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Die vielen Hinde des Emile Gallé:
Produktionsszenarien der Glaskunst um
1900 zwischen Hand, Kopf und Maschine

This essay examines the display of artistic labour embedded in Emile Gallé’s glass
objects. As a starting point, it takes the telling discrepancy between Gallé’s representa-
tion as an artist working in the solitude of his studio in the well-known portrait painted
by Victor Prouvé in 1892 and the actual involvement of many hands organized under a
strict division of labour in his glass manufactory. His glass objects thus exist somewhere
between the logic of the singular work of art and that of serial production. The essay
looks closely at Gallé’s exhibition practice at the Salon du Champ-de-Mars as well as

at his public statements about the making of his glass works in order to trace contem-
porary negotiations of the relationship between art and industry and, more broadly,
notions of what constituted an adequate modern art around 1900.
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Ein dunkelhaariger Mann sitzt hochkonzen-
triert an seinem Schreibtisch, den Kopf in Rich-
tung Fenster gewandt. Die Szene ist in warmes
Licht getaucht, es herrscht eine Atmosphére der
Rubhe. In der linken Hand wiegt der Mann eine
ebenfalls vom Licht erleuchtete bldulich-rosafar-
bene Vase, und mit dem Pinsel in seiner Rechten
schickt er sich an, letzte Emailverzierungen an
dem Objekt anzubringen (Abb. 1). Er hilt jedoch
inne, der finale Pinselstrich ist noch nicht getan:
Was hier ins Bild gesetzt wird, ist weniger die
kunstfertige Ausfithrung des Vorgangs als viel-
mehr ein Moment der reinen Inspiration oder
auch der konzentrierten Reflexion des bereits
Geschaffenen. Buchstéblich selbst erleuchtet,
wartet der Kiinstler offenbar auf die entschei-
dende Eingebung, wie es dieses eine Objekt zu
vollenden gilt. Im Bildvordergrund finden sich
neben bereits realisierten weiteren Ergebnissen
seines Tuns in Form von Vasen unterschiedli-
cher Grofle und Form auch Skizzen sowie ge-
trocknete Bliiten und Blétter, die mit den Vasen

224

in einen Dialog zu treten scheinen: Mit dem
getrockneten Blattwerk ist auch sofort ersicht-
lich, woher der Mann seine Inspiration gewinnt,
ndmlich unmittelbar aus der Natur selbst.

Das Gemailde zeigt den damals bereits inter-
national bekannten Glaskiinstler Emile Gallé
bei der Arbeit; gemalt wurde es im Jahr 1892
von dessen Kollegen und Freund Victor Prouvé.'
Noch heute schmiickt Prouvés Bildnis zahl-
reiche Publikationen zum Thema Glaskunst
und wird regelmiflig dann abgebildet, wenn es
darum geht, einen Kursorischen Eindruck der
Arbeit mit dem Werkstoft Glas zu vermitteln
oder aber den lothringischen Glaskiinstler in
einer Art Professionsportrit vorzustellen.> Der
anhaltende Erfolg des Motivs in fachlich- wie
populdrwissenschaftlichen Veroffentlichungen
schliefit dabei unmittelbar an jenen zum Zeit-
punkt der Entstehung des Gemildes an, denn
damals wie heute scheint Gallé férmlich mit
Prouvés visueller Charakterisierung seiner T4-
tigkeit als maitre verrier zu verschmelzen.
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1 Victor Prouvé, Portrait de M. Emile Gallé, 1892, Ol auf Leinwand, 160,5 x 101 cm.
Nancy, musée de 'Ecole de Nancy
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2 Blick in den sogenannten Atz-Saal der Damen, um 1894-1913, Fotografie

Dass aller Stimmigkeit der Szene zum Trotz
das Verhiltnis, das Gallé zu seinen Glasobjekten
unterhielt, etwas weniger intim gewesen sein
dirfte als Prouvés Bildnis es nahelegt, wird
deutlich, wenn man sich die konkrete Herstel-
lungsweise der Glasobjekte aus dem Hause Gallé
vor Augen fithrt. Um die Jahrhundertwende
herum namlich beschiftigte Gallé allein in sei-
nen Glaswerkstétten in Nancy sage und schreibe
250 Mitarbeitende?* Hinzu kamen weitere grofle
Werkstatten fiir Keramik und Mobel, die in der
vorliegenden Aufzdhlung nicht beriicksichtigt
sind. Im Laufe der 1890er Jahre baute Gallé
insbesondere die Glasproduktion massiv aus
und errichtete etwa 1894 einen Hittenneubau
vor Ort, auf den spiter zurtickzukommen sein
wird. Allein ein Blick in die beiden nach Ge-
schlecht getrennten Atz-Sile, die Gallé in Nancy
unterhielt und die in historischen Aufnahmen
dokumentiert sind, vermittelt einen deutlich
von Prouvés Gemailde abweichenden Eindruck
(Abb. 2, 3).* Wihrend die grofieren Objekte von
den Minnern bearbeitet wurden, waren Frauen
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und teils auch Kinder fiir die kleinteiligen Ob-
jekte zustdndig, wie sich auch an der stark nach
vorne gebeugten Korperhaltung der arbeitenden
Frauen in der Fotografie ablesen ldsst. Die in den
beiden Sélen versammelten Frauen und Ménner
sind also allein mit einer Unterart der Glasbear-
beitung befasst; weitere Ateliers sind dem Glas-
schnitt, dem Glasschliff oder der Glasmalerei ge-
widmet. Ein Gebdudeplan von 1893 verzeichnet
zudem einen eigenen Verpackungssaal fiir die
einmal fertiggestellten Objekte’ Fir die Her-
stellung der Glasobjekte bedeutete dies, dass
sie, nachdem sie als bereits in mehreren Ver-
fahrensschritten bearbeitetes Rohglas die Glas-
hiitte verlassen hatten, zur Weiterverarbeitung
die verschiedenen Ateliers durchliefen, wobei
sie insbesondere beim Atzprozess zwischen der
Aufbringung des Schutzlackes auf bestimmten
Partien des Objekts in den bereits angespro-
chenen Atz-Silen und dem darauffolgenden
Sdurebad in einem separaten Raum héufig so-
lange hin- und herpendelten, bis die gewtiinschte
Schichtenstaffelung des Uberfangs erreicht war.
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3 Blick in den sogenannten Atz-Saal der Herren, um 1894 -1913, Fotografie

Oftmals folgte dann eine mattierende Behand-
lung der Oberfliache, bevor die Glasobjekte
zur Politur und Reinigung weitergereicht und
schliefllich fiir den Verkauf verpackt wurden.’
Hinter Gallés Glasobjekten steht folglich ein
stark funktionalisierter, strikt arbeitsteilig orga-
nisierter Produktionsprozess. Gallé selbst war in
der Regel an der Ausfithrung gar nicht beteiligt;
auch waren seine eigenen praktischen Kennt-
nisse der Glasbearbeitung eher beschrénkt.
Tatsdchlich half Gallé nur in der Anfangszeit
und, wenn tberhaupt, bei der Emailarbeit auf
Glas mit — ab 1884 aber waren auch dafiir voll-
staindig Hilfskrifte zustindig. Trotz einiger
kiirzerer Aufenthalte zu Ausbildungszwecken
in der Glashiitte Meisenthal in seiner Jugend
hatte Gallé keine fundierten Erfahrungen etwa
im Bereich Glasschnitt vorzuweisen, wenn auch
seine {iber die Jahre gewonnenen ausgeprigten
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theoretischen Kenntnisse der Glastechnologie
ihm den engen Austausch mit seinen Mitarbei-
ter:innen ermdoglicht haben diirften.” Selbst beim
Entwurfsprozess jedoch war seine Beteiligung
nicht zwingend gegeben: Zwar stellte Gallé Ent-
wiirfe von Glasobjekten her, doch existierte auch
hierfiir ein eigens eingerichtetes atelier de dessin
et de composition im Hause, das mit nichts an-
derem als der Ausarbeitung von Entwiirfen fiir
die Glasobjekte befasst war.® Ein genuiner An-
teil Gallés am Entwurfsprozess kann also nicht
prinzipiell vorausgesetzt werden — mindestens
variierte dieser stark bei den unterschiedlichen
Objekttypen.’

Diese kurze Skizze der Produktionsvorginge
im Hause Gallé diirfte allein schon deutlich
gemacht haben, wie stark der Kontrast ausfallt
zwischen dem, was Prouvé als Gallés Arbeit ins
Bild setzt und den realen Abldufen in der Manu-
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4 Visitenkarte Emile Gallés fiir die Weltausstellung 1889, 1889

faktur. Nun ist die Tatsache, dass der Produk-
tionsprozess eines kiinstlerischen Objekts und
seine moglichen Visualisierungen auseinan-
derfallen, keinesfalls ungewohnlich, sondern
vielmehr der Normalfall der Kunstproduktion,
wenn man so will, was unter anderem zu tun hat
mit dem zwangslaufigen Moment der Nachtrag-
lichkeit des fertigen Werkes gegentiber seiner
Entstehung, aber auch mit bestimmten Bildern
und Konventionen davon, wie Kiinstlerische Be-
tatigung auszusehen hat und welche Formen sie
(vermeintlich) annimmt.” Bei Gallé allerdings ist
diese Spannung zwischen dem medial vermittel-
ten Bild der Arbeit in Prouvés Gemélde und den
eigentlichen Vorgangen bei der Herstellung der
kiinstlerischen Objekte besonders ausgeprigt
und auch, so mochte ich im Folgenden zeigen,
besonders aufschlussreich im Hinblick auf die
zeitgenossischen Verhandlungen dariiber, was
tiberhaupt als eine moderne, zeitgeméfle Kunst
um 1900 gelten kann.

Wie etwa eine Visitenkarte deutlich macht, die
der Kiinstler anlédsslich der Pariser Weltausstel-
lung von 1889 drucken lief3, bezeichnete sich der
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in den Branchen Keramik, Holz und Glas aktive
Gallé als »artiste industriel« (Abb. 4). Dieser Ter-
minus war seit dem beginnenden 19. Jahrhun-
dert fiir simtliche sogenannten angewandten
Formen der Kiinste in Frankreich gingig (also
etwa fiir Silberschmiedekunst, Keramik oder
Tapisserie, um nur einige zu nennen). Um 1900
allerdings geriet dieses Konzept dann zusehends
unter Druck: Es verlangte regelrecht nach einer
Verortung im Spannungsfeld zwischen Hoch-
kunst auf der einen und Groflindustrie auf der
anderen Seite - und damit zwischen Hand- und
Maschinenarbeit. Was ein artiste industriel ist,
wurde also, so scheint es, um 1900 anders erkla-
rungsbediirftig und musste dementsprechend
als Konzept neu gefiillt werden." Vor diesem
Hintergrund lohnt ein Blick darauf, was Gallés
Objekte selbst iiber ihre Gemachtheit aussagen,
aber auch, was in anderen Bild- und Textquellen
tiber ihre Herstellung berichtet wird.

Wenn ich im Folgenden versuchen mdchte,
diesen oft in sich divergierenden Produktions-
szenarien von Glaskunst um 1900 am Beispiel
Gallés nachzugehen, so ist damit nicht so sehr
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das Ansinnen verbunden, die sogenannte »Hin-
terbithne der Kunstwelt« auszuleuchten, um mit
Franz Schultheif zu sprechen,” und all denen,
die eigentlich die Werke Gallés geschaffen ha-
ben, zu ihrem Recht zu verhelfen. Nur jene bis
dato zumeist unsichtbare, von anonymer Hand
ausgefithrte Arbeit sichtbar machen zu wollen,
greift meiner Ansicht nach zu kurz.” Stattdessen
interessiert mich, wann welches Bild Kkiinst-
lerischer Arbeit evoziert wird und warum. Im
Fall von Gallé ergibt sich daraus, so mochte ich
mit diesem Beitrag gerne aufzeigen, auch eine
Vorgeschichte jenes Kreativitatsdispositivs, das
Andreas Reckwitz fiir unsere Gegenwart als ein
gesamtgesellschaftlich dominantes kulturelles
Modell beschrieben hat."* Reckwitz hebt hervor,
dass der Kunst, dem Kiinstlerischen und der
Figur des Kiinstlers eine zentrale Bedeutung zu-
kamen fiir die Genese desjenigen spatmodernen
Kreativititskomplexes, der unterschiedlichste
gesellschaftliche Bereiche, allen voran die Oko-
nomie, zuverlassig erfasst hat.” Im Sinne der
von Reckwitz selbst angestrebten »genealogi-
schen Detailanalyse«'® verspricht ein Blick auf
Gallé jedoch den Umschlag von kiinstlerischem
Nischenphidnomen in eine verbindliche gesell-
schaftliche Ordnung genauer zu fassen: In der
Figur Gallés kommen namlich, so wird zu zeigen
sein, Kiinstler und Industrieller auf paradigma-
tische Weise zusammen.

Die Logik des Originals

Im selben Jahr, in dem Prouvés Bildnis Gallés
bei der Arbeit entstand, nahm dieser am Salon
du Champ-de-Mars teil, um seine Werke dort
der Pariser Offentlichkeit zu prisentieren. Unter
seinen insgesamt 17 Exponaten im Medium Glas
befand sich eine blaulich-rosa Vase (Abb. 5), die
derjenigen im Portrit von Prouvé zumindest dh-
nelt.” Sie soll zunachst genauer betrachtet wer-
den. Die in zarten Farben gestaltete Vase tragt
den Titel Les veilleuses d’automne (Die Nacht-
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lichter des Herbstes), wie dem livret der Ausstel-
lung zu entnehmen ist.* Eine gleichlautende In-
schrift findet sich auflerdem auf dem Bauch des
Gefifles selbst, sie ist mittig im unteren Drittel
zu erkennen. Der poetisch anmutende Titel
nimmt dabei offenkundig Bezug auf das florale
Motiv der Vase, das Herbstzeitlose zeigt. Nicht
nur der florale Dekor im unteren Teil des Ge-
tafes bezieht sich jedoch auf die Herbstblume,
sondern auch die zartrosa Farbigkeit der Vase
als solche erinnert an den charakteristischen
Farbton ihrer dufleren Bliitenblatter; der im obe-
ren Teil der Vase eingesetzte Gelbton wiederum
greift die hervorleuchtenden innen liegenden
Staubblatter der Bliite der Colchicum autumnale
ebenfalls farblich auf.

