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Vorwort und Einfuhrung

Das Papiergeld als kiinstlerisches Objekt ist bisher, trotz kulturge-
schichtlicher Abhandlungen und umfangreicher Fach- und Samm-
lerliteratur, weder in der Numismatik beheimatet, noch in der
Kunst- oder Designgeschichte, wo es aber zweifellos hingehort. In
einer Miinzkunde von 1891 kann man noch lesen: ,Daher ist das
Papiergeld ausgeschlossen, es gehort in eine Miinzsammlung so
wenig als etwa die Kaurimuscheln, welche in Indien, und die Glas-
perlen, welche auf gewissen Siidseeinseln die Stelle der Miinzen
vertreten.” Das Papiergeld ist tatsichlich eine besondere Kunstform
und mit den Miinzen nicht zu vergleichen — allerdings auch nicht
mit Kaurimuscheln und Glasperlen. Die folgende Arbeit hofft,
einen Beitrag zur Kunst der Banknote zu liefern, in mancher Hin-
sicht aber auch einen Grundstein zu legen.

Die Kunst des Banknotendesigns hat sich nicht aus iiberkomme-
nen Handwerksformen emanzipiert, weil es ein Handwerk der
Banknote nicht gab, sondern sie stellte von Anfang an eigene Re-
geln auf, da nur die absolute Gleichheit (eben die Standardisierung
durch Druck) Sicherheit und Giiltigkeit gewiahrleisten konnte.
Kunst und maschinelle Technik flieBen im Papiergelddesign zu
einer selbstverstindlichen Symbiose zusammen. Das Papiergeld
wurde so zur ersten authentischen ,Massenkunst® der Industriege-
sellschaft. Und gerade die unverzichtbare Zusammenarbeit von
Entwerfer, Bank und Technik 148t es geraten erscheinen, eher vom
Design als vom Entwurf eines Geldscheines zu sprechen, auch
wenn zwischen diesen beiden Begriffen hier nicht streng unter-
schieden wird.

Von den Miinzen unterscheidet sich das Papiergeld essentiell
dadurch, daB es keinen materialeigenen ,inneren“ Wert hat, son-
dern sein Wert allein durch die aufgedruckte Nennung behauptet
wird, wodurch es noch eine Abstraktionsstufe iiber den Miinzen
steht. Nur das Design und nichts anderes unterscheidet den Wert
eines Geldscheines von einem anderen. Man kann daher sagen:
Das Design ist die Banknote.
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Fiir eine Designgeschichte der Banknoten ist natiirlich das Mate-
rial Papier der wichtigste Parameter, aber nicht der einzige. Wenn
man, wie dies hier geschieht, Banknoten analysiert (und nicht all-
gemein Papiergeld), so ist damit auf eine bestimmte Kérperschaft
verwiesen, namlich die jeweilige ausgebende und fiir das Design
ihrer Noten verantwortliche Bank. In vielen Lindern, z. B. auch in
Deutschland, gab es bis zur staatlichen Konsolidierung historisch
parallel mehrere Banken, die das Emissionsrecht hatten und daher
verschiedene Entscheidungskorper in bezug auf das Aussehen der
Banknoten. In Osterreich hingegen hat die Nationalbank seit iiber
hundertachtzig Jahren das alleinige Emissionsrecht. Daher hat man
einen einzigen Entscheidungskorper vor sich, eine aus kunsthisto-
rischer Sicht ideale Bedingung. Es laBt sich, iiber die Varianten der
Jahrzehnte hinweg, eine Formcharakteristik und stilistische Ent-
wicklung nachweisen, durch die die 6sterreichischen Banknoten zu
einem bemerkenswerten kiinstlerischen Kontinuum werden.

Dal eine solche kiinstlerische Kontinuitiat vorhanden ist, wurde
erst durch die vielen im Archiv der Oesterreichischen Nationalbank
aufbewahrten Entwiirfe offenbar, in die ich durch das Entgegen-
kommen der OeNB Einsicht nehmen konnte. Dadurch erst konnte
man Vorschldge, Entwiirfe und das ausgefiihrte Design miteinan-
der vergleichen und die stilistischen Liicken schlieBen, die die her-
ausgekommenen Banknoten in den meist mehrjahrigen Interval-
len aufweisen. Dabei zeigte sich aber auch, dafl die Vorstellungen
der Kiinstler und die Vorstellungen der Bank oft weit auseinander-
gingen, auch dort, wo nicht sicherheitstechnische Argumente den
Ausschlag gaben. Eine gewisse Unschirfe liegt zweifellos darin, daf3
die Entwiirfe oft nur mehr oder weniger sorgfiltige Skizzen sind.
Erst wenn die Bank Interesse bekundete, wurden diese im Detail
ausgearbeitet. Doch sind auch die ersten groben Skizzen in bezug
auf die Komposition und auf das vorgeschlagene Motiv deutlich
genug, um daraus Schliisse ziehen zu kénnen.

Interessante, wenngleich nur unvollstindige Information iiber
die Auswahl der einzelnen Banknoten bieten die Protokolle der
Vorstands- und Direktoriumssitzungen der Bank. So geht daraus
z. B. hervor, warum man nur eine einzige Banknote von Kolo
Moser verwirklichte oder wie der Banknotenwettbewerb von 1925
vor sich ging, aber man erfihrt leider nicht, warum die Entwiirfe
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von Gustav Klimt keine Beriicksichtigung fanden, und ist daher auf
Vermutungen angewiesen. (DaB die Entwiirfe spater dennoch unter
einem anderen Namen adaptiert wurden, laBt sich nur mit Hilfe
des Bildarchivs nachweisen.) Diese archivalische Hintergrund-
information ist natiirlich fiir zeitgendssische Entscheidungen nicht
mehr zuginglich, doch steht ja letztendlich das, was ausgewahlt und
emittiert wurde, im Mittelpunkt der Analyse.

Das Thema ist in vier Teile gegliedert, wobei der letzte Teil dem
Euro vorbehalten ist, der in kiinstlerischer Hinsicht eine rein oster-
reichische Banknote ist. Der erste Teil gibt eine allgemeine Ein-
filhrung in das Wesen und in das historische Werden des Papier-
geldes und in seine formalen und ikonographischen Maglichkeiten.
Der zweite Teil befaBt sich mit den Bildmotiven, die nicht nur in
Osterreich eine besondere Aussagekraft in bezug auf das Selbst-
verstindnis der Banken hatten und haben. Auch hier zeigen erst die
Entwiirfe des Archivs der OeNB, daB die Kiinstler gern mehr Phanta-
sie in die Motive investiert hitten, von der Bank aber offenbar
immer wieder auf ihr Prinzip der Neutralitat — in mehrfacher Hin-
sicht — eingeschworen wurden. Der dritte Teil verfolgt die stilistische
Entwicklung der Banknoten und betritt damit ein fiir die kunsthisto-
rische Forschung neues Feld. Vom kunsthistorischen Standpunkt
mubB man an die Banknoten mit einer neuen Sichtweise heran-
gehen, die vor allem vier Aspekte beriicksichtigt: die Aufteilung der
Flache (Komposition), Ornament, Muster und graphische Gestal-
tung (Ausstattung), das Verhiltnis der Ausstattung zum Bildmotiv
und schlieBlich das Bildmotiv selbst. Im Gegensatz zur Motivwahl,
bei der die Bank nachweislich die bestimmende Rolle innehat, ent-
faltet sich in der Komposition und in der Ausstattung der Bank-
noten die Individualitit der einzelnen Kiinstler stiarker, trotz der
sicherheitstechnischen Vorgaben und Adaptionen durch die Tech-
niker der Druckerei.

Sicherheitstechnische Neuerungen beeinflussen die kiinstlerische
Wirkung aber nur dann merkbar, wenn sie sich auf die gesamte
Banknotenfliache auswirken, wie der gemusterte Banknotenfond,
der Iris-Farbdruck, der Sammelunterdruck oder die mehrfarbige
Guilloche, und damit den optischen Grundcharakter bestimmen.
Natiirlich lassen sich Motiv, Stil und Technik, wie in der freien
Kunst, nicht rigoros trennen, weshalb die verschiedenen Themen
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der Kapitel sich gelegentlich iiberschneiden und ein und dieselbe
Banknote unter verschiedenen Aspekten erortert wird, wodurch
sich Wiederholungen nicht ganz vermeiden lassen. Doch muB dies
kein Nachteil sein.

Eines der bemerkenswertesten Resultate dieser Untersuchung
ist, daBl politische und wiahrungspolitische Zasuren, wie sie sich im
Verlaufe der hundertachtzig Jahre ja einige Male ergeben haben,
die Kontinuitit des osterreichischen Banknotendesigns nicht unter-
brechen, sondern daBl dieses gewissermaBen iiber die politischen
Ereignisse hinweggleitet.




Vom Schein-Geld zum Geldschein

Die Anfange des Papiergeldes

~Miinzgeld ist Unterdriickergeld, Papiergeld ist demokratisch®, ant-
wortete Benjamin Franklin, als das englische Mutterland den Biir-
gern von New Jersey die Herstellung von Papiergeld verbot.
Franklin, einst selbst Druckerlehrling, stellte um diese Zeit Bank-
noten nach eigenen Entwiirfen her, weil zu wenige Miinzen den
weiten Weg von den europiischen Mutterlindern nach Amerika
fanden. Die europdischen Einwanderer brachten kaum Geld mit,
und in den iiberseeischen Kolonien gab es noch keine eigenen
Miinzstitten, darauf achteten schon die europaischen Kolonialher-
ren. Was die um ihre Unabhiangigkeit ringenden jungen amerika-
nischen Staaten um 1730 mehr oder weniger notgedrungen prakti-
zierten — die Erzeugung von papierenem Ersatzgeld —, war eine
noch relativ junge europiische Idee (wenn man die Urspriinge in
China auBer acht laBt). Sie beruhte darauf, daB man gréBere Geld-
betrige in Silber oder Gold nicht stindig bei sich aufbewahren
oder auf den gefahrlichen Seetransport schicken wollte und daher
— zuerst im Seehandelsland England — das Edelmetall in den gefah-
rensicheren Gewdlben der Goldschmiede deponierte und dafiir
Gutschriften erhielt. Sofern diese Gutschriften dann in Umlauf
kamen, erfiillten sie, wie die Miinzen selbst, Geldfunktion. Da das
Papier nicht ,echtes* Geld war, sondern nur eine Gutschrift, war
der Verlust eines Schiffes, welches fiir Handelszwecke Papiergeld
mit sich fiihrte, nicht so eine Katastrophe, wie wenn mit dem Schiff
auch echtes Geld verlorengegangen wire. (Echtes Geld war auch
Getreide, Tabak, Kaffee, eben alles, was einen eigenen, ,inneren*
Wert hatte.)

Erstmals institutionell organisiert wurde dieses Verfahren in
einem anderen Seehandelsland, in Schweden. Dort griindete der
aus Holland kommende Johan Palmstriick bereits um 1652 die
Bank von Stockholm und begann mit der Ausgabe von gedruckten
Kreditnoten. Ab 1666 wiesen diese schwedischen Kreditnoten

n
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bereits drei Sicherheitsmerkmale auf: Wasserzeichen, Blindpréigung
und Rahmenornament. Sie wurden auf ,,Uberbringer“ ausgestellt,
wodurch sie zirkulieren konnten wie Geld. Denn der eigentliche
Geldcharakter der Papiernoten tritt erst auf, wenn diese nicht auf
eine bestimmte Person ausgestellt sind, sondern jeder die im Noten-
text versprochenen Miinzen von der Bank einfordern kann. Erst
mit der Moglichkeit der Zirkulation werden Zahlungsmittel zu
»Geld®. (Zu Geld werden auch unsere heutigen Banknoten erst,
wenn sie das Gebdude der notenausgebenden Bank verlassen.) Die
Wihrung eines Landes hat immer eine zwar politisch veranlaBte,
aber nur geographisch (durch Grenzen) bestimmte Giiltigkeit, nie-
mals eine volks- oder personenbezogene, zumindest was seine Gel-
tung als Wahrung betrifft. Denn dall ,Handelsgeld* die Grenzen
ignorieren kann, erlebt man auch als privater Reisender in Frem-
denverkehrsgebieten oder in Grenznihe, wo auch Geld fremder
Wihrungen angenommen wird.

Es war also eine Notsituation, aus der heraus das erste amerika-
nische Papiergeld entstand. Vielleicht wire den Biirgern das Miinz-
geld ohnehin lieber gewesen, auch wenn es ,,Unterdriickergeld”
war. Denn das Papiergeld zeigte die fatale Tendenz, gleichsam von
selbst an Wert zu verlieren. Das Phanomen der Inflation hangt
unmittelbar mit der Tatsache zusammen, daB3 das Material dieses
Ersatzgeldes, namlich Papier, keinen inneren Wert hat. Der Vorteil
des Papiergeldes, da3 sein Rohmaterial unbegrenzt erzeugt werden
kann, ist ja zugleich auch sein Nachteil, wenn in Notzeiten die
Notenpressen in Bewegung gesetzt werden und die Emission auBBer
Kontrolle gerat. Wahrend des Unabhiangigkeitskrieges erreichte
der Dollar mit dem ,Continental” einen solchen inflationidren Tief-
stand, daB es heute noch das Sprichwort gibt: ,Not worth a Conti-
nental “ Eine kuriose umgekehrte Situation ergab sich um die Mit-
te des 19. Jahrhunderts im niederldndischen Konigreich, als man
fiir eine Neupragung aller alten Miinzen, die zum Teil einen zu
hohen Silbergehalt hatten, als Ersatz voriibergehend Papiergeld in
kleinen Werten herausgab, schlieBlich aber Miihe hatte, dieses wie-
der zuriickzurufen, weil die Biirger sich inzwischen an die beque-
men Scheinchen gewohnt hatten ...

Schon um 1720 hatte der Schotte John Law durch sein Bank-
notenexperiment in Frankreich traurige Beriihmtheit erlangt, weil
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er damit — allerdings ohne sein personliches Verschulden — fast den
franzosischen Staat ruinierte. Law griindete die ,Banque Royal*,
deren Banknotensumme von insgesamt sechs Millionen Livres
nicht durch Gold- und Silberreserven, sondern durch den Grund
und Boden des Konigreiches gedeckt sein sollte. Doch durch frag-
wiirdige Aktionen im Zusammenhang mit den Kolonien in Ame-
rika, von denen sich nicht nur Frankreich Wunderdinge erhoffte
und die die franzosische Regierung zum Druck von sechzig Mil-
lionen anstatt der geplanten sechs Millionen veranlaBte, lie§ sich
der Zusammenbruch des Unternehmens nicht verhindern.

Da das Papiergeld keinen inneren Materialwert hatte, war es
notwendig, den Wert, den der Schein von sich behauptete, den
»~Nennwert“, glaubhaft darzustellen. Im Unterschied zu den Miin-
zen sind daher die Mitteilung des Nennwertes und die Wihrungs-
bezeichnung die wichtigsten und einzig unverzichtbaren Bestand-
teile des Papiergeldes. (Die Euro-Banknoten beschrinken sich,
neben der Copyright-Klausel, die auf den modernen Banknoten
den traditionellen Strafparagraphen abgelost hat, ganz auf dieses
textliche Minimum.)

Die einfachste Methode war zunichst: Man gab ein schriftliches
Versprechen ab, dall das papierene Schein-Geld jederzeit in echtes
Geld, in ,klingende Miinze® eingetauscht wiirde. Das Scheingeld
enthielt daher die Klausel, daB die jeweilige notenausgebende
Bank dem Uberbringer des Scheines sofort die entsprechende
Summe in Miinzen ausbezahlen wiirde. (Die spateren Staatsnoten
oder Rentenscheine u. i. hingegen konnten nicht eingelost werden
und waren daher direktes, echtes Geld. Auch geschah es aus finanz-
technischen Griinden gelegentlich, da man die einlésbaren Bank-
noten voriibergehend zu nicht einlésbaren erklarte, wodurch sie
ebenfalls echtes Geld wurden.) In dieser Ersatzposition rangierte
das Papiergeld eigentlich unter all jenen Geldsorten, die schon seit
Jahrtausenden in Gebrauch waren und die alle einen Eigenwert
hatten. Da Papiergeld vor allem fiir hohe Werte gedruckt wurde,
mulite sich die Diskrepanz zwischen Nennwert und Eigenwert dop-
pelt deutlich zeigen, weil das Stiickchen Papier ganz offensichtlich
niemals den aufgedruckten hohen Wert haben konnte. Es kam also
darauf an, daB man dem Biirger Vertrauen in das Papiergeld ein-
floBte. Mit zunehmendem Geldverkehr, der das in der Hand-
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habung viel praktischere Papiergeld verlangte, wurde es immer
wichtiger, daB nicht nur die in das Funktionieren des Papiergeldes
eingeweihten Geschiftskreise, sondern alle Biirger an die Gleich-
wertigkeit von Schein-Geld und klingender Miinze glaubten; denn
es wire sinnlos gewesen, wenn jeder Biirger den Geldschein
tatsachlich sogleich wieder in die darauf versprochenen Silber-
miinzen hétte eintauschen wollen.

Die klingende Miinze hingegen war im Gegensatz zum prakti-
schen Papiergeld zwar umstandlich, hatte aber ihren Wert im Edel-
metall gesichert. Wo sich Metalle, vor allem Silber und Gold als
Zahlungsmittel durchsetzten — und dies war praktisch in allen zivi-
lisierten Gesellschaften der Fall —, wurde dieses lange Zeit fiir den
einzelnen Bedarf gewogen, wobei die Bestimmung des Feingehal-
tes des Edelmetalles eine nicht einfache Sache war. Es war dies
zwar die direkteste Form der Bezahlung, doch @uBerst umstandlich.
Sie wurde daher meist nur fiir Steuern oder internationale Geschaf-
te angewendet. Je starker der Geldverkehr den Naturalverkehr ver-
dringte, um so dringlicher wurde eine Standardisierung des Metall-
geldes, das heiBt die Erzeugung von gewichtsmifig genormten
Metallstiicken, die oft (nicht immer) den ihrem Gewicht und Fein-
gehalt entsprechenden Wert aufgepragt hatten. Fiir kleinere Werte
verwendete man weniger wertvolle Metalle wie Kupfer oder
Nickel. Erst mit diesem ,Design“ von standardisierten Miinzen
anstatt des individuellen Abwiegens trat auch das Problem der Fil-
schung auf, das bei Miinzen i. a. in einer Verminderung des Edel-
metallgehaltes lag, indem sie z. B. nur mit Silber iiberzogen wurden.
Der Metallwert der Miinzen liegt meist unter dem Nennwert, so
daB es sich nicht auszahlt, sie einzuschmelzen. Aber auch dann hitte
das enthaltene Edelmetall immer noch einen bestimmten, sozusa-
gen gesicherten Wert. Dies unterscheidet die Miinzen essentiell
vom Papiergeld. Papiergeld kann seinen Wert immer nur verspre-
chen und appelliert solcherart an das Vertrauen des Biirgers, auch
dort, wo es nicht mehr Surrogat-Charakter hat, sondern als Wah-
rung gewissermalBen Eigenwert behauptet.

Geldwirtschaft — der Begriff kommt von ,,gelten” — bedeutet nicht
unbedingt Bezahlung durch Miinzen. Doch treten im griechisch-
asiatischen Raum schon im 6. Jahrhundert v. Ch. Miinzen auf. Als
Geld kann, wie schon erwihnt, alles dienen, worauf eine Gemein-
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schaft sich einigt. In einigen europdischen Lindern war lange das
wZeuggeld®, ein grober Wollstoff einer bestimmten Qualitit, in
Gebrauch. Auch die Bezahlung in Getreide war weit verbreitet, wie
tiberhaupt solche Giiter, die allgemein gebraucht wurden und nicht
rasch verdarben und daher eine Anhaufung und Aufbewahrung
gestatteten, sich grundsitzlich als ,,Geld” anboten. Eine solche Art
der Bezahlung griff auch in spiterer Zeit iiberall dort um sich, wo
Metallgeld, aus welchen Griinden immer, nicht verfiigbar war. So
war im 17. Jahrhundert in Virginia, wo man ebenso wie in New Jer-
sey zuwenig Miinzen zur Verfiigung hatte, der Tabak als Zahlungs-
mitte]l gebrauchlich. In Europa duBerst begehrt, hatte er seinen Wert
und lieB sich wegen seines geringen Gewichtes auch bequem trans-
portieren. In Europa kannte man bis ins 10. Jahrhundert noch das
»~Kuhgeld®, eine Wihrungseinheit, die aus der Zeit der Naturalwirt-
schaft stammte, doch schlieBlich nur mehr als Wertangabe galt (und
sich im lateinischen Wort pecunia auBerte). Der Wert einer Ware
wurde z.B. mit drei Kiihen angegeben, wirklich bezahlt wurde sie
dann mit Miinzen oder mit anderen Giitern. Getreide und Kiihe
hatten als Geld aber auch noch eine besondere Eigenschaft, indem
sie sich namlich vermehren konnten. Man kann daher sagen: Sie
trugen potentiell das Prinzip des Kapitalismus in sich, wonach Geld
nicht ,gehortet* wird, sondern ,arbeiten“, das heiB3t sich vermehren
soll. Unter diesem Aspekt erhalten auch die allegorischen Darstel-
lungen von Ackerbau und Landwirtschaft als Motive der Geld-
scheine eine zusitzliche Bedeutung.

Tabakgeld, Kuhgeld oder Zeuggeld, auch Goldkérner oder Sil-
berbatzen bedurften keiner besonderen Kennzeichnung. Erst mit
den geprigten Miinzen trat die Notwendigkeit eines bestimmten
»Designs“ auf, das sich allerdings aus Platzmangel auf die wichtig-
sten Angaben wie Land, Stadt oder Herrscher beschrianken mufB3-
te. Auch allegorische Gestalten verwendete man gerne, weil diese
gewisse ethische oder nationale Werte symbolisierten und den Stolz
der Biirger ansprachen. Im mittelalterlichen Europa verwendete
man auch religiose Motive, wie Osterlamm oder Kreuz. Im ster-
reichischen Gebiet bedeutete eine kleeblattartige Verdreifachung
eines Motivs die Heilige Dreifaltigkeit. Es gibt die Theorie, daB sich
die mittelalterlichen Miinzmeister dabei Anregung von den
SchluBsteinen von Kirchengewdlben geholt haben. Moglicherwei-
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Abb.26

Abb.1

16

se war es aber umgekehrt, da die Miinzen ilter waren als die
SchluBsteine der gotischen Gewdlbe und — im Gegensatz zum
Papiergeld — oft auch heute noch einen religiosen Nimbus haben.

Um die ideelle Gleichwertigkeit von Miinzgeld und Papiergeld
(die natiirlich tatsdchlich nicht immer gegeben war) zu zeigen, wur-
den auf den Geldscheinen gelegentlich Miinzen abgebildet. Auch
auf den ersten osterreichischen Bild-Banknoten von Peter Fendi
von 1841/42 sind zwei Putti mit dem Schlagen und Verteilen von
Miinzen beschiftigt. Besonders einpragsam verwiesen die Dollar-
noten der Gold Bank San Francisco auf ihren eigentlichen Wert,
indem sie auf der Riickseite eine ganze Menge von Goldmiinzen
aufgehduft zeigten. Um 1903 findet man auf den spanischen 500
Pesetas einen vierarmigen Merkur dargestellt, der mit einer linken
Hand Geldstiicke iiber die Welt streut, mit der anderen linken aber
Banknoten, wihrend die rechten Hande den Merkurstab und die
Weltkugel umfassen.

Im Laufe der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts gingen fast alle
Lander von der Silberwihrung zur Goldwihrung iiber. Als auch
Osterreich als letztes européisches Land um 1892 die Goldwihrung
einfithrte, @nderte man die Versprechensklausel auf den Bankno-
ten allerdings nicht von ,Silber* auf ,Gold®, sondern auf ,gesetz-
liches Metallgeld®. Bis zum August 1922 bleibt diese Formulierung.
Einen Monat spiter tragen die neuen 500.000 Kronen die fiir den
Laien mysteriose Klausel ,,... zahlt gegen diese Banknote sofort
500.000 Kronen in gesetzlichen Zahlungsmitteln“. Man tastet sich
offenbar an die neue Situation heran, denn mit der Griindung der
Oesterreichischen Nationalbank im Dezember 1922 wird die Klausel
aufgegeben, womit das Schein-Geld endgiiltig zum Geldschein
wird. Kiinstlerisch — und das ist in diesem Zusammenhang eigent-
lich das Bemerkenswerte — dndert sich damit ebensowenig wie
schon bei vorhergegangenen wihrungspolitischen Zasuren.
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Sicherheit und Image

Sicherheit und Image

Das Banknotendesign hat zwei getrennte, in der Praxis aber ver-
bundene Aufgaben: erstens filschungssicher zu sein, zweitens im
Betrachter und Beniitzer Vertrauen zu erwecken. Die Selbstver-
standlichkeit, mit der wir heute einen Geldschein in die Hand neh-
men, ohne an seiner Wertigkeit zu zweifeln, ist das Ergebnis eines
zweihundert Jahre langen Erziehungsprozesses. Wir vertrauen dar-
auf, daB die Marke hiilt, was sie verspricht, naimlich den Wert, der
draufsteht. Die Vertrauensbildung geschah anfangs durch die Ver-
wendung von Wappen und Symbolen, wie man sie schon von den
Miinzen her kannte. Die Zuwendung zur Bildnote bot aber wesent-
lich mehr Méglichkeiten, einerseits den Staat oder die Kommune
und vor allem die Bank als miachtig und verlaBlich zu prasentieren,
andrerseits aber auch den Stolz des Biirgers anzusprechen, Mitglied
einer prosperierenden Gemeinschaft zu sein. Die Banknote wurde
sozusagen die Markenware eines Landes oder einer Kommune.
(Besonders lebhaft wurde dies auf den erzihlerisch-historischen
Motiven der amerikanischen Dollarnoten des 19. Jahrhunderts
praktiziert.)

DaB der Biirger an das Versprechen (der Einlosbarkeit) glaubte,
war dabei eine Sache. Eine andere war, daf3 die umlaufenden Geld-
scheine auch wirklich echt waren (und nicht gefilscht), und dies war
in erster Linie eine Sorge der Banken selbst. Mit der immer haufi-
geren Anwendung von Papiergeld anstatt der ,klingenden Miinze*
vergroBerte sich das Problem der Banknotenfilschung. Ging es in
der kiinstlerischen Gestaltung des Papiergeldes rein um seine
Glaubwiirdigkeit und Akzeptanz, die immer auch ein irrationales
Element enthilt, so hatte die sicherheitstechnische Ausstattung mit
Glauben nichts zu tun. Aus der Sicht der Banken muften die im
Umlauf befindlichen Scheine ganz einfach echt sein, sollte die Sache
funktionieren. Die eigentlich treibende Kraft des Banknotendesigns
war immer das Bestreben nach Sicherheit vor Falschungen. Man
trachtete daher danach, solche technischen Besonderheiten anzu-
wenden, die dem Normalbiirger nicht zuginglich waren. Zunichst
war dies ein besonderes Papier mit Wasserzeichen und Fasereinla-
gerungen, eine haptisch fithlbare Trockenprigung, eine Handnu-
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merierung und -Unterschrift und ab etwa 1820 auch ein besonde-
res Ornament, das nur durch eine spezielle Maschine hergestellt
werden konnte, die Guilloche. Die handschriftlichen Notierungen
(Numerierung und Unterschriften) muBte man mit zunehmendem
Emissionsvolumen aufgeben. Damit wurde das Papiergeld aber erst
wirklich zu jener ,Maschinenkunst, die es nicht notgedrungen, son-
dern wesenhaft ist. In Osterreich hatte man schon 1806 eine Druck-
technik entwickelt, die den zumindest teilweisen deckungsgleichen
Druck von Vorder- und Riickseite erlaubte. Etwa von den zwanzi-
ger Jahren des 19. Jahrhunderts an sind aus sicherheitstechnischen
Griinden Vorderseite und Riickseite der meisten Banknoten mit
Bild- oder Ornamentmotiven versehen, was den Geldschein-
charakter verinderte: Hatten sie bis dahin Zertifikatscharakter wie
Pfandbriefe oder Aktien, so erhielten sie nun den Charakter von
Miinzgeld mit Vorderseite und Riickseite, Avers und Revers.

Eine Guilloche ist zwar schwerer nachzuahmen als ein frei
gestaltetes Ornament, doch ist sie im (gefilschten) Detail vom Biir-
ger (und Laien) nicht leicht vom Original zu unterscheiden. Motive
jedoch, die ,etwas® darstellen, kann der Verwender wiedererken-
nen und unterscheiden. Die Einfithrung des neuen amerikanischen
siderographischen Systems, einer Stahlstichtechnik, bot dazu die
beste Moglichkeit: Zu Anfang des 19. Jahrhunderts entwickelte der
Amerikaner Jacob Perkins eine neue Methode des Banknotendrucks,
durch die es maglich wurde, einerseits feine, malerisch gestaltete
Motive in Tiefdruck zu erzeugen und andrerseits diese absolut
gleich tausendfach zu vervielfiltigen. Perkins stach die Bildmotive
auf kleine, ungehirtete weiche Stahlzylinder. Erst danach wurde
der Stahl gehiirtet, und der Zylinder preBite nun das Motiv auf eine
andere ungehartete Stahlplatte. Da der Druck sehr hoch sein muB-
te, konnte man immer nur kleine Zylinder und kleine Motive in
die Platte einpressen, aber man konnte den Vorgang mit jeweils
anderen Motiven und Zylindern wiederholen, bis an verschiede-
nen Stellen der noch ungehirteten Stahlplatte die gewiinschten
Motive eingepreBt waren. Dann erst wurde diese Hauptplatte
ihrerseits gehirtet und stand nun fiir den Druck einer hohen Auf-
lage absolut gleicher Scheine zur Verfiigung. Um 1820 war diese
Technologie fertig ausgereift und wurde in Europa sogleich iiber-
nommen. Knapp davor hatte man in Wien die Guillochiermaschine
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erfunden, so dal nun, seit den zwanziger Jahren des 19. Jahrhun-
derts, zwei epochemachende neue Erfindungen im Banknotendruck
zur Verfiigung standen.

Neben dem technischen Know-how hoffte man der Banknoten-
falschung auch dadurch begegnen zu kénnen, daBl man den Ver-
wender der Banknote, den Biirger, gewissermaBen als Kontroll-
instanz mit einbezog, indem dieser ,seine“ Banknoten maglichst
gut kennenlernte. Heutzutage ist es iiblich, daB die Biirger durch
spezielle Kampagnen iiber die Sicherheitsmerkmale ihrer Bank-
noten aufgeklirt werden, als da sind: Tiefdruckrelief, Durch-
sichtsornament, Sicherheitsstreifen, Mikroschrift, Kippeffekt und
Kinegramme. Eine solche Aufklarung war keineswegs von Anfang
an iiblich. Zwar machte schon in den dreiBiger Jahren des 19. Jahr-
hunderts der damalige Oberbuchhalter der Nationalbank, Franz
von Salzmann, den Vorschlag, solche Bilder auf die Geldscheine zu
setzen, die die Aufmerksamkeit des Beniitzers erregen konnten, wie
etwa leicht bekleidete Frauengestalten — eine Uberlegung, die fiir
die damalige priide Epoche sicher Giiltigkeit hatte. Aber gerade in
Osterreich befolgte man diesen Ratschlag eigentlich iiberhaupt
nicht. Hochstens Putti oder Englein sind nackt dargestellt, aller-
dings auch diese immer geschlechtslos oder dezent bedeckt. Solche
Kniiblein, wie sie Kaiser Wilhelm 1882 auf einem aus einem Wett-
bewerb hervorgegangenen Reichskassenschein (dhnlich den Staats-
noten) genehmigte, gab es auf osterreichischen Banknoten nicht.
Fiihrichs, Laufbergers oder Klimts Kinderfiguren waren immer von
flatternden Tiichlein bedeckt.

Gezielte Aufklirung iiber die Merkmale der echten Banknoten
fithrte man erst nach dem Filschungsboom der Kolo-Moser-Bank-
note um 1912 ein. Damals beschloB8 man, was bis heute Giiltigkeit
hat: den Biirger und Beniitzer der Banknoten in den Kontrollprozef3
einzubinden. Nicht unlogisch argumentierte man, da8 es allemal
leichter sei, Erkennungsmerkmale fiir Originale anzugeben, als
Erkennungsmerkmale fiir Filschungen. Weiters richtete man sogar
der Polizei einen eigenen Fonds fiir Recherchen in Banknotenan-
gelegenheiten ein.

Die sicherheitstechnischen Innovationen betrafen zwar das
Design und verliechen den Banknoten manchmal einen neuen
asthetischen Charakter, wie etwa die Einfiihrung des Unter-

Farbabb.g
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grundmusters um 1881, des ,Irisunterdrucks“ um 1905 oder des
»Sammelunterdruckes* um 1936. Dennoch zeigt' sich, daB die
kiinstlerisch-stilistische Entwicklung der Banknoten dadurch weni-
ger beeinfluit wurde, als man vermuten konnte. Manche sicher-
heitstechnische Elemente, wie die Durchsichtsmotive oder der
Sicherheitsstreifen, verindern das Banknotenbild kaum. Auch der
heute modernste Filschungsschutz, das Kinegramm, ist nur ein
verhaltnismaBig isoliertes Detail, wenn man es in der Fliche beur-
teilt.

Noch weniger als sicherheitstechnische Merkmale prigen sich
iibrigens in Osterreich wihrungspolitische Verianderungen im Stil
der Banknoten aus, so dafl Revolutionen in der Wahrungspolitik
keineswegs auch Revolutionen in der kiinstlerischen Gestaltung der
Geldscheine sind. So duBert sich etwa die Einfithrung der ,,Silber-
miinze osterreichischer Wahrung® anstatt der ,,Silbermiinze nach
dem KonventionsfuBe® um 1857 im Banknotenbild ebensowenig
wie der Ubergang von der Krone zum Schilling, und letztendlich
schlieBt auch der Euro in mehrfacher Hinsicht an den optischen
Charakter der osterreichischen Banknoten an.

Die Einfithrung des Bildmotivs hatte also zunéchst in erster Linie
sicherheitstechnische Griinde. Doch wenn diese Motive mit sym-
pathischen Assoziationen verbunden sind — um so besser. Dieser
pragmatische Zweck, durch Bilder eine héhere Banknotensicher-
heit zu erlangen, konnte auch durch ,irgendwelche® Bildmotive
erreicht werden, doch so wurde die Sache nicht aufgefaBit. Viel-
mehr verband man mit dem sicherheitstechnischen Aspekt von
vornherein auch das Bemiihen, sich selbst (das heift die Bank und
den Staat) als vertrauenswiirdig zu prasentieren. Und da asthetische
Objekte die Aufmerksamkeit und Sympathie der Menschen i. a.
starker ansprechen, spielt auch die Schonheit eine nicht zu unter-
schitzende Rolle. Im modernen Designjargon wiirde man dies als
s~Markendesign“ bezeichnen. Man bemiiht sich um ein Design,
welches die eingefahrenen Sehgewohnheiten der Menschen be-
riicksichtigt und daher weniger zukunftsweisend als konservativ
orientiert ist. Dies und die Tatsache, dal zwischen den einzelnen
~Werken* oft mehrere Jahre liegen, hat vermutlich mit dazu beige-
tragen, daBB man bis jetzt zu giiltigen Kriterien fiir diese spezielle
Kunst noch nicht wirklich vorgedrungen ist.
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Die Banknote als Markenware hatte stets die gleiche Aufgabe:
die Qualitit des ,Inhaltes* moglichst glaubhaft zu symbolisieren.
Denn was die Menschen des einen Kulturkreises ansprach, was
ihnen richtig erschien — nicht im Sinne eines Realititsvergleiches,
sondern im Sinne ihrer Weltanschauung —, das konnte in anderen
Lindern irritieren. DaB die asthetische Akzeptanz nicht unbedingt
mit der kulturellen einhergeht, muBte die Oesterreichisch-ungarische
Bank einmal wihrend des Ersten Weltkrieges zur Kenntnis neh-
men, als sich die Tatsache, daB sich auf den 6sterreichischen Bank-
noten immer der Idealkopf einer jungen Frau befand, in den
besetzten Gebieten Albaniens und Montenegros in einem Disagio
der Banknoten gegeniiber den Silbermiinzen niederschlug. Man
konnte sich nicht vorstellen, daB der Kopf einer unbekannten jun-
gen Frau gleich viel wert sein sollte wie der Kopf eines Mannes
oder gar des Kaisers. ,Und hat der Albaner*, lautete ein diesbe-
ziiglicher Bericht, ,deshalb kein Vertrauen zu den Banknoten, weil
sie statt des Bildes des Kaisers Kopfe von dort eine mindrige Rolle
spielenden Weibern aufweisen.” In diesem Zusammenhang war
damals im Vorstand eine (leider im Detail nicht iiberlieferte) Dis-
kussion dariiber gefiihrt worden, ob man nicht eher mannliche
Idealkipfe anstatt der bisher stets weiblichen verwenden solle, und
man kommt zu dem protokollarisch kurzgefaBten Ergebnis: ,, Man-
nerkopfe sind Frauenkopfen vorzuziehen.* In Wirklichkeit aller-
dings blieben in den nichsten Jahren und Jahrzehnten doch die
Frauenkopfe in der Mehrzahl — bis man nach dem Zweiten Welt-
krieg dazu iibergeht, anstatt der Idealképfe Portrits von bedeuten-
den Personlichkeiten abzubilden. Dann dominieren zahlenmiBig
die Manner.

Was in den Sitzungen der Oesterreichisch-ungarischen Bank zu jener
Zeit diskutiert wurde — den kulturellen Reizfaktor , Frauenbild* aus-
zuschalten —, ist aus zweifacher Sicht interessant: Zunichst ist es ein
dokumentiertes Beispiel dafiir, daB die Banknotenhersteller auf
eine Verweigerung aus dem Volk reagieren muBiten oder zumindest
wollten, denn das Problem loste sich nach dem Krieg auf andere
Weise. Weiters zeigt es, daB eine Schwiichung des ,Markenver-
trauens® viel ernstere Folgen hat als eine bloB asthetische Kritik,
wie sie ja immer wieder geiibt wurde, und daB nicht nur mangeln-
de Falschungssicherheit eine Gefahr darstellt, sondern daB auch
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eine nur kulturell erklarbare Antipathie Irritationen hervorrufen
kann, die den Wert der Banknote mindern. Gerade dies war der
Nationalbank als Institution des Vielvilkerstaates Osterreich zwei-
fellos von Anfang an bewuBlt, weshalb man auch stets nationale
Anspielungen vermied. (Dies wird im Kapitel iiber die Motive der
Banknoten noch ausfiihrlich dargestellt werden.)

Ein dhnliches Problem unter anderen Vorzeichen hatte um die

Jahrhundertwende die finnische Notenbank: Finnland gehirte
bekanntlich bis 1917 zu RuBland, hatte aber eine eigene Wahrung
und ab 1855 auch eine eigene Bank von Finnland in Helsinki. Diese
brachte in Zusammenarbeit mit der englischen Firma Bradbury,
Wilkinson & Co. 1898 eine Mark-Serie heraus, die die russische
Regierung wegen der abgebildeten nationalen Symbole als allzu
selbstbewuBt und unabhingig fiir ein abhangiges Land empfand.
Um 1907 beauftragte man daher den damals bereits sehr renom-
mierten Architekten und Designer Eliel Saarinen, solche Banknoten-
bilder zu entwerfen, die einerseits etwas charakteristisch Finnisches
zeigten, andrerseits damit RuBland nicht provozieren konnten. Saa-
rinen ersetzte die nationalen Symbole wie die Finnlandia und den
Lowen durch kulturelle Symbole, wie etwa den Fohrenbaum, der
traditionell-gefithlsmaBig im Volk verankert war.

Der ,Warencharakter” der Banknoten konnte bezweifelt werden,
weil die Bevilkerung eines Landes doch weder die Wahl noch
iberhaupt verschiedene Angebote zu haben scheint. Weder Ange-
bot und Nachfrage, noch die Freiheit des Konsumverzichtes schei-
nen gegeben. Dennoch ist die Bevilkerung selbst jene Macht, die
letztendlich entscheidet, ob eine Geldform , funktioniert* oder nicht.
Abgesehen von den Steuern, die der Staat oder ein Herrscher in
ganz bestimmter Abgabeform verlangen, ist es letztlich den Biir-
gern selbst iiberlassen, was sie untereinander als Zahlungsmittel im
Binnenverkehr gelten lassen, denn das Wiahrungsgeld muB nicht
zugleich auch das Handelsgeld sein. Der 6sterreichische Mariathe-
resientaler von 1780 wird bis heute noch unverandert geprigt und
kursierte bis in jiingste Zeit noch in den Landern der einstigen
Levante als die beste Handelsmiinze, weshalb er auch ,,Levante-
taler* genannt wird. Auch das ,Moneta Patriottica (oder Patrioti-
ca)“, das verschiedene oberitalienische Stadte aus Protest gegen die
osterreichische Fremdherrschaft druckten und verwendeten, war




Sicherheit und Image

,Handelsgeld“ und beruhte allein auf dem Ubereinkommen der
Biirger. Nicht nur pragte man um 1848/49 in Venedig und Mailand
eigene Miinzen, sondern die Aufstindischen griindeten sogar eine
eigene ,Nationalbank® fiir die Lombardei und Venedig, wo man
Papiergeld druckte, fiir welches wohlhabende Biirger die Garantie
abgaben. Ahnlich beruhte auch das ,Notgeld®, das in Kriegszeiten
immer wieder das fehlende Miinzgeld ersetzen mubBte, auf der
Ubereinkunft der Biirger. (Da8 die Bildmotive des osterreichischen
Notgeldes im und nach dem Ersten Weltkrieg das Aussehen der
Schilling-Banknoten nicht unwesentlich beeinfluliten, ist an anderer
Stelle darzustellen.) Als um 1931 die neue spanische Republik nur
jene Banknoten fiir giiltig erklarte, auf denen das Portrit des Konigs
Alphons XIII. mit dem Republikstempel iiberstempelt war, kiim-
merten sich die Biirger nicht darum, sondern akzeptierten unter-
einander weiterhin auch die ungestempelten Banknoten. Das geo-
graphisch aktuellste derartige Ereignis der freien Wahl der
Zahlungsmittel spielte sich in den letzten Jahren in den Kriegswir-
ren im ehemaligen Jugoslawien ab, wo der Dinar zwar die offiziel-
le Wihrung war, die Bevilkerung ihre Geschifte aber lieber in
amerikanischen Dollars und Deutschen Mark abwickelte.

Das Papiergeld-Pendant zum Mariatheresientaler ist der Dollar,
der fast iiberall auf der Welt als Handelsgeld Verwendung findet.
Nicht zuletzt das Faktum der weltweiten Verwendung des Dollars
macht es der amerikanischen Regierung auch fast unméglich, die
heute in Umlauf befindlichen Dollarscheine, obwohl keineswegs
falschungssicher, durch neue zu ersetzen.

