ORGANISATORISCHE SECESSION?

AUFSTIEG DES MANES-VEREINS ZUR FUHRENDEN
TSCHECHISCHEN MODERNISTISCHEN KRAFT AM
BEISPIEL DES AUSSTELLUNGSDESIGNS (1898-1907)*

ANNA-MARIE KROUPOVA

Die 8sterreichisch-ungarische Kunstszene war im (spéten) 19. Jahrhundert von einer
Welle an Kinstler:iinnenvereinigungs-Griindungen geprégt. Haufig waren solche
Gruppierungen durch unterschiedliche geografische, nationale und ideologische
Ausrichtungen gekennzeichnet und strebten danach, sich ausgehend von diesen
Differenzen vonihren Rival:innen abzugrenzen.' So dominierte im Kénigreich Béhmen
lange Zeit der Kunstverein fir Bshmen (Krasoumné jednota, gegr. 1835), der
seine traditionsbewusste und dem akademischen Stil getreue Agenda in Prag stets
unbestritten lancieren konnte.? Erst mit der Griindung der Vereinigung bildender
Kinstler Mdnes (Spolek vytvarnych umélcd Mdnes) im Jahr 1887 bewegte sich
die heimische Kunstszene in eine etwas progressivere Richtung. Zunéchst auf eher
vergnigliche studentische Aktivitdten ausgerichtet, setze sich Mdnes von Anfang
an energisch fir die kinstlerische Offnung gegeniber internationalen modernen
Kunststrdmungen ein.? Elf Jahre spéter markierte der Beginn seiner Ausstellungstétig-
keit Mdnes' rasanten Aufschwung zur bedeutendsten tschechischen Kiinstler:innen-
vereinigung, welche die Nation sogar 1907 auf der renommierten Biennale von
Venedig vertrat.

Gerade dieser schnelle Wandel von einer studentischen Vereinigung zu einem
gewichtigen Akteur der internationalen Kunstszene wird im folgenden Beitrag néher
beleuchtet. Dabei wird ersichtlich, welche Rolle Mdnes’ moderne und dsthetisch
ansprechende Ausstellungsgestaltung bei dem Versuch spielte, sich gegeniber
anderen Verbénden als progressiv zu profilieren und zur fihrenden kiinstlerischen
Kraft Bshmens zu werden. Unter anderem wird darauf hingewiesen, auf welche
Elemente sich Mdnes bei seinen Arrangements konzentrierte, woher es die ndti-
gen Impulse erhielt und wie es dadurch die lokale Kunstszene pragte. Zuletzt wird
deutlich, wie die damit verbundene Berichterstattung Mdnes zu gréBBerer Bekannt-
heit verhalf.

Ménes ist seit den 1960er-Jahren Gegenstand kunsthistorischer Forschung, als das
allgemeine Interesse an der Rolle mitteleuropéischer Kinstler:innenvereinigungen
bei der Verbreitung moderner Kunstformen zunahm.* Bisherige Studien konzentrier-
ten sich einerseits auf individuelle, von Mdnes organisierte Ausstellungen, anderer-
seits auf Mdnes’ Stellung innerhalb der damaligen &sterreichisch-ungarischen
Kunstszene. Bei Letzterem wurde héufig eine zentralistische, auf Wien ausgerichtete
Perspektive eingenommen, die vor allem das hierarchische Verhdaltnis der Peripherie
zum Wiener Zentrum betonte. Meine Arbeit fiigt sich teilweise in diese bestehende
Forschung im Bereich der Netzwerkanalysen ein, zielt jedoch gleichzeitig darauf
ab, bestehende einseitige Forschungsansatze zum Kulturtransfer zwischen Wien
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Abb. 1: Adolf Wiesner: Titelblatt der Zeitschrift Volné sméry, Heft 1,
1896, Prag.

und anderen Teilen der Monarchie zu hinterfragen. Am Beispiel der Ausstellungs-
konzeption sollen die durchaus dynamischen und wechselseitigen Beziehungen zwi-
schen Prag und Wien deutlich werden.

Das Hauptaugenmerk meiner Untersuchung liegt nicht, wie in der Kunstgeschichte
iblich, auf der Analyse der Kunstwerke selbst, sondern auf dem Ausstellungsraum.
Dieses bisher etwas vernachldssigte Forschungsfeld wurde dabei um 1900 sowohl
von Kinstler:innen als auch von Kunstkritiker:innen als duBerst bedeutsam erachtet.®
Fir die folgende Untersuchung sind vornehmlich verschiedene Materialien in Prager
Archiven sowie die bereits digitalisierte Zeitschrift Volné sméry (,Freie Bahnen’
oder ,Freie Richtungen’) von zentraler Bedeutung (Abb. 1). In diesem ab 1896
erscheinenden Magazin versffentlichte Mdnes regelméfig Fotografien seiner Aus-
stellungsarrangements. Da die konkurrierenden Kiinstler:innenvereinigungen iiber
kein vergleichbares Publikationsorgan verfiigten, spielten Volné sméry eine ent-
scheidende Rolle bei der Verbreitung von Mdnes’ Agenda in der Offentlichkeit.®
Als notwendigen Hintergrund fiir die weitere Analyse wird zunéchst das ambivalente
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Verhaltnis der Mitglieder von Mdnes zu Osterreich, insbesondere zu Wien und
zur Wiener Secession, ermittelt.” Danach riickt die eigentliche Analyse der
Ausstellungskonzeption in den Vordergrund. Dabei werden zundchst die Mechanis-
men aufgezeigt, mit denen sich Mdanes von seinen Mitstreiter:innen in der lokalen
Szene abgrenzte, die wichtigsten innovativen Elemente der Gestaltung und ihre
méglichen Vorbilder benannt und schlieBlich die Rezeption dieser Ausstellungs-
konzeptionen erértert.

