. NFP, 5.4.1900. In Das Vaterland, 31.3.1900, wird ein SchliefRtag fir die
Aufstellung der Ries-Werke und vier weiterer Gemalde anderer Kiinstler angekiindigt, die ebenfalls verspatet
geliefert wurden.

526 7 B. NFP, 3.5.1900. Vgl. Hevesi 1906a, S. 260: Eintrag 5.4.1900: ,Und vorgestern hat sich auch [...] mit zwei
neuesten Werken eingefunden.*

527 AdS, Brief vom 31.3.1900.

528 Mahrisches Tagblatt, 19.4.1900 bzw. 16.11.1900 mit Ankiindigungen zu Turnfesten in Olmiitz.
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vertraut. Motive aus ihrer Heimat hatten sie schon friih interessiert, ein Bauer hatte ihr, wie
erwahnt, als Modell fir eines ihrer ersten Gemalde gedient (Abb. 49).52° Ob sie das um 1870
entstandene Gemalde ,Wolgatreidler® von llja Repin (Abb. 50) kannte, ist zwar nicht belegt,

sie kdnnte es aber spatestens 1898 im Wiener Kiinstlerhaus gesehen haben.>*

1903 wurde eine Gipsversion der Gruppe im Miinchener Glaspalast ausgestellt.5*' Dass sie
1911 in Rom nicht gezeigt werden durfte, wurde bereits erwahnt. In einem Katalog von Ries,
der vermutlich 1913 entstand, ist sie als ,verkauflich® gekennzeichnet, fand jedoch keinen
Abnehmer.>? Dass der Ankauf der Bronzeversion durch die Gemeinde Wien fast drei
Jahrzehnte spater neben kunstlerischer Anerkennung vor allem das Ende einer langjahrigen

wirtschaftlichen Durststrecke fir Ries bedeutete, wurde bereits ausgefiihrt.

Bei der Enthillung am 1.10.1928 im KongreRpark wird sie als erste Frau, deren Werk in Wien
offentlich aufgestellt wurde, gefeiert,>® was nicht ganz den Tatsachen entspricht. Melanie
Horsetzky von Hornthal hatte bereits 1902 und 1908 zwei Portratbusten fir den Arkadenhof
der Universitat geschaffen,>** Elena Luksch-Makowsky 1905 Fayencen fir die Fassade des
Burgertheaters gestaltet,®*® die Hanak-Schilerin Angela Stadtherr 1925 Uber Auftrag der
Gemeinde Wien einen monumentalen Fries fir eine Wohnhausanlage in Wien-Wahring
entworfen.5* Der ,Tierkreisbrunnen von Hanna Gartner war kurz vor Ries’ Skulptur von der
Gemeinde angekauft und im Herweghof in Wien-Margarethen installiert worden. Arbeiten von
Frauen wurden also nicht nur weniger beachtet, sie gerieten auch in der Offentlichkeit schnell

in Vergessenheit.>’

Obwohl die Arbeiter-Zeitung 1956 berichtet, die ,Unbesiegbaren® seien bereits 1934 nach den
Februar-Unruhen, die in Sandleiten begonnen hatten, Uber Anweisung von Bundeskanzler
Dollfuss entfernt worden,>3 wurden laut Protokoll der Wiener Gemeindeverwaltung der Stadt
Wien 1938

»[---] nachstehende Denkmaler, die entweder Juden darstellten oder von Juden
geschaffen wurden, abgetragen: Suefd (Schwarzenbergplatz), Marcus (Resselpark),
Popper Lynkeus (Rathauspark), Ofner (TaborstralRe), ,Die Unbesiegbaren® auf dem
KongreRplatz und der ,Ruf der Jugend‘ im Wettsteinpark.“®3®

529 V/gl. Ries 1928, Abb. S. 130, mit Signatur und Datierung 1892.

530 Vgl. Sternin/Kirillina 2012, S. 36. Kat. Ausst. Klinstlerhaus 1898 bzw. Kunstchronik, IX. Jg., 1897/98, Nr. 25, 19.
Mai 1898, S. 404.

531 Kat. Ausst. Glaspalast Miinchen 1903.

532 AWM, undatierter Katalog (vermutlich 1913).

533 Kleine Volks-Zeitung, 1.11.1928.

534 | aut https://monuments.univie.ac.at/index.php?tite=Melanie_Horsetzky _von_Hornthal/22.10. 2019.

535 Vgl. Kat. Ausst. Unteres Belvedere 2019, S. 74.

536 Vgl. Forsthuber 1990, S. 300.

537 Die Osterreicherin Nr. 7, 1.7.1928 bzw. https://www.geschichtewiki.wien.gv.at/Hanna-Gértner-Park/ 23.1.2019.
Vgl. Forsthuber 1999, S. 200. Die Graffito-Figuren an der Fassade des Museums fiir Kunst und Industrie von
1893 von Eugenie Breithut-Munk und Susanne Granitsch wurden bereits weiter oben erwahnt.

538 Arbeiter-Zeitung, 12.2.1956.

539 Vgl. Panholzer-Hehenberger 2008, S. 22-23 bzw. Die Gemeindeverwaltung der Stadt Wien im Jahre 1938,
Verwaltungsbericht, Wien 1941, S. 129.
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Den Auftrag zur Abtragung erteilte Wilhelm Frass, Mitglied der NSDAP, Sachbearbeiter fur
Bildhauerei im Kulturamt, Schuler von Franz Bitterlich und Edmund Hellmer und seit 1919
Mitglied der Secession.>*® Wahrend des Zweiten Weltkriegs soll die Plastik zur Einschmelzung
bestimmt gewesen sein, blieb jedoch aus unbekannten Griinden erhalten.>*' Ob sie bereits
194552 oder erst im November 1946°* wieder aufgestellt wurde, konnte nicht eindeutig geklart

werden.

Maria Po6tzl-Malikova ordnet die Gruppe aufgrund der Auspragung der Figuren und der
Monumentalisierung stilistisch in den Kreis der Secessionisten ein.>** Plakolm-Forsthuber ortet
stilistische und kompositorische Parallelen zu Rodins ,Blirgern von Calais“ (Abb. 51) ,5 die
Hofstatter als typisches Beispiel des pantomimischen Symbolismus anfiihrt.>*¢ Damit schlief3t
sich der Kreis zu Bartholomés Monument ,Aux Morts“ (Abb. 52), wo Kérper durch Haltung und
Ausdruck selbst zum Symbol werden. Ries war von diesem Werk tief beeindruckt,>* stilistische
Anleihen und eine &hnliche Dramatik im Ausdruck der Figuren waren daher nicht

verwunderlich.

Politische Vereinnahmung

Schon 1903 soll es nach der Ausstellung im Miinchener Glaspalast Plane fur einen Ankauf der
Gruppe durch die Berliner Sozialdemokratische Partei flir den Lichthof ihres Arbeiterheimes
gegeben haben. Das Vorhaben soll daran gescheitert sein, dass Ries ,[...] nirgends aul3er in
Wien den GuR ausfihren lassen wollte“.>*® Mdglicherweise diente ihr dieses Argument als
Vorwand, um die Arbeit vor politischer Vereinnahmung zu bewahren, da sie jede politische

Verortung scheute.>*

Bis heute werden die Protagonisten der Arbeitergruppe aufgrund der fehlenden Idealisierung
immer wieder als ,Unterworfene” interpretiert.>®® 1981 machte man sich ihre Symbolkraft fir
die Ausstellung ,Arbeiterkultur in Osterreich 1918—1934“ zunutze. Das Monument wurde im

Kongrefpark abgebaut und vor eine historische Fotografie des brennenden Justizpalastes

540 v/gl. https://www.geschichtewiki.wien.gv.at/Wilhelm_Frass/1.3.2020 und https://www.secession.at/wp-content/
uploads/2019/03/Liste_verstorbene_Mitglieder.pdf/1.3.2020.

541 Volksstimme 27.12.1945 iiber die ,Wolgaschiffer aus dem KongreRpark®. Vgl. Weltpresse, 26.11.1946, bzw.
Arbeiter-Zeitung, 12.2.1956. Siehe auch Plakolm-Forsthuber 2007, S. 56.

542 L t. Arbeiter-Zeitung,12.2.1956, S. 9, soll sich die Gruppe bereits seit 1945 wieder im KongreRpark befunden
haben. Vgl. Plakolm-Forsthuber 2007, S. 56.

543 Weltpresse, 26.11.1946, S. 6, (iber die Gruppe der ,Unentwegten*.

544 Vgl. Pétzl-Malikova 1976, S. 127.

545 \/gl. Plakolm-Forsthuber 1994, S. 211.

546 \/gl. Hofstatter 19753, S. 39-41.

547 \gl. Ries 1928, S. 34-35.

48 NFP, 21.4.1921.

549 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1994, S. 211. Der zitierte Artikel in der NFP vom 24.3.1926 ,Das Bildhaueratelier als
Empfangssalon® war nicht auffindbar/28.8.2019. Er soll die Aussage von Ries enthalten, sie sei als Kiinstlerin
nicht parteipolitisch eingestellt, sondern wiirde sich zur Gesinnung der Menschlichkeit bekennen.

5%0 7. B. bei Panholzer-Hehenberger 2008, S. 154.
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montiert, um damit die Mihen der geknechteten Arbeiterschaft in der Zwischenkriegszeit
plakativ zu veranschaulichen.®®' 2019 wurde das Denkmal in einer Videoinstallation in der
Ausstellung ,Das Rote Wien* als Symbol der Arbeiterbewegung interpretiert>®? und neuerlich
mit einer politischen Aussage belegt, die bei seiner Entstehung weder voraussehbar noch

beabsichtigt war.

Die Buste von Jean-Frangois Raffaéli in Paris — 1900

Ries berichtet von einer Soirée zur Zeit der Weltausstellung 1900 beim Maler und Bildhauer
Jean-Francois Raffaéli, zu der die ,ganze Hautevolée von Paris“ geladen war.5% Er hatte 1898
in Wien als korrespondierendes Mitglied an der I. Secessions-Ausstellung teilgenommen.®*
Wahrend ihres Aufenthaltes fertigt sie von ihm eine Bronzebuste an, die sie im Juni 1901 der
Secession erfolglos fiir eine Ausstellung anbietet.>® 1902 wird die Arbeit im Pariser Salon
gezeigt, 1903 im Minchener Glaspalast,>**® ein Abguss findet sich heute am Grab des

Kunstlers am Pariser Friedhof Pére Lachaise (Abb. 11).5%"

Soweit die vorliegenden Abbildungen eine realistische Einschatzung erlauben, schlief3t sie mit
dieser Arbeit stilistisch an die Busten von Hans SchlieBmann (Abb. 53) und Rudolf Weyr (Abb.

54) an, die 1895/96 entstanden waren.®%®

Das Portrat des Grafen Wilczek in Wien — 1901/02

Mit der bereits erwahnten Entscheidung, ihren Forderer nicht in Form einer Marmorbuste
sondern als Bronze-Halbfigur zu portratieren, greift Ries auf das Prinzip der
Materialgerechtigkeit zurtick, das Edmund Hellmer ein grofes Anliegen war.**® Das in Paris
gegossene Portrat wurde 1902 im Vestibil des Gebaudes der Wiener Rettungsgesellschaft in
Wien 3, Radetzkystralle 1, aufgestellt und 1923 an seinen heutigen Standort im Vorgarten
transferiert (Abb. 13b).%%° Ein 1903 bei der Biennale in Venedig ausgestelltes Exemplar durfte

551 Vgl. wien aktuell magazin, Heft Il 1981, S. 20, Archiv Belvedere. Die Ausstellung wurde von der Osterreichi-
schen Gesellschaft fiir Kulturpolitik organisiert und vom Architekten Harry Gliick gestaltet.

552 Die Ausstellung ,Das rote Wien“ des Wien Museums war 2019/2020 im MUSA Wien zu sehen.

553 Vgl. Ries 1928, S. 34-36.

554 Kat. Ausst. Secession 1898a.

555 AdS, Mappe 34.5.9., Brief vom 17.6.1901.

556 | aut Ries 1928, S. 36, wurde die Biiste ,im nachsten Jahre* im Salon gezeigt, sie scheint jedoch erst im Kat.
Ausst. Salon Paris 1902, S. 57, auf. Vgl. Kat. Ausst. Glaspalast Miinchen 1903.

557 Auf einer unter https://fe-monumen.net/patrimoine-monumental/buste-de-la-sepulture-rafaelli-cimetiere-du-
pere-lachaise-paris-75020/16.7.2019, verfiigbaren Abbildung sind Signatur und Jahreszahl deutlich zu
erkennen.

%8 Vgl. Ries 1928, S. 15-17.

%9 Vgl. Ries 1928, S. 47 bzw. Hellmer 1900, S. 11.

560 Vgl. Ries 1928, S. 48. Bei Johnson 2012, S. 214, wird sie ,outside the Vienna Fireman’s Association” verortet.
Uber die Enthdllung am 10.12.1902 berichtete z. B. Die Zeit u. a. Vgl. NFP, 30.05.1923, S. 6.
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der heute verschollenen bronzierten Gipsversion, die 1930 im Hagenbund gezeigt wurde,
entsprechen (Abb. 13a).%¢"

Pétzl-Malikova sieht darin ein typisches Beispiel der naturalistischen Stilrichtung des 19.
Jahrhunderts mit impressionistischen Zugen, deren skizzenhafte Oberflachenbehandlung fur
das 20. Jahrhundert vorbildhaft werden sollte.*®? Wie von Ries beabsichtigt, unterstutzt die
Qualitat des Materials die naturgetreue Wiedergabe des Dargestellten, dessen Kopf und
Gesicht realistisch und detailliert ausgefihrt sind, wahrend Kérper und Kleidung im Gegensatz

dazu grob und bewusst fliichtig ausgearbeitet erscheinen.

»Die Seele kehrt zu Gott zuriick” (Grabmal Strauss), Zentralfriedhof Wien — 1902

Wie groRzligig die Kinstlerin mit dem Faktor ,Zeit“ verfahrt, veranschaulicht die Anekdote, die
sie dem Sommer 1903 zuordnet. Wie erwahnt, soll ihr die Familie Strauss, deren Namen sie
als ,St.—ss" abkirzt, am Lido damals spontan den Auftrag fir ein Grabdenkmal fur ihren
verstorbenen Sohn erteilt haben.*®® Tatsachlich hatte die Presse bereits ein Jahr davor Gber
die Entstehung dieser Arbeit berichtet, von der ein Entwurf im Frihjahr 1903 in der XVII.
Ausstellung der Secession gezeigt wurde.*®* Ries erganzt die Geschichte nachtraglich um den
Disput mit dem Auftraggeber, der ihre eigenmachtige Entscheidung fir teuren italienischen
Marzanostein ebenso wenig goutiert haben soll, wie die o6ffentliche Prasentation ,seiner*
Grabskulptur in der Secession.®®® Trotzdem wagte sie es, die Gipsversion noch zwei Mal
offentlich auszustellen: 1907 im Mdinchener Glaspalast und 1910 bei der Biennale in

Venedig.5e®

Das Grabmal zeigt einen nackten Jiingling, der zur Hand einer tbergrof3en vaterlichen Gestalt
emporschwebt (Abb. 17). Es gelingt ihr damit, sowohl die Symbolik der unterschiedlichen
Lebensalter als auch die divergierenden Realitaten des Diesseits und des Jenseits*®’ sichtbar
zu machen. Der Kontrast zwischen der schemenhaft wirkenden Gottesfigur und dem
makellosen Koérper des jungen Verstorbenen verstarkt diese Absicht. Die Gestalt Gottes soll
sich aus einem fllichtigen Entwurf ergeben haben, der bewusst so roh belassen wurde.®® Der
Effekt des Unvollendeten, der durch Stehenlassen der Bosse, aus der die Skulptur
herausgearbeitet ist, erzielt wird, geht auf Rodin zurlick und entsprach einer beliebten Praxis

symbolistischer Bildhauer. In seiner um 1896 entstandenen ,Hand Gottes" (auch ,Schépfung®)

561 Kat. Ausst. Biennale Venedig 1903 bzw. Kat. Ausst. SchloR Halbturn 1993, S. 285. Vgl. Plakolm-Forsthuber
1989, S. 140 bzw. Reichspost 30.5.1930.

562 vgl. Pétzl-Malikova 1976, S. 26.

563 Vgl. Ries 1928, S. 51.

564 NFP, 3.3.1902, lllustriertes Wiener Extrablatt und NWJ, 16.2.1902 bzw. Kat. Ausst. Secession 1903b.

565 Vgl. Ries 1928, S. 53-54.

566 Kat. Ausst. Glaspalast Miinchen 1907 bzw. Kat. Ausst. Biennale Venedig 1910.

567 Vgl. Hofstatter 19753, S. 171.

568 Vgl. Ries 1928, S. 52.
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(Abb. 55), deren Gipsversion 1903 in Venedig unmittelbar neben Ries’ Exponaten ausgestellt
war, kommt diese Absicht besonders wirkungsvoll zur Geltung.’®® Sie kehrt Rodins Idee
inhaltlich um und versucht, die Rickkehr des menschlichen Wesens zu seinem Schopfer

sichtbar zu machen.

Die charakteristische Armhaltung des Jinglings, die sich auch am Grabmal von Nikolaus
Dumba findet (Abb. 57), rezipiert unibersehbar Ferdinand Hodlers Gemalde ,Ergriffenheit"
(Abb. 81), das etwa zwei Jahre friher entstanden war. Sie findet sich auch in einer Figur am
,Brunnen des Lebens®, den der Hellmer-Schiler Anton Hanak 1906 fur die Villa der Familie

Primavesi in Olmutz entwarf und im gleichen Jahr in der Secession ausstellte (Abb. 56).57°

Eine stilistische Beurteilung des Grabmals Strauss ist aufgrund des schlechten
Erhaltungszustandes nur eingeschrankt mdglich. Die starke Verwitterung des Sandsteins hat
das Erscheinungsbild nachhaltig verandert, auch historische Fotografien erlauben keine
schlussige Aussage. Dass die Figur des jungen Mannes urspriinglich definierter und expliziter

ausgearbeitet gewesen sein durfte, ist nur noch zu erahnen.’"