Unter technischen Gesichtspunkten betrach-
tet, handelt es sich bei jenem Exponat um ein
hochkomplexes Gebilde. Der eigentliche Gefaf3-
korper besteht aus Klarglas mit verstreuten Ein-
schliissen in Braun und Dunkelblau, das zwei-
fach farbig tiberfangen ist, namlich in Hellblau
und Rosa. Hinzu kommen partielle Aufschmel-
zungen in besagtem dunkleren Gelbton sowie
der ebenfalls bereits angesprochene, als Hoch-
schnitt realisierte Blumendekor in der unteren
Halfte der Vase. Durch die kunstvolle Schich-
tung des unterschiedlich farbigen Glases mit sei-
nen zarten Ubergingen entsteht eine Oberfliche
von transluzider Qualitdt und stark ausgepragter
Tiefenwirkung - ganz so, als wiirde man die
Herbstzeitlosen durch eine sich lichtende Wand
aus Herbstnebel hindurch wahrnehmen. Auch
wenn die Besucher:innen des Salons wohl kaum
die Einzelheiten des komplexen Verfahrens be-
nennen konnten, diirfte ihnen der technisch in-
novative Charakter der Gallé-Glaser sehr wohl
bewusst gewesen sein. Zum einen hatte Gallé
selbst zu verschiedenen Gelegenheiten neue
technische Errungenschaften seiner Glaskunst
in kleinen Heften propagiert und fiir eine brei-
tere Offentlichkeit verstindlich aufbereitet. So
stellte er in einer zur Weltausstellung 1889 ent-
standenen Broschiire neben den jiingsten ma-
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5 Emile Gallé, Les veilleuses d’automne, 1891, Klarglas mit vertreuten Einschliissen in Braun und Dunkelblau,
zweifach tiberfangen in Hellblau und Opakrosa, H 21,3 cm, Dm (Miindung) 8,0 cm. Paris, Musée d’Orsay
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terialtechnischen Erfindungen aus dem Hause
Gallé besonders seine langjéhrige Vorreiterrolle
als technischer Neuerer heraus, betonend, dass
er bereits 1878 unter dem Namen clair-de-lune
ein neues Verfahren zur Farbgestaltung von Gla-
sern entwickelt habe, das seitdem in Frankreich,
England und Deutschland angewandt wiirde.”
Aber auch zum besagten Salon-Auftritt 1892
erschien ein aus Notizen Gallés kompilierter
Artikel in der Revue des Arts décoratifs, in dem
fiir die Mehrheit der Exponate die technischen
Gegebenheiten zumindest knapp erldutert wur-
den, wenn auch eher die Wirkungsweise jener
Techniken im Vordergrund stand: Dort fiithrt
Gallé beispielsweise aus, dass die der Haut der
Lilienknolle dhnelnde Materialitdt und Farbig-
keit des Glases im Fall seines im Salon préisen-
tierten Gefafles Bulbe de lis »einer metallischen
Reaktion« zu verdanken seien.*> Zum anderen
diirfte schon der Blick auf die Exponate anderer
Glas- und Keramikkiinstler im Salon geniigt
haben, um ex negativo Gallés Innovationskraft
visuell hervorzuheben: Kein anderer Ausstellen-
der war mit so vielfiltig gestalteten Exponaten
vertreten — schon das schiere Spektrum der Farb-
und Oberflichengestaltungen stellte Gallés tech-
nische Virtuositdt eindrucksvoll zur Schau.”
Der kunstvollen Schichtung des Materials
Glas im Fall der Veilleuses d’automne ist es auch
zu verdanken, dass die Wahrnehmung bei der
Betrachtung des Objektes changiert zwischen
dem gegenstindlichen Blitenmotiv und dem
abstrakten Spiel der Farben und Formen. Wenn
sich etwa in der unteren Vasenhalfte die Bliiten-
form und die dunklen, wie hingeworfen aus-
sehenden Einschliisse optisch ineinanderschie-
ben (Abb. 5; untere Mitte rechts), entsteht dank
der ikonografischen Vagheit ein Spielraum fiir
Assoziationen unterschiedlichster Art, die sich
erst im Akt der Rezeption realisieren konnen.*
Dass Gallés Vase gezielt auf die Kraft der Andeu-
tung und der Suggestion setzt, wird mit Blick auf
die gelbe, klecksartige Form auf der Vasenwand
noch anschaulicher, gilt doch seit Leonardo der
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Fleck als Inbegriff der Potenzialitit der Form —
eine Lesart, die 1894 durch Paul Valéry eine
prominente Aktualisierung erfahren sollte.”
Solcherlei unklare oder erst im Entstehen begrif-
fene Formen kénnten tiberhaupt erst durch die
Betrachter:innen vollendet werden, so die in den
1880er und 189oer Jahren verbreitete Auffassung.
Auch die Kritik griff im Ubrigen sofort auf den
Begriftf der Suggestion zuriick, um Gallés 1892
im Salon gezeigte Glasobjekte zu beschreiben -
die Rede ist von den »multiples suggestions«,*
die fiir diese ratselhaften und mitteilsamen Gla-
ser Gallés so charakteristisch seien. Fiir dieses
Spiel mit der Imagination der Betrachter:innen
kommt den Betitelungen der Gallé-Arbeiten
eine wichtige Rolle zu, da sie gewissermaflen den
breiteren Deutungshorizont schaffen, in dem die
Objekte wahrgenommen werden konnen. Auch
in der sorgfiltigen Formulierung von Werk-
titeln befand Gallé sich demnach mindestens auf
der Hohe der kiinstlerischen und dsthetischen
Praxis seiner Zeit, etablierte sich die Betitelung
von Kunstwerken doch gerade erst als werkkon-
stituierendes Element.”

Gallés klangvolle Titel, die zumeist — wie im
Fall der Veilleuses d’automne — auf den Glas-
objekten sogar direkt als Inschrift angebracht
sind, erfiillen dabei noch eine andere Funktion,
indem sie ndmlich Glaskunst und Dichtung in
ein besonderes Verhiltnis der Néhe zueinander
bringen. Wirft man einen Blick auf die gewahl-
ten Bezeichnungen der {ibrigen Exponate Gallés
im Salon von 1892, wird deutlich, dass er nicht
nur in den meisten Fallen seine Titel selbst gerne
poetisch-andeutungsreich hielt, sondern darii-
ber hinaus zwei Vasen in Ginze als Auseinan-
dersetzung mit dem Werk zweier grofler Dichter
gestaltete — Sur un théme de Shakespeare lautet
der Titel des einen, Sur un théme de Baudelaire
derjenige des anderen Glasobjekts.”® Ohne auf
Gallés Baudelaire-Flacon an dieser Stelle im Ein-
zelnen eingehen zu kénnen, das Zeilen aus dem
Gedicht Lhomme et la mer aus den Fleurs du mal
aufgreift, veranschaulicht allein die ebenfalls im
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livret publizierte gezeichnete Wiedergabe des
Objektes, dass Gallé seine Baudelaire-Hommage
keinesfalls illustrativ begriff, sondern, wie der
Titel bereits ankiindigt, als eine eigenstidndige
Variation auf ein Thema, fiir die Baudelaires
Verse als Ausgangspunkt dienten.”

Zum Einsatz von Text in Form von Inschrif-
ten auf seinen Objekten, die fiir Gallé charak-
teristisch bleiben sollten, auflerte er sich 1898
anlasslich einer spiteren Salonbeteiligung fol-
gendermaflen:

Ich behalte in der Tat, ob man sich dariber be-
schweren mége oder nicht, - wie die Kiinstler des
Mittelalters, die sich auf den Glauben und auf
Ideen stiitzten, — mein Vorgehen bei, Texte auf
meine Vasen zu applizieren, wie ich es nenne, um
meine Kdufer durch Inschriften zu erbauen. Wa-
rum sollte man dem Dekorateur das Libretto ver-
weigern, durch das sich der Musik-Komponist

zweifelsohne inspirieren lassen kann?*®

Die Poesie tritt hier also in eine Art dienende
Funktion, sie firmiert lediglich als Inspirations-
quelle fir den Glaskiinstler, ganz so, wie ein
Libretto den Komponisten eines Musikstiickes
anzuregen vermoge, so der etwas idiosynkra-
tische und vor allem instrumentelle Vergleich
Gallés. Dieser Vergleich mit der Musik kommt
nicht von ungefihr, galt sie doch als die der Sug-
gestion zutréglichste Kunst.” So scheint es nur
konsequent, dass auch der >Glas-Komponist«
Gallé in erster Linie die programmatische Néhe
zur Klangkunst suchte. Sein doppelter Rekurs
auf Dichtung und Musik macht dariiber hinaus
unmissverstandlich deutlich, dass er fiir seine
Glas-Objekte dhnliche Weihen beanspruchte
wie diejenigen, die den Werken der sogenannten
freien Kiinste traditionell zukamen*

So sehr sich Gallé auf der Hohe des astheti-
schen Diskurses seiner Zeit bewegte, wie sein
hier skizziertes Bespielen der Klaviatur der
Wertschitzung des Zufilligen und des Suggesti-
ven nahelegt, so sehr mag es auf den ersten Blick
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verwundern, dass der Glaskiinstler erst im Vor-
jahr, also 1891, erstmalig am Salon du Champ-
de-Mars teilgenommen hatte. Der Grund dafiir
ist, dass den sogenannten angewandten Kiinsten
die Teilnahme an den beiden Salons der Haupt-
stadt bis dahin zumindest offiziell verwehrt ge-
wesen war? In Konkurrenz zum etablierten Sa-
lon des Champs-Elisées gegriindet, 6ffnete sich
der 1890 von einer neuen Kiinstlerorganisation,
der Société nationale des beaux-arts, ins Leben
gerufene Salon du Champ-de-Mars schneller
den arts décoratifs und lief fiir seine Ausstel-
lung im Jahr 1892 - also genau in jenem Jahr,
in dem Gallé mit den Veilleuses d’automne und
anderen Exponaten vertreten war — erstmals
offiziell eine neue Objektgruppe neben den eta-
blierten Kategorien der Malerei, Skulptur und
Grafik zu, die unter dem Begriff »objets d’art«
gefasst wurde. Auch das zugehorige livret fithrte
nun eine entsprechende vierte Rubrik ein?
Wenn es auch im Vorjahr schon Bemiithungen
um die Teilnahme von Ausstellenden aus dem
Bereich der arts décoratifs auf dem Champ-de-
Mars gegeben hatte, in deren Zuge auch Gallé,
wenn auch eher halbherzig, mit einer Hand-
voll Exponaten vertreten war,” so fillt doch
auf, dass die betreffenden Kiinstler:innen 1891
noch nicht namentlich im Katalog aufgefiihrt
wurden* Dies ist erst mit der Ausstellung 1892
der Fall. Gallé spricht von der Aufnahme der
Vertreter:innen der arts décoratifs in die Reihen
der offiziellen Salon-Kiinstler:innen in einem
Telegramm im selben Jahr enthusiastisch von
einem noch jungen Sieg, »cette jeune victoire«,”
der sich fiir die Beteiligten offenkundig noch al-
les andere als selbstverstdndlich ausnahm. Mit
der Einfithrung der neuen Kategorie wurde den
arts décoratifs offiziell ein Platz unter den im
Salon vertretenen Kiinsten eingerdumt, was ihre
Verfechter:innen als Triumph einer wiederver-
einten ars una deuteten’® Wie also nutzte Gallé
die sich ihm nun bietende Bithne des Salons?
Und wie fiillte er die neu etablierte Kategorie
des objet d’art fiir sich?
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Kehren wir noch einmal fiir einen Moment
zu den Veilleuses d’ automne (Abb. 5) zurtick. Es
dirfte deutlich geworden sein, dass Gallé mit
seinem Glasobjekt einen Anspruch verband, der
tiber einen rein dekorativen Charakter klar hi-
nausgeht. Vielmehr ging es ihm um die intellek-
tuell-poetische Durchdringung eines Themas,
die sich, angestoflen durch die sinnlichen Gege-
benheiten des Objekts, im Akt der Rezeption zu
Ideen und Metaphern verdichtet und damit den
zeitgendssischen Anforderungen an ein Kunst-
werk im starken Sinne geniigen konnte. Dieser
Anspruch wird mit Nachdruck unterstrichen
durch Gallés Freund und >Hausinterpret« Roger
Marx, wenn dieser in einer Besprechung in der
Revue encyclopédique iiber die Exponate im Sa-
lon von 1892 schreibt:

Herr Gallé ist nicht einfach der Bearbeiter der Ma-
terie, derjenige, der sie mit unendlichen Reizen
ausstattet; er will, dass sie zum Geist spricht und
zu ausgiebigen Tradumereien einlddt, er will sie
vielsagend und bis zum Aufersten suggestiv ge-
stalten.”

Fiir diese programmatische Setzung kommt dem
Themenfeld der Natur und der naturgleichen
Schopfung eine herausgehobene Position zu. Mit
seiner ausgestellten Schlichtheit, die auch als
Gegenentwurf zu historistischen Gestaltungs-
idealen der Zeit aufgefasst werden kann, scheint
das Objekt selbst zu beanspruchen, naturgleich
geschaffen zu sein. Das bereits angesprochene
Motiv des safrangelben Flecks insbesondere legt
nahe, man wohne als Betrachter:innen einem
wahrhaft natiirlichen Schépfungsmoment, nam-
lich der Entstehung jener Formen in actu, bei. In
diesem Zusammenhang ist erwdahnenswert, dass
sich Gall¢ ausgiebig etwa mit Ernst Haeckel und
Louis Pasteur befasst hat, dem zu Ehren er eine
Dedikationsvase gestaltete, die im darauffolgen-
den Salon gezeigt wurde*® Auch die Veilleuses
d’automne bedienen eine ontogenetische Asthe-
tik, wenn man so will.
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Zugleich lasst sich jener Fleck aber auch als
eine gestische Markierung deuten, die auf ihren
Autor Gallé zuriickverweist, indem namlich ein
malerisches Vorgehen bei der Herstellung sug-
geriert wird - als habe Gallé selbst mit lockerem
Pinsel den gelben Akzent auf der Vasenwand
platziert. In der Wirkung setzt das Glasobjekt
folglich auch auf eine Form der Eigenhéndigkeit,
die durch die Signatur zusitzlich unterstiitzt
wird: »en sept.” 1891 Emile Gallé fec.' EG, ist
dort zu lesen” Die prézise zeitliche Angabe ver-
starkt noch die auktoriale Markierung und ladt
dazu ein, sich vorzustellen, wie Gallé — person-
lich, versteht sich — mit der Fertigstellung dieses
einen kunstvollen Objekts im September des
vergangenen Jahres befasst war.* Interessanter-
weise erfiillt Gallé damit auf das Genaueste die-
jenige Anforderung, die an Exponate der neuen
Kategorie objets d’art im Vorfeld gestellt worden
war: Diese sollten signiert sein und von der
Hand eines auf sich allein gestellten, fiir sich ar-
beitenden Kiinstlers stammen - also nicht etwa
aus einer Fabrik oder Manufaktur.* Die Orga-
nisator:innen des Salon du Champ-de-Mars
betreiben damit eine systematische Einpassung
der objets d’art in ein Schema der Hochkunst,
das einer individuellen, klar zuschreibbaren Au-
torschaft verpflichtet ist. Gallé bediente dieses
Schema virtuos, indem er, so lasst sich schlieflen,
seine >Kunst der Suggestion« auf das Feld der
(vermeintlichen) Entstehung der Objekte aus-
dehnte. Dabei kam Prouvés Portrit des Kiinst-
lers bei der Arbeit (Abb. 1) eine tragende Rolle zu,
wie sich nun zeigen wird.