Ob es sich um die 10 Gulden von 1860, die 100 Mark von 1908
oder die 10 Schilling von 1934 handelte, deren formale und kom-
positorische Losungen nicht unterschiedlicher sein konnten, die
Aufgabe war immer, den Menschen der jeweiligen Zeit und des
jeweiligen Landes nicht durch Worte, sondern durch einprigsame
Bilder das Gefiihl zu vermitteln, daB diese Banknote etwas bedeutet,
was hinter den Kronen, Schilling, Dollar, Mark oder Lire steht: das
vertrauenerweckende Wir des Staates, mit dem sich das Ich des
Biirgers identifizieren kann.

Farbabb. 2
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,Ein Bild mit einer Note in der Mitte”

Eigentlich trugen ja auch die Miinzen schon Bilder aufgeprigt, da
sie sich seit eh und je vor allem durch Symbole und Bilder dekla-
rierten und oft auch keinen ziffernméBigen Nennwert trugen, weil
dieser sich aus Material und GroBe ergab. Vor allem die ,Han-
delsmiinzen“ wie der Mariatheresientaler, die im Gegensatz zu den
nur im Binnenverkehr verwendeten ,Wihrungsmiinzen* interna-
tional kursierten, trugen sozusagen ihren Wert in sich. Das Miinz-
design war ein sehr logisches: Einerseits war es notwendig, daf3
auch Menschen, die nicht lesen konnten, die Miinzen auf den
ersten Blick erkennen und unterscheiden konnten, andrerseits
erlaubt die GroBe einer Miinze nicht, mehr als zur Kennzeichnung
notwendig einzupragen. Auf der Vorderseite (Avers) befand sich
meist eine allegorische oder sagenhafte Gestalt oder der Herrscher,
entweder in Ganzfigur oder nur Kopf oder Brustbild, auf der Riick-
seite (Revers) Wappen-, Herrschafts- oder Siegessymbole. Die
Schrift lief auBerhalb des Bildes rund um den Rand.

Die Einfiihrung des Papiergeldes anstatt der hoheren Miinz-
werte verlangte an sich keineswegs, den Papierschein wie die Miin-
zen mit einem Bild zu versehen. Und man ist zunéchst auch nicht
auf eine solche plagiative Idee verfallen, da das Papier ja kein
»Geld®, sondern nur ein Versprechen darstellte, und Versprechen
gab man schriftlich und unterschrieben. Der geschriebene Text
(und nicht ein Bild) war daher das logische Verfahren.

Als man in den zwanziger und dreifiger Jahren des vorigen
Jahrhunderts das Papiergeld zusitzlich zu den guillochierten Sicher-
heitsornamenten auch mit Bildern zu versehen begann, um so ver-
schiedene Drucktechniken zu vereinen und die Filschung zu
erschweren, erregte dieser Gedanke zunichst Befremden. Das
Direktorium der Bank von England, der damals renommiertesten
Bank, lehnte einen solchen Vorschlag schlichtweg ab und bezeich-
nete den Entwurf verachtlich als ,,Bild mit einer Note in der Mitte*
— was im Grunde genommen ja stimmte. Der Text wird nun,
anders als bei den Miinzen, nicht mehr an den Rand bzw. um den
Rand gesetzt, sondern in die Mitte des Scheines. Die Legende des
Papiergeldes ist ja das Wichtigste und nennt erst seinen Wert, der
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kein materialbestimmter innerer wie bei den Metallen sein kann.
Der objektive Metallwert der Miinzen hatte Betriiger immer wie-
der zum ,Kippen®“ von Miinzen verfiihrt, indem sie die Riander ein
wenig beschnitten und so das Gewicht der Miinze reduzierten (bis
man um 1700 die ,Riandelung® einfiihrte). Dieses Problem hatte das
Papiergeld allerdings nicht, denn mit abgeschnipselten Randern
hitte man beim besten Willen nichts anfangen konnen.

Der Ubergang von der schriftlichen, ornamentierten Banknote
zur mimetischen geschah nicht sprunghaft. Vielmehr wurden die
mimetischen Motive zunichst als einzelne Bildchen abwechselnd
mit freien Ornamenten und Guillochen auf die Flache gesetzt. Die
Entwicklung ging in den einzelnen Staaten bzw. Banken unter-
schiedlich vor sich. Die frithesten Bildmotive findet man auf den
Dollarnoten in Amerika. Osterreich hat sich rasch umgestellt, Spa-
nien und vor allem England haben lange an der konservativen
Textnote, nur durch einzelne Motive bildlich akzentuiert, festgehal-
ten. Deutschland war noch kein vereinigtes Reich, und die einzel-
nen Lander und Kommunen stellten sich unterschiedlich zur Bild-
note. Die Pommersche Ritterschaftliche Privatbank zu Stettin gestaltete
bereits in den zwanziger Jahren die ganze Fliche eines 1-Reichs-
thaler-Bankscheins als Bild mit einer Wiesen-, Stadt- und FluB-
landschaft mit Segelschiffen und mit der Silhouette von Stettin im
Hintergrund. Solche ginzlich als Bild aufgefaBte Geldscheine sind
allerdings selten. Die topographische Landschaft oder das Stidte-
bild treten vor allem dort auf, wo Geldscheine nur fiir eine kleine
geographische Region Giiltigkeit haben. In Osterreich ist dies auf
dem Notgeld unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg der Fall, wel-
ches verschiedene Stadte oder auch Bundeslinder selbst herausga-
ben und wo sich diese Regionen sozusagen bildhaft legitimierten.
Von dort erst dringt die 6sterreichische Landschaft auch auf die offi-
ziellen Banknoten ein — eine Landschaft, die nun nicht mehr viele
Lander umfaBte wie zur Zeit der Monarchie, sondern die nun erst-
mals wirklich ,osterreichisch® war.

Abb. 8

Abb.5

Farbabb. 5o
und Abb. 67

97



Vom Schein-Geld zum Geldschein

Abb. 6

Abb. 20

98

Die lkonographie des Geldes

Die GroBe des Papiergeldes, die die von Miinzen um ein Vielfaches
iiberschreitet und daher gentigend Raum fiir Text, Ornament und
Bild bietet, ermoglichte viel komplexere ,Mitteilungen“ an den
Biirger, eine differenziertere Propaganda und Sinngebung als die
Miinzen. Erst jetzt konnte sich eine Ikonographie des Geldes ent-
wickeln, eine profane Ikonographie, die zwar auf alte Personifika-
tionen und Allegorien zuriickgriff, diese jedoch national, kommu-
nal oder geographisch umdeutete.

Die Bemerkung Franz von Salzmanns iiber das Nackte auf den
Banknoten macht auch darauf aufmerksam, daB3 das Papiergeld im
Gegensatz zu den schon alteren Wertpapieren bereits fiir alle Biirger
in Verwendung stand, also demokratisch war im Sinne Benjamin
Franklins und daher auch ein ,,demokratisches“ Design erforderte.
Unter diesem Aspekt sind die 6ffentlichen Abbildungen von nack-
ten oder halbnackten Menschen titsichlich etwas Ungewohnliches
gewesen. Bis dahin war dies der elitiren freien bildenden Kunst
vorbehalten, die ausschlieBlich von den gehobenen Klassen rezi-
piert wurde, und daneben den deftigen Graphiken, die unter der
Hand fiir den kleinen Mann kursierten und keineswegs gesell-
schaftsfahig und ,,demokratisch® waren. Nun aber trat das Nackte
(oder doch eher: die leichtbekleidete weibliche Gestalt) plotzlich
auf Dokumenten auf, von den Staaten oder Kommunen sanktio-
niert und der ganzen Gesellschaft, jung und alt, Mann und Frau zur
Betrachtung sozusagen aufgendotigt. (Man ging davon aus, dal man
es sich nicht ungern aufnétigen lieB.) Sehr freiziigig gestaltet waren
die 10 Thaler der Danziger Bank von 1857

Von Beginn der bildlichen Banknotengestaltung an verwendete
man gerne die allegorischen Frauenfiguren der Linder, Staaten
oder Stidte. Fast alle Lander setzten zunichst die (weiblichen) Per-
sonifikationen ihrer Landes- oder Stidtenamen auf die Vorderseite
der Banknoten: die Hibernia, die Svea, die Britannia, die Austria,
die Hungaria, die Frankofordia. Gruppen von allegorischen Gegen-
stinden wurden hinzugefiigt. Ahren oder Sicheln als Allegorie des
Ackerbaues, Anker fiir die Seefahrt, Schiffe, Merkurstab und Trans-
portballen fiir den Handel, Zahnrader, Ambos und Hammer, auch
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Schlote fiir Handwerk und Industrie, weiters Pinsel und Palette,
Meisel, Lyra oder Harfe fiir die Kiinste u.s.w. Solche Symbole
waren international und den Menschen teilweise seit Jahrhunderten
gelaufig. Manche biirgerliche Berufe hatten ja selbst schon uralte
Symbole, oft von den mittelalterlichen Ziinften iibernommen, wie
der Bergmann mit Schlagel und Eisen.

Auch die Fliisse und Meere des Landes stellte man durch allego-
rische Figuren dar und iibernahm damit eine schon aus der Antike
bekannte Personifizierung der Gewisser durch Gétter oder gott-
artige Figuren. Damit verwies die Banknote zugleich auf die geo-
graphische Identitit, auf die ,Wirklichkeit* ihres Landes oder, wo
es noch keine nationalen Banken gab, ihrer Kommune. Manchmal
erinnerte man auch an historische Ereignisse, die fiir das Entstehen
des Landes oder der Stadt besondere Bedeutung gehabt hatten.
(Dies ist besonders beim Dollar der Fall.) Gern stellte man kollek-
tive Tugenden der Biirger dar, wie FleiB und Bildungseifer, und
zugleich auch die Institutionen, die die gedeihliche Entwicklung
dieser Tugenden garantierten, Gesetz und Wehrhaftigkeit. Und
schlieBlich fanden auch jene einzelnen gesellschaftlichen Subsyste-
me eine neue Ikonographie der Harmonie, deren kompliziertes
Zusammenspiel erst dem 19. Jahrhundert bewuBt geworden war:
Wissenschaft und Bildung, Technik und Industrie, die Landwirt-
schaft, die Kunst und schlieBlich der Handel, der in der Praxis alle
diese Bereiche verband. Denn es war ja schlieBlich der Handel der
eigentliche AnlaB, sozusagen der Vater des Geldes. So kann man
sagen, dalB die Figur des Merkur oder das Symbol seines schlangen-
umwundenen Stabes, des Kerykeion, zugleich das Geld selbst
bedeutet. Lange Zeit verband man die Figur des Merkur mit sicht-
baren Notwendigkeiten des Handels (namlich Verpackung und
Transport), wie Schiffe, Schiffsballen oder Eisenbahn. Auch die
10 Schilling von 1927 — iibrigens die erste Gsterreichische Banknote
mit einer Landschaft auf der Riickseite — symbolisieren den Han-
delsvorgang durch ein Donauschiff. Spiter wird die Geldwirtschaft
nicht mehr durch den realen Vorgang des Transportes dargestellt,
sondern durch den geistigen Vorgang der Wissenschaft. Die heute
in Umlauf befindlichen 100 Schilling zeigen zusammen mit dem
Symbol des Merkurstabes das Portrat des Volkswirtschaftlers Eugen
Bohm von Bawerk, der einer der Begriinder der ,6sterreichischen

Abb.29
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Schule* der Volkswirtschaft war und sich besonders mit dem Problem
des Kapitalzinses befafit hat. Auf der Riickseite ist bezeichnender-
weise das Gebaude der Akademie der Wissenschaften abgebildet.

Die gesellschaftlichen Subsysteme griffen in der Wirklichkeit des
industriellen 19. Jahrhunderts keineswegs immer friedlich ineinan-
der, sondern waren in Bewegung und Unruhe. Die Einfithrung der
Bildnoten bot ein neues 6ffentliches Medium fiir den Staat oder fiir
die Kommunen und Banken, zumindest auf den Geldscheinen die
Harmonie der Gesellschaft darzustellen. Die durch Ménner, ofters
aber durch Frauen- oder Kindergestalten personifizierten unter-
schiedlichen Lebenssphiren beschworen auf den éffentlichsten aller
Dokumente die Harmonisierung der in Unruhe geratenen Gesell-
schaft des Industriezeitalters: Wissenschaft und Bildung als Frauen-
gestalt, die ein Kind das Lesen lehrt; die Industrie durch Werkzeu-
ge, vor allem Zahnrider, aber auch durch rauchende Schlote und
durch einen kraftvollen, oft halbnackten Mann; die Landwirtschaft
durch Ahrenbiindel, Sichel und Pflug und durch einen pfliigenden
Bauern; den Handel durch den klassischen Merkurstab oder durch
Merkur selbst und durch ein groBes verschniirtes Schiffsbiindel,
aber auch durch Ubersee- oder FluBdampfer, da, wie erwiahnt, Han-
del und Verkehr oft in eins gesetzt wurden, besonders auf den ame-
rikanischen Dollarnoten auch durch die Eisenbahn.

Verglichen mit den Miinzen enstand auf dem Papiergeld also
eine variantenreiche Ikonographie, die den Staaten und Landern
eine ganz neue Moglichkeit bot, sich darzustellen. Besonders gern
setzte man Kunst und Industrie einander gegeniiber als Symbol der
Zusammengehorigkeit auch gegensitzlicher Aufgabenbereiche.
Aber auch Vorurteile und Attribuierungen flossen als Harmonie-
motive ein, wie etwa die Aktivitit des Mannes mit dem Symbol der
Sonne und die Passivitit der Frau mit dem Symbol des Mondes auf
einem deutschen 20-Mark-Schein von 1915. Die Kolonialmichte
demonstrierten ihre Eintracht mit den beherrschten Vilkern,
indem man die beschiitzende und belehrende Rolle der Kolonial-
herren gegeniiber den Eingeborenen bildhaft erzihlerisch darstellte.
Dabei war die allegorische Frauengestalt eines der bevorzugten
Motive. Vor allem in den afrikanischen Kolonien der Européer
wurden gerne die natiirlich-nackten Eingeborenen abgebildet, in
Gegeniiberstellung mit den (immer bekleideten) Européern.
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Beliebte Harmoniemotive waren Putti oder Englein. Ahnlich
wie die Handwerkssymbole oder die Personifikationen der Gewis-
ser hatten auch diese sympathischen Kinderfiguren schon jahr-
hundertelange Tradition in verschiedenen Rollen. Manchmal sind
sie nur liebliches Beiwerk, gewissermaBen als lebendige Verzie-
rung. Meist haben sie aber allegorische Funktion, indem sie ver-
schiedene Handlungen verrichten oder als Triger von symbolhaf-
ten Gegenstinden fungieren. In Osterreich spielten sie vor allem
in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, die ja noch vom bieder-
meierlichen Geist gepragt war, eine wichtige Rolle zur Lobpreisung
einer (stets profanen) Figur oder als Personifikationen von Berufen.
Allerdings findet man sie auf den Entwiirfen der Kiinstler viel hau-
figer, als sie dann tatsachlich auf die Banknoten iibernommen wur-
den — ein Faktum, das immerhin erwahnenswert ist. Noch um 1920
gibt es solche Vorschlage von Rudolf Rossler und anderen.

Vermutlich stand der formale Drang zur Symmetrie, der auf den
Banknoten immer wieder und vor allem im 19. Jahrhundert vor-
herrscht und der inhaltliche Drang zu Harmoniedarstellungen, der
von sich aus auf Gegenseitigkeit, ,Symmetrie®, verweist, in Zusam-
menhang, so da Formvorstellung und Inhaltsvorstellung sich hier
trafen.

Im zweiten Drittel des 20. Jahrhunderts besinnen sich fast alle
Léander auf ihre ,groBen Ménner* (erst spit auch auf die Frauen), so
dal} die Banknoten nun ein national-historisches Element bekom-
men. Denn im Gegensatz zu den ,internationalen“ allegorischen
Figuren wiire es undenkbar, daB mehrere Linder die gleiche Per-
sonlichkeit verwenden. (Anton Bruckner und Johann StrauB3 etwa
gehoren ausschlieBlich den Osterreichern, auch wenn ihre Musik in
allen Landern gehort wird, und man wiirde vermutlich weniger
geehrt als irritiert sein, wenn ein anderes Land das Portrit von
Straul} auf eine Banknote setzen wiirde.) So hat das Papiergeld im
20. Jahrhundert eine ausgesprochen nationale Ikonographie ausge-
bildet, die nun mit dem Euro mit einem Schlag ein Ende findet.

Abb. 59
Farbabb. 69
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Sonderfall Dollar

Die Tatsache, dal der amerikanische Dollar sich gewissermalBen
als Weltwihrung behauptet, erfordert einen kurzen Blick auf diese
Banknoten, zumal auch die wichtigste technische Vorbedingung fiir
die Entstehung der Bildnoten, das siderographische System, eine
amerikanische Erfindung war. Wie schon erwihnt, waren die ame-
rikanischen Kolonien aus Mangel an Miinzgeld schon frith ge-
zwungen gewesen, gegen den Willen der européischen Mutterlan-
der Papiergeld zu drucken. Schon seit 1793 hatten viele private
Banken das Recht, je nach ihren eigenen Reserven Banknoten aus-
zugeben. Wenn eine solche Privatbank aber in Schwierigkeiten
kam und vielleicht ihre Tore schlieBen muBte, waren die von ihr
ausgegebenen Banknoten praktisch iiber Nacht wertlos.

Von Anfang an schitzte man in Amerika die Darstellung von
erzahlenden oder historischen Szenen auf den Banknoten. Eine 5-
Dollar-Note des Staates New York von 1823, noch mit handschrift-
lichen Spezifizierungen versehen, zeigt im Zentrum eine idyllische
Szene einer im Schatten von Baumen rastenden Bauerngruppe in
Erwartung ihres Jausenbrotes, das von einem Midchen, das sich
aus dem Hintergrund néhert, herbeigebracht wird. Hier auf der
Banknote, mit der sich der Biirger identifizieren soll, erhilt die Sze-
ne liber ihren genrehaften Charakter hinaus eine neue symbolische
Bedeutung: das Land, das Arbeit und Brot fiir seine Biirger bereit-
hilt ... Auch das soziale Selbstverstindnis der Bank zeigt sich in
den Bildmotiven: 1860 und 1861 entstanden zwei Banknoten aus
Georgia. Kompositorisch und in der Ausstattung gehorchen sie
dem gleichen Grundkonzept. Sie verwenden das gleiche Bildmotiv
mit der Pferdetrianke. Doch die Frauenbildnisse unterscheiden sich
und verweisen auf die unterschiedliche Klientel der beiden Ban-
ken: Die ,Augusta Insurance Banking Co.* zeigt eine feine, biir-
gerliche Dame, die ,,Planters Bank“ ein verspielt auf eine Baum-
wollpflanze pustendes Madchen von kreolischem Typ.

Gerade die Kiirze und Uberschaubarkeit der von den Einwan-
derern geschriebenen amerikanischen Geschichte veranlaBte die
Banken, fast ausschlieBlich historisch-ideologische, patriotische
Motive zu verwenden, z. B. die ErschlieBung des Kontinents durch
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die Eisenbahn oder allegorische Szenen, wo die europdischen Ein-
wanderer den eingeborenen Indianern den Segen des Ackerbaues
bringen. Ein beliebtes Motiv an der Ostkiiste waren die Eingebo-
renen, die staunend auf den Pflug und die Blockhiitte des europai-
schen Einwanderers blicken. Eine indianische Bank iibernahm das
Motiv, setzte aber eine eingeborene Mutter mit Kind dazwischen
ins Blickfeld des Mannes, so daB der Sinn der Szene sich ins
Gegenteil kehrte und die indianische Familie die Segnungen der
europiischen Einwanderer hinter ihrem Riicken ignorierte.

Die Tendenz der amerikanischen Banknoten zu erzihlenden
Bildmotiven wirkte sich auch im Biirgerkrieg 1861 bis 1865 aus,
indem man jeweils patriotische Szenen und Portrits verwendete.
Die Konféderierten Siidstaaten hatten dabei das Handicap, daB
sich die mit dem siderographischen System vertrauten Druckereien
alle in den nun feindlichen Nordstaaten befanden und die Bank-
noten groBteils nur in Buchdruck und Lithographie hergestellt wer-
den konnten, so daB, zusitzlich zur kriegsbedingten Inflation, auch
noch viele Falschungen kursierten.

Die eigentliche Kontinuitiat der amerikanischen Banknoten be-
ginnt nach dem Biirgerkrieg. Man setzte 60 Millionen Dollar in
Umlauf, die ,Demand Notes*, die nicht in Miinzen eingelést wer-
den konnten. Bis zum groBen Crash 1929 hatten immer noch viele
tausend Banken das Emissionsrecht jeweils auf einen Zeitraum
von 20 Jahren. Gedruckt wurden diese Banknoten allerdings alle
von den zentralen Stellen in New York und Washington. Im
Design unterschieden sie sich nur durch den Banknamen und die
Unterschriften. Eine Besonderheit der Dollarnoten ist, dalB3 alle seit
1861 ausgegebenen Noten nie ihre Giiltigkeit verloren haben und
daher auch heute noch Zahlungsmittel sind — zumindest theore-
tisch. Denn da der Sammlerwert ihren Nennwert um ein Viel-
faches tibersteigt, sind sie logischerweise aus dem Verkehr ver-
schwunden. Die Banken selbst geben heutzutage keinen héheren
Nennwert als 100 Dollar aus (die iibrigens das Portrit Benjamin
Franklins tragen), was auch damit zusammenhingt, dal die ame-
rikanischen Banknoten nicht besonders filschungssicher sind. Bis
heute haben sie noch kein Wasserzeichen, wohl aber sind sie auf

einem besonders hochwertigen Papier mit eingelagerten Seiden-
fasern gedruckt.

Abb.g
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Die frithen Ausgaben nach 1861 sind stilistisch noch mit vielen
europdischen Banknoten vergleichbar, wo ebenfalls, der sidero-
graphischen Druckmethode entsprechend, die Bildmotive noch
ohne besondere Verbindung untereinander iiber die Fliche verteilt
sind. Von 1865 an haben die amerikanischen Banknoten ein cha-
rakteristisches Design. Vorderseite und Riickseite sind ohne Allonge
und bis auf wenige Ausnahmen symmetrisch komponiert. Sie zei-
gen bereits historische Portrits als obligatorisches Motiv, zu einer
Zeit, als man in Europa noch Allegorien oder Idealportriits ver-
wendete oder allenfalls Herrscherbildnisse. (Ausnahmen gab es,
z. B. in Spanien.) Auf der ersten 5-Dollar-Note — 1 Dollar gab es
nicht — waren ausnahmsweise damals noch lebende Personlichkei-
ten abgebildet, namlich Lincoln, der erste Prasident der USA, und
Alexander Hamilton, der erste Schatzmeister der Union-Staaten.
Starker als alle europaischen Geldscheine, und jedenfalls ganz
anders als die osterreichischen, haben die Dollarnoten dieser Zeit
ausgesprochen erzihlerischen Charakter. Die beliebtesten Bild-
motive auf den Dollarnoten des 19. Jahrhunderts sind national-
historische Szenen, wie die Landung von Kolumbus, die Landung
der Pilgerviter, Sir Walter Raleigh bringt den Tabak nach England,
de Soto entdeckt den Mississippi oder die Taufe der Prinzessin
Pocahontas. Mehr allegorisch orientiert und bei den spiteren
Sammlern besonders beliebt ist die ,,Educational Serie“ von 1896,
so bezeichnet, weil die Noten auf der Vorderseite Motive belehren-
den Inhalts aufwiesen: Die Geschichte lehrt die Jugend (eine der
wenigen asymmetrischen Banknoten); die Wissenschaft bringt
Dampf und Elektrizitit zu Handel und Industrie; die Elektrizitat
(als halbnackter gefliigelter Genius mit wehenden Gewindern)
erleuchtet die Welt oder zumindest Amerika, wie eine Inschrift zu
seinen FiilBen meint, und iiberstrahlt damit die Kluft zwischen Sonne
und Mond, Tag und Nacht, dargestellt durch Helios und Luna.

Eine andere Besonderheit der amerikanischen Banknoten ist
ihre mangelnde Farbigkeit. Wie um 1861 die ersten ,,Greenbacks®
gefirbt waren, so hat man sie bis heute weitgehend beibehalten.
Die Riickseiten der Greenbacks von 1861 weisen ein interessantes
Untergrundmuster auf, das durch die Ziffern des Nennwertes gebil-
det wird, wodurch diese zugleich Information und Muster darstel-
len, eine Dekorationsform, die zu der Zeit auch in Osterreich — auf
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andere Art — schon angewendet wird. Auf den 10 Gulden von 1855
etwa ist die Legende mit einem andersfarbigen Unterdruck verse-
hen, der aus den Worten Zehn Gulden gebildet wird. Von 1861 gibt
es einen von der Bank nicht verwendeten Entwurf von Steinbock,
der das Ziffernmuster der amerikanische Riickseite kopiert.

Die heute in Gebrauch befindlichen Serien stammen bereits von
1935 und haben sich also iiber sechzig Jahre unverandert erhalten,
ein im Vergleich zu europiischen Banknoten, die alle zehn bis
zwanzig Jahre emeuert werden, enormes Verwendungsalter. Die
Symmetrie ist immer noch das vorherrschende Kompositionsprin-
zip. In der Mitte der Vorderseite prangt in einem hochovalen Rah-
men das Portrit von bedeutenden Mannern der amerikanischen
Geschichte, namlich von Washington, Jefferson, Lincoln, Hamil-
ton, Jackson, Grant und Franklin, auf der Riickseite befindet sich,
fast die gesamte Linge der Banknote einnehmend, ein politisch be-
deutsames Gebiude, wie die Independent Hall auf der 100-Dollar
oder auf der 2-Dollar-Note die historische Szene der Unabhingig-
keitserklarung.

Das Ornament des Dollars weist bis heute einen spitzenartigen
fadenfeinen Charakter auf, gleichsam wie auf den Untergrund auf-
gelegt, was rein kiinstlerisch wohl durch die Einfarbigkeit der
Dollarnoten zu erklidren ist, die das Guilloche-Omament auf Hell-
dunkel beschrankt und daher dem optischen Prinzip der Spitze,
welches ja auf der Hell-Dunkel-Kontrastwirkung zwischen Unter-
grund und Auflage basiert, tatsichlich am ehesten entspricht. Das
zarte weille Dollarornament und die Guillochen erscheinen so dem
schwarzen oder griinen Untergrund wie eine Kloppelspitze aufge-
legt — eine Ornamentform, die man spiter auch auf englischen
Banknoten finden kann, aber auch auf Banknoten anderer Linder,
die in England oder in den USA gedruckt wurden. So etwa auch
auf jenen in England gedruckten 100 &sterreichischen Schilling von
1947, welche auf die bereits 1936 entstandene, aber nicht mehr
emittierte Banknote von Junk und Seger zuriickgehen. Das eng-
lische Erzeugnis unterlegt die Numerierung und die Unterschriften
am unteren Rand des Innenspiegels mit einer anglo-amerikani-
schen Spitzen-Guilloche.

Abb.30
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Der Beginn des Papiergeldes in Osterreich

Die ersten osterreichischen Geldscheine waren die Wiener Stadt-
Banco-Zettel von 1762, die Maria Theresia drucken lieB, als im Zuge
des Siebenjihrigen Krieges das Miinzgeld knapp wurde. Die
Wiener Stadt Banc oder Der Banco war eine um 1705 gegriindete
Bank, deren Gewinne allein dem Staat zugute kamen. Dem Griin-
der dieser Bank, Thomas Graf von Starhemberg, war die Notwen-
digkeit des Bevolkerungsvertrauens offenbar sehr bewuBt, wenn er
sagte: ,Das Fundament der Bank ist die Zuversicht der Leute, daB
sie ihre paar eingelegten Gelder auf jedmaliges Verlangen zuriick
erhalten.” Fiir die Riickzahlung ,der Gelder* biirgte die Stadt
Wien. Uber diese Stadt-Bank lieB Maria Theresia, durch den Sie-
benjahrigen Krieg ausgeblutet, handnumerierte ,,Gutscheine® fiir
Miinzgeld ausgeben. Fiir Private bestand kein Annahmezwang,
doch mubBten die Steuern in diesen Bankzetteln entrichtet werden,
was die Biirger natiirlich zu einem zumindest beschrankten Kauf
zwang.

Um der Gefahr der Filschung zu begegnen, verwendete man
schon um 1796 erstmals ein Wasserzeichen und ab 1808 auch
mehrfarbige Fasereinlagerungen. Wie in anderen Landern setzte
man auf Falschung die Todesstrafe. Die Bankzettel von 1806 hat-
ten auf der Vorderseite ihr Design bereits zu einer dichten Orna-
mentik gesteigert. An der fiir damalige Verhaltnisse sorgfiltigen
und sicheren Gestaltung fehlte es den Wiener Banco-Zetteln also
nicht, vielmehr war es auch hier der bedenkenlose Umgang mit der
Vermehrung dieser Zettel, durch den im Verlaufe von nur etwa
zehn Jahren die Emission von 74 Millionen Gulden auf eine Mil-
liarde gesteigert wurde. Das MiBtrauen der Bevolkerung, in dieser
Zeit der Napoleonischen Besatzung ohnehin bereits geweckt,
akzeptierte dieses Papiergeld nicht mehr, was sich im Horten des
Miinzgeldes zeigte. Man hortete Gold- und Silbermiinzen und
schlieBlich sogar die Kupfermiinzen, bis es um 1811 zum Staats-
bankrott kam. Napoleon beschleunigte den Zusammenbruch die-
ser ersten osterreichischen Geldscheine noch durch eine groBan-
gelegte Falschung der Banco-Zettel, die er in Paris und Italien
nachdrucken lieB. Das Verfahren, den Gegner durch die Zer-
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storung seiner Wahrung zu schiadigen, wurde in Kriegszeiten
bekanntermaBen spiter immer wieder angewendet oder versucht.

1816, nach dem Ende der Kriege gegen Frankreich und nach
dem Wiener Kongref, ging man daran, die auBBer Kontrolle gera-
tene Geldwirtschaft zu reorganisieren und griindete die vom Staat
unabhingige und von nun an allein fiir die Notenausgabe verant-
wortliche Privilegirte oesterreichische Nationalbank als Aktiengesell-
schaft. DaB dieses Monopol in Kriegszeiten durch die Ausgabe von
Staatsnoten dennoch unterbrochen wurde, wurde schon erwihnt.
Bemerkenswerterweise hatten diese Staatsnoten dann ein vollig
anderes Design als die Banknoten, wobei der groBte Unterschied
in der Darstellung ganzfiguriger Personen lag. Auf den Banknoten
verwendete man diese nur in den ersten zehn, zwolf Jahren, und
auch da nur vereinzelt. Nur die 50 Kronen (deren Entwurf auf
Klimt zuriickzufiithren ist) sowie die ,Hegediis-Banknote*, beide von
1902, nehmen ein ganzfiguriges Motiv auf.

Das Design der ersten Geldscheine der Nationalbank von 1816
orientierte sich formal an der englischen ,weiBlen* 5-Pfund-Note
von 1793, die allerdings noch keine Guillochen aufwies. In Oster-
reich setzte man auf drei Ecken des Scheines verschiedene Guillo-
chen und erginzte diese durch kleine freie Ornamente. Bis 1842
blieb das Design der Banknoten auf Ornamente und Guillochen
beschrinkt, bis man Peter Fendi mit den ersten Bild-Banknoten
beauftragte und damit die Kunstgeschichte der Banknoten in Gang
setzte.

Abb. 39 und
40

Farbabb. 22
und Abb. 50

Abb.13 und
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Ornament, Guilloche und Muster

Bis vor wenigen Jahren war die Guilloche, das maschinenerzeugte
und in ,Handarbeit“ kaum nachzuahmende Ornament, eine sicher-
heitstechnische Konstante auf allen Geldscheinen. Vom Osterrei-
cher Karl Degen 1810 erfunden, spielte es mit seinen komplizierten
Schling- und Zirkelgravuren auch immer eine besondere Rolle im
kiinstlerischen Konzept des Banknotendesigns. Solange es noch
keine Farbkopierer gab, war die Guilloche das beherrschende und
logische Ornament des Papiergeldes. Daneben war (noch vor der
Guilloche) das frei gestaltete, groBteils symmetrisch organisierte
Ornament ein unverzichtbares Gestaltungselement, besonders in
Osterreich. Bereits die schon erwihnten Wiener Stadt-Banco-Zettel
von 1762 waren mit einer zarten ornamentalen Rahmung und ein-
gestreuten Rokokomotiven versehen und zielten damit, iiber den
Dokumentcharakter hinaus, auch auf Gefilligkeit — was in jener
Zeit barocker Dekorationslust nicht verwundert. Doch bald erhiel-
ten dann die Ornamente der Gsterreichischen Banknoten eine ord-
nende und stabilisierende Aufgabe, eher um die Komposition zu
festigen, als um sie aufzulockern.

Manche Lander haben ganz typische Ornamentformen ent-
wickelt. Wie schon im Kapitel iiber den Dollar erwihnt, hat dieser
bis heute guillochierte Umrandungen aus einfarbig hellen, feinen
Strichschlingen, die wie eine gekloppelte Spitze auf dem dunklen
Grund liegen.

Die einzelnen Motive, Allegorien, Symbole, Bildnisse u.s.w.
waren in Osterreich bis gegen 1865, in anderen Liandern oft noch
linger, einzeln auf die Banknotenfliche gesetzt, ohne inhaltlich-
kompositorische Zusammenbindung. In Osterreich sind die Orna-
mente und Guillochen schon in dieser Frithphase sozusagen wohl-
geordnet und meist in eine neunteilige Matrix integriert. Ab 1865
(nachdem nun nicht mehr die Professoren der Akademie, sondern
die Professoren der neuen Kunstgewerbeschule fiir das Design ver-
antwortlich zeichnen) bestimmt ein jeweils individuelles ornamenta-
les Prinzip den Grundcharakter der Banknoten. Dies ist eine wichti-
ge stilistische Zasur in der 6sterreichischen Banknotenkunst. Man
bemiihte sich nicht langer, die einzelnen Bildmotive ,jirgendwie“
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niher zusammenzubringen, sondern man konstruierte ein orthogo-
nales Dekorationsgeriist, in welches man die von nun an herr-
schenden kleinen Idealkopfmotive einbettete. Damit erzielte man
eine bessere homogene Gesamtwirkung als andere Linder durch
ganzfigurige Szenen. Ferdinand Laufberger, einer der Professoren
aus der ersten Generation der neugegriindeten Kunstgewerbeschule,
muB an den Beginn dieser Entwicklung gesetzt werden. (Wie sich
im Zusammenhang mit den Klimt-Entwiirfen zeigen wird, hatte
Laufberger aber zwei Banknotenkonzepte: ein ganzfiguriges, bild-
haftes, dem sich Klimt anschloB, und ein Dekorationsgeriist, wie es
offenbar die Nationalbank eher schitzte.)

Auch die Einfithrung des flichendeckenden Untergrundmusters
1881, die eigentlich sicherheitstechnische Griinde hatte, unterstiitzte
die stabilisierende Aufgabe des Dekorationsgeriistes und veran-
laBte einen neuen, sehr kompakten Charakter der Scheine. In der
Epoche des Jugendstils findet das Banknotenornament seine eigene
Form. Das freie, schwungvolle Jugendstilornament widerspricht
eher der Vorstellung von Stabilitit und vermittelt vielmehr Leich-
tigkeit, Bewegung — Eigenschaften, die man nicht unbedingt mit
dem Banknoten- und Geldwesen assoziiert wissen wollte. Die ster-
reichischen Jugendstil-Banknoten erzielen ihre Leichtigkeit, indem
die Omamente, ohne ihre Symmetrie aufzugeben, einen floral-zoo-
morphen Charakter erhalten, wie die Klimt/Réssler-Banknoten,
die Urban/Lefler- oder die Moser-Banknote, oder indem man
iiberhaupt auf eine umlaufende Rahmung verzichtet und statt des-
sen den Idealkopf durch mehrfache, unterschiedlich geschwunge-
ne Rahmenformen umfangt, wie dies Pfeiffer bevorzugt.

Eine den Idealkopf dominierende Autonomie erhilt das freie
Ornament dann in den zwanziger Jahren, wo es das Bildmotiv
nicht umfingt oder stabilisiert, sondern eigene Gebilde mit so
individuellen Grundformen hervorbringt, daB die eingefiigten
Idealkipfe zum Beiwerk werden. (Uber diese Entwicklung des
Ornaments zum flichenbeherrschenden Gebilde wird im dritten
Kapitel gehandelt.)

Das kleinteilige Untergrundmuster, das nur den Rand frei 1aBt,
oft aber auch den gesamten Banknotenfond bedeckt, hat in Oster-
reich mit dem ,textilen* Untergrund um die Jahrhundertwende
eine Losung gefunden, an der man fast stereotyp fiinfzig Jahre lang

Farbabb. 55
und s6

Farbabb. 57

Farbabb
62-66

Abb.94-96

109



Vom Schein-Geld zum Geldschein

Farbabb

51-66

festhalt, nur gelegentlich unterbrochen von anderen Mustermo-
tven. Der textile Charakter des Musters entsteht durch die Vor-
tauschung einer Webe mit Rhomben oder mit Ziffern.

Die modemen Banknoten verzichten sowohl auf Guillochen,
weil diese wegen der Farbkopierer sicherheitstechnisch obsolet
geworden sind, wie groBteils auch auf das freie Omament, das
ebenso wie das kleinteilige Untergrundmuster der modemnen isthe-
tischen Vorstellung widerspricht. Die modemen, iiber den Com-
puter konstruierten collagehaften Brechungen von Untergrund-
und Hauptmotiven verschranken und erganzen sich derart, daB
aberhaupt von Muster oder von Ausstattung im traditionellen Sinn
nicht mehr gesprochen werden kann. So ging etwa von den sech-
ziger Jahren an eine kiinstlerische Tradition zu Ende, die auf den
vier Variablen Omament, Muster, Guilloche und Motiv aufgebaut

‘war.

Kunstler, Auftraggeber und Signatur

Als man sich in Osterreich zu Ende der dreiBiger Jahre des vorigen
Jahrhunderts entschloB, die Banknoten mit Bildern zu versehen,
beauftragte man verstandlicherweise einen Maler damit, denn im
eigenen Haus hatte man zu jener Zeit zwar solche technisch und
kiinstlerisch begabten Mitarbeiter wie Jakob Degen oder Johann
Baptist Danzinger, doch verlangte ein Banknotenbild wohl einen
kiinstlerischen Fachmann. Diesen fand man in Peter Fendi. Fendi
war seit 1818 Zeichner und Kupferstecher im kaiserlichen Miinz-
und Antikenkabinett. Bereits dieser erste Auftrag, den man ,auBler
Haus® vergab, zeigt durch die zahlreichen im Bildarchiv der OeNB
aufbewahrten Entwiirfe und durch Notizen im Schriftenarchiv, daB
die Banknoten unter der strengen Regie der Vorstandsmitglieder
entstanden. Durch den permanenten Riickkoppelungsprozel zwi-
schen Kiinstler, Auftraggeber und Technik nehmen die Entwerfer
der Banknoten von da an den Status eines Designers ein. Die
Kiinstler, die man von aulen heranzog, waren zunichst, zu Beginn
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und spiter die Professoren der Kunstgewerbeschule, die ihrerseits
dann verschiedenen Kiinstlervereinigungen angehorten, wie der
Secession, der Vereinigung bildender Kiinstler oder dem Hagen-
bund. Der heute beriihmteste Name aus der Riege der freien” Bank-
notenentwerfer ist wohl Koloman Moser. Doch wie es scheint, war
er damals bei den Vorstandsmitgliedern der Oesterreichisch-ungari-
schen Bank wegen seines ,secessionistischen® Stils nicht unumstrit-
ten und nach den 100 Kronen iibertrug man ihm keine weiteren
Entwiirfe mehr, obwohl er mehrere Vorschlige einbrachte.

Doch erst durch die ,zuriickgewiesenen® (will sagen nicht ver-
wirklichten) Entwiirfe kann man die Intention der Kiinstler mit der
Auswahl der Bank vergleichen, zumal schriftlich protokollierte
Argumente eine geringe Rolle spielen. (Die einzigen explizit for-
mulierten, dsthetisch argumentierenden Zuriickweisungen bezie-
hen sich eben auf Kolo Moser.) So lassen sich nur Vermutungen
dariiber anstellen, warum gewisse kiinstlerisch hochwertige Ent-
wiirfe dennoch keine Chance bekamen, wie etwa die zahlreichen
Vorschlage Klimts.

Der Gesamtcharakter der Banknoten wurde zweifellos starker
von der Bank als vom Kiinstler bestimmt. Anders wire es auch gar
nicht méglich, daB sich in Anbetracht der vielen unterschiedlichen
Kiinstler sowohl in den Motiven wie auch in der Ausstattung der
osterreichischen Banknoten eine derartige Kontinuitat und
Geschlossenheit feststellen ldiBt. Und in der Bank scheinen die
Techniker der Druckerei das letzte Wort gehabt zu haben. Aus den
alten Protokollen geht deutlich hervor, daB sich die Vorstandsmit-
glieder von den Fachleuten der Druckerei da und dort korrigieren
lassen mubten. Doch hat sich ja auch die personelle Zusammen-
setzung der Entscheidungsgremien der Bank im Laufe ihres fast
zweihundertjihrigen Bestehens natiirlicherweise immer wieder
geandert, so daB man die Konstanz des dsterreichischen Bankno-
tencharakters iiber alle Stilepochen und politischen Zasuren hin-
weg nicht ginzlich rational erkldaren kann, sondern als Faktum zur
Kenntnis nehmen muB. Zwar haben auch andere Staaten, wie Eng-
land und die USA, iiber viele Jahrzehnte hinweg ihre charakteri-
stische Motivik und Ausstattung beibehalten, doch hat man dort
die Banknoten — aus welchen Griinden immer — iiberhaupt nicht
oder kaum geindert, wihrend in Osterreich die Banknotengestal-

m



Vom Schein-Geld zum Geldschein

Farbabb. 84
und 85

Farbabb. 78
und 79

Abb. 34

na2

tung einer fast permanenten kiinstlerischen und technischen Er-
neuerung unterlag. Unter diesem Aspekt wird die iiber eineinhalb
Jahrhunderte erkennbare Kontinuitit um so bemerkenswerter.

Bei den groBen offentlichen Wettbewerben allerdings, wie sie in
Osterreich um 1900 und 1925 stattfanden, tritt der personliche
Kiinstlerstil deutlich starker hervor, was nicht verwunderlich ist.
Man kann bei diesen Gelegenheiten auch recherchieren, welche
Entwiirfe keine Beriicksichtigung fanden oder, anders herum ge-
sehen, welche Konzepte und Losungen den Kiinstlern in bezug auf
ein- und dieselben Bedingungen vorgeschwebt waren. (Wie man
diesbeziiglich Kalinas Siegesentwurf fiir den Euro einschiitzen soll
— als personlichen Entwurf oder als sterreichischen —, soll im letz-
ten Kapitel erdrtert werden.)