AMBIVALENTES VERHALTNIS ZUR KULTURMETROPOLE WIEN

Die kulturelle Bedeutung Wiens innerhalb der 8sterreichisch-ungarischen Monarchie
|&sst sich anhand eines tschechischen Sprichworts aus der Zeit um 1900 gut ver-
anschaulichen, in dem die Stadt als ,Fenster nach Europa” bezeichnet wird.® Die
zweifelsfreie Position Wiens als das kulturelle Zentrum des Vielvélkerstaates wird unter
anderem dadurch veranschaulicht, dass das dortige Ausstellungswesen in der renom-
mierten Kunstzeitschrift The Studio regelmaBig rezensiert wurde.” Wie die haufigen
Erwédhnungen und Kritiken der Wiener Ausstellungen in Mdnes’ eigener Zeitschrift
verraten, war sich auch diese tschechische Vereinigung der vorteilhaften Position
Wiens durchaus bewusst und lobte anfangs die jeweiligen Wiener Vereinigungen fir
die Verfolgung modernistischer Tendenzen in der Ausstellungsgestaltung.
Insbesondere bevor Ménes 1898 seine eigene Ausstellungstétigkeit aufnahm, blick-
ten die Mitglieder auf der Suche nach Anregungen in die Hauptstadt der Monarchie.
Die Rezensionen in Volné sméry zeigten zumindest anfangs stets Bewunderung und
sogar teilweise Anerkennung der Uberlegenheit der Wiener Kunstszene gegeniber
Prag. Neben der stdrkeren Présenz der Wiener Ausstellungen in den internationalen
Kunstzeitschriften imponierten Mdnes vor allem die héhere Kapitalakkumulation in
der Kunstszene, héhere Besucher:innenzahlen sowie die Présenz bedeutender poli-
tischer Persénlichkeiten, Mé&zene und des Grof3biirgertums.’® Diese Faktoren fishrten
dazu, dass Kunstwerke auf den Ausstellungen in Wien zu wesentlich héheren Preisen
als in Prag verkauft wurden.

Ménes betonte héufig auch die Fahigkeit der Wiener Vereinigungen, Werke an-
gesehener zeitgendssischer Kinstleriinnen auszustellen, welche in Prag bislang
gréBtenteils unbekannt waren.!" So schétzten die Mitglieder von Ménes das Wiener
Ausstellungswesen, dessen Erfolge sie in naher Zukunft nachahmen wollten. Die
Haltung von Mdnes zu Wien kann allerdings nicht eindeutig als positiv charakteri-
siert werden: Das Verhéltnis war vor allem aus politischer, aber auch kinstlerischer
Sicht von einer ambivalenten Dynamik geprégt. Nach dem &sterreichisch-
ungarischen Ausgleich im Jahr 1867 strebten auch Tschech:innen verstarkt nach
gréBerer Unabhéngigkeit innerhalb des Vielvélkerstaates und definierten Wien als
Regierungssitz zunehmend als politischen Gegner. Die Konsequenzen diirfen bei der
Untersuchung von Mdnes nicht vernachldssigt werden, da die Anfénge der Gruppe
eher politisch als kiinstlerisch bestimmt waren. Die Griindung von Mdnes war eng
mit linksradikalen, teilweise anarchistischen Bewegungen verbunden: Die Mitglieder
beteiligten sich an nationalistischen M&rschen und Demonstrationen und strebten
die staatliche Unabhangigkeit von Osterreich an, mitsamt einer eigenen kulturellen
Identitat, die sich deutlich von der deutschsprachigen abheben sollte.



Erst etwa ein Jahrzehnt nach seiner Griindung entwickelte Mdnes ein explizit
kinstlerisches Programm. Mit dem wachsenden Erfolg wurde diese anfangs noch
unausgesprochene Skepsis gegeniber Wien immer deutlicher. Wien wurde in
Volné sméry als eine fremde Stadt bezeichnet und Mdanes war stets bestrebt, sich in
irgendeiner Weise von Wien zu differenzieren.'? Laut dem bedeutenden tschechi-
schen Architekten und Mdnes-Mitglied Pavel Jandk betrachteten die tschechischen
Kinstler:innen die Hauptstadt der Monarchie sogar stets mit einem gewissen Miss-
traven. Die Tendenzen der Stadt wurden als widersprichlich und sogar feindlich
empfunden.”® So postulierte er, dass Beziehungen zu Wien immer als Notwendigkeit
betrachtet wurden — und nie als kulturelle Verstéindigung, echte Zusammenarbeit
oder gleichwertiger Austausch.

Hingegen unterhielt Mdnes enge Beziehungen zu Frankreich und seiner Kunstszene.
Frankreich galt zu dieser Zeit nicht nur als das Zentrum der zeitgendssischen Kunst-
welt, sondern stand auch fisr die Idee der politischen und kiinstlerischen Unabhéngig-
keit, was die Mdnes-Mitglieder stark ansprach. Dies wurde insbesondere bei den
von Mdnes organisierten Ausstellungen in Prag deutlich, bei denen franzésische
Kinstler:innen unter den auslédndischen Teilnehmer:innen stark dominierten. Dieser
Feststellung steht der Umstand gegeniiber, dass Mdnes im untersuchten Zeitraum,
also zu Beginn seiner Ausstellungstétigkeit, keine &sterreichischen Kiinstler:innen bei
sich zeigte (Abb. 2).

Waéhrend also Ménes die Wiener Vereine stets fir ihre gelungene Ausstellungs-
organisation lobte, griffen die Mitglieder die eigentliche Kunstproduktion der Seces-
sionisten in Volné sméry scharf an. Die Kunst der Wiener Secession wurde als opu-
lent und oberfléchlich beschrieben, ihre Bemishungen als , billige Modernitdt” und
»Prunk statt wahrer Kunst” verurteilt.”> Mdnes sah darin einen scharfen Gegensatz

Abb. 2: Statistik der Gesamtzahl der ausgestellten Kunstwerke in Mdnes' Ausstellungen in Prag,

aufgeschlisselt nach Nationalitéten der ausgestellten Kunstler:innen, 1898-1907.



zu seinem eigenen Ansatz, eine tiefgriindige, die ,tschechische Seele’ erfassende
Kunst im Sinne einer eigensténdigen tschechisch-nationalistischen Kunst zu schaffen.
Auch die Secessionisten waren nicht zwangsléufig an einem freundschaftlichen Ver-
héltnis zu Mdnes interessiert: Bei der Suche nach Mitgliedern aus anderen Kron-
ldndern der Monarchie nahmen sie hauptséchlich tschechische Kiinstler der &lteren
Generation auf, die allgemein ein kompliziertes Verhéltnis zu Mdnes pflegten.'