Vor dem Hintergrund der Auseinanderset-
zung um die Aufnahme der arts décoratifs in
den Salon wird namlich deutlich, dass Prouvé
den Glaskiinstler genau so darstellt, wie sich
Gallé gerne im Kontext des Salons prasentieren
wollte: Es ist Gallé selbst, der sich hier, es wurde
schon erwahnt, hingebungsvoll einem Kunst-
werk von seiner Hand widmet. Fast konnte man
meinen, das Glasobjekt in Génze sei hinter dem
Schreibtisch des Meisters entstanden und nicht
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etwa am Brennofen und als Resultat der Arbeit
vieler. Dabei trigt der gewdhlte Moment der In-
spiration wesentlich dazu bei, Gallé als Kiinst-
ler zu konturieren, wird er doch als Maler bzw.
Zeichner und Denker zugleich vorgestellt und
nicht etwa beim Bedienen einer Schleifmaschine
zur Nachbearbeitung des Glases oder bei einer
vergleichbaren handwerklichen, technischen
oder gar mechanischen Tétigkeit.*

Was der Maler ins Bild setzt, ist eine Schop-
fungsszene im starken Sinne, bei der weniger das
konkrete Machen als vielmehr die geistige Her-
vorbringung im Vordergrund stehen.® So nimmt
es nicht wunder, dass die Hand des Meisters in
Prouvés gemalter Glaskunst-Szene bezeichnen-
derweise innehilt, wihrend der Kiinstler das
Objekt mit den Augen fixiert. Unter seinem
Blick erst scheint die Materie eigentlich Form
anzunehmen: Das geschaffene Objekt resultiert
mehr aus der Berithrung des Geistes als aus der-
jenigen der Hand. Die Betrachter:innen des Ge-
méldes wohnen jenem magischen Moment der
Formwerdung bei, die Gallé eins sein ldsst mit
der ihn umgebenden Natur, als deren Zentrum
er allerdings zugleich firmiert. So unterstreichen
die kreisformigen, aus einem hellen Zentrum
zum dunklen Rand hin ausstrahlenden Struk-
turen des Hintergrundes, die um Gallés Kopf he-
rum organisiert zu sein scheinen und den Blick
des Kiinstlers auf das Objekt in seiner Hand
zusitzlich rahmen, dass Gallé gewissermaflen
im Zentrum seiner Schopfungen sitzt und als
alter deus allein durch seinen intensiven Blick
und sein Wollen (und eben weniger durch seine
Hand) die Dinge in ihre Existenz treten ldsst.**
Der flirrend-fleckige Hintergrund des Gemaldes
bildet damit eine Art Echoraum fiir das Sujet
der Formwerdung als solches und verstarkt mit
seiner Lichtregie zugleich den Fokus auf die zen-
trale Figur Gallés als dem Hervorbringer dieser
Formen. Hinzu kommt, dass der Fond mit seiner
fleckigen Struktur auch eine zentrale dsthetische
Strategie von Gallés Vasen aufgreift, wie anhand
des gezielten Einsatzes von Flecken und unregel-
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méfligen, zufillig anmutenden Formen im Fall
der Veilleuses d’automne deutlich wurde. Auch
dass die Vase in Gallés Hand der erst kurz zu-
vor fertiggestellten Vase mit den Herbstzeitlosen
ahnelt, kommt sicherlich nicht von ungefihr.
Vielmehr setzt Prouvé prézise die jiingste Pro-
duktion Gallés in seinem Gemaélde in Szene. Es
erstaunt daher nicht, dass sich Gallé begeistert
iiber Prouvés Portrat duflerte und einem Brief-
partner beflissen versprach, diesem sobald als
moglich eine fotografische Reproduktion des
Gemaldes zukommen zu lassen.®

Als im nichsten Salon auf dem Champ-de-
Mars Prouvé sein Gemailde 1893 ebenfalls aus-
stellte, kamen Gallés Objekte und ihr gemaltes
Produktionsszenario von der Hand Prouvés
auch fiir die Besucher:innen des Salons an einem
Ort zusammen. Das Gemélde konnte sodann
eine konkrete Funktion in der Ausstellung er-
filllen, und zwar die einer gemalten Erlduterung
der Genese von Gallés Objekten - oder wie man
sich diese vorzustellen hat. Wie gut Gemalde
und Objekte in ihrer gemeinsamen Présentation
ineinandergriffen, lasst sich auch daran ablesen,
dass Prouvés Bildnis von Kritiker:innen als
treffendes Portrit Gallés und seiner Tatigkeit
aufgenommen und etwa mit den Worten »sehr
klar, sehr natiirlich« gepriesen wurde.** Dass
Gallé diese gemalte Erlauterung im Kontext des
Salons mehr als willkommen war, wird deutlich,
wenn man sich seine parallel ausgestellten Glas-
objekte anschaut. Darunter findet sich niamlich
aller Wahrscheinlichkeit nach auch die auftil-
lige hohe blaue Vase mit Orchideen- und Li-
bellendekor, die im Vordergrund von Prouvés
Bildnis Gallés zu sehen ist.*” Gallé selbst arbei-
tete also, wie anzunehmen ist, auf eine gezielte
Doppelung von gemaltem und realem Objekt
in der Ausstellungssituation hin, um den engen
Bezug zwischen Gemailde und den gezeigten
Exponaten zusitzlich zu unterstreichen und so
eine Zwangsldufigkeit zu erzeugen, die die Glas-
objekte als so hergestellt wie im Gemélde gezeigt
erscheinen ldsst.
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Noch im selben Jahr erschien zudem ein
Artikel in der Revue encyclopédique, der eine
einzelne Arbeit Gallés unter dem Titel »Genése
d’une oeuvre d’art« (Genese eines Kunstwerks)
besprach - und dazu Prouvés Portrat von Gallé
bei der Arbeit abbildete (Abb. 6).#* Uber den un-
mittelbaren Ausstellungszusammenhang hinaus
verschmolzen spitestens zu diesem Zeitpunkt
Prouvés gemaltes Produktionsszenario und die
Objekte Gallés. Nicht zuletzt durch seine me-
diale Vervielfiltigung prigte Prouvés Gemélde
die landldufige Vorstellung von der Entstehung
der Werke Gallés also nachhaltig. Wie dieses
Bild eines zuriickgezogen in seinem Atelier fiir
sich arbeitenden Glaskiinstlers zu dieser Zeit ge-
nau funktionierte und warum es offenkundig so
attraktiv war, sich den Schaffensprozess genau so
vorzustellen, sei fiir den Moment dahingestellt.
Auch den Zeitgenoss:innen Gallés diirfte be-
kannt gewesen sein, dass Gegenstdnde aus Glas
in der Regel nicht von einer Hand produziert
werden und dass es also schon auf der Ebene
des Materials eine Reibung gibt zwischen ihrer
Bearbeitung und deren Inszenierung. Nichts-
destotrotz betrieb Gallé, ausgehend vom Salon
und den sich dort bietenden Moglichkeiten und
unterstiitzt durch Prouvé, eine iiberaus erfolg-
reiche Mimikry an einen an Genievorstellungen
orientierten Kiinstlertypus, der traditionell Ma-
lerei und Skulptur vorbehalten war und fiir den
fir gewohnlich ein direktes, geradezu intimes
Verhiltnis zwischen Schopfer und Schopfung
angenommen wurde.

Das Prinzip der Serie

Wie die eingangs thematisierte Fotografie des
Atz-Saales der Frauen (Abb.2) anschaulich
macht, bestand Gallés Glasproduktion keines-
falls nur aus den im Salon gezeigten besonders
exquisiten Objekten. So offenbart ein Blick auf
den im Bildvordergrund zu sehenden Arbeits-
tisch im Frauensaal mehrere kleinformatige
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i82 GENESE D'UNE

UVRE DART 483

6 Reproduktion des Bildnisses Gallés von Prouvé in Roger
Marx, Genése d’une ceuvre d’art, in: Revue encyclopédique,
1893, Nr. 59, Sp. 482-483

Vasen, die nach Gréfle und Form geordnet zu
Typen gruppiert sind und auf Tabletts darauf
warten, zum néchsten Bearbeitungsschritt an
einen anderen Arbeitsplatz getragen zu werden.
Tatsachlich nahm die serielle Produktion bei
Gallé mindestens seit den 188oer Jahren eine
wichtige Rolle ein — wenn auch zunichst nicht
vor Ort in Nancy.

Schon damals ndmlich lief} Gallé einen Grof3-
teil seiner Glasproduktion in der etwa 100 km
entfernten und vor allem seit 1871 jenseits der
deutsch-franzosischen Grenze liegenden Glas-
hiitte in Meisenthal in Nordlothringen fertigen.*
So kann davon ausgegangen werden, dass Gallé
tiber einen langen Zeitraum hinweg samtliche
seiner Glasobjekte in Meisenthal blasen liefs.
Auch die Emailverzierung diirfte tiberwiegend
jenseits der Grenze vorgenommen worden sein,
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7 Mitarbeiter:innen der Glashiitte Meisenthal, um 1890-1892, Fotografie

wihrend die Verzierung im Medium Glasschliff
etc. wohl teils in Meisenthal und teils in Nancy
auf Gallés Geldnde in der Avenue de la Garenne
von statten ging*® Die Arbeitsabldufe sind nicht
immer ganz klar zu rekonstruieren und Gallé
scheint wenig Interesse daran gehabt zu haben,
diese offenzulegen: Obgleich sich neben den
Ateliers zur Kaltbearbeitung des Glases auch ein
Entwurfsatelier in Nancy befand, wurden einige
Objekte fiir Gallé sogar in Meisenthal entwor-
fen, wie Brigitte Klesse aufzeigen konnte” Gallé
schloss 1885 eigens einen Geheimvertrag, der die
Auftragserteilung an die Glashiitte regelte und
der neben absoluter Diskretion auch festlegte,
dass Meisenthal nicht fiir andere Kund:innen
nach den in Nancy entstandenen Entwiirfen
Gldser herstellen lassen durfte’” In welchem
Umfang Gallé in Meisenthal produzieren lief3,
kann nicht genau beziffert werden. Ein zufillig
erhaltenes Blatt aus einem Abrechnungsbuch
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belegt allerdings, dass die Mitarbeiter:innen der
Meisenthaler Hiitte schon 1881 an etwa 20 Tagen
pro Monat fiir Gallé titig waren, also vermutlich
zwei Drittel ihrer gesamten monatlichen Ar-
beitszeit der Herstellung von Gallé-Erzeugnis-
sen widmeten.” Ein Auszug aus dem Verzeichnis
auslandischer Géste, das in Meisenthal gefiihrt
wurde, macht zudem deutlich, dass Gallé hier als
»Groflhdndler« betitelt wurde, was der Art und
Weise der Zusammenarbeit zwischen Meisen-
thal und Gallé eine interessante Nuance verleiht,
wird Gallé doch, zumindest aus Meisenthaler
Perspektive, nicht etwa als Ideen- und Auftrag-
geber adressiert, sondern als jemand, der primér
mit der Distribution der Produkte befasst ist.**
Auf einem Gruppenfoto der Hiitten-Mit-
arbeiter:innen aus Meisenthal (Abb.7), das
zwischen 1890 bis 1892 entstand, also in un-
mittelbarer zeitlicher Néihe zu Gallés Salonauf-
tritten, halten gleich mehrere der Arbeiter:innen
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8 Das Fabrikgebdude an der Avenue de la Garenne 27 in Nancy, um 1897, Fotografie

nicht ohne Stolz, so scheint es, Gallé-Vasen in
den Hinden - und zwar besonders grofle, statt-
liche Exemplare. Betrachtet man dabei die Form
der Vase in der Hand des zweiten Mannes von
rechts in der mittleren Reihe genauer, fallt auf,
dass sie in ihrer prignanten hohen, sich in der
Mitte verjiingenden Form der blauen Vase mit
Orchideendekor in Prouvés Gemailde bzw. dem
entsprechenden Exponat im Salon von 1893
stark dhnelt, obwohl sich die beiden Vasen in
ihrer Tonalitat etwas zu unterscheiden scheinen,
soweit das anhand der Schwarzweif3fotografie
auszumachen ist* Auch wenn davon ausgegan-
gen werden kann, dass Gallé die aufwendigen
Schaustiicke in seinen Werkstdtten in Nancy
dekorieren und damit >vollendenc« lief3, weist die
Ahnlichkeit der beiden Vasen mindestens auf
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die ausgesprochen enge Kooperation der beiden
Produktionsstitten sowie auf eine auch rdumlich
stark verteilte Mitautorschaft am Produktions-
prozess hin® Anders als vermutlich die besagte
blaue Orchideenvase wurde die gesamte serielle
Produktion von einfachem Gebrauchsgut bis
zu Kostbaren Kunstgldsern unterschiedlichster
Grofle vollstindig in Meisenthal gefertigt.”
Diese Glaserzeugnisse gelangen also zu keinem
Zeitpunkt auch nur in die Ndhe des bekannten
Glaskiinstlers: Gallé diirfte sie, bevor sie verkauft
wurden, nicht einmal zu Gesicht bekommen
haben® Auch fiir diese grofle Gruppe der ganz
in Meisenthal hergestellten Objekte gilt aller-
dings, dass sie — passend zum abgeschlossenen
Geheimvertrag - allesamt die Signatur »E. Gallé
Nancy« tragen.” Auch sie suggerieren also, von
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9 Gruppen von Glas-Rohlingen, um 1900, Fotografie

der Hand Gallés zu stammen und vor allem auch
in Nancy gefertigt worden zu sein, was nicht nur
den Nachvollzug, welche Objekte an welchem
Ort entstanden sind, denkbar schwierig gestal-
tet, sondern auf eine gezielte Verunkldrung der
Produktionsumstinde schliefen lasst.*®

Wie eingangs erwahnt, liefd Gallé 1894 einen
Hiittenneubau in Nancy errichten, so dass von
diesem Moment an tatsachlich simtliche Gallé-
Objekte, auch die grofien Serien, von der Ofen-
arbeit bis zur finalen Dekoration unter einem
Dach entstanden.” Eine historische Aufnahme
(Abb. 8) von etwa 1897 zeigt das schon altere, 1885
errichtete Fabrikgebdaude Gallés in der Avenue de
la Garenne in Nancy, das auch seine Holz- und
Keramikwerkstatten beherbergte. Angeschnit-
ten im rechten Vordergrund ist allerdings der
Anbau von 1894 fiir die Glasproduktion zu er-
kennen.®” Im ersten und zweiten Stock dieses Ge-
baude-Trakts waren nun auch die beiden schon
mehrfach angesprochenen Atz-Sile (Abb. 2, 3)
untergebracht, wihrend im Erdgeschoss Glas-
schliff und Retusche praktiziert wurden. Die ei-
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gentliche neu errichtete Glashiitte wiederum war
in einem gegeniiber liegenden Geb4ude situiert.*
Die Neustrukturierung der Fertigung fiihrte
mindestens zu einer Verdoppelung der Anzahl
der Mitarbeiter:innen im Laufe der 189oer Jahre
und zu einer gewaltigen Steigerung der Produk-
tion, wie ein Blick auf die zahlreichen Glas-Roh-
linge, die in der Fotografie (Abb. 9) ihrer Weiter-
verarbeitung harren, anschaulich machen kann.
Genaue Zahlen sind schwer abzuschétzen, da es
keinen jéhrlich publizierten Katalog gab; man
geht aber inzwischen fiir dem Zeitraum von 1894
bis 1920 von durchschnittlich beinahe 18.000 ge-
fertigten Glasobjekten pro Jahr aus.*

Was mich an dieser doch eher komplizierten
Bau- und Neubaugeschichte der Manufaktur
Gallé sowie an der Auflosung der Zusammen-
arbeit mit der Glashiitte Meisenthal interessiert,
ist vor allem die zeitliche Koinzidenz mit Gal-
1és Salonauftritten: Ich meine namlich, dass es
kein Zufall ist, wenn die Produktionssteigerung
Gallés und der Ausbau der seriellen Produktion
genau zusammenfallen mit seiner zusehenden
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10 Emile Gallé, La soldanelle des Alpes, 1892, Klarglas
mit violettem Uberfang und metallischen Einschliissen,
H 11,2 cm, Dm (Miindung) 7,9 cm. Paris, Musée d’Orsay

Profilierung im Salon als Kiinstler, die sich ja
ebenfalls in der ersten Halfte der 189oer Jahre
vollzieht, wie gezeigt wurde. Beides, die Logik
des Einzelstiicks und das Prinzip der Serie, sind
im Fall von Gallés Produktion auf das Engste
miteinander verzahnt.