Nicht jeder Staat hat eine eigene Banknotendruckerei und eige-
ne Entwerfer. Bis nach dem Biirgerkrieg hat zum Beispiel Spanien
seine Banknoten in England und zwischendurch auch einmal in
Leipzig drucken lassen. Erst nach dem Biirgerkrieg hat man sich
doch zu einer eigenen Notenerzeugung entschlossen. (Den anglo-
amerikanischen Kloppelspitzenrand findet man aber auch auf den
»hauseigenen® spanischen Banknoten noch!) Nach dem Zweiten
Weltkrieg wurde auch einmal eine osterreichische Banknote in
England gedruckt, und zwar die 100-Schilling-Note von 1947 (1948
emittiert), jene Neuadaptierung der 100-Schilling-Note von 1936,
von der schon im Zusammenhang mit dem ,anglo-amerikani-
schen“ Spitzenornament gesprochen wurde. Um 1923 wurden von
der Osterreichischen Staatsdruckerei fiir Deutschland zwei bis zum
Probedruck gediehene Entwiirfe fur 1 Billion und fiir 500 Milliar-
den Mark geliefert, die zweifellos von Rudolf Junk stammen. Auf
diesen verwendete Junk je einen Frauenkopf von Karl (Carl) Gei-
ger von den 1.000 Gulden von 1858 aus dem alten Musterbuch der
Oesterreichischen Nationalbank.

Ob man die Entwerfer auf den Banknoten nennt, ist von Land zu
Land und von Zeit zu Zeit verschieden. Im Falle einer Signierung wer-
den stets Entwerfer und Stecher genannt. (Vereinzelt gab es schon in
der Antike Miinzen, auf denen der Entwerfername festgehalten wur-
de, wie z. B. Eyaineto, der um 400 v. Ch. zugleich fiir die verfeinde-
ten Katana und Syrakuser gearbeitet hat.) In Osterreich beginnt man
erst im Zuge eines Wettbewerbs in den zwanziger Jahren mit einer
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Signierung der Banknoten, gibt diese Gepflogenheit aber zwi-
schendurch wieder auf. Die einzigen élteren osterreichischen Bank-
noten, die den Namen des Kiinstlers ausweisen, sind die 100 Kronen
von Hegediis 1902 (die Siegesbanknote des Wettbewerbs) und die
100-Kronen-Note Koloman Mosers von 1910. Auf den 20 Kronen
vom ,hauseigenen® Entwerfer Josef Pfeiffer, die ein Jahr spater ohne
Signierung herauskommen, hat der in Fachkreisen sehr bekannte Ste-
cher Ferdinand Schirnbéck, der zuvor auch die Moser-Banknote
gestochen hatte, einen reizvollen und meines Wissens in der Bank-
notenkunst einmaligen Trick angewendet, indem er seinen Namen
hinter die rechte Schulter des Madchenkopfes setzte — fiir den fliich-
tigen Betrachter im Hintergrundmuster kaum zu bemerken. Der
Wettbewerb von 1925 war dann offenbar der AnlaB, die folgenden
Banknoten mit dem Namen des Entwerfers und des Stechers zu ver-
sehen. So wird schlieBlich der Name Junk erst auf den 5 Schilling von
1927 erstmals genannt, obwohl er bis dahin schon iiber zehn Jahre
lang als Banknotenentwerfer titig war. 1936 findet man Junks Namen
kaum bemerkbar in einen Bogen des Rahmenornaments (und im
niachsten Bogen den Namen des Stechers Zenziger) und ebenso auf
jenen 100 Schilling von 1936, die nicht mehr ausgegeben wurden.

Bis zu den fiinziger Jahren unseres Jahrhunderts beauftragte man
immer wieder auBenstehende Kiinstler, obwohl die Nationalbank
natiirlich auch ein eigenes Kunstatelier unterhielt, in dem die
eigentliche Druckvorbereitung und auch permanent technische
Versuche stattfanden. So liest man im Schriftenprotokoll der OeNB
von 1893: ,Der Generalsekretar teilt mit, daB im Kunstatelier ein
Verfahren zur Reproduktion der natiirlichen Farben auf photogra-
fischem Wege entdeckt wurde® — und zwar von Ottokar Hruza und
Karl Hazura, die dariiber auch 6ffentliche Vortrige hielten. (Hazura
wurde dann 1914 Vizedirektor der Druckerei.) Die kiinstlerische
Leitung hatte der Graphiker und Kalligraph Franz Jost. Und nach
der Jahrhundertwende gestaltete der technische Inspektor des
Kunstateliers, Josef Pfeiffer, im Verlaufe von etwa fiinfzehn Jahren
nicht weniger als sieben Kronennoten selbst und bestimmte damit
den Charakter der osterreichischen Jugendstil-Banknoten eigent-
lich starker als Koloman Moser.

Der Offentlichkeit waren und sind die Namen der Banknoten-
entwerfer weitgehend unbekannt, zumal auch die modernen Bank-
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noten keineswegs immer mit den Namen der Kiinstler versehen
werden — auch dies ein Schicksal, das sie mit den Designern von
Industrieprodukten teilen. Solange die OeNBihre Entwerfer aus der
freien Kiinstlerschaft rekrutierte, also mit Ausnahmen bis nach dem
Zweiten Weltkrieg, war es auch durchaus iiblich, daB mehrere Kiinst-
ler zusammenarbeiteten oder daB man auf bereits vorhandene Vor-
lagen oder Stiche zuriickgriff, so daB es oft nicht moglich ist, den
Entwurf auf einen einzelnen Kiinstler zuriickzufithren. Die Haupt-
rolle ist dabei wohl dem ..Ausstatter™ der Banknoten zugekommen,
der fiir die Flichenkomposition und die Ornamentik verantwort-
lich war und der dem Idealkopf seinen Platz auf der Bank-
notenflache zuwies. Nicht selten lagen allerdings beide kiinstleri-
sche Aufgaben in einer Hand, wie bei den Wettbewerben oder bei
der Banknote von Kolo Moser oder bei Josef Pfeiffer. Die Domi-
nanz der Ausstattung auf den osterreichischen Banknoten ist auch
eine weitere Erklarung dafiir, warum fiir eine Banknote, deren figu-
raler Entwurf eindeutig auf Klimt zuriickzufiihren ist, dennoch der
Ausstatter (in diesem Fall Rossler) als Entwerfer gilt.

Heute sind die sicherheitstechnischen Faktoren der Banknoten-
produktion schon derart spezialisiert, daB es praktisch nicht mehr
moglich ist, Entwurfsauftrige an auBenstehende Kiinstler zu ver-
geben. Seit 1952 werden daher die Banknoten ausschlieBlich von
den an der OeNB angestellten Kiinstlern entworfen, die mit den
Erfordemissen und neuesten Entwicklungen auf diesem Sektor ver-
traut sind.




Die Bildmotive

Die Bildmotive der osterreichischen Banknoten:
Prinzip Neutralitat

Das ,Thema“, welches durch die Banknoten symbolisch-bildhaft
illustriert werden muB, ist immer das gleiche: die fiinf, zehn oder
tausend Wihrungseinheiten, die die Note zu reprasentieren
behauptet. Das Objekt der Darstellung ist also immer ein Abstrak-
tum — namlich der Geldwert, den die Ziffern mitteilen. 10 Kronen,
10 Schilling, 10 Dollar, 10 Mark oder 10 Euro sind gleichermaBen
abstrakt. Weder stellen 500 Schilling Rosa Mayreder dar, noch stellt
Rosa Mayreder 500 Schilling dar. Weder stellen die 100 Euro ein
barockes Portal dar, noch stellt ein barockes Portal 100 Euro dar.
Solcherart haben die Bildmotive von Banknoten zwar Sinn, aber
eben keinen ,logischen®, sondern immer nur einen verweisenden.
Die Banknotenbilder haben daher die Aufgabe, einerseits durch
Ziffern und Zahlenworte ithren Kaufwert mitzuteilen, andrerseits
durch Motiv und dsthetische Gestaltung auf ihren Markenwert zu
verweisen.

Auch wenn eine rein ornamental gestaltete Banknote zweifellos
eine kiinstlerische Leistung darstellt, so hat das Ornament fiir sich
im allgemeinen keine inhaltliche Aussagekraft. Ein Bildmotiv hin-
gegen ,sagt“ etwas, hat iiber den aufgedruckten Text, iiber die Note
hinaus einen autonomen, fiir den Beniitzer erkennbaren Sinn (der
aber, wie schon betont, nichts mit dem Wert der Banknoten zu tun
hat). Erst damit erhalt das Papiergeld zusiitzlich zu seinem Doku-
mentcharakter, den es durch das Wertversprechen ja primér auf-
weist, auch Bildcharakter. Man kann daher die Einfiihrung des
mimetischen Bildmotivs als Beginn der  kunsthistorischen® Bank-
note betrachten — womit sich in Osterreich das Jahr 1842 ergibt.

Bereits bei den ersten Bildnoten, das heiBt von 1842 an, zeigt
sich eines der Charakteristika der Oesterreichischen Nationalbank,
namlich eine gewisse selbstbewuBte Distanz zum Staat. Auf keiner
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der osterreichischen Banknoten scheint jemals ein Herrscherbildnis
auf (auBer auf Staatsnoten, welche in Krisenzeiten vom Staat aus-
gegeben wurden und deren Gegenwert direkt dem Staat zufloB).
Zwar gab es einmal das Geriicht, daB der Idealkopf der jungen
Farbabb&o Frau auf der 1.000-Kronen-Banknote von 1902 in Wirklichkeit die
verstorbene Kaiserin Elisabeth darstelle, doch blieb es ein Geriicht.
Wie kein anderes européisches Land hat Osterreich von Beginn an
auf eine gewisse Neutralitat der Motive geachtet. Weder verwen-
dete man Herrscherbildnisse noch historische oder metaphorische
Themen, auBer der Personifizierung der Austria oder der Donau.
Nur in den ersten Jahrzehnten findet man auch die Allegorien von
Gerechtigkeit und Wohlstand oder die Symbole von Handel, Kunst
oder Industrie, als man im biedermeierlichen Geist noch stirker der
Anekdote zugetan war. Bemerkenswert auch die Vermeidung ganz-
figuriger Darstellungen. Damit befolgte die Nationalbank die psycho-
logische Uberlegung ihres Oberbuchhalters Franz von Salzmann
von 1837, daB namlich zum Schutz gegen Filschungen _soviel
Nackendes vorwalten soll, als nur immer mit der Schicklichkeit ver-
traglich ist“, gerade nicht. Wie schon erwihnt, hat man auch Kin-
der- und Engleinfiguren immer geschlechtslos dargestellt. Ein
Motiv, wie es etwa die schon erwihnten 10 Thaler der Danziger
Abb. 6 Privat-Actien-Bank von 1857 trugen, wo drei sparlich bekleidete
Frauenfiguren — eine davon mit ganz entbloBtem Oberkérper —
die Miindung der Weichsel in die Ostsee personifizieren, hat es in
Osterreich nicht gegeben. Man vermeidet aber nicht nur nackte
oder wenig bekleidete Figuren, sondemn iiberhaupt die Darstellung
der ganzen Figur — wieder abgesehen von den wenigen Frauen-
und Minnerfiguren auf den ersten Bildserien oder auf den Staats-
noten und abgesehen von den kindlichen, gefliigelten oder unge-
fliigelten Putti. Die einzigen ganzfigurigen Menschenmotive der
oesterreichisch-ungarischen Bank sind die 100 Kronen von Hege-
diis und jene 50 Kronen, die Réssler zugeschrieben werden, deren
Figurenmotiv aber auf Klimt zuriickgeht, beide von 1902. Figu-
rengruppen hat es auf dsterreichischen Banknoten, abgesehen von
der Friihzeit der Allegorie, nur zweimal gegeben: auf den 100 Kro-
nen von Hegediis von 1902 und auf der Riickseite der 500 Schil-
ling von Kalina von 1997. Die Siegerbanknote des Kiinstlerwett-
bewerbes von Laszl6 Hegediis fillt iiberhaupt ganz aus dem
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osterreichischen Schema heraus und zeigt Ackerbau, Industrie und
Bildung durch eine genrehafte Szene mit Mann, Frau und Kind
dargestellt. Die reichere figurale Ausstattung der deutschen Geld-
scheine mag auch damit zusammenhingen, daB sie ofters auf
inhaltliche Aussagen zielten, mehr ,Ikonographie® vermittelten —
die Banknoten ebenso wie die Staatsnoten (oder Reichskassen-
scheine), als die dsterreichischen Geldscheine, die die Varianz in
die Ausstattung, nicht in das Thema legten. Man wollte nichts
erzahlen und nichts behaupten; daher findet man auch kein solches
Motiv, wie das schon erwihnte von ,Tag“ und ,Nacht* auf den
deutschen 20 Mark, personifiziert durch die zwei Halbfiguren eines
aktiven Mannes, der sich die Armel aufkrempelt, und einer passi-
ven Frau, die im Stehen eingeschlafen zu sein scheint.

Bereits bei der Guldenserie von 1865 werden Allegorien und
Personifikationen aufgegeben und statt dessen zwei liebliche
Midchenkopfe symmetrisch links und rechts in runde Rahmen
gesetzt. DaB diese bereits fertiggestellten Banknoten schlieBlich
nicht emittiert, sondern verbrannt wurden, lag daran, dall man
wegen des Krieges gegen PreuBen und Italien Staatsnoten in Um-
lauf setzte. So drang erst fast zwanzig Jahre spiter, 1881, auf den
ersten Banknoten der osterreichisch-ungarischen Epoche jenes
Motiv an die Offentlichkeit, bei dem man dann acht Jahrzehnte
bleiben wird: der Idealkopf. Ein Entwurf (von Laufberger) fiir
1.000 Gulden von 1881, der zwei sitzende Frauenfiguren — Gesetz
und Wehrhaftigkeit — vorgesehen hatte, wurde zugunsten eines
Entwurfs (von Eisenmenger und Storck) zuriickgewiesen, der einen
Idealkopf zeigte. Zwar unterbreiteten die Kiinstler selbst immer
wieder Entwiirfe mit allegorischen Frauenfiguren, teilweise in
asymmetrischer Bildkomposition. Doch hielt die Nationalbank
nach 1865 bzw. von 1881 an unbeirrt an der einmal gefundenen
Formel fest, die das Wie, nicht das Was variierte. Nicht einmal die
Austria oder die Hungaria stellte man als ganze Frauen dar, son-
dern immer nur durch Képfe. So wiesen die dsterreichischen Bank-
noten auch nie jene optische Verwandtschaft zu Verpackungs- und
Markenartikel oder zu Geschiftspapieren auf, wie gelegentlich die
Noten anderer Banken.

Unter diesem motivischen Aspekt (und nicht unter einem asthe-
tischen) wire auch die Ignoranz gegeniiber den zahlreichen von
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Klimt eingereichten Entwiirfen erkliarbar. Moglicherweise war es
aber auch die Haltung der Figuren auf diesen Entwiirfen, die an die
sSchildhalter” erinnerte — ein Motiv, das auf den deutschen Bank-
noten sehr beliebt war. Die Ablehnung der ganzen Figur wire auch
ein Grund fiir die Nichtverwirklichkung jener bereits detailliert aus-
geftihrten Vorzeichnung fiir 100 Gulden, die moglicherweise den
dritten Preis aus dem Preisausschreiben von 1900 darstellt. Der
Entwurf hat Ahnlichkeit mit einer spéteren, von Friedrich Wande-
rer entworfenen deutschen 100-Mark-Note von 1908, die durch ihr
Hintergrundmotiv allerdings einen stirker bildhaften Charakter
hat. Die osterreichische Losung, mit ihrer ornamentalen, floral auf-
gefaBBten Jugendstilrahmung ohne Hintergrund hitte eher den
abstrakten Wertcharakter der Banknote betont. Vom asthetischen
Standpunkt mochte man die Schubladierung dieses Entwurfs
bedauern; doch in der riickblickenden Uberschau zeigt sich, daB
er sowohl vom Motiv der ganzfigurigen Austria her wie auch von
der Komposition auBBerhalb der 6sterreichischen Tradition gelegen
ware.

Allerdings trat auch auf Osterreichischen Staatsnoten oder
Schatzscheinen, wie man sie im 19. Jahrhundert einige Male zur
Tilgung der Staatsschulden in Kriegszeiten ausgab, sowohl formal
wie inhaltlich ein lebhafteres Design zutage als auf den (lingerfristig
geplanten) Banknoten. Man findet dort auch ganzfigurige, ge-
legentlich historische Motive, wie auf den 50-Gulden-Reichs-
Schatzscheinen von 1851, die nach den Unruhen von 1848 die
kranken Staatskassen sanieren sollten. Nicht nur der Inhalt des
Bildmotivs, eine historische Szene, wo Joseph II. das Feld des Bauern
Truky pfliigt, weist in die Vergangenheit, sondern auch die zierliche
»Rokoko“-Rahmung imitiert die vergangene Zeit. Zweifellos hat
die Darstellung vor allem ideologischen Charakter und sollte auf
die endgiiltige Befreiung der Bauern von den Grundherren verwei-
sen, die 1848 herbeigefiithrt wurde. Auch andere Gsterreichische
Staatsnoten zeigten, im Gegensatz zu den Banknoten, einen starker
bildhaften Charakter und dhneln damit den deutschen Banknoten.
Man darf allerdings nicht iibersehen, da8 es vor der Griindung des
Deutschen Reiches und der Reichsbank und vor der Einfiihrung
der Mark (die erste Emission erfolgte 1876, also ganze sechzig Jahre
nach der Griindung der Oesterreichischen Nationalbank) im Gegen-
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satz zu Osterreich noch eine Vielzahl privilegierter Banken in den
einzelnen Lindern gab, die ihre eigenen, im Aussehen sehr unter-
schiedlichen Geldscheine druckten. Es ist daher nicht richtig, vor
1876 von ,den deutschen Banknoten“ zu sprechen. Am ehesten mit
den dsterreichischen Geldscheinen vergleichbar waren die Bank-
noten der Frankfurter Bank die ebenfalls eine rasterartige Kompo-
sition bevorzugten. Die 35 Gulden von 1855 zeigten neben Wert-
bezeichnung, Text und Guillochen dreimal den Kopf der
Francofordia. (Erst in den zwanziger Jahren unseres Jahrhunderts
wird wieder eine formale und inhaltliche Ahnlichkeit zwischen den
osterreichischen und deutschen Geldscheinen sichtbar, wobei die
osterreichische ,Kopf-Tradition“ den Ton angibt.)

Ob die motivische Eintonigkeit der osterreichischen Banknoten,
die im iibrigen der kiinstlerischen Qualitit keinen Abbruch tut, auf
den Vielvolkerstaat zuriickzufiithren ist, der sich bemiihen mubte,
verschiedenen Kulturen gerecht zu werden, muB3 dahingestellt blei-
ben, ist aber doch die wahrscheinlichste Erklarung. Jedenfalls
erhielt sich die Affinitit zum Idealkopf auch nach dem Zusam-
menbruch der Monarchie bis nach dem Zweiten Weltkrieg und
dauerte somit insgesamt fast achtzig Jahre. So war es moglich, daB
man iiber drei groBe politische Umbriiche hinweg zumindest vor-
iibergehend auf alte Banknoten zuriickgreifen konnte, ohne ideo-
logische Irritationen hervorzurufen. (Man kann nicht umhin, die
osterreichische Siegesserie des Euro, dessen motivische Vorgaben
iibernationale Inhalte verlangten, mit dieser Gepflogenheit der
neutralen, sozusagen unpolitischen Motivik der 6sterreichischen
Banknoten in Zusammenhang zu bringen.)

Die Konzentrierung auf den menschlichen Kopf hat in Oster-
reich eine besondere Motivvariante: die Hande, die, indem sie
einen Gegenstand — Blumen, ein Werkzeug, ein Ackergerit —
umfassen, nahe an den Kopf oder an das Gesicht herangebracht
werden, ohne daB dabei der ganze Oberkaorper sichtbar ist. Kolo
Moser hat dieses Motiv um 1910 aus der freien Kunst auf die Bank-
note gebracht. In den zwanziger und dreiBiger Jahren findet man
es nicht weniger als fiinfmal, ganz abgesehen von verschiedenen,
nicht ausgefiihrten Entwiirfen. Auch die 100-Schilling-Note Dach-
auers von 1927 verwendet dieses reizvolle Motiv, indem das Wis-

sen (als Madchenkopf) mit beiden Hinden den Schleier der Unwis-
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senheit hebt. Es ist dies iibrigens neben dem Kopf des Merkur als
Allegorie des Handels, den zu gleicher Zeit Loffler auf die Vorder-
seite der 10-Schilling-Note setzt, das einzige Mal nach der Jahr-
hundertwende, daB ein Kopf iiber seine Idealitit hinaus deutlich
allegorischen Charakter aufweist.

Bemerkenswerterweise geschieht es wieder im Rahmen eines
Wettbewerbs, wie schon um 1900, daB man zumindest voriiber-
gehend einen neuen thematischen Akzent zulidBt, indem man Teil-
bereiche der Gesellschaft darstellt, wie Wissenschaft, Bauernstand,
Technik und Handel. Aber es ist dies sozusagen ein ganz undoster-
reichisches Unterfangen, durch das man offenbar der neuen gesell-
schaftlichen und politischen Situation nach dem Ersten Weltkrieg
gerecht werden will. Denn weder Allegorien noch erziahlende
Motive sind Sache der osterreichischen Banknoten. Der Kopf
bleibt das beherrschende Motiv. Erst von 1950 an tragen die Vor-
derseiten der Gsterreichischen Banknoten die Portrits bedeutender
historischer Personlichkeiten. Diese motivische Individualisierung
des Banknotendesigns trat also erst spit auf, denn in vielen anderen
Landern war sie seit den zwanziger Jahren tiblich. Damit ist ein
neuer kultureller Akzent gesetzt, der die Leistung einer Person ,,aus
dem Volk* wiirdigt, und zwar eine solche Leistung, die bis in die
Gegenwart fortwirkt und das Leben der Menschen verschénert
oder verandert hat: der Komponist, dessen Werk uns heute noch
erfreut, der Architekt, dessen Bauten wir bewundern, der Dichter,
dessen Werke wir lesen, der Techniker, dessen Erfindungen wir
beniitzen, der Arzt, dessen Entdeckungen uns heilen oder die
Kimpferin fiir die Rechte der Frauen, deren Argumente die Ban-
ken veranlassen, auch historische Frauen abzubilden und nicht nur
die unbekannte Schone.

Die osterreichischen Banknoten wiesen iiber viele Jahrzehnte
hinweg eine mit keiner anderen Wahrung zu vergleichende Beson-
derheit auf: Vierzig Jahre lang, von 1881 bis 1918, trugen sie keine
Riickseite, sondern zwei Vorderseiten: eine dsterreichische und
eine ungarische. Zu dieser Losung war man nach dem ,, Ausgleich®
mit Ungarn gelangt, der das Reich zur Doppelmonarchie machte.
Als eine Folge davon wurde 1878 die Privilegirte vesterreichische Natio-
nalbank in die Oesterreichisch-ungarische Bank umgewandelt, und ab
1881 hatten die Banknoten eine osterreichische Seite, die zum deut-
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schen Text auch noch die Wertbezeichnung in den acht anderen
Sprachen des Vielvilkerstaates trug, und eine ungarische Seite. Bis
1912 waren die beiden Seiten, bis auf das Wappen und das Schrift-
bild, vollig gleich, ausgenommen nur die 100-Kronen-Hegediis-
Banknote von 1902, die als Siegesentwurf aus einem Wettbewerb
hervorgegangen war. Erst die Falschungen der 100-Kronen-Note von
Kolo Moser, die 1910 in Umlauf gesetzt worden war, veranlaiten
die Bank, die beiden Seiten unterschiedlich auszustatten. Nach dem
Krieg gestaltet man dann bis 1927 rein ornamentale Riickseiten, fiir
die Rudolf Junk, der ,wiedererstandene Klosterschreiber®, wie
Hevesi ihn nannte, verantwortlich zeichnete.

Auch die Konversion von der Krone zum Schilling 1924/25
anderte zunichst nichts an der rein omamentalen Gestaltung der
Riickseiten. (Uber die Oramentphilosophie der zwanziger Jahre,
die vor allem mit dem Namen Rudolf Junk verbunden ist, ist an
anderer Stelle noch zu handeln.) Erst 1927, als indirekte Folge eines
Wettbewerbs, trat mit der 10-Schilling-Note Bertold Lofflers und
mit der 100-Schilling-Note Wilhelm Dachauers erstmals eine topo-
graphische Landschaft und ein historisches Gebaude als Riicksei-
tenmotiv auf. Wahrend die Vorderseiten, wie schon erwihnt, beim
Idealkopf bleiben, der nun allerdings einen symbolhaft-allegori-
schen Akzent erhilt, zeigen die Riickseiten erstmals Bilder der
osterreichischen Wirklichkeit. Vermutlich ist dabei das Notgeld
Pate gestanden, das nach dem Krieg iiberall in Osterreich gedruckt
wurde und meist eine Landschaft der Region zeigte. Auf mehreren
angekauften, aber nicht verwirklichten Vorschlagen des Wettbe-
werbs ist die Semmeringbahn dargestellt, fiir die man damals eine
groBe 75-Jahr-Feier vorbereitete.

Erst 1950, mit dem Bildnis Joseph Haydns, erhilt der obligato-
rische Kopf der Vorderseite personale Identitit, womit das dster-
reichische Paradigma des Idealkopfes endgiiltig verlassen wird. Mit
dem Auftreten des historischen Portrits auf den Vorderseiten
schafft man nun meist eine gedankliche Verbindung zum topogra-
phischen Motiv der Riickseite, zum Beispiel Jakob Brandtauer auf
der Vorderseite und eine Ansicht des Stiftes Melk auf der Riicksei-
te. Man geht von den reinen Landschaftsdarstellungen der dreiBi-
ger und vierziger Jahre ab und will nun eher die Leistungen der
Vorfahren zur Schau stellen als die zufalligen topographischen

Farbabb. 37,

40,42

Farbabb. 32
und Abb.s5g

Abb.108

121



Die Bildmotive

Farbabb. g8
und g9
Abb.109,110
und 112

122

Schonheiten des Landes. In der alten Dichotomie Natur oder Kul-
tur (das heiBt Menschenwerk) wendet man sich der Kultur zu.
Andere Beispiele wenden dieses verweisende Prinzip zwischen
Vorderseite und Riickseite indirekt an, etwa die 20 Schilling von
1950 mit dem Portrit Joseph Haydns. Auf der Riickseite findet sich
die Kirche von Eisenstadt und ein symbolischer Putto mit einer
Pauke fiir jene Paukenmesse, die in Eisenstadt uraufgefithrt wurde.
Erst die beiden neuesten und letzten osterreichischen Banknoten
von Kalina, die 500 und die 1.000 Schilling, variieren dieses ver-
weisende Prinzip der Nachkriegsbanknoten nochmals dahinge-
hend, dal} die Riickseiten die historische Tat in ihrer Zeit darstellen
— womit schlieBlich doch auch noch das erzihlende Motiv Eingang
findet in die 6sterreichischen Banknoten.

Vom ikonographischen Blickpunkt her hat man mit der Darstel-
lung von Personlichkeiten eigentlich ein dhnliches ,Programm® ver-
folgt, wie man es schon in der Epoche der ,,Viribus Unitis* oder in
der Darstellung verschiedener Berufsfelder in den zwanziger Jahren
befolgte. Nun ist es allerdings eine Umkehrung der Allegorie, wo
man abstrakte Begriffe durch (anonyme) Personifizierungen und
Symbole dargestellt hatte. Nun personifizieren die individuellen Per-
sonlichkeiten durch ihre Leistung zugleich die Berufe: Freud die
Medizin und Psychologie, Daffinger die Kunst und anstelle von Mer-
kur steht nun B6hm von Bawerk fiir Handel und Wirtschaft.

Nicht nur der Idealkopf wird personifiziert, sondern auch die
bisher meist ,ideale“ (das heiBt abstrakte) Ornamentik, indem nun
heimische Blumen und Friichte die Aufgabe der Dekoration iiber-
nehmen, manchmal erginzt durch den symbolbefrachteten Lorbeer
und durchsetzt mit personenbezogenen symbolhaften Motiven, wie
die Askulapnatter bei Arzten oder die griechische (Schauspiel-) Mas-
ke bei Dichtern.



Das Wappen

Auf den asterreichischen Geldscheinen fiihrt der Wappenadler kein
Eigenleben, sondern muB sich dem Ormament und der Ausstattung
unterordnen. Er ist auch nicht immer in einen Schild eingefiigt,
sondern schwebt oft mehr oder weniger frei auf der Banknote. Wie
alle Wappentiere ist er nur inhaltlich, nicht formal definiert. Mit
ausgebreiteten Schwingen aufgerichtet, bietet er seine Brust mit
dem jeweiligen historischen Schild und seine gespreizten Finge
dar. Mehrmals in den hundertachtzig Jahren des Bestehens der
0eNBund ihrer Vorliuferinnen hat er als Wappentier Osterreichs,
den historischen Ereignissen folgend, sein Aussehen gedndert, doch
nur einmal, auf der ersten Schillingserie, wird dem durch eine auf-
fallende Positionierung des neuen einkopfigen Adlers besonders
Rechnung getragen.

Auf den runden Miinzen ist die Form der Adlerschwingen mehr
oder weniger immer vorgegeben. Auch auf den Banknoten findet
sich der Adler manchmal gleichsam wie gestempelt in einen Kreis
gesetzt. In den ersten Serien der Privilegirten oesterreichischen Natio-
nalbank wird er fast obligatorisch unten in die Mitte eingefiigt. Die-
sen Platz am unteren Rand der Banknote nimmt er mit wenigen
Ausnahmen bis 1881 ein. Damit ist ihm fiir Jahrzehnte, wie auch
anderen Bildmotiven jener osterreichischen Epoche der modul-
haften Rasterung, mehr oder weniger ein fixer Platz zugewiesen.
Vor allem auf friihen Banknoten war das Wappen aber manchmal
als Trockenstampiglie ausgebildet und trat daher optisch kaum in
Erscheinung.

Die Banknotenserie von 1881, die erste der neuen Oesterreichisch-
ungarischen Bank, blieb ohne Wappen, weil sich die Regierung mit
Ungarn nicht rechtzeitig einigen konnte. Statt dessen setzte man
Monogramme an bevorzugte Stellen in einen kartuschenformigen
Schild — eine psychologisch und asthetisch ansprechende Losung.
Von der Jahrhundertwende an entfaltet dann der Adler, das Wap-
pen auf der Gsterreichischen Seite, variantenreiche Formen als
dekoratives Bildmotiv. Je nachdem, ob der Adler des dsterreichi-
schen Wappens in eine Schildform, in einen runden oder ovalen
Rahmen oder in eine Kartusche gesetzt oder in ein geometrisie-
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rendes Schriftfeld eingebunden wird, anderte er seine Fligelform.
So gut wie immer sind die Korperformen des Adlers abstrahiert.
Nur selten wird er naturalistisch verlebendigt, was ihm dann aller-
10 Gulden von Peter Geiger von 1854/55. Die Bank hat das aber
offensichtlich damals nicht so befremdlich empfunden, denn das
Bildmotiv wurde ins Musterbuch iibernommen und auch spater
noch mindestens einmal verwendet. Das ungarische Wappen in
hoher Schildform, gelegentlich begleitet von den schildtragenden
Engeln, erlaubte keine derartigen abstrakten Variationen, abgese-
hen von den Fligeln der Engel.

den Adler in ein rechteckiges Schema bringen, sind besonders
interessant. Auf den 50 Kronen von 1902 (jenen, deren Bildmotiv
auf Klimt zuriickgeht), verleiht ihm Réssler eine hochrechteckige
Form, indem er die oberen Fedem verkiirzt und die unteren ver-
langert. Ahnlich verfahren Urban und Lefler auf den 1.000 Kronen,
die Enden der Fedemn in leichtem Schwung nach oben biegen, den
Eindruck von gestutzten Fhigeln, den Rosslers Adler vermittelt.
Bemerkenswert ist hier das ungarische Wappen: Lefler (?) verleiht
den wappenhaltenden Engeln riesige, blatterartig modulierte Flia-
gel, die sich ahnlich wie Adlerschwingen bis zum Boden herab-
senken — eine Losung, wie sie nie vorher und nie nachher auch nur
anniahernd angestrebt wird, die aber ganz der linearisierten
Flachenauffassung entspricht, wie sie zu dieser Zeit postuliert wur-
de und wie man sie etwa auf einem Titelblatt der Zeitschrift Die
Flache finden konnte. Zwei andere, kiinstlerisch sehr individuelle
Varnanten bringt Peiffer auf den 10 Kronen von 1905 und auf den
20 Kronen von 1908. Die querrechteckige Form erreicht er, indem
er die oberen Fedem so stark verlangert, daB sie wie eine Rahmung
seitlich zu Boden hangen. Auch fiir die hochrechteckige Form fin-
det er eine ungewohnliche Losung, indem er den Adlerkérper und
weg in die Hohe dehnt und solcherart streng rechteckige Konturen
erreicht. Moser hatte fiir seine nachmals beriihmten 100 Gulden
von 1910 zunachst eine hochovale Adlerform und dann eine hoch-

rechteckige mit einer interessanten Fliigellosung vorgesehen, die




man aber nicht ausfithrte. Bedingt durch den quadratisch gestalteten
Brustschild wirkte der Adler hier nicht nur doppelkopfig, sondern
zweigeteilt. Die nur durch Bogen und senkrechte, kaum merklich
geschwungene Linien angedeuteten Fliigelfedern reichten weit
iiber die Fange und Schwanzfedern hinab, so daB sich die Fange
(und mit ihnen Szepter und Reichsapfel) gleichsam auf halber
Hohe des Adlers befunden hatten. Auf der ausgefiihrten Banknote
hingegen ist der Adler in eine herkmmliche, fast runde Grundform
gebracht und das hochrechteckige Feld, das Moser als optisches
Gegengewicht zum Frauenkopf vorgesehen hatte und das sich mit
der Riickseite decken sollte, durch Lorbeerzweige ausgefiillt.

Nicht selten, vor allem ab den zwanziger Jahren, wird das nun
einkopfige Wappen derart in das Omament verwoben, dalB es der
Betrachter erst suchen muB. Eine besonders innige Verbindung
zwischen Ornament und Wappen erzeugt Dachauer auf den 100
Schilling von 1927 (welche indirekt aus dem Wettbewerb von 1925
hervorgegangen sind) und ebenso auf den 20 Schilling mit dem
Thema Bauernleben. Als kaum merkbaren Schatten setzt Junk den
Adler unter die Legende der 5 Schilling von 1927, und eine ausge-
fallene kalligraphische Losung findet Zerritsch auf der 1.000-Schil-
ling-Note von 1931. Zerritsch befaBte sich zu dieser Zeit besonders
mit der ,Naturiibersetzung®, durch die er ohne direkte Nachah-
mung das Wesentliche und Typische der Tiergattungen zum Aus-
druck bringen wollte. Ein interessanter, nicht ausgefithrter Entwurf
von Junk mit dem Doppeladler aus der Zeit des Standestaates zeigt
eine extrem querrechteckig konzipierte Form, wobei durch
WeiBhohungen eine gewisse Korperhaftigkeit angedeutet ist. Auch
die Banknoten der Zweiten Republik behandeln den Wappenadler
unterschiedlich: In der ersten Serie wird er ganz auBerhalb des Bil-
des auf die Allonge gesetzt, dann wieder bildet er einen Teil des
Randornaments wie auf dem ,Bruckner-Tausender* oder gar das
optische Zentrum einer Guilloche-Spirale wie auf der Riickseite des
»Kaplan-Tausenders®.
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Viribus Unitis oder Basis und Uberbau

Es wiire eigentlich naheliegend gewesen, daBl man mit der Ein-
fiihrung der Bildmotive um 1841/42 auf der Vorderseite des Papier-
geldes auf eine Tradition des Miinzwesens zuriickgreift, ndmlich auf
das Herrscherportrit, zumal die Miinzen ja auch durch den aufge-
druckten Text, der die jederzeitige Einlisbarkeit in Silbermiinzen
versprach, noch das ,eigentliche Geld waren. Peter Fendi brachte
auch mehrere solche Vorschlige ein, in denen das Bildnis des Kai-
sers iiber dem Textblock situiert war, gewissermaBen als bildhafte
Bestarkung des Versprechens. Doch keine der herausgegebenen
Banknoten weist ein Bild der Kaisers auf, weder von Ferdinand 1.
noch von Franz Joseph 1. Die Privilegirte Nationalbank war statuten-
maBig ja ausdriicklich von der Regierung separiert, eine eigene
Korperschaft, die nicht dem Finanzministerium unterstand (zumin-
dest nicht direkt), und offenbar war sie bestrebt, diese Autonomie
auch in der Wahl der Bildmotive der Banknoten zum Ausdruck zu
bringen.

Allerdings findet man bis 1859 gelegentlich das Motto Franz

Josephs 1., der Ende 1848 an die Regierung kam, eingefiigt: Viri-

bus Unitis. Als Sinnthema der Banknoten trat es schon vorher auf
und verwies auf die vereinten Krifte der Biirger in ihren Tatigkei-
ten und Berufen. Alle fiinf Werte dieser Serie und mehrere Ent-
wiirfe verweisen durch Symbole und Personifikationen auf das
Zusammenwirken der Berufe untereinander wie auch zwischen
den Institutionen (Regierung) und dem praktischen Leben — eine
neue Ikonographie, wie sie aktueller nicht sein konnte: Basis und
Uberbau. Man konnte also das Motto des Kaisers verwenden,
denn es fiigte sich ausgezeichnet zu den Motiven. Tatsachlich befas-
sen sich fast alle ,Inhalte* der ersten Epoche der osterreichischen
Banknoten bis um 1864 mehr oder weniger mit diesem Thema.
Dabei iilbernehmen Putti, Képfe oder Biisten die ikonographische
Rolle. Nur selten verwendet man ganze Gestalten.

Fendi setzt auf viele seiner Entwiirfe Putti, welche mit mensch-
lichen Titigkeiten befaBt sind und daher eine symbolische oder
allegorische Rolle spielen. Auf der 100-Gulden-Note von 1842 sind
sie auf der linken Seite mit dem Wigen und Schlagen der Silber-
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miinzen befaBt, die sie dann auf der rechten Seite aus dem Fiillhorn
ausschiitten und damit das dazwischen befindliche Versprechen
einlosen, daB dem Uberbringer (der Banknote) hundert Gulden
Silbermiinze ausbezahlt wiirden. Auch topographische Motive fin-
den sich bereits vereinzelt, wie das Burgtor, die Karlskirche oder
der Stephansdom, allerdings nicht hervorgehoben als bauliche Lei-
stungen, wie viel spiter im 20. Jahrhundert, sondern als Wiener
(Dach-)Landschaften, das heilt als Stadt Wien zu deuten. Bemer-
kenswerterweise hatte Fendi auf einer Skizze fiir die 100 Gulden
anstatt Lowe und Adler zwei halbnackte Figuren und anstatt des
Burgtores zwei rauchende Schlote geplant, wohl als Symbol der
Industrie. Rauchende Schlote waren zu jener Zeit auch in der freien
Malerei sehr beliebt (man denke nur an Menzel), empfand man
doch den sich schlingelnden Rauch nicht nur als dsthetisch reiz-
voll, sondern auch als Zeichen einer prosperierenden Wirtschaft.
Dabher statteten auch die Unternehmer ihre Briefkopfe gerne mit
Abbildungen ihrer Fabriken aus, wobei die rauchenden Schlote das
Wichtigste waren. Auch Pfandbriefe aus dieser Zeit, die oft von den
gleichen Kiinstlern wie die Banknoten gestaltet wurden, fiigten in
ihre bildhafte Ausschmiickung gerne die Industrie in Form von rau-
chenden Schloten ein. Trotz mehrerer solcher Vorschlage von ver-
schiedenen Kiinstlern kann man sich in Osterreich aber auch spi-
ter nicht dazu entschlieen, rauchende Fabriksschlote abzubilden.
(Nur einmal, 1929, findet man ein paar winzig kleine hinter der
Schulter des Idealkopfes einer Arbeiterin.)

Das siderographische Stahlstichverfahren veranlafite auch ein
»Musterbuch®, wo bereits gestochene einzelne Motive, Guillochen,
Wappen, Schriften und allegorische Figuren fiir eine etwaige spi-
tere Verwendung gesammelt wurden. Diese in sich abgegrenzten
Motive setzte man um die Mitte des vorigen Jahrhunderts, immer
wieder neu zusammengestellt, ohne verbindenden Hintergrund
und Untergrund auf die Flache; zwar nicht ohne kompositionelle
Beziehung, aber doch auch noch nicht zu einem Gesamtbild
zusammengeschlossen. Vielmehr unterlagen die einzelnen Motive
— Bildchen, Guillochen, Ornamente — einem neunteiligen Ord-
nungsschema. Das verlieh den ersten Serien der ésterreichischen
Banknoten ihren bemerkenswert systematischen und stabilen,
sozusagen amtlichen Charakter.
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Unter den Nachfolgern des frithverstorbenen Fendi, Peter
Johann Nepomuk Geiger und Karl Joseph Geiger, dndert sich die
modulhafte Motivkombination zunichst noch nicht, obwohl man
merkt, daB die Kiinstler bestrebt sind, sie durch Figuren und Oma-
mente ein wenig zu verschleifen und zu verdichten. Die seitlich
angeordneten Kopfe werden nun gréBer und beginnen, die anderen
Kompartimente zu dominieren. Man verwendet auch weiterhin
den Kopf der Austria in verschiedenen Varianten, ebenso allegori-
sche Figuren und symbolische Geritschaften.

Die Kiinstler (Fendi und vor allem seine Nachfolger) bemiihen
sich, die Symbole der Berufe und der gesellschaftlichen Wirkungs-
bereiche und Institutionen in Gruppen zusammenzufiigen, entwe-
der arrangiert wie ein Stilleben oder durch Figuren, vorzugsweise
Putti, verbunden. Ein besonders kompaktes Biindel von symboli-
schen Geritschaften hat 1855 Peter Geiger entworfen: Samtliche
gesellschaftlichen Tatigkeiten, vom Ackerbau iiber die Schiffahrt
und Industrie bis zum Handel und zur Kunst liegen als symboli-
sche Gegenstande vor den Augen des Betrachters auf dem Boden,
iiberragt und beschiitzt von den méachtigen Schwingen des Dop-
peladlers und verbunden durch ein Band mit der Aufschrift ,,Viri-
bus Unitis“. Noch zweimal wird man diesen Wahlspruch Franz
Josephs L. in diesen Jahren auf den Banknoten finden (spiter nie
mehr). Bemerkenswerterweise ersetzt er einmal das A.E.1.O.U.,
welches Karl Geiger im Entwurf eigentlich vorgeschlagen hatte.
Peter Geiger und noch mehr Karl Geiger hatten einen ausgespro-
chen spitromantischen Erzihldrang und eine Vorliebe fiir das Mit-
telalter, was allerdings nur auf ihren Entwiirfen sichtbar wird. Dies
driickt sich sowohl in den Gewiéndern der Figuren aus wie auch in
den historischen Themen einer langst vergangenen Zeit — womit
sich aber offenbar die Nationalbank nicht anfreunden konnte.
Erwahnenswert ist dabei ein Entwurf, der ein Medaillon mit dem
Kopf Karls V. zeigt, das von zwei halbnackten, posaunenblasenden
weiblichen Genien des Ruhmes gekront wird. Am linken und rech-
ten Banknotenrand finden sich mittelalterlich gekleidete Figuren-
gruppen der Gerechtigkeit und des Wohlstandes, die ihren Blick
nach oben zum Bildnis Karls V. richten. Diese Erinnerung an einen
Herrscher, in dessen Reich ,die Sonne nicht unterging®, war wohl
politisch nicht klug und eher undiplomatisch — ein Akzent, der
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nicht im Interesse der Banknotenhersteller war. Unter diesem
Aspekt ist auch die Ersetzung des A.E.1.O.U. durch den in mehrfa-
cher Beziehung moderneren Slogan ,,Viribus Unitis* verstandlich.