Exkurs Grabmal Dumba am Wiener Zentralfriedhof — 1902

Obwohl der Bronzejiingling am Grabmal von Nikolaus Dumba am linken Oberschenkel mit
,ED. HELLMER fec. 1902“ signiert und datiert ist (Abb. 57), wird Ries in einem Artikel als
Urheberin bezeichnet.*’? Diese Zuschreibung bleibt jedoch eine Ausnahme, auch in ihren
Aufzeichnungen kommt die Skulptur nicht vor. Dass es sich um eine Arbeit Hellmers handelte,
wurde allgemein nicht angezweifelt, obwohl sich durchaus Ahnlichkeiten bzw. Parallelen zum

Grabmal Strauss feststellen lassen.5”3

Die innovative, von der Grabarchitektur losgel0ste Freiplastik des Dumba-Grabs wurde
mehrfach rezipiert.°”* Auch Ries wurde zugestanden, mit dem ein Jahr spéater entstandenen
Grabmal Strauss Konventionen gebrochen zu haben, weil damit nicht Trauer, sondern ein
positiver Neubeginn thematisiert wurde®”® und sie auf Begleitpersonal wie Grabengel und
Urnentrager verzichtete. Mdglicherweise hatte das symbolistische Grabmal ,Aux Morts“, das

Ries im Original kannte, dazu inhaltliche Anregungen (Abb. 52) geliefert. Es kommt ebenfalls

563 Vgl. Hofstéatter 19753, S. 98-99. Rodin spielt auf die menschliche Gestalt an, die sich unter Schmerzen aus der
Urmaterie Stein herauswindet. Als Anregung soll ihm Michelangelos Sklave am Juliusgrab gedient haben. Siehe
Kat. Ausst. Biennale Venedig 1903, S. 73 bzw. http://www.musee-rodin.fr/fr/collections/sculptures/la-main-de-
dieu-ou-la-creation/24.2.2020.

570 vgl. Zatloukal 1997, S. 118 bzw. Kat. Ausst. Secession 1906b.

571 Das Grabmal befindet sich am Wiener Zentralfriedhof, Gruppe 16A.

572 NWT, 11.4.1913.

573 Vgl. Scheiblin 1988, S. 38—44. Sie sieht darin Hellmers Vorbildfunktion bestétigt.

574 \gl. Scheiblin 1988, S. 44.

575 Vgl. Miinz 1906, S. 187-188 unter Bezugnahme auf Franz Servaes’ Kritik in der NFP, 31.3.1903 und Ries 1928,
S. 55-56, die diesen Artikel ebenfalls zitiert. Vgl. Hofstatter 19753, S. 180.
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ohne traditionelle Symbolik aus und stellt den Tod als trostliches Schicksal und Eintritt in eine
neue Sphare dar.’® Wie erwahnt, war 1898 ein ,Fragment‘ davon in Wien ausgestellt,

nachdem Fotografien schon zwei Jahre davor in verschiedenen Zeitschriften kursiert waren.>””

Far Barbara Scheiblin markiert das Werk stilistisch den Beginn der Loslésung Hellmers von
seinen historistischen Wurzeln und die Hinwendung zu einer innovativen, klaren
Formensprache. Obwohl sie auf die deutliche Rezeption von Werken Hodlers und den Einfluss
des Symbolismus hinweist,*’® hinterfragt sie Hellmers grundséatzliche Einstellung dazu nicht.
Er galt zwar als Anhanger Rodins, dessen lebensgrofRer Akt ,Das bronzene Zeitalter* (Abb.
58)°"° eine ahnliche lkonografie aufweist, sein Bezug zum Symbolismus oder Auswirkungen
auf seine weiteren Arbeiten wurden aber bisher nicht untersucht. Inwieweit Ries, die sich damit
intensiv auseinandersetzte, auch hier als Bindeglied fungierte oder sich sogar direkt

einbrachte, ware ebenfalls zu klaren.

Werke in Museen und Sammlungen
»,Die Somnambule* (Wien Museum) — 1892

Als einziges erhaltenes Frihwerk gilt das Halbrelief der ,Somnambulen® (Abb. 2), die nach
einem Lehmentwurf 1892 in Gips gegossen worden sein soll. Die Marmorversion durfte erst
1897/98 entstanden sein, wobei nachtragliche Abanderungen nicht auszuschlieRen sind.>®
Nach ihrem unrihmlichen Abgang von der Akademie in Moskau will Ries die Arbeit intuitiv als
Allegorie ihres tastenden Suchens nach einer neuen Aufgabe modelliert haben.*®' Dass dafir
ein Dienstmadchen Modell stand, wird manchmal als besonders findige Idee hervorgehoben,
es war jedoch fur viele Kinstler_innen eine naheliegende, glinstige Mdglichkeit und durchaus

nicht untblich.582

Silvie Aigners Aussage, Ries habe sich mit der ,Somnambulen im Themenkreis der

Secession und stilistisch in der Formensprache der Wiener Avantgarde bewegt,*® erschlief3t

576 Vgl. Hofstatter 19753, S. 180, der den Ursprung dieser Idee auf Schopenhauer zuriickfiihrt. Vgl. Ries 1928, S.
34-35, die sich von der Person, die beim Eintritt in die Unterwelt der Welt eine KuRhand zuwirft, besonders
beeindruckt zeigt.

577 \gl. Hevesi 1906a, S. 23 bzw. Dolinschek 1989, S. 28.

578 Vgl. Scheiblin 1988, S. 43. Die Armhaltung findet sich z. B. in Hodlers ,Ergriffenheit”, heute mit 1900 datiert (laut
Scheiblin:1902), ,Die Empfindung [“ (1901/02) und ,Blick in die Unendlichkeit* (um 1903). Siehe:
http://www.ferdinand-hodler.ch/werke.aspx?alias=hodler3/31.3. 2019.

579 Vgl. Dolinschek 1989, S. 67. Rodins Werk war 1901 in der Secession zu sehen gewesen.

580 | qut Die Kunst fiir alle: Malerei, Plastik, Graphik, Architektur, 13.1897-1898, S. 74, wurde die Schlafwandlerin
»L---] in Marmor ausgeflhrt, aber noch nicht ausgestellt‘. Bei Raev 2002, S. 218, wird darauf hingewiesen, dass
in zeitgendssischen Rezensionen von einer Statue die Rede ist.

581 vgl. Ries 1928, S. 11.

582 \/gl. z. B. Kat. Ausst. Jidisches Museum 2016, S. 130 bzw. Bloch 2019 unter Bezugnahme auf Sabine Fellner.
Nach Berger 1982, S. 112, standen z. B. fir Auguste Renoir haufig Bedienstete Modell.

583 Vgl. Aigner 2019, S. 102.
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sich nicht. Mit dem etwa funf Jahre vor Griindung der Secession in Moskau entstandenen
Werk nimmt sie das Zeitphanomen der Traumdeutung auf, das in unterschiedlichsten Genres
seit den 1830er Jahren europaweit thematisiert wurde.*®* Obwohl sie die Figur autobiografisch
aufladt, greift sie damit auf ein gangiges Motiv zurtick. Auch ihre Behauptung, alles habe sich
spontan ergeben, deckt sich mit Formulierungen symbolistischer Schriften, in denen Intuition
eine wichtige Rolle spielt. Demnach galt der Traum nicht nur als Quelle der Inspiration,

sondern auch als Ubernaturliches Phdnomen und Tor zur Wahrheit.58%

Eine fur 1896 geplante Ausstellung im Kinstlerhaus®® kam nicht zustande, auch in der
Secession wurde die ,Somnambule” nie gezeigt. Das Halbrelief verblieb bis zuletzt im Besitz
von Ries und durfte ausschliellich in ihrem Atelier zu sehen gewesen sein. Im Krieg
beschadigt, wurde es 1967 in den Bestand des Wien Museums Ubernommen und 1974 im
Kurpark Oberlaa aufgestellt, wo es, wie erwahnt, Vandalenakten ausgesetzt war.%®” Der
Originalzustand ist nur anhand historischer Aufnahmen rekonstruierbar (Abb. 2a), die

ursprunglich vorhandene Gipsversion (Abb. 82) durfte zerstért worden sein.

Die Buste von Emma Griinfeld (Wien Museum) — 1894

Emma Grinfeld, die Schwester des Klaviervirtuosen Alfred Grinfeld, widmete die bemalte
Gipsblste aus der Verlassenschaft ihres Bruders 1926 dem Wien Museum (Abb. 59).588
Signatur und Datierung ,1894“ belegen, dass Ries bereits kurz nach ihrer Ankunft in Wien Por-
tratauftrage ausgefuhrt hat, wahrend sie sich parallel dazu zumindest bis 1896 in Moskau an
Ausstellungen beteiligte.%® Da diese Buste in Rezensionen nie erwahnt wird, dirfte sie
ausschlieBlich fur den Privatgebrauch in Auftrag gegeben worden sein. Die naturalistische
Ausarbeitung der Gesichtszlige und der kleinteiligen Applikationen an der Kleidung weisen auf
die fast gleichzeitig entstandene ,Hexe* hin, die ahnlich detailreich ausgefuhrt ist. Obwohl in
den Unterlagen des Wien Museums kleinere Beschadigungen vermerkt sind, hat das Werk die

Zeit fast unbeschadet Uberdauert.

Von der Buiste Alfred Grinfelds, die um 1896/97 entstanden sein muss, konnte keine
Abbildung aufgefunden werden. Ries erwahnt sie kurz in ihrer Autobiografie,*® in spateren

Werklisten scheint sie nicht mehr auf, ihr Verbleib ist unbekannt.

584 Viincenzo Bellini hatte bereits 1831 die Oper ,La Sonnambula“ komponiert. Somnambulismus wurde in der
Malerei u. a. von Johann Heinrich Fussli (1783), Maximilian Pirner (1878) oder John Everett Millais (1871)
dargestellt. Vgl. Raev 2002, S. 218.

585 Vgl. Facos 2009, S. 16 bzw. Hofstatter 19753, S. 181.

586 \WBR, Brief von Hans SchlieBmann vom 3.1.1896.

587 Laut AWM, Inv. Nr. 139715, waren bereits 1965 beide Hande abgebrochen bzw. fehlten Teile.

588 AWM, Inv. Nr. 47254 bzw. Vermerk zu Inv. Nr. 766/64 (undatiert).

589 Vgl. Kat. Tretyakov 2002, S. 239.

590 vgl. Ries 1928, S. 15-16.
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»Hexe, Toilette machend zur Walpurgisnacht” (Wien Museum) — 1895

Die signierte und mit 1895 datierte ,Hexe" gilt heute als bekanntestes Werk der Bildhauerin,
dessen symbolistischer Anspruch in der Forschung bisher weniger beachtet wurde als der
Medienrummel, den es ausgeldst haben soll. Die Prasentation der fast karikaturhaft
Uberzeichneten Marmorskulptur (Abb. 3) bei der Frihjahrsausstellung 1896 im Kunstlerhaus
erwies sich als genialer Schachzug von Ries, der sie Uber Nacht bekannt gemacht haben
soll.5*" Ob die 6ffentliche Empdrung tatsachlich so gro® war, wie es heute den Anschein hat,
ist fraglich, da sich die Mehrzahl der Rezensenten positiv aulert, die kiinstlerische Fertigkeit
der jungen Kinstlerin hervorhebt oder ihren ,geistreichen Humor und die sorgfaltige
technische Behandlung“ lobt.*®2 Sogar der fir seine konservative Einstellung bekannte Albert
llg lobt ihr Talent, projiziert jedoch seine personliche Antipathie gegen Hellmer auf die Werke

seiner Schilerin®® und zieht schon deshalb Uber sie her:

»Eine unverzeihliche Verirrung ist ihre widerliche scheuBliche Toilette der Hexe. Man
kann Uber solch ein schweres Verbrechen an Geschmack, plastischem Empfinden
und Schoénheitssinn nicht weiter reden. Es ist so viel HaRliches, ja Ekelhaftes an
dem Grauengebilde, da es mir als Mann widerstreben wiirde, tber die Details mit
irgend einer Frau zu sprechen, hiermit ist aber umso mehr die Kuinstlerin
gerichtet.“%%

Inwieweit die wohlwollende Haltung des Kaisers die Meinung manches Kritikers nachtraglich
beeinflusst hat, sei dahingestellt. Dass Ries ihren Bekanntheitsgrad dadurch enorm steigern

konnte, ist hingegen unbestritten.

Sie formuliert dazu eine fantastische Geschichte: Hellmer soll ihr vorgeschlagen haben, sich
.etwas auszudenken®, da sie es leid war, immer nur Képfe zu kopieren. Beeindruckt von den
schénen Handen und FiRen der Gipsabglsse antiker Skulpturen sei sie in ,erhabener
Stimmung® Uber einen Besen gestolpert, wobei sie die Begriffe ,schéne Hande und Filke —
Toilettemachen — Besen — Walpurgisnacht — Hexe!” ,aus unerklarlichen Zusammenhangen®
inspiriert hatten.>® Durch ein Akademiemodell namens ,Anna Faust®, das sie hier ins Spiel
bringt, stellt sie den Bezug zur popularen Faust-Thematik her und inszeniert ihre Skulptur als

Verkdrperung eines weiblichen Mephisto.

591 Bej Johnson 2012, S. 203 und S. 209 wird 1895 als Ausstellungsjahr genannt. Laut Kat. Ausst. Kiinstlerhaus
Wien 1896a wurde die ,Hexe" 1896 erstmals gezeigt.

592 | qut Das interessante Blatt, 9.4.1896 bzw. WZ, 2.4.1896: ,eine originelle, pikante Erscheinung®; Kunstchronik
30.4.1896: ,[...] es steckt ebenso viel Mut wie sicheres Kénnen in dieser ,Hexe; Pester Lloyd, 1.4.1896: ,Die
jugendliche Schonheit des schlanken Korpers in dieser Stellung voll auserlesener Schwierigkeiten ist mit einem
seltsamen Muth, aber ebenso viel Talent bewaltigt* etc.

593 Laut Morgen-Presse, 3.4.1896, meint llg u. a. ,Das Madchen hat entschieden Talent*. Bei Ries 1928, S. 14,
wird llg mit: ,Sie sind ja ein ganz ungewdhnliches Talent, [...] schade, dass Sie in so unfahige Hande gekommen
sind!“ zitiert.

5% Morgen-Presse, 3.4.1896.

595 vgl. Ries 1928, S. 14.
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Es fallt auf, dass das Hexenmotiv von Kinstlerinnen nur sehr selten aufgegriffen wurde,
obwohl sich zahlreiche (mannliche) Maler damit beschaftigten.®®® Nur die auf einem Besen
sitzende, nackte Hexe der englischen Bildhauerin Edith C. Maryon aus 1904 (Abb. 60),%7 die
biederer und weniger offensiv als jene von Ries wirkt, sowie die dustere Linolschnitt-Hexe von
Mileva Roller (Abb. 61)°% konnten nachgewiesen werden. Hexendarstellungen von Bildhauern
waren nicht aufzufinden, dafir mannliche Gegensticke: August Sommers skurrile
Kleinskulptur ,In der Not fangt der Teufel Fliegen“ (Abb. 62) war 1896 gleichzeitig mit Ries’
Skulptur im Kunstlerhaus ausgestellt.®® 1898 war dort eine Bronzeversion von Marc
Antokolskys sitzendem Marmorakt ,Mephistopheles” von 1883 (Abb. 63) zu sehen.’® Da diese
Figuren von mannlichen Kinstlern stammten, denen andere Spielrdume und
Darstellungsfreiheiten zugestanden wurden, erregten sie wesentlich weniger Aufsehen als ihr
weibliches Gegenstlick. Sie wurden der Romantik zugeordnet und als originelle Bereicherung

der Kunstlandschaft empfunden.5!

Nacktheit und Pose

Ries wagte es als eine der ersten Frauen moralische Grenzen zu Uberschreiten und — zuerst
weibliche, bald auch mannliche — Nacktheit dreidimensional umzusetzen. Obwohl die
franzdsische Bildhauerin und Frauenrechtlerin Héléne Bertaux bereits Mitte des 19.
Jahrhunderts  lebensgroRe Akte gezeigt hatte (Abb. 64 und 65),%2 galt Ries im
deutschsprachigen Raum als absolute Ausnahme. In einer Gesellschaft, in der es als
verwerflich galt, Waden oder Knie unbedeckt zu zeigen, mussen die gedffneten,
angewinkelten Beine der nackten ,Hexe“ fast pornografisch angemutet haben. Auch Briste
und Geschlecht werden durch das wallende Haar nur notdurftig verhullt. Dementsprechend
empdrte sich der Kritiker Karl von Vincenti: ,Fir eine derart hockende Stellung, wie sie Fraulein

Ries ihrer Hexe giebt, sollte eine weibliche Kinstlerhand ungefug sein.“%

Darstellungen nackter Frauen waren zwar in Ausstellungen gang und gabe, diese stammten
aber durchwegs von mannlichen Kinstlern. Nachdem Ries den Anfang gemacht hatte, wagten

sich langsam auch einige ihrer Kolleginnen an das Thema heran: llse Twardowski-Conrat

5% \/gl. Stelzl 1983, S. 17. Sie nennt u. a. Antoine Wiertz (1857) und Lovis Corinth (1897). Siehe auch Max Klinger
(Hexe und Fledermaus, 1880), Gustav Klimt (Die Hexe, 1898) u. a. m.

%97 vgl. Faxneld 2017, S. 241. Demnach entstand die Gipsversion 1904, laut Koch 1909, S. 94, erst 1909. Der
Verbleib der Skulptur ,To the Witches’ Revels* ist unbekannt, im Kunsthandel kursiert ein Bronzeabguss.

598 Vgl. Kat. Ausst. Unteres Belvedere Wien 2019, S. 147 bzw. Kunstsammlung Universitét fiir Angewandte Kunst.

59 | aut Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1896a (ohne Seitenangabe) war Sommers Plastik als Nr. 1 gereiht. Vgl.
Kunstchronik, VII. Jahrgang, 1895/96, Nr. 24, 30. April, S. 381-382.

600 v/gl. de Gruyter 2005 bzw. Kunstchronik, IX. Jg., 1897/98, Nr. 25, 19.5.1898, S. 404, bzw. Kat. Ausst.
Kinstlerhaus 1898.

601 Wz, 2.4.1896.

602 Die auch als Mme. Léon Bertaux auftretende Bildhauerin hatte 1867 den Akt ~Junger Gallier als Gefangener
der Romer* und zur Weltausstellung in Paris 1889 ,Psyche” in Marmor dargestellt. Vgl. Garb 1997, S. 252-254.