Die einzelnen Nationen des Habsburgerreiches blickten also nur ungern nach
Osterreich, um sich dort Anregungen zu holen, wie Steven Beller bereits postulierte.””
Auch wenn die Mitglieder von Mdnes Wien als Regierungssitz skeptisch gegen-
Uberstanden, akzeptierten sie die internationale Bedeutung Wiens auf kulturellem
Gebiet. So nutzte Mdnes die relative geografische Néhe, die gute Vernetzung seiner
Mitglieder, die Kenntnis der deutschen Sprache sowie des Wiener Kulturbetriebs, um
sich zu Beginn seiner Ausstellungstétigkeit in der Organisation und insbesondere in
der Gestaltung seiner Expositionen in Wien inspirieren zu lassen.’®

INSPIRATIONSQUELLEN UND KONKURRENTEN IN DER
KUNSTAUSSTELLUNGSGESTALTUNG

Dass die Wiener Secession einen grofen Einfluss auf Mdnes’ Ausstellungsgestaltung
hatte, stellte bereits Elizabeth Clegg fest, ohne jedoch diese Annahme néher zu
beleuchten.'” Das moderne Ausstellungsdesign war fir Mdnes von enormer Bedeu-
tung: Noch vor der ersten eigens organisierten Ausstellung (1898) beschéftigten
sich die Mitglieder intensiv mit dieser Thematik in ihrer Zeitschrift. Wéhrend sie die
Wiener Praxis haufig als Vorbild nannten, kritisierten sie die anderen tschechischen
Vereinigungen zum Teil heftig. So lobte anlé@sslich der Pariser Weltausstellung im Jahr
1900 Milo3 Jiranek, einer der wichtigsten Theoretiker Mdnes’, die Wiener Secession
firihre Ausstellungsarrangements, die auf einem wesentlich héheren Niveau als jene
ihrer franzésischen Landsleute gestaltet wurden (Abb. 3).2°

Manes betonte, dass die Secessionisten in ihrer Heimatstadt konsequent , durch-
dachte Arrangements” zeigten, welche die Individualitét der ausgestellten Objekte
geschickt hervorhoben (Abb. 4).2' Dies konnte laut Jirdnek durch eine geringere
Anzahl sowie eine héhere Qualitét der Kunstwerke erreicht werden. Wéhrend also
der Kunstverein fir Bshmen 1898 in seiner Jahresausstellung 755 Werke zeigte,
présentierte die Wiener Secession ,nur’ 534 Objekte, meist in einer Reihe.?? Neben
der lockeren Héingung hob Mdnes auch den gleichméBigen Einsatz von Licht in der
Secession hervor.

Diese modernistischen Ansétze standen im deutlichen Gegensatz zu den damals
in Béhmen {blichen Ausstellungskonzepten, was Mdnes zu scharfer Kritik an
anderen konkurrierenden Vereinigungen veranlasste. Bereits 1897 wurden die
vom Kunstverein fir Béhmen gestalteten R&ume des Rudolfinums als iberfillt
beschrieben: Die Bilder reichten bis unter die Decke, waren nach Formaten geordnet
und die Beleuchtung wechselte je nach Tageszeit stark (Abb. 5).2* Auch die ein Jahr
spater gegriindete Jednota umélc vytvarnych (Verein der bildenden Kiinstler’)
wurde von Mdnes’ Kritik an ihrer ,krénklichen” Ausstellungsgestaltung nicht
verschont.?* Diese soll angeblich nur aus einem ,Haufen Leinwénde” bestanden
haben, wobei besonders besorgniserregend der ,schreckliche Flickenteppich der



Abb. 3: Interieur der Wiener Secession auf der Weltausstellung Paris 1900, lllustration.

Abb. 4: Interieur der ersten Ausstellung der Wiener Secession in den Salen der
k.k. Gartenbaugesellschaft, Postkarte, 1898, Wien.



Abb. 5: Kaisersaal im Rudolfinum mit der Kunst des 19. Jahrhunderts, 1896, Prag.

pseudosezessionistischen ,kiinstlerischer’ Dekoration” gewesen sei, der jedes aus-
gestellte Werk zusétzlich verunstaltete.? Einen zentralen Kritikpunkt bildete zudem
die zu starke Kommerzialisierung der Kunst in Prag, die von Mdnes als Abwertung
der kiinstlerischen Leistung empfunden wurde.?¢ Laut der Mitglieder waren die Pra-
ger Vereine hauptsdchlich daran interessiert, in einem Raum méglichst viele Kunst-
werke auszustellen, ohne sich die Mihe zu machen, diese programmatisch oder sti-
listisch einzuordnen. Daher kritisierte Mdnes die kiinstlerisch laienhafte Leitung des
Kunstvereins fir Bdhmen, da sie keine ,wirklichen kiinstlerischen Anforderungen”
bericksichtigte und weiterhin nur ,unheimliche MittelméBigkeit” zeigte.?” Die Aus-
stellungen im Rudolfinum wurden als ,willkirlicher Markt” bezeichnet, wéhrend
die j&éhrliche Weihnachtsausstellung der ebenfalls konservativen Uméleckd beseda
(,Kinstlerischer Verein’) als , Kitsch, der nichts mit Kunst zu tun hat” verurteilt wurde,
dessen einziges Ziel es sei, ,ein paar Gulden aus den Taschen einiger Bourgeois”
zu ziehen.?®

WEG ZUM GESAMTKUNSTWERK: AUSSTELLUNGSDESIGN IN EIGENREGIE
Bald darauf, im Jahr 1898, begann Mdnes selbst mit der Organisation von Aus-
stellungen. Die Neuerungen auf dem Gebiet der Ausstellungsgestaltung spielte fir
die Mitglieder eine entscheidende Rolle.?? Um seine Ausstellungsarrangements zu
vermitteln, bediente sich Mdnes verschiedener Mittel. Neben den oben erwdhnten
textlichen Beschreibungen in Volné sméry wurde das Medium der Fotografie
zunehmend wichtig, um innovative Konzepte und Entwicklungen in diesem Feld
einer breiteren Offentlichkeit zu prasentieren (Abb. 6). Seit der ersten Ausstellung
hat Mdnes bis 1903 auch alle weiteren Installationen in Prag fotografisch in Volné
sméry begleitet.®
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Abb. 6: Antonin Pfeiffer: Interieur der funften Ausstellung von Mdnes

(Franzssische moderne Kunst), in: Volné sméry, 1902, Prag.

