Lniversitat
wien

DISSERTATION

Titel der Dissertation

»ZUr kunstlerischen Rezeption Ferdinand Georg Waldmullers*

Band 1 von 2 Banden

Verfasserin

Mag. Elke Doppler-Wagner

angestrebter akademischer Grad

Doktorin der Philosophie (Dr. phil.)

Wien, im Dezember 2007

Studienkennzahl It. Studienblatt: A 092 315
Dissertationsgebiet It. Studienblatt: Kunstgeschichte
Betreuer: Univ.-Prof. Dr. Walter Krause



INHALTSVERZEICHNIS

BAND I

Einleitung

1.

.»-.-eine Auswahl der hervorragendsten Werke von
Ferdinand Georg Waldmduiller...*
Carl Moll und die Wiederentdeckung Waldmillers

.»-.-dieser so hoch interessante und ftr die Entwicklung

der modernen Kunst in Osterreich so hoch verdiente Mann ..

Emil Jakob Schindler, ein Erbe Waldmdllers?

,,...Sle meinten Revivere Waldmiuller.“
Zum Kunstschaffen Olga Wisinger-Florians

.»-..aus dem voélligen Durchleben, Durchfihlen der Natur...*

Marie Egner

,.-..Sehnsucht, in Gottes freier Natur zu arbeiten ...“
Die Pratermalerin Tina Blau

,,Die Uberwindung des Naturalismus*
Gustav Klimts Landschaftsportrats

.»-..dieses Stuck-fur-Stuck Malen...*
Der Aquarellist Rudolf von Alt

,,-..Zum Stolze unseres Vaterlandes...*
Der ,erste* Secessionist Theodor von Hormann

.»---ES ISt gewiss bezeichnend, wie nahe Pettenkofen
mit den sonnenglihenden und tiefschattigen Bildern
seiner mittleren Zeit an Waldmuller grenzt ...*
August von Pettenkofen

39

63

79

85

111

133

151

169



10. ,,Dieses die Naturoberflache atomisierende photographische Sehen...

VVorwegnahme der Fotografie. Parallelerscheinungen und mogliche
fotohistorische bzw. rezeptionsorientierte Ansétze in der Kunst
und Kunstauffassung Waldmdillers

Nachwort
Oskar Kokoschkas ,,Schule des Sehens*

Bibliografie

Anhang
Abstract in Deutsch
Abstract in Englisch
Curriculum vitae

BAND 11
Abbildungsverzeichnis

Abbildungen

189

217

221

241
245
249



ZUR KUNSTLERISCHEN REZEPTION

FERDINAND GEORG WALDMULLERS

BAND I



EINLEITUNG

Fast zwanzig Jahre waren seit der Revolution von 1848 vergangen, als Ferdinand Georg
Waldmiuller am 23. August 1865 in der Hinterbrihl bei Médling starb. Noch im Dezember
des Revolutionsjahres dankte der Thronfolger Kaiser Franz™ I1./l., Kaiser Ferdinand,
zugunsten seines Neffen Franz Joseph ab und der Aufstand in Wien, der am 13. Mérz — dem
Geburtstag Joseph Il. — ausbrach, brachte den Sturz Metternichs und die Absetzung des
Polizeiministers Sedlnitzky. Die Zensur wurde aufgehoben und ein Pressegesetz sollte folgen.
Das Jahr 1848 brachte unter anderem aber auch die Bauernbefreiung. Diese Freiheit bot den
Bauern jedoch nicht nur Vorteile. Manchen fehlte es an Initiative zur selbstdndigen
Wirtschaftsfihrung, grofle Verschuldungen waren die Folge. Und so mancher Bauernbesitz
fiel dem Treiben Ubler Spekulanten zum Opfer. Zudem hat die Entwicklung der Technik auch

in Osterreich zu einem bedeutenden Aufschwung des industriellen Lebens gefiihrt.

Waldmullers Bilderwelten taduschen nur oberflachlich eine heile Welt vor, unterschwellig
nahm Waldmdiller immer wieder zum politischen Zeitgeschehen Stellung, mit Bildthemen, die
erst unter konkreter Einbeziehung des wirtschaftlichen und sozialen Umfeldes Bedeutung
bekommen. Waldmiller hat keine Kriege dargestellt, aber das Vorher und Nachher, den
Abschied des Konskribierten und die Heimkehr vom Krieg®. Er hat auch die Revolution mit
ihren Ausschreitungen nicht verbildlicht. Aber er hat ,vorsichtig” die sozialen Zustédnde
wiedergegeben, das Elend in der Stadt und in den Vorstadten? — Folgen der Industrialisierung,
Bauernbefreiung und der Landflucht®. Deutlich hat sich die Drastik in den ,,Kritikbildern“
Waldmillers nach 1848 verschérft. Daneben zeigt er aber auch ,karitative* Initiativen, die
einerseits von der Kirche unterstltzt werden, wie ,,Die Klostersuppe* von 1858, aber auch
von der Stadt ausgehen, wie die Verteilung von Winterkleidung an arme Kinder durch die
Gemeinde Spittelberg von 1857. Beides Bilder circa zehn Jahre nach der Revolution. Und
immer wieder zeigt Waldmiller das scheinbar zufriedene und gliickliche Leben der im
Familienverband - notwendigerweise - lebenden bauerlichen Bevolkerung mit ihren kleinen
Freuden und Festen, so wie es sein soll, im sonst so beschwerlichen Alltag, aber auch mit
ihrer Trauer und mit ihren finanziellen N6ten, wie im ,,Nothverkauf eines Kalbes* von 1853
und 1857.

! Krimkrieg“ 1854 - 1856 und ,,Schlacht bei Managetta“ oder ,,Solferino* 1859.
2 Die Delogierten“, 1859; , Der Bettelknabe auf der Hohen Briicke®, 1830; ,,Der Bettelknabe®, 1856.
®Z.B. ,,Ruhe fliichtiger Landleute®, 1859.
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Kinder waren in Waldmdillers Genrebildern zumeist der Mittelpunkt. In ithnen fand er die
Natdrlichkeit und Urspriinglichkeit. Und nicht zuletzt findet man speziell in Werken aus den
Jahren 1858/59 christlich sakrale Anklange. In diesen Bildern rekuriert Waldmller
hintergrindig auf Szenen aus der christlichen Heilsgeschichte, indem er pagane Genreszenen
sakral tiberhéht.* Sind nicht die ,,Muttergliick“-Bilder gleichfalls in dieser Hinsicht zu sehen?

Waldmauller war ein beraus kritischer Mensch, der auch unter dem Polizeistaat Metternich
schriftlich und oOffentlich anklagte. Aber in seinen Bildern herrscht doch wieder eine
Lieblichkeit, Heiterkeit und fast Sorglosigkeit vor — ist diese inverse Kritik im Sinne ,,wie es
sein soll* auch als Eskapismus zu deuten? Ein Eskapismus, eine Flucht vom tristen sozialen
Alltag in der Stadt mit seinen Massenquartieren, seiner Arbeitslosigkeit, Hunger,
Kinderarbeit, Bettlern, mangelnder Hygiene? Waldmuller hat auch den technischen Fortschritt
bildlich nicht verarbeitet, er hat keine Maschinen und keine Eisenbahn®, dessen
Verkehrsnetzausbau bereits im Vormarz eingesetzt hatte, thematisiert. Waldmiller arbeitet
mit Gegensétzen zum realen Leben. Gegensatzlich zu seinen Genrebildern sind deshalb auch
seine Portrats zu sehen, die nicht die schwer arbeitenden Bauern, sondern als Auftragswerke
das Burgertum, das situierte Blrgertum bis zum Kaiserhaus représentieren.

Sein Ruf zur Natur kann zudem aber auch als Anklage gegen Industrialisierung und
Verbauungspléne in den Stédten aufgefasst werden. Und Uberhaupt — hat Waldmdller nicht
fiir sich eine ,,Revolution” ausgetragen? Nicht auf der Stral3e, sondern mit seinen Bildern und
Schriften? Fir die Sache der Kunst? Fur die soziale Situation der Kinstler und angehenden
Kinstler? Seine ,Revolution”, die bereits Jahre vor 1848 begann und mit der
Veroffentlichung seiner Streitschrift 1857 den Hohepunkt erreichte? Waldmdller wollte den
Neubeginn unter Kaiser Franz Joseph fiir seine Forderungen nitzen. Sein Augenmerk galt
also nicht nur der Natur, sondern auch der Politik. Jede Postenbesetzung in der Regierung
versuchte Waldmdiller fir die Durchsetzung seiner Ideale zu niitzen. Damals, 1857, wollte und
konnte jedoch auch der entmachtete Metternich nicht mehr helfen. Vielleicht hat auch
urspringlich Metternich, als er noch Staatskanzler und Kurator der Akademie war,
Waldmiller nicht wirklich verstanden und verkannt, als er noch 1847 Waldmullers erste
veroffentlichte Streitschrift vor den Akademieprofessoren verteidigte und flr Freiheit der

*Z.B. ,Wiedererstehen zu neuem Leben®, 1843; , Das gutmiithige Kind“, um 1858/59; ,,Sonntagsruhe“, 1859;
,»Die kranke Pilgerin“, 1859; ,,Bau-Tagléhner erhalten ihr Frihstiick, um 1859/60.

® Es gibt jedoch Zeugnis von Studien — ,,Parthie an der Westbahn“ bzw. Waldparthie an der Westbahn“, die
Waldmidller vermutlich um die Eréffnungszeit der Westbahn um 1860 gemalt hat.
Rupert Feuchtmuller, Ferdinand Georg Waldmiiller. Leben, Schriften, Werke, Wien 1996, FWV 1008 — 1011,
alle vier Studien wurden 1878 durch A. Posonyi am 12. Februar unter Nr. 77, 78, 79 und 80 versteigert.



-3-

Kunstanschauung und Meinungsaul3erung eintrat. Waldmiller hat sich nicht zurlickgehalten
und sich nicht gescheut, 6ffentlich Missstande aufzuzeigen und im Grunde genommen den
Staat und das Kaiserhaus direkt zu kritisieren — als ,,selbstloser* Patriot fur die Sache der

Kunst.

Natdrlich war Waldmdiller nicht der einzige und auch nicht der erste, der Unzulénglichkeiten
am akademischen Kunstunterricht anprangerte. Aber der streitbare Maler war einer, der
offensiv und opferbereit voranging und Forderungen stellte, die auch heute noch Gultigkeit
haben. Waldmiller fiihrte somit seine ,,Revolution® Uber seine Schriften, Bildthemen und
nicht zuletzt Uber das naturliche Sonnenlicht, mit dem er die ,,Alte Schule* zu uberstrahlen
suchte.

Waldmiller kdmpfte also nicht nur fir die ,,Natur®, sondern setzte sich auch mit der sozialen
Lage der um ihn lebenden Menschen auseinander, das Schicksal der Kinstler lag ihm

besonders am Herzen.

Vor diesem zeitpolitischen Hintergrund erfuhr Waldmullers Kunst 1863, zwei Jahre vor
seinem Tod, als 87 seiner Bilder aus finanziellen Griinden in Léscher’s Salon in Wien zur
Versteigerung kamen, einen drastischen Tiefpunkt (schon 1856 in London war Waldmller

“6 71 verkaufen, da

mehr oder weniger genétigt, das ,,Ergebnil? funfjahriger Bemihungen
seine Werke im Heimatland keine Ké&ufer mehr fanden). Man hat Ferdinand Georg
Waldmiller nicht mehr verstanden und beiseite geschoben. Mit seinen schriftlichen
Forderungen hat Waldmiiller sich zusétzlich ins Abseits mandvriert. Man wollte und konnte
ihn auch nicht verstehen. Es war mit der Revolution und dem Neoabsolutismus
Kaiser Franz Josephs eine neue Ara angebrochen.

Aber so unerhort ist Waldmiller zu guter Letzt doch nicht geblieben, auch wenn
Veranderungen ihre Zeit brauchten. Neue Statuten wurden in den Folgejahren an der Wiener
Akademie aufgestellt, nicht ohne auch Waldmidller zu folgen. Und mit Albert Zimmermann
kam 1860 aus Mailand ein Landschaftsmaler an die Wiener Akademie, aus dessen
Meisterklasse um 1870 GroRen wie Emil Jakob Schinder, Rudolf Ribarz oder Eugen Jettel
hervorgingen.

Zeitgleich jedoch holte man 1869 Hans Makart aus Munchen nach Wien, der die

darauffolgende Epoche der RingstraBendara auch nachhaltig préagte. Noch zu Lebzeiten

® Ferdinand Georg Waldmiiller Giber seine London-Reise 1856, Handschriftensammlung Wien, Inv. Nr. 4646,
wiedergegeben in: Feuchtmiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 389.
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Waldmillers wurden der Linienwall abgerissen und die Ringstrale gebaut, die am

1. Mai 1865, knapp vor Waldmullers Tod, feierlich eroffnet wurde.

Ferdinand Georg Waldmiller starb am 23. August 1865 in seiner geliebten Natur in der
Hinterbruhl bei Mdédling und wurde am 25. August am Matzleinsdorfer Friedhof in Wien
beigesetzt.” Neben zahlreich erschienenen Nachrufen tiber den in den fiinfziger Jahren immer
mehr in Ungnade gefallenen Kiinstler erwirkten im Dezember desselben Jahres seine
treuesten Schiller - im Anschluss an die Ausstellung des am 9. Juli desselben Jahres
verstorbenen , Akademikers par excellence“® Carl Rahl -, im Wiener Kunstverein ihrem
Meister mit einer Gedachtnisausstellung ihre Hochachtung und die letzte Ehre zu erweisen.
Das Unverstandnis des Wiener Publikums gegentber Waldmdllers Kunstwollen vermochte

diese Ausstellung jedoch nicht mehr zu kalmieren.

Waldmiller flihrte kein biedermeierlich beschauliches Kiinstlerdasein, sein ganzes Leben war
ein nicht enden wollender Kampf fir die Natur und gegen die akademische Lehre und die fur
ihn ungebildeten Kritiker. Er verabscheute die an der Akademie gelehrte Kunst, die nur
Kunstzwitter® und Kunstproletariat®®, wie er selbst schrieb, hervorbringe, und war zudem
dreist genug, seine Anschauungen, die zum Teil selbst im Gegensatz zu seinen ausgefuhrten
Gemalden standen, 6ffentlich zu publizieren'!. Die Natur war fiir ihn Lebensaufgabe,

Waldmiller machte sie zu seiner Religion.

Wie so oft, werden die wahre Kraft und Bedeutung eines Kunstlers erst posthum erkannt und

gewdlrdigt. Tatsachlich war es die ,progressive” Kunstszene der Jahrhundertwende, die

" Der Matzleinsdorfer Friedhof wurde 1873 gesperrt und 1923 zum Waldmiillerpark umgestaltet, wo sich heute —
im ehemals katholischen Teil des Friedhofs - sein Grab befindet.
Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 304.
Claudia Wohrer, ,,Ein Mérthyrthum fir die Sache der Kunst“. Ferdinand Georg Waldmdiller in eigenen und
fremden Darstellungen, in: Belvedere. Zeitschrift fir bildende Kunst, Ferdinand Georg Waldmdller,
Sonderheft 1, Wien 1997, S. 23.
¥ Neue Freie Presse, 18. Oktober 1865, Abendblatt.
Feuchtmidiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 302.
® Ferdinand Georg Waldmiiller, Das Bediirfnis eines zweckmaRigeren Unterrichts in der Malerei und plastischen
Kunst. Angedeutet nach eigenen Erfahrungen von Ferdinand Georg Waldmiiller, Wien 1846, mit dem Vorwort
zur 2. Auflage, 1847, in: Rupert Feuchtmiller, Ferdinand Georg Waldmdller, Wien 1996, S. 332.
19 Ferdinand Georg Waldmiiller, Andeutungen zur Belebung der vaterlandischen bildenden Kunst. Wien 1857,
in: Feuchtmiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 351.
1 waldmiiller, Das Bediirfnis...1846/1847 (zit. Anm. 9), S. 329 ff.
Ferdinand Georg Waldmauller, Vorschldge zur Reform der dsterreichisch-kaiserlichen Akademie der
bildenden Kiinste. Wien 1849, in: Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 341 ff.
Waldmiiller, Andeutungen...1857 (zit. Anm. 10), S. 346 ff.
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Waldmillers Kunst nach langer ,Vergessenheit® neu bewertete und einer addquaten
Wertschédtzung unterzog. ,,Waldmdller ist schon unser geistiger Zeitgenosse, das Bindeglied
zweier Epochen®, schreibt Ludwig Hevesi 1903 in seinem Riickblick auf die dsterreichische
Kunst des 19. Jahrhunderts'?. Der Kunstkritiker hob damit Waldmiillers Bedeutung als
Schaltstelle und ,,Scharnier hervor, in einer Zeit, die das Ende des Biedermeier, die

Revolution und die Thronbesteigung Kaiser Franz Josephs mit einschlief3t.

Waldmiuller war nicht nur ,Biedermeiermaler”, wie in der sehr zahlreichen Literatur
kolportiert wird, sondern einer der ganz Modernen. Es mag an der osterreichischen Mentalitat
liegen, die Leistungen des eigenen Landes sehr leicht als provinziell abzutun und die
»groen Werke im Ausland zu suchen — Waldmdllers Ehrungen und Erfolge auferhalb
Osterreichs sprechen in diesem Fall fir sich. Dass Waldmdiller nach seinem Tod 6ffentlich
beiseite geschoben wurde, mag seinen Grund nicht nur in seinem steten Kampf mit der
Akademie und in Folge mit der staatstragenden Obrigkeit haben. Waldmillers ,,extreme*
Freilichtmalerei wie auch seine Ubrige Kunstauffassung wurden besonders ab den 1850er
Jahren gerne beléchelt oder selbst als Bedrohung aufgefasst, - der verkannte Kinstler war
seinen Zeitgenossen voraus, sie wollten oder konnten ihn nicht verstehen. Bald nach dem Tod
Waldmullers ging zudem mit dem ,,Malerfursten Hans Makart ein neuer Stern auf, dessen
Werke und Inszenierungen nicht nur einen Stil, sondern eine ganze Epoche pragten und alles

Vorhergehende in den Schatten stellten.

Dabei darf jedoch Waldmullers Bedeutung fir die Nachwelt nicht Gbersehen werden. Nicht zu
vergessen sind auch Waldmullers Zeitgenossen und seine zahlreichen Schiler, die zum Teil
deutlich den Stil ihres Meisters annahmen, was gelegentlich sogar zu falschen
Zuschreibungen fihrte. Waldmdller hat durchaus Werke geschaffen, die nicht nur modern,
sondern als Vorlaufer der ,,Moderne* einzustufen sind. Unter den vertrauten Bildmustern
finden sich aber auch immer wieder ,,Uberraschungen®, die sich von den gewohnten Arbeiten
abheben, vom Meister jedoch in ihrem kiinstlerischen VorstoR nicht weiter verfolgt wurden.
Vielleicht, oder besser gewiss, wollte er mit diesen Werken sein technisches und
handwerkliches Kénnen und dessen Erreichbarkeit beweisen und fur sich selbst auf die Probe
stellen. Neben der Radierung drang Waldmiller auch in das relativ junge Fach der Lithografie
ein. Auch wenn es im Gesamtceuvre nur einzelne Werke sind, blieben sie doch sicher nicht

ohne, wenn auch versteckten, Widerhall. Es waren aber erst die Secessionisten, die

2 udwig Hevesi, Osterreichische Kunst im 19. Jahrhundert, Erster Teil, Leipzig 1903, S. 86.
Feuchtmdiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 314.
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Waldmiller als einen der ihren erkennen wollten und sich o6ffentlich zum ,,Antipoden der

«l3

Akademie*~ als ihren geistigen Vorlaufer bekannten. Sie sahen in Waldmuller einen ,,von den

ganz groRen Meistern des Jahrhunderts*.**

Es ist ein Zufall, dass sich gerade im Jahr 1897, in dem Waldmiillers zweite Frau Anna am
30. August verschied, eine Gruppe von Kunstlern von der Akademie lossagte und als
Secessionisten vor die Offentlichkeit trat. War Waldmiillers Schaffen bereits in seinen letzten
Lebensjahren in den Hintergrund verbannt (jedoch unterschwellig nie ganz verstummt), und
wurde seine Kunst um 1870 - plakativ formuliert - mit der ,,Ara Schindler* bzw. 1878 mit der
Versteigerung des kinstlerischen Nachlasses durch Waldmdllers Witwe Anna bei A. Posonyi
in Wien wieder etwas in die Offentlichkeit gertickt, so erlebte Waldmiillers Lebenswerk mit
der ,,Jubilaesums-Kunstausstellung 1898*, die am 20. Oktober im Wiener Kiinstlerhaus unter
dem Titel ,,Fiinfzig Jahre Osterreichische Malerei* er6ffnet wurde, eine Renaissance. Hevesi
schrieb von einem Waldmdaller-Triumph und nannte ihn den ,,Ur-Sezessionisten® von Wien:
»,Vor so vielen Jahrzehnten hat er mit schneidiger Stimme Grundsatze verkindet, die von
denen unserer Jungen nicht wesentlich abweichen.“™ Die Secessionisten glaubten in seiner
Kunst aber auch in seinen Reformvorschlégen ihre eigenen Ideale und in Waldmiller ihren
Vorlaufer'® zu erkennen. Nicht ohne Beweggrund erschien 1907 von Roessler/Pisko die erste
Waldmiiller-Monografie'’. Auch wird 1909 — 1913 Josef Engelhart beauftragt, dem Kunstler

Waldmiiller im Wiener Rathauspark ein posthumes Denkmal zu setzen.*®

Es war ein Mitglied des secessionistischen ,,Siebener Clubs“*®, der Schindler-Schiiler Carl
Moll, der als neuer ,artistischer Leiter* der Galerie Miethke im Jahr 1904 seine erste
Ausstellung Ferdinand Georg Waldmiiller widmete.?® Nicht zufallig stand eine Emil-Jakob-

Schindler-Ausstellung am Ende seiner achtjahrigen Tatigkeit im Kunstsalon Miethke.?* Auch

3 Rudolf von Eitelberger, Vortrag ,,Einige Bemerkungen {ber das Kunstleben der Gegenwart in Osterreich®, in:
Neue Freie Presse, 28. Oktober 1865, Abendblatt.
Feuchtmdiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 302.

“ Hermann Bahr, Fiinfzig Jahre (October 1898), in: Hermann Bahr, Secession, Wien 1900, S. 55 f.

> Ludwig Hevesi, Zwischen zwei Sezessionen, in: Ludwig Hevesi, Acht Jahre Sezession (Marz 1897 —
Juni 1905). Kritik-Polemik-Chronik, Wien 1906, wiederherausgegeben und einbegleitet von Otto Breicha,
Klagenfurt 1984, S. 58.

16 Hevesi 1903 (zit. Anm. 12), Erster Teil, S. 78.

7 Arthur Roessler/Gustav Pisko, Ferdinand Georg Waldmiiller. Sein Leben, sein Werk und seine Schriften (mit
Werkverzeichnis), 2 Bde., Wien 1907.

8 wehrer (zit. Anm. 7), S. 23.

19 Verena Perlhefter, Josef Engelhart, die Secession und die Sezession der Secession, in: Belvedere. Zeitschrift
fur bildende Kunst, Heft 1, Wien 2002, S. 42.

20 Ausstellungskatalog Carl Moll (Tobias Natter/Gerbert Frodl), Wien 1998, S. 153.

*! Ebenda, S. 189.
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war es Carl Moll, der die Uberaus kritischen Worte Emil Jakob Schindlers, die sich als Zitat in
der von ihm 1930 verfassten Schindler-Bildnisstudie? finden, abschwéachte und auf
Bildwerke Waldmillers verwies, die durchaus Parallelen zu Schindlers Natursicht

“24 schreibt Bruno Grimschitz

aufweisen.?® ,,Schindler war der eigentliche Erbe Waldmiillers
im Vorwort zur Schindler-Gedachtnisausstellung im Jahr 1942. In der neueren Literatur wird
Schindler stilistisch selbst als ,,Enkel“ Waldmiillers bezeichnet.?

Im Katalogvorwort zur ,,Ausstellung Deutscher Kunst“ in Berlin 1906%, wo 36 Werke
Waldmuillers ausgestellt wurden, beschreibt Hugo von Tschudi Waldmuller ,,sogar* als einen
der ,Vorlaufer des Pleinairismus, der entschiedener als andere die im starken Sonnenlicht
leuchtenden Farben wiederzugeben suchte.” ,,Erst unsere Zeit“, konstatiert Tschudi, ,,die ihr
Auge fir die LOsung malerischer Probleme gescharft hat, erkannte in ihm den
Bahnbrecher.“? Selbst im Portrat hob Tschudi im Vergleich mit anderen Wiener Malern die
Vortrefflichkeit Waldmullers und dessen Unerreichbarkeit auch auf dem Gebiet der
Landschaft hervor, wobei er ihm, obwohl origineller, einzig Pettenkofen mit seiner

_internationalen Farbenkultur” an die Seite stellte.?®

Obwonhl seit der Wiederentdeckung der Kunst Waldmdillers durch die Secessionisten eine
nicht geringe Anzahl von Monografien, Bearbeitungen und Artikel zum Waldmuller-
Themenkreis erschienen sind und im Jahre 1997 eine Neubewertung der Kunst Waldmiillers®
unternommen wurde, ist Uber die klnstlerische Rezeption per se so gut wie nicht gearbeitet
worden. Ein erster diesbeziiglicher Ansatz findet sich in meiner im Jahr 2000 verfassten
Diplomarbeit, wonach, ausgehend vom mdglichen Einfluss der préraffaelitischen Kunst
Englands auf das zeitgleiche Schaffen Waldmdillers, vice versa Fakten fur einen Einfluss

Waldmdillers auf einzelne Werke der Praraffaeliten sprechen.*

Voruntersuchungen zur kunstlerischen Rezeption Waldmillers haben gezeigt, dass es den

Rahmen vorliegender Dissertation sprengen wirde, alle bis dato entdeckten und aufgespurten

22 carl Moll, Emil Jakob Schindler 1842 - 1892. Eine Bildnisstudie, Wien 1930.

 Ependa, S. 13 f.

2% Bruno Grimschitz, Vorwort zur Gedéchtnisausstellung Emil Jakob Schindler, in: Ausstellungskatalog Galerie
des XIX. Jahrhunderts, Wien 1942, 0.S.

% Martina Haja, "Nach der Natur gemahlt". Uberlegungen zur Landschaftsmalerei Ferdinand Georg
Waldmadllers, in: Belvedere 1997 (zit. Anm. 7), S. 120.

% Hugo von Tschudi, Vorwort, in: Katalog zur Ausstellung Deutscher Kunst aus der Zeit von 1775 — 1875 in der
koniglichen Nationalgalerie Berlin, Miinchen 1906, S. XXI f.

" Ependa, S. XXI.

%8 Ependa, S. XXII.

2 Belvedere 1997 (zit. Anm. 7).

% Elke Doppler-Wagner, F. G. Waldmiiller und die Préraffaeliten, Diplomarbeit, Wien 2000, S. 103 ff.
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rezeptionsorientierten Aspekte zu berucksichtigen. Waldmdllers Einfluss auf die
nachfolgende Kunstwelt ist, trotz temporarer Ablehnung seiner Kunst und Kunstauffassung,
weitlaufiger als bisher in Betracht gezogen wurde. Aufgrund des thematischen Umfanges soll
sich deshalb diese Dissertation zundchst auf Waldmdillers in der Nachfolge engeres Umfeld
konzentrieren — das Kernland Osterreich mit Wien als Ausgangspunkt, um in einer spateren
Ausweitung des Themas schwerpunktméfRig Deutschland mit der Minchner und Dusseldorfer
Schule, Ungarn, Frankreich, England, aber auch den russischen und amerikanischen Kontext
zu untersuchen.

Selbstverstandlich missen puncto Einflussnahme auf die zu besprechenden Kunstler und
deren Euvre samtliche andere in- und auslandischen Aspekte und malerischen Fortschritte,
die allein schon durch den Zeitgeist und diverse Reisen auch unbewusst einflossen, ebenfalls
berucksichtigt werden, doch verlangen fir vorliegende Dissertation die Fulle an Material und
hintergrindiger Information eine konsequente Konzentration auf den Protagonisten des
Dissertationsthemas, ein weitschweifiges Abgehen wiirde den Kerngedanken verschleiern.

Es erklart sich von selbst, dass es nicht immer stichhaltige Fakten geben kann, die eine
Rezeption Waldmidillers nachweisbar machen. Viele Beobachtungen missen ,,angedacht*

bleiben und als Hypothese belassen werden.
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1. ,,...eine Auswahl der hervorragendsten Werke von Ferdinand
Georg Waldmdiller ...*

Carl Moll®* und die Wiederentdeckung Waldmdillers

Als Carl Moll neuer artistischer Leiter der Galerie Miethke® wurde, galt seine erste
Ausstellung Ferdinand Georg Waldmiiller. ,,Die Pflege altosterreichischer Kunst wird
besonders bertcksichtigt”, steht auf der Einladung [Abb. 1], und es spricht fur sich, dass es
Ferdinand Georg Waldmiiller war, dem Carl Moll die erste Ausstellung nach der Ubernahme
der Galerie Miethke durch Paul Bacher® als neuem Eigentiimer widmete. Als realistischer
Geschaftsmann nahm Paul Bacher regen Anteil am Galeriebetrieb und engagierte fir die
kiinstlerische Leitung des Unternehmens den Maler Carl Moll, der damals schon als der
Impresario®* Wiens galt.*®

Der geborene Organisator Carl Moll ging nun als offizieller artistischer Leiter der Galerie
Miethke zielstrebig daran, das &uRere und innere Erscheinungsbild der Galerie zu &ndern.
Unter anderem wurde Koloman Moser als , Tausendkunstler* beauftragt, ein neues
Firmensignet zu entwerfen.®® Und der von Hugo Othmar Miethke 1896 gestaltete
Galerieraum im Parterre wurde umgestaltet. Auch hier war Kolo Moser als Entwerfer

eingebunden.®’

# Carl Moll (Wien 1861 — 1945).

% Galerie Miethke, Dorotheergasse 11, 1010 Wien.

Carl Moll lernte Hugo Othmar Miethke bereits 1883 durch Emil Jakob Schindler kennen, der mit diesem in
Geschaftsverbindung stand.

Ausstellungskatalog Judisches Museum der Stadt Wien (Tobias Natter), Die Galerie Miethke. Eine
Kunsthandlung im Zentrum der Moderne, Wien 2003, S. 27.

% paul Bacher war Juwelier und Inhaber einer Gold- und Silberwarenmanufaktur und als Freund von Gustav
Klimt auch dessen Fecht- und Segelpartner. Zudem bestand auch eine entfernte verwandtschaftliche
Verbindung zur Familie Klimt.

Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 62 und Fuf3note 1.

 Ebenda, S. 62.

% Carl Molls Dienstantritt war wohl am 1. November 1904, denn die Neue Freie Presse vom
20. November 1904 berichtet, Moll habe ,,vor kurzem“ die artistische Leitung libernommen.
Carl Moll wurde schon friiher einmal die Mitarbeit in der Galerie Miethke angetragen. Im Jahr 1892 fand
nach dem Tod Emil Jakob Schindlers in der Galerie Miethke am 5. Dezember die Nachlassauktion statt und
Carl Moll als treuer Schiiler und Verehrer seines ,,Meisters“ Schindler ordnete hierfiir das Atelier. Schon
damals bot Hugo Othmar Miethke dem jungen Carl Moll eine Stellung als Kompagnon an. Moll lehnte
jedoch damals ab, er sah sich doch mehr zum Kiinstler berufen und wollte seine kinstlerischen, von Schindler
gelehrten Ziele verwirklichen und an seiner eigenen kiinstlerischen Entwicklung arbeiten.
Ausstellungskatalog Judisches 2003 (zit. Anm. 32), S. 62, FuBnote 5.
Carl Moll, Mein Leben, 1943 (Typoskript befindet sich im Archiv der Osterreichischen Galerie Belvedere
Wien), S. 97.

% Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 69.

¥ Ebenda, S. 69 und FuBnote 30.
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»,Der Ruf "Licht, mehr Licht!" ist nun auch in das alte Palais in der Dorotheergasse
gedrungen®, schreibt Bertha Zuckerkandl am 18. November 1904 in der Wiener Allgemeinen
Zeitung, ,,Der vornehme, grof3e Ausstellungssaal, welchen Herr Miethke vor Jahren einbauen
liel, war bisher in seiner Stimmung im braunroth-goldenen Renaissance-Halbdunkel
gehalten. Jetzt erstrahlt er im hellsten Weil}, im ungetonten, ungebrochenen Weil3 der
Mortelwand.“*® Der Unterschied zum ,Roten Salon“ im ersten Stock zur Préasentation
vornehmlich der ,Alten Meister“ konnte nicht gréRer gewesen sein.*®* Kolo Moser lie
zudem, berichtet Bertha Zuckerkandl, ,,einen Fries aus schweren schwarzen Eisenkndpfen
zum Hangen der Bilder” anbringen, sowie schwarze Fensterrahmen und Tiren. Ein weil3es

Velum tiber dem Glasdach sorgte fiir variable Lichtbedingungen.*

Und doch fligt es sich, dass die erste Ausstellung im ,white cube*
Ferdinand Georg Waldmuller gewidmet wurde. Als ,,Secessionist* war fir Carl Moll das
Ideal des ,,Gesamtkunstwerks* Malistab und Verpflichtung zugleich. Die grol’e Schau eines
nicht nur von ihm erkannten Modernen, der zu seiner Zeit den anderen Kinstlern und dem
Publikum und Kritikern voraus war, musste ,,modern® préasentiert werden. Carl Moll, Kolo
Moser und Ferdinand Georg Waldmdiller - vereint als Triumvirat im Sinne einer modernen
Ausstellungspolitik, die die Ausstellungsarchitektur als wichtigen Bestandteil der Bilderschau
prasentiert und mit dem themenbezogenen Vortrag von Julius Leisching am 1. Dezember die
Kunstvermittlung und ,,Kunsterziehung* des Publikums miteinschlieft. Der wiederentdeckte
»Moderne* ausgestellt im sicherlich zu dieser Zeit modernsten Galerieraum Europas mit
neutralen Wanden und vertreten und dem Publikum n&hergebracht von einer Galerie, deren

Ziel unter anderem auch die Foérderung heimischer Kinstler ist - ein Anliegen Waldmiillers,

% Berta Zuckerkandl, in: Wiener Allgemeine Zeitung vom 18. November 1904.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 69.

¥ Foto des ,,Roten Salons* der Galerie Miethke abgebildet in: Ausstellungskatalog Judisches Museum der Stadt
Wien (Tobias Natter), Die Galerie Miethke. Eine Kunsthandlung im Zentrum der Moderne, Wien 2003, S. 85
und in: Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 143.
Zum Vergleich Saalaufnahme des neu gestalteten ,,white cube bei der Waldmiiller-Ausstellung 1904 in:
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere Wien (G. Tobias Natter/Gerbert Frodl),
Carl Moll (1861 — 1945), Salzburg 1998, S. 141.

0 Berta Zuckerkand| (zit. Anm. 38).
Saalaufnahme des neu gestalteten ,,white cube* bei der Waldmdller-Ausstellung 1904 in: Ausstellungskatalog
Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 141.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 69.
Anfang Dezember 1905 er6ffnete Miethke ein zweites Ausstellungslokal am Graben 17. Mit der vornehmsten
Adresse Wiens und mit der Expansion seiner Ausstellungsraume unterstrich Miethke seine Marktfiihrerschaft
auch als rdumlich groRte Kunsthandlung Wiens.
»ES ist ein grofer und schoner, im Parterre gelegener Oberlichtraum. Die Wande sind mit rauhem weif3en
Mortel verputzt, daneben herrscht als einzige Farbe Schwarz.” [Die Zeit vom 3. Dezember 1905].
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 71, Fulinote 38.
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fur das er sich in seinen Schriften so vehement einsetzte. Nun hat Carl Moll, naturlich fur
Waldmiller zu spat, diesen Wunsch erfullt.

Die Wiederentdeckung der Altwiener Meister setzte Carl Moll als kinstlerischer Leiter auch
weiterhin konsequent fort. 1905 erfolgte eine Ausstellung Uber ,,Das Wiener Portrat in der
ersten Halfte des XIX. Jahrhunderts*, eine umfangreiche Gauermann-Ausstellung fand 1907 —
im Jahr der Erscheinung der ersten Waldmdiller-Monografie - statt und 1909 zeigte man dem
Publikum ,,Altwiener Genrebilder“. Sowohl bei der ,Wiener Portrat“- als auch bei der
»Altwiener Genrebilder“-Ausstellung war Ferdinand Georg Waldmiller mit Werken

vertreten.

Eine Verknlpfung, die sicherlich fir die Waldmiller-Rezeption von nicht zu
vernachldssigender Bedeutung war, ist die Bestellung Arthur Roesslers zum Assistenten des
kaufménnischen Leiters und Firmeninhabers Paul Bacher im Friihjahr 1905*. Arthur
Roessler hatte nach seinem Studium der Philosophie, Literatur und Kunstgeschichte an der
Universitdt Wien in Bayern fur die ,,Munchner Zeitung“ gearbeitet und bereits 1904 zwei
Biicher Uber die moderne Dachauer Malschule und ,,Die Stimmung der Gotik* publiziert.
Roessler ist zudem als Forderer und Freund von Egon Schiele bekannt.** Er selbst aber
vergall nie, auch auf seine Tatigkeit in den Jahren 1905/06 als ,,Galeriedirektor”
hinzuweisen.*®

Bald jedoch, nachdem Roessler im Friihjahr 1905 von Paul Bacher fir die Galerie Miethke
engagiert wurde und von Miinchen nach Wien (ibersiedelt war*, kam es zwischen Bacher und
Roessler wegen Provisionszahlungen zu heftigem Streit und Roessler reichte bereits am
12. Mérz 1906 wieder die Kiindigung ein.*

*! Ebenda, S. 73 f.

*2 Ausfiihrlicher zu Roessler, vor allem als Schiele-Forderer, siehe Tobias G. Natter, Die Welt von Klimt,
Schiele und Kokoschka. Sammler und Mézene, Kéln 2003, S. 195 - 207.

Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 73.

*% S0 schreibt Erich Felder in: Arthur Roessler. Eine literarische Portratskizze, Wien 1917, S. 19: , Mit feinem
Spirsinn hatten die Begriinder der Sezession in Wien sein [i.e. Roesslers] Talent gewittert und ihn als
Direktor des vornehmsten Wiener privaten Kunstinstituts, der Galerie Miethke gewonnen, welche nach der
Spaltung der Wiener Sezession das Lager der Wiener Klimtgruppe wurde.*

Ahnlich Hans Ankwicz-Kleehoven in: Ida Roessler (Hrsg.), Wiirdigungen. Zwanzig Essays tiber Arthur
Roessler, Wien 1929, S. 10.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 73.

* Moll war Roessler bei der Wohnungssuche behilflich. Siehe Briefe von Carl Moll an Arthur Roessler vom
24. Mai, 2. Juni und 16. Juli (1906); Wiener Handschriftensammlung, Inv. Nr. 149-762, 149.761 und
149-763.

Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 73 f. und Fu3note 46.

** Siehe Kiindigungsschreiben von Arthur Roessler an Paul Bacher vom 12. Méarz 1906, Wiener Stadt- und
Landeshibliothek — Handschriftensammlung, Inv. Nr. 148-242. Bacher nahm die Kindigung umgehend an.
Siehe sein Retourbrief an Arthur Roessler vom 14. Marz 1906, Wiener Stadt- und Landesbibliothek -
Handschriftensammlung, Inv. Nr. 149.894.
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Roesslers Nachfolger wurde Emil Maria Steininger, langjahriger Sekretdr des Wiener
Kunstgewerbevereins, der vor der Bestellung zum Direktor der Galerie als Schriftsteller,
Kunstkritiker und Literaturhistoriker auf sich aufmerksam gemacht hatte. Doch wie Roessler
blieb auch Steininger nicht sehr lange bei Miethke. Schon im Fruhjahr 1907 wurde er von
Dr. Hugo Haberfeld*® abgeldst, der sich als promovierter Kunsthistoriker im Laufe der Zeit
zum groRen Konkurrenten des Malers und Amateurs Moll entwickelte, ein Machtkampf, den
Carl Moll zu guter Letzt verlor. Nach 12 Jahren intensiver Kunsthandlertatigkeit verlieR Carl
Moll mit 31. Juli 1912 die Galerie Miethke.

Hatte Waldmdiller nicht auch seine ,,Probleme* mit einem aufstrebenden Kunsthistoriker? —
Mit Rudolf Eitelberger von Edelberg, dem ersten lehrenden Kunsthistoriker in Wien und

Begriinder des Museums fur Kunst und Industrie?

Schon bald jedoch machte sich die Galerieleitung den Kontakt zunutze und lud Haberfeld ein,
verschiedenste Katalogvorworte zu verfassen.*” So lud man ihn auch ein, das Katalogvorwort
zur Ferdinand Georg Waldmiiller-Ausstellung im November/Dezember 1904 zu schreiben.*®
Darin wurde ausdriicklich der Wunsch formuliert, dass mit der Ausstellung ,,das Verhéltnis
unserer modernen Maler zu den Altwiener Meistern, zu Waldmuller besonders, ausgedriickt

SEi.“49

Das Verhéltnis entspannte sich jedoch bald wieder und beide fanden zu einer losen Geschéftsverbindung
zurick.
[Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 74].

* Hugo Haberfeld studierte in den Universitaten Berlin und Wien Rechtswissenschaften und Philosophie. Im
Jahr 1900 promovierte er an der Universitat Breslau, nachdem er dort Kunstgeschichte, Archdologie,
Geschichte und Philosophie studiert hat. In den ersten Jahren nach seiner Promotion arbeitete Haberfeld in
Wien als freier Schriftsteller und war um 1902 fiir die Wiener Zeitung ,,Die Zeit“ tatig, eine fir Kunstfragen
besonders aufgeschlossene Nachrichtenblatt. Spater publizierte er regelmafig fir ,,Kunst und Kinstler”, die
in Berlin von Paul Cassirer herausgegeben wurde und als eine der angesehensten Kunstzeitschriften im
deutschen Sprachraum als Plattform fiir modernde Kunst galt. Als Wien-Korrespondent der Zeitschrift
rezensierte er wiederholt Ausstellungen der Galerie Miethke.

Im Fruhjahr 1907 wurde Hugo Haberfeld Direktor der Galerie Miethke. Anders als seinen VVorgéngern
Roessler und Steininger gelang es dem Kunsthistoriker, sich neben Carl Moll gleichrangig zu etablieren und
seine Stellung noch weiter auszubauen. 1912 wurde Dr. Hugo Haberfeld am Wiener Handelsgericht zum
.beeideten Schatzmeister und Sachverstandigen fir alte und moderne Gemalde* bestellt.

In der ,,Affaire Moll* stellte sich Haberfeld emphatisch auf die Seite von Carl Moll, siehe Hugo Haberfeld:
Bildende Kunst in Wien, in: Osterreichische Rundschau, Jg. 5, November 1905 — Januar 1906, S. 36 — 39,
bes. S. 38.

[Ausstellungskatalog Jidisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 75, 76 und Fuf3note 65].

*" Ebenda, S. 76.

*8 Hugo Haberfeld schrieb auch das Katalogvorwort fiir die unmittelbar anschlieBenden Ausstellungen
»Aubrey Beardsley* und ,,Constantin Somoff*, und 1905 fir ,,Das Wiener Portrdt in der ersten Halfte des
XIX. Jahrhunderts* und die Ausstellung ,,Anton Romako*.

Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 77, Fulinote 66.

* Ausstellungskatalog Galerie Miethke, Waldmiiller. November/Dezember 1904, Wien 1904, Vorwort (0. S.).

Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 69.
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Fur seinen Abgang nannte Carl Moll zwei Hauptgrinde. Der eine war finanzieller Natur.
Nach dem Tod von Paul Bacher konnte und wollte die Erbin Emma Bacher kein weiteres
Kapital mehr investieren, das fiir Molls kostspielige Altmeistererwerbungen ndétig gewesen
waére. Der zweite Grund hieR Hugo Haberfeld — fir Moll der ,,seinerzeit von mir engagierte
Geschaéftsleiter und spater wegen seiner KorpergroRe verhohnte ,kurze Herr aus Biala“.
Haberfeld aber habe seine weitere Mitarbeit an eine Gleichberechtigung gebunden, die er,
Moll, ablehnte. Moll habe es der Firmeneigentimerin freigestellt, ob er oder der
»Geschaftsfihrer” das Unternehmen weiterfiihren soll. Nach ihrer Entscheidung fur Haberfeld
habe er den Hut genommen.*° In einer Pressemitteilung wurde die Trennung per 31. Juli 1912

offentlich gemacht.*

Damit wurde Carl Moll vom studierten Kunsthistoriker Dr. Hugo Haberfeld von seinem
Thron gestirzt, so wie auch der nicht-studierte und Nicht-Historienmaler Ferdinand Georg
Waldmiller von der Professorenschaft der Akademie gestirzt wurde, dessen Aktivitaten sie

zunehmend mit Feindseligkeiten begegnete.

Es ist bestimmt kein zeitlicher Zufall, dass 1907 die erste Monografie iber Ferdinand Georg
Waldmauller erschien. Und es ist auch kein Zufall, dass der Kunstschriftsteller Arthur Roessler
es war, der sie gemeinsam mit dem Verleger Gustav Pisko als ,,Luxuswerk in einer streng
limitierten einmaligen Auflage von 500 handschriftlich numerierten und einigen Pflicht- und
Dedikations-Exemplaren“®? herausgegeben hat. Carl Moll hat ihn, wie schon berichtet, als
kaufméannischen Direktor engagiert, der ab dem Friihjahr 1905 fur knappe eineinhalb Jahre
Paul Bacher zur Seite stand. Und es mag tatsachlich Carl Molls Verdienst gewesen sein,
dieses grolRartige Werk angeregt und forciert zu haben. Im Vorwort zur ersten Waldmadller-
Monografie von Arthur Roessler findet Carl Moll als ,Forderer Waldmiullers® explizit

Erwahnung:

%0 Moll 1943 (zit. Anm. 35), S. 180 f.

Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 77.

* Mitteilung des Neuen Wiener Abendblattes vom 2. Oktober 1912: ,,Die Kunsthandlung H. O. Miethke zeigt in
einem Zirkular an, dass sie ihre Beziehungen zu Karl Moll geldst hat, der seit 31. Juli aus dem Verbande des
Hauses geschieden ist. Die Nachricht, die nun sozusagen offiziell bekannt wird — in engeren Kreisen hat die
Losung dieses Verhaltnisses schon seit langerer Zeit von sich reden gemacht -, hat eine gewisse Bedeutung.
Der Maler Karl Moll, der eigentliche Schopfer der Sezession, hat in der Entwicklungsgeschichte der ,,Wiener
Moderne* einen prominenten Platz; mit grofler Geschicklichkeit hat er die materiellen Interessen der ,,neuen
Richtung* verfochten ...*.

[Ausstellungskatalog Jidisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 77 und Fufnote 74].

%2 Roessler/ Pisko 1907 (zit. Anm. 17), Bd. 1, S. 3.
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,....Oft, allzu oft hort man diesen Ausruf im Ausland! Osterreicher! Das ist eine gute
Empfehlung fir den Menschen, aber nicht fir den Kinstler. Originalitdt wurde fast noch
keinem Osterreichischen Kinstler zugestanden; dagegen verdachtigte man ihn gerne des
bewuf3ten oder unbewul3ten Plagiates, oder wenn man das nicht konnte, versuchte man seine
Bedeutung durch das tlickische Lob seiner fabelhaften Anpassungsfahigkeit zu verkleinern.
Man machte nichts aus dem Gsterreichischen Kiinstler im Ausland, weil der Osterreicher
selbst nichts aus ihm machte. Bis vor kurzem eine Wendung zum Besseren merklich wurde.
Man besann sich in Wien, und lie} es auf den Versuch ankommen, ob man neben guten
Européern zu bestehen vermdchte. Das Wagnis gelang tber Erwarten gut, namentlich auf
dem Gebiete der Kunst. Die Musterung ererbten Kunstbesitzes ergab zur grofiten
Uberraschung, dass man durchaus vorteilhaft neben anderen bestehen konne. Gute Maler
wurden aus ihrer unverdienten Vergessenheit wieder in Erinnerung gebracht und ihre Werke
ans Licht gehangt und hierbei ereignete es sich, dass sich aus dem Dunkel die ragende
Gestalt eines ganz grofl3en wuchtig erhob: Ferdinand Georg Waldmdller. Den Dank hierflr
schuldet man Carl Moll, dessen Bemuhung es gelang, Waldmiller im Vaterland und im
deutschen Reich jene Wirdigung zu erzwingen, die ihm als den Urheber einer groflen Zahl
unvergleichlicher Kunstwerke geziemt. In der Dresdner retrospektiven und der Berliner
Jahrhundert-Ausstellung stand Waldmadller, wie fein bemerkt wurde, in so aufrechter GroRe
da, dass er in all dem Bildergetimmel nicht tbersehen werden konnte. Waldmuller wurde zum
wuchtigen Reprasentanten der o6sterreichischen Kunst der ersten Halfte des vorigen
Jahrhunderts, und er ist es, der dem europdischen Bewusstsein den Begriff einer
Osterreichischen Kunst schafft, und ihre Wertschatzung erzwingt, die am wirkungsvollsten in
den Ank&dufen von Arbeiten Waldmdillers fur einheimische und auslandische Staatsgalerien
und private Sammlungen zum Ausdruck kommt.“>®

Carl Moll und Arthur Roessler sahen ihre Aufgabe in ,der Wiedererweckung des
Bewusstseins von der eminenten Bedeutung Waldmiillers“**, denn es ging ihnen nicht allein

“% \War es nicht zuvor Hermann

um die ,Interpretation von Kinstlern und Kunstwerken
Bahr, der anlésslich der Jubilaumskunstausstellung 1898 im Kinstlerhaus in Wien sich als
Beflrworter der Secessionisten freute, dass jene mit Waldmdller eigentlich Werbung fiir die
»Aussteiger” machten? ,,Da ist es nun sehr hiibsch von der ,,Genossenschaft*, uns die Werke
der Véter zu zeigen. Ich wei3 nur nicht, ob es auch sehr klug ist. Ich flrchte, diese Ausstellung
der ,,funfzig Jahre* wird wirken wie ein grof3es Placat fur die ,,Secession; was vielleicht
doch gar nicht die Absicht war.“>® Und Hermann Bahr voller Enthusiasmus weiter, ,,Da ist
Einer, der alle Anderen schlagt: der alte Ferdinand Georg Waldmidiller. Welche Kraft,
welches Leben, welche Sonne! Da ist nirgends die Finsternis der Schule; wie das brennt! Der
hat ja damals schon gewuRt, was Licht ist, der hat ja damals schon gewuf3t, was Luft ist! Wir
staunen, begreifen es gar nicht, erinnern uns, wann er gelebt und gewirkt hat (1793 bis 1865),

konnen es kaum glauben, und spuren, daR er einer von den ganz grolRen Meistern des

%3 Ebenda, S. 16 f.

* Ebenda, S. 14.

%5 Ebenda, S. 14.

% Bahr (zit. Anm. 14), S. 54.
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Jahrhunderts gewesen ist.“>” Ludwig Hevesi, der passagenweise auch von Hermann Bahr in
seiner Rezension zitiert wird, betitelte seinen Artikel Uber die Jubildumskunstausstellung
»Zwischen zwei Sezessionen [sic!]“ und bemerkt, ,,Die Osterreichische Malerei hat in der Tat
viel erlebt wahrend dieses halben Jahrunderts. Das Hauptereignis ist jedenfalls, dass sie die
Farbe verlor und wieder fand; ... Als es begann, standen die Sachen ziemlich so wie heute.
Die ganze Entwicklung hat sich zwischen zwei Sezessionen abgespielt. Im Kiinstlerhause, wo
man auf die jetzige Sezession so schlecht zu sprechen ist, feiert jetzt Ferdinand Georg
Waldmiller einen Triumph, der Sezessionist von anno dazumal. Waldmauller ist namlich der
Ur-Sezessionist von Wien. Vor so vielen Jahrzehnten hat er mit schneidiger Stimme
Grundsatze verkiindet, die von denen unserer Jungen nicht wesentlich abweichen. Uberhaupt
regte sich in jenem Ver Sacrum, das man seither Vorméarz nennt, unter anderen
Frihlingstrieben auch der der kiinstlerischen Freiheit. Man suchte die verlebten Schulstile zu

iberwinden ...«.%®

Wie in der Einleitung bereits angeklungen, mag mit der Jubildumskunstausstellung 1898 der
offentliche Durchbruch eines lange Zeit Unterschatzten und nicht Verstandenen vollzogen
worden sein. Die Uberlieferten Rezensionen von Hevesi und Bahr driicken die Begeisterung
uber den ,Wiedergefundenen* klar und deutlich aus. Zudem reiht sich die
Jubildumskunstausstellung im Oktober 1898 fiir die Secessionisten taktisch gut ein nach der
im Fruhjahr zum ersten Mal stattgefundenen Ausstellung der ,revolutionaren” Wiener
Secession. Die ,,Modernen Wiens“ scheinen mit den modernsten Public Relation-Methoden
gearbeitet zu haben, indem sie versuchten, die Wiederentdeckung Waldmaillers als einen Sieg
auf ihrer Seite zu feiern und mit Waldmdiller ihre eigenen secessionistischen Forderungen als
in der Geschichte bereits verankert zu bewerben und zu legitimieren. In diesem Umkreis ist
somit auch Carl Molls Engagement zu sehen - als grof3er Organisator, Ausstellungsmacher,
Kunstkenner, Kunsthandler, kiinstlerischer Ratgeber und Forderer junger Kunstler -, im
November 1904 in den neu adaptierten Raumen der Galerie Miethke eine vielgelobte

Waldmiller-Ausstellung zu prasentieren.

Dass sich Carl Moll als neuer artistischer Leiter der Galerie Miethke mit Ferdinand Georg
Waldmiller vorstellte, mochte auch einen kiinstlerisch-personlichen Grund haben, der Emil
Jakob Schindler hieR und der Carl Moll als vaterlicher Freund bis zu seinem friihen Tod 1892

vor allem eines lehrte: in die Natur zu gehen, die Natur zu sehen und zu ,,schauen®. Zudem

" Hermann Bahr, Fiinfzig Jahre (October 1898), in: Hermann Bahr, Secession, Wien 1900, S. 54 f.
% Hevesi (zit. Anm. 15), S. 58.
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fligt sich moglicherweise auch die zeitliche Nahe zur groRen Impressionistenausstellung der
Secession im Jahr 1903, denn eben nur ein Jahr danach setzt sich Carl Moll fir seinen

Landsmann Waldmdiller als den ,,Fanatiker des Lichts* in einer Einzelschau ein.

Dass der ungeheure Einsatz Carl Molls fir Waldmuller selbst nicht ganzlich ohne Einfluss auf
seine Malerpersonlichkeit geblieben war, soll kurz inmitten der Galerietatigkeit angeschnitten
werden. Dass er, neben anderen Inspirationen, Waldmillers ,,symphonisches Orchester
erklingen horte und vor allem erkannte und durchschaute, hat der ehemalige Schindler-
Schiler doch auch immer wieder zum Ausdruck gebracht. Selbst seine Arbeitsweise, wie er
sie bei seinen Naschmarktbildern offen beschrieb, namlich dass Carl Moll sich bei seinem
Mangel an Phantasie streng an die Natur zu halten habe®, lasst ihn zeitweise ganz stark an die

Seite Waldmdllers riicken.

Kurz nach seinem offiziellen Amtsantritt als artistischer Leiter der Galerie Miethke fand
somit im November/Dezember 1904 mit Ferdinand Georg Waldmiller Carl Molls erste
Ausstellung im neu gestalteten Présentationsraum der Galerie Miethke statt. Mit Jahres- und
Familienkarten und mit Offnungszeiten von 10 - 18 Uhr bewarb man die neue
Galerieprogrammatik® [Abb. 1].

Wie schon zuvor berichtet, lud man Dr. Hugo Haberfeld, den spateren Widersacher Carl
Molls, ein, das Katalogvorwort®® zu schreiben. Haberfeld beschreibt Waldmiiller darin als den
,,osterreichischesten unter allen unseren Kinstlern* und dass er ,,in seiner Lebensfihrung
der schonste Typus altwienerischen Wesens* war. Dass Waldmiller ,,unabldssig um die
Kunst wie um ein Heiligtum gerungen hat, und dal3 er ihr sein Leben lang wie einer Religion
gedient hat und mit seinen Anschauungen einsam im Vaterlande war...*, wirdigt Haberfeld
gegen Ende seiner Einleitung zum Ausstellungstext, und ftigt abschlieRend noch an, ,,Wirde
die Kunst wie die Kirche ihre Heiligen ernennen, Ferdinand Georg Waldmiller hatte langst
einen Glorienschein.*®

Man ging sichtlich mit Enthusiasmus und Wertschatzung daran, Waldmdiller zu einer Ikone
der Kunst zu erheben, die, noch zu Lebzeiten unverstanden, den modernen, secessionistischen

Geist widerspiegelt und widerzuspiegeln vermag. Mit der Bezeichnung des Portrats der

> Moll 1943 (zit. Anm. 35), S. 103.

% Die Einladungskarte abgebildet in: Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998
(zit. Anm. 20), S. 152 und in: Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 197.

81 Ausstellungskatalog Galerie Miethke 1904 (zit. Anm. 49), Vorwort.

%2 Ebenda.
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«63 sieht Haberfeld in diesem

Mutter Waldmdllers von 1830 als ,,moderne Sinfonie in Grau
Portrat ganz offensichtlich einen Vorldaufer der ,Sinfonien* James McNeill Wistlers. Fur
Licht-

Impressionistischen, die Waldmdllers letzte Zeit

Haberfeld vollzog sich in Waldmullers Schaffen mit dessen Sonnen-, und

Luftauffassung eine Wendung zum
charakterisiert und ein ruhmreiches Zeichen fur das Organische seiner Entwicklung ist.
Haberfeld sieht ,,die gesetzmaRigste Wandlung in der modernen Kunstgeschichte, die von

Courbet zu Manet, bei Waldmiiller im Kleinen an sich selbst* vollzogen.®
41 Werke Ferdinand Georg Waldmullers sind im Ausstellungskatalog verzeichnet:

. Landschaft

. Beim Stadttor
. Bildnis

. Bildnis

1 Privatbesitz
2

3

4

5. Bildnis

6

7

8

9

1

Privatbesitz
Privatbesitz
Privatbesitz
Privatbesitz
Privatbesitz
Privatbesitz
Privatbesitz
Staatseigentum (aus der modernen Galerie)

. Mutter und Sohn
. Heimkehr von der Arbeit
. Ruine in Schénbrunn
. Bildnis
0. Bildnis des Schiffmeisters
v. Persenbeug Feldmdller
11. Olivengérten
12. Bildnis
13. Kind mit Rosen
14. Weintrauben
15. Bildnis

Privatbesitz
Staatseigentum (aus der modernen Galerie)
Staatseigentum (aus der modernen Galerie)
Privatbesitz
Privatbesitz
Privatbesitz
16. Bildnis der Frau Feldmuller Privatbesitz
17. Fruhling im Wienerwald Privatbesitz
18. Bildnis seiner kaiserlichen Hoheit
Erzherzog Franz Karl Besitz seiner Majestat des Kaisers
19. Im Mai Privatbesitz
20. Bildnis des Schiffmeisters
v. Persenbeug Feldmdiller

21. Bildnis Privatbesitz
22. Pfandung Privatbesitz
23. Alte Frau Verkauflich
24. Weinlese Privatbesitz
25. Badende Frauen Privatbesitz
26. Praterlandschaft Privatbesitz
27. Familienbildnis Privatbesitz
28. Aus dem Wienerwalde Eigentum des k. k. kunsth. Hofmuseums
29. Das letzte Kalb Privatbesitz
30. Die Bescherung Privatbesitz
31. Bildnis Privatbesitz

% Ebenda, Katalogtext, Abschnitt I1.
% Ebenda, Katalogtext, Abschnitt I11.
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32. Junger Offizier Privatbesitz
33. Wiener Blirger Verkauflich
34. Praterlandschaft Privatbesitz
35. Bildnis Privatbesitz
36. Der Brief Privatbesitz
37. Landschaft

38. Bildnis eines Knaben Privatbesitz
39. Wienerin Verkauflich
40. Andacht

41. Landschaft

[Bei den Bildern Nr. 20, 37, 40 und 41 wurde der Status im Ausstellungskatalog nicht angefiihrt.]%

Das Eroffnungsdatum l&sst sich leider nicht feststellen, aber nachdem am 17. November in
der ,,Neuen Freien Presse” eine erste Werbeeinschaltung erscheint, kann dieses Datum als
terminus ante quem herangezogen werden. Das Ende der Ausstellung war fir den
15. Dezember 1904 geplant, wurde aber auf Sonntag, 18. Dezember, verlangert.

Wie immer bei Ausstellungen in der Galerie Miethke war auch diese Prédsentation eine
Verkaufsausstellung, eingebunden in eine gleichzeitige Darbietung von hochkaratigen
Leihgaben aus Privatbesitz und auch aus der ,,Modernen Galerie* in Wien. Selbst Werke aus
dem Kaiserhaus wurden im neu adaptierten Glashof der Galerie gezeigt.

Der Vollstandigkeit halber soll hier auch auf Carl Molls ,kaiserliche Leihschwierigkeiten*
eingegangen werden, die Moll aber tber Katharina Schratt, die selbst Werke von Waldmauller
besaR®®, zu umgehen wusste:

,.Ich hatte erfahren, dass Waldmiller auch ein Portrat des Erzherzogs Franz Karl, des Vaters
unseres Kaisers gemalt hatte. Dieses sollte sich in Schonbrunn befinden.

Die Galerie Miethke, fiir die ich die Ausstellung vorbereitete, verfasste eine Eingabe an die
Familien-Fonds-Verwaltung des Kaiserhauses. Als Organisator unterschrieb ich die Eingabe,
nicht daran denkend, daf} der entscheidende Mann in der Fonds-Verwaltung, Baron Chertek,
sich meiner vielleicht in negativer Weise erinnern konnte. Klimt und ich hatten ndmlich bei
der Grindung der Secession unsere neue Zeitschrift ,,Ver sacrum® allen einflureichen
Personlichkeiten Uberreicht. Bei Graf Wilcek zum Beispiel wurden wir mit gewinnender
Liebenswirdigkeit aufgenommen: “Aber meine Herrn', begrifte er uns, ‘das ist zu
aufmerksam von lhnen, zu mir zu kommen, Sie wissen doch, dass ich mehr nach riickwérts
schaue, als vorwarts. Ich habe mich in mein Kreuzenstein vergraben, steige nur manchmal
aus meiner Gruft und verbreite Moderduft.”

Im Gegensatz zu dieser ironisch liebenswirdigen Aufnahme erklarte uns Baron Chertek, dal3
er flr unsere "modernen Verirrungen keinen Sinn habe. Da seine Majestat der

¢ Ependa, Werkauflistung.

% Katharina Schratt selbst besaR laut Rupert Feuchtmiillers Werkverzeichnis 1996 zwei Bilder Waldmiillers, -
FWV 955, Der Mutter Segen (Abschied der Braut), 1858; FWV 1042, Anna Waldmdller,
geb. Bayer (1824 — 1897), die zweite Gattin des Kiinstlers, 1862.
Ob das Portrat von Anna Waldmauller zur Miethke-Ausstellung 1904 gelangte, muss wegen der ungenauen
Bildtitel im Ausstellungskatalog offen bleiben.
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Kiinstlergenossenschaft seinen besonderen Schutz angedeihen lasse, habe uns der Austritt zu
Revolutionaren gestempelt. Klimt und ich bemuhten uns, den Baron tber unsere Absichten zu
informieren, stieen aber nur auf Ablehnung. Da wir beide nicht gerade auf den Mund
gefallen sind, wurde die Diskussion etwas lebhaft, bis wir ungnadig verabschiedet wurden.
Richtig, erinnerte sich nun der Baron daran, als er meinen Namen unter der Eingabe las und
erledigte sie kurzerhand ablehnend. Ich dachte schon, auf das Bild verzichten zu mssen,
erinnerte mich aber an die liebenswiirdige Katharina Schratt, die mich kannte. So ging ich zu
ihr nach Hietzing, um ihre Hilfe zu erbitten. Ich hatte kaum meine Frage, ob sie mir da helfen
konne, ausgesprochen, als sie sich auch schon bereit erklarte, die ganze Angelegenheit Seiner
Majestéat zu erzahlen.

Nach wenigen Tagen bekam ich von Frau Schratt den telefonischen Bescheid, ich kdnne mir
das verlangte Bild in Schénbrunn holen, solle mich nur an den Leibkammerdiener Ketterl
erinnern.

Etwas unsicher, wie das ausgehen werde, fuhr ich nach Schonbrunn, wurde in den Trakt der
Privatappartements des Kaisers gewiesen und war sehr erfreut, nach Nennung meines
Namens gleich zum Leibkammerdiener Ketterl gefuhrt zu werden.

"Also ein Bild vom Waldmiller suchen S, wiit" nicht wo das sein konnt. Gehen wir halt
miteinander suchen.” Nun suchten wir in allen Gemachern vergeblich, bis ich plétzlich an
einem schlechtbeleuchteten Pfeiler das Bild entdeckte. "Ja, den Vater seiner Majestét suchen
S, wann S das gleich g sagt hatten, hatt™ ich schon gwuf3t, wo der hangt, aber dal der vom
Waldmauller ist, hab™ i net g'wuf3t.” - "Na, also, was hab" i jetzt zu tun, Herr Ketterl?" - "Haben
S” einen Wagen unten?” - “Ja. Nun da werden wir's “nuntertragen lassen.” Er rief einen
Diener, der trug das Bild in meinen Einspanner. So unformell wie ich gekommen war, fuhr
ich mit meinem Fund wieder in die Stadt zuriick..."®

Dass die Schau laufend mit neuen Exponaten erweitert wurde, zeigt eine gewisse ,,offene*
Ausstellungspolitik, andererseits mag dies auch als eindeutiger Aufbruch zu einem neuen
Waldmiller-Verstandnis und zu einer neuen Bewertung zu sehen sein. Dieser Beitrag zur
Waldmiller-Rezeption der Wiener Jahrhundertwende kann nicht hoch genug geschatzt
werden. Carl Molls Engagement, so viele Werke wie moglich zusammenzutragen, auch wenn
sie nicht zeitgerecht geliefert wurden oder erst wahrend der Ausstellung zum Vorschein
kamen, oder aufgrund von Zweifel an der Authentizitat wieder entfernt werden mussten®,
beweist eigentlich nur Carl Molls innere Uberzeugung von der kiinstlerischen Wichtigkeit

Waldmullers und von einem unbedingten Muss einer kunsthistorischen Neubewertung

" Moll 1943 (zit. Anm. 35), S. 151 ff.
In &hnlicher Weise erhielt Moll aus der Kaiservilla in Bad Ischl Leihgaben fiir die Gauermann-
Ausstellung 1907.
[Hans Dichand/Astrid Gmeiner, Carl Moll. Seine Freunde. Sein Leben. Sein Werk, Salzburg 1985, S. 20 f.]
o8 ,,Der anerkannte Kunstkenner Theodor Frimmel duBerte sich in seiner Ausstellungsbesprechung in der
,»Neuen Freien Presse” vom 3. Dezember nicht gerade wohlwollend und kritisch. Er apostrophierte sie als
Limprovisiert“. Ihn erziirnte die seiner Meinung nach absurde, aus England herkommende Mode, Olgemélde
zu verglasen. AuBerdem verwarf er zumindest drei ausgestellte Werke, denen er jede Authentizitat absprach.
Schon am né&chsten Tag wurden die inkriminierten Bilder entfernt. Frimmels Kritik blieb aber allem Anschein
nach eine Ausnahme.*. Zitiert aus:
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 195.
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Waldmiillers, die er mit dieser Ausstellung voranzutreiben hoffte. Die neu dazugekommenen

Bilder mussten deshalb aus Platzgriinden auch im 1. Stock der Galerie prasentiert werden.

Die Ausstellung wurde zu einem grollen Erfolg, auch finanziell. ,,So fuhrt sich das neue
Regime gleich sehr gliicklich mit einer Waldmuller-Ausstellung ein, die den unvergleichlichen
Genul} bietet. Einundvierzig geschmackvoll gewahlte, zum Teil wenig bekannte Bilder des
zum Klassiker gewordenen Revolutiondrs von ehedem schmiicken den Raum, der, wenn auch
nach der neuesten Schablone, doch unaufdringlich und einfach ausgestattet ist.“", berichtet
die Neue Freie Presse.

Es konnten auch deutsche Museen als Kaufer gewonnen werden, wie z. B. die Nationalgalerie
Berlin oder die Kunsthalle Hamburg™. Am 14. Dezember wurde Carl Molls Einsatz fiir
Waldmuiller sogar durch den Besuch Kaisers Franz Josephs gekront, der Jahrzehnte zuvor den
streitbaren Maler Waldmdller aufgrund seines ,verfehlten* Reformwillens ,,aus Gnade*
pensioniert hatte. Begleitet wurde die Ausstellung zudem, wie schon erwéhnt, mit einem
Vortrag, den der Kunsthistoriker Julius Leisching am 1. Dezember auf Einladung der Galerie
hielt. ,,F. G. Waldmdller und seine Zeit“’? trug auch didaktisch zum positiven Echo der

Ausstellung bei.

Im April/Juni 1905, ein halbes Jahr spater, wird die Beschaftigung mit der Altwiener Malerei
als Teil der Galerieprogrammatik fortgesetzt. Nach der so positiv verlaufenen Waldmiiller-
Présentation wird nun ,,Das Wiener Portrét in der ersten Hélfte des XIX. Jahrhunderts® mit
»allen“ bedeutenden Biedermeierportrétisten vorgestellt.

Die Vorbesichtigung findet am 28. April 1905 statt. Fur die ,,Wiener Allgemeine Zeitung*“ fallt
auf die Wiener Portratmalerei von Flger bis zu den Realisten ein ,,ganz neues Licht“. *,,Man
gewinnt die frohe Gewissheit, dass nicht nur die Wiener Kinstler stets in regstem Kontakt mit
den allgemeinen, grof3en, fluktuierenden Kunstbewegungen standen, da nicht nur zu jener
Epoche einzelne dominierende, schopferische Personlichkeiten wirkten, die ruhig mit den
GroRten des Auslandes sich messen konnen, sondern dal vor allem das Niveau der
Durchschnittsleistungen in Wien ein ungemein hohes war.“>® Von der Neuen Freien Presse

wird diesmal Friedrich Amerling als Wiederentdeckung gewdirdigt. Wieder schrieb

% Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 153.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 195.
0 Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 153.
"' Ebenda, S. 154.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 195.
"2 Der Vortrag in Schriftform konnte bislang nicht nachgewiesen werden.
" Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 198.
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Hugo Haberfeld das mehrseitige Katalogvorwort. Laut Ausstellungskatalog waren von

Waldmiller folgende Werke mit der entsprechenden Katalognumerierung zu sehen:

: Weibliches Bildnis — H. O. Miethke

: Buchdruckereibesitzer Bayer — Carl Moll

: Doppelbildnis — Dr. Ludo. Hartmann

. Selbstbildnis — Dr. August Heymann

: Mannliches Bildnis — H. O. Miethke

: Weibliches Bildnis — Victor Lehrner

: Weibliches Bildnis — H. O. Miethke

: Weibliches Bildnis — Sammlung Eissler

20. Waldmiller F. G.: Mannliches Bildnis — Dr. Eduard Regnier

21. Waldmiiller F. G.: Des Kinstlers Gattin als Braut — Dr. August Heyman
125. Waldmuller F. G.: Die Eltern des Kunstlers — Dr. August Heymann
143. Waldmaller F. G.: Familienbild — Dr. G. Jurié von Lavandal

12. Waldmiiller F.
13. Waldmuiller F.
14. Waldmiuiller F.
15. Waldmuller F.
16. Waldmiiller F.
17. Waldmuller F.
18. Waldmiiller F.
19. Waldmiiller F.

JoXokokokoRokolotole

Wiederholt, wie bereits bei der ersten von Carl Moll organisierten Miethke-Ausstellung,
wurden zahlreiche Werke, auch Gemélde von Waldmiller, nachtrdglich in die Présentation
eingereiht.” Die Besitzer der Kunstwerke hat man nun im Katalog namentlich genannt, -
neben H. O. Miethke findet sich auch eine Leihgabe aus Carl Molls Privatbesitz. Wie schon
zuvor die Waldmuller-Préasentation, findet auch diesmal die Ausstellung durch den Besuch
von Kaiser Franz Joseph am 13. Mai die ,,allerhdchste” Anerkennung. Das Ausstellungsende,
geplant fur den 4. Juni, wird wegen des Besucherandrangs ebenfalls, diesmal um eine Woche,

hinausgeschoben.”

Nach den Altwiener Portréts folgen im April/Juni 1909 nach genau vier Jahren die Altwiener
Genrebilder. Ein Katalog zur Ausstellung, die vom 16. April bis 5. Juni zu besichtigen war,
konnte bislang noch nicht nachgewiesen werden. Zahlreiche Hauptmeister der Altwiener
Genremalerei waren vertreten: Ferdinand Georg Waldmuller, Josef Danhauser, Moritz
Schwind, Peter Fendi, Eduard Ritter, Johann Matthias Ranftl, Karl Schindler, Albrecht
Schindler, Friedrich Treml und andere. Zur erfolgreichen Wiederentdeckung der Altwiener
Malerei konstatierte die Neue Freie Presse am 18. April 1909: ,,Altwien ist jetzt Trumpf. Was
man noch vor zehn, filinfzehn Jahren als Tassen-, Dosen- und Bonbonnierenmalerei

verachtlich Uber die Achsel angesehen hat, wird jetzt angestaunt, mit den hdchsten Preisen

™ Ebenda.
™ Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 156.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 198.
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bezahlt.“" Einige Werke wurden auch in ,,Kunst fiir Alle“’” genannt, wie z. B. Waldmdillers

Petersdorfer Kirchtag“ oder ,,Der KuR*.”

Die Galerie Miethke nahm im Wesentlichen vier Geschéftsbereiche wahr. Der
Auktionsbereich, und damit die Organisation und Durchfiihrung von Kunstauktionen, war der
alteste Geschaftsbereich der Firma Miethke.”” Der Handel mit ,Alten Meistern“ und die
Prasentation zeitgendssischer Kunst waren weitere Tatigkeitsfelder.®

Der vierte bedeutende Bereich jedoch war das Verlagswesen, worin sich H. O. Miethke seit
den 1880er Jahren engagierte.®’ Renommierstiick des Verlags war lange Zeit die mit
Radierungen reich ausgestattete Publikation ,,Die kaiserlich konigliche Gemalde-Galerie in
Wien“, die 1886 erschienen ist.2 VVon groRer Bedeutung gerade in Bezug auf Waldmiillers
Wiederentdeckung aber war das 1905 editierte Sammelwerk ,,Ein Jahrhundert sterreichischer
Malerei“.®* In zwangloser Folge erschienen in einer geringen Auflage Hefte mit jeweils sechs
Blattern. Begonnen wurde mit Reproduktionen nach Ferdinand Georg Waldmidller, Rudolf
Alt und Friedrich Amerling. Zum Zeitpunkt, als Moll bei Miethke 1912 seine Dienste
aufkindigte, erschien gerade die 18. Lieferung mit den Heliogravuren nach Werken von
Emil Jakob Schindler.®*

"® Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 170.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 213.

" Kunst fur Alle, Jg. 24, 1908/09, S. 440.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 213.

"8 Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 179.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 213.

™ Im April 1862 fand, damals noch als Miethke & Wawra, die erste Versteigerung statt. Bedeutende Auktionen
trugen zum Renomée und Aufstieg der Firma bei, vor allem die Versteigerungen von Kiinstlernachlassen wie
zum Beispiel Hans Makart (1885), Hans Canon (1886), August Pettenkofen (1889),
Emil Jakob Schindler (1892), Leopold Carl Mller (1893), Robert Russ (1899) oder des Bildhauers
Viktor Tilgner (1892). Unter Carl Molls artistischer Leitung kamen nur zwei Kinstlernachlésse unter den
Hammer. Im Spatherbst 1905 war es der Nachlas des Wiener Landschafts- und Blumenmalers Rudolf Ribarz,
der im November 1904 verstorben war, und im Februar 1906 die Rudolf v. Alt-Auktion, die zu einem wahren
gesellschaftlichen Ereignis wurde und das die kiinstlerische Position des einstigen Ehrenprésidenten der
Wiener Secession weiter festigte.
[Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 139].

% Ependa, S. 147.

8 Im Handelsregister ist dieser Geschaftszweig seit 1874 eigens eingetragen als ,,H. O. Miethke Kunstverlag".
Siehe Firmenbuch E 13, Register fiir Einzelfirmen, Bd. 13, S. 97; heute WStLA.
[Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 139].

8 Radierungen von William Unger, Text von Carl Litzow.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 139.

% Ebenda, S. 139 f.

8 Neue Freie Presse, 29. Mai 1912.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 140.
Typografisch noch anspruchsvoller war die Mappenedition ,,Das Werk Gustav Klimts*. Die erste Lieferung
erschien 1908.
[Fritz Novotny/Johannes Dobai, Gustav Klimt, Salzburg 1967, S. 390, Anm. 1].
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Mit dem groR angelegten Mappenwerk ,,Ein Jahrhundert Gsterreichischer Malerei propagiert
Miethke die Wiederentdeckung der Altwiener Malerei. Ausschlaggebend flr das Projekt war
der Erfolg der historischen Osterreich-Prasentation auf der Internationalen Kunstausstellung
Dresden 1904, wo auch acht Werke Waldmullers, und zwar in der ,Retrospektiven

Abteilung* im Saal 5 présentiert wurden (original zitierte Katalognummern)®:

2316. Schonbrunn, Oelgemalde

2317. Frihling im Wiener Wald, Oelgemalde

2318. Familienbild, Oelgemalde

2319. Aus dem Wiener Wald (a. d. Kaiserl. Geméldegalerie zu Wien), Oelgemélde

2320. Alte Frau (aus dem Besitz des Ostereich. Staates: Moderne Galerie zu Wien),
Oelgemaélde

2321. Alte Frau (aus dem Besitz des Osterreich. Staates: Moderne Galerie zu Wien),
Oelgemaélde

2322. Landschaft aus Griechenland (aus dem Besitz des 6sterreich. Staates: Moderne Galerie
zu Wien), Oelgeméalde

2323. Kinderbildnis, Oelgemélde

Dieses Prestigeprojekt kundigt Miethke im April 1905 mit einem Verlagsprospekt an. ,,Dies
Werk soll einen Uberblick iiber die Meister Osterreichs geben, deren beste Werke in
kiinstlerisch vollendeten Heliogravuren reproduziert werden ...“%® [Abb. 2].

Die Beitrdge ,Ferdinand Georg Waldmiller*, ,,Rudolf von Alt* und ,Friedrich von
Amerling“ liegen 1906 vor.®” Hinzu kommt im Janner 1907 eine zweite Mappe mit Rudolf
von Alt und Anton Romako.®® Im November 1911 erscheint die 16. Lieferung, der noch vier

weitere folgen werden.

Carl Moll hat sich zweifellos um das Wien um 1900 grol3e Verdienste erworben, nicht nur als
Maler, sondern als groRartiger Organisator und Forderer von jungen Talenten — Oskar

Kokoschka zum Beispiel, oder Anton Kolig und Franz Wiegele, denen Carl Moll zu einem

& Offizieller Katalog der Grossen Kunstausstellung Dresden 1904, 3. Aufl.
Im Abschnitt VII ,,Retrospektive Abteilung®, S. 131 — 132 ist Waldmuller mit den Nummern 2316 — 2323 im
Saal 5 verzeichnet.
Dank sei ausgesprochen an Herrn K.-F. Netsch, Leiter der bibliographischen Auskunft Bibliotheca Albertina,
Leipzig, der mir diese Daten wegen des schlechten Erhaltungszustandes des Ausstellungskataloges per
E-Mail mitteilte.

8 Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 260.

8 Siehe die Werbeeinschaltung im Katalog der Miethke-Ausstellung ,,Carl Schuch®, Marz 1906, letzte Seite.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 260.

% Siehe die Verlagsmitteilung als Beilage im Katalog der Wilhelm Bernatzik-Ausstellung bei Miethke im
Januar 1907. Siehe auch Die Zeit vom 22. Dezember 1907.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 260.

% Der Cicerone, Halbmonatsschrift fiir die Interessen des Kunstforschers und Sammlers, Leipzig,
November 1911, Heft 21, S. 846.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 260.
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Parisstipendium verhalf. Mit seinem Sinn fiir moderne, zukunftstrachtige Kunst war Carl Moll
auf jeden Fall seiner Zeit voraus. Sein Gespur, das gewisse Etwas in der zeitgendssischen
Kunst zu erkennen und zu fordern, lieBen sein Interesse aber auch in die Vergangenheit
gleiten. Die Beschaftigung mit den Altwiener Meistern gerade in Bezug auf die Gegenwart
lieRen so manche Kiinstler des 19. Jahrhunderts in einem neuen Licht erstrahlen. Ehemals
Verwiesenen, wie zum Beispiel Waldmidller, gelang durch Molls Engagement und Forderung

eine Prasenz, die bis heute ihre Glltigkeit behalt.

Und doch ist Carl Moll als Maler, trotz seines Engagements fur die européische Moderne,
uniibersehbar der Tradition verhaftet geblieben. Seine Uberzeugung, dass Waldmdiller seiner
Zeit voraus war, lieR ihn sichtlich nicht nur als Ausstellungsorganisator ein Mittler zwischen
Tradition und Moderne sein, sondern diese Ambivalenz kommt auch in seinem kinstlerischen
Werk zum Ausdruck. Carl Moll blieb als Maler in vielen Aspekten riickwartsgewandt und
weitgehend der Tradition verhaftet. So lassen sich Reminiszenzen aus der Osterreichischen
Tradition, im speziellen die Lichtmalerei im Geiste Waldmillers, bis in sein grofteils

farbexpressives Alterswerk verfolgen.

Als Carl Moll anlasslich seiner Kollektivausstellung mit Maximilian Kurzweil vom 4. bis
30. Marz 1911 achtzehn Bilder prasentierte — fur Carl Moll als den ,,Hausherrn* tibrigens eine
Premierenausstellung in der Galerie Miethke® -, hauptsachlich Landschaften und Interieurs
aus dem Park und Schloss Schonbrunn (im ersten Stock hingen zudem im Katalog nicht
angefiihrte Zeichnungen und Druckgrafiken)®*, wurde dieses Widerspriichliche im Schaffen
Carl Molls auch o6ffentlich diskutiert, wenn die Wiener Allgemeine Zeitung schreibt, ,,Man
sient Werke eines Kunstlers, der Cézanne predigt, sich fiir van Gogh herumschlagt, der
Gauguin verehrt und selbst Vuillard, Bonnard, Puy eindringlichst erklart, dann aber vor
seine Staffelei tritt und gelassen einen Karl Moll malt.*2

Auch der als notorischer Kunstkritiker der Wiener Secession beriihmt-bertchtigte
Adalbert Franz Seligmann hat das Widerspriichliche im malerischen Schaffen Carl Molls

deutlich kommentiert. In seiner Rezension zur Ausstellung in der Neuen Freien Presse vom

% Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 185.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 217.

* Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 185.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 217.