603 Die Kunst firr alle: Malerei, Plastik, Graphik, Architektur, 11.1895-1896, S. 231.
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erhielt fir den um 1900 entstandenen, lebensgroRen Akt ,Nasse Haare" (Abb. 66) lobende
Kritiken und I6ste damit keinen Skandal mehr aus. Die in der Art einer Nymphe dargestellte
Figur, die sich leicht nach vorne beugt, um mit der linken Hand ein Tuch vom Boden
aufzuheben, wahrend sie mit der Rechten ihr Haar festhalt, wurde zu einem ihrer
erfolgreichsten Werke.®% Sittsam geschlossene Beine und der stark geglattete Schambereich
lieRen keine moralischen Bedenken aufkommen. Durch den in Richtung Boden gesenkten

Kopf wird jeglicher Blickkontakt zum/zur Betrachter_in vermieden.

Ahnlich ging Elsa Kéveshazi-Kalmar 1901 bei ihrer Halbfigur ,Madchenakt‘ (Abb. 67) vor.
Obwohl die Uber dem Kopf abgewinkelten Arme die Brust der Dargestellten den Blicken des
Publikums frontal ausliefern, wurde die Darstellung nicht beanstandet.®® Wie Bertaux und
Twardowski-Conrat gestaltete sie den Intimbereich als neutrale, geschlechtslose Zone, wie es
bei weiblichen Skulpturen seit der Antike Ublich war. Auch hier kommt kein Blickkontakt

zum/zur Betrachter_in zustande, die Augen der Frau sind geschlossen.

Obwohl die Pose der ,Hexe“ ungewdhnlich anmutet, haben ahnliche Sujets eine lange
Tradition. Die weibliche Variante des antiken ,Cavaspina“ oder ,Dornauszieher‘-Themas
wurde seit der Renaissance gerne rezipiert und im 19. Jahrhundert neu belebt.®% Leo Planiscig
erlauterte 1924, das Motiv sei um die Jahrhundertwende ,ziemlich haufig“ gewesen, es habe
sich ,zah erhalten®. 7 In Wien sind zum Anfang des 20. Jahrhunderts Exemplare in der
Sammlung Figdor und im Bestand des Kunsthistorischen Museum nachweisbar, wo sich bis
heute zwei Bronzestatuetten von Barthélémy Prieur befinden (Abb. 68 und 69).6% Die von Ries

verfremdete Ikonografie durfte also dem Wiener Publikum nicht unbekannt gewesen sein.

Damonische Attribute

Die zottelige Haarpracht der Skulptur bot reichlich Spielraum flr Interpretationen. Seit jeher
als Sitz des Lebens und der Koérperkraft angesehen und Jugend, Schonheit und Erotik
symbolisierend, wurde langes, offenes Haar speziell in patriarchalischen Gesellschaften als
Zeichen ungebandigter Sexualitdt und Bedrohung der mannlichen Kontrolle Gber Frauen

wahrgenommen.®® In vielen symbolistischen Gemalden wird Haar, dessen Fetischcharakter

604 v/gl. Mraz 2003, S. 65-67 bzw. Plakolm-Forsthuber 1994, S. 213-214.

605 7 B. NFP, 18.1.1904.

606 \/gl. Planiscig 1924, S. 135 unter Bezugnahme auf Umberto Rossi, Rivista Numismatica |, 176 (1888). Antico
soll bereits um 1500 fiir Isabella d’Este eine ,Dornauszieherin“ angefertigt haben.

607 Vgl. Planiscig 1924, S. 137. Er nennt Beispiele im Kaiser-Friedrich-Museum, Berlin, im Museo Nazionale,
Florenz, im Ashmolean Museum, Oxford, im Louvre (Elfenbeinreplik) sowie in diversen Privatsammlungen.
Zusatzlich soll es im 19. Jahrhunderts zahlreiche Porzellanrepliken gegeben haben.

608 | qut Auskunft von Dr. Franz Kirchweger, Kurator der Kunstkammer im KHM Wien, vom 10.03.2019. Vqgl.
Schlosser 1910, S. XXV (mit Abbildung) bzw. Planiscig 1924, S. 135-137. Die Statuetten, die bis 1880 zur
Antikensammlung gehorten, werden dort als ,mittelitalienisch, 2. Halfte 16. Jahrhundert® gefiihrt. Ob sie um
1900 offentlich zuganglich waren, ware zu untersuchen.

609 v/gl. Amann-Edelkott 2013, S. 53.
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schon Baudelaire thematisierte, als erotisches Signal eingesetzt.®" Auch der Vergleich mit
einem Medusenhaupt blieb nicht aus, ein Motiv, das wiederum von Franz von Stuck und Arnold

Bocklin mehrfach aufgegriffen wurde.®'

,Krallenférmige Spitznagel“®'? und spitze Ohren markieren sie als damonisches Wesen.
Obwohl Ries von den schénen Handen und Fuflen antiker Statuen inspiriert worden sein
will,8'3 kehrt sie diese Aussage um und stattet die ,Hexe" mit unférmig breiten, kraftigen FiiRen
aus, dem absoluten Gegenteil des gangigen Schoénheitsideals. Damit kdnnte sie auf ein
tabuisiertes Problem angespielt haben, da viele Frauen der Mode zuliebe schmerzhafte
Verformungen der FuRe auf sich nahmen.5 Dass sie an anderer Stelle die ,Ublichen
verkrimmten Zehen* eines Modells erwahnt, untermauert diese These.5'® Ulrike Stelzl spricht
den Aspekt des Fulfetischismus an, mit dem sich neben Sigmund Freud auch Eduard Fuchs
beschaftigte, der einen Zusammenhang mit dem wachsenden Emanzipationsgrad der Frauen
herzustellen versuchte.®'® Da Fetischismus in symbolistischen Texten ebenfalls eine wichtige

Rolle spielt, 87 erscheint ihre Uberlegung durchaus plausibel.

Obwohl Hexen auch als ,Meisterinnen der Schere“ bezeichnet wurden,®'® finden sich kaum
Darstellungen mit diesem Attribut. Da Ries keine Erklarung dazu liefert, sind Bedeutung und
Form bis heute ratselhaft. Im deutschen Sprachraum wurden Scheren lange Zeit fir Geburts-
und Todesriten verwendet, indem sie zur Abwehr von Damonen Neugeborenen in die Wiege
bzw. Verstorbenen in den Sarg gelegt wurden.t’”® Ries’ ,Hexe® unterstellte man, ein
potenzielles Kastrationsinstrument bereitzuhalten oder verglich sie mit den drei Parzen, die
den Lebensfaden durchtrennen.®?® Die Form wurde u. a. als Hebammenschere, ,marmorne
Gartenscheere” oder Schafschere®?! interpretiert. Auch Anspielungen auf alte russische

Legenden sind nicht auszuschliel3en.5%

610 vgl. Hofstatter 19753, S. 202.

611 Wz, 2.4.1896: ,[...] nicht Schlangen umzingeln ihr Haupt, aber ihr Haar franst und zottelt sich solchem
Schmucke ahnlich.“ Vgl. Hofstatter 19753, S. 203.

612 | aut Wz, 2.4.1896.

613 vgl. Ries 1928, S. 14.

614 vgl. Stelzl 1983, S. 21-23.

615 Vgl. Ries 1928, S. 72, wo sie das Modell fiir die , Textilindustrie“ beschreibt.

616 Vgl. Stelzl 1983, S. 22-23 unter Bezugnahme auf Freuds ,Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie®, in:
Gesammelte Werke, Frankfurt a.M. 1968, bzw. Eduard Fuchs in: Geschichte der erotischen Kunst, Band 1-3,
Miinchen 1908, bzw. Hofstatter 19759, S. 201.

817 vgl. Hofstatter 19753, S. 201-203.

618 vgl. Stelzl 1983, S. 24 unter Bezugnahme auf Paulus Cassel, Aus Literatur und Symbolik, Leipzig 1884, S. 275.

619 vgl. Stelzl 1983, S. 29.

620 v/gl. Stelzl 1983, S. 25.

621 Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 13.4.1896 bzw. Stelzl 1983, S. 32.

622 |n einem russischen Text zu Ries (siehe http://www.artrz.ru/menu/1804660060/1804786114.html/11.9.2020) ist
von der ,Kiewer Hexe* die Rede.
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Stil, Ausdruck

Eine stilistische Einordnung der Skulptur, die bis heute unkonventionell und polarisierend wirkt,
ist bisher unterblieben. Durch Kriegsschaden und Vandalenakte, die ihr zusatzliche Dramatik
verliehen, ist der Eindruck heute ein anderer als zu ihrer Entstehungszeit. Wahrend
zeitgendssische Kritiker das Motiv als ,romantisch® bezeichneten,®® ist es heute dem
Symbolismus zuzuordnen. AuRerungen von Adalbert F. Seligmann belegen die Ambivalenz,
mit der man dem Werk anfangs begegnete. Er stellte fest, es sei ,[...] eine sehr hlbsche,
durchgebildete, sogar etwas akademische Conception und Mache darin®, die ,durch den
Gegensatz, den die ausgekliigelte, widerliche Geschmacklosigkeit des dargestellten Stoffes
dazu bildet um so abscheulicher” wirke. Eine ,gewisse Glatte und Neigung zur Gefalligkeit* sei
aber feststellbar.’?* Sogar der mitunter negativ interpretierte Kommentar®? von Wilhelm
Schélermann entpuppt sich letztlich als Loblied auf Ries:

,Der derbe, brillant modellirte Leib ist das [sic!] Prototyp jener Damen, mit denen
Faust und Mephisto in der ersten Mainacht auf dem Blocksberg zusammentreffen.
Auch der Kopf, besonders der perverse Ausdruck des Gesichtes ist (mit Ausnahme
der weniger gliicklich geratenen Haarmassen) aus nicht zu leugnender Genialitat
herausgearbeitet. Wenn, wie das hdchst selten der Fall, der Beschauer von einem
so gewagten Sujet nicht komisch berihrt wird, so ist das der beste Prifstein einer
ungewohnlichen Begabung. Das trifft hier zu.“ 62

Dass das Werk fur einige Irritation in der Kunstwelt sorgte, zeigt, dass Ries’ Ambitionen ihrer
,mehr oder weniger wilden Natur” oder ihrer Herkunft als ,Landsmannin Nikolaus Gogol’s, des
Hexenfreundes?” zugeschrieben wurden. Warum die Skulptur als ,Kiewer Hexe® bezeichnet
wird,%? ware in weiteren Forschungen ebenso abzuklaren, wie ein eventueller Bezug der
Kunstlerin zum russischen Symbolismus. Unlbersehbar ist jedenfalls die Auseinandersetzung
mit Rodin, der 1881-1882 fiur das ,Hollentor” eine Frauenfigur in ahnlich hockender Position,

die ,Femme Accroupie®, entworfen hatte (Abb. 70), die er spater mehrmals abwandelte.®?

Eine ahnliche Detailverliebtheit — wie der verschmitzte Blick, die frech auf die Unterlippe
beillenden Zahne und die detailreiche Ausarbeitung von Korper, Haaren und Gliedmalien
— findet sich bei Werken franzosischer Bildhauer der Romantik.%® Werke wie Jean-Jacques

Feucheres um 1836 entstandener ,Satan“ (Abb. 71)%' oder Jean-Baptiste Carpeaux’ Version

623 7. B. in der Wz, 2.4.1896.

624 Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, 13.4.1896.

625 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1997, S. 183 bzw. Johnson 2012, S. 210. Beide machen seine Kritik an der Formulie-
rung ,perverser Ausdruck” fest.

626 Kunstchronik, Wochenschrift fiir Kunst und Kunstgewerbe, Leipzig, 1895/96, Nr. 24, VII. Jahrgang, 30.04.1895,
S. 381-383.

627 pester Lloyd, 1.4.1896. Vgl. Facos 2009, S, 211, die auf Gogols Bedeutung fiir den Symbolismus hinweist.

628 Siehe http://www.artrz.ru/menu/1804660060/1804786114.html/11.9.2020.

629 Mehrere Versionen befinden sich im Musée Rodin, siehe http://www.musee-rodin.fr/fr/collections/ sculptures/la-
femme-accroupie-dite-aussi-luxure/8.2. 2020.

630 Fiir diese Anregung bedanke ich mich bei Frau Prof.” Dr." Pippall!

631 Zum Phé&nomen satanischer Themen in der Bildhauerei der Romantik vgl. Fusco 1980, S. 266—267. Carpeaux
(1807-1852) soll damit Albrecht Dirers Stich ,Melencolia“ rezipiert haben, von dem er ein Exemplar besessen
haben durfte.
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von Dantes ,Ugolino® von 1860 (Abb. 72), den Rodin in seinem ,Denker” rezipiert haben soll,
bieten sich als Vergleichsbeispiele an.®*? Auch die Skulptur ,Pythia“ der unter dem Pseudonym
,Marcello® arbeitenden Schweizerin Adéle d’Affry, Herzogin von Castiglione Colonna, die seit
1875 im Vestibll des Pariser Opernhauses zu sehen ist (Abb. 73), ware hier zu nennen.®*
Fast nahtlos scheint sich die ,Hexe“ in diese Reihe einzufligen, wobei die Aufladung mit
symbolistischen Elementen und die Verfremdung der klassischen Ikonografie zusatzlich fur
Spannung sorgen. Bei keinem anderen Werk ging Ries ahnlich radikal vor, obwohl ihr Zugang

zur Asthetik des Hasslichen durchaus Anklang fand.s3

Sie zeigte die Skulptur, die so erfolgreich als ,Turéffner” fungiert hatte, nur dieses eine Mal
aulerhalb ihres Ateliers und gab sie bis zu ihrer Flucht nicht mehr aus der Hand.
Beschadigungen wie fehlende Zehen und Locken, die nach Kriegsende dokumentiert
wurden,%* und die erwahnten Vandalenakte haben das urspringliche Aussehen nachhaltig
verandert.®% Seit 1967 befindet sich diese Arbeit im Bestand des Wien Museums und wird nur

gelegentlich bei Ausstellungen gezeigt.

Die Biiste von Nikolaj Wassiljewitsch Medinzoff (Ravenna) — um 1895

Wie Ries berichtet, soll diese Buste eines Moskauer Bekannten in nur drei Tagen entstanden
sein (Abb. 21).%%” Die Angabe, sie habe ihn im Herbst bevor sie mit ,Luzifer” begann, in Gips
modelliert, lasst die Arbeit Ende 1895/Anfang 1896 verorten, worauf auch Rezensionen zur
Ausstellung im Kinstlerhaus hindeuten.®® Kritiker lobten begeistert die naturalistische,
,ungemein charakteristische“ Darstellung und sprachen von ,bester Barockarbeit* und ,fast

franzdsischem Esprit*.63°

Wie diese Arbeit in die Accademia di Belle Arti in Ravenna gelangte, wo sie sich bis heute
befindet, konnte ebenso wenig in Erfahrung gebracht werden wie der konkrete Anlass flr die
Ernennung der Bildhauerin zum wirklichen Mitglied der Akademie 1907.%%° Laut eigener

Aussage soll sie den Direktor mehrmals in Italien getroffen haben und selbst Uberrascht

632 vgl. Butler 1980, S. 334 bzw. Wagner 1980, S. 146-148. Die patinierte Gipsversion von ,Ugolino und seine
Soéhne” (1860—-61) befindet sich im Petit Palais, Paris, die Marmorversion im Metropolitan Museum, New York.

633 Vgl. Janson 1980, S. 299-300. Von der um 1870 entstandenen Figur existieren mehrere kleine Bronzeabgiisse,
z.B. im Philadelphia Museum of Art.

634 7. B. bei Armin Friedmann (WZ, 11.4.1900).

63% RA BDA, Brief vom 15.5.1946. Z| 875/46.

636 | aut OStA, Akt AdR/06/BMfF.JFLD, Amtsvermerk vom 22.5.1946, wurde die Skulptur ,wéhrend der
Kriegsereignisse schwer beschadigt‘. Laut AWM, Inv. Nr. 139714, Zustand 1965: Nase beschadigt, fehlende
Finger und Zehen. 1974 wurde sie im Kurpark Oberlaa aufgestellt, wo durch Vandalismus weitere Schaden
entstanden.

637 Vgl. Ries 1928, S. 16-17 bzw. S. 79. Sie spricht von drei Sitzungen zu je zwei Stunden.

638 7. B.im NWT, 21.3.1896.

639 NWT, 21.3.1896, NWJ, 25.10.1928 bzw. WZ, 26.11.1923.

640 Neues Wiener Abendblatt, 15.5.1907, Osterreichs lllustrierte Zeitung, 2.6.1907 u. a.
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gewesen sein, 1910 im Museum der Akademie Ravenna zwei ihrer Werke vorzufinden.®*! Auf
weitere Details geht sie nicht ein. 2018 wurde die nicht 6ffentlich zugangliche Bliste samt dem
originalem Holzsockel im Rahmen eines universitaren Projektes der Akademie Bologna
gereinigt und restauriert.®*? Die zweite Arbeit, die sich in Ravenna befinden soll, konnte nicht
konkretisiert werden. Das Gipsportrat des russischen Gutsbesitzers wurde 1906 im Earl’s
Court in London und im Minchener Glaspalast, 1923 bei der Ausstellung ,Frauenkunst® im
Hagenbund gezeigt.®** 1923 und 1928 wird es in Kommentaren zu Atelierausstellungen
erwahnt, 1946 findet es sich in der Liste der in Wien zurtickgelassenen Werke.?** Es missen

also zumindest zwei Exemplare davon existiert haben.

Die Portratbuste von Isaak I. Lewitan (Tretyakov-Galerie, Moskau) — 1896

Die wahrend der mehrmonatigen Reise entstandene Gipsbuste des Landschaftsmalers Isaak
I. Lewitan befindet sich zusammen mit einem Bronzeabguss aus dem Jahr 1960 bis heute im

Bestand der Tretyakov-Galerie in Moskau.®** Nahere Information liegen dazu nicht vor.