Zu dieser Zeit war es durchaus iblich, dass modernistische Kinstler:innenvereini-
gungen Fotos ihrer Ausstellungen in ihren eigenen Zeitschriften veréffentlichten. So
publizierte die Wiener Secession bis zu ihrer 15. Ausstellung regelméBig Fotos in
Ver Sacrum (Abb. 7). Mdnes abonnierte diese Zeitschrift, sodass die Mitglieder
auch indirekt mit der dortigen Ausstellungsgestaltung in Berishrung kamen. Das
kunstinteressierte Publikum konnte sich dariiber hinaus auch iiber renommierte inter-
nationale Zeitschriften wie The Studio oder Deutsche Kunst und Dekoration sowie
Uber haufig verschickte Postkarten ein Bild von den Wiener Ausstellungen machen.
Wie James Gilbert betonte, trugen solche Fotografien von Ausstellungsrédumen in
der Regel dazu bei, die Erwartungen der Betrachter:innen zu beeinflussen und eine
idealisierte Sicht auf die Realitét zu vermitteln.®’ Da Mdnes diese Fotografien selbst
aufgenommen und in seiner eigenen Zeitschrift veréffentlichte, missen sie in diesem
Kontext daher auch als bewusste Inszenierung der abgebildeten Realitét betrachtet



Abb. 7: Joseph Maria Olbrich: Ausstellungsdesign der ersten Ausstellung der Wiener Secession,
in: Ver Sacrum, 1898, Wien.

werden. Zudem nutzte Mdnes die eigene Zeitschrift teilweise auch als Visitenkarte,
um Kontakte zu anderen Kinstler:iinnen zu knipfen, was eine weitergehende
Inszenierung der Fotos beginstigte.

Die Anfangsphase der Ausstellungsorganisation war von Mdnes’ Bemijhungen
geprdgt, sich durch eine radikal moderne Gestaltung der Réume als fortschrittlich
zu profilieren. Bis 1902 verfigte Mdnes, wie auch andere tschechische Vereine,
Uber kein eigenes Ausstellungsgeb&ude und musste daher Réume fiir seine Ver-
anstaltungen anmieten. Bei den ersten drei Ausstellungen standen zwei zentrale
Aspekte im Vordergrund, welche die Wirkung der Kunstwerke verstérken sollten:
Zum einen wurde auf bessere Lichtverhdlinisse geachtet, zum anderen auf gréfiere
Absténde zwischen den einzelnen Kunstwerken.’? Gerade diese be den Aspekte
wurden auch in den Rezensionen der Wiener Ausstellungen haufig positiv hervor-
gehoben. Der Fokus auf die Hangung der Kunstwerke wird auch in den veréffentlichten



Abb. 8: Interieur der ersten Ausstellung von Manes, 1898, Prag.

Abb. 9-10: Alois Drydk: Interieur der zweiten Ausstellung von Mdnes, 1898, Prag.
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Abb. 11-13:Jan Kotéra: Interieur der dritten Ausstellung von Mdnes, 1900, Prag.
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Ausstellungsfotos deutlich (Abb. 8—13): Diese wurden erst nach der SchlieBung der
jeweiligen Ausstellungen in Volné sméry publiziert und dienten somit als nachtrag-
licher Beweis fir Manes’ Kompetenz in diesem Bereich. Mdnes griff also bewusst auf
seine im Ausland erworbenen Kenntnisse des modernen Ausstellungsdesigns zurick,
wo beide Elemente schon lange verfolgt wurden.

Die tatséichliche Umsetzung stellte fir Mdnes jedoch zunéchst eine Herausforderung
dar. Obwohl auf den Fotos der ersten beiden Ausstellungen eine doppelreihige
Présentation zu sehen ist, wirkten die Werke trotz ihrer relativ geringen Anzahl
(71 bzw. 72) etwas verstreut. Der Abstand zwischen ihnen war nicht selten mini-
mal (Abb. 8-10). Dies lag zum Teil am Fehlen eines:r verantwortlichen Architekt:in,
aber auch an der noch begrenzten Erfahrung der Mitglieder sowie an den réum-
lichen Beschrénkungen der gemieteten Lokalitét. Dennoch standen die von Mdnes
vorgenommenen Verénderungen in deutlichem Kontrast zu dem in Prag noch weit-
gehend fehlenden Ausstellungsdesign, wodurch sich Mdanes bereits in seinen ersten
Ausstellungen in organisatorischer Hinsicht als progressiv présentierte.

Der limitierte Platz wéhrend der ersten zwei Ausstellungen musste innerhalb von
Ménes diskutiert worden sein, denn fir die dritte Ausstellung mietete der Verein
einen gréBeren Ausstellungsort, die ehemalige Brauerei U Stajgré (Abb. 11-13).
Ménes betonte in seinen Texten die nicht unerhebliche finanzielle Belastung, die
es auf sich genommen hatte, um die Ausstellung zum ersten Mal ganz nach den
eigenen Vorstellungen zu gestalten.®® In U Stajgri konnte Mdnes doppelt so viele
Kunstwerke wie zuvor ausstellen und ihnen gleichzeitig mehr Raum geben: Erst-
mals wurden die Gemadlde teilweise in einer Reihe gehéngt. Verantwortlich fir die
Gestaltung der Ausstellung war der an der Wiener Akademie ausgebildete Archi-
tekt Jan Kotéra, dessen Arbeiten dem Wiener Publikum durch seine Présenz in Ver
Sacrum bekannt waren.** Maf3geblich von den modernistischen Kinstler:innen in
Wien beeinflusst, présentierte Kotéra zum ersten Mal in Prag ein konsolidiertes und
durchdachtes Installationskonzept, das Raum fiir &sthetische Eindriicke und Kontem-
plation schuf. Sein ausgekligeltes Ausstellungsdesign erregte auch die Aufmerksam-
keit auslandischer Kritiker:innen und steigerte das Ansehen des Vereins in der inter-
nationalen Kunstszene.®®

Der zweite Aspekt der Ausstellungsgestaltung, den Mdnes bereits in den ange-
mieteten R&umen vorrangig in Angriff nahm, war die Beleuchtung. Bei den konkur-
rierenden Prager Vereinen kritisierte Mdnes, dass die Beleuchtung teilweise aus-
schlieBlich seitlich einfalle. Dies hatte zur Folge, dass die Lichtverhélinisse je nach
Tageszeit stark schwankten, was die Wirkung der Farben und damit der Kunst-
werke verzerrte. Die Mitglieder von Mdnes verwiesen héufig auf die besseren Licht-
verhdlinisse in auslandischen Ausstellungsrdumen.? Wie sich Karel Vitézslav
Magek, eines der ersten Mitglieder von Mdnes, erinnerte, versuchte der Verein, das
Licht in den gemieteten Ausstellungsréumen von oben einzulassen und in der Mitte
des Raumes einen aufgespannten, lichtdurchléssigen Nesselstoff anzubringen,
um eine gleichméBige Lichtverteilung zu erreichen.?” Auch die Wiener Secession
agierte in diesem Bereich &hnlich (Abb. 14). AuBerdem wurden Mdnes’ Aus-
stellungen bereits um elf Uhr morgens gedffnet, um das Tageslicht besser nutzen
zu kdnnen.