% Allgemeine Wiener Zeitung, 11. Marz 1911.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 217.
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14. Mérz 1911 lobt er zun&chst Gberaus Molls Verdienste in der zeitgendssischen Kunstwelt,
fragt sich aber im Verlauf seiner Ausstellungsbesprechung, ,warum der Forderer der

Moderne aber so malt, wie er eben nun einmal malt®3

. »,Die Seele dieser groRen Bewegung*‘,
schreibt Seligmann, ,,ihr treibender und leitender Geist war und ist Carl Moll. Er hat die
Sezession [sic!] organisiert, er hat die "Kunstschau™ ins Leben gerufen; als spiritus rector
dieser freien Vereinigung und als artistischer Leiter der Firma Miethke ist er gewissermafien
der offizielle Vertreter der "Neukunst™ in Wien, und als gern zugezogener Berater von
Personlichkeiten, die in Fragen der staatlichen Kunstférderung mitzureden haben, nimmt er
inoffiziellen EinfluBR.* Seligmann spricht dem Organisator und Maler zu, dass der grolie
Erfolg der modernen Kunstbewegung in Wien ,zur Halfte* Molls Verdienst sei.** Aber

“% war, konnte Seligmann

trotzdem er von der Ausstellung ,,héchst angenehm (berrascht
seine Verwunderung hinsichtlich der Kunstaustibung Molls nicht verbergen ,,Nun stelle man
sich nach alldem die kiinstlerische "Note™ dieses Mannes vor: Man denkt, er misste eine Art
Ueberhodler sein, der den Klimt Gberklimmt und den Van Gogh (ibergoght. Geht man jetzt zu
Miethke, wo man ja Uberhaupt gewohnt ist, ausschlieBlich Arbeiten von Kinstlern zu finden,
die den Modernisteneid abgelegt haben, so wird, wer Moll nur aus seinen Reden, Meinungen

und Taten, nicht aus seinen Bildern kennt, eine sonderbare Ueberraschung erleben.**®

Dass der Secessionist Carl Moll als Maler seinen Platz zwischen den Altwiener Malern und
den zeitgendssischen Kunstlern fand, mag zum einen eine einleuchtende Folge seiner
weitgefacherten Tatigkeit als Kunstvermittler und -forderer darstellen. Zum anderen bestétigt
diese Ambivalenz Molls Uberzeugung, dass die ,heimatlichen Biedermeiermaler”, allen
voran Ferdinand Georg Waldmdiller, einen nicht zu unterschatzenden Beitrag zur Moderne
geleistet haben. Natlrlich hatte Moll darauf aufbauen und ,,zeitgendssisch* reagieren konnen,
er war ja um die Jahrhundertwende in ,,bester Gesellschaft“. Aber Carl Moll war sichtlich
jemand, der immer ein Idol brauchte — war sein Leitbild in den 1880er Jahren bis zum Tod
1892 der ,,Stimmungsimpressionist Schindler (dessen Witwe Carl Moll spéater ehelichte), so

nahm danach der Ehemann der Schindlertocher Alma, Gustav Mabhler, eine wichtige Rolle in

% Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 146.
% Adalbert Franz Seligmann, Kunstausstellungen, C. Moll — M. Kurzweil, in: Neue Freie Presse,
14. Marz 1911.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 32), S. 146 f.
% Adalbert Franz Seligmann, Kunstausstellungen, C. Moll — M. Kurzweil, in: Neue Freie Presse 14. Marz 1911.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere Wien (G. Tobias Natter/Gerbert Frodl),
Carl Moll (1861 — 1945), Salzburg 1998, S. 147.
% Seligmann (zit. Anm. 94).
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 146 f.
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Molls Leben ein. ,,War mein Erlebnis Schindler fir mich Schicksal geworden, mein zweites
kunstlerisch wie menschlich gleich grof3es Erlebnis wurde Gustav Mahler. Auch Mahler hat
in zehnjahrigem engstem Contacte mein Leben bereichert”, hielt Carl Moll 1943

riickblickend fest.®’

Nach dem Tod seines véterlichen Freundes und ,,Meisters* Emil Jakob Schindler verbrachte
Carl Moll die Sommer der Jahre 1893 bis 1895 in Libeck, Liineburg und Danzig, wo er den
Maler Gotthardt Kuehl®® kennenlernte, der zuvor zehn Jahre in Paris studiert hatte und der bei
ihm einen grofRen Eindruck hinterlieB. Es war Kuehl, der dem spateren Secessionisten die
Anregung vermittelte, sich mit dem Interieur als Bildthema auseinanderzusetzen, was fur

Moll in Folge fiir tiber mehr als ein Jahrzehnt bezeichnend werden sollte.*®

In dieser Zeit der Neuorientierung entstehen auch Carl Molls Naschmarktbilder [z. B. Abb. 3].
In einem Brief an den Maler Anton Steinhart schrieb Carl Moll:

,.Sie mussen die Grenzen meiner Begabung in Betracht ziehen — ich mufl mein Bild in der
Natur, vor der Nase haben; nur was ich in der Natur sehe, wie ich es in den Bilderrahmen
stelle, ist mein Komponieren, meine Leistung — das Resultat gelernten Schauens.*“!%°

Sind das nicht Arbeitsweisen, die man um die Mitte des 19. Jahrhunderts in tiefer Verachtung
Ferdinand Georg Waldmdller vorwarf? Gerade in Bezug auf seine Naschmarktbilder duRerte
sich Carl Moll in seinen Aufzeichnungen noch einmal in dahnlicher Weise:

.....ich war mir klar, dass ich mich, bei meinem Mangel an Phantasie, bei der Schwache des
Gedéachtnisses, streng an die Natur zu halten hatte. Also pflanzte ich mich endlich auch mit

der Bildleinwand mitten im Markt auf.«®

Molls ausfiihrliche Beschreibung der Entstehung seiner Naschmarkt-Bilder beweist eindeutig,
wie wichtig fur Moll das Arbeiten direkt vor Ort, vor dem Motiv als ,,Vorlage* war. Dass

Moll bei dieser Art des Bildschaffens einem im 19. Jahrhundert sehr umstrittenen, jedoch um

" Moll 1943 (zit. Anm. 35), S. 25.
Dichand/Gmeiner 1985 (zit. Anm. 67), S. 38.
Ausstellungskatalog Kunsthaus Miirzzuschlag, Natiirlichere Natur. Osterreichische Malerei des
Stimmungsrealismus, Mirzzuschlag 1994, S. 41.

% Gotthardt Kuehl (1850 Liibeck — 1915 Dresden), Maler, Schiller der Dresdner und Miinchner Akademie, sah
1873 auf der Wiener Weltausstellung erstmals Bilder der neuen Franzosen und ging 1878 fiir 10 Jahre nach
Paris. Von 1895 bis zu seinem Tod Professor an der Dresdner Akademie. Er verband den Naturalismus des
19. Jhs. mit den neuen Bestrebungen des Pleinairismus.

% Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 10.

100 Zitiert in: Dichand/Gmeiner 1985 (zit. Anm. 67), S. 7.

191 Moll 1943 (zit. Anm. 35), S. 103.

Dichand/Gmeiner 1985 (zit. Anm. 67), S. 15.
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die Jahrhundertwende als Vorlaufer der Moderne gefeierten Kinstler sehr nahe kommt,
bestatigt auch Gerbert Frodl im Katalog zur Moll-Ausstellung in der Osterreichischen Galerie
Belvedere 1998, wenn er darin ebenfalls eine dsterreichische, praziser eine Wiener Konstante
sah, ,,Man denke an Ferdinand Georg Waldmuller (1793 - 1865) und seine strikt
angewendete und unbeugsam verbreitete ,,Lehre*, nur das tatsachlich Gesehene auf der
Leinwand festzuhalten. %

Diese Arbeitsweise und vor allem der mit Selbstzweifel unterlegte ,,Bericht“ in seinen
Aufzeichnungen mag bei Carl Moll nicht nur auf seine ,,Schulung“ im Sehen und Schauen bei
Schindler zurlickgehen, sondern zum Teil auch auf die eigene kiinstlerische Verunsicherung,
auf dieses standige Messen mit seinen groRen Vorbildern und ,,Meistern“, - bei Ferdinand
Georg Waldmiiller jedoch war diese Haltung Uberzeugung. Aber vielleicht hat dies Carl Moll
ermutigt, dies offen und ehrlich kundzutun. Carl Moll war, wie schon erwahnt, ein Mensch,
der stets ein Vorbild suchte (was auch famili&r mit seiner jugendlichen Rolle als
Familienoberhaupt nach dem friilhen Tod des Vaters in Zusammenhang stehen mag) und sich
seinem gewadhlten ,,Meister* unterordnete. Es gibt das Idol Schindler, aber auch unter anderen
Gotthard Kihl, den secessionistischen Kollegen Klimt (auch Carl Moll verwendet ab ca. 1900
zumeist das quadratische Bildformat), den Komponisten Gustav Mabhler, nicht nur als
Schwiegersohn, sondern auch als Freund, es gab Robin Christian Andersen, zu dem er noch in
den 1930er Jahren in die Lehre ging, und es gab in Molls Gesellschaft auch Oskar Kokoschka,
der mit seiner Stieftochter Alma nach dem Tod Gustav Mahlers in einer temporaren,
intensiven Beziehung stand, und der sich in seiner Auffassung von Kunsterziehung,
namentlich tUber seine ,,Schule des Sehens®, dffentlich auf Waldmdller beruft. Aber all diese
zeitgenossischen Vorbilder und Autoritdten schlieBen naturlich nicht aus, ,,alten Meistern
nachzueifern und Anregungen zu ubernehmen. Carl Moll kommt in seinem Schaffen

augenscheinlich immer wieder auf die ,,modernen* Tendenzen Waldmullers zurtick.

Wenn Carl Moll in seinem Buch tber Emil Jakob Schindler 1930 schreibt, ,,...Wie viel
Wabhres ist in Schindlers Worten Gber Waldmidiller enthalten, aber auch wie viel Falsches. Die
Jugend der sechziger Jahre hat wohl nur von ,,dem Unmoglichsten, das er daneben mit
derselben Hingabe und Liebe gemalt*, Kenntnis gehabt. Schindler hat wohl auch in spateren
Jahren, als er uber Waldmdiller schreibt, sein ,,M6dling* nicht gekannt — er hat den

Praterbildern, den italienischen Landschaften viel zu wenig Beachtung geschenkt...«.%, so

192 Gerbert Frodl, Der Maler Carl Moll. ,,...mein Pflanzchen Talent*, in: Ausstellungskatalog Osterreichische
Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 12.
193 Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 14.
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beweist dies, dass er sich sichtlich mit Waldmullers Naturbildern intensiv auseinandergesetzt
hat und gegen seines ,,Meisters* Lehre und Auffassung abgewogen hat. Und wenn Bruno
Grimschitz 1857 (ber Waldmiullers ,,Blick auf Mddling”“ [Abb. 4] schreibt: ,,...Das
Gegenlicht dampft und bindet alle Farben zu jenem tonigen Halblicht, in dem sich die grelle

«c 104

Helligkeit der Mittagsonne bricht. , SO ist es doch nicht vermessen, Grimschitz® Worte

auch auf Molls Naschmarkt-Bild von 1894 zu bertragen [Abb. 3].

Ist ,,Der Naschmarkt®“ nicht auch als Akt der Befreiung Molls vom Einfluss Schindlers zu
verstehen? Eine Befreiung hinsichtlich Weiterentwicklung des naturlichen Sonnenlichts? War
Carl Moll von Schindler — der in einigen seiner Bilder selbst Waldmdillersche Reminiszenzen
annahm - so eingenommen, dass er es nicht schon friher wagte, das Licht als
,»Bildgegenstand“ malerisch zu verwirklichen?

Denn schon ein Jahr nach Schindlers Tod schuf Carl Moll 1893 zwei bis dato bekannte
»Bauernfenster im gleilenden Licht, ein Bildthema, das Carl Molls neues kunstlerisches
Suchen nach dem Tod Schindlers deutlich macht [Abb.5 und 6].

Carl Moll hat 1893 ein vergittertes Fenster eines alten Bauernhauses zum Bildthema erhoben
[Abb. 5]. An die Hausmauer hat er einen schmalen Holztisch gestellt, auf dem Blumen in
Kriigen und Tdpfen arrangiert sind, und ein Blumentopf befindet sich am Fenstersims, halb
im Schatten und halb im Licht. Einzig zwei Tauben ,,bevélkern* dieses Stillleben. Carl Moll
hat in diesem Bild eine tatsdchlich extreme Lichtsituation verwirklicht, die selbst den
Betrachter die Hitze der Mittagssonne spiren lasst. Hier hat fur Moll bereits eine neue
Schaffensperiode begonnen, mit dem ,,Bauernfenster” hat sich der treue Schiler Schindlers
sichtlich in kirzester Zeit emanzipiert. Dass Carl Moll sich fur dieses Lichtexperiment ein
Vorbild auserkor, ist mit Gewissheit anzunehmen. Von seinem ,,Meister* aufs Sehen und
Schauen geschult, hat Moll Waldmiillers zukunftsweisende Tendenzen erkannt und partiell
aufgegriffen. Nur dass Moll nun in einer Zeit mit anderen Vorzeichen lebt und die Licht-
Schatten-Gegensatze etwas weicher und abgeschwachter wiedergibt als Waldmaller zum
Beispiel im ,,Nothverkauf eines Kalbes“ von 1853 [Abb. 7].

In Privatbesitz gibt es noch ein weiteres ,,Bauernfenster”, das sich ehemals als Nachlass Carl
Moll im Besitz von Alma Mahler-Werfel befand und in dieselbe Zeit um 1893 zu datieren ist
[Abb. 6].

104 Bruno Grimschitz, Ferdinand Georg Waldmiiller (mit Werkverzeichnis von Bruno Grimschitz und
Emil Richter), Salzburg 1957, S. 52.
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Mit seinem zuvor bereits angefuhrten Naschmarktbild [Abb. 3] fihrt Carl Moll seine
Auseinandersetzung mit dem Licht weiter. Nicht die harte Sonneneinstrahlung kommt nun zur
Anwendung, sondern eine viel weichere Behandlung des Lichtes und Gegenlichtes, das die
Farben dampft und den Hintergrund im Hitzedunst verschleiert. Auch die Gegenstande und
Figuren werden nicht mehr in dieser plastischen Greifbarkeit wiedergegeben wie im
»,Bauernfenster* [Abb. 5]. Dass hier Anregungen Gotthardt Kuehls mit seinen
impressionistischen Erfahrungen eingearbeitet wurden, ist augenscheinlich. Und dass
Waldmillers ,,Mddling* [Abb. 4] in seiner Behandlung von Licht, Luft und flimmernder
Atmosphére ebenfalls Pate gestanden haben konnte, soll nicht ausgeschlossen werden. Auch
die Italienbilder Waldmullers hat Moll mit Sicherheit gekannt. Er hat sich moglicherweise
aber auch mit der ,,Ansicht des Dachsteins mit dem Hallstattersee von der Hutteneckalm* von
1838 auseinandergesetzt [Abb. 8], oder mit Waldmullers ,,Berglandschaft mit der Ruine
Liechtenstein bei Mddling” von 1859 [Abb. 9]. Auch wenn die Ruine Liechtenstein zu
Waldmullers Spatwerken zahlt, sind die Errungenschaften nicht allein auf des Kinstlers Alter
zuruckzufiihren. Waldmiiller hat hier sichtlich seine ,Lichttheorien* weiterentwickelt. Die
ehemals porzellanartige Gléatte und Greifbarkeit des Dargestellten ist einer weichen
Behandlung von Licht und Atmosphare gewichen, ein Licht, das die Konturen aufweicht und
die dunstige Lichtstimmung eines schonen, frihmorgendlichen Sommertages wiedergibt.

Noch zu Schindlers Zeiten entstanden und von Molls ,,Meister* vermutlich angeregt, ist ,,Die
romische Ruine in Schonbrunn“ von ca. 1889 [Abb. 10], die bereits 1890 von

Kaiser Franz Joseph angekauft®

wurde. Schon Ludwig Hevesi hat 1903 in seiner
»oesterreichischen Kunst im 19. Jahrhundert” geschrieben, dass Molls sonnenflimmernder
»,Naschmarkt“ [Abb. 3] und die ,,R6mische Ruine in Schénbrunn® [Abb. 10] zum Besten
gehoren, was die Jungen vor der Secession gemalt haben.'%

War Molls ,,Romische Ruine* tatsdchlich auf Anregung seines Lehrers Schindler entstanden,
wie es in der Literatur immer wieder vermittelt wird, oder gab es fiir beide, Schindler und
Moll, eine ganz andere Anregung?

Ferdinand Georg Waldmuller malte seine kleine ,,R6mische Ruine in Schénbrunn* im Jahr
1832 [Abb. 11], nicht als Hoch-, sondern als Breitformat, und auf Holz, aber mit einer
vergleichbaren Detailbehandlung. Augenscheinlich ist natirlich auch der GréRenunterschied

der beiden ,,Ruinen®. Auch der Bildtrager differiert. Und Carl Moll ging an sein Motiv viel

105 Andrea Winklbauer, Zwischen Tradition und Moderne. Der Maler Carl Moll, in: Parnass, Heft 3, Wien 1998,
S. 85.
1% Hevesi 1903 (zit. Anm. 12), Zweiter Teil, S. 298.
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néher heran und studierte die Ruine von der gegeniiberliegenden Seite. Auffallend ist auch die
Jahreszeit. Wahrend Waldmiiller seine Ruine in das frische Griin der Natur einbettet und
uberwuchern lasst, malt Moll seine Ruine an einem unwirtlichen, schneelosen Wintertag,
zwischen den kahlen Baumen im Hintergrund fangen sich die Nebelschleier. Sogar das
Teichwasser ist von einer unterschiedlichen Transparenz. Wéhrend Moll ein winterliches,
»ruhendes”, lebloses Gewasser wiedergibt, worin sich die Ruine nur matt spiegelt, wiirde man
bei Waldmdllers Teich heute von einer ,gesunden“ Wasserqualitdt sprechen. Glasklar
prasentiert er den Teich mit seinen Wasserpflanzen und die ROmische Ruine spiegelt sich, als
ob sich das Bauwerk unter Wasser real fortsetzen wiirde.

In Anbetracht dieser vollkommenen Gegensétze, sowohl was den Bildtrager in Material und
GroRe betrifft, als auch die Wiedergabe des gemeinsamen Motivs der Romischen Ruine, kann
eine Waldmdillersche Anregung mit Schindlerschem Einfluss und dessen ,,Beratung* fiir das
WitterungsmaRige nicht ausgeschlossen werden. Die ,,grine” ,,Rémische Ruine* konnte Carl
Moll auch fir die Waldmiiller-Retrospektive in der Galerie Miethke 1904 akquirieren.

Es ist bereits erwédhnt worden, dass Carl Moll drei Sommer der Jahre 1893 bis 1895 im
Norden in Libeck, Luneburg und Danzig malte und sich bei Gotthardt Kuehl, der zehn Jahre
in Paris verbrachte, weiterbildete. Moll entdeckte dabei die kiinstlerischen Reize
lichtdurchfluteter historischer Innenrdume, ein Themen- und Stilwandel, der sichtlich bewusst
vollzogen wurde: ,,Um der Gefahr der Nachahmung zu entgehen, suche ich mir eine fremde
Umgebung, motivische Anregungen, die ich nicht im Schindler'schen Geiste gestalten

konnte.«“%

Im Jahr 1894, nachdem Carl Moll bereits den zweiten Sommer im Norden unter Gotthardt
Kuehl malte, entstand die ,,Brauerei in Lubeck® [Abb. 12], eine Interieurdarstellung, dessen
eigentlicher Bildgegenstand nicht allein die ,,Beschreibung® und Darstellung einer Brauerei
ist, sondern es ist in erster Linie das Gegenlicht, das in das Innere der Brauhalle fallt und erst
auf zweiten Blick das Umfeld wahrnehmen lasst. Ausblicke aus dem Inneren nach Draul3en
sind jedoch auch keine Erfindung Carl Molls, - er war kein Neuerer. Neben Gotthardt Kuehls
Anregung® hat Carl Moll auch hier einen maglichen heimatlichen Vorlaufer, dessen extreme

Gegenlichtdarstellungen im Freien und aus dem Inneren eines Hauses heraus [z. B. ,,Eintritt

7 Moll 1943 (zit. Anm. 35, S. 99.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 28.

1% Sjehe Gotthardt Kuehl, Die Diele der Essigfabrik bei den Mihren in Hamburg, 1891, Ol auf Holz,
82,3 x 61,3 cm, Hamburger Kunsthalle (E. Walford).
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der Neuvermahlten®, 1859; Abb. 13 und 199] bereits in den 1850er Jahren sogar Fotografen
inspirierte*® [Abb. 197 und 198].

Ein Jahr vor Grindung der Wiener Secession entsteht Carl Molls ,,Interieur mit Schmiede*
[Abb. 14]. Auch hier vereinigt sich AuRen- und Innenlicht und wird zum Darstellungsthema.
Hinzu kommt noch eine weitere Lichtquelle — der rétliche Schein eines gliihenden Eisens, das
den Korper und das Gesicht des hammernden Schmieds in ein rotes Licht hillt und, wie es
scheint, selbst noch das rechte Ohr des mit dem Ricken zum Betrachter sitzenden
Arbeitskollegen durchleuchtet. Uber dem Kopf des Schmieds lasst sich auch noch ein
vorspringender Teil einer Esse ausmachen, der durch das Feuer im Kamin mit rétlichen
Glanzlichtern konturiert ist.

Ein Vergleich mit Waldmdllers ,,Beim Hufschmied” von 1854 [Abb. 15] zeigt interessante
Parallelen auf. Seitenverkehrt und im Hochformat présentiert Carl Moll seine ,,Lichtstudien®.

Waldmiller hat den ganzen Raum der Schmiede mit Tages- und Sonnenlicht erhellt, sodass
jedes Detail plastisch und gut sichtbar auszumachen ist. Carl Moll taucht aber seine
Gerétschaften, die auf der rechten Seite angeordnet sind, in tiefes Dunkel und lasst nur die
vom einfallenden Tageslicht getroffenen Stellen hell aufblitzen. In beiden Bildern gibt es kein
kinstliches Beleuchtungslicht und keine nicht zu ortende Lichtquelle, wie es in Waldmaullers
Bildern auch noch in spéateren Jahren vorkommt.

Bei Waldmullers Hufschmied ist der erz&hlerische Moment gréf3er. Nicht nur im Inneren wird
erzéhlt, - vom Schmied der ein glihendes Hufeisen schldgt, sein Kompagnon, der sich um die
abgeltste Sohle eines Kinderschuhs kiimmert -, auch vor dem Eingang sind spielende Kinder
auszumachen und in einiger Entfernung ist ein heimkehrendes Pferdefuhrwerk zu sehen. Bei
Carl Moll ist die Szene auf zwei Personen reduziert und konzentriert, die, auf die linke Seite
geriickt, sogar vom Bildrand Uberschnitten sind. Es gibt keine Geschichten mehr, die beiden
Manner dienen einzig und allein zur nachvollziehbaren Darstellung der rétlichen Lichtquelle,
die mit ihrer Téatigkeit in Zusammenhang steht.

Vielleicht kannte Carl Moll auch Waldmillers Gemélde ,,Singende Kinder* von 1858
[Abb. 16], das ihn gerade in Bezug auf die Wiedergabe von natirlichen Lichtquellen

inspirieren hatte kdnnen.

199 Sjehe zum Beispiel Abb. 197 und 198 dieser Arbeit. Zuvor bereits diskutiert in:
Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 21 f.
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Carl Moll ging in der Wiedergabe von verschiedenen Lichtquellen aber auch noch einen
Schritt weiter und machte selbst die moderne Gasbeleuchtung zum Bildthema. Im Gemélde
»,Vvor dem Dinner”, um 1899 gemalt [Abb. 17], umhillt das Gaslicht die gedeckte Tafel und
den umliegenden Raum mit einem warmen Licht, und stellt diesen kunstlichen Schein in
Beziehung zu den Kandelabern, die mit weiRen, jedoch noch nicht brennenden Kerzen

bestiickt sind.

Carl Molls Interieurdarstellungen der neunziger Jahre und um die Jahrhundertwende sind
somit nicht nur, wie bei Waldmauller die Bauernstuben, als Zeitzeugen interessant, sondern es
ist auch das Licht, oft genug das Gegenlicht oder seitlich einfallende natirliche Licht, das als
bildbestimmender Faktor Motivation fir eine Interieurdarstellung war. Gotthardt Kuehls
Innenraummotive, Carl Molls Vorbild Vermeer und nicht zuletzt mégliche Anregungen aus
der Osterreichischen Tradition konnten Carl Moll zu seinen ,,Lichtbildern” inspiriert haben
[Abb. 18, 19 und 20].

Nach den beiden Hauptperioden Carl Molls, die Phase der 90er Jahre nach dem Tod seines
verehrten Meisters Schindler und der secessionistischen Phase, begann mit dem Ausscheiden
Carl Molls aus der Galerie Miethke am 31. Juli 1912 seine Zeit des Spat- und Alterswerks.
Resumierend stellte er in seiner Niederschrift 1943 fest:

,.IN meine Arbeit finde ich langsam wieder hinein und, wenn &uflere Erfolge ein Urteil
erlauben, komme ich kinstlerisch auch wieder vorwérts. Verloren war durch meine
siebenjahrige Tatigkeit [bei Miethke] — auBerhalb meiner Werkstatt — nur Zeit, gewonnen war
eine Kenntnis dessen, was aullerhalb der Heimatgrenzen geschaffen worden ist und

geschaffen wird.***

Carl Moll sah seine secessionistische Zeit und deren Einfluss auf sein Werk nur als

«111 ‘sich allzu sehr von seiner

kiinstlerisches Intermezzo. Er habe, schreibt er in ,,Mein Leben
eigenen Naturanschauung ablenken lassen. Fast drgerlich Uber seine Zeit in der Galerie
schreibt Moll:

,,Diese "Entgleisung” musste meine Produktivitdt einige Jahre hindurch vollkommen

ausschalten, wodurch diese sich von meiner “dekorativen” Erkrankung erholen und ich dann

19 Moll 1943 (zit. Anm. 35), S. 183.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 146.
11 Moll 1943 (zit. Anm. 35).
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wieder, frei von allen Bindungen, in den Donauauen bei Pressburg zu meinem geliebten
Lehrer zuriickfinden konnte.***?

Denn Moll war, trotz seiner international orientierten Tatigkeiten im Ausstellungswesen und
im Kunsthandel, ein 6sterreichischer Traditionalist geblieben und Schindler blieb Zeit seines
Lebens eine kiinstlerischne und menschliche Leitfigur, ,eine Stitze, an der sich mein

«113 gSain Lehrer ist die Natur, das Schauen und in sie

Pflanzchen Talent emporrankte
Versenken. Wenn Carl Moll jedoch immer wieder zu seiner, wie er schreibt, ,,Schindlerschen*
Natur zurtckfindet, darf aber auch eine ,Waldmullersche* Natur im Hintergrund
angenommen werden, - Carl Moll hat sich ja genug mit Waldmdaller befasst und seine

Neueinschatzung vorangetrieben.

Carl Moll fand nach seiner Zeit in der Secession, die er friiher als Klimt und seine Mitstreiter
wegen der ,,Affare Moll“ — Machtkdmpfe zwischen zwei Lagern, die die Einbeziehung der
Galerie Miethke als Verkaufsort der Secession zum Streitpunkt machten - verlassen hatte, und
nach seiner intensiven Organisationstatigkeit in der Galerie Miethke, ab 1912 wieder zu
seinem eigenen Weg als Kinstler zuriick. Erstaunlich genug ist ja, dass Moll trotz dieser
zeitaufwendigen Verpflichtungen noch Zeit fiir seine eigene Kunstausiibung finden konnte.
Wie schon zuvor Dberichtet, stellte ja Carl Moll im Frihjahr 1911 gemeinsam mit
Maximilian Kurzweil in der Galerie Miethke achtzehn seiner Bilder aus. Seine Tatigkeit als

Kunsthandler und Ratgeber wird er aber privat nie aufgeben.

Carl Molls Reisen nach dem Ausscheiden aus der Galerie Miethke dienten nun nicht mehr
dem Geschéft, sondern der Erholung und seiner ,,Malerei“. Er reiste nach Italien, in die
Provence, nach Bad Gastein, Schlesien, Ungarn*** und verbrachte viel Zeit am Semmering,
wo Gustav Mahlers Haus 1913 fertiggestellt wurde. Alle diese Reiseziele finden ihren
Niederschlag in Molls Bildern. Auch hat sich in der Zwischenzeit sein Malstil gedndert — die
Bilder sind heller und fast grell geworden, der pointillistische Pinselstrich der
Jahrhundertwende breiter und durch den vermehrten Einsatz der Spachtel pastoser und
flachiger. Das secessionistische Quadrat als Bildtragerformat beh&lt Carl Moll auch in seinen

spateren Werken grof3teils bei.

12 carl Moll, in: Kunst dem Volk, Jg. 12, 1941, Juli-Heft, S. 11 ff., Zitat S. 16.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 34.
3 Moll 1943 (zit. Anm. 35), S. 129.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 14.
' Ebenda, S. 15.
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Den Raum jedoch gab Carl Moll als Traditionalist nie auf, auch nicht in seiner
secessionistischen Phase an der Seite Gustav Klimts und unter dem Einfluss des

symbolistischen belgischen Malers und Bildhauers Fernand Khnopff.

Carl Molls Bilder aus Wien und Umgebung zum Beispiel, die er um 1930 und spater malte
[Abb. 21, 22, 23 und 24], sind von einer so starken, grellen Farbigkeit, dass man unweigerlich
an Waldmdillers Sonnenbilder und auch so manche kritische Worte denkt, die Waldmuller
vorwarfen, dass er in seinen ,alten Tagen auf den Einfall kam, um eine glanzende Farbe zu
erhalten, musse man im Sonnenlichte malen. Das erklart wohl*, schreibt der Nekrologist,
,,die seltsam grelle Farbengebung auf vielen seiner spateren Bilder ...

Und kommt diese Kritik nicht auch Carl Molls Worten nahe - die seinem ,,Meister* Schindler
gegenuber fast vorwurfsvoll klingen -, wenn er sich fragt und feststellt:

,»Ich sehe dieselben Bildaussschnitte, Gedichte, in zahlreichen Varianten, hoére aber eine
Sinfonie, ein Orchester klingen. Das tiefgriine Moos sind die BaRgeigen, das helle Griin des
Buchenlaubs die Violinen, die Sonnenstrahlen, die darlberzucken, sind die Holzblaser. Ich
staune, daR Schindler all das nicht gefiihlt hat.*!*®

Fur Schindler waren die Farben nie Orchester, nur Klavierbegleitung. Aber fir Waldmdller
waren sie Orchester, Waldmuller hat diese Intensitat der Farben in der Natur ,.erkannt* und
mit seinen damaligen ,,naturwissenschaftlichen” Kenntnissen umgesetzt. Dass er dabei
wiederholt zu einer expressiven Buntfarbigkeit gelangte, macht eben unter anderem das
Zukunftstrachtige seiner Kunst aus. Das Wie war jedoch noch nicht alleine vorherrschend,
aber wenn alles gleich bildwirdig ist, so wie Waldmiuller zeitlebens predigte, folgt
automatisch das Wie, das Motiv wird Mittel zum Zweck, zum Trager von Licht, Luft und
Atmosphére. Carl Moll setzte um 1930 scheinbar bei Werken an, die Waldmuller fast hundert

Jahre frither auf seiner Suche nach der ,,Naturwahrheit* schuf.

1930 fand zudem auch eine umfangreiche Waldmduller-Ausstellung statt, organisiert vom
Hagenbund und der Neuen Galerie Wien. In den Raumen des Hagenbundes in der
Zedlitzgasse 6, 1. Wiener Gemeindebezirk, waren 98 Exponate Waldmullers ausgestellt. Es

ist auf jeden Fall bemerkenswert, dass gerade Molls extreme Lichtbehandlung der Jahre um

1> Der Nekrolog in Liitzows Zeitschrift zitiert nach: Ludwig Hevesi, Zwischen zwei Secessionen
(23. Oktober 1898), in: Hevesi 1906 (zit. Anm. 15), S. 61.

118 Moll 1943 (zit. Anm. 35), S. 10.
Dichand/Gmeiner 1985 (zit. Anm. 67), S. 65.
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1930 mit seinen glihenden Waldeinblicken und Praterlandschaften mit dem Geist
Waldmillers zu korrespondieren scheinen.

Es war auch 1930, als Carl Moll Uber seinen ehemaligen Lehrer und Freund Emil Jakob
Schindler ,,Eine Bildnisstudie* schrieb, in der Moll Ferdinand Georg Waldmuller gegeniber
Schindlers Kritik des gedankenlosen Abschreibens der ,,stabilen* Natur verteidigte. Ist das als
Bekenntnis zu Waldmdillers Auffassung von Natur, Licht und Luft zu sehen? Denn obwohl
Carl Moll in Schindler seinen ,Meister* sah, der in seinen Werken hauptsachlich
jahreszeitliche Erscheinungen und das WitterungsméRige verarbeitete, ist es umso
bemerkenswerter, dass Moll sich, wie es scheint, um 1930 mit den ,,stabilen Erscheinungen*
auseinandersetzte und so immer wieder eine Nahe zu Waldmuller erkennen lasst.

Carl Moll hat mit Blick auf die Osterreichische Tradition der Landschaftsmalerei den
Naturalismus in eine neue Bildsprache transponiert. In dieser Spatphase um 1930 rieselt das
Licht nicht mehr wie bei Waldmdiller durch die Blatter, sondern die kompakte Farbe tragt
dieses Licht als groRe Form in sich, die mit dickem Pinselstrich oder mit der Spachtel
aufgetragen wird, mit Wei3 als ,Lichth6hepunkt“ an den intensivsten Stellen der
Sonneneinstrahlung. Die Tiefe und der Raum, die Moll auch in seiner secessionistischen Zeit

nie aufgegeben hat, werden fast ausschlielich mit malerischen Mitteln erreicht.

Es war auch um 1930, als Moll nicht nur das Schindler-Buch schrieb, sondern auch bei einem
jungeren Maler noch in die Schule ging. Carl Moll war immer offen fiir neue Impulse und
nahm noch siebzigjéhrig bei Prof. Robin Christian Andersen an der Wiener Akademie
Unterricht in der Stillleben-Malerei, ,,mit dem ausdriicklichen Wunsch, ihm zu zeigen, wie
man Weil} im Schatten male. Er litt ndmlich, so Andersen in einem Brief vom 6. Juli 1961,
Lunter dem falsch verstandenen Pleinairismus der Impressionisten. Er selbst wollte eigentlich

die Natur wahrhaftig darstellen, so wie es bei den Platonikern verzeichnet steht.«**’

Betrachtet man Carl Molls ,,Stilleben mit blauer Flasche* aus der Osterreichischen Galerie
Belvedere [Abb. 25], so ruft das Spiel des Lichts und seine genaue Beobachtung auf den
Blattern der Grinpflanze hinter der titelgebenden blauen Flasche wiederum eine zeitlich weit
zurtickliegende Erinnerung hervor: das sich ebenfalls im Besitz der Osterreichischen Galerie
Belvedere befindende ,,Traubengehénge* Waldmullers von 1841 [Abb. 26] zeigt deutliche

Parallelen in der Wiedergabe der sonnenbeleuchteten Weinblatter. Wie die einzelnen Blatter

117 Robin Christian Andersen, Brief vom 6. Juli 1961, zitiert nach Monika Fritz, Der Wiener Maler
Carl Moll (1861 — 1945), Dissertation, Innsbruck 1962, S. 67.
Dichand/Gmeiner 1985 (zit. Anm. 67), S. 70.
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die starken Strahlen der Sonne aufnehmen, je nachdem sie von vorne oder von hinten
beschienen werden, oder seitlich getroffen Vorder- und Riickseite gleichzeitig beleuchten,

Waldmiller hat dieses ,,Naturschauspiel“ bereits neunzig Jahre friiher erprobt.

Auf zwei Bilder Carl Molls soll noch abschlieRend eingegangen und diese in Beziehung zu
einem Bild Waldmdillers gesetzt werden, das zuvor schon in einem Vergleich mit Molls
Naschmarktbildern [Abb. 3] Pate gestanden hat. Eines davon ist von Carl Moll recto datiert,
das andere ist demselben Zeitraum einzugliedern. Beide Bilder geben den Blick tiber Mddling
frei. Nun hat ja Carl Moll im Schindler-Buch Waldmdillers ,,M&dling* [Abb. 4] explizit

118

erwéhnt™" und hervorgehoben. Noch 1942, 81jahrig, schuf er seine ,,Blicke* auf und Uber

Maodling [Abb. 27 und 28].

Es geht bei diesem Vergleich nattrlich allein um das Motiv ,,Blick Giber Madling®, ein Motiv,
mit dem sich bereits Waldmdiller ein Jahrhundert zuvor auseinandersetzte und das Moll
maoglicherweise zu seinen beiden, bis dato bekannten Bildern inspirierte.

Wahrend Waldmiiller seine Ansicht von Mddling panoramahaft und detailgenau im Dunst der
Mittagssonne wiedergibt, geht Carl Moll an die Kirche sehr nahe heran und ldsst am
Glockenturm vorbei den Blick tber die Stadt und in die Ferne schweifen, bis Himmel und
Landschaft miteinander verschmelzen. Mit breitem, groRzlgigem Pinselstrich, der sich im
Hintergrund nur mehr in Farbflecke auflést, gibt Moll die Felsen der Anhéhe mit der Kirche
und dem Kirchturm wieder und lasst den Blick tber das zu FuRen liegende Hausermeer von
zwei verschiedenen Standpunkten aus gleiten. Moll hat wie Waldmiller eine Anhohe
wiedergegeben, jedoch tunnelblickhaft in beiden Versionen einen eingeschrénkten Blick tber

Maodling gewahlt.

Trotz der Beschaftigung mit der nationalen und internationalen Moderne blieb Carl Moll als
Maler in der Gsterreichischen Tradition haften. Auch war seine Kunst keine kritische Kunst.
Gleich Schindler behandelt Moll das ,,positive* Leben, hauptséchlich die unberlihrte Natur,
nicht die Industrialisierung mit dem immer groRer werdenden sozialen Elend in den
Vorstadten, nicht die Umweltverschmutzung — bei Moll herrscht wie bei Schindler eine
eskapistische Haltung vor. Auch die Werkstatt- und Fabrikseinblicke strahlen Positives aus —
es geht bei Moll ja nicht um die MUhen der Arbeit, sondern verstarkt um das Licht um seiner
selbst Willen. Wenn Carl Moll seinen ,,Blick auf NuBdorf bzw. Heiligenstadt”, um 1905/10

18 Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 14.
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[Abb. 29], mit seinem luftverpestendem Rauch im Bild einfangt oder wenn die Sonne beim
abendlichen Spaziergang durch die Industrieausstéf3e sich verdunkelt und den ,,Stadtrand*
von 1906/07 [Abb. 30] mit einem bedrohlichen Dunst umhdillt, so ist trotzdem keine wirkliche
Anklage zu spdren, es ist wie es ist. Selbst Fabrikschlote und Schleppkahne lassen nicht an
das hintergriindige Elend denken.

Damit unterscheidet er sich auf jeden Fall von Waldmuller, der das Licht, ,,sein Licht“, sehr
wohl Kritisch einsetzte, um das aufzuzeigen, was unter Staatskanzler Metternich nicht erlaubt

war offen auszusprechen.

Carl Moll trug als Ausstellungsmacher, kunstlerischer Leiter der Galerie Miethke,
Kunstberater und Kulturpolitiker sehr wesentlich zur Waldmiller-Renaissance um die
Jahrhundertwende bei. Selbst die Verbindung Carl Molls zu Oskar Kokoschka, den er 1913
kennen lernte, konnte in Bezug auf Waldmuller ,,Spuren hinterlassen“ haben. Denn in seiner
»Schule des Sehens®, die Oskar Kokoschka nach dem Zweiten Weltkrieg von 1953 bis 1963
in Salzburg fihrte, bezieht sich dieser offentlich und eindeutig auf Ferdinand Georg

Waldmiller, worauf im Nachwort noch Bezug genommen wird.

Der gesellschaftlich und kulturpolitisch engagierte Carl Moll war somit kein Neuerer. Er war
Mittler zwischen Tradition und Moderne. Aus altem Wiener Birgertum stammend, erlebte
Carl Moll nicht nur den Historismus und die Jahrhundertwende mit dem Secessionismus,
sondern auch den ersten Weltkrieg, das Ende der Monarchie, die Zwischenkriegszeit und den
Zweiten Weltkrieg. Und es ist bemerkenswert, dass trotz Molls Weltoffenheit und
Reformgedanken seine Werke immer wieder Retrospektives erkennen lassen, das ungeachtet
seiner internationalen Kkulturpolitischen Tatigkeit ihn immer wieder riickblickend an eine
Tradition anknupfen l&sst, die, wie es scheint, mit Ferdinand Georg Waldmiller auch typisch
Osterreichische Wurzeln behalt.

Als 1943 zum 150. Geburtstag eine Waldmdller-Gedachtnisausstellung im Oberen Belvedere
Wien stattfand, wurde im Rahmen der Frihjahrsprasentation auch eine Kollektivausstellung
der Werke Carl Molls in einem eigenen Saal gezeigt. Zudem wurde Moll zu diesem Anlass
fiir sein Gesamtwerk mit einem Preis gewdrdigt. Im Mai dieses Jahres beendete Carl Moll

auch seine Lebenserinnerungen. Sie liegen als Typoskript vor, wurden aber nie gedruckt.**®

119 Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 1998 (zit. Anm. 20), S. 38.
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2. ,,dieser so hoch interessante und fur die Entwicklung der
modernen Kunst in Osterreich so hoch verdiente Mann ...

Emil Jakob Schindler'?, ein Erbe Waldmiillers?

Die Wiederentdeckung Ferdinand Georg Waldmiullers um die Jahrhundertwende als einen
Modernen und ,,Gleichgesinnten* der Secessionisten ist unter anderem untrennbar mit dem
Namen Carl Moll verbunden. Mit letzterem untrennbar verbunden ist aber auch ein Name, der
fiir circa elf Jahre fur ihn nicht nur kinstlerischer Lehrmeister, sondern auch Freund und
véterliche Figur war. Emil Jakob Schindlers Einfluss auf Carl Moll war Zeit seines Lebens
sehr groR und es mag deshalb nicht vermessen sein, die Wurzeln fur Molls Waldmdiller-
Forderung und —Begeisterung auch bereits in den 1880er Jahren in seiner Studienzeit bei Emil
Jakob Schindler zu suchen. Zudem wurden nicht nur in der neuesten Literatur Stimmen laut,
den Hauptvertreter der Stimmungsimpressionisten bzw. —realisten Emil Jakob Schindler in
Bezug auf die ,,wirkliche Wirklichkeit“ als kinstlerischen Nachfolger Ferdinand Georg
Waldmaullers zu sehen.

Mit Waldmdiller als geistigem Hintergrund ist es unabdingbar auch hervorzuheben, wie sehr
Carl Moll Zeit seines Lebens seinen ,,Meister Emil Jakob Schindler verehrte und inwiefern
sein ,,Freund mit Familienanschluss* fur ihn stets gegenwaértig war. Dies bekréftigt Carl Moll
auch immer wieder in seiner ,,Bildnisstudie* tiber Emil Jakob Schindler'?, fast ein halbes
Jahrhundert nachdem er Schindler 1881 Uber dessen Bild ,,Altwasser an der Traun bei
Goisern® [Abb. 31], das im Kunstlerhaus bei der XII. Wiener Jahresausstellung zu sehen war

und von dem Moll fasziniert war, kennen gelernt hatte.

Wiederholt bestatigt Carl Moll in seinem Schindler-Buch seine Treue und Uberzeugung, ““Ich
glaube, dass in meinen heutigen Arbeiten, nach vierzig Jahren, noch immer der Lehrer, der
mich schauen, empfinden lehrte, fuhlbar ist.*> Und an einer anderen Stelle restimierend,
,,Denke ich Uber Schindler als Lehrer nach, so finde ich, dass sich seine Lehrtatigkeit und
seine Lehrbegabung auf das Schauen und Sehenlernen beschréankt. Er lehrt seine Schiler

«c123

nicht malen, sondern empfinden.*“~*, umreifl3t der ehemalige Schiiler Moll die Quintessenz

der Lehre Schindlers. Dabei muss man sich jedoch immer vergegenwaértigen, welche

120 Emil Jakob Schindler (Wien 1842 — 1892 Westerland auf Sylt/Schleswig-Holstein).
21 Moll 1930 (zit. Anm. 22).

122 Ependa, S. 9.

123 Ebenda.
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Wandlungen im Kinstlerischen und Zeitpolitischen Carl Moll in der Zwischenzeit durchlebt
hat. Carl Moll schrieb ja die Erinnerungen an seinen Freund und Meister erst 1930, also an die
40 Jahre nach Schindlers Tod.

Carl Moll findet in seiner ,,Bildnisstudie* aber auch objektivere und differenziertere Worte
Uber seinen Lehrmeister, wenn er schreibt: ,,Ich sehe Schindlers Arbeiten heute kritischer und
scheide Spreu vom Weizen,...***. ,...Ich durchwanderte vor kurzem einen Wald, in dem ich
vor vierzig Jahren zu FuRen meines Meisters gesessen, ihm sein Malgerat getragen habe, sein
Bild entstehen sah.

Wie anders sehe ich heute diesen Wald. Ich sehe dieselben Bildausschnitte, Gedichte, in
zahlreichen Varianten, hore aber eine Sinfonie, ein Orchester klingen. Das tiefgriine Moos
sind die Bassgeigen, das helle Grun des Buchenlaubes die Violinen, die Sonnenstrahlen, die

dariiberzucken, sind die Holzblaser. Ich staune, daR Schindler all das nicht gefiihlt hat ...**

Denkt man bei all diesen Zitaten aus Carl Molls Lebenserinnerungen an Schindler nicht
unweigerlich auch an Waldmdaller? Das Natursehen, das Schauen, und das Natur-
Farbenorchester — sind das nicht Grundsétze und Auffassungen, die auch Waldmiiller vertrat?
Wie intensiv sich Carl Moll mit Waldmiller beschéftigt hatte, wurde ja bereits im vorigen
Kapitel aufgezeigt. Kamen die Anregungen allein von seinem ,,Meister* Schindler?

Es ist auf jeden Fall in Schindlers eigenen Schriften dokumentiert, dass Waldmdiller fur den
»Stimmungsimpressionisten kein ,,Fremder®, sondern sogar sehr prasent war. In der Literatur
wird zwar immer wieder und gerne alleine Schindlers kritisches Urteil ber Waldmiiller, das
er in seinem ,,Buch“!?® niedergeschrieben hatte, wiedergegeben, aber Schindler findet in

seinen theoretischen Schriften auch wohlwollende und positive Worte tber Waldmiiller, wenn

«127 «128

er Uber den ,,Dritten von den Modernen oder Uber ,,unseren Waldmiiller schreibt.

2 Ebenda, S. 11.

125 Ependa, S. 9 f.

126 Emil Jakob Schindler hat in seiner Tagebucheintragung vom 14. Februar 1879 erwéhnt, ein Buch schreiben
zu wollen, das, wie anzunehmen ist, aufgrund seines friihen Ablebens nur als Fragment Gberliefert ist. Auch
eine genaue Datierung der einzelnen Abhandlungen ist von Seiten des Malers nicht gegeben, die Texte
wurden aber von Edith Kamenicek folgerichtig in die 1880er Jahre eingegliedert.

Emil Jakob Schindlers theoretische Schriften sind fragmentarisch in Form eines Typoskripts vorhanden. Das
Originalmanuskript ist verschollen. Elisabeth Edith Kamenicek hat im Band Il ihrer Dissertation von 1994
uber Emil Jakob Schindlers schriftliches Werk samtliche Korrespondenzen des Malers, sein Tagebuch und
seine theoretischen Schriften wiedergegeben, auf die sich alle Ausziige bzw. Zitate dieser Arbeit stuitzen.

127 Elisabeth Edith Kamenicek, Emil Jakob Schindler (1842 - 1892). Sein schriftliches Werk im Kontext von

- Kunsthandel, M&zenatentum und Kunstkritik seiner Zeit, Dissertation, Salzburg 2002, Band 11, S. 307.
Ebenda.
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Gleich Waldmdller hat sich Schindler in seinem ,,Buch“ auch mit der Kunsterziehung
auseinandergesetzt, mit der akademischen Lehre, dem Mé&zenatentum, mit den Problemen mit
Héndlern und Journalisten. Wie als gedankliche Antwort auf Waldmudllers Forderung nach
Abschaffung der Akademien, hat auch Schindler diese Mdglichkeit abgewogen, jedoch durch
die Verwendung des Konjunktivs offensichtlich gemacht, dass dieser Gedanke keine wirklich
ernste Uberlegung war, wenn er schreibt, ,,Niemand, der mir bisher gefolgt ist und mir glaubt,
wird noch der Uberzeugung sein, dass in den Akademien, im Méazenatentum oder gar in der
Journalistik, dass weder in dem Ausstellungswesen noch in der Pluto- oder Birokratie die
Maoglichkeit einer gesunden Weiterentwicklung zu finden sein kann. Die Kunst kann nur
fortexistieren, wenn vox populi wieder vox die sein wird, wenn sie wieder werden wird, was
sie war, als sie ihre hochste Blute trieb, der feinste und beste Ausdruck der besten und
feinsten religidsen Geflihle des Volkes, aus dem sie erblihte.

Der Schlachtruf hieRe: ,,fort mit den Akademien, fort mit den Ausstellungen, fort mit den
Referenten und Gonnern, vor allem an den Galgen mit dem feilen Zeitungsschreiberpack,
welch letzteres unter all den angefuihrten schadlichen Faktoren die schwersten Wunden
geschlagen hat und die schmerzendsten, weil sie von so verdchtlichen Handen herrihren.
Doch dieses ,,fort damit* ist leider ein frommer Wunsch und, was noch mehr zu bedauern ist,
unausfiihrbar. Die Akademien sind Staatsinstitute, die nicht so ohne weiteres gesperrt werden

kénnen, da ja auch Pensionszahlungen beansprucht werden. 2

Waldmillers Forderungen waren generell extremer, er verwinschte in seinen Schriften die
langjahrige akademische Zeichenausbildung nach Vorlageblattern, um, im Sinne ,,back to the
roots“, innerhalb einer privaten Meisterschule allein die Natur als Lehrmeisterin zu
akzeptieren und gelten zu lassen. Auch fir die noch ausstehenden Pensionszahlungen
anlasslich der Auflosung der Akademien hatte Waldmuller bereits eine durchkalkulierte

Losung parat.**

Fur Schindler sind, im Gegensatz zu seinem Vorgéanger, Zeichnen und Malen bereits
Voraussetzung, um sich ganz der Natur widmen und in sie versenken zu kénnen. ,,Hier darf
er nichts mehr lernen missen, als sie [die Natur] erkennen und durchdringen ... eine

eigentliche Landschaftsschule in dem Sinne, wie die Meisterschule[n] zumeist gedacht sind,

129 Gsterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20741, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I,
S. 274.
30 \Waldmiiller, Andeutungen ... 1857 (zit. Anm. 10), S. 370 f.
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[sind] unniitz. Es sollte nur einen Landschaftskurs geben*.**! Schindler empfiehlt sogar dem
Schiler, sollte der eine oder andere dem Lehrer manuell ungeschickt erscheinen, eine Studie
von Waldmiiller mitzunehmen und diese am Versammlungsort zur Ansicht aufzuhangen*.
Weiters rat Schindler dem Schdler, ,,dann male er in Waldmdillers Art — eine andere gibt es
fiir die Studie nicht — Stiick fiir Stiick fertig...«.*** , Vor allem jedoch*, fordert Schindler in
seinem nur als Konzept vorliegenden Buch, ,,denke er [der Schiler] an keinen existierenden

Maler und an kein Bild, sondern nur an die Natur.***,

Wie bei Waldmuller, sind auch in Schindlers Schriften immer wieder Widerspriiche zwischen
Niederschrift und praktischer Anwendung seiner Landschaftsmalerei zu erkennen. In Bezug
auf Maltechnik fordert Schindler, obwohl er selbst mit Olfarben malte, den Tyrannen Olfarbe,

135

vor allem die kdufliche™, géanzlich zu verbannen und verlangt die Ruckkehr zur ,,gesunden*

Technik der Temperamalerei.

Wie intensiv sich Schindler jedoch mit Waldmidillers Werken beschaftigt haben muss, bezeugt
seine Auseinandersetzung mit den kinstlerischen Techniken, wenn er schreibt, ,,Wir hatten in
Wien den unschuldigsten aller Techniker in Waldmuller, den geistreichsten in Petenkoffen
[sic'] und in Paris haben wir noch immer den vollendetsten aller Primamaler in Meissonier.
Die Bilder dieser 3 Kunstler halten sich so ziemlich, die Petenkoffens am wenigsten, die
Waldmdllers verandern sich in gewissen Tonen und unter gewissen Voraussetzungen, die
Meissoniers scheinen unverédndert zu bleiben.«**® Schindler fiihrt dies auf die gefestigte,
ungebrochene Tradition in Frankreich zurlck und beklagt die Zerstérung, die vom Jahre 1873

bis 1885 in den Bildern anderer Lander ,wiitete*. %’

Im Kapitel tGber Perspektive kommt Schindler wieder auf Waldmdller zu sprechen. Schindler
bedauert allgemein die mangelnden Perspektivkenntnisse, hebt aber Meister wie Pettenkofen,
Alt, Menzel und die Achenbachs hervor, die fur ihn niemals die konstruktive Perspektive

angewandt haben und eben von Natur aus mit dem perspektivischen Fiihlen und Empfinden

131 Bsterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20742, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I,
S. 283.

132 Ependa.

133 Ebenda, S. 284.

3% Ebenda.

13> Gsterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20743, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. Bd. 11, S. 292.

135 Ebenda, S. 292 f.

3" Ebenda, S. 293 f.
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ausgestattet sind.’® Und Schindler weiter, ,,Sollte es vorkommen, was selbst dem
Glucklichsten oft kaum einmal in seinem ganzen Leben passiert, daff man der absoluten
Vollendung in der Natur entgegentritt, so ist es wohl mdglich, daR man mit grof3er Pietat und
erbarmungswiirdiger Qual, durch (bereifrige Genauigkeit im Aufzeichnen ein wirklich
lebensfahiges Ding zu Wege bringt, so wird demselben trotz alledem der dilettantische Zug
immer anhaften, wenn es auch in dieser Richtung, wie beispielsweise bei Waldmiller, eine
Ausnahme von der Regel gibt.

Er machte unbewul3t die grofiten VerstoRe gegen die Lehre vom Sehwinkel usw., die er aber,
seltene Falle abgerechnet, durch sein eminentes Natursehen wieder ausglich. Manchmal half
ihm dieses auch nicht hinuber und er schuf perspektivische Unmdglichkeiten, die knapp an
schwere Verbrechen grenzen. Fir sehr viele, deren Augen der Vorwurf der groRen
Schauzartheit nicht gemacht werden kann, ist dieser Mangel an wissenschaftlicher
Perspektive bei Waldmdiller der Grund, der ihnen diesen so hoch interessanten und fiir die
Entwicklung der modernen Kunst in Osterreich so hoch verdienten Mann so unsympathisch

maCht“ 139

Aus diesen Eintragungen geht auf jeden Fall hervor, dass der mit einem ,eminenten
Natursehen* bedachte Waldmuiller fur den Landschafter Schindler einer der ganz Grof3en war
und in ihm neben Meissonier und Pettenkofen seinen dritten Modernen sah. Ausgehend vom
Kunstwollen, nicht nur des Tages Helligkeit zu malen, sondern auch Glanz und Farbe des

«c140

wirklichen Sonnenlichtes, gehoben durch die lichtdurchtrankten lokalfarbigen Schatten*™",
kommt Schindler mehrfach auf Waldmiiller zu sprechen.

Der Vollstandigkeit halber soll nachstehend Schindlers kritisches Urteil, das Carl Moll mit
geringfugigen textlichen Verdnderungen und eigenen Kommentaren in seiner Schindler-
Monografie von 1930 nochmals niederschrieb, wiedergegeben werden, wobei jedoch
Schindlers Bemerkungen tiber Waldmiiller dem iiberlieferten Typoskript'**, Schindlers
»,Buch®, entnommen wurden.:

.»-..Dieser dritte[Moderne] ist unser Waldmiller. Auch tber ihn, den unschuldigsten aller
Maler, den natirlichsten, ungekinsteltsten, der naturgemal von allen gleich verstanden
werden miRte, liegen sich die Parteien in den Haaren. Pro und contra sind sonderbarer
Weise in der Lage, ihre Ansicht scharf zu beweisen. Die einen sagen, er sei eine vollstandige

138 Ependa, S. 294.

3% Ependa.

140 Gsterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20745, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I,
S. 306.

1! Wiedergegeben in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Band 11, S. 215 ff.
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Null, die anderen behaupten, er sei nicht weniger als der Schopfer der ganzen modernen
Malerei. Waldmiller hatte unter den drei hier besprochenen [Anm. Meissonier, Pettenkofen,
Waldmiller] zweifellos das groRte Verdienst, aber auch eben so wie er zweifellos in der
kunstlerischen Rangordnung tief unter den beiden anderen steht. Um zum gerechten Urteile
und zur Klarheit tber ihn zu kommen, muR man menschlich genug sein, die ganzen elenden
Verhaltnisse zusammenzufassen, in und neben denen er lebte, im Wien des Kaiser Ferdinand,
vor allem aber in der Natur, die ihn umgab, und an die er durch seine Armut gefesselt war.
Pettenkofen kam, nachdem er eine abscheuliche Schule bei dem siRlichsten aller
oOsterreichischen Schénmaler - bei Eybl - absolviert hatte, nach Ungarn, in ein — und hier [in]
einer Ecke vor allem einheimste, was Farben hiel3, nach Ungarn, in ein malerisch vollendetes,
Uberaus reiches Land. Meissonier lebte in Frankreich, und die franzdsische Natur ist nach
der holléandischen die erscheinungsfeinste Europas.

Waldmiller war allerdings einmal fur kurze Zeit in Italien, empfing aber dort keinen
bleibenden Eindruck und brachte auch keine Anregungen fiir die Folge mit. Sonst lebte er auf
einem Kkleinen Territorium in der N&he Wiens, in einer ganz und gar erscheinungslosen,
tonarmen Welt, die ihm zu dem verhalf, was er wurde, aber nicht weiter. Dazu war er als
kleines Talent von der Natur abhangig wie kein anderer. Darum malte er die stabilen
Erscheinungen, den Hochsommer, der gerade in dieser Natur so Uberaus schlecht in der
Erscheinung ist, aber nur diese konnte er, so recht seiner Natur gemaR, Stiick fir Stuck
abschreiben. Erinnerungsvermdgen besal} er keines, so wie auch kein plastisches Gefihl,
keine klassische Vorbildung und, als Folge dessen, keinen Geschmack. War die Natur so
freundlich, ihm eine Stimmung fertig entgegenzubringen, da war dann auch das Bild ganz
zufallig ein vollendetes. Er konnte aber gleichzeitig, und daneben mit demselben Eifer, mit
derselben Hingabe und Liebe das Unmdglichste malen. Sonnenglanz und Dissonanz gab es
nicht fur ihn, nicht in Farbe, nicht in Ton, nicht in der Idee. Es ist aus all dem Gesagten sehr
begreiflich, dal er keine Schule hatte. Schiler hatte er, doch das ist nicht ganz dasselbe.
Pettenkofen hatte scheinbar keine Schule, er hatte keine Schuler, aber es gibt keinen Maler,
der nicht, wenn er einmal ein Bild Pettenkofens gesehen hatte, unbewul3t sein Schiiler
geworden ware. %

Schindler ging also mit Waldmuller in mancher Hinsicht sehr hart zu Gericht. Und
Pettenkofen war fir ihn sichtlich einer der Modernen, dem der ,Veredelung des
Pleinairismus“**® der groRte Verdienst zukam. Aber was mag Schindler damit tatsachlich
gesagt haben? Widerspricht er doch in diesem Urteil in vielen Belangen sich selbst. Wollte
sich Schindler damit und vielleicht mit gutem Grund in der Offentlichkeit von seinem
»vorganger” absetzen? Wollte er damit seine kinstlerische Individualitat bekraftigen und

festigen?

Dass Schindler die Umgebung Wiens als ,,ganz und gar erscheinungslos und tonarm*
bezeichnet'**, kann nicht unwidersprochen hingenommen werden. Hat doch Schindler gerade

in den Praterauen, Donauufern, also ebenfalls in der ,Welt“ vor den Toren Wiens seine

142 Gsterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20745, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I,
S. 307 f.

143 Ependa, S. 308.

1 Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 14.
Feuchtmaller 1996 (zit. Anm. 5), S. 312.
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Inspirationsquelle gefunden. ,,Waldmiller war von der Natur abhangig wie kein anderer®,
klagt Schindler an**, ,,Darum malte er die stabilen Erscheinungen, den Hochsommer,...““ und
widerspricht auch in diesem Punkt seinem eigenen Schaffen in der Natur, indem er sich
gleichfalls mit den ,,stabilen Erscheinungen® wie dem Hochsommer thematisch und technisch
auseinandersetzte. Beide, Waldmiiller und Schindler, machten die Natur zu ihrer Religion.
Ihre Empfindungen waren jedoch — auf den ersten Blick - gegensatzlich, Waldmillers
Herangehensweise war in vielem, aber nicht in allen seinen Werken, sachlicher, Schindlers
Ausdruck poetisch-sentimental. So waren die Ergebnisse mitunter entsprechend &hnlich und

zeigen wiederholt verwandte malerische Lésungen.

Schindlers Urteil kann somit folglich nicht ganz wdértlich genommen werden. Selbst sein
treuer und untergebenster Schiler Moll befindet Schindlers Kritik viel zu subjektiv und
relativiert dieses Urteil in seiner Bildnisstudie von 1930. Natrlich ist zu bedenken, dass Carl

Moll erst vierzig Jahre nach Schindlers Tod seine Erinnerungen an sein ,,Glick seines

«c146

Lebens niedergeschrieben hat, zu einer Zeit, als Carl Moll und die Klimt-Gruppe schon

lange wieder von den Secessionisten getrennt waren und Moll seiner Tatigkeit in der Galerie

Miethke schon viele Jahre nicht mehr nachgegangen war:

,Liest man diese viel zu subjektiven Ansichten, diese scharfe Ablehnung eines
gegensatzlichen Empfindens, so erinnert man sich an Delacroix, der in seinem Tagebuch an
Ingres vernichtende Kritik tbt. Wie viel Wahres ist in Schindlers Worten Gber Waldmdller
enthalten, aber auch wie viel Falsches. Die Jugend der sechziger Jahre hat wohl nur von
,.,dem Unmadglichsten, das er daneben mit derselben Hingabe und Liebe gemalt*, Kenntnis
gehabt. Schindler hat wohl auch in spateren Jahren, als er Gber Waldmiller schreibt, sein
,,M0odling* nicht gekannt — er hat den Praterbildern, den italienischen Landschaften viel zu
wenig Beachtung geschenkt.“ '*’... Mag Schindler Frankreichs Natur mit Recht die
erscheinungsfeinste Europas nennen, so ist unsere Heimat doch reich genug, kinstlerischem
Empfinden reichste Anregung zu geben. Schindler steht zu Waldmuller als gegensétzliche
Natur — er ist in viel erh6hterem Male Dichter als dieser, aber, wenn Schindler es spater oft
beklagt, dal? ihm die grundlegende Schulung fehlt, so kann man wohl sagen, er wirde
weniger Grund zur Klage gehabt haben, wenn die Jugend der sechziger Jahre Waldmdllers
,»,Abhangigkeit von der Natur®, sein ,,Stick-flr-Stick Abschreiben* zu werten verstanden
hatte, wenn Waldmiiller Schule gemacht hatte.*®

Carl Molls relativierende Worte sollen hier einleitend fir sich bestehen bleiben und die
verschiedenen Sichtweisen — von Schindler und fast ein halbes Jahrhundert spater von Moll -

> Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 14.
Feuchtmdller 1996 (zit. Anm. 5), S. 312.

% Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 7.

Y7 Ependa, S. 14.

148 Ependa, S. 15.
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als mitunter gedankliche Diskrepanzen und Spannungsmomente fiir nachfolgende

Untersuchung die Voraussetzung und Basis bilden.

Immer wieder wurde dementsprechend in der Literatur ein Konnex zwischen den beiden
charakterlich so verschiedenen Malern Emil Jakob Schindler und dem doch zwei
Generationen jingeren Ferdinand Georg Waldmiiller aufgezeigt.

Anlasslich der Gedachtnisausstellung Emil Jakob Schindlers im Jahr 1942 in der heutigen
Osterreichischen Galerie Belvedere in Wien schrieb Bruno Grimschitz im Vorwort des
Katalogs:

,.Wie alle seine Zeitgenossen hat Schindler sich mit der Kunst des europaischen Westens, mit
der Malerei Hollands und Frankreichs, auseinandergesetzt, wie keiner der anderen Kiinstler
aber blieb er der Heimat und ihrer kinstlerischen Uberlieferung in geistigem Sinne
verbunden.

Schindler war der eigentliche Erbe Waldmillers, trotz der gegenséatzlichen Erscheinung
seiner Malerei, die nicht weniger durch die spatere Generationslage des Meisters als durch
seine andersartige Personlichkeit begriindet war.***

Und Gber Waldmililler als VVorganger Schindlers bekraftigt Bruno Grimschitz 1963 in seinem

Buch Uber die ,,Osterreichischen Maler* nochmals seine Sichtweise:

,»»ochindler malt im Prater, im Wienerwald und im Salzkammergut, wo sein groBer Vorganger
Waldmiller gemalt hat. Es ist geistig dieseloe Hingabe an den vielfaltigen
Erscheinungsreichtum, der seinen groRen Vorganger ausgezeichnet hat, aber es ist nicht das
harte, klare Sonnenlicht Waldmillers, das alle Dinge verdeutlicht, sondern die weiche,
schwebende Atmosphéare, die alle Teile der Landschaft einhillt, das morgendliche,
mittagliche und abendliche Licht, der Himmel mit dem wechselnden Gewdlk und das Wasser
in seiner standig sich &ndernden Erscheinung ... Es ist eine unmittelbar empfundene und von

lyrischem Geflihl beseelte Landschaftskunst, die in der 6sterreichischen Malerei vollig neu
iSt.“lSO

Mit Carl Molls und Grimschitz® Worten ist in Bezug auf Schindlers Rekurs auf Waldmuller
bereits viel angesprochen worden, auch wenn Grimschitz dabei Waldmuller in eine Schablone
gesteckt und Waldmdillers ,,Stimmungsbilder [z. B. Abb. 4 und 9] unerwahnt gelassen hat.
Waldmiller und Schindler - als geistiger Vorgénger bzw. als kiinstlerischer Erbe, - und wenn

Martina Haja in Emil Jakob Schindler ,stilistisch unzweifelhaft ein(en) ,,Enkel*

«c151 «c152

Waldmillers sieht und bemerkt, dass sich ,,am ,,sachnahen und wirklichkeitsdichten

Charakter des Gesehenen und in der sinnlichen Genauigkeit seiner [Schindlers] malerischen

9 Grimschitz (zit. Anm. 24), Vorwort.

%0 Bruno Grimschitz, Osterreichische Maler vom Biedermeier zur Moderne, Wien 1963, S. 34.

! Haja (zit. Anm. 25), S. 120.

152 Die Wortpragung von Wolfgang Preisendanz, in: Wolfgang Preisendanz, Humor als dichterische
Einbildungskraft. Studien zur Erzéhlkunst des poetischen Realismus, Miinchen 1984, S. 169.
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Wiedergabe sich unmissverstdndlich das von Ferdinand [sic!] Waldmuller und Franz
Steinfeld geprégte Erbe des Alt-Wiener Biedermeierrealismus manifestiert, so spricht sie das
klnstlerische ,,Vorbewusstsein“ an, das den Blick und die Hand dieser spateren Generation

lenkte. >

Emil Jakob Schindler blieb, wie Ferdinand Georg Waldmuller, seiner Heimat zeitlebens aufs
Engste verbunden. Schindler unternahm zwar viele Reisen, aber er ging nicht, so wie es seine
Studienkollegen Ribarz oder Jettel taten, fur langere Zeit nach Paris, - Schindler war zwar im
Mai 1880 im Paris seiner vielverehrten Franzosen, kehrte jedoch friiher als beabsichtigt aus
gesundheitlichen Griinden (vorangegangene Diphterie und Blutvergiftung) nach nicht einmal
zwei Wochen wieder in seine Heimat zuriick.’>* 1889 reiste Schindler nochmals nach Paris,
wo er sich im Kunstlerkreis um Charles Sedelmeyer aufhielt, mit dem er schon l&nger in

Geschéftsverbindung stand. ™

Ein Werk aus Schindlers Friihzeit, am Ende seiner Ausbildung in der Landschaftsklasse bei
Albert Zimmermann, soll hier sogleich genannt werden und dieses kinstlerische
,Vorbewusstsein“**® aufzeigen. ,,Der KuR im Walde* von 1868/69 [Abb. 32] erweckt in
seiner Naturtreue unbestritten Erinnerungen an Waldmiillers Natursehen. Schon in diesem
frihen Werk verbindet Schindler sein poetisches Kunstwollen mit Waldmdllerscher
Detailliebe und Naturtreue. Schindler wéhlt als Ort das Ende eines Waldes, den Moment, als
das Liebespaar in die Sonne tritt. Die Bdume bilden einen hohen Bogen tber ihren Kopfen,
sie sind das Kirchentor, das junge Paar lasst das Dunkle, Kihle des Waldes hinter sich und
tritt hinaus in die Sonne, in die Warme, - in die Zukunft.

Eine ahnliche Thematik zeigen Waldmdillers ,,Die Begegnung*, 1860 [Abb. 33], oder ,,Die
Erwartete* des gleichen Jahres [Abb. 34], wobei es sich hier um Waldausblicke und nicht um
-einblicke handelt und der Kuss bei Waldmdiller noch nicht vollzogen ist, sondern die Liebste
wird erwartet bzw. das Liebespaar bei seiner Begegnung gezeigt, - die Handlung bei
Waldmiuller wird am Hohepunkt verdichtet und fordert vom Betrachter sie vor- und

weiterzudenken.

153 Martina Haja, Emil Jakob Schindler und der ésterreichische Stimmungsimpressionismus, in:
Ausstellungskatalog Niederdsterreichisches Landesmuseum (Peter Weninger/Peter Miiller), Die Schule von
Plankenberg. Emil Jakob Schindler und der 6sterreichische Stimmungsimpressionismus, Graz 1991, S. 30.

> Heinrich Fuchs, Emil Jakob Schindler. Zeugnisse eines ungewdhnlichen Kiinstlerlebens, Wien 1970, S .21 f.

155 Martina Haja, Emil Jakob Schindler, in: Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere (Hrsg.
Gerbert Frodl/VVerena Traeger), Stimmungsimpressionismus, Wien 2004, S. 197.

1% Haja (zit. Anm. 153), S. 30.
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Auch bei Waldmuller formen die Bdume bzw. Busche eine schiitzende Klammer um die
Liebenden — wie das Tor in eine dunkle Kathedrale formt sich der Eingang zum Wald. Als
weiterer Vergleich ware ,,Begegnung im Wald* von 1863 [Abb. 35] zu nennen. Auch hier erst

die Begegnung, der weitere Verlauf muss angedacht bleiben.

Emil Jakob Schindler studierte bekanntlich an der Wiener Akademie bei dem als
fortschrittlich geltenden Landschaftsmaler Albert Zimmermann, der nach dem Verlust der
Lombardei von Mailand an die Wiener Akademie berufen wurde, um dort nach dem Tod
Franz Steinfelds (1787 — 1868) die Landschaftsschule zu tGbernehmen. Er selbst vertrat eine
heroisch-spatromantische Landschaftsauffassung, unterstiitzte jedoch insofern eine neue
Richtung in der Ausbildung, als er mit seinen Schilern im Sinne Waldmullers direkt vor der
Natur malte, zumindest was die Studien betraf.

Aus dieser Klasse ging auch Rudolf Ribarz hervor, der um 1869 mit ,,Im Wald* [Abb. 36] ein
dem ,,Kul? im Walde“ von Schindler [Abb. 32] &hnliches Frihwerk malte. Wieder tritt ein
Parchen aus einem Wald in die Sonne, wieder Natur im Detail verbunden mit poetischem
Kunstwollen. Mdglicherweise wurde dieses Thema noch von Zimmermann angeregt, oder
aber Schindler und Ribarz haben sich als Malerkollegen gemeinsam die malerische Ldsung

eines Naturmotivs zur Aufgabe gemacht.

Ein weiteres in Bezug auf Waldmiller interessantes Frihwerk des ,,malenden Erzahlers der
Heimat“™’, wie Carl Moll seinen ,,Meister* nannte, ist ,,Die Waldmiihle“ [Abb. 37]. Um
1869 gemalt, am Ende seiner Studienjahre bei Albert Zimmermann an der Wiener Akademie,
lasst auch dieses Bild einen gewichtigen ,,VVorgénger” erahnen. ,,Die Waldmuhle* zeigt unter
direkter Sonneneinstrahlung einen Naturausschnitt mit einem Muhlengebaude. Mit klarer
Zeichnung versuchte Schindler das von der Natur ,,présentierte® Motiv so ,,naturalistisch* wie
maoglich wiederzugeben. In diesem Frihwerk kommt Schindler vielen Bildern Waldmdillers
sehr nahe: glasklar ist die Luft und lasst das mittagliche, starke Sonnenlicht die Dinge greifbar
verdeutlichen.

Die ,,Waldmuhle* als Frihwerk zeigt, dass sich Schindler in Bezug auf sein Gesamtceuvre
anfanglich nur mit der Wiedergabe von ,stabilen Erscheinungen®, also klaren Licht- und
Wetterverhéltnissen beschaftigt hatte. Ein Motiv unter ,stabilen Erscheinungen® fordert
Schindler fir Anfanger auch in seinen theoretischen Schriften, wenn er schreibt ,,...Es moge

sich daher auch der Anfanger an Vorgange unter ruhiger blauer oder gleichartig grauer Luft

7 Moll (zit. Anm. 24), S. 5.
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flr lange hinaus halten und vermeide alle die Stimmungen, die sich nur in Minuten, oft nur in
Sekunden abspielen ...«**®

War dies, bezogen auf Schindlers , kritisches Urteil“, ein Seitenhieb auf Waldmuller, dass er
die Natur nicht ,,vollstandig®, oder wie ein Anfanger, wiedergab? Schindler hat Waldmdiller ja
vorgeworfen, seine Natur aus Griinden mangelnden Konnens nur unter ,stabilen
Erscheinungen“ ,,abgemalt“ zu haben. War Waldmdillers Sonnen- und Lichtmalerei fir
Schindler, abgesehen vom zeitbezogenen Kunstwollen, eine Herausforderung, ,.tiefer” in die
Natur einzudringen? Aber genau hier ist der Punkt, wo Carl Moll in seinem Schindler-Buch
fast anklagend aufzeigt, namlich dass Schindler weniger Grund zur Klage uber seine
mangelnde Schulbildung gehabt hatte, hatte er Waldmillers ,,Abhangigkeit von der Natur**
und sein ,,Stuck-flr-Stuck-Abschreiben* verstanden und seine Italien- und Prater-Bilder und

sein ,,Médling“ gekannt. ™

Wie nahe Schindler bei seiner ,,Waldmihle* an Waldmillers Naturauffassung kommt, l&sst
ein Vergleich mit der ,,Parthie von Hallstatt” von 1839 [Abb. 38] erkennen, - eine greifbare

Wirklichkeitsdarstellung einer intensiv sonnenbeleuchteten Landschaft.

Dass es sich bei der ,,Waldmihle* um ein Frihwerk handelt, ist nicht nur durch die
augenscheinliche Nahe zu Waldmdiller zu erkennen. Der Mihle, [es wére interessant zu
wissen, ob Schindler je auch Waldmdillers ,,Muhle am AusfluR des Konigssees* (,,Waldpartie
mit einer Mihle*) von 1840 [Abb. 39] gesehen hat], dem ,,singenden Hause erster
Klasse“'®, der Symbiose von Natur und Menschenhand, hat Schindler in seinem Euvre ein
ganz besonderes Augenmerk geschenkt und in seinen theoretischen Schriften unter dem
Kapitel ,,Das Menschenwerk“*®* einen eigenen Abschnitt gewidmet. Aber was damit auch
gesagt werden soll ist, dass Schindler sich in seinen Werken, in seiner Wahl der Motive nicht
nur ein Vorbild suchte, sondern bewusst um- und riickblickend vorging, auch hinsichtlich der
Maltechnik, des Pinselstrichs, und sich gerade bei seinen Muhlenbildern gerne an den

Niederlandern orientierte und bei lhnen kinstlerische Anleihe machte. Schindler hat dieses

158 Bsterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20735, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I,
S. 238.

9 Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 14 f.

190 Gsterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20739, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I,
S. 263.

181 Ependa, S. 261 ff.
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»Malen mit Um- und Ruckblick* jedoch nicht verheimlicht, sondern hat als Kunstkritiker

unter dem Pseudonym ,,Justus“ sich selbst dahingehend geoutet.*®2

Nachstehend soll der ewig zweifelnden Maler Emil Jakob Schindlers als ,,Justus® zu Wort
kommen. Die Uberlieferte Kritik wurde in einer Osterreichischen Tageszeitung veroffentlicht,
worin Schindler unter dem Pseudonym Justus anlasslich einer Retrospektive anhand von 16
Werken in der XXI. Jahresausstellung 1892 im Wiener Kiinstlerhaus harte und direkte Worte
fiir seine eigene Kinstlerpersonlichkeit fand:

,.E. J. Schindler bringt uns in einer stattlichen Reihe von Bildern, 16 an der Zahl, eigentlich
nur eines und in diesem kein Vollbild. Er 188t uns einen Blick tun in die Mechanik des
geistigen Uhrwerkes, wir sehen Rader in Rader greifen, aber nicht mit beruhigender
Regelmaligkeit, sondern hastend, Gberspringend, wir sehen die Zeiger nicht und wissen nicht,
wohin sie zeigen wollen. Wir sehen ein nervises Ringen auf viel zu ausgedehntem Gebiet,
einen verzehrenden Ehrgeiz, viel zu grof3 fiir einen, ein Streben, das gentigen wirde, eine
grolRe Schule zu befruchten, wenn Schindler sich selbst verstiinde. Er ist wohl stets dieselbe
Einheit, aber doch von Fall zu Fall ein anderer, eine Seele in vielen Kérpern, Anfang und
Ende, Wollen und Weg, alles verschleiert, ungeklart, ein stetes Suchen und nie ein Finden.
Kein Handwerksgeschick, kein Typus, nicht einmal eine erkennbare Nationalitat. Heute ist er
Niederlander, morgen Franzose, dann wieder fanatischer Osterreicher, oder aber er hort
ganz auf, Mensch zu sein und benltzt den Apparat des Malers nur, um zu dichten. Zu allem
jedoch, was er will, gehorte eine groRartige kiinstlerische Schulbildung, die ihm versagt blieb.
Und, wenn er sich auch jetzt noch bis ans Ende seiner Kraft abmiht, diese Liicke auszufllen,
ein eigentliches Endziel, die Vollendung bleibt ihm unerreichbar. Seine Sammlung von
bemalten Leinwanden und Brettern sind kleine Ergebnisse grofRer innerer Kéampfe und
Leidenschaften, unter bitteren Tréanen entstandene Scherze und mit L&acheln geborene
Elegien. Von der jauchzenden Lust tber die eigene Meisterschaft, die in seinen Augen keine
sein kann, bis zu dem Zusammenbrechen unter der tédlichen Wucht des unheilbergenden
Glucks: - die Natur, das schonste und grausamste aller Weiber lieben zu missen, diese Welt
von Gliick und Elend, die ist’s, die uns in seine Kreise bannt.*“'%®

In dieser Kritik lasst Justus Schindlers Seelenleben 6ffentlich sprechen. Es ist eigentlich eine
Conclusio seines Seins — als Mensch und Kunstler -, ein sogenannter roter Faden, der sich
nicht nur durch seine malerischen Werke, sondern durch sein ganzes personliches Leben
zieht. Bedenkt man die zeitliche Néhe zu seinem Tod, der ihn am 9. August in Westerland auf
Sylt™®* ereilte, so denkt man doch an eine gewisse Todesahnung, an ein Abrechnen mit dem
Leben, eine Art Rekapitulation seines Lebens.

Seine Ausstellungskritik 1892 mag viel Uber das wahre Wesen Schindlers ausdriicken. Es

erhebt sich die Frage, was er damit bezwecken wollte; warum diese 6ffentliche negative

192 Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 54.
1%3 Ependa.

Fuchs 1970 (zit. Anm. 154), S. 33.

Barbel Holaus, Studien zu Emil Jakob Schindler, Diplomarbeit, Wien 1994, S. 172 f.
164 Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I, S. 23.
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Kritik, obwohl er in seinem Leben genug Ehrungen und kiinstlerische Bestatigungen
verliehen bekam, wie zuletzt 1891 in Berlin bei der Internationalen Kunstausstellung die
GroRe Goldmedaille und 1892, im Jahr seines Todes, in Wien die Goldene Staatsmedaille fur

sein Werk ,,Pax“.

Was diese Zeilen aber klar bezeugen ist, dass Emil Jakob Schindler ein ganzlich anderes
Naturell und einen ganz anderen Charakter hatte als Ferdinand Georg Waldmiiller.
Waldmiller hatte nicht nur in der Landschaftsmalerei ,,moderne Vorarbeit“ geleistet -
Schindler konnte auf seine Weise auf Waldmillers Naturauffassung aufbauen. Das

.gegensatzliche Empfinden“®

Waldmillers war aber Basis und wieder Voraussetzung fur
Schindlers Eindriicke aus der Natur. Schindler erkannte sicherlich, dass auch Waldmdller mit
ganzem Herzen, mit innerer und &uBerer Wahrheit, die Natur wiedergab, sich in sie versenkte
(wie in seinen Portrats), denn ohne diese Einstellung konnten Waldmullers Bilder niemals das

Naturleben in dem Malfe fiihlbar machen.

Emil Jakob Schindler musste die Natur auf diese, seine Weise verarbeiten. Schindler war ein
Uberaus gemdutsvoller Mensch. Er war zwar auf der einen Seite sehr gesellig, aber auf der
anderen Seite ein Grubler, Zweifler, Pessimist, geplagt von depressiven Stimmungen, dessen
Tagebuchaufzeichnungen [,,...mein Tagebuch, diesen stummen, lieben Freund, der stets
trostend fiir mich war, den ich als einen Beichtvater betrachtet,...“'*®] voll Selbstmitleid,
Zweifel und Sorge sind. Aber gerade diese Eigenschaften erlaubten ihm, mit seinem stark
ausgepragten Innenleben die Landschaftskunst einen weiteren Schritt voranzutreiben.
Aufbauend auf bestehenden kinstlerischen Errungenschaften auf dem Gebiet der Landschaft
sieht Schindler nicht nur die sachliche Oberflache der Natur, sondern will die Stimmung
verschiedener Tages- und Jahreszeiten mit deren atmospharischen Erscheinungen
wiedergeben und flhlbar machen.

Wenn man bedenkt, dass Hans Makart, ein Freund Schindlers, zeitgleich als ,,Malerfirst” in
Wien residierte und mit seiner farbenreichen und farbkréaftigen Kunstsprache die
Ringstrallendra auch nachhaltig préagte, so lasst doch Schindlers intime Naturkunst dessen
sensible Wesenszuge erkennen. Nicht nur die Formate der Bilder sprechen in diesem Fall fir
sich. Schindler machte ab 1885 das Schloss Plankenberg bei Sieghartskirchen in

Niederosterreich zu seiner Residenz und verbrachte dort ab diesem Jahr jeden Sommer mit

1% Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 14.
166 Tagebucheintragung 15. Oktober 1879.
Fuchs 1970 (zit. Anm. 154), S. 19.
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seiner Familie und einigen Schilern, die er an seinem privaten und kinstlerischen Leben
teilnehmen liel3, inmitten der niederdsterreichischen Natur — unabhéngig von Mode und
Zeitstromung in der Residenzstadt Wien.

Wollte es Schindler mit Schloss Plankenberg Makart als ,,Kinstlerfursten“ gleichtun? Oder
war es allein die Natur, mit der er sich umhullen, in und mit der er leben und inspiriert werden
wollte? Plankenberg und Uberhaupt die Kunst Schindlers sind auch als eine Art Eskapismus
zu sehen, eine Flucht vor der alles verschmutzenden Industrie in der Stadt. Schindler wollte
die nicht bereits von Menschenhand zerstorte Natur mit seinen Bildern der Nachwelt

tiberliefern. In seinem ,Buch“®’

auBert sich Schindler dahingehend und tritt gegen die
Umweltsiinder und Industrialisierung auf.

Auch bei Waldmdller findet das industrielle ,,Menschenwerk* keinen Eingang in seine Bilder.
Waldmillers Eskapismus flhrt ihn nicht nur in die Natur, sondern auch auf das Land zu den
Bauern, wo fur ihn die Natur noch ,Natur® war. Die innere und &uflere Wahrheit wollte
Waldmuller wiedergeben, wobei Waldmdiller mit der inneren Wahrheit zeitbezogen
hauptséchlich moralische Zlge auszudriicken suchte. Fir Schindler hingegen steht die innere
Wabhrheit fur die Stimmung, ein nach au3en Stilpen des inneren Seins, zur Vervollstandigung

der duBeren Erscheinung.

Emil Jakob Schindler war ein reiner Landschaftsmaler, Waldmdller dagegen ein
»Allrounder®, der in allen malerischen Disziplinen ,,Unmdgliches* leisten konnte und leistete.
Selbst vor Vervielféaltigungstechniken machte Waldmuller nicht halt. Schindlers Kunst
konzentriert sich rein auf die Landschaft, die er mitunter auch mit Figurenstaffage ausstattete.
Dass aber Schindler nicht nur fur seine Motive kinstlerische Vorbilder wéhlte, sondern auch
beim Zeichnen von Figuren sich bei anderen Unterstltzung holte, mag Gberraschen.

Adalbert Franz Seligmann berichtet in der Neuen Freien Presse vom 4. Janner 1921 ,,Aus den
Erinnerungen eines Malers*:

»Schindler [...] dieser Meister der Landschaft, dem nur wenige unter seinen Landsleuten an
die Seite gestellt werden konnen, war — merkwirdig genug! — nicht imstande, eine Figur
richtig zu zeichnen. Brauchte er eine Staffage fir seine Bilder — was Ubrigens nicht allzuoft
der Fall war — so liel er sich eine solche meist von seinem Freund Julius V. Berger
hineinmalen. [...] Zur Zeit von der ich spreche — im Winter 1887/88 — war Berger entweder
verreist oder aus sonst irgend einem Grunde nicht erreichbar — kurz Schindler, der fur sein
Friedhofsbild die Figur eines Mdnches brauchte, kam eines Tages zu mir heriber und
ersuchte mich, diese hineinzumalen. Er brachte eine kleine Photographie mit, eine
Momentaufnahme, die ich beniitzen sollte.“*®®

17 Emil Jakob Schindlers theoretische Schriften (zit. Anm. 126).
168 Adalbert Franz Seligmann, Aus den Erinnerungen eines Malers, in: Neue Freie Presse, 4. Janner 1921, 0.S.,
Nachlass Hofrat Hans Ankwicz-Kleehoven.
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In dieser Hinsicht war ihm Waldmiller weit voraus. Waldmdller hatte anfanglich Probleme
mit seinen Landschaftshintergriinden, war jedoch ehrgeizig und bestrebt genug, auch diese

Disziplin zu perfektionieren.