Das Mysterium der ,,lJachenden Frau“ (Wien Museum) — 1901/02 bzw. 1904

Unterschiedliche Benennungen und vage Angaben erschweren die Identifikation der Arbeiten,
die in ihren Aufzeichnungen und in Presseartikeln als ,Lachendes Weib“, ,lachendes
Madchen®, ,Kopfstudie“ etc. bezeichnet wurden. 1904 hatte sie der Secession eine ,Lachende
Dame* fur die Frihjahrsausstellung angeboten, die sie jedoch nicht zeitgerecht fertigstellen
konnte, wie sie dem Comité mitteilte.®*® Das in einem (undatierten) Anmeldebogen der
Secession als ,Marmor-Block ,Lachende Dame* titulierte Werk durfte jedoch 1905 dort gezeigt
worden sein.®” Vermutlich handelt es sich dabei um die ,Bildnisbuste®, von der Artur Roessler
1915 eine Abbildung verdffentlichte (Abb. 19).54 Erst 1946 llftet die Bildhauerin im Inventar
ihrer in Wien zurlckgelassenen Werke die Identitat des Modells: ,,Lachende‘ Marietta Kistler.

(Lebensgross) Marmor®.54°

641 vgl. Ries 1928, S. 60 und S. 63. Sie bezeichnet ihn als ,Graf G.".

642 | qut personlicher Auskunft von Prof.ssa Paola Babini, Coordinatrice didattica, Accademia di Belle Arti di
Ravenna, vom 10.09.2018 und Restaurationsbericht der Accademia di Belle Arti, Bologna, wurde die Biste
2018 unter der Leitung von Prof. Augusto Giuffredi, von Irene Ciacci restauriert.

643 Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1896a, Kat. Ausst. Glaspalast Miinchen 1896, sowie NWJ, 4.3.1906, WZ, 26.11.1923
und NWJ, 25.10.1928.

644 Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1896a, Kat. Ausst. Glaspalast Miinchen 1896, sowie NWJ, 4.3.1906, WZ, 26.11.1923
und NWJ, 25.10.1928 bzw. RA BDA/Inventar vom 28.2.1946 (Akt der MA 7/924/46).

645 Vgl. Ries 1928, S. 28-29. Vgl. Tretyakov 2002, S. 139, bzw. schriftliche Auskunft der Galerie vom 24.5.2019.

646 AdS, Briefe vom 5.2. bzw. 10.3.1904.

647 AdS, Anmeldebogen (undatiert). Laut Kat. Ausst. Secession 1905: ,Lachendes Weib. Biiste. Marmor.“ (Nr. 14).

648 Roessler 1915, S. 147.

649 Vgl. Ries 1928, S. 37, S. 47 und S. 124 bzw. AWM, Inventar laut Akt MA7/924/46.
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Im Katalog der Dritten Ausstellung der VBKO von 1911 ist ein Frauenkopf aus Terrakotta (mit
Halsansatz) als ,Lachendes Madchen* abgebildet (Abb. 74).5%° In Ries’ Autobiografie wird er
als ,Die Lachelnde (Studienkopf Frau K.)“ bezeichnet und mit der Geschichte der ,Frau Hofrat
K.“ verknupft, die um 1901/02 zu verorten ist. Ries beteuert, sie habe zuerst die ,Frau ohne
jeden plastischen Reiz“, die von ihrem Ehemann so attraktiv beschrieben worden war, gar
nicht modellieren wollen. Erst in einem gunstigen Augenblick sei sie ihr als Modell so
interessant erschienen, dass sie sie als ,Lachelnde“ darstellen konnte.®*! Es ist zu vermuten,
dass der aus Ton modellierte Kopf als Vorstudie zur verschollenen Marmorbiiste Marietta
Kistlers diente. Eine im Wien Museum befindliche (undatierte) Terrakottastudie unbekannter
Provenienz wird als ,Portrat einer lachenden Frau“ gefiihrt.5%2 Da diese nicht eingesehen
werden konnte und Fotografien nicht vorliegen, war eine gesicherte Zuordnung jedoch nicht

moglich.

Die Halbfigur von Lisa Gutherz-Ditmar (Wien Museum) — 1903

Wie erwahnt, soll ein Tanz von Isadora Duncan Ries zur Gestaltung der Halbfigur von Lisa
Gutherz-Dittmar inspiriert haben (Abb. 16a). Sie sei durch ihr ,feines durchgeistigtes Mona-
Lisa-Lacheln® aufgefallen und sofort einverstanden gewesen, ihr Modell zu sitzen.%*® Als die
Kunstsammlerin 1924 nach ihrer Scheidung in eine kleine Wohnung Ubersiedeln musste,
schenkte sie ihr Marmorportrat unter zahlreichen Auflagen fir Aufstellung und Verwendung
der Gemeinde Wien.®** Obwohl die Skulptur wahrend des Krieges im stadtischen Steindepot
verwahrt wurde, ging ihr Kopf unter ungeklarten Umstédnden verloren (Abb. 16b). Der

Marmorkorpus befindet sich heute im Depot des Wien Museums.%°

Ries setzt ihr Modell als seitlich ruhenden Halbakt in Szene, wobei sich die zierlichen,
naturalistisch ausgefuhrten Kérperformen — dhnlich wie bei der ,Somnambulen® — durch den
transparenten, schleierartig wirkenden Stoff driicken. Der Versuch von Ries, das ,eigenartige®
Antlitz und das charakteristische Lacheln ihres Modells einzufangen, ist nur durch eine
Abbildung in ihrem Buch Uberliefert. Die unnatirliche Pose, schrage, fast katzenhafte Augen,
hohe Backenknochen und ein breites Lacheln ergeben eine kunstliche, puppenartige Wirkung.

Zeitgendssische Kommentare oder Rezensionen konnten nicht aufgefunden werden. Die dazu

650 Kat. Ausst. VBKO 1911, Kat. Nr. 20 (ohne Seitenangabe), vgl. Der Bund, Heft 10, 1912 bzw. lllustrierte Zeitung
Osterreichs, 19.12.1912, Heft 11.

651 vgl. Ries 1928, S. 47.

652 AWM, Hauptakt Nr. 766/64, Inv. Nr. 230302.

653 Vgl. Ries 1928, S. 55-56.

654 Die Kunstsammlung von Lisa Gutherz-Ditmar wurde 1930 in Wien versteigert. Katalog online unter https://digi.
ub.uni-heidelberg.de/diglit/kende1930_11_19/29.11.2019.

655 AWM, Hauptakt Nr. 766/64 bzw. Akt 71/1924, Inv. Nr. 44530.

83



gehorige Terrakottabuste, die sich bis zum Schluss im Atelier in der Liechtensteinstrale

befunden haben durfte,?% ist nicht erhalten.

,Die Figur®, ,Das Weib“, ,Eva“, ,Der Siindenfall”, ,La Caduta“ oder ,Die
Gefallene” (Wien Museum) — 1908/09

Die von Ries retrospektiv als ihre beste Arbeit bezeichnete Skulptur (Abb. 22) wurde anfangs
mit wenig Begeisterung aufgenommen. Anfang 1909 fragt sie in der Secession an, ob sie die
,Figur®, die im Jahr davor den Materialvorschriften nicht entsprochen habe, nun in ,edlem
Material“ ausstellen dirfe.®*” Die Antwort ist nicht dokumentiert, jedoch erkundigt sie sich im
Marz, ob sie die ,Steinfigur ,Weib’, die von den Herren Juroren kdrzlich [...] besichtigt wurde®,
einsenden koénne.®® Offenbar entschied sich die Jury dagegen, denn die Skulptur wurde nie
in der Secession gezeigt. Ries’ Behauptung, sie habe aufgrund des Austritts einiger
Secessionisten ,keine Lust® gehabt, dort auszustellen und deshalb Vertreter des
Klnstlerhauses zur Begutachtung eingeladen, lasst den Zeitablauf verschwimmen: Die
Gruppe um Klimt hatte die Secession bereits 1905 verlassen, ,Eva“ entstand um 1908/09, die

Korrespondenz mit dem Kilnstlerhaus stammt aus dem Jahr 1910.

Mit der Formulierung

»Hinsichtlich Ihrer Steinfigur ,Der Siindenfall’ bedauern wir, Ihnen mitteilen zu
mussen, dass dieselbe die zur Aufnahme nétige Stimmenanzahl nicht auf sich
vereinigt gefunden hat.“6%°

wird sie auch dort abgelehnt. Spater mutmalfit sie, ihre Bemerkung bei der Besichtigung,
,einer von den Jungen®, namlich Ivan Mestrovi¢, habe das Werk zuvor gelobt, sei als
provokante Anspielung auf die Secessionisten ausgelegt worden und habe die Ablehnung
bewirkt.®° Eva“ wird schliel3lich 1910 zusammen mit der Gipsversion des Grabmals Strauss,
bei der IX. Biennale in Venedig im russischen Pavillon gezeigt.®' Osterreich wird durch Gustav
Klimt, dem ein eigener Raum gewidmet ist, und mehrere andere — heute weitgehend
unbekannte — Kunstler vertreten.®®2 Triumphierend berichtet sie spater vom gro3en Erfolg ihrer
Skulptur, die in Wien verschmaht worden war und jetzt in der ,Eliteausstellung in Venedig

prachtvoll placiert* war, ,mitten im Saale, so daf} sie von allen Seiten gut sichtbar war*.%5

656 AWM, Inventar vom 28.2.1946 (aus Akt der MA 7/924/46) bzw. Inv. Nr. 139716.

657 AdS, Mappe 34.5.10, Brief vom 26.1.1909.

658 AdS, Mappe 34.5.10, Karte vom 16.3.1909.

659 AdKH, Briefe vom 16.2.1910 und 4.3.1910.

660 Vgl. Ries 1928, S. 62. Mestrovi¢ soll gemeint haben: ,Ich wii3te sonst niemanden in ganz Wien, der solch eine
Figur zusammenbrachte.”

661 vgl. Ries 1928, S. 62 bzw. Kat. Ausst. Biennale Venedig 1910, S. 95.

662 | gut Kat. Ausst. Biennale Venedig 1910: Bohiemick Kafka, Walter Klemm, Anastasio Lecpla, Ludwig Michalek,
Ludwik Puget-Puszet und William Unger.

663 Vgl. Ries 1928, S. 62.
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Mit der kauernden ,Eva“, bedient sich Ries eines beliebten symbolistischen Motivs, das auch
Rodin in seinen Skulpturen ,Andromeéde” (um 1886, Abb. 75) und ,Danaide” (1889, Abb. 76)
ahnlich umsetzte. Auch Max Klinger stellte 1900-1901 eine ,Kauernde® in Marmor dar (Abb.
36). Wie Ries spater feststellt, wollte sie mit ihrem Werk die sekundare Rolle der Frau in der
Gesellschaft und ihre Ohnmacht, sich widersinnigen Gesellschaftsordnungen zu widersetzen,
aufzeigen. Mit ihrer emotionalen Darstellung hoffte sie, ,[...] Mitleid, Erbarmen oder Ehrfurcht

vor der GroRRe dieses Schmerzes” auszuldsen®* und sie stellt fest:

,Das wahre Kunstwerk ist aber, wenn es alles was man mit dem Werk sagen wollte,
in das Werk auch hineingelegt hat. Ich glaube dass ich gentugend klar in meine ,Eva’
hineingelegt habe.“®%°

Die Skulptur, die bis zuletzt im Atelier verblieb, kam 1967 durch Widmung aus ihrer
Verlassenschaft in den Bestand des Wien Museums. Sie Uberstand zwei Kriege unversehrt,
wurde jedoch in den 1970er Jahren im Kurpark Oberlaa von Vandalen mit Farbe bespriht. Far
die Ausstellung im Unteren Belvedere 2019 wurde sie gereinigt und konnte somit erstmals

wieder im Originalzustand gezeigt werden.

Die Halbfigur von Marie Trebitsch (Wien Museum) — 1912/13

Ries raumt der Geschichte dieses als Kniestick umgesetzten Portrats, das parallel zur
»,1extilindustrie” entstanden sein soll, in ihrem Buch relativ viel Platz ein (Abb. 24).%% Graf
Wilczek soll den Kontakt zur Gattin des Schriftstellers und Philosophen Arthur Trebitsch®®”
hergestellt haben, deren charismatische Personlichkeit sie begeisterte. Sie reprasentierte fir
sie den Prototyp der modernen gebildeten Frau und forderte sie heraus, in ihren Arbeiten den
Gegensatz zwischen dem modernen und dem klassischen Schénheitsideal deutlich zu

machen.568

Die Bildhauerin verzichtet in diesem Fall auf geklinstelte Posen und stellt die zierliche Person
in weiflem Marmor, wie in einem zufalligen Moment, seitlich sitzend dar. Die linke Kdrperseite
ist dem/der Betrachter_in zugewendet, der Kopf mit modischer Aufsteckfrisur frontal ansichtig,
der Blick geht in die Ferne. Die Hande sind Gber den Knien gekreuzt, der transparente Stoff
des schlichten Kleides gleitet Gber die nach vorne gebeugten Schultern und verhdllt ihre Figur

nur sparlich. Obwohl die Ausflihrung des Korpers an Lisa Gutherz-Ditmar erinnert, scheint fir

664 Vgl. Ries 1928, S. 60.

665 HAN ONB, Brief an F. Hunziker, 31.3.1951, Inv. Nr. 1121/14-3.

666 \/gl. Ries 1928, S. 72-73.

867 Laut https://www.biographien.ac.at/oebl/oebl_T/Trebitsch_Arthur_1880_1927.xml/30.11. 2019, galt der aus
einer judischen Familie stammende Trebitsch als radikaler Antisemit und Anhanger Weiningers. Die Ehe wurde
1917 geschieden.

668 Vgl. Ries 1928, S. 73.
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Ries hier die intellektuelle Ausstrahlung ihres nachdenklich wirkenden Modells im Vordergrund

zu stehen.

Warum das Portrat letztlich vom Ehepaar Trebitsch nicht angekauft wurde, bleibt offen. Ob
tatsachlich ein kleiner Eklat bei der ,Dezennalausstellung” im Atelier von Ries den Ausschlag
gab, wie Jelusich berichtet, kann nicht beurteilt werden.®°® Die 1913 noch zusammen mit einem
Entwurf gezeigte Skulptur gehdrte zu den Werken, die Ries in Wien zurlcklassen musste.®”®
Ab 1943 war sie auf dem Lagerplatz einer Steinmetzfirma deponiert, 1946 ist der
abgeschlagene und in mehrere Stlicke zerbrochene Kopf dokumentiert.”' Nach jahrelanger
Verwahrung im Tivolidepot der Gemeinde, sollte die Skulptur 1967 vernichtet werden, da sie
als ,kaum mehr restaurierbar® eingestuft wurde.®? Aus unbekannten Grunden blieb sie
erhalten und wurde dem Bestand des Wien Museums eingegliedert, wo sie sich — zusammen
mit dem notdurftig rekonstruierten Kopf — bis heute befindet (Abb. 24b und c).%”?

Zerstorte oder verschollene Werke (Auswahl)
Die Busten von Hans SchlieBmann und Rudolf Weyr — 1895/96

Wahrend die Aufzeichnungen von Ries eine zeitliche Einordnung dieser Werke kaum moglich
machen, findet sich im Nachlass des Karikaturisten Hans SchlieBmann Genaueres. In einem
Brief 1adt er einen unbekannten Freund ein, ihn bei der letzten Portratsitzung mit der ,genialen
Schilerin Professor Hellmers® in der Akademie zu besuchen und das Ergebnis einer
,Kritischen Beaugenscheinigung zu unterziehen®.5’* Die Mitteilung, dass sein Abbild sowie die
Biuste von Weyr, ,eine Hexe“ und ,eine Somnambule“ bei der Jahresausstellung im
Kunstlerhaus gezeigt werden sollen, ermoglicht die Verortung im Jahr 1896. Warum anstelle

der ,Somnambulen® spater die Buste von Medinzoff dort ausgestellt wurde, ist nicht bekannt.”

Obwohl die ,Hexe“ im Kinstlerhaus die weiteren Exponate der Bildhauerin medial
Uberstrahlte, werden auch die beiden Busten in Rezensionen erwahnt. Das Portrat des
Bildhauers Weyr (Abb. 54), dessen stattlicher Oberkdrper auf einem breiten Sockel fast bis in
Taillenhéhe mit kurzem Armansatz dargestellt ist, wurde von den Kritikern als gelungener

empfunden als jenes von SchlieBmann, dem Ries nur einen kleinen Brust- und Schulteransatz

663 Vgl. Jelusich 1965, S. 151-153, mit einer Karikatur des Salons von Ries. Ein Diplomat soll Arthur Trebitsch
verargert haben, weil er sich lber die unvorteilhafte Haltung der Portratierten lustig machte.

670 AWM, Katalog (undatiert), vermutlich 1913 bzw. RA BDA, Inventar vom 28.2.1946 (Akt der MA 7/924/46). Vgl.
Ries 1928, S. 73.

671 RA BDA, Unterlagen der MA 7, des Staatsdenkmalamts bzw. Korrespondenz mit Rudolf Potz aus 1946, sowie
Vermerk vom 15.5.1946.

672 AWM, Akt. Nr. 766/64. Vermerk vom 12.4.1967 bzw. Brief der MA 10 vom 17.10.1967.

673 AWM, Inv. Nr. 139716.

674 WBR, Brief vom 3.1.1896.

675 Kat. Ausst. Kiinstlerhaus 1896a, S. 29.
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auf einer schmalen Basis zugestand (Abb. 53). Wie beim Portrat von Wilczek, sind die Képfe
der beiden streng blickenden Herren realistisch wiedergegeben und Charakteristika exakt
herausgearbeitet, wahrend die Kleidung nur grob und skizzenhaft modelliert ist. Speziell
SchlieBmann erinnert in der Ausflihrung an eine Gipsbuste Rodins von Victor Hugo (Abb. 77),
obwohl diese nur einen schalartigen Halsansatz auf einer schmalen Basis aufweist. Der
Vorwurf, das Portrat wirke selbst wie eine ,Caricatur®, die ,[...] durch Ubertreibung der
Charakteristik das schéne Mal in augenbeleidigender Weise verletzt*, 676 ist aus heutiger Sicht
schwer nachvollziehbar. Ries erwahnt diese Arbeit spater nicht mehr. Eine Gipsblste von
Weyr scheint 1946 unter ihren in Wien verbliebenen Werke auf, ¢’” dann verliert sich auch

davon jede Spur.