Zunichst fillt auf, dass Gallé mit wesentlich
feineren Binnendifferenzierungen zwischen
Einzelproduktion und serieller Herstellung ar-
beitete als es die Begrifflichkeit von Einzelstiick
und Serie nahelegt. So kénnen insgesamt fiinf
Objektgruppen unterschieden werden, die sich
im Aufwand der Bearbeitung, aber auch in der
Auflagenh6he unterscheiden. Ein sogenann-
tes Einzelstiick etwa, »piece unique« genannt,
wurde dennoch in drei- bis siebenfacher Ausfer-
tigung hergestellt, wobei es gangiger Praxis ent-
sprach, das schonste Exemplar auszuwihlen und
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11 Formprofil La soldanelle, Aufriss zweier Vasen in Form
von Fruchtkapseln des Alpenglockchens, 1892, Tusche auf
Papier, 20,0 x10,5 cm. Corning, Corning Museum of Glass,
Collection of the Rakow Research Library

die anderen unter Hinzufiigung kleiner, ober-
flichlicher Variationen zu »études« zu erkldren.
Die ebenfalls aufwendig gestalteten Arbeiten im
sogenannten »Grand Genre« existieren in der
Regel schon in bis zu dreiligfacher Ausfertigung,
wohingegen die Kategorie darunter (die so-
genannten »demi-riche«) bereits in Stiickzahlen
bis 250 Exemplaren hergestellt wurden. Fiir die
eigentliche Massenware gibt es bezeichnender-
weise keine solche Zahlen bzw. wohl auch keine
Begrenzung der Auflage.” Unabhingig von der
Hohe der Auflage jedoch durchliefen alle Objekte
mehrere Ateliers. Wenn sich auch die Art ihrer
Bearbeitung im Zeitaufwand stark unterschied
(etwa durch den Einsatz chemischer Atzung
oder des viel arbeitsintensiveren Glasschliffs),
dhnelte sich ihre Produktionsweise doch stark.
Durch den eingangs beschriebenen arbeits-
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teiligen Prozess war diese in jedem Fall seriell.
Hinzu kommt, dass Einzelstiick und Serie in
wirtschaftlicher und oft auch in gestalterischer
Hinsicht eng aufeinander bezogen waren. Es ist
nidmlich die Massenproduktion, die die extrem
aufwendigen Einzelstiicke gegenfinanzierte, wie
Bernd Hakenjos aufzeigen konnte.®® Wahrend
die zahllosen, sich leicht verkaufenden kleinen
Objekte das finanzielle Riickgrat von Gallés
Unternehmen bildeten, fungierten die 6ffentlich
ausgestellten Einzelstiicke als ihr kiinstlerisches
Aushdngeschild. Fiir dieses Ineinandergreifen
sei nun ein letztes Beispiel angefiihrt.

Im selben Salon, in dem er auch die Veilleuses
d’automne (Abb. 5) ausstellte, hatte Gallé eine
aufwendig gestaltete, kleine Vase namens La
soldanelle des Alpes (Abb. 10) gezeigt, deren Ge-
fafiform die Form der Fruchtkapsel des Alpen-
glockchens aufgreift. Beide Vasen wurden un-
mittelbar nach ihrer 6ffentlichen Prisentation
vom franzosischen Staat erworben und befinden
sich deshalb heute im Musée d’Orsay. Anders
als fiir die Veilleuses d’automne hat sich fiir La
soldanelle des Alpes ein Brief Gallés vom Januar
1892 erhalten, der genaue Instruktionen enthalt,
wie die fiir den Salon bestimmte Vase in Meisen-
thal gestaltet werden sollte.” Begleitet wurde das
Schreiben von einer Aufrisszeichnung (Abb. 11),
die jedoch, und das ist hier nun von besonderem
Interesse, gleich zwei Vasenformen entwirft:
neben dem grofleren Modell fiir den Salon noch
ein etwas kleineres Exemplar mit stirker ge-
drungener Profillinie. Von vornherein scheint
Gallé also den Auftritt der Vase im Salon ab
Mai desselben Jahres vorbereitet und parallel
ein weiteres, moglicherweise weniger luxurioses
Exemplar geplant zu haben, so dass davon aus-
zugehen ist, dass er den Werbeeftekt, den das im
Salon gezeigte Exponat fiir die serielle Produk-
tion zeitigen wird, von Anbeginn einkalkulierte.
Tatsdchlich existiert eine weitere Variante der
violetten Alpenglockchen-Vase (Abb.12) aus
derselben Zeit, die zwar nicht, wie in der Auf-
risszeichnung urspriinglich vorgesehen, kleiner
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12 Emile Gall¢, La soldanelle des Alpes, um 1892, Klarglas
mit violettem Uberfang, H 11,0 cm. Boston, Isabella
Stewart Gardner Museum

ist als die Version aus dem Musée d’Orsay, dafiir
aber in der Oberflachengestaltung weit weniger
aufwendig gehalten ist als das Pariser Exem-
plar.®® Dariiber hinaus haben sich zwei weitere,
tatsdchlich etwas kleinere Variationen von etwa
1889 erhalten (Abb. 13, 14), die zwar eine ginz-
lich andere Farb- und Oberflichenbehandlung,
doch bereits die umgeschlagene Miindung mit
ihren charakteristischen Zackenformen der im
Salon gezeigten Vase aufweisen.” Wie die Reihe
der vier Alpenveilchen-Vasen deutlich macht,
dachte Gallé folglich auch ein vermeintliches
Unikat wie das im Salon gezeigte (Abb. 10) nicht
wirklich als Einzelstiick: Vielmehr wurde dessen
Form allmahlich aus verwandten Formen ent-
wickelt und sogleich auch in kostengiinstigere
Varianten »iibersetzt«.”

Gallés Glasobjekte sind somit allesamt ein-
gebunden in ein kompliziertes, kaum aufzul6-
sendes Spiel der Verunklarung des Verhéltnis-
ses von Original und Reproduktion. Zunachst
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13 Emile Gall¢, La soldanelle des Alpes, 1889, Klarglas mit
Uberfang, H 9,5 cm, Dm (Bauch) 7,5 cm. Nancy, Musée de
I’Ecole de Nancy

einmal geben sie alle vor, es handele sich um
Unikate. Dies betriftt auch die Ausfithrung der
einzelnen Objekte, die stets einen handgefertig-
ten bzw. von Hand bearbeiteten Charakter auf-
weisen sollen: Im Fall der Soldanelle des Alpes
etwa wurde zwar das chemische Verfahren der
Atzung eingesetzt”" Gallé betonte dennoch in
seinen Anweisungen an Meisenthal, die hart
gravierten Rinder seien behutsam zu verschlei-
fen, »damit sie weniger nach Sdure aussehen
und nicht die Wirkung von Pressglas haben.«”
Damit ist auch eine klare Abgrenzung gegen-
tiber der in Lothringen florierenden Pressglas-
produktion impliziert, die seit den 1870er Jahren
Gefifle, Biisten und Kleinplastiken in grofler
Zahl hervorbrachte”® Diese Maxime ist selbst
fiir die unterste Kategorie der Fabrikwaren aus
dem Hause Gallé giiltig, bei der sorgfaltig darauf
geachtet wurde, Form und Dekor so hiufig zu
variieren, dass jeder Eindruck von Serialitat ver-
mieden wird* Aus einem Brief von 1893 geht
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14 Emile Gallé, La soldanelle des Alpes, um 1889, Klarglas
mit Uberfang, H 9,2 cm, Dm (Bauch) 8 cm. Nancy, Musée
de I’Ecole de Nancy

auflerdem hervor, dass Gallé bemiiht war, jedes
Jahr komplett neue Serien zu schaffen und die
alten nicht fortzufithren (oder dies zumindest
offentlich so behauptet).” Gallés Glasobjekte
sind zudem alle signiert, und das wohlbemerkt
nicht auf eine klar dechiffrierbare Weise, aus der
sich ableiten liefle, zu welcher der fiinf oben an-
gefithrten Objektgruppen ein Exemplar z&hlt.”®
Und sie alle verbindet dank der beschriebenen
Motivwanderungen durch die verschiedenen
Objektklassen ein kiinstlerischer Anspruch:
Im Fall des Alpenveilchens etwa konnen auch
die Kdufer:innen der schlichter gehaltenen bzw.
etwas kleineren Vasen fiir sich reklamieren, die
Gallé-Vase aus dem diesjiahrigen Salon erworben
zu haben - oder zumindest beinahe.

Durch diese vielgestaltige Strategie einer
Multiplikation des Originals reproduzieren sie
alle vor allem eines, und zwar den Namen Gallé.
An dieser Stelle nun ldsst sich auch genauer
fassen, warum das im Salon eingefiihrte Bild
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Gallés als Kiinstler so erfolgreich war: Sobald
man selbst eine Gallé-Vase sein Eigen nennen
durfte (und mochte diese auch noch so klein
sein), fragte wohl niemand mehr so genau nach
den Umstédnden ihrer Entstehung — Hauptsache,
man war in Besitz eines »echten Gallé«. War der
Name erst einmal etabliert, trug auch er zur Auf-
wertung der Objekte bei und verschleierte ihren
seriellen Charakter. In diesem Zusammenhang
ist interessant, dass Gallés Ehefrau Henriette
in einem Brief darauf hinweist, dass gerade bei
der seriellen Produktion der Name Gallé ent-
scheidend sei: Kund:innen aus der Provinz
griffen mit Vorliebe auf »einen Gallé« als Garant
des guten Geschmacks zuriick und wollten sich
der Autorschaft Gallés auf dem Objekt qua Sig-
natur versichern kénnen, wohingegen echte
Kenner:innen nicht auf die Signatur angewiesen
seien, um die Gallé-Objekte wertzuschatzen.””
Nichtsdestotrotz sind alle Glaserzeugnisse mit
dem Namen Gallé versehen und fordern so des-
sen weitere Verbreitung wie dieser umgekehrt
den Kunstwerk-Charakter jedes einzelnen so
gekennzeichneten Objekts unterstreicht.

Gallés erweiterter Kiinstlerkorper

Die Tatsache, dass auch hinter dem Einzel-
stiick Gallés in gleich mehrfacher Hinsicht das
Prinzip der Serie steht, wurde im Kontext des
Salons eher verborgen, wie im ersten Teil dieses
Beitrages ausgefithrt wurde. Im Zusammenhang
mit einer anderen Ausstellung allerdings wihlte
der Glaskiinstler ein génzlich anderes Vorgehen:
Bei der Weltausstellung 1889 nur wenige Jahre
vorher entschied sich Gallé nimlich in der Ab-
teilung fir Kristall und Glas ganze 300 Objekte
auszustellen, darunter neben seinen Spitzen-
werken auch Beispiele aus seiner seriellen Pro-
duktion, wie hier nur noch angedeutet werden
kann/® Vollmundig formulierte er in einer zu-
gehorigen Broschiire:
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[...] ich wollte die Kunst zugénglich machen, auf
eine Weise, dass eine weniger eingeschrénkte
Gruppe von geistreichen Personen anspruchsvol-
lere Werke genieflen kann [...]. Ich trete vor Sie als
ein Popularisierer von Kunst.”

Es ist sicherlich kein Zufall, dass Gallé dieses
offentliche Bekenntnis zur Serialitét seiner Pro-
duktion im Kontext der Weltausstellung vor-
nimmt, die sich selbst als Leistungsschau in
erster Linie der industriellen Fertigung begreift.
In diesem Zusammenhang firmiert auch der
Produktionsort in Nancy prominent im Katalog
aufgefiihrt, wobei nahegelegt wird, dass samtli-
che Glasobjekte in Gidnze in Nancy in der, wie
es dort heif3t, »Fabrik« in der Avenue de la Ga-
renne entstiinden und nicht im lothringischen
Meisenthal.* Und doch erscheint Gallés Auftritt
dort geradezu komplementér zu den ausgesuch-
ten, dezidiert kiinstlerischen Prasentationen im
Salon. Der besagte artiste industriel, als der sich
Gallé hier verstanden wissen wollte, hatte tat-
sdchlich zwei Gesichter - die des Kiinstlers und
des Fabrikanten.

Gerade die vermeintliche Verséhnung von
Kunst und Industrie in der Figur Gallés ist es,
die auch sein Freund Roger Marx zum Signum
seiner Kunst erhob.” In einem postumen, Gal-
1és Lebenswerk wiirdigenden Artikel von 1913
kommt dies besonders gut zur Geltung. Der
Artikel, der einen Gesamtiiberblick iiber Gallés
Schaffen verspricht, beginnt einmal mehr mit
einer Abbildung von Prouvés ikonischem Ge-
mélde (Abb. 15). Anders jedoch als im Gemalde
selbst bleiben im Text von Roger Marx die vielen
Hinde, die Gallés Arbeiten ausfithren, nicht aus-
gespart. So istim Artikel eine ganze Passage dem
Verhiltnis Gallés zu seinen Mitarbeiter:innen
gewidmet. Den aus der Zusammenwirkung von
Gallé und seinen Arbeiter:innen resultierenden
Schaffensprozess der Glasobjekte entwirft der
Text wie folgt:
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Er Gibermittelt ihnen seine Inspiration, er haucht
ihnen seinen Gedanken ein; [...] und eine Einheit
entsteht zwischen der ausfithrenden Hand und
dem Gehirn des Chefs, der entwirft und Befehle
erteilt.*

Das von Roger Marx evozierte Bild zur Beschrei-
bung der Produktionsvorgange im Hause Gallé
ist in mehrfacher Hinsicht bemerkenswert. Der
Autor imaginiert hier eine Art auf die gesamte
Manufaktur ausgedehnten Kiinstlerkorper, des-
sen Hinde von den zahlreichen Arbeiterinnen
und Arbeitern gebildet werden. Damit greift
er die von Karl Marx etablierte Vorstellung der
Manufaktur als Kérper mit den in ihr titigen Ar-
beiter:innen als Korperteilen auf, die im Kapital
beschrieben werden als »ein Produktionsmecha-
nismus, dessen Organe Menschen sind«, welche
wiederum gemeinsam einen »kombinierte([n]
Gesamtarbeiter« formen.® Gallé selbst ist in der
von Roger Marx formulierten kiinstlerischen
Fassung dieses Bildes nur der Kopf des giganti-
schen namensgleichen Kiinstlerkorpers; seine
Aufgabe ist es, zu entwerfen und seinen Arbei-
ter:innen seine »Ideen einzuhauchen« - auf-
fallend ist auch die religiése Grundierung der
gewahlten Wendung. Gallé wird damit zum
Inbegrift eines an traditionellen idea- bzw. di-
segno-Vorstellungen ausgerichteten Kiinst-
lertypus, indem namlich seine Ideen den ent-
scheidenden Anteil des Werkes ausmachen und
nicht etwa dessen Ausfithrung. Umgekehrt aber
bedarf es in dieser Vorstellung eben genau der
Ausfithrung durch die vielen helfenden Hénde
der Fabrik, um ein solches kiinstlerisches Pro-
jekt, das Inspiration und Entwurf tiber die Aus-
fihrung stellt, iberhaupt realisieren zu konnen.
Daraus ergibt sich eine Pointe, die letztlich zu
einer genuin modernen Neuformulierung jenes
Kiinstlertypus fithrt: Erst die Umsetzung einer
modernen, arbeitsteiligen Produktion namlich
macht Gallé zu einem Kiinstler in einem starken
Sinne, der selbst nur Konzept ist und sich die
Hénde nicht schmutzig machen muss.

Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 86, 2023

Damit verschiebt sich allerdings die Kau-
salitdt auf signifikante Weise: Gallé wird in
der Perspektive Roger Marx’ gerade deswegen
zum Inbegriff eines Kiinstlers, weil er indus-
triell fertigen ldsst. So gesehen wird der artiste
industriel hier also paradoxerweise zum Modell
fiir den Kiinstler schlechthin. So ist es nur kon-
sequent, dass Marx dies an anderer Stelle noch
expliziter fasst, wenn er beschreibt, dass das spe-
zifisch »moderne Genie« von Gallé (und einiger
seiner Zeitgenossen) gerade darin liege, dass sie
die moderne Arbeitsteilung akzeptiert hitten.*
In dieser Denkfigur liegt, so meine ich, auch der
Schliissel fiir den grofien Erfolg, der Gallé bis
zuletzt bei seinen Zeitgenoss:innen beschieden
war. Auch in ihren Augen wurde er schliefllich
zur Verkorperung eines zeitgemédf3en Kiinstlers:
Durch den Einsatz serieller Produktion stellte
die Figur Gallé in Aussicht, der Kunst die ver-
meintliche Biirde zu nehmen, anachronistisch
zu sein, also im sogenannten Zeitalter der Ma-
schinen noch immer an der individuellen, hin-
dischen Ausfithrung festzuhalten. Ein Kiinst-
ler, der nicht mehr die eigenen Hiande braucht,
sondern Werke durch andere herstellen lasst, er-
scheint in dieser Perspektive als Einlosung des
Anspruchs auf Modernitit per se.

Von Gallé selbst wurde diese Rolle tiber die
Jahre hinweg immer starker bedient. Wiahrend
er, wie ich hier versucht habe aufzuzeigen, in
den 1880er und 1890er Jahren sich jeweils unter-
schiedlicher Register je nach Kontext bediente
und entweder als Industrieller oder als Kiinstler
in Erscheinung trat, entdeckte er am Ende seiner
Schaffenszeit mehr und mehr die Vorteile, beide
Bereiche zusammenzufithren. Schon in den
1880er Jahren zitierte Gallé einen anderen Au-
tor wohlwollend mit den Worten, es gelte, »die
okonomische Frage und die kiinstlerische Frage
miteinander zu vers6hnen, diese beiden Fragen,
die einander bedingen«.”* An der Realisierung
des damit formulierten Vorsatzes arbeitete
er Zeit seines Lebens.*® Auffallend ist, wie ver-
héltnismafig spat er dies, dann jedoch immer
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expliziter, 6ffentlich verhandelte: Anlédsslich
der Weltausstellung im Jahr 1900 etwa wurden
auch Mitarbeiter:innen Gallés ausgezeichnet.”
Und im folgenden Jahr plante er selbst sogar
eine Serie mit Portrits der Spitzenkrifte seiner
Manufaktur in einer Zeitschrift zu publizieren,
um diese der Offentlichkeit vorzustellen.*® Zu
diesem Zeitpunkt konnte Gallé die Arbeit seiner
Mitarbeiter:innen vermutlich deswegen sichtbar
machen, weil sie hinreichend fest integrierte Ele-
mente des grofien imaginiren Kiinstlerkorpers
namens Gallé waren, um noch einmal mit Roger
Marx zu sprechen.

Diese bei Roger Marx besonders gut greifbare,
aber auch, wie wir gesehen haben, von Gallé
selbst betriebene Ineinssetzung von genialem
Kiinstler und genialem Industriellen kann mit
Andreas Reckwitz beschrieben werden als eine
Subjektform, die sowohl kiinstlerisch als auch
unternehmerisch tdtig imaginiert wird, deren
Kreativitat also beide Bereiche miteinander ver-
koppelt.* Die von Reckwitz in erster Linie fiir
unsere Gegenwart formulierte These, dass seit
den 1980er Jahren Kreativitit hegemonial ge-
worden sei und die Figur des Kiinstlers als Rol-
lenmodell fiir ganze Wirtschaftszweige diene,
hat jedoch eine Vorgeschichte, die zuriickreicht
bis zu Figuren wie Gallé, wie in diesem Beitrag
deutlich geworden sein sollte. Reckwitz selbst
fithrt die Arts and Crafts-Bewegung als einen
die dsthetische Okonomie vorbereitenden »kul-
turellen Experimentalraum« an, da sich hier
eine Asthetisierung des Arbeitsprozesses wie
auch der Giiter und ihrer Nutzer:innen andeute.
Zugleich weist er auf den antiindustriellen, anti-
kapitalistischen und antidsthetizistischen Cha-
rakter der britischen Bewegung hin,”® weshalb
Gallé und sein Umfeld moéglicherweise den
geeigneteren historischen Referenzpunkt dar-
stellen.
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Wenn ich hier wiederholt die Vorgdnge in
der Manufaktur Gallés gegen die offentliche
Inszenierung seiner kiinstlerischen Arbeit ge-
stellt habe, so ist dies nicht mit dem Ansinnen
verbunden, Gallé zu demaskieren und zu zeigen,
wie es reigentlich« gewesen sei. Vielmehr ist
es mein Versuch, die transluzide Qualitat der
Gallé-Objekte auch im iibertragenen Sinn ernst
zu nehmen. Was in ihrem Fall ndmlich von vorn-
herein durchscheint, sind nicht nur die seriellen
Fertigungsvorginge im Hause Gallé, das Ineins-
fallen von Original und Wiederholung, sondern
auch das Ringen um die Rolle von Kunst in einer
modernen, kapitalistischen Gesellschaft sowie,
drittens, eine frithe Form der Realisierung je-
nes kreativen Imperativs, der Kreativitiat und
Okonomie so eng aneinander bindet in unserer
Gegenwart. Aus heutiger Perspektive betrachtet,
mutet die von Gallé betriebene Praxis des Pro-
duzierenlassens mit Blick auf die Arbeitsprakti-
ken von Kiinstlern wie Andy Warhol oder Olafur
Eliasson, um nur zwei unter vielen anderen zu
nennen, denkbar vertraut an, und lasst den Glas-
kiinstler in gewisser Hinsicht bereits als unseren
Zeitgenossen erscheinen.”
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Das Gemilde ist nicht das einzige Zeugnis der engen
Verbindung zwischen Gallé und Prouvé. Letzterer
hatte in den 188oer Jahren auch Entwiirfe fir Gallé
geliefert; Gallé seinerseits widmete seinem Freund
1896 ein Glasobjekt, die sog. Vase Prouvé, signiert
mit »Emile Gallé amicissime 28.6.1896«. Vgl. Bernd
Hakenjos, Emile Gallé: Keramik, Glas und Mébel des
Art Nouveau, hg. von Sigrid Barten und Hans Harder,
2 Bde., Miinchen 2012, Bd. 1, 155.

Die Liste der Beispiele ist lang; folgende Publikationen
allein tragen das Prouvé-Bild unmittelbar auf dem
Cover: Emile Gallé: En glaskonstens mdstare (Ausst.-
Kat. Malmo, Malmoé Museum), Malmo 1966; Bertrand
Tillier, Emile Gallé: Le verrier dreyfusard, Paris 2004;
Frangois Le Tacon, Emile Gallé: L'artiste aux multiples
visages, Nancy 2011; Jessica M. Dandona, Nature and
the Nation in Fin-de-Siécle France: The Art of Emile
Gallé and the école de Nancy, London/New York
2017; Aziza Gril-Mariotte (Hg.), L'artiste et ['objet: La
création dans les arts décoratifs (XVIII*- XX° siécle),
Rennes 2018. Zu nennen ist selbst ein Gallé und der
Freundschaft zu seinem Girtner gewidmeter Roman:
Michel Caffier, Le jardinier aux fleurs de verre, Paris
2009.

Anonym, Industrie de la verrerie d la main et de la
cristallerie: Monographie, hektografiertes Typoskript,
Arch. Dept. Nancy 1953, 110, zitiert nach Hakenjos 2012
(wie Anm.1), Bd. 1, 95, Anm. 578: »Cette usine, qui
occupa justqu’a 250 verriers et ouvriers.« Eine foto-
grafische Aufnahme von Mitarbeitenden vor der Glas-
hiitte - wohl ohne diejenigen der weiteren Ateliers zur
Glasbearbeitung - zeigt auflerdem allein schon 9o
Personen (siehe Fran¢ois Le Tacon und Flavien De
Luca [Hg.], L'usine d’art Gallé a Nancy [Ausst.-Kat.
Nancy, Musée de I’Ecole de Nancy], Nancy 2001, 37,
Abb.). Die historischen Daten legen nahe, dass sich die
Zahl der Mitarbeiter:innen innerhalb eines Jahrzehnts
mindestens verdoppelte: Fiir das Jahr 1891 sind in der
Statistique Industrielle im Departement Meurthe-et-
Moselle lediglich 120 Mitarbeiter:innen belegt, siche
Hakenjos 2012 (wie Anm. 1), Bd. 1, 157.

Im Hintergrund sind die Fenster des Neubaus von
1894 zu erkennen. Publiziert wurden die Fotografien
in einem Zeitschriftenartikel 1913, vgl. Georges Lanor-
ville, Les cristaux d’art d’Emile Gallé, in: La nature,
Nr. 2075, 1. Mirz 1913, 209 -212, hier 210, so dass von
einer Datierung der Fotografien zwischen 1894 und
1913 ausgegangen werden kann. Auch wenn sich die
Produktivitdt in Gallés Manufaktur im Laufe der
Jahre immer weiter steigerte, diirften die Abldufe
zumindest ab 1894 im Wesentlichen die gleichen ge-
blieben sein, so etwa auch die Aufteilung der Ateliers
mit ihren Zustidndigkeiten.

Vgl. Le Tacon/De Luca 2001 (wie Anm. 3), 35.

Die ausfiihrlichste historische Beschreibung der Pro-
duktionsvorginge findet sich ebenfalls bei Lanorville
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1913 (wie Anm. 4). Bernd Hakenjos’ 1973 fertig ge-
stellte Dissertation, die erst 2012 postum (und nicht
systematisch um neue Literatur ergénzt) publiziert
wurde, kann noch immer in den meisten Punkten
als maf3geblich erachtet werden, so auch zu den Fer-
tigungsabldufen. Siche Hakenjos 2012 (wie Anm. 1),
Bd. 1, 133-162. Fiir eine Kontextualisierung der Ar-
beitsabldufe bei Gallé mit denjenigen anderer Manu-
fakturen der Zeit in Nancy siehe auch Valérie Tho-
mas, Usines et ouvriers d’art, in: dies. (Hg.), L’Ecole
de Nancy: Art nouveau et industrie d’art (Ausst.-Kat.
Nancy, Musée des Beaux-Arts), Paris 2018, 39— 41.
Siehe Hakenjos 2012 (wie Anm.1), Bd. 1, 163, und zu
den oft erwdhnten, allerdings nicht im Detail nach-
weisbaren Aufenthalten Gallés in Meisenthal ver-
mutlich ab 1867 Francois Le Tacon, L’eeuvre de verre
d’Emile Gallé, Paris 1998, 16. Zu Gallés eingeschrank-
ten manuellen Fertigkeiten formuliert Hakenjos in
aller Deutlichkeit: »Die vielen Sammlern, Hiandlern
und auch Autoren liebgewonnene Illusion, einige
ihrer seltenen Prachtstiicke stammten vom Entwurf
bis zum Endergebnis ganz und gar von der Hand
Gallés, muss leider zerstort werden« (Hakenjos 2012
[wie Anm. 1], Bd. 1, 163).

Le Tacon/De Luca 2001 (wie Anm. 3), 12.

Wihrend fir die kleine Gruppe der Einzelstiicke
die Entwiirfe wohl von Gallé im Aquarell skizziert
wurden, um dann den Dekorateur:innen vorgelegt
zu werden, so dass die beste Weiterentwicklung in
Formprofilen prézisiert werden konnte, stammen die
Entwiirfe der als Atelierstiicke klassifizierten Objekte
in der Regel und die aus der Massenproduktion sogar
in Gédnze von den kiinstlerischen Mitarbeiter:innen
der Manufaktur. Siehe Hakenjos 2012 (wie Anm. 1),
Bd.1,163-166.

Von einem Riss, »der jede Darstellung von ihrem
Gewordensein trennt, spricht, wenn auch mit Blick
auf die Kunst seit den 1960er Jahren, Sebastian Egen-
hofer, Produktionsdsthetik, Zirich 2010, 7. Fiir eine
treffende Analyse des in der Moderne dominanten
idealen Bildes >des Kiinstlers« bei der Arbeit, die
gleichfalls die Divergenz zwischen kiinstlerischem
Tun und seiner Darstellung adressiert, siehe Rachel
Esner, Sandra Kisters und Ann-Sophie Lehmann, In-
troduction, in: dies. (Hg.), Hiding Making, Showing
Creation: The Studio from Turner to Tacita Dean,
Amsterdam 2013, 9-13.