Schindler war Maler, Sénger und Dichter. Gleich Waldmuller, setzte er sich in seinem
Buchkonzept mit der Kunsterziehung, mit anderen Kinstlern und mit der Natur auseinander.
Es versteht sich von selbst, dass Waldmdillers und Schindlers Schriften sehr unterschiedlich
ausfallen mussten. Waldmauller wére nie in den Sinn gekommen, ein Tagebuch zu schreiben,
so wie es von Schindler aus dem Jahr 1879 Uberliefert ist. Diese Art von ,Sorgen
wegschreiben®, personlicher, familiarer, finanzieller und auch kinstlerischer Natur, indem er
auch seine néchsten Malschritte beschrieb, wéare Waldmiiller nicht gelegen. Waldmdillers
Schriften waren Kampfschriften, in denen er offensiv seine Meinung zur Kunst und
Kunstpolitik kundtat. Waldmdiller sah sich gleich Schindler in vielen Belangen als ,,Opfer®,
aber in kunstpolitischer Hinsicht und als streitbares Opfer, nicht wie Schindler, der
hauptséchlich mit sich selbst und seiner Psyche beschéftigt war, und dessen Sich-von-der-
Seele-Schreiben so anders sein musste. Waldmuller hatte ja auch eine literarische Begabung,
und es ist uberliefert, dass Waldmduller immer ein Notizbuch mit spitzem Bleistift bei sich

trug, das er bei wichtigen Einféllen sogleich hervorholte.

Unter diesen charakterlichen Voraussetzungen musste auch die Kunstauffassung
dementsprechend unterschiedlich sein. Dass Schindler groBteils den Hochsommer mied, mag
nur bedingt damit zu tun haben, dass er sich von Waldmiller abheben wollte. Friihling und
Herbst mit ihren differenzierten Wettererscheinungen boten flr Schindler eben eine besondere
kinstlerische Herausforderung, wobei gerade das Wetter ,,dazwischen”, besser gesagt
zwischen dem Hochsommertag und dem kalten, verschneiten Wintertag, seinen inneren
Stimmungen sehr entsprochen hat.

Und doch bietet auch der Hochsommer ,spannende” Erscheinungen mit seinem
sonnendurchtrankten Morgen-, Mittag- und Abendlicht, und mit dieser ganz speziellen
weichen, flirrenden Luftstimmung — Waldmdller war auf diesem Gebiet, gerade was den
Hochsommer betrifft, durchaus Vorreiter und hat dies auch bewiesen. So konnte Schindler

eigentlich auch bei der inneren Wahrheit als Stimmung bereits bei Waldmuller anknipfen

Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. 1l, S. 349.
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[Abb. 4 und 9], dies war ja im Grunde genommen bereits bei Waldmuller vorgebildet und
angeschnitten.

Aber weder Waldmuller noch Schindler sind in ihrer Auseinandersetzung mit dem Licht so
weit gegangen wie die Impressionisten, deren rein optische Auffassung bis zur vollstandigen
Auflosung der Konturen fihrte. Waldmuller mit seinem sozusagen ,,fotografischen* und
Schindler mit seinem ,,stimmungsgeladenen Sehen haben das Gegensténdliche nie wirklich
verlassen.

Schindler suchte seine Stimmung Uber verschiedene Vorbilder ,,neu zu entdecken“ und
auszuschopfen. Seine Stimmung erreichte er zumeist durch tonale Uberhéhungen der
Landschaft mit einem Grauschleier, in Anlehnung an die franzésischen Barbizonmaler, Corot
im Speziellen, deren Werke gerade um 1870 in den Wiener Sammlungen Gsell und des

Baumeisters Bosch, und 1871 im Munchner Glaspalast offiziell gesehen werden konnten.

Die Natur, die fur Waldmiiller sein kunstlerisches Zuhause war, war der Prater und die
niederdsterreichische Gegend um Maddling. Schindler wiederum liebte den ,,zopfigen
Garten“*®, den er selbst gestaltete und unter anderem in WeiRenkirchen, Goisern oder
Plankenberg fand.

Beide, Schindler und Waldmdiller, waren auf der Suche nach der ,,wirklichen Wirklichkeit",
wie es Adalbert Stifter'™ formuliert hatte. Waldmiiller glaubte hauptsachlich, diese nur bei
der grofiten Ausleuchtung zu erkennen und zu finden, Schindler suchte sie ,tiefer drinnen®
und Uberhoht das Naturbild mit Stimmungen. ,,Wieder beobachtete ich Schindlers Vor-der-
Natur-Malen, das so ganz anders ist wie das Arbeiten Waldmullers, dem er vorwirft, die
Erscheinung Stiick fur Stiick abzuschreiben. Er malt die ,,Briicke*, das silbrige Wasser mit
Bricke und Weidenbusch. Im Hintergrund lastet die Gebirgsmasse des Saarsteins schwer auf
den leichten Tonen des Vordergrundes. Schindler malt, aus dem Busch werden Baume, aus
dem Saarstein Wolken. Sein Bild sieht er im Inneren, von auflen nimmt er nur, was in dies
Bild paRt“'"*, beschreibt Carl Moll Schindlers kiinstlerisches Arbeiten.

Dieses vom Gefiihl gelenkte Naturschauen steht in krassem Gegensatz zu Waldmullers
objektiverem und deskriptivem Natursehen. Beide waren auf ihre Weise Eskapisten, beide

169 Bsterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20736, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I,
S. 249 ff.

.»---Macht nur die Wirklichkeit so wirklich wie sie ist, und veréndert nicht den Schwung, der ohnehin in ihr
ist, und ihr werdet wunderbarere Werke hervorbringen, als ihr glaubt, und als ihr tut, wenn ihr Afterheiten
malt und sagt: Jetzt ist Schwung darinnen.. Zitiert nach: Adalbert Stifter, Die Nachkommenschaften, 1865,
nachgedruckt im Insel Taschenbuchverlag 2415, Frankfurt am Main 2001, S. 79 f.

1 Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 39.
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suchten jedoch aus der Natur ihre eigene innere und duf3ere Wahrheit herauszuholen und
auszudriicken. Fir Waldmuller bedeutet Natur Urspriinglichkeit, Ehrlichkeit, Schonheit, -
Schindler verstand die Natur als Ausdruck seiner Seele und seines Gefiihlslebens. Obwohl
Schindler ein grof3er Pessimist war, wie sein Tagebuch verrat, suchte er doch das ,,Schone*
der Natur wiederzugeben. Fabrikschlote gab es nur in Ausnahmefallen. Sonst war Schindler
bestrebt, die reine Natur wiederzugeben, sich in sie zu versenken, das herauszuholen, was
Waldmiller zwar angeschnitten, aber nicht in der atmosphérischen Reichhaltigkeit zur
Vollendung gebracht hatte. Das Spiel mit verschiedenen Lichtsituationen und Helligkeiten
animierte Schindler zu seinen tief empfundenen Stimmungsbildern. Schindler sieht seine
Natur poetisch, lasst die Naturdetails sprechen, singen, musizieren. In seinen Bildern sind
keinerlei Anklagen an die sozialen Missstdnde zu spuren. Schindler versenkt sich in eine
Welt, seine Welt, und klammert den technischen Fortschritt aus (als Ausnahmen sind die
»Kaisermuhlen“-Bilder zu sehen [z. B. Abb. 40]). Waldmduller dagegen war ein strenger
Verfechter der deskriptiven Naturtreue, nicht nur aus Liebe zur Natur, sondern auch aus
ausbildungstechnischen Griinden, fir ihn wurde die Natur gleichzeitig ,Werkzeug®, die

akademische Kunstausbildung zu reformieren.

Mit dem oben zitierten Stichwort ,Kaisermiihlen“-Bilder soll an dieser Stelle die
,Dampfschiffstation an der Donau bei Kaisermihlen“, von Schindler um 1870 gemalt
[Abb. 40], einfligend Erwahnung finden. Es ist nicht nur die Modernitat des Motivs, ein
Dampfschiff als Verkehrsmittel und eine Anlegestation an der Donau als
Landschaftsausschnitt wiederzugeben, sondern Schindlers ,,Dampfschiffstation® gilt auch
kinstlerisch mit seinen intensiven Farben, formauflésenden Tendenzen und seiner
flachenhaften Malweise als Novitat. Aber die hellste Ausleuchtung, die weilRen Flachen des
Schiffbugs und des Daches — Flachen, die durch die starke Sonneneinstrahlung keinerlei
Binnenstruktur mehr aufweisen und nur mehr als Farbflecken erscheinen — sind das nicht
Pramissen, die bereits von den italienischen Macchiaioli oder den Franzosen wie Pissarro oder
dem frihen, noch geometrischen Corot (Corot war ja fur Schindler ein groRes Vorbild)
bekannt sind? Doch ware es nicht mdglich, einen diesbeziiglichen Vorldaufer im eigenen Land
zu suchen? Waldmaullers ,, Traunsee vom Calvarienberg® [Abb. 41] oder der , Traunsee mit
SchloR Orth* [Abb. 42], beide um 1835 gemalt, kdnnen doch durchaus ebenfalls Pate
gestanden haben. Schindler konnte diese partiellen, durch nichts mehr strukturierten
Sonnenflachen auch bereits aus Werken Waldmullers der 1830er Jahre gekannt haben.

»Gmunden mit dem Traunsee vom Calvarienberg” [Abb. 41] war zudem bis zur
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Versteigerung bei Posonyi 1878 im Besitz der Witwe Waldmiillers, und es ist anzunehmen,
dass bei Interesse die im Besitz der Witwe verbliebenen Werke jederzeit besichtigt werden

konnten.

Waldmullers Charakter mag als gefestigt und zielstrebig gesehen werden und spricht fur seine
sachlichere Herangehensweise an die Natur. Aus seinen Werken, malerisch und schriftlich,
selbst kann Waldmdller als Mensch herausgelesen werden. Er war in seinem Wesen
geradlinig, ein kampferischer Verfechter seiner Ideen und Anschauungen, in seinen Schriften
schreibt er selbstbewusst tber seine GroRe, Erfolge und Karriere, er versucht standig, sich zu
beweisen, und scheute zu guter Letzt selbst nicht davor zuriick, die Auflésung der Akademie,
die ja eigentlich seine Arbeitsstelle war, zu fordern. Dass er aber auch ein Gefihl fir
Stimmung hatte, zeigen zum Beispiel seine Landschaftsbilder ,,Ansicht von Md&dling” von
1848 [Abb. 4] oder ,,Berglandschaft mit der Ruine Liechtenstein bei Modling”“ von 1859
[Abb. 9].

Waldmiller war eben auch ein gemitsvoller Mensch, und ein ,Verfuhrer“ der Damen, -
konnte er sonst so auf die zu Portratierenden eingehen? Die Landschaft zu friher
Morgenstunde so fuhlbar machen? Das Muttergliick so erlebbar machen? Aber daneben gibt
es auch Zeugnis seines ,,ungeziligelten” Temperaments. Waldmdller durchlebte jahrelang eine
Ehekrise mit seiner Frau und Sangerin Katharina Weidner. Aus arztlichen Befunden geht
hervor, dass Waldmuller seiner Frau und seinen drei Kindern gegeniiber auch gewalttatig war,
eine familidre Situation, die nicht so wirklich zu seinen — plakativ formuliert - sonnigen

»Familiengliick“-Bildern passt.

Es soll hier ebenfalls angemerkt werden, dass beide, Schindler und Waldmdaller, mit einer
Séngerin verheiratet waren. Waldmullers Frau Katharina Weidner muss eine selbstbewusste
Frau gewesen sein, die ihren Beruf trotz Heirat nie aufgab und die im Grunde genommen
lange Zeit die Familienerhalterin war, wahrend Anna Bergen ab der Heirat mit Emil Jakob
Schindler im Februar 1879 ihr Engagement am Leipziger Stadttheater kiindigte und somit
ihrer Sangeskarriere ein Ende setzte, obwohl Schindler kein regelméiiges Einkommen und
laut seinem Tagebuch lange Zeit mit dem Unterhalt fur seine Familie zu k&mpfen hatte.
Katharina Weidner muss selbstbewusst genug gewesen sein, ihren Beruf weiter auszufihren,
und es war ihr Mann, der mit seiner Frau in friheren Ehejahren von Engagement zu

Engagement reiste.
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So zerrissen Schindler innerlich war, ist im Grunde auch sein Werk. Waldmiiller war in jeder
Hinsicht konstanter. Die Wahl verschiedener Stile, je nachdem es sich um Au- und
Weiherlandschaften, Muhlenbilder, Meeresdarstellungen oder Garten handelt, mag bei

Schindler auch als Ausdruck dieser Unsicherheit gedeutet werden.

Schindler hat sich wie alle seiner Zeitgenossen mit der ,,groRen” Kunst Frankreichs und auch
jener der Niederlander auseinandergesetzt, blieb aber, selbst wenn er seine fir ihn
notwendigen Vorbilder auch im Norden Deutschlands suchte, der dsterreichischen Tradition
immer wieder treu: ,,..Schindler hat der 0&sterreichischen Landschaftskunst im spéaten
19. Jahrhundert eine neue gultige Form von personlichster Pragung geschenkt: in einer
stillen und intimen Stimmungskunst ist die heimatliche Natur durch Schindler in ihrem

«172 schreibt Bruno Grimschitz in

atmospharischen Zauber gesehen und gestaltet worden,
seinem Vorwort zur ,,Geddchtnisausstellung Emil Jakob Schindler” im Jahr 1942. Und Carl
Moll, der den Text zum Katalog schrieb, weiter: ,,Ist Waldmller der gréRere, Schindler ist
der reichere. Waldmauller gibt meisterhaft das wieder, was er vor sich hat. Schindler wird von
dem, was er vor sich hat, angeregt, das zu gestalten, was er in sich hat...Waldmller malt den
Frilhling im Wienerwald,...Schindler empfindet die Friihlingsahnung.“*"®* Und doch
uberrascht ein Vergleich einiger Fruhlingsbilder Schindlers der friihen 1880er Jahre [Abb. 43,
44 und 45] mit Waldmillers Variationen ,,VVorfrihling im Wienerwald“ [Abb. 46 und 47]. Ist
es moglich, dass Schindler bei Waldmillers ,,Vorfrihlingsbildern* angesetzt hat? Hat nicht
Waldmiller ebenso die Stimmung des Erwachens der Natur mit ihrer noch kahlen Vegetation

unter den ersten warmenden Sonnenstrahlen fiihlbar gemacht?

Wenn man bedenkt, wie negativ, depressiv und selbstzweifelnd Schindlers
Tagebucheintragungen zum Teil waren, die er mit seiner Hochzeit am 4. Februar 1879

begann'™ -

Sonntag, 13. April 1879'"
...Nachmittag waren meine Anna und ich bei Makart. Die Kluft zwischen diesem Riesen und
mir wird immer weiter, unlberbrickbarer...Der Tod erscheint mir winschenswert, und ich

habe so gerne gelebt, aber ich bin des Kampfes mude. Mein ganzes Leben, das heute auf ein

172 Ausstellungskatalog Galerie des XIX. Jahrhunderts 1942 (zit. Anm. 24), Einleitung.
3 Ebenda, S. 6.
174 Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. II, S. 32.
' Ebenda, S. 98.
Osterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 38841,1,22, 1*ff.
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Minimum gestellt ist, bringt stets neue Defizite, an Geld, Zufriedenheit und Ehre. Meine
gesellschaftliche Stellung ist die eines Lumpen, weil ich mir kein Geld verschaffen kann...
Freitag, 2. Mai 1879

...Gestern, dem ersten Mai, dem herrlichsten Tage im Jahre, war ich einen Sprung aus dem
Fenster schon sehr nahe. Anna, mein holdes Weib und das Kind, das uns bescheret wird,
machten mich endlich ruhig und ich Uberdachte die grassliche Verpflichtung zu leben mit

Resignation... -

so verwundern seine Gartenansichten und Hofeinblicke aus Weilienkirchen [Abb. 48 und 49],
wo Schindler mit seiner schwangeren Frau Anna auf der Riickreise aus Bad Kreuzen Station

machte.

Wirken diese Bilder nicht wie ein neues Leuchten, ein Neuanfang unter ,stabilen
Erscheinungen® mit viel Licht und Sonne? Setzte Schindler in diesen ,,sonnigen® Bildern
bewusst bei Waldmiller an? Ein diesbezlglicher Konnex mag auf jeden Fall Gultigkeit
haben.

Schindler malte in der Wachau im Zeitraum von 1879 — 1882 mehrere Variationen eines
Blumengartens. Wie schon wiederholt aufgezeigt, sieht Schindler in bestimmten Motiven
ganz konkrete Vorgéanger, deren Maltechnik er dann gerne dementsprechend ubernimmt.
Unter vollem Sonnenlicht und mit kraftigen Farben hat Schindler seinen ,,Blumengarten in
Weilienkirchen* [Abb. 48] wiedergegeben. Im Garten von WeilRenkirchen wird die Natur
durch das Licht nicht verschleiert, sondern Schindlers grelles, allumfassendes Sonnenlicht
hebt speziell im Vordergrund jedes Detail hervor und lasst die Pflanzen in ihrer Form greifbar
plastisch und bunt erscheinen. Klar ist hier eine sachlichere Herangehensweise im Sinne
Waldmuillers zu erkennen, wobei jedoch die Schindlersche Stimmung und Atmosphére schon
allein durch die Wahl des Motivs mit gegeben sind. Dementsprechend zeigt auch der
»,Gemisegarten in Goisern“ von 1884 [Abb. 50], wie Moll in seinem ,,Buch* tiber Schindler
schreibt!’’, eine Verbindung von ,Waldmiillers Naturtreue und Detailliebe mit
Schindlerscher Poesie®. Der in diesem Gartenbild zu beobachtende Osterreichische ,,Kraut-
und Riiben“*"8-Blick, der selbst noch im Boden verwurzeltes Gemiise zum Bildthema macht,

unterstreicht die Tendenz, auch in ,,gew6hnlichen” Dingen Bildwirdigkeit zu sehen. Dass

176 Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), S. 102.
Osterreichische Nationalbibliothek (zit. Anm. 175).

7 Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 39.

178 Martina Haja, ,,Kraut und Riiben“. Beobachtungen zur 6sterreichischen Freilicht-Malerei im spaten
19. Jahrhundert, in: Mitteilungen der Osterreichischen Galerie, Wien 1986, S. 43 ff.
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jedes Detail in der Natur seine Berechtigung hat auf die Leinwand tbertragen zu werden, auch
wenn es beispielsweise ,,nur” ein sonniger Ausschnitt einer knorrigen Weinrebe ist, hat schon
Waldmiller 1841 [Abb. 26] bewiesen. Das Licht als Thema und der zu Boden gerichtete
Blick werten auch das herkémmliche Gemuse Kirbis und Kohl auf, deren krautige Blatter im

Sommerlicht in den verschiedensten Griintdnen erscheinen.

Emil Jakob Schindler hat bis an sein Lebensende neben seinen anderen Motiven Gérten
gemalt. Er sah sich selbst als Gértner, der sich auch - wie in Goisern oder Plankenberg - seine
Natur wie ein Stillleben ,,eigenhandig* pflanzte und arrangierte, um sie spéter zu malen. ,,Ich
gestehe, dass mir ein geschmackvoll arrangierter Garten, etwa ein zopfiger Park, lieber ist,
als der schonste wilde Wald*, zitiert Carl Moll eine Tagebucheintragung Schindlers in

Kreuzen vom 6. Juni 1879'"°

. »,ochindler pflanzt im April den jungen Kohl und legt die
Sonnenblumenkerne in die Erde; im August malt er seinen Garten*, berichtet Carl Moll an
anderer Stelle tiber seinen ,Meister.*®® Und das ist es auch, was die Kunst Schindlers von der
Waldmaullers unterscheidet. Schindler malt das Entstehen und Entstandene, das Wachsen der
Natur, Waldmaller mehr das So-Sein.

Die Liebe zur Natur, die detaillierte Erfassung aller Details unter strahlendem Sonnenlicht
sind, gerade in Bezug auf die Garten-Bilder Schindlers, eindeutig Komponenten, die mit der

oOsterreichischen, das heilst Waldmillerschen Tradition in Verbindung zu bringen sind.

Emil Jakob Schindlers Euvre umfasst ausschlieflich Landschaften, die nur zum Teil mit
Staffagefiguren bereichert sind, aber nie steht der Mensch dermallen im Vordergrund wie bei
Waldmiller. Schindlers Figuren bilden mit der Natur eine harmonische Einheit, sie sind in die
Landschaft so eingebunden, dass, auch wenn sie einer Tatigkeit nachgehen, diese fir den
Betrachter nicht spirbar ist. Auch wenn Karren gezogen oder schwere Reisigblindel am
Rucken geschleppt werden — die Anstrengung wird in seinen ,ldyllen” negiert. Auch
Waldmiller hat seine Menschen selten bei der Arbeit in dem Sinn gezeigt, und wenn, dann ist

auch in diesen Bildern nicht wirklich etwas von kérperlicher Anstrengung zu erkennen.

Zwei Bilder bieten sich hier zum Vergleich an. Die ,,Kartoffelernte”, 1891, von Emil Jakob
Schindler [Abb. 51] und Waldmidillers ,,Berglandschaft mit Weingarten* von 1862 [Abb. 52]
haben bemerkenswerte Gemeinsamkeiten. In beiden Bildern sind Menschen bei der Arbeit in

eine weitlaufige Landschaft eingebunden. Und in beiden Bildern ist nichts von einer Tatigkeit

79 Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 19.
180 carl Moll, Emil Jakob Schindler 1842 - 1892. Eine Bildnisstudie, Wien 1930, S. 42.



-60 -

zu spuren. Stattdessen dominiert ,,beim Kartoffelernten* auf dem Feld die Stimmung eines
dunstigen Sommertages bzw. eine klare Abendstimmung eines Spatsommertages bei der
Arbeit im Weingarten. Sollte Schindler den Weingarten Waldmullers gekannt haben, kénnte
ihn die stimmungsvolle Weite der Landschaft mit Menschen bei einer landschaftlichen
Tatigkeit zu seiner Kartoffelernte inspiriert haben.

Aus dem Jahr 1891 ist noch ein weiteres Bild Schindlers uberliefert, das Waldmillers
Meisterschaft mit Schindlers seelischem Reichtum verbindet. Der ,,Buchenwald bei
Plankenberg“ [Abb. 53] zeigt einen sonnendurchfluteten Waldausschnitt mit zwei
Staffagefiguren, eine Reisigbindel tragende Frau mit ihrem Kind. Auch in diesem Bild geht
es nicht um die Last des taglichen Lebens, sondern das Thema ist, das durch die
Buchenbléatter rieselnde Sonnenlicht und die warme Luft eines strahlenden Sommertages
fihlbar zu machen, - wie das durch die Baumkronen dringende Licht die hellgriinen
Buchenblatter umspielt und fast transparent macht, diese vollige Hingabe an eine
hochsommerliche Buchenwaldatmosphére, dieses Eingehtlltsein mit Licht, Schatten, Wald,
eben Natur, die von Menschen belebt wird, die ihrer taglichen Téatigkeit nachgehen und aus
der Natur schopfen. Dieses Bild hat nichts mit dem zeitgleichen franzosischen
Impressionismus zu tun, die Konturen werden nicht aufgeltst. Schindlers Inspiration ist auch

hier in der heimatlichen Tradition zu finden.

Die ,WaldstraRe bei Scharfling in Oberdésterreich® von 1890 [Abb. 54], zeigt ein dhnliches
Lichtspiel. Auch hier tatige Menschen auf einem Waldweg — Wege waren fir Schindler

181

wichtig als ,,Grund fur die Figur“™" — eingebunden in eine fuhlbare Natur unter strahlendem

Sonnenlicht, das durch die Blatter eines Laubwaldes rieselt.

Dieses Eingebunden- und Umhalltsein in und von der Natur hat Schindler auch in seiner
»Parklandschaft bei Plankenberg“ im Jahr 1887 [Abb. 55] ausgedriickt. Seine beiden Kinder
sind in diesem Bild vollkommen eins mit der Natur. Ein Vergleich mit Waldmdllers Spatwerk
»Im Mai (Mutter und Kind unter blihendem Holunder)“ von 1864 [Ab. 56] bietet sich an.
Auch hier eine alles umgebende Natur, Menschen, die in die Natur regelrecht ,eingebettet*
sind. In beiden Bildern nimmt der Himmel nur einen kleinen Teil ein, ein ,,All-over” an Natur

bedeckt den Bildtrager und inmitten dieser Kinder bzw. bei Waldmuller eine Mutter mit

181 Osterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20739, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I,
S. 265.
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ihrem Kleinkind. Aber wie klar kommen hier die verschiedenen kinstlerischen
Errungenschaften zutage. Waldmdiller hat hier wieder sein hartes Sonnenlicht eingesetzt,

wéhrend Schindler mit flihlbarer Sensibilitat eine optisch viel weichere Natur wiederzugeben

vermochte.
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3. ,,...sle meinten Revivere Waldmuller.*

Zum Kunstschaffen Olga Wisinger-Florians'®

Eine der Schulerinnen Emil Jakob Schindlers war Olga Wisinger-Florian, eine starke
Personlichkeit, die mit ihrem selbstbewussten und kampferischen Auftreten fir den
ehemaligen Lehrer und Freund, unter dessen Anleitung sie von 1880 bis Ende 1884 malte,

zunehmend zur Konkurrenz wurde.

Ein Ausschnitt eines von ihr (UGberlieferten Stimmportrats von 1906 mag von der
Personlichkeit Olga Wisinger-Florians einen ersten Eindruck geben:

,,um in der Kunst etwas zu erreichen, gehort vor allem Fleil3 dazu, denn Talent ohne Fleil}
bringt es absolut zu nichts. Ich habe im spaten Alter zu malen begonnen, ich war
sechsundreildig Jahre alt, wie ich zu studieren anfing, und habe es doch schliel3lich zu etwas
gebracht, aber mit dem grof3ten Aufwand an Flei8 und Energie.*

[Stimmportrat Olga Wisinger-Florians vom 3. Juli 1906, Phonogrammarchiv Wien]*®*

Als Olga Wisinger-Florian beschloss, Malerin zu werden, hatte sie bereits eine erfolgreiche
Karriere als Konzertpianistin hinter sich, die sie jedoch wegen eines ,,tickischen
Handleidens*®* bereits 1874 beenden musste. Uber einen ,,gewissen Maler PreiRberger«'®®
fand sie zur bildenden Kunst und wechselte bereits nach zwei Monaten zu Melchior Fritsch,
mit dem sie noch lange nach ihrer Begegnung mit Emil Jakob Schindler Kontakt hielt. Von
1879 bis 1882 lernte sie bei August Schaeffer von Wienwald, der auch Lehrer von Tina Blau
war und nicht nur als Direktor der ,Modernen Galerie”, sondern auch fir sein 1903
herausgegebenes Werk ,,Moderne Meister” bekannt ist. Circa zwei Jahre ihrer Ausbildung bei

Schaeffer verliefen parallel zur Studienzeit bei Emil Jakob Schindler.*®

182 Olga Wisinger-Florian (Wien 1844 — 1926 Grafenegg/Niederdsterreich).

183 Zitiert in: Bérbel Holaus, Olga Wisinger-Florian (1844 — 1926). Arrangement mit dem ,,Mannlichen“ in der
Kunst, in: Ausstellungskatalog Kunstforum Wien (Hrg. Ingried Brugger), Jahrhundert der Frauen. Vom
Impressionismus zur Gegenwart. Osterreich 1870 bis heute, Wien 1999, S. 84.

Walter Krause, Stimmportréts , Tondokumente aus dem Programmarchiv der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften (gem.m.Gerda Lechleitner u.a.), Wien 1999 [Kommentierte CD-Ausgabe].

184 Karoline Murau, Wiener Malerinnen, Dresden/Leipzig/Wien 1895, S. 121.

Edith Futscher, Olga Wisinger-Florian, in: Ausstellungskatalog Kunsthaus Miirzzuschlag, Naturlichere Natur.
Osterreichische Malerei des Stimmungsrealismus, Mirzzuschlag 1994, S. 214.

18 Barbel Holaus, Olga Wisinger-Florian. Weibliches Talent mit ,,...riesiger ménnlicher Energie®, in:
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2004 (zit. Anm. 155), S. 290.

186 Ependa.
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Auch Olga Wisinger-Florian hatte keine andere Mdglichkeit, als privat Malunterricht zu
nehmen, da Frauen noch bis 1921 der Zugang zur Wiener Akademie der bildenden Kiinste
verwehrt blieb. Uber Vermittlung eines Freundes wurde im September 1880 der Kontakt zu
Emil Jakob Schindler hergestellt, der, wie Olga Wisinger-Florian in ihr Tagebuch schrieb, mit
ihren Bildern ,,sehr zufrieden* war'®’. Fiir circa 4 Jahre gehorte sie mit Carl Moll und Marie
Egner (die alle der gleichen Generation angehérten), zum engsten Schilerkreis um Emil
Jakob Schindler, ehe sie sich sukzessive immer mehr von ihrem Lehrer emanzipierte und mit
den Jahren von einer realistischen Bildauffassung mit stimmungshaftem Charakter Uber

impressionistische Tendenzen zu einem kraftvollen Farbexpressionismus fand.

Olga Wisinger-Florian war eine sehr ehrgeizige Frau, die an Erfolg gewdhnt war. Noch im
Jahr 1874, als sie ihre Pianistenkarriere beenden musste, heiratete sie den vermdégenden
Besitzer der Apotheke am Schwarzenbergplatz Franz Wisinger, und bereits ein Jahr spater
kam ihr Sohn Oscar zur Welt. Wisinger-Florian zog sich jedoch nicht in das ,,traute Heim*
zuriick - es sei kurz angemerkt, dass sie trotz Heirat ihren Madchennamen nicht aufgab und
schon zu jener Zeit einen Doppelnamen flhrte -, sondern war fest entschlossen, auch in der
bildenden Kunst nicht Alltagliches zu leisten. Wie ihren gut dokumentierten Tagebiichern®®
zu entnehmen ist, widmete sie sich primér ihren Kunstaktivitaten. Ihr Mann soll wegen ihrer
Passion - vermutlich aus Eifersucht auf den friihen Erfolg und den engen Kontakt mit Emil
Jakob Schindler - des Ofteren grantig gewesen sein.*® Mit ihrem Entschluss 1874, Malerin zu
werden, schwebte Olga Wisinger-Florian eine Karriere als moderne, selbstdndige Kunstlerin
vor. ,,Dilettantische Frauenkunst* wollte sie nicht betreiben.

All diese biographischen Eckdaten sind gerade in Bezug auf ihr Streben und ihre
Durchsetzungsfahigkeit von Interesse, zeigen auch ihr Charakter und ihr Lebensweg nur zu
gut die Unterschiede zu Emil Jakob Schindler, der sie im Lauf der Ausbildungsjahre
zunehmend als ,geféhrlich“ empfinden musste. Am 11. April 1885 erfolgte ihr
Abschiedsbesuch bei Emil Jakob Schindler: ,,...gezahlt und als Schilerin bedankt. Letzter
Besuch als Schilerin, ich stehe nun auf eigenen FiRen, will allein arbeiten. Es ist auch dieser

Moment gekommen! Ich scheide dankbar und trotz Schmetterlingen ohne Groll von ihm. %

187 Tagebucheintragung vom 1. Oktober 1880.
Archiv Olga Wisinger-Florian, Galerie Giese & Schweiger, Wien.
Holaus (zit. Anm. 185), S. 291.

188 Archiv Olga Wisinger-Florian (zit. Anm. 187).

189 Holaus (zit. Anm. 185), S. 290.

190 Tagebucheintragung vom 11. April 1885.
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Die endgultige Lehrer-Schuler-Trennung provozierte eine Auseinandersetzung um schlecht
gehangte Bilder bei der Jahresausstellung im Kinstlerhaus 1885. ,,Ins Kiinstlerhaus meine
Bilder hangen schlecht — ich auller mir, bin ganz weg, kann mich kaum fassen. Noch einmal
hinein Schindler getroffen, er hangt sein Bild aber neben dem meinigen. Die Freude ist mir
verdorben.“*** Und ,,...bei Schindler damit, ihm endlich tiber Schlechthéngen die Meinung
gesagt...<1%.

Olga Wisinger-Florian arbeitete von nun an, eigentlich zeitlich gesehen mit Beginn der Ara

Schindler auf Schloss Plankenberg im Sommer 1885, als freie Kiinstlerin.!*?

Viele Erfolge Olga Wisinger-Florians sind auf ihr emanzipiertes und selbstorganisiertes
Verhalten zurtickzuftihren. lhr Ehrgeiz, Durchsetzungsvermégen und Erfolg im Kampf gegen
die patriarchalischen Gesellschaftsstrukturen nicht nur im Wiener Kunstleben, brachten ihr
schon zu Lebzeiten Anerkennung. Galt Olga Wisiner-Florians Kampf den
frauenverachtenden, gesellschaftlichen Ungerechtigkeiten ihrer Zeit, so soll an dieser Stelle
ein dhnlicher Charakter parallelgesetzt und genannt werden, dessen Kampf nicht unbedingt
der Frauenfeindlichkeit in der akademischen Kunsterziehung galt, sondern der akademischen
Kunstlehre und den ,,Kunstzustanden®, einschliellich sozialer Absicherung. Ferdinand Georg
Waldmillers Hartnéckigkeit in seinem Einsatz fir seine Ansichten und Reformen gegen die

Archiv Olga Wisinger-Florian (zit. Anm. 187).
Holaus (zit. Anm. 185), S. 292.

191 Tagebucheintragung vom 11. Mérz 1885.
Archiv Olga Wisinger-Florian (zit. Anm. 187)
Holaus (zit. Anm. 185), S. 292.

192 Tagebucheintragung vom 31. Mérz 1885.
Archiv Olga Wisinger-Florian (zit. Anm. 187).
Holaus (zit. Anm. 185), S. 292.

1% Die weiblichen Kunstschiilerinnen, die damals nicht nur gezwungen waren, ihre Kunstausbildung bei den
mannlichen Kollegen teuer zu bezahlen, mussten auch gegen die immer wieder zum Vorschein kommende
doppelte Lehrermoral ankampfen. Einerseits wurden sie gefordert und zu Ausstellungen animiert und
motiviert, andererseits wurden sie, stellte sich zu viel Begabung und Erfolg ein, unterdriickt und ,,ibersehen*
[Abweisung bei Ausstellungen, schlechte Hangung, Vereitelung von Verkéaufen, Ignorierung bei éffentlichen
Auftrégen, keine Zulassung zum freien Unterricht an den Akademien, ein eigener Erfolg wird zum Erfolg des
mannlichen Kollegen gemacht, wie zum Beispiel das von August Schaeffer (Tina Blaus eigenem Lehrer!)
kolportierte Lehrer-Schiler-Verhéltnis Tina Blaus zu Emil Jakob Schindler]. Die Ausstellungen im
Kinstlerhaus zum Beispiel, die Olga Wisinger-Florian seit 1881 mit ihren Arbeiten beschickte, boten ihr die
Gelegenheit, zu ihren ménnlichen Kollegen in Konkurrenz zu treten. Dabei durfte sie unter der
Présidentschaft Makarts (1880 — 1881) als Frau zwar ihre Werke einsenden, aber die offizielle Er6ffnung
nicht besuchen!

[Holaus (zit. Anm. 183), S. 86 und Fuf3note 5].

Oft waren einige Vertreter der Jury, allen voran August Schaeffer, den Malerinnen schlecht gesonnen.
Schaeffer war bekannt fir seine fehlende Akzeptanz gegentiber professionell arbeitenden Kiinstlerinnen:
,,unsere malenden Damen rithren sich, sie sind in ihren Bestrebungen schneidiger als die Manner, sie wagen
und setzen daran, was das Zeug hélt [...] Ja die Frauen sind aber auch fleiig — sie flechten und weben
drauflos -, als gelte es die Welt zu gewinnen. Als ob sie diese nicht ohnehin in ihrem SchoRe hielten. Aber das
genugt nicht mehr [...]*

[Annelie Roser-de Palma, Die Landschaftsmalerin Tina Blau, Dissertation, Wien 1971, S.152.
Ausstellungskatalog Kunstforum 1999 (zit. Anm. 183), S. 86 f.].
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Akademie und Professorenschaft brachten ihm jedoch zeitlebens aufler Restriktionen keine
wirklichen Erfolge mehr ein — erst posthum wurden viele seiner Forderungen sukzessive

umgesetzt.

Es ware in dieser Arbeit aufgrund der vorangegangenen Olga Wisinger-Florian-Literatur
vermessen und nicht Ziel, all ihre Erfolge und Ehrungen erneut wiederzugeben. Was vielfach
fiir ihre Malerinnenkarriere von Bedeutung war, zeigt sich in ihrem Selbstbewusstsein, mit
dem sie sich in einer ménnerdominierten Welt bewegte. Am 11. Juli 1874 notierte sie in ihr
Tagebuch: ,,Ich gehe mit hangenden Zépfen zum Arger und Neid der anderen.*** Auch
scheute sie sich nicht, bei Ausstellungen des Wiener Kiinstlerhauses, so wie ihre ménnlichen
Kollegen, ihre Bilder umzuhéngen oder zuriickzuziehen, oder bei Kritikern und Rezensenten
zu intervenieren.® Bei positiver Kritik bedankte sie sich mit einem Brief.

Aus gut burgerlichem, finanziell abgesichertem Haus, unterstitzten Olga Wisinger-Florians
Eltern auch nach ihrer Hochzeit und Beendigung ihrer Pianistenlaufbahn ihre weitere
Karriere. Die Mutter Minna Florian verhalf ihrer Tochter Olga entgegen den Vorstellungen
ihres eigenen Mannes und ihres Schwiegersohnes zum ersten eigenen Atelier.'®

Olga Wisinger-Florian war als Kémpferin fur die ,,Kunst der Frau“ Organisatorin und
Ausstellungsmacherin nicht nur in eigener Sache. Sie trat im Grindungsjahr 1885, dem Jahr
der Loslésung von ihrem Lehrer Emil Jakob Schindler, dem ,,Verein der Schriftstellerinnen
und Kinstlerinnen* bei, dem sie ab 1900 auch als Présidentin vorstand. Und fir diesen Verein
organisierte sie erstmals Ausstellungen, die zur finanziellen Unterstitzung und zur

197

Pensionsvorsorge fur minderbemittelte Kolleginnen beitragen sollten.™" Ihr Einsatz fir die

Rechte und Absicherung der Frau war Olga Wisinger-Florian und ihren Mitstreiterinnen ein
groes Anliegen. Im ersten Jahresbericht des ,Vereins der Schriftstellerinnen und
Kinstlerinnen* in Wien wird die Situation einer Kunstlerin wie folgt geschildert:

,.IN unserer Zeit, die so reich an humanitaren Institutionen ist, steht gleichwohl die auf
geistigem Gebiet schaffende und arbeitende Frau schutz- und hilflos da. Sie kann weder auf
Unterstiitzung in einer augenblicklichen materiellen Bedrangnis, noch auf Versorgung im
Alter und Krankheit rechnen, denn die Hilfsvereine ihrer méannlichen Kollegen sind ihr
verschlossen [...]. Hier war nun Selbsthilfe dringend geboten. Die Grindung eines Vereins,
welcher die Schriftstellerin und Kinstlerin in ihrem Wirken Forderung und Anregung bietet,
verbunden mit einem Hilfs- und Pensionsfonds, der sie vor Noth und Elend bewahrt, war fur
uns ein Bediirfnis geworden, eine sittliche Pflicht, eine soziale Nothwendigkeit.**%

% Holaus (zit. Anm. 185), S. 289.

1% Ebenda, S. 289 f.

1% Ebenda, S. 290.

" Holaus (zit. Anm. 183), S. 90.

19 Erster Jahresbericht des Vereins der Schriftstellerinnen und Kiinstlerinnen, Wien 1886.
Michaela Schwab, Olga Wisinger-Florian, Diplomarbeit, Wien 1991, S. 16.
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Bereits im Jahre 1897 konnte die erste Pension an ein ordentliches Mitglied des Vereins
ausbezahlt werden.'*

Wieder soll Ferdinand Georg Waldmidller Erwédhnung finden. Auch er befasste sich mit
sozialen Anliegen, wenn er eine unbedingte Reform des fir ihn ,,falschen” Kunstunterrichts
an den Akademien forderte, um Kunstzwitter und Kunstproletariat (die wegen mangelnden
Talents ihre kostbare Zeit einem ,,verfehlten“ Berufsziel widmeten) zu vermeiden, und sich

fir eine bessere finanzielle Absicherung der angehenden jungen Kiinstler einsetzte.?®°

Weiters griindete Olga Wisinger-Florian im Marz 1900 mit Marie Egner, die 1886 sogar bei

Olga Wisinger-Florian Unterricht nehmen wollte®*

und zum engen Kreis um Emil Jakob
Schindler gehorte, und Marianne Eschenburg die Gruppe ,,Acht Klnstlerinnen®. Auch war sie
bei der ersten Ausstellung der im Frihjahr 1910 gegrundeten ,,Vereinigung bildender
Kinstlerinnen Osterreichs* in der Secession vertreten.?> Bertha von Suttner, die groBe
Friedensnobelpreistrégerin, war ihr eine enge Vertraute, die die Malerin in ihrem Engagement
unterstitzte.

Olga Wisinger-Florian kdmpfte nicht nur in eigener kinstlerischer Hinsicht, emanzipatorische
und zeitpolitische Themen verfolgte und unterstitzte sie mit groflem Interesse. Die
Gesellschaft war fur Olga Wisinger-Florian ein wichtiger Teil ihres Lebens. Sie hatte nicht
nur viele Schilerinnen, sie umgab sich auch mit bedeutenden Personlichkeiten aus der Welt
der intellektuellen und emanzipierten Frauen. Als ,,Salonléwin® mit ihren Kontakten zum
Kaiserhaus, zur ,,gehobenen* Gesellschaft und zur Kunst- und Kulturszene wusste sie diese
Kontakte auch wirtschaftlich zu nitzen. Sie hatte erkannt, dass auf dem Weg des
gesellschaftlichen Umgangs dem Erfolg nachgeholfen werden kann. In den friihen achtziger
Jahren versuchte die Malerin, die Nahe zu diversen Kunstkreisen zu gewinnen, in die sie ihr
Lehrer Schindler einflihrte. Manch berihmter Kinstlerpersonlichkeit wie Hans Makart
begegnete die Malerin zufallig in Schindlers Atelier. Zu Kunsthandlern wie Otto Miethke und
Charles SedImayer hat sie den ,,Meister* direkt gebeten, einen Kontakt herzustellen, den sie in

Folge zu pflegen und fur ihre kinstlerischen Absichten zu nutzen wusste. Auch warb sie

199 Maria Teuchmann, Der Verein der Schriftstellerinnen und Kiinstlerinnen in Wien, in: Ausstellungskatalog
Historisches Museum der Stadt Wien, Hermesvilla, Die Frau im Korsett. Wiener Frauenalltag zwischen
Klischee und Wirklichkeit, Wien 1984, S. 86.

Schwab 1991 (zit. Anm. 198), S. 17.

200 \Waldmiiller, Andeutungen ... 1857 (zit. Anm. 10), S. 346 ff.

2! Tagebucheintragung vom 8. Februar 1886: ,,Egner mochte bei mir lernen, wenn es sich schicken wiirde!!1,
Archiv Olga Wisinger-Florian (zit. Anm. 187).

Holaus (zit. Anm. 183), S. 89.
202 Barbel Holaus (zit. Anm. 185), S. 231.
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vehement um das gute Einvernehmen mit dem Sekretér des Kunstlerhauses und mit den
jeweiligen Juroren einer Ausstellung. Die Kinstlerfeste und Schitzenkranzchen boten dabei
die beste Gelegenheit, die Mannerwelt kennen zu lernen, zu beeindrucken und sich gewogen
zu stimmen.?® Olga Wisinger-Florian versuchte auf diesem Weg die Kritiker, iiber die sich
nicht nur Waldmadller — der, wie er schrieb, zuriickgezogen und allein flr seine Arbeit lebte -

oder Hérmann in ihren Schriften beklagten, mit weiblichem Charme auf ihre Seite zu ziehen.

Die Frauenbiografin der Jahrhundertwende, Caroline Murau, beschrieb Olga Wisinger-Florian
als ,,...eine vielgesehene und geschétzte Personlichkeit, deren vielseitige Bildung, sprihender
Geist und naturliche Liebenswurdigkeit sie immer und Uberall einen dominierenden Rang
einnehmen lassen.“?** Intelligenz, Witz und Charme hob auch Adalbert Franz Seligmann
trotz einer ,,geradezu faszinierenden Hasslichkeit* hervor.?® Im Vergleich zu Tina Blau und
Marie Egner hing Olga Wisinger-Florian ,,nicht dem einsamen, nur seiner Arbeit lebendem
Kinstlertyp an, sondern verstand sich mehr als ein weibliches Pendant zum
~Kunstlerfiirsten“.?® zZum Empfang ihrer Gaste hatte sie ein eigens ,kinstlerisch
ausgestattetes Gemach, das durch zahlreiche auf Staffeleien aufgestellte Bilder

geschmiickt 2"’

wurde. Auch gelang es ihr, fur das von Erzherzog Rudolf initiierte Werk ,,Die
dsterreichisch-ungarische Monarchie in Wort und Bild“ Auftrage zu erhalten.”®® Tina Blau
hingegen bewarb sich ebenfalls fur dieses Projekt, wurde aber offensichtlich wieder einmal
als Frau Ubergangen, wenn sie in ihrem ,Verteidigungsbrief an August Schaeffer von
Wienwald (Gegendarstellung zu ,,Schilerin Schindlers®) vom 14. Februar 1900 beklagt, dass
selbst die ,,unbedeutendsten Vertreter der ,,Osterreichischen Kunst“ Auftrage fiir dieses
Prestigewerk bekommen hatten. Olga Wisinger-Florian bezog die gesellschaftliche Schiene
im Streben nach Erfolg mit ein und war so nicht nur allein von der Qualitat ihrer Bilder

abhangig.

208 Holaus (zit. Anm. 183), S. 89.

204 Murau (zit. Anm. 184), S. 120 ff.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2004 (zit. Anm. 155), S. 289.

205 Adalbert Franz Seligmann, Olga Wisinger-Florian, in: Neue Freie Presse, 1. November1924, Abendblatt,
Feuilleton, S. 1 -2.

26 Andrea Christine WinkIbauer, Als Frau und Kiinstlerin. Durchsetzungsstrategien weiblicher Kunstschaffender
im 19. Jahrhundert, in: Ausstellungskatalog Kunstforum 1999 (zit. Anm. 183), S. 54.

27 Murau (zit. Anm. 184), S. 122.
Winklbauer (zit. Anm. 206).

208 1 Band 1888: ,,Akanthusgruppe in Ragusa“, ,,Schneerosen am Semmering* und ,,Nymphea thermalis in den
Thermen von GrofRwardein*, Federzeichnungen in schwarzer Tusche; im 2. Band, 1888: eine kleine
Schlussvignette.
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Mut, Selbstbewusstsein, Zielstrebigkeit und Kampfgeist prdgen Olga Wisinger-Florians
Lebensweg, den sie seit dem Tod ihres Mannes 1890 alleine beschreiten musste. Anfanglich
stark von Emil Jakob Schindler beeinflusst, 16ste sie sich bereits wahrend der Lehrjahre
allméhlich von ihm und fand im Verlauf ihrer Kinstlerkarriere zu immer intensiverer
Farbigkeit. In ihren spateren Werken verwendete sie auch gerne die Spachtel, wobei die
Farben, auf der Palette gemischt, rasch und unmittelbar alla prima auf den Bildtrager
aufgetragen wurden. Das Ergebnis war eine haptisch-pastose, expressionistische Malerei, die
Olga Wisinger-Florians Entwicklung speziell im Vergleich mit der ,Schindler-Schule*

dynamisch vor Augen fiihrt.

Was gab Olga Wisinger-Florian die Kraft und Anregung, sich derart vom urspringlichen und
begehrten Vorbild Schindler, dem ,,poetischen Realisten*, wie er sich selbst nannte,
wegzuentwickeln? Ist es vermessen, nicht gleich im Ausland zu suchen, sondern auch an
einen Vorganger im unmittelbaren Wiener ,,Malerumfeld” zu denken? Ein VVorgéanger, der in
seiner Auseinandersetzung mit dem natdrlichen Sonnenlicht ebenfalls zu leuchtender,
expressionistischer Farbigkeit gelangte? Erinnert nicht Olga Wisinger-Florians Farbintensitét
ebenso an die kritischen Worte des Nekrologisten in Litzows Zeitschrift von 1865, der
abfallig bemerkte, dass ,,Waldmdller in seinen alten Tagen auf den Einfall“ kam, ,,um eine
glanzende Farbe zu erhalten, miisse man im Sonnenlichte malen.<?%% Hevesi hat in seiner
Rezension vom 23. Oktober 1898 anlasslich der Kiinstlerhaus-Ausstellung ,,Flnfzig Jahre
Osterreichischer Malerei* darauf Bezug genommen und als Anhanger der Secessionisten

bemerkt, dass ,,dieser Tote seinem Nekrologisten um zwanzig Jahre voraus* war.**

Wie ihre Werke zeigen, ging es der Landschafts- und Blumenmalerin Olga Wisinger-Florian
mit den Jahren immer mehr um Licht und Farbe und um deren gegenseitige Beeinflussung.
Das Motiv wurde immer mehr Mittel zum Zweck, um malerische Problemstellungen zu Igsen.
Waren Waldmiillers Bildinhalte gerade in Bezug auf moralische Botschaften, die er (iber seine
Werke zu vermitteln suchte, seiner Generation verpflichtet, so kann retrospektiv seine
Auseinandersetzung mit ,,Licht und Farbe* ,vor der Zeit* nicht hoch genug gewurdigt
werden. Selbst Schindlers treuester Schiler Carl Moll ging nach dem Tod seines Meisters
1892 kinstlerisch ,,eigene* Wege. Zudem wurde im vorigen Abschnitt bereits hervorgehoben,
dass Schindler vor allem das Sehen und Schauen lehrte, - von einer einheitlichen Schule der

heute zum Kreis der ,,Stimmungsimpressionisten/-realisten z&hlenden Maler und Malerinnen

2% Hevesi 1906 (zit. Anm. 15), S. 61.
219 Ependa.
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kann ohnedies nicht die Rede sein. Somit war das ,,stimmungsgeladene® Malen unter
Schindlers Anleitung eine wichtige Erganzung zu Waldmadllers Errungenschaften, die von den
meisten nachfolgenden Malern erst sukzessive verstanden und in ihre kinstlerische
Auseinandersetzung Ubernommen wurden. Wie sich das Zeitverstdndnis hinsichtlich
Waldmillers Farbvorstol zum Positiven gewendet hat, beweist eine Tagebucheintragung
Olga Wisinger-Florians vom 27. Februar 1886 zur Ausstellung ihres Feldblumenbouquets:
.-..einer sagte "wir Manner missten ja das Malen aufgeben, wenn die Frauen so was
machen!” Alles fand die Verwandtschaft mit Waldmuller, sie meinten Revivere
Waldmiiller.«?"

Man hat Waldmiller also nicht ganz vergessen; seine Werke, sein Kampf flr eine
Akademiereform und fur die ihm so heilige Natur haben Spuren hinterlassen, man hat ihn
Mitte der 1880er Jahre in Werken anderer wieder erkannt. Sein lauter Mut und seine
Zielstrebigkeit, dem Akademismus abzusagen und nur die Natur als seine Lehrmeisterin zu

akzeptieren, musste auf innovative, selbstdndige Kunstler Eindruck machen.

Eine Gegenuberstellung zweier Bilder Olga Wisinger-Florians, ein ,,Blihender Bauerngarten*
von 1885 [Abb. 57] und ein Bild aus Grafenegg, wo die Kunstlerin ab circa 1915 véllig
erblindet ihren Lebensabend verbrachte, der ,,Rosengarten in Grafenegg® [Abb. 58], mit
Waldmillers ,,Die Pfandung“ von 1847 [Abb. 59], mag vielleicht aufgrund der
gegenséatzlichen Thematik befremdend erscheinen, aber die Kraft der Farbe und dieses
leuchtende Rot und WeiB, lassen doch eine Uberlegung einer Einflussnahme bzw. einer
ahnlichen Auseinandersetzung mit der Problematik des Lichts und dessen Einfluss auf die

Farbe gestatten.

So mag vielleicht Waldmullers Farbleuchtkraft tatsdchlich zu Olga Wisinger-Florians
Farbexpressionismus fiihren. Konnte nicht Waldmiller mit seinem Traubenstillleben von
1841 [Abb. 26] als natura vivente Olga Wisinger-Florian auch zu ihren nahsichtigen
Blumenlandschaften inspiriert haben? Hat sie nicht nur Waldmillers Licht und Farbigkeit
inspiriert, sondern hat sie nicht auch das Blumenstillleben zeitentsprechend wieder zur Blute
gebracht? Naturlich ist zu bedenken, dass sich die VVorzeichen mittlerweile gedndert haben
und die Naturthemen mitunter, sagen wir, ,rustikaler geworden sind. Der schon drapierte

saisonentsprechende, ,,domestizierte” Blumenstrau von Waldmuller - in der Vase im

21 Tagebucheintragung vom 27. Februar 1886.
Archiv Olga Wisinger-Florian (zit. Anm.187).
Holaus (zit. Anm. 185), S. 293.
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Innenraum, aber bereits mit saisonentsprechenden Blumenbukettvariationen - wurde bei Olga
Wisinger-Florian ein frisch gepfluckter ,,Wiesenblumenstraul am Wegesrand“ [Abb. 60], der

von seinem natirlichen Ambiente, namlich der Blumenwiese selbst, hinterfangen wird.

Im Blumenstillleben entwickelte Olga Wisinger-Florian eine Eigenstandigkeit, die sie von den
herkdmmlichen Blumenarrangements, die im Biedermeier gepflegt wurden, weit entfernten.
Anféanglich von ihr nicht sonderlich geschétzt, konnte die sehr wirtschaftlich denkende
Kunstlerin die eigentlich konkurrenzlose Situation genltzt haben, dieses ,,niedrige” Genre
weiter zu verfolgen. Ein ganz gewohnlicher Feldblumenstrau wird nun zum Bildthema [Abb.
60], jedoch nicht in eine Vase ,,gesteckt”, die den Tisch in einem Innenraum schmiicken soll,
sondern der frisch gepfliickte FeldblumenstrauR mit seinen verschiedensten Blumen, die im
natlrlichen Ambiente zeitgleich vor der Haustiire wachsen, wird dort dem Betrachter
prasentiert, wo er herkommt, vor der Wiese selbst. Alles spielt sich in der Natur ab, so wie die
Kdnstlerin auch konsequent im Sinne Waldmiillers vor der Natur mit ihrer Staffelei arbeitete
[Abb. 61]. Helles Sonnenlicht beleuchtet den am Boden liegenden Strauf3, ein Sonnenlicht,
das die einzelnen Blitenkdpfe in ihrer kraftigen Buntfarbigkeit erscheinen lasst. Schon die
Kritiker von 1886 haben, wie zuvor zitiert, in ihrem ausgestellten Feldblumenstraul ein
Fortleben Waldmaullers erkannt. Das alles umfassende, die Bliiten modellierende Licht und die
detaillierte Wiedergabe des Gesehenen in der Natur lassen an den Kinstler denken, der so

vehement die Natur als Lehrmeisterin propagierte.

Eine weitere Kombination von natura morte und natura vivente zeigt auch die Obsternte ,,Im
Apfelgarten” [Abb. 62].

Olga Wisinger-Florian hat in diesem Bild eigentlich den ,,Feldblumenstrau®* [Abb. 60] in ein
anderes Pflanzenmedium Ubersetzt. Aus der ausschnitthaften Wiese wurde ein Ast eines
Apfelbaumes und aus dem gepfliickten BlumenstrauB die bereits geernteten Apfel.
Weiterfuhrend von Waldmdillers Traubenstillleben [Abb. 26] wird nicht nur ein Teil des
Apfelbaumes mit erntereifen Frichten wiedergegeben, sondern Olga Wisinger-Florian
prasentiert unter dem Baum in Korben gesammelte und noch nicht aufgeklaubte Apfel in den
buntesten Farben. Auch hier taucht das Sonnenlicht den Obstgarten in Licht und Schatten und
lasst die einzeln durchmodellierten Apfel in ihrer Farbenpracht besonders lebendig
erscheinen. Einen gehobenen Wertigkeitsanspruch impliziert allein schon das von der

Kinstlerin bewusst gewéhlte groRe Format von 131 x 181 cm, womit Olga Wisinger-Florian
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Waldmaullers Forderung nach der Bedeutung und Bildwirdigkeit der kleinsten Dinge im
Leben als ,,Historienbild*“ Rechnung tragt.

Ist es zu weit hergeholt, in Waldmaullers Generationenbild ,,Die Ernte* von 1846 [Abb. 63]
einen  maoglichen  motivlichen  Vorldufer respektive eine  Entsprechung zum
»Wiesenblumenstrau3“ bzw. zum ,,Apfelgarten zu sehen? Geerntete Getreidebilndel als

natura morte vor dem reifen Getreidefeld als natura vivente.

Olga Wisinger-Florian hat also nicht nur das Blumenstillleben zu neuer Blite gebracht,
sondern die Kdnstlerin hat auch eine neue Form des Stilllebens ,,wieder“entwickelt, eine
Kombination von natura morte mit natura vivente. Selbst eine wild wachsende, stachelige
Distelwiese fungiert als nattrlicher Hintergrund fir ein ,,Blumen- und Frichtestillleben®.
[Abb. 64].

Wieweit Waldmdllers ,, Traubengeh&nge* von 1841 [Abb. 26] fur sie richtungsweisend war,
bleibt offen. Aber dieser gewéhlte Bildausschnitt, der ein eigentlich einfaches Motiv allein
schon durch die Vereinzelung und Nahsichtigkeit auf eine andere Bedeutungsebene hebt,
erfahrt durch das Spiel des Sonnenlichtes weitere Aufmerksamkeit. Das Motiv war hier flr
Waldmiller bereits nur Mittel zum Zweck, um Licht und Farbe und deren gegenseitige
Beeinflussung herauszuarbeiten. Olga Wisinger-Florian konnte bei ihren nahsichtigen
Bildern, in denen sie einzelne Blutenzweige wiedergibt, an Waldmullers Traubenstillleben
gedacht haben. Waldmuller ist damit ein Schritt gelungen, den er jedoch, wie bei anderen
Bildern auch, wo er als ganz ,,Moderner”“ malte, nicht weiter verfolgt hat. Olga Wisinger-
Florians Motivfindung und Farbigkeit muss somit nicht unbedingt ein Produkt von im

Ausland wirkenden Kunststrémungen sein.

Sowohl in ihrem 12-Monats-Zyklusbild ,,Der Mai* von 1885 [Abb. 65] oder in ihrem Bild
»Kastanienbliiten“, um 1895 — 1900 [Abb. 66], sieht man, wie Olga Wisinger Florian dieses
natura vivente-Motiv weiterentwickelt hat.

Als Beispiel einer Nahaufnahme und Vereinzelung einer ,lebenden Pflanze sollen auch die
»Lilien am Abend“ von 1897 [Abb. 67] genannt werden. Olga Wisinger-Florian hat nun den
Blick zu Boden gerichtet und eine ,lebende” Liliengruppe als Landschaftsausschnitt

portratiert. Die detaillierte und plastische Wiedergabe erinnert neben Waldmauller aber auch
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an Werke der Praraffaeliten.”*? Olga Wisinger-Florian war in diesem Bild die modellierende

Kraft des naturlichen Abendlichts ein Anliegen.

Olga Wisinger-Florians Tendenz, betont kréaftige Farben einzusetzen, zeichnete sich bereits
unter Schindlers Lehrjahren ab. Dies mag nicht nur mit ihrem Temperament und ihren
Emanzipationsbestrebungen in Zusammenhang gebracht werden. Mit ihrer prononcierten
Farbigkeit konnte sie sich auch vom ,,Schindlerschen Ton* abheben. Olga Wisinger-Florian
holte sich immer mehr die Stimmung aus den Farben unter naturlichen Lichtverhaltnissen und
es hat den Anschein, als ob die temperamentvolle Kinstlerin, die in ihrem Mut, ihrem
Selbstbewusstsein und in ihrer Zielstrebigkeit Waldmillers Charakter sehr nahe kommt,

dessen Lichtmalerei mit zum Teil sehr offenem Pinselstrich weitergefihrt hat.

Aus der Friihzeit ihres malerischen Schaffens, wohl um 1884, als Olga Wisinger-Florian noch
in der Kunstlergruppe um Emil Jakob Schindler arbeitete, entstand das Bild ,,Vorfrihling im
Wienerwald“ [Abb. 68]. Mit groRem Einflhlungsvermdgen hat sie die Stimmung eines
sonnigen Fruhlingstages wiedergegeben. Die Baume sind noch kahl, aber die ersten
Frihlingsboten und die ersten warmenden Sonnenstrahlen kiindigen bereits das Erwachen der
Landschaft nach einem langen Winter an. Noch stehen die Wasserpfiitzen, man riecht
formlich die vom Schmelzwasser und vom Regen noch feuchte, dunkle Erde, aber das erste
Grin der Wiesen und die gelben Sumpfdotterblumen beleben bereits die Natur.

Nicht nur der Bildtitel lasst an Ferdinand Georg Waldmadller denken. Seinen ,,VVorfriihling im
Wienerwald“ [Abb. 46 und 47] hat der 1865 verstorbene Maler zwischen 1861 und 1864 in
Variationen finf Mal*® gemalt. Mit kahlem Geast und in der Belvedere-Version mit
verbleibenden Schneeresten lasst Waldmdiller rund zwanzig bis funfundzwanzig Jahre friiher
Kinder als stimmungstragende Staffage die wé&rmenden Sonnenstrahlen genieRen und die
ersten Veilchen pfliicken. Die Freude der Kinder lasst auch den Betrachter die wohlige
Frihlingssonne spuren. Die Natur als Lehrmeisterin, um wahr zu sein, Waldmuller forderte
die innere und aullere Wahrheit. Bei Olga Wisinger-Florians ,,Vorfrihling im Wienerwald*
[Abb. 68] ist beides zu splren: Waldmidllers Naturtreue und Liebe zum Detail gepaart mit
Schindlers Poesie. Nicht das hektische Stadtleben war fur Olga Wisinger-Florian Motiv,

sondern versteckte, idyllische Platze, menschenleere und unscheinbare Orte, die man

212 poppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30).

3 FWV 960/1858, FWV 1035/1861, FWV 1036/1861 (Schnee), FWV 1047/1862, FWV 1084/1864
(Wiederholung von FWV 1047).
Werkverzeichnis in: Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5).
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»verstehen® und ,.erschauen® musste, um, wie hier, den Vorfrihling so wahr wiedergeben zu
kénnen. Die Idyllik des Motivs tragt bereits eine poetische Verklarung der Natur in sich, der

Stimmung kommt damit bildgestaltende Funktion zu.

Die Leuchtkraft der Herbstlandschaft Ubte auf Olga Wisinger-Florian eine besondere
Faszination aus. Als ,,Malerin des Herbstes®, wie sie 6fters auch genannt wird, kommen ihr
die Farben der herbstlichen Laubwalder besonders entgegen. Eine Gegenuberstellung des
Bildes ,,Fallendes Laub“ von 1899 [Abb. 69] mit dem ,,Dachstein vom Sophien-Doppelblick
bei Ischl* [Abb. 70], von Waldmduller als dem ,,Meister des Sommers“ 1835 gemalt, I4sst
einen vielleicht gewagten Vergleich zu. Der Offnung und dem Weitblick bei Waldmdiller steht
ein buntes Blatterdach gegeniber, das nur mehr partiell den Himmel durchblicken l&sst.
Neben den jahreszeitlichen Farbdifferenzen aber weist in beiden Bildern ein Weg in die
Bildtiefe, der von einem Holzgelander gesaumt wird und den Tiefenzug nochmals verstérkt.
Der Weg als Leitlinie nimmt bei Olga Wisinger-Florian immer wieder einen bildweisenden
Part ein, wobei sich hier der Weg zum Betrachter hin 6ffnet und ihm das Gefihl vermittelt,
selbst in der Landschaft zu stehen. Das sich Offnen zum Betrachter hin, sei es ebenfalls als
Weg oder bei den zahlreichen Gebirgsseen, oder selbst in der Armhaltung bei den
portréatierten Mannern und Frauen, ist bei Waldmdller auf seine Art vorgebildet. Zudem steht
dem frischen Griin eines warmen Sommertages bei Olga Wisinger-Florian die Farbenpracht
eines feuchten, herbstlichen Laubwaldes gegeniiber. Es geht in ,,Fallendes Laub* nicht nur um
die Stimmung oder Atmosphére eines nassen Herbsttages, sondern um die Farbe des
herbstlichen Laubwaldes bei unwirtlichem Wetter, so wie Waldmuller die differenzierten,

saftigen Griintone eines schonen Sommertages auf der Leinwand festzuhalten suchte.

Neben Wiesen, Gérten und Waldansichten war der Bauernhof [z. B. Abb. 71] ein beliebtes
Motiv Olga Wisinger-Florians. Auf der Jubildumsausstellung 1888 stellte die Kunstlerin

erstmals ein Bauernhof-Gemalde aus. Die Uberaus positive Kritik:

,.Frau Wisinger-Florian entwickelt eine immer gediegenere Breite und mannliche Schneide
des Vortrags; direkt an Pettenkofen erinnert ihr ,,Bauernhof*; wie hoch steht doch
kunstlerisch ein so gut gemalter Dlingerhaufen mit seinem Ferkelstilleben tber jeder schlecht

gemalten Schlacht im Teutoburger Walde!** 4

214 Zeitschrift fir bildende Kunst, Band 23, Leipzig 1888, S. 257.
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durfte die Malerin zu einer Serie weiterer Bauernhof-Ansichten angeregt haben, wobei sie die
Motive von Misthaufen, Tieren, Bauernhaus und arbeitender Béuerin nur wenig variierte. Mit
diesen wohlwollenden Worten hoben die Kritiker eigentlich das Genrebild, eine Szene aus
dem lebendigen Alltag, auf die Hohe oder sogar Uber die hochste Stilgattung der

akademischen Malerei — ganz im Sinne Waldmuillers.

Die Malerin zeigt im vorliegenden Bild ,,Arbeit am Bauernhof“, um 1888 [Abb. 71], die
Arbeit am Hof als eine selbstverstandliche Arbeit in und mit der Natur. Die Szene beschreibt
einen sonnigen Tag mit wolkenlosem, tiefblauem Himmel. Eine Bduerin grabt vor ihrem
Haus den Misthaufen um, auf dem sich Schweine und Hihner tummeln. Klares Sonnenlicht
beleuchtet die Szene, ein Sonnenlicht, das nicht die Konturen verklart, sondern jedes Detail
beleuchtet und plastisch klar hervorhebt. Deutlich hat die Malerin auch die Struktur des
Holzschuppens herausgearbeitet und den Mistwagen in seiner iberaus plastischen Scharfe
dargestellt. Das dunkle Stallinnere schafft einen zusatzlichen Kontrast zur grell
sonnenbeschienenen Steinmauer des Hauses. Setzte Olga Wisinger-Florian ihr Sonnenlicht
hier nicht auch dafur ein, die schwere Arbeit der Bauerin zu wirdigen? Dieses Licht ist in der
Wiener Kunstlandschaft nichts Neues. Olga Wisinger-Florian kommt mit ihrem Bauernhof-
Bild Waldmdllers Lichtmalerei sehr nahe. Auch hinsichtlich der Bauernhof-Thematik kénnte
Waldmiller Vorarbeit geleistet haben.

«215

Als ,,meisterhafte Darstellerin des Osterreichischen Bauernhauses wurde Olga Wisinger-

Florian sogar in einer Denkschrift gerihmt. Erkannt wurde auch zwei Jahre spater in einem
Artikel in der ,,Zeitschrift fur bildende Kunst* anlasslich der Jahresausstellung 1890, dass sich
die Landschaften Olga Wisinger-Florians ,,in stets aufsteigender Linie bewegen und ihre

216

Farbe immer leuchtender und die Modellierung kraftvoller“<™ werden. Weiters bemerkt der

Verfasser dieses Artikels, dass die ,,Bauernhdfe in ihrer koloristischen Wirkung der

Nachbarschaft gefahrlich“?*’

sind. Dieses Bild hat mit Schindlers tonaler Stimmungsmalerei
nichts mehr gemein. Olga Wisinger-Florian war um 1890 bereits auf dem Weg zu einem ihr

eigenen Farbexpressionismus, dessen Wurzeln auch in der heimatlichen Tradition zu suchen

213 \Wien 1848 — 1888. Denkschrift zum 2. Dezember 1888 (Hrsgg. vom Gemeinderathe der Stadt Wien), Bd. 2,
Wien 1888, S. 236.
Schwab 1991 (zit. Anm. 198), S. 66 f.
218 Zeitschrift fiir bildende Kunst, Neue Folge 1, Leipzig 1890, S. 399.
Schwab 1991(zit. Anm. 198), S. 67.
27 Zeitschrift fir bildende Kunst (zit. Anm. 216).
Schwab 1991 (zit. Anm. 198), S. 67.
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sind. Ferdinand Georg Waldmdller war mit seiner Lichtmalerei und in Folge mit seinen

grellen Farben augenscheinlich seiner Zeit voraus.

Das Gemalde ,,Fronleichnams-Prozession am Bisamberg* von 1890 [Abb. 72], das sich heute
im Niederosterreichischen Landesmuseum befindet, zeigt ebenfalls, wie intensiv sich Olga
Wisinger-Florian  um 1890 mit der Wirkung des strahlenden Sonnenscheins
auseinandergesetzt hat.

Noch sind vom Fronleichnamszug nur die Ministranten zu sehen, die als VVorboten einen
steilen Weg hinaufgehen. Das Tor zum Kirchhof steht offen, die Steinstufen sind von der
Sonne hell erleuchtet und weisen auch symbolisch den Weg, den die
Fronleichnamsprozession nehmen wird.

Olga Wisinger-Florian hat mit diesem Bild ein frihsommerliches Ereignis im christlichen
Kirchenjahr gewéhlt (Waldmuller hat ,,Fronleichnam® ebenfalls als Thema behandelt und
neben symbolischen bzw. moralischen Konnotationen in ,,Am Fronleichnamsmorgen* von
1857 auch sein natirliches Sonnenlicht eingesetzt). Das Motiv ist nicht nur Anlass, ein
Kirchenfest zu beschreiben. Die Natur als Schopfung Gottes soll hier fihlbar gemacht
werden. Der Weg in den Kirchgarten ist flankiert von steinernen Wachtern einer alten
Olbergdarstellung, symbolische Anklange an die Leiden Christi. Zwei weit ausladende
Bdume mit lichtdurchflutetem, dichtem Blattwerk sdumen den Weg. Ein Vergleich mit
Ferdinand Georg Waldmuller zeigt auch hier, wie Olga Wisinger-Florian das Sonnenlicht als
»Zeigelicht®, als situationsgebundenes Licht einsetzt. Mit lockerem Pinselduktus stellt sie
nicht den gesamten Prozessionszug dar, sondern kiindigt ihn mit den drei Ministranten nur an
und lasst den Betrachter weiterdenken, schneidet das Thema blof3 an, um mit Hilfe des Lichts
die Handlung zu Ende zu fihren. Waren das nicht auch Waldmillers Bildinhalte? Auch der
damals Unverstandene setzte ,,Gottes” Licht flr hintergrindige Aussagen ein. Wie sich das
starke Sonnenlicht den Weg durch die Blatter kimpft und symbolisch zur ,,richtigen* Zeit die
alten Steinstufen grell ausleuchtet, mag ein Rekurs auf Bildinhalte im Waldmadllerschen Sinne

sein.

Uberblickt man Olga Wisinger-Florians Euvre, so weisen ihre Bilder relativ wenig
Figurenstaffage auf, die als Stimmungstrager und Teil der Natur eher in den friiheren

Schaffensjahren zu finden ist. In der Spétzeit konzentrierte sie sich nur mehr auf die
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Landschaft, die als Mittel zum Zweck zum Tréger von Licht und Farbe und deren

gegenseitiger Beeinflussung wird.

Olga Wisinger-Florians Beschéftigung mit verschiedenen Lichtquellen veranschaulicht die
»-Rauchkiiche” [Abb. 73]. Wisinger-Florian versuchte in diesem Bild mit offener Pinselschrift
Tageslicht und Feuerschein als gegenpolige Urguellen des Lichts herauszuarbeiten.

Eine alte Frau hockt am Boden und beaufsichtigt das Feuer, das den von der Decke
héngenden Kessel warmen soll. Der Raum ist dunkel, Licht spendet nur der Schein der
Feuerquelle und das aufgrund der Hohe des vergitterten Fensters und der dicken Mauern
kaum eindringe Tageslicht. Dunkle Farbtone beherrschen das Bild, einzig und allein die
Blatter vor dem Fenster lassen die Frische der Natur auf3erhalb des Raumes erkennen.

Kleine, nur wenig lichtspendende Fenster in Bauernhausern mit dicken Mauern finden wir des
Ofteren bei Waldmiiller. Er hat gerne mit dem Gegensatz dunkler Innenraume und
sonnenheller Natur auflerhalb des Hauses gearbeitet. Die Rauchkiiche gibt eine dhnliche
Lichtsituation wieder.

In ,,Singende Kinder* von 1858 [Abb. 16] sind genau die beiden Lichtquellen wie in der
»,Rauchkiche” [Abb. 73] in Beziehung gebracht, das Sonnenlicht draulen und der rotliche
Schein der Kerze bzw. des Feuers im dunklen Raum. Waldmuller hat zwar den Gegensatz des
Lichtes viel klarer herausgearbeitet, das Feuer selbst jedoch nicht gezeigt. Auch ,,Beim
Hufschmied* (gehdrt zu den seltenen Genrebildern mit Menschen bei der Arbeit) von 1854
[Abb. 15] ist zu beobachten, wie das roétliche Licht der Feuerstelle und der Schein des
glihenden Hufeisens mit dem natlrlichen Tageslicht konkurrieren. Das kleine, kaum Licht
einlassende Fenster der ,,Rauchkiiche” lasst beispielsweise aber auch an ,,Bauerin, eine Kuh
melkend* von 1859 [Abb. 74] denken.

Es muss als Hypothese stehen bleiben, ob Waldmuller hier fir Olga Wisinger-Florian
Vorarbeit geleistet hat. Wisinger-Florians Beschaftigung mit Licht auch in seiner grellsten
Form ist offensichtlich und es kann fur sie keinerlei Problem gewesen sein, in Wien Werke
Waldmdillers in natura studieren zu konnen. Waldmdiller als VVorbild mag in einigen Aspekten
angedacht werden.
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4. ,,...aus dem volligen Durchleben, Durchfiihlen der Natur...*

Marie Egner**®

Wie Olga Wisinger-Florian und Carl Moll gehodrte auch Marie Egner fiur einige Jahre zum
ganz engen Kreis um Emil Jakob Schindler. Auch ihr gelang es im Laufe der Zeit, so wie
ihrer Kollegin Olga Wisinger-Florian und nach dem Tod Schindlers auch Carl Moll, die
»Schindler-Schule* zu berwinden und zu einer eigenstandigen Landschaftsauffassung zu
gelangen. Marie Egner beschaftigte sich immer mehr mit Licht und Farbe und verbannte den
Schindlerschen Grauschleier, der seinen Landschaften die tonale Harmonie und koloristische
Vereinheitlichung verlieh, aus ihren Bildern. Und auch sie entwickelt mit der Zeit eine
Freiheit des Pinselstrichs und entfaltet in ihrer Karriere durchaus expressionistische Ziige, die

weit Uber das Schindlersche Konzept hinausragen.

In zahlreicher Literatur wurde bereits Marie Egners Leben beschrieben und uber ihre

Vorbilder restimiert. In der zweibandigen Monografie?'®

wurden auch ihre Tageblcher
auszugsweise wiedergegeben, die einen sehr wichtigen charakterlichen Zugang zur Kiinstlerin

erlauben und als Selbstzeugnisse eine wertvolle Ergdnzung zu ihren Bildern darstellen.

Als im Jahr 1926 (dem Jahr, als Olga Wisinger-Florian verstarb) das Wiener Kinstlerhaus
Marie Egner ihre erste Kollektivausstellung widmete, in der 180 Bilder und Skizzen zu sehen
waren und die zu ihrem letzen kinstlerischen und finanziellen Erfolg wurde, resumierte
R. Wacha im ,Neuen Wiener Tagblatt“ am 10. Februar 1926 zusammenfassend: ,,Die
Malweise steht auf festem Boden einer guten Tradition, guter Schulung — besonders auch der
zwanglos treffsicheren Zeichnung — und wird allen Problemen des Lichtes und der Farbe
gerecht. Sie [Marie Egner] hat weder das Pratentiose der Tina Blau, noch das riicksichtslos
Draufgangerische der pastosen Spachteltechnik einer Wisinger-Florian. Vielleicht gerade
dadurch blieb Marie Egner, die Stillere, hinter den rascher Beriihmten zuriick.“ *° (lhren

ersten grof3en Erfolg erlebte Marie Egner erst als Mitte Vierzigjahrige am 6. Mérz 1894 bei

218 Marie Egner (Radkersburg/Steiermark 1850 — 1940 Maria Anzbach/Niederdsterreich).

% Martin Suppan/Erich Tromayer, Marie Egner eine dsterreichische Stimmungsimpressionistin, Bd. I,
Wien 1981.

220 Rupert Feuchtmiiller, Motiv mit Farbkléngen. Tina Blau, Olga Wisinger-Florian und Marie Egner, in:
Parnass, Sonderheft 15, Wien 1999, S. 34.
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221

der Ill. Internationale.””). Zu einem spéateren Anlass meinte derselbe Rezensent, dass

Marie Egners Schaffen ,vor allem aus dem vélligen Durchleben, Durchfiihlen der Natur

wachst, 2?2

Im Nachfolgenden sollen drei Gemélde Marie Egners besprochen werden und aufzeigen, dass
auch die ehemalige passionierte Schindler-Schiilerin ihrem kinstlerischen Umfeld nicht
verschlossen blieb und neben zeitgendssischen Einflissen mitunter auch ein heimatlicher

Rekurs auf Ferdinand Georg Waldmuiller angedacht werden kann.

Um 1877, moglicherweise anlésslich ihrer Reise nach Ungarn, malte Marie Egner eine
»Kinderprozession“ [Abb. 75]. Noch sieht man Wasserpfitzen, die Wolken 16sen sich schon
langsam auf, aber die starke Mittagssonne hat sich bereits ihren Weg gebahnt. In ihrer
genrehaften Thematik, der detaillierten Wiedergabe und dem starken Sonnenlicht, das nicht
nur an den weillen Hausmauern intensiv reflektiert wird, sondern auch als Gegenlicht gegeben
ist, lasst Marie Egner Ferdinand Georg Waldmidiller in Erinnerung rufen. Auch die Mutter mit
dem Kleinkind am SchoB, oder die stahlblaue Schiirze des Knaben, der stolz eine leuchtend
rote Fahne tragt, in Kombination mit dem Weil3 der Blusen und der Mauern lasst weitere
Waldmaullersche Reminiszenzen erkennen. Selbst wenn durch die Wahl des Motivs eine
gewisse ldyllik gegeben ist, so spricht doch die eher sachlichere Auseinandersetzung mit

Licht und Farbe fir Kriterien, die auch bei Waldmdllers ,,Lichthildern* erkennbar sind.

Fast zwanzig Jahre spéter, bereits in der secessionistischen Zeit, findet man in Marie Egners
Euvre einen ,,Waldbach* [Abb. 76], der Zeitgendssisches und im Lauf der Jahre kinstlerisch
Durchlebtes zu verbinden vermag. Dargestellt ist ein Waldausschnitt mit einer fast greifbaren
Natur und mit einem Licht, das nicht die Formen aufldst, sondern die Naturdetails plastisch in

Erscheinung treten lasst.

Am 8. September 1868 schreibt Marie Egner in ihr Tagebuch, dass sie durch das Buch
»Studien von Stifter angeregt wurde, ihre Idee, eine Art Tagebuch zu schreiben, zu

verwirklichen. Sie wurde durch Stifters Buch aufmerksam gemacht,

22! Tagebucheintragung vom 24. Mérz 1894 Wien.
Suppan/Tromayer 1981 (zit. Anm. 219), Bd. I, S. 54 f.
222 Feychtmiiller (zit. Anm. 220), S. 34.
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,.wie anregend selbst das Gewohnlichste sein kann, wenn man nur ein rechtes Verstandnis
dafiir hat, und welche Falle von Poesie das kleinste und geringste Ding in der Natur in sich
birgt, was wir alle Tage sehen und deshalb nicht beachten.

Ich gehe unendlich gern in die Walder und sehe dabei wie ich genigsam geworden bin, was
meine Anforderungen an Naturschénheiten anbelangt. Friher war ich die herrlichen Felsen
und Seen gewohnt und konnte so kleine Higel und Wiesen nicht aufregend finden, ja ich ging
an Vielem was mich jetzt entziickt ohne Beachtung vorbei. Es wird wohl viel die Gewohnheit
machen, daR ich es jetzt viel schoner finde, sowie ich jetzt Uberzeugt mit weit mehr
Aufmerksamkeit alle die scheinbaren Kleinigkeiten, wie sie die Felder mit Blumen, oder ein
heller Lichtstreifen im Walde bieten, betrachte. Das Schonfinden irgendeines Reizes ist sehr
subjectiv; was den Einen entziickt, laBt den Anderen vollstandig gleichgiltig.***

Marie Egner schrieb diese Zeilen in ihr Tagebuch in Graz, als sie bereits das zweite Jahr an
der Stadtischen Zeichnungsakademie in der Landschaftsklasse bei Hermann von Konigsbrunn
lernte, der seinen Unterricht teilweise auch en plein air hielt. Ihre Liebe zur Natur und zum
Detail sind demnach bereits vorgebildet, als sie 1881 zu Schindler kam. Die Kenntnisse der
Olmalerei eignete sie sich bei Carl Jungheim in Diisseldorf an. 1875 kehrte sie wieder nach
Osterreich zuriick und lieR sich in Wien nieder, wo sie sich ein kleines Atelier mietete und
dilettierende ,,hohere Tochter” in der Kunst unterwies. Diese Jahre in Wien nutzte Marie
Egner, ihren ,,Kunstblick® auch anhand der zahlreichen, 6ffentlich ausgestellten Kunstwerke
in Museen und Sammlungen und in den Ausstellungen im Kinstlerhaus zu schulen.
Spétestens in diesen Jahren musste Marie Egner auch personlich Werke Waldmillers kennen
gelernt haben, dessen Naturwirklichkeit und Streben nach Wahrheit auf die junge Kinstlerin,

es ist anzunehmen, einen tiefen Eindruck hinterlassen haben musste.

Erst 1881 nahm sie Privatunterricht bei Emil Jakob Schindler, aber bereits als gefestigte und
eigenstandige Personlichkeit. Dass sie ihrem Lehrer zunédchst nicht nur stilistisch vollkommen
verfallen war, vertraute sie ihrem Tagebuch an:

,»Also ich war Emil Schindlers bevorzugte Schiilerin! Er war Derjenige, der mir teilweise das
gab, was ich - - meinte. Damals war ,,geistreich* modern, und das war er! Immer anders als
die Andern, paradox und oft so treffend. Ich arbeitete mit Begeisterung — natiirlich ganz in
seinem Sinn und Stil, sodaR spater Falsifikate auftauchten; Studien von mir wurden von

gaunerischen Kunsthandlern als ,,Schindler* verkauft.*2*

228 Tagebucheintragung vom 8. September 1868 Graz.
Suppan/Tromayer 1981 (zit. Anm. 219), Bd. I, S. 21.

224 Tagebucheintragung 1883 Wien (Biographisches aus dem Jahr 1937) [keine genaueren Angaben].
Suppan/Tromayer 1981 (zit. Anm. 219), Bd. I, S. 45.
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Marie Egners ,,platonische Liebe zum verheirateten Lehrer ging dann aber so weit, dass sie
1887 als Ausweg ihre Reise nach England wéhlte, wo sie in einer Schule fiir ,,h6here Téchter*
in Wimbledon und spater in Kensington eine Stelle als Kunsterzieherin annahm. lhren
Englandaufenthalt nutzte Marie Egner, beim Aquarellisten Robert Allen selbst Unterricht zu
nehmen. Auch konnte sie in den Londoner Sammlungen die zeitgendssische englische Kunst
des Aquarells studieren, was in Folge nicht nur zu einer Aufhellung der Palette, sondern auch
zu einem skizzenhafteren Malduktus fuhrte. Im Gegensatz zu ihrem Lehrer Schindler

betrachtete sie das Aquarell dem Olbild gegentiber als gleichwertig.??

Zurick zum ,Waldbach* [Abb. 76] interessiert zunédchst das fast quadratische Format des
Naturausschnitts, - es ist zeitentsprechend und korrespondiert mit Marie Egners Auffassung
eines modernen Bildes — ,,dieses Nie — zu — Ende — sein““??®; fir Marie Egner ist dies enorm
wahr, flr sie ist das Wirklichkeit. ,,Von einem echten modernen Bild kdnnte ein Stuck wo
abgeschnitten werden — es ware dennoch ein Bild; ein modernes und zwar noch immer ein
gutes.““**’
Ob dieses nahezu quadratische Format von Marie Egner bewusst gewéhlt wurde, bleibt offen.