,Luzifer — um 1896

Der um 1896 entstandene sitzende Akt (Abb. 5) kann als Verkérperung der ldee der
Symbolisten, satanische Darstellungen als Metapher fir die irdische Hoélle einzusetzen,
gelesen werden.?”® Ries’ Aussage

»In der nachsten Ausstellung des Kiinstlerhauses hatte ,Luzifer' noch weit gréf3eren
Erfolg als die ,Hexe'. Die Juroren erklarten, unter allen Arbeiten von Mannern sei
diese, von Frauenhand geschaffene, die einzig mannliche.“¢"®

verdeutlicht nicht nur die gesteigerte Bedeutung des bereits in der ,Hexe“ aufgegriffenen
teuflischen Motivs im mannlichen Akt, sondern demonstriert auch, wie stark die

Geschlechterproblematik kinstlerische Aspekte Uberlagerte.

Carl Dolmetsch, Biograf von Mark Twain, gibt eine Anekdote wieder, die sich 1897 im Atelier
von Ries zugetragen haben soll. Sie soll damals erzahlt haben, sie habe urspriinglich eine
Marienstatue (,the Virgin“) geplant, aufgrund des maskulinen Aussehens der Figur sei jedoch
,Luzifer* daraus entstanden.®® Ein Interview mit Ries bringt Klarheit in die abenteuerliche

Geschichte:

Eine ,[...] flichtige Thonskizze beweise die urspriingliche Idee: sie habe zuerst eine
Allegorie des Schweizer Gebirges ,Jungfrau“ geplant, die auf einer
hochaufragenden Felsspitze, die sich aus den Wolken erhebt, thronen sollte.“%®"

Im Laufe des Arbeitsprozesses habe sie jedoch ihre Absicht geandert und nur die Haltung des

Kopfes verandern missen, um ,Luzifer” zu erhalten.®®? Der markante Schweizer Gebirgszug

676 NFP, 21.3.1896, S. 6.

877 AWM, Inventar vom 28.2.1946 (aus Akt der MA 7/924/46).

678 Vgl. Hofstatter 1975 S. 212-216.

679 Vgl. Ries 1928, S. 18.

680 \/gl. Dolmetsch 1992, S. 277.

681 NWJ, 28.12.1897.

682 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1997, S. 183—-184 und Johnson 2012, S. 231. Unter Bezugnahme auf Dolmetsch 1994,
S. 270 zitieren beide Autorinnen Twain, der gemeint haben soll: ,Also machte sie aus der Mama (!) Gottes den
Satan®, sowie seine Aussage, er habe gefunden, es sei ,ein guter Tausch®.
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war ein beliebtes Motiv der Zeit, das unter anderem von Ferdinand Hodler mehrmals
dargestellt wurde.®®® Ries geht auf diese Anekdote spater nicht mehr ein, schildert aber den
Entstehungsprozess theatralisch:

»,lch sehnte mich nach géttlicher Schopferkraft! Ebenbild Gottes zu sein im Schaffen
schien mir héchstes Ziel. Und plétzlich sah ich den Menschen als Ebenbild des
gottlichen Schopfers, denkend, sinnend, lichtbringend in die irdische Dunkelheit. Ich
sah eine Gestalt in konzentriertem Sitzen und konzentriertem Denken — Luzifer!“684

Wieder wird spurbar, wie sehr sie die Diktion symbolistischer Literaten verinnerlicht hatte, die
sie durch Verdoppelung des gottlichen Faktors noch verstarkt. Er findet sich nicht nur in ihrem
eigenen Streben nach gottlicher Kreativitat, sondern auch in der Gottéhnlichkeit des Werkes,
das sie damit hervorbringt. Den Aspekt der Lichtsymbolik bringt sie ebenfalls ins Spiel: Mit
sLuzifer* habe sie geschafft, ,Licht in die Dunkelheit zu bringen* und das bisher ,unsichere

Tasten nach Wahrheit und Klarheit” in Licht umzuwandeln.88

Obwohl sie zu FuRen der Skulptur den Spruch ,Bist Du glticklich, Ebenbild Gottes?“, sowie
einen Totenkopf anbrachte®® und damit plakativ auf den symbolistischen Hintergrund und den
memento mori-Gedanken anspielte, wurde ihre Arbeit nach dem Ublichen Muster auf eine
Nachahmung von Stucks Gemalde ,Luzifer (Abb. 78) reduziert.®®” Den Vorwurf der Ahnlichkeit
zu Rodins ,Denker” (Abb. 79) versucht sie spater in einem fiktiven Gesprach zu widerlegen, in
dem sie trotzig darauf beharrt, sein Werk sei spater entstanden als ihres.®®® Maoglicherweise
rezipierte sie damit tatsachlich eine andere Arbeit: Carpeaux’ Figur des ,Ugolino“ (Abb. 72),
die, wie oben ausgefihrt, auch ihr groRes Vorbild Rodin inspiriert haben soll. Sie beteuert
auch, bis dahin nie mannliche Akte gezeichnet oder modelliert zu haben, dies sei ihre erste
derartige Arbeit gewesen.%®° Hellmer vermittelte ihr zwar ein Modell, soll ihr aber geraten
haben, einen anderen Kopf als Vorlage zu verwenden. Obwohl sie seinen Rat nicht befolgte,
brachte ihr das Werk, wie erwahnt, die goldene ,Karl-Ludwig-Medaille® des Kunstlerhauses
ein. Es wurde nie verkauft und 1943 auf den Lagerplatz nach Simmering abtransportiert, wo
es durch Bombentreffer so schwer beschadigt wurde, dass 1946 nur noch Bruchstlicke,

namlich GliedmaRen und der Kopf, existiert haben sollen.5%

683 Vgl. Hofstatter 19753 S. 166, der Hodlers abstrakte, unbegehbare Landschaften als metaphysisches Echo zum
figurlich-funktionellen Geschehen interpretiert.

684 vgl. Ries 1928, S. 17.

685 Vgl. Hofstatter 19753 S. 129 bzw. Ries 1928, S. 18.

686 \/gl. Ries 1928, S. 18. Retrospektiv distanziert sie sich davon, das Attribut sei ,[...] eine ganz Uberflissige
lllustration und vor allem vollkommen unplastisch®.

687 Vgl. Hevesi 19064, S. 168.

688 Vgl. Ries 1928, S. 78-79. Demnach sei Rodins ,Denker” 1898, ein Jahr nach der 1. Ausstellung ,Luzifers",
entstanden.

689 vgl. Ries 1928, S. 17.

690 Vgl. Plakolm-Forsthuber 1997, S. 183, FN 17, unter Bezugnahme auf Akt 1946/Zl. 60 im HAL. Vgl. AWM,
Schreiben der MA 10 vom 27.11.1946, Mag. Abt.10-986/46.
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»Der Schreitende* (,,Der Tod*) — 1896/97

Obwohl Ries mit dem Titel dieses monumentalen Aktes auf Rodins ,L’homme qui marche®,
auch ,Marcheur” (Abb. 80), den sie als sein ,grofites Werk"“ bezeichnet,®®' anspielt, weicht ihre
Interpretation deutlich von seiner ab. Wahrend er das Sujet seit 1887 in unterschiedlichen
Variationen stets als Torso gestaltete, interpretiert sie es realistisch in Form eines energisch
ausschreitenden Mannes mit entschlossenem Blick, der den Eintritt in eine héhere Sphare
symbolisieren soll (Abb. 6).5%2 Passenderweise soll dieser ,Schreitende“ fir den

Eingangsbereich eines Friedhofes konzipiert gewesen sein.5%

Die Anekdote, wonach ihm 1897 bei der Eroffnung der XXV. Jahresausstellung des
Kinstlerhauses aus Rucksicht auf den Kaiser und eine junge Erzherzogin — wie allen
ausgestellten Akten — ein Feigenblatt verpasst wurde, spiegelt gangige Moralvorstellungen der
Zeit wider. Ries schildert ihren vehementen Protest gegen diese Mallnahme, wahrend sich
Mark Twain Uber die Priiderie der Aussteller amusiert haben soll. Sie habe emport das
Feigenblatt herunterreil’en wollen, als sie es bemerkte, habe jedoch davon abgelassen, als
der Kaiser sie anlachelte und ,aus der Ferne grifdte.“%* Ob man im Minchener Glaspalast,
wo das Werk anschlieRend ausgestellt war,®® ahnliche Aktionen fir notwendig hielt, konnte

nicht eruiert werden.

Die besondere Bedeutung der monumentalen Mannerakte fir die Bildhauerin wird in ihrer
spateren Korrespondenz deutlich.®®® Sie beschritt damit vollig neue Wege, da die
Auseinandersetzung mit mannlicher Nacktheit fur Frauen bis dahin als absolutes Tabu galt
und vergleichbare Arbeiten nicht existierten. Der Status der unkonventionellen
Ausnahmekunstlerin verlieh ihr offensichtlich genug Spielraum, sich lber viele Konventionen
hinwegzusetzen. Die Lancierung kleiner Anekdoten erleichterte die Akzeptanz der Werke,
deren unnahbare Wirkung ein Ubriges tat. Uberraschenderweise wurden sie anstandslos
angenommen und moralische Bedenken —zumindest offentlich — nicht geduf3ert.®®” Erste
mannliche Aktdarstellungen von Malerinnen sind im deutschsprachigen Raum erst um 1910
greifbar.®%® ;Der Tod“ scheint zwar 1946 im Inventar der in Wien zurlickgelassenen Werke auf,

durfte jedoch zu diesem Zeitpunkt schon nicht mehr existiert haben.®%°

691 vgl. Ries 1928, S. 36.

692 v/gl. Hofstatter 19752, S. 171-180.

693 HAN ONB, Inv. Nr. 1121/2-2, Brief vom 28.2.1944.

6% vgl. Ries 1928, S. 26.

695 Kat. Ausst. Glaspalast Miinchen 1897. Vgl. Die Kunst fiir alle, Nr. 13.1897/98, S. 73-79.

6% HAN ONB, Briefe vom 28.2.1944, Nr. 1121/2-2, 31.3.1951, Nr. 1121/14-3 und 29.4.1953, Nr. 1121/20-2.

897 Vgl. Ries 1928, S. 14.

698 \/gl. Plakolm-Forsthuber 1994, S. 174.

699 AWM, Akt Nr. 766/64, Vermerk auf der Abschrift des Inventars vom 28.2.1946: »Gips-Statue: Der Tod, war bei
Langer in der Simmeringer Hauptstrale aufgestellt. Ist zertrimmert.*
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Gegenseitige Portrats von Ries und Hellmer — 1897/1899

Als Hellmer seine Schulerin fragte, ob er sie in Form einer Herme portratieren durfe, soll sie
nur unter der Bedingung zugestimmt haben, dass auch er ihr Modell sitze.”® Warum seine
Arbeit 1898 in der Il. Ausstellung der Secession als anonymes ,Portrat” lief, ist nicht klar. Auf
einer Fotografie der Ausstellungssituation ist am Schaft der Herme die Inschrift ,Teresa
Feodorowna Ries” in russischer Schrift (Abb. 41) zu erkennen.””" Es war demnach kein
Geheimnis, wessen Abbild hier gezeigt wurde. Sie selbst erwahnt ihr Portrdt nur im

Zusammenhang mit der Weltausstellung in Paris,’*? dessen spaterer Verbleib ist unbekannt.

Das mit 1899 datierte und signierte Marmorportrat von Hellmer, in dem sie ihn in Denkerpose
mit aufgestutztem rechtem Arm verewigte (Abb. 8), war hingegen in mehreren grof3en
Ausstellungen zu sehen: 1899 und 1910 in der Secession, 1900 in Paris, 1903 bei der Biennale
in Venedig und 1911 bei der Internationalen Kunstausstellung in Rom.”® Dieses Werk ist
ebenso verschollen wie die dazugehdrige Olskizze, die auf einer um 1902 entstandenen
Atelieraufnahme zu erkennen ist (Abb. 79) und 1946 im Inventar von Ries als ,Edmund

Hellmer, Studie” erwahnt wird. 7%

Die von Pétzl-Malikova angesprochene ,direkte Anregung® durch die Bronzebuste des Malers
Arturo Rietti von Paolo Trubetzkoy (Abb. 80) erscheint insofern unrealistisch, als diese erst
1910 entstanden sein soll.” Da vom Portrat von Hellmer nur wenige Abbildungen erhalten

sind, ist eine seriose stilistische Einschatzung kaum maoglich.

,Der Kuss“ — 1900

Die kleine Bronze-Gruppe gehdrte um die Jahrhundertwende zu den bekanntesten Werken
der Bildhauerin (Abb. 9). Auch sie geriet bereits Tage vor ihrer ersten 6ffentlichen Prasentation
in die Schlagzeilen, weil Nikolaus Dumba kurz vor seinem Tod den ersten Abguss bestellt
haben soll.”% Ob von jeher mehrere Exemplare geplant waren, ist nicht dokumentiert,
jedenfalls teilte Ries dem Sekretar der Secession wenig spater mit: ,Dieses Werk, welches
vervielfaltigt wird, ist verkauflich u. kostet in Bronze jedes Exemplar 700-600 FI.“ und ersuchte

gleichzeitig um Anbringung eines Vermerks betreffend Dumbas Bestellung.”®” Welchen Weg

700 vgl. Ries 1928, S. 25.

701 Kat. Ausst. Secession 1898b bzw. Ver Sacrum Sonderheft 1898, S. 7.

702 y/gl. Ries 1928, S. 36.

703 Vgl. Dolinschek 1989, S. 43—44 bzw. Kat. Ausst. Secession 1910, Kat. Ausst. Biennale Venedig 1903 bzw. Ries
1928, S. 67.

704 NWT, 16.02.1902, S. 9 bzw. AWM, Inventar vom 28.2.1946 (aus Akt der MA 7/924/46).

705 Vgl. Potzl-Malikova 1976, S. 26. Die Biiste von Rietti befindet sich im Museo Revoltella in Triest, siehe: http://
www.museorevoltella.it/opere.php ?id_opera=138/16.3.2019.

708 NFP, 5.4.1900. Dumba verstarb am 23.3.1900.

707 AdSW, Mappe 34.5.9, Brief vom 27.3.1900 bzw. 31.3.1900.
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sein Exemplar spater genommen hat, ist ungewiss. In der Versteigerungsliste des Nachlasses

seiner Erbin, Marie Dumba, aus 1937 scheint es nicht mehr auf.”%®

Dass ein weiterer Abguss durch Schenkung der Kunstlerin in den Bestand der neu
gegrundeten ,Modernen Galerie* gelangte, wurde bereits erwahnt. Im Inventar der Galerie von
1904 und im Katalog von 1906 ist die Plastik noch vermerkt, 1907 fehlt sie und gilt seither als
verschollen.” Ein weiteres Exemplar verblieb im Besitz von Ries, wie sie Fritz Hunziker 1941

aus dem Exil schreibt:

»Was ist ndher, auch selbstverstandlicher, das [sic!] meine Gedanken von der Villa
nach dem Atelier schweifen, wo die Kinder meiner Seele begraben liegen. Ja,
bezahlen und verlassen. Es wird wohl kein Wiedersehen mit ihnen mehr geben. Und
gerade dieser Umstand veranlasste mich, diese 3 Sachen mitzunehmen. Ich muss
Ihnen nun aufrichtig danken dafir, dass Sie so fursorglich die kleine Gruppe gerettet
haben. (ich weiss sie ist in guten Handen). Wo ist aber die Studie des Bauers und
wo die Pastell-Landschaft? Ich sehne mich nach meinem Erstlingswerk, wie den
Drang zum ,Schaffen’.”"0

Im Mai 1945 prazisiert sie:

,Bevor Sie fortgehen, schicken Sie die Sachen, die mir gehéren zu mir. Am besten
ware es wenn Sie selber kommen wirden*. (*fund die Bilder und die Bronze
mitbringen). Es sind ,Die Wolga-Landschaft“ ,Der russische Bauer* und die Bronze
,0er Kuss®. Ich bin Ihnen vom Herzen dankbar, dass Sie sie, solange, gehalten
haben. "'

Es ist zu vermuten, dass Hunziker dem Wunsch von Ries nachkam, da sie die Werke danach

nicht mehr erwahnt.

Kuss-Szenen galten als beliebtes Motiv und wurden u. a. auch von Gustav Klimt und Auguste
Rodin kinstlerisch umgesetzt. Die Reaktionen auf die Version von Ries fielen unterschiedlich
aus: Wahrend sie ein Kritiker ,reizvoll“ fand, kritisierte ein anderer die ,unschéne Behandlung
des Materials®,”'? womit er auf die auf Abbildungen matt erscheinende Oberflache anspielen
kdnnte. Wirklich aussagekraftige Rezensionen sind nicht zu finden. 1900 wurde die kleine
Gruppe in der Secession und in Paris gezeigt, wo sie, wie erwahnt, mit einer Bronzemedaille
pramiiert wurde. 1901 und 1912 war sie im Salon Pisko, 1903 in Venedig, 1911 in Rom

ausgestellt. Zumindest ein Abguss davon diirfte heute im Kunsthandel kursieren.”'3

»Der Kuss“ und das Grabmal fiir Hugo Wolf - 1904

Nur zwei Monate nach Fertigstellung des ,Kastalia“-Brunnens fir die Universitat wurde

Hellmers nachstes Werk enthillt: das Grabmal fur Hugo Wolf am Wiener Zentralfriedhof (Abb.

708 \erzeichnis Nachlassversteigerung Marie Dumba 1937.

709 Archiv Belvedere, Inventar von 1904, Nr. 604, Kat. Moderne Galerie 1906 bzw. Sauer 2008, S. 152.
719 HAN ONB, Brief vom 29.9.1941, Inv. Nr. 1121/1-1.

7" HAN ONB, Brief vom 14.5.1945, Inv. Nr. 1121/4-1.