Abb. 14: Interieur der zwolften Ausstellung der Wiener Secession (Saal der schwedischen
Kinstler), Postkarte, 1902, Wien.

Doch erst mit dem Bau des eigenen Ausstellungspavillons konnte Ménes 1902 seine
grof3 angelegten Ausstellungskonzepte in vollem Umfang umsetzen (Abb. 15).38
Ménes’ lang gehegter Wunsch nach dem eigenen Gebdude wurde erst durch
die kurz bevorstehende Auguste Rodin-Ausstellung in Prag verwirklicht. In seinen
Entwirfen hielt Jan Kotéra das einschiffige Gebéude, das die Ausstellungsréume
beherbergte, im Wesentlichen schlicht. Betont wurde allerdings der Eingang mit
einem asymmetrisch angeordneten Tor zwischen zwei achteckigen Pylonen mit spit-
zen Enden. Vielleicht aus Zeitmangel kombinierte der Architekt eine Reihe scheinbar
disparater architektonischer Elemente: Vladimir Slapeta wies auf Ahnlichkeiten mit
der Fassade der Whitechapel Art Gallery (1898) von Charles Harrison Townsend
hin, wahrend Elizabeth Clegg das starke patriotische und festliche Element durch die
Mosaiklunette tber dem Portal und die slawischen Holzbalken hervorhob.?



Abb. 15: Jan Kotéra: Ausstellungspavillon von Mdénes, 1902, Prag, Eingangsfassade.

Hatte sich Mdnes bei den ersten drei Ausstellungen vor allem auf die Héngung der
Kunstwerke konzentriert, so erweiterte der eigene Pavillon die M&glichkeiten der
Gestaltung erheblich. Der Bau eines derartigen Gebdudes wére ohne die geschickte
Nutzung politischer Netzwerke durch Mdnes nicht méglich gewesen — als einziger
Besitzer eines solchen Ausstellungsraums konnte man sich leichter gegen konkurrie-
rende Vereine durchsetzen. Geméf den urspriinglichen Prioritéten konzentrierte sich
die Vereinigung zunéchst auf die Lichtverhéltnisse und die Verteilung der Kunstwerke
im Raum. Besonders deutlich wurde diese Tendenz bei der siebten Ausstellung (1903)
(Abb. 16), bei welcher die Kunstwerke lediglich in einer Reihe gehéingt wurden.#°
Im Ausstellungspavillon von Jan Kotéra verbergen sich aber auch andere fortschritt-
liche Denkkonzepte. Der Architekt entwarf die Ausstellungsréume als einfache recht-
eckige, funktionale Hallen (Abb. 17): Die Wénde waren teilweise beweglich, so dass
sich das Erscheinungsbild der Innenrédume durch eingezogene Wénde, Einbauten
und andere dekorative Elemente regelméflig wandeln konnte. Auf diese Weise konn-
te die Innenraumgestaltung den zeitgendssischen Anforderungen an Ausstellungen
gerecht werden. Kotéra lief} sich zweifellos stark von dem 1898 errichteten Aus-
stellungspavillon der Wiener Secession inspirieren. Ebenso entwarf némlich Joseph
Maria Olbrich in seinem Raumkonzept einen bewusst undefinierten Raum, indem er
auf feste Strukturen verzichtete: Durch die Beschrédnkung der Bauelemente auf das
Notwendigste konnte die Innenarchitektur GuBBerst flexibel gestaltet werden. Bereits
kurz nach seiner Fertigstellung wurde der secessionistische Bau zu einem mafigeb-
lichen Referenzpunkt fir viele neue internationale Ausstellungshéuser — einschlief3-
lich der tschechischen Modernistinnen.
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Abb. 16: Jan Kotéra: Interieur der siebten Ausstellung von Mdnes (Tschechische Kunst), 1903, Prag.

Dieses Merkmal stellt dabei einen wichtigen Aspekt der modernen Ausstellungs-
gestaltung dar, der zu positiver Berichterstattung in den Medien sowie zur Neu-
gierde der Besucher:innen fihrte.*! Wie die Grundrisse in den Katalogen zeigen,
hat Ménes die Struktur seiner Ausstellungsréume im Laufe der Jahre tatséchlich
regelméfig variiert (Abb. 18-19). Bei der vierten Ausstellung, der ersten im neuen
Pavillon, blieb die Haupthalle mit ihren drei klar definierten RGumen weitgehend
unverdindert. Beispielsweise drei Jahre spéter erméglichte Mdnes' geschickte Pla-
nung die Schaffung von sieben verschiedenen Ausstellungsrdumen. Dieses variable
Ausstellungsdesign trug dazu bei, dass sich der urspriinglich als temporér gedachte
Pavillon in den kommenden Jahren als wichtigster Ausstellungsort fir moderne Kunst
international etablierte.

Ein weiterer wichtiger Faktor war die verstérkte Einbeziehung von Skulpturen.
Diese wurden von anderen tschechischen Vereinen bis dahin eher dekorativ
eingesetzt — und generell nur selten ausgestellt. Mdnes kritisierte insbesondere
den Kunstverein fir Bshmen, der sich in seinen groflen Jahresausstellungen vor
allem auf Olgemalde konzentrierte und den Skulpturen zu wenig Platz einrGumte.“?
So wurden 1897 auf der Jahresausstellung von insgesamt 950 Exponaten nur 32
Skulpturen gezeigt, 1898 waren es von 755 Exponaten lediglich 38 Skulpturen.
Manes kam also in Volné sméry zu dem Schluss, dass der Kunstverein die Skulp-
turen lediglich als ,Dekoration der Gemélde und als Eingang zur gesamten Aus-
stellung” einsetzte.*> Auch in diesem Punkt orientierte sich Mdnes am Vorbild der
Wiener Secession, welche die Rolle der Skulptur in ihren Ausstellungsrdumen aktiv
forderte: Wie Mdnes in seiner Zeitschrift vermerkte, machten die Skulpturen in der



Abb. 17: Ausstellungspavillon von Ménes, 1902, Prag, Grundriss.

Abb. 18-19: Vierte Ausstellung von Ménes, 1902 (oben) und

sechzehnte Ausstellung von Mdnes, 1905 (unten), Prag, Grundrisse.