Sollte dies sein, so miisste eine Datierung um 1900 oder Anfang 20. Jahrhundert®?®

gesetzt
und fiir die Kiinstlerin als ein ,,secessionistischer* VorstoR gesehen werden.??® Zeitparallel zur
Secession besticht der ,,Waldbach* aber auch durch seine stilistische und motivische
Kombination Waldmillerscher, Stifterscher und Schindlerscher Pragung. Ware es deshalb zu
weit hergeholt, dieses Bild auch mit den Augen der verstarkten Rezeption des
»ursecessionisten“ Waldmiillers um die Jahrhundertwende zu sehen? Das Licht, der
Detaillismus, die plastische Wiedergabe des Gesehenen und die schon als Motiv implizierte

Stimmung und Poesie lassen Marie Egners mdgliche Einfliisse erschlielen.

225 peter Peer, Marie Egner, in: Ausstellungskatalog Neue Galerie Graz (Hrsg. Christa Steinle/Gudrun Danzer),
Unter freiem Himmel. Die Schule von Barbizon und ihre Wirkung auf die dsterreichische
Landschaftsmalerei, Graz 2000, S. 166.

226 Tagebucheintragung vom 19. Janner 1896 Wien.

Suppan/Tromayer 1981 (zit. Anm. 219), Bd. I, S. 59.
22T Tagebucheintragung vom 19. Janner 1896 Wien.
Suppan/Tromayer 1981 (zit. Anm. 219), Bd. I, S. 59.

228 Waldbach“, ehemals Giese & Schweiger, abgebildet in: Ausstellungskatalog Herbst 1999, Nr. 18, dort um
1898.

229 Ein proportional ahnliches Bild unter demselben Titel wurde am 5. Oktober 2006 im Kinsky, Wien unter
Lot Nr. 616 versteigert:
~Waldbach*, Ol auf Leinwand, 45 x 41 cm, signiert.
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Die Landschaft war im 19. Jahrhundert jenes Genre gewesen, das am
entwicklungstrachtigsten angesehen und zum Experimentierfeld der neuesten realistischen
Tendenzen wurde. Auch ist die Landschaft von einer niedrigen Stilgattung zu einem hoch
geschétzten Genre aufgestiegen, in dem das Naturstudium und die Pleinair-Malerei als
hdchste Ziele galten. So konnten auch Frauen am attraktiven Genre teilhaben, ohne dass diese
Stilrichtung von den mannlichen Kollegen gleich als ,,Weiberkunst* abgetan werden konnte.
Dass vor allem Kunstlerinnen grofRen Anteil an der Entwicklung der Landschaftsmalerei
hatten, muss fir die damaligen Konkurrenten und weniger erfolgreichen Kollegen eine

ernste Gefahr“ dargestellt haben.?*

Das Blumenstiick galt aber nach wie vor, wie schon erwahnt, als jenes Genre, woflir Frauen -
aus der Sicht der Ménner - am besten geeignet schienen. Aber einzig und allein die 1867

21 stand den Frauen in der zweiten Halfte des

gegrindete Kunstgewerbeschule
19. Jahrhunderts in Wien offen, und da nur die Fachklasse Blumenmalerei. Tina Blau, Olga
Wisinger-Florian und Marie Egner pflegten dieses Genre, profilierten sich am Markt jedoch
mit der mittlerweile allgemein hoch anerkannten Landschaftsmalerei, in der sie die
Gelegenheit hatten, ihren mannlichen Kollegen mit Erfolg entgegentreten zu kénnen. Da das
Neue nun im Antiakademismus bestand, 6ffnete sich hier fir Frauen die Moglichkeit, in eine

Entwicklung mit einzusteigen und diese selbst mitzugestalten.?*?

Liest man Marie Egners Tagebuch, stellt sich trotz der immer wieder niedergeschriebenen
Worte des Zweifelns - ob in kinstlerischer oder personlicher Hinsicht -, heraus, dass sie doch
auch eine sehr selbstandige Frau in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts war, die genau
wusste, wohin sie wollte, und dass sie, es ist anzunehmen, ihren Drang nach Freiheit auch
aufgrund der gesellschaftlichen Forderungen und ,Einflisterungen* mit Ehe- und
Kinderlosigkeit bezahlen musste. Immer wieder vertraute sie ihrem Tagebuch die — eher
selbstverteidigenden - Griinde an, warum sie als freiheitsliebende Kunstlerin fur einen

~Zeitgendssischen® Mann nicht geschaffen war.?*

%0 Bjs 1921 war ja die Akademie fiir Frauen versperrt, auch war ihnen die Mitgliedschaft im Kiinstlerhaus
(Genossenschaft bildender Kiinstler) verwehrt. Diese Institution hatte aber in Wien marktbestimmenden
Wert — Kiinstler von Hans Makart bis Josef Engelhart sahen keine Notwendigkeit, einen Teil ihrer
Mannerwelt mit dem ,,schwachen Geschlecht” zu teilen (Hans Makart, der ,,grof3e Frauenfreund* war auch
derjenige, der zur Zeit seiner Prasidentschaft im Kunstlerhaus (1880 — 1882) Frauen den Besuch der
offiziellen Er6ffnungen untersagte, obwohl Werke von Kinstlerinnen eingesendet und ausgestellt werden
durften)

[Holaus (zit. Anm. 183), S. 94, Fulinote 5].

81 Ingried Brugger, Natur — Figur — Kérper, in: Ausstellungskatalog Kunstforum 1999 (zit. Anm. 183), S. 24.

282 \Winklbauer (zit. Anm. 206), S. 51.

2% Tagebucheintragung 14. April 1908 Wien.
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Fur ihre selbstbewusste und durchsetzungsfahige, daher charakterlich so gegenséatzliche
Schindler- und Kiinstlerkollegin Olga Wisinger-Florian fand Marie Egner nicht immer
wohlwollende Worte. Marie Egner war eindeutig in sich gekehrter und die Stillere. Dass trotz
ihrer Selbstzweifel aber emanzipatorische Tendenzen spirbar sind, ist in ihren Niederschriften
uniibersehbar.®* So griindete sie 1900 gemeinsam mit Olga Wisinger-Florian den
Frauenverein ,,Acht Kinstlerinnen“ und verschloss sich auch nicht einer Mitgliedschaft im

»Verein der Schriftstellerinnen und Kinstlerinnen®, der 1885 ins Leben gerufen wurde.

Auf ein spateres Bild Marie Egners soll noch eingegangen werden. Wiederholte Reisen in den
Slden haben Marie Egner um 1910 dieses sonnendurchtrankte Andenken ,,In der Pergola“
[Abb. 77] malen lassen. Lichtdurchflutet vereint sie hier ein en plein air gemaltes Stillleben
mit einer Garten- bzw. Reben- und Weinstocklandschaft, eine Kombination, die auch
zeitgleich ihre Kollegin Olga Wisinger-Florian vertritt — Geerntetes wird in der ,,wahren
Natur* als ,,wirkliche Wirklichkeit* présentiert. Paprika und Weintrauben haben in ihrer
Frische und Unmittelbarkeit tatsachlich den Anschein, soeben im Garten geerntet worden zu
sein. Dem Frichte- und Gemusestlick wird damit neue Aktualitét verliehen.

Was in diesem Bild aber besonders fasziniert, ist das Licht, das fast den Anschein gibt, auch
feste Stoffe zu durchdringen. Ob Waldmuillers ,, Traubengehénge* von 1841 [Abb. 26] Vorbild
war? Kann die ,Pergola“ als Motiv- und Themenausweitung des , Traubenstilllebens*
gesehen werden? Ein ,lebendiger” Ausschnitt aus der Natur wird Mittel zum Zweck, das
sudliche, kraftvolle Sonnenlicht und dessen Auswirkung auf die Farben und Dinge bis zur
stofflichen Transparenz darzustellen. Unbeeindruckt von impressionistischen Stromungen 16st
Marie Egner in diesem Spatwerk die Konturen jedoch nicht auf, sondern l&asst die Zeichnerin
Marie Egner erkennen, die die lichtdurchflutete Pergola mit den reifen Weintrauben in ihrer

Zeitlosigkeit wiedergibt.

Es bleibt die Frage, ob sich Marie Egner tberhaupt ndher mit Waldmdller befasste und wenn
ja, ob sie das nicht schon vor ihrer Begegnung mit Schindler tat - Gelegenheit hatte

Marie Egner in Wien ja genug.

Suppan/Tromayer 1981 (zit. Anm. 219), Bd. I, S. 71.
2% Tagebucheintragung 14. April 1908 Wien.
Suppan/Tromayer 1981 (zit. Anm. 219), Bd. I, S. 71.
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5.,,...Sehnsucht, in Gottes freier Natur zu arbeiten ...*

Die Pratermalerin Tina Blau®®

In der Literatur als zum Kreis des ,,Stimmungsimpressionismus® z&hlend, wurde Tina Blau
lange Zeit und immer wieder falschlicherweise als Schilerin Schindlers bezeichnet. Es wird
sich jedoch zeigen, wie eigenstandig Tina Blau ihren kiinstlerischen Weg geht und wie sie auf

ihre Weise die Natur als Lehrmeisterin und Quelle der Inspiration sieht und aus ihr schopft.

Tina Blau verband mit Schindler bis zu dessen Heirat 1879 eine, es ist anzunehmen, engere
freundschaftliche Beziehung, eine Verbindung, die natirlich auch kinstlerisch nicht ohne
gegenseitiger Inspiration geblieben sein kann. Aber im Gegensatz zu Schindler, der die Natur
aus seinem tiefsten Inneren mit seiner Seele zu ergrinden sucht, bewies Tina Blau eine
objektivere Einstellung zur Natur. Durch ihr gesamtes Werk zieht sich eine gewisse
Sachlichkeit in der Wiedergabe des Gesehenen, die sich deutlich von der stimmungshaften
Sensibilitdt der Malerei Schindlers abhebt und ihre Werke wiederholt in die Nahe eines
vorangegangen Malers stellt. Wie Hans Aurenhammer im Vorwort zur Tina Blau-Ausstellung
1971 feststellte, fehlen bei ihr nicht nur

,,alle Bezuige zur eigentlich romantischen Naturauffassung (..). Auch die stumme Zwiesprache
zwischen Natur und Mensch, die "Stimmung’, fur die Emil Jakob Schindler das adaquate
malerische Kunstmittel fand, ist nur vereinzelt Gegenstand ihrer Malerei. Bei Tina Blau wird
der Mensch eigenttimlich verselbsténdigt ,,in die Landschaft eingefligt, in seiner Existenz
gleichsam objektiviert, er ist Staffage, Ausstattung, im eigentlichen Wortsinn. Es fehlen alle
literarischen Bezlige, die fur die romantische und die Stimmungslandschaft so bezeichnend
sind,... Tina Blaus Landschaften sind jedoch keineswegs ohne Stimmungsgehalt, nur geht
dieser nicht vom Betrachter aus, der sich im Dargestellten wiederfindet (und Antwort erhofft),
sondern webt zwischen den Baumen, H&usern, Tirmen und Wolken der Bilder selbst. Die
unsentimentale, unliterarische, kuhle, fast wissenschaftliche Objektivitat der Naturansicht, die
kunstlerische Gesinnung, welche keine Verunklarung des Gegenstandes aus immanenten
malerischen Gesetzen duldet, kennzeichnet ein Streben, das auf seine Art die Wahrheit in der

Flucht der Erscheinungen, die wir Natur nennen, gefunden hat.**

%% Tina Blau (Wien 1845 — 1916).

2% Hans Aurenhammer, Vorwort, in: Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere (Hrsg.
Zdrawka Ebenstein,/Heinz Schony), Tina Blau. 1845 — 1916. Eine Wiener Malerin, Wien 1971, S. 5 f.
Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich, 19. Jahrhundert (Hrsg. Gerbert Frodl), Miinchen 2002, S. 403.
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Dass Tina Blau ganz offensichtlich die Natur als ihre Lehrmeisterin und als Quelle ihrer
klnstlerischen Auseinandersetzung sah und gerade in den 1880er Jahren, am Hohepunkt ihres
Schaffens, in ihren Praterbildern deutliche Entsprechungen mit Waldmiullers Natursehen
zeigt, lasst im Vorfeld die Frage offen, inwieweit Waldmuller sie nicht auch in ihrer

Ausbildung und in ihrem Werdegang begleitet hatte.

Es mag ein Zufall sein, dass Tina Blaus erster Lehrer Antal Hanély war, ,,ein Schiler
Waldmiillers - der mich gleich nach der Natur malen lieR*, wie die Kinstlerin absichtsvoll in

237 Dass ihr diese

ihrem Brief an August Schaeffer vom 14. Februar 1900 betonte
Lehrstunden in der Natur wichtig waren beweisen ihre weiteren Worte: ,,Die Bildchen hdngen
noch bei Bruder Theodor und gestehe ich, daR sie mir heute viel Freude machen.“*** Und
Tina Blau weiter: ,,Den Winter darauf, da ich eine heftige Neigung fir die Landschaft, d. h.
Sehnsucht in Gottes freier Natur zu arbeiten, empfand, bernahmen Sie den Unterricht; im
Frithjahr — sandten Sie mich hinaus und ich wanderte in d. Prater.“**° Obwohl Tina Blaus
Vater, der Zahnarzt Simon Blau, der selbst Kinstler werden wollte (auch Waldmullers Vater
war als Student an der Akademie eingeschrieben), mit Joseph von Fihrich befreundet war,
vermittelte er August Schaeffer von Wienwald®®, der im Winter 1860/61 den Unterricht
ubernahm. Gegen die Gepflogenheiten der Zeit unterstiitzte Tina Blaus Vater das Talent und
Interesse seiner Tochter. Schaeffer war aus heutiger Sicht ,,geméaBigter” Freilichtmaler, der
seine gegenuber dem Naturvorbild tberhdhten Landschaftsbilder im Atelier, aber nach en

plein air gemachten Studien komponierte®**

27 In ihrem Brief an August Schaeffer vom 14. Februar 1900 verteidigt Tina Blau ihre eigenstandige
Kinstlerpersonlichkeit und wehrt sich gegen August Schaeffers ,,Anschuldigung®, Schindler-Schilerin zu
sein und dass sie hauptsachlich Emil Jakob Schindler ,,den gliicklichen Weg, den sie nachher in ihrer Kunst
genommen hat* verdanke.
[August Schaeffer, Aufsatz Gber Tina Blau, 19. Jdnner 1900, wiedergegeben in: Roser-De Palma 1971 (zit.
Anm. 193), S. 152 ff.].
Tina Blau-Nachlass, New York.
Brief von Tina Blau an August Schaeffer vom 14. Februar 1900 wiedergegeben in: Roser-De Palma 1971 (zit.
Anm. 193), S. 146 ff.
Ausstellungskatalog Judisches Museum der Stadt Wien (Hrsg. G. Tobias Natter), Pleinair. Die
Landschaftsmalerin Tina Blau. 1845 - 1916, Wien 1996, S. 171.

2% Blau, Brief 14. Februar 1900 (zit. Anm. 237), S. 146.

% Tina Blau-Nachlass, New York.
Blau, Brief 14. Februar 1900 (zit. Anm. 237), S. 146.
Ausstellungskatalog Judisches Museum 1996 (zit. Anm. 237), S. 171.

49 1911 wurde August Schaeffer in den Adelsstand erhoben und ,.erbat sich die Bewilligung des Ehrenwortes
»Edler und des Prédikates ,,Wienwald“.

Claus Jesina (Hrsg. Galerie 16 - Alexander Jesina, Wien), August Schaeffer, Wien-Graz 2000, S. 13.

21 Martina Haja, Alltagliche Natur. Tina Blau und die Freilichtmalerei in Osterreich, in: Ausstellungskatalog
Judisches Museum 1996 (zit. Anm. 237), S. 10.
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Der Prater??

als Thema der Wiener Landschaftsmalerei fand unter Ferdinand Georg
Waldmiller einen ersten kunstlerischen Hohepunkt. Weite, grine Wiesen mit ihren fest
verwurzelten Baumriesen waren fur Waldmuller und einige seiner Malerkollegen begehrte
Bildmotive, die zur Popularitat der Prater-Auen beitrugen. Aber niemand war mit dem Prater
so innig verbunden wie Tina Blau, die nicht umsonst in die Literatur als ,,die Pratermalerin®
eingegangen ist.?*® Tina Blau fand im Prater ihr Zuhause, hatte sie doch nach Emil Jakob
Schindlers Heirat mit Anna Bergen 1879 das Prateratelier ,,endlich” fiir sich alleine mieten
konnen. So war Tina Blau buchstablich von ihrem geliebten Prater umfangen, und diese
gelebte Einheit der Kinstlerin mit der Natur ist in all ihren Bildern zu sehen und zu spiren.
Dieses in der Natur selbst leben und mit ihr so eins sein konnen, das Atelier inmitten der
»verherrlichten® Natur klingt wie eine weitere, nicht ausgesprochene Forderung Waldmillers.
Adalbert Stifter, selbst Landschaftsmaler, bevor er sich ganz dem Schreiben zuwandte, fordert
gleiches, wenn er in seinen mit autobiografischen Ziigen versehenen ,,Nachkommenschaften*
aus dem Jahr 1865 (Sterbejahr Waldmdllers) vom Maler Friedrich Roderer erzéhlt, der sich
ganz seiner Kunst verschrieben hat und eigens ein Blockhaus baut, um die ,,wirkliche

Wirklichkeit* zu malen.?*

Tina Blaus Lehrer, August Schaeffer (1833 — 1916), ein Schiiler Franz Steinfelds, der 1903
Ehrenbiirger der Stadt Wien und 1911 in den Adelsstand erhoben wurde®”®, setzt sich in

seinem groRen Werk ,,Moderne Meister“?*

von 1903 eingehend mit Waldmuller, seinen
Schilern und seiner Kunst auseinander. Die sich auf mehrere Seiten erstreckende ,,positive*
Auseinandersetzung Schaeffers mit dem Kdnstler Waldmdaller hat ganz offensichtlich nicht
nur ihre Bestatigung im neuen Verstandnis seiner Kunst um die Jahrhundertwende.

Waldmiller steht fir Schaeffer ,,wie ein machtiger Fels, der alle Zeiten Uberdauert, unter
seinen Genossen da.** Fir ihn nimmt Waldmdller in der kunstgeschichtlichen Entwicklung
Wiens ,.eine Stellung ein, wie nur wenige Kinstler, deren Geltung von Niemandem mehr
bestritten werden kann. Ihm konnte es auch gelingen*, schreibt Schaeffer, ,,alle seine Schiler

auf die richtigen Bahnen zu lenken, er gab ihnen mit auf den Weg, auf den dornenvollen Pfad

242 Der Prater wurde Tina Blaus ,,zweite Heimat“. Ehemals kaiserlich-kénigliches Jagdgebiet, &ffnete Joseph 11
1766 den Prater fiir das Volk, der damit 6ffentlich zuganglich wurde und Erholung Suchende aus allen
Gesellschaftsschichten anlockte [Ausstellungskatalog Jidisches Museum 1996 (zit. Anm. 237), S. 54].

Die ,, Tradition“, im Prater auf Motivsuche zu gehen, geht mit Johann Christian Brand (1722 — 1795) bis ins
spate 18. Jahrhundert zuriick
[G. Tobias Natter/Claus Jesina, Tina Blau (1845 - 1916), Salzburg 1999, S. 10].

3 Ependa.

244 stifter 1865 (zit. Anm. 170).

45 Jesina 2000 (zit. Anm. 240), S. 13.

26 August Schaeffer, Die Kaiserliche Gemalde-Galerie in Wien. Moderne Meister, 3 Bde., Wien 1903.
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der Kunst, was ihnen vor Allem werth sein musste, Wahrheit und Redlichkeit, und mochten
auch viele unter ihnen andere Gebiete, als ihr Meister beherrschte, betreten haben, eines
blieb ihnen fir ihr kinftiges Wirken: die gesunde Basis, die er ihnen gegeben und auf der sie
ihre verschiedenartigen Talente weiter auszubauen vermochten““**’. Und einleitend zu seiner
Waldmiller-Abhandlung ,,...daR ein Geist, wie ihn Waldmuller an den Tag legte, nicht blos
durch seine Werke, sondern auch mit der Feder in der Hand den Kampfplatz betrat. Und als
er ihn betrat, war er wohl gerustet durch jahrelang erprobte Ueberzeugung, die nicht blos
durch das Beispiel Anderer gewonnen wurde, sondern die er sich durch eine vollkommen
selbstandige Herausbildung seiner kunstlerischen Individualitét errungen hatte. Betrachtet
man den Meister in seinem eigenartigen so wohl bewuRten Schaffen und Wesen, in seinem
muhevollen Kampfe gegen alles Traditionelle in der Kunst, wahrhaftig man koénnte Uber
diesen Maler allein ein dickes Buch schreiben....Dal dies noch nicht geschah, ist eigentlich zu
verwundern, es findet wohl seine Erklarung darin, daB die Kunstasthetiker bisher den
Schwerpunkt ihrer Thatigkeit zumeist nur auf die Erforschung der Kunst vergangener
Jahrhunderte gelegt haben...«**®

Nur vier Jahre spater, 1907, erschien die erste grolRe Waldmuller-Monografie von Arthur

Roessler und Gustav Pisko?®.

Schaeffer gibt Waldmiller in seiner Forderung nach
intensivem Naturstudium Recht und bestatigt ,,denn was der Schiler von der Natur, der
lautersten Lehrerin lernt, wird sein persodnliches Eigenthum, was er aber, ohne noch befahigt
zu sein, an Form und Wesen aus den Schopfungen Anderer, ohne Vergleich mit der Natur zu
erkennen glaubt, wird Plagiat und seelenloses Machwerk*#°. Schaeffer unterstreicht seine
Darstellungen mit Waldmaullers eigenen Worten: ,,Die Natur allein, die lebende bewegliche,
in der Form bei jeder Bewegung veranderte, ermdglicht dieses Verstandniss. Nur in ihrem
Studium kann es erlangt werden, nie durch Vorlegeblatter oder Gemalde, und waren sie von
den ersten Meistern gemalt. Nur das Leben erzeugt Leben, nur die Natur, die Gott geschaffen,
nicht das Gebild der Menschenhand, die sie nachahmte, weckt den Geist der Kunst zur
selbstschaffenden That.““?** Der damalige Direktor der Kaiserlichen Gemaldegalerie Wien®?

lobt Waldmidiller, ,,dal’ er ein wahrhaft selbstloser Reformator gewesen, den unsere Zeit erst

27 Ependa, S. 66.

248 Ependa, S. 58 und FuRnote *).

9 Roessler/Pisko 1907 (zit. Anm. 17).

20 gchaeffer 1903 (zit. Anm. 246), S. 59.

1 Ependa.
Feuchtmdller 1996 (zit. Anm. 5), S. 351.

22 Er war der letzte der “Malerdirektoren”, die seit Friedrich Heinrich Fiiger die kaiserliche Geméldegalerie im
Belvedere leiteten.
Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich (zit. Anm. 236), S. 316, Anm. 12,
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“253 In der FuRnote demonstriert

ganz und voll erkennt und demnach schatzt und ehrt
Schaeffer die Wertsteigerung der Gemélde bis zum Erscheinen der ,,Modernen Meister*:
,,Das erhellt am deutlichsten daraus, daf} vor ganz kurzer Zeit ein Bild von ihm mit 6000 fl.
gekauft wurde, das der friihere Besitzer mit 600 fl. und auch nicht mehr direct aus der Hand
des Kiinstlers, sondern schon 20 Jahre nach dessen Ableben erworben hatte, als die Preise
seiner Bilder schon gestiegen waren.““?** Schaeffer hebt den Mut Waldmiillers hervor, offen
fiir die Abschaffung der Akademien einzutreten — ,,Solch ein freies, den reinsten Intentionen
entsprungenes Wort, das der Meister unbekimmert um die etwa fur ihn erwachsenden
verderblichen Consequenzen hinaussprach, adelt ihn allein schon und legt dar, welch™ eine
geistige und seelische Kraftnatur Waldmiiller gewesen*“.*> Und Waldmiillers hartnackiges
Streben nach Wahrheit, das selbst finanziellen Sanktionen trotzte, imponierte August
Schaeffer als Kiinstler und als Direktor der Kaiserlichen Geméldegalerie gleichermalRen, aber
auch als Kunsthistoriker, als Kritiker und Verfasser von Zeitungsartikeln am Anfang des
20. Jahrhunderts, zwei Jahre vor der Abspaltung der Klimt-Gruppe von der noch relativ
jungen Secession.

Dass August Schaeffer jegliche Individualitit ,,jedes rechten, wahrhaft gottbegnadeten
Kinstlers® respektierte und eine Unterdriickung dieser Individualitat als Verbrechen abtut,
parallelisiert seine Ansichten mit denen Waldmadllers, wenn er in seinem Werk hervorhob,
dass Waldmiiller so ehrlich war, jeden seiner Schiler den Weg gehen zu lassen, den er in
seiner Kunst einschlagen wollte oder den ihm sein Talent vorschrieb. ,,Nur hielt er strenge, ja
unerbittlich auf Wahrheit und ehrliche Naturanschauung.”, fiigt Schaeffer hinzu.?® In
seinem Aufsatz vom 19. Janner 1900 (,,Schindler-Schiilerin®) zitiert er seine Worte als
Lehrer, wie er Tina Blau riet, auch die Bekanntschaft mit anderen Kiinstlern aufzusuchen,
damit sie nicht bloRR sieht und arbeitet wie ihr bisheriger Lehrer, sondern ihren Gesichtkreis
erweitert.”®” Und beifigend im Sinne Waldmiillers, ,,dazu ich ihr wie immer recht
eindringlich die Natur als beste und ehrlichste Lehrerin empfahl.?*®

Dazu berichtet Schaeffer in seinen ,,Modernen Meistern®: ,,Waldmuller suchte bei seinen
Bildern nicht nach sensationellen Stoffen, im Gegentheil wulite er dem einfachsten Vorwurfe

durch den Reiz der Wahrheit, durch Stimmung und liebevolle Hingebung in der Durchfiihrung

23 gchaeffer 1903 (zit. Anm. 246), S. 59.

%% Ebenda, S. 59, Fuinote *).

> Ependa, S. 59.

%6 Ependa, S. 61.

57 gchaeffer, Aufsatz 19. Janner 1900 (zit. Anm. 237), S. 152 f.
58 Ependa, S. 153.
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Gehalt und Bedeutung zu verleihen.*° August Schaeffers Bezug zu Waldmdiller ist nicht nur
der eines seelenverwandten Rezensenten, sondern Schaeffer war auch, wenn auch nur fir eine
begrenzte Zeit, ein Zeitgenosse Waldmdillers. Auch ihn zog es immer wieder in die Gegend

200. Oft sah ich in den Fiinfzigerjahren

um Madling, in den Prater und in das Salzkammergut
Waldmauller sowohl im Prater als auch in der Bruhl, woselbst er sich in den letzteren Jahren
seines Lebens wahrend der Sommerszeit mit Vorliebe aufhielt, malen zu und bewunderte die
Genauigkeit und Treue, mit der er selbst Nebensachliches zur Darstellung brachte.**®*
August Schaeffer erinnert sich auch, den Meister vor einer grolRen Baumpartie in der Nahe der
Sophienbriicke sitzen gesehen zu haben, die er durch den Schwarzspiegel malte.?®?
»,Genauigkeit und Treue® forderte Schaeffer auch von der erst 16-jahrigen Tina Blau bei ihren
Freilichtstudien vor Ort: ,,...Ferner geben Sie sorgfaltig acht auf Schatten und Licht. Suchen
Sie das mit fotografischer Genauigkeit wiederzugeben; dabei lassen Sie sich nicht

abschrecken, wenn Sie zu einer Studie 10 Mal hingehen miissen ...<“?%®

August Schaeffer kannte also Waldmdller sehr gut und so ware es auch nicht verwunderlich,
dass seine Auffassungen in Bezug auf das Malen in und vor der Natur auch seine Schilerin
Tina Blau inspiriert oder ihr Naturinteresse bestatigt haben konnte. Dass August Schaeffer
1856 die Akademie und damit die Meisterklasse fiir Landschaft unter Franz Steinfeld (1787 —
1868)%* verlieB, in dem Jahr, als Ferdinand Georg Waldmdiller in London seine “glanzendsten
Erfolge*?® feierte und am Hohepunkt seiner Lichtmalerei war, mag ein zeitlicher Zufall sein.
Tatsache ist jedoch, dass August Schaeffer erkannte, dass der bereits neunundsechszigjéhrige
Franz Steinfeld®® die neuesten Errungenschaften auf dem Gebiet der Landschaftskunst,

nadmlich ,,die Hinwendung zur optischen Sichtweise, zur Erfassung der optischen Eindriicke

29 gchaeffer 1903 (zit. Anm. 246), S. 61.

280 Jesina 2000 (zit. Anm. 240), S. 32 ff.

261 gchaeffer 1903 (zit. Anm. 246), S. 64.

262 Ependa.

%63 August Schaeffer, Brief vom 13. August 1861, wiedergegeben in: Roser-de Palma 1971 (zit. Anm. 193),

S. 161.
Claus Jesina, Kinstlerischer Aufbruch und Entwicklung (Minchen - Wien - Ungarn), in: Ausstellungskatalog
Judisches Museum 1996 (zit. Anm. 237), S. 71.

2% Franz Steinfeld (Wien 1787 — 1868 Pisek) leitete seit dem ausscheiden Josef Massmers von 1845 bis 1859 die
Landschaftsklasse, ehe er von Albert Zimmermann abgelést wurde.

Jesina 2000 (zit. Anm. 240), S. 10.

%63 Ferdinand Georg Waldmiiller, Dankesbrief an Sir George Hamilton Seymore, englischer Gesandter, Stadt
Wien, Handschriftensammlung Inv. Nr. 4632, in: Feuchtmiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 210 und 377.

%6 Franz Steinfeld war ab 1815 Kammermaler fiir Erzherzog Anton, 1837 Korrektor der Landschaftsklasse an
der Wiener Akademie, 1845 akademischer Rat und Professor, und ab 1845 leitete Steinfeld die Klasse fr
Landschaftsmalerei, 1859 wurde er von Albert Zimmermann abgel6st.

Bestandskatalog der Osterreichischen Galerie in Wien. Kunst des 19. Jahrhunderts, Wien 2000, S. 131 f.
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der Natur?®’

, hicht mehr mittragen konnte oder wollte. Was sich Schaeffer unter Steinfeld
jedoch aneignete, war eine profunde technische Ausbildung, die Liebe zur Natur und der
Blick fur ein Motiv, die Schaeffer und seine Studienkollegen bei ihren regelmaRigen

Ausfliigen ins Salzkammergut und in die bayrische Ramsau erwerben konnten.?%®

Der Hauptvertreter der spatbiedermeierlichen Landschaftsmalerei August Schéffer empfahl
schlieBlich seiner talentierten Schilerin Tina Blau, sich nicht nur mit seiner kinstlerischen
Auffassung auseinanderzusetzen, sondern auch Rat und Kiritik anderer Kinstler
einzuholen.?® Den Sommer 1865 verbrachte Tina Blau in NaBwald in Niederdsterreich, um
vor dem Motiv in der Natur zu malen.?”® — ,,Dann ging ich im Sommer *65 nach NaRwald, wo
mich Maler Aigner an den Hutten am Bach arbeitend fand ... Er interessierte sich
auBerordentlich fir meine Bestrebungen und forderte mich auf, bei ihm mit noch zwei
Schiilerinnen, die Koépfe malten, zu arbeiten.“?”* Ab Herbst besuchte sie sodann Joseph
Matthdus Aigners Malschule und unter Zustimmung August Schaeffers wurde der

Landschaftsmaler Julius E. Marak ihr Korrektor.

Das Gemalde ,,Hutten im NafRwald*“ von 1867 [Abb. 78] erinnert in seiner Detailgenauigkeit,
Nahsichtigkeit und Klarheit der Zeichnung an Werke Ferdinand Georg Waldmdillers. Tina
Blau hat bereits 1865 in NalRwald vor Ort gemalt, was auch aus einem Brief August Schéaffers
an seine Schulerin hervorgeht, worin er schriftlich zwei Naturstudien aus NalRwald der jungen
Kunstschiilerin korrigierte?”®. Die sachliche Herangehensweise und Greifbarkeit der Dinge,
vor allem die genaue Beobachtung der Holzlatten und Zaunpfosten, lassen in dieser friihen
Entwicklungsphase eine Anlehnung an Waldmdllers Natursehen erkennen. Selbst die letzten
Sonnenstrahlen vor einem aufkommenden Gewitter haben hier modellierenden Charakter, das
Bauernhaus tritt unter der bereits schwachen Strahlkraft der Sonne besonders zeichnerisch
und plastisch in Erscheinung. Auch in Tina Blaus frihem Bild ist das Sonnenlicht Thema,

27 Jesina 2000 (zit. Anm. 240), S. 10.

%8 Sjehe die zwei Briefe August Schaeffers an Tina Blau von August 1861 und 1865, sowie Blaus Brief an
August Schaeffer vom 14. Februar 1900 (diese sind auszugsweise im Anhang der Dissertation von
Annelie Roser-de Palma zitiert) und Blaus autobiographische Fragmente (das Konvolut der in Fotokopien
zuganglichen Dokumente wird heute von Claus Jesina, Galerie 16 Wien, betreut (Tina Blau-Archiv,
Vorbesitz Zdrawka Ebenstein).

Roser-de Palma 1971 (zit. Anm. 193), S. 146 ff.
Haja (zit. Anm. 241), S.11.
Jesina 2000 (zit. Anm. 240), S. 10 f.

89 gchaeffer, Aufsatz 19. Janner 1900 (zit. Anm. 237), S. 152 f.

% Haja (zit. Anm. 241), S. 11.

21 Blau, Brief 14. Februar 1900 (zit. Anm. 237), S. 146.

272 August Schaffer, Brief an Tina Blau, Wien, 4. August 1865, wiedergegeben in: Roser-de Palma 1971 (zit.
Anm. 193, S. 162 ff.
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bevor die dunklen Gewitterwolken den groRen Regen bringen. Tina Blau kann dieses
Gemalde aufgrund der Datierung 1867 jedoch nur im Atelier vollendet haben, nachdem sie
bereits 1865 in NalRwald vor Ort gemalt hatte.

Auch Uber Joseph Matthdus Aigner konnte die noch junge Tina Blau, vielleicht sogar auch
noch personlich, Waldmdiller kennen lernen, eine Verbindung, auf die noch eingegangen
werden soll. Weiters konnte sich aber Tina Blau 1865 auch ganz offiziell einen guten
Uberblick tber Waldmdllers Lebenswerk schaffen. Noch im selben Jahr, als Waldmiller am
23. August 1865 in der Hinterbruhl bei Mdédling verstarb, veranstalteten seine Schiler eine
Gedachtnisausstellung im Wiener Kunstverein, wo 153 Werke Waldmdllers présentiert
wurden.?” Die 20jahrige Tina Blau hatte also in ihren jungen Kinstlerjahren Gelegenheit
genug, bedeutende Bilder Waldmullers kennen zu lernen und vor Ort zu studieren, darunter
auch Studien und Landschaften ihres spéter so geliebten Praters.

2% spien anschlieRend die bei

Basierend auf Rupert Feuchtmullers Werkverzeichnis (FWV)
der Gedachtnisausstellung im Dezember 1865 préasentierten und dem Feuchtmdller-
Euvreverzeichnis zugeordneten Werke zusammengefasst, unter Angabe der Ausstellungs-

und der Euvrenummer in Rupert Feuchtmllers Monografie von 1996:

Nr. 59 Die buRende Magdalena. Kopie nach Pompeo Batoni (1708 — 1787),
Ol/Leinwand, 1818, FWV 28

Nr. 128 Christus und die Samariterin am Brunnen. Teilkopie nach Annibale Carracci
(1560 — 1609), Ol/Leinwand, 1818, FWV 30

Nr. 115 Die Weinprobe. Kopie nach Frans van Mieris d. A. (1635 — 1681),
Ol/Bildtrager unbekannt, FWV 39

Nr. 130 Die Kreuztragung Christi. Kopie nach Jusepe de Ribera (1591 — 1652),
Ol/Leinwand, 1820, FWV 56

Nr. 132 Christus am Kreuz. Kopie nach Anthonis van Dyck (1599 — 1641),
Ol/Bildtrager unbekannt, um 1820, FW 58

Nr. 60 Rosina Wieser im Lehnstuhl, Ol/Holz, 1822, FW 99

Nr. 62 SchloR Klamm bei Schottwien, Ol/Bildtrager unbekannt, um 1822/23,
FWV 115

Nr. 63 Das Innere des Schlosses Klamm bei Schottwien, Ol/Bildtrager unbekannt, um

1822/23, FWV 116

1% Ausstellungskatalog Kunstforum der Bank Austria Wien, Ferdinand Georg Waldmiiller
(Klaus Albrecht Schrdder), Minchen 1990, S. 257.

2 Samtliche Werke Waldmiillers sind mit Rupert Feuchtmiillers Werkverzeichnisnumerierung
(FWV) versehen.
Feuchtmaller 1996 (zit. Anm. 5), S. 418 — 528.
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30

73

71

11

36
12
67

37

100

75

58

14

41

18

10

93

101
70

122
52
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Alte Frau mit Kopftuch, Gebetbuch und Rosenkranz in den H&nden,
Ol/Leinwand, um 1818/19, FWV 37

Betende Maria, Ol/Holz, 1827, FWV 205

Der alte Geiger, Aquarell/Papier, 1828, FWV 247

Der belohnte Flei3, Wiederholung FWV 248, Aquarell/Papier, 1828, FWV 249
(Ein Knabe, der in der Schule die Fleimedaille erhalten hat)

Der Morgentrunk im Gebirge, Ol/Holz, 1829, FWV 267 (Zwey Tyroler auf
einer Berghohe ausruhend)

Ein Bettelknabe auf der Hohen Briicke, Ol/Holz,1830, FWV 298

Parthie aus dem Prater, Ol/Holz, 1831, FWV 306

Parthie aus dem Prater, Ol/Holz, 1831, FWV 308

Auparthie (Praterlandschaft), Ol/Holz, um 1831, FWV 309

Naturstudie aus Oberdsterreich, Ol/Holz, 1831, FWV 310 (Eine Buche bey
Ischl/Karolinensitz bei Ischl)

Waldbach Strubb, Ol/Holz, 1831, FWV 313 (Die Rettenbach-Wildnis bey
Ischl)

Der Waldbach Strubb in Oberésterreich, Ol/Holz, 1831, FWV 315

Kaiser Ferdinand I. als Konig von Ungarn in ungarischer Husarenuniform,
Ol/Leinwand, 1832, FWV 328

Die Romische Ruine in Schonbrunn, Ol/Holz, 1832, FWV 348

Studie aus Oberdsterreich, Ol/Holz, 1832, FWV 349 (Der Hohenzollern-
Wasserfall im Jainzental ndchst Sophiens-Doppelblick bey Ischl)

Der Dachstein mit dem Gosausee, Ol/Holz, 1832, FWV 350

Erzherzog Leopold, GroRherzog von Toskana, Ol/Leinwand, 1833, FWV 365
Kaiserin Maria Ludovica, Ol/Leinwand, 1833, FWV 366

Ein Hindu, Ol/Holz, 1833, FWV 395 (Ein Afrikaner)

Heimkehr von der Arbeit, Ol/Holz, 1833, FWV 396 (Die Heimkehr des
Landmannes)

Ruhe nach der Arbeit, Wiederholung FWV 396, Ol/Holz, 1833, FWV 397 (Die
Heimkehr des Landmannes)

Die Trisselwand bei Bad Aussee, Ol/Holz, 1834, FWV 431

Die Traubenlese, Ol/Leinwand, 1834, FWV 437 (Kinder bei einer Butte mit
Trauben)

Der blinde Harfner und sein Kind, verkleinerte Wiederholung FWV 439,
Ol/Papier, 1834, FWV 440 (Mignon und der alte Harfner)

Heimkehr von der Arbeit, zweite Wiederholung FWV 396, Ol/Holz, 1834,
FWV 441 (Die Heimkehr des Landmannes)

Der Christmorgen, Ol/Holz, 1834, FWV 443 (Eine reisende

Bettlerfamilie wird am heiligen Christabend von armen Bauersleuten
beschenkt)

Der Bettler, Ol/unbekannt, um 1834, FWV 447 (ohne Abb.)

Der Traunfall, vielleicht identisch mit FWV 477 (Die Traun bei Ischl, Ol/Holz,
1835)

Der Traunfall, vielleicht identisch mit FWV 515 (Die Traun bei Ischl,
Wiederholung FWV 477, Ol/Holz, 1835)

Kinder, aus der Schule kommend, Ol/Papier auf Holz, 1835, FWV 520

Die andachtige Blumenspenderin, Ol/Holz, 1836, FWV 522 (Ein Madchen
schmiickt die Mutter Gottes mit einer Rose)

Zell am See im Pinzgau, Ol/Holz, 1837, FWV 544

Eine junge Dame am Putztisch, Ol/Leinwand, 1837, FWV 553
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64

44

65
48
20
98
152
76
99
77
89
84

97

49
144
118
17
45
87

38

16
42
40
56
125

21
79
57
124
43

35

109
126
113
123
66
53
54
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Partie bei Zell am See, Ol/Holz, 1838, FWV 572 (Der Zellersee mit dem
Steinernen Meer)

Frichte und Blumen (Stilleben mit Friichten, Blumen und silbernem Pokal),
Ol/Holz, 1839, FWV 596

Am Allerseelentag, Ol/Holz, 1839, FWV 602

Der Geburtstagstisch, Ol/Holz, 1840, FWV 626

Kinder am Fenster, Ol/Leinwand, 1840, FWV 634

Der Gardasee, Ol/Leinwand, 1841, FWV 650

Klostergang in Riva, Ol/Leinwand, 1841, FWV 652

Studie vom Lago maggiore, Ol/unbekannt, um 1841, FWV 657 (ohne Abb.)
Die Veilchenverkauferin, Ol/Holz, 1841, FWV 661

Ein Méadchen mit Erdbeeren, Ol/Holz, 1841, FWV 662

Der Monch, Ol/Leinwand, 1841, FWV 663 (Laienbruder)

Portrait des hochw. Herrn Abtes zu Mdlk, Wilh Eder. Eigenthum desselben),
Ol/Leinwand, 1843, FWV 682 (Der Abt des Benediktinerstiftes Melk
Wilhelm Eder mit Pectoralkreuz und Leopoldsorden)

Gebirgsansicht aus dem Salzkammergute, Ol/unbekannt, 1843/44, FWV 695
(Gebirgsparthie, ohne Abb.)

Erstehen zu neuem Leben, Ol/Holz, 1843, FWV 698

Die Kreuzabnahme, Ol/Leinwand, 1844, FWV 701

Sicilianische Studie, Ol/Leinwand, um 1844, FWV 711 (Motta bei Taormina)
Das Ende der Schulstunde, Ol/Holz, 1844, FWV 713

Christtagmorgen, Ol/Holz, 1844, FWV 715

Die Verehrung des Heiligen Johannes (Johannisandacht in Sievering), Ol/Holz,
1844, FWV 716

Ruinen des Venustempels bei Girgenti (Hera Lakina-Tempel in Agrigent),
Ol/Holz, 1845, FWV 729

Einem Kalkbrenner wird sein Mittagbrot gereicht, Ol/Holz, 1845, FWV 733
Meeresbucht bei Messina, Ol/Holz, 1846, FWV 749 (ohne Abb.)

Am Brunnen von Taormina, Ol/Holz, 1846, FWV 752

Ave Maria (Abendgebet in der Bauernstube), Ol/Holz, 1846, FWV 758
Sonntag-Nachmittag, Ol/Holz, 1846, FWV 760 (Eine Mutter mit ihren
Kindern)

Die Pfandung, Ol/Holz, 1847, FWV 779

GroRe Praterlandschaft, Ol/Holz, 1849,FWV 793

Tempel der Concordia bei Girgenti, Ol/Holz, 1849, FWV 794

Der widerspenstige Schulknabe, Ol/Holz, 1850, FWV 812

Mutterfreuden, Variante des Themas von 1851, FWV 829, Ol/Holz, 1852,
FWYV 838 (Muttergliick)

Kinder, bei einer Weinpresse versteckt, Ol/Papier auf Leinwand, 1852,
FWV 840

Kindliche Andacht, Ol/Leinwand oval, 1853, FWV 856

Betende Kinder, Ol/Holz, 1853, FWV 858

Der Mutter Segen, Ol/Holz, 1853, FWV 867 (ohne Abb.)

Spielende Kinder, Ol/unbekannt, finfziger Jahre?, FWV 869

Der Segen der Grofmutter, Ol/Holz, 1854, FWV 882

Erschopfte Kraft, Ol/Leinwand, 1854, FWV 884

Drei mit Rosen bekrénzte Grazien (Die Nymphen aus Homer's Odyssee),
Ol/Holz, 1856, FWV 907

Die Rosenspenderin, Ol/Holz, 1857, FWV 933 (Rosen darbietendes Kind vor
einem Vorhang, ohne Abb.)
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Nr. 116 Parthie aus der Hinterbriihl, Ol/unbekannt, vor 1858, FWV 936 (ohne Abb.)

Nr. 27 Kinder armer Eltern werden von der Gemeinde Spittelberg am Michaelitage
mit Winterkleidern beteilt, Ol/Holz, 1857, FWV 947

Nr. 126 Singende Kinder, Ol/Holz, 1858, FWV 953

Nr. 22 Die Klostersuppe, Ol/Holz, 1858, FWV 959

Nr. 26 Abschied eines Conscribierten, Ol/Holz, 1858, FWV 961

Nr. 31 Die kleine Almosenspenderin, Ol/Holz, um 1858/59, FWV 981 (Das
gutmuthige Kind)

Nr. 133 Bettlerfamilie in der Kirche, Ol/Holz, 1859, FWV 985

Nr. 142 Am Morgen (Ziegen zum Geschenk gebracht), Ol/Holz, 1859, FWV 991

Nr. 29 Die unterbrochene Wallfahrt, Ol/Holz, 1859, FWV 993 (Die kranke Pilgerin)

Nr. 24 Heimkehr vom Kirchweihfeste, Ol/Holz, um 1859/60, FWV 997

Nr. 141 Rauchender Kalkofen in der Briihl, Ol/Holz, 1860, FWV 1002

Nr. 146 Studie, Ol/unbekannt, FWV 1003 (ohne Abb.)

Nr. 147 Naturstudie, Ol/unbekannt, FWV 1004 (ohne Abb.)

Nr. 148 Naturstudie, Ol/unbekannt, FWV 1005 (ohne Abb.)

Nr. 149 Naturstudie, Ol/unbekannt, FWV 1006 (ohne Abb.)

Nr. 150 Naturstudie, Ol/unbekannt, FWV 1007 (ohne Abb.)

Nr. 13 Muttergliick, sechste Wiederholung FWV 829, Ol/Holz, um 1860, FWV 1021

Nr. 136 Brennende Liebe, Ol/Holz, 1860, FWV 1022 (ohne Abb.)
in der Ausstellung als ,.letzte Arbeit Waldmauller's* bezeichnet

Nr. 140 Gratulanten, Ol/Holz, 1860, FWV 1027

Nr. 138 Vorfrihling im Wienerwald (Die Veilchenpflickerinnen), Wiederholung

FWV 1035, Ol/Holz, 1861, FWV 1036
Nr. 47(?) Arme Gratulanten, Ol/Holz, 1861, FWV 1037

Nr. 135 Parthie bei Sparbach im Wienerwald, Ol/Holz, vor 1863, FWV 1046 (ohne
Abb.)

Nr. 61 Schlafendes Kind unter Obhut, Ol/Holz, 1862, FWV 1052

Nr. 86 Begegnung im Wald, Ol/Holz, 1863, FWV 1063

Nr. 137 Der unterbrochene Weg, Ol/Holz, um 1862/63, FWV 1066

Nr. 104 Auf dem Weg zur Hochzeit, Ol/unbekannt, um 1855/65, FWV 1067 (ohne
Abb.)

Nr. 33 Der Besuch der GroReltern, Ol/Holz, 1863 (nach einem Brief der Witwe
Waldmullers vom 24. April 1871), FWV 1072

Nr. 112 Die Angetraute verlasst mit dem matterlichen Segen das Elternhaus, Ol/Holz,
1863, FWV 1077 (Abschied der Braut von den Eltern)

Nr. 110 Eine Versohnung, Ol/Holz, 1864, FWV 1086

Nr. 106 Die Rosenzeit (Ochsengespann), Ol/Holz, um 1864, FWV 1087

Nr. 139 Kinder mit Puppen spielend, Ol/Holz, 1864, FWV 1092

Dass es zwischen Joseph Mattdaus Aigner?” und Waldmiiller kinstlerische
Ubereinstimmungen gab, geht aus einer vor Gericht gebrachten Causa hervor. Am

24. November 1856 war Waldmdller in einem Ehrenbeleidigungsprozess geladen, der von

2% Joseph Matthéus Aigner arbeitete bis 1836 in Friedrich Amerlings Atelier und war als Portrétist sehr
geschétzt. 1848 wurde er als Kommandant der akademischen Legion zum Tod verurteilt, ist aber begnadigt
worden. 1886 beendete er sein Leben durch Selbstmord.

Feuchtmaller 1996 (zit. Anm. 5), S. 219.
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Direktor Christian Ruben namens der Akademie angestrengt wurde, um sich gegen Aigners

boswillige Angriffe ,,in 6ffentlichen Blattern*™

277

gegen die Akademie und gegen seine Person

als Direktor zu verteidigen."" Waldmuller unterstiitzte in der Schlussverhandlung Aigners

«c278 auch

Argumente, indem er ,,nebst anderen das Institut herabwiirdigenden AuBerungen
die Erklarung abgab, dass er selbst dem Finanzminister Freiherr von Bruck ein Promemoria
iiberreicht habe, indem er die Auflésung der Akademie forderte.””® Vor Gericht erwahnte
Waldmiller Aigners im Kunstverein ausgestellte Werke und fuhrte auch an, dass der
Portratist selbst Giber Kunst schrieb, was Waldmillers Anhorung als Zeuge in diesem Prozess
erklarbar macht. Bekanntlich brachte Waldmullers Aussage in diesem Prozess den Stein
»seiner Entlassung® ins Rollen und endete mit einer ,,aus Gnade* mit halben Gehalt

,,normalmaRigen Pensionierung**.*®

Joseph Matthdus Aigner war jedoch auch fur Tina Blaus weiteren kinstlerischen Lebensweg
wichtig, da er Kommissar der 6sterreichischen Abteilung der ,,folgenreichen“?® Ersten
Internationalen Kunstausstellung von 1869 im Munchner Glaspalast war, wo erstmals in
groRerem Umfang die modernen franzdsischen Maler, vor allem Vertreter der Schule von
Barbizon und Gustave Courbet, den Tina Blau in Minchen bei Arthur von Ramberg®®

personlich kennen lernte?®® 284

, gezeigt wurden“"". Aigner war aber auch deshalb wichtig, weil er
gute Kontakte zu den Minchner Malern hatte und Tina Blau tUber ein Empfehlungsschreiben
so Aufnahme in den Minchner Kiinstlerkreisen fand.”®® Im gegeniiber Wien mit seinen
traditionellen akademischen Standarts liberalen Miinchen begab sie sich unter die Obhut des
damals in Miinchen und ganz Deutschland hoch geschatzten Wilhelm Lindenschmit d. J., der
seit 1868 die Leitung der Kunstschule fir Madchen — spédter Damen-Akademie -

Ubernommen hatte. Vielleicht ist es nicht unbedeutend anzumerken, dass

2% Maria Buchsbaum, Ferdinand Georg Waldmiiller 1793 - 1865, Salzburg 1976, S. 168.
21" Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 218 f.
Buchsbhaum 1976 (zit. Anm. 276), S. 231, Regeste 192 [Finanz- und Hofkammerarchiv Wien
21897/F.M. 1856].
28 Maria Buchsbaum, Ferdinand Georg Waldmiiller 1793 - 1865, Salzburg 1976, S. 168 und 231, Regeste 195
[Haus-, Hof- und Staatsarchiv Wien, Ministerkonferenz-Kanzlei, Kolowrat-Akten 3042/857].
27 Feuchtmiiller 1996, S. 219.
Buchsbaum 1976 (zit. Anm. 276), S. 168.
280 Feychtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 219.
Buchsbaum 1976 (zit. Anm. 276), S. 231, Regeste 195 [Haus-, Hof- und Staatsarchiv Wien,
Ministerkonferenz-Kanzlei, Kolowrat-Akten 3042/857].
8! Haja (zit. Anm. 241), S. 11.
%82 Herbert Giese, Tina Blau. Reine Farbe, klares Licht, in: Parnass, Heft 4, Wien 1993, S. 38.
83 Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 1996 (zit. Anm. 237), S. 166.
Natter/Jesina 1999 (zit. Anm. 242), S. 124.
%4 Haja (zit. Anm. 241), S. 11.
285 Natter/Jesina 1999 (zit. Anm. 242), S. 20.
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Joseph Matthdus Aigner, mit dem sie weiterhin rege Korrespondenz unterhielt, Tina Blau von
Lindenschmit mit seiner stark vom Historismus gepréagten Auffassung auf das Entschiedenste
abriet.®® Er hatte sich zwar 1850 bis 1853 mit der Schule von Barbizon vor Ort
auseinandergesetzt®®’, deren Kunstauffassung und der Realismus Gustave Courbets spielten in
seinen Werken aber eine untergeordnete Rolle.”®®

Wegen der Choleraepidemie holten die Eltern Tina Blau 1873 wieder nach Wien zurick. Die
Wiener Weltausstellung beschickte Tina Blau noch von Minchen aus, weshalb sie im

Ausstellungskatalog als deutsche Malerin genannt ist.?®°

Bemerkenswert ist, dass Tina Blau trotz ihrer seinerzeitigen, und wie noch zu héren sein wird,
spateren Auslandsaufenthalte Wien und den Wiener Kunstlerkreisen immer verbunden blieb.
Vor allem die Ferienmonate in den fur die osterreichische Landschaftsmalerei so wichtigen
Jahren 1870 — 73 verbrachte Tina Blau vor allem malend im Prater (bei den Arbeiten der
Donauregulierung) und 6stlich von Wien in Haslau und Maria Ellend bei Fischamend.?* Dort
traf sie 1872 auch auf Emil Jakob Schindler, mit dem sie 1875 nach Holland reiste und spéater
das Atelier im Prater teilte.

Es erklart sich von selbst, dass sich Tina Blaus kinstlerische Kenntnisse nicht in ihrer Heimat
allein, sondern ,.entlang* ihrer zahlreichen Reisen nach Minchen, Holland, Italien, Ungarn
oder Frankreich usw. formten. Und doch scheint es, als ob Waldmdllers Vorbildrolle und

291

dessen Eintreten fur die Wiedergabe der ,wirklichen Wirklichkeit nie aufgehdrt haben,

Tina Blaus Suche nach ihrer eigenen, kiinstlerischen Aussage zu begleiten.

Unter all den oben genannten, mit Waldmuller verbindenden Aspekten — persénliche und
kinstlerische - mag es nicht verwunderlich sein, wenn Tina Blau diesbeztglich inspiriert
wurde. Sie war mit Waldmdllers Euvre mit Sicherheit vertraut. Warum sollte Tina Blau nicht
im Zuge der Schaeffer-Ausbildung, der seine Schilerin sogleich in die Natur und in den
Prater schickte, auch mit Waldmdaller in Kontakt gewesen sein? Ein Werkteil der

Gedé&chtnisausstellung 1865 war auRerhalb der Présentation sicher auch zu sehen. Noch dazu,

%8 Aus einem Brief von Joseph Matthaus Aigner vom 13. Oktober 1869 [Kopie im Tina Blau Archiv, betreut
von Claus Jesina, Galerie 16 Wien (Vorbesitz Zdrawka Ebenstein)].
Jesina (zit. Anm. 263), S. 71.

7 Bruckmanns Lexikon der Miinchner Kunst, Miinchner Maler im 19. Jahrhundert, Bd. 3, Miinchen 1982,
S. 63.

88 Jesina (zit. Anm. 263), S. 72.

% Haja (zit. Anm. 241), S. 11 1.

2% Ependa, S. 12.

21 gtifter 1865 (zit. Anm. 170).
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um die ,Waldmuller-Passion“ der Familie Blau zu betonen, erwarb bei der am
12. Februar 1878 erfolgten Versteigerung bei A. Posonyi nicht nur Tina Blau ein Bild
Waldmillers, auch ihr Bruder Theodor war bei dieser Auktion erfolgreich. Unter Nr. 84 im
Katalog ersteigerte Tina Blau bei A. Posonyi die von Waldmdller um circa 1855 gemalte

Nikolsdorfergasse***

[Abb. 79]. Es kann angenommen werden, dass dieses Bild seitdem in
Tina Blaus Besitz war und erst nach ihrem Tod an ihren Bruder bzw. ihre Nichte und ihren
Mann Arthur Modry bergegangen ist. In der Monografie von Rossler/Pisko ist zudem Hilda
Blau als Besitzerin eines Aquarells — ,,Junge Dame mit braunem Haar und rosa Kleid“, von
Feuchtmdller vor 1830 datiert, genannt. Hilda war die einzige Tochter von Tina Blaus Bruder
Dr. Theodor Blau.?® AuBerdem befand sich, als Arthur Rossler und Gustav Pisko 1907 die
erste  Waldmuller-Monografie publizierten, der gesamte handschriftliche Nachlass
Waldmidillers in Besitz des Arztes Dr. Theodor Blau.”®* Dieser war, laut Roessler/Pisko, zur
Zeit der Monografieerstellung auch im Besitz weiterer Waldmdiller-Werke, und zwar hatte
Tinas Bruder bei der 1878 stattfindenden Posonyi-Versteigerung 12 Blatter aus Waldmiillers
Reiseskizzenbiichern der Jahre 1830 und 1831?* erworben. Zwei Zeichnungen davon waren

Skizzen aus dem Prater?®®

, und eine aus dem ,,Jardin Louxembourg®, datiert 24 May, als
Waldmiller 1830 das erste Mal in Paris war.

Das Interesse an Waldmdiller muss also seitens der Familie Blau sehr gro3 gewesen sein.

Es mag ein Zufall sein, dass Tina Blau, nachdem sie 1878 bei Posonyi die
»Nikolsdorfergasse* [Abb. 79] ersteigert hatte, um 1879 ein Gemélde mit starkem
»hikolsdorfergassendhnlichen* Tiefenzug gemalt hat. ,,Aus Fischau bei Wiener Neustadt*
[Abb. 80] ist in &hnlicher perspektivischer Anordnung wiedergegeben. Tina Blau malte
jedoch ihr ganzes Euvre hindurch immer wieder Motive mit starker Tiefenperspektive. Schon
aus dem Jahr 1875, als sie mit Schindler in Amsterdam war, sind stark in die Tiefe fluchtende
Gassenmotive bekannt. Vielleicht auch hat sich Tina Blau 1878 in der verschneiten
Nikolsdorfergasse wieder gefunden und bestétigt gefuhlt. Vielleicht aber kannte sie dieses

Bild auch schon viel langer und hat es sogar vor ihrer Reise nach Holland oder noch sogar vor

2% Am Stammblatt dieses Bildes bei Grimschitz sind Tina Blau und ihr Bruder Dr. Theodor Blau als Besitzer
vermerkt. Das Bild wurde am 12. Februar 1878 durch A. Posonyi unter Nr. 84 versteigert.
Das Bild war 1928 im Besitz von Arthur Modry, Wien, dem Schwiegersohn Dr. Theodor Blaus und Ehemann
seiner einzigen Tochter Hilda.
Feuchtmdller 1996 (zit. Anm. 5), S. 268, FuRnote 340.

2% Roessler/Pisko 1907 (zit. Anm.17), Bd. 1, S. 16.

294 Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 315.

% Roessler/Pisko 1907 (zit. Anm. 17), Bd. 1, S. 56 — 61, 285 — 289 [aus Waldmiillers Reiseskizzenbiichern 1830
und 1831].

2% Ependa, S. 285 [Praterpartie, Reiseskizzenbuch von 1830] und S. 286 [Praterbaum, Reiseskizzenbuch von
1830]
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Szolnok 1873 oder vor den ahnlich komponierten Gassenbildern Venedigs 1876/77 personlich
bei Waldmdillers Witwe gesehen. Ob es Waldmadller der jungen Tina Blau noch selbst in
seinem Atelier gezeigt hat, muss ungeklart bleiben. Tina Blaus Vorlieben — extreme Bildtiefe

und niedriger Horizont — bestimmen aber auch viele ihre Praterbilder aus den 1880er Jahren.

Hat Tina Blau bei der Waldmuller-Gedachtnisausstellung 1865 uberdies ,,Die Klostersuppe*
[Abb. 81] gesehen? Ebenso war diese 1877 bei der Historischen Kunstausstellung in Wien
ausgestellt. Aber auch die Kaiserliche Gemaldegalerie (Belvedere), in deren Sammlung sich
die ,,Klostersuppe* spater befand, war Offentlich zuganglich. Dieser extreme Tiefensog mit
dem Kreuz als Endpunkt mag in Tina Blaus ,,Kirchenstiege* [Abb. 82]°" aus WeiRenkirchen
von 1910 eine Entsprechung haben. Auch hier bildet das Kreuz Christi den Endpunkt der
perspektivischen Darstellung. Eine Symbolik wie bei Waldmdllers Kreuz am Ende des
Ganges ist nicht anzunehmen — auch heute noch befindet sich ein groRes Kreuz am Ende der
Uberdachten Treppe, die zur Kirche hinauffuhrt. Auf jeden Fall mussten beide Bilder, die
»Nikolsdorfergasse* und die ,Klostersuppe® Tina Blaus perspektivischen Vorstellungen

entsprochen haben.

Ein Bild aus der frihen Schaffenszeit Tina Blaus soll hier auch Erwédhnung finden. Der
»Kalkofen bei Abendbeleuchtung* aus Hirtenberg von 1869 [Abb. 83] ist leider auch nur Gber
eine SchwarzweiR-Fotografie, die sich im Tina Blau-Archiv®® befindet, bekannt.
Erwahnenswert ist das Motiv, ein Kalkofen, deshalb, weil Tina Blau bei der Waldmuller-
Gedéchtnisausstellung 1865 zwei Kalkofenbilder®® gesehen haben konnte, die sie
maoglicherweise zu ihrem ,,Kalkofen bei Abendbeleuchtung® inspirierten. Auch ist es moglich,
dass die junge Malerin einen weiteren Kalkofen Waldmdillers noch beim Meister selber oder
spater bei dessen Witwe betrachten konnte — Der ,,Kalkofen in der Hinterbrihl* [Abb. 84],
um 1845, befindet sich heute in den Sammlungen des Regierenden Firsten von und zu
Liechtenstein, Vaduz — Wien. Ein genauer Vergleich ist aufgrund der SchwarzweiR-
Fotografie natirlich nicht mdglich, von der Motivanordnung aus gesehen, mit dem
Bergriicken im Hintergrund, kommt jedoch Tina Blaus Kalkofen dem Liechtenstein-Bild am
nachsten. Tina Blau wahlte somit die Abendbeleuchtung, wahrend Waldmauller die grelle

27 Als SchwarzweiR-Fotografie im Tina Blau-Archiv (zit. Anm. 286).

2% Tina Blau-Archiv (zit. Anm. 286).

2% Einem Kalkbrenner wird sein Mittagbrot gereicht“, 1845, Ol auf Holz, 72 x 58 cm, signiert und datiert
Waldmiller 1845, FWV 733.
~Rauchender Kalkofen in der Briihl*, 1860, Ol auf Holz, 48 x 41,5 cm, signiert und datiert Waldmiiller 1860,
FWYV 1002.
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»Beleuchtung® der Mittagsonne vorzog. Auch von August Schaeffer von Wienwald ist ein
ahnlich positionierter ,,Kalkofen bei Madling“ von 1853 [Abb. 85]°* bekannt, vielleicht gibt

es einen diesbeziiglichen Konnex.

Wien blieb flr die Malerin Tina Blau seit jeher, auch wahrend ihres Studienaufenthalts in
Minchen von 1869 bis 1873 bzw. ihrer ,,Miinchner* Ehejahre von 1883 bis zum Tod ihres
Mannes 1891, gleichzeitig standiger Wohnsitz, den sie liebend gerne in den Sommermonaten
aufsuchte. Nach dem Tod ihres Mannes, dem Pferde- und Schlachtenmaler Heinrich Lang
(1838 — 1891), kehrte sie zwei Jahre spater endgiltig wieder nach Wien zuriick. Ihr
Prateratelier, den Pavillon des Amateurs der Wiener Weltausstellung, hat sie jedoch all die

Miinchner Jahre nie aufgegeben.™

Der Wiener Prater blieb Tina Blaus wahre Heimat und Inspirationsquelle, den sie immer
wieder aufsuchte und wo trotz ihres Minchner Wohnsitzes gerade in den 1880er Jahren einige
ihrer  bedeutenden  Praterbilder [z.B. Abb. 86] entstehen. In Bezug auf
Ferdinand Georg Waldmuller ist dieses Faktum von groRer Bedeutung, war er es doch, der
seine en plein air gemalten Prater-Baumlandschaften [z.B. Abb. 87] zu einem ersten
Hohepunkt in der bildenden Kunst brachte und dem ehemaligen kaiserlichen Jagdrevier als

Erholungsgebiet fur alle Gesellschaftsschichten zu grofRer Popularitét verhalf.

Gleichzeitig mit dem Begriff der Freilichtmalerei stellt sich auch die Problematik und mit ihr
die Bedeutung von Skizze und Studie im Werk eines Kinstlers. Schon bei Waldmdller war
die Studie kein ,,Nebenwerk®, Waldmiller machte sie mit seiner ,,Naturreligion* zu einem
selbstandigen, autonomen Werk und stellte sie bereits in den 30er Jahren mit dem Titelzusatz
»otudium, nach der Natur gemahlt.” als mit den Atelierbildern ebenburtig 6ffentlich aus.
Bedenkt man Tina Blaus, in Anbetracht ihrer Werke, zeitlebens seelische und geistige

%0 Apgebildet in: Jesina 2000 (zit. Anm. 240), S. 38, Nr. 13.

%01 Wiederholt verbrachte Tina Blau die Sommermonate wahrend ihrer Miinchner Studienzeit in Wien, wo sie
bevorzugt in den unberiihrten Donauauen suddstlich der Stadt malte. Dabei lernt sie 1872 in Fischamend den
Malerkollegen Emil Jakob Schindler kennen, und mit ihm auch seine en plainair malenden Kollegen
Eugen Jettel, Julius Viktor Berger, Franz Rumpler und Hugo Charlemont. Zum Teil der Zimmermann-Klasse
entsprungen, gehoren sie alle mit zu den Uberwindern der akademischen Landschaftsauffassung.

Mit dem drei Jahre alteren Schindler, dem die Malerin zuvor bereits im Winter 1866 fliichtig begegnet war,
intensivierte sich der Kontakt und 1873 reisten sie gemeinsam in die ungarische Tiefebene nach Szolnok, wo
fiir beide August Pettenkofen zum Vorbild avancierte. 1874 reiste Tina Blau neuerlich nach Szolnok: ,,Was
aber meinen Aufenthalt in Szolnok anbelangt, ist es zweifellos, dass er von aufRerordentlicher Wirkung auf
meine kinstlerische Entwicklung ist.**

[Bela Gordon, Besuch bei Tina Blau. Szolnoker Kiinstler Jubildum. Zeitungsausschnitt im Tina Blau-
Nachlass, New York.

Natter/Jesina 1999 (zit. Anm. 242), S. 124.]
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Verbindung zu Waldmiller tberrascht es nicht, welch bedeutende Rolle Tina Blaus vor Ort
gemalte Studien und Skizzen in ihrem Gesamtceuvre bedeuten. Carl Kraus zitiert 1996 im
Tina Blau-Ausstellungskatalog des Jidischen Museums Wien Ausschnitte von Rezensionen,
die typische Standpunkte des 20. Jahrhunderts verdeutlichen.*® ,,Ganz eigenen Reiz haben
die Skizzen, welche ein andrer sicher schon selbst als vollendete Kunstwerke angesehen hétte,
was sie ja auch sind, wenn sie auch nur den allgemeinen farbigen Eindruck
“zusammenfassend™ wiedergeben, so ein Rezensent anlasslich der Ausstellung von Tina
Blaus kiinstlerischem Nachlass 1917.%% Und Kristian Sotriffer im Zusammenhang mit der
Tina Blau-Retrospektive 1971 in der Osterreichischen Galerie Belvedere: ,,Ihre Skizzen und
Studien bilden — um es zu wiederholen — die lebendigste, freieste Seite ihres Tuns...Die Skizze
als autonomes Kunstwerk, an dem man das Spontane und Unmittelbare, Impulsive und
Originelle schatzt, den ,,wahren* Kunstler erkennt. Da sich die Skizze gegenliber dem
ausgefiihrten Gemalde leichter uber Stilkonventionen hinwegsetzt, wirkt sie haufig moderner

— ein weiterer Grund also fiir ihre Wertschatzung.*%*

Die Skizze und Studie wurden seit Mitte des 19. Jahrhunderts immer starker zu einem
autonomen, von den Kinstlern hoch geschatzten Kunstwerk. Tina Blaus Skizzen bzw.
Studien waren fir die Kunstlerin aber auch weit mehr als ein Mittel zur Werkvorbereitung.
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Sie waren fir sie ein wichtiger Teil ihres Schaffens.”™ lhre Bedeutung erkennt man daran,

dass Tina Blau eine Vielzahl der Skizzen und Studien signiert und sie, wenngleich nur bei
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Kollektivausstellungen, auch offentlich prasentiert und verkauft hat. In ihrem

Werkverzeichnis, das Tina Blau ab 1910 anlegt, fuhrt sie neben den Bildern auch ihre Skizzen

an, wobei diese jedoch nur zum Teil als solche gekennzeichnet sind.*"’

Adalbert Seligmann,
ihr langjahriger Kollege an der Frauenkunstschule, berichtet schlieBlich, dass die Malerin
gegen Ende ihres Lebens begann, ,,ihre Skizzen und Zeichnungen und Studien aus alter und
neuer Zeit zu ordnen, hie und da mit Aufschriften zu versehen und sorgfaltig in die grof3en
Laden eines Atelierschrankes einzureihen. Als wir ... uns daran machten, diesen Nachlal3
auszubreiten und zu tbersehen, wurde uns erst klar, wieviel die merkwirdige Frau geleistet

und geschaffen hat. Eine unubersehbare Fulle von Blattern und Blattchen, Leinwanden,

%2 Carl Kraus, Sonate und Symphonie. Zum Verhaltnis von Skizze und Bild bei Tina Blau, in:
Ausstellungskatalog Judisches Museum 1996 (zit. Anm. 237), S. 31.

%3 (N.N.), Tina Blaus NachlaB, in: Neues Wiener Tagblatt, 26. Marz 1917.
Kraus (zit. Anm. 302), S. 31.

%% Ependa.

% Ependa, S. 32.

%% Ependa.

¥7 Ependa.
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Pappe-und Holztafelchen, zum gréReren Teil Arbeiten, die man als vollendete bezeichnen
kann, daneben freilich auch vieles Fragmentarische, Begonnene, Notizhafte, quoll aus diesen
Laden hervor ... Unter den zahllosen Stiicken kleinen und kleinsten Formats, es dirften
mehrere hundert sein, findet sich vieles geradezu Meisterhafte. 3%

Tina Blau malt ihre Skizzen generell im Freien, en plein air, im Dialog mit dem Motiv, wie
dies bereits bei einigen franzdsischen Landschaftsmalern des 17. Jahrhunderts nachweisbar
ist.3 Blaus ,fertige“ Bilder entstehen dagegen wohl durchwegs im Atelier, eine
Vorgangsweise, die — entgegen aller Theorie — selbst bei einigen franzdsischen
Impressionisten Usus ist. Bekannt ist die Fotografie, auf der die Malerin eines ihrer
lichtdurchfluteten Praterbilder mit einem Kinderwagen vor das Motiv bringt, um es dem

Naturvorbild anzugleichen.

Als Tina Blau in den 1870er Jahren ,ihre* Natur im Wiener Prater fand, waren die Arbeiten
an der Donauregulierung - aus Grunden des Hochwasserschutzes, aber auch um Schifffahrt
und Handel zu erleichtern®?® -, bereits voll im Gange. Sie fand also landschaftlich eine zum
Teil veranderte Natur vor, als es noch zu Waldmiillers Zeiten seiner bertihmten Praterbilder
der 1830er Jahre war. Trotz des ,,Menschenwerks“*'* blieb aber der Prater mit seiner
Mischung aus Wurstelprater, Auwald, Hauptallee, Waldwegen, Rotunde und Lusthaus,
Pferderennen und Wirtshausgérten, uralten groRen Baumen und weiten Wiesen das Paradies
der Wiener Bevolkerung, nicht nur fur die sich der Natur hingebenden Landschaftsmaler von

Interesse.

Tina Blaus ,,Eroberung” des Praterateliers im Laufe der Jahre war fir sie von grofRer
Bedeutung. Von den zahlreichen Ausstellungshallen und Pavillons der Weltausstellung 1873
blieben auf Dauer nur die Rotunde von Scott-Russel und J.C.Harkort (bis zum Brand am
17. September 1937) und die beiden ,,Pavillons des amateurs® am Ostrand des Gelandes, die
heute zwischen der Trabrennbahn Krieau und dem Praterstadion liegen. Letztere wurden vom
Staat als Ateliers an Kunstler vermietet. Noch heute sind sie Bildhauerateliers der Gemeinde

Wien. Gemeinsam mit Emil Jakob Schindler, mit dem sie schon 1875 ein Atelier in der

%8 A F. S. (Adalbert Franz Seligmann), Tina Blau. Ein letzter Besuch, in: Neue Freie Presse,
10. November 1916.
Kraus (zit. Anm. 302), S. 32.

%9 Ependa, S. 33.

319 paul Kortz, Wien am Anfang des XX. Jahrhunderts, 1. Band, Wien 1905, S. 311.
Ulla Weich, Praterskizzen. Zum Wiener Prater als Thema in Literatur und Malerei, in: Ausstellungskatalog
Judisches Museum 1996 (zit. Anm. 237), S. 56.

#11 Bsterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. Ser. n. 20739, in: Kamenicek 2002 (zit. Anm. 127), Bd. I,
S. 261 ff.
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Mayerhofgasse geteilt hatte, bekam Tina Blau 1876 eines dieser Ateliers vom Bildhauer
Johann Jakob Silbernagel angeboten. Die Malerin lehnte zundchst ab, da Schindler — so Tina
Blau — nicht bereit war, ihr einen Raum ganz fiir sich abzutreten. Erst 1877 ,,war die
Verlockung des Prater ... machtiger als mein gefaBter Entschlu und ich arbeitete unten‘<**?.
Nach Schindlers Heirat mit Anna Bergen am 4. Februar 1879 tbernimmt Tina Blau im Herbst
das Atelier allerdings als Hauptmieterin. Erst ab diesem Zeitpunkt, da sie ohne standige
Beobachtung ihrer Arbeit durch einen anderen arbeiten kann, flhlt sie sich kunstlerisch frei
und ungestort.*** Und immer wieder kehrt sie, auch wahrend ihrer Ehejahre in Miinchen, in
dieses Atelier zuriick. Spéter fiihrte sie auch ihre eigenen Schiilerinnen in den Prater.** Mit

ihrem Prateratelier fand Tina Blau ihre unmittelbarste Verbindung mit der Natur.

Dieses Leben in und mit der Natur hielt die Pleinairistin Tina Blau jedoch nicht ab, Bilder, ob
groReren oder kleineren Formats, auch im Atelier zu malen. Dies ist ja von anderen
Freilichtmalern ebenso bekannt. Tina Blaus kompromissloses Streben nach dem Naturvorbild
bezeugen auch, wie schon zuvor erwéhnt, Fotografien, auf denen man die Malerin mit ihrem
.Wagerl“ sieht, einem selbst umgebauten Kinderwagen®®, in dem sie mit der Leinwand vor
Ort fahrt, um Abbild mit dem Naturbild zu vergleichen, und um den im Atelier gemalten

Landschaftsausschnitt dem Naturvorbild anzugleichen.

Die 1880er Jahre wurden zu Tina Blaus starkster und bester Schaffenszeit. Und gerade aus
dieser Zeit lassen sich in ihren Bildern einige Parallelen mit Waldmiller aufzeigen. Mit ihrem
Hauptwerk ,,Friihling im Prater” von 1881/82 [Abb. 88] ging Tina Blau einen entscheidenden
Schritt in der Beobachtung des hellen, grellen Sonnenlichts weiter, der ohne die ersten beiden
Italienreisen 1876/77 und 1879 und der damit verbundenen starken Aufhellung der Palette
nicht moglich scheint. Tina Blau mag ,,Waldmullers Licht” in Szolnok und Italien neu
aufgespirt und verarbeitet haben und kommt in ihren Gemélden der 80er Jahre zu sehr

ahnlichen Ldsungen.

%12 Roser-de Palma 1971 (zit. Anm. 193), S. 150.
Weich (zit. Anm. 310), S. 57.

%1% Roser-de Palma 1971 (zit. Anm. 193), S. 150.
Weich (zit. Anm. 310), S. 57.

%14 Roser-de Palma 1971 (zit. Anm. 193), S. 22.
Weich (zit. Anm. 310), S. 57.

#15 Natter/Jesina 1999 (zit. Anm. 242), S. 12.
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Dem grol3formatigen Gemalde ,,Fruhling im Prater* [Abb. 88], mit den MalRen 214 x 291 cm,
gehen einige Olstudien voran®®. Trotz der detaillierten Beobachtung des Sonnenscheins und
einer teilweise flimmernd wirkenden Oberflache weist die gezielt eingesetzte, teilweise
konstruierte Lichtflihrung zwar auf in der Natur beobachtete Lichtphdnomene hin, die aber im
Atelier tibersteigert wurden, um so die Gesamtkomposition zu unterstiitzen. >’

Wegen seiner groflen Helligkeit, brachte die Jury bei der Ersten Internationalen
Kunstausstellung im Jahr 1882 im Wiener Kinstlerhaus dem monumentalen Bild ,,Friihling
im Prater* grof3en Widerstand entgegen. Man versuchte es sogar abzuweisen, da es wegen
seiner groRen Helligkeit schwer zu hangen sei und ,,iiberall ein Loch in die Wand mache**%.
Die Gazette des Beaux-Arts berichtet unter anderem (iber die 6sterreichische Kunst bei der
Internationalen Kunstausstellung 1882 in Wien: ,,Frl. Tina Blau, deren "Frihling im Prater
durch seine Frische tberrascht, vermag inmitten von veralterten und gelben Leinwéanden das
Gemit zu bewegen. Durch die Gewohnheit direkt zu beobachten, wird 6sterreichischen
Malern endlich der Sinn fir wahre Farben, fur helle Harmonien und fiir Atmosphéare
beigebracht, anstelle von gewissen Konventionen in der alten Farbskala und von verbliihten
Nuancen, die zur Zeit ihre Bemiihungen hemmen."®* SchlieBlich war es Hans Makart, der
ebenfalls in der Jury war, zu verdanken, dass das Werk aufgenommen wurde. Tina Blaus
Erfolg gab Makart Recht. Als der damalige franzdsische Minister der Schénen Kiinste, A.
Proust, die Ausstellung besuchte, in welcher auch zahlreiche franzdsische Kunstler gezeigt
wurden, wahlte er den ,,Fruhling im Prater” fir den Pariser Salon 1883 aus, wo das grolie

Gemalde mit der ,,Mention honorable pramiert wurde.*®

In ,Frihling im Prater [Abb. 88] setzt Tina Blau in ihre Fruhlingslandschaft mit der sich
wandelnden Natur gleichzeitig ein zeitgendssisches ,,Gesellschaftsstiick”. Man fihlt nicht nur
den nicht mehr aufzuhaltenden Fruhling mit seiner klaren, bereits sonnendurchwérmten Luft,
sondern der Prater ist als Erholungsgebiet fir alle Gesellschaftsschichten verbildlicht. Dass
Waldmiller in Bezug auf Naturwahrheit Pate gestanden haben mag, kann angenommen

werden. Aber ist der ,,Frihling im Prater nicht auch mit einer leisen Anklage gegen die

316 Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 1996 (zit. Anm. 237), S. 130.

317 Natter/Jesina 1999 (zit. Anm. 242), S. 37.

%18 Alexandra Ankwicz-Kleehoven, Tina Blau. Eine 6sterreichische Malerin, in: Frauenbilder aus Osterreich.
Eine Sammlung von zwolf Essays, Wien 1955, S. 235 - 271.

319 Jaques d*Aubais, Correspondance de Vienne. Exposition Internationale des Beaux-Arts, in: Gazette des
Beaux-Arts 1882, Bd. Il, S. 83.
Markéta Theinhardt, ,,Auch in Osterreich wird viel in Richtung Frankreich geschaut“. Osterreichische Genre-
und Landschaftsmaler im Lichte der franzésischen Kunstkritik, in: Ausstellungskatalog Osterreichische
Galerie Belvedere 2004 (zit. Anm. 155), S. 58.

20 Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 1996 (zit. Anm. 237), S. 130.
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sozialen Missstdnde in der Stadt mit ihrem zunehmenden Proletariat zu sehen, auch wenn
keine rauchenden Fabriksschlote zu sehen sind? Ahnlich Waldmdiller mit seiner ,,inversen
Kritik in vielen seiner Bilder? In Tina Blaus ,,Friihling im Prater” beobachtet man Kinder und
Erwachsene, Spaziergadnger und Rastende, Reiche und Arme als ein harmonisches Geflige.
Und trotzdem erkennt man bereits an der Kleidung, was sich fir die einen nicht schickt und
bei den anderen erlaubt ist. Rechts im Vordergrund sieht man zwei elegant gekleidete Damen
mit einem ebenso schon ausstaffierten Kind. Das Kind brav an der Hand, blickt, vielleicht
wehmlditig, zu den spielenden Kindern, die ein viel freieres Leben flhren. Sie haben trotz der
frihen Jahreszeit bereits ihre Schuhe ausgezogen — oder sind gar aus Armut ohne Schuhe
unterwegs - und stehen mit ihren FiRen im seichten Fluss. Rechts am Ufer hat sich eine Frau
mit ihrem kleinen Kind in die Wiese gesetzt, daneben liegt ein Junge am Riicken und halt sich
schitzend den Arm vor die Augen, um sie gegen die bereits starke Frihlingssonne zu
schitzen. Sie sitzen oder liegen ohne Sonnenschutz in der Wiese, einen Sonnenschirm oder
einen Sonnenhut, was zur selbstverstdndlichen Ausstattung der Reichen gehort, kénnen sie
sich nicht leisten. Die ,,arme” Frau scheint auch ihre Naharbeit mitgenommen zu haben. Es
gibt fur sie keinen arbeitsfreien Tag, kein Dienstbote steht zu Hilfe. Die Reichen bleiben
stehend am Weg, die untere Bevolkerungsschicht bewegt sich auch abseits der Wege, setzt
sich ins Gras, ist um vieles der Natur n&her.

Diese Naturndhe hat Waldmdaller mit seiner landlichen Bevolkerung thematisiert. Wéhrend
jedoch Waldmullers Bauern in einem engen Familienverband leben, um sich gegenseitig zu
unterstitzen und zu helfen, findet in Tina Blaus Bild eine Art Vereinzelung der
gesellschaftlich differenzierten Personengruppen statt.

Waldmiller hat ebenfalls Zeitgendssisches in seinen Bildern verarbeitet, jedoch die Kluft
zwischen Arm und Reich unterschwellig thematisiert und als inverse Kritik ausgesprochen.
Tina Blau hat in diesem Bild die Stadtbevolkerung als eine ,,Familie” in der Freizeit
zusammengefihrt. Sie teilen sich die Freizeit am gleichen Ort, aber nebeneinander und nicht
wirklich miteinander. In einem seiner Bilder hat auch Waldmdiller die Begegnung zweier
Gesellschaftsschichten offen angesprochen und vereint. In ,,Arme Gratulanten“ von 1861
[Abb. 89] ist diese Begegnung aber ein freundschaftliches Miteinander.

Der ,,Fruhling im Prater [Abb. 88] kann als eine Kombination von verschiedensten Sujets,
die Waldmdiller in seinen Bildern verarbeitet hat, gesehen werden: den Vorfrihling und
Frihling, Ungleichheiten in der Gesellschaftsstruktur, Licht und Gegenlicht, die Natur als der
Lebensraum des Menschen. Waldmiillers Forderung nach der inneren und auf3eren Wahrheit



- 106 -

ist in diesem Bild verwirklicht. Und auch das impressionistische Auflésen der Formen hat
Tina Blau in ihren Bildern noch nicht vollzogen.

Dass Tina Blau zwei Frauengruppen im Vordergrund agieren lasst, mag von der Kinstlerin
eine beabsichtigte Botschaft an den Betrachter sein. Die Malerin lebte ja in einer Zeit, in der
Frauen nach wie vor mit sehr starken Vorurteilen dem weiblichen Geschlecht gegeniiber zu
kampfen hatten und taglich mit diesen Restriktionen konfrontiert wurden. Mit grofRem
Aufwand und Hartnackigkeit versuchte auch Tina Blau diesen Ungerechtigkeiten
auszuweichen und ihre selbstdndige Rolle als Frau und Kinstlerin, so wie viele ihrer
Mitstreiterinnen, zu verteidigen. Es scheint, als ob sie hier die Bedeutung der Frau aller
Gesellschaftsschichten zum Teilthema gemacht hat. Der Fruhlingsbeginn gleichgesetzt mit
der verstarkt auftretenden weltweiten Frauenbewegung gegen gesellschaftliche Ungleichheit,
eine  Symbolik, die, thematisch etwas anders gelagert, auch Waldmiller z.B. in
»Wiedererstehen zu neuem Leben* von 1852 [Abb. 90] anklingen liel:.