712 NFP, 5.4.1900 bzw. 4.5.1900.

713 Siehe http://www.artnet.com/artists/theresa-feodorowna-ries/past-auction-results/1.12.2019.
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20). Die schlichte Gestaltung und die neuartige Kombination eines Portrats des Komponisten
mit Allegorien des Schmerzes und der Liebe, sorgten fir Aufsehen.”'* Die offensichtliche

Rezeption ihrer ,Kuss“-Gruppe in der Allegorie der Liebe spricht Ries 1906 dezidiert an:

»Wenn die Leute doch nur gerecht waren! Gibt es Werke unter meinen Arbeiten, von
denen sie sagen, daR sie unter dem Einflusse Rodins oder Hellmers entworfen
wurden, dann miRten sie doch beim Hugo Wolf-Denkmal Hellmers, das viel spater
als mein ,KuR‘ entstand, erklaren: Das ist Feodorowna Ries.“"'®

Uberraschenderweise gibt sie sich 1928 unwissend und leugnet, den Urheber (iberhaupt zu
kennen:

»L---] meine kleine Bronzegruppe ,Der KulR‘! Auch sie hat einen Kiinstler beeinflult,

wie man sich bei einem Denkmal auf dem Wiener Zentralfriedhof (iberzeugen kann.
Ich weil} nicht, von wessen Hand dieses Werk stammt, ich erinnere mich nur, daf}
mir, als ich einmal den Friedhof besuchte, das zusammengetragene Wesen dieses
Grabdenkmales auffiel. Auf der einen Seite war eine getreue Wiedergabe von
Michelangelos ,Sklave‘ angebracht, auf der anderen ein sich kiissendes Paar, das
in der Komposition ganz an meine Gruppe ,Der KuB erinnert.“7'6

Mit dem Bezug auf Michelangelo, den auch Rodin wiederholt rezipierte, /' greift Ries auf ein
wichtiges Leitbild symbolistischer Kunstler zurick. Was sie zu dieser vehementen
Distanzierung von ihrem Lehrer bewog, geht aus den vorliegenden Unterlagen nicht hervor,

der Bruch ist jedoch untbersehbar.

,»,Die Textilindustrie” (,,Penelope®) — 1912/13

Als Ries mit der Ausfihrung einer Nischenfigur fiir den Hauptsaal der Wiener Bérse beauftragt
wird, entscheidet sie sich fir die , Textilindustrie®, die sie nach eigener Angabe als ,fleiRige
Penelope® gestaltet (Abb. 23). Die Feststellung, man habe ihr ,[...] eine weibliche Statue
zugedacht, den andern Kiinstlern mannliche Figuren®, ist nur bedingt richtig.”® Sie vergisst zu
erwahnen, dass auch llse Twardowski-Conrat eine weibliche Nischenfigur schuf, die
Personifizierung der ,Wissenschaft® (Abb. 81).7'® Wieder wird deutlich, wie gut sich Ries auf
Offentlichkeitsarbeit verstand: Wéhrend (iber ihre ,Griechin“ in den Medien ausfiihrlich

berichtet wurde,’? findet sich zum Werk ihrer Kollegin kein nennenswerter Hinweis.

Dass sie sich mit dieser Arbeit stilistisch perfekt dem antikisierenden Baustil des
Borsegebdudes von Theophil Hansen anpasst, begrindet sie spater mit einer Art

,Erweckungserlebnis®, das durch Begegnungen mit antiken Skulpturen in Rom und in Paris

714 ygl. Scheiblin 1988, S. 85.

715 NWJ, 4.3.1906 bzw. Miinz 19086, S. 184.

716 vgl. Ries 1928, S. 79.

717 | aut Hofstatter 19753, S. 98, z. B. in der ,Hand Gottes®, wie weiter oben erwahnt.

718 ygl. Ries 1928, S. 71. Laut NWT, 14.10.1912 ergingen Auftrége u. a. an Rudolf Weyr, Theodor Charlemont und
Alfonso Canciani. llse Twardowski-Conrat wird hier nicht erwahnt.

719 ygl. Mraz 2003, S. 70-72.

720 7 B. in Wiener Bilder, 4.5.1913, oder bei Roessler 1915, S. 149.
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ausgelost worden sein soll.”?' Dass diese Eindriicke ihr Schaffen nachhaltig beeinflusst hatten,
wie sie ernsthaft versichert,’??ist nur schwer nachvollziehbar, da sie zu diesem Zeitpunkt den
Hohepunkt ihrer Karriere bereits Uberschritten hatte. Moglicherweise sollte damit der abrupte
Stilwandel, der in der Figur der ,Textilindustrie“ deutlich wird, gerechtfertigt werden. Ries stellt
mit der ,,Griechin“’23 nicht nur motivisch und stilistisch einen Bezug zur Architektur her, sondern
bringt durch die Umsetzung eines mythologischen Themas zusatzlich einen symbolistischen

Aspekt ein.

Da samtliche Nischenfiguren 1956, dem Todesjahr Teresa Ries’, einem Brand zum Opfer
fielen, kann auch diese Arbeit nur anhand einiger weniger Fotografien beurteilt werden.
Ikonografisch und stilistisch ist sie mit der mehr als zwdlf Jahre friiher entstandenen ,Heiligen
Barbara“ nicht vergleichbar. Im Gegensatz zur ikonenhaft strengen Heiligenfigur ist die
»1extilindustrie® naturalistisch ausgefiihrt,’#* wirkt weich, sinnlich und verflhrerisch und ist
durch starke Ponderation in Bewegung, Stand- und Spielbein werden bewusst eingesetzt. Ihre
Haltung ist selbstbewusst, der Blick auf ein Weberschiffchen in ihrer rechten Hand gerichtet,
wahrend die transparente Toga, die ihre Uppigen Formen wie nass umhdillt, die Haut deutlich

durchschimmern I&sst und somit klassische Vorbilder rezipiert.

Die fast drei Meter hohe Marmorfigur dirfte nur wenige Wochen im Atelier von Ries 6ffentlich
zuganglich gewesen sein, bevor sie im Grofl3en Bérsesaal installiert wurde. Im Gegensatz zu

vielen anderen ihrer Werke dirfte sie davon keinen Entwurf behalten haben.”?®

Bemerkungen zur Stilentwicklung

Ries’ bildhauerisches CEuvre stilistisch einzuordnen, wurde bisher nur im Ansatz versucht,
etwa von Poétzl-Malikova, die einige Werke in ihre Forschungen einbezog.”?® Da nur wenige
Arbeiten erhalten geblieben sind, muss in den meisten Fallen auf zeitgendssische Fotografien
oder Beschreibungen zurlickgegriffen werden, die einen authentischen Eindruck nur
eingeschrankt vermitteln kénnen. Auch ist zwischen monumentalen Skulpturen, die als freie
Arbeiten entstanden und Auftragsportrats zu differenzieren. Dass sich Ries in ihren
GrofRskulpturen stilistisch freier bewegen konnte als bei Portratblsten, die ihrer Kreativitat

weniger Spielraum lieRen, ist offensichtlich. Neben dem eigenen Anspruch einer moéglichst

721 Vgl. Ries 1928, S. 71-72 bzw. Mraz 2003, S. 72 und Johnson 2012, S. 228.

722 \/gl. Ries 1928, S. 63 bzw. S. 70.

723 Vgl. Ries 1928, S. 74 und S. 76.

724 \/gl. Ries 1928, S. 73.

725 | gut NWT, 20.04.1913, NWJ, 27.4.1913 u. a. Vgl. AWM, Akt Nr. 766/64, Inventar vom 28.2.1946: ,Eigentum
der Borse in Marmor in Wien, nicht im Atelier®.

726 Vgl. Potzl-Malikova 1976. Sie bezieht sich auf die Busten von Wilczek und Hellmer, ,Die Unbesiegbaren®, sowie
die ,Lampentragerin“ und die Buste von Mundy (deren Zuschreibung sie anzweifelt).
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naturgetreuen und vorteilhaften Wiedergabe des Modells,”” waren Vorgaben der
Dargestellten zu bertcksichtigen. Da sie sich rasch den Ruf einer ausgezeichneten Portratistin
erarbeitete, ist davon auszugehen, dass sie schon aus 6konomischen Uberlegungen von

riskanten stilistischen Experimenten auf diesem Gebiet absah.

Der Umstand, dass sie sich als Frau in traditionell mannlich besetzten Feldern behauptete,
verhalf ihr zu einem Ausnahmestatus in der Kunstszene. Wahrend sie mit Ausdruckskraft und
handwerklichem Geschick sogar scharfste Kritiker beeindruckte, warf man ihr vor, sich
ikonografisch und stilistisch allzu stark an Vorbildern zu orientieren, die selbstverstandlich
mannlich waren, da vergleichbare weibliche ,Stars” in der Szene einfach nicht existierten. Ries
widersetzte sich diesen Vorwirfen und dementierte stets vehement. Auch Innovationskraft
billigte man ihr nicht zu, wie Arthur Roessler 1915 feststellte.”?® Er z&hlte sie zwar zu den
bedeutendsten Bildhauerinnen ihrer Zeit, bewertete aber die Arbeiten von Hilde Exner und
deren Kusine Nora Zumbusch-Exner als ausgefallener, kilhner und innovativer. Sie seien nie
ohne geistigen und kunstlerischen Inhalt, obwohl sie ,die Vereinfachung anstreben® und nichts
mit ,ldeen- und Geflhlsromantik zu tun hatten.”? Diese Aussage kdnnte auf Ries’ Affinitat
zum Symbolismus genauso anspielen wie auf ihre stilistische ,Flexibilitat‘. Ikonografisch und
kompositorisch gestand man ihr dennoch zu, Pionierarbeit geleistet zu haben, wie im Grabmal

Strauss, das als neuartig und bereichernd empfunden wurde.

Einsatz unterschiedlicher Modi

In den Uber einen Zeitraum von zwanzig Jahren entstandenen gro3en Skulpturen ist eine
kontinuierliche Entwicklung kaum erkennbar, sie lassen — im Gegenteil —immer wieder
stilistische Briiche erkennen. Obwohl diese vorgebliche Sprunghaftigkeit mitunter auferen
Gegebenheiten geschuldet sein mag, verbindet alle Werke die Affinitdt zum Symbolismus, die
in unterschiedlicher Intensitat zum Ausdruck kommt. Das Argument, stets von Intuition und
spontaner Eingebung geleitet zu werden, das Ries wie ein Synonym flr ,kinstlerische Freiheit®
einsetzt, wurzelt ebenfalls in diesen Thesen. Von Zeitgenossen wird sie dem Phanomen kaum
zugeordnet, so qualifiziert Roessler, der ihren Lehrer Hellmer als ,geschmeidiges Talent®
bezeichnet, ihr facettenreiches Frihwerk als ,allzu improvisatorisch, ungeduldig,

launenhaft”.73°

2z Vgl. z. B. Ries 1928, S. 73, zum Arbeitsprozess der Halbfigur von Marie Trebitsch: ,Nichts galt mir zu
nebensachlich, um nicht mit der gleichen Liebe dem lebendigen Vorbilde nachgeformt zu werden.*

728 Vgl. Roessler, 1915, S. 148-149. Im Text werden nur drei Frauen erwahnt, ,[...] einmal, weil sie sich nur selten
erfolgreich bildhauerisch betatigen, dann weil eben bei den Frauen der seltene Fall erreichter Kiinstlerschaft zu
verzeichnen ist."

729 \/gl. Roessler 1915, S. 149.

730 vgl. Roessler 1915, S. 138 und S. 148.
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Die friih entstandene ,Somnambule® (1892) kénnte stilistisch durchaus als Vorstufe zur ,Hexe*
(1895) verstanden werden. Sowohl im Halbrelief als auch in der rundansichtigen Skulptur
gelingt es ihr, durch naturalistische, feine Modellierung Bewegung und eindringliche
Expressivitat zu erzeugen. Im Gegensatz dazu folgt die nur ein Jahr spater entstandene
,Heilige Barbara“ einem véllig anderen Schema. lhre ikonenhaft strenge Wirkung mag jedoch
teilweise durch ihren Aufstellungsort bedingt sein. Bei den folgenden mannlichen Akten
sLuzifer* und ,Tod“ (1896/97) kehrt Ries zu mehr Naturlichkeit zurtick, gestaltet sie aber —
wenn man den Fotografien trauen darf — relativ grob und schwerfallig, wahrend die als Herme
konzipierte ,Lampentragerin® (1897) stilistisch in eine schlichtere, sachlichere Richtung
tendiert und damit an Hellmers ,Kastalia“ erinnert, mit der sie, wie erwahnt, immer wieder in

Zusammenhang gebracht wurde.

Um 1900 bedient sich Ries fur ihre Gruppe ,Die Unbesiegbaren® wieder einer an der Natur
orientierten, athletischen Koérperauffassung und setzt eine realistischere Darstellungsweise
ein, die sich in Haltung, Kérperspannung und Gesichtsztgen der arbeitenden Manner zeigt.
1902 kombiniert sie im Grabmal Strauss einen fast antikisierenden jugendlichen Akt mit einer
ubergrofen, schemenhaften Gottesgestalt, fiir die sie den Stein bewusst roh belasst. Obwohl
optisch massiver und Uppiger in ihren Formen, scheint die kauernde ,Eva“ (1909) in ihrer
Korperlichkeit stilistisch an friihe Frauenfiguren anzuknipfen. Wie erwahnt, |asst sie — wie ihr
grofRes Vorbild Rodin — vor allem bei ihren weiblichen Skulpturen die Bosse roh stehen. Die
Rezeption antiker Vorbilder kulminiert schlieflich in ihrem letzten grof3en Auftrag, in dem sie
sich die sinnliche Kérperhaftigkeit und stoffliche Qualitat klassischer Vorbilder aneignet, um
.Penelope” (1912/13) harmonisch in die historistische Borse-Architektur Hansens einfligen zu
kénnen. Ob tatsachlich russische Spezifika in ihren Werken zu finden sind, wie es manchmal
unterstellt wurde, "*'wurde nicht im Detail untersucht. Es ist jedoch offensichtlich, dass sie sich

anlassbezogen unterschiedliche Stilrichtungen zunutze machte und adaquater Modi bediente.

Resumée

Im Zuge der Recherchen zu dieser Arbeit konnten biografische Daten von Teresa Feodorowna
Ries gesichert und bisher unbekannte Details zu ihrem bewegten Leben gewonnen werden.
Dass sie in mehrfacher Hinsicht als Ausnahmeerscheinung und Vorreiterin zu sehen ist, hat
sich bestatigt, auch wenn das Bild ambivalenter erscheint, als es bisherige
Forschungsergebnisse nahelegten. Privilegiert durch die finanzielle Absicherung ihrer Familie
konnte sie es sich — im Gegensatz zu den meisten ihrer Kolleginnen — jahrelang leisten, ohne

Ruicksicht auf Konventionen und 6konomischen Druck kinstlerisch tatig zu sein, ein Image als

731 7. B. im haufig zitierten Artikel von Franz Servaes, NFP, 31.3.1903.

95



Ausnahmekunstlerin zu konstruieren und dieses jahrzehntelang aufrecht zu erhalten, obwohl

sie de facto nur wenige Jahre aktiv als Bildhauerin tatig war.

Besonders im Hinblick auf den biografischen Teil konnten neue Erkenntnisse gewonnen
werden, die die selbst inszenierte Kunstlerlegende brichig werden lassen — eine Narration,
die sich Uber weite Strecken als Fiktion erweist. Es wird deutlich, dass Ries vor kleinen
Retuschen oder Schummeleien nicht zurtickschreckte, wenn es der Karriere forderlich war.
Ihre Strategie bewahrte sich: Die bewusste ,Verjungung“ wurde scheinbar nie hinterfragt, es
gelang ihr, das Bild des jungen Ausnahmetalents Uber viele Jahre hinweg aufrecht zu erhalten.
Die Tatsache, dass sie in Wien geheiratet und vielleicht sogar friher hier gewohnt hatte, wurde
genauso wenig thematisiert wie das Patronym, das sie ohne nachvollziehbaren Grund im
Namen fuhrte. Weder die Tatsache, dass sie den Zutritt zur Moskauer Akademie durch
Vorlage eines fremden Werkes erschwindelt hatte, wurde ihr Ubelgenommen, noch andere
biografische Retuschen, derer sie sich bediente. Weil es flir ihre Karriere forderlich war, nahm
sie in Kauf, dass einige ihrer Arbeiten in der Offentlichkeit als Werke ihres Lehrers ausgegeben

wurden. Ob dies spater die Ursache fiir das Zerwtirfnis mit ihm war, bleibt indessen unklar.

Anfangs in Wien als naives russisches Nachwuchstalent auftretend, entwickelte sie sich bald
zu einer Meisterin der Selbstinszenierung, deren theatralische Auftritte die Wirkung ihrer
Arbeiten in der Offentlichkeit oft Giberlagerten, ein Aspekt, dem in der Forschung bisher wenig
Beachtung zukam. Die Einschatzung ihrer Werke durch die zeitgendssische Kritik war
ambivalent. Die Widerstande, die ihr als Frau in einem mannlichen Metier entgegengebracht
wurden, sind in Rezensionen deutlich splirbar. Andererseits war sie in den Medien als grolte
Kinstlerin und groRzlgige, warmherzige Gastgeberin, deren ungewohnlicher Lebenslauf
klischeehaft wiederholt wurde, omniprasent. Stimmen wie Karl Kraus, der ihr unterstellte, sie
kaufe sich wohlwollende Kritiken, waren in der Minderheit. Ries polarisierte und sorgte flr

Gesprachsstoff, weil sie in keine Schublade passte.

Wie sich zeigte, gab sie sich im Gegensatz zu vielen ihrer Kolleginnen nicht damit zufrieden,
sich mit ,Kammerskulptur* zu beschaftigen oder kunstlerisch als ,Anhangsel" eines
Ehemannes wahrgenommen zu werden. Sie bewies, dass auch Frauen monumental arbeiten
kénnen, obwohl man es ihnen bis dahin physisch und psychisch nicht zutraute. Obwohl sie als
gefragte Portratistin der Wiener Aristokratie und des gehobenen Blrgertums sehr gut bezahit
wurde, konnte sie — mit Ausnahme der ,Unbesiegbaren” — nur jene Grof3skulpturen verkaufen,
die als Auftragswerke entstanden. Wie die Recherchen ergaben, verblieben die meisten

grofRen Arbeiten bis zu ihrer Flucht aus Wien in ihrem Besitz.