In diesem Zusammenhang ist interessant, dass
ein auf die angewandten Kiinste spezialisiertes
Lexikon 1881 den Begriff »Arts industriels« als vor-
mals gebrduchlich bezeichnet, wihrend nunmehr
der Terminus »Arts décoratifs« dominiere, siehe
Ph. B., Eintrag »Art, in: Eugene-Oscar Lami und
Alfred Tharel, Dictionnaire encyclopédique et bio-
graphique de I’industrie et des arts industriels, 8 Bde.,
Paris 1881-1891, Bd. 1, 312316, hier 312. Zu den Um-
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wertungen siehe Rossella Froissart Pezone, L'art dans

tout: Les arts décoratifs en France et 'utopie d’un Art

nouveau, Paris 2004, bes. 3248 (zur Figur des artiste

industriel); zu den semantischen Verschiebungen

siehe auch Aziza Gril-Mariotte, Introduction: Des

acteurs pour la création dans les arts décoratifs, une

nouvelle approche des objets, in: Gril-Mariotte 2018

(wie Anm. 2), 11-21, hier 12-13.

Franz Schultheifl, Wir machen Kunst fiir Kiinstler:

Lohnarbeit in Kunstmanufakturen. Eine ethnogra-
fische Studie, Bielefeld 2020, 8. Schultheif3” Unter-
suchung zur Sozialfigur des art fabricator kann als

Teil eines sich selbst als solchen begreifenden col-
laborative turn aufgefasst werden, der sich stark auf
Howard S. Beckers handlungstheoretisch orientierte

Uberlegungen zur Kunstwelt und ihrer mannigfalti-
gen Akteur:innen beruft (siche Howard S. Becker, Art
Worlds, Berkeley/Los Angeles 1982).

Dass sich viele ausfithrende Hénde hinter einem

Namen verbergen, ist in der Geschichte der Kunst
auch gar nicht ungewohnlich, man denke nur an

Rubens’ Werkstatt. Siehe zu diesem Phdnomen zu-
letzt Laurence Riviale und Jean-Fran¢ois Luneau

(Hg.), L'invention partagée: Elaboration plurielle dans

les arts visuels (XI11°- XXI° siécle), Clermont-Ferrand

2019; Magdalaena Bushart und Henrike Haug (Hg.),
Geteilte Arbeit: Praktiken kiinstlerischer Koope-
ration, Wien/Koln/Weimar 2020; Anne Sauvageot,
Le partage de Uceuvre: Essai sur le concept de la col-
laboration artistique, Paris 2020, sowie mit Fokus

auf die frithneuzeitlichen Niederlande Abigail D.
Newman und Lieneke Nijkamp (Hg.), Many Antwerp

Hands: Collaborations in Netherlandish Art, London

2021. Glaskunst im Speziellen ist zumeist arbeitsteilig
organisiert; siehe am Beispiel Chihulys Ann-Sophie

Lehmann, The Hydra in the Hotshop: Collaborative

Making as Motif and Motive in the Work of Chihuly,
in: Suzanne Rus und Muriel Ramuz (Hg.), Chihuly

(Ausst.-Kat. Groningen, Groninger Museum), Zwolle

2019, 146-157, die in Bezug auf die Glasherstellung

vom »many-in-one body« des Kiinstlers (148) spricht.
Andreas Reckwitz, Die Erfindung der Kreativitit:
Zum Prozess gesellschaftlicher Asthetisierung, Berlin
2012.

Ebd., 17.

Ebd., 18.

Vgl. die Eintrage zu Gallés Exponaten in Exposition

nationale des beaux-arts: Catalogue illustré des

ouvrages de peinture, sculpture et gravure exposés au

Champ-de-Mars le 7 Mai 1892, Paris 1892, LII-LIII,
Kat.-Nr. 47-50 Alle 17 Glasobjekte wurden gemein-
sam in einer Vitrine prasentiert (ebd., Kat.-Nr. 47.1—
17).

Ebd., LIII, Kat.-Nr. 47.13. Zur Vase Les veilleuses

d’automne siehe auch Francoise-Thérese Charpentier
und Philippe Thiébaut (Hg.), Gallé (Ausst.-Kat. Paris,
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Musée du Luxembourg), Paris 1985, 189, Kat.-Nr. 103;
Le Tacon 1998 (wie Anm. 7), 77; Eva Schmitt, Emile
Gallé - Daum fréres: Die Glaskunst der Ecole de
Nancy, in: Renate Ulmer et al. (Hg.), Art Nouveau:
Symbolismus und Jugendstil in Frankreich (Ausst.-
Kat. Darmstadt, Mathildenhohe; Berlin, Brohan-
Museum), Stuttgart 1999, 302-310, hier 306-307;
Hakenjos 2012 (wie Anm. 1), Bd. 2, 85, Kat.-Nr. 165.
Emile Gallé, Notice sur la production de verres et
cristaux de luxe, in: ders., Ecrits pour I’art: Floricul-
ture. Art décoratif. Notices d’exposition (1884-1889),
Paris 1908 (Reprint: Marseille 1998), 332-353, hier 333.
»En examinant cet objet a contre-jour, on voit que la
matiére a pris 'aspect de la chair pulpeuse des bulbes
de lis: la teinte vert-jaune, si éclatante et si douce,
est due a une réaction métallique« (Gallé 1908 [wie
Anm. 19], 120-127, hier 121). Erstveroffentlichung in
der Revue des arts décoratifs 12, 1892, 332-335, 384.
Anscheinend seien die Zeilen, so will es der einfiih-
rende Kommentar zum Artikel von Victor Champier,
dem Herausgeber der Revue des arts décoratifs, gegen
den Willen Gallés veroffentlicht worden, der diese
(vermeintlich) »nur fiir sich« notiert habe. Zu Gallés
intensiver publizistischer Zusammenarbeit mit
Champier siehe Valérie Thomas, Emile Gallé and the
Revue des arts décoratifs, in: Getty Research Journal 9,
2017, 75-92.

Vgl. Exposition nationale des beaux-arts 1892 (wie
Anm.17), LI-LV, Kat.-Nr.1-46, 51-99. Hinzu kommt,
dass Gallé im livret Angaben zur Technik fiir jedes
Objekt mit beinahe poetischer Hingabe gestaltet, so
im Fall der Veilleuses d’automne als »cristal, nuage de
bleu céleste et de rose« (ebd., LIII, Kat.-Nr. 47.13).
Paul Souriau pointierte 1901 die dsthetische Funk-
tionsweise von Gallés Glasobjekten: Ausgehend von
blassen, sich kaum vom Grund abhebenden Farben
und dem »détail accidentel et par conséquent expres-
sif« sei die Imagination der Betrachtenden gezwun-
gen, die ihr dargebotenen Hinweise zu komplettieren
(ders., L’imagination de I'artiste, Paris 1901, 77). Siehe
zu Souriaus Gallé-Lektiire auch Pascal Rousseau
(Hg.), Hypnose: Art et hypnotisme de Mesmer d nos
jours (Ausst.-Kat. Nantes, Musée d’arts), Paris 2020,
179,182. Zur Rolle des Prozessualen und Zufilligen als
asthetischem Kriterium und dessen Wertschitzung
in Bezug aufjapanische Objekte siche Vera Wolff, Die
Rache des Materials: Eine andere Geschichte des Japo-
nismus, Zirich/Berlin 2015, bes. 7-10, und mit Bezug
auf japanische Teekeramik 31-41.

Paul Valéry, Introduction a la méthode de Léonard
de Vinci [1894], in: ders., (Euvres, hg. von Jean Hytier,
Bd. 1, Paris 1957, 1154-1199. Siehe dazu und zum Kon-
zept der Suggestion allgemein Dario Gamboni, De
Bernheim & Focillon: La notion de suggestion entre
médicine, esthétique, critique et histoire de I’art, in:
Claire Barbillon et al. (Hg.), Histoire de I’histoire de
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Part en France au XIX® siécle, Paris 2008, 311-322; zur
Suggestion im Bereich der Kunst aufSerdem Rousseau
2020 (wie Anm. 22), 98-217, zum Art Nouveau 179 -
182; fiir den medizinisch-therapeutischen Diskurs
Felix Jager, Suggestive Materials: Constructing Cure
in Freud’s Collection, in: Carolin Behrmann und
Steffen Haug (Hg.), Bildersammlungen als Denkma-
terial: Materialismus, Realismus, Kunst (1900-1960),
Berlin 2023 (im Druck).

Louis de Fourcaud, Les arts décoratifs au Salon de
1892, in: Revue des arts décoratifs 13, 1892, 1-14, hier
9: »Il est impossible de ne se point répéter a décrire
les suggestions multiples qui sourdent de ces verres
énigmatiques et parlants comme une eau mystérieuse
s’échappe, sans bruit, d’'une fontaine ombragée.«
Vgl. zu dieser Textstelle auch Gamboni 2008 (wie
Anm. 23), 313.

Der Blick in das livret der Ausstellung belegt, dass
Gallé die Moglichkeiten einer lyrisch-vielsagenden
Titelvergabe weiter ausschopfte als die anderen
Aussteller:innen lingst nicht nur im Bereich der
»angewandten Kunst siehe Exposition nationale
des beaux-arts 1892 (wie Anm. 17), VII-LV. Zur Eta-
blierung von Werktiteln im Kontext des Salon siehe
auch Emmanuelle Hénin, Du sujet au titre: Enquéte
dans les livrets des salons, in: Pierre-Marc de Biasi,
Marianne Jakobi und Segoléne Le Men (Hg.), La fa-
brique du titre: Nommer les ceuvres d’art, Paris 2012,
127-150.

Exposition nationale des beaux-arts 1892 (wie
Anm. 17), LIII, Kat.-Nr. 47.7 und 47.9.

Fiir die Abbildung siehe ebd., Taf. 222. Interessant ist
auch, dass Gallé fiir die Illustration einen Sonderweg
wihlte: Wihrend die anderen Exponate im livret
fotografisch reproduziert sind, setzte Gallé auf eine
Zeichnung nach diesem Glasobjekt. Dazu passt, dass
Gallé nur wenig spiter in einem Brief erwihnte, er
besitze von einer bestimmten Objektgruppe aus
Kristall keine Fotografien, »car cela ne donne pas
de bons résultats« (an Roger Marx, 18. April 1893, zit.
nach Emile Gallé und Roger Marx, Lettres pour IArt:
Correspondance 1882-1904, Straflburg 2006, 116).
Zur Praxis der fotografischen Reproduktion kunst-
gewerblicher Objekte um 1900 allgemein siehe Julia
Bérnighausen und Stefanie Klamm, Bilder fiir die
Produktion: Fotografien und Kunstgewerbe, in: dies.
et al. (Hg.), Foto-Objekte: Forschen in archdologi-
schen, ethnologischen und kunsthistorischen Archiven,
Bielefeld 2020, 82-97 (zum Aspekt der »Fotografier-
barkeit« bes. 91).

»Je maintiens, en effet, qu'on le raille ou non, mon
mode d’appliquer, - comme les artistes du Moyen
Age, qui batissaient sur de la foi et sur des idées, —
d’appliquer, dis-je, des textes a mes vases et d’édifier
mes acheteurs par des écritures. Pourquoi dénier au
décorateur le libretto dont le compositeur de musique
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peut s’inspirer sans conteste?« (Emile Gallé, Mes
envois au Salon, in: Gallé 1908 [wie Anm. 19], 200—
203, hier 200-201). Der Text, der einen Brief Gallés
an Victor Champier vom 29. April 1898 wiedergibt,
erschien zuerst in dessen Revue des arts décoratifs 18,
1898, 144-147, und zugleich in der Revue des Beaux-
Arts et des Lettres, 15. Mai 1898, 303.

Vgl. Gamboni 2008 (wie Anm. 23), 314.

Dazu passt, dass sich schnell das Bild von Gallé als
»Poet des Glases« etabliert hat, siehe etwa Lanorville
1913 (wie Anm. 4), 209, der von Gallé als dem »Glas-
Dichter« spricht, der den Satz genauso ziseliere wie
das Kristall: »Emile Gallé, verrier-poete, qui ciselle la
phrase comme il ciselle le cristal [...] .«

Allerdings weist Claire Jones zu Recht darauf hin,
dassangewandte Kunstldnger schon unter der Hand«
im Salon vertreten gewesen sei, vor allem im Bereich
der Skulptur: siehe Claire Jones, Sculptors and Design
Reform in France 1848 to 1895: Sculpture and the Deco-
rative Arts, Farnham u.a. 2014, 133 -134. Bereits 1882
und 1883 hatte auflerdem ein von der Union centrale
des arts décoratifs organisierter separater Salon fiir
die arts décoratifs stattgefunden. Zur Vorgeschichte
dieser Offnung des Pariser Ausstellungswesens siehe
Pezone 2004 (wie Anm. 11), 19-32.

Vgl. Exposition nationale des beaux-arts 1892 (wie
Anm.1y), LI-LV. Zur Einfithrung der neuen Katego-
rie siehe Jones 2014 (wie Anm. 31), 133 -140.

Gallé berichtet in einem Brief, ein gewisser Monsieur
Dubuffe vom Ausstellungskomitee sei an ihn heran-
getreten mit der Bitte, er moge sich am Salon betei-
ligen und potenzielle Leihgeber nennen, die Werke
von seiner Hand besdflen. Gallé habe ihn an Roger
Marx verwiesen, in dessen Pariser Sammlung sich
zwei Vasen von ihm befinden. Diese und drei weitere
wurden schliefflich ausgestellt, Gallé reiste jedoch
noch nicht persénlich zur Ausstellung an (Brief an
Roger Marx, 25. Mai1891, siche Gallé/Marx 2006 [wie
Anm. 27], 96. Fiir Anhaltspunkte zur Aufstellung in
den Ridumlichkeiten siehe ebd., 97; fiir eine Bespre-
chung durch Roger Marx selbst siche Les Arts déco-
ratifs et industriels aux Salons du Palais de 'Industrie
et du Champ-de-Mars, in: Revue encyclopédique 1891,
Nr. 19, Sp. 584-589 (zu Gallé bes. Sp. 588).

Vgl. Exposition nationale des beaux-arts: Catalogue
illustré des ouvrages de peinture, sculpture et gravure
exposés au Champ-de-Mars le 15 Mai 1891, Paris 1891.
Hier gab es nur zwei Kategorien, »peinture« und
»sculpture«, wobei Gallé auch nicht unter letzterer
Kategorie firmierte.

Telegramm an Roger Marx, 7. Mai 1892, zit. nach
Gallé/Marx 2006 (wie Anm. 27), 102. Seiner Freude
iber die neu gewonnene Gesellschaft als Salon-
Kinstler artikuliert sich auch in einem weiteren
Brief an Marx, in dem Gallé sich nach dem Kreis der
Giiste bei einer Pariser Essenseinladung erkundigt.
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Er mutmaf3t, es handle sich um ein Fest »zu Ehren
der Leute aus Nancyx, gibt jedoch seiner Hoftnung
Ausdruck, es moge stattdessen darum gehen, »die
Kiinstler des Champ-de-Mars zu versammeln« (Brief
an Roger Marx, 16. Juni 1892, zit. nach ebd., 103).

Vgl. Roger Marx, Mouvement des Arts décoratifs, in:
Revue encyclopédique, Nr. 45, 1892, Nr. 45, Sp. 1486 -
1505, wo die Rede ist von »’an de grace, qui vit enfin
un Salon s'ouvrir a toutes les manifestations du beau
plastique« (Sp. 1486).

»M. Gallé n’est pas seulement le fagonneur de la
matiére, celui qui la pare de séductions infinies; il la
veut parlante a esprit, incitant aux longues songeries,
il la veut évocatrice et suggestive au supréme« (ebd.,
Sp. 1498).