Wie sehr sich Tina Blau als Frau und Kunstlerin speziell in Wien durch patriarchalische
Gesellschaftsstrukturen auf dem Gebiet des Kunstschaffens benachteiligt fhlte, spricht sie

321 aus, worin

auch in ihrem ,,Verteidigungsbrief“ vom 14. Februar 1900 an August Schaeffer
sie sich beklagte, trotz ihrer Eigenstandigkeit als Kunstlerin nicht nur als Schilerin Schindlers
bezeichnet und trotz ihrer klnstlerischen Vorreiterrolle bei der Vergabe fur Illustrationen in
der ,,Osterreichisch-Ungarischen Monarchie in Wort und Bild“** tibergangen worden zu sein:
,-Ich glaube fest, daR wenn ich nicht Frau wére, so wiirden meine Arbeiten auch in Wien —
gleich wie in Paris und Minchen — nicht nur als selbstéandige, sondern auch als ihrer Zeit
vorausgegangene angesehen sein...Ja sogar bei dem Werk “Osterreich — Ungarn in Wort und
Bild", in welchem die ganze Osterreichische Kunst bis zu ihren unbedeutendsten Vertretern
aufgeboten wurde, bewarb ich mich um einen Auftrag — vergeblich und es existiert darin nicht
die kleinste Zeichnung von mir. 3 Jedoch im Gegensatz zu Tina Blau haben es
Olga Wisinger-Florian und Marie Egner, mdglicherweise durch ihre gesellschaftlichen
Kontakte, als einzige Frauen doch geschafft, fir das von Kronprinz Rudolf initiierte Werk
Auftrdge zu erhalten. Tina Blau hat sich auch bekanntlich keinen der Kunstlerinnenvereine

angeschlossen Wie hartndckig jedoch diese drei Kunstlerinnen ihren eigenen Weg beschritten,

%1 Blau, Brief 14. Februar 1900 (zit. Anm. 237), S. 171 ff.

%22 Die dsterreichisch-ungarische Monarchie in Wort und Bild. Auf Anregung und unter Mitwirkung Seiner k. k.
Hoheit des durchlauchtigsten Kronprinzen Erzherzog Rudolf [,,Kronprinzenwerk*], Wien 1886 — 1902.

%23 Blau, Brief 14. Februar 1900 (zit. Anm. 237), S. 173.
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zeigt sich auch daran, dass sie von jeglichen zeitgleichen Secessionsbestrebungen mehr oder

weniger unbeeindruckt geblieben sind.

Noch 1917, trotz der engagierten und in anderen L&ndern bereits viel erfolgreicher agierenden
Frauenbewegung, finden sich in Wien noch nachfolgende ,,riickwértsgewandte* Worte Arthur
Roesslers, dem Monografen Waldmdillers, die er anlésslich der Gedachtnisausstellung Tina
Blaus im Wiener Kunstlerhaus vom 15. August bis 15. September 1917 niederschrieb: ,,Die
Bilder von Tina Blau vermitteln uns beispielhaft deutlich die truglose Erkenntnis, dafl die
Frau auch als Kinstlerin, ebenso wie als Weib, vom Manne befruchtet werden muR, wenn sie
hervorbringen, gebaren will und soll. Was sie als Weib gebart, ist des Mannes Kind, und was
sie als Kinstlerin hervor bringt ist des Mannes Kunst.**, wobei er der Kunstlerin Tina Blau
zugesteht, die ,,Sehbegierde* aufs dulRerste zu reizen bzw. ,,asthetische Lustgefiihle** zu
erregen. Obwohl Roessler erkennt, dass Tina Blaus Arbeiten in den Ausstellungen des Wiener
Kinstlerhauses ,,jeglicher nachbarlich konkurrierender Mannerarbeit* standhielt, verurteilt

er ihre Malerei als dilettantisch und reproduktiv.®**

Ein Gemélde um 1888/89 l&sst nicht nur wegen der Lichtfiihrung an Waldmadller denken. Im
Bild ,,Gesturzte GroRe* [Abb. 91] sind Holzfaller zwischen den Baumriesen auszumachen,
die die von Wind und Wetter gezeichneten Baume fallen und zersagen. Ein zerklifteter Baum
ragt gespalten wie ein Fingerzeig in den Himmel. Es geht um die jahrhundertealten Baume,
die vielleicht an anderer Stelle auch in Zusammenhang mit dem technischen Fortschritt gefallt
werden mussen. Das moglicherweise von einem Blitz getroffene Baumskelett I&sst wieder den
Vanitasgedanken zu, - auch der entwurzelte Baum, der mit seinen ,,Lebensadern* zum
Betrachter aus dem Bildraum gerichtet ist, wahrend der in die Tiefe fluchtende Stamm bereits
zersagt ist.

»Die gesturzte Grolke” zahlt ebenfalls zu den erfolgreichsten Bildern der Kiinstlerin: 1889
ausgestellt bei der Pariser Weltausstellung (Bronzemedaille), 1890 im Miinchner Glaspalast,
1891 bei der Berliner Internationalen Kunstausstellung (mit Abbildung im Katalog), oder
1893 bei der Weltausstellung in Chicago (Bronzemedaille und Abbildung in: ,,Die Kunst

325

unserer Zeit“>?). Tina Blau erreicht in diesem Bild mit dem Spiel des Sonnenlichts auf den

Oberflachen der Holzstamme eine Verdinglichung und plastische Erscheinung des

24 Arthur Roessler, Schwarze Fahnen, Wien-Leipzig 1922, S. 63 f.
Edith Futscher, Professioneller Dilettantismus? Zur Akzeptanz weiblichen Kunstschaffens im ausgehenden
19. Jahrhundert, in: Ausstellungskatalog Kunsthaus Mirzzuschlag 1994 (zit. Anm. 97), S. 28.

%25 Die Kunst unserer Zeit, Miinchen 1890, zwischen S. 84 und 85.



- 108 -

Gesehenen, die wiederum an Waldmuller denken lasst. Zerkliftete Baumstdmme mit
immanentem Vanitasgedanken sind auch von Waldmiller bekannt: ,,Parthie aus dem Prater”,
1831 [Abb. 92] oder zum Beispiel das ,,Hbllengebirge” von 1834 [Abb. 93]. Trotzdem in der
Zwischenzeit die Form allgemein weicher geworden ist, ist aber Tina Blaus Interesse an der
plastischen Wiedergabe der Oberflache in diesem Bild ganz offen gegenwaértig. Auch in
»,Detwang im Taubertal bei Rothenburg®, um 1887/88 gemalt [Abb. 94], findet sich solch ein
durch Wind und Wetter gekennzeichneter, gebrochene Baum, der, wie die ,,Gestirzte Grofze*
[Abb. 91], ebenso seine Entsprechung in Waldmdllers ,,Wienerwaldlandschaft mit Schlof3
Wildegg“ von ca. 1855 [Abb. 95] haben mag.

Tina  Blaus  kinstlerische ~ Verwandtschaft —mit  ihrem  groflen  Vorgénger
Ferdinand Georg Waldmuller scheint durch nachfolgende Beispiele weitere Bestatigungen zu
erhalten. Ein im Tina Blau-Archiv erhaltenes Schwarzweil3-Photo l&sst zudem die Frage
offen, ob Tina Blau zeitweise nicht auch selbst zur Kamera gegriffen hat und auf Motivjagd
gegangen ist.**® Das Photo eines ,,Ansteigenden Weges“ [Abb. 96] lasst an einen dhnlichen
Landschaftsausschnitt in Waldmdllers Euvre denken. Auch im Bild ,, Die Ruine
Liechtenstein* von 1848 [Abb. 97] ist ein hinauffihrender, von Bdumen gesaumter Weg zu
sehen, der dhnlich dem Foto einer siidlichen Landschaft von Tina Blau durch Sonnenlicht und
Schatten belebt ist und Waldmullers Streben nach naturwahrer Landschaftswiedergabe

bestétigt.

Ein undatiertes Bild Tina Blaus, eine ,,Sandgrube bei Wien“ [Abb. 98] lasst ebenfalls vom
Motiv her eine Assoziation mit Waldmdaller zu. Die ,,Auparthie (Silberpappeln an der
Donau)” von 1840 [Abb. 99] ist vielleicht als Vorstufe zu Tina Blaus Bild zu sehen. Ist die
»oandgrube® bei Waldmuller noch eine natirliche Landschaft, so erkennt man in Tina Blaus
Bild deutlich den Eingriff des Menschen. Auch die stark flachig angelegten H&auser scheinen

in Waldmdillers Bild eine Entsprechung zu haben.

Ein Aspekt, der in Waldmillers Bildern immer wieder erkennbar ist, die Zeitlichkeit, aber
auch die Augenblickshaftigkeit, soll zum Schluss noch angesprochen werden. Vielleicht ist

ein Vergleich mit einem Bild aus Tina Blaus letzten Schaffensjahren, ,,Motiv aus Grinzing

%28 Es st ein offenes Geheimnis, dass in dieser Zeit bereits sehr viele Kiinstler auf Fotografien zuriickgriffen, um
»hach der Natur“ zu malen. Ob Tina Blau sich selbst auch als Fotografin betétigte, konnte bis dato noch nicht
belegt werden. Bestatigt ist, dass Tina Blau gegen Ende ihres Lebens ihre Werke ordnete und mit Hilfe von
Fotografien dokumentierte (It. freundlicher Auskunft von Claus Jesina, Tina Blau-Archiv, Galerie 16 Wien).
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mit Staffage, um 1910 [Abb. 100] zu weit hergeholt, aber Tina Blaus Beschaftigung mit dem
»Augenblick”, wie es ja auch bekanntlich die Impressionisten taten, lassen in ihrer starken
Objektgebundenheit und ihrer Methode, ,,die Zeit” darzustellen, in diesem Fall wie eine Art
»Filmstill“ wiedergegeben, an Waldmdillers friihe Erkenntnisse, Zeit darzustellen, denken.
Tina Blau demonstriert hier einen stédtischen Vorort, mit ungepflasterten Gassen, ein
sonnenbeschienener Platz, an dem sich die Wege teilen, im Hintergrund steigt schwarzer
Rauch aus den Schornsteinen. Nicht nur der Schlagschatten der linken Hauserzeile gibt den
Sonnenstand und damit die Tageszeit an, auch die gegensatzlichen Betatigungen der
Menschen, in Beziehung gesetzt, l&sst an einen Zeitmoment denken, der nur jetzt da ist und
wieder verschwindet. Rechts im Bild geht eine Mutter mit Baby im Arm und einem Kleinkind
an ihrer Seite einer prall hellen Hausmauer entlang, weiter vorne noch drei Burschen stehend,
sitzend und an die Hausmauer gelehnt. Dieser Szene gegenuber im Schatten putzt eine Frau
ihr Fenster — und im Hintergrund der Rauch. Das heildt, fir die Zeitlichkeit und
Momenthaftigkeit, die die Impressionisten mit der Darstellung des allein Sichtbaren
formauflosend erreichten, setzt Tina Blau verschiedene Aspekte ins Bild, um diesen Moment
ebenfalls zu erreichen, jedoch die Formfestigkeit bewahrend.

Waldmuiller hingegen hat speziell in seinen intensiven Sonnenlichtbildern Zeitlichkeit durch
den Stand der Sonne mit eingebracht. Je nachdem, ob es sich um Fruhling oder Sommer,
Frih, Mittag oder Spatnachmittag handelt, lassen die Schattenlangen wie eine Sonnenuhr die
Tageszeit bestimmen, wie z.B. in ,,Die Rosenzeit” von ca. 1864 [Abb. 101]. Auch den Aspekt
der Momenthaftigkeit und Vergénglichkeit eines Augenblicks versuchte Waldmauller
anzusprechen. Mit seinen oft unnatirlich und stilisiert ,,wehenden* Schiirzen [Abb. 102 und
103] versuchte er, den kleinsten Augenblick wiederzugeben. Speziell in den letzten 1850er
Jahren lasst sich eine Dynamik an Bewegung erkennen, die sich nicht nur in
Drehbewegungen, Schrittstellungen und wehenden Rockzipfel seiner Bauersleute &ufert.
Waldmuller untermauerte seine Zeitlichkeit und Momenthaftigkeit auch mit hochmodernen
»fotografischen* Schnappschiissen, wie in ,,Heimkehr vom Kirchweihfeste”, um 1859/1860
[Abb. 104], augenscheinlich ist. Mit angeschnittener Figurengruppe und aus dem Bild
laufendem Huhn erreicht Waldmdller bereits die Zufélligkeit und Verganglichkeit eines
kurzen Moments im Leben. Waldmdller hat seine Sonnen- und Lichtstudien bekannterweise
nie bis zur vollkommenen Formauflésung betrieben, aber einen ersten Schritt in seiner
stimmungsbetonten ,,Berglandschaft mit der Ruine Lichtenstein bei Mddling“ von 1859
[Abb. 9] bereits eingeleitet.
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6. ,,Die Uberwindung des Naturalismus*

327

Gustav Klimts™" Landschaftsportréts

Es mag auf ersten und oberflachlichen Blick ungewdéhnlich erscheinen, ,,Waldmiller* auch
im CEuvre Gustav Klimts zu suchen. Angesichts der Tatsache jedoch, dass Waldmuller 1898
anlésslich der Ausstellung ,,Funfzig Jahre Osterreichische Malerei* im Kiinstlerhaus einen

328 soll die

»Secessionistischen® Triumph feierte und als ,,Ur-Secessionist* bezeichnet wurde
Uberlegung rechtfertigen, ob und inwiefern vielleicht doch neben dem Vizeprasidenten Carl
Moll auch der Secessionsprasident Gustav Klimt Anregungen des als ,,modern* Erkannten in
seinen Werken Gibernommen hat.

Gustav Klimt war im auslaufenden historistischen Wien und um die Jahrhundertwende eine
aulerst wichtige kulturpolitische und kinstlerische Kraft und war bekannterweise im Jahr
1897 Mitbegrunder, unter anderen mit Carl Moll, der Kinstlervereinigung ,,Secession*, deren
erster Président er wurde und deren Wortflihrer und Leitfigur er bis zu seinem Austritt 1905
blieb. Carl Moll bekleidete als Secessionsmitbegriinder und wichtiger Organisator das Amt
des Vizeprasidenten und Rudolf von Alt wurde zum Ehrenprésidenten ernannt.

Als gepriesener Nachfolger Hans Makarts war Klimt jedoch nicht nur ein Maler von
Monumentalkompositionen und berihmten Frauenportrats, - Gustav Klimt war auch

Landschaftsmaler.

Im Jahr 1891, als Gustav Klimt an seinem Gemaélde ,,Zwei Mé&dchen mit Oleander* [Abb.
105] arbeitete, dem einleitend in Bezug auf Asthetik, Verinnerlichung und Kontemplation
Waldmillers ,,Junge Dame am Putztisch* von 1837 [Abb. 106] zur Seite gestellt werden soll,
verkiindete Hermann Bahr in seiner Publikation ,,Die Uberwindung des Naturalismus®: ,,Die
Herrschaft des Naturalismus ist vorliber, seine Rolle ist ausgespielt, sein Zauber ist
gebrochen. In den breiten Massen der Unverstdndigen, welche hinter der Entwicklung
einhertrotten und jede Frage Uberhaupt erst wahrnehmen, wenn sie langst schon wieder
erledigt ist, mag noch von ihm die Rede sein. Aber die Vorhut der Bildung, die Wissenden, die

Eroberer der neuen Werte wenden sich ab...Sie wollen weg vom Naturalismus und tber den

%7 Gustav Klimt (Wien 1862 — 1918).
%28 Hevesi 1906 (zit. Anm. 15), S. 58.
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Naturalismus hinaus.***® Und Hermann Bahr zeigt auf, was fir ihn als fortschrittlich gilt:
,.Das Eigene aus sich zu gestalten, statt das Fremde nachzubilden, das Geheime aufzusuchen,
statt dem Augenschein zu folgen, und gerade dasjenige auszudriicken, worin wir uns anders
filhlen und wissen als die Wirklichkeit.«>*° Bahr sprach hier die ,,Seelenkunst* an, die sich als
Gegenbewegung zum reinen Naturalismus und oberflachlichen Pathos des Historismus
entwickelte. Es ging darum, ,,das Geheimnis hinter den physischen Erscheinungen, die

«331 quszudriicken.

tieferen Griinde hinter der sichtbaren Welt
Den neuen kiinstlerischen Anspruch beschreibt Hermann Bahr weiter: ,,Die Asthetik drehte
sich um. Die Natur des Kunstlers wollte nicht langer ein Werkzeug der Wirklichkeit sein, um
ihr Ebenbild zu vollbringen; sondern umgekehrt, die Wirklichkeit wurde jetzt wieder der Stoff
des Kiinstlers, um seine Natur zu verkiinden, in deutlichen und wirksamen Symbolen. 3

Umso erstaunlicher die augenscheinliche Ambivalenz, als sieben Jahre spater, im Jahr 1898,
anlasslich der Jubildumskunstausstellung im Kinstlerhaus Hermann Bahr Waldmuller
gegeniiber seine Huldigung aussprach und ihn als einen ,,von den ganz groBen Meistern“**

des Jahrhunderts bejubelte.

Hermann Bahrs und Ludwig Hevesis AuRerungen zur Ausstellung ,Fiinfzig Jahre
dsterreichischer Malerei“®** als zweiter Teil der Jubilaumskunstausstellung 1898, die am
20. Oktober eroffnet wurde, stehen ganz im Zeichen der secessionistischen Moderne mit
kritischem Unterton auf die zeitgleiche und vorangegangene akademische ,,Kunstproduktion®.
Dass Hermann Bahr in seinem Bericht sogleich auf Waldmdiller zu sprechen kommt und
bedeutungsvoll einleitet mit ,,Da ist Einer, der alle Anderen schlagt...** hat nicht nur aus
secessionistischer Sicht seine Berechtigung, sondern verweist auf Waldmullers Bedeutung bis

in unsere Zeit.

In diesem Zusammenhang und in Anknlipfung an oben Zitiertes von Hermann Bahr erhebt

sich auch die Frage, ob Waldmdiller in einigen seiner Naturbilder nicht auch in die Né&he der

%% Hermann Bahr, Zur Uberwindung des Naturalismus. Theoretische Schriften 1887 — 1904 (hrsgg. von Gotthart
Wunberg), Stuttgart 1968, S. 85 f.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere Wien (Hrsg. Stephan Koja), Gustav Klimt.
Landschaften, Miinchen 2002, S. 31.

¥0 Ependa, S. 31 f.

! Stephan Koja, “Jenes véllige Verschlungensein in der Schonheit des Scheins ...“, in: Ausstellungskatalog
Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 32.

%2 Bahr 1887 — 1904 (zit. Anm. 329), S. 86.

%3 Bahr (zit. Anm. 14), S. 55.

%% Hermann Bahr, Fiinfzig Jahre, October 1898, in: Hermann Bahr, Secession, Wien 1900, S. 54 ff.
Hevesi (zit. Anm. 15), S. 58 ff.

%5 Bahr (zit. Anm. 14), S. 54.
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»Secessionistischen® Seelenkunst gekommen ist. Seelenkunst als Teil der Natur und Wahrheit
Waldmaullers? Ist doch in Waldmullers Werken neben anderen Kriterien, die fir die
Secessionisten von Bedeutung waren, oft auch ein gewisser Naturlyrismus spirbar, den
Emil Jakob Schindler mit seinem ,,Stimmungsimpressionismus® weitergetragen hat und wo
auch Gustav Klimt bei seinen frihen Landschaften mitunter ansetzen konnte. Waldmdllers
Passion fiir die Natur, seine Versenkung, Verinnerlichung und Fuhlbarmachung scheinen

einen Hauch dieses Gedankens zu erlauben.

Hermann Bahr und Ludwig Hevesi haben beide in den oben angesprochenen Artikeln tber
den ,,alten Modernen“ rezensiert, in dessen Leben, Schriften und Werken sie die ,,eigene*
»Secession” mit ihren Grundsétzen bereits vorgebildet sahen. Nicht unwichtig dabei ist auch,
dass Hermann Bahr einer der geistig einflussreichsten und besten Freunde Klimts war, der
sich mit dem Malerfirst der Jahrhundertwende regelméfl3ig austauschte und der auch,
besonders in der ,kritischen“ Zeit der Fakultatsbilder, Zutritt zu Klimts Atelier hatte.**® Kein
Zweifel besteht, dass Gustav Klimt als Wortfuhrer der Secession mit der Waldmidiller-
»Renaissance” konfrontiert war oder sogar selbst aktiv mitgetragen und sich mit den bei der
»genossenschaftlichen Konkurrenz* ausgestellten Werken Waldmullers auseinandergesetzt
hat. Auch war natirlich im Vergleich mit vielen weiteren présentierten Osterreichischen
Kinstlern klar ,,das Andere* in Waldmdllers Werken zu sehen und zu erkennen. Es war also
eine bedeutende Gelegenheit, die ,,alten Osterreicher* zu vergleichen. Die Zeit war sichtlich
reif, Waldmuller als den fortschrittlich modernen, secessionistischen Alten Meister zu sehen -

33 Jahre nach seinem Tod.

Nachfolgende Werke Waldmillers waren bei der ,,Finfzig Jahre*-Ausstellung zu sehen [die
Nummern sind die Katalognummern der Ausstellung], wobei alle Leihgaben waren und nur
der ,,Guckkastenmann“®*’ und die ,Kranzwinderin“**® [wohl FWV 1098] zum Verkauf

angeboten wurden:

73. Ueberrascht. Oelgm.

74. Schaumburg mit seinem Kinde. Oelgm.
75. Ruhe nach der Arbeit. Oelgm.

76. Bauernhochzeit in Petersdorf. Oelgm.
77. Der belohnte Fleif3. Oelgm.

%0 Koja (zit. Anm. 331), S. 31.

%7 Der Guckkastenmann®, zweite Fassung des Themas von 1847 (FWV 777), mit weniger Figuren, Ol auf
Holz, 60 x 70,5 cm, signiert ,,Waldmdiller 1850, FWV 819.

%8 Wohl ,,Kranzwindendes Madchen, Ol auf Holz, 54,5 x 41 cm, signiert Waldmiller 1865 (FWV 1098).
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78. Portrat des Hofschauspielers Lukas. Oelgm.
79. Mutterliebe. Oelgm.

80. Landschaft. Oelgm.

81. Der Guckkastenmann. Oelgm. [zum Verkauf]
82. Hutteneck. (Alm bei Ischl.) Oelgm.

83. Portrat. Oelgm.

84. Johannisandacht. Oelgm.

85. Der Bettelknabe auf der hohen Briicke zu Wien. Oelgm.
86. Die Rast im Walde. Oelgm.

87. Zwei Tiroler Jager. Oelgm.

88. Portréat. Oelgm.

89. Maddling. Oelgm.

90. Alpenhiitte. Oelgm.

91. Das Bildnis der 84 Jahre alten Frau Rosine Wiser. Oelgm.
92. Ischl. Oelgm.

93. Portrat der Frau Schaumburg. Oelgm.

94. Grossvaters Gratulation. Oelgm.

95. Ruine in Schénbrunn. Oelgm.

96. Selbstportrat des Kunstlers. Oelgm.

97. Die Christbescherung in der Bauernstube. Oelgm.
98. ROmische Wassertragerin. Oelgm.

99. Portrat. Oelgm.

100. Landschaft. Oelgm.

101. Blumenmédchen. Oelgm.

102. Die Pfandung. Oelgm.

103. Wiedererstehen zu neuem Leben. Oelgm.
104. Die Erwartung wahrend des Kirchganges. Oelgm.
105. Almosen. Oelgm.

106. Das letzte Kalb. Oelgm.

107. Kirchgang. Oelgm.

108. Bettelknabe. Oelgm.

109. Die Schule. Oelgm.

110. Sizilianische Landschaft. Oelgm.

111. Der erste Schulgang.

112. Landschaft. Oelgm.

113. Landschaft. [keine Angabe zur Technik]
114. Selbstportrat. Oelgm.

115. Gebirgslandschaft. Oelgm.

116. Portréat. Oelgm.

117. Sizilianische Landschaft. Oelgm.

118. Die unterbrochene Wallfahrt. Oelgm.

119. Portrét. Oelgm.

120. Sizilianische Landschaft. Oelgm.

121. Motiv aus dem Wienerwald. Oelgm.

122. Die Mutter des Kinstlers. Oelgm.

123. Versohnung. Oelgm.

124. Lesende Mé&dchen. Oelgm.

125. Familienbild. Oelgm.

126. Versehgang. Oelgm.

127. Palmsonntag. Oelgm.

128. Die Ermahnung. Oelgm.
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129. Die Frau des Kiinstlers. Oelgm.

130. Die Klostersuppe. Oelgm.

131. Die Kranzwinderin. Oelgm. [zum Verkauf]
132. Selbstportrat. Oelgm.

133. Binderlehrling. Oelgm.

134. Der Nikolo. Oelgm.

135. Ansicht von Riva. Oelgm.

136. Kleiderbetheilung. Oelgm.

137. Am Liechtenstein. Oelgm.

138. Abschied eines Conscribenten. Oelgm.
139. Labung eines erschopften Knaben. Oelgm.
415. Familienbild. Aqu. auf Elfenbein.

Es wurden somit von der Genossenschaft Bildender Kiinste 67 Olbilder und eine Miniatur

Waldmuillers bei dieser bedeutenden Ausstellung présentiert, davon 8 Landschaften.

Klimt hatte in Wien mit Sicherheit Moglichkeiten genug, Werke aus Waldmullers (Euvre
kennen zu lernen, auch solche, die nicht zur Ausstellung kamen. Auf jeden Fall war
Waldmiuller mit seinen Werken ein ,Tagesthema®, Uber das sichtlich gesprochen und
diskutiert und nicht umsonst von den bekannten Kunstschriftstellern Ludwig Hevesi und
Hermann Bahr so ausfuhrlich behandelt wurde, - im Jahr der ersten Ausstellung der Wiener

Secession.

Es ist nicht verwunderlich, dass sich bei der Betrachtung der Werke Klimts im Vergleich mit
Waldmillers Euvre groRe Gegensatze auftun. Es ist flichtig betrachtet kaum
nachvollziehbar, die beiden Kunstler so verschiedener Generationen auf einen gemeinsamen
Nenner zu bringen. Oft stellt sich jedoch auch eine ,,Nicht-Rezeption* im Nachhinein als eine
Rezeption mit anderen VVorzeichen heraus.

Gegenstand der n&heren Betrachtung sind zundchst Klimts Landschaften, deren
augenscheinliche Unterschiede zu Waldmdaller in einer Art brainstorming kurz
schlagwortartig  niedergeschrieben werden sollen, um auf diese Weise vorab
Gemeinsamkeiten und Gegensatze herausfiltern zu konnen. Klimts Landschaften sind generell
menschenleer, in das Quadrat eingebunden, vermitteln Ruhe, Stabilitat und Ausgeglichenheit,
orthogonales Gliederungssystem, Licht als Farbe, malerisch-dekorative Sehweise,
flachenbezogene Maltechnik, Farbperspektive, keine Dynamik, keine Bewegung, keine
Bildhandlung, keine Moral, keine hintergriindigen Aussagen, keine Kritik, keine Erz&hlungen,
keine Plastizitat, kein Bekenntnis zu Art und Wesen des einfachen nattrlichen Volkes, kaum
Wetterstimmungen, Natur zum Betrachten und zur Sommerfrische, keine Industrie,

Eskapismus, alles wird zum Ornament, Fernsicht als Nahsicht, neutrale Lichtsituation,
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Zeitlosigkeit, harmonisch und entriickt. Stephan Koja resumiert dahingehend im Vorwort des
Ausstellungskataloges zur Klimt-Landschaftsausstellung im Jahr 2002: ,,Ohne Ubertreibung
kann man sagen: wer die Landschaften aufmerksam betrachtet, begegnet dem ganzen Klimt,
kann sich mit seiner kinstlerischen Sensibilitat, seinen Anliegen vertraut machen.** Stephan
Koja sieht darin ,,das Wesen von Klimts Kunst: seine koloristische Brillanz, die bis ins Detail
durchdachte Bildanlage, die allgegenwartige, wenn auch hier im gesuchten Abstand zum
Objekt und der rigiden Flachengliederung gebandigte Sinnlichkeit. Denn im Unterschied zu
seinen Figurenbildern, in denen die Portréatierten zuweilen hinter einer Maske der Distanz
und Dekoration verschwinden, oder den allegorischen Arbeiten, die von Formelhaftem nicht

frei sind, findet Klimt hier seine eigene Sprache.*3*

Klimt verweigerte zeitlebens eine Selbstdeutung oder Auskunft tber seine Person, auch gibt
es keine Selbstbildnisse, wie nachfolgende Worte des Kunstlers klar betonen:

,,Das gesprochene wie das geschriebene Wort ist mir nicht gelaufig, schon gar nicht dann,
wenn ich Uber meine Arbeit etwas &uflern soll. Schon wenn ich einen einfachen Brief
schreiben soll, wird mir Angst und Bang wie vor drohender Seekrankheit. Auf ein artistisches
oder literarisches Selbstportrait von mir wird man aus diesem Grund verzichten missen. Was
nicht weiter zu bedauern ist. Wer tiber mich — als Kinstler, der allein beachtenswert ist —
etwas wissen will, der soll meine Bilder aufmerksam betrachten und daraus zu erkennen
suchen, was ich bin und was ich will.*3*°

Klimt zeigt sich in diesen Worten sehr gegensatzlich zu Waldmdller, der nicht nur in
Selbstbildnissen fur sich und seine berufliche Stellung Bestdtigung suchte, sondern auch
schriftlich in sehr ausfuhrlichen Abhandlungen, die er ja auch im Druck veroffentlichen lief,
sich und sein Kunstschaffen préasentierte. Waldmiullers Waffen gegen die Akademie waren

seine Schriften, Klimt préasentierte sich allein tber seine Bilder.

Gerade Klimts Landschaften zeigen besonders gut seine stilistische Entfaltung und Reifung
und seine Offenheit gegenuber der internationalen Entwicklung mit Verankerung in der
eigenen heimischen Tradition. Wie stark er auch die internationale Kunstentwicklung
rezipierte, machen die Lebendigkeit der Beziehungen der Secessionisten mit der

%9 stephan Koja, Vorwort, in: Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm.), S. 9.

9 Manuskript Gustav Klimts in der Bibliothek der Stadt Wien, zitiert nach: Otto Breicha (Hrsg.), Gustav Klimt.
Die Goldene Pforte. Werk — Wesen — Wirkung. Bilder und Schriften zu Leben und Werk, Salzburg 1978,
S. 33.
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 70, Funote 19.
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internationalen Kunstentwicklung bewusst®**!, die vornehmlich und besonders auf Carl Molls
grolRem organisatorischem Talent fu3ten.

Klimt malte die Landschaften fur den freien Markt — sie waren keine Auftragswerke und
erlaubten so dem Kunstler, sich frei zu entfalten. Das Hauptaugenmerk galt aber nicht nur
dem Wie als Bildinhalt, sondern es wird sich zeigen, dass fur Klimt auch das Was von grof3er
Bedeutung war.

Klimts Landschaften sind zum groten Teil wahrend seiner Sommerfrische am Attersee im
Salzkammergut entstanden. Das Salzkammergut als Erholungsgebiet wurde freilich nicht erst
in der Zeit Gustav Klimts um die Jahrhundertwende ,,entdeckt”. Bereits seit der Aufklarung,
die groRes Gewicht auf Hygiene und Gesundheitsfiirsorge legte, stieg das Interesse an
Heilb&dern und Klimakurorten und seit der Mitte des 18. Jahrhunderts erschienen bereits
zahlreiche Publikationen zur wissenschaftlichen Erforschung der Wirkungsweise von

2 Auch die Salinendrzte des Salzkammergutes hatten die

mineralhaltigen Quellen.**
wohltuende  Wirkung des Solebades erkannt, und als der Wiener Arzt
Dr. Franz de Paule Wirer 1822 die ersten Badegaste nach Ischl schickte, entwickelte sich
dieser Ort mit Gmunden und Aussee immer mehr zu einem Kurort.>*

Auch Ferdinand Georg Waldmiller fuhrten seine jahrlichen Kur- und Badeaufenthalte ab
1830 immer wieder ins Salzkammergut, wo er von Ischl aus die Motive der Umgebung
~erwanderte“3**, - aber ebenso Maler wie Thomas Ender, Franz Steinfeld, Friedrich
Gauermann oder auch, in frihen Jahren gemeinsam mit seinem Vater Jakob, Rudolf von Alt.
In burgerlichen Kreisen war es seit dem Wiener Kongress immer mehr Gblich, die Stadt in
den Sommermonaten zu verlassen, um den jahrlich wiederkehrenden Typhus- und
Dysenterieepidemien zu entkommen und sich nicht nur in der Umgebung von Wien zu
erholen.®®

Man weil3, dass Waldmuller auf seinen Reisen stets als Galant auftrat und sich bessere
Reisebedingungen goénnte als seine malenden Zeitgenossen. Stets bemiht, seinen
gesellschaftlichen Status und seine ,,Wohlhabenheit* auch nach auf3en hin zu zeigen, war es

zu erwarten, dass Waldmuller spatestens mit seiner Bestellung zum Kustos und Professor an

*! Koja (zit. Anm. 339).

%2 \Jerena Perlhefter, ,,Es ist so ein schéner Moment in der Landschaft“. Zur Sommerfrische in Osterreich, in:
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 25.

#3 Monika Oberhammer, Sommervillen im Salzkammergut. Die spezifische Sommerfrischenarchitektur des
Salzkammerguts, Salzburg 1983, S. 11.
Perlhefter (zit. Anm. 342).

¥4 Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 66.

> Brigitte Rigele, Mit der Stadt aufs Land. Die Anfange der Sommerfrische in den Wiener Vororten, in: Wiener
Geschichtsbléatter, Beiheft 2, Wien 1994, S. 5.
Perlhefter (zit. Anm. 342), S. 20.
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der Akademie im Jahr 1830 bzw. 1835 beim Kurator Metternich auch um seinen ersten
vierwdchigen Badeaufenthalt in Ischl ansuchte.®*® Bis in die vierziger Jahre wird er beinahe
jahrlich ins Salzkammergut reisen.**’

Der Ausbau des Eisenbahnnetzes in den 1860er und 1870er Jahren erleichterte in Folge auch
immer mehr die Anreise zu den beliebten Erholungsgebieten ins Salzkammergut, in das
Semmering- und Raxgebiet oder zu den Karntner Seen.**® Dass die Anziehungskraft eines
Ortes der Sommerfrische schon damals oft abhéngig war vom regelmaRigen Besuch gekronter

Haupter, versteht sich von selbst.

Peter Altenberg fragte einmal, wem die Schonheit der Alpen gehore: ,,dem Almhiasl, der sie
bewirtschaftet, oder mir, der sie empfindet?“*® — eine sehr treffende Frage, will man
Waldmiillers ,,Natur” mit der Gustav Klimts vergleichen. Waldmullers Natur ist grof3teils die
des Bauern, die von ihm bewirtschaftet wird, um zu Uberleben; seine Familien kennen nicht
den materiellen Reichtum, aber Waldmiillers Bauern sind reich im Herzen, leben in und mit
der Natur — Gottes Natur — eine Urspriinglichkeit und Wahrheit, die fir Waldmdaller zum
Grundprinzip seiner Kunstauffassung und auch Ausgangsbegriff seiner moralischen
Botschaften wurde. Waldmiillers Bauernwelt, umgeben von der ,nature naturante“®®, steht
im Gegensatz zu Klimts domestizierter und kultivierter Natur der Sommerfrische, zum
Ferienland, zum Ort des Ruckzugs, der ungestorten Arbeit und Inspiration fur Intellektuelle
und Kinstler. Klimts Sommeraufenthalte am Attersee mit der Familie Floge sind von einer
eskapistischen Haltung gepragt, wie sie in Osterreich schon Waldmiiller zuvor auf seine Art
und unter anderen Kunstlern auch der Kreis um Emil Jakob Schindler gepflegt hatte. Fern von
Industrie und grauem Stadtleben entstehen Landschaften, die Klimt nicht nur als Kenner der
internationalen Kunstentwicklung auszeichnen, sondern unterschwellig immer wieder die
N&he zu Waldmullers Schaffen und damit zur 6sterreichischen Tradition herstellen und

erahnen lassen.

8 Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 66.

¥7 Ausstellungskatalog Kunstforum 1990 (zit. Anm. 273), S. 253.

8 Angelika Pozdena-Tomberger, Die historische Entwicklung des Fremdenverkehrs im allgemeinen und die
Entwicklung einzelner Fremdenverkehrsorte im ehemaligen osterreichischen Kiistenland, in:
Willibald Rosner (Hrsg.), Sommerfrische. Aspekte eines Phdnomens, Studien und Forschungen aus dem
Niederdsterreichischen Institut fur Landeskunde, Bd. 20, Wien 1994, S. 42.
Perlhefter (zit. Anm. 342), S. 21.

¥9 vgl. Wolfgang Kos/Elke Krasny (Hrsg.), Schreibtisch mit Aussicht. Osterreichische Schriftsteller auf
Sommerfrische, Wien 1995, S. 141.
Perlhefter (zit. Anm. 342), S. 24.

%0 Carl E. Schorske, Kultur und Natur, in: Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit.
Anm. 329), S. 11.
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Es sind von Gustav Klimt mehr als 60 Landschaften®" bekannt, wovon er den GroRteil in den
letzten beiden Jahrzehnten seines Lebens gemalt hat. Der gefeierte ,,Nachfolger Makarts* als
Ausstatter der vielen Prachtbauten entlang der Ringstralle widmete sich sichtlich nicht nur der
Programmkunst, die in heroischen Geschichtsereignissen oder in religidsen oder
mythologischen Darstellungen seinen Hohepunkt fanden. Sozusagen als Ausgleich fand Klimt
zu Landschaften und Landschaftsausschnitten, die sein wahres Kunstwollen wiedergeben und
seine Beschaftigung mit der heimischen Tradition und der Internationalen Kunstentwicklung
bestatigen. Auch mag die Enttduschung tber den Wirbel um seine Fakultatsbilder Klimt in ein
unverfanglicheres Genre fluchten haben lassen.

Klimt fand sichtlich Uber die Osterreichische Pleinair-Malerei zur Landschaft. Die Kunst
Emil Jakob Schindlers und seines ,Wirkungskreises* war ihm naturlich vertraut. Seine
Verbindungen diesbezuglich waren freilich auch tber Carl Moll gegeben, oder tber Julius
Berger, bei dem Klimt seine Ausbildung in Maltechnik an der Kunstgewerbeschule absolviert
hatte und der von Zeit zu Zeit Schindler bei seinen Staffagefiguren behilflich war. Auch Klimt
bevorzugte der Osterreichischen Tradition entsprechend zunachst dieselben Motive wie die
Stimmungsrealisten — Teiche, Tumpel, Waldinneres, Obstgarten und blihende Wiesen.

Zudem stand Klimt in den Jahren vor der Jahrhundertwende dem Symbolismus nahe®?, - im
Frahjahr 1900 zeigte die Secession auf ihrer VII. Ausstellung neben Klimt eine groRe Zahl

lyrischer Landschaftsbilder.**

Aus der frihen Zeit seiner Atterseeaufenthalte sollen seine beiden Stallbilder kurz Erwéhnung
finden. ,,Kuhe im Stall*, 1899 in Golling gemalt [Abb. 107] und ,,Der schwarze Stier (Der
Stier Martin)*“ von 1900/01 [Abb. 108], der im Braugasthof Litzlberg stand. Sie gehdren zwar
nicht zum eigentlichen Genre Landschaft, aber sie sind deshalb fur vorliegende Arbeit
interessant, weil Klimt hier sichtlich das Licht zum eigentlichen Bildthema erhoben hat.
Durch die kleinen Stallfenster dringt grelles Auf3enlicht, das den Stall in betont helle und
dunkle Zonen teilt. Eine &hnliche Lichtsituation, jedoch in einer noch gesteigerteren Form, ist
354 In

von Ferdinand Georg Waldmiller bekannt.
die Kuh melkend)“, aus dem Jahr 1859 [Abb. 74], werden nur die melkende Bduerin und die

,Bauerin, eine Kuh melkend (Eine Bauerin,

Kuh vom natirlichen Tageslicht getroffen, wobei das ,,DrauBen® in keinster Weise zu sehen

ist. Auch ist dies eines von den ganz wenigen Bildern Waldmiillers, in denen Menschen, in

¥1 Koja (zit. Anm. 331), S. 32.

%2 Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 54.

%3 Ependa.

%4 Wurde zuvor auch schon von Alfred Weidinger angedacht. In: Alfred Weidinger, Neues zu den
Landschaftsbildern Gustav Klimts, Diplomarbeit, Salzburg 1992, S. 45.
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diesem Fall die Béuerin, bei der Arbeit gezeigt werden. ,,Das sdugende Kalb (Zwei Madchen
im Kuhstall)* von 1850 [Abb. 109] gibt eine ahnliche Lichtflihrung wieder.

Wahrend der Sommerfrische in Golling 1899 fand Klimt erstmals zu seinem quadratischen
Format, das er zukinftig ausnahmslos fir seine Landschaften verwendete. Das Quadrat
entsprach seinem Streben nach Ruhe und Ausgeglichenheit. Klimt mag zudem durch das
Vorbild Monet seine Bestédtigung erfahren haben. Monet verwendete in diesen Jahren
ebenfalls das quadratische Bildtragerformat, um Ruhe und Ausgeglichenheit zu steigern und

die Aufmerksamkeit auf das Innerbildliche zu konzentrieren.®®

Klimts Beschaftigung mit dem Sonnenlicht mag sichtlich seinen friiheren Landschaftsbildern
vorbehalten sein. Diese klaren Licht- und Schattenstreifen und -flecken, wie sie noch 1901 in
,Bauernhaus* [Abb. 110] und ,,Obstbdume* [Abb. 110] sehr distinguiert und leuchtend zu
sehen sind, fugen sich in den weiteren Jahren dem ,,All-over” seiner ihm eigenen Bildsprache
und seines ornamentalen Kunstwollens unter ,stabilen Erscheinungen®. In deutlich
abgeschwachter Leuchtkraft und als Teil des horizontalen Bildaufbaus finden sich jedoch
immer wieder ,,Sonnenstreifen® in seinen Gemélden, wie in ,,Schlo} Kammer am Attersee 11*
von 1909 [Abb. 120] oder im ,Park® des gleichen Jahres [Abb. 112], oder auch 1914 in
seinem Bild ,,Landhaus am Attersee [Abb. 113], - aber in diesen Bildern scheinen die von
der Sonne beschienenen Landschaftsteile vom ,,All-over* an Ornament regelrecht aufgesogen
zu werden und die Problematik des Sonnenlichts nicht wirklich Thema zu sein.

Bei den beiden erstgenannten Bildern von 1901 [Abb. 110 und 111] kdnnte Klimt bei
Waldmiller Anleihe gemacht haben. Auch bei dem siebzig Jahre zuvor gemalten Bild
»Ahornbdume bey Ischl*“ aus dem Jahr 1831 [Abb. 114] oder in der ,Praterlandschaft aus
derselben Zeit [Abb. 115], aber auch in dem seit 1945 verschollenen Praterbild ,,Eine
Auparthie, Wasserulmen (Praterlandschaft)“ von 1830 [Abb. 116] sind die Sonnenstreifen
und -flecken bereits vorgebildet. Auch hat Klimt das durch das Blattgewirr rieselnde
Sonnenlicht und das durch die Blatter wahrzunehmende Blau des Himmels ganz deutlich in

seine Formensprache Ubersetzt.

Ein Werk, das Gustav Klimt 1909 schuf, l&sst ihn gleichfalls als Traditionalist der
Osterreichischen Landschaftskunst erscheinen. Sein allseits bekannter ,,Park [Abb. 112] kann

als Fortsetzung seiner acht Jahre friher gemalten ,,Obstbdume* [Abb. 111] gesehen werden.

%5 Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 61.
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Wieder erkennt man die Licht- und Schattenstreifen auf der sommerlichen Wiese als Teil der
innerbildlichen Gliederung, das Blattgewirr hat sich jedoch merklich zu einem bildftllenden
Ornament verdichtet. Peter Peer hat bereits anlasslich der Klimt-Landschaften-Ausstellung im
Jahr 2002 den Bezug zu Rudolf von Alts ,,Aus dem Kurpark in Teplitz* von 1877 [Abb. 163]
hervorgehoben.®® Auch bei dem Meister des Aquarells nimmt das dichte Blattwerk drei
Viertel des Bildes ein und lasst nur im unteren Bereich Platz fur eine Rasenanlage und Wege.
Die in der Hangematte liegende Frau gibt zudem einen Hinweis, dass dieser Park den
Kurgésten zur Erholung dient. Der Ehrenprasident der 1897 gegriindeten Secession hat sich
aber von der Raumlichkeit nie getrennt.

Klimt hat jedoch auch einen zeitlich viel gréReren Vorgriff unternommen. Es bestatigt sich
immer mehr, dass Klimt neben internationalen und zeitgendssischen Anleihen begleitend von
einer heimischen Landschaftskunst ausging. Ferdinand Georg Waldmullers ,,Parthie aus dem
Prater”, das er 1834 gemalt hat [Abb. 117 a-b], mag fir Klimt in vielerlei Hinsicht anregend
gewesen sein — die Licht- und Schattenflachen bzw. — streifen, die Festigung der Komposition
durch Horizontale und Vertikale, wobei dem angeschnittenen Baum auf der linken Seite in
Waldmillers Praterbild eine besonders bildfestigende Rolle zukommt, die bei Klimt mit zwei
in den Vordergrund gerlickten Baumstdmmen erreicht wurde. Gustav Klimt hat in seinem
Bild nicht nur den tiefen Horizont mit den parallelen Baumstdmmen, sondern auch
Waldmillers Spiel des Lichts ubernommen. Mit dem Klimt eigenen Naturblick und mit
pointillistischen Anleihen macht Klimt aus dem ,,Waldmdllerschen* Spiel des Lichts auf den
Baumkronen eine ebenso lebendige Flache, wo die Einzelformen nur mehr in Punkten
wahrzunehmen sind. Licht und Schatten, helle und dunkle Blatter, dazwischen immer wieder
das Blau des Himmels fiigen sich zu einer harmonischen Schmuckflache, die nur durch einen
hervortretenden Ast der im Vordergrund befindlichen Birke unterbrochen wird, und nicht nur
das orthogonale Gliederungssystem festigt, sondern dem Flachengeflige eine gewisse

Spannung verleiht.

Ein Brief Klimts an seine Geliebte Mizzi Zimmermann soll einen Eindruck von Klimts
Arbeitstag wéhrend seines Aufenthalts am Attersee geben und zeigen, wie doch regelmaiig
und auch strikt Klimts Tagesablauf eingeteilt war, das nichts mit dem Kklischeehaften,
chaotischen Kinstlertum zu tun hat, sondern d&hnlich Waldmiller eine gefestigte

Personlichkeit beschreibt:

%56 peter Peer, Klimts Landschaften und ihre Stellung in der dsterreichischen Landschaftsmalerei des
19. Jahrhunderts, in: Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 179.
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,,DU willst eine Art Stundenplan wissen — die Tagestheilung — nun die ist wol [sic!] sehr
einfach und ziemlich regelmaRig. Friih morgens, meist um 6 Uhr, ein wenig friiher, ein wenig
spater — steh” ich auf — ist das Wetter schén, geh™ ich in den nahen Wald — ich male dort einen
kleinen Buchenwald (bei Sonne) mit einigen Nadelbaumen untermischt, das dauert bis 8 Uhr,
da wird gefrihstlckt, darnach kommt ein Seebad, mit aller Vorsicht genommen — hierauf
wieder ein wenig malen[sic!], bei Sonnenschein ein Seebild, bei triibem Wetter eine
Landschaft vom Fenster meines Zimmers — manchesmal unterbleibt dieses Vormittagige
malen [sic!], satt dessen studiere ich in meinen japanischen Buchern — im Freien. So wird's
Mittag, nach dem Essen kommt ein kleines Schlafchen oder Lektiire — bis zur Jause — vor oder
nach der Jause ein zweites Seebad, nicht regelmaRig aber meistens. Nach der Jause kommt
wieder die Malerei, - eine grof3e Pappel in der Dammerung bei aufsteigendem Gewitter. — hie
und da kommt statt dieser Abendmalerei eine kleine Kegelpartie in einem benachbarten
kleinen Orte — jedoch selten — es kommt die Dammerung — das Nachtmahl — dann zeitlich zu
Bette und wieder zeitlich morgens heraus aus den Federn. Ab und zu ist dieser Tagestheilung
noch ein kleines Rudern eingeschaltet um die Muskeln ein wenig aufzuritteln. In dieser
erwahnten Art lauft Tag fur Tag schon sind zwei Wochen passé die kleinere Halfte des
Urlaubs ist voriiber man geht dann wieder ganz gern nach Wien. [...] Das Wetter ist hier sehr
unregelmaliig — gar nicht heil3 und oft durch Regen unterbrochen — ich bin mit meiner Arbeit
fiir alle Eventualitéten geriistet, welche Thatsache sehr angenehm ist.* %’

An einer friheren Stelle im Brief kommt Klimt direkt auf seine Motivsuche zu sprechen:

,.Die ersten Tage meines Hierseins habe ich nicht gleich gearbeitet, ich habe wie ich mir
vorgenommen einige Tage ,,gelenzt“, habe Blicher durchgeblattert, japanische Kunst ein
wenig studiert, habe am friihen Morgen, am Tage und am Abend mit meinem Sucher, das ist
ein in Papendeckel [sic!] geschnittenes Loch, nach Motiven fiir meine zu malenden
Landschaften gesucht und vieles, wenn man will auch — nichts gefunden.***®

[Dieser aus einer kleinen Kartonkarte gefertigte Sucher hat sich in der Innentasche eines
seiner spaten Skizzenbiicher®® erhalten.*®].

In diesem Sinne ist Waldmdillers Arbeitsweise durchaus mit der Gustav Klimts vergleichbar.
Wurde Waldmiller nicht vorgeworfen, sich sein ,fertiges* Bild in der Natur, sozusagen ,,vor
Ort* zu suchen, das er dann ,,Stick fur Stuck* abmalt? Hat Waldmiller nicht Abende und
Stunden damit verbracht, seine Genreszenen gleich ,lebender Bilder* aufzustellen, die er
dann, selbst bei Tageslicht am Fenster sitzend, wie im Falle von ,,Ave Maria“ dann durch ein

%7 Gustav Klimt, Brief vom August 1903 an Marie Zimmermann, zitiert nach Christian M. Nebehay, Klimt
schreibt an eine Liebe, in: Klimt-Studien, Mitteilungen der Osterreichischen Galerie, Jg. 22/23, 1978/79,
Nr. 66/67, S. 109. Datum korrigiert auf 1902, in: Weidinger 1992 (zit. Anm. 354), S. 82 f.

Stephan Koja, Von hier und ,,anderswo*. Beobachtungen zur Topographie von Gustav Klimts Attersee-
Landschaften, in: Belvedere. Zeitschrift fir bildende Kunst, Heft 2, Wien 2003, S. 65 f.

%8 Klimt, Brief August 1903 (zit. Anm. 357).
Da Klimt in dem Schreiben den mit Mizzi gemeinsamen Sohn Otto erwahnt, der im September 1902 starb,
durfte der Brief mit August 1902 zu datieren sein.
[Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 47, FuRnote 54, letzter
Satz].
Koja (zit. Anm. 357), S. 63.

%9 Skizzenbuch von 1913, Privatbesitz.

%0 K oja (zit. Anm. 357), S. 63.



-123 -

Guckloch im Paravent ,,abmalte*“? Klimts ,,Sucher* hatte eine ahnliche Funktion. So war auch

fiir Klimt ein grofer Teil seiner Arbeit das Suchen und Finden von geeigneten Motiven.

Klimts Landschaften liegt generell ein reales Motiv zugrunde. Es erstaunt doch immer wieder,
wie getreu Klimt Gesehenes abschildert. Immer ist das Geschaute Ausgangspunkt, ein
Faktum, das auch wiederholt erlaubt, Klimts Landschaften in der N&he Waldmuillers zu sehen,

dessen ,,niederdsterreichische Flamengriindlichkeit**

grundsatzlich die Natur als ,,VVorlage*
suchte. Insoferne entspricht Klimts Natur Hermann Bahrs neuer Landschaftsasthetik — die

Wirklichkeit als Ausgangspunkt, des Kiinstlers eigene Natur zu schaffen. %

Im vorliegenden Vergleichspaar ,,Park von 1909 [Abb. 112] und der Praterlandschaft
Waldmillers von 1834 [Abb. 117 a-b] l&sst sich Klimts Methode der Motivfindung gut
veranschaulichen. Mit dem quadratischen Ausschnitt seines ,,Suchers®* vor Augen hat er
sozusagen sein Bild bereits fix und fertig im Blick. Das heil3t Klimt richtet seinen Blick auf
das Motiv und die Bildanlage dahingehend aus, die Bildelemente in ein ausgewogenes
Gleichgewicht zu bringen und gleichzeitig den Eindruck von Ruhe und Festigkeit zu
vermitteln. Wurde nicht gerade diese Art der Bildfindung Waldmuller zum Vorwurf gemacht,
dass er die ,,konstruktive* Perspektive vernachlassige? Zumeist trachtet Klimt danach, seine
Bildelemente in ein streng orthogonales Gliederungsgerist von senkrechten und waagrechten
Flachen einzubinden, wie es in ,,Obstbaume* von 1901 [Abb. 111] bereits gut zu sehen ist und

in ,,Park“ von 1909 [Abb. 112] besonders eindrucksvoll zur Geltung kommt.*%

Klimt begann und arbeitete direkt vor dem Motiv, ob im Garten oder nach einem kleinen
Anmarsch im Wald, oder bei Schlechtwetter vom Zimmer seiner Pension im ersten Stock des
Hauses aus. Wie schon dargelegt, war Klimt von der Landschaft als Vorbild abh&ngig und
erfand nur ganz geringfiigig hinzu; aber er liel} auch Landschaftselemente weg, wenn sie sein
Bildgeflige storten. Wie Waldmuller, pflegte Klimt die Bilder nach der Festlegung des
Ausschnitts vor dem Motiv ohne Vorzeichnung mit dem Pinsel direkt auf die Leinwand zu
skizzieren. Klimt legte dann aber die wesentlichen Teile und die farbige Gestaltung in der
Regel nur so weit fest, dass er das Bild in Wien im Atelier fertig malen konnte. Diese

%1 Albert Paris Giitersloh, Klimt — ein Bild in Worten, in: Ausstellungskatalog Graphische Sammlung Albertina,
Gustav Klimt — Egon Schiele. Zum Gedachtnis ihres Todes vor 50 Jahren, Wien 1968, zitiert nach:
Breicha 1978 (zit. Anm. 340), S. 110.

%2 Bahr 1887 — 1904 (zit. Anm. 329), S. 86.

%3 Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 40.
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Arbeitsweise erlaubte ihm, auf seinen vier- bis sechswochigen Sommerurlauben bis zu sechs

Bilder ,,zu malen®.%%

Im Jahr 1900 verbrachte Klimt erstmals den Sommer gemeinsam mit den Schwestern Floge
im Brauhof Litzlberg, wo er bis 1907 auch die nachfolgenden Sommer Quartier bezog.**

In den ersten Jahren in Litzlberg schuf Gustav Klimt noch vorwiegend
Stimmungslandschaften, Seelenkunst, die ganz in die stilistische Entwicklung seiner Zeit
eingebunden waren — wie sein ,,Sumpf“ von 1900 und seine fast mystisch anmutenden
Tannenwaldbilder I und 11 von 1901 deutlich machen.*®®

Dies waren auch Jahre, in denen Klimt die unterschiedlichsten neuen Anregungen aufnahm
und in seinen eigenen Stil transferierte. Mit dem Pointillismus kam er in Wien noch vor der

" Klimt machte aus dem

groBen Impressionistenausstellung 1903 in  Beriihrung.*®
Pointillismus ihm Eigenes, wobei er die strenge Bild- bzw. die dekorative Flachengliederung
nie wirklich aufgab. Ihm ging es nicht um Atmosphére, sondern um die Belebung der
einzelnen Flachen und um lichthaltige und leuchtende Farbzonen, deren Grenzen in spateren
Jahren, wie zum Beispiel im bereits zuvor genannten ,,Park” von 1909 [Abb. 112], auch

ganzlich eliminiert wurden.*®®

Seine koloristische Meisterschaft bewies Klimt einmal mehr mit seinem ,,Birkenwald* bzw.
~Buchenwald I11“ von 1903®° [Abb. 118]. Trotz der Reichhaltigkeit der Baumstamme wurde
jede Buche individuell portrétiert.

Diese Individualisierung der einzelnen Baumstdmme lasst vorsichtig auch an Waldmdllers
»,Das Hollengebirge bei Ischl* von 1834 [Abb. 93] denken. Waldmiller hat eine abfallende
Lichtung mit von Wind und Wetter gezeichneten Baumen gemalt, ebenfalls jeden einzelnen

Stamm als Individuum mit ,,seiner Lebensgeschichte* wiedergegeben. Es ist der Windbruch

%4 Ebenda, S. 44.

%5 Koja (zit. Anm. 357), S. 62.

%6 Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329); S. 66.

%7 Auf der VII. Ausstellung der Secession 1900 waren Werken Paul Signacs zusehen, Theo van Rysselberghe
war schon 1899 auf der I11. und V. Ausstellung, auf der VII1. Ausstellung 1900 und der XVI. Ausstellung
1903 vertreten. Und Seurat wurde auf der Impressionistenausstellung 1903 mit seinem Hauptwerk ,,Ein
Sonntagnachmittag auf der Insel Grande Jatte* gezeigt.

Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 67.

%8 Ependa.

%9 Stephan Koja hat im Zuge seiner Recherchen fiir die Ausstellung zu Klimts Landschaften mit Recht bemerkt,
dass es sich bei diesen Baumen gleich ,,Buchenwald I und I1* ebenfalls um Buchen handelt und dieses Bild
aufgrund des Entstehungsdatums als ,,Buchenwald 111 bezeichnet werden misste. Unterlegt wird seine
Berichtigung durch die Beschreibung des Bildes bei einer Ausstellung durch Ludwig Hevesi [Ludwig Hevesi,
Altkunst — Neukunst: Wien 1894 — 1908, Wien 1909 (Reprint Klagenfurt 1986), S. 319.].

Koja (zit. Anm. 357), S. 66.
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eines sturmgepeitschten Waldes — ein gebrochener Baumstamm, dessen Reste bedrohlich in
den Himmel ragen, astlose Stamme, die wie bei Klimt den Bildrahmen durchbrechen und
deren Wipfel sich dem Auge nicht mehr erschlieen, und am rechten Rand ein tordierter von
all den Jahren gezeichneter Baum. Auch Klimt schlief3t sein Bild, jedoch am linken Rand, mit
einem sich windenden Buchenbaum ab. Waldmiillers ,,Baumvorhang* ist jedoch durchlassig
und gibt den Blick auf eine sonnige Lichtung frei, von Bergen hinterfangen. Klimts einzelne
Birken wirken dagegen nicht so bedrohlich, fihren aber - wie es durch die aufgeklappte
Landschaft scheint, leicht bergauf -, in einen immer dichter werdenden Wald, der kein Licht
mehr durchl&sst und so durchaus als kompositioneller Kontrast zu Waldmullers Bild gesehen

werden konnte.

Klimts malerisch-dekorative Sehweise steht im groflen Gegensatz zum Momentanen und
Fluchtigen der impressionistischen Landschaftsauffassung. Klimts Bilder sind zeitlos und frei
von Vorubergehendem. Es sind in sich gefestigte Ausschnitte seines sehr individuellen
Natursehens. Diese Zeitlosigkeit, dieses in sich Ruhen des Wiedergegebenen, diese ganz
eigene Beseelung und Harmonie erreicht Gustav Klimt, wie schon zuvor festgestellt, durch
das seit 1899 ausnahmslos verwendete Quadrat, seine Neigung zur Vegetabilisierung, seinem
ornamentalen Sehsinn, Rhythmisierung — ,,Gesetz* und ,,Reihe* -, und seinem Aufbau in
Schichten.

Und doch sind Klimts Landschaften keine Phantasiegebilde. Jede seiner Landschaften lasst
sich einer konkreten Ortlichkeit zuordnen®®, denn Klimt hat mit fotografischer Prazision in
Kombination mit seinem ihm eigenen Natursehen die vor sich liegende Landschaft
»abgeschildert*.

Gustav Klimt jedoch bediente sich in der Motivfindung und —komposition nicht nur dieses
»ouchers” allein. Wenn man Waldmdllers Arbeitsweise kennt, sein ,,Abschreiben” des
Naturvorbildes bzw. der vorgefundenen Natur und immer wieder dieses ,teleskopartige*
Heranziehen der Berge, wie es auch im Bild ,,Hutteneckalpe* von 1838 [Abb. 8] zu erkennen
ist, so mag doch die Frage berechtigen, ob nicht Klimt bewusst versucht hat, mit eigenen
Hilfswerkzeugen das weiter zu forcieren und weiterzuentwickeln, was Waldmdller
»ansatzweise* vorgebildet hat. Es darf auf jeden Fall von dem Faktum ausgegangen werden,

dass Klimt eine beachtliche Anzahl an Werken Waldmullers sehr gut kannte und sich mit

%70 Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329).
Koja (zit. Anm. 357), S. 60 ff.
Weidinger 1992 (zit. Anm. 354).
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ihnen intensiv auseinandergesetzt hat. Noch dazu fand ja im Oktober 1898 die wichtige

Jubildumskunstausstellung zu ,,Fiinfzig Jahre Osterreichischer Malerei* statt.

Es ist bemerkenswert, wie nahe Klimt an Waldmullers Sehweise herankommt. Nur verwendet
Klimt fir sein Kunstwollen zusatzliche ,,andere technische* Hilfsmittel (Waldmdller sagt man
ja auch nach, den Schwarzspiegel und die Camera obscura verwendet zu haben), die ihm
dieses von der Natur Abschildern erst ermdglichten. Dass Kiinstler die Fotografie als
Hilfsmittel einsetzen, ist in dieser Kunstepoche nichts Neues und Verpontes mehr. Auch
Klimt verwendete Fotografien, um seine Damen naturwahr portratieren zu kdnnen. Aber der
Protagonist des ,,Fin de Siecle* bediente sich noch anderer Hilfsmittel. Um naturwahr im
Sinne Waldmdillers zu bleiben und um Waldmullers VVorgaben nachkommen aber gleichzeitig
sein eigenes Natursehen verwirklichen zu kdnnen, arbeitete Klimt auch mit einem Fernrohr

bzw. einem Opernglas.

Es ist aus Gustav Klimts Brief an Mizzi Zimmermann®* bewiesen, dass er mit seinem
quadratischen Sucher auf Motivfindung ging. Waren seine friheren Bilder trotz ihrer
Ornamenthaftigkeit noch annéhernd perspektivisch angelegt, so zog Klimt mit der Zeit sein
Motiv immer ndher an sich heran und erreichte damit ein himmelloses ,,All-over* eines
Malmosaiks. Ab 1908 aber ist noch eine andere Facette auffallend — die Zonenhaftigkeit in
seinen Landschaften. Er baut seine Bilder in einem Ubereinander an Schichten auf. Und
trotzdem konnte die topografische Richtigkeit der einzelnen Landschaften nachgewiesen
werden.®”? Klimts Landschaften ist ein hoher Grad an Wirklichkeitsnahe eigen. Noch heute
sind jene Punkte auszumachen, von denen aus Gustav Klimt seine Motive ,,abschilderte”. Es
konnte in den letzten Jahren immer mehr nachgewiesen werden, dass es keine erfundenen
Landschaften Klimts gibt und dass dieser Maler vielmehr ein ,Vedutenkinstler in der

Tradition dsterreichischer Landschaftsmalerei* war.3"®

Die Sommer von 1908 — 1912 verbrachte Klimt mit den Schwestern Floge in der Villa
Oleander in Kammer am Attersee. Und aus dieser Zeit ist auch bekannt, dass sich Klimt zum
Auffinden seiner Motive nicht nur seines Suchers bediente, sondern auch ein optisches Gerat

zu Hilfe nahm, um zu Bildfindungen wie ,,SchloR Kammer am Attersee | (Wasserschlof)“

71 Klimt, Brief August 1903 (zit. Anm. 357), S. 82 f.

%72 Weidinger 1992 (zit. Anm. 357).
Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329).
Koja (zit. Anm. 357), S. 60 ff.

%73 Ebenda, S. 61.



-127 -

von 1908 [Abb. 119] oder ,,Schlo3 Kammer am Attersee I1“, von 1909 [Abb. 120] zu
kommen. Es erhebt sich freilich nun die Frage, wie und wieso Klimt auf die Idee kam, mittels
Fernrohr Landschaftsausschnitte von der gegentberliegenden Seenseite heranzuholen, um sie
zu malen. Klimt soll die Landschaft um die Villa Oleander zwar weniger reizvoll als jene um
Litzlberg empfunden haben®", aber dies ware doch eine zu einfache Lésung.

Vielleicht bietet ein Vergleich mit einem Bild Waldmdillers einen méglichen Lésungsansatz —
oft gibt es ja fur Innovatives ganz simple Erklarungen und es mdissen nicht immer

verschlungene philosophische Gedankengange zu Grunde liegen.

Aber noch ein anderes, bisher féalschlich unter dem Titel ,,Unterach am Attersee”, 1914
[Abb. 121], bekanntes Bild malte Klimt in jenem Sommer. Stephan Koja berichtet
diesbeziiglich von seinen topografischen Recherchen im Zuge der Ausstellung zu
Gustav Klimts Landschaften und hat den Titel und die Datierung berichtigt: ,,Litzlberg am
Attersee® 1910 — 1912.%7

Vergleicht man ,Litzlberg am Attersee” von 1910/12 [Abb. 121] mit ,,Der Sandling bei
Altaussee”, von Ferdinand Georg Waldmdller 1834 gemalt [Abb. 122], so fallen formal
frappierende Ahnlichkeiten und Gemeinsamkeiten auf. Auf ersten Blick ist die zonenhafte
Bildanlage (berraschend, so wie auch beide Landschaftsausschnitte sozusagen frontal
wiedergegeben sind. In beiden ist dem Betrachter der Bildeintritt durch einen See bzw. einen
Fluss verwehrt, d.h. der Betrachter wird durch diese Bodenlosigkeit auf Distanz gehalten. Und
beide schlieBen mit einer Bergkuppe und einem Himmel mit Wolken ab. Waldmdiller hat
sogar noch eine fruhmorgendliche Nebelzone als horizontales Wolkenband eingesetzt, das
durchaus mit Klimts grinem Wiesenstreifen zwischen den beiden Higelketten vergleichbar
ist. Ob Klimt Waldmullers Bild kannte und ob ihn dessen Motivanlage inspiriert hat, ahnliche
Ergebnisse anzustreben, muss Hypothese bleiben. Vielleicht auch hat er Waldmullers
»teleskopartiges” Heranziehen seiner Berge tatsachlich wortlich genommen (sofern dieser
Ausdruck fur ihn gebréuchlich war). Es sind vor allem Landschaften Waldmullers aus den
frihen 1830er Jahren, die Ahnlichkeiten mit Gustav Klimts Bildfindungen, die er ungefahr

achtzig Jahre spater gemalt hat, erkennen lassen.

3% Darauf dirfte auch eine Ansichtskarte Klimts aus Kammer am Attersee an Julius Zimpel vom August 1910
hindeuten, in der er schreibt: ,,Befinde mich hier sehr wol — in Litzlberg ist es schéner — auch in Kammer ist
es weitaus hiibscher als auf dieser, etwas, “stieren” Karte.“ (Ansichtskarte in Privatbesitz) [Koja (zit.

Anm. 357), S. 72, Fulinote 20].

3 Dobai erwahnt, dass Emil Pirchan das Bild (,,irrtiimlich*, wie Dobai meint) um 1910 datierte [Vgl.
Novotny/Dobai 1967 (zit. Anm. 84), S. 361. Emil Pirchan, Gustav Klimt, Wien 1956, S. 55.].

Koja (zit. Anm. 357), S. 74.
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Als Gustav Klimt die Sommer von 1914 — 1916 mit den Schwestern Floge in WeiRenbach am
Attersee verbrachte, wo sie das Forsthaus am Eingang des WeiRenbachtales bewohnten®’®,
entstand im letzten WeilRenbach-Jahr der ,,Waldabhang in Unterach am Attersee” [Abb. 123].
Auffallend ist in dieser Bildanlage der VVordergrund mit den ,,HeumandIn®, das heil3t, dass in
Klimts Blickfeld auf Unterach durch das Fernrohr auch noch die Wiesen und das von Baumen
bewachsene Ufer von Weilienbach lagen. Das bedeutet aber auch, dass zwischen Klimt und
dem Motiv eine Entfernung von 3,5 Kilometern lag.*”’

Auch bei diesem Bild bieten sich Parallelen im Schaffen Waldmdllers an. ,,Der Wolfgangsee*
von 1835 [Abb. 135] und die drei Jahre spater entstandene ,,Ansicht des Dachsteins mit dem
Hallstéttersee von der Hutteneckalpe bei Ischl“, 1838 datiert [Abb. 8], sind beide von der
Bildanlage her vergleichbar. Sowohl beim Attersee-, Wolfgangsee- als auch beim
Hallstattersee-Bild nimmt der Betrachter seinen Standpunkt auf einer Anhohe mit Blick auf
das gegenuber liegende Ufer ein. Und in allen drei Bildern ist im VVordergrund die diesseitige
Uferlandschaft in Draufsicht gegeben, nur mit dem Unterschied, dass Gustav Klimts Attersee-
Landschaft durch den ,Teleskop-Tunnelblick® tatsédchlich komprimiert wird und
perspektivios als in horizontalen Zonen erscheinendes Flachengebilde, aber mit
illusionistischer Tiefenrdumlichkeit, resultiert.

Es ist dieser Kontrast aus Nah- und Fernsicht, eine Ferne, die herangertckt mit der Nahsicht
eine Ebene bildet, eine Ferne, die schon bei Waldmduller gerne teleskopartig herangezogen
wurde und dadurch seine greifbare Plastizitidt behielt. ,,Der Zellersee mit dem Steinernen
Meer“, ebenfalls von 1838 [Abb. 125], ist ein weiteres Landschaftsbeispiel dafir, wie
Waldmiller gearbeitet hat. Rupert Feuchtmdller berichtet in seiner Waldmiller-Monografie
dariiber: ,,Uber dem See dominiert die imposante Gebirgskette des ,,Steinernen Meeres*. Sie
ist jedoch, in der bereits bekannten Manier Waldmdllers, so herangeholt, dass man glauben
konnte, sie rage gleich unmittelbar dahinter auf. In Wirklichkeit liegen etwa 20 Kilometer

dazwischen.«3"8

Im Jahr 1914 ,portrétierte* Gustav Klimt das ,,Forsthaus in WeilRenbach am Attersee* [Abb.
126], das er mit den Schwestern Floge drei Sommer hintereinander bewohnte. Auch dieses
Bild erinnert an Motivisches von Waldmdiller.

Klimt malte die Seitenfassade des Haupthauses und nahm seinen Standort so auf, dass er nicht

nur durch das rechts oben gedffnete Fenster in den Raum, sondern auch durch einen Teil des

%7° Ependa, S. 75.
3 Ependa.
%78 Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 113.
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auf die andere Seite des Hauses weisenden Fensters blicken konnte. ,,Raumdurchblicke* von
aullerhalb des Hauses finden sich auch bei Waldmdiller. Sein ,,Mé&dchen in Betrachtung eines
Marienbildes versunken* von 1853 [Abb. 127] kénnte eine Inspiration gewesen sein, muss

aber als reine Hypothese belassen werden.

Ein weiteres Bild Gustav Klimts soll mit einem, in diesem Fall spaten Bild Waldmidllers,
verglichen werden. ,,Im Mai (Mutter und Kind unter blihendem Holunder)* von 1864 [Abb.
56] weist ein bemerkenswertes ,,All-over” an Bllten und Landschaftsdetails auf. Die Bildtiefe
ist auffallend zurtickgenommen, nur einzelne Details weisen auf Raumlichkeit hin, wie der
schrage Ast der Holunderstaude, eine durch die Holunderbluten offensichtlich angelegte
Diagonale von links unten nach rechts oben, die gleichzeitig Mutter und Kind Schutz vor der
starken Sonne bietet, die stark verkurzten Proportionen von Mutter und Kind und der kleine,
sich in die Tiefe schldngelnde Bach. Trotz dieser Hinweise mag man fast annehmen,
Waldmiller habe mit dhnlichen Hilfsmitteln gearbeitet wie Klimt, um zu dieser stark
komprimierten, fur Waldmiller doch relativ flachig erscheinenden Darstellung zu gelangen.

Ein Vergleich mit Klimts ,,Italienischer Gartenlandschaft” von 1913 [Abb. 128], dem Jahr, als
er seinen Sommerurlaub mit der Familie FIoge am Gardasee verbrachte, scheint passend.
Trotz dieses Mosaiks an Bliten und Blattern, es handelt sich librigens um einen Hang, der zu

einem ziegelgedeckten Haus ansteigt®”®

, hat Klimt mit der offensichtlichen Diagonale,
unterstutzt durch zwei weilRe Pfosten inmitten des Blutenmeeres, einen starken Tiefenzug ins
Bild gebracht, ohne dass das Bild wirklich perspektivisch angelegt wurde. Und wie bei
Waldmillers ,,iIm Mai“ [Abb. 56], befindet sich zur Festigung des Bildgefiiges rechts oben ein
weillwandiges Haus. Wahrend bei Waldmadller ein relativ geringer Himmelstreifen sichtbar
ist, lasst sich bei Klimts Garten gerade noch im linken oberen Eck ein Durchleuchten der
blauen Farbe des Gardasees ausmachen. Es mag ein Zufall sein, aber bei ndherer Betrachtung
scheint nicht nur die Richtung des Blltenverlaufs vergleichbar, sondern selbst die
Blitenfarben laufen parallel. Klimt wie Waldmiller beginnen, grob gesprochen, links mit rosa
Bliten und setzen das Blumenmeer mit vorrangig weillen Bliten bzw. Hollunderbliten fort,
wobei Waldmudllers intensiv weil} bliihende Zweige bei Klimt farblich durch die beiden
weien Pfosten unterstutzt werden. Auch die stark rot leuchtenden Blumen bei Waldmidiller
rechts im Bild finden ihre Entsprechung in Klimts italienischer Gartenlandschaft. Und findet

sich bei Klimt nicht statt der Mutter-Kind-Gruppe ein blaulich leuchtendes Blumenbeet?

7% Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm.329), S. 116 f.
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Natdrlich muss auch dieser Vergleich Hypothese bleiben wie der gewagte Gedanke, in
Waldmillers mit klar erkennbaren, farblich differenzierten Pinselstrichen wiedergegebener
Wasseroberflache des Hallstattersees [Abb. 129] eventuell Klimts secessionistische, ins
Quadrat eingebundene Atterseebilder [Abb. 130 und 131] vorgebildet zu sehen, in denen das
Krduseln des Wassers nur mehr in kurzen, farblich harmonisch abgestimmten Pinselstrichen

aufgelost erscheint.

Klimts Maltechnik mit dem Fernrohr versus Waldmdillers teleskopartigem Heranziehen des
Hintergrundes — wie ist das zu sehen?

Warum Klimt das Fernrohr als Hilfsmittel zur Erzielung seines Kunstwollens verwendete,
muss keinen tiefgreifenden Hintergrund haben. Es gébe eine einfache Erklarung dahingehend,
dass Klimt in seinem Schaffen wahr sein wollte, wahr im Sinne der Waldmullerschen
Naturwiedergabe. Klimt kombinierte die zeitgendssischen Stiltendenzen mit einer Naturtreue,
wie sie schon Waldmadller gefordert hat. Waldmodller hat sich jedoch auch nicht immer ganz
so strikt an die ,,Naturvorgabe® gehalten, wie er in seinen Schriften rigoros propagiert hat. Oft
hat er auch von verschiedenen Standpunkten aus gemalt und seine naturgetreu
wiedergegebenen Motive im Bild kompositorisch kombiniert. Klimt, wie oben schon
aufgezeigt, hat mitunter wieder regelrechte ,,Abstriche” gemacht und Objekte in der
Landschaft weggelassen, wenn sie seine Bildkomposition stérten, um einen quadratischen
Naturausschnitt von Ruhe und Harmonie zu erreichen. Es fragt sich jedoch auch, ob sich nicht
schon Waldmiller ebenfalls eines optischen Gerates zum Heranholen seiner Berge im
Hintergrund bediente, denn wie konnte Waldmiiller sonst tber grof3e Distanzen die Natur so
getreu und plastisch wiedergeben?

«380 ainer Landschaft, die

Vielleicht aber war es fir Klimt auch der Reiz des ,,Anderswo
eigentlich nicht vor Ort war, um sie zu malen und einzig und allein nur demjenigen eigen war,
der durch das Fernrohr blickte. Somit hat diese ,,Maltechnik“ auch etwas Eskapistisches und
Geheimnisvolles an sich.

Vielleicht aber ist Klimt ganz zufallig auf diesen Teleskop-Effekt gestoRen, der ihn zu dieser

381
f

Bildlosung fiihrte, denn Klimt war ein begeisterter Hobbyfotogra und hat in seiner

%0 Anselm Wagner, Der Teleskop-Effekt: Von wo aus malte Klimt seine Landschaften?, in: Ausstellungskatalog
Osterreichische Galerie Belvedere 2002 (zit. Anm. 329), S. 161.

1 \/gl. Wolfgang G. Fischer, Gustav Klimt und Emilie Fldge. Genie und Talent, Freundschaft und Besessenheit,
Wien 1987, S. 95.
Renate Vergeiner/Alfred Weidinger, Gustav und Emilie. Bekanntschaft und Aufenthalte am Attersee, in:
Ausstellungskatalog Seewalchen am Attersee (Alfred Weidinger, Hrsg. Vereinigung Junge Ausstellung —
Secession LXXXVIII), Inselrdume. Teschner, Klimt & FIdge am Attersee, Seewalchen 1988
(2. Auflage 1989), S. 15.
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Frilhzeit um 1890 haufig, vereinzelt auch noch spater, nach Fotos gemalt.*®? Klimt stand
nachweislich mit dem Fotografen-,Kleeblatt® Heinrich Kihn, Hans Watzek und Hugo
Henneberg des Wiener Camera-Clubs, die 1902 in der Wiener Secession ausstellten,®®* in
Kontakt. Auch portratierte Klimt 1901/02 Hugo Hennebergs Frau Marie [Abb. 133 b].3**

Wien spielte in der technischen Entwicklung der Fotografie sogar eine gewisse Vorreiterrolle
und Klimt wéren deshalb Teleobjektive in ausreichender Qualitat zur Verfugung gestanden.
Das erste moderne Teleobjektiv wurde bereits 1890 von Adolph Steinheil konstruiert und

385 \/on Klimt selbst sind keinerlei

1892 in der ,,Photographischen Korrespondenz* vorgestellt.
Teleaufnahmen bekannt, jedoch wére es fir Anselm Wagner denkbar, dass Klimt durch
Teleaufnahmen professioneller Kunstfotografen tberhaupt auf die Mdéglichkeit aufmerksam
wurde, mit Hilfe optischer Gerate Distanzen zu verkiirzen und verflachigte Bilder zu erhalten.

Die ,,ganz neue perspektivische Wiedergabe des Hintergrundes*3®

machte das Teleobjektiv
sichtlich auch fur Maler interessant und 1905 soll es folglich bereits als ,,objectif d artiste*
tituliert worden sein.*®’

Klimt hatte dann also unter diesen Pramissen mit seinem Opernglas bzw. Fernrohr das

Teleobjektiv ersetzt.*®®

Klimts Landschaften waren keine Auftragswerke, Klimt liebte die Natur, besonders seine
Blumen, - und so konnte er sich in seinen Landschaften frei entfalten. Im Hintergrund muss
man aber auch sein Drama um die Universitatsbilder sehen, das in ihm, wie zumal die
strafweise Pensionierung bei Waldmuller, starke Wunden hinterlassen hat. Vielleicht hat diese
Identitatskrise diese landschaftliche Neuorientierung ausgelést und vielleicht auch setzte
Klimt bewusst wieder bei Waldmuller an, - ein Ruickgriff, um fur sich aus der

»~Waldmullerschen“ Natur neu zu schépfen und kinstlerische Kraft zu holen.

Wagner (zit. Anm. 380), S. 166.

%2 7um Beispiel bei den posthumen Portréts der Ria Munk, die zwischen 1911 und 1918 entstanden; vgl.
Tobias G. Natter, Frauenbildnisse, in: Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie Belvedere Wien (Hrsg.
Tobias G. Natter/Gerbert Frodl (Hrsg.), Klimt und die Frauen, Kéln 2000, S. 140.

%3 \/gl. Ulrich Knapp, Heinrich Kiihn. Photographien, Salzburg/Wien 1988, S. 12 - 17.

%% \/gl. Natter (zit. Anm. 382), S 76 — 147, hier S. 95 ff.

%5 \/gl. Wolfgang Baier, Quellendarstellungen zur Geschichte der Photographie, Miinchen 1980 (4. Aufl.),
S. 313 f. (mit Nachweisen).

Wagner (zit. Anm. 380), S. 166.

%6 Bulletin du Photo Club de Paris, 1898, S. 353 ff., zitiert nach: Baier 1980 (zit. Anm. 385), S. 314.
Wagner (zit. Anm. 380), S. 166.

%7 C. Puyo (Emil Joachim Constant Puyo), in: Photographische Mitteilungen 42, Berlin 1905, S. 339, zitiert
nach: Baier 1980 (zit. Anm. 385), S. 314,

Wagner (zit. Anm. 380), S. 166.

%8 Ependa.
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Klimts Landschaften sind somit tatsachlich als wirklichkeitsgetreue ,,Portrats* zu sehen und
zu werten, die mit seinen zahlreichen Damenbildnissen der Wiener Gesellschaft, die in
seinem (Euvre einen besonderen Platz einnehmen, durchaus vergleichbar sind.

Es wirde den Umfang einer eigenen Arbeit fordern, sich mit Gustav Klimts zahlreichen
Frauenbildnissen eingehend zu befassen und auch sie rezeptionsorientiert in Beziehung zu
setzen. Es hat sich bei Klimts Landschaften ja bereits offenbart, dass der ,,Malerfurst* des Fin
de Siécle fur internationale Neuerungen immer offen war, aber gleichzeitig auch stark der
Osterreichischen Tradition verpflichtet blieb. Warum sollte es bei den Portrats anders sein?
Dass Ferdinand Georg Waldmiller auch begleitender Teil seiner Auseinandersetzung mit der
europdischen Kunstentwicklung war, kann aufgrund der vorangegangenen Diskussion ber
Klimts Landschaften - vorsichtig - nicht nur hypothetisch angenommen werden. So
verpflichtet es zumindest ansatzweise, neben Klimts Landschafts-“Portrats* auch jene seiner
Frauen zu erwahnen und sie hinsichtlich méglicher ,,Spuren* Waldmullers zu betrachten.
Waldmiller war wie Klimt, der in der Regel nur Frauen portrétierte, ebenfalls ein begnadeter
Portrétist, er hat ja seine Karriere zundchst als ,,Bildnismaler” begonnen und damit grof3en
Erfolg gehabt (seine Portrats machen auch den gréfiten Anteil seines Euvres aus). Bis zum
Kaiserhaus spannten sich die Auftrdge. Mit groRem Einflihlungsvermdgen hat er getrachtet,
die ,,innere und &ullere Wahrheit* von Frauen, Mé&nnern und Kindern wiederzugeben. Und in
diesem Sinne sind ja auch Waldmdllers Praterbdume und Landschaften zu sehen, - als wahre
»Portrats* der ,,wirklichen Wirklichkeit*.

Mit nachfolgenden Vergleichen soll zun&chst einmal — aus Griinden des Dissertationsumfangs
— nur ein moglicher formaler bzw. kompositorischer Konnex zwischen den Portrats von
Waldmiller und Klimt angedacht und angesprochen werden. Es ist bei den vorliegenden
Damenportrats Gustav Klimts nicht nur der direkte Blickkontakt mit dem Betrachter, der die
N&he Waldmdillers spiren lasst. Es scheint zudem, als ob Klimt die rdumliche Pose der
portratierten Damen Waldmdllers in ihrer Sitz- aber auch Armhaltung gleich seinen
komprimierten Landschaften ins Flachig-Dekorative Ubersetzt hat, wobei es Klimt aber
gelingt, durch das angedeutete Sitzmobiliar trotzdem eine illusionistische Raumlichkeit
aufrecht zu erhalten.