Besonders interessant ist die lIkonographie auf den 10 Gulden
Karl Geigers von 1858. Geiger hatte fiir die 10 Gulden zwei Vor-
schlige unterbreitet: eine hochformatige Version mit der Darstel-
lung von vier jungen Mannern, die, unter dem Bildnis des Monar-
chen mit der Umschrift ,,Viribus Unitis*, zugleich die Nationalitaten
und verschiedene Berufe symbolisieren. Diese wurde vom Vor-
stand der Bank abgelehnt. Statt dessen entschied man sich fiir die
Version ohne Monarchen, aber, wie sich bei genauerer Betrachtung
zeigt, mit einer ikonographisch reizvoll verklausulierten Darstel-
lung des Herrscherhauses. Seitlich links und rechts befinden sich,
erhoht auf zwei Postamenten sitzend, zwei Figurengruppen. Man
kann die antikisch gewandeten Figuren nicht als Allegorien oder
Personifikationen dieser oder jener Tatigkeit oder Eigenschaft
benennen und ihre Geritschaften nicht als Attribute, wie sonst bei
den Viribus-Unitis Themen. Beide vereinen mehrere Symbole. Auf
dem bildhaft angedeuteten Boden zwischen ihnen steht eine von
Weinlaub umrankte, gemeiBelte Biiste der Austria. Daneben liegen
Merkurstab und Handelsbacken, Ruder, Sichel und Getreidebiin-
del, bewacht von einem Lowen. Erst in der Zusammenschau erhal-
ten die Figurengruppen einen einheitlichen Sinn: auf der linken
Seite erhoht in romisch-antiker Gewandung mit Szepter und
Liktorenbiindel die ,Regierung®, das Haus Habsburg-Lothringen,
wie am Wappen zu erkennen ist, nicht der Kaiser als Person! Die
romische Herrscherfigur sitzt auf einem seit der Antike tradierten
herrscherlichen Sitzpolster mit der ebenfalls auf Herrschaft deu-
tenden Quaste. Der Jiingling auf der rechten Seite hingegen ist, wie
sein nackter Oberkérper und seine Sandalen zeigen, griechisch. Im
Arm hilt er das Reichswappen mit dem doppelkopfigen Adler und
das Schwert der Rechtsprechung, zu seinen FiiBen liegt der Geset-
zescodex und die Waage der Justitia — in der Bildsprache also die
(romische) Regierung und das (griechische) Parlament. Zwischen
diesen beiden erhéhten Miachten Weinbau, Ackerbau, Schiffahrt
und Handel der Austria. In den Archivprotokollen 1857 heifit es
lapidar: ,Entwurf I mit Hauptfiguren antiken Charakters wird
angenommen. Entwurf II mit Bildnis des Monarchen und mit
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Nationalitdten nicht genehmigt.“ Dies geht ganz mit der Tatsache
zusammen, daBl man es auf den osterreichischen Banknoten immer
vermieden hat, Nationalititen ,darzustellen und daher notge-
drungen zu typisieren.

Einen ganz dhnlichen Symbolgehalt weisen auch die anderen
Werte dieser Serie von Karl Geiger auf, die 100 und 1.000 Gulden,
wenn auch in einer neuen Formensprache, die zumindest formal
schon auf das Konzept der Idealportriits hinweist. Auf den 1.000
Gulden befindet sich links die ,,Regierung®, dargestellt durch einen
lorbeerumrankten Frauenkopf und durch Herrschaftssymbole, und
rechts das ,Volk®, dargestellt durch einen mit Weinlaub und
Getreidedhren umrankten Frauenkopf und durch verschiedene
Handwerks-, Arbeits- und Handelssymbole. Interessant ist dabei
die Blickfiihrung: Der Blick der Regierung kontaktiert den Betrach-
ter (Biirger), der Blick des Volks geht nach links zur Regierung hin.
Solcherart entsteht, durch die Einbeziehung des Betrachters, eine
reizvolle Verbindung zwischen Regierung — Biirger — Volk und
wieder Regierung.

Den motivischen SchluBpunkt unter die Epoche der Viribus Uni-
tis setzen zwei Banknoten, die wohl Entwiirfe von Josef von Fiihrich
sind. Eine 100-Gulden-Note von 1863 (die bis 1888 giiltig blieb) laBt
nicht nur in den méchtig wirkenden Kinderfiguren die Hand Fiihrichs
erkennen. Auch ein Kreuz, das eines der Kinder unter den Arm
geklemmt hat, das einzige religiose Symbol auf dsterreichischen
Banknoten, deutet auf diesen tiefreligiosen Kiinstler hin.

Den Hohepunkt und Endpunkt finden die allegorischen Darstel-
lungen 1864 in den 10 Gulden Fiihrichs. Sowohl die horizontal
geteilte Komposition (auf die ich im dritten Teil nochmals eingehe)
ist bemerkenswert, wie auch die bis dahin noch nie geiibte Gestal-
tung als homogenes Bild. Drei ménnliche Halbfiguren personifizie-
ren drei Lebensalter und zugleich die drei Arbeits- und Berufsberei-
che Ackerbau, Bergbau und wahrscheinlich Viehzucht; denn der
Knabe mit dem Hirtenstab auf der linken Seite stiitzte sich in einer
anderen Variante des Entwurfs auf den Nacken einer Kuh. Warum
man dann anstatt der Kuh ein Felsstiick gewihlt hat, kann man nur
raten. Moglicherweise fand man die harmonische Dreiheit der
menschlichen Gruppe durch den Tierkopf gestort. Es gibt einen Vari-
anten-Entwurf Fiihrichs fiir die untere Halfte dieser 10 Gulden, der
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die Allegorie des Handels darstellt und ebenso als homogenes Bild
konzipiert ist. Links weist eine weibliche Halbfigur, aufgestiitzt auf
einen Schiffsballen, als Personifizierung des Handels auf eine Welt-
karte, von der man deutlich die Konturen Europas sieht, aufmerk-
sam beobachtet von dem rechts stehenden Bergmann. In Bildmitte
zwischen die beiden Figuren ragt der zylinderformige Abschlul3
eines Schiffsschlotes auf, wobei der hervorquellende dichte Rauch
den Kopf der Frau malerisch hinterfingt. Vergleicht man die Varian-
ten miteinander, so sind die dreifigurigen Darstellungen zwar formal
verbunden, aber nicht inhaltlich, wihrend der zweifigurige Vorschlag
Fiihrichs eine Szene darstellt (was die Nationalbank bekanntlich nicht
so sehr schitzte).

Mit diesen beiden letztgenannten Banknoten geht auch die knapp
finfundzwanzigjihrige Motivepoche der Viribus Unitis zu Ende. In
dieser Form — niamlich quasi als Konzept von Basis und Uberbau —
werden sie auch nicht mehr wiederaufgenommen; denn das allego-
rische Zwischenspiel um 1902 und die dhnlichen Motive der zwanzi-
ger Jahre verbleiben ganz auf dem Boden der biirgerlichen Berufe.

Der Idealkopf oder die Osterreichische Losung

Zwischen den Gulden von 1863/64 und der ersten Serie der Oester-
reichisch-ungarischen Bank von 1881 blieben zumindest zwei kiinst-
lerisch wichtige Zwischenstufen sozusagen im Archiv verborgen.
Nicht weniger als zwanzig Entwiirfe aus der Zeit um 1860 sind
unter ,unbekannt* archiviert, darunter auch jene 5 Gulden, die um
1865 bereits zur Emission fertiggestellt waren, dann aber wegen des
Krieges Osterreichs gegen Italien und PreuBen noch vor der Aus-
gabe vernichtet wurden, weil zur Deckung der Kriegskosten 5-Gul-
den-Staatsnoten gedruckt wurden.

Unter den undeklarierten Entwiirfen ragen besonders zwei fiir
5 Gulden hervor, beide mit der Jahreszahl 1859 druckfertig ausge-
stattet. Von der Motivik her gehdren sie noch in die Epoche der
Viribus Unitis (und sie tragen auch ein solches Spruchband). Stili-
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Farbabb. 53
Abb. 75
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stisch sind sie bei Karl Geiger einzureihen, was auch zur Jahreszahl
passen wiirde. Kompositorisch stellen sie jedoch eine Weiterent-
wicklung dar und verweisen bereits auf die oben erwihnten, nicht
emittierten 5 Gulden von 1865. Die iippige ornamentale Riickseite
der Geiger-Gulden von 1859 stellt eines der letzten echten Riick-
seiten und Flaichenornamente dar bis zu den Junk-Banknoten nach
dem Ersten Weltkrieg. Die ,neuen® 5 Gulden, die man Laufberger
wird zuschreiben miissen, schlieBen zwar in der Komposition an
die ,alten“ 5 Gulden von 1859 an, zeigen aber eine ganz neue
dekorative Ausstattung und sind auch von der Ikonographie her
neu, indem sie namlich auf Symbolik weitgehend verzichten. Viel-
mehr leiten sie, obwohl nicht emittiert, die lange Epoche der Ideal-
kopfe ein. Ich habe schon an anderer Stelle erwihnt, daB hier, zwi-
schen den 5-Gulden-Entwiirfen von 1859 und den 5 Gulden von
1865 eine wesentliche kiinstlerische Zisur in der Gestaltung der
osterreichischen Banknoten liegt. Verschiedene Griinde sprechen
dafiir, daB sowohl die vernichteten 5 Gulden wie auch die ganz
anderes gestaltete 5-Gulden-Staatsnote von Ferdinand Laufberger
stammen. (Weil aber beide Modelle sozusagen nicht éffentlich
wurden, stilistisch jedoch eine wichtige Zwischenstufe darstellen,
behandle ich sie im Rahmen der stilistischen und kompositorischen
Entwicklung im dritten Kapitel.)

Es scheint, daB die Epoche der Idealkipfe nicht nur dem inhalt-
lichen Wunsch der Nationalbank entsprang, in der neuen Verbindung
mit Ungarn méglichst neutrale, unverfingliche Motive anzuwen-
den, sondern daBB dabei auch der EinfluBl der neuen Kunstgewerbe-
schule wirksam wurde, durch die eine neue, speziell kunstgewerb-
liche Dekorationsmethode in das Banknotendesign eingebracht
wurde. Weiters mag auch die Erfindung der Bromsilberkopie eine
Rolle gespielt haben. Die Bromsilberkopie, ein Seitenzweig der
Photographie, bot eine Technik, die es gestattete, photographisch
vervielfiltigte Vorlagen der Kopfe oder Figuren auf den vorberei-
teten Untergrund zu kleben (was man auf den Originalentwiirfen
auch sehr gut sieht), bis die passende Komposition dann dem Stecher
zugefiihrt werden konnte. Ein solcher Bromsilberkopf scheint auf
den 5 Gulden von 1865 bereits integriert. Den linken Kopf dieser
noch vor der Emittierung vernichteten Banknote wird man dann
viel spiter seitenverkehrt, mit einem Sicherheitswellenraster ver-
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sehen, auf den 25- und auf den 200-Kronen-Noten von 1918 wie-
derfinden.

1881 kommen dann die ersten Idealkopf-Banknoten heraus, die
den schon mehrere Jahre zuriickliegenden ,Ausgleich® zwischen
Osterreich und Ungarn durch zwei Vorderseiten charakterisieren;
eine osterreichische, die den Nennwert und die Wihrungsbezeich-
nung auch in den anderen Sprachen des Kaiserreiches aufgedruckt
hat, und eine rein ungarische. Nicht nur durch das Idealkopfmotiv,
sondern auch durch das neue zweischichtige Dekorationsgeriist,
das auf geometrischen Feldern beruht, und auch durch das
flichendeckende Untergrundmuster wurde mit dieser Serie von
Laufberger, Storck und Eisenmenger ein neuer Charakter auf die
osterreichischen Banknoten gebracht.

Die Klimt-Entwurfe

Im Bildarchiv der OeNB finden sich mehrere Banknoten- bzw.
Staatsnotenentwiirfe von Gustav Klimt und Franz Matsch. Diese
sind, bis auf eine einzige Skizze mit dem Schriftzug ,Matsch®, von
den Kiinstlern selbst weder signiert noch datiert, sondern nur archi-
valisch zugeordnet. Insgesamt sind fiinfzehn Entwiirfe ausdriicklich
unter , Klimt“ notiert (ich glaube, es sind ihm noch mehr zuzuord-
nen). Sie unterscheiden sich sowohl formal wie vom Motiv her von
den tatsiachlich herausgekommenen neuen ,kunstgewerblichen
Banknoten dieser Zeit und zeigen auch keinen Idealkopf, sondern
immer zwei ganze Figuren.

Klimt war, ebenso wie sein Bruder Georg und wie Matsch, mit
dem er von 1883 bis 1894 die Werkstattgemeinschaft Kiinstlercom-
pagnie hatte, und wie iibrigens auch Rudolf Réssler, Schiiler der
Wiener Kunstgewerbeschule gewesen. Ferdinand Laufberger war
einer seiner wichtigsten Lehrer. Alle Entwiirfe sind nach dem glei-
chen zweischichtigen, symmetrischen Schema der Schildhalter
gestaltet, wo vor einem flachen Hintergrund zwei allegorische Figu-
ren — Putti oder junge Frauen — die Textkartusche und das unmit-
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telbar darauf placierte, ebenfalls gerahmte Staatssymbol flankieren
oder stiitzen. Das Motiv erscheint erstmals bei der erwahnten 5-
Gulden-Staatsnote Laufbergers, die 1881, im Todesjahr Laufber-
gers, herausgekommen ist. Das Muster dazu findet sich nicht nur
in Staatsnoten, sondern auch in den Baudekorationen der Ring-
stralle, wovon spiter im Zusammenhang mit der stilistischen Ent-
wicklung noch zu sprechen sein wird. Es mufl dahingestellt blei-
ben, ob die Bank mehr am zweischichtigen plastischen Charakter
AnstoB nahm, oder an den ganzfigurigen Frauengestalten oder viel-
leicht an der Haltung und Positionierung der Figuren, die an das
Wappenmotiv der Schildhalter erinnern, wie man es auf den deut-
schen Banknoten haufig fand. Obwohl Klimt mindestens fiinfzehn
Entwiirfe nach diesem Schema gestaltet hat, ist keiner unter seinem
Namen verwirklicht worden. Doch 1aBt sich zeigen, dall zwei Werte
der ersten Kronenserie, die unter dem Namen Rossler heraus-
kamen (und zweifellos von diesem graphisch ausgestaltet wurden),
auf Entwiirfe Klimts zuriickgehen.

Von der Komposition, Ornamentik oder Graphik weist noch
nichts auf den spiteren ,secessionistischen® Klimt hin, ausgenom-
men vielleicht die beiden Frauenfiguren auf dem Entwurf fiir eine
Staatsnote. Diese lassen in der frontalen Sitzhaltung, in den diinn-
knittrigen Gewindern, in der hohen Kopfhaltung und in der skiz-
zierten Physiognomie schon den spiteren Klimt erahnen. So ist man
versucht, den Entwurf gegen Ende des Jahrhunderts anzusetzen, als
Klimt sich von der traditionellen Dekorationsmalerei immer mehr
entfernte. Dagegen spricht aber, daf es sich um einen Entwurf fiir
Gulden handelt, der daher vor 1892 entstanden sein wird. Auf spite-
ren Kronenentwiirfen, sowohl fiir Bank- wie fiir Staatsnoten, geht
Klimt wieder auf die traditionelle Figurenform zuriick.

Auch weitere Entwiirfe, die unter ,unbekannt“ archiviert sind,
wird man aufgrund des Stils und der Motive Klimt (oder Klimt und
Matsch) zuweisen miissen. Dabei ist die Kuriositiat zu beobachten,
dal die meisten dieser Entwiirfe zwar die deutschsprachige Auf-
schrift ,Kronen® tragen, aber mit dem ungarischen Wappen, oft
mehrmals in die Dekoration verwoben, versehen sind. Zugleich
tritt aber auch eine bemerkenswerte, schon in die Zukunft weisen-
de Verinderung in der raumlichen Zuordnung der Beschriftung
auf, indem die Kartuschen und Rahmungen verschwinden und
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Banknotentext und Staatssymbol sozusagen in einen imaginaren
Raum zwischen die Figuren gesetzt werden — eine Losung, die
dann erstmals bei der Hegediis-Banknote von 1902 Anwendung
findet.

Die kiinstlerische Aufgabe, die der Banknotengestaltung zu allen
Zeiten zugrunde liegt, namlich etwas Abstraktes, eine Idee, darzu-
stellen, hatte gerade damals auch in der freien Kunst ein breites
Feld. Nicht nur in den plastischen und malerischen Dekorations-
ausstattungen der RingstraBengebidude (welcher Begriff natiirlich
auch andere Plitze und Orte umfaBt) stellte man neben histori-
schen Personlichkeiten auch Ideen dar. So personifizierte man den
Heroismus und den Egoismus, die Wahrheit und die Schonheit, die
Architektur, die Stidte und die Fliisse durch allegorische Frauen-
und Minnerfiguren.

Rudolf Réssler tritt um diese Zeit in die Riege der Banknoten-
entwerfer ein und wird im Laufe seines langen kiinstlerischen Wir-
kens noch mehrere dsterreichische Banknoten gestalten, ganz abge-
sehen von unzihligen Entwiirfen. 1894, nach der Wihrungsreform
von 1892, hatte man mit ihm ein Ubereinkommen getroffen, die
Banknoten der neuen Kronenwihrung zu gestalten. 1901 werden
die 10 und 20 Kronen in Umlauf gebracht. Beide Banknoten erre-
gen sogleich den Unmut der jiingeren Kiinstlerschaft, die sich zu
dieser Zeit nicht nur in Wien in Sezessionen und Werkgruppen
organisierte und das historistische Konzept radikal ablehnte. 1898
war das Haus der Secession gewissermaBen als Stein gewordener
Protest gegen das ,altmodische® Kiinstlerhaus eroffnet worden. ,In
diesem Jahr [1898] ist ganz Wien secessionistisch geworden®, jubelt
Ludwig Hevesi im Ver Sacrum, weil, wie er meint, ,den secessioni-
stischen Dingen eine werbende Kraft innewohnt“. Diese werbende
Kraft lieBen die neuen Kronennoten ganz offensichtlich vermissen.
Die 10-Kronen-Banknote, auf der die in barockem Schwung gestal-
tete Schriftkartusche links und rechts von gefliigelten Putti flankiert
ist, erntete, ebenso wie die kompositorisch ganz anders gestaltete
rote 20-Kronen-Note, heftige Kritik, zumindest in der Kiinstler-
schaft Wiens. Allen voran protestierte Otto Wagner als Mitglied der
standigen Kunstcommission des Ministeriums Sfiir Cultus und Unterricht,
ebenso wie die Mitglieder der Secession, jener Vereinigung bildender
Kiinstler Osterreichs, die sich gerade erst einige Jahre zuvor unter der
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Initiative Klimts als Protestbewegung gegen die Genossenschaft bil-
dender Kinstler konstituiert hatte.

Es war wohl in erster Linie das barockisierende Engleinmotiv,
das die Kiinstler so erboste. Die 20 Kronen lehnen sich in ihrer
asymmetrischen Komposition und in der Bildidee iibrigens deut-
lich an die um 1895 in Spanien herausgegebene 1.000-Pesetas-Note
an. Die Banknote war von Réssler in einem Gelb-Ocker-Ton kon-
zipiert, aber durch den Alleingang des Direktors der Druckerei
heftig rot-griin geworden. Auf der 10-Kronen-Note mit den zwei
wappenhaltenden Englein mag aber auch die Zweischichtigkeit
zwischen Motiv und Untergrund die Kritik der Kiinstler erregt
haben, denn sie entsprach absolut nicht dem Stand der neuen
flichigen Ormament-Philosophie — eines der Axiome der Arts and
Crafts, der Art nouveau und des Jugendstils. In Wien wurde die
neue flichige Ornamentik besonders durch die Sezession und bald
auch durch die Wiener Werkstatte hochgehalten, aber auch durch
die kaiserl.-kinigl. Schule fiir Spitzenproduktion. Diese Schule, in der
man neue, moderne Muster und Techniken ersann, ist heute aus
der kunsthistorischen Erinnerung fast ginzlich verschwunden.
Damals hatte sie internationale Bekanntheit. Auch die renom-
mierteste Kunstgewerbezeitschrift jener Epoche, The Studio, zollte
ihr Anerkennung. 1903 bis 1904 erschien Die Fliche, eine Art
Musterbuch in Heftform, wo nicht nur die Professoren der Kunst-
gewerbeschule ihre Arbeiten zeigten, sondern vor allem die
Studenten.

Unter diesem kiinstlerischen Blickpunkt der Wiener Art nou-
veau muBte die Banknote tatsichlich riickstandig wirken. Das Vor-
bild dazu findet sich im Archiv unter den Klimt-Entwiirfen. So gibt
es zwei Moglichkeiten: Entweder ist der Entwurf falsch unter
,Klimt“ archiviert und in Wirklichkeit von Réssler; dagegen
spricht: Er befindet innerhalb einer geschlossenen Serie von Klimt-
Entwiirfen; oder Réssler hat den Klimt-Entwurf iibernommen,
sodann ganz unwesentlich verdndert und den Hintergrund, der bei
Klimt nur koloriert ist, graphisch ausgestaltet.

Nun kénnte man fragen: Und das hitte Rossler gemacht? Und
das hitte Klimt geduldet? Wie schon in der Rubrik iiber den Kiinst-
ler betont, herrschten und herrschen im Banknotenentwurf andere
Gesetze als in der freien Kunst. Eine kiinstlerische Alleinverant-
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wortung gibt es nicht, weil ein stindiger Riickkoppelungsprozel3
mit dem Auftraggeber, der Bank, stattfindet, ebenso wie mit den
anderen am EntstehungsprozelB beteiligten Personen, wie dem
Stecher oder dem Guillocheur. Ebendies riickt die Entwerfer der
Banknoten in die Nihe des ,Industrial Designers®. AuBerdem
trachtete man aus Sparsamkeitsgriinden danach, bewihrte und
bereits gestochene Details wiederzuverwenden, und schlieBlich hatte
der Stecher der Banknoten (in diesem Fall Ferdinand Schirmbéck)
im HerstellungsprozeB eine fast groBere Bedeutung als der Ent-
werfer. So konnte wohl auch Rassler ohne Bedenken den Auftrag
annehmen, einen bereits vorhandenen Entwurf entsprechend zu
adaptieren und ornamental auszustatten. SchlieBlich waren die
Banknoten ja auch nicht signiert.

Und das hatte Klimt geduldet? Nun, dieser Entwurf war einer
von vielen, die Klimt im Laufe von mehreren Jahren als mehr oder
weniger fliichtige Originalskizzen der Bank iiberlassen hatte, und
es ist denkbar, daB er sich gar nicht mehr so genau daran erinnerte.
Wenn ihm die Banknote aber bekannt vorgekommen sein sollte,
so hatte er wegen der Proteste vielleicht Grund, seine Urheber-
schaft nicht an die groBe Glocke zu hingen. Wenn man bedenkt,
daB zu gleicher Zeit die Professoren der Wiener Universitit gegen
Klimts allzu moderne ,Fakultatsbilder* als moralisch und asthetisch
minderwertig protestierten, entbehrt die Situation nicht einer
gewissen Komik. Man darf dariiber hinaus nicht iibersehen, dabB,
trotz der Proteste der Kiinstler, Banknoten wohl nicht als ,ewige*
Werke empfunden wurden, denen die Kiinstler ihre Namen mit-
gaben. Wie auch immer — der Verdacht, daB der ersten oster-
reichischen Banknote unseres Jahrhunderts (und auch noch einer
zweiten, wie sich zeigen wird) ein Entwurf von Klimt zugrunde
liegt, ist ganz offensichtlich begriindet.

Recht gut ldBt sich anhand der Archiventwiirfe das Entstehen
der 50 Kronen nachvollziehen. Den Auftrag fiir die 50 Kronen ver-
gab man nach dem Wettbewerb von 1900 wieder an Réssler, der
nun auch tatsachlich eine moderne, der Zeit entsprechende flachi-
ge Ausstattung schuf, mit einer in jugendstilhaftem Schwung gestal-
teten Textblock-Kartusche in der Mitte. Ausnahmsweise verwen-
det man das Motiv von zwei ganzfigurigen allegorischen Frauen.
Zunichst scheint die Banknote nur angelehnt an einen Klimt-Ent-
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wurf (der ubrigens wieder Gsterreichische und ungarische Seite ver-
mischt). Doch finden sich im Archiv zwei Zwischenglieder: Eine
bereits in UbergroBe sorgfiltig ausgefiihrte, signierte Zeichnung
Rasslers zeigt, daB die 50 Kronen urspriinglich ganz an Klimt
anschlossen. Diese Version war noch ganz in der traditionellen Auf-
fassung vorgesehen und LieB — vielleicht abgesehen von den ein-
gefligten Lorbeerzweigen — noch jede modeme Omamentik ver-
missen. Auf der herausgekommenen Banknote ist die rechte
Frauenfigur dann durch ein lassig ibergeschlagenes Bein veran-
dert. Dafiir gibt es eine Entwurfsvariante von Rassler (die ebenfalls
asterreichische und ungarische Seite vermischt), auf der die linke
Frauenfigur aber eine etwas andere Handhaltung mit einer Sichel
aufweist. Damit ist in Osterreich das kurze Zwischenspiel allegori-
scher Frauenfiguren beendet.

Fur die 1.000-Kronen-Note zog man spater den Maler Heinrich
Lefler und den Architekten Joseph Urban heran, die anch tatsich-
lich (wie im dritten Kapitel zu zeigen ist) etwas ganz Neues hervor-
bringen. Die Biirger waren mit dem Aussehen auch dieser neven
Banknote nicht besonders einverstanden und empfanden sie als
-nicht sehr gefallig und geschmackvoll®, als allzu .anders®. So
zumindest liest sich die Knitik in der Neuen Freien Presse. Und man
warf der Bank vor, .schon wieder” mit einer neuen (n@mlich nega-
tiven) Uberraschung aufgewartet zu haben. (Fast unmittelbar nach
Kriegsende 1918 wird man diese Banknote fiir 10.000 Kronen
adaptieren und anstelle der ungarischen Seite mit einer rein orma-
mentalen Riickseite versehen. Offiziell sind zu dieser Zeit auch
noch die .originalen“ 1.000 Kronen von 1902 bzw. 1903 in Kurs))

Der Bildinhalt bleibt, mit einigen Ausnahmen, von nun an iiber

Jahre, ja eigentlich Jahrzehnte der gleiche, wie auf diesen 1.000
Kronen von Urban und Lefler: Ein durch unterschiedliche Rah-
menformen umfangener Idealkopf von maBiger GroBe, meist seit-
lich situiert, bildet nun gewissermaBen das Gesicht der Banknote.
Die iibrige Flache ist durch Omamente und Guillochen gegliedert
und teilweise — nicht immer — durch eine Rahmung stabilisiert. Die
erste Banknote, die ihr Aussehen ganz an diesem neuen optischen
Konzept orientiert, sind die 10 Kronen von 19035, die Rassler
zusammen mit dem technischen Direktor der Wertpapierdrucke-
rei, Josef Pfeiffer, gestaltet, wobei fiir Omament und Ausstattung
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und vor allem fiir den einen textilen Charakter vortauschenden
Banknotenfond vermutlich Pfeiffer verantwortlich zeichnet.

Allegorisches Intermezzo —
der Wettbewerb vonigoo

Doch noch einmal zuriick zur Jahrhundertwende. Nach den Prote-
sten der Kiinstler gegeniiber der 10-Kronen-Note mit den beiden
Englein lieB man zunichst einmal sozusagen alles liegen und ste-
hen, obwohl man schon an den Druck der anderen Werte gehen
wollte, und veranstaltete ein Preisausschreiben _fiir die kiinstleri-
sche Ausgestaltung der Banknoten®, an dem sich nicht weniger als
117 Kiinstler beteiligten. Die Ausschreibung legte nur die GroBe
und den Text fest, lieB den Kiinstlern aber in bezug auf Motiv und
Ausstattung freie Hand. Lediglich die ,allgemeine Erscheinung®
der osterreichischen und der ungarischen Seite sollte gleich sein.
Bemerkenswerterweise war Klimt einer der kiinstlerischen Juroren.
Die nicht primierten Arbeiten wurden den Kiinstlern zuriickge-
stellt. Verwirklicht wurde aber letztendlich nur der Siegesentwurf
von Ladislaus Hegediis, obwohl man urspriinglich auch dem Dritt-
placierten Eduard Veith — einem weiteren Absolventen der Kunst-
gewerbeschule und Schiiler Laufbergers — die Realisierung seines
Entwurfes zugesagt hatte. Diese MiBachtung veranlaBte einen
offentlichen Protest des Kiinstlerhauses, der jedoch ohne Erfolg
blieb.

Die Hegediis-Banknote fillt sowohl unter dem Aspekt des Motivs
wie auch in threm Stil aus der Reihe der &sterreichischen Bankno-
ten. Zwar findet man ganz dezente allegorische Andeutungen auch
auf anderen Banknoten, so sind etwa die Englein und die Frauen
der ,Klimt*-Banknoten von 1901 und 1902 kaum bemerkbar mit
symbolischen Gegenstinden wie Merkurstab, Zahnrad, Sichel und
Buch ausgestattet, doch sind diese Embleme ohne gestische Teil-
nahme der Figuren nur beigefiigt. Bei Hegediis aber spielt sich eine
Szene ab, ganz wie auf einer Bithne, und dies wird durch die Aus-
stattung der ungarischen Seite noch hervorgehoben.
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Auf den ersten Blick scheint hier die Figurenbiihne der Ring-
straBenplastik weitergefiihrt und jener Banknotentyp mit ganzfigu-
rigen allegorischen Personen, wie Klimt und Matsch sie vergeblich
vorgeschlagen hatten. (Ob Klimt hier die Juroren dominieren konn-
te?) Den Biihnencharakter impliziert der untere Banknotenrand mit
der ,eingemeiBBelten” Schrift, iiber dem sich die Figuren befinden.
Auch die GroBe der mannlichen Figur auf der rechten Seite, die das
umlaufende Zahlenornamentband iiberschneidet und fast zum
Betrachter zu kippen scheint, vermittelt noch ganz den Charakter
der nach vorne dringenden ,Biihnenfiguren® der RingstraBe. Der
untere Banknotenabschluf3, der der Szene auch eine leichte Unter-
sicht verleiht, findet sich auf den Wettbewerbsentwiirfen allerdings
noch nicht. Dort blickt man von gleicher Hohe auf die genreartig
aufgefaBten allegorischen Szenen, die auch die mannliche Figur
innerhalb der Rahmung belassen und die — ganz anders als Rah-
mung und Ormament — auf antikisierende Elemente ganzlich ver-
zichtet und statt dessen so etwas wie allegorische Idyllen entwerfen.
Die osterreichische und die ungarische Seite sind, dem Ausschrei-
bungstext entsprechend, dhnlich, doch nicht ganz gleich gestaltet.
Auf der Gsterreichischen Seite werden durch die Figur eines Schmie-
des Handel und Industrie dargestellt. Was im Entwurf bei Hegediis
durch die Hinterfangung der Figuren durch eine ornamentierte
Wand eine Raumbiihne von miBiger Tiefe impliziert und der Szene
damit einen eigenartigen Innenraumcharakter verleiht, erhlt auf
der ausgefiihrten Banknote eine andere Wirkung. Dort ist der
Schriftblock auf einen in seinem gedeckten Rhombenornament
kaum wahrnehmbaren Untergrund gesetzt, der im Betrachter den
Eindruck erweckt, er blicke zwischen den beiden Figurengruppen
hindurch ,in die Ferne* — die gerade Umkehrung der bisherigen
Raumentwicklung zum Betrachter hin. Dennoch sollte diese neue
Variante zwischen Motiv und Flache zunachst noch keine Nachfolge
haben.

Noch ein anderer, leider namenlos gebliebener Entwurf des
Wettbewerbes greift die Allegorie der vereinten gesellschaftlichen
Wirkungsbereiche auf (und betont dies durch ein skizziertes Unter-
grundmuster mit dem Wahlspruch des Kaisers: ,,Viribus Unitis®).
Krieg, Wissenschaft, Gewerbe, Handel, Industrie und Kunst stehen
und sitzen sich hier in symmetrischer Komposition gegeniiber, in
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der Mitte schattenhaft modelliert ein riesiger Wappenadler. Der
Entwurf dhnelt einem élteren, dem Datum nach sicher schon vor
dem Wettbewerb entstandenen fiir 1.000 Kronen (vermutlich von
Klimt), wo in dem noch traditionellen zweischichtigen ,Ring-
straBenkonzept“ die zwei Figuren der Industrie links und der Kunst
rechts eine historistische Textkartusche rahmen.

Ein weiterer Entwurf, diesmal in asymmetrischer Komposition,
der in seiner sorgfaltigen, iibergroBen Vorbereitung vielleicht der
dritte Preis Veiths war, zeigt rechts die sitzende Figur einer méchti-
gen Austria mit Schwert und Reichsapfel, hinterfangen von einem
stilisierten Lorbeergewiichs, dessen Ranken sich zum Wappenadler
hin entfalten. Sehr dhnlich vom kompositorischen Konzept (und
daher vielleicht dem gleichen Kiinstler zuzuordnen) ist auch ein
Entwurf mit einer atherisch gestalteten, von durchsichtigen Stoffen
kaum umbhiillten Fortuna, welche in beschiitzender Geste ihre rech-
te Hand auf einen vor ihr halb sitzenden, halb knienden Arbeiter
legt und mit der anderen Hand hinter sich auf einen Putto weist,
der (als Lohn fiir die schwere Arbeit) sein Fiillhorn ausschiittet —
eine sprechende, vielleicht allzu sprechende Ikonographie. So blieb
die Hegediis-Banknote, obwohl man offenbar von den eingereich-
ten Entwiirfen her eine ganze Serie in diesem Stil hitte ausstatten
konnen, doch ein kompositionelles und motivisches Intermezzo.

Allerdings tritt auf der Hegediis-Banknote jene bemerkenswerte
Neuerung auf, die gleichsam zu einem Leitmotiv der osterreichi-
schen Banknoten wird, nidmlich der textile* Banknotenfond.
Dabei wird der Untergrund der Banknote mit einem kleinteiligen
Muster versehen, das einen kostbaren Stoff imitiert und damit sozu-
sagen den Papiercharakter vertuscht. Auf den Entwiirfen von
Hegediis findet man diesen Untergrund noch nicht, sondern erst
bei der herausgegebenen Banknote, weshalb man diese geniale
Idee wohl dem Kunstatelier der Bank, vielleicht dem Guillocheur
oder dem ,Kalligrafen“ Jost oder vielleicht Pfeiffer wird zuschrei-
ben miissen, der diesen Fond ja dann ganz auffillig als Ziffernmu-
ster auf seine 10 Kronen von 1905 setzen wird.

Farbabb. 25

Abb. 52

Abb. 53

Abb 54
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Von Kolo Moser bis zum Schilling

Auch Kolo Moser ist als Banknotenentwerfer hervorgetreten. Heute
werden seine 100 Kronen von 1910 oft als schénste dsterreichische
Banknote bezeichnet. Damals dachte man anders, auch wenn man
vom Geschmack der Vorstandsmitglieder nicht immer auf den all-
gemeinen Geschmack der Bevilkerung schlieBen kann. Doch war
man ja logischerweise um ein Design bemiiht, von dem man
annahm, daB es allen gefallen wiirde.

Vom kunsthistorischen Aspekt der stilistischen und motivischen
Entwicklung der Banknoten weist sie zwei Neuerungen auf, die
Moser aus der freien Kunst auf die Banknote transferiert. Dies ist
die Hinterfangung des Idealkopfes mit einem Hintergrund und die
Zusammenstellung von Kopf und Hand. Das kompositorische
Grundkonzept der Banknote hat schon Pfeiffer mit den 10 Kronen
von 1905 vorbereitet, mit jener Banknote, die angeblich das Por-
trdt der Prinzessin Rohan triagt. Mosers 100 Kronen sind mehrere
Entwiirfe vorausgegangen, die bei den Vorstandsmitgliedern der
Bank nicht besondere Begeisterung hervorgerufen haben. Mehr-
fach iibte man scharfe Kritik an ihrem ,secessionistischen Stil*.
Man verlangte, wie das Protokoll berichtet, dali der ,ideale Adler”
in einen ,Osterreichischen Adler umgewandelt werde und ,wei-
ters der vierte Finger der linken Hand etwas ausgedehnt und da§
diese Hand etwas herabgesenkt werde®. (Von diesem urspriingli-
chen Entwurf des Adlers war schon im Kapitel Der Wappenadler die
Rede.) Noch viel strenger sollten die Vorstandsmitglieder dann
1911 mit einer projektierten 50-Kronen-Note ins Gericht gehen.
Man nennt dort den Idealkopf, der die Banknote zieren soll,
w~unmdoglich, so hidBlich ist derselbe“. Und man schldgt vor, ,einen
Wiener Frauen-Kopf herzustellen, da dieser Typus bekanntlich ein
schoner ist“. Leider ldBt sich nicht mehr genau eruieren, auf wel-
chen Entwurf sich die abfilligen AuBerungen bezogen, da Moser
mehrere Vorschlige eingebracht hat.

Auch bei der Moser-Banknote bildet der blau-gelb-irisierende,
einen textilen Charakter vortauschende Untergrund einen deut-
lichen dsthetischen Akzent. Der Schriftblock auf der linken Seite ist
ohne jede Rahmung direkt auf dieses Untergrundmuster gelegt.
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Das in ein quadratisches Feld gesetzte Idealkopfmotiv auf der rech-
ten Seite ist im Vergleich zu Pfeiffers Banknote von 1905 wesent-
lich vergréBert und in seinem Monogrammcharakter ganz in der
Quadratideologie der Wiener Werkstitte komponiert. Es stellt, an die
rechte untere diagonale Hiilfte des Bildquadrates geschoben, das
Brustbild einer jungen Frau in leichter Untersicht dar, mit den Han-
den in Schulter- und Halshohe einen Blumenkranz umfassend.
Wihrend Gesicht und Hinde eine naturalistische korperhafte
Schattierung aufweisen, verschmelzen die Kreise des Blumenkran-
zes und die Quadrate des Kleides mit der freien Wellenornamen-
tik der linken Diagonalhiilfte zu einer flachigen Einheit. Dies ist aus
der Perspektive der Banknotenkunst zweifellos neu, doch figt es
sich ganz in den Stil der Malerei und der Plastik seiner Zeit. Das
Motiv der Blumenfliche, die eigentlich mehr Ornament als Natur
ist, ist in der Wiener Kunst jener Jahre sehr beliebt. Auch die Stel-
lung der Hinde, mit der die junge Frau die Blumengirlande an
ithren Korper hebt, findet sich als Motiv vorgebildet, nicht nur in
der flachigen Graphik, wie bei Czeschka, sondern bemerkenswer-
terweise auch in der Porzellanplastik von Loffler und Powolny.
(Loffler wird seinerseits zwanzig Jahre spiter, bei seiner Banknote
fiir die 10 Schilling von 1927, auf dieses Motiv zuriickgreifen.)
Gesicht und Hande — ein ,osterreichisches® Motiv, das auch auf
den Banknoten bis in die dreiBiger Jahre fortleben wird.

1910 sind die 100 Kronen Koloman Mosers in Umlauf gesetzt
worden. 1911 nimmt man eine II. Emission der 50-Kronen-Note in
Angriff, fiir die offenbar ebenfalls Moser Vorschlage eingebracht
hat, obwohl, wie schon erwihnt, nicht genau auszumachen ist, auf
welchen Entwurf sich die Bemerkungen des Vorstandes beziehen.
Auch scheint in den Protokollen zu dieser Causa der Name Moser
nicht auf. Der Vorstand weist den vorgelegten Entwurf jedenfalls
entriistet zuriick und verlangt anstatt des haBlichen Frauenkopfes
einen ,,schonen, wienerischen®. Ein solcher wird noch im gleichen
Jahr von Pfeiffer vorgelegt und sogleich angenommen.

Es kommen dann aber zunichst keine neuen 50 Kronen heraus,
sondern es behalten die ,alten® 50 Kronen — ebenjene, deren Eng-
leinkonzept auf Klimt zuriickzufiihren ist — Giiltigkeit. Mittlerweile
waren namlich in Prag sehr gute Filschungen der Moser-Banknote
aufgetreten, so daBl man sogleich Vorkehrungen fiir ihre Einzie-

Abb. 55 und

56
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Farbabb
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hung und fiir eine neue Emission treffen muBte. Eine Priamie fiir
die Ergreifung des Filschers, die man 1912 sogar auf 20.000 Kro-
nen erhoht, hat keinen Erfolg.

So gibt man bereits um 1912 eine neue, von Pfeiffer entworfene
100-Kronen-Note heraus. Vermutlich ist dies jener Entwurf und
Idealkopf, den man urspriinglich fiir die 50 Kronen genehmigt hat-
te. Das in eine ovale Rahmung gefiigte Madchenportrit weist eine
sicherheitstechnische Neuheit auf: einen Linienraster, der dem
gesamten Kopf und dem Hintergrund unterlegt ist. Bisher hatte
man die osterreichische und die ungarische Seite der Banknoten
moglichst dhnlich, z. T. sogar im Motiv ganz gleich gestaltet, um
politische Irritationen zu vermeiden. Nun sind die dsterreichische
und die ungarische Seite zwar nach dem gleichen kompositionel-
len Konzept, doch mit unterschiedlichen Kopfen, unterschiedlichen
Ornamenten und Guillochen und mit unterschiedlicher Schrift
ausgefiihrt — was in der Herstellung zweifellos teurer, aber fiir
potentielle Falscher auch zweifellos lastiger war als zwei gleichen
Seiten. Doch damit nicht genug: Die ungarische Seite erhielt auch
einen anders gefarbten Untergrund mit einem neuen Fondmuster
von drahtartigem Charakter. Am Idealkopfmotiv dndert sich
nichts, auller, daB3 man nun auch einen Jiingling abgebildet findet.
Stilistisch jedoch und in der Ausstattung stellt man eine groBe
Lebendigkeit fest, wofiir u .a. die Namen Pfeiffer und Junk stehen,
so daBl es angebracht scheint, diese Zeit von etwa 1910 bis 1925 in
der Rubrik iiber die stilistische Entwicklung und Ausstattung der
Banknoten nochmals naher zu betrachten.