Zu Gallés Rezeption zeitgendssischer naturwissen-
schaftlicher Diskurse siehe Francois Le Tacon, Emile
Gallé ou le mariage de I’art et de la science, Paris
1995; zu Gallés sog. Vase Pasteur Le Tacon 1998 (wie
Anm. 7), 84-89, sowie Serena Keshavjee, »Cristalliser
leur pensée«: Emile Gallé’s Pasteur Vase and the Aes-
theticization of Scientific Imagery in Fin de Siécle
France, in: Michelle Facos und Thor J. Mednick (Hg.),
The Symbolist Roots of Modern Art, Farnham u.a. 2015,
95-106. Dass insbesondere das Vorkommen abs-
trakt-ornamentaler Motive in der Natur Gegenstand
der Auseinandersetzung zwischen Befiirworter:in-
nen und Kritiker:innen der Evolutionstheorie waren,
wird u.a. an Darwins ausgiebiger Beschiftigung mit
der Entstehung des ornamental anmutenden Gefie-
ders des Argusfasans deutlich, der den Nachweis zu
fiithren versucht, dass dieses sich aus zufalligen Fle-
cken heraus entwickelt hitte Vgl. Julia Voss, Darwins
Bilder: Ansichten der Evolutionstheorie 1837-1874,
Frankfurt a. M. 2007, 209-223; Matthias Kriiger,
Der Begrift des disegno im Zeitalter der Evolutions-
theorie: Biologische Konzepte in Charles Blancs
Grammaire des arts du dessin, in: ders., Christine Ott
und Ulrich Pfisterer (Hg.), Die Biologie der Kreativi-
tit, Ziirich/Berlin 2013, 75-90, hier 82-84. Kriiger
macht auflerdem deutlich, dass im Kunstdiskurs der
zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts evolutionires Ge-
dankengut mit der Vorstellung eines Schopfergottes
bzw. gottgleich schaffenden Kiinstlers verschmolz,
siehe ebd., bes. 78-8o.

Fiir die Signatur siehe Le Tacon 1998 (wie Anm. 7), 77;
Hakenjos 2012 (wie Anm. 1), Bd. 2, 85, Kat.-Nr. 165.
Eine vergleichbare Strategie findet sich auf der eben-
falls im Salon von 1892 gezeigten Vase Anémones de
Péques, 1892, heute im Musée de I’Ecole de Nancy, bei
der die Signatur direkt aufs Osterfest verweist und
suggeriert, Gallé habe die Osteranemonen an Ostern
selbst gestaltet: »E. Gallé fecit Paques 1892«; siche Le
Tacon 1998 (wie Anm. 7), 79.

Siehe hierzu den Wortlaut im »Reglement de la sec-
tion des objets d’art«: »La société s’adressant aux
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travailleurs isolés, A ceux dont les ceuvres trouvent
difficilement place dans les expositions mercantiles
et encombrées dites >d’Art décoratifs« fera tous ses ef-
forts pour mettre ces travaux en vue et assurer ainsi
le succes et la propriété des inventions toutes per-
sonelles« (Société nationale des Beaux-Arts: Proces
Verbaux de Séance du 11 janvier 1891, Compte rendu,
33-34 ([Hervorhebung im Original], zit. nach Pezone
2004 (wie Anm.11), 29. Fiir eine Auslegung der Be-
stimmungen siehe auch Jones 2014 (wie Anm. 31),
136-138.

Alternativ zum Auftragen von Emailfarbe kénnte es
sich bei der Szene auch um eine direkt auf der Vase
aufgebrachte Ornamentzeichnung fiir den Glas-
schnitt handeln, wie Hakenjos 2012 (wie Anm. 1),
Bd.1, 159, vorschldgt. Allerdings scheint mir das In-
strument in Gallés Hand doch eher pinselartig zu
sein. In jedem Fall ist zu betonen, dass Prouvé fiir
Gallé gearbeitet hatte und deshalb mit den Ablaufen
in der Manufaktur bestens vertraut war, weshalb
davon auszugehen ist, dass der dargestellte Moment
und die damit einhergehenden Assoziationen gezielt
gewdhlt sind.

Diese Schopfungsszene deckt sich damit genau mit
dem Ideal des modernen Kiinstlers des 19.Jahr-
hunderts, wie ihn die Herausgeberinnen von Hiding
Making, Showing Creation anhand von Balzacs
Charakterisierung jenes Kiinstler-Typus in seinem
Traité de la vie élégante von 1854 herausarbeiten:
»The modern artist is at work when he seems to be at
rest; his labor is not labor at all but repose; and, most
importantly, the works he produces come into being
as if by magic; they are mediated rather than made,
without actual work (labor) coming into matter at all”
(Esner/Kistners/Lehmann 2013 [wie Anm. 10], 9).
Der implizierte Aspekt der Belebung dreidimensio-
naler Objekte als quasi-gottliche Einhauchung durch
den Kiinstler ldsst auch an Jean-Léon Géromes ein
Jahr spéter entstandenes Gemailde Sculpturee vitam
insufflat pictura denken, das auf dhnliche Weise
skulpturale Belebung in einer Schépfungsszene be-
handelt: Die Kiinstlerin hilt ebenfalls im Akt der
Bemalung inne, um das von ihr geschaffene Werk
zu betrachten. Zu Géromes Gemailde siehe Barbara
Wittmann, Das Spatwerk eines Neugriechen: Jean-
Léon Gérome bei den Tanagrierinnen, in: Manuela
De Giorgi, Annette Hoffmann und Nicola Suthor
(Hg.), Synergies in Visual Culture: Bildkulturen im
Dialog, Paderborn/Miinchen 2013, 371-383.

An Roger Marx, Riickseite eines an Marx adressier-
ten Umschlages aus dem Jahr 1893: »Vous ai-je dit que
Prouvé m’a fait un admirable portrait! Je vous enver-
rai des que la lumiére le permettra une photographie
[...]« (Gallé/Marx 2006 [wie Anm.27], 114). Gallé
setzte also offenkundig gleich auf die Reproduktion
des Motivs und darauf, diese in Umlauf zu bringen.
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»Trés nets, trés nature, au contraire, les portraits de M.
Victor Prouvé: M. Emile Gallé, M. K., ’Ami Vernolle
[...]« (Le Salon du Champ de Mars, in: Le Radical,
10. Mai 1893, 0.S.). Oder auch: »J’aime beaucoup les
portraits de M. Prouvé; celui de M Gallé respire bien
I’enthousiasme, 'ardeur native de I’artiste nancéen
[...]« (Salon de la Société nationale des Beaux Arts,
in: Le Temps, Supplément, 9. Mai 1893, 0.S.). Weitere
positive Besprechungen: M. C., Les Salons: Champ de
Mars, in: La Joie de la maison, 25. Mai 1893, 252-253,
hier 252; Robert Kemp, Les Salons de 1893, in: Le
Monde artiste, 9. Juli 1893, 493-494, hier 493; Le Salon
du Champ de Mars, in: Journal des artistes, 14. Mai
1893, 153 -157, hier 154.

Im livret verzeichnet ist eine Vase unter dem Titel Or-
chidées bleues. Siehe Exposition nationale des beaux-
arts: Catalogue illustré des ouvrages de peinture,
sculpture, dessins, gravure, objets d’art et architecture,
exposés au Champ-de-Mars le 10 Mai 1893, Paris
1893, LIII, Kat.-Nr. 311.6. Dass es sich dabei um die
auch in Prouvés Gemilde abgebildete Vase handelt,
ist schon aufgrund ihrer zeitlich genau passenden
Entstehungszeit sehr wahrscheinlich. Von der heute
unter dem Titel Orchidées et libéllules firmierenden
Vase von 1891-1892 existiert im Musée de ’Ecole de
Nancy ein Exemplar von etwa 1895 (Inv.-Nr. 990.9.1).
Fiir eine Abbildung des realen Objekts aus Nancy vor
dem Gemaélde in der musealen Présentation siehe Le
Tacon 1998 (wie Anm. 7), 157. Dabei ist durchaus mog-
lich, dass Gallé besagte Orchideen-Vase bereits 1891
und 1892 im Salon zeigte. In beiden livrets findet sich
zwar kein Hinweis auf die Vase, doch wird in einem
Brief eines Kunstliebhabers an Gallé zum Salon 1891
ein »grand vase bleu a libellule« erwéhnt (so Gallé an
Roger Marx, 1. Juni 1891, zit. nach Gallé/Marx 2006
[wie Anm. 28], 97). Als Indiz fiir eine Ausstellung
der Vase 1892 wiederum kann eine Grafik von Louis
Hestaux gelten, die mehrere Vasen aus Gallés Salon-
Présentation von 1892 zu einem Arrangement kombi-
niert; hier scheint die hohe Vase mit Orchideen- und
Libellendekor ebenfalls vertreten zu sein. Fiir eine
Abbildung siehe Emile Gallé et le verre: La collection
du Musée de Nancy (Ausst.-Kat. Nancy, Musée de
I’Ecole de Nancy), Paris 2004, 29. Zwar wire die Kau-
salitdt dann wohl umgekehrt und davon auszugehen,
dass Prouvé ein weiteres signature-Objekt, fir das
Gallé bereits bekannt war, in sein Gemélde aufnahm.
In jedem Fall verdeutlicht die auffillige Doppelung
von Motiv und Exponat in der Ausstellung von 1893,
dass Prouvé und Gallé auf Synergien zwischen Ge-
milde und gezeigten Objekten setzten.

[Roger Marx], Emile Gallé: Genése d’une ceuvre d’art.
Coupe en cristal d’Emile Gallé, offerte a M. Pasteur,
in: Revue encyclopédique 1893, Nr. 59, Sp. 481-484.
Der Artikel erschien anonym, Marx schilderte
jedoch im April Gallé gegeniiber seinen Plan, einen
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Artikel in der Revue encyclopédique tiber Gallé-Ob-
jekte zu verfassen und diese um das Prouvé-Bildnis
zu erganzen; siehe Gallé/Marx 2006 (wie Anm. 27),
114.

Bereits sein Vater Charles Gallé war die Kooperation
mit Meisenthal eingegangen; seit der franzosischen
Niederlage 1871 befand sich die Glashiitte auf deut-
schem Gebiet, was fiir Gallé erhohte Transport- und
Zollkosten mit sich brachte. Zur Geschichte der
Zusammenarbeit siche Le Tacon 1998 (wie Anm. 7),
13-16.

Ebd., 20f., 25, 27, 49, 82; Le Tacon/De Luca 2001
(wie Anm. 3), 18. Ab 1885 hatte Gallé in Nancy ein
Keramik-Atelier eingerichtet, in dem theoretisch
nicht nur Keramik, sondern auch Glas in Emailtech-
nik verziert werden konnte. Hakenjos geht davon
aus, dass nur die Serienproduktion in Meisenthal
stattfand, wahrend Prototypen sowie aufwendige
Einzelstiicke und Atelierarbeiten von kleiner Auf-
lage fiir die Ausstellungen in Nancy selbst hergestellt
wiirden (siehe Hakenjos 2012 [wie Anm. 1], Bd. 1, 154).
Die von ihm angefiihrten Quellen weisen aber m.E.
eher darauf hin, dass die entsprechenden Qualitéts-
Glasobjekte in Nancy dekoriert, nicht aber vor Ort
geblasen wurden.

Siehe Brigitte Klesse, Meisenthal oder Nancy? Ad-
denda zu Emile Gallé, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch
42,1981, 169-236, hier 169.

Zum Vertrag siehe Le Tacon 1998 (wie Anm. 7), 50;
Klesse 1981 (wie Anm. 51), 173-174.

Klesse 1981 (wie Anm. 51), 178-179.

Ebd.

Zur Ahnlichkeit der beiden Vasen siehe ebd., 198 (den
Mann in der Fotografie als Eugéne Kremer identifi-
zierend).

Le Tacon nimmt allerdings an, dass teils auch auf-
wendige Stiicke in Génze in Meisenthal entstanden
sein diurften, etwa La limnée von etwa um 1884 im
Pariser Musée d’Orsay (Le Tacon 1998 [wie Anm. 7],
46).

Ebd., 96; Hakenjos 2012 (wie Anm. 1), Bd. 1, 154.

Zu dieser Beobachtung siehe Klesse 1981 (wie
Anm. 51), 175.

Ebd. Le Tacon prézisiert, dass in Meisenthal wohl Eu-
gene Kremer fiir das Aufbringen der Gallé-Signatur
bei den seriellen Objekten zustindig war, da sich ein
Blatt erhalten hat, auf dem Kremer gleichzeitig Ver-
suche fiir seine eigene und fiir Gallés Unterschrift
unternahm; siehe Le Tacon 1998 (wie Anm. 7), 51. Nur
bei den Qualititsarbeiten wurde die Signatur wohl in
Nancy aufgebracht; ebd., 82.

Zu den zahllosen Varianten der Gallé-Signatur, die
etwa in der Form »invt. et ft.« oder »compt. et fecit«
noch stirker eine Identitdt von entwerfendem und
ausfithrendem Gallé vortduschen, siehe Hakenjos
2012 (wie Anm. 1), Bd. 1,163-164, 167-171.
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Le Tacon 1998 (wie Anm. 7), 99-100; Hakenjos 2012
(wie Anm. 1), Bd. 1, 95. Allerdings gab es eine Uber-
gangszeit: Der Geheimvertrag mit Meisenthal wurde
erst1896 gelost; bis dahin entstanden weiter Produkte
auch in der Hiitte jenseits der Grenze. Dazu Klesse
1981 (wie Anm. 51), 173 —174.

Siehe Hakenjos 2012 (wie Anm. 1), Bd. 1, 95. Zum Ge-
baude von 1885 siehe Le Tacon /De Luca 2001 (wie
Anm. 3), 12, 18, 38 (mit einer weiteren Abbildung
des Glasanbaus, allerdings im vom Feuer zerstorten
Zustand nach 1903). Der Terminus »Fabrik« bzw.
franzosisch »fabrique« oder »usine« ist der historisch
auch von Gallé verwendete; siehe z. B. Gallé 1889 (wie
Anm.19), 350: »J’ai formé dans ma fabrique un atelier
de composition et de dessin spécial a ma production
verriére.«

Le Tacon /De Luca 2001 (wie Anm. 3), 18, 45-51.

Die Zahl geht auf Samuel Provost zuriick, der jiingst
den angenommenen jahrlichen Output der Gallé-Ma-
nufaktur gewaltig nach oben korrigiert hat (Samuel
Provost, One Million Gallés? A Tentative Assessment
of the Cristallerie Gallé’s Quantitative Output from
1894 t0 1936, in: Newsletter on Art Nouveau Craftwork
& Industry, April 2021, URL: https://galle.substack.
com/p/one-million-galles-2s=r [letzter Zugriff am
4. April 2022]). Fiir den Zeitraum zwischen 1894 und
1920 kommt Provost auf die hier angefiithrte durch-
schnittliche jahrliche Produktionszahl von 17.700
Stiick. Allerdings muss von einer starken Steigerung
der Produktion in jenen Jahren ausgegangen werden;
fiir 1914 beziffert er die jahrliche Produktion allein
mit 45.000 Stiick, so dass in den 189o0er Jahren der
Output noch deutlich unter dem von ihm bestimmten
Durchschnitt von knapp 18.000 Stiick gelegen haben
dirfte. Zur Mitarbeiter:innenzahl siehe Hakenjos
2012 (wie Anm.1), Bd.1, S.157.