Dass fir Gustav Klimt die naturgetreue Wirklichkeit — im Sinne Waldmillers? - Basis
»seiner” ihm eigenen Natur war, l&sst vielleicht umso mehr doch ein diesbeziigliches
»Zusammensehen* erlauben [Abb. 132 a-b, 133 a-b, 134 a-b, 135 a-b].
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7. ,,...dieses Stuck fur Stuck Malen ...*

Der Aquarellist Rudolf von Alt**

,.Ich bin geboren zu Wien den 28. August 1912...Meine Schulausbildung ist, wie es eben die
zwanziger Jahre hier boten, eine hdchst geringe...Schon mit dem dreizehnten Jahre hatte der
Schulbesuch aufgehdrt — damit aber der Besuch der Elementarschulen der Akademie
begonnen. Vier Jahre figuralisches Fach und zwei Wintersemester der Landschaft
verschafften mir einen ersten Preis, der mir damals acht Silberthaler und die Militarbefreiung
einbrachte. Der erste Lebenszweck war erreicht...Im Jahre 33 sah ich die italienischen Stadte
Verona, Vicenza, Padua und Venedig das erste Mal — ich kann nicht schildern, welchen
Eindruck besonders letztere auf mich gemacht hat — die ganze Romantik desselben glaubte ich
aufsaugen zu missen; von da an wurden auch meine Collegen, mehrere Kunstfreunde,
worunter namentlich Hofrath Habermann, der damals Préses des ersten Kunstvereines war,
auf meine Studien aufmerksam...**%

Diese paar einleitenden Zeilen wurden dem ,,Fragment einer eigenh&ndigen Biographie*
Rudolf Alts entnommen, eine Autobiografie, die er am 13. Februar 1869 begonnen, jedoch nie
vollendet hatte. Es war der Kunsthandler Georg Plach, der ihn zu dieser Autobiografie
gedrangt hatte.***

Aus den oben zitierten Worten geht unter anderem hervor, dass Rudolf von Alt in
Hofrat Franz Edler von Habermann seinen eigentlichen Entdecker gesehen hat.
Franz Edler von Habermann, von dem spater noch die Rede sein wird, gehorte der Akademie
als auBerordentlicher Rat an und arbeitete im Jahre 1837 einen Entwurf fir neue

Instruktionen des Unterrichts der Landschaftsmalerei* aus.3%

%9 Rudolf von Alt (Wien 1912 — 1905).
Mit Wirkung vom 6. Janner 1874 wird Rudolf Alt der Orden 3. Klasse verliehen, eine Auszeichnung, die mit
der Erhebung in den Adelsstand verbunden ist und zur Flihrung des Prédikats ,,von* berechtigt. Alt sucht
jedoch erst 1897 um Gewahrung dieses Titels an.
Walter Koschatzky, Rudolf von Alt (mit einer Sammlung von Werken der Malerfamilie Alt der Raiffeisen
Zentralbank Osterreich AG, zusammengestellt und kommentiert von Walter Koschatzky und
Gabriela Koschatzky-Elias), Wien-Kéln-Weimar 2001, S. 262 f.

%0 Rudolf von Alt, Fragment einer eigenhandigen Biographie, 13. Februar 1869, in: Ludwig Hevesi,
Rudolf von Alt. Sein Leben und sein Werk, Wien 1911 (nach dem hinterlassenen Manuskript hsgg. v.
K. M. Kuzmany), S. 1 f.
Ausstellungskatalog Graphische Sammlung Albertina, Rudolf von Alt 1812 — 1905. Die schénsten Aquarelle
aus den acht Jahrzehnten seines Schaffens, Wien 1984, S. 7.
Ausstellungskatalog Albertina Wien (Hrsg. Klaus Albrecht Schroder / Maria Luise Sternath), Rudolf von Alt
1812 - 1905, Wien 2005, S. 13.

*1 Eijr wen und fiir welchen Zweck diese Autobiographie gedacht war, dariiber gibt es nur MutmaRungen.
Hevesi vermutet, der unbekannte Adressat, an den Rudolf von Alt die einleitenden Zeilen gerichtet hat, wére
der Kunsthistoriker Rudolf von Eitelberger gewesen.

Maria Luise Sternath, Rudolf von Alt — Ein Leben und 80 Jahre Arbeit, in: Ausstellungskatalog
Albertina 2005 (zit. Anm. 390), S. 12.
%92 Carl von Liitzow, Geschichte der k. k. Akademie d. Bild. Kiinste, Wien 1877, S. 182.
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Nicht ohne Grund bemerkte Otto Benesch 1955 im Katalogvorwort zur Rudolf von Alt-
Gedachtnisausstellung: ,,Wo die beiden Bewegungen, die exakt reproduzierende und die
geistig interpretierende Vedute, zusammenstieRen, erstand in Osterreich, in einem Zeitalter
kunstlerischer Hochblite, eine neue Landschaftskunst, deren groRartigste Vertreter G. F.
Waldmdiller und Rudolf Alt waren.3% Es wird sich im Verlauf dieses Kapitels zeigen, dass
sich trotz der unterschiedlichen Maltechniken, die die beiden Kinstler auf den ersten Blick
vielleicht trennen mdgen, in nicht wenigen Aquarellen des Landschaftsmalers Rudolf von Alt
deutliche parallele Entwicklungen wie bei Ferdinand Georg Waldmiiller erkennen lassen.

Rudolf von Alt war ein Aquarellist, der nur in wenigen Féllen seine in Aquarell gemalten
Motive spater in Ol umsetzte. Bei Waldmiiller war es umgekehrt, er malte seine Bilder
vornehmlich in Ol - Aquarelle waren Ausnahmen und wurden gleichfalls wie Olgemélde
deckend gemalt, sie haben damit nicht die zu erwartende Transparenz reiner Aquarellmalerei.
So stehen sich ein passionierter Aquarellist und ein ,,Olmaler* gegentiber.

Von diesem Gegensatz im Gebrauch der Malmittel abgesehen, lassen sich bei néherer
Betrachtung doch grundlegende Gemeinsamkeiten erkennen. Alt und Waldmdaller waren
lange Jahre hindurch Zeitgenossen, — geistig jedoch ein Leben lang. Und Rudolf von Alt war
nicht nur in einer Kunstepoche tétig, sondern hat die kinstlerische Entwicklung, den Zeitgeist
und das Kunstwollen vom Zeitalter des Biedermeier (ber den Historismus bis zur Secession
durchlebt. 1906 wurde Rudolf von Alts Nachlass Uber die Galerie Miethke versteigert, zwei

Jahre zuvor fand in denselben Raumlichkeiten die groBe Waldmiiller-Retrospektive statt.>*

3% sollte

Und als 1908 Josef Engelhart das Denkmal fiir Rudolf von Alts Ehrengrab entwar
dieser im Auftrag der Stadt Wien gleich anschlieRend auch fur Ferdinand Georg Waldmauller

ein posthumes Denkmal im Rathauspark (1909 bis 1913) setzen®®.

Rudolf von Alt war um 1842 nachweislich mit Waldmdller konfrontiert. Im Gruppenbild
»Professoren und Mitglieder der Wiener Akademie der bildenden Kiinste im Jahre 1842*

[Abb. 136] ist auch Rudolf von Alt zusammen mit seinem Vater Jakob prasent. Es ist eine

Akademie Verwaltungs-Akte Nr. 97/1837.
Koschatzky 2001 (zit. Anm. 389), S. 337.

3 Ausstellungskatalog Graphische Sammlung Albertina Wien, Rudolf von Alt. 1812 — 1905.
Gedachtnisausstellung im 50. Todesjahr, mit einem VVorwort von Otto Benesch, Wien 1955.

¥4 Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 195 und 245.

¥ Ausstellungskatalog Galerie C. Bednarczyk Wien (Walter Koschatzky), Rudolf von Alt. Wien 1812 — 1905.
Aquarelle, Wien 1991, 0.S.

% Wohrer (zit. Anm. 7), S. 23.



-135-

Arbeit auf Papier und war wohl als Studie fiir ein Olgemalde bestimmt. 38 Professoren und
Mitglieder der Akademie hat Waldmiller hier portratiert, und das, obwohl die Zeichen in der
Akademie fir Waldmadller nicht mehr so gut standen, teils aus Missgunst, aber auch teils als
Reaktion auf seine Eigenméchtigkeiten, die er sich als Kustos der Lambergischen
Gemadldegalerie, als Professor der Akademie und als Akademischer Rat erlaubte. Rupert
Feuchtmauller ist in seiner Monografie bereits der Frage nachgegangen, wieso Waldmdiller
dieses Bild malte und warum die einzelnen Kinstler dargestellt wurden. Tatsache ist, dass die
Historienmaler Leopold Kupelwieser, Josef Fuhrich und Leopold Schulz fehlen, auch die
Blumen- und Friichtemaler.®*’ Und als Mitglieder der Akademie findet man eigentlich nur
Peter Fendi und Friedrich Gauermann portratiert. Schon allein dass die Historienmaler fehlen,
wirde darauf hindeuten, dass Waldmauller wieder einmal sein ,,Konzept* der Selbstdarstellung
und Selbstbestatigung verwirklicht hat. Es ist bekannt, dass Waldmiller in seinen Schriften
seine mangelnde Schulausbildung beklagt; es ist aber auch bekannt, dass er auf der Akademie
gerade in Bezug auf die Historienmalerei, die ja als héchste und ,,gebildetste” Gattung galt,
puncto Bildung angreifbar war, wenn es um die Verteidigung seiner Schriften ging. Ist dieses
Bild nicht als Auftakt zu den immer gewichtiger werdenden Querelen mit der Akademie zu
sehen? Dass Danhauser auf dem Bild nicht zu sehen ist, muss nicht, wie Feuchtmuller
vermutet, aufgrund eines Erholungsurlaubs oder seine Reise mit Arthaber sein. Danhausers
Nichtprasenz im Bild kann einen einfachen symbolischen Grund haben: er hat am
12. Marz 1842 seine Unterrichtstétigkeit fiir das Fach Malen nach dem Naturmodell, die er
1838 als Korrektor Ubernommen hatte, aufgekiindigt. Dass alle als Lehrer angestellten
Historienmaler abwechselnd zur Aufsicht dieses Unterrichts eingeteilt wurden, selbst der
zweite Kustos der Lambergischen Gemaéldegalerie, Erasmus Engerth, musste auf die
fortschrittlichen“ Lehrer herabsetzend gewirkt haben.*® Josef Danhauser hat sozusagen
schon die Akademie verlassen, sein Fehlen soll den falschen akademischen Ausbildungsweg
wiedergeben. Es wirde zu Waldmiillers Personlichkeit passen, seine Meinung tiber Kunst und
Kunstausbildung in einem Bild zu verdffentlichen. Schérfere Darlegungen seiner Ansichten
folgten dann schriftlich drei Jahre spater ab dem Jahr 1845.

So sind Josef MoORmer und Franz Steinfeld als seine Lehrer festgehalten und Friedrich
Gauermann als in den Naturstiicken Gleichgesinnter, mit dem er Arbeiten ausgetauscht hat.**°
Als weitere Lehrpersonen der Wiener Akademie hat Waldmiller Franz Stober und Johann

Nepomuk und Thomas Ender gekonterfeit. Walter Koschatzky berichtet, dass fiir den jungen

%7 Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 134,
%% Ependa, S. 135.
%% Ebenda, S. 134.



- 136 -

Rudolf Alt Thomas Enders Aquarelle als das ,,Non-plus-Ultra“ galten und dass es kein
geringerer als Waldmuller war, der Enders Aquarelle von dessen Reise nach Brasilien 1817
bis 1818 zum Studium der Schiiler an die Akademie geholt hatte.*®® Sein Zwillingsbruder
Johann Nepomuk Ender ist allerdings einer jener Professoren, der Waldmdller spater bei
seiner Auseinandersetzung mit den Historienmalern der Akademie hétte helfen kénnen, - er

401 \weiters sind die Stecher

hat jedoch schlussendlich gegen Waldmadller unterschrieben.
Thomas Benedetti und Franz Stéber zu sehen und im Sujet verwandte Maler wie Leopold
Fertbauer, Anton Hansch, Josef Hoger, Johann Fischbach und eben Jakob und Rudolf Alt. Die
Genremaler Peter Fendi, Carl Schindler (der am 22. August 1842 gestorben war), Friedrich
Treml, Mathias Ranftl und Eduard Ritter sind auch zugegen. Von den Blumen- und
Stilllebenmalern ist nur Johann Smirsch zu sehen, der jedoch Supplent am k. k.
Polytechnischen Institut war.

So mag dieses Bild tatséchlich kein Offentlicher Auftrag, sondern der Anfang von
Waldmillers 6ffentlicher Auseinandersetzung mit der Akademie gewesen sein. Die Gruppe
ist ja in Bewegung, es wird diskutiert, andere treten wie bei einem fotografischen
Schnappschuss hinzu oder schlieBen sich als Verbiindete und Mitstreiter den versammelten
Kinstlern an. Soll das Bild zum Boykott gegen die Akademie und ihre Lehrmethoden
aufrufen? Wie sind die Gipsfiguren zwischen den Gemélden der Lambergischen
Gemaldegalerie und den versammelten Kunstlern zu verstehen? Es zeigt zwar niemand hin,
aber ist es nicht augenscheinlich, dass eigentlich die Gipsfiguren die Protagonisten sind?
Protagonisten, die die Wurzel des Ubels an der Akademie sind. Ist dieses Bild nicht ein
Aufruf zum Studium nach der Natur und gegen das Zeichnen nach Gipsmodellen? Dass
Waldmiller die Versammlung in die Lambergische Gemaéldegalerie versetzt ist
einleuchtend, - es ist seine Arbeitsstatte und Ausgangspunkt fiir seine Auseinandersetzungen
mit der Akademie. Die Gemalde im Hintergrund an der Wand hat Waldmuller sicher
ebenfalls bewusst ausgewahlt: ,,Barbaren vor einem romischen Feldherren® (Antonis
Sallaert), ,,Die drei Grazien“ (Werkstatt Paul Rubens), ,,Boreas entfiihrt Oreithya“ (Werkstatt
Paul Rubens) und die ,,Beschneidung Christi* (Werkstatt Paul Rubens), die niederlandische
Landschaft rechts davon konnte nicht identifiziert werden.*®> Es mag zu erraten sein, wen

Waldmiuller als Barbaren einstuft und wen er als romischen Feldherrn sieht. Die drei Grazien

0 \Walter Koschatzky, Rudolf von Alt, in: Katalog Wiener Kunst- und Antiquitdtenmesse Hofburg,
Wien 11. — 19. November 1989, S. 15.
01 Feychtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 135.
%2 Ebenda, S. 134.
[Hlustriertes Bestandsverzeichnis der Gemaldegalerie der Akademie der bildenden Kiinste in Wien,
Wien 1989, S. 207 ff. Frau Direktor Dr. Renate Trnek war Rupert Feuchtmidiller bei der Identifizierung der
Gemalde behilflich].
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als Uberliefertes Motiv und generell die Antike als akademisches Vorbild und nicht die Natur
per se kénnte hintergrindig gedacht sein. Und eine ,,Entfihrung* und eine ,,Beschneidung* —
es lielRen sich auch diese Themen mit den verpdnten Akademielehren in Verbindung bringen.
All diese Gemalde aus dem 17. Jahrhundert und ihre Themen, dazu die antiken, skulpturalen
Nachbildungen und die Kiinstlerversammlung ergeben eine lebhafte Auseinandersetzung, die
von ,,vorne bis hinten* komponiert ist und gewiss Hintergrindiges zum Vorschein bringen

soll.

Es erhebt sich nun die Frage, inwieweit Waldmuller den  Entwurf
Hofrat Franz Edler von Habermanns, dem ,,Entdecker* Rudolf Alts, “*® fiir neue Instruktionen
des Landschaftsunterrichts aus dem Jahr 1837 zum Anlass oder Vorbild fiir seine eigenen
Anliegen genommen hat. War Waldmuller mit Habermann ,,kunsttheoretisch* schon langer in
engerer Verbindung und fiihrte dies auch die beiden Naturmaler Alt und Waldmdller
zusammen?

Habermann wollte dieses Unterrichtskonzept fiir Landschaftsmalerei den bekannten veralteten
Theorien Mdssmers entgegenhalten, denn es heif3t in diesem Entwurf,

,,die Grundlage der Landschaftsmalerei sei das genaue Beobachten, doch offenbare sich die
Natur nur in der Stille der Einsamkeit ihrer Bewunderer. Alles Studieren kénne daher allein
das Ziel haben, die freie Individualitat zu entfalten, nicht aber zu kinstlicher Nachéfferei zu
fihren. Es konnte also keinesfalls darum gehen, gedankenlos nachzumalen, was man vor
Augen sieht, sondern um ein geistvolles und lebendiges auffassen desjenigen, was den
eigentlichen Charakter eines darzustellenden Objektes ausmacht, was denselben
gewissermalien individualisiert, mit einem Wort, es ginge um Kunst im wahrsten Sinne.
Allerdings sei diese auch nicht die Darstellung von Phantasiegebilden, auch wenn man
solchen moglichste Naturwahrheit im einzelnen gebe, sondern die Kunst sei in der Natur
selbst und man musse sie durch geschickte Wahl des Standpunktes, der Beleuchtung, durch
Benlitzung oder Beseitigung von Zufalligkeiten herauslosen, um die eigentliche und
charakteristische ~ Wirkung des darzustellenden Objektes auf den Beschauer
hervorzubringen.«*%*

Habermanns schriftlicher Entwurf fir ein neues Unterrichtskonzept korrespondiert nicht nur

mit Alts kunstlerischen Fortschritten in der Aquarellmalerei.

Nun sollte man sich auch vergegenwartigen, dass Hofrat Franz Edler von Habermann der
Akademie als auf3erordentlicher Rat angehérte, und Waldmiuller 1835 zum akademischen Rat
ernannt wurde. Das heil3t, es ist nicht auszuschliel3en, dass hinter diesem Entwurf von 1837

Waldmillers bereits gegen die akademische Ausbildung gerichtete ,,Gedankenvorschlage*

%% Hevesi 1911 (zit. Anm. 390), 1f.
Ausstellungskatalog Albertina 2005 (zit. Anm. 390), S. 13.
404 K oschatzky 2001 (zit. Anm. 389), S. 337.
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stehen und dass sie aus bestimmten, vielleicht burokratischen oder gar diplomatischen
Grinden Edler von Habermann der Akademie vorlegte. Es kann auf jeden Fall angenommen
werden, dass zwischen Waldmiller, Edler von Habermann und Alt ein intensiverer
klnstlerischer Austausch bestand, - nicht ,,umsonst® ist Alt auch auf Waldmdillers Akademie-
Bild préasent.

Dass nun Franz Edler von Habermann auf dem Akademiebild fehlt, mag vielleicht damit zu
erklaren sein, dass auch dieser der Akademiesitzung am 16. November 1838 beigewohnt
hatte, in der sich auch die akademischen Réate Johann Peter Krafft, Anton und Franz Xaver
Petter, sowie die Professoren und Historienmaler Johann Nepomuk Ender und Leopold
Kupelwieser mit Waldmdllers Unterricht und der Einrichtung der Lambergischen
Gemaldegalerie befassten. Bekanntlich wurde ja Waldmdaller zu guter Letzt im Auftrag
Metternichs der Privatunterricht ,,ohne alle Ausnahme génzlich untersagt” und das Atelier in
der Galerie , konfisziert“ und ein anderes zugewiesen.“®

Was aber noch ein kleines Rétsel aufgibt ist, dass drei Personen ein Blatt Papier in der Hand
halten — sind es Zeichnungen, Aquarelle, Studien ...? Oder sind es Ausziige aus Habermanns
Unterrichtsreformentwurf? Johann Nepomuk Ender und Friedrich Gauermann betrachten
gemeinsam ein Blatt, und auch Johann Smirsch, der Supplent am k. k. Polytechnischen
Institut, reicht ein Blatt einer sitzenden Person, die noch nicht identifiziert wurde.*®® Diese

Blatter geben jedoch sichtlich Anlass zur Diskussion.

Die beiden Landschafter Alt und Waldmiller kommen sich neben der Naturauffassung auch
in anderer Hinsicht sehr nahe.

,.-Rudolf Alt malt genau so [wie Waldmiller]*, schreibt August Schaeffer von Wienwald in
seinen ,,Modernen Meistern®, ,,es ist ihm vollkommen gleichgiltig, wo er auf seinem halb sich
aufrollenden fast nie auf einem Portefeuille oder Brett befestigten Blatte Papier zu malen
anfangt, so daR ich zuweilen sah, daR der grofite Theil des Bildes fertig stand, ehe noch die
Luft gemalt war. Das ist die groRe Sicherheit des Ueberblickens dessen, was er nachzubilden
beabsichtigt.«*” Schaeffer weiter, ,,Ihm beim Malen zuzusehen, ist einzig. Kaum die Spur
einer Zeichnung auf dem lose im Wind flatternden Blatte, fangt er an stlickweise zu malen und
zu vollenden. Oft ist das ganze Bild fertig und die Luft fehlt. Dal er gleich anderen Malern,
wie man zu sagen pflegt, aus dem Ganzen heraus malte, eine solche Methode kennt der
Meister nicht, er reiht Stuick an Stuck aneinander und sind alle Stlicke vereinigt, dann ist das
Bild auch fertig, und dazu fein gestimmt, mit einer Tonausgleichung, die
bewunderungswirdig ist. Das kommt davon, weil der Meister stets das Ganze sieht und trotz
seiner so immensen Detaillirung nie die solenne Vereinigung als Bild verliert. Auch
Waldmauller that es so, nur fing er fast stets bei der Luft oder mit dem Hintergrunde an, aber
seine Arbeit war auch eine mosaikartige und vor Allem ,,Primamalerei, das heif3t ein Malen,

%95 Feychtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 117.
%06 Ependa, S. 135.
407 Schaeffer 1903 (zit. Anm. 246), S. 64.
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das nicht im Uebereinanderlegen von mehrfachen Farbenschichten erfolgt, sondern auf
einmal naB in naB zu Stande kommt.*®

Originell ist die Aquarell-Palette Alt's. Einige Ackermann'sche Farben, kaum erkennbar,
denn sie sind zumeist vom Durcheinander, also vom Schmutz der Gbrigen Farben bedeckt, ein
einziger Pinsel und ein kleines Topfchen Wasser, das einer graugriinen Jauche gleich, bilden
das Ubrige Werkzeug. Schon daraus mag man ersehen, welch™ geringen Apparates eigentlich
ein Kunstwerk bedarf.*“*%

,»Alt ist kaum wie Einer jung in seiner Kunst geblieben, und daf sich dies zutragen konnte,
daran war die Ehrlichkeit schuld, die sein Schaffen beherrschte. In Alt lebt die Wahrheit und
sie ist stets sein Lebensgedanke gewesen.**°

So gewandt Rudolf Alt die Architektur meisterte, ebenso verstand er das Landschaftliche
auszugestalten. Sein Baumschlag ist nicht der receptive der meisten Landschaftsmaler,
sondern er empfindet ihn und gestaltet ihn aus, gleich Waldmiller gerade so, wie er ihn sah
und er sah in gut.**!

Von gleich kostlicher Charakteristik sind seine Staffagen: was eben vorbeigeht, fasst er auf
und manche seiner Arbeiten erinnern an die Moment-Photographie, ehe diese noch bestand.
Sein Blick, mit dem er die Dinge schaut, ist mit einer Camera zu vergleichen, die alles gibt,
wie es ist, und nicht formt und bessert an der Wahrheit der Erscheinung.**2

Es geht oft aus seinen Aufnahmen ein gar feines, malerisches Besinnen hervor, das dem Laien
nicht auffallen mag, woflir aber der Maler-College das richtige Gefiihl hat. Darum auch
wirken seine Bilder so frisch und lebendig, weil sie immer Neues in Atmosphare, Luft und
sonach Stimmung bringen.**3

Dass das Portrat Rudolf von Alts auf das ,,Akademiebild“ Waldmillers im Jahre 1842
Ldurfte“, kann demnach nur aussagen, dass der junge Aquarellist mit Waldmidllers
Vorstellungen Uber die ,,Natur als die grofle Lehrmeisterin“ konform ging. Wie sehr Rudolf
von Alt mdglicherweise schon in frihen Jahren Waldmiller wegen seines Natursehens
»hacheiferte* oder auch ihn zum Vorbild (neben seinem Vater Jakob, Joseph Rebell und
Thomas Ender)**“auserkor, mag das Motiv eines sehr charakteristischen Praterbaumes
verdeutlichen.

1836, genauer am 30. Juli laut Signatur, wéhlte Alt im Prater ein Baummotiv [Abb. 137], das
schon Waldmauller einige Jahre zuvor [Abb. 138] als bildwirdig erachtete. Nur dass
Waldmiller etwas ndher an das Motiv heranriickte — Waldmuillers Interesse galt sichtlich dem
von Wind und Wetter gezeichneten Baumstamm und dessen Holzstruktur, wahrend

Rudolf Alt der Gesamtanblick des gegabelten Baumes beeindruckt hatte.

498 \Waldmiillers Frische der Farben erlangt er durch das Malen mit Aussparungen, das heift Waldmdiller malt
dabei direkt auf die weil3 grundierte Leinwand.
Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 67 ff.

%09 Schaeffer 1903 (zit. Anm. 246), S. 176.

"9 Ependa, S. 174.

“11 Ebenda, S. 175.

12 Ependa.

“3 Ependa, S. 176.

4 Koschatzky (zit. Anm. 400), S. 15.
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,»Der grol’e Baum im Prater, Naturstudie von F. G. Waldmiiller” bezeichnete Waldmauller sein
Bild [Abb. 138], das signiert aber nicht datiert ist. Feuchtmuller hat in seiner Waldmuller-
Monografie dieses Baumportrat um 1831 angesetzt und sich dabei an einem Gemalde mit
demselben Baum [Abb. 139], jedoch von der anderen Seite gesehen, orientiert, das von
Waldmiller signiert und mit 1831 datiert ist. In dieser Version und in Alts ,,Praterbdumen*
sind auch Staffagefiguren hinzugefiigt, die die Baumriesen umso wuchtiger erscheinen lassen.
Eine sich blickende Frau findet man in beiden Bildern.

Jetzt erhebt sich natirlich die Frage, ob Waldmiillers vergleichbare ,,Naturstudie* [Abb. 138]
tatsachlich um 1831 anzusetzen ist. Den Blick von der anderen Seite hat Waldmuller mit
geringen Abweichungen in den Details 1833 wiederholt. Auch existiert von
Matthias Rudolf Toma eine ,,Praterpartie” [Abb. 140], in der er seinem Freund Waldmiller in
Komposition und minutiésem Malstil folgt und denselben aus einem Stamm sich teilenden
Baum als Hauptmotiv wahlte. Das Bild ist Teil der Sammlung des Wien Museums und wird
um 1835 datiert.

Es konnte natirlich leicht sein, dass Waldmdiller seine mit Alt korrespondierende Ansicht des
Baummotivs erst nach seiner Wiederholung der ersten Ansicht malte, das heifst nach 1833.
Ware es nicht auch moglich, dass Waldmuller, Toma und Alt gemeinsam ihre ,,Praterparthie®
unternahmen? Das heil3t 1836? Somit wéhlte Toma die von Waldmiiller bereits zweimal

gemalte Ansicht und Alt folgte Waldmdller in der Wiedergabe der ,,anderen Seite”.

Matthias Rudolf Toma (Wien 1892 — 1869) war ein enger Malerfreund Waldmdillers, der
1830 aus der Schweiz nach Wien zuriuickkehrte,- eine freundschaftliche Verbindung, die sich
entscheidend auf Tomas Stil auswirkte. Wie Waldmiiller war der ein Jahr altere Matthias
Rudolph Toma als Landschafts-, Genre-, Stillleben- und Bildnismaler tatig und gerade auf
dem Gebiet der Landschaftsdarstellungen kommt es durch die kiinstlerische N&he immer
wieder zu falschen Zuschreibungen.*®> Dass aber die Inspiration moglicherweise auch vice
versa verlief, konnte der ,,Gebirgsbach* von Matthias Rudolph Toma, signiert und datiert
1831 [Abb. 141], unter Beweis stellen. Es stimmt jedoch verwunderlich, dass aus dem Jahr
1832 ein vollkommen identes Bild mit dem Titel ,,Der Waldbach Strubb“ aus dem Euvre
Waldmaullers [Abb. 142] bekannt ist, das mit ,,Waldmdller 1832* signiert und datiert ist.
Beide Bilder befinden sich in Privatbesitz und sind zur Identifizierung leider nicht greifbar.

So wie die Sachlage vorliegt, hat Waldmdiller Tomas Bachmotiv ein Jahr spater detailgetreu

1> Bestandskatalog der Osterreichischen Galerie 2000 (zit. Anm. 266), Bd. 4, S. 184.
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kopiert, - dass Waldmdiller einmal nicht der ,,Tonangebende* war, lasst die Sachlage kritisch

sehen.

»Der kleine Gartner” [Abb. 143] mag exemplarisch noch einmal verdeutlichen, wie sehr
Toma Waldmdaller im kinstlerischen Ausdruck folgt. Tomas ,,Aulandschaft mit Jager
[Abb. 144] aus dem gleichen Jahr wie der ,,Gebirgsbach* macht jedoch die stilistischen
Unterschiede deutlich. Auch hier ist es das Licht, das als starkes Sonnenlicht auf Blatter und
Baumstdmme einer Waldlandschaft trifft. Aber gerade dieser Vergleich macht
augenscheinlich, was das Licht bei Waldmduller mit den Blattern macht, und wie steif und

weniger naturlich es dagegen bei Toma auf das Blattwerk und die Baumstamme trifft.

Dass fur Rudolf Alt gerade in den Naturdarstellungen neben seinen anderen Vorbildern
Waldmiller ein stdndiger geistiger Begleiter gewesen sein muss, lassen immer wieder, auch
friihe Blatter mit Landschaften vermuten, die Rudolf von Alt, wie Koschatzky formuliert, als
eine Art Erholung von der minutiésen Veduten- und Interieurmalerei zu aquarellieren schien.
1845 suchte auch Rudolf Alt den ,,Waldbach Strub“ in Oberdsterreich auf [Abb. 145 und
146]1*°, drei Jahre nach Waldmiillers ,,Akademie-Bild“. Alts Malweise ist hier breiter,
flussiger und auch dichter geworden und wirkt wie eine malerische Befreiung des Kdiinstlers
von den Strapazen beispielsweise der Barjatinsky-Miniaturen von 1844/45 oder der

Interieurauftrage fiir den Fiirsten von Liechtenstein.*!

Betrachtet man das bis heute bekannte (Euvre Rudolf von Alts, so fallen doch immer wieder
Blatter mit Landschaften auf, die mitunter einen ganz direkten Hinweis geben, dass sich
Rudolf von Alt mit Werken Waldmiillers auseinandersetzte.

Die Aquarellstudie ,,Schlo3 Orth am Traunsee* von 1861 [Abb. 147], die ehemals Teil der
Sammlung Gsell war und sich heute in der Albertina Wien befindet, gibt eine fast idente
Ansicht wie Waldmadllers um 1835 gemalte ,, Traunseelandschaft mit Schlof3 Orth* [Abb. 42]
wieder. Beide Bilder sind von einem erhohten Standpunkt aus gemalt und beide Ansichten

sind im Vordergrund nicht vollendet. Bei Waldmidiller ist der Vordergrund zart angelegt, bei

8 Der Waldbach Strub bei Hallstatt war in den 1830er Jahren ein begehrtes Landschaftsmotiv, das nicht nur
Waldmidiller attraktiv fand, von dem zwischen 1831 und 1843 sechs Motive des Waldbach Strub bekannt sind
(FWV 314, 315, 353, 594, 674, 694). Auch Kinstler wie Johann Fischbach, Franz Steinfeld,
Wilhelm Steinfeld, Ernst Welker, den Blumenmaler Franz Gruber, aber auch Friedrich Gauermann und
Josef Hoger zog der Waldbach Strub an. Ein Besuch Friedrich Gauermanns ist bereits flir 1825
nachgewiesen.
[Wolfgang Krug, Friedrich Gauermann 1807 — 1862, Wien 2001, S. 144].

7 Koschatzky 2001 (zit. Anm. 389), S. 47 f.
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Alt fehlt er ganzlich. Alt hat in seiner Aquarellstudie ein breiteres Panorama gewahlt und sich
etwas tiefer und mehr nach links positioniert, sodass die Gebdude und auch die StraRe um
einiges greifbarer erscheinen. Unterschiede gibt es auch bei den Hausern, die durch die
detailliertere Ausarbeitung bei Alt zusétzlich das Gefuhl geben, ndher am Motiv zu sein. Fast
dreilBig Jahre liegen zwischen den beiden Landschaftsportrats, so konnen auch in dieser
Hinsicht die landschaftlichen Unterschiede zu erkldaren sein. Bei beiden ragt jedoch im
Hintergrund tberaus prominent der Traunstein auf, der trotz der verschiedenen Standpunkte
gleich majestatisch und plastisch in Erscheinung tritt.

Rudolf von Alt kehrte ein Jahr spater nochmals an den Traunstein zurlck, um ihn von einer
anderen Stelle aus, diesmal frontaler, zu portratieren [Abb. 148]. Das Gutachten von
Prof. Dr. Walter Koschatzky vom 15. Janner 2003 besagt,

,,umseitig abgebildetes Werk, den Blick auf den Traunsee darstellend, stammt von der Hand
Rudolf von Alt (1812 — 1905). Aquarell auf Papier, 215 x 290 mm, sign. u. dat. li. u: ,,R. Alt
1862“. In den Sommermonaten 1860/62 malte Alt im Salzkammergut, wo er vor allem am
Traunsee und in Gmunden Kunden, darunter den Grafen Harrach, der fur die folgenden
Jahre in Boéhmen flr ihn so wesentlich werden sollte, zu finden hoffte. Alt hatte hier endlich
wieder das Licht gewonnen und die Last der minuzidsen Interieurauftrage scheint
Uberwunden. So ist eben dieses Blatt ein besonderes Beispiel dieses Neubeginns, wie es sich
far den4i<8[]nstler schon in folgendem Jahr auf der Krimreise so entscheidend manifestieren
sollte.*

Diese Zeit des Zweifelns und Suchens sollte mehr als ein Jahrzehnt dauern.

Die Revolution von 1848 brachte fur Rudolf Alt keine freudigen nachfolgenden Jahre. Zum
einen von depressiven Verstimmungen geplagt, zum anderen zog auch die Abdankung
Kaiser Ferdinands und sein Riickzug nach Prag ein Ende der fur Vater Jakob und Rudolf Alt
Uberaus lukrativen und regelméfiiigen Auftrage fiir die Guckkastenserie mit sich. Infolge der
politischen Ereignisse waren aber auch die fir den Landschaftsmaler Rudolf so wichtigen
Reisemdglichkeiten eingeschréankt. Zudem wuchs mit seiner zweiten Heirat 1846 zunehmend
auch der Druck der finanziellen Verantwortung, ab 1847 kamen in relativ kurzen Abstédnden
seine vier Kinder zur Welt.**® 1852 kam auch noch ein korperliches Leiden dazu — in einem
Brief an seine Frau berichtete er erstmals vom Zittern seiner Hand.*?° Ein groBes Problem lag
zudem bei den neuen Materialien; das hochwertige englische Aquarellpapier war nicht mehr

erhdltlich und er musste mit einem neuen, holzhéltigen Papier Vorlieb nehmen, das ihn

8 Die Abbildung und das Gutachten von Prof. Dr. Walter Koschatzky wiedergegeben in: Auktionskatalog
im Kinsky, 43. Auktion, 25. Méarz 2003, Lot Nr. 110.

19 Ausstellungskatalog Albertina 2005 (zit. Anm. 390), S. 36 und 338.

*20 Rudolf von Alt, Brief aus Stein an der Donau an seine Frau Berta vom 5. August 1852
[Handschriftensammlung, Wiener Stadt- und Landesbibliothek Wien, Inv. 127.993].
Ausstellungskatalog Albertina 2005 (zit. Anm. 390), S. 36.
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zwang, deckende Farben zu verwenden.”! Gerade aber auch die Sorge fiir seine wachsende
Familie nétigte ihn, jeden sich nur bietenden Auftrag anzunehmen. Statt frei zu malen hauften
sich fur Rudolf von Alt in dieser Zeit die ,,minutiésen* Interieurauftrdge der Aristokratie, die
ihre reich ausgestatteten Schldsser, vornehmlich in Béhmen und Méhren, ,,portratiert“ haben

wollten.*??

Malte Waldmauller nicht auch Interieurportréts, in Verbindung mit Genreszenen? Zwar keine
detaillierten Innenaufnahmen von reich ausgestatteten, herrschaftlichen Schldssern, Paldsten
oder Landsitzen der Aristokratie [Abb. 149 und 150], aber belebte Bauernstuben, wo Feste
und Abschiede gefeiert und der béauerliche Alltag mit Liebe und Leid erlebt wurde
[Abb. 151]. Diese Stuben, ebenso wie Alts zahlreiche adelige Interieurs, sind heute von
groBem volkskundlichem und historischem Interesse, sind sie doch wahre und direkte
Zeugnisse der Wohn- bzw. Repréasentationskultur der damaligen Zeit, - einer Zeit geplagt von
grolRen sozialen Gegensétzen sowohl in der Stadt als auch am Land, bedenkt man dabei nicht
nur die mit der Revolution erst allméhliche Befreiung der ehemals leibeigenen, armlich
hausenden Bauernschaft, sondern auch das zunehmende Arbeiterelend in den Stédten.

So ist es bestimmt nicht vermessen, gerade in kulturhistorischer Hinsicht, Alt und Waldmuller

auch in Bezug auf Interieur“portrats” gemeinsam zu erwahnen.

Wenn Koschatzky in seiner ,Traunsee“-Expertise von einem besonderen Beispiel eines
Neubeginns spricht, so kann doch, schon allein vom Motiv her, auch von einem Ansatz mit
Waldmillerschen Wurzeln ausgegangen werden. Dass Alt in seiner Zeit des kinstlerischen
»Regenerierens* ein Waldmiller-Motiv malt, spricht doch fiir sich. Dass aber Alt gerade in
den 1850er Jahren, als Waldmuller seine ,lichtstarken* Bilder malte, mit Deckweil3 als
»hochstes Licht* arbeitete, mag nur bedingt mit dem schlechteren holzhaltigen Papier zu tun
gehabt haben. Vielleicht setzte Alt ja ganz bewusst bei Waldmdller an, um zu sich und ab
Ende der 1860er Jahren zu kunstlerisch dhnlichen Losungen zu gelangen, die Waldmdller

bereits vierzig Jahre friher in seinen Praterbildern verwirklicht hatte.

%21 Koschatzky (zit. Anm. 400), S. 15.
Walter Koschatzky, Rudolf von Alt. Wiener Ansichten. Erinnerungen an Wien. Die Barjatinsky-Miniaturen
1844/45, Wien 1986.

%22 Ausstellungskatalog Albertina 2005 (zit. Anm. 390), S. 211.
Ausstellungskatalog Galerie C. Bednarczyk 1991.
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»Am Ende der flnfziger Jahre bereist Alt wieder das Salzkammergut, wo ihm eine Reihe ganz
hervorragender Naturstudien an den Seen gelingt.”*, schreibt Walter Koschatzky zum
LAltausseer See mit Trisselwand“ [Abb. 152]. ,,Bereits hier zeigen sich Ansatze, die
kunstlerische Krise dieses Jahrzehnts zu tberwinden. Der Vergleich mit einem beim selben
Aufenthalt entstandenen, nicht minder meisterlichen Blatt der Albertina (Inv.-Nr. 32.911), das
1955 in der Galerie Neumann erworben wurde, beweist erstaunlich, wie sehr ihn der Blick
auf diese ganz besondere Szenerie des Salzkammerguts von nur wenig unterschiedenen
Standpunkten aus beschaftigt hat.**%

Noch vor dem ,, Traunsee* von 1861 bzw. 1862 [Abb. 147 und 148] entstanden im Jahr 1859
Seenlandschaften, die wiederum den Anschein haben, dass Rudolf Alt in dieser Zeit der
Neuorientierung bei Werken seines Zeitgenossen Waldmdillers ansetzt, die dieser Anfang der
1830er Jahre gemalt hat. Man spurt férmlich Rudolf von Alts Bestrebungen, mit der
Aquarelltechnik das zu erreichen, was Waldmiiller in der Olmalerei so natur- und
wirklichkeitstreu gelungen ist.

Waldmillers ,,Dachstein mit Gosausee” von 1832 [Abb. 153], von dem es zwei
Wiederholungen gibt, ,,Der Altausseersee gegen den Dachstein® (eine Wiederholung) [Abb.
154], oder ,,Die Trisselwand bei Bad Aussee* [Abb. 155], kdnnten mit ithrem unmittelbaren
Natureindruck Rudolf von Alt animiert haben, sein kinstlerisches ,,Vakuum® mit freien
Landschaftsportrats zu tberwinden. Alts ,,Der hintere Langbathsee* [Abb. 156], oder der
oben genannte ,,Altausseer See mit Trisselwand* [Abb. 152] oder aber auch ,,Der Grundlsee*
[Abb. 157], der wiederholt eine idente Ansicht eines Waldmuller-Motivs — in diesem Fall die
oben genannte ,, Trisselwand* von 1834 [Abb. 155] - wiedergibt, sind alle aus dem Jahr 1859
und kommen mit ihrem unmittelbaren Natureindruck, der Lichtfihrung und malerischen
Souveranitat, aber auch in ihrer plastischen Greifbarkeit Waldmillers Salzkammergutseen
aulRerst nahe. Ist es zu weit hergeholt zu behaupten, dass sich Rudolf von Alt mit Waldmdillers
Natursicht regenerierte? Ob der ,,Knackpunkt* tatsachlich seit Alts Reise auf die Insel Krim
1863 stattfand oder aber fur Alt die Zeit reif war, sich in den 1860er und -70er Jahren
Waldmillers Lichtmalerei und Naturwiedergabe auch in der Aquarelltechnik immer mehr
anzundhern, muss eine teilfundierte Hypothese bleiben. Der ,,neue* Rudolf von Alt ist jedoch
nicht ,bei Waldmuller* stehen geblieben, sondern hat konsequent seine Licht- und
Naturmalerei weiterentwickelt, um 1897 noch als 85jahriger als Ehrenprasident der Sezession

gefeiert zu werden.

423 K oschatzky 2001 (zit. Anm. 389), S. 54.
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Betrachtet man nun die zitierten Seenlandschaften von 1859 [Abb. 152, 156 und 157], so
weisen alle diese Blatter kompositorische Gemeinsamkeiten auf. Wie sich 6ffnende Arme
prasentieren sich die Seen mit dem dahinterliegenden, majestatisch wirkenden Gebirge. Diese
offenen Uferarme, dieser direkte Kontakt mit dem Betrachter ist eben auch bei Waldmdillers
»Altausseer See* [Abb. 154] und natlrlich bei der motivisch gleichen ,,Trisselwand*
[Abb. 155] wie Alts ,,Grundlsee* [Abb. 157] zu erkennen; beim ,,.Dachstein mit ,,Gosausee*
[Abb. 153] wird man von der Uferlandschaft ebenfalls umfangen, der Betrachter wird aber
noch durch ein kleines Eck Ufer und einem im Vordergrund platzierten Stein auf Distanz
gehalten. Offene Arme zum Betrachter hin in Kombination mit intensivem Blickkontakt -
findet sich dies nicht auch bei Waldmiillers zahlreichen Portrdts? Die Arme der Portratierten
sind selten verschréankt, sondern zum Betrachter hin ge6ffnet, um mit ihm in einen Dialog zu
treten. Ist es bei seinen Berg-Seendarstellungen nicht ebenso? Dass es fur Waldmdiller
tatsachlich Bergportrats waren, geht auch aus den Bildtiteln hervor. Gerne formulierte er den
Namen des Berges vor dem See, - anders bei Rudolf Alt, fir den eindeutig die Seenlandschaft

als Thema vorrangig war.

Im November 1865 reiste Rudolf von Alt zum zweiten Mal nach Rom (sein erster
Romaufenthalt gemeinsam mit seinem Vater war 1835), wo er noch weit in den Janner hinein
blieb.*** Trotz der kalten Jahreszeit, die Alt ziemlich zu schaffen machte und ihn auch am
Malen hinderte, entstanden in dieser Zeit bedeutende, Uberaus detailreiche Aquarelle. Das
Licht des Sudens forderte Alt heraus, technisch immer wieder neue Mittel und Maltechniken
zu erarbeiten, um die sonnendurchfluteten Landschaften wirklichkeitsgetreu auf sein Blatt zu
bannen. Das ,,gestlickelte”, aber dafiir umso eindeutig originale Aquarell ,,Fischmarkt in
Rom* mit dem Portico d Ottavia, datiert mit 9. Dezember 1865 [Abb. 158] ist fir vorliegende
Dissertation deshalb von Interesse, weil Rudolf von Alt spater nach diesem Aquarell ein
detailgetreues Olbild [Abb. 159] malte, das wegen seiner faszinierenden Lichtfiihrung an
Waldmaullers intensive Lichtmalerei der 1850er Jahre denken lasst. Der erhaltene Teil dieses
monumentalen antiken Saulenportikus’ ist das grolRe zentrale Atrium, das spater als Vorhalle
fur die Kirche S. Angelo in Pescheria diente und in dem seit dem Mittelalter ein Fischmarkt

425 \Wie das Licht auf die antiken Mauern trifft, zum Teil mit harten

abgehalten wurde.
Schatten, dann wieder weich die Fischverkdufer umspielend, schafft eine Atmosphére, die
eigentlich nicht an eine kalte Jahreszeit, sondern an eine morgendliche, bereits kréftige

Hochsommersonne im Sinne Waldmudllers bei strahlend blauem Himmel denken I&sst

“24 Ependa, S. 234.
425 Ausstellungskatalog Albertina 2005 (zit. Anm. 390), S. 228.
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[Abb. 160]. Das Olbild [Abb. 159], heute in Privatbesitz, ist nur signiert, das datierte Aquarell

wurde flr die Sammlung des Firsten von und zu Liechtenstein Vaduz- Wien angekauft.

Rudolf von Alt ist es im Laufe der Jahre gelungen, sich von der topografischen Vedute zu
emanzipieren und zu lichtdurchfluteten, naturwahren Landschaften zu finden. Es entstehen
Bilder, die rein die Natur und die Versenkung in sie zum Inhalt haben.

Walter Koschatzky setzt mit der Krimreise 1863 ein Zurtickfinden Alts zur freien Natur fest,
wenn er schreibt, ,,Noch ein Jahrzehnt [1853 Ubernimmt Alt neben groBen Auftrégen nun
auch ungewdhnliche, ihn noch mehr deprimierende an: die graphische Ausfiihrung etwa von
Zeichnungen Ludwig Libays fiir ,,Agypten, Reisebilder aus dem Orient*.] hatte er zu ringen,
um aus der kleinlichen Deckfarbenmalerei endlich die Synthese zwischen Lasieren und
Decken zu finden, die ihn dann zu neuen Héhepunkten seiner Kunst filhren sollte. %

Wollte Rudolf von Alt mit der ,.kleinlichen* *** Deckmalerei ,,sein“ Licht steigern? Das
weilRe Papier als hellstes Licht mit Deckweil’ Gbertrumpfen, um die Leuchtkraft zu steigern?
Hat nicht Waldmuller speziell in den 1850er Jahren mit seiner Lichtmalerei Aufruhr erzeugt?
Dazu die vieldiskutierten, verdffentlichten Schriften, die das Arbeiten in der freien Natur
forderten. Rudolf von Alt war kein ,lauter” Kinstler, er schrieb keine theoretischen
Abhandlungen, um seine kinstlerischen Ansichten hinauszuposaunen und publik zu machen.

Er blieb — verglichen mit Waldmuller - zeitlebens ,,still und arbeitete®.

Es hat jedoch tatsachlich den Anschein, als ob Rudolf von Alt tber diese ,,deckende* Phase
der Funfzigerjahre um 1870 zu einer tberaus lebendigen Naturwiedergabe fand, die durchaus
mit Waldmadllers vierzig Jahre zuvor gemalten Praterbildern vergleichbar ist. Auch bei Alt
spielen nun Baume eine dominierende Rolle. Seine beiden ,,Blicke auf Salzburg“ von 1869
[Abb. 161] zum Beispiel, haben mit ihrem Lichtspiel und flimmernden Grin der Biische und
Bdume offensichtliche Gemeinsamkeiten mit Waldmillers Naturdarstellungen. In dieser
Hinsicht sind auch seine Blatter aus Teplitz [z.B. Abb. 163] zu sehen, wo er 1875, 1876 und
1877 zu Kuraufenthalten wegen seines Rheumaleidens weilte, oder die Aquarelle aus Gastein
[z.B. Abb. 167 und 168], wo er von 1886 bis 1899 jeden Sommer verbringen sollte —
Landschaftsaquarelle, die 1895 im ,Letzten schonen Baum an der Wien* [Abb. 162]
kulminierten. Wie hier das Licht auf die Blétter trifft, wie alles in der Sonne glitzert und lebt
und dieses Vibrieren der Luft, - seine technische Gewandtheit machte Rudolf von Alt nicht

ohne Grund zum bedeutendsten Aquarellisten seiner Zeit.

%26 Ausstellungskatalog Galerie C. Bednarczyk 1991 (zit. Anm. 395).
7 Ependa.
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Rudolf von Alt kommt Waldmiller auch sehr nahe, wenn Koschatzky schreibt: ,,Zweifellos
lag sein kiinstlerisches Ziel in der Schilderung dieser sichtbaren Welt, in der Darstellung der
Wirklichkeit, in einem sehr spezifischen Realismus, und Zeit seines Lebens hat er, ohne viel
darlber nachzugribeln, seine Aufgabe darin gesehen, festzuhalten, was er mit seinen Augen
erfassen konnte, hat er die Welt in ihrer Schonheit gesucht. Alt hat alle Wirklichkeit der
sichtbaren Welt im Kunstwerk zu bleibender Wahrheit verdichtet.*”® Denn es war der
JAllseher* und ,,Allmaler* ** Alt, der von der Vedute iiber lichtdurchflutete, naturwahre
Landschaften selbst bis zu einer formauflésenden Malweise gelangte und damit das Aquarell,
in friiheren Zeiten noch als Studie und Hilfsmittel betrachtet, in dieser Form nobilitiert und zu
hohem Ansehen gebracht hatte.**

Alt malte seine Olbilder immer im Atelier, niemals ist er mit seiner Staffelei vor der Natur
gestanden. Als Aquarellist aber hat Rudolf von Alt konsequent Waldmullers Forderungen

erflllt und stets die unmittelbare Begegnung mit dem Gegenstand und Naturbild gesucht.

,,Yom Ende der Sechzigerjahre an gibt es einen neuen Alt*“, bemerkte schon Ludwig Miinz.***
Und Walter Koschatzky, der ja als Wendepunkt aus der Krise Rudolf Alts Reise auf die
Halbinsel Krim 1863 nennt, dazu:

,.Das beginnt bei den Formaten. Er entdeckt die Moglichkeit, sich zu entfalten. Es fallt auf,
dal er nun mehrmals in den Briefen klagt, wie sehr ihm die Papiere Grenzen aufzwingen.
GewiB3, er hat sich zu Hause verschétzt und zu wenig Material mitgenommen (,,Allein, es war
die leidige Okonomie daran schuld*), aber das ist neu, die Klage, ,,dass ich nicht nach Lust
mich der GréRe hingeben kann““**2. Ebenso wandelt sich ganz plétzlich der Charakter der
Farbe; ,,er 10st wieder viel lockerer, malt transparent, lasiert nun ganz dem Aquarell gemag,
ohne aber daraus, wie dies die englische Tradition fordert, eine Weltanschauung zu machen.
Er ist nun tatsachlich frei, deckt, malt dunkel und setzt helle Lichter auf oder l&it frei und
zeigt das Papier weil als hellstes Licht. Wo er Korperlichkeit braucht, deckt er, wo er
Atmosphare will, lasiert er, er kann praktisch alles. Die Natur ist nun neu gesehen ...

Diese neu gesehene Natur spiegeln auch die Blatter aus Teplitz wieder.
Ein deutliches Fortschreiten seiner schmerzhaften Gicht, entstanden durch das
jahrzehntelange Stehen und Sitzen im Freien, in kalten Kirchen und Schléssern, und vor der

Natur bei jeder Witterung, zwang ihn im Sommer 1875, sowie auch die néachsten beiden

428 K oschatzky 2001 (zit. Anm. 389), S. 105.

429 Arthur Roessler, Rudolf von Alt, Wien 1909, S. 40.
Koschatzky 2001 (zit. Anm. 389), S. 214.

“* Ependa, S. 295.

! _Ludwig Miinz, R. von Alt — 24 Aquarelle, Wien 1954, zu Tafel 12.
Koschatzky 2001 (zit. Anm. 389), S. 76.

#%2 Stadt Wien, Handschriftensammlung., Inv. Nr. 128.012; Blatt 3.

%38 K oschatzky 2001 (zit. Anm. 389), S. 221 f.
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Jahre, fur mehrere Wochen zu einer Badekur nach Teplitz. Zwischen den Bé&dern und
Behandlungen findet er, zitiert Koschatzky, kein anderes Mittel zur Beruhigung als die
Arbeit**. Und im Kurort Teplitz entdeckt Alt im Schlosspark, wie Jahrzehnte zuvor
Waldmiller im Prater, die Faszination der alten Bdume, die ihn zu einer weiteren Entfaltung
seiner Lichtmalerei herausforderten.

»,Mit einer beinahe unendlichen Klaviatur von Griuntonen, die aus zehntausenden

Pinselstrichen besteht“+*®

malte Rudolf von Alt das Aquarell ,,Aus dem Kurpark in Teplitz*
[Abb. 163], das Luise Sternath entgegen Koschatzky, der dieses Blatt ins Jahr 1875 reiht, aus
stilistischen Griinden erst nach 1880 datiert. Dass Waldmullers zahlreiche licht- und
luftdurchfluteten ,,Baumbilder* Vorbild waren, kann auch hier, obwohl optisch nahsichtiger,
angenommen werden. Auch in Waldmillers ,,Motiv aus dem Prater* von 1834 [Abb. 117 a-b]
verschwimmen die belaubten Astgrenzen, wobei jedoch durch die verschiedenen Baumarten
und damit durch die differenzierten Grintone der Blatter die Grenzen gerade noch
auszumachen sind. Bei beiden nimmt das Blattwerk fast dreiviertel des Bildes ein. Dass
Gustav Klimt auf diesen VVorgaben aufbauen konnte [Abb. 112], wurde bereits dargestellt.
Gerade diese Bildbeispiele von Waldmuller, Alt und Klimt mit ihrem individuell
flimmerndem Blatterwerk, das hie und da den Himmel durchblitzen lasst, machen eine
interessante Entwicklung in der heimischen Tradition augenscheinlich, die, ausgehend von
Waldmillers ,,wirklicher Wirklichkeit* tiber Rudolf von Alts ,,Sonnenlicht“lésung in Gustav
Klimts ,,All-over* einer flachig dekorativen Naturdarstellung ,,Im Park* von 1909 [Abb. 112]

resultiert.

In diese fruchtbaren 70er Jahre fallt auch das Blatt ,,Reichenau” [Abb. 164], das Rudolf von
Alt am 8. Juni 1876 gemalt hat. Auch hier wahlte Alt ein Motiv, das jenem &hnlich ist, das
Waldmiller 1835 fur seinen Blick auf den ,,Dachstein vom Sophien-Doppelblick bei Ischl*
[Abb. 70] wahlte. Mit den sich (berlappenden Bergen im Hintergrund, die besiedelte
Talebene mit ihren saftigen Wiesen und den Baumen im Vordergrund, die den Betrachter
zunachst etwas zurtickhalten, kommen sich die beiden Ansichten sehr nahe. Ein Weg soll bei
Waldmiller und bei Alt ins Bildinnere fuhren, - bei Waldmdiller muss jedoch die Holzreling
helfen, den Weg nachzuvollziehen; bei Alt prasentiert sich die Ebene offener, er wéhlte auch
einen nicht so hohen Standpunkt und hat zudem den Vordergrund mit Figuren belebt. Aber

die satte Farbigkeit, die Frische der Landschaft in ihrer plastischen Erscheinung, wobei selbst

% Hevesi 1911 (zit. Anm. 390), S. 53.
*%5 Brief vom 31. August 1877, zitiert nach: Hevesi 1911 (zit. Anm. 390), S. 53.
Ausstellungskatalog Albertina 2005 (zit. Anm. 390), S. 259.
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die felsigen Bergriicken im Hintergrund haptisch wirken, ist sowohl im Olbild als auch im

zweiundvierzig Jahre spéteren, breitformatigen Aquarell Alts spurbar.

Wie sehr Rudolf von Alt auch danach trachtete, mit seinen Aquarellfarben Holzstrukturen in
ihren vielfaltigsten Nuancen wiederzugeben, demonstriert sein Blatt ,,Alter Baum und
Scheune in Admont* von 1879 [Abb. 165]. In Nahsicht ist der sonnenbeschienene Stamm
eines alten Baumes gegeben, dessen uralte Rinde, Astlécher und Veréstelungen alle
Aufmerksamkeit auf sich lenken. Auch auf diesem Gebiet konnte Waldmdller sein Interesse
geweckt und forciert haben, — immer wieder hat dieser gerade in den 1830er Jahren mit
nahsichtigen Baumstammen, Lattenzdunen und Holzbrettern seine technischen Fahigkeiten
unter Beweis gestellt. Zudem ist in diesem Bild wiederholt etwas bemerkenswert. Zwischen
dem alten Baum und der Muhle ist ein Durchblick auf die Hochtorgruppe der Ennstaler
Alpen®® gegeben. Greifbar plastisch erhebt sich das Gebirge im Hintergrund. Gleich
Waldmillers Natursicht hat man auch hier den Eindruck, dass die Berge fast teleskopartig nah

in Erscheinung treten.

August 1879 folgte Alt einer Einladung des Textilindustriellen und Parlamentsabgeordneten
Nicolaus Dumba nach Liezen®*’, wo ,,Der Gemiisegarten mit Kraut und Kohl“ [Abb. 166]

entstand. Thema bei diesem , Kraut- und Riibenstiick**%®

ist dabei jedoch nicht wirklich ein
Gemlsebeet, sondern es geht um Licht und Farbe und um das, was das Licht mit den
verschiedenen Grintonen der einzelnen Bodenpflanzen macht. Fern impressionistischer
Tendenzen 16st bei Alt das Licht die Konturen der einzelnen Kraut- und Kohlhdupel jedoch
nicht auf, sondern die einzelnen Blatter treten durch das starke Sonnenlicht besonders
plastisch in Erscheinung. Erinnerungen an Waldmdllers ,, Traubengehange® von 1841
[Abb. 26] drangen sich auf, - ein an und fur sich unbedeutendes Naturmotiv als natura vivente

allein als Tréger von Licht und Farbe.

Dass Rudolf von Alt das Sonnenlicht suchte, mag nur bedingt mit der Aquarelltechnik zu tun
haben, die ein Arbeiten in der Natur bei Regen und Na&sse so gut wie unmdglich macht. Alt
suchte wie Waldmiiller das Licht und damit das nattrliche Sonnenlicht als eine wachsende

klnstlerische Herausforderung, die beiden Malern einzigartige Losungen abrang.

% Ependa, S. 264.
437 Ependa.
8 Haja (zit. Anm. 178), S. 43 ff.
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Ein Naturerlebnis fiir sich sind Rudolf von Alts Landschaften aus Gastein, wo er von 1886 bis
1899 seine Sommer verbrachte. Das Blatt ,,Der Kotschachbach in Gastein®, im Sommer 1887
gemalt [Abb. 167], oder ,,Das Anlauftal bei Gastein* von 1893 [Abb. 168] geben einen
unmittelbaren Natureindruck wieder. Alt hat hier alles nur Wahrnehmbare naturwahr und
lichtdurchflutet im Waldmiullerschen Sinne wiedergeben, ein Ausschnitt der Natur, der in

seiner fuhlbaren Existenz und lichtmodellierten Plastizitat kaum mehr zu Ubertreffen ist.

Natur und Wahrheit mag auch Rudolf von Alt sein Leben lang begleitet haben. Und es hat
sich auch gezeigt, dass trotz seiner stilistischen Entwicklungen, von der sachlichen Vedute
uber die ,,wirkliche Wirklichkeit* bis zum Auflésen strenger Formen, Rudolf von Alt immer
tief in seiner Heimat verwurzelt und der 6sterreichischen Tradition verbunden geblieben ist.
Wenn Rudolf von Alt einmal klagte, hatte er das Gliick gehabt, in London oder Paris auf die
Welt gekommen zu sein, wére er gewiss ein berihmter Mann geworden®?, so teilte er auch
dieses Schicksal mit Waldmuller, der spéter auch nur auBerhalb ,,Wiens®, wie er schrieb,
Anerkennung fand und im Ausland seine ,,schénsten Erfolge und Ehrungen* feierte. Gleich
Waldmiller musste auch Rudolf von Alt zu Lebzeiten seine Werke zu niedrigsten Preisen
verkaufen.

Es mag auch verwundern, dass Rudolf von Alt praktisch keinerlei Schuler hatte, zwar manche
Nachahmer, aber in dem Sinn keine Nachfolger.**® Waldmiiller hatte zwar viele Schiiler, aber
ein wirklicher Nachfolger blieb ebenfalls aus. Oder darf man in gewissem Sinne Rudolf von
Alt als wahren Nachfolger Waldmdillers nennen? Oder sind Alts Landschaften vielmehr als
Parallelerscheinung zu sehen - Ldsungen in der Naturwiedergabe, die der ursprungliche
Vedutist mit einem Blick auf den eine Generation alteren Waldmiiller mit unterschiedlichen
malerischen Mitteln selbstandig fand? Dass sich das Geniehafte, die Einzigartigkeit, die
Begabung nicht lehren lassen, damit hat sich bereits Waldmiller in seinen Schriften
beschaftigt. Aber vielleicht ist es auch dieses auergewdhnliche Natursehen, das den Ur-
Secessionisten Waldmuller und den Ehrenprésidenten der Wiener Secession Rudolf von Alt

verbindet.

9 Walter Koschatzky, Faszination der Vielfalt. Neu aufgetauchte Werke von Rudolf von Alt, in: Parnass,
Heft 3, Wien 1998, S. 77.
#0 K oschatzky 2001 (zit. Anm. 389), S. 290.
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8. ,,...zum Stolze unseres Vaterlandes...*

Der , erste® Secessionist Theodor von Hormann**

Neben dem Maler Carl Moll*** und den Waldmiiller-Schiilern Anton Ebert*** und Eugen
Felix*** besaR auch Theodor von Hérmann Bilder Ferdinand Georg Waldmiillers. Es waren
jedoch nicht, wie man eher vermuten wirde, Landschaften, sondern Hormann, der 25 Jahre alt
war als Waldmiller starb, war im Besitz eines Herren- [Abb. 169] und eines Damenportrats
[Abb. 170], beide aus dem Jahr 1836. Hormann schlug ja zunéchst eine militarische Laufbahn
ein, aber seine kunstlerische Begabung und sein diesbezigliches Interesse lielen ihn bereits
1868 — 1872 an verschiedenen Militarschulen neben den Fachern Exerzieren, Turnen und
Fechten auch Freihandzeichnen lehren.**® Die beiden Gemalde wurden in weiterer Folge am
16. Dezember 1918 unter den Nummern 406 und 407 durch S. Kende & Schidlof versteigert.
Das Portrat Friedrich Eltz befindet sich heute in der Osterreichischen Galerie Belvedere,
Wien.*4®

4“7 Hormann zwei Gemalde vom Ur-Sezessionisten*#

Dass der "Erste Secessionist’
Waldmiller besal3, soll einleitend Erwahnung finden. Dass dieser Besitz freilich auch ein
gezieltes Interesse Hormanns an der Kunstlerperson Waldmuller auszudriicken vermag, kann
sicher angenommen werden. Aber es ist nicht nur dieser Konnex zwischen Hormann und dem
zwei Generationen friiher geborenen Waldmidiller - beide verbindet auch und zudem eine eher
hintergriindige, theoretische Verwandtschaft, die sich sowohl im Wesen Hormanns als auch in

dessen ,,kampferischer* Auffassung von Kunst &uRert.

*! Theodor von Hérmann (Imst/Tirol 1840 — 1895 Graz).
2 WV 766, Der Buchdrucker Josef Bayer, spaterer Schwager Waldmiillers, 1847, Ol auf Holz, 18,5 x 14,5 cm.
Wien, Museum Wien, Inv. Nr. 75.316.
*3 Ein Schiiler Waldmiillers.
FWV 904, Waldlandschaft mit Beerensucherin, um 1855, Ol auf Leinwand, 40,5 x 31,5 cm,
signiert Waldmiiller.
4 FWV 269, Ausschnitt aus den Farnesinafresken. Kopie nach Raphael, vermutlich auf einem Romaufenthalt
der Jahre 1825 bis 1829 entstanden, Ol, MaRe unbekannt.
FWV 788, Felspartie aus einem Gebirgsbach, Studie zu dem Gemaélde ,,Badende Frauen®*, FWV 790,
vor 1848, Ol auf Leinwand, 31 x 24,5 cm.
FWV 1004 — 1007, Naturstudien, zeitliche Entstehung unbestimmt, Ol, MaRe unbekannt.
> Ausstellungskatalog Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum Innsbruck, Theodor von Hérmann,
Innsbruck 1995, S. 53.
8 Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), FWV 492 und 508.
“7 Hermann Bahr, Der erste Secessionist (zur Hormann-Ausstellung in der Secession), in: Bahr 1900 (zit.
Anm. 14), S. 101 und S. 108.
Hermann Bahr, Die falsche Secession, in: Bahr 1900 (zit. Anm. 14), S. 175.
8 Hevesi (zit. Anm. 15), S. 58.
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»Am 27. Februar hat der Hammer Miethkes das Wort. Es wird, wir hoffen es, ein Ehrentag
Hormanns sein®, schreibt Hermann Bahr am 23. Februar 1899. Denn an diesem Tag und am
néchstfolgenden fand Uber die Galerie Miethke die Nachlassauktion Theodor Hormanns in der
Wiener Secession statt. Eine Versteigerung des kunstlerischen Nachlasses wurde ja bereits
vier Monate nach Hormanns Tod am 1. Juli 1895 im Anschluss an die Hormann-Gedé&chtnis-
Ausstellung im Wiener Kinstlerhaus angestrebt, - aber dazu kam es nicht. Die tatsachliche
Versteigerung mit laut Katalog 94 Positionen fand erst Ende Februar 1899 in der Wiener
Secession statt und ,,Im Interesse des kunstlerischen Zweckes der Versteigerung hat Herr H.
O. Miethke die Leitung derselben in liebenswiirdigster Weise iibernommen**°. Mit dem
Erlés der Auktion soll nach dem Willen des Malers und seiner Witwe Laura Hormann eine

Kunststiftung ins Leben gerufen werden.*°

Wie so vielen Kinstlern, wurden auch Theodor v. Hormann die Ehrungen und vor allem die
Anerkennung seiner kinstlerischen Bestrebungen, auf die er in seinem heimatlichen Wien
zeitlebens gewartet hatte, erst posthum zuteil. Es wurde oben bereits diskret angedeutet, dass
aufgrund der ,kinstlerischen Lage* im damaligen konservativen und ,,traditionsverzopften®
Wien eine Auktion des jiingst verstorbenen ,,modernen* Kunstlers Hérmann nicht wirklich

«%1 von nicht

gewinnbringend gewesen ware und dass das Leben des ,.ersten Secessionisten
unerheblichen Disharmonien begleitet war. Zwar organisierten Freunde des Kinstlers vier
Monate nach seinem Tod vom 20. November 1895 bis Janner 1896 eine grofRe
Nachlassausstellung mit 234 Bildern im Haus der Genossenschaft der bildenden Kiinstler
Wiens*?, doch sagte man situationsbedingt die filr Janner 1896 geplante Auktion im
Kinstlerhaus ab, da ein zu geringes Ergebnis befurchtet wurde. Daruiber steht im Secessions-
Versteigerungskatalog von 1899 zu lesen:

,.Diese Ausstellung war die erste entscheidende That der jungen Partei im Hause der
Genossenschaft Kunstlerhaus, und ihre Durchfihrung wurde muhselig erkampft. Ungunstige
Zeitverhal3tnisse gaben die Veranlassung, dass von der geplanten Auction Abstand genommen
wurde.“*

9 \Jorwort zum Versteigerungskatalog der Secession vom 27./28. Februar 1899.

0 Ausstellungskatalog Jiidisches Museum 2003 (zit. Anm. 32), S. 243.

! Bahr (zit. Anm. 447), S. 101 ff.

2 Ernst Stohr im Katalog der ,,Hérmann-Ausstellung“ der Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens,
Kinstlerhaus, 20. November 1895 — Janner 1896. Wieder abgedruckt im Katalog der 2. Nachlass-Ausstellung
in der ,,Secession“ 1899. — Ludwig von Hevesi, Theodor v. Hormann, in: Pester Lloyd, Nr. 165, Budapest,
11. Juli 1895 - Ludwig von Hevesi, Der Nachlal Theodor v. Hérmanns (23. Februar 1899), in: Hevesi 1906
(zit. Anm. 15), S. 119 ff.

Ausstellungskatalog Ferdinandeum 1995 (zit. Anm. 445), S. 21, S. 30 FuRnote 3 und S. 83.

%53 Ebenda, S. 30, FuRnote 4.
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Besonders seit seiner Riickkehr aus Paris 1890 war Hormann auf heimatlichem Boden mit
schwerwiegenden Anfeindungen konfrontiert. Der missgunstige Konkurrenzkampf unter den
Wiener Kiinstlerkollegen aber auch das Unverstdndnis, das das Wiener Publikum und die
Kunstkritiker seinen Werken entgegenbrachten, lieRen ihn beruflich frustrierende

Riickschlage und Enttduschungen erleben.

Erinnert diese triste Situation eines Kiinstlers nicht an einen ebenfalls gegen Ende seines
Lebens gechassten Maler, der zwei Jahre vor seinem Tod - wahrend seiner Zeit der
Zwangspensionierung zum halben Gehalt ,aus Gnade* durch den Kaiser - eine
niederschmetternde Notauktion in Léschers Salon erlebte? Beide, Hérmann und Waldmuiller,
kampften fir ihre Sache der Kunst ,,zum Stolze unseres Vaterlandes ... fiir Osterreichs Ehre
und GroRe“.*** Und beide kampften bis an ihr Lebensende gegen die Anfeindungen und

Diskriminierungen der ,,Stabilitatsmanner“*> und Kritiker.

,.Gethan? Ich denen? Haha! Ich mochte halt ein Kiinstler sein — ja, ich bin so frech! Und das
verzeihen einem die nie! Da lassen sie alle Hunde auf Einen los!* zitiert Hermann Bahr im
Janner 1897 einen Ausspruch Theodor von Hormanns anlasslich einer Begegnung mit dem
,Officier“**® im Jahre 1892.**" Ahnlich Waldmiiller war Hérmann als streitbarer Kampfer fiir
seine Kunstauffassung in Wien immer mehr massiven Anfeindungen ausgesetzt. Hérmanns
Kampf galt einer Kunst, die fern vom Einfluss der Akademie, ohne Konzessionen an das
Publikum und fern von kunstlerisch unverstdndigen Kunstkritikern wachsen sollte.
Kiinstlerische Freiheit, Individualitat, nach seiner eigenen Uberzeugung malen — ,richtig
muss es sein“ -, seine Linie bewahren, und die Forderung junger Talente — das waren
Hormanns kinstlerische Zielsetzungen. Sein Kampf galt auch und speziell den
unqualifizierten Kritikern, die, Hormanns Meinung nach, in ihrer fachlichen Inkompetenz mit
gedanken- und rucksichtslosen und leichtfertigen Aussagen ,wahre* Kinstler vor dem

Publikum aber auch in der Kiinstlerseele vernichteten, wahrend protegierten ,,.Schénmalern*

*** Theodor Hérmann, Kiinstler-Empfindungen. Ein Riickblick auf einige Bildwerke der XXI. Jahresausstellung
im Wiener Kinstlerhause 1892, Wien 1892,
Bahr (zit. Anm. 447), S. 103.

> Hevesi (zit. Anm. 15), S. 60.

%6 Hermann Bahr, Ver Sacrum, in: Bahr 1900 (zit. Anm. 14), S. 11.

7 Ependa.
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«458

der Hof gemacht wurde. In seinen ,,Kunstlerempfindungen hat sich Hormann

diesbezuglich Luft gemacht und sich nicht gescheut, selbst als beinharter Kritiker aufzutreten.
Diese Auflehnung und sein gnadenloser Kampf gegen alles, was mit ,,Unkunst in
Verbindung stand, rickt Hormann immer wieder in die Nahe Waldmullers. Nicht zuféllig
spricht Ludwig Hevesi vom ,Ur-Secessionisten” bzw. ,ersten Wiener Sezessionisten
[sic!]“**® Waldmdiller und Hermann Bahr respektive vom ,,Ersten Secessionisten““®® Theodor

von Hormann.

Hermann Bahr berichtet in seinem Buch ,,Secession, dass Frau Laura von HOrmann ihm

erlaubt hat, ,,in den hinterlassenen Heften und Scripturen des Unvergesslichen zu lesen.“*®*

Auf einem Zettel mit der Aufschrift ,,Der Professor zu seinen Schilern“, standen
nachfolgende Worte, die sich lesen, wie wenn HoOrmann die Grundsitze Waldmidillers
Jahrzehnte spéter weitertradiert hétte:

,.Freilichtmalen heil3t nichts Anderes, als vor allem nach der Natur studieren, nichts malen,
wortber Sie sich nicht die vollkommenste Rechenschaft ablegen konnen, und keinen
Centimeter lhres Bildes darf es geben, welchen Sie nicht gegen jeden Unglaubigen vertreten
konnen. Freilichtmalen heifl3t vor allem studieren und mit jedem Bilde lernen, nicht einer
einmal gemalten Studie im Atelier alle méglichen Transformationen geben und nicht ein Bild
zum Verkaufe malen, sondern um seine eigene Individualitat zu suchen. Freilichtmalen heift,
nichts auswendig malen. Sie wissen, wie ich male: wenn es einem von lhnen einfallt, mich
nachzuahmen oder meine Malweise zu gebrauchen, ist der betreffende Schiiler entlassen!“. %2

Freilichtmalen war ja auch eine von Waldmullers Forderungen, die er mit

selbstzerstorerischer Hartnackigkeit bis zu seinem Tod vertrat.

h463

Erinnerungen an Waldmdiller werden auch wach™?, wenn Hermann Bahr im Februar 1899 vor

der Nachlassauktion Uber Theodor Hormanns Eifer schreibt:

»ES [Anm. Paris] war wie eine Offenbarung fur ihn. Er hatte das Gefhl, als ob er die ganzen
Jahre her in einem wusten Schlaf gelegen und nun erst zum Leben, zum wahren Leben
erwacht wéare. Er war blind gewesen, jetzt lernte er erst sehen. Er hatte nichts gewusst, jetzt
stand es vor ihm da, was er sollte. Es war wie ein seliger Rausch, aber auch eine ungeheuere,
tiefe, peinigende Angst: ob er es denn jemals kdnnen wird? Von jenem Tag an kennt er kein
Vergnigen mehr, gibt er sich keine Ruhe mehr, will er von nichts Anderem als seiner Kunst

8 Hormann 1892 (zit. Anm. 454).

% Hevesi 1906 (zit. Anm. 15), S. 58 und 62.

0 Bahr (zit. Anm. 447), S. 101.

%81 Ependa.

62 Ebenda, S. 107.

%83 Uber seine ,,Anregungen” zur ,,Nothwendigkeit“ und zum ,,Nutzen“ von Naturstudien und tiber sein
diesbezigliches ,,Umdenken* berichtet Waldmller in seinem Vorwort zur zweiten Auflage seiner ersten
Streitschrift von 1847, wiedergegeben in: Waldmiller, Das Bedurfnis...1846/1847 (zit. Anm. 9), S. 339.
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mehr wissen und seine Antwort, was man ihm auch sagen mag, ist immer nur: ,,Lasst’s mich,
ich muss arbeiten!* <464

Es galt fir Hérmann, Gber die Kunst die Ehre des Vaterlandes zu retten und zu verteidigen, so
wie es Waldmuiller damals schon tat. Ein Kampf, der wie so oft erst im Nachhinein begriffen
und gewaurdigt wird, weil Positionen, die nicht von der ,,Masse* vertreten werden, seine Zeit
der Gewohnung brauchen, eine Art Umerziehung, ein Umdenken, das erst langsam die

,frihreifen* Gedanken Gbernimmt und vor allem vertreten kann.

Naturlich muss man hinter all dem Wissen uber die Kinstlerperson Hormann auch dessen
Erziehung und urspringliche Berufslaufbahn beachten. Hérmann war ja zunéchst fir die
militarische Laufbahn bestimmt, wo er sich bis zum Hauptmann verdient gemacht hat.
Pflichterfillung und Disziplin pragten seinen Charakter, der natirlich auch seinen
Kinstleralltag mitbestimmte. Und Hermann Bahr berichtet weiter:

,und fort in der Frih um acht, ins Atelier, bis um zwdlf, und wieder von eins bis flinf, und
wieder abends um acht, bis in die Nacht, bis drauBen schon der letzte Larm der wilden Stadt
verklungen ist. So Tag um Tag, wochenlang, monatelang, ohne Rast, ohne Pause, mit einer
fast sinnlichen Leidenschaft fur die Kunst, wie von ihr besessen, bis seine Augen krank sind
und er fort muf, um nicht zu erblinden. Und er ist noch kaum genesen, er kann kaum wieder
sehen, ist er schon wieder drauBen und malt, malt in der Sonne, malt in der Nacht und
schiittelt jede Warnung mit denselben Worten ab: ,,LaRt’s mich, ich muR arbeiten!“*® ...
»,und er arbeitet. Zunéachst in Dachau. Er arbeitet, wie nur er zu arbeiten verstand — er
konnte stundenlang im Schnee an der Arbeit stehen, er hat um einer Farbe willen [sic!] die
Glut der Sonne nicht gescheut, bis es ihm vom Leibe tropfte, und Engelhart und Kramer, die
spater mit ihm in Taormina waren, haben oft erzahlt, daB er, damals schon ein Flnfziger und
auf den Tod krank, allen Jungen an Kraft und Lust und Leidenschaft fur die Arbeit voran war.
Er hat gearbeitet, bis er konnte, was er wollte, bis ihm nichts mehr widerstand, bis er ein
Meister geworden war. Seine ersten ganz freien und ganz wahren Sachen sind aus dieser
Dachauer Zeit. Jetzt hatte er gefunden, was er ein Leben lang gesucht hatte, und damit ging
er jetzt nach Wien. Mit welchen Gefuihlen! Mit welchen Wiinschen! Mit welchen Hoffhungen!
Er empfand es als eine Gnade, daR das Schicksal ihm gewéhrt hatte, das Rechte zu erkennen,
und dal3 er fahig geworden war, es den Anderen zu zeigen, denen in der Heimat! Dem wollte
er sich fortan widmen: denn hinter aller Arbeit, allem Ringen und aller Sorge um die Kunst
war ihm immer der Gedanke an sein altes Vaterland geblieben. Was er that, es sollte immer
zur Ehre unseres Landes sein.*““%

— und das war ja bekanntlich auch Waldmullers ,,Schlachtenruf*. Wie sehr hat auch dieser mit
der ,,Wiener Ignoranz® und der steifen akademischen Kunstszene gerungen. Hérmann wie
Waldmiller war die direkte Natur ,,Lehrmeisterin® und kiinstlerisches Vorbild und es lag

ihnen fern, trotz der Anfeindungen seitens der Genossenschaft bzw. Akademie, zu

%4 Bahr (zit. Anm. 447), S. 102.
%85 Ependa.
%66 Ependa, S. 103.
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resignieren, im Gegenteil, - der Widerstand gab ihnen sichtlich Kraft und Mut, fiir die Sache

der Kunst zum Wohle und Ansehen ihrer Heimat zu kdmpfen.

Mit HOrmanns ,,Fanatismus®“ wurde um 1880 bereits der Stimmungsimpressionist bzw. -
realist Emil Jakob Schindler konfrontiert, als Hormann noch in St. Polten seinen Militarberuf
ausubte und noch bevor Schindler das Schloss Plankenberg zum neuen Sommerdomizil
machte, das ab 1885 zum Treffpunkt des sogenannten Schindler-Kreises wurde. Es war flr

Hoérmann eine Zeit des beruflichen Umbruchs vom Offizier zum freischaffenden Kinstler,

467

eine Entscheidung, die er 1884 endgultig vollzogen hatte. Damals kam der

468

dreiunddreifigjéhrige Autodidakt™ Hormann immer wieder zu Schindler, um mit ihm seine

Arbeiten und seine kinstlerischen Fortschritte zu besprechen. Carl Moll beschreibt in seinen
Erinnerungen an seinen ,,Meister” Emil Jakob Schindler eine solche Begegnung:

,Gewohnlich mit Einbruch des Winters kommt zu Schindler ein aktiver Hauptmann aus seiner
St. Poltner Garnison, nie ohne mindestens zwei Kisten voll von Studien und Bildern, die er in
seiner dienstfreien Zeit malt, mitzubringen. Es ist Theodor H6rmann, der Fanatiker, der, nur
mafig begabt, durch seine Liebe zur Natur, durch seine priesterliche Inbrunst und seinen
unerhorten Flei zum Kunstler wird. Schindler mul? ausharren, bis die letzte Studie den
Kisten entnommen und mit langatmigen Erklarungen vorgefuhrt ist. Einem Hérmannschen
Besuche folgt bei Schindler immer ein Tag vollster Erschopfung, er weist den Besucher aber
nie ab, weil sein Fanatismus ihn interessiert.*®°

Wenn Schindler Waldmuller den unschuldigsten aller Maler, den natlrlichsten,
ungekiinsteltsten nennt, muff man dies noch mehr von Hérmann sagen und dazu noch: ,,Als
kleines Talent war er von der Natur abhéngig wie kein anderer. Darum malte er die stabilen
Erscheinungen, denn diese konnte er, so recht seiner Natur gemaR, Stuck fur Stiick
abschreiben. Erinnerungsvermdgen hatte er keines, keine Kklassische Vorbildung und
infolgedessen keinen Geschmack.* Selbst seine Intelligenz war beraus primitiv. Ich erinnere
mich einer Debatte Uber ein totes Grau, mit der Spatel aufgetragen — die Stamme der Buchen
in einem Waldinneren. Weil leblos, erschienen mir die Tone falsch — aber, (berlegen
lachelnd, belehrt mich Hormann, fur ihre mathematische Richtigkeit kbnne er einstehen, er
habe sie so lange auf der Palette gemischt und auf die Baume selbst aufgetragen, bis die
Farbe sich vom Holz selbst nicht mehr unterschieden hat. Aber Gber all die ungiinstigen
Vorbedingungen triumphierte die ,,ungekilinstelte Ehrlichkeit*, der eiserne Wille, der
fanatische Ernst, und Hormann schenkte uns zum Schlul? Leistungen, die kunstlerisch, weil
sittlich hoher stehend, jene der weit begabteren seiner Kollegen Uberragen. Und diese
positiven Eigenschaften waren es, die Schindler anzogen, ihn bewogen, gebend zu helfen, mit
Einsetzung eines tibergroBen Quantums von Nervenkraft.*”

87 Ausstellungskatalog Ferdinandeum 1995 (zit. Anm. 445), S. 57.

%88 Theodor von Hérmann besuchte nur von 1873 bis 1875 die Wiener Akademie, wo er zunachst bei
Eduard von Lichtenfels und spéater bei Anselm von Feuerbach lernte. In einem Brief an den Wiener
Schriftsteller und Kunsthistoriker Ludwig Hevesi schrieb Hormann (ber diese Zeit an der Akademie: ,,Ich bin
ein ungluckseliger Lichtenfels-Schuler und ein Jahr bei Feuerbach gewesen.*
[Ausstellungskatalog Ferdinandeum 1995 (zit. Anm. 445), S. 14.].

%% Moll 1930 (zit. Anm. 22), S. 50.

40 Ependa.
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Schon damals, als Hérmann zu Schindler kam seine Arbeiten zu besprechen, war bereits
deutlich erkennbar, wie bedingungslos sich Hormann seiner Kunst widmete und wie sehr er
auf die absolute Naturtreue als oberste Maxime ausgerichtet war. Spéater sollte Hormann in
seinen kritischen ,,Kunstlerempfindungen* Schindler als ,,eine Zierde des Vaterlandes, ein(en)
Stolz der Zeitgenossen!* bezeichnen, als einen ,,Maler von so nobler Empfindung, von so
edler Linienfiihrung, von so rastlosem Streben, von so eigenthiimlichem Reize.* **

Ist HOormanns derart bedingungslose Naturtreue ein falsch verstandener ,,Naturalismus
Waldmiillers“? Oder die ,,fundamentalistische® Fortsetzung und praktische Ausfiihrung
dessen Forderungen? HoOrmanns Intention war von Anfang an, das Gesehene penibelst
naturgetreu und ,richtig* umsetzen. Sein Atelier war in der Natur vor dem Motiv, Wind und
Wetter trotzend und weder Hitze noch Eiseskélte scheuend. Nach Stimmung oder fllichtigen
Augenblicken hat Hérmann nicht gestrebt. Sein fast naturwissenschaftliches Interesse l&sst
ihn Licht und Farbe direkt aus der Natur schopfen und ohne ,,Zwischenstufe” auf die
Leinwand 0bertragen. Licht, Farbe und Zeichnung sind bei Hormann in der Natur vor Ort
gesehene Parameter. Immer der Wahrheit im Sinne von ,richtig muss es sein“ verpflichtet,
war Hormann auch in seiner Begeisterung fur seine Natur, im Streben nach immer groRerer
Meisterschaft und in seiner Suche nach der Farbe im natlrlichen Licht Waldmuller
wesensverwandt. Ihr fanatisches Streben musste HoOrmann und Waldmiller zu
Einzelkdmpfern machen. Beide waren auf ihre Weise ihrer Zeit voraus und blieben zu
Lebzeiten in ihrem bedingungslosen Streben nach kinstlerischer Wahrheit unverstanden.

Nicht ohne Grund wurden Hormann und Waldmiller zu den ersten Secessionisten ernannt.