Das Konzept Kolo Mosers, sowohl in der kompositorischen Auf-
teilung der Banknotenfliache wie auch in der Gestaltung von Ideal-
kopf und Rahmung, hat ganz offensichtlich in einem detaillierten,
aber nicht verwirklichten Entwurf von Schram 1916 eine Nachfolge
gefunden. Schram dreht den quadratischen Rahmen Mosers in
eine rhomboide Grundform, die durch ein umlaufendes Band mit
dem in Worten geschriebenen Nennwert nach auBen hin als
Quadrat abschlieBt. Auch der in irisierendem Blau-Gelb gehaltene
Farbton erinnert an die Moser-Banknote. Der Frauenkopf — zwei-
fellos ein ,schoner, wienerischer® — ist wie der Kopf Mosers in
leichter Untersicht gegeben und bis zur Biiste erweitert, wobei der

Oberkorper mit der linken Schulter schrig zum Betrachter gedreht
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ist. In Halshohe, vor der abgewendeten rechten Schulter, ist die
rechte Hand mit einem Blumen- und Friichtefiillhorn sichtbar.
Auch der Wappenadler ist, wie bei Moser, in die Bildkomposition
integriert. Der Entwurf macht den Eindruck, als hitte Schram ver-
sucht, den ,secessionistischen® Charakter aus Mosers Banknote zu
eliminieren, was ihm auch zweifellos gelungen ist, vor allem in der
historistischen Omamentik des Rahmens. Dennoch blieb die Bank,
vielleicht aus ganz pragmatischen Griinden, beim hausinternen
Pfeiffer. Unter dem Aspekt der stilistischen Entwicklung sind Pfeif-
fers Banknoten ohne Zweifel ,moderner* als der mit historisieren-
den Zitaten ausgestattete Entwurf von Schram. Den Frauenkopf
dieses Entwurfs von Schram hat man spiter mehrmals leicht modi-
fiziert verwendet.

Um 1924, noch vor der Einfithrung des Schillings, findet man
auf einer sorgfiltig vorbereiteten Serie eine interessante Sonder-
form des Idealkopfes: Der Entwerfer setzt in das sonst fiir den
Idealkopf vorgesehene Oval den Kopfausschnitt von Figuren aus
Gemailden aus Wiener Galerien — eine Idee, die man auf den deut-
schen Banknoten vorexerziert hatte. In Deutschland waren die 100
Mark von 1920 mit dem Kopf des Bamberger Reiters auf heftige
Kritik gestoBen, weil man den Kopf zweimal, einmal seitenver-
kehrt, abbildete, was man als Entfremdung eines nationalen Idols
empfand. Ob die Idee, Képfe aus alten Gemilden abzubilden, vom
Entwerfer der Banknoten stammte oder von der Nationalbank, laBt
sich nicht mehr eruieren. Die Intention, die hinter diesem Konzept
stand, war zweifellos ein Verweis auf die kulturellen (Museums-)
Schiitze, die Osterreich in dieser Notzeit immer noch besaB3.

Der Idealkopf behauptet unangefochten weiterhin seine Vor-
machtstellung und wird in der Serie von 1927 nur insofern modifi-
ziert, als man ihm dann eine gewisse, dem jeweiligen Thema der
Banknote entsprechende Charakteristik verleiht.

Abb. g2 und
Farbabb. 77

Abb.57
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Der Wettbewerb von 1925 und die Entdeckung
der osterreichischen Landschaft

Mit dem Zusammenbruch der Donaumonarchie waren nicht nur
die ungarischen Banknotenseiten und der doppelkopfige Wappen-
adler obsolet geworden. Dem hatte man im Banknotenbild ja
schon Rechnung getragen. Es hatten dariiber hinaus auch neue
demokratische und berufliche Wertvorstellungen Platz gegriffen.
Und nicht zuletzt hatte Osterreich nun endlich eine Verfassung, in
der ,das Volk* ausdriicklich an erster Stelle stand. Tatsachlich wer-
den nun einige neue Bildideen freigesetzt, wie die Darstellung von
Berufen.

Bisher glitten Motiv und Ausstattung sozusagen tiber die politi-
schen Ereignisse hinweg. Zunachst war dies auch beim Schilling
der Fall. Als man 1925 die Schillingwahrung einfiihrte, versah man
eine zweite Auflage der 10.000 Kronen, die von Junk und Réssler
stammte und wie immer auf der Vorderseite mit einem Idealkopf
versehen war, mit dem zusitzlichen Aufdruck , Ein Schilling®. Die
Riickseite bedeckten abstrahierte Blumen- und Rankenmotive. Es
war dies die neunte rein ornamentale Riickseite, die Junk seit dem
Ende der Monarchie und dem Ende der doppelseitigen Gsterrei-
chisch-ungarischen Banknoten entworfen hatte; keine glich der
anderen, und mehrere neue sollten noch folgen. (Uber Junk und
sein Ornamentgenie wird im dritten Teil zur stilistischen Entwick-
lung der dsterreichischen Banknoten gehandelt.) Auch die anderen
Werte der ersten Schillingserie gestaltetet Junk, nun zusammen mit
Sterrer, als rein ornamentale Kunstwerke. Vom Motiv der Ideal-
kopfe trennt man sich nicht, auch wenn sie nun, in der Handschrift
Sterrers, ihre Lieblichkeit verlieren. Das neue Symbol der jungen
Republik, der einképfige Adler mit Hammer und Sichel in den
Fiangen, hat auf allen fiinf Werten dieser Serie einen fiir Gster-
reichische Banknoten bemerkenswert auffilligen Platz inne, teils
auf der linken Seite als symmetrisches Pendant zum Idealkopf, teils
in der Mitte placiert.

Langsam dringt dann aber die dsterreichische Wirklichkeit in die
Motive ein, zunichst allerdings nur auf den Riickseiten. Der
Abschied von den inhaltslosen“ Banknoten scheint der National-
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bank nicht leichtgefallen zu sein. Denn Sterrer und andere hatten
schon vor der Einfithrung des Schillings verschiedene neue Bild-
ideen unterbreitet. So gibt es im Archiv einen Vorschlag von Ster-
rer, der in zwei quadratischen Feldern in der oberen Hiilfte eines
horizontal geteilten Entwurfs fiir 20.000 Kronen eine Lokomotive
und ein Boot zeigt, auf der Riickseite ein stilisiertes, ornamental
gehaltenes Ahrenfeld — Industrie, Schiffahrt und Ackerbau.

Im Mai 1925 tritt iiber Anregung des Schutzverbandes der Reklame-
treibenden Osterreichs das Gremium der Wiener Kaufmannschaft an
die Nationalbank heran mit der Bitte, in Zukunft daran zu denken,
daB Briefmarken und Banknoten die weitestverbreiteten Werbe-
mittel eines Staates seien und daB man daher Landschafts- und
Stadtebilder Osterreichs auf die Banknoten setzen solle und nicht
immer nur Frauenkopfe — bei aller Hochachtung fiir Meister Ster-
rer, fiigt man hinzu. Kulturgeschichtlich ist diese explizite neue Auf-
gabe der Fremdenverkehrswerbung, die man den Banknoten nun
tibertragen will, bemerkenswert. Doch die Nationalbank hatte zu
dieser Zeit bereits von sich aus einen Wettbewerb ausgeschrieben,
der den Kiinstlern solche motivischen Auflagen erteilte, was die
Gewerbetreibenden befriedigt zur Kenntnis nahmen. (Die Anre-
gung fiir die Landschafts- und Stiadtemotive ist vermutlich auf das
wihrend des Krieges und danach kursierende , Notgeld“ zuriick-
zufithren.) Die Nationalbank findet dann einen Mittelweg, sozu-
sagen eine osterreichische Losung, um der Aktualitit gerecht zu
werden und die Tradition nicht aus den Augen zu verlieren.

Im April 1925 schreibt man also einen kiinstlerischen Wettbe-
werb aus, der, neben genauen Angaben iiber die GroBe und die
Farbe der Banknoten, als Motiv auf der Riickseite ein dsterreichi-
sches Landschaftsbild wiinscht. Die Vorderseiten sollten einen oder
mehrere nicht zu kleine Képfe und ein nicht zu groBes Staatswap-
pen aufweisen. Vorgaben ,aus technischen Griinden“ waren dabei
markante Omamente und Guillochen, ,.die ein normales unbewaff-
netes Auge Strich fiir Strich verfolgen kann®, weiters die Bedin-
gung, daB das Notenbild nicht geradlinig abgeschlossen ist und dal3
w»scharfe Passer zwischen den Untergriinden und den Notenbildern
unbedingt vermieden werden“ — eine Forderung, die mehrere Kiinst-
ler zu der Riickfrage veranlaBt, was denn ,scharfe Passer* seien. 293
Kiinstler reichen ihre Arbeiten ein.

Farbabb. 31
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Farbabb. 47

Abb. 58

Die kiinstlerischen Juroren nominierte die Bank nicht selbst, son-
dern man bat die vier groBen Kiinstlervereinigungen, Kiinstlerhaus,
Hagenbund, Secession und Bund dsterreichischer Kiinstler, Juroren zu ent-
senden. Die Kiinstlervereinigungen kamen dieser Bitte gerne nach
(so liest es sich in den Antwortschreiben). Es sollte sich aber zeigen,
daf die Einbindung ganzer Vereinigungen statt einzelner Kiinstler
die Preisvergabe sehr erschwerte, ja unméglich machte, denn man
konnte keinen Konsens finden zwischen den technischen Kriterien
der Druckerei (,der Graphiker®, wie die Kiinstlervereinigungen es
in ihren Protestschreiben spater nannten) und den asthetischen Vor-
stellungen der Kiinstler. So vergab man iiberhaupt keine Preise,
sondern verteilte das vorgesehene Geld unter solchen Entwiirfen,
die noch am ehesten gefielen. Am besten gefiel eine Riickseite fiir
1.000 Schilling von Fritz Zerritsch, doch hatte er iiberhaupt keine
Vorderseite eingesandt, so daB8 der Entwurf auBer Konkurrenz
blieb. (1931 wird er aber doch die 1.000-Schilling-Note zieren.)
Man zog in Erwigung, einige wenige Kiinstler zu einer neuerlichen
Konkurrenz einzuladen, doch kam es nie dazu. Dies veranlaBte
mehrere Kiinstler zu einem o6ffentlichen Protest im Neuen Wiener Tag-
blatt, in dem man der Nationalbank sogar ,Irrefihrung® vorwarf,
und die Stindige Delegation der Kiinstlervereinigungen richtete ein ulti-
matives Protestschreiben an die Nationalbank. Daraufhin lehnte
diese jede weitere Stellungnahme tiberhaupt ab. Erst nach einer
Entschuldigung der Standigen Delegation erlauterte die Nationalbank
ihr Vorgehen, und man verblieb schlieBlich einigermalien ver-
sohnt.

Im Archiv der Bank sind nur die angekauften Entwiirfe verblie-
ben, die anderen wurden den Kiinstlern retourniert. Bemerkens-
werterweise sind dies durchwegs Entwiirfe, die auf der Vorderseite
Berufszweige darstellen bzw. gesellschaftliche Leistungsbereiche,
dhnlich wie man sie im 19. Jahrhundert als Viribus Unitis auf den
osterreichischen Banknoten fand und wie sie andere Linder schon
einige Zeit verwendeten. Zum Beispiel findet man auf einem deut-
schen 50-Mark-Schein von 1920, den Arthur Kampf entworfen hat-
te, zwei halbfigurige Ménner, einen Bauern und einen Fabriks-
arbeiter, dargestellt. Einige Entwiirfe fassen das Thema ganz
abstrakt-allegorisch auf, wie z. B. die Wettbewerbsarbeit unter dem
Decknamen ,Arbeit & Erholung®, die den Arbeiter in der Tradi-
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tion des 19. Jahrhunderts mit nacktem Oberkorper und die Frau in
antikischer Gewandung zeigt. Viele Vorschlige befassen sich mit
der Landwirtschaft und dem Bauerntum. Gleich drei Riickseiten-
motive nebeneinander konzipiert der Salzburger Kiinstler Georg
Jung durch die vertikale Dreiteilung der Bildfliche. Zwischen eine
Ansicht von Hallstatt und von Gastein setzt er eine Bergbauern-
szene: Eine junge Frau in Hosen (!) schleppt einen Eimer mit
Milch, wihrend im Hintergrund der Bauer oder ein Knecht sein
Ochsengespann mit der Peitsche iiber den steilen Hiigel hinauf-
treibt — eine fast unbarmherzig realistische Darstellung, der eigent-
lich jene optimistische Aura abgeht, die die Banknoten vermitteln
wollen. Ein anderes Bauernlebenmotiv von Rudolf Herrmann ver-
mittelt eine weitaus lebensfrohere Stimmung: Auf der linken Seite
ist eine Familienszene dargestellt. Rechts findet man das klassische
Motiv der zwei Schmiede, die gemeinsam das Eisen auf dem
AmboB bearbeiten. Dazwischen ist in ein Queroval die Szene eines
pfligenden Bauern vor der Horizontsilhouette eines Dorfes einge-
bettet, beschienen von den Strahlen der aufgehenden Sonne. Dazu
hat der Kiinstler notiert: ,,Die Sonne und die Sonnenstrahlen, die
radial von der Sonne ausgehen, verlieren sich im Hintergrund. Die
Sonne mub nicht genau an dem gezeichneten Platz stehen. Riickt
sie im Druck nach rechts, ist es schlimmstenfalls 10 Minuten spa-
ter, doch muB sie nicht passen.“ Auf einem anderen Entwurf von
Herrmann findet sich auf der Riickseite das Verkehrswesen zwei-
mal dargestellt, einmal durch eine genreartige Bahnsteigszene,
bewacht von Englein, daneben durch die Semmeringbahn, erkenn-
bar an den charakteristischen Viaduktformen.

Einige Entwiirfe zeigen rauchende Fabriksschlote als Hinter-
grund, doch findet man dieses Motiv erst mehrere Jahre nach dem
Wettbewerb (und nur dieses eine Mal), auf den 50 Schilling von
Cossmann verwirklicht, winzig klein und kaum bemerkbar hinter
die Schulter des Kopfes einer Arbeiterin gesetzt. Ein Wettbewerbs-
entwurf von Bertold Loffler setzt auf die linke Seite den Profilkopf
eines jungen Midchens, das mit seiner rechten Hand ein Blumen-
Fiillhorn nah an ihr Gesicht hilt und in der linken, ebenfalls nah
am Kopf, eine Fackel trigt. Kopf und Hand — das Motiv, das Moser
auf die Banknoten gebracht hat. Am linken Rand der Banknote,
hinter dem Fiillhorn der jungen Frau, sieht man einen Fabriksbau
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mit jenen rauchenden Schloten, die Wohlstand und Gliick in ihr
Fiillhorn bringen. Einen Vorschlag von Lorber fiir das Thema der
Technik hatte man in die engere Wahl gezogen. Lorbers Entwurf
sah den Idealkopf einer jungen Frau vor, die mit den Hinden
einen Fliehkraftregler nah an ihr Gesicht hilt. Auch hier bemerkt
man im Hintergrund innerhalb der Rahmung des Kopfes rau-
chende Fabriksschlote, Zahnrider und andere technische Gerite
schemenhaft angeordnet. Die Ornamentrahmung des Kopfes ent-
hilt verschiedene symbolhafte Handwerkszeuge, wie Hobel, Zange,
Zirkel und Zahnrad. Mdglicherweise war den Gremien der Bank
dieser Vorschlag dann doch allzu symbolbefrachtet. Protokollierte
Argumente dazu gibt es leider nicht; doch ist diese Vermutung
angesichts der traditionellen Zuriickhaltung der Nationalbank sym-
bolhaften Motiven gegeniiber durchaus gerechtfertigt, vor allem,
wenn man jene schlieBlich verwirklichte ,Technik“-Banknote von
Junk dagegenhiilt, deren Symbolik sich auf die gekreuzten Ham-
mer auf der Riickseite beschrankt.

Ein vom Motiv und von der pflanzlich-expressiven Ornamentik
her ungewéhnlicher Vorschlag von Ivo Saliger wurde nicht ange-
kauft und erst viel spiter auf einer Auktion zuriickersteigert. Auf
der Vorderseite wird ein Frauenkopf links vom Ackerbau, symbo-
lisiert durch ein Biischel Ahren, und rechts von Symbolen der
Industrie flankiert. Auf der Riickseite tragen mehrere kniende
nackte oder halbnackte Jiinglinge und Madchen das Gebaude der
Nationalbank auf ihren Schultern — eine apotheotische Darstellung,
der man offenbar keinen Geschmack abgewinnen konnte, wobei
man nicht weil}, ob die Kiinstler, die ,,Graphiker* oder die Miglie-
der des Vorstandes den Entwurf abgelehnt hatten.

Fast alle Entwiirfe — wie schlieBlich auch die herausgekomme-
nen Banknoten dieser Serie — zeigen einen oder zwei Képfe auf der
Vorderseite, die nun allerdings eine allegorische Konnotation auf-
weisen oder Typen aus dem Volk darstellen: Bauer und Wald-
arbeiter, alter Bauer mit Hut, junge Mutter mit Kind. Manche Ent-
wiirfe sind stilistisch konventionell, um nicht zu sagen riickstandig,
wie z.B. der Entwurf mit dem Wettbewerbsnamen ,Arbeit & Er-
holung®“. Dennoch findet man auch auf diesem eine moderne
Themenstellung mit Landschaft und Technik. Die Wettbewerbs-
bedingungen hatten eine Darstellung von Berufs- und Lebens-
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sphiren nicht gefordert, diese Idee ist offenbar erst durch die ein-
gesandten Arbeiten aufgenommen worden; denn auf der nun fol-
genden Serie ist jedem Wert ein Lebensbereich gewidmet. Man
setzt auf die Riickseiten solche topographischen Motive, die die
Bedeutung des Idealkopfes auf der Vorderseite konkretisieren: Die
Akademie der Wissenschaften fiir den Kopf der Wissenschaft, das
frisch gepfliigte weite Feld fiir zwei béuerliche Kopfe, ein Donau-
schiff und die Kulisse Diirnsteins fiir den Kopf Merkurs, den steiri-
schen Erzberg fiir den Kopf eines jungen Technikers und schliel-
lich die Karlskirche fiir die Kopfe eines Arbeiters und einer
Arbeiterin — eine Ritselaufgabe, die sich vielleicht mit Hilfe eines
Vorentwurfs fiir diese Banknote losen ldBt, ebenso wie die Zusam-
menstellung einer Stadtansicht von Salzburg auf der Riickseite mit
einem Frauenkopf mit dem Figiirchen der Pallas Athene auf der
Vorderseite.

Als erstes kommt im Frithjahr 1927 die von Loffler geschaffene
hochrechteckige, in Blau gehaltene 10-Schilling-Note heraus. Sie
symbolisiert offenbar den Handel und zeigt die in Motiv, Kompo-
siion und Omament ungewohnlichste Losung dieser Serie. Auf der
Vorderseite fiillt die Halbfigur eines Merkur, der den Merkurstab
und den Blitz der Elektrizitiit (des Transportes) halt, die obere Hailfte
der Banknote vollstandig aus — wobei auch hier wieder das Kopf-
Hand-Motiv anklingt. Auf der Riickseite ist der nackte Riicken der
Halbfigur eines Donauweibchens auf die untere Hiilfte gesetzt. Im
Hintergrund, das heiB3t in der rechten unteren Bildecke, gleitet vor
der Kulisse von Diirnstein auf den Wellen der Donau ein Dampfer
voriiber — sozusagen die sichtbare Realitit des Handels.

Dann erscheint die 5-Schilling-Note von Junk und Sterrer, die
Technik und Bergbau darstellt. Auch sie ist in mehrfacher Hinsicht
neu und spricht fiir die unerschopfliche Ornamentphantasie Junks.
Auf einer dreigeteilten Vorderseite, die den Charakter einer techni-
schen Zeichnung nachempfindet, sieht man einen Knaben(kopf),
nah vor sich ein Zeichenbrett, auf das er mit beiden Hinden einen
Zirkel aufsetzt (Kopf und Hand!). Die Riickseite stellt die Abbau-
stufen des Erzberges dar, links und rechts flankiert vom Bergbau-
symbol der gekreuzten Hammer. Bemerkenswert ist hier das
Untergrundmuster, dessen Entwurf iibrigens zu den Wettbewerbs-
bedingungen von 1925 gehort hatte. (Den Musterentwurf der
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Kiinstler verwendete man aber schlieBlich nur fiir die Riickseiten,
wihrend man fiir die Vorderseiten beim obligatorischen &ster-
reichischen Textilfond blieb.) Junk entwirft aus den Buchstaben
ONB und der in Klammern gesetzten Ziffer 5 ein dichtes Fliichen-
muster und begeht damit eigentlich ein Sakrileg, denn die OeNB
legten und legen groBen Wert darauf, daB sie mit oe geschrieben
werden. Graphisch gibt aber natiirlich ein symmetrisches O mehr
her als ein Oe. Und erstaunlicherweise springt man iiber den Schat-
ten des eigenen Monogramms und druckt mit ausdriicklich notier-
ter Genehmigung das Untergrundmuster mit O.

Als letztes kommen die beiden Banknoten von Dachauer her-
aus, die 100 und die 20 Schilling. Die Besonderheit der Entwiirfe
Dachauers liegt in der martialischen Ornamentik. Sonst haben seine
100 Schilling kompositorisch Ahnlichkeit mit den 100 Schilling der
vorhergehenden Serie von Junk und Sterrer, abgesehen davon, daf
in der Mitte der Riickseite ein Gebaude — die Akademie der Wis-
senschaften — abgebildet ist. Das stilisierte Blatterbiindel in der
Rahmung unter dem Akademiegebdude ist bereits die entscharfte
Version von Dachauers urspriinglichem Entwurf, wo er ein Biindel
von aggressiv anmutenden und an Geschosse erinnernde Phantasie-
kugeln eingefiigt hatte. Die 20 Schilling zeigen im Vordergrund
rechts einen Bauern mit einem Biindel Ahren, vollkommen ver-
schlungen und kaum bemerkbar in der dreidimensionalen Ornamen-
tik. Ahnlich verfihrt Dachauer mit dem Wappenadler, den eben-
falls nur das suchende Auge entdeckt. Auf der linken Seite ist ein
Midchenkopf ebenso dicht von Blumen und Friichten umfangen
wie die zwei dariiber befindlichen Putti, die den Kopf des
Midchens mit Bliiten bekrinzen — ein kriftiger Sprung heraus aus
der Wirklichkeit der miihevollen Landwirtschaft. Die Riickseite der
20 Schilling triagt das Motiv eines Sdmannes, der iiber ein frisch-
gepfliigtes Feld schreitet, und zwar vom Betrachter weg ins Bild-
innere, wodurch dessen Weite und Tiefe besonders betont wird.
Dachauer selbst hatte den sdenden Bauern fiir die 100 Schilling
vorgesehen. Dies hiitte vermutlich eher seiner personlichen und
kiinstlerischen Wertschatzung des Bauernstandes entsprochen,
doch zog man es vor, die ,Wissenschaft* — das Thema der 100
Schilling-Banknote — gewissermaBen wertmaBig iiber den , Acker-
bau“ — das Thema der 20-Schilling-Note — zu setzen. Auch die



Der Wettbewerb von 1925 und die Entdeckung der 6sterreichischen Landschaft

genrehafte und zugleich heroische Ackerbauszene auf der Riick-
seite des 20-Schilling-Scheines hatte keine Nachfolge und blieb ein
Einzelmotiv auf den osterreichischen Banknoten, die nach wie vor
das erzihlende Thema vermieden — sei es historisch, allegorisch
oder metaphorisch.

Wissenschaft, Ackerbau, Handel und Technik sind also die The-
men, durch die man der neuen Zeit Rechnung tragen wollte. Zwei
Jahre spiter kommt durch die 50-Schilling-Note, die Cossmann ent-
wirft, auch die Industrie dazu, doch nur durch die zwei Idealképfe
eines Arbeiters und einer Arbeiterin auf der Vorderseite symboli-
siert, wihrend die Riickseite die Karlskirche zeigt. Auf einem Vor-
entwurf sieht man links einen Frauenkopf mit gesenktem Blick vor
einer Reihe von Orgelpfeifen — eine Organistin, die Musik sym-
bolisierend? Rechts, ebenfalls mit gesenktem Kopf, ist ein Glasbli-
ser bei der Arbeit dargestellt — die Industrie? Der Entwurf konnte
also Kunst und Industrie gemeint haben. Vielleicht war das The-
ma allzusehr verschliisselt, vielleicht wollte man gesenkte Kopfe
vermeiden, jedenfalls blieb dieser Vorschlag unverwirklicht. Die
Banknote Cossmanns ist nicht mehr im Rahmen des Wettbewerbs
entstanden, bei dem Cossmann selbst der Hauptjuror war, sondern
erst einige Jahre spater, fiigt sich aber offensichtlich in den thema-
tischen Zusammenhang der Wettbewerbsbanknoten. Bei den Aus-
schreibungen fiir den Wettbewerb hatte man ,aus technischen
Griinden® ausdriicklich eine asymmetrische Komposition verlangt.
Insofern fallt Cossmanns Banknote also aus dem Konzept, auch in
bezug auf die Riickseite, und sie weist auch stilistisch nicht in die
Zukunft, sondern greift vielmehr die Junk-Sterrer-Serie von 1925
noch einmal auf.

Und schlieBlich gehort auch die 1.000-Schilling-Note von Fritz
Zerritsch von 1931 noch in diese Themenreihe. Der Entwurf der
Riickseite stammt aus dem Wettbewerb von 1925, wo er, auBer
Konkurrenz, am besten gefallen hatte. Die Riickseite zeigt, von
einem fiktiven Aussichtspunkt her, erstmals nicht nur ein Bauwerk,
sondern eine Ansicht von Salzburg. (Zerritsch hatte als Landschafts-
motiv sowohl die Burg Aggstein eingereicht wie auch Salzburg.)
Auf der Vorderseite findet man (,Kopf und Hand“) eine junge Frau
mit der Figur einer Pallas Athene vor dem wolkenumhangenen
Olymp. Was bedeutet die Athene auf einer dsterreichischen Bank-
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note von 19317 In der erwiahnten (nicht verwirklichten) Wettbe-
werbsarbeit von 1900/01 wurde sie vom Kiinstler ausdriicklich als
~Kunst* ausgewiesen. Den Griechen galt sie als Gottin aller Kiin-
ste, auch der Kriegskunst. Sie war aber auch speziell die Schiitze-
rin aller weiblichen Arbeit, womit vor allem Handarbeiten, wie
Teppichweben, gemeint waren. Maoglicherweise ist dies der Sinn,
weil die Statuette ja von einer jungen Frau emporgehalten und liebe-
voll angeblickt wird. Das Bildmotiv ist nicht nur inhaltlich interes-
sant, sondern auch in der Komposition: Denn abgesehen von der
Banknote Kolo Mosers, der das Wappen zusammen mit dem Kopf
durch einen gemeinsamen Rahmen umfing, ist hier erstmals der
Kopf in ein bildhaftes Hintergrundmotiv hineingesetzt. Ahnlich
waren nur Brusenbauchs 10 Schilling gestaltet, wo der Idealkopf
einer Wachauerin jedoch ohne Rahmung blieb. In unmittelbarer
Nachfolge wird es den landschafthinterfangenen Kopf nur einmal
geben, nimlich in der fertiggestellten, aber nicht mehr emittierten
100-Schilling-Note von Junk, fiir die Seger das Bild entworfen hat,
bzw. fiir die Variante dieser Banknote nach dem Zweiten Weltkrieg.
(Man hatte diese Note, die 1948 herauskam und in England
gedruckt wurde, schon 1935 als Reservenote vorbereitet gehabt.)
Hier, bei Brusenbauch, Zerritsch und Seger, ist also bereits jene
Portritform ohne eigene Rahmung vorbereitet, die dann von den
fiinfziger Jahren an — erstmals bei den 1.000 Schilling von 1956 —
bis heute das Banknotenbild bestimmen wird.

Die Unterscheidung von Bildmotiv und Ausstattung, der man
seit 1865 folgte, gestattete es nach wie vor sehr bequem, dort, wo
es sich nicht um eine Wettbewerbssituation handelte, verschiedene
Kiinstler fiir Ausstattung und Bild heranzuziehen. So sind an der
Entstehung der 50-Schilling-Note von 1936 drei Kiinstler beteiligt:
Junk fiir Ornament und Ausstattung, Sterrer fiir den Kinderkopf
auf der Vorderseite und Seger fiir die Ansicht von Maria Worth auf
der Riickseite.

In den dreiBiger Jahren entstehen mehrere topographische
Landschaften bzw. Stidtebilder fiir die Riickseiten, die wegen des
w»Anschlusses* aber zum Teil erst nach dem Krieg herauskommen.
Seger hat fiir eine fiir 1939 geplante Serie ein interessantes multi-
variables Konzept fiir die Zusammenstellung von Motiven unter-
breitet, welches in Fragmenten nach dem Krieg Verwendung fin-



det. Er schlidgt zwei Varianten vor: Variante eins soll die Land-
schaften zur Geltung bringen. Das Weinland (Wachauerin mit
Donaulandschaft), das Ackerland (Oberosterreicherin mit Vorarl-
berglandschaft; gegen Enns, in der Ferne Gebirge), das Waldland
(Steirerin mit Salzkammergutlandschaft) und schlieBlich das Berg-
land (Tirolerin mit Berg und Gletscher). Variante zwei sollte die
Bundeslinder betonen. Fiir eine 20-Schilling-Note schlagt Seger
z. B. Steiermark und Kimten vor, dargestellt entweder durch eine
Kiérntnerin mit Grimming oder durch eine Steirerin mit einem
Kimtner See ... Dem Vorschlag einer Charakterisierung der Frauen-
kopfe nach Bundeslindern folgt man allerdings nicht. Brusen-
bauchs Wachauerin bleibt ein Einzelfall.

Notgeld

In Kriegszeiten, wenn die Miinzen aus dem Geldverkehr ver-
schwanden, entweder weil sie fiir Kriegszwecke eingeschmolzen
oder von der Biirgern gehortet wurden, wurde anstatt der Scheide-
miinzen oft Papier-Notgeld in kleinen Werten ausgegeben. (Einige
Male behalfen sich die Biirger auch, indem sie groBere Scheine ein-
fach viertelten.) Ausgebende Stellen dieses provisorischen ,Wech-
selgeldes” waren oft die Gemeinden, auch Sparkassen oder groBe
Betriebe. Diese waren dazu natiirlich nicht berechtigt, doch die
Kriegszeiten bilden sich eben ihre eigenen Gesetze. Diese Scheine,
klein und auf billiges Papier gedruckt, beschrinkten sich oft auf die
wichtigsten Angaben, Ort, Nominale, Einlosungsfrist, Haftung (das
Versprechen der Einlésung) und oft drei oder vier Unterschriften
von verantwortlichen Personen, wie Biirgermeister, Vizebiirger-
meister und Gemeinderite. Wegen der groBen Anzahl verschiede-
ner Notgeld-Designs wihrend des Ersten Weltkrieges und danach
und wegen der geringen Emission und kurzen Geltungsdauer sind
sie Sammlerobjekte geworden.

Gelegentlich war das Notgeld aber auch mit Ornamenten und
Bildmotiven versehen. Wihrend des Ersten Weltkrieges und
unmittelbar danach finden sich im ésterreichischen Raum bemer-
kenswert attraktive Designs, die die Landschaft oder auch Bau-

Notgeld
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werke des Geltungsbezirkes zeigen — und dies mehrere Jahre,
bevor die offiziellen Noten der Nationalbank solche Bildmotive
anwenden. 1914 gab die Osterreichische Petroleum Industrie AG in Bitkow
in Galizien 1-Kronen-Scheine aus, die einen Férderturm abgebil-
det hatten. Oft findet man den entwerfenden Kiinstler erwihnt, wie
einen Robert Leitner fiir einen 20-Heller-Gutschein der Gemein-
de Gainfarn in Niederosterreich. Von der Flichenaufteilung und
vom Bildmotiv ist dieser Schein — wie viele andere aus dieser Zeit
— keineswegs riickstandig, zumal das Verhiltnis von Vordergrund-
rahmung und Hauptmotiv jene Umkehrung aufweist, wie sie auf
den Banknoten der Nationalbank erst nach 1927 sukzessive auftritt.
Dabei beschrankt sich die Rahmung nicht auf abstrakt-ornamen-
tale Motive, die einen GroBenvergleich mit dem Hauptmotiv nicht
gestatten, sondern die Rahmung ist aus naturalistischen Friichten
oder Blumen gebildet, die im Verhiltnis zum Hauptmotiv iiber-
groB sind, so daB man dieses scheinbar wie durch ein Fenster in der
Ferne erblickt. (In den fiinfziger und sechziger Jahren wird diese
Umkehrproportion zum kompositorischen Schema der osterrei-
chischen Banknoten.) In der graphischen Ausstattung ist das Not-
geld sonst allerdings bescheiden und meist provinziell. In Nieder-
osterreich findet man immer wieder Weinreben, Weintrauben und
Weinglaser dargestellt und in der Landschaft dahinter Weingar-
ten ... Ein reizvolles Bildmotiv bietet, ebenfalls mehrere Jahre
bevor es dhnlich auf den 10 Schilling von Loffler auftritt, ein 20-
Heller-Schein des Landes Niederosterreich mit einem Dampfer auf
den Wellen der Donau im Vordergrund, dahinter, bis zum oberen
Bildrand aufragend, das Kloster Melk.

Auf keinem der offiziellen Banknoten der Nationalbank hat es
bis dahin ein dhnliches Landschaftsmotiv gegeben, so daB diesbeziig-
lich wirklich das Notgeld den Banknoten vorauszugehen scheint.
Man darf ja nicht vergessen, daB dieses Notgeld nicht heimlich
beniitzt wurde, sondern weit verbreitet war und jeder einzelne der
Kiinstler, die zu dieser Zeit und danach fiir die Entwiirfe der Natio-
nalbank herangezogen wurden, solche Notgeldscheine kannte,
ebenso wie jeder Mitarbeiter der Nationalbank, ob Drucker oder
Vorstandsmitglied. Es ist daher ganz offensichtlich, daB hier nicht
die Volkskunst der Hochkunst nachging, sondern umgekehrt —
wenn man die offiziellen, von der Qesterreichischen Nationalbank
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herausgegebenen Banknoten als Hochkunst verstehen will und das
Notgeld als Volkskunst. Natiirlich gab es auch Motive, die die spd-
teren Banknoten nicht beeinfluBiten, wie das Krampusmotiv der
Stadt Murau, dessen Bedeutung man sich heute nicht mehr
erklaren kann.

Vom Idealkopf zur Personlichkeit —
Motiv und Symbol nach 1945

Wie schon im Uberblick iiber die Bildmotive der 6sterreichischen
Banknoten erwihnt, treten Portrits individueller historischer Per-
sonlichkeiten erst in den fiinfziger Jahren auf. Im Vergleich mit
anderen Liandern ist das spit. In Deutschland findet man das Per-
sonlichkeitsportrit schon in den zwanziger und dreiBiger Jahren,
ebenso in Spanien oder auch in Ungarn, wo man vor allem Freiheits-
kiampfer abbildete. Doch nun, nach dem Ende des Krieges und der
Wiederherstellung der eigenen Nationalbank, war man offenbar
bestrebt, die tsterreichische Identitit nicht nur iiber Bauwerke und
Landschaften, sondern durch osterreichische Persinlichkeiten
kundzutun. Auf Entwiirfen beschiftigt man sich schon Ende der
vierziger Jahre damit. Im Archiv lagern Vorschlige fiir Fischer von
Erlach, Georg Ferdinand Waldmiiller, Meister Pilgram, Adalbert
Stifter oder Peter Rosegger, der mehrmals aufscheint. Den Uber-
gang vom Idealkopf zum Personlichkeitskopf findet man in einer
sagenhaften osterreichischen Gestalt, im ,Donauweibchen®, iibri-
gens die erste und letzte nackte Frau auf 6sterreichischen Bank-
noten — aber auch diese eigentlich nur halbnackt —, begleitet von
zwei Englein oder Putti. Solche Englein verwendet man auch auf
den nachfolgenden Banknoten bis zum 1.000-Schilling-Schein von
1956, der auf der Vorderseite das Portrit Anton Bruckners zeigt,
auf der Riickseite die Orgel der Stiftskirche von St. Florian, um die
herum, in Wolken eingebettet, sich vier posaunenblasende Englein
tummeln.

Die erste historische Personlichkeit auf den osterreichischen Bank-
noten ist Joseph Haydn, dann folgt aber gleich, noch vor Jakob
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Prandtauer und Anton Bruckner, ein Lipizzaner samt Reiter vor
der Kulisse der Hofburg, ein Motiv nach dem Bild ,Levade® von
Alexander Pock. Zu dieser Zeit bereitete man ja gerade die Riick-
kehr der Spanischen Hofreitschule von ihrem Exil in Wels nach
Wien vor. Es liegt diesem Lipizzanermotiv also eine besondere
nationale Erinnerung zugrunde, fernab von Wappen und allegori-
schen Austriafiguren. Auf der gleichen gefithlsmiBigen Ebene liegt
die Darstellung von Johann StrauB3 mit den Noten des Donauwal-
zers auf den 100 Schilling von 1961. Beide Motive, die Lipizzaner
und der Donauwalzer, sind kulturell, aber nicht politisch mit Oster-
reich verbunden, und beide bezeichnen nicht eine vergangene Lei-
stung, sondern sind auf ihre Weise immer noch mit Leben erfiillt.
Auch das ,Donauweibchen® auf dem 100-Schilling-Schein von
1949 riihrt an diesen unterschwellig-sentimentalen Bereich in der
Psyche des Betrachters und Beniitzers — in diesem Fall also des
osterreichischen Biirgers.

Die erwihnte 1.000-Schilling-Note, die von Amadeus-Dier
begonnen und von Renner fertiggestellt wurde, ist sowohl unter
dem Blickpunkt des Motivs wie auch in stilistischer Hinsicht eine
Mischung (um es einmal so auszudriicken). Anton Bruckner ist
zwar eine Personlichkeit des 19. Jahrhunderts, aber die Orgel, auf
der er gespielt und komponiert hat, ist eine barocke Orgel. Daher
ist auch die ornamentale Rahmung ,barock®, die Atlantenfigur auf
dem linken Ormamentrand der Vorderseite ebenso wie die Englein
in der rechten oberen Ecke und auf der Riickseite. Der SchluB3, daf§
der barocke Charakter des Ornaments mit der barocken Orgel
zusammenhangt, ist nicht unbegriindet: Denn mit der Darstellung
von Personlichkeitsbildern entwickelt sich eine neue Symbolik, die
fernab ist von den Allegorien und Personifikationen des 19. Jahr-
hunderts. Noch vor dem 1.000-Schilling-Schein sind die 500 und
100 Schilling von Renner herausgekommen, die, dem Thema ent-
sprechend, dem Portrit des Arztes Wagner-Jauregg auf der Vor-
derseite die Askulapnatter beigeben, formal eingebunden in ver-
schiedene medizinische und heimische Pflanzen. Auf der Riickseite
weist die Universitit Wien auf die wissenschaftliche Bedeutung
Wagner-Jaureggs hin, der fiir gewisse Paranoia-Erkrankungen die
Fieberheilung entdeckt und dafiir den Nobelpreis erhalten hatte.
Die Riickseiten stehen nicht immer in einem spontanen Zusam-
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menhang mit dem Portrit der Vorderseite, denn nach wie vor liebt
man das barocke Bauwerk.

Die neue Symbolik ist personenbezogen, individuell, und ver-
langt daher vom Entwerfer auch ein entsprechendes Einfithlungs-
vermogen und Wissen, das er sich von Fall zu Fall aneignen muB.
(Beispiele dafiir findet man in Kalinas Entwurf zu den 500 Schilling
mit dem Portrit Otto Wagners oder in der 50-Schilling-Note mit
Sigmund Freud.) Aber auch vom Betrachter wird mit zunehmen-
der Abstraktion der Ausstattung (das heiit im wesentlichen mit der
Verdringung der naturalistischen Dekoration durch die Guilloche)
immer mehr Einfiihlungsvermégen verlangt — sofern er iiberhaupt
bereit ist, sich iiber das ,, Kennen* des Geldscheins hinaus auf eine
Betrachtung einzulassen. Auf einer solchen nur gefiihlsméaBig-asthe-
tisch zu erfassenden Symbolik ist der Nachfolgeschein des Bruckner-
Tausenders, der 1.000-Schilling-Schein von 1962 von Robert Hell-
mann, aufgebaut, der erstmals auf das freie Ornament und auf
naturalistische Dekorationen ginzlich verzichtet und neben dem
Portrit Viktor Kaplans und einer rechts hinter seinem Kopf befind-
lichen Turbine nur aus Guillochefiguren gebildet wird, die die Tur-
binenform und das bewegte Wasser nachempfinden.

Lange wird das Portrit auf der Vorderseite und die Leistung die-
ser Personlichkeit auf der Riickseite thematisch beibehalten. Auf
dem Euro allerdings kehrt man wieder zuriick in die Anonymitit
des Motivs, in das ,Idealportrit® einer Stilepoche, der die Kontu-
ren des Kontinents gleichsam als geographisches Portrit gegen-
iiberstehen. Die letzten beiden Schillingnoten, die 500 und 1.000
Schilling von Kalina, fiigen der Gegeniiberstellung von Vorderseite
und Riickseite eine neue Nuance hinzu, indem die Personlichkei-
ten — Rosa Mayreder und Karl Landsteiner — auf der Riickseite in
ihrer Zeit, in ihrer Umgebung und bei ihrer Arbeit dargestellt wer-
den, womit nun doch noch die , Erzahlung“ Eingang gefunden hat
in die dsterreichischen Banknoten.

Eine weitere Besonderheit neben der Individualisierung der Ikono-
graphie der Banknotengenerationen seit den fiinfziger Jahren liegt
in einem auffilligen Wandel der Beziehung zwischen Bildmotiv,
Rahmung, Hintergrund, Untergrund und Ormament. Es spielt sich
in diesen Jahrzehnten nicht nur eine zeitbedingte kiinstlerische Ver-
dnderung ab, sondern eine stilistische Revolution, die alle bisheri-

Farbabb. 103
und Abb. 114
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gen kompositorischen Variablen aufhebt und zu einer Gesamt-
komposition verschmilzt. Im Zusammenhang mit der 1.000-Schilling-
Note von Hellmann von 1962 wurde dies schon angedeutet. Daher
haben die Banknoten von Josef Franz Renner, Roman Hellmann
und Robert Kalina auch ihren Platz im Kapitel iiber die stilistische
Entwicklung und Ausstattung der osterreichischen Banknoten.

Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen

Wie sich gezeigt hat, gingen fast immer mehrere Stilstufen, die sich
von threm Entwurfsdatum her auseinander ableiten lassen, den-
noch in der Realitit des Geldumlaufes nebeneinander her; denn
im Gegensatz zu Miinzen haben Banknoten eine viel geringere
Varianz- und Manovrierfihigkeit. Wahrend die Miinzen auf politi-
sche Ereignisse rasch reagieren (konnen), etwa durch eine Verén-
derung der Umschrift oder des Wappens, ist dies bei Banknoten
kaum moglich. Das hat nicht nur verfahrenstechnische Griinde,
weil der Weg vom Entwurf bis zum Druck ein wesentlich langerer
ist als beim Prigen der Miinzen, sondern auch finanztechnische,
weil der Emission von Banknoten ein lingerer Entscheidungs-
prozeB vorangeht. Entwurf und Ausgabedatum liegen daher u. U.
Jahre auseinander. Die lange Entwicklungszeit und die hohen Ent-
stehungskosten neuer Banknotenserien, ebenso wie der trige Riick-
fluB bei Einzug der alten Banknoten verhindern spontane Reak-
tionen der Notenbanken bei politischen Umstiirzen. Es ist daher
unvermeidlich, daB3 (unter dem kunsthistorischen Aspekt) immer
wieder stilistische Liicken zwischen den einzelnen Banknoten klaf-
fen, die sich auch dann nicht ganz schlieBen lassen, wenn man die
Méiglichkeit hat, in die nicht verwendeten Entwiirfe Einsicht zu
nehmen.