Secession fast 20% aller Exponate aus, wéhrend es in Prag nur 3 bis 5% waren.*4
Von Anfang an wollte Ménes die Skulpturen als eigenstéindige Kunstwerke behan-
deln. Der begrenzte Platz in den gemieteten Rdumen wéhrend der ersten drei Aus-
stellungen fihrte allerdings noch dazu, dass die plastischen Arbeiten hauptséch-
lich in den Ecken aufgestellt wurden (Abb. 8-13). Nach dem Bau des eigenen
Ausstellungspavillons verbesserte sich die Situation rasch. Nun war es méglich, die
Skulpturen zum Teil auch in der Mitte der R&ume zu platzieren und ihnen damit mehr
Gewicht und Bedeutung zu verleihen. Besonders deutlich wurde dies bereits bei der
Auguste-Rodin-Ausstellung von 1902, bei der die Skulpturen in einer doppelreihigen
Gasse im Hauptausstellungsraum aufgestellt waren, wobei der Eingangsbereich
zusdtzlich von Rodins Skulptur Der Kuss dominiert wurde (Abb. 20-21).4°

Auch in der neunten Ausstellung der Wiener Secession, die dem verstorbenen Maler
Giovanni Segantini gewidmet war, spielten die Skulpturen Auguste Rodins eine
zentrale Rolle. Alfred Roller orchestrierte die Ausstellung architektonisch durch eine
geschickte Kombination von Skulpturen, Gemélden und Dekor (Abb. 22).46 Dennoch
bleibt der Eindruck, dass die Skulpturen im Vergleich zu den anderen Medien bis-
weilen weniger wichtig erschienen, vor allem wenn sie nur als flankierende Elemente
der Eingdnge dienten oder lose vor den Gemdlden platziert wurden. Im Gegensatz
dazu entfalteten die Werke Rodins im Arrangement von Mdnes eine eigenstdndigere
Présenz und das umgebende Garteninterieur trug zu ihrer stdrkeren Wirkung bei,
auch wenn sie sich teilweise mit gerahmten Zeichnungen abwechselten.

Auch in anderen Bereichen lief3 sich Mdnes von der Wiener Secession beeinflussen.
Die Wiener Vereinigung betonte in ihren Fotografien den allgemeinen Wohlfiihl-
faktor ihrer Ausstellungsrdume (Abb. 14). Nach dem Bau des eigenen Ausstellungs-
pavillons konzentrierte sich ebenfalls Mdanes auf diesen Aspekt, was sich vor allem
in der vermehrten Verwendung von Pflanzen, Sitzgelegenheiten und subtilen Ver-
dnderungen der Dekoration duBerte. Durch die entstandene gemiitliche und ein-
ladende Atmosphére hob sich Mdnes weiter von den grofen und unpersénlichen
Ausstellungshallen ab, die damals in Prag Gblich waren.

Die Verwendung von Pflanzen und Sitzmdbeln wurde bereits in den Wiener Aus-
stellungsrdumen gekonnt eingesetzt. Auch Mdnes konnte sich diesem Trend nicht
entziehen. Unter der Leitung von Koté&ra wurde die Nutzung der Pflanzen ab 1900
grundlegend iberdacht. Wéhrend der ersten beiden Ausstellungen waren die Plan-
zen noch eng mit den einzelnen Kunstwerken verbunden (Abb. 8—10), ab der dritten
Ausstellung gewannen sie an Eigenstdndigkeit, was die stimmige und intime Atmo-
sphare der Ausstellung zusétzlich betonte (Abb. 11-13).47 Diese Entwicklung setzte
sich dann in der vierten Ausstellung von Auguste Rodin fort, in der die Kunstwerke
in einem hdchst innovativ gestalteten ,Garteninterieur’ présentiert wurden (Abb.
20-21).#% Im Hauptraum wechselten sich Skulpturen und kleine B&ume ab, so dass
zusammen mit dem integrierten Rasen der Eindruck einer von Bdumen geséumten
Allee eines Schlossgartens entstand.

Auch Ménes' Einsatz von Mobiliar trug zu einer einladenden Atmosphdre bei. Ahn-
lich wie bei der Begriinung war ihre Verwendung in den ersten beiden Ausstellungen
noch etwas zuriickhaltend: Auf den Fotos ist lediglich eine Bank in der Mitte des
Raumes zu sehen (Abb. 8-10). In der dritten Ausstellung fiigte Kotéra zwei Sessel
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und einen runden Tisch hinzu, was die bis dahin eher strenge Gestaltung etwas auf-
lockerte (Abb. 11-13). Ab der finften Ausstellung 1902 riickten die Sitzmébel
endgiiltig in den Vordergrund der Fotografien, was ihre wachsende Bedeutung
unterstrich (Abb. 23-24). Obwoh| Ménes den Mébeln grofe Bedeutung beimaf,
war der Verein nicht daran interessiert, spezielle Designausstellungen zu organi-
sieren. Dies unterschied ihn wesentlich von der Wiener Secession, die sich in ihren
Ausstellungen auch programmatisch diesem Themenschwerpunkt widmete. Eine
raffinierte Ergéinzung zu den harmonischen Installationen bildeten schlieBlich die
wechselnden, subtilen Wanddekorationen. Im Vergleich zur Wiener Secession
waren Mdnes' Dekorationen weniger pompds und prunkvoll: Wéhrend der Rodin-
Ausstellung war die obere Wand mit einem subtilen Blumenmotiv geschmiickt, in den
folgenden Ausstellungen wechselte das Muster regelméfig zu einem eher linearen
Motiv, einer Tulpe oder einem Wellenmuster.

Diese Elemente trugen dazu bei, dass die Prager Ausstellungen erstmals als Teil
eines kiinstlerischen Gesamtkonzepts und nicht als eine Zusammenstellung blof3er
JTapezierwénde', die lediglich mit Kunstwerken gefillt wurden, konzipiert wur-
den. So kam Stefania Krzysztofowicz-Kozakowska zu dem Schluss, dass der ent-
standene Eindruck einer ,kiinstlerischen Symbiose” nahe komme, wéhrend Lenka
BydzZovskd sogar von einem Gesamtkunstwerk sprach.*’ Auch der Verein war sich
der Besonderheit des Arrangements bewusst und erwihnte Kotéras Beitrag wéhrend
der 16. Ausstellung im Ausstellungskatalog an vorderster Stelle, noch vor der ersten
Ausstellungsnummer. Der Architekt wurde als ,Gestalter des Ausstellungsraums” vor
allen anderen Kunstwerken genannt, wodurch Ménes das Ausstellungsdesign zu
einem eigenstdndigen Kunstwerk erhob.