Die Kéampfernatur Hormann war aber in seiner tiefsten Seele doch wieder ein sehr
empfindsamer und verletzlicher Mensch. Nach dessen Tod konnte Hermann Bahr, wie schon
erwahnt, mit Erlaubnis der Witwe Laura in die zahlreich hinterlassenen Hefte und Skripten
Einsicht nehmen. Es waren

»Entwirfe der Reden, die er in den Versammlungen der Genossenschaft gehalten, oder von
Briefen, die er geschrieben hat, um sich tUber die Jury zu beschweren oder gegen einen
Recensenten zu vertheidigen oder auch um Collegen, denen es nicht besser gieng, zu trosten,
und allerhand Notizen von Gedanken tber seine Kunst. Wie grof3 und riihrend steht der gute
Meister in diesen hastig und mit einer Wuth, die man noch zu splren glaubt, beschriebenen
Heften da! Einen traurigeren Fall kann man sich nicht denken, man mdchte am Schicksal
verzweifeln! Er hat treu auf die neue Kunst in unserem Vaterland gehofft und er hat sie nicht
mehr sehen dirfen. Er hat unerschitterlich an den Sieg der Kinstler Uber die Handler
geglaubt und hat nicht mehr dabei sein dirfen. Er ist der erste Secessionist gewesen und hat
die Secession nicht mehr erlebt.**"?

1 Hérmann 1892 (zit. Anm. 454), S. 43,
472 Bahr (zit. Anm. 447), S. 101.
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Dieser aufgestauten Wut und seinen gekrankten Geflihlen machte Theodor von Hérmann in

w473

seinen rickblickenden ,,Klnstler-Empfindungen anlasslich der XXI. Jahresausstellung im

Wiener Kunstlerhaus 1892 Luft. Aber wie schon Waldmdiller, der 1857 wegen seiner dritten
Streitschrift ,,Andeutungen zur Belebung der vaterlandischen bildenden Kunst“*™
schlussendlich mit halbem Pensionsanspruch ,,aus Gnade* aus der Akademie entlassen wurde
und seine ,,Andeutungen‘ schwer genug biiRen musste, hatte auch die der Tradition verhaftete
Wiener Kunstszene bzw. die Genossenschaft bildender Kiinstler, denen Hormann seit 1884
als Mitlied angehorte, eine existenzbedrohende Waffe in der Hand. Hormann bufBte seine
~unangenehmen* Vorst6Be, indem die , traditionsverschworenen Kiinstlerhausjurien“*”> die
Aufnahme seiner Werke boykottierte oder sich bei den doch einmal zu einer Ausstellung

zugelassenen Bildern mit schlechter Hangung réchte.

Die beruflichen Riickschlage und Enttauschungen*’®, denen Hérmann nach seiner Riickkehr
aus Frankreich im heimatlichen Wien aus Grunden kinstlerischer Ignoranz und neidischem
Konkurrenzdenken ausgesetzt war, lieBen jedoch seine ,,Kinstlerempfindungen“ zum Teil
sehr kritisch und die Maler und deren Werke direkt angreifend in seine Broschure einfliel3en.
»Ich bin nun etwas geklart und beruhigt, und werde bald an die Arbeit gehen, um zur
nachsten Ausstellung Beweise zu bringen. Ich bin froh, dass ich diesen Artikel in die Welt
gesendet (...).“, schrieb Hormann am 15. Juni 1892, einige Wochen nach dem Erscheinen
seiner Druckschrift, an seinen Cousin Robert.*’" Hérmann sagte mit diesem Druck dem
konservativen Kunstleben Wiens nun auch offiziell schriftlich den Kampf an. Damit schuf er

sich jedoch noch mehr Feinde.*"®

Vergleicht man nun Waldmullers kunstlerische Forderungen - die er, ebenfalls auch
kunstpolitischer Natur, in seinen zahlreichen bekannten Schriften kundtat -, mit den
Anspriichen Hérmanns, so zeigt sich ganz offensichtlich, dass sich nicht wenige

Uberzeugungen und Zielgedanken der beiden Maler decken. Es soll damit aber auch

% Hormann 1892 (zit. Anm. 454).

" Wiederabgedruckt in: Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 346 ff.

*® Theo Braunegger/Magdalena Hérmann-Weingartner, Theodor von Hérmann, Wien 1979, S. 43.

476 Ein roter Buchenwald wurde férmlich zum koloristischen Skandal ernannt.“ Zitat von Ludwig Hevesi, in:
Hevesi 1903 (zit. Anm. 12), Zweiter Teil, S. 258 f.

" Nachgelassene Schriften zu Theodor von Hérmann, Bibliothek Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum,
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hervorgehoben werden, dass sich seit Waldmdllers Tod diesbezuglich im Wiener Kunstleben
nicht wirklich viel veréndert hat, und dass es einem weiteren Aufbegehrer wie Hormann und
einer Gruppe hartnéckiger anderer ,,moderner* Kinstler bedurfte, um eine Verbesserung der
Unzulé&nglichkeiten weiter voranzutreiben, um schlie3lich, aber fir Hormann und Waldmdller
zu spat, in einer unabhédngigen Kunstlervereinigung wie der Secession zu minden.

«49 \worum es dem ,Ersten

Hermann Bahr beschreibt in seinem Buch ,,Secession
Secessionisten* Hormann ging:

,»Sein Programm war ,,der Kampf gegen die Schablone und gegen die Anlehnung*. Es galt
ihm, nach keinem Muster zu malen, sondern nach seiner Uberzeugung. Man soll von ihm
einmal sagen, ,,dall wir keine Nachahmer, keine Anbeter von Goétzen, sondern bestrebt waren,
die Individualitat eines jeden Einzelnen und die Individualitat unserer ganzen Zeit zum
Ausdruck zu bringen*. Was Hevesi spater in der classischen Formel ausgesprochen hat, die
jetzt das neue Haus schmickt: ,,Der Zeit ihre Kunst!*, das wird er zu predigen nicht mude.
Individualitat, Individualitat des Einzelnen und Individualitat der Zeit! Individualitat und —
Farbe! Die Entdeckung der Farbe ist ihm die groRe That unserer Zeit: ,,Wir alle wissen jetzt,
daf ein Gemalde, noch so schon gezeichnet und noch so herrlich componiert, unvollkommen
ist, wenn es nicht gemalt ist ... Die Farbe und die Helligkeit der Luft, das Dunkel des Waldes,
die beleuchtete Wiese, das Terrain in allen seinen Nuancen und Farben, das Meer mit seinen
brandenden Wogen, der Stoff eines Kleides in der Sonne und im geschlossenen Raum! ...Die
heutige Malerei lasst ein Bild nur gelten, wenn daran jeder Centimeter vom Kunstler auf
seine Wahrheit vertheidigt werden kann und wenn jeder Winkel denselben Ernst und dieselbe
Treue hat. Ein Bild muR iiberzeugen, tiberzeugen!“«,*®

Individualitat...und Farbe - Schon Waldmdiller hat sich mit den Auswirkungen des Lichts auf
die Farben beschaftigt und sich durch negative AuRerungen der Wiener Kunstwelt in seinem
Tun nicht beirren lassen. Die Zeichnung und die Form aber, haben beide, Waldmiller und
Hormann, nicht aufgegeben.

Aber nicht nur diese Prédmissen lassen Hormann und Waldmiiller als secessionistische
Vorkampfer gelten. Dass man die beiden Maler um die Jahrhundertwende als ,Erste
Secessionisten“ bezeichnete, erklért sich auch aus deren ,kunstlerischem® Mut und ihren
unverriickbaren Forderungen, die mit groRem Kampfgeist in der Offentlichkeit vertreten und
ausgetragen wurden. Mut nicht nur dahingehend, dass sie an ihren Ansichten festhielten,
sondern Mut auch deshalb, weil sowohl Waldmdller als auch Hérmann Einzelkdmpfer waren,
die die negative Resonanz alleine zu tragen hatten und noch nicht eine ,,Kinstlergruppe
Secession* als Mitstreiter an ihrer Seite hatten, die sich gegenseitig Rickendeckung gaben
und — zumindest in den ersten Jahren - als geschlossene Gruppe der ,,Tradition®

gegenuberstanden.

4% Bahr 1900 (zit. Anm. 14).
80 Bahr (zit. Anm. 447), S. 106 f.
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Um mit Hermann Bahrs Worten zu fragen, ,,Was hatte er [Anm. H6rmann] denn eigentlich so
Furchtbares gethan? Was war sein Verbrechen? Was zog ihm diesen Hass zu? Es ist noch
nicht zehn Jahre her und man kann es heute schon kaum mehr begreifen.“*** ... | Er war
ihnen ungemithlich. Lasst’'s mich, ich muss arbeiten — das war keine Parole flr die
Genossenschaft. Was hatte er denn? Immer diese Phrase von der ,,Wahrheit in der Malerei!*
Was ist Wahrheit? Wer will Wahrheit? Kauft man Wahrheit? Seit wann ist Wahrheit ein
Artikel, der geht? Wozu die Neuerung? ... Wahrheit, schrie er, zur Ehre und Grof3e unseres
Landes! Sie wollten sich nicht stéren lassen ... Gehen wir lieber Tarock spielen, antworteten
sie ihm. Er hat damals oft vor Zorn geweint, vor Zorn und Scham, daR solche Menschen sich
Kunstler nennen diirfen. Da fing man nach und nach an, den unbequemen Mahner, dem es um
die Malerei ernst war, lastig zu finden, er begann sie zu genieren. Nun, daflr gibt es ja ein
Mittel, man hat ja ein ,,Peitscherl*: seine Bilder wurden refusiert! Refusiert! Man muf3 nur
wissen, was das fiir ihn war!...<*2

Hormann konnte es nicht verwinden, dass man ihn, der allein nach der Wahrheit in der Kunst
strebte und den man sogar auf der Pariser Weltausstellung 1889 fiir sein Gemaélde
»Mondnacht im Dorfe* mit einer ,,Mention honorable* auszeichnete, im Kunstlerhaus nicht
annahm und sein konsequentes ,,fanatisches” Streben nach ,.ehrlicher und echter” Kunst mit
all seinen Forderungen abtat. War fir Waldmuller vor allem seit den 1840er Jahren die
Wiener Akademie Ziel seines Kampfes fur Reformen und Lehrmethoden, so war es fir
Hormann die Genossenschaft bildender Kunstler, das Kinstlerhaus, mit ihren beeinflussbaren
Jurien und ,modegelenkten* Kunstkritikern und ihrer Geschaftsordnung, die nicht nur
Hormann als stark reformbedurftig sah. Hérmanns Antrag auf eine grundsatzliche Reform der
Geschaftsordnung wurde zun&chst abgelehnt, er konnte aber dann doch noch mit den
Jungen“ wenigstens einen Teilerfolg erkampfen.*® Zwei Jahre nach seinem Tod, im April
1897 trat schlieBlich eine Gruppe von reformfreudigen Kinstlern aus der Genossenschaft aus
und griindete die unabhéngige Vereinigung bildender Kunstler, die Secession — Hérmann

konnte sie jedoch nicht mehr erleben.

Welche gemeinsamen Zielgedanken lassen sowohl Hormann als auch Waldmdller zu
Vorbildern fir die junge Generation werden und wie decken sich diese in weiterer Folge mit
den secessionistischen Maximen?

Sie strebten nach kinstlerischer Freiheit, wollten Kunst aus ureigenem Wollen und
Uberzeugung schaffen, wollten ,,Kinstler sein dirfen. Verpont war ihnen die , kaufliche*

Kunst, die bar aller Individualitdt gemalt wurde, nur um dem Publikum zu gefallen und fur

“*! Ebenda, S. 105.

“82 Ebenda, S. 104.

%83 Gerbert Frodl, Theodor von Hormanns Stellung innerhalb der 6sterreichischen Landschaftsmalerei des 19.
Jahrhunderts, in: Ausstellungskatalog Ferdinandeum 1995 (zit. Anm. 445), S. 22.
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den Verkauf zu ,fabrizieren*. Malen mit Konzessionen an das Publikum bedeutet fiir sie
Nicht-Kunst. Auch dirfen Kinstler keine Zugestandnisse an den Zeitgeschmack machen, es
gilt, sich selbst treu zu sein und nicht nach dem Geschmack des Tages fragen. Ein Kunstler
muss Uberzeugend malen und sein Bild auf seine Wahrheit verteidigen konnen. Alles muss
bewiesen und vor dem eigenen Gewissen gerechtfertigt werden konnen. Die Natur als VVorbild
und Lehrmeisterin, die Wahrheit in ihr erkennen und wiedergeben, ist das kinstlerische Ziel.
Imitation und ,,Maniriertheit* durch reines Atelierarbeiten sind verpont. Stattdessen werden
Farbe und Licht, der Natur entnommen, zu obersten Prinzipien. Es zahlt die eigene
Empfindung als Teil der individuellen, wahren Kunst, die fur die jeweilige Malerperson
charakteristisch sein soll. Gemeinsam war ihnen freilich auch die Ablehnung der
unqualifizierten Kritiker, die das Publikum und damit den Kunstmarkt negativ beeinflussen
und Kiinstler mit ihren uniberlegten AuRerungen zerstéren kénnen. Ein gemeinsames,
soziales Anliegen war Waldmidller und Hoérmann aber auch die Foérderung junger und
heimatlicher Kdinstler, ein Anliegen, das Hérmanns Frau Laura auf Wunsch ihres Mannes mit

einer Stiftung posthum in die Tat umsetzen konnte.

»ole [die Jugend der Secession] verehrt ihn [Hérmann] als einen, der es so friih gewagt, diese
verponten Pfade zu gehen und, aller Herkdmmlichkeit zuwider, die Natur so zu malen, wie er
sie sah und empfand.“*®*, schrieb Ludwig Hevesi. ,Sein Wesen war eine heroische
Wahrhaftigkeit. Leib an Leib rang er mit der Natur, um ihr das ,,Richtige* zu entreif3en ...
Und er war von vornherein tberzeugt, dass er niemals richtig genug malen werde, denn das
habe kein Ende. In einem jener Briefe schrieb er uns auch das Wort, das wohl oft von seinen
Lippen gekommen: ,,Wenn ich siebzig Jahre alt werde, werde ich mit siebzig Jahren mein bis
dahin bestes Bild malen.” ... Er war ein Martyrer, aber ein streitbarer. Wie lange musste er
nur kampfen, bis ihm im Kinstlerhause einmal eine ganze Wand eingerdumt wurde, um sie
mit seinen Bildern zu behangen! ,,Das ist fir mich das Wichtigste,” schrieb er uns, ,,denn
nicht d%% schon Erreichte will ich zeigen, das mir ja nicht gentigt, sondern den Weg, den ich

gehe*.

Hormannn, wie auch bereits wiederholt festgestellt Waldmiller, ist zweifellos einer der
Vorkampfer der Wiener Moderne gewesen. Als ,,Anwalt der Jungen“ wollte er auch seinen

groBen Plan verwirklichen, eine ,moderne Gallerie in Wien“*®®

zu grinden. Hérmann hatte
dartiber bereits seit 1893 mit dem damaligen Prasidenten des Abgeordnetenhauses und mit
dem Vorstand der Genossenschaft Gesprache gefiihrt, aber seine Bemdihungen waren
vergeblich. Nach seinem Entwurf hétte der Reichsrat eine Summe zur Grindung einer

diesbezuglichen Galerie aufzubringen und dann von Jahr zu Jahr fiir ihre Erhaltung zu sorgen.

8% |udwig Hevesi, Der Nachla Theodor von Hérmann, in: Hevesi 1906 (zit. Anm. 15), S. 121.
“55 Ependa, S. 120.
%8 Bahr (zit. Anm. 447), S. 107.
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Kunstfreunde wirden durch Schenkungen oder Legate beitragen. Die Galerie sollte die besten
Werke der 6sterreichischen Kunstler dieser Zeit aus allen ihren Perioden enthalten und deren
kinstlerische Entwicklung mit ihren ,sammtlichen Phasen* zeigen. Hormann wollte das
Charakteristische eines Kiinstlers der Offentlichkeit prasentieren, dessen kiinstlerische
Entwicklung und dessen Weg. HOormann wollte in dieser Galerie aber auch fiir alle
Kunstschaffenden Werke anderer Nationen vorfihren, damit die heimatliche Kunstszene

87 Man weiR, dass die Secession diesen groRen Gedanken

international informiert ist.
angenommen hat; schon in ihrem ersten Programme war ein Punkt: Die Grindung einer
modernen Gallerie. Mdge sie ihn nicht vergessen, sie konnte das theuere Andenken unseres
ersten Secessionisten nicht wirdiger ehren!*, schliet Hermann Bahr seinen Artikel
anlasslich der Nachlassausstellung Theodor Hormanns Ende Februar 1899%% - zwei Jahre
nach Grindung der Secession und ein Jahr nach der groRen Jubildumskunstausstellung im
Kdnstlerhaus.

Schon Waldmiiller forderte einen Kinstlerverein®®, um junge 6sterreichische, ,nicht-
manirierte”, ,echte* Kinstler zu fordern. Auch ihm hat man sich widersetzt und die
Verwirklichung seiner talentefordernden Plane fir heimatliche Kinstler boykottiert.
Waldmdiller beklagte sich dartber in seinen Schriften, dass er wieder einmal Ubergangen

wurde und dass stattdessen ein Kunstverein mit anderen Vorzeichen gegriindet wurde.

Ein Wunsch Hormanns, der jedoch tatsachlich durchgesetzt werden konnte, war eine mit
eigenen Mitteln initiierte Stiftung zur Unterstitzung und Férderung junger Talente und in der
Offentlichkeit unbekannter Kinstler. Mit dem Erlés der Nachlassausstellung konnte
Hormanns Frau Laura nun circa zweieinhalb Jahre nach Hérmanns Tod die ,,Theodor von

Hérmann-Kaiser Franz Joseph Stiftung“*®

realisieren. Die Versteigerung fand in den
Raumen der Secession selbst durch das Kunstauktionshaus Miethke statt. Alle 94 Positionen
wurden verkauft und mit 20.000 der bei der Auktion erlgsten 38.000 Gulden konnte Laura
von Hormann dem sehnlichen Wunsch ihres Mannes nachkommen, junge talentierte und in
der Offentlichkeit unbekannte Kinstler zu fordern und deren Werke fir offentliche
Sammlungen anzukaufen (etwa auch fir die heutige Osterreichische Galerie Belvedere,

492

Wien).*** Hormann, der ,.ewig Strebende und niemals Geférderte“**?, war es ein Anliegen,

7 Ependa, S. 107 f.

“% Ebenda, S. 108.

8 Waldmiiller, Andeutungen...1857 (zit. Anm. 10), S. 347.

0 Oskar Matulla, Die Theodor von Hérmann-Stiftung, in: Ausstellungskatalog Kulturamt der Stadt St. Pélten,
Theodor von Hormann. Wegbereiter moderner Malerei in Osterreich, St. Pélten 1966, 0.S.

1 Ausstellungskatalog Ferdinandeum 1995 (zit. Anm. 445), S. 22 und S. 30, FuRnote 4.
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dass es den jungen Kinstlern nicht auch so ergeht wie ihm. Durch Werkankaufe,
Reisestipendien etc. wollte er den jungen Kiinstlern helfen.**® Er tat dies aber nicht nur
finanziell. Als ,,Fuhrer der Jungen* und Sprecher der Opposition im Kinstlerhaus versuchte er
bei jeder Gelegenheit, ,,wahre* Kinstler ,,gegen das Unwesen der parteilichen Jury, gegen
Protektionismus und Kommerz zu schiitzen.*®* Diese Proteste blieben aber, wie schon
erwéhnt, nicht ohne ,rachstichtigen* Widerhall. Viermal wollte er eine gréfiere Werkschau im
Kinstlerhaus prasentieren, um mit seinem kunstlerischen Weg, den er geht, zu Uberzeugen.
Nach diesen vier vergeblichen Versuchen erlaubte man ihm endlich in der
Weihnachtsausstellung im Wiener Kinstlerhaus 1893 eine Prasentation, aber von den 65

eingereichten Arbeiten wurden nur 38 zugelassen.

Diese Stiftung war in den Grundziigen darauf ausgerichtet, die junge und die moderne Kunst
zu fordern, und es war das Bestreben der Stifterin Laura von Hérmann, die Leitung dieser
Einrichtung gleichfalls an junge Kiinstler zu tbergeben. Josef Engelhart (1864 — 1941),
Rudolf Bacher (1862 — 1945), Carl Moll (1861 — 1945), Felician Freiherr von Myrbach
(1853 — 1940) und Ernst Stohr (1860 — 1917) waren im Laufe der Jahre als Kuratoren fur die
Hormann-Stiftung tatig. Oskar Matulla berichtet im Ausstellungskatalog St. Polten aus dem
Jahr 1966 uber diese Stiftung weiter:

,»Die flussigen Mittel, der Zinserl6s, sollte jahrlich oder zweijahrlich zum Ankauf von Werken
junger Kunstler verwendet werden — gleich ob es sich um In- oder Auslander handelt. Die
Werke gehen dann in offentlichen Besitz (Staatsbesitz) Gber. Das Datum der Stiftung ist der
19. Juni 1899. Durch die Zerstorung und den Brand des Hauses der Secession in den letzten
Kriegstagen von 1945 sind wertvolle Teile des Archivs vernichtet worden, doch haben sich
Teile erhalten, aus denen die Handhabung der ,,H6rmann-Stiftung* einigermalien ersichtlich
ist. Seit 1899 gab die Secession ,,Jahresberichte* heraus. In diesen werden die Ankdufe aus
der Stiftung angefiihrt. Die Jahresberichte reichen von 1899 bis 1913. Mit dem Beginn des
1. Weltkrieges finden diese Jahresberichte ein Ende und es fehlt jede Unterlage ber den
weiteren Bestand der Stiftung. Erst in der ,,LVI. Ausstellung* der Secession héren wir wieder
von der Stiftung und da zum letzten Mal. Denn schon steht diese Ausstellung, die vom
Dezember 1919 bis Janner 1920 dauerte, unter den Folgen der Auflésung der
Gesamtmonarchie und der damit verbundenen Geldentwertung, die auch dieser Stiftung ein
Ende setzt. Noch einmal bringt der Katalog, gesperrt gedruckt, die Zielsetzung der Stiftung,
die ,,Forderung junger Talente** zum Ausdruck, auch werden die Jahresbetréage genannt, die
jeweils zum Ankauf bereitstanden...**%

%2 Hevesi (zit. Anm. 484), S. 120.

%% Ependa.

494 Zitiert nach: Walter Maria Neuwirt, Die sieben heroischen Jahre der Wiener Moderne, in: alte und moderne
Kunst 9, Mai — Juni 1964, Heft 74, Innsbruck 1964, S. 28 ff.
Ausstellungskatalog Ferdinandeum 1995 (zit. Anm. 445), S. 22.

“%5 Ebenda, S. 22 und 44.

% Matulla (zit. Anm. 490).
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So wie Waldmiiller wirkte auch Theodor von Hérmann noch lange Jahre iber seinen Tod
hinaus, Hérmann sozusagen als Mazen junger Kiinstler Uber seine Stiftung, Waldmdaller mit
seinen aggressiven Streitschriften. Aber auch Waldmuller ,,bemuhte” sich in seiner dritten
Streitschrift von 1857, eine finanzielle Losung fir forderwirdige junge Kunstler
auszuarbeiten. Dass er dabei den Bogen berspannte und die staatlichen Gelder, die im Zuge
der von ihm aus Qualitatsgriinden geforderten Auflésung der Wiener Akademie fir die

Ankaufe junger Kunst einsetzen wollte, musste Waldmdiller schwer bezahlen.*’

Wo Hormann in seinen friihen Malerjahren ansetzt und mit welcher Akribie er Gesehenes
wiedergibt, soll der ,Klosterhof von Millstatt“ [Abb. 171] zeigen. Laut Bezeichnung des
Bildes war Hérmann am 28. August 1878 in Millstatt und wahlte als Motiv die Stdseite des
Klosterhofs, wobei im Hintergrund gerade noch ein Teil des Kirchenhauptschiffs sichtbar ist.
Im klaren Sonnenlicht eines heifen Augusttages treten die Klostergebdude mit den
sonnenreflektierenden Mauern und brockelnden Steinen besonders deutlich hervor. Dass
Waldmiller hier Pate gestanden haben mag, kann angenommen werden, denn auch hier hebt,
wie bei den meisten der Bilder Waldmillers, das nattirliche Sonnenlicht in seiner glasklaren
Erscheinung jede Einzelheit der Architektur besonders deutlich hervor. Die Wiedergabe der
,wirklichen Wirklichkeit* mit ihren festen Formen und unter natiirlichem Licht war das Ziel,
auch wenn Hoérmann durch seine Erfahrungen und Einflisse auf seinen Reisen und
Aufenthalten seine spateren Werke in ein weicheres Licht hillte. Die endgultige Auflésung
der Formen, wie die zeitgleichen impressionistischen Maler es vertraten, entsprach seiner

»~wahren“ Naturauffassung nicht.

Hormann, als fast in gleichem MalRe Autodidakt und spatberufener Kunstler wie Waldmuller,
scheint in seiner frihen Schaffenszeit augenscheinlich auf Waldmullers ,,Natur* und
»Lichtforschung* aufzubauen, zog diese in sein eigenes Kunstwollen ein und suchte auf Basis
dieser Linie ,,militarisch exerzierhaft“ mit seiner konsequenten ,,Richtig muss es sein“-
Einstellung seine ihm eigenen Ldsungen. Dass er Uber Maler informiert war, die seiner
Kunstauffassung entsprochen haben, ist anzunehmen. Auf Waldmiller wie es scheint
aufbauend, hoffte Hormann seine ,,Richtigkeit der Natur* in seiner Heimat und ab 1881 auch
in Ungarn, Paris, Dachau und Sizilien zu finden.

Auch wenn Hérmann vom Wesen her kein Stimmungsmaler war und sichtlich die sachlichere

Naturwiedergabe bevorzugte, ist es naheliegend, dass der Hauptmann Hérmann sich zunédchst

7 Waldmiiller, Andeutungen...1857 (zit. Anm. 10), S. 346 ff.
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beim Zeitgenossen Emil Jakob Schindler Rat holte, dem er bereits 1875*® begegnet war und
der ihm in den folgenden Jahren wéhrend seiner Lehrtatigkeit an der Unter-Realschule
St. Polten nicht nur kiinstlerischer Berater sondern auch ein Freund wurde.** Dass bei diesen
Werkbesprechungen zwischen Schindler und Hérmann auch Waldmdiller das Wort hatte, kann
und mag angenommen werden. Schindlers poetische Landschaftsauffassung mit tonaler
Uberh6hung konnte im Grunde genommen Hormanns militarisch-sachlichem Charakter nicht
wirklich entsprochen haben. Aber was Hormann an Schindler faszinieren musste, war sein
Natur-Schauen, das Sehen und sich Einflihlen in die ihn umgebende Landschaft. Wenn man
zudem bedenkt, dass Schindler in seinen Gartenbildern aus WeiRenkirchen aus dem Jahr
1879, wie schon zuvor besprochen, sich ganz offensichtlich mit Waldmdillers Natursicht
auseinandergesetzt hat, so mag es plausibel erscheinen, dass der Autodidakt Hormann nicht
unbedingt beim ,,stimmungsvollen* Schindler ansetzt, sondern bei der sachlicheren Natursicht
Waldmdillers und diese aufgreift und weiter verfolgt. AuBerdem fugt sich zeitlich, dass vom
12. bis 15. Februar 1878 bei A. Posonyi eine Auktion mit 33 Werken Waldmillers stattfand
und Hormann diese sicherlich besichtigen konnte. Dass Waldmiiller seinerzeit die Natur nur,
wie Schindler ihm vorwarf, unter ,,stabilen Erscheinungen* wiedergab, ist mit Waldmullers
Auffassung von Licht und Luft und deren Auswirkungen auf die Farben zu sehen, die ja
zeitabhangig sind und damit Waldmller damals in seinem Streben und Eifer Grenzen gesetzt

zu haben scheinen.

Nur drei Jahre spater, aber sichtlich auch bereits unter der Agide Schindlers, malte Theodor
von Hormann 1881 den ,,Wasserfall im Kolbachthale Hohe Tatra“ [Abb. 172]. Das Bild ist
recto signiert und datiert und auf der Riickseite bezeichnet ,,Theodor Hérmann 881 St. Polten,
Wasserfall im Kolbachthale Hohe Tatra“. Es ist bemerkenswert, wie nahe Hormann mit
diesem Bild an Waldmdllers Motiv ,,Parthie des Waldbachstrubb bei Hallstatt* [Abb. 173] aus
der Sammlung Pierer kommt. Waldmiiller kehrte 1839 zum wiederholten Male (1831 malte er
ihn zum ersten Mal) an die Ufer des oberdsterreichischen Baches zuriick, um ihn detailgetreu
zu ,portréatieren”. Hormann wahlte bei seinem ,Wasserfall im Kolbachthale” eine dem
Waldmiller-Motiv &hnliche Stelle am Bach und hat selbst Nebelschleier im Hintergrund ins
Bild gebracht. Ob Hormann Waldmdillers Waldbach Strub von 1839 kannte, muss offen
bleiben. Ein Vergleich dieser beiden Bachbilder zeigt jedoch sehr gut, in welche Richtung

Hormanns kinstlerisches Streben ging und wo Hérmann bei seiner Suche nach ,,Wahrheit und

4% Ausstellungskatalog Ferdinandeum 1995 (zit. Anm. 445), S. 53.
% Ependa.
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Richtigkeit* angesetzt haben mag. Hérmann war zu diesem Zeitpunkt einundvierzig Jahre alt,

Waldmdller bei seinem Waldbach Strub zeitversetzt nur finf Jahre alter.

»Richtig“ wollte Hérmann um 1880 auch ein Motiv aus dem ,,Wienerwald“ [Abb. 174]
malen, wobei auch hier sein malerisches Ziel eine detaillierte, sachliche Wiedergabe des
Gesehenen war. Ob Hormann moéglicherweise Waldmdillers ,,Ruine Liechtenstein® [Abb. 97]

von 1848 zuvor gekannt hat, muss ebenfalls Hypothese bleiben.

Unter ,stabilen Erscheinungen® entstand auch Hérmanns ,,Schmiede bei Lofer* aus dem Jahr
1884 [Abb. 175], zwei Jahre bevor Hérmann fiir einige Zeit nach Frankreich tbersiedelte. Ein
zweites bekanntes, diesbeziigliches Motiv, jedoch von einem anderen Blickpunkt aus, muss
vom selben Aufenthalt stammen [Abb. 176]. Kompromisslos wie Waldmdller hat Hormann
auch hier bei klaren Luft- und hellen Lichtbedingungen jedes Detail in seiner Dingfestigkeit
aufgenommen und keinerlei Formauflésung zugelassen.

Die oft intensive Farbigkeit in den Bildern Hérmanns mag auch auf seinen ,,ehrlichen*, naiv
abgeschauten Kolorismus zurlickgefiihrt werden und kann partiell durchaus im Vergleich mit
der grellen Buntfarbigkeit Waldmullers, die als Resultat seiner Lichtstudien zu sehen sind, in

Verbindung gebracht werden.

Ein weiteres Beispiel seiner frilhen Schaffenszeit ist Hormanns ,Parthie bei Hallstatt*
[Abb. 177]. Wie sehr HOormann auch bei seinem Ausflug nach Hallstatt Waldmiller nahe
kommt, soll der Vergleich mit Waldmdllers ,,Parthie von Hallstatt” von 1839 [Abb. 38]
veranschaulichen. Nicht nur ein &hnlich topografisches Motiv verbindet, sondern wiederholt
auch die detailgetreue Wirklichkeitswiedergabe ist auffallend. Selbst wenn bei Hérmann der
Himmel bereits vollkommen mit Gewitterwolken verhangen und bei Waldmdller das
sommerliche Unwetter erst im Aufziehen ist, so halt sich Hormann doch auch wieder an die

,»Stabilen Erscheinungen®, um sein Motiv so richtig wie méglich ,,abschauen® zu kénnen.

Hormanns Fanatismus lief? ihn bei jedem Wetter en plain air malen, das verlangte schon seine
militarische Disziplin. Wie wenn Waldmaullers Forderung, einzig und allein die Natur als
Lehrmeisterin anzuerkennen, speziell fur Hormann als Autodidakt strengste Giiltigkeit hétte,
verfolgte der ,,Workaholic* diesen Appell ohne Ricksicht auf sein gesundheitliches und

personliches Befinden bis zum Ende seines Lebens.>®

3% Unter dem Motto ,, Truth to Nature* und ohne Riicksicht auf eigenes Befinden malten auch Vertreter der
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Dass Hormann, trotz der vielen wesensimanenten und kinstlerischen Parallelen mit
Waldmiller mit den Jahren ein ihm eigenes Kunstwollen entwickelte, ist augenscheinlich und
hat natlrlich mit dem Zug der Zeit im Allgemeinen aber auch mit den verschiedensten
Einflissen und Erfahrungen auf seiner Suche nach der ,Richtigkeit* zu tun. Trotz seines
Aufenthaltes in der Kunstmetropole Paris und trotzdem er sich unter den 6sterreichischen
Malern ,,impressionistisch* am weitesten vorwagte, ist Hérmann aber doch ein Maler der
Osterreichisch-wienerischen Tradition geblieben, fir den Form und Zeichnung neben Licht
und Farbe pragende Parameter blieben. Zeit seines Lebens versuchte er, gleich Waldmuller,
die ,,Wahrheit“ bzw. ,Richtigkeit* der Naturwiedergabe als kunstlerisch hochstes Ziel zu

« 501

erreichen. Seine ,,werthvolle Urspringlichkeit aber, wie sein Freund Ernst Stoéhr im

Katalogvorwort zur Nachlassauktion 1899 schrieb, hat er zeitlebens behalten.

englischen Malergruppe ,, The Pre-Raphaelites*. Siehe dazu:
Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30).

%01 Ernst Stéhr im Katalog der ,,Hormann-Ausstellung* der Genossenschaft der bildenden Kiinstler Wiens,
Kinstlerhaus, 20. November 1895 — Janner 1896. Wiederabgedruckt im Katalog der 2. Nachlass-Ausstellung
in der ,,Secession* 1899.
Ausstellungskatalog Ferdinandeum 1995 (zit. Anm. 445), S. 30, FuRnote 9.
Braunegger/Hormann-Weingartner 1979 (zit. Anm. 475), S. 26.
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9.,,...es ist gewiss bezeichnend, wie nahe Pettenkofen mit den
sonnenglihenden und tiefschattigen Bildern seiner mittleren Zeit
an Waldmuller grenzt...*

August von Pettenkofen>*

»,Wien ist meine naturliche Heimat, wo ich meinen menschlichen Gefiihlen nach hingehére*,
schreibt August von Pettenkofen 1875 an seinen Freund Franz Xaver Mayer™®, , aber mit der
Malerei, welche mein ganzes Wesen allein vollkommen beschéftigt, ist es ein anderes. Ich
wusste aus dem, was sich da bietet, nichts zu machen, ich wisste da nichts zu machen, das ich

mir nicht von anderswo erst wieder holen misste...“.5%*

August von Pettenkofen, der unverheiratet blieb, verbrachte tatsachlich den Grofiteil seines
Kinstlerlebens auf Reisen. Als ,,Pendler“ zwischen Wien, Paris und Szolnok hatte er
zeitweise nicht einmal eine Wohnung. Ab 1870 weilte er auch oft in Italien in Assisi, Neapel,
Riva am Gardasee, Bozen und Venedig, wo er mitunter auch das Atelier seines Freundes
Leopold Carl Muller benutzen konnte. Auch hielt er Kontakt nach Holland und Miinchen.
Sein Kunstwollen suchte der Kinstler sichtlich im Ausland, und obwohl Pettenkofen seine
Bilder nie ausstellen wollte, wurden diese bereits zu Lebzeiten erfolgreich im In- und Ausland
verkauft und von bekannten Kunsthandlern vertreten. Die Versteigerung seines kinstlerischen

Nachlasses im Janner 1890 wurde ebenso ein groler Erfolg.

Und auch Hermann Bahr huldigt in seiner Rezension tber die Ausstellung ,,Flinfzig Jahre

Osterreichischer Malerei** nicht nur Ferdinand Georg Waldmuller, sondern stellt diesem den

%02 August von Pettenkofen (Wien 1822 — 1889).

Geboren als August Xaver Karl Pettenkoffer, wurde sein Name erst 1847 in ,,Pettenkofen* abgedndert. Seine
Nobilitierung in den Ritterstand erfuhr Pettenkofen 1874 aufgrund seiner grof3en Leistungen bei der Wiener
Weltausstellung 1873, wo er, ohne eigenes Zutun, mit 22 Werken préasent war.

[Hans Ankwicz-Kleehoven, August von Pettenkofen, Westermanns Monatshefte, Sonderabdruck aus dem
68. Jahrgang (September 1923 bis August 1924), Braunschweig 1924, S. 474].

Marianne Frodl-Schneemann, August von Pettenkofen, in: Ausstellungskatalog Osterreichische Galerie
Belvedere 2004 (zit. Anm. 155), S. 159.

*%8 Franz Xaver Mayer war ein véterlicher Freund Pettenkofens. Fast hundert Briefe sind von Pettenkofen an
Franz Xaver Mayer erhalten. Es ist die ausgedehnteste Korrespondenz, die Pettenkofen wahrend seines
Lebens gefihrt hat.

[Arpad Weixelgartner, August Pettenkofen, 2 Bde., Wien 1916, Erster Teil, S. 135].

%4 Zitiert in: Arpad Weixelgértner, August von Pettenkofen 1822 — 1889, Wien 1916, S. 195.

Christine Strasser, August von Pettenkofen (1822 — 1889). Die Szolnoker Bilder, Dissertation, Salzburg 1983,
S. 17.
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»oecessionisten” August von Pettenkofen an die Seite. Von Waldmuller abschweifend fahrt
Hermann Bahr fort:

..---Nur Einer ist da, der sich mit Waldmller messen kann: August von Pettenkofen. Auch ein
Secessionist, nur freilich in einem anderen Sinne: ndmlich einer fur sich. Er ist kein Streiter
gewesen, er hat niemanden bekehren wollen, er ist lieber weggegangen. Er war immer auf
Reisen, in Wien hatte er nicht einmal eine Wohnung, so hat er sich gerettet. In seinem
geliebten Szolnok an der Theil3, das er so oft gemalt hat, oder spater in Venedig hat er
geschaffen und nicht nach den Leuten gefragt. Er hat nicht gemalt, um zu gefallen, nicht fur
den Markt und nicht um den Ruhm, sondern um etwas Schones zu machen, um der Sache
selbst, des Malens willen. Wie herrlich sind diese unscheinbaren und winzigen Dinge von
ihm! Die ersten driicken noch ihr Thema auf die durftige und graue Art der alteren Malerei
aus, bald werden ihre Mittel reicher, er geht in die Sonne, er badet sich im Licht, die Luft
dringt herein. Nichts ist an seinen Bildern jemals so, wie ,,man es halt macht*, oder ,,wie es
halt gefallt*“. Er malt, was er sieht, wie er es sieht, was er flhlt, wie er es fuhlt: das Seine auf
seine Weise. So gelingt es ihm, eine Welt zu schaffen. Mit jedem Menschen wird ja eine Welt
geboren, die ihm allein gehort, die kein anderer sehen kann, die nicht war, bevor er sie
erblickt hat, die niemals mehr sein wird, wenn sein Blick erloschen ist; diese Welt des
Menschen ist sein Leben. Sie driickt der Kiinstler in seinen Werken aus, damit sie nicht
sterben soll. Er ist ein Erzahler von einem fremden Land, das nur er allein gesehen hat, von
Tonen, die nur in seinem Ohr sind, von Farben, die in seinem Auge nur leben. Das ist immer
der Sinn der Kunst fur den Kiinstler gewesen: Nachrichten zu geben von der Welt, die durch
seine Beriihrung mit der wirklichen, in seinem Ohr, in seinem Auge, erst entsteht. Nur in den
schlechten Zeiten ist der Name der Kunst entstellt worden, als ob sie etwas wére, das alle
Menschen haben, wahrend sie doch das Eigenthum des Kunstlers zeigen soll: das, was er fur
sich allein hat, seine einzige Schonheit. Die hat Pettenkofen gemalt, nicht das gemeine
Hiibsche, das alle haben. Darum wirden sie ihn heute auch einen Secessionisten nennen...
Seltsame Gedanken macht man sich von den Werken der ,,Celebritéaten* von damals. lhnen
ist damals vom Publicum gehuldigt worden, weil sie seinen Launen gedient haben. Und
Heute? Es ist kaum flinfzig Jahre her und sie sind vergessen. Wer kennt ihre Namen? Und wie
altmodisch sind sie schon geworden, die Kunstler nach der Mode! Man kann hdchstens noch
ein antiquarisches Interesse fir sie haben; wir sind ein bisschen gerihrt, wie bei welken
Blumen und blassen Schleifen in einem alten Buch, aber wir kdnnen den dumpfen Geruch
nicht vertragen. Nein, der Kdinstler ist verloren, der nach den Anderen fragt, seinem
Geschmack nicht vertraut, sondern den Beifall will, zu dienen bereit, da er doch ein
Herrscher sein soll. Nur auf seine innere Stimme zu hoéren, sich treu zu sein, niemandem zu
gehorchen, das ist sein Gesetz.

So spricht die Genossenschaft durch die Werke der Alten. Sie sollte es eigentlich lieber

nicht %

Pettenkofen war kein Streiter, schreibt Hermann Bahr, er wollte niemanden bekehren, so wie
es Waldmiller und H6rmann taten. Pettenkofen lebte fir sich und seine Kunst und holte sich
auf seinen Reisen das, was er fiir sein Kunstwollen brauchte. Pettenkofen hat sich zeitlebens
geweigert, seine Werke auszustellen. Als bei der Wiener Weltausstellung 1873 doch 22 seiner
Gemalde prasentiert wurden, fand dies ohne sein Zutun statt. Mit dieser Lebenshaltung entzog

er sich, vielleicht auch ganz bewusst, dem ,,Problem* der mitunter sehr unsachlichen und

%% Bahr (zit. Anm. 14), S. 57 f.
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unqualifizierten Kunstkritiken, gegen die schon Waldmiuller und, wie zuvor schon betont
hervorgehoben, Hormann bis zur Selbstvernichtung kampften. Jedoch sind sich die drei
genannten Kinstler in ihrer geistigen Grundhaltung wieder ahnlich, und das ist es auch, was
sie, wie Hermann Bahr schreibt, zu ,Ursecessionisten”, ,ersten Secessionisten und
~Secessionisten” im Allgemeinen macht. Sich von seiner Uberzeugung nicht abbringen und
sich vom Geschmack des Publikums nicht irreleiten lassen, sondern die dem Kinstler eigene
Kunst und mit ihr die Individualitat der Kinstlerperson als Antwort auf die Zeit zu vertreten,
macht Waldmiller, Hérmann und Pettenkofen zu verwandten Personlichkeiten, und schlief3t
auch Rudolf von Alt ein, der als ,,Ehrensecessionist” noch die fruchtbaren Jahre der Wiener

Secession bis zur Abspaltung der Klimt-Gruppe im Jahr seines Todes miterleben konnte.

Auch Ludwig Hevesi stellt in seinem Bericht tber die Jubildumskunstausstellung 1898
Pettenkofen Waldmuller zur Seite wenn er in seiner Ausstellungskritik ,,Zwischen zwei
Sezessionen® Uber das Ergebnis fuinfzig Jahre dsterreichischer Malerei rezensiert:

,»Schon die Handschrift [Anm. Waldmullers] war wienerisch, mit ihren gewissen Druckern
und Eigenheiten. Es war lokale Gebarde darin. Und die Farbe mit ihren kraftigen Lokaltonen
erinnert an das Rot unserer Apfel und das Blau unserer Pflaumen. Es ist gewiR8 bezeichnend,
wie nahe Pettenkofen mit den sonnengliihenden und tiefschattigen Bildern seiner mittleren
Zeit an Waldmdller grenzt. An das ,,letzte Kalb* (Nr. 106) [Abb. 7] z. B. und an das
Genrebild mit dem in die Sonne heraustretenden Betteljungen (Nr. 108) [z.B. Abb. 178]. Die
Zigeuner Pettenkofens und die sonnverbrannten Bauerndirnen Waldmillers haben die
namliche Farbe in den Adern. Nur fasst die Hand Pettenkofens sie weicher an, weil die Welt
mittlerweile mehr Ton bekommen hat.*“>%

Pettenkofen und Waldmuller in Beziehung zu setzen, mutet zunéchst vom ,,malerischen*
Standpunkt aus als irrefiihrend an. Pettenkofen war eine Generation jinger als Waldmller
und kam in dem Jahr auf die Welt, als Waldmuller auf ,seiner ersten akademischen

«07 sachs Portrats ausstellte. Und es ist auch das

Ausstellung im St. Anna Geb&ude
Geburtsjahr Pettenkofens, als Waldmdller sich von seiner Frau Katharina Weidner das erste
Mal trennte.

Pettenkofen war, wie Waldmuller, ein sehr vielseitiger Kinstler. Er wurde bereits mit zwolf
Jahren am 8. November 1834 als Schiler in die Akademie zu St. Anna eingetragen. VVon

1837°% his 1840 war Leopold Kuppelwieser sein Lehrer.®® Nach seiner Stationierung in

%% Hevesi 1906 (zit. Anm. 15), S. 61.

07 Feychtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 32.

% Frodl-Schneemann (zit. Anm. 502), S. 158.
Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 8.

%% Karin Gludovatz, August von Pettenkofen, in: Ausstellungskatalog Kunsthaus Miirzzuschlag 1994 (zit.
Anm. 97), S. 198.
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Padua von 1841 bis 1843 — Pettenkofen hatte urspringlich eine militarische Karriere verfolgt,
erkrankte aber an Skrofeln — wurde er Privatschiler von Franz Eybl, ,,da er auf der Akademie
auRer Josef Danhauser keinen modern gesinnten Lehrer fand“**°. Pettenkofen soll aber auch,
wie Rupert Feuchtmiiller in seiner Waldmiiller-Monografie von 1996 schreibt®'!, fiir kurze
Zeit ein Schiler Waldmiillers gewesen sein. Ein quellenmaRiger Beleg hierfiir war allerdings
nicht aufzufinden.

Das Lehrverhéltnis Eybl — Pettenkofen ist auch flr vorliegendes Thema von Relevanz. Gerade
in den 1830/40er Jahren, in denen sich Eybl mit VVorliebe mit der Genremalerei beschéftigte,
ist in seinen Werken wiederholt eine Ann&herung an Waldmdller zu erkennen. Eybls Neigung
zu einem ausgepragten Realismus und zur eindringlichen Charakterisierung und plastischen
Herausarbeitung des Stofflichen lie? ihn bei ,,Eine Ramsauer Bauerin am Spinnrad* von circa
1836 [Abb. 179] so augenscheinlich in die Ndhe Waldmadllers ricken, dass Eybls vorliegende

>12 (Eybl hat sich nachweislich dreimal mit dem Thema auseinandergesetzt)>*® aus

Fassung
dem Nachlass Erzherzog Ludwig Viktors in der 316. Kunstauktion des Wiener Dorotheums
1921 sogar irrtumlich fur ein Werk Waldmillers gehalten und als solches auch im Katalog
verzeichnet wurde.”™

Aber auch in anderen Werken kommt Eybl ganz in die Nahe Waldmullers. Ingrid Kastel hat
in ihrer Dissertation Uber Franz Eybl im Jahr 1983°" bereits Waldmidillers ,,Patenschaft” in
einigen Gemalden hervorgehoben und mit Vergleichswerken belegt. Deshalb soll es
diesbezuglich nur in Form einer Anmerkung bei einer beispielhaften Auflistung von Werken
Eybls bleiben, die augenscheinlich typische Waldmillersche Motivik und Charakteristiken

enthalten.”™® Dies als Beweis, wie sehr Eybl neben anderen Kiinstlern auch mit Waldmiiller

%1% Frodl-Schneemann (zit. Anm. 502), S. 158.

1 Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 215, S. 272 und FuRnote 346.

*!2 Eine Ramsauer Bauerin am Spinnrad, Ol auf Holz, 40 x 31 cm, abgebildet in: Auktionskatalog Dorotheum
(Mustrierte Ausgabe Nr. 475 von einer einmaligen Auflage von 800 numerierten Exemplaren),
Gesamteinrichtung SchloR Kleheim. Nachlal? Erzherzog Ludwig Viktor, I11. Teil. Erste groRe Kunstauktion,
Wien, Mai 1921, Nr. 193 [die 316. Kunstauktion des Versteigerungsamtes Dorotheum Wien fand am
3. Juni 1921 statt].

>3 Ausstellungskatalog Kunstforum Wien (Gerbert Frodl/Klaus Albrecht Schréder), Wiener Biedermeier.
Malerei zwischen Wiener Kongrel? und Revolution, Minchen 1992, Text von Sabine Grabner zu Abb.

Nr. 102.

>4 Auktionskatalog Dorotheum (Illustrierte Ausgabe Nr. 475 von einer einmaligen Auflage von 800 numerierten
Exemplaren), Gesamteinrichtung Schlof? KleBheim. NachlaB Erzherzog Ludwig Viktor, I11. Teil. Erste groRe
Kunstauktion, Wien, Mai 1921, Nr. 193 [die 316. Kunstauktion des Versteigerungsamtes Dorotheum Wien
fand am 3. Juni 1921 statt].

> |ngrid Kastel, Franz Eybl. 1806 — 1880, Dissertation, Wien 1983.

*!® Dje Bildvergleiche zeigen, dass Eybl gerade auf dem Gebiet der Genremalerei und des Stilllebens gerne auf
Waldmullers biedermeierlich realistischer Kunstauffassung der 1830er Jahre aufbaute und sich an seine
Ikonographie anlehnte.

Folgende Werke Eybls zeigen zum Beispiel Reminiszenzen Waldmuillers:
1. Junges Médchen ein Grabkreuz bekrénzend, 1858
2. Die Erdbeerverkauferin von Hallstatt, 1844
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und dessen Werken befasst war und dass Eybls Schiiler Pettenkofen zweifellos schon aus
dieser Tatsache heraus mit Waldmdiller konfrontiert worden sein musste. Aullerdem war
Waldmiller seit 1830 als Professor der Akademie und als Kustos der Lambergischen
Gemaldesammlung kein Unbekannter. Abgesehen von Ausstellungen und Sammlungen
(beispielsweise die Sammlung Gsell, von der spater noch zu sprechen sein wird), in denen
Pettenkofen Waldmiller-Bilder sehen konnte, musste Pettenkofen als Zeitgenosse
Waldmaullers uber den ,akademischen Skandal Waldmidiller selbstverstandlich bestens
informiert gewesen sein. Auch besall Pettenkofen nachweislich Waldmullers dritte
Streitschrift von 1857 und es ist anzunehmen, dass er sich auch mit seinen anderen Schriften
auseinandergesetzt hat, was beweist, dass Pettenkofen an aktuellen Fragen und dem Stand der
bildenden Kunst in seiner Heimat sehr interessiert war. Zudem war Pettenkofen ein enger
Freund von Rudolf Eitelberger von Edelberg, dem aggressivsten ,literarischen® und
kunsthistorischen Widersacher Waldmiillers, mit dem Pettenkofen sicherlich des Ofteren iber
die ,,Kunstzustdnde* in Wien, unter anderem vielleicht angeregt durch Waldmuller,
diskutierte. Dies beweisen tberdies im Nachlass befindliche Broschiiren mit handschriftlichen
Widmungen des Autors Eitelberger, die ebenso zu Pettenkofens literarischem Besitz gehdrten:
»Wie steht die Kunst in Osterreich?* (ein Separatum aus der Donauzeitung, worin Eitelberger
vor der Londoner internationalen Ausstellung im Jahre 1862 die bildende Kunst Osterreichs

zu Uberblicken versucht), ,,Das Wiener Genrebild vor dem Jahre 1848“°

(Eitelberger
bezeichnet in dieser Vorlesung Pettenkofen als ,,das hervorragendste Talent unter den Wiener
Genremalern, die aus den altosterreichischen Verhaltnissen herausgewachsen... sind*) , ,,Die
Plastik Wien's in diesem Jahrhundert“ [beide Aufsidtze aus dem Jahr 1877] und ,Die
Kunstbewegung in Osterreich“ (1878).>*® Dass Pettenkofen seine Studienzeit an der
Akademie ,ganz gering schatzte“ und den akademischen Unterricht ,nach innerster

Uberzeugung fiir hindernd, nicht fiir férdernd“ hielt und diesem den ,,Werkstattunterricht

Das Blindekuhspiel, vor 1834
Franz Reichsritter von Jaccomini und dessen Tochter im Atelier, 1834
Portréat einer &lteren Dame in Alt-Wiener Kostlim und Spitzenhaube, 1. Halfte d. 30er Jahre
Eine Ramsauer B&uerin am Spinnrocken, 1836 (3 Fassungen bekannt)
Bildnis eines alten auf einen Stock sich stiitzenden Mannes, um 1836
Médchen, ein Grabkreuz bekrénzend, vor 1838
. Portrat eines Jagers, 1846
10. Bildnis der Gabriele Grafin Saint Genois, 1846
11. Die schlafende GrofRmutter, 1848
12. Rosenstilleben, 1843
13. Stilleben mit Blumen, Friichten, Weinflasche und Glas auf einem Tisch, 1855
> Rudolf Eitelberger von Edelberg, Das Wiener Genrebild vor dem Jahre 1848. Eine Vorlesung, gehalten im
Oesterreichischen Museum, Wien 1877.
318 Weixelgartner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 261 f.

Nk
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eines Meisters vorzog“>'® lasst auch Pettenkofen an Waldmiillers diesbeziiglicher Kritik

teilhaben.

Gerade auf dem Gebiet der Genremalerei und des Stilllebens zeigt sich, wie sehr sich Franz
Eybl an Waldmdllers biedermeierlich realistischer Kunstauffassung der 1830er Jahre
anschloss und sich an seine Ikonographie anlehnte. Was Pettenkofen zunéchst von Eybl
lernte, war neben dem Studium der Natur eine genaue Zeichnung und eine solide Technik.
Auch die Liebe zu den alten Meistern dirfte Pettenkofen tbernommen haben. Zudem war
Eybl ein geschickter und gesuchter Bildrestaurator und dirfte Pettenkofen auch in die
Restauriertétigkeit eingefiihrt haben, eine Kenntnis, die er spater, speziell in den Jahren von
1857 bis 1871°%°, zeitweise sehr intensiv ausgefihrt hat. Aber auch die Technik des

Lithografierens lehrte Eybl seinem Privatschiiler Pettenkofen.??

Es verwundert nicht, dass Pettenkofen, der den akademischen Unterricht als den ,,Ruin aller

522

Kunst erlebte, sich auch in spateren Jahren bitter dartiber beklagte, ,,dass man ihm einen

Eybl als Lehrer gegeben habe“®®

und dass die ,glasige Glatte und harte Buntheit der
vormérzlichen Wiener Malerei“®* keinesfalls mit seiner in Paris geschulten malerischen
Auffassung der Natur im Einklang stand. In Bezug auf Waldmiller ist tberliefert, dass
Pettenkofen diesem vorwarf, dass er ,die Hand nicht rechtzeitig vom Bild zu nehmen
wiisste“>?>. Aber als strengster Kritiker auch zu sich selbst, hat Pettenkofen sogar eigene

Arbeiten unbarmherzig beurteilt und sie gegebenenfalls auch verleugnet®*®

527

und sogar

vernichtet.

19 Arthur Roessler, August von Pettenkofen, Wien 1921, S. 8.

°20 Seit Gsells Tode scheint Pettenkofen die Restauratorentatigkeit ganzlich aufgegeben zu haben. Mit den
Bildern der Alten Meister aber hat er sich auch weiterhin aus Interesse eingehend befasst.

Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 161 und 168.

%21 Kastel 1983 (zit. Anm. 515), S. 156.

%22 Der akademische Unterricht ist der Ruin der Kunst“, hat Pettenkofen einmal Dr. August Fournier in Paris als
ersten und letzten Satz einer Theorie der Kunstlehre zu diktieren begonnen. Den Werkstattunterricht des
Meisters zog Pettenkofen der akademischen Lehrmethode weit vor.* Zitiert nach: Weixelgértner 1916 (zit.
Anm. 503), Erster Teil, S. 8.

Frodl-Schneemann (zit. Anm. 502), S. 158.

2% \Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 10.

°2% Roessler 1921 (zit. Anm. 519), S. 12.

%2> \Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 10.

526 Ependa.

%27 Kastel 1983 (zit. Anm. 515), S. 159.
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An Skrofeln erkrankt, nahm Pettenkofen 1843 vom Militar in Padua Abschied.”® In dieses
Jahr fallt auch die Herausgabe eines Albums, das von H. F. Miiller verlegt und von Johann
Rauh in Wien gedruckt wurde: Das ,Album der Kinstler Wiens in eigenhandigen
Zeichnungen“.>®

Es war somit die erst relativ junge Lithografie, die 1843 Eybl, Pettenkofen und Waldmdiller
neben anderen Kiinstlern in einem gemeinsamen Album offiziell zusammenbrachte. Arpad
Weixelgértner zitiert die dritte Lieferung dieses Albums, ein vollstandiges Exemplar, das zur
Zeit seiner Herausgabe der Monografie Pettenkofens 1916 in der ,,Bibliothek der Stadt Wien*
erhalten geblieben ist.>*

Das ,,Album der Kunstler Wiens in eigenhandigen Zeichnungen* ,.enthélt nicht nur Beitrage
von fast allen Wiener Lithographen jener Tage, sondern auch von ein paar Kinstlern, die
sonst nicht die lithographische Kreide zu handhaben pflegten“.>® Dazu ist eindeutig
Waldmiiller zu zahlen, der an und fur sich keine grafischen Techniken ausibte, fir dieses
Album jedoch bereits die zweite eigenhandige Lithografie fertigte. Es spricht wieder einmal
fur den Charakter Waldmdllers, der sich nicht nur auf dem Gebiet der Malerei in den
verschiedensten Disziplinen bewegte und sich selbst in der Historienmalerei bewies, dass er
auch in der erst relativ jungen Steindrucktechnik sein Koénnen und seine Fahigkeit unter
Beweis stellten wollte. Bei einem solchen Prestigewerk wie das zu besprechende Album, das
schon vom Titel her die wichtigsten und bedeutendsten Kiinstler des damaligen Wien
vorstellen soll, musste Waldmuller dabei sein. Zwei Lithografien sind von seiner Hand

u532’ WObel

bekannt, ,,Elternfreude* und die Federlithografie ,,Wiedererstehen zu neuem Leben
Waldmauller sein 1843 gemaltes Werk ,,Wiedererstehen zu neuem Leben®, das er in Folge
noch in verschiedenen Variationen wiederholte, fir die dritte Lieferung des Albums als

Vorbild nahm.

28 \Weixelgartner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 13.

%29 Ependa, S. 14.

%% Ebenda, S. 310.
»Album der Kiinstler Wiens in eigenh&ndigen Zeichnungen*, Verlag der Kunsthandlung H. F. Miiller am
Kohlmarkt Nr. 1149. Gedruckt v. Joh. Rauh.
Lt. Arpad Weixelgartner war ,,dieses furr die Wiener Lithographie zu Beginn der vierziger Jahre &uf3erst
charakteristische und aufschluf3reiche Album* nur in einem und zwar, wie es scheint, vollstdndigen Exemplar
in der Bibliothek der Stadt Wien* erhalten.

>3 Waldmiiller, Eybl und Pettenkofen befinden sich im Album in bester zeitgenéssischer Gesellschaft:
Carl Agricola, F. W. I’Allemand, Leander Russ, Eduard Ritter, Ludwig Schnorr, Siegmund Perger,
K. Herbsthoffer, W. Rieder, August von Pettenkofen, Eduard Ender, Friedrich Loos, L. Brunner,
X. Sandmann, C. Goebel, Johann Matthias Ranftl, Rudolf Alt, Ferdinand Waldmuiller [sic!], B. Wengler,
J. Zahradniczek, Friedrich Gauermann, J. Hoger, Alb. Decker, Heicke, Franz Eybl, Fischbach,
Franz Weigl del, B. Lang.
[Arpad Weixelgartner, August Pettenkofen, 2 Bde., Wien 1916, Erster Teil, S. 14].

%% Grimschitz 1957 (zit. Anm. 104), S. 63.
Oskar Berggruen, F. G. Waldmdller. Sein Leben und seine Werke, Wien 1888, S. 54.
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Seinen Beruf als Lithograf beendete Pettenkofen mehr oder weniger abrupt mit dem Jahr 1851
und war fortan nur noch als Maler tatig.>* In dieses Jahr fallt auch die ,,Entdeckung® des
kleinen Ortes Szolnok in Ungarn, der Pettenkofen fir die n&chsten Jahrzehnte motivische
Inspiration sein wird und wo er Licht und Farbe, Atmosphdre und Stimmung fir seine
ungarischen Motive finden sollte.

Schon 1852 reiste Pettenkofen das erste Mal nach Paris. Arpad Weixelgértner konnte mit
seiner Auflistung der Aufenthalte Pettenkofens in Paris®** aufzeigen, dass die Summe aller
belegten Pariser Aufenthalte circa sechs Jahre ausmacht, wohingegen Pettenkofen alles in
allem in Szolnok nicht einmal ein ganzes Jahr verbrachte. Dies beweist, in Anbetracht der
vielen Bilder Pettenkofens, die Szolnoker Themen behandeln, wie wichtig fir ihn das Pariser
kinstlerische Umfeld war. Szolnok bereicherte seinen Motivschatz, und ,,Paris dagegen

lehrte ihn die Szolnoker Motive immer wieder neu sehen und neu behandeln®.>*®

Pettenkofen war ein fleiliger Ausstellungsbesucher. So war Pettenkofen auch 1855 zur Zeit
der Pariser Weltausstellung in die westliche Kunstmetropole gereist, um sich Uber die
internationale Kunst zu informieren. Es war auch anlésslich der Weltausstellung Paris 1855,
als Gustave Courbet nach Ablehnung seiner Werke durch die Ausstellungsjury mit seinem
eigenen ,,Pavillon“ mit der Aufschrift ,,Le Realisme* alle Aufmerksamkeit auf sich zog.**
Pettenkofen konnte in Paris auch Werke osterreichischer Kunstler sehen, zu denen damals
auch noch die mailandischen und venezianischen gehérten. Von den Wiener Malern waren
Rudolf Alt, Karl Blaas, Josef Borsos, Eduard Engerth, Franz Eybl, Josef von Fihrich,
Friedrich Gauermann, Remi van Haanen, Anton Hansch, Leopold Kupelwieser, Ignaz Raffalt,
Eduard von Steinle, Josef Mathias von Trenkwald und Ferdinand Georg Waldmidiller
vertreten. Pettenkofen, der zeitlebens Ausstellungen mied, fehlte.**’

So konnte Pettenkofen aber auch in Paris anlasslich der Weltausstellung Werke Waldmdillers
sehen:

FWV 841, Palmsonntag, 1852, Ausst. Nr. 47

FWV 861, Die Uberraschten, 1853, Ausst. Nr. 48

FWV 889, Vor der Weihnachtsbescherung, um 1854, Ausst. Nr. 49

FWYV 879, Abschied des Konskribierten, 1854, Ausst. Nr. 50

>% Roessler 1921 (zit. Anm. 519), S. 9.

% \Weixelgértner 1916, Erster Teil, S. 116.
%% Ebenda, S. 118.

%% Ebenda, S. 115.

57 Ependa.
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FWYV 878, Das alteste der Kinder hitet Briider und Schwestern, 1854, Ausst. Nr. 51
FWV 796, Grol3vater's Geburtstag, Wiederholung, 1849, Ausst. Nr. 52

Waldmiller war in Paris durchwegs mit Genreszenen aus den letzten funf Schaffensjahren
vertreten. Eines der Werke soll von Kaiser Napoleon I11. gekauft worden sein.>*® Auch befand
sich unter den préasentierten Bildern das ,sonnen- und gegenlichtstarke* Bild ,,Die
Uberraschten* aus dem Jahr 1853 [Abb. 199], das ein Jahr spater von der englischen Kénigin

Victoria fiir ihren Prinzgemahl Albert gekauft wurde.>*

Selbst wenn Pettenkofen augenscheinlich seine kinstlerischen Ziele in Frankreich zu
verwirklichen suchte, so ist es doch nicht ausgeschlossen, dass Pettenkofen, der 1875 in
seinem Brief an Franz Xaver Mayer Uber seine ,,nattrliche Heimat* Wien, ,,wo ich meinen

« 340 schreibt, in seiner frilhen Zeit als Maler Einfliisse

menschlichen Geflihlen nach hingehére
aus der zeitgendssischen Wiener Malerei mit sich tragt. Und auch wenn Pettenkofen als
gereifter Kunstler Eybl und Waldmdller kritisiert, so gibt es doch gerade in den 1850er Jahren
Werke, die trotz Orientierung an der franzésischen Moderne und der Schule von Barbizon

maogliche Waldmiillersche Tendenzen aufweisen.

Dass Pettenkofen wahrend seiner Wien-Aufenthalte mit Waldmller keinen persénlichen
Kontakt gehabt haben sollte, ist eher unwahrscheinlich. Eine Verbindung Pettenkofen -
Waldmuiller kénnte sich jedoch natirlich auch allein tiber Ausstellungen ergeben haben, denn
Pettenkofen war ja, wie bereits angedeutet, ein ,fleiBiger* Ausstellungsbesucher (seine im
Nachlass erhaltenen Notiz- und Skizzenbticher sind voll mit diesbeziiglich geschriebenen

Anmerkungen und gezeichneten Skizzen)®*

, - dies im Gegensatz zu seinem flr viele
»unverstandlichen® Verhalten, wenn es um die 6ffentliche Présentation eigener Werke ging.
Stattdessen stand Pettenkofen vom Beginn der 1850er Jahre bis in die Zeit um 1877 mit dem
Kunsthandler Georg Plach in reger geschaftlicher Verbindung®*, aus dessen Geschaft auch

die Kunsthandler Charles Sedelmeyer in Paris und Friedrich Schwarz in Wien

% Es ist nicht bekannt, welches Bild von Kaiser Napoleon 1. gekauft worden sein soll. Auch konnte
Marketa Theinhardt in keiner franzésischen Sammlung ein Bild Waldmiillers vorfinden.
[Marketa Theinhardt, ,,Wer ein Bild des Herrn Waldmdiller gesehen hat, kennt sie alle ...*.
Ferdinand Georg Waldmiiller in Paris, in: Belvedere. Zeitschrift fur bildende Kunst,
Ferdinand Georg Waldmiiller, Sonderheft 1, Wien 1997, S. 65.]

> Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30).

>0 Zitiert in: Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 195.
Strasser 1983 (zit. Anm. 504), S. 17.

> Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 281.

*2 Ebenda, S. 131.
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hervorgegangen sind.>”® Fir Pettenkofen war Georg Plach schon auch deshalb von groRer
Wichtigkeit, weil er ihn mit dem bedeutenden Wiener Sammler Friedrich Gsell®** (der mit

d>*) bekannt gemacht hat und auf den

Plach seit 1849 in Geschaftsverbindung stan
Pettenkofen fast zwei Jahrzehnte hindurch als Sammler und Kdufer seiner Bilder z&hlen
konnte. Ab dem Jahr 1861 stand Pettenkofen mit Friedrich Gsell direkt in Verbindung.>*

Wie eifrig dieser Arbeiten Pettenkofens gesammelt hat, zeigt sich anhand des Katalogs der
Nachlassauktion der Sammlung Gsell®*’, die im Marz des Jahres 1872 unter Plachs Leitung
im Wiener Kinstlerhaus stattfand. Nicht weniger als 132 Werke Pettenkofens kamen zur

Versteigerung.

Die Bedeutung der Wiener Privatgalerie Gsell bezeugt heute der Auktionskatalog von 1872.
Neben den Alten Meistern, die zum Teil fir Pettenkofen auch aus Restauratorensicht relevant
waren, befanden sich unter den ,,Modernen* auch nicht wenige Pariser Kinstler, fir die
Pettenkofen nachweislich groBes Interesse hegte®*®. Aber auch ,hervorragende

“>%9 \waren neben den 132 Bildern von Pettenkofen in der Sammlung Gsell zu

Osterreicher
sehen®.

Ferdinand Georg Waldmiiller war laut Nachlasskatalog Gsell mit 36 Olbildern vertreten, und
es ist anzunehmen, dass Pettenkofen als einer der bevorzugten Kiinstler des Sammlers Gsell

sicherlich oft genug Gelegenheit hatte, diese und Werke anderer Maler zu besichtigen.

>3 Ebenda, S. 132 f.

> Der Elsasser Friedrich Gsell war ein groRer Wollhandler, der mit Wolle aus Ungarn handelte. Die Basis
seines Vermdogens hatte er in Diensten der StraBburger Firma Joltrois & Ehrmann gelegt. Gsell begann Ende
der vierziger Jahre Bilder zu sammeln. Die meisten seiner Ankaufe wurden ihm wohl durch Plach vermittelt.
[Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 133].

> Ebenda, S. 131 f.

> Ependa, S. 134.

> Friedrich Gsell starb am 25. September 1871.

[Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 134].

*% Decamps (3 Olbilder und 1 Zeichnung), Diaz (3 Olbilder), Dupré (1 Olbild), Fromentin (1 Olbild), Géréme
(1 Olbild und 1 Zeichnung), Meissonier (1 Olbild), Millet (2 Olbilder), Raffet (5 Olbilder und 14 Aquarelle
und Zeichnungen), Ricard (1 Olbild), Rousseau (2 Olbilder), Stevens (2 Olbilder), Troyon (20 Olbilder und
18 Zeichnungen und Aquarelle), Willems (2 Olbilder).

[Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 133 f].

> Ependa.

%0 Rudolf Alt (2 Olbilder und 299 Aquarelle und Zeichungen), Amerling (1 Olbild und 2 Zeichnungen), Canon
(1 Olstudie), Daffinger (1 Miniatur), Danhauser (1 Olbild und 1 Zeichnung), Gauermann (6 Olbilder und
144 Olstudien und Zeichnungen), Heicke (1 Olstudie), Johann Nepomuk Geiger (4 Federzeichnungen),
Remi van Haanen (1 Olskizze), Jettel (3 Olbilder), Kriehuber (30 Aquarelle und Zeichnungen), Laufberger
(1 Federzeichnung), Lichtenfels (1 Olbild) Johann Raffalt (1 Olbild und 8 Studien), Ranftl (1 Aquarell),
Schmitson, wenn man ihn zu den Osterreichern rechnen darf, (25 Olbilder, 102 Studien und
2 Zeichenbiicher), Schonn (2 Olbilder), Schrodl (7 Zeichnungen), StraRgschwandtner (1 Olbild und
66 Zeichnungen) und Waldmiiller (36 Olbilder).

[Weixelgértner 1916 (zit. Anm. 503), Erster Teil, S. 134].
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Arpad Weixelgartner nennt von den Genre- und Landschaftsmalern der Zeit vor der

«551

Revolution von 1848 drei Kinstler, die fiir ihn sozusagen ,,mit voller Kraft in die néchste

Epoche (berleiten: Rudolf von Alt, Pettenkofen und Waldmdller mit dessen ,,neuer

Lichtmalerei“®®

schaffen den Sprung in eine neue Zeit, bevor mit dem Jahr 1869 Hans
Makart namengebend fiir die nachste Epoche der RingstraRenzeit wurde. Fihrich, Rahl und
Makart gaben nun mit ihrer monumentalen, dekorativen Ausstattungskunst in Wien den Ton
an. Diesen idealistischen Malern gegenuber stand Pettenkofen, dessen Ziel es war, mit seinen
Szolnoker Motiven und Zigeunern der Natur so nahe wie moglich zu kommen. Aber auch das
Bildformat bewegte sich in anderen Dimensionen: ,,Perlen sticken* nannte Pettenkofen seine
Kleinmalerei.>®® War es mit dem Tod Waldmiillers im Jahr 1865 auch allgemein still um den
»Lichtmaler” geworden, so wirkte jedoch unterschwellig sein schriftliches und bildnerisches
Erbe fernab vom grofRen Publikum weiter. Mit dem, verglichen mit Pettenkofen, eine
Generation jingeren Schindler-Kreis hat sich auf heimatlichem Boden wieder eine
»,Naturkunst* etabliert, die das Erbe Waldmdillers weiterentwickelte und —trug. Immer in
»Bewegung“ lag es aber Pettenkofen mit seiner Wirklichkeitssicht fern, sich einer Gruppe wie
dem Kreis um Emil Jakob Schindler anzuschlieen; stattdessen pendelte er als singuldre
GrolRe - gleichfalls abseits der idealistischen Monumentalmalerei Wiens - vornehmlich
zwischen der Pariser Moderne und der ,exotischen* Welt der ungarischen Landschaft um

Szolnok.

Dass Pettenkofen auch als zeitlebens iberzeugter Verehrer der Natur stets bestrebt war, sich
weiterzuentwickeln und sich Uber die Kunstwelt zu informieren, beweisen nicht nur die

> sondern auch der Besitz von Fotografien, auch

zahlreich belegten Ausstellungsbesuche
von Bildern zeitgendssischer Maler, mit denen er befreundet war.>>® Aber auch die Kunst der
Vergangenheit gehorte zu seinem Weiterstudium. Arpad Weixelgartner berichtet, dass
Pettenkofen hierbei bis zum Kklassischen Altertum zuriickging und ,,in Venedig nach

Gipsabgtissen agyptische Reliefs gezeichnet hat“.>*®

Sechs Jahre nach der 1916 erschienenen Pettenkofen-Monografie Arpad Weixelgartners
erfolgte im Kunstlerhaus 1922 eine Pettenkofen-Geddachtnisausstellung, die von einer kleinen

%1 Ependa, S. 139.
%52 Ebenda.

%3 Ebenda, S. 238.
% Ebenda, S. 281.
%% Ependa, S. 280 f.
56 Ebenda, S. 281.
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Gruppe von Schilern Professor Rumplers initiiert und dessen Katalogvorwort von Arpad
Weixlgéartner formuliert wurde.

Der Autor hob im Vorwort, und auch darin ist ein Vergleich mit Waldmuller gultig,
Pettenkofens meisterhafte Vielseitigkeit hervor, die Pettenkofen neben der ,,Zeichnung mit
dem Bleistift, der Kreide, der Kohle, der Feder mit Tusche und Sepia auch das Pastell, die

557

Ol-, Aquarell- und Guaschmalerei* beherrschen lieRen.>™" AbschlieBend ging er auch auf die

wechselnden Einflisse auf Pettenkofens Werke ein®®, betont aber letztendlich, dass
Pettenkofen, ,,wenngleich auch im Ausland heimisch, als Kinstler wie als Mensch immer der

Osterreicher der Wiener geblieben ist‘.>*°

Interessant in Bezug auf Waldmauller lesen sich Ankwicz-Kleehovens Worte von 1923/24:

,»Bis vor kurzem galt Waldmiller als der volkstumlichste und im Kunsthandel gesuchteste
oOsterreichische Maler des 19. Jahrhunderts, dessen Werke um jeden Preis an sich zu bringen
in- und auslandische Sammlungen miteinander wetteiferten. In jlngster Zeit scheint sich
insofern eine Anderung der Geschmacksrichtung vorzubereiten, als sich neben der bisher
Uberwiegenden Vorliebe fur die Kunst des Wiener Vormarz allmahlich auch ein starkeres
Interesse fur die der nachfolgenden Jahrzehnte zu regen beginnt, und wenn auch Waldmadllers
Stellung als bedeutendster Osterreichischer Maler des 19. Jahrhunderts von keiner Seite
bestritten wird, so wendet sich doch augenblicklich die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit
aufs lebhafteste — von neuem, muf3 man sagen, denn in der vorigen Generation hatte er schon
seine Berlihmtheit — einem andern Wiener Meister zu, der vom Vormérz ausgehend mit dem
groRten Teil seines Werkes bereits auf modernem Boden steht: August von Pettenkofen.*®

Dies Kklingt fast wie ein ,,Duell” zwischen Pettenkofen und Waldmdller. Zur neuen Bewertung
Pettenkofens hat natiirlich die 1916 erschienene zweibéndige Monografie Weixlgértners und
eben die 1922 im Wiener Kunstlerhaus veranstaltete Pettenkofen-Gedéchtnisausstellung
wesentlich beigetragen, wurden hier doch die Werke des Kiinstlers zum ersten Mal in vollem
Umfang der Offentlichkeit gezeigt. In Ausstellungen konnte man Pettenkofen bis dahin,
abgesehen von der Wiener Weltausstellung 1873 und der Nachlassauktion 1890 bei
H. O. Miethke, nur 1906 in der Berliner Deutschen Jahrhundert-Ausstellung und 1911 in der

Ausstellung ,,Altwiener Malerei“ im Miinchner Kunstverein eingehender studieren.*®

7 Ausstellungskatalog Kiinstlerhaus Wien, August Pettenkofen. Gedéachtnisausstellung, Wien, Marz 1922, S. 7.

%8 Man erkennt an Pettenkofens Arbeiten die wechselnden Einflusse Eybls, Karl Schindlers und etwa
Danhausers, Gavarnis und Raffets, Decamps’, der Schule von Barbizon und schliel3lich sogar des
Impressionismus®. Zitiert nach: Arpad Weixlgartner in: Ausstellungskatalog Kunstlerhaus Wien 1922 (zit.
Anm. 557), S. 7.

9 Ausstellungskatalog Kiinstlerhaus Wien, August Pettenkofen. Gedéchtnisausstellung, Wien, Marz 1922, S. 7.

%80 Ankwicz-Kleehoven 1924 (zit. Anm. 502), S. 473.

%L Ebenda, S. 474.
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Naturlich griff diese erhohte Wertschatzung auch auf den Kunstmarkt uber, und als am
14. Dezember 1922 Pettenkofens Gemalde ,,Verwundetentransport” in der Reichert-Auktion
bei J. C. Wawra versteigert wurde, erzielte es eine fur Wiener Verhdltnisse damals
auflerordentlich hohe Summe von 600 Millionen Kronen, wahrend Waldmdllers ,,Wiegenfest
des GroRvaters* in derselben Versteigerung nur rund 200 Millionen brachte.*® Freilich war
Pettenkofen Zeit seines Lebens fur einen gewissen Kennerkreis, obwohl er Ausstellungen
verweigerte, nie ein Unbekannter gewesen, aber mit der Kinstlerhaus-Prasentation wurde nun

auch ein breiteres Publikum angesprochen.

Dass Pettenkofens Wiener Zeit mit der ,,Entdeckung” Szolnoks und seinen Reisen in die
Kunstmetropole Paris fortan ab 1851 kiinstlerisch ohne ,,wienerischer” Nachhaltigkeit blieb,
kann nattrlich nicht ganz iberzeugend erscheinen. Denn auch wenn Frankreich Pettenkofens
Kunst stark beeinflusste und Pettenkofen zu einer lichterfullten Tonmalerei fand, so bilden
gerade in den 1850er Jahren und zum Teil auch spater starkfarbige Bilder mit grellem
Sonnenlicht und dunklen Schatten ein farbiges Gegengewicht. Schon Arpad Weixlgartner
schreibt, dass der Stil der funfziger Jahre ,,eher farbig als tonig, eher hart als weich, eher kihl

“%63 jst.®® Dass dieses ,,Spiel von starken Farben, hellem Licht und dunklen

als warm
Schatten“>® allein auf franzosische Einfliisse wie zum Beispiel eines Alexandre Decamps®®®,
der sich auch in der Sammlung Gsell befand, zurlickzufiihren ist, kann nicht akzeptiert
werden. Die Wiener Kunstszene mit all ihren kinstlerischen Hoéhepunkten wie auch
Waldmillers ,,Lichtstudien” waren Pettenkofen selbstverstandlich durchaus vertraut. Warum
sollte Pettenkofen, wie in der Literatur tradiert, nur von franzdsischen Kunstlern beeinflusst
worden sein? Dass Pettenkofen sich spéter einmal geduRert hat, dass Waldmdller nicht frih
genug von seinen Bildern ablasst, beweist ja, dass er sich auch mit ihm beschéaftigt hat. Der

Konnex Uber Eybl und Eitelberger wurde bereits hervorgehoben.

So koénnen Pettenkofens niederdsterreichische Bauernhduser in gleifendem Sonnenlicht der
ersten Halfte der 1850er Jahre [z.B. Abb. 180] durchaus auch in diesem Zusammenhang
gesehen werden. Waldmdiller war ja zu dieser Zeit in Wien aber auch im Ausland kein

Unbekannter. Und auch Pettenkofen konnte sich nach seinen Jahren als Lithograf ab 1851

%2 Ependa, S. 473 f.

%3 Zitiert nach Arpad Weixelgartner in: Herbert Giese, August von Pettenkofen. ,,Jedes Bild muR etwas
Zuckendes haben!*, in: Parnass, Heft 3, Wien 1993, S. 44.

% Giese (zit. Anm. 563), S. 43 f.

%% Ebenda, S. 43.

%6 Ependa.
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zum kinstlerischen Ziel gemacht haben, bei den Errungenschaften Waldmaullers, gerade auf
dem Gebiet des Malens vor der Natur unter nattirlichem Licht, anzusetzen. Dass der Zeitgeist
und die Pettenkofen eigene Handschrift und der ihm eigene Charakter ihn diesbezuglich zu

anderen Losungen fihrte, ist selbsterklarend.

Mit der Entdeckung des an der Theil3 gelegenen ungarischen Marktes Szolnok bildeten fur
Pettenkofen nun die ortsansassigen Bauern in ihren bunten Trachten, die typischen
weillgetiinchten, schilf- und strohgedeckten Hauser und die Pferde und Bauernfuhrwerke
reichen Motivschatz. GrolRe Aufmerksamkeit widmete Pettenkofen aber auch den Zigeunern,
die er in all ihren Lebenssituationen ,naturwahr® wiederzugeben trachtete. Mit
Selbstverstandlichkeit zeigt er das naturnahe Volk nicht nur beim lebensnotwendigen
Wassertragen, sondern seine realistischen Darstellungen schlieBen gleichfalls alltagliche
Notwendigkeiten wie das gegenseitige Entlausen mit ein [Abb. 181].

Wenn Hevesi, wie eingangs zitiert, ,,Pettenkofen mit den sonnengliihenden und tiefschattigen
Bildern seiner mittleren Zeit* ganz in der Néhe seines Zeitgenossen Waldmuller sieht und
dabei an ,,das ,,letzte Kalb* (Nr. 106) [Abb. 7] z. B. und an das Genrebild mit dem in die
Sonne heraustretenden Betteljungen (Nr. 108) [z.B. Abb. 178]*" denkt, so soll dies mit
Bildern Pettenkofens seine Bestéatigung finden. Besonders faszinierend fand Pettenkofen den
»~Markt in Szolnok“ [Abb. 182], wo unter gleilender Sonne die ungarischen Bauern in ihren
bunten Trachten ihre Waren feilboten. Wie nahe kommt Pettenkofen mit diesen Bildern
Waldmillers ,,Nothverkauf eines Kalbes* von 1853 [Abb. 7], wo, gleichfalls unter
intensivstem Sonnenlicht, um das letzte Kalb gefeilscht wird. Ging es bei Pettenkofen
hauptséchlich um die malerische Umsetzung eines bunten Marktgeschehens unter nattrlichem
Licht, so setzte Waldmiller sein Sonnenlicht nicht nur um seiner selbst Willen, sondern auch

noch ,,zur tieferen Bedeutung und Erklarung® ein>®®.

Wenn Feuchtmller in seiner Waldmuller-Monografie einen Konnex zwischen Waldmillers
,»,Die Nachbarn* von 1859 [Abb. 183] und Pettenkofens Variationen von ,,Der Kul3* sieht, so
muss mit Vorsicht herangegangen werden, einen motivischen Einfluss von Waldmdller auf
Pettenkofen zu sehen. Feuchtmuller rekuriert sichtlich nur auf das 1864 entstandene Bild ,,Der
KuR“>*® [Abb. 184]. Es gibt jedoch auch ein ,,Stelldichein“ von 1855 [Abb. 185], das sich

%7 Hevesi (zit. Anm. 15), S. 61.
%88 Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30).
%% Feuchtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 272 und S. 324 FuBRnote 346.
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heute in der Sammlung des Fursten von und zu Liechtenstein Vaduz-Wien befindet. Dies
wirde aber bedeuten, dass Waldmillers ,,Nachbarn*, die 1859 entstanden sind [Abb. 183],
von Pettenkofens ,,Stelldichein“ inspiriert wurden. Ob es in Privatbesitz vielleicht doch noch
ein friiheres ,,Nachbar“-Bild von Waldmdller gibt, muss als Mdglichkeit fiir eine endgltige
Losung aber auf jeden Fall noch mit in Betracht gezogen werden.

Neben dem unterschiedlichen malerischen Zugang zum Thema der Liebe ,,Uber den Zaun*
lasst sich beim doch fast dreiBig Jahre jungeren Pettenkofen aber auch eine etwas
grofziigigere moralische Auffassung erkennen. Die ,,verbotene Liebe* Giber den Zaun ist bei
Pettenkofen freier, ,,erlaubter und gleichzeitig erotischer und gefuihlsbetonter. Das mag nicht
nur an der weicheren Malweise liegen. Bei Waldmdller wird das Liebespaar immer ertappt,
wird beobachtet und ist unfrei. Fir den &lteren Waldmuller ist die Moral Zeit seines
Kinstlerlebens immer ein wichtiges Anliegen und als Teilaussage des Genrebildes von groRer
Wichtigkeit geblieben.