Siehe Frangoise-Thérése Charpentier, La clienteéle
étrangere de Gallée, in: Stil und Uberlieferung in der
Kunst des Abendlandes: Akten des 21. Internationalen
Kongresses fiir Kunstgeschichte in Bonn 1964, Bd. 1,
Berlin 1967, 256-265, hier 259-260; Hakenjos 2012
(wie Anm. 1), Bd. 1, 164-166.

Siehe Hakenjos 2012 (wie Anm. 1), Bd. 1, 95.

An Désiré Christian, 16. Januar 1892, auszugsweise
zitiertin Le Tacon 1998 (wie Anm. 7), 80-81; und voll-
stindig in Hakenjos 2012 (wie Anm. 1), Bd.1, 153-154.
Das Exemplar aus dem Isabella Stewart Gardner
Museum tragt — anders als das Pariser Exemplar mit
seiner gravierten Signatur »Emile Gallé fecit« - am
Boden eingeritzt neben den Worten »Gallé« und
»Nancy« noch die Zahl 506. Siehe URL: https://
www.gardnermuseum.org/experience/collection/
12302#0bject-details (letzter Zugriff 4. April 2022).
Siehe Valérie Thomas und Helen Bieri Thomson (Hg.),
Verreries d’Emile Gallé: De I'ceuvre unique a la série
(Ausst.-Kat. Nancy, Musée de I’Ecole de Nancy), Paris
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2004, 44-45. Le Tacon weist daraufhin, dass wahrend
der Periode der Kooperation mit Meisenthal die ge-
laufigeren Objekte und kleinen Serien in der Regel aus
emaillierten Glasern bestanden, die teils vorher noch
gedtzt wurden. Farbiges (und geschliffenes) Kristall
sei anders als zur Zeit der kompletten Produktion in
Nancy in der Regel den >grofien Werken« vorbehalten
gewesen (siehe Le Tacon 1998 [wie Anm. 7], 76).

Vgl. hierzu auch Philippe Thiébaut, Art et Industrie.
Piéces »uniques« et séries »riches« dans la produc-
tion d’Emile Gall¢, in: Thomas/Thomson 2004 (wie
Anm. 69), 13-26, der pointiert zusammenfasst: »[...]
les piéces »uniques« n’existaient pour ainsi dire pas.
[...] Lart de Gallé repose alors pleinement sur la pra-
tique du multiple« (ebd., 18). Fiir ein weiteres Beispiel
dieses Durchdeklinierens eines Themas siehe Helen
Bieri Thomson, Les éphémeéres et la soude: Deux
exemples de théme décoratif unique, decliné dans
des ceuvres de qualité diverses, in: ebd., 69-88.

Gallé scheint seine Haltung zum Atzverfahren inner-
halb weniger Jahre grundlegend geéndert zu haben
bzw. je nach Zielpublikum anders zu artikulieren.
1884 lehnte er dessen Einsatz noch kategorisch ab: »I1
n’emploie jamais la gravure a I'acide fluorhydrique.
Elle ne peut lui rendre aucun service dans les effets
artistiques qu’il recherche.« Doch 1889 beschrieb er
im Kontext der Weltausstellung die Atzung als legi-
times Verfahren auch fiir seine »verres et cristaux de
luxe«, da sie einen ihr eigenen Ausdruck ermégliche:
»Sil’acide ne pense, ne finit ni ne modéle, par contre
il sculpte, il entame certains verres d’une fagon qui
lui est propre.« Siehe fiir beide Textstellen Gallé 1908
(wie Anm. 19), 313, 346.

»Adoucir un peu les bords séchement gravés, de
fagon a ce qu’ils sentent moins 'acide et n‘aient pas
l’air moulés« (an Désiré Christian, 16. Januar 1892, zit.
nach Hakenjos 2012 (wie Anm. 1), Bd. 1, 153-154.
Auch in Meisenthal wurde ab 1860 Pressglas produ-
ziert; siche Siegmar Geiselberger, Zur Geschichte der
Glashiitten in Lothringen und Saarland besonders
Baccarat, Bayel, Saint Louis, Meisenthal, Vallérysthal
und Portieux, Troisfontaines und Fenne, Wadgassen,
in: Pressglas-Korrespondenz 2002, Nr. 1, 1-20, hier 13,
URL: https://www.pressglas-korrespondenz.de/ak-
tuelles/pdf/pk-2002-1w-05-glashuetten-lothringen.
pdf (letzter Zugriff 10. April 2022).

Hakenjos spricht in diesem Zusammenhang von
einer Derivationstaktik, die bewirke, dass einander
gleichende Exemplare sich auf einem internationalen
Markt verliefen und die Illusion von Einzigartigkeit
aufrechterhalten werden konnte (Hakenjos 2012 [wie
Anm. 1], Bd. 1,166). Hierfiir geniigen verhéltnismafig
unaufwendige Abwandlungen, wie etwa das Ver-
schieben der Seitenverhiltnisse bei der Formgestal-
tung oder auch der wahlweise Einsatz von Mattit-
zung und Siurepolitur zur finalen Behandlung der
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Glasobjekte. Dies gilt selbstredend auch fiir die nur 5
bis 20 Exemplare umfassenden petites séries, wie He-
len Bieri Thomson am Beispiel der Coupe Libellules
aufzeigt, siehe dies., Les petites séries, in: Thomas/
Thomson 2004 (wie Anm. 69), 51-64. Fiir weitere Bei-
spiele einer solchen Singularisierungsstrategie siehe
auch dies, De 'adéquation entre la forme et le décor:
Quelques exemples de séries a motif de plantes, in:
ebd., 89-100; Valérie Thomas, Une série ordinaire:
Un théme décoratif unique, décliné dans des formes
diverses, in: ebd., 101-103.

»[...] d’autant plus que je suis décidé, [...] a sup-
primer chaque année énergiquement toutes les
séries précédentes« (an Désiré Christian in Meisen-
thal, Mai 1893, zit. nach Le Tacon 1998 [wie Anm. 7],
94). Im selben Brief monierte Gallé im Ubrigen
die mangelnde Qualitdt der Distel-Serie, die sich
dringend bessern miisse, um nicht den Rivalen in
die Hande zu spielen.

Zu Einsatz und Aussehen der Signaturen siehe Ha-
kenjos 2012 (wie Anm. 1), Bd.1, 167-171, und Bd. 2,
192-197.

»[...] elle [la signature, LK] garde au contraire toute
son importance au moins en province. La plupart
des gens qui achétent un cadeau ne s’y connaissent
pas du tout, elles prennent un Gallé, ce qui leur est
une garantie de bon gotit« (Henriette Gallé an Albert
Daigueperce, 12. Mai 1908, zit. nach Samuel Provost,
La Signature Gallé a I’étoile: Une révision chronolo-
gique et une estimation quantitative, in: Journal of
Glass Studies 59, 2017, 349 -365.

Siehe Gallé 1889 (wie Anm. 19), 333.

»[...] j’ai voulu encore rendre l'art accessible, de fagon
a préparer un nombre moins restreint d’esprits a
gotiter les ceuvres plus enveloppées [...]. Je puis me
présenter devant vous comme un vulgarisateur de
I’art« (ebd., 349).

»GALLE, (Emile), 2 Nancy (Meurthe-Moselle) - Cri-
stallerie d’art [...] Usine Garenne 27«, lautet der ent-
sprechende Eintrag. Siehe Catalogue général officiel
de Exposition universelle de 1889, Bd. 3, Lille 1889,
Groupe I1I, Classe 19, Cristaux, verreries et vitraux, 3.
Uber die Jahre hinweg betonten die meisten Kriti-
ker:innen hingegen eher den Kunstcharakter der Ar-
beiten Gallés; sie sind primér mit der Frage der Auf-
wertung der arts décoratifs im Kunstdiskurs befasst.
Erst um die Jahrhundertwende herum mehren sich
Berichte, die den industriellen Charakter der Pro-
duktion Gallés hervorheben. Zu nennen ist hier etwa
der Artikel von Edouard Thiolére, der in der Rubrik
Monographies Industrielles die Etablissements Gall¢
vorstellt, siehe ders., Les Etablissements Emile Gallé a
Nancy, in: Bulletin de la Société industrielle de I’Est 23,
1906, Nr. 48, 277-283. Auch Lanorville, der eher die
technische Seite der Glasfertigung beleuchtet, spricht
anerkennend von Gallés »Fabrik, in der diese Kunst-
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werke entstehen« (»]’'usine ou s’élaborent ces ceuvres
d’art«) in Nancy (Lanorville 1913 [wie Anm. 4], 209).
»Illeur communique son inspiration, illeur insuffle sa
pensée; [...] et accord s’établit entre la main qui exé-
cute et le cerveau du chef qui congoit et commande«
(Roger Marx, Emile Gallé, in: Art et décoration 30,
August 1913, 233-252, hier 248-249).

Karl Marx, Das Kapital: Kritik der politischen Oko-
nomie. Erster Band (MEW, Bd. 23), Berlin 1969, 358
359. 3

»Si un trait commun rapproche Emile Gallé, Jules
Cheret, René Lalique, il est fourni par ceci, qu’ils
ont accepté la division du travail et que les procédés
mécaniques ou chimiques ne leur sont demeurés ni
étrangers, ni hostiles. Dans tous les ordres, ils ont fait
leur bien de chaque acquisition et le contentement de
créer s’accroit chez eux de ce qu’y peuvent ajouter des
facilités de réalisation et de diffusion décuplés par le
génie moderne« (Roger Marx, L’art social, Paris 1913,
13). Im bereits zitierten Artikel zu Gallé weist Marx
letzerem allerdings die Rolle eines Vorreiters zu: »Au
commandement d’Emile Gallé en Lorraine, par toute
la France, une évolution se produit dans les arts ap-
pliquées analogue a celle que suivent la peinture et le
statuaire« (Marx 2013a [wie Anm. 82], 250).

»I1 faut arriver a la conciliation de la question écono-
mique et de la question artistique, ces deux questions
se commandant Pune I'autre« (Emile Gallé, Notre
commerce d’exportation [1882], in: ders, Lamour de
Part: Les écrits artistiques du Maitre de ’Art nouveau,
hg. von Francois Le Tacon, Nancy 2010, 87-90, hier
89).

Gallé ist mit diesem Ansatz nicht alleine, man denke
etwa an die sich ebenfalls in Nancy etablierenden
Manufakturen Majorelle, Daum und Vallin. Zum
Selbstverstdndnis der Angehorigen der industries
d’art in Lothringen sowie speziell zu der 1901 ge-
griindeten Alliance provinciale des industries d’art,
die sich allesamt anders als William Morris und die
Vertreter:innen des Arts and Crafts Movement als
fortschrittsorientierte Industrielle begriffen, siche
Valérie Thomas (Hg.), L'Ecole de Nancy: Art nouveau
et industrie d’art (Ausst.-Kat. Nancy, musée des
Beaux-Arts), Paris 2018.

Klesse 1981 (wie Anm. 51), 177; zu den mit Medaillen
ausgezeichneten »collaborateurs de Gallé« auch Le
Tacon 1998 (wie Anm. 7), 100-107. Siehe auch den
aufschlussreichen Hinweis, dass sich Gallés Vor-
gehen - zumindest um 1900 - deutlich von dem von
Tiffany unterschied, die iiber 50 Jahre hinweg penibel
versucht hitten, die Namen ihrer Designer:innen
und Glaskiinstler:innen unter Verschluss zu halten,
in Alastair Duncan und Georges de Bartha, Glass by
Gallé, New York 1984, 137. Interessant ist in diesem
Zusammenhang auch, dass 1903 eine gemeinsam von
Gallé und seiner Mitarbeiterin Rose Wild signierte
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Vase entstand, siehe Thomas/Thomson 2004 (wie Textbeitrage von E. Nicolas neben Erlduterungen von

Anm. 69), 100-101, Abb. Nach Gallés Tod hiuften Gallé selbst und Fotografien einiger Modelle, die als
sich Klagen von Mitarbeiter:innen dariiber, dass die personliche Schopfungen seiner Mitarbeiter:innen
Kreativitat im Betrieb der Serialitit und Gleichfér- vorgestellt werden sollten (sieche Hakenjos 2012 [wie
migkeit der Produkte geopfert worden sei. So schrieb Anm.1], Bd. 1, 158).

1913 der Dekorateur Jean Rouppert: »Lart indus- 89 Reckwitz 2012 (wie Anm. 14), bes. 9-19.
trialisé a perdu sa majuscule« (Samuel Provost, Les 9o Vgl. ebd, 146-149, Zitat 148.
Etablissements Gallé dans les années vingt: Déclinet 91 Siehe zu dieser Praxis zuletzt Friederike Sigler, Arbeit

essaimage, in: Revue de I’Art 199, 2018, Nr.1, 47-54, sichtbar machen: Strategien und Ziele in der Kunst seit
hier 50). 1970, Miinchen 2021, Kap. IV (Delegieren), bes. 256 (zu

88 Es handelt sich um ein Publikationsvorhaben in modernen Kreativ- und Kunstfabriken Warhol’scher
der Zeitschrift La Lorraine artiste, das in mehreren Pragung).

Fortsetzungen erscheinen sollte. Vorgesehen waren

Abbildungsnachweis: 1 © Musée de I’Ecole de Nancy, photo: Jean-Yves Lacote. — 2, 3 aus: Georges Lanorville, Les
cristaux d’art d’Emile Gallé, in: La nature, 1. Mirz 1913, Nr. 2075, 210. — 4, 8, 10, 11 aus: Bernd Hakenjos, Emile Gallé:
Keramik, Glas und Mobel des Art Nouveau, hg. von Sigrid Barten und Hans Harder, 2 Bde., Miinchen 2012, Bd. 1, 89,
95, Bd. 2, 78,183. — 5bpk / RMN -Grand Palais / Jean Schormans. — 6 © Bibliothéque nationale de France, Paris,
URL: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k2135903 /f230.item (letzter Zugriff 10. Mai 2022). — 7 aus: Brigitte Klesse,
Meisenthal oder Nancy? Addenda zu Emile Gallé, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch 42, 1981, 197. — 9 aus: Alastair
Duncan und Georges de Bartha, Glass by Gallé, New York 1984, 139. — 12 Isabella Stewart Gardner Museum, Boston,
URL: https://www.gardnermuseum.org/experience/collection/12302# (CC BY-NC-ND 4.0; letzter Zugriffam 10. Mai
2022). — 13, 14 aus: Valérie Thomas und Helen Bieri Thomson (Hg.), Verreries d’Emile Gallé: De 'ceuvre unique a la
série (Ausst.-Kat. Nancy, Musée de I'Ecole de Nancy), Paris 2004, 45.
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