Das Ausstellungsdesign soll laut Mdnes dazu beitragen, den Besucher:innen die
,Essenz’ der Kunstwerke leichter erfassbar zu machen. Ziel war es, ein Gesamt-
design zu schaffen, das die Vielfalt der Werke harmonisch miteinander verband,
ohne die Einzigartigkeit oder Aussagekraft der jeweiligen Kunstwerke zu beein-
tréchtigen.*® Diese Herangehensweise an die Présentation von Kunstwerken zeigte
sich besonders deutlich in der Rodin-Ausstellung, wo das Ausstellungsdesign den
Werken Lebendigkeit und Bedeutung verlieh. Auch in Volné sméry postulierte Mdnes’
1900 seine Ziele der Ausstellungsgestaltung: ,, Entweder man schafft ein gemiitliches
Interieur, in dem jedes Werk nur ein Element ist, oder man ehrt das Werk selbst und
schafft eine neutrale Umgebung um dieses herum.”' Die letztere Option wurde von
Méanes eindeutig bevorzugt. Dieser Ansatz der harmonischen Hervorhebung und
Individualisierung der einzelnen Objekte entsprach auch den internationalen Ten-
denzen des zeitgendssischen Ausstellungsdesigns.®? Inspiriert wurde Mdnes hier
durch zahlreiche Reisen seiner Mitglieder ins Ausland, insbesondere nach Wien, wo
sie sich mit diesen modernen Tendenzen auch persénlich vertraut machen konnten.
Ménes wollte den modernen Charakter seiner individuell gestalteten Ausstellungs-
réume auch durch zusétzliches Bildmaterial einem breiteren Publikum vermitteln. Ab
der fiinften Ausstellung konzentrierte sich Mdnes fast ausschlieBlich auf Fotografien:
Waéhrend finf Fotografien zu diesem Anlass verdffentlicht wurden, gab es nur einen
kurzen textlichen Hinweis auf die Eréffnung. Mdénes lief3 die Ausstellungen auf den
Fotografien vor allem grof3 und gerdumig erscheinen und vermittelte die allgemein



Abb. 20-21: Jan Kotéra: Interieur der vierten Ausstellung von Manes [Auguste Rodin),

1902, Prag.

angenehme Atmosphére. Spater entwarf Mdnes sogar eine Art virtuellen Rundgang
durch die Ausstellungen in Volné sméry, indem die Fotos der einzelnen Ausstellungs-
rédume nacheinander gezeigt wurden. Damit — und aufgrund der Tatsache, dass
Ménes seit dem Bau seines eigenen Pavillons die Fotografien wéhrend und nicht
wie zuvor erst nach den Ausstellungen verdffentlichte — setzte Ménes das Medium
Fotografie also geschickt als Werbemittel ein, um das Interesse der Besucher:innen
zu wecken und sie in seine Ausstellungen zu locken.

Mit der regelméBigen Verdffentlichung von Ausstellungsfotos konkurrenzierte Mdanes
mit der Wiener Secession.® Die Wiener Vereinigung verdffentlichte bis zu ihrer
15. Ausstellung regelméaBig Fotografien ihrer Ausstellungsinterieurs in ihrer Zeitschrift
Ver Sacrum.** Wie auch Mdnes, legte die Wiener Secession groBen Wert auf das
Ambiente ihrer Ausstellungsrdume und betonte hierbei insbesondere die Rolle der



Mébel zur Unterstreichung der Exklusivitdt und Eleganz ihrer Ausstellungen. Die Ver-
wendung von ,Durchblicken’ in die angrenzenden Ausstellungsrdume spiegelt in die-
sen Fotografien eine géngige Praxis der Secessionisten wider, welche spéter auch
von Mdnes iibernommen wurde.

AUFSTIEG ZUR BEKANNTHEIT

Die innovativen Ausstellungskonzepte brachten Mdnes sowohl in der lokalen als
auch in der internationalen Kunstszene viel Anerkennung und Lob ein. Die Bericht-
erstattung verhalf Mdnes zusétzlich dazu, sich von den traditionellen Ausstellungs-
methoden konkurrierender Vereine abzugrenzen und ein klares Bekenntnis zu
modernen Gestaltungskonzepten abzugeben. Selbst der konservative tschechische
Kritiker Frantidek Xaver Harlas wirdigte Mdnes in seinen Texten als , Meister der
Ausstellungsgestaltung”.*> Dieses Lob schlug sich auch auf internationalen Aus-
stellungen und in der Presse nieder, unter anderem in Wien, St. Louis und London.
Anlésslich der zweiten Mdnes-Ausstellung in Wien 1902 lobte die Wiener Abend-
post die ,ungewdhnlich geschmackvollle] und zweckmdBig[e]” Ausstattung der
Raumlichkeiten und hob die Kunstfertigkeit von Jan Kotéra hervor.* Der angesehene
Wiener Kritiker Ludwig Hevesi lobte die Ausstellungsrdume von Mdnes als ,ganz
musterhaft fir den vorhandenen Stoff gestaltet”, wihrend die Deutsche Zeitung die
~geschmackvolle Rahmung” der Ausstellung hervorhob.*”

Besondere Anerkennung erhielt Mdnes’ Ausstellungsdesign auf der Weltaus-
stellung in St. Louis im Jahr 1904. Tschechische Kinstler:iinnen betreuten zwei Aus-
stellungsrdume im &sterreichischen Regierungspavillon: Den tschechischen Saal, in

Abb. 22: Alfred Roller: Interieur der neunten Ausstellung der Wiener Secession, Mittelsaal, 1901, Wien.
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dem Gemaéilde, Skulpturen und Grafiken ausgestellt wurden, und eine Sonderaus-
stellung der k.k. Kunstgewerbeschule in Prag. Diese RGume wurden wieder von Jan
Kotéra gestaltet, was die heimische Dominanz Mdnes’ in diesem Bereich unter-
streicht. In Volné sméry wurden seine Entwiirfe ausfihrlich beschrieben und auf
23 Seiten mit 49 verschiedenen Abbildungen (1) gezeigt (Abb. 25-26).5® Dazu
gehdrten Wandverkleidungen, Decken und Fuf3bdden mit polierten weilen und
schwarzen Holzelementen.*® Diese ausfihrliche Beschreibung des Ausstellungs-
designs und seiner Elemente in der eigenen Zeitschrift war einzigartig und zeigte
Ménes' wachsendes Interesse, sich auch im Ausland zu profilieren. So brachte
Kotéras spéter in den USA erworbenes Interieur Mdnes eine wichtige Anerkennung
ein, denn die dsterreichische Abteilung - einschlieBlich der beiden Kotéra-Réume
- wurde von der infernationalen Jury als bestes Ausstellungsdesign der gesamten
Weltausstellung ausgezeichnet. Das Design von Kotéra wurde auch in der Presse
individuell gewiirdigt, beispielsweise von The Studio und Deutsche Kunst und Deko-
ration, was den Ruf von Mdnes weiter stérkte.¢°