Sie scheute sich nicht, zu provozieren und mit Aktdarstellungen Neuland zu betreten, die auch
moralische Grenzen ausloteten. Dass mannliche Kollegen dem skeptisch gegentberstanden
und gegen die Erteilung offentlicher Auftrdge an sie Sturm liefen, tangierte sie wenig. Das

personliche Netzwerk, das sie sich jahrelang gezielt aufgebaut hatte, gab ihr den Rickhalt und
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die Unterstutzung, die Frauen durch Kinstlervereinigungen nicht zur Verfigung stand. Auch
auf dem internationalen Parkett bewegte sie sich gewandt und war mehrmals bei
prestigetrachtigen Ausstellungen im Ausland vertreten, obwohl sie nach 1906 kaum mehr
neue Arbeiten vorzuweisen hatte. Das Werkverzeichnis macht den Bruch sichtbar, den der
Ausbruch des Ersten Weltkriegs verursachte — das Ende der Karriere von Ries als Bildhauerin.
Dass sie wahrend der Weltwirtschaftskrise wertvolle Stucke aus Familienbesitz verkaufen
musste, empfand sie als personliche Katastrophe, die sich aber im Vergleich zur prekaren
Situation ihrer Kolleginnen relativiert. Der Verkauf der ,Unbesiegbaren® an die Gemeinde Wien
im Jahr 1928 riickte sie kurzfristig noch einmal als Bildhauerin in den Blick der Offentlichkeit.
Wie sie die dunkelste und schwerste Zeit ihres Lebens ab Mitte der 1930er Jahre Uberstand,
bis ihr endlich die Flucht in die Schweiz gelang, konnte nur bruchstiickhaft rekonstruiert
werden. Dass sie es retrospektiv als grol3e Tragddie ihres Lebens empfand, dass es ihr trotz
jahrelanger intensiver Bemuhungen nicht gelang, ihren Nachlass geordnet zu hinterlassen,
wurde durch die Korrespondenz mit Fritz Hunziker deutlich. Der ihr eigene Kosmos in dieser

Stadt hatte langst aufgehort zu existieren.

Im zweiten Abschnitt der Arbeit, der sich mit den Werken der Kinstlerin auseinandersetzt,
konnte herausgearbeitet werden, dass Ries als ernst zu nehmende Vertreterin des
Symbolismus zu sehen ist, obwohl dieser bis dato als rein mannliche Doméane betrachtet wird.
In der Arbeit wird mehrfach auf Bezlige zu dieser Stromung hingewiesen, die sich nicht nur in
ihren monumentalen Werken, sondern auch in der Diktion ihrer Autobiografie feststellen
lassen. Dass sie nicht die Chance bekam, als ebenbirtige Kinstlerin beurteilt zu werden,
sondern haufig als Epigonin ohne eigene Kreativitat und Innovationskraft abgetan wurde, ist
Ausdruck des misogynen Klimas ihrer Zeit und spiegelt wider, wie sehr sich die mannliche
Szene durch ihre Arbeit und ihr selbstbestimmtes Auftreten herausgefordert fuhlte. Zusatzlich
galten symbolistische Kunstler, denen die Secessionisten nacheiferten und deren Werke
haufig in Wien zu sehen waren, als besonders attraktiv fur die Wiener Kunstszene. Dass sich
ausgerechnet eine Frau fur ihre Ideen interessierte oder diese sogar kunstlerisch umsetzte,
passte nicht ins Denkschema der Zeit. Obwohl Ries sehr selbstbewusst auftrat und Konflikten
nicht aus dem Weg ging, gelang es ihr nicht, sich in dieser Hinsicht gegen die dominierende
mannliche Kunstlerriege durchzusetzen. Wie erwahnt, konnte Stefan Zweig als einziger Autor
ausgemacht werden, der die Arbeiten von Ries dem Symbolismus zuordnete. Dass sie sich
generell scheute, weiblichen Stereotypen zu entsprechen und eigene Wege zu gehen, zeigt
sich darin, dass sie kunstgewerbliche Tatigkeiten strikt ablehnte und sich nicht auf typische

,=Frauenthemen® wie Blumen- oder Landschaftsdarstellungen einliel3.

Als Pionierin in mehrfacher Hinsicht verdient sie Anerkennung und Respekt. Obwohl sie nur
wenige Skulpturen geschaffen hat, die ihren Bezug zum Symbolismus deutlich widerspiegeln,

schreibt sie sich damit als eine der ganz wenigen Frauen in einer von der Forschung bisher
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kaum bertcksichtigten Sparte ein. Da sie und viele ihrer Zeitgenossinnen auch international
langsam wieder starker in den Fokus ricken, ist zu hoffen, dass ihr — und den anderen
vergessenen Kunstlerinnen — der Platz in der Kunstgeschichte eingeraumt wird, der ihnen
aufgrund ihrer Leistungen geblhrt. Dass weiterhin viele ,weille Flecken“ und Fragen fir
weitere Forschungen offenbleiben missen, zeigt auch, wie viele Facetten sich in der Person
dieser Kdunstlerin Uberlagern. Dass die Sichtbarmachung der Bildhauerinnen generell
fortschreitet, zeigen Publikationen und Ausstellungen der letzten Jahre, die sich speziell mit
dieser Berufsgruppe beschaftigen. Ein 2017 in Frankreich erschienenes Lexikon, das
vergessene franzdsische Bildhauerinnen ans Licht holt,”*? ist dabei ebenso zu nennen, wie die
Ausstellung ,Kampf um die Sichtbarkeit* 2019 in Berlin,”* wo zahlreiche deutsche
Bildhauerinnen, die vor 1919 tatig waren, prasentiert wurden oder die bereits genannte
Ausstellung ,Stadt der Frauen® im Wiener Belvedere 2018/2019.7%4

Der Ausgang der derzeit laufenden Priifung einer eventuellen Restitution des kiinstlerischen
Nachlasses von Ries bleibt abzuwarten. Unabhangig vom Ergebnis konnen damit vielleicht
weitere Fehlstellen geschlossen oder verloren geglaubte Werke lokalisiert werden. Die

schillernde Biografie der Kiinstlerin ist damit in jedem Fall um eine weitere Facette reicher.

732 Anne Riviére, Dictionnaire des sculptrices en France, Paris 2017.
33 Deseyve/Gleis 2019.
734 Kat. Ausst. Belvedere 2019.
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Abbildungen

Abb. 1a) und 1b): Teresa F. Ries im Kostim einer russischen Bojarin, undatiert.

Abb. 2a): ,Somnambule®, 1892, Abb. 2b): Zustand 2019.
Marmor, 183 x 70 x 40 cm,
Wien Museum, Inv. Nr. 139.715.
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Abb. 3a): ,Hexe, Toilette machend zur
Walpurgisnacht®, 1893, Marmor,

130 x 60 x 110 cm, Wien Museum,
Inv. Nr. 139.714.

Abb. 3b): Zustand 2019.

Abb. 4a): Ries im Atelier mit Mark Twain, Abb. 4b): Foto: Charles Scolik.
1898, Foto: Charles Scolik.
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Abb. 5: ,Luzifer®, um 1896, Gips, zerstért.  Abb. 6: ,Der Tod", um 1896, Gips, zerstort.

Abb. 7: Die drei Tochter des Grafen Wilczek, Abb. 8: Edmund Hellmer,
1897, verschollen. signiert und datiert 1899, verschollen.
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Abb. 9: ,Der Kuss*“, 1900, Bronze, verschollen.

Abb. 10a): ,Die Unbesiegbaren®, Gips, 1900, zerstort.

Abb. 10b): ,Die Unbesiegbaren®, Bronze,
KongreRpark 1160 Wien, 2019.
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Abb. 11a) links: Jean-Francois Raffaélli, Bronze,1900.
Abb. 11b) rechts: Detail Signatur und Datierung,
Paris, Friedhof Pére Lachaise.

Abb. 12a) — c¢): ,Lampentragerin“, Herme fiir Nikolaus Dumba, 1897, verschollen.
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Abb. 13a): Graf Hans Wilczek, Abb. 13b): Graf Hans Wilczek,
1901/02, Gips, patiniert, verschollen. Bronze, Wien 3, Radetzkystralle 1,
Zustand 2019.

LA SCULTRICE NIES
LAVORA INTORNO AL BUSTO DEL MINISTRO DE HARTIL,

Abb. 14: Alexander Thurn und Abb. 15: Die Bildhauerin mit Unterrichtsminister Hartel
Taxis, 1902/03, Marmor, um 1903.
verschollen.
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Abb. 16a): Halbfigur der Lisa Gutherz-Ditmar, Abb. 16 b): Zustand 2019
1903, Marmor, Wien Museum, Inv. Nr. 44530. (Kopf fehlt).

Abb. 17a): ,Die Seele kehrt zu Abb. 17b): Grabmal Strauss, Zentral-
Gott zurtick” / Grabmal Strauss. friedhof Wien, Gruppe 16A,
1902, Marzano-Sandstein. Zustand 2019.

Foto: Julius Scherb, 1903,
(seitenverkehrt).
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Abb. 19: ,Lachende Dame*

Ol auf Leinwand, 157 x 70,5 cm, (Marietta Kistler), 1904, Verbleib unbekannt.
1902, im Originalrahmen Wien Museum,

(Aufnahme beschnitten).

Abb. 20: Edmund Hellmer, Grabmal flr Abb. 21: Nikolaj Wassiljewitsch Medinzoff,
Hugo Wolf, 1903, Zentralfriedhof Wien. um 1895, Gips, Accademia Ravenna.
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Abb. 22: |Eva®, signiert und datiert 1909, Marmor, 73 x 110 x 170 cm,
Wien Museum, Inv. Nr. 139.713.

Abb. 23: ,Textilindustrie®, 1912/13,
Marmor, ehemals Wiener Borse, zerstort 1956.
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Abb. 24a): Halbfigur Marie Trebitsch Abb. 24b) und Abb. 24c): Zustand 2019.
1913, Marmor, 105 x 60 x 90 cm,
Wien Museum, Inv. Nr. 139.716.

Abb. 25: Kinstlerfest 1925, Titelblatt zu
,Die Stunde”, 11.6.1925.
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Abb. 26: Grundriss des Ateliers Abb. 27: Ries im Atelier, undatiert,
LiechtensteinstralRe 48, 1090 Wien, 1906. vermutlich um 1906.

Abb. 28: Ries im Atelier Liechtensteinstral3e 48.
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Abb. 30: Gustav Klimt,
) Bildnis Elisabeth Bachofen-Echt, 1914—1916,
Ol auf Leinwand, 180 x 128 cm, Privatbesitz, New York.
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Abb. 31: Emma de Ratnér, Abb. 32: Portratbiiste eines

um 1909, Marmor, verschollen. Madchens, signiert und datiert 1899,

Marmor, 54 cm hoch, verkauft
im Kunsthandel 2013.
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Abb. 33: Francisco de Goya, Abb. 34: Francisco de Goya,
,Linda maestral” aus Los Caprichos, »S€ repulen“ aus Los Caprichos, Blatt 51,

Blatt 68, 1797/1799, Frankfurt am 1799, New York, Metropolitan Museum.
Main, Stadel Museum.
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Abb. 35: Max Klinger, ,Hexe und Fledermaus®, 1880,
Aquatinta, Wien, Albertina.

Abb. 36: Max Klinger, ,Kauernde®, 1900/01,
Marmor, Wien, Belvedere.

Abb. 37: Max Klinger, ,Elsa Asenijeff*,
um 1900, weilder und farbiger Marmor,
Opale, Stuck, Miinchen, Neue Pinakothek.
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Abb. 38: Ferdinand Hodler, ,Holzfaller", 1910,
Ol auf Leinwand, 130 x 101 cm, Paris, Musée d'Orsay
© Museée d'Orsay, dist. RMN-Grand Palais/Patrice Schmidt.
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Abb. 39: Ries im Atelier mit Kollegen,
undatiert, vermutlich um 1900.

Abb. 40: Jaromir Mundy, 1897, Marmor,
Gebaude der Wiener Rettungsgesellschatft,
Wien 3, Radetzkystralle 1.
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Abb. 41: Edmund Hellmer,

Abb. 42: Il. Secessions-Ausstellung 1898, rechts die
Portrat von Teresa F. Ries, ,Lampentragerin®, links das ,Portrat* von Ries (E. Hellmer).
1897/98, verschollen.

I DR CoTERREMMIMCMIN AUSSTELLUNG

Abb. 43: Ausstellungssituation Osterreich-Pavillon, Weltausstellung Paris 1900,
rechts aulRen Gustav Klimts ,Philosophie®, davor Hellmers Portrat von Ries.
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Abb. 44a): Edmund Hellmer, Goethe-Denkmal, 1900,
Bronze, Relief an der Riickseite, Wien, Opernring.

Abb. 44b) rechter Seitenteil. Abb. 44c): linker Seitenteil.
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Abb. 45: Edmund Hellmer, Kastalia-Brunnen, Abb. 46: Edmund Hellmer, Johann-Strauf3-
1910, Arkadenhof der Universitat Wien. Denkmal, 1921, Wien, Stadtpark.

3ankt Barbara.
Bildmeck an Bez RMarizepfocehicde s Pola,
Gen Tevefa Prodeconma Nied,

Abb. 47b): K. K. Marinekirche Madonna del Mare, Abb. 47¢): Linzer Volksblatt, Beilage

Pula, Ausschnitt Portalbereich. Jllustriertes Unterhaltungsblatt®,
11.12.1904, S. 1.
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Abb. 48: Wilhelm Bernatzik,
sEingang zum Paradies®, ca. 1903, Museum Wiesbaden.

Abb. 49: ,Russischer Invalide“(,Portrat eines alten Bauern®), 1892,
verkauft im Kunsthandel 1999.
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. Abb. 50: llja Repin ,Wolgatreidler®, 1872/73
Ol auf Leinwand, 131,5 x 281 cm, St. Petersburg, Russisches Museum.

Abb. 51: Auguste Rodin, ,Die Biirger von Calais®,
1889, in Gips in Paris, Musée Rodin, in Bronze in Calais,
Place du Soldat Inconnu.
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Abb. 52: Albert Bartholomé, ,Aux Morts*, 1895-1899,
Hochrelief, Gipsmodell, Lyon, Musée des Beaux-Arts;
Marmor-Grabmal am Friedhof Pére Lachaise, Paris.

Abb. 53: Bliste von Hans SchlieRmann, Abb. 54: Biiste von Rudolf Weyr,
1895/96, verschollen. 1895/96, verschollen.
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Abb. 55: Auguste Rodin, ,Die Hand Gottes*”
1896 (?), 94 x 82,5 x 54,9 cm,
Paris, Musée Rodin.
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Abb. 56: Anton Hanak, ,Brunnen des Lebens”
fur Villa Primavesi, 1906,
heute Grabmal Fam. Ottahal, Olmiitz.
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Abb. 57a): Edmund Hellmer, Grabmal Dumba, Abb. 57b): Detail Signatur.
1902, Wien, Zentralfriedhof.

Abb. 58: Auguste Rodin, ,L’Age d’Airain®, 1877, Abb. 59: Biste Emma Griinfeld,

Bronze, 180,5 x 68,5 x 54,5 cm, Philadelphia, signiert und datiert 1894, Gips, Wien
Rodin Museum. Museum, Inv. Nr. 47.254.
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Abb. 60: Edith C. Maryon, 1904, ,To The Witches’
Revels®, Verbleib unbekannt.

Abb. 62: August Sommer, ,In der Not fangt

der Teufel Fliegen*, vor 1895, Bronze,
Verbleib unbekannt.
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Abb. 61: Mileva Roller, ,Hexe", (19047?

Linolschnitt, Wien, Universitat fur
Angewandte Kunst.

Abb. 63: Mark Antokolsky, ,Mephisto-
pheles®, 1883, Marmor, 173 x 71 x

199 cm, St. Petersburg, Russisches
Staatsmuseum.
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Abb. 64: Hélene Bertaux, ,Junger Gallier Abb. 65: Hélene Bertaux, ,Psyche”
als Gefangener der Romer” (,Jeune (,Psyche sous I'empire du mystére®),
Gaulois prisonnier”), 1867, Marmor, vor 1897, Bronze, 180 x 60 x 45 cm,
161 x 49 x 46 cm, Paris, Musée des Beaux-Arts. Paris, Musée des Beaux-Arts.

Abb. 66: llse Twardowski-Conrat, Abb. 67: Elsa Koveshazi-Kalmar,
.,Nasse Haare”, 1900/01, Gips, .Madchenakt®, ca. 1901, Marmor,
vermutlich zerstort. Budapest, Ungarische Nationalgalerie.
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Abb. 68: Barthélemy Prieur,
,Nagelschneidende®, um 1600,
Bronze, H 7,9 cm, Wien, KHM,
Inv. Nr. KK_5608.

Abb. 69: Barthélemy Prieur,
,Nagelschneidende®, um 1600,
Bronze, H 8,8 cm, Wien, KHM,
Inv. Nr. KK_5618.

Abb. 70: Auguste Rodin: ,Femme Accroupie®,
kleines Modell, ca. 1882-1885; Gips,
32,9 x 28,7 x 21,2 cm, Paris, Musée Rodin.

Abb. 71: Jean-Jacques Feuchére,
»Satan®, um 1836, Bronzeabguss von
1850, 78,7 x 53,3 x 31,8 cm, Los Angeles,
Los Angeles County Museum of Art.
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Abb. 72: Jean-Baptiste Carpeaux, ,Ugolino Abb. 73: ,Marcello” (Adele d’Affry),
und seine Soéhne”, 1865-1867, Marmor,

-Pythia”, 1870, Bronze, Opernhaus
H 197,5 cm, New York, Metropolitan Museum. Paris.

Abb. 74: ,Studienkopf®,
1901/02, Verbleib unbekannt.
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Abb. 75: Auguste Rodin, ,Andromeéde®, Abb. 76: Auguste Rodin, ,La Danaide®, 1889,

ca. 1886, Marmor, 26 x 30 x 21 cm, Marmor, 36 x 71 x 53 cm, Paris, Musée Rodin.
Paris, Musée Rodin.

Abb. 77: Auguste Rodin, ,Victor Hugo*, Abb. 78: Franz von Stuck, ,Luzifer‘, 1890, Ol auf
1883, Bronze, Paris, Musée Rodin. Leinwand, 161 x 152,5 cm, Sofia, Bulgarische
Nationalgalerie.
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Abb. 79: Auguste Rodin, ,Der Denker*

Abb. 80: Auguste Rodin, ,L‘homme, qui
(,Penseur®), 1881-1882, Bronze, marche”, 1907, Bronze, 213,5 x 71,7 x
71,4 x 59,9 x 42,2 cm, Melbourne, 156,5 cm, Paris, Musée Rodin.

National Gallery of Victoria.

‘Abb. 81: Ferdinand Hodler, ~Ergriffenheit®,
1900, Ol auf Leinwand, 115 x 70,5 cm, Wien, Belvedere.
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Abb. 82: Ries im Atelier, Foto von Charles Scolik, vermutlich um 1902.

Abb. 83: Paolo Trubetzkoy, ,Arturo Rietti“,1910 (?), Bronze,
Triest, Museo Revoltella.
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Abb. 84: llse Twardowsky-Conrat, ,Wissenschaft",
1912, Marmor, ehemals Wiener Borse, zerstort 1956.