In der ersten Periode der &sterreichischen Bild-Banknoten von
1842 bis 1863, welche durch die Kiinstlernamen Peter Fendi, Peter
Johann Nepomuk und Karl Joseph Geiger und Joseph Fiihrich
gekennzeichnet ist, hat man bereits gestochene Figuren oder Kopfe,
Guillochen, freie Ornamente, Wappen oder Embleme immer wie-
der gleichsam modulhaft verwendet, wodurch ein Entwurfsdatum
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nur ungefihr gelten kann. Bei vielen 6sterreichischen Banknoten
stammen Idealkopf und Ausstattung von einem anderen Kiinstler,
und nicht selten wird ein ,altes* Motiv wiederverwendet und in
eine neue Ausstattung gesetzt. Im Bildarchiv der OeNB finden sich
zahlreiche Entwiirfe, die detailliert ausgearbeitet sind und nur ein
umrandetes Feld fiir einen Idealkopf freilassen. Diese Usance mag
auch dafiir verantwortlich sein, daB die Beziehung zwischen Motiv
und Ausstattung (Fliche) das eigentliche stilistische Movens der
osterreichischen Banknoten darstellt.

Der Idealkopf hat natiirlich auch kein Alter, zumindest kein
inneres. So war es durchaus méglich, jenen Madchenkopf von den
5 Gulden von 1865, die wegen der Herausgabe von Staatsnoten
verbrannt werden mubBten, sozusagen aus den Flammen zu retten
und fiinfzig Jahre spiter auf den 25 und 200 Kronen des letzten
Kriegsjahres zu neuem Leben zu erwecken.

Man hat im spiten Mittelalter, als die portrathafte Darstellung
begann, den Herrscher gern unabhingig von seinem aktuellen
Alter um die dreilig Jahre dargestellt, was gelegentlich mit dem
Sterbealter Christi in Zusammenhang gebracht wird. Doch kann
man etwas rationeller annehmen, dafl nach der damaligen Lebens-
erwartung das dreiBigste Lebensjahr als Scheitelpunkt gegolten hat.
In der heutigen Zeit, wo die Herrscher ihrem Volk nicht nur vom
Horensagen oder von Miinzbildern bekannt sind und ihr Leben
und Aussehen permanent dokumentiert wird und daher auch der
standige altersbedingte Wandel ihres Gesichts, erhilt ein solches
Portrit auf dem Geldschein automatisch ein anachronistisches Ele-
ment. Doch wie auch immer — auf den 6sterreichischen Banknoten
trat dieses Problem des Herrscherportrits ohnehin nicht auf. Bei
Portrits verstorbener Personlichkeiten (wie dies seit den fiinfziger
Jahren auch in Osterreich iiblich ist), ist diese Negierung der Zeit
iiberwunden. Denn die bildhafte Erinnerung trigt im Gegensatz
zum aktuellen Erleben immer schon ein selektives Element in sich,
indem sie sich auf jenen Zeitraum konzentriert, die man mit dem
Werk und mit dem Wirken der Personlichkeit in Verbindung bringt.
Die Konzentrierung der dsterreichischen Banknoten auf einen Ideal-
kopf veranlaBte zwar eine oftmalige , Gleichzeitigkeit des Ungleich-
zeitigen®, verhinderte aber andrerseits den Anachronismus im
Herrscherportrit.

Farbabb. 74

Farbabb. 55
und Abb. 85
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Nun werden Geldscheine nicht nur entworfen und ausgegeben,
sondern sie haben immer auch eine Giiltigkeitsdauer, die i. a. im
vorhinein nicht festzulegen ist. (Nur wenige Wihrungen, wie das
englische Pfund oder der amerikanische Dollar, halten jahrzehnte-
lang am gleichen Design fest.) Und wenn bereits eine neue Ausgabe,
ein neuer Schein emittiert ist, behilt der alte Geldschein parallel
dazu noch einige Zeit seine Giiltigkeit, so dal unter dem Aspekt
des Gebrauchs der Geldscheine immer mehrere Stile nebeneinan-
der einhergehen. Einige wenige Beispiele sollen dies illustrieren:
Im Jahr 1881 war immer noch die 100-Gulden-Banknote von 1863
(wahrscheinlich von Fiihrich) im Umlauf, auf der vier Kinderfigu-
ren verschiedene symbolische Gerite und Zeichen tragen. Zu glei-
cher Zeit, 1881, kam aber auch die erste Serie (von Laufberger) der
neuen Oesterreichisch-ungarischen Bank heraus (womit zugleich die
fast vierzig Jahre dauernde Epoche der Banknoten mit den zwei
Vorderseiten begann), die nun erstmals Untergrund, Dekorations-
geriist als Hintergrund und das Idealkopfmotiv zu einem Gesamtbild
zusammenschloB. Und ebenfalls 1881 kam jene 5-Gulden-Staats-
note heraus, die in dem zweischichtigen plastischen ,RingstraBenstil*
zwei ganzfigurige Frauen links und rechts von einer Schriftkar-
tusche zeigte.

Um 1913/14 waren zugleich mit den noch immer geltenden 50
Kronen von Klimt und Réssler mehrere Noten von Josef Pfeiffer
in Umlauf, wie auch die 100 Kronen von Kolo Moser und die 1.000
Kronen von Lefler und Urban (die ,Hagenbund*“-Note) von 1903.
Damit gingen mindestens sechs verschiedene Kiinstlerhande neben-
einanderher. Das vorherrschende Motiv, sozusagen das Thema,
war auf allen diesen Geldscheinen ein weiblicher Idealkopf.

Ein anderes markantes Beispiel fiir die Gleichzeitigkeit des
Ungleichzeitigen im Erscheinungsbild des Papiergeldes sind die
10.000 Kronen von 1918, die, abgesehen von der Farbgebung, eine
Wiederholung der 1.000 Kronen von 1903 von Urban und Lefler
und zu dieser Zeit daher bereits fiinfzehn Jahre alt sind. In Blau
waren sie immer noch als 1.000 Kronen im Umlauf. Nach Kriegs-
ende, als die ungarische Banknotenseite obsolet geworden war,
komponierte Rudolf Junk ein Riickseitenornament, welches be-
merkenswert einfithlsam versucht, das ,alte“ Ornament der Vor-
derseite nachzuempfinden. Auch Junk war, wie Urban und Lefler,
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Mitglied des Hagenbundes, so dal man damit eine reine ,Hagen-
bund-Banknote® vor sich hatte.

Und ein letztes Beispiel dafiir, daB in der Praxis mehrere kiinst-
lerische Stile gewissermaBen anachronistisch nebeneinanderstan-
den und dadurch ihre stilistische Herkunft und Zugehérigkeit ver-
schleierten, ist die Zeit nach 1945, wo zugleich die zwanzig Jahre
alten 5 Schilling von Junk von 1927, die 100 Schilling von Seger,
die ihrerseits eigentlich eine Adaption seiner nicht herausgekom-
men 100 Schilling von 1936 darstellten, die 50 Schilling von Junk,
die ebenfalls bereits 1936 in anderer Farbgebung herausgekommen
waren, und die 1.000 Schilling von Zerritsch von 1931 (ebenfalls in
anderer Farbgebung) zugleich mit den ,neuen® Seger-Banknoten
der 10 und 20 Schilling, deren Entwurf aber auch schon zehn Jah-
re alt war, in Umlauf waren. Zeitlich verschrianken sich diese sogar
noch mit den zu Beginn der fiinfziger Jahre herausgekommenen
Amadeus-Dier-Banknoten, so daBl um 1949/50 so unterschiedliche
kiinstlerische Handschriften wie die von _Junk, Zerritsch, Seger und
Amadeus-Dier zu gleicher Zeit Geltung hatten.

In der kunsthistorischen Analyse konnte man dies vernachlassi-
gen und sich ganz auf das Nacheinander der Entwurfsdaten kon-
zentrieren, falls diese bekannt sind. Damit wiirde man aber drei
Faktoren auBer acht lassen: Erstens, daB3 Geldscheinentwiirfe, wenn
sie realisiert werden, bereits mehrere Jahre alt sein konnen, wie
etwa der erst nach dem Krieg verwendete 100-Schilling-Schein von
Junk, dessen Entwurf schon mindestens zehn Jahre alt war, und
weiters, daB3 das Aussehen der kursierenden Geldscheine immer
auch einen EinfluB auf neue kiinstlerische Entwiirfe ausiibt. Drit-
tens aber — und dies ist besonders beachtenswert — verschwinden
die ungiiltig gewordenen Banknoten aus der Offentlichkeit und mit
ihnen ihr Design: Kunstwerke, denen man das Leben entzieht. Mit
der Giiltigkeit verlieren sie auch ihr Dasein als Kunstwerke. Sie
»sind“ nicht mehr, wie andere Kunstwerke aus fritheren Zeiten,
sondern sie ,waren® ...

Farbabb
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Stilistische Entwicklung
und Ausstattung

Modul und Raster
(P. Fendi, P. Geiger, C. Geiger, J. Fuhrich)

Die drei Komponenten des Banknotendesigns, Komposition, Aus-
stattung und Bildmotiv, haben unterschiedliche FlieBgeschwindig-
keiten. Wie nicht verwunderlich, weisen die Bildmotive das groBte
Beharrungsvermogen auf, wahrend Graphik und Ornament —
zumindest in Osterreich — sich bemerkenswert oft andern. Anders
als in der freien Kunst geschehen diese Veranderungen oft sprung-
haft, weil es keine kontinuierliche Produktion gibt, sondern nur eine
Produktion nach Bedarf, und nicht selten liegen fiinf, zehn oder auch
noch mehr Jahre zwischen den einzelnen emittierten ,Werken®.
Mit der Ablése der ornamentierten Geldscheine durch Bild-
noten erhilt das freie (nicht guillochierte) Ornament eine neue,
eher erganzende kompositorische Funktion, nicht nur zum Bild-
motiv, sondern auch zur Guilloche. Die ersten ,,Zettel* des Wiener
Stadt Banco von 1762 beschriankten das Ornament auf eine feine
umlaufende Rahmung und auf wenige kleine, in der Kalligraphie
des Textes fast nicht bemerkbare Blattmotive in arabeskenartigem
Schwung. Bis zu den Ausgaben von 1800, wo man mittlerweile
auch das Querformat anwendet, steigert sich das Ornament durch
einen breiteren Rahmen und durch eingestreute, meist florale
Motive eher nur quantitativ, ohne seinen Charakter zu verandern.
Bei den 25 und 500 Gulden von 1806 sind jedoch die floral-ara-
beskenhaften Binnenmotive fast gidnzlich verschwunden. An ihrer
Stelle findet man die Flache dicht gefiillt mit kalligraphischen
Schnérkeln, dazwischen die ,leeren® Felder fiir die Blindprigung.
Und wieder einen neuen Ornamentcharakter weisen dann die
1811 und 1813 herausgekommenen ,Einlosungsscheine® und
»<Antizipationsscheine“ auf, die das Ornament wieder auf den
Rahmen beschrinken, es dabei aber streng in einzelne unter-
schiedliche geometrische Flichen zerlegen, die jede fiir sich gestal-
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tet wird. Besonders interessant in seinem strengen Duktus ist dabei
der hochformatige 5-Gulden-Antizipationsschein, dessen schnorkel-
freie, auf einfachen, sich iiberschneidenden Zirkelmotiven aufbau-
ende Rahmung das einzige derart reine Beispiel einer klassizisti-
schen Ornamentauffassung darstellt. Sie weist stilistisch auf die
Guilloche hin, die zu der Zeit bereits erfunden war, doch erst drei
Jahre spiter, nach der Griindung der Oesterreichischen Nationalbank,
erstmals angewendet wurde.

Mit der Anwendung von Guillocheornamenten 1816 verzichtet
man zunichst, bis 1829, auf andere verzierende Ornamente. Die
Guillochen werden unverbunden, gleichsam wie Stempel an drei
Ecken auf die sonst musterlose Fliche gesetzt, die Schrift ist ver-
einfacht, eine Rahmung fehlt — im Vergleich zu vorherigen Schei-
nen ein unglaublich sprodes Design, dessen Guillochen nichts sein
wollen als ,Sicherheitsmuster®. Kompositionell lehnt sich die Bank-
note an jene englischen 5 Pfund an, die — allerdings ohne Guillo-
chen — dort seit 1793 in Umlauf waren. Schon bei den 100 Gulden
von 1829 aber bettet man die Guillochen, die man nun bereits
zweifarbig gestaltet, optisch eher untergeordnet in freie Rahmen-
ornamente ein, oder vielmehr in einen Ornamentrahmen, denn
die einzelnen Motive stehen unverbunden nebeneinander. Eigent-
lich wird hier die Logik des 10-Gulden-Scheines von 1813 wiederauf-
genommen, doch ist das geometrisch-abstrakte Motiv vollkommen
verlassen und durch stilisiert-naturalistische Blatt- und Bliiten-
motive ersetzt. Dabei sind die in sich und zueinander spiegelbildlich
symmetrischen, jeweils eine Guilloche einschlieBenden Ornament-
teile aus nur zwei verschiedenen Motiven zusammengesetzt. Auch
die anderen Werte dieser Serie befolgen — wenn auch in jeweils
individueller Losung — dieses modulartige Dekorationsprinzip, des-
sen Entwerfer man kennt: Es ist der in der Nationalbank als
Sekretir beschiiftigte Johann Baptist Danzinger. Um 1839, bevor
man dann zu den Bild-Banknoten iibergeht, bringt er nochmals
eine neue Ormamentrahmung hervor: ein dichtes, in sich gemuster-
tes und vielfach verschlungenes Guillochenband, das scheinbar
tiber ein scharf begrenztes Musterband gelegt ist, iiber welches es
jeweils in Seitenmitte hinausragt — eine ungewdhnliche Losung, die
bereits auf die mehrere Schichten vortiuschenden Banknoten des
Historismus vorausweist.

Abb. 6g-71

Abb.7n

Abb.13 und
4

Farbabb. 52

Abb. 72
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Die modulartige Komposition einzelner Mustermotive wird als
Prinzip auf die Bildnoten iibernommen und in einen fast standar-
disierten neunteiligen Raster gebracht. Die ersten dsterreichischen
Bildnoten von 1841/42 stammen, wie schon erwihnt, von Peter
Fendi. Er iibernimmt das Ordnungsgeriist der Ornament-Bank-
noten, womit jene Neunteilung der Banknotenfliche beginnt, die
sich gleichsam wie ein Bauplan bis zur Serie von 1881 hilt und so-
gar spiter gelegentlich wiederaufgenommen wird. Diese Flichen-
matrix bringt die Bild-, Ormament- und Schriftmotive in ein neun-
teiliges Schema, in dessen mittlerem Kompartiment — in einer
Zihlung von oben nach unten und von links nach rechts das fiinf-
te — der Schriftblock liegt, der den Nennwert der Banknote in Wor-
ten angibt und alle anderen rechtlichen Informationen enthalt, wie
das Versprechen der jederzeitigen Einl6sbarkeit in Silbermiinzen.
Das linke untere Kompartiment enthielt meist den Strafparagra-
phen (eine Drohung fiir die Falschung der Banknoten), das rechte
untere die Wert- und Wahrungsbezeichnung in den anderen ,habs-
burgischen“ Sprachen und Schriften — auch dies eine Gsterreichi-
sche Besonderheit, die bis nach dem Ersten Weltkrieg bestehen
blieb und auf den Banknoten natiirlich auch einen entprechenden
Raumbedarf hatte.

Auch wenn die Separation der Motive und ihre mehr oder weni-
ger standardisierte Verwendung ohne Zweifel vor allem technische
und pragmatische Griinde hatte und nicht psychologische, kann
man vermuten, da diese modulhafte Kompositionsweise, die den
Biirgern schon von den Omament-Banknoten her geldufig war, die
Akzeptanz in der Bevolkerungs erleichterte.

Die Neunteilung hilt sich, wie schon erwihnt, bemerkenswert
lange. Auch der Nachfolger Peter Fendis als Entwerfer der oster-
reischischen Banknoten, Peter Johann Nepomuk Geiger, verwen-
det sie zunichst noch dezidiert, wie die 5, 10, 100 und 1.000 Gulden
von 1851 zeigen, die bewihrte Motive aus dem Musterbuch ergén-
zen und in Variationen auf die Flache setzen. (Dazu findet man im
Archiv der Nationalbank reizvolle Rekonstruktionen der 1.000-
Gulden-Noten Karl Geigers und Peter Geigers). Es zeigt sich ein
kiinstlerischer Drang zu einer gewissen Vereinheitlichung der Kom-
position. Schon die hochrechteckige 1-Gulden-Note von 1849 ver-
band die Motivfelder durch zwei senkrechte Guillochestreifen.
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Noch deutlicher tritt dieses Bemiihen einige Jahre spiter, 1855,
auf den 10 Gulden zutage. Den auf querovale Guillochen gesetzten
Nennwert, die hochovalen, spiegelbildlich angeordneten allego-
rischen Profilportrits und die darunter liegenden, wieder durch
Guillochen umrankten querovalen Felder mit dem Strafparagra-
phen links und mit den Wertbezeichnungen rechts umranken histo-
risierende Blattornamente, wodurch der Charakter einer senk-
rechten Teilung der Banknote entsteht. Das mittlere Kompartiment
mit dem Textblock weist eine Neuheit auf, die ab den achtziger Jah-
ren nicht nur in Osterreich obligatorisch werden wird, namlich ein
Untergrundmuster. Es wird hier durch die in leicht schrager Kalli-
graphie geformten Worte Zehn Gulden gebildet. (Bereits auf der 100-
Gulden-Note von 1851, welche eine noch streng abgegrenzte Neun-
teilung aufweist, ist erstmals ein Teil des Schriftblockes mit einer
zarten Guillochierung ohne eigene Umgrenzung unterlegt, was
bereits auf die Entwicklung eines Untergrundmusters hindeutet.)
Auf den 10 Gulden von 1858 sind dann die einzelnen Komparti-
mente am linken und rechten Bildrand schon zu einem einzigen
Bildteil zusammengezogen, und zwar nicht nur formal, wie etwa
der 1 Gulden von 1849, sondern auch inhaltlich, indem Figuren,
Architekturteile und Gegenstiande zu einer sinnvollen Gesamtaus-
sage verbunden sind (,Kaiserhaus — Verwaltung — Volk“). Auch auf
anderen Noten dieser zweiten Periode nach Fendi ist das Bestreben
festzustellen, die Motive nicht nur optisch, sondern auch inhaltlich
zu verbinden, doch duBert sich dies auf den Entwiirfen deutlicher
als auf den herausgekommenen Banknoten. Auf einem Entwurf fir
100 Gulden sind die Biiste des Danubius links und der Austria
rechts durch gefliigelte Putti als ikonographische Assistenzfiguren
kompositorisch und inhaltlich erweitert. Auch wenden sich die seit-
lich angeordneten allegorischen Personen einander zu, so daB die
politisch-juristischen Kompartimente (Wappen, Wertdefinition,
» Versprechen® und ,Drohung®) dadurch auch optisch eingeschlos-
sen und abgestiitzt werden.

Trotz der nachvollziehbaren Tendenz zur Vereinheitlichung der
iiber die Fliche verteilten Motive und trotz der durchaus raum-
lichen Auffassung dieser einzelnen Motive gibt es noch keinen
»Hintergrund“ und damit auch noch kein definierbares Verhiltnis
zwischen Motiv und Flache. Dies dndert sich dann erst durch das

Abb. 30

farbabb. 13

Abb.28
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Zusammentreffen der sicherheitstechnischen (Bank-)Idee eines
flichendeckenden farbigen Unterdrucks mit der (kiinstlerischen)
Idee Laufbergers zu Beginn der achtziger Jahre. Unter diesem
Aspekt tragen die Banknoten jener ersten Epoche alle noch das
Charakteristikum eines Schriftstiickes: die auf einen neutralen
Schrifttrager wie Papier oder Pergament aufgebrachte Mitteilung.

Erst mit Ferdinand Laufberger werden fiir die Oesterreichisch-
Ungarische Bank, wie sie ab 1878 heil3t, die ersten Banknoten emit-
tiert, die einen homogenen, bildartigen Charakter haben. Der
homogene Gesamtcharakter dieser Serie beruht zweifellos auch auf
dem von der Bank neu eingefiihrten andersfiarbigen Unterdruck,
der die gesamte Banknote mit einem kleinteiligen Muster bedeckt.
Neben dieser sicherheitstechnischen Idee mag auch die neue poli-
tisch-pragmatische Notwendigkeit, Banknoten mit zwei Vordersei-
ten zu gestalten — einer osterreichischen und einer ungarischen —,
eine dichtere Flichengestaltung initiiert haben. Vor allem aber war
es wohl die neue kunstgewerbliche Dekorationsphilosophie, die
vom Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie und von der neu
gegriindeten Kunstgewerbeschule ausging.

Davor aber muB8 noch eine interessante Banknote erwihnt wer-
den, von der schon im Kapitel iiber die Motive gesprochen wurde
und die von ihrer Komposition her keine Nachfolge fand und mehr
oder weniger als Einsprengling in einer anders orientierten Konti-
nuitit betrachtet werden muB. (Ein solcher , Einsprengling® wird
dann auch die 100-Kronen-Note von Hegediis knapp nach der
Jahrhundertwende sein.) Um 1860-63 gestaltete Josef von Fiihrich
eine 10-Gulden- und eine 100-Gulden-Note. Diese weisen so unter-
schiedliche kompositorische Grundmuster auf, dal man zunéchst
daran zweifeln kann, daB beide vom gleichen Entwerfer stammen.
Doch zeigen die beiden Putti-Gruppen auf der fraglichen 100-Gul-
den-Note in ihrer Haltung und in ihrer Physiognomie unverkenn-
bar den Stil Fiihrichs, der sich mit seinen hohen, kriftigen Figuren
von der biedermeierlichen Lieblichkeit immer einen Schritt ent-
fernt hielt. Die traditionelle Felder-Komposition war vermutlich
vorgegeben und spiegelt daher nicht die individuelle kiinstlerische
Sprache wider. Die 10-Gulden-Note Fiihrichs hingegen weist mit
der horizontal in zwei voneinander unabhingige Felder unterteil-
ten Fliche eine ungewdhnliche neue Komposition auf. Moglicher-



Schichtung und Dekoration (Laufberger, Eisenmenger, Storck, Klimt)

weise wurde hier der Versuch unternommen, die siderographische
Technik an einem groBeren Motiv anzuwenden. Die obere Hilfte
ist durch einen naturalistischen Rundstab umgrenzt, den ein stili-
siertes Blattornament umrankt. Alle Mitteilungen, der Nennwert in
allen Sprachen, Textblock, Strafparagraph und Wappen befinden
sich dort konzentriert. Nur der mittlere Schriftblock ist durch eine
kleine ikonographische Raffinesse mit dem darunter befindlichen
Bild verbunden, indem er scheinbar von der unteren Halfte zum
Wappen hin aufgerollt und dort durch Bander befestigt ist. Fiir die
untere Hilfte der Banknote hat Fiihrich (wie schon im Kapitel iiber
die Motive dargestellt) drei Vorschlige unterbreitet, die jeweils
mehrere halbfigurige allegorische Personen zu einem homogenen
Gesamtbild zusammenstellen. Das Thema der ., Viribus Unitis“ ist
so mehr oder weniger unabhingig und separiert von der Kenn-
zeichnung der Banknote dargestellt und in dieser Form dann nicht
weiterverfolgt worden. Die Fiihrich-Banknote kann daher als
Hohepunkt und zugleich SchluBpunkt des ,akademischen® Bank-
notendesigns gesehen werden. Sie ist, bildhaft gesprochen, ein sti-
listisches Nebengeleise ohne AnschluBl. Denn 1864, als diese unge-
wohnlichen lingsgeteilten 10 Gulden herauskommen, sind auch
bereits jene 5 Gulden in Vorbereitung, die erstmals einem Deko-
rationsgeriist den Vorrang geben und damit eine neue Epoche der
Banknotengestaltung einleiten.

Abb.37 und
38

Schichtung und Dekoration
(Laufberger, Eisenmenger, Storck, Klimt)

Den Unterschied zwischen den ,,akademischen* und den ,kunst-
gewerblichen® Bemiihungen um ein méglichst homogenes Bank-
notenbild kann man am besten anhand dreier Entwiirfe von 1859
und von 1863, alle fiir 5 Gulden, nachvollziehen. Die beiden Ent- ~ Abb 75und
wiirfe von 1859, die iibrigens beide noch eine Viribus-Unitis- i
Inschrift aufweisen, haben nun links und rechts symmetrisch, zwar
noch allegorisch iiberhéht, aber doch bereits stilistisch die kom-
menden Idealkopfe andeutend, zwei Kopfe angeordnet. Die Bild-
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und Ornamentmotive sitzen noch ohne Dekorationsgeriist direkt
auf der Fliche, wobei die traditionelle Neunteilung beibehalten ist.
Die Riickseiten weisen ein kompliziert verschlungenes Rankwerk
auf, welches sich um vier Medaillons legt.

Ganz anders der Entwurf von 1863, der dann nur wenig verin-
dert 1865 emittiert werden sollte, aber wegen der politischen Ereig-
nisse schlieBlich vernichtet wurde. Die einzelnen Motive sind nun
in ein orthogonales Dekorationsgeriist eingebunden, der Platz fiir
die Kopfe durch Medaillonrahmen bereits festgelegt. Dies bewirkt,
dal3 die Képfe einerseits der Dekoration untergeordnet, zugleich
aber durch die Rahmung hervorgehoben sind. Damit ist jenes Prin-
zip gefunden, dem man von nun an achtzig Jahre treu bleiben wird.
(An die Offentlichkeit gelangt es allerdings erst fast zwanzig Jahre
spater, 1881.)

Auch zwei andere Entwiirfe, die sich gewissermaBen zwischen
den Stilen bewegen, miissen hier erwihnt werden, beide von 1878,
dem Jahr, als die Privilegirte oesterreichische Nationalbank in die Oester-
reichisch-ungarische Bank umgewandelt wurde. Dies ist vermutlich
auch der Grund fiir ihre Versenkung im Archiv. Aus stilgeschicht-
licher Sicht sind sie aber interessant, weil sie deutlich ein Bemiihen
um eine neue verbindende Dekorationsform erkennen lassen und
dabei zu einer anderen Losung kommen als die 5 Gulden von 1865
(die iibrigens, aufgrund der Dekoration,wohl von Laufberger stam-
men.) Hier soll eine breite umlaufende Rahmung;, in die verschie-
dene Ornamente eingebettet sind, die Komposition vereinheit-
lichen. Es gibt sogar bereits einen gemusterten Banknotenfond
iiber die ganze Fliche, wie er dann erst 1881 erstmals ausgefiihrt
wird. Das Motiv des Austria-Kopfes mit den darunter liegenden
symbolischen Gegenstinden und seine Umkrinzung mit Wein-
laub, ebenso wie die Physiognomie des Kopfes selbst, verweisen
ganz auf Karl Geiger, der zu der Zeit ja (auch) als Wertpapier-
zeichner fiir die Bank titig war. Die immer noch allegorischen
Portriits sind seitlich angeordnet und treten, wie in der akade-
mischen Epoche iiblich, noch ohne Rahmung aus dem leeren
Untergrund hervor. Die asymmetrische Komposition dieser beiden
Entwiirfe weist jedoch in die Zukunft und nimmt — unter dem
Aspekt der Flaichenkomposition — die 10-Kronen-Note von 1905
vorweg.
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Mit einiger Berechtigung kann man die nun heraufziehende
Epoche der Banknotengestaltung die ,.kunstgewerbliche® im Gegen-
satz zur vergangenen ,akademischen” nennen. Dies sind weder
Metaphern noch bildungsideologische oder juristische Zuordnun-
gen. Vielmehr liegen ganz unterschiedliche dekorative Auffassun-
gen dahinter. Wihrend das kompositorische Bemiihen der Kiinst-
ler der Akademie — Fendi, P. Geiger, K. Geiger und Fiihrich — ganz
offensichtlich dahin ging, einzelne Motive und Bildchen so zusam-
menzusetzen, daB zumindest anndhernd der Charakter einer
Gesamtkomposition entstehen konnte, liegt der Schwerpunkt nun
ganz anders. Ein dekoratives Grundgertist als ,Grundausstattung®
gibt nun das Aussehen der Banknote vor. Diesem werden die Bild-
motive untergeordnet.

Die zweite Epoche der Nationalbank, die Oesterreichisch-ungari-
sche Bank, ist fast untrennbar verbunden mit der Kunstgewerbe-
schule. 1868 war die Kunstgewerbeschule gegriindet worden, auf
die man die damals bekanntesten und besten Krifte als Professo-
ren berief. Laufberger und Storck sind solche Namen der ersten
Stunde, die dann auch mit Banknotenentwiirfen betraut wurden.

Neben dem neuen Kunstgewerbe, initiiert durch das damalige
Osterreichische Museum fiir Kunst und Industrie (das heutige MAK), ist
die zweite Hiilfte des 19. Jahrhunderts in Wien kiinstlerisch domi-
niert vom Bau der RingstraBBe, die um 1865 eréffnet wird. Die Bau-
ten der RingstraBe, auch jene, die nicht 6ffentliche Funktion haben,
wie die ,Zinspaliste®, sind reich mit plastischem und malerischem
Figuren- und Ormamentschmuck versehen. An dieser malerischen
und plastischen Austattung der groBen offentlichen Gebidude
waren fast alle damaligen Wiener Kiinstler beteiligt. In den sieb-
ziger Jahren werden gerahmte graecisierende Hochreliefs beliebt,
Figurenbiihnen, deren Raumlichkeit sich nicht in den Hintergrund
weitet, sondern die Figuren durch vorragende Korperteile gleichsam
zum Betrachter hin dringen, wihrend der Hintergrund weitgehend
undefiniert flach bleibt.

Die plastische Dekorationsmethode driickt sich auf den Bank-
noten in zwei Varianten aus. Zum einen werden die RingstraBen-
motive kompositorisch auf die Banknoten iibernommen. Laufberger,
Klimt und Matsch transferieren dieses Prinzip auf ihre Entwiirfe.
Architekturartige Bildelemente iibernehmen die Aufgabe der

£bb.78
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Stabilisierung. Allegorische Figuren lehnen sich an Mauer- oder
Tafelkompartimente, die den Text tragen. Die Umrahmung ver-
starkt noch diesen Charakter der Stabilitit. Diese Variante haben
offenbar die Kiinstler selbst bevorzugt, denn sie findet sich auf vie-
len Entwiirfen verbunden mit den Namen Laufberger, Klimt,
Matsch oder archiviert als ,unbekannt“. Verwirklicht wurde in die-
ser Art nur eine Staatsnote (des Finanzministeriums). Ferdinand
Laufberger, Professor fiir figiirliches Zeichnen an der Wiener
Kunstgewerbeschule, war gleichermaBlen durch seine Figuren-
malerei wie durch Dekorationen hervorgetreten, so durch die Fres-
ken im Treppenhaus des heutigen MAK oder durch den Biihnen-
vorhang im ,Wiener Operntheater*. Ihm wird man die erwihnte
5-Gulden-Staatsnote von 1881 zuschreiben miissen, obwohl dort
ein ganzlich anderes Bild- und Kompositionskonzept auftritt als auf
seinen Banknoten desselben Jahres. Auf der Staatsnote ist die
Raumbiihne voll ausgebildet. Zwei allegorische Frauenfiguren —
nicht mehr Kinder oder Putti — sitzen links und rechts von der
architektonisch gestalteten Schrifttafel. Thre Korper sind in antiki-
sierender Haltung leicht nach aulen hin gewendet, wobei ein
Unterarm jeweils auf dem Rand des Schriftblockes aufruht. Die
Beinhaltung und FuBstellung der Frauen betont die rdaumliche
Situation, ebenso wie die scheinbar nach vorne zum Betrachter sich
biegenden Kartuschenteile. (DaB der Schriftblock von einem Pro-
filportrit des Kaisers in Miinzform bekront wird, ist mit der Funk-
tion als Staatsnote zu erkliren.) Der Hintergrund wird flichig durch
ein an den Ecken umlaufendes breites Ornamentband gebildet,
welches jede Verschrinkung mit dem Vordergrundmotiv vermei-
det. Die zugleich lassige wie elegante Korperhaltung der Figuren
wurde an den zahlreichen Plastiken und Reliefs, die die Bauten der
Ringstrae schmiickten, in vielen Varianten vorgefiihrt. Das Kon-
zept erinnert aber auch an das alte Wappenmotiv der Schildhalter,
zwei menschliche Figuren oder auch Tiere, wie Lowen oder Greife,
manchmal Engel, die den Schild halten, damit er aufrecht steht.
(Das ungarische Wappen hatte zwei Engel als Schildtrager, die
allerdings nicht immer mit dargestellt wurden.) Ganz offensichtlich
konnen die Vorstinde der Bank dem Schildhaltermotiv, das in der
gesellschaftlichen Realitit auch eine personliche Ehrenfunktion
darstellte und meist dem Adel vorbehalten war, keinen Geschmack
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abgewinnen, oder man machte bewuBt die Banknoten von den
Staats-Noten oder auch von Banknoten anderer Linder nicht nur
durch die Beschriftung, sondern auch durch den Bildcharakter
unterscheiden. Denn wie schon im Zusammenhang mit den Moti-
ven auf den osterreichischen Banknoten erwihnt, ist das Schild-
haltermotiv um diese Zeit in anderen Lindern sehr beliebt. (Erst
um 1900 wird man die schubladierten Konzepte des Schildhalter-
motivs von Klimt hervorholen ... )

Die andere Variante, die die Nationalbank wesentlich mehr
schiitzt, ist jene graphisch-kunstgewerbliche, die die Banknote nicht
als ,Bild* betrachtet, sondern als Dekorationsflache. Sie schlieBt im
Grunde genommen dort an, wo die akademische Periode aufhorte
(und in gewisser Weise scheiterte): bei dem Bemiihen um eine kom-
positionelle Konsolidierung der ganzen Banknotenfliche. Die neue
kunstgewerbliche Philosophie setzt bei der Dekoration und Ausstat-
tung an, der sich das Motiv (das heiBt der Idealkopf) einfiigt. Uber
den Beginn der Idealkopf-Epoche der osterreichischen Banknoten
wurde schon ausfiihrlich im Kapitel iiber die Motive gesprochen. In
der Riickschau ist eigentlich nicht zu entscheiden, ob die neue Deko-
rationsphilosophie den Idealkopf initiiert hat oder umgekehrt.

Was die neuen Banknoten betrifft, die die Oesterreichisch-ungari-
sche Bank bei Laufberger in Auftrag gibt, und die dann 1881 her-
auskommen, so schlieBen sie an die nicht emittierten von 1865 an,
beziehen aber auch die neue plastische Dekorationsart mit ein. So
tauschen die 10 Gulden von 1881 die damals kiinstlerisch aktuelle
Zweischichtigkeit vor, indem die Medaillons mit den Idealportriits
iiber die Dekoration gelegt sind. IThren kompakt-homogenen Cha-
rakter verdanken sie allerdings vor allem einer sicherheitstechni-
schen Entwicklung: Schon in den fiinfziger Jahren hatte man damit
begonnen, einzelne Kompartimente mit einem feinen, andersfarbi-
gen Fondmuster zu unterlegen. Nun ist erstmals die gesamte Bank-
notenfliche mit einem andersfarbigen, in diesem Fall braunlichen,
Muster bedeckt.

Die 100-Gulden-Note zeigt eine raffinierte Zweischichtigkeit der
Dekoration, indem die beiden Kinderfiguren mit den symboli-
schen Geritschaften nun als plastische Figuren auf den Schrift-
blocken stehen. Diese jedoch gehoren, weil ohne jede perspektivi-
sche Andeutung, zugleich zum Hintergrund und zum Vordergrund
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— eine Raumverschrankung, an der auch der zu einem Oval
gedehnte Schriftblock teilhat. Nach dem gleichen Grundprinzip
hatte Laufberger auch die 1.000-Gulden-Note dieser Serie entwor-
fen, doch ist diese, wie schon erwihnt, nicht verwirklicht worden.
Statt dessen hat man einen Entwurf von Eisenmenger und Storck
vorgezogen. Eisenmenger und Storck waren zwei weitere bedeu-
tende Namen der Kunstgewerbeschule. Sie wirkten u. a. an der
kiinstlerischen Ausstattung des 1883 eriffneten Parlamentsgebéu-
des, an der Ausstattung der Oper und der Altlerchenfelderkirche
mit. Als Rektor der Kunstgewerbeschule griindete Storck 1879 die
bald iiber die Grenzen bekannte Schule fiir moderne Spitzenpro-
duktion, wo schon frith der heraufziehende Jugendstil Eingang
fand. Davon ist die 1.000-Gulden-Note allerdings weit entfernt. Die
Entwerfer verleihen ihr einen kompakten Neorenaissancestil: Zwi-
schen dem den Schriftkasten bekronenden Bogensprenggiebel liegt
ein plastischer Friichtefeston gewissermaBen auf dem Rahmen des
Schriftfeldes auf, und ebenso zeigt das Ornamentfeld unter dem
Schriftteil plastisch gestaltete Neorenaissancemotive, wie man sie
an den RingstraBengebiduden sah. Die Banknote wiederholt das
Motiv des Idealkopfes in symmetrischen Medaillons in einer mas-
siven Ornamentik und paBte sich damit stilistisch durchaus den
Laufberger-Banknoten an. Im inhaltlichen Gesamtzusammenhang
der Serie wire allerdings die von Laufberger vorgeschlagene
Losung ,logischer* gewesen: Hatte er die 10 Gulden mit zwei
Idealkipfen ausgestattet und die 100 Gulden mit zwei allegorischen
Kinderfiguren, so sollten die 1.000 Gulden von zwei Frauengestal-
ten flankiert werden, deren stolze Sitzhaltung und Gewandung die
Macht von Gesetz und Wehrhaftigkeit darstellten. Die Bank zog es
offensichtlich vor, den héheren Wert durch eine kriftigere Orna-
mentik zu symbolisieren als durch eine ganzfigurige Allegorie. (An
anderer Stelle habe ich schon erwihnt, daB auch der Tod Laufber-
gers der Grund fiir eine Beauftragung von Storck und Eisenmenger
gewesen sein konnte.)

In den folgenden knapp zwei Jahrzehnten bis zu den ersten Kro-
nennoten um die Jahrhundertwende entstehen jene Entwiirfe, die
in nicht unbetrichtlicher Zahl von Klimt stammen und aus denen
dann jene 2-Kronen-,Englein“-Banknote hervorgeht, die als Ross-
ler-Banknote das MiBfallen der Kiinstlerschaft erregte.
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Flache, Rahmen und Muster
(Rossler, Hegedus, Lefler, Urban, Moser, Pfeiffer)

Mit der 2-Kronen-, Englein-Banknote®, die im zweiten Kapitel aus-
fithrlich behandelt wurde, stand ein Klimt-Entwurf fiir das Ende
der historistischen Banknoten. Klimt steht aber auch am Beginn
der Jugendstilbanknoten, und wieder ist Rissler der Transforma-
tor. Nach dem Wettbewerb von 1900 geht man wieder zuriick auf
die Vorentwiirfe Rosslers fiir diese Serie. Man war offenbar nicht
an einer derartigen Richtungsinderung interessiert, wie sie die
»Hegediis-Banknote* und die anderen Vorschlige des Wettbewerbs
zweifellos veranlaBt hitten. Die 50-Kronen-Note, die 1902 noch
vor der ,Hegediis-Banknote“ erscheint und die, wie schon gezeigt,
ebenfalls auf einen Klimt-Entwurf zuriickgeht, ist nach einem neu-
en Konzept ausgestattet. Sie markiert stilistisch eine Stellung zwi-
schen Historismus und Jugendstil. Die Ornamentik ist ganzlich neu
und zeigt sich auf der Hohe der Zeit. Dazu gehort, daB die fiktive
Raumlichkeit wieder zuriickgenommen und statt dessen die Flache
betont wird. Die beiden Frauen sitzen gewissermalen in der Deko-
ration, nicht mehr raumlich davorgeschoben. Die Textblock-Kar-
tusche ist vollig entmaterialisiert und nur durch ihre Konturen defi-
niert, welche mit der neubarocken Kartuschengestaltung der 10
Kronen wirklich nichts mehr gemein haben, sondern ganz dem
dezenten Schwung des Jugendstils folgen. Kartusche und Hinter-
grund gehdren wieder der gleichen Ebene an, die nun verschiedene
Ornamente dicht an dicht setzt — eine Flichenbehandlung, wie sie
der modernen Ornamentphilosophie der Art nouveau entspricht.
Die am linken und rechten Rand iibereinandergesetzten und durch
ihre AuBenkonturen miteinander verbundenen Kreise und Ovale
lassen an einen Vergleich Hevesis denken, der an Otto Wagners
Dekorationsweise einen antikischen Zug bemerkte, weil sie ihn ,an
die iibereinandergereihten Details eines romischen Legionszei-
chens® erinnerten. Bemerkenswert, dafl auch die wenigen natura-
listischen Details des Entwurfs in der Ausfithrung dann nochmals
ganz im Sinne des Jugendstils abstrahiert werden, wie etwa die
Riéschen am oberen Bild- bzw. Banknotenrand, die Blitter hinter
den Schultern der Frauen oder die blattartigen Umrahmungen der
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Zabhl Fiinfzig im linken und rechten oberen Eckfeld. In der Flichig-
keit und im Ornament haben wir hier bereits die erste Jugendstil-
banknote vor uns, auch wenn die Stabilitit der Komposition sich
von der schwunghaften, asymmetrisch-floralen Variante des

Jugendstils fernhilt. Wenn man sich in Erinnerung ruft, daB das

»Image® der Banknoten nicht auf Mode und Schwung zielt, son-
dern auf Konstanz und Statik, scheint dies ganz logisch.

Auch Laszlo Hegediis’ Siegerbanknote des Wettbewerbs von
1900 fiir die 100 Kronen tritt vollkommen aus dem historistischen
Stil heraus — freilich nicht in den Jugendstil hinein wie der Entwurf
Rosslers. Sie ist eine Mischung von retardierenden und zukunfts-
weisenden Elementen, bleibt aber in Form und Inhalt ein Unikat.
Die Ornamentierung und Graphik des Rahmens, wie sie die
gedruckte Banknote aufweist, kann man als eine Anndherung an
den Jugendstil auffassen. Sie ist jedenfalls stilistisch aktueller als die
von Hegediis vorgeschlagene Imitation eines Neorenaissance-Bil-
derrahmens. Dies weist darauf hin, dafl die Fachleute der Staats-
druckerei, vielleich sogar Pfeiffer, in bezug auf das Ornament offen-
bar einen Schritt weiter waren als Hegediis selbst. Auch die
machtigen historistischen Frucht- und Blumenfestons, die Hegediis
in die linke und rechte obere Ecke der Banknote setzt, werden in
der Ausfithrung reduziert oder ganz entfernt.