Abb. 23-24: Antonin Pfeiffer: Interieur der funften Ausstellung von Mdnes

(Franzésische moderne Kunst), 1902, Prag.
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Das innovative Ausstellungsdesign fand nicht nur das Lob der Kritiker:innen, son-
dern auch die Bewunderung von Mdnes’ Kiinstlerkolleg:innen. So priesen Auguste
Rodin sowie Edvard Munch in einem ihrer Briefe die Présentation ihrer Werke bei
Ménes.®" Auch Rainer Maria Rilke bemerkte in der Auguste Rodin-Ausstellung die
sorgféltige Anordnung der Kunstwerke und hob in einem Brief an die deutsche
Worpswede-Gruppe deren fesselnde Présentation in Prag hervor, um die deutsche
Vereinigung zu ermutigen, selbst bei Mdnes in Prag auszustellen.®? Dariiber hinaus
kindigte der Wiener Hagenbund in einem 1906 an seine Mitglieder verschickten
Brief an, dass es die von Mdnes entworfene Innenausstattung seiner Londoner
Ausstellung von 1906 aufgrund der ésthetischen Qualitét fir die eigene kommende
Herbstausstellung Gbernehmen werde.®® Diese herausragenden Anerkennungen
aus dem kinstlerischen Milieu unterstreichen die Wirkung von Madnes'’
Investitionen in die Ausstellungsgestaltung: Mdnes zog das Interesse inte natio-
naler Besucheriinnen auf sich, steigerte seinen Ruf, eréffnete neue Méglich-
keiten fir Ausstellungen und festigte seinen Status als moderner Vorreiter der
tschechischen Kunstszene.

CONCLUSIO

In seinem Bestreben nach Anerkennung und Positionierung innerhalb der Prager
Kunstszene konnte Mdnes zundchst nicht mit einem umfassenden kiinstlerischen
Umschwung seiner Mitglieder hin zu moderner Kunstproduktion rechnen. Vor allem
in der Anfangszeit stellten die Mdanes-Mitglieder ihre Werke oft Seite an Seite
mit den Mitgliedern anderer, als konservativ geltender Vereinigungen aus, ohne
dass die Kunstkritiker:innen stilistische Unterschiede bemerkt hatten. Daher suchte
Ménes bald nach alternativen Wegen, um sich in der lokalen und nachfolgend der
internationalen Kunstlandschaft Bekanntheit zu verschaffen. Vor diesem Hintergrund
lieBen sich Innovationen rund um die Kunstwerke, einschliefilich fortschrittlicher
Ausstellungskonzepte, wesentlich einfacher umsetzen als eine umfassende kiinst-
lerische Ausrichtung der Mitglieder. Moderne Ansétze in der Kunstprasentation,
die in ausldndischen Sezessionsbewegungen bereits etabliert waren, konnte
Ménes dank der starken Vernetzung seiner Mitglieder prompt und miihelos nach
Bshmen transportieren.

Eine entscheidende Rolle bei der Einfilhrung moderner Aspekte in die Prager
Kunstszene spielte trotz der politischen Spannungen innerhalb der &sterreichisch-
ungarischen Monarchie die Wiener Secession. Dies zeigte sich an einer Reihe
von Beispielen, darunter der Betonung und Autonomisierung der Skulptur; der Ein-
fohrung flexibler Wénde in den Ausstellungspavillons, die eine dynamischere Pra-
sentation der Kunstwerke erméglichten; der Betrachtung des Arrangements als Teil
des Gesamtkunstwerks einer Ausstellung; der Einbeziehung von Architekten in die
Ausstellungsgestaltung; oder der Hangung der Objekte iberwiegend nur in einer
Reihe. Diese Elemente wurden den Mdnes-Mitgliedern durch Reisen, persénliche
Kontakte und indirekt durch Fotografien bekannt, von ihnen ibernommen und
fir eigene Zwecke adaptiert. Damit grenzte sich die Gruppe rasant von anderen
tschechischen Kiinstler:iinnenvereinigungen ab und profilierte sich iberzeugend
als modernistisch.



Abb. 25-26: Jan Kotéra: Ausstellungsentwurf fur den tschechischen Saal und den
Saal der Kaiserlich-Ksniglichen Kunstgewerbeschule in Prag auf der Louisiana

Purchase Exposition, 1904, St. Louis.

Ménes konzentrierte sich bei der Ausstellungsgestaltung auf zwei wesentliche
Aspekte: Zum einen auf groBBziigigeren Raum um die Kunstwerke, insbesondere
durch die Verwendung von Einzel- und Doppelreihenhéngung. Zum anderen auf
die Schaffung einer angenehmen und einladenden Atmosphére durch den Ein-
satz von Pflanzen, Mébeln und kleinen Wanddekorationen. Diese Innovationen
brachten Mdanes sehr schnell eine positive Presse ein, was ihren (inter)nationalen
Aufstieg férderte. Ihr vorziiglicher Ruf in diesem Bereich verbreitete sich auch rasch



unter ihren Kinstlerkolleg:innen. Dank dessen konnte eine tschechische Gruppe
bis dahin schwer greifbare Kinstler:innenvereinigungen wie Worpswede firr eine
monografische Ausstellung in Prag gewinnen. Auch die konkurrierenden tschechi-
schen Kunstvereine konnten solche Entwicklungen nicht ignorieren und ibernahmen
nach und nach die von Mdnes eingefihrten Elemente.

Auf die eigentliche kiinstlerische ,Secession’ musste die b&hmische Kunstszene noch
einige Jahre warten, zumal sich die einflussreichen Nachfolgevereine von Ménes,
Osma (,Die Acht’) oder Skupina umélcd vytvarnych (,Gruppe der bildenden
Kinstler’), schon frih den damals aufkommenden kubistischen Bestrebungen
zuwandten. Klar ist jedoch, dass diese Entwicklungen ohne die vorangegangene
,organisatorische Secession’ von Mdnes nicht méglich gewesen wére. Dies unter-
streicht die entscheidende Rolle der Vereinigung fir die Internationalisierung und
Modernisierung der heimischen Kunstszene. Somit trug die international beachtete
Ausstellungskonzeption von Mdnes dazu bei, Prag neben Wien langfristig als eines
der weiteren Kulturzentren der Monarchie zu etablieren.
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