Abb. 85: Glasbild der ,Heiligen Barbara®, 1905,
Abgang zum Atelier Liechtensteinstralle 48.
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Abbildungsnachweis

Abb. Frontispiz: Malagola 1906.

Abb. 1a), 1b), 4 b): ONB-Bildarchiv.
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1899, S. 260.

Abb. 11 a) und 11 b): https://e-monumen.net/patrimoine-monumental/buste-de-la-sepulture-rafaelli-
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Abb. 12 a): Verzeichnis Nachlassversteigerung Marie Dumba 1937, Tafel 4.

Abb. 12 b): Ver Sacrum, Heft 9, September 1898, S. 16.

Abb. 12 c): Deutsche Kunst und Dekoration, Band V, Oktober 1899-Méarz 1900, S. 277.
Abb. 15: Malagola 1906.

Abb. 22: Kat. Ausst. Unteres Belvedere 2019, S. 61.

Abb. 25: Die Stunde, 25.6.1925, S. 1.

Abb. 26: Kortz 1906, S. 385.
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Anhang — Werkverzeichnis

Werk Entstehungsjahr | Material Verbleib
Skulpturen/Biisten/Reliefs

Entwurf ,Kinderkopf* 1890/91 | Unbekannt Unbekannt

Basrelief der Ariadne 1890/91 | Unbekannt Unbekannt

,Die Somnambule“**) 1892 | Gips (Marmor Gipsversion zerstort; Marmor:

Christians

1897/98) Bestand Wien Museum®*)

Buste der Mutter ca. 1894 | Marmor Unbekannt*)

Buste des Vaters Unbekannt | Marmor Unbekannt*)

Biiste von Emma Griinfeld Signiert, datiert | Gips, bemalt Bestand Wien Museum

1894

Buste von Alfred Griinfeld, Pianist 1894 | Gips Unbekannt

Buste der GroRmutter ca. 1895| Gips Unbekannt*)

Buste ,Himmelskonigin® 1895 | Gips Unbekannt (vermutlicn

mehrere Exemplare)

Biste des Schauspielers Rudolf ca. 1895| Gips Unbekannt*)

,Hexe, Toilette machend zur

Signiert, datiert

Marmor, Gips

Marmor Bestand Wien

Walpurgisnacht“**) 1895 Museum®), Gips zerstort

Buste von Nikolai Wassiljewitsch 1895 | Gips Bestand Akademie Ravenna,

Medinzoff**) ein Exemplar verschollen*)

Buste des Karikaturisten Hans 1895/96 | Gips Unbekannt

SchlieBmann**)

Buste des Bildhauers Rudolf Weyr**) 1895/96 | Gips Unbekannt*)

Buste von Primararzt Hans Adler ca. 1895/96 | Unbekannt Unbekannt

Portratblste des Malers Isaac Lewitan 1896 | Gips Bestand Tretyakov-Galerie,
Moskau, inkl. Bronzeabguss
von 1960

Buste des Klavierpddagogen und 1896 | Unbekannt Unbekannt

Komponisten Theodor Leschetitzky

Akt ,Luzifer*) um 1896 | Gips Zerstort*)

Akt ,Der Tod“ (,Schreitender*)**) um 1896 | Gips Zerstort*)

Entwurf fir ,Heilige Barbara“ 1896 | Gips Verschollen*)

»Heilige Barbara“ 1896-1898 | Marmor Marinekirche Madonna del
Mare, Pula (Kroatien)

Buste von Mark Twain**) 1897/98 | Gips Unbekannt (1913 ein
Exemplar in den USA) *)

Buste von Jaromir Mundy ca. 1897 | Marmor 1030 Wien, Radetzkystrafie 1

Biste von Marianne van Dyk 1897 | Gips Unbekannt*)

Buste von Elise Wilczek-Kinsky 1897 | Gips/Marmor Marmor friiher Privatbesitz,

heute beide verschollen*)

149



Werk

Entstehungsjahr

Material

Verbleib

,Die Lampentragerin“ (Herme)

1897

Marmor

Urspr. Privatbesitz Familie
Dumba, versteigert im
Dorotheum 1937 (Nachlass
Marie Dumba), verschollen

Biste von Edmund Hellmer**) Signiert, datiert | Marmor Unbekannt*)
1899
Buste von Prof. Alfred Berger (spater 1897/98 | Gips Unbekannt*)
Direktor des Burgtheaters)
Hochrelief ,Die drei Tochter des Grafen um 1897 | Gips/Marmor In Marmor urspr. Palais
Wilczek® (,HerrengroRe*)**) Wilczek, Wien, beide
verschollen*),
Biiste von Univ. Prof. Theodor 1897/98 | Gips/Marmor Marmor friher Privatbesitz,
Gompertz beide verschollen*)
Biiste des GroRindustriellen Bernhard 1897/98 | Gips/Marmor Marmor friher Privatbesitz,
Hellmann beide verschollen*)
Biste von Clemens Pirquet 1898 | Gips/Marmor Unbekannt
Bliste von Johann Freiherr von 1898 | Gips/Marmor Marmor friher Privatbesitz,

Chlumetzky

beide verschollen*)

,Madchenkopf* (,Portratbliste eines

Signiert, datiert

Marmor

Vermutlich Privatbesitz, 2013

Madchens") 1899 im Dorotheum verkauft

,Die Unbesiegbaren**) 1900 | Gips/Bronze Gipsversion zerstort*)
Bronzeguf® 1160 Wien,
Kongrefpark

.0er Kuss“**) 1900 | Bronze Friher je ein Exemplar in der

Modernen Galerie, bei Fam.
Dumba bzw. im Besitz der
Kinstlerin, heute vermutlich
zumindest ein Exemplar im
Kunsthandel (2013 im
Dorotheum angeboten)

Biste von Jean-Francois Raffaéli Signiert, datiert | Bronze Friedhof Pére Lachaise, Paris
1900

Buste einer Bauerin vom Baikalsee 1900 | Wachs Unbekannt

Bste von Dr. Cahn-Speyer (auch 1900/01 | Gips/Bronze Bronze friiher Privatbesitz,

Cohn-Speyer) beide verschollen*)

Halbfigur von Graf Hans Wilczek**) 1901/02 | Gips/Bronze Gipsversion verschollen*),
Bronze vor dem Gebaude
1030 Wien, Radetzkystralie 1

Portrat einer lachenden Frau 1901/02 | Terrakotta Bestand Wien Museum (?)

(,Studienkopf Frau K.“, ,Lachende®)**)

Buste Alexander (Sascha, auch ca. 1902/03 | Marmor Unbekannt*)

Pascha) Thurn und Taxis**)

Buiste von Graf Erwein Schlick ca. 1902/03 | Gips/Bronze Bronze friiher Privatbesitz,
beide verschollen*)

Biiste von Grafin Marie von ca. 1902/03 | Gips/Marmor Marmor friher Privatbesitz;

Westphalen beide verschollen*)

,Die Seele kehrt heim zu Gott” (,Die 1902 | Gips/Sandstein In Sandstein am Wiener

Seele kehrt zu Gott zuriick®, Grabmal (Marzano) Zentralfriedhof, Gruppe 16A,

Strauss)**)

Gipsversion vermutlich
zerstort*)

150



Werk Entstehungsjahr | Material Verbleib

Buste von Unterrichtsminister Wilhelm um 1903 | Gips/Marmor Marmor friilher Moderne

von Hartel Galerie, beide verschollen*)

Halbfigur von Lisa Gutherz-Ditmar**) 1903 | Terrakotta/Marmor | Terrakotta verschollen*),
Marmor: Bestand Wien
Museum

Portratbiste des Herrn ,M.“ (,Vater des 1903 | Gips Unbekannt

Freundes M.)

Madchenportrat Vor 1904 | Gips Unbekannt

Knabenportrat Vor 1904 | Gips Unbekannt

,Lachende Dame* (Marietta Kistler), 1904 | Marmor Unbekannt*)

lebensgrof

.Portrat Frau K.“ (ev. identisch mit vor 1913 | unbekannt Urspr. Privatbesitz (Hofrat K.),

Marietta Kistler?) verschollen

Entwurf eines Liszt-Denkmals 1906 | Unbekannt Unbekannt

Halbfigur des Industriellen David Fanto um 1907 | Gips/Marmor Marmor friiher Privatbesitz,
beide verschollen*)

Halbfigur von Karl Kuffner um 1907 | Gips/Bronze Bronze friiher Dioszeg/
Slowakei, beide verschollen*)

Basrelief von Baron Jorkasch-Koch um 1907 | Unbekannt Unbekannt

.eva“ (,La Caduta“, ,Der Siindenfall®,

Signiert, datiert

Marmor

Bestand Wien Museum®*)

,Das Weib“)**) 1909

Halbfigur des Chirurgen Hajek Um 1909 | Gips Unbekannt*)

Biste des Physiologen Hugo 1908/09 | Gips/Marmor Marmorversion friher im

Kronecker Hallerjanum, Bern, beide
verschollen®)

Polychrome Buiste von Emma de um 1909 | Gips/farbiger Marmor friiher in St.

Ratnér**) Marmor Petersburg, beide
verschollen®)

,Die Textilindustrie* (,Penelope“**) 1912/13 | Marmor Zerstort 1956 (Borsebrand)

Entwurf fir Marmorbildnis der Marie 1912 | Unbekannt Unbekannt

Trebitsch

Halbfigur von Marie Trebitsch**) 1912/13 | Marmor Bestand Wien Museum®*)

.Neger-Bliste“ Vor 1913 | Bronze Unbekannt

Portratstudie des Psychoanalytikers Dr. ca. 1913 | Gips Unbekannt*)

Paul Federn fiir ,Der Gesetzgeber**)

Entwurf fir Skulptur ,,Der ca. 1913 | unbekannt unbekannt*)

Gesetzgeber***)

Entwurf fir Reliefgruppe ,Vier ca. 1913 | Unbekannt Unbekannt

Generationen der Familie Wilczek"**)

.Entstehung der Perle“**) 1916 | Wachsarbeit Unbekannt

Architektonischer Entwurf fiir ein Um 1920 | Unbekannt Unbekannt*)

Mausoleum (,Werk der Saulen)**)

,Bankbeamter” 1922/23 | Marmor Unbekannt

Entwurf zur Statue ,Der Henker* Vor 1913 | Unbekannt Unbekannt

,Pfarrer Dr. Schrauf* Vor 1913 | Unbekannt Unbekannt

,Maler Reich* Vor 1913 | Unbekannt Unbekannt

Entwurf fir ein Damenportrat Vor 1913 | Unbekannt Unbekannt
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Werk Entstehungsjahr | Material Verbleib

Entwurf fur Portrat ,Zwei Schwestern” Vor 1913 | Unbekannt Unbekannt

Buste von Gerichtsprasident Pieta Unbekannt | Gips Unbekannt*)

(Pietta)

Buste von Ludwig Scholz zw. 1914-1920 | Gips/Marmor Marmor friiher Schloss Worb
bei Bern, beide verschollen*)

Buste von ,E. E.“ zw. 1914-1920 | Unbekannt Unbekannt

Gemalde, Zeichnungen

Portrats der Bruder ca. 1879 | Unbekannt Unbekannt

~Selbstportrat® (lebensgrofd im 1902 | Olgemaélde Bestand Wien Museum®*)

Arbeitskittel)

Portrat des Bildhauers E. Hellmer 18997 | Olstudie Unbekannt*)

(,Edmund Hellmer*)

Portrat des Herrn K. . vor 1904 | Olgemaélde Unbekannt

(identisch mit ,Hofrat K., Olstudie*?)

Olbild der Frau Gisela K. 1906 | Olgemaélde Unbekannt

Portrat ,Frau Dr. Josef Kranz* vor 1909 | Olstudie Unbekannt*)

Kopfstudie (,Frauenkopf*) vor 1909 | Olstudie Unbekannt

,Eine Blinde" (,Blinde, Lichter vor 1909 | Olgemaélde Unbekannt*)

spendend*), lebensgrof’

Akt-Studie vor 1909 | Olstudie Unbekannt

Riickenstudie (Modell der ,Eva", Alma 1909 | Olstudie Unbekannt

Sch.)

~Russischer Bauer” (2 Gemalde dieses 18927 | Ol auf Leinwand Unbekannt, ein Bild 1999 im

Titels It. Katalog AWM, 19137?), eines
davon vermutlich ,Russischer Invalide*

**)

Kunsthandel verkauft als
,Portrat eines alten Bauern“

~Russische [sic!] Invalide®, kleine vor 1913 Olskizze Unbekannt*)
Skizze

,Olstudie eines bartigen Mannes* vor 1912 Olstudie Unbekannt
Studie ,Mein Bruder* vor 1913 | Aquarell Unbekannt
,Mein Bruder* vor 1913 | Zeichnung Unbekannt
Selbstportrat im roten Samtmantel unbekannt | Olgemaélde Unbekannt
Herr Schlesinger, unsigniert unbekannt | Olgemaélde Unbekannt*)
Portratskizze ohne nahere Angabe vor 1912 | unbekannt Unbekannt
Entwurf fir ein Damenportrat vor 1913 | Unbekannt Unbekannt
Gemalde ,,Gestorben® unbekannt | Olgemalde? Unbekannt
Glasbild der HI. Barbara 1905 | Glas bemalt, tw. 1948 im Palais Liechtenstein

Tiffany-Technik

dokumentiert*), heute

verschollen
Selbstportrat im griinen Kleid, 1911 | Olgemalde? Unbekannt*)
(lebensgroB, stehend)
.Portrat meiner Mutter” (Kniestlick, 1912 | Olgemaélde Unbekannt*)
sitzend, lebensgroR)
Maler E. vor 1913 | Olstudie Unbekannt

152



Werk

Entstehungsjahr

Material

Verbleib

LebensgrofRes Kniestlick des Arztes im
Sanatorium St. Moritz, ,Dr. F...er**)

ca. 1916

Olgemaélde

Unbekannt

Portrat der Mutter, mit Handarbeit, zum
72. Geburtstag**)

1917

Gouache

Unbekannt

Gemalde der Bella Eh.

nach 1920

Olgemaélde

Unbekannt

Portrat Anwalt Dr. R. St-y, lebensgrof3
(Dr. Stodolowsky, Rechtsanwalt)

1922/23

Olgemaélde

Unbekannt

Portrat eines Jiinglings (Ganzkorper)

nach 1920

Olgemaélde

Unbekannt

Selbstbildnis (Altersportrat, ,Mein
letztes Selbstportrat‘) geschnitzter
Rahmen

1936

Olgemaélde

Unbekannt*)

Tintenzeichnungen/Schatten und
Projektionen: ,Die Unerbittliche* ,Der
Henker“ ,Anarchisten” u. a. It. Katalog
Ries (AWM, verm. 1913): ,Die
Hoffnung*, ,Entwicklung der
Religionen®

Unbekannt

Tinte

Unbekannt

Darstellungen von Teresa F. Ries

Portrat, lebensgrof’ (13-jahrig, im
blauen Kleid), unbekannter Maler

1879

Olgemaélde

Unbekannt*)

Portrat als 17-Jahrige, in weilRem Kleid,
aus Chentille-Spitze, in Stiegenhaus
mit Teppich, stehend, in der Hand
einen Facher haltend, unvollendet,
Maler unbekannt

ca. 1883

Olgemaélde

Unbekannt*)

Portratbuste (,Herme*) von Edmund
Hellmer

1897/98

Marmor

Unbekannt

*) Laut Inventar von Ries vom 28.2.1946 (RA BDA) im Atelier in Wien zuriickgelassen.

**) Vgl. Ries 1928, Abbildungsteil, S. 104-136.
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Abstract

Teresa Feodorowna Ries zahlte um die Jahrhundertwende zum 20. Jahrhundert zu den
bedeutendsten Bildhauerinnen der Osterreichisch-Ungarischen Monarchie — dennoch ist sie
und ihr CEuvre heute fast ganzlich vergessen: Es existiert weder eine Monografie noch ein
Catalogue Raisonné. Das mag damit begrindbar sein, dass ihre Bekanntheit eng an ihrer
exaltierten und o6ffentlichkeitswirksamen Selbstreprasentation hing und sie daraufhin ab den
spaten 1930er Jahren aus dem kollektiven Gedachtnis verschwand. Das Uberrascht umso
mehr, als sie auch international gut vernetzt war und jahrelang in europaischen Kunstzentren
wie Paris, London, Venedig oder Rom erfolgreich ausstellte, 6ffentliche Auftrage und hohe
Auszeichnungen erhielt. Die Sichtung einer Vielzahl von zeitgendssischen Texten,
Korrespondenzen und Archivmaterialien ermdglicht erstmals einen Uberblick (iber den Status
der Forschung sowie die aktuelle Datenlage zu Ries und brachte neue biografische Details
ans Licht. Im Abgleich mit ihrer 1928 publizierten Autobiografie ,Die Sprache des Steines, die
bisher in der Forschung kaum hinterfragt und immer weiter tradiert wurde, zeigte sich bald,
dass ihre selbst konstruierte Klnstlerlegende, die Basis ihres jahrzehntelang gepflegten

Images, in mancher Hinsicht korrigiert werden muss.

Wie es ihr gelang, sich als zugewanderte, alleinstehende Frau judischer Herkunft in einem
mannlich konnotierten Beruf in einer Atmosphare der Misogynie und des Antisemitismus zu
behaupten, wird im biografischen Teil der Arbeit ebenso untersucht wie ihre effektiven
Networking- und Marketingstrategien. Der zweite Abschnitt widmet sich dem CEuvre von Ries,
kiinstlerischen Vorbildern und Einfliissen, sowie dem bisher kaum beachteten Bezug zum
Symbolismus, der eine Neuinterpretation ihres Werks notwendig erscheinen lasst. Das
(provisorische) Werkverzeichnis, in dem einige Arbeiten aufscheinen, die in der Literatur
bisher nicht erwahnt wurden, versteht sich als Grundlage fiir weitere Forschungen. Die
gewonnenen Erkenntnisse erlauben neue Einblicke und ermdglichen eine weitere Anndherung
an die Lebenswelt der Teresa Feodorowna Ries, die nicht nur als Bildhauerin und Malerin,
sondern auch als frihe Kunstfigur, Medienprofi und Verfechterin von Frauenrechten die

Wiener Kunstszene viele Jahre mitpragte.
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