Die Befreiung des Textblockes aus der Rahmung tritt auch auf
jenen zwei Entwiirfen aus dem Wettbewerb auf, welche man wegen
ihrer stilistischen und kompositorischen Verwandtschaft wohl dem
gleichen ungenannten Kiinstler zuschreiben muBl — wie schon
erwihnt, konnte es Veith sein. Beide weisen eine asymmetrische
Komposition und eine auf dem Motiv des Lorbeers basierende
Ornamentik und Rahmung auf, und beide verwenden eine ausge-
sprochen moderne Schriftgraphik. Der kleinere Entwurf zeigt rechts
eine Gruppe von drei Figuren, im Vordergrund eine stehende, von
einem durchsichtigen flieBenden Gewand kaum verhiillte Fortuna.
Die Figurengruppe befindet sich zwar scheinbar zor der Schrift- und
Ornamentschicht, doch gibt es keinen definierten Hintergrund.
Dies unterstreicht auch der auf jede Umgrenzung verzichtende
Text, der gewissermaBBen autonom auf der Banknote liegt. Ganz
dhnlich die vielleicht ebenfalls aus dem Wettbewerb stammende
groBe, sorgfiltig ausgefiihrte Bleistiftzeichnung mit sparsamer Weil3-
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hohung und mit einer am rechten Bildrand sitzenden, michtigen
Figur der Austria (moglicherweise der 3. Preis). Kleid und Mantel
legen sich in reichen Falten iiber den unteren Textstreifen — die
gleiche formale Losung wie auf dem kleineren Entwurf. Trotz der
korperlichen Kompaktheit der Austria (im Unterschied zu der dthe-
rischen Figur der Fortuna) ist auch hier nur die Figur selbst raum-
lich aufgefaBBt, nicht aber die Banknotenfliche, und es gibt keine
eigene Rahmung fiir den aus der Mitte geriickten Text. Diese Bei-
spiele, die weniger kompositorisch als motivisch mit der Hegediis-
Banknote verwandt sind, sind sozusagen alle kiinstlerische Theo-
rie geblieben und nicht verwirklicht worden. Sehr zum MiBfallen
der Kiinstlerschaft erhilt nicht der Preistrager Veith den Auftrag fiir
die 1.000 Kronen, sondern Urban und Lefler — wobei sich der Pro-
test offenbar nicht gegen Urban und Lefler als Kiinstler richtet, die
gerade den Kiinstlerbund Hagen gegriindet hatten, sondern gegen
die MiBachtung des 3. Preises.

Die Praxis der osterreichischen Banknotenproduktion wendet
sich hingegen wieder ihrem bewihrten Schema zu, der geome-
trisch gestalteten Fliche mit dem Idealkopf. Urban und Lefler
gehen vom Prinzip der Symmetrie ab, welches bisher nur durch die
rote 20-Kronen-Note durchbrochen worden war, und setzen auf
der rechten Seite einen von Weinlaub und Bliiten bekranzten weib-
lichen Idealkopf in ein von abstrahierten Girlanden umfangenes
Oval. Neben der Flachenhaftigkeit der Banknote, die auf eine bild-
liche Unterscheidung von Vordergrund und Hintergrund verzich-
tet und Bild, Rahmung und Ornament, bis auf wenige raumliche
Andeutungen in der Girlande, in der gleichen Ebene belilt, sind
es zwei Motive, die ausdriicklich den Jugendstil zitieren: die abstra-
hierte Umrandung des Idealkopfes und die schwungvolle Gestal-
tung der Wappen. Die girlandenartige Umrahmung zitiert dabei
das Emblem des Hagenbundes, der sich im selben Jahr konstitu-
ierte und seine erste Ausstellung veranstaltete. Ansonsten bemiiht
man sich offensichtlich, in der Umrahmung und im streng geteil-
ten Schriftfeld ein stabilisierendes Gegengewicht zur ungewohnten
Asymmetrie zu schaffen. Dem Schriftfeld, das wieder auf ein fei-
nes, textiles Rhombenmuster gelegt ist, sind einzelne geometrische,
unterschiedlich ornamentierte Felder eingefiigt. Bemerkenswert frei
ist die Darstellung der Wappen sowohl auf der ésterreichischen wie
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auf der ungarischen Seite. Dort entwickelt Lefler (der vermutlich
fir die Bildmotive verantwortlich war) die Fliigel der wappen-
haltenden Engel zu weit herabhiingenden, blitterartigen Gebilden,
die sich — die Wappenform begleitend - bis auf den Boden senken.

Wiederholt diese 1.000-Kronen-Note das textile Motiv in ganz
dezenter Auspriagung innerhalb eines Ornamentrahmens, so tritt
in der Folge der Untergrund — nicht nur als Stoffimitation — immer
starker in Erscheinung und wird zu einem Bildmotiv sui generis.
Auch die sicherheitstechnische neue Einfirbung der Banknoten im
wIrisdruck® tragt dazu bei, daBB der Banknotenuntergrund zur ésthe-
tischen Vorgabe der Banknoten avanciert. Raumlichkeit wird nicht
angestrebt. In gewisser Weise kehrt die Banknote von ihrem
Bildcharakter wieder zu ihrem Dokumentcharakter zuriick — wire
da nicht der Untergrunddruck und das Ornament, die nun die Auf-
gabe der optischen Zusammenbildung der einzelnen Teile iiber-
tragen bekommen. Dazu mag wesentlich die neue Einfarbungs-
technik im Irisdruck beigetragen haben, durch die das Papier nicht
nur eine Farbe erhielt, sondern mehrere ineinander iibergehende,
womit vom kiinstlerischen Standpunkt aus die Moglichkeit gege-
ben war, die Banknotenflache auch farblich zu akzentuieren.

Der Name Pfeiffer steht dabei hinter nicht weniger als sieben Bank-
noten, die alle mehr oder weniger dieser Machart folgen. Sie beginnt
mit der 10-Kronen-Note von 1905. Der ,textile* Banknotenfond, der
sich bis an den Rand dehnt und damit den Stoffcharakter noch beson-
ders betont, weist sowohl auf der 6sterreichischen wie auf der unga-
rischen Seite das Motiv der ,eingewebten® Ziffer 10 auf und gleitet im
neuen Irisunterdruck farblich von Rot zu Griin. Der stirkste Rotwert
liegt unter dem Textblock. Textfeld links und Bildfeld rechts teilen die
Banknote im Verhaltnis des Goldenen Schnittes. Dem groBeren Text-
feld mit der Rotfirbung und der markanten, wei-rot hervortreten-
den Ziffer 10 bietet das Gesicht eines jungen Madchens (welches
angeblich die junge Prinzessin Rohan darstellte) und die dichtere
Ornamentik des Bildfeldes ein Gegengewicht.

Auch die Banknote Koloman Mosers geht auf dieses formale
Grundkonzept zuriick, obwohl sie dann ihrerseits, durch die Ver-
groBerung des Motivfeldes fiir den Idealkopf, wieder auf die nach-
folgenden Banknoten Pfeiffers einwirkt. Bei Moser sind Kopf und
Wappenadler in eine gemeinsame Umrahmung gesetzt, die aus
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verschiedenen Ormamenten und Guillochen gebildetet wird. Somit
enthilt die rechte Seite der Banknote alle zeichenhaften Symbole,
die linke hingegen die Textinformation. Durch die Integrierung des
Wappens in das Bildfeld ergab sich aber auch die Notwendigkeit,
die GriBe des osterreichischen und des ungarischen Wappens auf-
einander abzustimmen, und da das bildlich komplexere ungarische
Wappen mehr Platz beanspruchte, fiillte Moser den freien Raum
unter dem osterreichischen Wappenadler mit Lorbeerzweigen.

Bei der niachsten Banknote, den 100 Kronen von 1912, orientiert
sich Pfeiffer an seiner eigenen 10-Kronen-Note von 1905, doch hat
die Moser-Banknote mit der Halbierung der Bildfliche und der
Betonung der ornamentalen Bildrahmung offenbar EinfluB aus-
geiibt. Wird bei Moser innerhalb des Rahmens in der oberen Dia-
gonale der Charakter eines Bildhintergrundes vermittelt, so ist
Pfeiffers Portrit im ovalen Rahmen (wieder) autonom in ein Orna-
mentfeld eingebettet. Erstmals wird dem Kopf und dem Medaillon
ein neuer sicherheitstechnischer Strichraster unterlegt. Pfeiffer ent-
wickelt hier und auf den nachfolgenden Banknoten fiir 20, 10 und
schlieBlich auch 50 Kronen eine bemerkenswert neue, lebendige,
gelegentlich fast zoomorphe und teilweise aus separierten Guilloche-
motiven gebildete Ornamentik.

Das Konzept fiir diese Banknoten findet sich ebenfalls bereits bei
Pfeiffer selbst vorgebildet, und zwar in der 20-Kronen-Note von
1908, wo er schon, im Gegensatz zur felderdominierten Komposi-
tion der 10 Kronen auf ein Rastermodell verzichtete und statt dessen
Idealkopf rechts und Wappen links frei auf die Flache setzte. Die
jugendstilhafte Rahmung der Bildkartusche, die durch eine raffi-
nierte Verdichtung des Schlingenmusters Dreidimensionalitit an-
deutete, und die einzelnen, das Wappenoval umrundenden blatt-
artigen Kreismotive hielten sich dort optisch die Waage, so daB die
Banknote, trotz der formalen Lebendigkeit der einzelnen Motive,
einen bemerkenswert stabilen und konsolidierten Eindruck ver-
mittelte. Dies war zweifellos in erster Linie auch auf den Bank-
notenfond zuriickzufiithren, der sich dort aus drei Faktoren zusam-
mensetzte — dem Fondmuster, dem textilen Untergrund innerhalb
der Rahmung und der Iriseinfirbung —, wobei die Untergrundzif-
fern ebenso wie die Kreismotive um das Wappen herum zum unte-
ren Banknotenrand hin an GréBe zunahmen.

Abb. 80

Farbabb. 62
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Abb. 81

Farbabb
64-66
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Hier schlieBt Pfeiffer nun wieder an. Auf der ungarischen Seite
der 20 Kronen von 1913 sind die Motive gleichsam iiber die Flache
gestreut. Besonders die Separierung der Unterschriften vom Text-
block vermittelt eine Beildufigkeit, der nur durch das markante
drahtartige Untergrundmuster und die farbige Grundfliche entge-
gengewirkt wird. Den Textil- und Drahtfond behalt man bei. Die
nachsten Banknoten, die 10 und 50 Kronen von 1916, weisen erst-
mals eine Allonge bzw. ,Juxte® auf, die das Banknotenfeld jeden-
falls von vornherein in der Senkrechten strukturiert und in der
Breite reduziert. (Es bleibt vorerst bei diesen beiden Banknoten.
Erst in den dreiBiger Jahren wird in Osterreich die Allonge wieder
aufgenommen.) Die individuell schwungvoll gerahmten Idealkopfe
— erstmals auch zwei Knaben — dominieren zwar immer noch die
Komposition, doch zeigt sich eine immer stirkere Tendenz der
Ornamente und Guillochen, als autonome Gebilde zum Portrit zu
treten und sich von der Aufgabe der ,Rahmung®, die sie z. B. auf
der Banknote Kolo Mosers noch hatten, zu befreien.

Die Képfe sind nun innerhalb ihrer Rahmung jeweils von einem
anderen Muster hinterfangen, nicht neutral geschattet und auch
nicht nur einfach gerastert wie auf der 100-Kronen-Note. Die Rah-
men, die Kopf und Muster umfangen, sind jeweils fiir sich wieder
unterschiedlich geschweift und oft auf ein zweites oder drittes Rah-
men- und Musterfeld gesetzt — ein Verfahren, welches zweifellos
durch Moser kiinstlerisch initiiert wurde, aber nun bei Pfeiffer eine
phantasievolle Erweiterung erfihrt zum eigentlichen ,Jugendstil“
der osterreichischen Banknoten.
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Die Herrschaft des Ornaments
(Schram, Junk, Sterrer, Dachauer, Zerritsch, Seger)

Gegen Ende des Krieges verlieren sich im Schriftenarchiv die Noti-
zen zu Banknotenentwiirfen. Doch die bescheidene Ausstattung,
teilweise ohne Tiefdruck, hindert nicht die stilistische Weiterent-
wicklung, getragen durch Namen wie Schram, Rossler und Junk.
Die spiirlichen oder fehlenden diesbeziiglichen Notizen im Schrif-
ten-Archiv — erst der Wettbewerb fiir die neuen Schillingnoten
1925 ist wieder besser dokumentiert — lassen aber auch diesen
SchluB zu: dafl ein mangelndes Interesse der Bank, die zu dieser
Zeit mit anderen Sorgen behaftet war, den Kiinstlern mehr freie
Hand gewiihrte, als dies bisher der Fall war, und daB solcherart for-
male Innovationen sich leichter durchsetzen konnten ...

Nach dem Zusammenbruch der Doppelmonarchie ergab sich
die Notwendigkeit (vom kiinstlerischen Standpunkt aus mubl man
wohl sagen: die Moglichkeit) zu neuen ornamentalen Riickseiten
und zu neuen Motiven. Die letzten Riickseiten der schlieBlich nicht
emittierten Banknoten von 1865 und die ersten Riickseiten nach
dem Ersten Weltkrieg weisen — stilistisch natiirlich ganz unter-
schiedlich — dennoch @dhnliche Tendenzen zu solchen ornamenta-
len Gestaltungen auf, die nicht flichenfiillend oder motivergéinzend
konzipiert sind, sondern flichenbildend. Man kann nicht umbhin,
im nachhinein zu bedauern, dall dazwischen fast ein halbes Jahr-
hundert an Riickseiten sozusagen verlorenging und nicht zuletzt
eigentlich die wichtigsten zwanzig Jahre der Wiener dekorativen
graphischen Kunst.

Was sich bei Pfeiffer ankiindigte, das Ornament als autonomes
Gebilde, tritt, kriegsbedingt, erst in den zwanziger Jahren deutlich
zutage. Dennoch sind aus kunsthistorischer Sicht die ,billigen®,
meist ziemlich kleinen Banknoten, die wihrend der Kriegszeit und
unmittelbar danach herauskamen und die kein Wasserzeichen und
zum Teil nicht einmal eine Riickseite aufwiesen, sehr aufschluf3-
reich. Auf den ersten Blick sind sie wenig attraktiv, verglichen mit
den hoheren Werten von 10 und 50 Kronen, die, wie geschildert,
mit einem irisierenden Farbgrund, dem ,textilen® oder ,drahtigen
Untergrundmuster und mit einer Allonge versehenen waren. Die

Farbabb.s4

Farbabb.
Abb.87-89
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Farbabb. 67
Abb. 82

Farbabb.59

Farbabb. 68

Abb. 83

Farbabb. 69
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niedrigen Werte von 2 Kronen (1914) und 1 Krone (1916), die von
Pfeiffer und Réssler gestaltet wurden, und noch einige andere
(1917) tragen die sterreichische und die ungarische Legitimierung
zusammen auf der Vorderseite. In die Mitte setzt man in ein
Medaillon, dessen Rahmen sinnigerweise vom Strafparagraphen
gebildet wird, den Idealkopf der 1.000-Gulden-Note von 1882,
nachdem man ihn — den Frauenkopf — von seinem Hals- und Ohr-
schmuck befreit hat, welchen man offenbar fiir die billige 2-Kro-
nen-Kriegsnote fiir unpassend hielt. DaBl Motiv und Flache hier
ohne definierte Beziehung bleiben, entspricht zwar dem Stil der
Zeit, doch ist es hier wohl eher zufillig auf den einfachen Skizzen-
charakter zuriickzufiihren, der die Ausstattung auf das Notwendig-
ste beschrinkt. Ebenso einfach und symmetrisch ist die Riickseite
gestaltet. Immerhin ist es die erste mit einer eigenen Riickseite (und
nicht mit einer zweiten Vorderseite) versehene Banknote seit iiber
dreiBig Jahren. Die einsame Guilloche, die den ganzen mittleren
Teil der Riickseite einnimmt, wird aber gerade dadurch zugleich zu
einem autonomen Gebilde, sozusagen zum Motiv der Riickseite —
wie es, wenn auch in wesentlich komplexerer und kunstvollerer
Ausfithrung, dann die ,Junk“-Banknoten der zwanziger Jahre zei-
gen werden. (Den Druck dieser ,Klein-Banknote®, die eigentlich
als Ersatz fiir das fehlende Miinzgeld gedacht war, gab man iibri-
gens auBer Haus an die Gesellschaft fiir graphische Industrie.)

Auch die 1-Kronen-Note von 1916, die ebenfalls die Vordersei-
te in eine Osterreichische und in eine ungarische Halfte teilt, ist
nicht uninteressant. Ist das Verhiltnis von Motiv und Fliache hier,
im Gegensatz zur den 2 Kronen, rdumlich definiert, so ist es doch
ganz regressiv aufgefaBt. Die Banknote ist ginzlich symmetrisch
gestaltet und greift auf jene historistische schichtweise Flachenge-
staltung zuriick, wo sich die Figuren aus einem flachen Untergrund
zum Betrachter hin entwickeln. Hier verwendet Réssler (oder
Schram?) das Motiv von zwei Karyatidenkpfen, wie man sie auf
den Fassaden der Wiener Hauser findet — im Grunde genommen
also auch Idealképfe.

Auch auf anderen Entwiirfen Rosslers, die alle noch wihrend
der Kriegszeit entstanden, aber nicht verwirklicht wurden, wird
eine neue Rolle der Ausstattung sichtbar, welche sich als ,Rah-
mung® empfiehlt, doch eigentlich den Vordergrund bildet. Es lohnt
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sich, die Entwiirfe unter diesem Aspekt des Wandels der Beziehung
von Motiv und Fliche zu analysieren, obwohl einige von ihnen in
ihrer ,barocken® Auffassung auf die Zeit vor der Jahrhundertwen-
de zuriickgreifen, wie ein Entwurf fiir 500 Kronen, der in ginzlich
symmetrischer Komposition links und rechts vom umrahmten
Schriftblock die gleichen Idealportriits in ovaler Rahmung zeigt, im
Vordergrund assistiert von jeweils zwei gefliigelten Putti. Was die-
sen Entwurf dennoch von ilteren dhnlichen Motiven unterschei-
det, ist die Umkehrung der Raumsituation, denn das Hauptmotiv,
die Frauenkopfe, scheinen in den Hintergrund gedriangt und nicht
nur von den Kopfen der Putti teilweise verdeckt, sondern auch von
den Rahmen iiberschnitten, gleichsam als wiirden sie sich hinter
der Banknote befinden und durch ein ovales Fenster auf die Szene
hereinblicken. Ahnlich ein Entwurf fiir 100 Kronen, obwohl der
zeichnerische Stil hier durchaus zeitgemall den unregelmabBig-
schwunghaften Jugenstilkontur mit dem Motiv der flichigen Blu-
mengirlande und mit dem Motiv des abstrahierten Girlandenwul-
stes, der hier die Textkartusche umschlingt, verbindet. Der
Umkehreffekt zwischen Rahmung und Bild, der das Bild gleichsam
in den Hintergrund schiebt, kommt dadurch zustande, daB die
dekorative Rahmung nicht abstrakt bleibt, sondern durch mimeti-
sche, realistische Motive gebildet wird, die den Betrachter zu
GroBenvergleichen drangen. So vermitteln dann spiter die 20
Schilling von 1927, ebenso wie mehrere Banknoten der fiinfziger
und sechziger Jahre den Eindruck, das eigentliche Bild durch eine
Art Fenster zu betrachten; etwa die Weintrauben und Bliiten auf
den 100 Schilling von 1955, die fast ebenso groB sind wie der
Kirchturm im Hintergrund. Ein solcher Effekt kann bei abstrakten
Ornamenten oder Rahmenmustern nicht entstehen, weil sich dort
kein GroBenvergleich aufdringt.

Zwei weitere billige Kriegs-Banknoten waren dann die 25 und 200
Kronen von 1918. Sie unterscheiden sich nur durch Aufschrift und
GrobBe. Vom Konzept her sind sie mit den Pfeiffer-Banknoten ver-
wandt, doch erhalten sie durch die Rahmung einen strengen Charak-
ter. Der auf der linken Seite iiber ein hochrechteckiges Musterfeld
gelegte Guillocherahmen enthilt den Kopf jenes Miidchens, der fiir
die 5 Gulden von 1865 vorgesehen war. Hier steigt er nun wie Pho-
nix aus der Asche der damals verbrannten Ausgabe.

Farbabb. 70

Farbabb. 44

Abb. 85
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Farbabb. 7

Farbabb. 81
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Bei Kriegsende greift man auf alte Banknoten zuriick, die man
entsprechend kennzeichnet bzw. nach dem Zerfall der Donau-
monarchie iiberstempelt. Die ,alte“ Urban-Lefler-Banknote von
1903 ist immer noch im Umlauf (nun bereits fiinfzehn Jahre). Diese
wird nun in Braun als 10.000-Kronen-Note verwendet und von
Junk mit einer neuen, ornamentalen Riickseite ausgestattet, die, das
ist erwidhnenswert, die Banknotenflache auffillig in der Horizonta-
len teilt. Bisher hatten nur die 10 Gulden Fiihrichs diese Flachen-
teilung aufgewiesen. Sie ist in der Osterreichischen Banknotenkunst
eher eine Ausnahme, obwohl man an den nicht verwirklichten Ent-
wiirfen des Archivs feststellen kann, daB die Kiinstler selbst immer
wieder eine solche Losung anstrebten. Immerhin weist dann auch
die erste Schilling-Banknote von 1925, wieder ein Entwurf von
Junk, die ein Jahr zuvor noch als 10.000-Kronen-Note herausge-
kommen war, eine solche horizontale Teilung auf .
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Das Ornament als Bild und die ersten Schillinge - Rudolf Junk

Das Ornament als Bild
und die ersten Schillinge — Rudolf Junk

Ab 1922, als man sich nach dem Zusammenbruch der Donau-
monarchie an die Produktion neuer Banknoten machte, blieb man
zwar beim alten Konzept und beim alten Idealkopfmotiv, doch
zeichnet sich in bezug auf das Ornament eine stilistische Neuent-
wicklung ab. Format und Papierqualitit sind immer noch duBerst
reduziert, und fiir die Idealképfe verwendet man alte Stiche, denen
man einen sicherheitstechnischen Raster unterlegt. Doch zeigt sich
nun eine neue Flichenstrukturierung und eine Ornamentbehand-
lung, die alles Bisherige weit hinter sich laBt. Das Ornament wird
nun aus seiner dienenden, ,erginzenden“ Funktion mehr und
mehr entlassen und emanzipiert sich zu autonomen Gebilden, die
oft anstatt eines Bildes stehen. Und dies nicht nur auf den Riick-
seiten, die nun nach vierzig Jahren erstmals wieder als solche gestal-
tet werden konnen. Ein Name iiberragt alle anderen: Rudolf Junk.
Eigentlich promovierter Germanist, wandte er sich als Dreiund-
zwanzigjahriger ganz der Malerei und Graphik zu und studierte ab
1903 an der Akademie bei Heinrich Lefler (von dem damals
gerade die neue 1.000-Kronen-Note herausgekommen war). Bald
profilierte er sich auf dem Gebiet der Graphik und Kalligraphie.
Hevesi nannte ihn ,.ein Schreibgenie, einen wiedererstandenen Klo-
sterschreiber®. Fiir die Wiener Staatsdruckerei entwarf er seit 1909
schon Wertpapiere, Stempelmarken und Lose, daneben Plakate
und Briefmarken. AuBerdem besorgte er die Ausstattung verschie-
dener Bande der von ihm redigierten Liebhaberausgaben der Oster-
reichischen Staatsdruckerei, wie 1920 Anzengrubers Mairchen des
Steinklopferhannes oder 1921 Ginzkeys Vom Gastmahl des Lebens. Im
Archiv der Nationalbank finden sich an die fiinfzig Banknoten-
entwiirfe Junks. Mehrere seiner frithen Entwiirfe fiir Banknoten,
die fiir einen geplanten ,Donaustaat” bereits halb fertig waren, wur-
den spiter als Lotterielose verwendet. Bereits die erste, an sich
noch ganz einfach gehaltene Serie der 10, 20, 100 und 1.000 Kro-
nen gestaltet Junk nach einem véllig neuen Konzept (abgesehen
von dem ,alten“ Idealkopf, den Réssler neu rastert). Die obere
Hilfte der 10 Kronen, die links den Text und rechts den oktogonal

Abb. 84

Abb. 86

Farbabb
72-75
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Abb. 87-90

Farbabb
73-76

Abb. 87-91
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gerahmten Idealkopf enthilt, wird durch eine feine Musterrah-
mung nach unten hin abgegrenzt, wo die Buchstaben der Zahl
Zehn in ein lingsgedehntes Schlingen-Guilloche-Gebilde einge-
bettet sind. Der textile Untergrund liegt wie zackig ausgeschnitten
auf dem einfarbig hellen Papiergrund — eine scheinbar kleine
Variation auf einer in mehrfacher Hinsicht kleinen Banknote; und
doch ist es eine ungewohnlicher Idee, die auch den Banknotenfond
zu einem eigenen Gebilde macht — ein weiteres Indiz fiir die neue
Position des Ornaments.

Vom ersten Eindruck her sind diese ,niederen* Werte — man
war in diesen inflationdren Jahren schon bei 500.000 Kronen an-
gelangt — dsthetisch gewohnungsbediirftig, weil sie einer neuen
Ommamentlogik gehorchen. Junk verfiigte in bezug auf die Ausstat-
tung der Banknoten sozusagen iiber mehrere Ornamentsprachen,
die so unterschiedlich sind, daB sich fast kein gemeinsames Cha-
rakteristikum aufzeigen lda3t, auBer einer gewissen Entwicklung
vom kompakten Gesamteindruck hin zu einem eher kalligraphi-
schen Duktus. Einmal behandelt Junk das Ornament als autono-
mes Gesamtgebilde, bei dem auch die einzelnen Omamentglieder
Eigenformen aufweisen und wo er zum Teil das hingende Orna-
ment des Jugendstils neu definiert; dann wieder als erganzendes
Rankenmotiv, in dem die Ornamentblitter und -bliiten auseinan-
der hervorgehen und miteinander eine vorgegebene Fliche fiillen,
wie auf den 100 und 1.000 Kronen, in einer blattartigen Variante, aber
auch auf den 5.000 und 50.000 Kronen und auf der Vorderseite der
100.000 Kronen. Ein drittes Prinzip fiigt in Kreismotive gebundene,
symmetrisch-florale Motive in einen strengen Flichenraster ein,
wie z. B. auf der Riickseite der 500.000-Kronen-Note. Die Vorder-
seite dieser 500.000 Kronen trug iibrigens das ungewohnliche
Motiv einer Mutter mit drei Kindern, eine Kopfgruppe von Sterrer.
Eine Mischung aus diesen Konzepten mit einer ungewohnlichen
Einbindung in einen streng linear konturierten Rhombenraster bil-
det die Riickseite der 100.000 Kronen.

Erwidhnenswert ist auch ein Schraffurenornament, dessen Ent-
stehung man in mehreren detaillierten Vorzeichnungen nachvoll-
ziehen kann: Junk fiillt ein vorskizziertes, aus zahlreichen Einzel-
formen zusammengesetztes Gebilde derart mit engen parallelen
oder radialen Schraffuren aus, daB, je nach Strichfithrung, kristalline,
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zoomorphe oder florale Formen entstehen. Auf diesem graphi-
schen Grundprinzip baut auch jene im Zusammenhang mit der
Ikonographie bereits erwihnte (nicht herausgekommene) Serie
,Aus Wiener Galerien“ auf, wo man statt des Idealkopfes jeweils
ein Kopfdetail eines Gemildes aus dem Kunsthistorischen Museum
verwendete. Die Flichen- und Rahmenkomposition beruht hier
auf einem architektonisch-orientierten Grundkonzept, welches man
bei Junk sonst nicht findet, auch nicht bei der im Jahr darauf (1925)
herausgekommenen ersten Schilling-Serie.

Die ersten Banknoten der neu konstituierten Oesterreichischen
Nationalbank, die zuniachst noch auf Kronen lauteten, waren noch
wappenlos. Das alte habsburgische Wappen des zweikopfigen
Adlers mit Szepter und Reichsapfel war obsolet geworden, ein neues
gab es noch nicht. Auch die bescheiden ausgestatteten, aber stili-
stisch durchaus aktuellen Banknoten Junks von 1922 hatten kein
Wappen. Die 10.000 Kronen, die dann zugleich zum ersten Schil-
ling wurden, wiesen jene horizontal orientierte Flichenkomposition
auf, die die Kiinstler in ihren (nicht verwirklichten) Entwiirfen
immer wieder anstrebten. Gemessen an Junks sonstigen, auch
nachfolgenden, Ornamentausstattungen war der erste Schilling
sehr unkompliziert komponiert: Auf dem fast obligatorischen Textil-
grund, hier wieder ein Rhombenmuster, ist eine schmale umlau-
fende Rahmung aufgelegt, die von der seitlichen Mitte nach unten
gerichtet durch ein doppeltes Guillochenband horizontal unterteilt
wird. In der Mitte dieses Bandes ziehen sich die Worte ,Zehntau-
send Kronen® quer iiber die ganze Banknote. Die obere Hilfte
wird durch zwei Kreismotive betont. Der rechte Kreis, als orna-
mentierter Rahmen gestaltet und mit seinem unteren Viertel iiber
den Omamentstreifen gelegt, enthilt einen Madchenkopf, der linke
Kreis, zum Teil hinter dem Ornamentstreifen liegend, ein guil-
lochiertes feines Horizontalmuster mit dem Strafparagraphen.
Durch die Verschrankung der Kreismotive vor und hinter dem
Ornamentstreifen entsteht eine gewisse angedeutete Raumlichkeit.
Dennoch lebt hier im Grundkonzept jene transparente Flachigkeit
wieder auf, wie sie um 1910 Moser und vor ihm schon Pfeiffer
erstrebt hatten, indem sie nur ein Geriist iiber den textilen bzw.
drahtigen Banknotenuntergrund legten. Es waren ja auch die in
dieser Art komponierten 100 Kronen von Pfeiffer von 1912 zu der
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Zeit immer noch in Umlauf (wenngleich nur mit Uberstempelung
giiltig) und daher kiinstlerisch lebendig.

Die Scheine der ersten Schilling-Serie von 1925, die Junk und
Sterrer gestalten, préasentieren sich, trotz des Idealkopfes auf der
Vorderseite, im Gesamtcharakter als kunstvoll-abstrakte Gebilde,
deren symmetrische Komposition noch durch den Irisuntergrund
betont wird. Das Wappen — der neue einkopfige Adler — ist jeweils
an besonderer Stelle positioniert, was fiir osterreichische Bank-
noten eher ungewohnlich ist. Die Gebilde, die tiber den irisieren-
den, textilen Untergrund gelegt sind, konnen kaum als Ornament
bezeichnet werden, sie entziehen sich in der Vielfalt ihrer einzel-
nen Formen iiberhaupt der traditionellen Terminologie der Orna-
mentik. Es sind abstrahierte, zoomorphe und florale Phantasiege-
bilde, deren einziges gemeinsames Charakteristikum in der achsen-
oder kreissymmetrischen Orientierung liegt. Teilweise ist ihnen ein
orthogonaler Duktus unterlegt, der eine Zusammenarbeit mit Ster-
rer auch im Ausstattungsentwurf vermuten laBt.

In den dreiBiger Jahren tritt noch eine geometrisch-kantige Art-
Déco-Variante von Junks Dekorationsstil auf, kurze, rechtwinkelig
gebrochene Geraden, die durch Bogen, strichfeine Zacken und Spi-
ralfragmente abgeschlossen oder erginzt werden. Der Idealkopf
auf der Vorderseite und die Landschaft auf der Riickseite werden
in den dreiBiger Jahren wesentlich groBer und verleihen damit der
Banknote einen stirkeren Bildcharakter als bisher. Dies begann auf
den 1.000 Schilling von 1931 von Zerritsch, iiber die im Kapitel
tiber das Ornament als Rahmung zu sprechen sein wird. Mehrere
der ersten Schillingbanknoten von 1927 bis 1936 wurden nach dem
Zweiten Weltkrieg wieder verwendet, obwohl auch neue Entwiirfe
vorlagen.
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Stilistisches Intermezzo — Loffler und Brusenbauch

Unter dem Aspekt der stilistischen Entwicklung ergeben die Bank-
noten des Wettbewerbes von 1925 und die in unmittelbarer Nach-
folge entstandenen ein etwas anderes Bild als unter dem Aspekt
der Motive. Die zweifellos interessanteste und ungewohnlichste
Lésung war jene hochrechteckige 10-Schilling-Note von Bertold
Loffler, obwohl die blumige Ausstattung vor allem der Riickseite
eigentlich in die Vergangenheit weist, auf seine kiinstlerische Ab-
kunft von Kolo Moser und auf seine Zusammenarbeit mit Michael
Powolny. Die Innovation liegt nicht im Omament (als das man seine
Hintergrundmusterung ohnehin nicht bezeichnen kann) oder in
der Ausstattung, sondern in einer bis dahin undenkbaren Kompo-
sition: Die ganze obere Halfte wird von der Brustfigur eines Mer-
kur eingenommen, mit dem Blitz der Elektrizitit und dem Merkur-
stab nah an der Brust in seinen Handen — Mosers Blumengirlande.
Die unterschiedlichen Muster des Kleides, des Hintergrundes und
des Schriftblocks stehen in der Tradition der Wiener Werkstitte
unvermittelt nebeneinander, nur durch die Korperkonturen
getrennt. Ebenso ungewohnlich ist das kompositorische Konzept
der Riickseite, durch das die Riickenansicht des Donauweibchens
zusammen mit dem Nennwert und dessen blumiger Umrankung
als Rahmenmotiv ausgebildet wird und den eigentlichen ,Inhalt*,
namlich Dirnstein und die Donau, in die rechte untere Ecke setzt
— ein Gesamtbild, wie es vorher und nachher nie mehr auftritt.
Nur an den 10 Schilling Arthur Brusenbauchs, die Lofflers Bank-
note ablésen, wiederholt sich nochmals, aber doch strenger struk-
turiert, das gleiche Konzept. Uber die Schulter eines Frauenkopfes
in Wachauer Tracht blickt man in das Donautal hinab. Wieder ist
das Landschaftsmotiv in eine Bildecke gelegt, und wieder gibt der
Kopf und die Schulter der Brustfigur im Vordergrund gewisser-
maBen die Rahmung ab. Die Rahmung ist stirker betont als bei
der Loffler-Banknote, zumal Hintergrund und Untergrund (als
Landschaft und als Guilloche oder Fondmuster) deutlich vonein-
ander abgesetzt sind und die Wertbezeichnung einen Querriegel
bildet. Ebenso zweigeteilt in eine obere Bildhilfte mit dem Glet-
scher des GroBglockners und in eine untere Halfte mit dem amtli-

Farbabb. 36

und 37

Farbabb. 82

und 83

273



Stilistische Entwicklung und Ausstattung

Farbabb. 43

Farbabb. 44

274

chen Text ist die Riickseite. Die Rahmung ist hier erstmals nach
den 20 Schilling von Dachauer nicht durch Muster oder Orna-
mentborten gebildet, sondern durch naturalistische Frucht- und
Blumenmotive. (Dies wird man dann besonders ausgeprigt auf den
Renner-Banknoten finden ...) Die Brusenbauch-Banknote wird
librigens die einzige bleiben, die die Vorliebe der dreiBiger Jahre
fiir ;Heimat und Trachten* wirklich darstellt, denn die zweite
Trachtenbanknote von 1936 ist ja, aufgrund der politischen Ereig-
nisse, nicht zur Ausgabe gelangt.

Das Ornament als Rahmung
(Zerritsch, Seger, Amadeus-Dier)

In bezug auf die stilistische Entwicklung und Ausstattung der Bank-
noten haben die beiden Dachauer-Banknoten, abgesehen von ihrer
martialischen Formensprache, vor allem eine raumliche Umkeh-
rung von Rahmung und Bild gebracht. Auf der Vorderseite der 20-
Schilling-Note bietet eine Raumerfassung erhebliche Schwierigkei-
ten: Der bauerliche Madchenkopf auf der linken Seite, eingebettet
in Blumen und Friichte und umturnt von zwei Putti, bildet eindeu-
tig den Vordergrund. Der Bauer auf der rechten Seite hingegen, der
sich durch die Rahmung um den mittleren Textteil offensichtlich
auf der gleichen Ebene gefindet, ist viel kleiner dargestellt. Ein Vor-
ne und Hinten ist nicht mehr auszumachen. (Man sieht, dab die
Raumirritationen eines Escher auch auf den Banknoten auftreten.)
Auf der Riickseite dieser 20-Schilling-Note hingegen ist durch die
zwar phantastischen, aber doch in erster Linie als natiirliche Pflan-
zen und Gegenstiande erkennbaren, ornamental gruppierten Motive
und durch die Ackerbauszene innerhalb der Rahmung, die den
Samann kleiner als eine Weintraube erscheinen laBt, eine perfekte
Fensterwirkung erreicht. Wie im Kapitel iiber die Motive erwéhnt,
hat Josef Seger in den dreiBiger Jahren mehrere Vorschlage und
Entwiirfe fiir heimatbezogene Themen vorgelegt. Die Hinwendung
zur Landschaft hat aus der Sicht der Komposition und Ausstattung
jedenfalls nach und nach die Vorherrschaft des Ornaments in eine
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Rahmenfunktion gedringt, da die Landschaftsdarstellungen natiir-
lich mehr Platz beanspruchten. AuBlerdem hatte man schon seit der
Mitte der zwanziger Jahre auf eine VergroBerung des Kopfes auf der
Vorderseite der Banknoten geachtet. (Aus diesem Wandel der Auf-
gabe des Ornaments sind natiirlich die 50 Schilling von Cossmann
von 1929 wieder nicht so retardierend, wie ich dies im Zusammen-
hang mit der iiberkommenen symmetrischen Komposition betont
habe.)

Von Beginn der dreiliger Jahre an kann man beobachten, dall
das Omament nun langsam, aber kontinuierlich vom autonomen
Gebilde zum Rahmen fiir ein Bild wird. Bereits die 1.000 Schilling
von Zerritsch, die 1931, noch als spate Folge des Wettbewerbs von
1925, herauskommen, behandeln das Ornament als Rahmung,
auch wenn es flichenmabBig sicher noch gréBer ist als das Bildmotiv
der Stadt Salzburg. Motivisch gehoren diese, wie im zweiten Kapi-
tel dargestellt, noch zur thematischen Aufgabe des Wettbewerbes
(,Kunst* oder ,Frauenarbeit“?), auch wenn einige Jahre dazwischen
liegen. Dekoration und Ausstattung und vor allem auch die GroBe
der Bildmotive sind neu. Auffallend ist dabei die geometrische Tei-
lung der Fliche, die nur aus streng rechteckigen Ornamentfeldern
zusammengesetzt ist und keine Vermischung von Bild und Orna-
mentfeld duldet. Innerhalb der Felder entwickeln sich, richtungs-
mabig orientiert, Guillochen und Muster. Dabei entsteht eine fik-
tiv mehrschichtige Struktur, die sich besonders auf der Riickseite
duBert: ,Zuunterst“ liegt das Bild mit der Ansicht von Salzburg.
Darauf liegt das horizontal orientierte Ornamentband, das das Bild
oben und unten begrenzt. Wieder dariiber sind die vertikalen Seiten-
felder gelegt, und nochmals iiber das linke Seitenfeld, gewisser-
malbien zuoberst, befindet sich das horizontale Band mit den Ziffern
des Nennwertes: 1.000. Von der Idee her besteht eine gewisse Ver-
wandtschaft zur ,technischen® Flachenstruktur, die Junk 1927 bei
den 5 Schilling anwendete (und diese waren ja auch gerade erst vier

Jahre alt und immer noch im Umlauf). Aber auch bei Junk, der der
eigentliche Promotor der Herrschaft des Ornaments war, kann
man diese Funktionsinderung beobachten. Bei seinen 5 Schilling
von 1927 tendiert das Ornament zur Rahmung, wenn auch noch
nicht zur Umrahmung, ebenso wie bei seinen 50 Schilling von
1936, die die 50 Schilling von Cossmann ablésen. Das Ornament
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beherrscht hier zwar noch die Ausstattung und die Fliche, erhalt
aber in den groBen runden Motivfeldern zugleich rahmenden Cha-
rakter: auf der Vorderseite fiir die durch Guillochen hinterfangene
Legende und den Idealkopf, auf der Riickseite fiir die Ansicht von
Maria Worth.

Schon génzlich als Rahmung konzipiert Junk dann die 100 Schil-
ling von 1936, die wegen des ,Anschlusses” nicht mehr zur Aus-
gabe gelangen und nach dem Krieg etwas veridndert und mit einem
anderen Bild emittiert werden. Die Komposition wird im rechten
Drittel von Segers Brustbild einer jungen Frau mit EdelweiB vor
einer Gebirgskulisse dominiert. Der mittlere Teil mit der Legende
ist durch die neue sicherheitstechnische Erfindung des mehrfarbi-
gen Sammeldrucks, einem feinen Guillochemuster, beherrscht und
mehr oder weniger ein eigenes Motiv. Das linke Drittel ist optisch
leer fiir ein Durchsichtsmotiv. Das Ornament muB sich daher in
diesem Fall auf eine Rahmenfunktion zuriickziehen. Auch die
Riickseite wird vom Landschaftsbild dominiert, auch wenn hier das
Ornament noch ahnlich flichendeckend auftritt wie auf der Bank-
note von Zerritsch.

Die politischen Umstédnde jener Zeit, durch die die Nationalbank
von 1938 bis 1945 nicht existent war, verursachten im Banknoten-
design eine besonders markante ,Gleichzeitigkeit des Ungleich-
zeitigen“. Denn nach 1945 griff man auf Entwiirfe aus den dreiBi-
ger Jahren zuriick, was, wie schon mehrmals betont, wegen der
neutralen Motive, die man in Osterreich bevorzugte, von inhalt-
licher Seite kein Problem darstellte. Wenn man nun die ersten
wneuen“ Banknoten auf die Rolle des Ormaments und der Ausstat-
tung hin untersucht, so muB man wieder zuriickblenden in die
dreiBiger Jahre, wo die Entwiirfe entstanden sind. Denn die 20 und
10 Schilling von 1948 und 1949 bilden insofern eine stilistische Son-
derstufe, als sie optisch ganz vom Verfahren des SSammelunter-
drucks* dominiert werden, dem nun nicht nur ein Flachenteil zuge-
wiesen ist wie auf den 100 Schilling, sondern der die Ausstattung
mehr oder weniger dsthetisch bestimmt und dem dariibergelegten
Ornament eine Nebenrolle zuweist. Vom optischen Charakter
haben diese beiden Banknoten eine gewisse Verwandtschaft mit
jenen ,billigen“ Ausgaben von 1922, wo man dem Untergrund-
muster Randkonturen verlieh. Auch andere Entwiirfe aus den
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dreiBiger Jahren, wie ein Entwurf fiir 100 Schilling von Leo Frank,
weisen dem Omament nur mehr die Aufgabe der Rahmung zu.

Einige ungewohnliche Entwiirfe von Seger wurden nach dem
Krieg als ,Reservenoten® oder ,Ersatznoten (die dann aber nicht
benétigt wurden) ausgefiihrt. Sie sind sowohl vom Thema her wie
auch iiberhaupt von ihrem Aussehen vollkommen aus der Reihe
getreten und génzlich als Bild konzipiert. Rahmen oder Ormamente
gibt es nicht. Auf der Vorderseite, in leichter Untersicht dargestellt,
sicht man einen Holzfiller auf liegenden Baumstimmen sitzen,
dahinter im tiefen Horizont die Konturen der Trisselwand. Auf der
Riickseite nochmals das gleiche Motiv, diesmal in gerader Aufsicht
ohne den Holzfiller. Nur der lidngs iiber die Banknote gelegte
Schriftzug und Nennwert ist von einem guillochierten Ornament-
band hinterfangen. Es a8t sich schwer sagen, ob diese Banknote,
wiire sie herausgekommen, dem osterreichischen Banknotenstil eine
neue Richtung verliehen hatte oder ob sie, wie schon andere Bank-
noten davor, gewissermaBen ein Einsprengling geblieben wire.

Stirker als bei den beiden nach dem Krieg herausgekommenen
10 und 20 Schilling 1Bt sich die Tendenz zum Omament als Rah-
mung auf den nicht verwendeten Entwiirfen nachvollziehen. Von
Zerritsch stammt ein Entwurf fiir 100 Schilling von 1946, der in der
ihm eigenen Vorliebe fiir das Rechteck als kompositorisches Grund-
konzept fiir die Vorderseite rechts den Kopf einer jungen Mutter mit
Kind vorsieht, wobei der schrag gelagerte Kinderkorper eigentlich
das Hauptmotiv bildet. Das Omament — soweit man es auf dem Ent-
wurf als solches erkennen kann — lauft sowohl auf der Vorderseite
wie auf der Riickseite nur als Rahmen um die Motivfelder.

Die Entwiirfe aus den vierziger Jahren sind nach dem neuen Kon-
zept der Ormamentrahmung (oder des Rahmenomaments) gestaltet.
Auf der Vorderseite befindet sich, oft nochmals von einem eigenen
Rahmen umfangen, ein Idealkopf. Ein Entwurf von 1947, dessen
Autor leider nicht iiberliefert ist, legt ein feines, auf barockartigen
Motiven gebildetes Omamentband um eine 100-Schilling-Note mit
dem Portrit Fischer von Erlachs, dhnlich zwei Entwiirfe fiir 100 und
fiir 1.000 Schilling von Seger, einmal mit dem Portrit Peter Roseggers.

Erst Anfang der fiinfziger Jahre wird die Rahmung um den Kopf
aufgegeben und damit ein neuer, malerischer Bildcharakter
erzeugt. Ob dies eher eine rein stilistische Entwicklung ist, die nun
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eben mehr zu einer malerische Gesamtkomposition tendiert, oder ob
vielleicht die Tatsache ausschlaggebend war, daB von den fiinfziger
Jahren an nicht mehr mehrere Kiinstler fiir Portrit, Landschaft und
Ausstattung verantwortlich sind, sondern ein Kiinstler den Gesamt-
entwurf gestaltet, muB dahingestellt bleiben. Jedenfalls bleibt auf
der 50-Schilling-Note von 1952, wo Amadeus-Dier nur fiir die Aus-
stattung verantwortlich ist, das Portrat von Prandtauer aber von
Hedwig zum Tobel gestaltet wird, der Kopf durch eine Ornament-
rahmung deutlich abgegrenzt in einem eigenen Flachenfeld. Um
die gleiche Zeit hat Renner eine 50-Schilling-Reservebanknote mit
dem Bild Peter Roseggers entworfen, wo der Kopf bereits ganzlich
ohne eigene Rahmung aus den bei Renner so beliebten Heimat-
blumen hervorwichst. Auch Amadeus-Dier hat um 1950 eine 100-
Schilling-Reservenote entworfen, wo der Kopf Adalbert Stifters
ebenfalls frei auf der Flache liegt, wihrend sich eine Rahmung aus
naturalistischen Weinblattern und -trauben — sehr dhnlich wie dann
bei Renner — den linken und rechten Rand betont.

Es gibt aus dieser Zeit auch einige Vorschlige, die eine solche
naturalisische Rahmung vermeiden, z. B. zwei Entwiirfe fiir 10 Schil-
ling von Karl Pelatschek, die den Biedermeiermaler Waldmiiller und
den mittelalterlichen Meister Pilgram darstellen. Beide Entwiirfe bil-
den die Rahmung in Anlehnung an den Stil der dargestellten Zeit,
hier einen sanften, schnorkellosen biedermeierlichen Schwung, dort
eine stilisierte gotische Knospenranke, die den Stephansdom hinter-
fingt und solcherart iiberhaupt den Eindruck von Vordergrund und
Hintergrund verunklirt. (Die Raumverschrinkung, die hier nur vor-
geahnt und angedeutet und mit gegenstandlichen Mitteln erzielt
wird, wird einige Jahre spiter durch die Computerguillochen einen
vollig neuen Bildcharakter hervorbringen.)

Jedenfalls zeigen die oben besprochenen Entwiirfe der dreiBiger
und vierziger Jahre, daBl von den Junk-Seger-Banknoten von 1948
und 1949 zu den 20 Schilling von 1950 von Erhard Amadeus-Dier,
mit dem (noch umrahmten) Bildnis Joseph Haydns, der stilistische
Sprung nur scheinbar ist. Und daB in Wirklichkeit (das heiBt in den
kiinstlerischen Konzepten unter Beriicksichtigung der Entste-
hungszeit der Entwiirfe) eine kontinuierliche Entwicklung stattge-
funden hat, die durch die politischen Ereignisse nicht zutage treten
konnte.
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Die Rahmung als Fenster
(Amadeus-Dier, Franke, Renner)

Die Rahmenfunktion des Ornaments setzt sich auch in den fiinf-
ziger Jahren zunidchst noch fort. Bemerkenswert ist in diesem
Zusammenhang, daB der Ornamentstil als solcher zuriickgreift auf
eine barockisierende Formensprache. Unter diesem kiinstlerisch-
stilistischen Aspekt sind die 10 und 20 Schilling von 1948 und 1949,
die eigentlich schon in den dreiBiger Jahren entstanden sind, viel
ymoderner” gewesen. Wie verschiedene Entwiirfe aus der Zeit zwi-
schen 1946 und 1952 zeigten, hatten die Kiinstler auch andere Vor-
stellungen, die zwar  heimatbezogen®, aber eben nicht barock
waren, so daB die auffallende Zuwendung zum Barock in dieser
Serie wohl eher einem Wunsch der Bank entsprach.

Die Vorderseiten zeigen nun rechts von der Legende ein Por-
trit ohne Hintergrund und links davon, guillochenunterfangen,
die Legende. Nur die 10 Schilling mit dem Lipizzaner sind als
Gesamtbild mit der Hofreitschule im Hintergrund gestaltet — tibri-
gens vom Stecher Rupert Franke nach einem Bild von Alexander
Pock. Portrit und Legende werden jeweils durch einen gemein-
samen Ornamentrahmen zusammengeschlossen. Dieses Grund-
konzept wird im wesentlichen auch noch von Renner beibehalten,
der die 500 Schilling von 1953 und die 100 Schilling von 1955 ent-
wirft.

Die Riickseiten dieser Banknoten befolgen alle das Prinzip der
GroBenumkehr, das sich schon vor 1920 in einigen unverwirklich-
ten Entwiirfen von Réssler angekiindigt hatte, dann auf verschiede-
nen Notgeldscheinen und auf den 20 Schilling Dachauers auftritt
und schlieBlich auf Entwiirfen der vierziger Jahre: Gorgon konzi-
piert einen 50 Schilling-Schein in dem ihm eigenen kantigen Stil
mit einer Rahmung, die aus erkennbaren, naturalistischen Motiven
gebildet wird, wie Blumen, Obst und Weintrauben. Die seitliche
Rahmung des Hauptmotivs iibernehmen figurale Nebenszenen,
vomne ein Apfel erntender Bauer, hinten links und rechts, die
Wachauer Landschaft rahmend, ein Winzer mit Weinheber und
eine Bauerin mit Ahrenbiindel und Sichel. Vor allem die Riicksei-
te laBt an das Notgeld der frithen zwanziger Jahre denken. Wie
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schon erwihnt, findet sich dort jene Umkehrung von Bild und Rah-
mung, die dadurch entsteht, daB die Rahmung durch naturalisti-
sche Gegenstande gebildet wird, die eine bestimmte natiirliche
GroBe haben und daher das eigentliche Bildmotiv — meist eine
Landschaft oder ein Gebdude — gewissermalien in die Ferne
riicken und so die Rahmung als Vordergrund und als ,Fenster* wir-
ken lassen. Dadurch erhalten die Riickseiten eine bemerkenswer-
te Tiefenwirkung. Dieser optische , Trick® wirkt natiirlich nur so lan-
ge, wie im Rahmen naturalistische Elemente dargestellt sind.

Die barockisierende Ormamentik der Amadeus-Dier-Banknoten
war mit Pflanzen, Friichten und Blumen durchwoben, bis auf jene
10 Schilling mit dem Lipizzanermotiv, die Franke gestaltet hat. Die
beiden Banknoten von Josef Renner, die 500 Schilling von 1953
und die 100 Schilling von 1955, gehen nun vom abstrakt-barocki-
sierenden Schnorkel ab und auf eine aus heimischen Pflanzen
gebildete Rahmung iiber und verzichten, abgesehen von den Guil-
lochen, ginzlich auf das abstrakte Ornament. Durch die Blumen
ist die Fensterwirkung, der ,,Blick in die Ferne* besonders betont.
Andrerseits findet man auf der Riickseite der 500 Schilling erstmals
ein Gebaude — das Hauptgebaude der Wiener Universitat — so nah
an den Betrachter herangeschoben, dafi die Rahmung ihre optische
Bedeutung verliert. Mit den Renner-Banknoten hat das freie Oma-
ment als solches, wie es sich wiahrend des Ersten Weltkrieges und
besonders in den zwanziger Jahren herausgebildet hat, seine Rolle
ausgespielt. Zwar gibt es nach wie vor die dekorative Erganzung
des Bildmotivs, doch tritt nun mehr und mehr die Guilloche in den
Vordergrund und iibernimmt die Aufgabe der Ausstattung.
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Die Guilloche als Bild und die Ruckkehr zur Flache
(Hellmann und Kalina)

Die sicherheitstechnischen Erfordernisse des Wertpapierdruckes
waren mittlerweile so spezialisiert, daB3 es praktisch nicht mehr
moglich war, freischaffende Kiinstler fiir Entwiirfe heranzuziehen.
So begann Roman Hellmann, der die Akademie fiir Angewandte
Kunst absolviert hatte und zu der Zeit bereits ein anerkannter
freischaffender Graphiker war, 1952 als standiger Mitarbeiter in der
Druckerei fiisr Wertpapiere und wuchs — um es so auszudriicken —,
ebenso wie sein ,Schiiler und Nachfolger Robert Kalina, mit den
standig in Erneuerung begriffenen Drucktechniken mit; wobei die
Bezeichnung ,mitwachsen® insofern nicht stimmt, als die Kiinstler
und Graphiker ihrerseits eine wichtige Rolle in der Weiterentwick-
lung der Drucktechniken iibernehmen, als neue Maschinen und
Techniken anhand und mit Hilfe ihrer Entwiirfe erprobt werden.
Der ,WachstumsprozeB* zwischen Kiinstler und Technik ist sol-
cherart ein symbiotischer.

Schon die 20 Schilling von 1956 weisen der Guilloche eine neue
Rolle zu, initiiert durch den Drei-Farben-Kupferdruck. Zwar bleibt
man noch beim kompositorischen Grundkonzept der Rahmung,
indem sich die mehrfarbigen Guillochen auf den linken und unte-
ren Rand konzentrieren, doch ist das naturhafte Detail sowohl auf
der Vorderseite wie auf der Riickseite ginzlich verschwunden. Das
gegenstandliche, mimetische Motiv beschrinkt sich auf das Portrit
und auf eine fast die gesamte Linge einnehmende topographische
Landschaft. Kompositionell ist diese Banknote aber durchaus mit
der 100-Schilling-Note von Renner zu vergleichen, die das Bildnis
Grillparzers und die Donaulandschaft mit insgesamt zehn ver-
schiedenen heimischen Pflanzen rahmte (den Lorbeerzweig nicht
mitgezahlt) und die ja nur ein Jahr vorher herausgekommen ist.
Einen Mischstil weist die 1.000-Schilling-Banknote mit dem Bild-
nis Anton Bruckners von 1956 auf, die von Amadeus-Dier begon-
nen, aber von Hellmann fertiggestellt wurde, vor allem, wie man
vermuten kann, die im Drei-Farben-Tiefdruck hergestellten Guil-
lochen. Diese bilden, nicht unihnlich wie auf den 20 Schilling und
wie dann auch auf den 100 Schilling, breite seitliche Ornament-
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bander aus. Die Vorderseite der 1.000 Schilling ist noch ganz im
Rahmenkonzept komponiert, wobei ein barockisierendes, blattartig-
stilisiertes freies Ornament sich mit Guillochen abwechselt.

Bei den 100 Schilling mit Johann StrauB8 und Schénbrunn von

1961 fiihrt die neue Rolle der Guilloche noch einen Schritt weiter.
Die Riickseite mit der Fassade des Schlosses Schénbrunn wird links
und rechts noch durch breite Guillochemotive abgeschlossen, zwi-
schen denen man auf die Fassade des Schlosses blickt. Die seit-
lichen Guillochen sind iiber das Bild gelegt und implizieren damit,
unterstiitzt durch ein Schattenkompartiment in der rechten unte-
ren Bildecke, einen raumlichen Abstand zwischen Guillochen und
Bild. Vordergrund und Hintergrund sind so noch nicht verschrinkt,
sondern deutlich voneinander abgesetzt (dies dndert sich schon ein
Jahr spidter mit den 1.000 Schilling mit dem Portrat Viktor von
Kaplans!). Die Vorderseite mit dem Portrit von Johann StrauB3 hin-
gegen verzichtet auf einen Rahmen. Statt dessen wird der untere
und der rechte Banknotenrand durch verschiedene symbolhafte
Bildmotive, wie Geige, Notenblatt und Lorbeerzweige, nur ange-
deutet, zugleich aber dadurch das Portrit in der rechten unteren
Ecke abgestiitzt. Nach oben und nach links bleibt der Rand offen,
so daBl durch die facherartige Formung der mehrfirbigen Guillochen
vom Kopf des Johann Strauf8 aus sich zur linken oberen Bankno-
tenecke hin gleichsam farbige Schallwellen ausdehnen. Damit ist
nicht nur eine neue Bildkomposition geschaffen, sondern auch eine
ikonographische Metapher eingebaut — dhnlich wie Hellmann dann
die Guillochen des , Kaplan-Tausenders* in Wasserwirbel auflost.

Die lockere Eckbetonung, wie man sie auf der Johann-Strauf3-
Note angewendet hat, findet einige Nachfolge, z. B. auf den 50 Schil-
ling von 1963 mit dem Bildnis Richard Wettsteins. Dort befestigt
Hellmann das auf einen guillochierten und dekorierten Untergrund
aufgelegte Landschaftsbild gleichsam mit Guillocheknépfen.

Einen bemerkenswerten raschen Hohepunkt findet die Guilloche
dann als Bildmotiv auf der schon erwihnten 1.000-Schilling-Note
von 1961 bzw. 1962, wo sie sich nicht nur mit dem Portritkopf
raumlich verschrénkt, sondern zu einem eigenen Gebilde wird —
nicht unidhnlich wie die Ornamente von Junk in den zwanziger

Jahren. Sie bekommt aber auch inhaltliche Bedeutung, indem sie
die Wasserwirbel der Turbine nachempfindet. Das gleiche raum-



Die Guilloche als Bild und die Riickkehr zur Flache (Hellmann und Kalina)

verschrinkende Konzept zeigt die Riickseite, obwohl das Land-
schaftsbild fast die gesamte Breite der Banknote einnimmt und so
der Anteil der ,Wirklichkeit“ an der Bildkomposition groBer ist als
auf der Vorderseite. Am oberen Bildrand gehen die natiirlich dar-
gestellten Wolken in eine wolkenartige Guilloche iiber, welche sich
dann iiber die seitlichen, wirbelartigen Guillochebinder nach
unten in den Vordergrund zieht.

Das Bestreben Hellmanns, die Guillochen ikonographisch spre-
chen zu lassen, kann man auch auf verschiedenen Musternoten
nachvollziehen. Auf einem Entwurf mit dem Portrit von Charles
Darwin wachsen die Guillochen, sich verbreiternd und ver-
groBernd, aus einem Ursprungsmotiv in der linken unteren Bild-
ecke hervor. Was sich hier auf den Banknoten auBert, initiiert durch
sicherheitstechnische Erfordernisse und Erfindungen, danach strebte
mehrere Jahrzehnte zuvor auch die freie Kunst, namlich durch das
Verlassen der Abbildung das Wesentliche hinter dem Objekt zu fin-
den. Dafiir stehen die Namen der Futuristen ebenso wie etwa die
Namen von Kandinsky oder Paul Klee. (Es dringt sich die Frage auf:
Wie hiitte Hellmann wohl die Haydn-Banknote von 1950 gestaltet?)

Mit der neuen Rolle der Guilloche sind die getrennten Bereiche
von Motiv, Ornament, Hintergrund und Untergrund aufgegeben
— zumindest fiir den Betrachter, der hier keine Unterscheidung
mehr treffen kann. Aber auch der Appell an den Betrachter, sprich
Biirger, hat sich gedndert: Nicht mehr das Erkennen und Verstehen
des Bildes, eventuell das Entritseln einer Symbolsprache steht im
Vordergrund, sondern das spontane, gefithlsmaBige Erfassen.

Da die Guillochen mehr oder weniger den ganzen Banknoten-
grund bedecken, ist auch das Untergrundmuster aufgegeben —
zumindest voriibergehend. 1955, auf der 100-Schilling-Banknote von
Renner mit dem Portrit von Grillparzer, findet man zum letzten Mal
den textilen ,osterreichischen® Banknotenfond vor. Schon die 500
Schilling von Renner, die zwei Jahre davor herausgekommen sind,
verwenden ein neues Konzept feiner Muster-, Streifen- oder Punkt-
felder, die unmittelbar aneinandergesetzt sind. (Spater werden auch
Mikroschriftfelder hinzukommen, die sich dem ,unbewaffneten
Auge® — wie die Formulierung 1925 lautete — als Muster zeigen.)

Aus verschiedenen Griinden wurde der ,Kaplan-Tausender®
bereits wenige Jahre spiter durch eine neue 1.000-Schilling-Note
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ersetzt, die wieder Hellmann gestaltete. Das nun schon obligate
Blau behilt man bei. Erstmals setzt man eine Frau auf die Vorder-
seite, Bertha von Suttner. Das kompositorische Konzept dieser
Banknote, die 1970 emittiert, aber schon 1966 hergestellt worden
war, ist gewissermalBlen die Antithese zum ,Kaplan-Tausender®,
denn es greift auf eine reduzierte Rahmenkomposition zuriick.
Zwar lehnt es sich in der Hinterfangung des Schriftblockes durch
eine abgegrenzte Guilloche ganz an die 1.000-Schilling-Note von
1956 mit dem Bildnis Anton Bruckners an, doch geht man hier
erstmals ginzlich von der Tiefenwirkung ab in Richtung der zu-
kiinftigen Flachigkeit.

Eine Verbindung zwischen den symbolhaft-schwungvollen Guil-
lochen Hellmanns und der sproden, retardierenden Rahmenform
von 1966 findet dann Kalina in der Serie der achtziger Jahre, die
zum Teil heute noch giiltig ist. Kalina ist, wie schon erwihnt, von
Hellmann an der Graphischen Lehr- und Versuchsanstalt sozu-
sagen entdeckt worden und der erste Gsterreichische Banknoten-
designer, der ginzlich fachspezifisch geschult ist. Die Banknoten
Kalinas reduzieren den Guillocheniiberschwang Hellmanns —
wobei auch hier wieder neue sicherheitstechnische Erfordernisse
mitspielen. Einerseits ist die Rahmenverschrinkung zwischen
Motiv, Guilloche und Untergrund beibehalten und noch weiter
ausgebaut, indem die Portritkopfe von Guillochebindern raumlich
umschlungen werden. Andererseits findet man vertikale und hori-
zontale dekorative Stiitzelemente, die zum Teil sicherheitstechni-
sche Aufgaben haben, und streng horizontale Lesezonen.

Die Guillochen bilden jeweils einen Hauptbogen von links oben
nach rechts unten, was die Komposition, trotz der vielfachen Tei-
lung, Brechung, Kippung und Aufficherung in verschiedene
Musterfelder optisch vereinheitlicht. Links unten, diagonal zum
Portritkopf, wird der Hauptbogen der Guilloche durch ein Sym-
bolfeld unterbrochen, welches auf den Beruf des Dargestellten ver-
weist. So ist z. B. dem Kopf Sigmund Freuds auf der 50-Schilling-
Note eine stilisierte kleine Sphinx gegeniibergestellt, deren Fliigel
zugleich einen Teil des Guillochebogens bilden. Zwar ist ein obe-
rer, seitlicher und unterer Innenrand angedeutet, doch wird er
durch Muster, Guillochen oder Farbstreifen, die bis an den Bank-
notenrand reichen, mehrfach gebrochen und iiberschnitten. Gebro-
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chen und iiberschnitten sind auch die Guillochebédnder und -felder,
so daB hier bereits jene collageartige Wirkung zu beobachten ist,
wie sie dann zu einem der optischen Haupteffekte der Euro-Bank-
noten werden wird.
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Der Euro

Collage und Echo (Kalina)

Wenn man die veroffentlichten (und noch nicht ganz den zukiinf-
tigen Originalen entsprechenden) Abbildungen der Euro-Serie aus
kunsthistorischer Perspektive analysiert, so liegt die Besonderheit,
das Ungewdhnliche, zweifellos im Motiv. Von ihrem Design her
schlieBen sie mehr oder weniger an verschiedene derzeit in Umlauf
befindliche europiische Banknoten an, auch an die 6sterreichi-
schen Schillinge, die ja immerhin von der gleichen Kiinstlerhand
stammen. Dennoch betritt der Euro auch stilistisch eine neue Stufe,
wie sich im folgenden zeigen wird.

Der Euro ist, wie alle Wahrungen, politisch bestimmt, aber geo-
graphisch definiert. Das heiBt in diesem Fall: Europa, oder genauer:
jene Staaten von Europa, die der europdischen Union angehoren.
Er ist aber in zweifacher Hinsicht auch eine 6sterreichische Bank-
note: einerseits als offizielle Wihrung Osterreichs, andrerseits
durch sein Design, das von Robert Kalina stammt, der auch der
Entwerfer der jetzigen Gsterreichischen Schillingserie ist. Der Auf-
traggeber allerdings, der, wie sich gezeigt hat, im Banknotendesign
eine wichtige und bestimmende Rolle spielt, war die Europdische
Zentralbank. Der europaweite, auf Fachleute beschrinkte Wettbe-
werb, den die Europdische Zentralbank 1995 ausgeschrieben hatte,
gab zwei mogliche Themenbereiche vor: ,Zeitalter und Stile in
Europa®, oder: ,Abstrakte und moderne Motive®. Die Farben der
einzelnen Werte von 5 bis 500 Euro waren nach breit angelegten
Befragungen und Tests von Biirgern aller EU-Lénder ausgesucht
und vorgegeben worden. Die Jury setzte sich aus je einem Mitglied
aus allen derzeitigen Staaten der EU zusammen, auch aus jenen,
die vorlaufig die Eurowihrung noch nicht einfithren wollen.

Die Europdische Zentralbank war zwar der deklarierte Auftragge-
ber, doch aufgrund der Wettbewerbssituation konnte es natiirlich
keinen RiickkoppelungsprozeB geben, wie er in der Praxis der
Banknotenproduktion stattfindet. Und wie die Geschichte der
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osterreichischen Banknoten gezeigt hat, sind Banknoten aus Wett-
bewerben immer stirker kiinstlerorientiert als solche, die zwischen
Auftraggeber, Entwerfer und technischer Ausfithrung mehrere Dia-
logstufen durchlaufen. So gesehen ist der Euro natiirlich in erster
Linie das kiinstlerische Produkt eines einzelnen Kiinstlers — Kalina —,
der aber seinerseits durch seine Ausbildung und seine Titigkeit als
Entwerfer in der Oesterreichischen Nationalbank in seinem kiinstleri-
schen Habitus zweifellos ,osterreichisch® ist.

Die Euro-Banknoten sind unter solchen Vorgaben entstanden,
wie sie bisher in der Geldscheinproduktion noch nicht gegeben
waren. Bisher haben die politischen, historischen und kulturellen
Umstinde fiir die Banknoten in allen Landern und zu allen Zeiten
nationale Variablen dargestellt, welche richtig belegt sein wollten.

Mit dem Euro trat erstmals in der Geschichte der Banknoten-
kunst die Notwendigkeit auf, diese Variablen iiberhaupt zu elimi-
nieren und Bilder zu entwerfen, die den individuellen nationalen
Stolz vollkommen beiseite schieben und weder in symbolischen
noch in topographischen oder personenbezogenen Motiven anklin-
gen lassen. Andererseits soll doch jeder einzelne Biirger diese
europiische ;Markenware“ annehmen konnen, und dies nicht nur
durch dsthetische Akzeptanz — denn diese tritt erfahrungsgemald
oft erst durch Gewohnung ein —, sondern auch durch eine kultu-
relle und soziale Identifizierung nicht der Darstellung, sondern mit
der Darstellung; das heiBt nicht mehr und nicht weniger, als den
kleinsten gemeinsamen Nenner der europiischen Kulturen bild-
haft zu erfassen. Das ausgewihlte Motiv war schlieBlich ein unper-
sonliches, aber ein solches, durch das sich offenbar alle vertreten
und angesprochen fiihlten, also ein iiberpersonliches: die in allen
europiischen Staaten sich auf dhnliche Weise auBernden Baustile
der groBen Kunstepochen. Dall der gemeinsame Nenner in einem
abstrakt-kunsthistorischen Thema gefunden wurde — namlich in
den Baustilen (und nicht in den Bauten!) —, ist aus der Sicht der
Wissenschaft Kunstgeschichte besonders bemerkenswert; zeigt es
doch, daB ihre Erkenntnisse iiber die Stile ganz offenbar Allge-
meingut der europaischen Biirger geworden sind.

Die Portrits auf der Vorderseite der Banknoten fast aller Staaten
standen und stehen meist in einem sinnhaften Zusammenhang mit
dem Hintergrund oder mit der Riickseite. (Eigentlich verlduft die
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Funktion umgekehrt: Die Nebenmotive erldutern die Leistung der
dargestellten Personlichkeit.) Die wissenschaftlichen, kiinstlerischen
oder technischen Leistungen sind immer noch Gegenwart, Teil
unseres Lebens, sichtbar und erfahrbar; ihre Urheber jedoch sind
nur Erinnerung. So verweist etwa das Portrat Balthasar Neumanns
auf den 50 Deutschen Mark auf seine auf der Riickseite abgebilde-
ten Bauten und umgekehrt, ebenso wie die Riickseite des Gster-
reichischen 100-Schilling-Scheines mit dem Gebzude der Akade-
mie der Wissenschaften auf die wissenschaftliche Leistung von
Bohm von Bawerk verweist.

Auf dem Euro ist nun aber die Leistung (der Bauten) nicht mehr
als Verweis auf den Urheber verstanden, sondern selbst Hauptmotiv
geworden. War die Errichtung der einzelnen Bauten eine spezielle
technisch-kiinstlerische Leistung, eine greifbare Wirklichkeit, so ist
die Abstrahierung und Subsumierung dieser Bauten unter einen
romanischen, gotischen, barocken Stil eine rein geistige, kunsthisto-
rische Leistung: die Antike auf den 5 Euro, die sich hier durch das
Rundbogenmotiv zwar unverkennbar als rémische zu erkennen
gibt, welche ihrerseits aber bekanntlich von der griechischen abge-
leitet ist; die Romanik auf den 10 Euro, dargestellt durch ein méach-
tiges, trichterformiges Rundbogenportal; die Gotik auf den 20 Euro
mit zwei aneinandergeschobenen, mit reichem MaBwerk versehe-
nen Spitzbogenfenstern; die Renaissance auf den 50 Euro mit zwei
hintereinandergestaffelten, sidulengerahmten, von Spitzgiebeln
tiberfangenen rundbogigen Fenstern; der Barock auf den 100 Euro
mit einem von Hermenfiguren und Saulen flankierten Portal; das
19. Jahrhundert auf den 200 Euro mit einem aus Rundstiben gebil-
deten Eisen-Glas-Portal und schlieBlich das 20. Jahrhundert auf den
500 Euro mit einer transparenten Glasarchitektur, deren Portal
unwichtig wird in Anbetracht der glisernen Offenheit des ganzen
Gebiudes. (Nur der 100-Euro-Schein zeigte im Entwurf urspriing-
lich auch vier kleine Menschlein: auf der Vorderseite zwei Atlan-
ten, die den Architrav des barocken Portales stiitzten, und auf der
Riickseite zwei Briickenfiguren. In der ausgefiihrten Banknote sind
die beiden Atlanten auf die Halbfiguren von Hermen reduziert.)
Alle die Fenster und Tore auf dem Euro gibt es nicht wirklich, sie
sind ,Idealtypen®, oder eigentllich, weil ja nie das ganze Gebiude
abgebildet ist, ,Idealkopfe“ eines historischen Baustils. (Wie erin-
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nerlich, hat man in Osterreich die ganze Figur stets vermieden!)
Freilich konnen die Fenster oder Tore eines Bauwerks ein mensch-
liches Gesicht, sei es ideal oder eine reale historische Personlich-
keit, nicht wirklich ersetzen. Die Individualitit des menschlichen
Kopfes, durch die er sich als Motiv fiir Banknoten so besonders
geeignet hatte, ist nun, wo es darum geht, Individualitit auszu-
schalten, ein Hindernis geworden.

Man kénnte meinen, daB3 die noch nie dagewesenen Vorgaben
zum Euro zu einem noch nie dagewesenen Resultat fithrten. Doch
dies ist gerade nicht der Fall. Denn die sieben Werte des Euro sind,
trotz der modernen Formensprache, sozusagen ésthetische Ver-
wandte der bisherigen europiischen Wihrungen. Das komposito-
rische Konzept, daB3 der , Kopf* der Vorderseite rechts von der Mit-
te positioniert wird, welches die meisten Banknoten heutzutage
befolgen, wird beibehalten. Man findet auch auf manchen heuti-
gen europdischen Banknoten anstelle des Kopfes ein Gebiude, wie
etwa auf den 250 hollindischen Gulden, wo ein Leuchtturm die
Stelle des Portrits einnimmt. Auch die kartographischen Konturen
des europdischen Kontinents auf der Riickseite der Euro-Bank-
noten haben motivische und optische Vorbilder, z. B. auf den spa-
nischen Pesetas oder auf den 25 Franc mit dem Bildnis Saint-
Exupérys oder auf den 250 hollindischen Gulden, wo die
Konturen der Kiiste iiber eine naturalistische Wattlandschaft gelegt
sind.

Das vertikale Viertel rechts auf der Vorderseite des Euro, das
Motiv der Fenster und Tore, vertritt gewissermaBen den ,Kopf*
und weist jeweils den stirksten Farbwert und als Tiefdruck die
scharfsten Konturen mit einer detaillierten Binnenzeichnung auf,
differenziert gestaltet wie eben auch die Portrits von Personlich-
keiten. In bezug auf die Farbe gibt es beim Euro eine Neuerung
durch die Anbringung der dunkelblauen Europaflagge auf der Vor-
derseite der Allonge von allen Nennwerten, unabhingig von der
Grundfarbe des Scheines.

Die Grundformen der Fenster und Tore wiederholen sich links
von der Mitte schematisch und collagehaft gebrochen. Dem kon-
turierten, detaillierten ,Idealportrit“ des Fensters oder Tores ant-
wortet seine Grundform — der Rundbogen, der Spitzbogen, das
Dreieck — in gebrochenen Farbfeldern gleichsam wie herange-
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zoomt vergroBert. (Aus kunsthistorischer Sicht ist man versucht,
diese Echomotive als Metaphern fiir Stil iiberhaupt zu interpre-
tieren.) Einen Hintergrund im rdumlichen Sinn gibt es auf dem
Euro ebensowenig wie auf den derzeitigen dsterreichischen Schil-
lingscheinen. Vielmehr wird ein collageartiges Prinzip beobachtet,
wie es etwa auch die Riickseite der italienischen ,Montesori-Lira®
zeigt. Eine formanalytische Separierung von Motiv und Fliche ist
dabei praktisch nicht mehr moglich. Motiv und Muster iiber-
schneiden, verdringen oder erginzen sich nach rein formal-isthe-
tischen Gesichtspunkten, nicht nach inhaltlichen. Auch die Riick-
seiten der beiden jiingsten (und letzten) Schillingnoten von Kalina
von 1997 sind schon génzlich nach jenem Prinzip der collagehaf-
ten Flachenkomposition des Euro gestaltet. (Im Gegensatz dazu ge-
wihren etwa die Deutschen-Mark-Noten noch ansatzweise eine
Unterscheidung von Vordergrund und Hintergrund.) Die flachige
Struktur der Euro-Scheine wird allerdings durch individuelle
kleine Lichtlécher innerhalb der Fenster- oder Tormotive sehr
pointiert aufgelockert, indem sie gleichsam einen Blick in ein
helles (!) Inneres zu gewiihren scheinen — ein nicht nur optisch
wirksamer Tiefenakzent. Vielmehr hat dieses scheinbar nur win-
zige Detail eine enorm positive psychologische Wirkung. Auch der
iiber das Motivfeld gelegte Kreis der zwolf Sterne der EU impliziert
eine gewisse Raumlichkeit, indem er sich mit den Fenstern und
‘Toren zu verschranken scheint — von der Grundidee nicht un-
ahnlich wie die Raumverschriankung durch flachengreifende Guil-
lochen.

Die optisch-psychologische Wirkung dieser Echomotive links
vom Hauptmotiv entspricht der Gepflogenheit, den Blick des
Betrachters vom dargestellten Kopf bzw. vom Hauptmotiv in die
Banknote ,hinein® zu lenken. Doch spiegelt sich auf den Euro-
scheinen das Hauptmotiv selbst mehrfach wider, was bei einem
Portratkopf wohl kaum anzuwenden wire, ohne dal3 die Wirkung
einer geklonten Person entsteht. In der gebrochen-schematischen,
farblich reduzierten Wiederholung des Hauptmotivs liegt die
eigentliche idsthetische Besonderheit und Neuheit des Euro, denn
durch diesen kiinstlerischen Trick — man kann es ruhig so nennen
— wird das Hauptmotiv zugleich auch zum Hintergrund und Unter-
grund und im wahrsten Sinn des Wortes bildbeherrschend.
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Der Euro als iibernationale Wihrung erforderte aber auch
gestalterisch-inhaltliche Neuerungen, durch welche der Bildcha-
rakter der Banknoten von vornherein beeinfluit werden mubBte.
Dies ist einmal der Verzicht auf die worthafte Benennung des Wer-
tes. Selbst wenn man alle derzeit verwendeten elf Sprachen der EU
aufgedruckt hitte, was platztechnisch kaum méglich wire, miiiten
mit jeder neu hinzutretenden Sprache eigentlich die Banknoten
gedndert werden. So ist der Euro gewissermaBlen zur ersten sprach-
losen und schriftlosen Banknote geworden, abgesehen von der
Wihrungsbezeichnung. Wenn man sich in Erinnerung ruft, was fiir
eine optische Rolle Text und Schrift im Banknotenbild stets gespielt
haben, so ist damit eine kiinstlerisch nicht unwichtige Variable
vollig eliminiert.

Es gibt auch kein gemeinsames europiisches Wappen, so dal3
auch dieses Bildelement, welches in der Gestaltung der Banknoten
ebenfalls oft interessante kiinstlerische Akzente veranlaBte, fehlen
muB. Statt des Wappens setzt man das bisher einzige gemein-
schaftliche Symbol der EU, den gelben Sternenkreis auf dunkel-
blauem Grund, auf die Allonge der Vorderseite. (Wie erinnerlich,
hat die Privilegirte oesterreichische Nationalbank ein ahnliches Problem,
vor dem sie durch ihre Umwandlung in die Oesterreichisch-ungari-
sche Bank stand, spontan gelost, indem sie Monogramme anstelle
der noch nicht festgelegten Wappen erfand.) Mit dem satten Blau
der EU-Flagge ist erstmals ein farblich festgelegtes Bildelement vor-
gegeben. Auf dem Euro erscheint sie insgesamt dreimal. Je einmal
als optisch separiertes, ginzlich abstraktes (und nicht etwa durch
eine flatternde Fahne dargestelltes) offizielles Emblem auf der Vor-
der- und Riickseite und ein drittes Mal als ideal-kiinstlerisches Ele-
ment auf dem Motivfeld der Fenster und Tore.

Durch den Verzicht auf die sprachliche Ausformulierung der
Nennwerte kommt den Ziffern und Zahlen eine um so gréfBere
optische Bedeutung zu. Die 6sterreichische Losung bringt einen
Zifferntypus, der in seiner Beschriankung auf eine flachige, geome-
trische Grundstruktur auf jedes Eigenleben verzichtet und damit
gewissermalen die Abstraktheit des Wertes betont (wihrend, nur
als Beispiel, die derzeitigen deutschen oder spanischen Banknoten
den Ziffern durch ihre blockhafte Dreidimensionalitiit eine eigene
gegenstindliche Autonomie verleihen). Man kann auch darin eine
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osterreichische Gepflogenheit erkennen, denn die Flachigkeit und
geradlinige, ungekiinstelte Form der Ziffern ist ebenso dsterreichi-
sche Tradition wie ihre vertikale Stabilitit, die nur ganz selten
durchbrochen wurde. (In diesem Zusammenhang ist erwidhnens-
wert, daB man auch in den alten Sitzungsprotokollen der OeNB
von der Jahrhundertwende immer wieder den Vermerk finden
kann, dal} die Vorstandsmitglieder einfache, groBe, deutliche Zif-
fern wiinschen.)

Am unteren Rand der Euro-Banknoten zieht sich ein schmales
Band entlang, iiber dessen strichartig gerade Form die Farbfelder
gebrochen bis an den Banknotenrand anlaufen, jeweils unter dem
Hauptmotiv farblich stirker betont. Ahnlich legt sich auf der Riick-
seite, vom linken Banknotenrand ausgehend, ein schmales, farb-
lich akzentuiertes Band iiber die unterste Zone der kartographischen
Konturen und bietet zugleich auf seinem breiteren linken Rand
dem Nennwert und der Wihrungsbezeichnung eine farbliche Stiitze.
(Auch dieses Detail des am unteren Rand der Banknote verlaufen-
den, horizontalen Bandes, das ebenso der Deutlichkeit der Infor-
mation wie der Abstiitzung der Komposition dient, ist von den der-
zeitigen Osterreichischen Schilling-Banknoten iibernommen.)

Bilden die Motive der Vorderseite eine im wesentlichen vertikale
Flachenstruktur, so teilen die Briickenmotive der Riickseite die
obere Halfte in der Horizontalen. Die technisch bedingte Regel-
mabBigkeit der verschiedenen Briickengestalten erzeugt von sich aus
einen gewissen Ornamentcharakter, der durch das Prinzip des
Echos und durch die stereotyp gleiche Gestaltung der unteren Bild-
halfte noch verstarkt wird und ebenso dadurch, dal man auf eine
ahnliche vertikale Farbverdichtung wie auf der Vorderseite ver-
zichtet. Die Briicken wiederholen gleichsam als Echo die stilistische
Grundform der Vorderseite: leicht angespitzte Bogen auf dem
»gotischen® Schein, mehrere aneinandergereihte Rundbogen wie
am Portal des ,romanischen® Scheines, den Kreis auf dem Renais-
sanceschein oder das Oval als Grundform auf der Riickseite des
wbarocken® Scheines. Wo die Verdoppelung der Briickenmotive auf
einer natiirlichen Wasserspiegelung beruht, auf den 10, 20 und 100
Euro (Romanik, Gotik, Barock), ergeben sich geschlossene ring-
artige oder ovale Formen. Die anderen Werte der 50, 200 und 500
Euro (Renaissance, 19. und 20. Jahrhunderts) wiederholen die



Collage und Echo (Kalina)

Briickenformen aufrecht gespiegelt als parallele Echomotive. Ein
AuBenseiter ist der kleinste Wert, die 5 Euro. Auf der Vorderseite
steht das antike Fenstermotiv nicht bildparallel wie bei den ande-
ren Werten, sondern perspektivisch in das Bildinnere gedreht, und
auf der Riickseite lauft der Aquiadukt ebenfalls perspektivisch aus
der linken oberen Bildecke auf den Betrachter zu. Die Verdoppe-
lung und Verdreifachung des Bogenmotivs, das ,Echo*, das auf den
anderen Werten durch Spiegelung entsteht, weist der Aquadukt
bereits durch seine funktionsbestimmte Konstruktion auf.

Die Briicken spannen sich iiber der schematisierten EU-Flagge
am linken Banknotenrand und iiber der kartographischen Silhouette
Europas in der rechten unteren Bildhilfte. Damit liegt der Konti-
nent iiber den Briicken und nicht umgekehrt, so daBl er nicht die
symbolische Funktion als Auflage des Briickenkopfes hat, sondern
Briicke, Flagge und Kontinent jeweils fiir sich stehen. Man mag den
Verzicht auf diesen reizvollen metaphorischen Akzent bedauern,
in bezug auf die angestrebte Neutralitat des Inhaltes ist er logisch
und gerechtfertigt: Europa (und der Euro) wird solcherart nicht als
Briickenkopf, sondern als Briicke symbolisiert, die West und Ost
verbindet. Die historisch-kulturelle Gemeinsamkeit der Kunststile
auf der Vorderseite des Euro wird auf der Riickseite durch die
Uberwindung der raumlichen Distanzen, das Zueinanderkommen
ergdnzt, durch das eine gemeinsame Kultur erst méglich wird.
Damit ist einerseits eine ganz neue iibernationale Banknoten-Ikono-
graphie geschaffen, die aber andrerseits, wie sich zeigen lieB, ihre
Waurzeln in der Gsterreichischen Tradition der ,neutralen® Bild-
motive finden konnte.
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Abbildungsnachweis

In Umlauf befindliche Banknoten sind nicht abgebildet.

Die Abbildungen des Euro sind ohne Numerierung angefiigt.

Abbildungen aus dem Entwurfsarchiv der OeNB sind mit A gekennzeichnet.
VS = Vorderseite

RS = Riickseite

Die Bildvorlagen stammen aus dem Archiv der Oesterreichischen Nationalbank
sowie aus dem Bildarchiv der Autorin.
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