Aber nicht nur das Stelldichein- bzw. Kuss- Motiv lasst Gemeinsames bei Waldmuller und
Pettenkofen erkennen. Auch in diesen Bildern ist es wiederholt die Thematik des intensiven,
naturlichen Sonnenlichts, das auf ein doch gemeinsames Kunstwollen hinweist. Das grelle
Weil3 der Gewénder, aber auch das sich reflektierende Sonnenlicht am Fell des weien
Pferdes [Abb. 185] lassen dies gut erkennen. Dazu im Gegensatz die tiefen Schatten, die die

Intensitat der mittdglichen Sonnenstrahlen noch mehr zur Geltung kommen lassen.

Die differenzierte Behandlung dieses Themas soll aber noch in einem anderen Bild
Waldmillers gezeigt werden.

Waldmuller malte 1862 ein weiteres ,,Zaunbild®, ein Bild, das sich von den soeben
besprochenen eigentlich génzlich abhebt und in seiner ,,Modernitat“ doch zeitgleich wieder
seinesgleichen sucht. Fast romantisch, vorsichtig hat Waldmiiller in ,,Der Blumengrul3*“ [Abb.
186] nur Versatzsticke einer ,,Zaunszene“ wiedergegeben, alles ist ausschnitthaft und
angedeutet und muss vom Betrachter weitergedacht werden. Ob der bei Pettenkofen bereits
vollzogene Kuss [Abb. 184 und 185] hier jemals stattfinden wird, lasst Waldmuller wieder
einmal offen. Der Lattenzaun scheint hoher als die anderen Z&une und fast untiberwindbar fir
die zwei Liebenden. Die ,verbotene* Liebe l&sst die beiden jungen Leute trotzdem
kommunizieren, gleich wird das Madchen, von dem nur der Kopf und der Arm uber den Zaun

ragt, die Blume ergreifen, die vom Verehrer, der nur durch einen Teil seiner Hand mit der
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Blume gedanklich erfasst werden kann, gereicht wird. Was jedoch auf ersten Blick
bemerkenswert ist, ist neben der extremen Nah- und Ausschnitthaftigkeit das intensive
Sonnenlicht. Das extreme Gegenlicht mit tiefschwarzen Schatten wird so in die Handlung
miteinbezogen und vom Kinstler wiederholt zur Klérung und Deutung einer Handlung
herangezogen. Auch in ,,Der BlumengruBR“ bilden das in der Mittagssonne grell leuchtende
Weil} der Bluse und die tiefen Schattenpartien ein Gegensatzpaar. Die Suche nach der
hochsten Leuchtkraft haben sowohl Waldmauller als auch Pettenkofen sich in diesen Bildern

zum Ziel gemacht.

Fand Waldmdller seine Motive hauptsdachlich auf heimatlichem Boden und waren die
Bauernfamilien in ihrer Natirlichkeit und Urspriinglichkeit Protagonisten seiner Bildwelt, so
fand Pettenkofen seine Entsprechung in den ungarischen Zigeunern, deren ,,Tun und Treiben*
er in seinen malerischen, lichterflllten Bildern zum Thema erhob. Schon Hevesi verglich
anléasslich der Jubildumskunstausstellung 1898 ,die Zigeuner Pettenkofens* mit den
»sonnverbrannten Bauerndirnen Waldmdllers® und sieht die ,,namliche Farbe in den
Adern 3"

So mdgen Waldmullers niederdsterreichische Bauern und seine Bettelkinder durchaus als
thematische Entsprechung in Pettenkofens ungarischen Zigeunern gesehen werden.

Dass Pettenkofen jedoch seine Zigeuner anders ,,anfasst”, soll der ndchste Bildvergleich
zeigen.

In ,,Wandernde Zigeunerfamilie* von 1858 [Abb. 187] schildert Pettenkofen die Mihen einer
Zigeunerfamilie, die wieder einmal auf der Suche nach einer neuen Bleibe ist. Eine desperate,
stillende Mutter mit einem S&ugling in ihren Armen zieht noch ein etwa vierjahriges Kind mit
sich, das sich seitlich an ihrem Rockzipfel festhalt. Diese Szene erinnert an ein nur ein Jahr
spater gemaltes Bild Waldmillers, in dem dieser sich thematisch ebenfalls mit der Suche nach
einer Unterkunft beschéftigte [Abb. 188]. Dieser Vergleich macht zudem deutlich, wie weit
sich Pettenkofen bereits vom ,,biedermeierlichen Stil“ hin zur malerischen Wiedergabe der
Wirklichkeit entwickelt hat. Nicht jedes Detail ist Pettenkofen wichtig, es geht ihm um eine
»haturwahre Gesamtaussage, eine eindringliche Schilderung eines Zustandes. Die
Aufmerksamkeit wird unter Vernachlassigung fur ihn nicht bedeutender Details rein auf das

»Aussageobjekt” konzentriert.

30 Hevesi (zit. Anm. 15), S. 61.
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Die unterschiedliche Behandlung des Themas ist augenscheinlich. Fast ins Ekstatische
gesteigert zeigt Waldmaller in ,,Die Delogierten* von 1859 [Abb. 188] die Verzweiflung der
allein stehenden Mutter mit zwei Kindern am Arm und einem Kind am Rockzipfel.
Waldmillers Mutter hat ihre verweinten Augen gegen den Himmel gerichtet und wirkt im
Ausdruck schreiend laut, jedoch nicht ohne dem im Gegensatz dazu etwas idealisierten
Umfeld des Mitleid-Erregens und der Anteilnahme. Beim zeitgendssischen Pettenkofen
dagegen ist alles stiller, ruhiger, in sich tragend und dadurch psychologisch appellierender.
Ohne Zeit fur eine Rast muss die Mutter selbst beim Gehen ihr Kind stillen - den Blick zu
Boden gesenkt, ist die Zigeunerin vollkommen in sich gekehrt, das Schicksal mit einem

»haturwahren* Gesichtsausdruck des Leidens ertragend.

Beide Gemélde Pettenkofens, ,,Das Stelldichein® [Abb. 185] und die ,Wandernde
Zigeunerfamilie* [Abb. 187] waren nun zeitlich friiher entstanden als die Vergleichsbilder
Waldmullers. Es ist jedoch immer zu bedenken, dass es bei Waldmiller naturlich auch
Wiederholungen oder friihere Bilder des gleichen Themas gegeben haben kénnte, die nicht
mehr existieren oder sich noch in Privatbesitz befinden.

So ist zu Waldmiillers ,,Delogierten” auch eine undatierte Studie vom ,Hof der alten
Heumihle in Wien* [Abb. 189] bekannt, die bei Feuchtmiller-Werkverzeichnis ebenfalls
abgebildet ist. Vielleicht aber auch waren Waldmdiller und Pettenkofen tatséchlich persénlich
in Kontakt und eine Diskussion, eine Studie oder Zeichnung hat beide zu ihrem eigenen
Thema inspiriert. Ob von Pettenkofen oder Waldmdiller nun die Inspiration zu diesen Themen
ausgegangen ist, oder ob beide Arbeiten unabhangig von einander entstanden sind, muss offen
bleiben.

Waldmillers ,,Delogierte* [Abb. 188] befanden sich bis zur Versteigerung 1872 in der Wiener
Sammlung Gsell, die ,,Wandernde Zigeunerfamilie* Pettenkofens [Abb. 187] besal} dessen

Freund Franz Xaver Mayer.

Ein Jahr nach der ,,Wandernden Zigeunerfamilie* malte Pettenkofen sein ,,Zigeunermadchen
auf der Puszta“ [Abb.190]. In sich gekehrt und mide, ist auch dieses Madchen gezwungen,
den Marsch auf der Suche nach einer neuen Bleibe auf sich zu nehmen. Auch wenn
Waldmiillers ,,Bettelknabe” von 1856 [Abb. 178] gleichfalls Not leidet und deshalb dazu
angehalten wird, fur seine Mutter und Geschwister betteln zu gehen, so zeigt dieser Vergleich
wiederholt die unterschiedlichen Auffassungen und Sichtweisen der beiden Zeitgenossen
Waldmuller und Pettenkofen. Waldmuller lasst sein blondes, bettelndes Kind mit dem
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Betrachter mimisch appellierend kommunizieren, seine linke Hand offen und direkt dem
»Augenzeugen“ entgegengestreckt und mit der rechten auf seine im dunklen Schatten sitzende
Mutter mit ihrem Kleinkind zeigend. Auch hier setzt Waldmdller sein grelles Sonnenlicht
wieder zur ,tieferen Bedeutung und Erklarung“ ein. Demgegeniber Pettenkofens
Zigeunermadchen mit gesenktem Kopf und mit einem durch Haare und Kopftuch halb
verdeckten Gesicht. Nicht bettelnd, sondern den Blick vom Betrachter abgewendet, sind
selbst die Arme und Hande unter der Kleidung verborgen und einzig die bloRen FiRe sichtbar.
Seine Mutter, die noch zwei Kleinkinder an ihrer Seite zu fuhren scheint, ist erst in einiger

Entfernung wahrnehmbar.

Gleichfalls in der Sammlung des Pettenkofen-Freundes Franz Xaver Mayer befand sich
ehemals das Bild ,,Kleines Mé&dchen in der Tir eines Salzburger Bauernhauses* von 1864
[Abb. 191]. Bereits Waldmiller malte verschiedene Varianten von nahsichtigen Ausschnitten,
die eine Tur6éffnung eines Bauernhauses wiedergeben und die von einem Kind oder einer
Mutter mit Kind oder Kindern belebt werden [Abb. 127 und 192]. Bei beiden Kinstlern ist die

Dunkelheit der Bauernstuben im Inneren des Hauses wahrnehmbar.

Nicht unerwéhnt bleiben soll bei der Besprechung Pettenkofens die sich aufgrund des immer
wiederkehrenden Motivkreises fast zu einer eigenen Gattung entwickelte ,,Kraut- und Riben-
Malerei“. Rudolf Ribarz hatte fiir seine Werke dieser Art diesen Begriff gewdéhlt. Martina
Haja filhrte in ihrem diesbeziiglichen Artikel®™* die noch genauere Bezeichnung ,,Kraut- und
Ruben®“-Stick ein, um nicht nur das Leitmotiv, sondern auch den ausschnitthaften,
nahsichtigen Charakter dieser Zwitterwesen aus Landschaft und Stillleben zu betonen.

Gerade jene Kinstler, die zum Kreis des ,,Stimmungsimpressionismus® gezahlt werden,
haben dieses Motiv h&ufig und gerne gepflegt (aber auch andere zeitgendssische Kunstler wie
zum Beispiel Rudolf v. Alt etc.) Das chronologisch friiheste Bild, auf das die Merkmale des
»Kraut und Riben“-Stlicks zutreffen, ist offenbar August von Pettenkofens Naturstudie der
,Kurbisse* von 1862 [Abb. 193]. ,Hier finden sich erstmals“, bemerkt Martina Haja, ,,der
eng gefasste Landschaftsausschnitt, der nah gesehene Vordergrund mit Gbergrofien Blattern
und Frichten, der ungenau definierte, ,,verschwimmende* Hintergrund, die starke

Verkleinerung der Staffagefigur, der dekorativ-malerische Charakter des Bildgegenstands

> Haja (zit. Anm. 178), S. 43.
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und — das charakteristische Motiv: Kiirbis mit seinen krautigen Blattern und runden
Fruchtkorpern.“>"

Es erhebt sich nun die Frage, wieso Pettenkofen, unter welchen Einfliissen bzw. Eindruck
»den Blick zu Boden richtete”, um Kurbissen, ein vollig gewohnliches Kiichengemdse, den
Anspruch auf Bildwardigkeit zu verleihen und als Bildgegenstand zu nobilitieren. Pettenkofen
war der erste in einer langen Reihe von - vollendeten - Werken verschiedenster, nicht nur
dsterreichischer®”, Kiinstler, der den Blick nicht nur auf ein unbedeutendes Motiv richtete,
das gab es schon zuvor, sondern seinen ,,Mikroblick” zu Boden senkte auf ein durchaus
gewohnliches Gemiise, das wie ,,Kraut und Riiben* wéchst und zudem noch in die Natur
eingebunden ist.

Was Pettenkofen dazu bewogen hat, das ,,Kraut- und Riben*-Stick zu ,,erfinden*, l&sst sich
schwer nachvollziehen. Und doch konnte ein ,,Vorldufer“-Bild in Betracht gezogen werden
mit einem Motiv, das den Blick nicht zu Boden richtet, sondern nach oben, und ebenfalls
Frichte, die schon bei den alten Niederlandern Teil der Stilllebenmalerei gewesen sind, allein
zum Inhalt hat. Waldmullers ,, Traubengehange” von 1841 [Abb. 26] kdnnte Pettenkofen,
parallel zu franzdsischen Pleinair-Entwicklungen, inspiriert haben. Es ist nicht dokumentiert,
wo sich das Bild zur Zeit Pettenkofens befunden hat, aber sicher ist, dass Waldmuller zur
Entstehungszeit des Kurbisbildes als 69jéhriger Kunstler noch gelebt hat und Pettenkofen sehr
wahrscheinlich Gelegenheit gehabt hatte, das ,, Traubenstillleben kennen zu lernen.

Wie bei Pettenkofens Kirbisbild, ging es auch schon Waldmuller nicht allein um das Motiv,
sondern um Licht und Farbe, um das Spiel des natlrlichen Sonnenlichts auf den Oberflachen
der Fruchte und den Blattern, hervorgehoben als nahsichtiger, realer Landschaftsausschnitt
mit Frichten, die noch nicht gepfliickt oder geerntet wurden. Es handelt sich hier nicht um die
herkdmmliche Art eines Stilllebens - im Innenraum und unter kiinstlichem Licht prasentiert -,
sondern um ein ,,lebendes* Stillleben (wobei sich der Begriff ,,Still-Leben* damit eigentlich
relativiert), das in seiner natiirlichen Umgebung belassen wird, inmitten der Natur als natura
vivante, verbunden mit Blattern, Rebenstock und Erde, und umhllt von Licht und Luft, dem
Ursprung alles Wachsens und Seins. Das Spiel des naturlichen Sonnenlichts ist vielmehr
Gegenstand dieser beiden Naturstillleben. Waldmdller lieR seine Trauben regelrecht im
Naturraum hangen, noch in biedermeierliche Glatte und zeichnerischer Genauigkeit
ausgefuhrt, Pettenkofen hingegen ging bereits einen Schritt weiter — abgesehen von der
malerischen Wiedergabe der Studie ist es die bevorstehende Ernte, die durch die im

Hintergrund erscheinende Staffagefigur angedeutet wird und das Kirbisstillleben in eine

572 Ephenda, S. 44.
573 Ependa.
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zukinftige Handlung transferiert. Was bei Waldmduller eindeutig Eigenzweck war mit dem
Ziel, blaue Trauben mit ihren Blattern in ihrer vollen Natrlichkeit unter dem Licht der Sonne
erscheinen zu lassen, wird bei Pettenkofen unter Hinweis auf seinen Gebrauchswert auch in
den Lebensablauf integriert.

Die Uberlegung, dass Pettenkofens Kraut- und Riiben-Studie von 1862 eventuell ein Motiv
Waldmillers zum Vorbild haben kdnnte, wirde sich auch sehr gut mit anderen mdglichen
»beeinflussten” Themenstellungen der 1850er Jahre und der Zeit um 1860 decken.
Waldmillers Bauern und Bettelkinder finden immer wieder ihre thematische Entsprechung in
Pettenkofens ungarischen Zigeunern, nur hat sich Pettenkofen sehr bald von den
biedermeierlichen Wurzeln gelést und freier und malerischer das Leben und Elend dieses

fahrenden Volkes wirklichkeitsnah und realistisch wiedergegeben.
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10. ,,Dieses die Naturoberflache atomisierende photographische
Sehen...*

Vorwegnahme der Fotografie. Parallelerscheinungen und mégliche
fotohistorische bzw. rezeptionsorientierte Ansatze in der Kunst und
Kunstauffassung Waldmuillers

Es sind nun beinahe 170 Jahre vergangen, seitdem die Fotografie als sensationelles ,,bildliches
Festhalteverfahren* in Paris vorgestellt wurde. Dieses viel bestaunte, adorierte aber auch stark
kritisierte Medium verzeichnete von Beginn an enormes Interesse und ist seit 1839 aus der
Kunstwelt nicht mehr wegzudenken, - im Gegenteil, die Fotografie begleitet und
uberschneidet, rezipiert und beeinflusst seitdem die angewandten Kiinste. Die Fotografie hat
sich, selbst schon seit Jahren in die Kunstuniversitaten vorgedrungen, als wichtiger und
temporar fuhrender Faktor im Kunstleben etabliert. Noch im Jahr 1839 konnte niemand
ahnen, welche immanenten Entwicklungsmdglichkeiten diese Erfindung noch barg, die sich

uber den Tonfilm bis zur noch immer ausbauféhigen digitalen Fototechnik vorarbeitete.

In Anbetracht der fast unvorstellbaren Dimensionen, mit denen die heutige Medientechnik
Jung und Alt immer wieder aufs Neue in ihren Bann zieht, verwundert es umso mehr, dass es
in Waldmiillers schriftlichem Euvre, abgesehen von zwei Briefen aus dem Jahr 1858, keinen
einzigen Passus gibt, in dem sich der Maler Uber die stark auf den Markt drdngende und ob
ihrer Novitdt und Faszination nicht zu ignorierende Fotografie &uflerte. Bereits in seinen
.Bedirfnissen eines zweckmaRigeren Unterrichts“ von 1846 bzw. 1847°™ wiirde man
zumindest ein kritisches Wort hinsichtlich dieser neuen Technik vermuten. Dass die
Fotografie zu guter Letzt fur Waldmiller sogar zu einem l&stigen Konkurrenten geworden
sein konnte, ist ein ambivalenter Faktor, gehort doch, unter anderem, gerade Waldmillers
Streben als Maler nach naturgetreuer, detailreicher Kunst und sein fotografisches, objektives
Sehen zu Pramissen, die fur die Entwicklung einer ,festhaltenden Aufzeichnungsmaschine*

nicht zu vernachlassigende Komponenten waren.

,,Was ist denn das Erfinden? Es ist der Abschlufl des Gesuchten‘, - ein Zitat Goethes, das

Heinrich Schwarz 1931 seiner Monografie Uber den Fotografen David Octavius Hill>™

> \Waldmiiller, Das Bediirfnis...1846/1847 (zit. Anm. 9), S. 329 ff.
> Heinrich Schwarz, David Octavius Hill. Der Meister der Photographie, Leipzig 1931, S. 5. Wiedergegeben in:
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voranstellte. Wie viel Wahres steckt in diesen Worten, die gerade hinsichtlich der Erfindung
der Fotografie an Bedeutung gewinnen. Denn die Fotografie wurde nicht von heute auf
morgen erfunden, sondern solch einer Erfindung mussen verstandlicherweise Bedurfnisse
vorangehen, die zu einem geeigneten Zeitpunkt, dem ,Zeitwollen“ entsprechend, ihre
Befriedigung erfahren. Heinrich Schwarz (Prag 1894 — 1974 New York), ein Kunsthistoriker,
der zu den wichtigsten Pionieren in der Erforschung des Verhaltnisses von Kunst und
Fotografie zahlt>®, hob in seinem Vortrag von 1963/64 ,,Before 1839“>"" betont hervor, dass
bereits Jahrzehnte vor Erfindung der Fotografie eine Art ,fotografisches Sehen* in der
Malerei festzustellen ist.”’® Jede technische Neuerung folgt sozusagen einer ,inneren
Bereitschaft”, folglich einem geistes-, sozial- und kulturgeschichtlichen Bedurfnis. Somit ist
es nicht der Fotoapparat, der das postapparative, fotografische Sehen bedingt, sondern es war
das ,fotografische Sehen* der Maler, das schlussendlich zur ,,Bilderzeugungsmaschine*
fihrte.

Diesbezugliche rezeptionsgeschichtliche Ansatze lassen sich aber auch noch viel weiter

zurlick verfolgen. Hermann Beenken setzte sich 1944 in seinem Buch uber ,Das

«579

19. Jahrhundert in der deutschen Kunst unter anderem mit der gegensatzlichen Auffassung

der Landschaftsdarstellung auseinander und hélt innerhalb des Abschnitts ,,Natur und
Mensch* die kinstlerischen Unterschiede zwischen Carl Rottmann und Ferdinand Georg
Waldmauller fest:

,,...\Waldmdiller ist seinen Absichten nach einer der radikalsten unter den ,,Realisten* des
19. Jahrhunderts gewesen. Mit den so klar gegliederten Arbeiten Rottmanns verglichen, wirkt
sein Bild in der farblosen Wiedergabe bezeichnenderweise wie eine bloRe Naturphotographie.
Die Form zerbrockelt in tausend Einzelheiten. Der Wiener Maler hat sich offenbar
verpflichtet gefiihlt, alles das zu registrieren, was vor ihm lag, er wagte nicht, den Schutt der
Natur wegzuraumen...In seinem Bilde haufen sich Einzelheiten, die nur um ihrer selbst willen
da sind, ohne einem groReren Zusammenhange zu dienen..Waldmidller sah nicht das
Gottliche, nicht die verschiedene Herkunft der Dinge, sondern nur das stoffliche
Verschiedenerlei der Erscheinung. Sein Bild ist daher auch keine Bildungs-, sondern eine
bloRe Reiseerinnerungslandschaft, deren Zweck im Grunde schon den der modernen
Ansichtspostkarte vorausnimmt. Dieses die Naturoberflache atomisierende photographische

Heinrich Schwarz, Techniken des Sehens — vor und nach der Fotografie. Ausgewdhlte Schriften 1929 — 1966
(Hrgg. und kommentiert von Anselm Wagner), Salzburg 2006, S. 39.

"% Ependa, S. 7.

> Before 1839: Symptoms and Trends“ (unpubliziertes Manuskript, 1963/64). Mit freundlicher Genehmigung
von: Research Library. The Getty Research Institute, Los Angeles (920033), Ubersetzt von Wilfried Prantner
in: ebenda, S. 187 ff.
Der Text ,,Vor 1839 konnte, obwohl Heinrich Schwarz sich ausschlieBlich mit Kunst préafotografischer
Epochen beschaftigt hatte, erst ein Jahrzehnt nach dessen Tod 1974 publiziert werden.

>8 Kommentar von Anselm Wagner, in: Schwarz 2006 (zit. Anm. 575), S. 183.

% Hermann Beenken, Das neunzehnte Jahrhundert in der deutschen Kunst. Aufgaben und Gehalte. Versuch
einer Rechenschaft, Miinchen 1944,
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Sehen entspricht einer demokratischen Weltanschauung, die alle Rang- und Wertunterschiede
von vornherein aufler Kraft setzt...Wie verschieden ist ein solches die Natur entseelendes
photographisches Sehen der Landschaft nicht nur von jedem ,,Naturalismus® des
Barockzeitalters, sondern auch von dem der die Natur Uberhaupt erst entdeckenden
,.Primitiven*, der niederlandischen Maler des 15. Jahrhunderts zumal, die die Welt des
Kleinen und Einzelnen mit geradezu mikroskopisch sehenden Augen aufgespiirt hatten!...*>*

Im Verlauf des Textes kommt Beenken dann direkt auf die Fotografie zu sprechen:

..-..ES durfte kein Zufall sein, dass in eben jenen 1830er Jahren, in denen gewisse Maler zum
ersten Male in der Kunstgeschichte zu einem photographischen Sehen der Landschaft oder
auch — was wieder etwas anderes ist — des Menschen im Bildnis gekommen sind, auch die
technische Erfindung der Photographie selber gemacht worden ist. Die Tatsache
Photographie setzt die Mdglichkeit eines schon vor aller Photographie aus sich selber
photographischen Sehens voraus. Ein photographisches Sehen ist aufsammelnd, nicht mehr
gestaltend, auflésend, nicht mehr zusammenfassend, es mul} das Auge Dbereit sein,
hinzunehmen, zu registrieren, und die Frage nach dem sinnvollen Zusammenhang darf keine
Rolle mehr spielen ...

Waldmiller war sich bewusst, einen neuen Weg des malerischen Schaffens beschritten zu
haben...

Seine Bilder zeigen oft Landschaftsausschnitte, - durchblicke, - ausblicke, wie sie keiner vor
ihm gesehen hatte, weil sie keinem der Bisherigen als darstellungswirdig erschienen waren.
Und noch der alternde Waldmidiller der 1850er Jahre war frischen Auges genug, auch
seinerseits ein fur das spatere 19. Jahrhundert entscheidendes Problem, das des Sonnenlichts
aufzugreifen, was ihm bei den Wiener Zeitgenossen den Ruf eines ,,Tollhduslers*
eintrug...<>®

Hermann Beenken hat in dieser Abhandlung bereits viel vorweggenommen, was Schwarz
Jahre spater mit seiner These noch untermauern und, jedoch unter der Disziplin ,,Fotografie

und Kunst®, verstarkt in die Offentlichkeit tragen sollte.

Auch Erika Billeter geht auf den Dialog ,,Malerei und Photographie® ein, wenn sie, wie auch
Hermann Beenken bereits angedeutet hat, auf parallele motivische Sichtweisen eingeht:

..-..Ich denke an Ferdinand Georg Waldmillers "Geburtstagstisch™ [Abb. 194] und beinahe
gleichzeitige Stilleben von Daguerre und Bayard. Selbst wenn man unterstellt, dal die friihe
Fotografie nur statische Bilder machen konnte, so ist doch damit verbunden, daR ein Stilleben
nur so aussehen konnte, wie Waldmuller es malte. Die Frontalansicht der Gegenstande,
vertikale Schichtung, die Neigung, den Gegenstand zu zelebrieren, indem er isoliert, ohne
Uberschneidungen gezeigt wird, ist sowohl der malerischen wie der fotografischen
Komposition eigen. >

%9 Ebenda, S. 140 f.

%L Ependa, S. 142 f.

%82 Erika Billeter, Parallelitat: Maler und Photograph formulieren ahnliche Bildvorstellungen, in: Erika Billeter,
Malerei und Photographie im Dialog, Bern 1977, S. 222.
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Die Behauptung, wie Heinrich Schwarz restimiert, dass es die Entwicklungen in der Malerei
gewesen sind, die dazu beigetragen haben, die Fotografie zu ,erfinden“, wollte man lange
Zeit, trotz vieler Bildbeweise mit ,,fotografischem® Charakter aus der Zeit um 1800, als reinen
Formalismus abtun und die Umkehrung des traditionellen Verhdltnisses von Ursache
(Fotoapparat) und Wirkung (fotografisches Sehen) nicht akzeptieren. Immer wieder
bekréftigte Schwarz in seinem Vortrag, wie sehr die sozialen und technischen Umwalzungen
der industriellen Revolution nicht nur den Bildbegriff um 1800 sondern auch die ,,Fotografie®
bestimmten.®® Fir Heinrich Schwarz hat die Fotografie sozusagen eine lange, geheime
Tradition und Geschichte, das heif3t, auch flr ihn gab es die Fotografie schon lange bevor sie
tatsachlich erfunden war. ,Ihr [Fotografie] Geist”, referierte Heinrich Schwarz in seinen
Vortragen®* vom 26. Janner 1963 und 27. November 1964°%°, | aber war in gewisser Weise
bereits prasent, seit, wie Panofsky das ausgedriickt hat, "die Renaissance das scheinbar
tivialste, tatsachlich aber problematischste Dogma der &sthetischen Theorie begriindet und
einhellig anerkannt hat — das Dogma, daB ein Kunstwerk die unmittelbare und getreue
Darstellung eines natiirlichen Gegenstandes sei.* 2«8

Heinrich Schwarz ging auch der Frage des Zeitpunkts einer Erfindung nach und bemerkte,
dass, obwohl das Phanomen der Camera obscura bereits in der Antike beobachtet wurde, bis
1839 bzw. 1826°%® niemand auf die Idee kam, von diesem Phénomen zur Herstellung von

Bildern Gebrauch zu machen.>®°

°% K ommentar von Anselm Wagner, in: Schwarz 2006 (zit. Anm. 575), S. 186.
%84 Before 1839: Symptoms and Trends“ (zit. Anm. 577), S. 187 ff.
Vortrag 26. Janner 1963, Jahreskonferenz der College Art Association, Baltimore (Maryland).
Vortrag 27. November 1964, Symposion Fotomuseum George Eastman House, Rochester (New York).
*% Originalmanuskript Vortrag ,,Before 1839 von 1964, HSP, box 37, 14.
,,Before 1839: Symptoms and Trends* (zit. Anm. 577), S. 188.

%% Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der lteren Kunsttheorie, 7. Aufl. (1. Aufl. 1924),
Berlin 1993, S. 23.

%87 Schwarz erhebt in seinem Vortrag unter anderem den Anspruch, dass sich die Kunstgeschichte eingehender
und grindlicher mit der Wechselbeziehung von Wissenschaft und Kunst beschéaftige und diese nicht mehr als
antagonistische, unvereinbare oder wesensverschiedene Ausdrucksformen oder Manifestationen des
menschlichen Geistes behandle, und er fordert, dass eine Geschichte der abendlandischen Kunst vom 14. bis
ins ausgehende 19. Jahrhundert aus der Perspektive der Fotografie geschrieben wird. Wie Schwarz betont, hat
die in der Verwendung eines Aufzeichnungsapparats klar zum Ausdruck kommende Leidenschaft fir die
mathematisch exakte Nachbildung der Natur die abendlandische Wahrnehmung viele Jahrhunderte lang mehr
oder weniger dominiert, bis sich im spéten 19. und frihen 20. Jahrhundert eine spirbare Reaktion gegen diese
Auffassung formierte.

[Heinrich Schwarz, Vor 1839. Symptome und Strémungen, in: Schwarz 2006 (zit. Anm. 575), S. 188].

°88 1826/27 bereits entstanden Heliographien von Joseph Nicéphore Niépce, wobei eine davon, eine
asphaltbeschichtete Zinkplatte mit dem Titel ,,Blick aus dem Fenster in Le Gras*, die sich in der Gernsheim
Collection im Harry Ransom Research Center der University of Austin, Texas, befindet und 1952 von Helmut
und Alison Gernsheim wiederentdeckt wurde, als die heute weltweit &lteste erhaltende Fotografie gilt.
[Helmut Gernsheim. The 150th Anniversary of Photography, in: History of Photography, Januar 1977,
S.3-8.

Schwarz 2006 (zit. Anm. 575), S. 188, Fulinote 28].

%8 Schwarz (zit. Anm. 587), S. 190.
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Tatsdchlich aber gab es schon vor 1800 Versuche, das Projektionsbild der Natur in der
Camera obscura ,,festzuhalten”. Thomas Wegwood, der Sohn des Griinders der bekannten
keramischen Manufaktur, bemuhte sich als Chemiker um das Problem. IThm sollen bereits
,Lichtabdrucke® der Mattscheibenbilder der Camera obscura gegliickt sein, er konnte sie
jedoch noch nicht haltbar machen. 1799 und 1801 wurde dartber in der Koniglichen
Akademie der Wissenschaften zu London berichtet. Aber erst Niepce gelangen Fortschritte in
der Kombination der lichtchemischen Erkenntnisse, die 1826 zu ersten Ergebnissen
fuhrten.>®

Es ist die Zeitgebundenheit, ein Heranreifen und die innere Bereitschaft, die die Umsetzung
einer Erfindung erst ermdglichen. ,,Im Fall der Photographie®, fahrt Heinrich Schwarz in
seinem Vortrag fort, ,,war diese innere Bereitschaft schon von dem Moment an gegeben, als
der feste Blickpunkt zum Alpha und Omega des &sthetischen Credos wurde. Denn die
Grundidee dieses Verfahrens manifestiert sich deutlich darin, dass die verschiedenen Formen
der "machine a dessiner’, die Camera obscura und der Spiegel zu Utensilien und Werkzeugen
des Kinstlerateliers wurden.* Fir Schwarz waren das 18. Jahrhundert, das letzte ohne
Fotografie, das ,,klassische” Zeitalter der Camera obscura (in dem aber auch die machines a
dessiner ihren Hohepunkt erreichten), wahrend er das 15., 16. und 17. Jahrhundert als das
Klassische Zeitalter der machines & dessiner sah.>"

Schwarz stellt weiters fest, dass besonders in den 1830er Jahren in ganz Europa Gemalde und
Drucke entstanden, welche die typischen Kennzeichen des fotografischen Bildes aufweisen,
obwonhl die Fotografie noch gar nicht erfunden war und diese Werke nicht notwendigerweise
mithilfe einer Camera obscura oder eines anderen optischen Hilfsmittels verfertigt wurden.
Als Vorlaufer des fotografischen Geistes weisen sie gleichzeitig voraus auf eines der groRRen
Problemstellungen der Malerei des 19. Jahrhunderts, - Licht und Sonne, die zu den
wesentlichsten Wirkkraften der Fotografie werden sollten.>%

Im Laufe seiner Abhandlung ,,Before 1839“°** kommt Heinrich Schwarz dann auch auf
Ferdinand Georg Waldmdiller zu sprechen. Dass Waldmuller mit dem Schwarzspiegel
arbeitete, hat schon 1840 Athanasius Graf Raczynski berichtet®®. Aber Waldmiiller bediente
sich auch noch eines anderen optischen Hilfsgerates — der Camera obscura. ,,Waldmidillers

Landschaften sind die Zeugnisse einer positivistisch-realistischen Gesinnung, die ihren

%0 3 A. Schmoll gen. Eisenwerth, Zur Vor- und Friihgeschichte der Photographie in ihrem Verhéltnis zur
Malerei, in: Billeter 1977 (zit. Anm. 582), S. 11.

1 Schwarz (zit. Anm. 587), S. 191.

%%2 Ependa, S. 187 ff.

%3 Ebenda, S. 196.

%% Athanasius Graf Raczynski, Geschichte der neueren deutschen Kunst, 2. Bd., Berlin 1840, S. 629.
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extremsten, namlich mechanistischen Ausdruck in der Photographie, "dem bdsen Geist des
Jahrhunderts®, finden sollte.”, schrieb Heinrich Schwarz schon 1936.°® Es war im
prafotografischen Jahrzehnt um 1830 der ,wie von einer Kamera unterschiedslos
aufgezeichnete Detailreichtum® und ,die Ausschnittgestaltung, die bloRe unverdnderte
Wiedergabe eines nicht arrangierten Bildes®, die fiir Schwarz Gemélde wie John Constables
HEIm Tree*, um 1821 oder Waldmdllers ,,Hollengebirge von 1834 [Abb. 93] so
fotoahnlich® machten.®® Anhand anderer diesbeziiglicher Beispiele zitiert Schwarz
Nicéphore Niepce's Wunsch, ,,die Natur so getreu als méglich zu kopieren“, um mit diesen
Worten gleichfalls einen Konnex mit Waldmidillers Vorreiterrolle herzustellen.>’

Es ist also der unspektakuladre, zufallig wirkende Ausschnitt aus der Sehpyramide und eine
enorme Detailfreudigkeit und ,fotografische” Prézision in der Darstellung, die den
fotografischen Blick als VVorwegnahme der Fotografie begriindet.”® So waren sozusagen
Maler wie Jean-Baptist Camille Corot, Carl Blechen, Eduard Gértner,
Johann Erdmann Hummel, Christoffer Wilhelm Eckersberg oder aber Ferdinand Georg
Waldmiller unter anderen ,,charakteristischen Malern* Endpunkte einer Entwicklung, deren
Kunstwollen zur namlichen streitbaren (ob Fotografie Kunst sei oder nicht) Erfindung fihren
sollte, - Endpunkte einer Entwicklung, die in der Renaissance mit dem mathematisch-
wissenschaftlichen Ideal einer dreidimensionalen Illusion begann und mit Hilfe optischer
Gerate wie die machines a dessiner, dem Schwarzspiegel, der Camera obscura sowie der

Camera lucida die Invention eines mechanischen Aufzeichnungsapparates ermoglichte.

Selbstverstandlich gingen sehr bald nicht nur inspirative Ansatze von der Malerei auf die
Fotografie aus, sondern es fand eine Beeinflussung zwischen diesen beiden Medien auch vice
versa statt. So hat nattirlich auch die Fotografie die Optik eines gewéhlten Motivs gerade auch
auf seine Ausschnitthaftigkeit mitbestimmt. Angeschnittene Figuren zum Beispiel, nicht
»abgeschlossene* Bilddarstellungen, weisen auf sogenannte ,,Schnappschiisse® hin, die das

Zufallige und Momentane beinhalten und betonen.

%% Heinrich Schwarz erwahnte in seinem Werk ,,Salzburg und das Salzkammergut. Die kiinstlerische
Entdeckung der Landschaft im XIX. Jahrhundert®, 2. stark verm. Aufl., Wien 1936, S. 55.“ allein die Camera
lucida als Waldmiillers optisches Hilfsmittel, wahrend er in seinem spéten Aufsatz ,,German Artists in Austria
in the First Quarter of the 19th Century“ (in: Yale University Art Gallery Bulletin 33, Nr. 3. Oktober 1972,

S. 52 — 66) ebenfalls nur mehr Schwarzspiegel und Camera obscura als Waldmiillers Hilfsmittel zitiert.

%% gchwarz (zit. Anm. 587), S. 196.

%7 Ebenda, S. 197.

%% Anselm Wagner, Der Photoanwalt aus dem Belvedere. Zur Wiederentdeckung des vertriebenen
Kunsthistorikers Heinrich Schwarz, in: Belvedere. Zeitschrift flr bildende Kunst, Heft 2/2006, Wien 2006,

S. 68.
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Es stellt sich die Frage, inwieweit man bei vereinzelten Bildern Waldmdllers ebenfalls von
»Schnappschissen® sprechen kann, wenn von allen Seiten des Hofes die Familie und die
Magde zusammenlaufen, um 1855 den Heimkehrenden Soldaten aus dem Krimkrieg
[Abb. 196] zu begrifen, oder wenn bei der ,,Heimkehr vom Kirchweihfeste* von 1859/60
[Abb. 104] das durch die vielen Menschen aufgescheuchte Huhn gerade noch im Bild zu
sehen ist, die drei Kinder mit ihren Lebkuchenherzen geradewegs auf den ,,Fotografen
zugehen, um ihm stolz ihre ,,Ausbeute zu zeigen, oder wenn rechts ein hinzudrangender
Mann mit seiner Liebsten und ein neugieriges Kind als Zeichen des nicht geplanten Ins-Bild-
Tretens nur angeschnitten bleiben.

Waren ,,Schnappschiisse in Waldmillers Werken vorgebildet oder verbergen sich da
heimliche Vorarbeiten?

Und, kénnen Waldmillers Genreszenen generell nicht mit Filmstills verglichen werden? Sind
sie nicht ein Ausschnitt einer Erzahlung, am Hohepunkt verdichtet, der geistig nach vorne und
hinten weitergedacht werden muss - wie ein Filmstill? Das Festhalten einer Szene in einem
ablaufenden Film findet als Foto seine Aufzeichnung wie ein gemaltes Bild. Das Vorher und
Nachher der Szene muss ebenfalls vom Betrachter dazu- und weitergedacht werden. Der Film
lauft sozusagen als geistige Bewegung weiter und findet eigentlich durch das Filmstill mit
seinem verdichteten narrativen Gehalt wieder zuriick zu den auf der Leinwand bzw. auf einem

Holztréager festgehaltenen ,tableau vivant* Waldmaullers.

Nun kann man behaupten, Waldmuller wére maRgeblich an der fotografischen Entwicklung
beteiligt oder involviert gewesen. Aber hatte Waldmiiller je auch personlich Kontakt mit den
Erfindern gehabt? Zu viele Geheimnisse tun sich hier auf. Tatsache ist jedoch, dass
Waldmiuller mit siebenunddreiRig Jahren 1830 Paris besuchte, zu einer Zeit, als eigentlich
noch Italien das bevorzugte Ziel vieler Kiinstler war.”*® Kann es sein, dass Waldmiiller wieder
einmal interessante Verbindungen und Kontakte unerwahnt gelassen hat, in diesem Fall
wahrend seines Parisaufenthaltes im Mai 18307

Gemeint ist unter anderem der Kontakt zu einem Maler, der bei der Verdffentlichung der
Erfindung Daguerres 1839 eine nicht zu unterschatzende Rolle gespielt hat und tber den
Waldmiiller aber erst anlasslich seiner zweiten Parisreise 1856 aufgrund seiner ,,Wahrheit*
schwérmt und berichtet: Paul Delaroche. Kann es sein, dass Waldmiller bereits bei seiner

ersten Parisreise diesem Maler begegnet war? Noch dazu mussen sich, wie noch gezeigt wird,

%% Theinhardt (zit. Anm. 538), S. 57.
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in London 1856 fotografische Kontakte ergeben haben, die sich wieder bis ins Atelier zu

Paul Delaroche nach Paris zurlickverfolgen lassen.

Dass Waldmdller schon allein durch sein gewissermallen ,fotografisches“ Auge der
Fotografie von der Geburtsstunde an sehr nahe gewesen sein muss, darf zweifelsfrei
angenommen werden. Sollte sich in Paris 1830 in dieser Hinsicht keinerlei Verbindung
ergeben haben, so war Waldmdller mit Sicherheit spatestens mit der Veroffentlichung der
Daguerreotypie, die sich von Anfang Janner bis 19. August 1839 hinzog und in die die
vorinformierte Offentlichkeit die groRten Erwartungen setzte, am Laufenden. Denn es war der
Staatskanzler First Metternich personlich, der durch seine staatsménnischen Kontakte die
neue Erfindung sogleich nach Wien holen lieR. Der Staatskanzler und Kurator der Wiener
Akademie hat in seinem engagierten Interesse bereits tiber den Osterreichischen Botschafter in
Paris, Anton Graf Appony, direkt mit Louis Jacques Mandé Daguerre Kontakt aufgenommen,
der jedoch Ende Februar 1839 sein ,,Geheimnis® noch nicht preisgeben durfte, wie dieser in

600

einem personlichen Brief dem Staatskanzler Furst Metternich erklarte.”™ Als jedoch Anfang

Juli 1839 die franzdsischen Abgeordneten die Erfindung freigaben, schickte Daguerre als

Werbegeschenk*®*

sogleich dem Osterreichischen Kaiser Ferdinand I. und Metternich je ein
Exemplar einer fotografischen Aufnahme. Auch Konig Ludwig 1. von Bayern, dem
belgischen Konig Leopold 1., dem russischen Zaren Nikolaus I. und dem Preuf3enkonig
Friedrich Wilhelm 1. schickte er eine daguerreotypische Huldigung.®%

Metternich holte sich aber auch noch Uber einen anderen Weg, gleichfalls noch vor der
Offentlichen Kundgebung, direkte Informationen Uber dieses Medium. Bereits am
15. Juli 1839 konnte der Osterreichische, international anerkannte Physiker und Mathematiker
Andreas von Ettingshausen, der zu einem Studienaufenthalt nach Paris gereist war, berichten,
eine Daguerreotypie gesehen und eine passende Kamera bestellt zu haben. Zudem wohnte
Ettingshausen der Veroffentlichungssitzung am 19. August im ,,Institut de France* bei und
lernte bei Daguerre personlich die neue Aufnahmetechnik.®® Metternich war also tiber dieses
Novum bestens informiert und erbat am 24. August 1839 bei Kaiser Ferdinand I. fir Daguerre
zum Dank flr die Musterbilder eine Ehrengabe. Die fotografische Begeisterung veranlasste
Metternich auch, Gber den Kanzleidirektor des Generalhofbauamtes Ludwig von Remy, der

seit 1827 provisorisch als Prases-Stellvertreter der Akademie tatig war, die ,,beyden Proben ...

890 Maren Groéning, Inkunabeln einer neuen Zeit. Pioniere der Daguerreotypie in Osterreich, in: Beitrage zur
Geschichte der Fotografie in Osterreich (Hrgg. von Monika Faber), Band 4, Wien 2006, S. 15.

601
Ebenda.

802 Ependa.

%3 Ebenda, S. 17.
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wahrend 3 Tage in dem Gebaude der k.k.Akademie der bildenden Kiinste in einem geeigneten
Locale aufstellen zu lassen“®*,

Auch wenn diese auBerordentliche Veranstaltung von der Akademieverwaltung nicht in
vollem Umfang beworben wurde und Mitteilungen an die Tagespresse aus Furcht vor zu viel

%% ‘musste Waldmiiller als Professor

Gedrénge wahrend der Ausstellung®® vermieden wurde
der Akademie, als Kustos der Lambergischen Gemaéldegalerie und seit 1835 als akademischer
Rat diese beiden Daguerreotypien gesehen haben.

Vom 13. bis 16. November 1839 fand iber Initiative Metternichs noch eine weitere
Ausstellung, diesmal im physikalischen Horsaal der Wiener Universitat, statt, die zwolf

bereits von Andreas von Ettingshausen gemachte Aufnahmen prasentierte.®’

Dass Waldmiiller trotz des ,,Falles Waldmiiller* 1838°® gute Kontakte zum Kurator der
Wiener Akademie, First Metternich, pflegte, mégen die beiden, vielleicht von Metternich
personlich und maoglicherweise als Freundschaftsbilder bestellten Gemélde bezeugen, in
denen der russische Thronfolger GroRfiirst Alexander Nikolaewitsch, der mit 3. Mérz fiir zehn
Tage in Wien weilte, den Staatskanzler Flrst Metternich mit dsterreichischen Diplomaten in
der Wiener Hofburg empfangt. Beide Bilder sind aus dem Jahr 1839, dem Jahr der
Veroffentlichung der ersten Fotografien der Welt.

Es ist somit durchaus mdoglich und eigentlich anzunehmen, dass Waldmuller tber dieses
Novum mit seinem Protektor Metternich sprach und auch diskutierte, und seine Meinung

dartiber dem Kurator der Akademie duRRern konnte.

Aus nur zwei schriftlichen Quellen ist belegt, dass Waldmiiller die Fotografie nicht fremd
war. Es sind zwei Briefe aus dem Jahr 1858, die jedoch diesbezliglich sehr spate Beweise
sind. Um seine Originalgemélde vor eventuellen Transportrisiken zu bewahren, greift
Waldmiller sichtlich auf das nun schon fast zwanzig Jahre ,alte* fotografische

Reproduktionsverfahren zurick.

8% Schreiben von Staatskanzler Fiirst Metternich an Ludwig von Remy, Archiv der Universitét der bildenden
Kinste Wien, ZI. 250/1839.
Groning (zit. Anm. 600), S. 17.

8% Dauer der Ausstellung: 28. — 30. August 1839 zwischen 8 und 17 Uhr.
Groning (zit. Anm. 600), S. 18.

6% Ependa, S. 17.

%7 Ependa, S. 18.

%8 |n der Folge wurde Waldmiiller von Metternich der Privatunterricht in den akademischen Raumlichkeiten
ganzlich untersagt und auch sein Atelier in der Lambergischen Galerie genommen.
Feuchtmdller 1996 (zit. Anm. 5), S. 113 ff.
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Im Brief vom 2. Marz 1858°%° schlagt Waldmiiller die Einsendung von Fotografien anstelle
seiner originalen Arbeiten an die ,J. G. Bach'sche Lithographische Kunstanstalt* zur
Reproduzierung vor. Das zweite Schreiben vom 22. Mai 1858°° war an Adolf Bottger in
Leipzig gerichtet. Daraus geht hervor, dass das "Misslingen der Photographie” Waldmdiller an
der Ubersendung der gewiinschten Bilder hinderte. Darin beklagte Waldmiiller zudem, “Wie
elend im Ganzen die 6sterreichischen Kunstzustande, ebenso die der Photographie™ seien.

Daraus ist zu schlieBen, dass Waldmiller die Entwicklung der Fotografie sehr wohl
beobachtete und ihre doch leichte Einsetzbarkeit, in diesem Fall die einfacher zu
handhabenden Abbildungen seiner Originalgemalde, auszuniitzen wusste. In seiner Klage
Uber die miserablen Kunstzustande schlie3t Waldmdiller somit auch die Fotografie ein, nur ein
Jahr nach der Veroffentlichung seiner dritten und heftigsten Streitschrift, die dem
unnachgiebigen Streiter seine Anstellung als Professor und Kustos der Lambergischen

Gemaldesammlung kostete.

Es ist schwer vorstellbar, dass der allem Neuem aufgeschlossene Maler, der sich auch in der
Lithografie und Radierung profilierte und so gut wie alle Disziplinen der Malerei beherrschte,
nicht schon friiher belegbare fotografische Spuren hinterlie. Dass Waldmuller tatsachlich
seine Bilder vor Ort in der Natur fertig stellte, wie er es in seinen Schriften forderte, ist kaum
nachvollziehbar. Natlrlich wére es moglich, wobei bei Waldmidllers Detailreichtum die
Zeitlichkeit der Beleuchtung nur eines der Probleme veranschaulicht. Tierdarstellungen, wie
die Ochsengespanne, oder Verkirzungen und Verzerrungen konnten auf fotografische
Bildvorlagen hinweisen. Es st kaum vorstellbar, dass Tiere fir langwierige
»Portréatsitzungen* zur Verfligung gestanden waren.

Zudem irritiert das sparliche Vorhandensein von Skizzenbiichern nach 1845.%*! Es kénnte
sich naturlich um eine zuféllige Licke im Gesamtceuvre handeln, oder doch ein Hinweis auf

Verwendung von Fotografien als Hilfsmittel, ,,nach der Natur* zu arbeiten?

Die Diskussion, ob Fotografie Kunst oder Nicht-Kunst sei, setzte nattrlich sofort bei
Bekanntwerden dieses neuen Mediums ein. Entgegnungen, dass diese ,,gnadenlose*
Wiedergabe der Wirklichkeit, dieses ,,Abschreiben” der Natur keinen Platz fir den

kiinstlerischen Genius lasst, findet immer wieder Parallelen in Kritiken tber Waldmillers

%9 Ferdinand Georg Waldmiiller, Brief vom 2. Mérz 1858, Stadt Wien, Handschriftensammlung, Inv. Nr. 4917.
%19 Ferdinand Georg Waldmiiller, Brief vom 22. Mai 1858, Stadt Wien, Handschriftensammlung, Inv. Nr. 5408.
811 Bychshaum 1976 (zit. Anm. 276), S. 146.

Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 15.
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Natursehen. So entgegnet der soeben zum Anatomieprofessor ernannte Anton Ritter von
Perger, als Waldmdller am 13. Mai 1845 eine ,,mundirte und vervollstandigte” Fassung seiner
»ldeen zu einem Entwurf einer berichtigenden umfassenden Anleitung in der bildenden
Kunst* an die Professoren der Akademie zu ,,Beratung und Befund“ weitergeleitet hatte, gar
mit dem Vorwurf, dass Waldmillers ,Pinselfertigkeit” einer ,mosaikartigen
daguerrotipischen Nachahmung®“ gleiche. Perger fiirchtete, dass so die Kunst ihr Niveau

verlieren und zum reinen Handwerk degradiert werden wiirde.®*?

Dass Waldmullers detailreiche Naturwiedergabe mit dem Aufkommen der Fotografie
unweigerlich verbale Synonyme zum kritischen Vergleich herausfordert, ist mit dem

Hintergrund der ,,Detailfrage*®*

eine klare Folgeerscheinung. Kunst muss nach Schodnheit
streben, sie muss die Natur nachahmen, ohne sie zu kopieren, sie muss die Details dem
Ganzen opfern usw., lautet jenes Repertoire von Grundsatzen der Asthetik, das Kritiker dem
Realismus/Naturalismus entgegen hielten.®™

Kritiker begegneten Waldmiillers Werken mit ahnlichen Argumenten wie sie dies bis in die
zweite Halfte des 19. Jahrhunderts in Bezug auf das neue Medium diskutierten: das Problem,
ob Fotografie Kunst oder Nichtkunst sei, stield sich im Besonderen am minutiés mechanisch
erfassten Wirklichkeitsausschnitt, — einem bis ins kleinste Detail wiedergegebenen Ausschnitt
der Natur, eine Kunstauffassung, die Waldmiller wiederholt sowohl technisch als auch vom
Gesamteindruck her zum Vorwurf gemacht wurde. Ausschnitt, Perspektive, Komposition,
Retusche, Komposit-Fotografie usw. sind neben der Detailfrage nur einige problematische
Diskussionspunkte, die mit dem Anspruch der Fotografie, Kunst zu sein, erértert wurden.®*
Konnte es sein, dass Waldmdllers erste Streitschrift 1846 auch den offentlich diskutierten
Nicht-Kunst-Charakter der Fotografie verteidigte, weil Waldmdiller, mit Recht, Affinitaten

zwischen seiner Kunst und dem neuen Medium sah?

Losgel6st von jeglichen Debatten, ob Fotografie Kunst sei oder nicht, ist es Faktum, dass die
Fotografie die jahrhundertealten Hierarchien der Schonen Kinste in Bewegung brachte und
die Frage nach idealistischer Asthetik versus demokratischer Naturwiedergabe erneut zum
Diskussionthema machte. Niemand konnte ahnen, dass die Fotografie, aus Bedirfnissen nach

Naturtreue und Reproduktionen entstanden, im Laufe der Zeit eine Eigendynamik

812 Feychtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 152.

813 Wolfgang Kemp, Fotografie als Kunst, in: Wolfgang Kemp, Theorie der Fotografie I. 1839 — 1912,
Minchen 1980, S. 13 f.

® Ebenda, S. 17.

®1% Ebenda, S. 13.
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entwickelte, die dieses Medium — erst - gegen Ende des 20. Jahrhunderts selbst zu einem
Bestandteil der akademischen Lehre werden lieR3.

So ist es eigentlich nicht verwunderlich, dass die Fotografie seit ihrer Veroffentlichung 1839
einen ,raketenhaften” Aufstieg erlebte und sich im Laufe der Zeit als eigene Disziplin im
Kunstgeschehen etablieren konnte. Die kunstfotografische Auseinandersetzung hat ja im
Grunde genommen die Weiterentwicklung dieser ,,mechanischen Aufzeichnung“ nur forciert
und damit erneut bewiesen, dass Konfrontationen und Ablehnung gewisse Stromungen

durchaus bestéarken und intensivieren konnen.

Madglich ist natdrlich, dass Waldmdiller mit der Erfindung der Fotografie sein fotografisches
Sehen und sein Kunstwollen bestatigt und akzeptiert fand und fir ihn als austibenden Kunstler
»moralisch“ nichts dagegen sprach, sich die Natur auch auf diese Weise ins Atelier zu holen,
nachdem Waldmuller ja auch das Arbeiten mit dem Schwarzspiegel und der Camera obscura
nicht scheute. Seine Maltechnik und Kunstauffassung, dass alles in der Natur gleich wichtig
und bedeutend ist, korrespondiert ganz deutlich mit den fein zeichnenden, die Natur

detailgenau wiedergebenden Daguerreotypien.

Waldmillers ,,demokratischer Naturblick* soll aber auch noch in anderer Hinsicht Erwéhnung
finden. Konnten seine Werke in ihrem grof3teils eher sachlichen Detaillismus nicht selbst als

»otudien® fiir Maler wie fiir Fotografen herangezogen werden?

Wie nahe Jules Janins duf3erst friihe Fotografiekritik vom Janner 1839 an das Kunstwollen
Waldmillers herankommt, sollen nachstehend einige zitierte Passagen erdrtern. Jules Janin
(1804 — 1874) war der erste Kunstkritiker, der tber die Fotografie ausfuhrlich berichtet hat.
Im Jénner 1839, also Uber ein halbes Jahr vor der endgultigen Veroffentlichung des
Verfahrens, stellt er nach Kenntnisnahme weniger Daguerreotypien das fotografische
Verfahren mit merklicher Begeisterung in seinem aktuellen Stand und in seinen
Zukunftsaussichten dar, auch wenn er Uber die technische Seite nur ungenau unterrichtet
616

war.

.....Er [Daguerre] kannte auBerdem — wie wir alle — den EinfluR der Sonne, des Lichtes auf
die Farbe...es galt, die Sonne, dieses Weltauge zum kunstfertigen Gehilfen eines Meisters zu
machen...Spater wird er [Daguerre] es ganz Europa erklaren, wenn Frankreich, der Welt
liberalste und uneigennutzigste Nation, seine Erfindung Europa zum noblen Geschenk

818 jules Janin, Der Dauerreotyp (1839), in: Kemp 1980 (zit. Anm. 613), S. 46.
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gemacht hat...Er hat einen bestimmten schwarzen Firnis entwickelt, der auf irgendeine Platte
aufgetragen wird...alle diese Dinge, groR oder klein, die vor der Sonne gleich sind, sie bilden
sich in dieser Camera obscura ab, die alle Eindricke auffangt...Es ist die Sonne selbst, als
allméachtiges Werkzeug einer neuen Kunst, die diese unglaubliche Arbeit vollbringt...das
Wunderwerk tut seine Arbeit im Augenblick...Jetzt ist es an uns, an den Daguerreotyp zu
glauben. Denn keine Hand konnte zeichnen, wie die Sonne zeichnet; kein menschlicher Blick
konnte so tief in diese Massen von Schatten und Licht eindringen...

Zwischen der Kunst und ihrem neuen Rivalen gibt es nichts mehr zu verhandeln. Es handelt
sich hier wohlgemerkt nicht um eine grobe mechanische Erfindung, die die Massen ganz ohne
Tiefe, ohne Detail und nur so vollkommen zeigt, wie es mehrere Stunden Handarbeit zustande
brachten. Nein, es handelt sich um die zarteste, feinste und vollkommenste Reproduktion, die
gottliches und menschliches Vermdgen nur erreichen kénnen. Und nehmen Sie auch das zur
Kenntnis, dalR diese Reproduktion gar nicht eintdnig ausfallt, wie man vielleicht glauben
konnte. Im Gegenteil, keines dieser Bilder, das nach dem gleichen Verfahren gefertigt wurde,
gleicht dem vorhergehenden: die Tageszeit, die Farbe des Himmels, die Klarheit der Luft, die
sulle Warme des Frihlings, die Strenge des Winters, die warmen Strémungen des Herbstes,
die Reflexe des klaren Wassers, all diese atmospharischen Einflisse bilden sich
wunderbarerweise auf diesen wunderbaren Bildern ab...

Nehmen sie weiterhin zur Kenntnis, daf auch, wenn das Licht arbeitet, der Mensch der
Meister bleibt...

Der Daguerreotyp ist dazu bestimmt, die schonen Seiten der Natur und der Kunst zu
reproduzieren, ungefahr so, wie der Buchdruck die Meisterwerke des menschlichen Geistes
verbreitet. Er ist eine Graphik in der Hand Aller; er ist ein Stift, der wie der Verstand
gehorcht; er ist ein Spiegel, der alle Reflexe bewahrt; er ist das treue Gedachtnis aller
Denkmaler, aller Landstriche des Universums; er ist unablassige, spontane, unersattliche
Reproduktion der hunderttausend Meisterwerke, die die Geschichte auf der Oberflache der
Erde errichtet bzw. umgestiirzt hat. Der Daguerreotyp wird der unentbehrliche Begleiter des
Reisenden sein, der nicht zeichnen kann, und des Kunstlers, der keine Zeit hat, zu zeichnen.
Er ist dazu bestimmt, zu geringen Kosten die schonsten Kunstwerke zu popularisieren, von
denen wir nur teure und unzulangliche Kopien haben. Wenn man nicht selbst sein eigener
Graphiker werden will, dann wird man binnen kurzem sein Kind ins Museum schicken und
ihm auftragen: Bringe mir in drei Stunden ein Bild von Murillo oder Raffael...

Schon angesichts der einfachsten und siiResten Leidenschaften des alltaglichen Lebens
entfaltet der Daguerreotyp seinen Sinn und seine Reize. Er wird augenblicklich all die
geliebten Gegenstéande aufnehmen: den Sessel des Grol3vaters, die Wiege des Kindes, das
Grab des alten Mannes...

Daguerre hofft, dal er bald auch Portrats machen kann, ohne daf es eines vorhergehenden
Portrats von Ingres bedurfte. Er ist schon dabei, eine Maschine zu entwickeln, mit deren Hilfe
der zu Portratierende ganz ruhig halt. Denn so groR ist die Kraft dieses unbeirrbaren
Bildners, dal} er sogar das Blinzeln des Auges, das Runzeln der Stirn, die geringste Falte des
Gesichts, die leiseste Bewegung einer Haarlocke aufzeichnet. Nehmen sie die Lupe! Sehen Sie
auf diesem feinkdrnigen Grund diese kleine Stelle, die etwas dunkler ist? Das ist ein Vogel,
der durch die Liifte gestrichen ist...

Und jetzt hat Daguerre durch diesen auf eine Platte aufzutragenden Uberzug die Zeichnung
und die Graphik ersetzt...“%"’

b7 Ebenda, S. 46 ff.
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Ob Waldmidiller sich in seiner Kunstauffassung durch die Fotografie tatséchlich allein bestatigt
fand, muss dahingestellt bleiben. Die explosive Entwicklung des neuen Mediums konnte
Waldmiller aber auch zunehmend als Konkurrenz empfunden haben, die ihn mit der Zeit
immer mehr an den Rand drangte. Die parallel in den Kunstbereich eindringende Fotografie
mag vielleicht auch an Waldmiillers finanziell katastrophaler Auktion in Ldschers Salon im
Jahr 1863 Anteil gehabt haben. Vielleicht trotzte aber auch Waldmdiller diesem Konkurrenten
und versteifte sich deshalb umso mehr in seinen Schriften auf die Natur als einzig gultige
Lehrmeistern. Waldmdiller als grolRer Opportunist der Fotografie? Vielleicht forderte ihn die
neue Technik aber auch heraus, mit ihr wettzueifern, - die lichtstarken Bilder der 1850er Jahre
kdnnte man auch dahingehend interpretieren.

Dass Waldmuller nicht selbst zu einem Fotopionier wurde, mag verwundern; es war aber
vielleicht doch der fotografische Malerblick, der Waldmdiller die Natur nur ,,aus erster Hand*
akzeptieren liel3.

Ein kiihner Gedanke drangt zuletzt aber auch noch die Frage auf, ob Waldmauller nicht mit
seinen Streitschriften, nur die Natur als Lehrmeisterin anzuerkennen, von seinem eigenen
Gebrauch von Fotografien ablenken wollte. Fotografien als Vorlagenmaterial und als
»andere* Natur statt die unmittelbare?

Wie in vielen anderen Aspekten auch, hat sich Waldmuller desgleichen eben auch auf dem
Gebiet der Fotografie in Schweigen gehillt. Dies macht ihn jedoch dahingehend sehr
verdachtig, als sich im Verlauf der Forschungen immer wieder herausgestellt hat, dass dieser
moderne Maler des 19. Jahrhunderts gerade das in seinen Schriften unerwahnt gelassen hat,

was fiir seine Werke nicht gerade von geringer Bedeutung ist.

Als Dokumentation bzw. als Abbild des Originalwerkes ist die Fotografie bei Waldmiller ja
bereits durch zwei Briefe belegt. Man weil} jedoch, dass die Fotografie auch in anderen
Bereichen, und das in Kkirzester Zeit, ihre Einsatzfahigkeit bewies und im Laufe des
19. Jahrhunderts eine regelrechte Vorlagenindustrie entstehen lie3. Neben den in Verlagen
oder im Auftrag von Museen entstehenden Kollektionen von Kunstreproduktionen, die als
Vorlagensammlungen auch in den Kunstakademien Verwendung fanden — so l&sst sich im
Archiv der Akademie der bildenden Kinste in Wien der Beginn dieser Sammlungstatigkeit
bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts zurtickverfolgen — entstand ab der Mitte der Siebzigerjahre
ein eigener Zweig, der die ,,Akademien® oder Kunstlervorlageblatter herstellte. Dabei wurden
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die unterschiedlichsten Genres beriicksichtigt und auch im Sinne der ,lebenden Bilder*

Marchen oder historische Themen illustriert.58

Wie muss Waldmiller reagiert haben, als man begann, auf den Akademien die Fotografie als
»Arbeitswerkzeug* einzusetzen, anstatt die ,,wirkliche Wirklichkeit“ als VVorbild vorzuziehen?
Fotografische Vorlagen statt handischer Studien direkt vor der Natur — wie mag Waldmdller

zu dieser kontroversiellen Auffassung gestanden haben? Und was hielt er prinzipiell von

Studien und deren Veréffentlichung?®™®

.-..Gehoren aber Studien Uberhaupt in die Oeffentlichkeit? Derjenige, dem es Noth thut,
derley Studien in der Technik der Malerei zu machen, soll, wie alles was in dem Atelier eines
Malers in solcher Beziehung gemacht wird, hibsch geheim halten, wir wollen nicht die
Bemuhungen, nicht Vorstudien, wir wollen Kunstwerke in der Oeffentlichkeit sehen. Je mehr
heimlich fur sich abgeschlossen der Kiinstler zu Werke geht mit seinen Vorbereitungen, je
weniger seine Freunde davon in der Oeffentlichkeit, in den Journalen plaudern, bevor das
Werk oft noch angefangen, desto Uberraschender wird die Wirkung seyn, die ein wirklich
gelungenes Kunstwerk machen wird. Ganz im Gegenteil ist es aber nur Zeugnis von
Geistesarmuth, wenn ein Maler es nicht Gber sich bringen kann, einen Studienkopf, eine
solche nichtssagende Bagatelle, dem Publikum zu zeigen. Fur ihn erwéchst oft kein anderer
Nutzen daraus, als einige Gulden dafiir zu bekommen, wie es oft schon der Fall war, denn die
meisten dieser Studienkopfe sind verkauflich. Wie kann man sich aber von seinen Studien
trennen? Wie kann man sie Andern profanen Personen, Layen, tberlassen, die nicht wissen
was damit zu thun ist, denen es keinen Nutzen bringt, weil ein Studium nur dem Kunstler
nitzt? — Die Kaufer derselben aber, sie mégen einen solchen Studienkopf ansehen so oft und
wie sie wollen, sie ersehen daran doch nichts, weil nichts ausgesprochen ist. Der Kunst aber
bringt es wahrhaften Schaden...Dichter und Tondichter haben aber zu keiner Zeit ihre
Studien, ihr Material der Oeffentlichkeit preifizugeben, und die bildende Kunst dirfte es eben
so wenig thun. Nicht einmal der Handwerker thut dergleichen, er zeigt nur seine vollendeten
Erzeugnisse, nicht die Anfange zu denselben. Wie gesagt, es kann nur Geistesarmuth seyn,
wenn ein Maler Uber das Gelingen des Malens sich so kindisch freut, dass er es sich nicht
versagen kann, es allen Leuten zu zeigen. Was wirde derselbe erst bey einer gelungenen ldee

618 Monika Faber, Fotografie, in: Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich 2002 (zit. Anm. 236), S. 441,
Nr. 163 [Martin Gerlach (1846 — 1918), Tafel 58 aus dem Werk ,,Formenwelt aus dem Naturreiche” (Band V
der Serie ,,Die Quelle)].

819 Anfang der 1850er Jahre war es noch géngige Praxis, dass Bildhauer ihre Gipsmodelle oder fertigen Werke
zur Eigenwerbung oder als Beleg fiir den Fortgang der Arbeit zeichnen lieRen; mit dem Fortschreiten der
fotografischen Technik wurde diese Praxis durch die mechanische Wiedergabe ersetzt, wie zum Beispiel
Mestral fir Geoffroy-Dechaume und Alinari fur den Bildhauer Bartolini. Auch einige Maler, wie Courbet,
Ingres, Delaroche oder Menzel, lieRen ihre Werke schon frith fotografisch dokumentieren.

[Dorothea Peters, Das Musée imaginaire: Fotografie und Kunstreproduktion im 19. Jahrhundert, in:
Ausstellungskatalog Kunsthalle der Hypo-Kulturstiftung Miinchen, Eine neue Kunst? Eine andere Natur!
Fotografie und Malerei im 19. Jahrhundert (Hrsg. Ulrich Pohlmann/Johann Georg Prinz von Hohenzollern),
Munchen 2004, S. 292.

Michael Kant, Kinstler bei der Arbeit von Fotografen gesehen, Stuttgart 1995.

Eckhard Schaar, Courbet und die Photographie, in: Ausstellungskatalog., Courbet und Deutschland,
Kunsthalle Hamburg 1978, S. 524 ff.

Laure Boyer, Robert J. Bingham. Photographe du monde de I'art sous le Second Empire, in : études
photographiques, Heft 12, Nov. 2002, S. 126 ff.].
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thun? Aber solche kommen nicht zur Idee, sie sind schon Uberschwéanglich glicklich nur
Handwerker zu seyn, oder es zum componiren zu bringen...".?%

Sollte Waldmdller mit Fotografien gearbeitet und diese auch als ,,Studien* angesehen haben,
hat er es tatsachlich geschafft, diese geheim zu halten und alle ,,Beweise* furr die Nachwelt zu
I0schen?

Es ist durchaus moglich, dass Waldmiiller seine ,,verbotenen* fotografischen Vorlagen nur
heimlich benutzte und bei erster Gelegenheit gleich wieder vernichtete. Weitere Fragen
bleiben jedoch bestehen, - Waldmuller musste entweder eine eigene Kamera besessen haben
oder aber ein Fotograf hatte diese Aufnahmen fir Waldmdiller machen mussen, und dass
dabei nichts an die Offentlichkeit und in die Kritiken gelangen wiirde, wére verwunderlich. Es
ist jedoch Waldmuller zuzutrauen, auch dieses Meisterstiick der Verheimlichung geschafft zu

haben.

Was tatsdchlich neben den beiden brieflichen Zeugen erhalten geblieben ist, sind
verschiedenste Portratfotos, wovon sich auch einige aus der Zeit ab circa 1860 im
Wien Museum erhalten haben. ,,Waldmdller sitzend, en face* [Abb. 228] wurde im Atelier
von Carl Herberth®! aufgenommen, einem Berufsfotografen, der wie Ludwig Angerer wegen
seiner fotografischen Leistungen sehr geschatzt wurde. Das Portratfoto wurden vom Wien
Museum um 1863/64 datiert, da Waldmdiller sowohl den von Kdnig Wilhelm 1. von PreuRen
1861 verliehenen Roten Adler-Orden I11. Klasse als auch das ihm 1863 vom 6sterreichischen
Kaiser verliehene Ritterkreuz des Franz Josephs-Ordens tragt. Uberzeugender wiére jedoch,
die Fotografie in die zweite Halfte des Jahres 1864 zu datieren, da der Kaiser mit
7. August 1864 ,,aus Gnade“ Waldmaullers Pension wieder in der Hohe seines letzten Gehalts

622 ynd Waldmaller sich mit dieser Geste ,rehabilitiert* sah. War fr

genehmigt hat
Waldmiller das nicht ein Grund, anstatt eines gemalten Selbstportrats sich mit seinen zwei
,wohl verdienten* Orden und einem mit seinen Lehrmeinungen und Vorschldgen zur

Akademiereform geflllten Notizbuch fir die Nachwelt und fur das eigene Ego fotografieren

620 Ferdinand Georg Waldmiiller, Handschriftensammlung Wien, Inv. Nr. 4653, in: Feuchtmiiller 1996 (zit.
Anm. 5), S. 405 f.

821 Carl Herberth war Maler und Fotograf, der sein Atelier 1862 auf der Wien, Mayerhofgasse 363, spatere
Nummer 8 hatte. Herberth war damals Mitbesitzer des Hauses, in dem er bereits in den fiinfziger Jahren
fotografiert hatte und in seiner Leistung ebenbirtig zu Ludwig Angerer war.

[Hans Frank, Die Wiener fotografischen Ateliers. 1860 bis 1880. Biographische Skizzen. Zusammengestellt
und notiert 1971/72 nach den Unterlagen der Photogeschichtlichen Sammlung Hans Frank, Salzburg.

(Die Unterlagen wurden mir freundlicherweise von Frau Mag. Lindinger, Museum Wien, zur Verfligung
gestellt.)].

822 Feychtmiiller 1996 (zit. Anm. 5), S. 396 und FuRnote 365.
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zu lassen? Noch dazu zu einer Zeit, als die Fotografie fir viele noch unerschwinglich und

eben aus Kostengrinden nur einem bestimmten Teil der Bevélkerung zuganglich war?

Wenn Ferdinand Georg Waldmdller in seinen ,,Andeutungen zur Belebung der
vaterlandischen Kunst“®® begeisterte Lobeshymnen iiber seine vielbewunderten Franzosen,
von denen er ,eine der wichtigsten, aber auch der schwersten Aufgaben, ... unerlasslich
nothig zur volligen Naturtreue®,...gelost sieht, n&mlich ,,Die Anwendung der

«624 und trotz des idealisierenden Pathos

Sonnenbeleuchtung und ihrer Wirkungen
Paul Delaroche ,,bewunderte®, so mag dahinter wieder einmal ein Waldmdllersches, in seinen
zahlreichen Schriften nicht geltftetes Geheimnis liegen, - so wie die Préraffaeliten bei
Waldmiller ebenfalls nie Erwdhnung fanden, obwohl sich im Verlauf der Forschungen doch

ein diesbeziiglicher Konnex herauskristallisieren konnte.®%

Aber ist es nicht denkbar, dass Waldmuller anl&sslich seiner Parisreise 1830 durch seine
»geheimen® Kontakte sozusagen ein passiver, stiller Teilnehmer an der Erfindung wurde?
Waldmullers Schwarmen fir Paul Delaroche anlasslich seiner zweiten Parisreise 1856, dessen
Wahrheit er bewunderte, - der in der Fotografiedebatte kein Unbekannter war und durch seine
Stellungnahme anlésslich der Verdffentlichung der Erfindung Daguerres durch den Physiker
und Politiker Dominique Francois Arago vor der Akademie der Wissenschaften in Paris
etwaige Bedenken zerstreut hatte, die Fotografie konnte den ,,Lebensnerv der Kunst“ treffen, -
hat vielleicht einen ganz anderen, einen tiefsinnigeren, bedeutenderen Grund. Durch
Paul Delaroches Stellungnahme stimmte die Gberwaltigende Mehrheit (237 gegen 3) der

Abgeordneten dem Antrag auf staatlichen Erwerb der Erfindung Daguerres zu.®?

Am 19. August 1839 wurde vom Physiker und Politiker Dominique Frangois Arago (1786 -
1853) vor der Akademie der Wissenschaften in Paris die Daguerreotypie verdffentlicht.
Louis Jacques Mandé Daguerre (1787 — 1851) hatte sich an ihn als Abgeordneten und als
Mitglied der ,,Académie des Sciences* gewandt, um Unterstutzung fir die Verdffentlichung
der Daguerreotypie zu bekommen, nachdem seine Versuche, die Erfindung zu verkaufen oder

mit Hilfe einer Aktiengesellschaft auszunutzen, fehlgeschlagen waren.’

823 \Waldmiiller, Andeutungen...1857 (zit. Anm. 10), S. 356.
%24 Ebenda, S. 358.

625 Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30).

626 Kemp 1980 (zit. Anm. 613), S. 51.

827 Ependa.
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In seinem Bericht Uber den Daguerreotyp vor der ,,Académie des Sciences™ in Paris 1839

kommentiert Francois Arago die ,,brennende* Frage, ,,0b die Kunst als solche irgendwelche

Fortschritte von dem Studium dieser Bilder erwarten darf“®®, mit den Worten Paul

Delaroches:

,.Man fragt sich schlieflich, ob die Kunst als solche irgendwelche Fortschritte von dem
Studium dieser Bilder erwarten darf, die mit dem zartesten und feinsten Mittel der Natur, mit
den Lichtstrahlen aufgezeichnet wurden? Die Antwort gibt uns Paul Delaroche. In einer Note,
die er auf unsere Bitte hin verfasst hat, erklart dieser berihmte Maler, dafll die Methode
Daguerres soweit in der Vollendung gewisser wesentlicher Bedingungen der Kunst
gekommen sei, dal} sie sogar fir den geschicktesten Maler ein Gegenstand aufmerksamen
Studiums werden wirde. Was ihn am meisten an den fotografischen Zeichnungen beeindruckt,
das ist die unnachahmliche Feinheit des Bildes, die doch in keiner Weise die ruhige Wirkung
der Massen stort, noch irgendwie dem Gesamteindruck schadet. Die Genauigkeit der Linien,
die Prazision der Formen ist in den Daguerreschen Bildern so vollkommen wie mdglich, und
man erkennt darin zugleich eine breite, kraftvolle Modellierung und ein im Ton wie in der
Wirkung Ganzes. Der Maler wird in diesem Verfahren ein rasch arbeitendes Mittel finden, um
Sammlungen von Studien zu machen, die er sonst nur mit groflem Aufwand an Zeit, Miihe und
mit viel geringerer Vollkommenheit herstellen konnte, wie grof3 sein Talent auch sein mag. Er
bekéampft dann mit ausgezeichneten Griinden die Ansichten derer, die sich eingebildet haben,
daB die Fotografie unseren Kinstlern und besonders unseren Kupferstechern Schaden
bringen konnte, und beschlielst seine Note mit der Bemerkung: ,,Kurz gesagt, mit der
bewundernswiirdigen Erfindung hat Herr Daguerre den Kiinsten einen auBerordentlichen
Dienst geleistet. Dem haben wir nichts hinzuzufiigen. Zu den Fragen, die wir uns gestellt
haben, gehort naturlich auch die Frage, ob die fotografischen Methoden zum Gegenstand
alltaglicher Praxis werden konnen...*%%

Was mit diesem Zitat neben der Legitimationsfrage aufgezeigt werden soll, ist die
offensichtlich einflussreiche Involvierung und Auseinandersetzung Paul Delaroches mit dem
neuen Medium Fotografie. Immerhin hat Francois Arago vor der Akademie mit Paul

Delaroches Worten argumentiert.

Mit Paul Delaroche in Zusammenhang steht auch einer der bedeutendsten Fotografen der
1850er Jahre, - Roger Fenton. Ob der Krimkrieg-Fotograf vor Delaroches Aufenthalt in
Italien von Ende 1843 bis Ende 1845 im Atelier Delaroches in Paris studierte oder nach
dessen Rickkehr, ist bis dato nicht gesichert. Fenton kehrte erst 1847 wieder nach London

zuruck. Eine Verbindung zu Paul Delaroche konnte sich aber auch lber Fentons ,,Painting

Koschatzky, Die Kunst der Photographie, Salzburg und Wien 1984, S. 53.
628 Dominique Francois Arago, Bericht tiber den Daguerreotyp (1839), in: Kemp 1980 (zit. Anm.613), S. 52.
629

Ebenda.
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Tutor” in London, Charles Lucy ergeben haben, ein Historienmaler, der selbst bei Delaroche
in Paris studiert hatte.®®

Bemerkenswert ist eben, dass gerade mit dem Namen Roger Fenton, der im Konnex
Waldmiiller und seinem Aufenthalt in London 1856 eine interessante Rolle spielt, auch die
Verbindung nach Paris gegeben ist, direkt ins Atelier zu Paul Delaroche, zu einer Zeit, als die
Fotografie an die Offentlichkeit trat. Der Maler Roger Fenton fand jedoch erst ,,offiziell* in

den 50er Jahren endgultig zur Fotografie.

Der als ,,stark heimatverbunden geltende* Maler Waldmuller niitzte auch in London 1856
seinen Aufenthalt, um sich vor Ort Uber die kiunstlerischen Entwicklungen und Uber die
~Kunstzustande“, die er ja in Osterreich vehement beklagte, zu informieren. Dabei muss
Waldmiller wieder einmal wichtige Kontakte gekniipft und gepflegt haben, von denen er nie
berichtete oder auch nur eine Bemerkung machte. Ausfihrlich erzahlt hat Waldmuller in
seiner Streitschrift von 1857 nur uiber seine “glanzenden Erfolge in ,,Ubersee*.

England stand seit Verdffentlichung der Daguerreotypie 1839 Frankreich nicht nach. Im
selben Jahr, bereits am 25. Januar 1839, wurde in der Royal Institution in London
William Henry Fox Talbots entwickeltes Verfahren vorgestellt, mittels der Camera obscura
auf Papier Bilder nach der Natur herzustellen.®® Talbot stellte mit seinen ,Photogenic
Drawings®, mit seinen ,durch Licht entstandenen Zeichnungen* die Daguerreotypie
zweifellos in den Schatten.®® Mit dem gegeniiber der Daguerreotypie leichter
manipulierbaren Papier stellt Talbots Verfahren praktisch das Urverfahren der heutigen
Fotografie dar.®®® Dass Waldmdiller erst bei seinem Londonaufenthalt 1856 Talbots Aufsehen
erregende, innovative Fotobucher ,, The Pencil of Nature*, 1844 erschienen, oder Talbots ,,Sun
Pictures of Scotland”, ein Jahr spéter publiziert, kennen lernte, kann wieder einmal nicht
geglaubt werden. Dafur ist Waldmiller zu spitzfindig, um sich solchen Novitaten zu

verschlieBen. Waldmdller hatte immer ein waches Auge und offenes Ohr. Er ,,muss* seit

6% Ausstellungskatalog Hayward Gallery London, Roger Fenton. Photographer of the 1850s, London 1988, S. 2.
831 Walter Koschatzky, Die Kunst der Graphik. Technik, Geschichte, Meisterwerke, Miinchen 1999, S. 57.
Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 16.
832 john Herschel schrieb am 28. Februar 1939 an Fox Talbot und schlug fiir dieses Verfahren den Begriff
,Photo-Graphic* vor.
Koschatzky 1999 (zit. Anm. 631), S. 57.
Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 16.
833 Hans Frank, Vom Zauber alter Licht-Bilder. Friihe Photographie in Osterreich. 1840 — 1860, Wien 1981,
S. 48.
Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 17.
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deren Erscheinen davon Kenntnis gehabt haben, noch vor seiner ersten publizierten grof3en
Streitschrift von 1846.

Dass zwischen Waldmiller und den Préraffaeliten in England ein kinstlerisch geistiger
Austausch stattgefunden hat, wurde bereits diskutiert.®®* Auch dass diese englische
Kinstlergruppe mit Fotografien gearbeitet hat, ist seit langem bekannt. Fursprecher dieser
Gruppe war John Ruskin, Sozial- und Gesellschaftskritiker, Schriftsteller und spéterer Mentor
der Praraffaeliten. Fur Ruskin war ,,truth* der wichtigste Bestandteil eines Gemaldes und das
wichtigste Kriterium bei der Bewertung eines Kunstwerkes. Die Natur als Lehrmeisterin steht
sowohl bei Ruskin als auch bei Waldmiiller an erster Stelle.®® So widerspriichlich wie die
Inhalte der Schriften Ruskins teilweise sind, ist auch seine Einstellung zur Fotografie. Ruskins
Forderung, einzig und allein die Natur als Vorbild fur die Malerei gelten zu lassen, steht im
Widerspruch zu seinen Empfehlungen, Fotografien zu Studienzwecken zuzulassen. Sein
Haupteinwand gegen die Fotografie, der in einem Auszug aus seinen Oxforder Vorlesungen
(1870) klar zum Ausdruck kommt, resultiert aus der Befiuirchtung, dass die mechanischen
Hilfsmittel, unter ihnen die Fotografie, die , Krafte des Konnens* im Menschen erschlaffen
lassen.®®® Er sieht aber den Vorteil der fotografischen Abbildungen dahingehend, dass
Feinheiten in der Kontur und im Ton, welche dem Blick des Kunstlers in der Natur entgehen
kdnnen, leichter erkennbar sind und deshalb Fotografien als Studienhilfe nicht zu verachten
seien. Die Annehmlichkeit jedoch, Fotografien fir die Uberarbeitung von Gemélden im
Studio heranzuziehen, sollte laut Ruskin ebenfalls nicht unterschatzt werden.®*’

Konnte Ruskin fur Waldmdller vielleicht im Stillen ein Vorbild fir die Legitimation von
Fotografien als Studien- bzw. Uberarbeitungsbehelf geworden sein?

Was mit Ruskin und seinem Umgang mit der Daguerreotypie eigentlich gesagt werden soll
ist, dass Waldmdiller in seinen Beziehungen zu den Praraffaeliten und Ruskins Schriften
nattrlich gleichfalls mit Fotografien konfrontiert worden sein misste, die ja, trotz ,truth to
nature* reichlich herangezogen wurden. So kénnte Waldmiiller natrlich erst in London so
richtig von der Bequemlichkeit Uberzeugt worden sein mit gleichzeitiger
Gewissensberuhigung, dieses neue Medium auch selbst einzusetzen. In diesem Fall wirde das
Datum der besagten Briefe von 1858, worin Waldmadller die Fotografie erwéhnt, zeitlich

soweit erklarbar sein.

%% Ebenda, S. 10.

835 Ebenda, S. 24.

6% Kemp 1980 (zit. Anm. 613), S. 151 f.

837 Aaron Scharf, Art and Photography, London 1974, S. 106.
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Auch Ford Madox Brown (1821 — 1893), der den Préraffaeliten sehr nahe stand, aber kein
yordentliches* Mitglied des Bundes war, musste Waldmuller spétestens seit seinem
Londonaufenthalt 1856 gekannt haben.®®® Brown stand nachweislich in engem Kontakt mit
dem zuvor schon erwdhnten Fotografen des Krim-Krieges Roger Fenton. Als einer der
prominentesten Fotografen Englands der 1850er Jahre ist Fenton gleichzeitig als einer der
ersten Kriegsfotografen der Welt bekannt. Auch er war ein ,,Pre-Raphaelite-practitioner<®*°,
aber er ist fur diese Arbeit auch noch in einem anderen Konnex von Bedeutung. Fenton, der
eigentlich Jurist war und bei Paul Delaroche, Waldmillers vielgepriesenem franzdsischen
Maler, Malerei studierte haben soll®®°, fand in den 1850er Jahren sein groRes Interesse fiir die
Fotografie. Er war 1853 Mitbegriinder der Photographic Society, der spateren Royal
Photographic Society. Als Fenton 1854 eingeladen wurde, die Royal Family zu fotografieren,
war er bereits als anerkannter Fotograf etabliert. In der Position eines halboffiziellen
Fotoreporters verfolgte er 1855 das Kriegsgeschehen auf der Halbinsel Krim.®*

Diese Fakten sind deshalb von groRer Wichtigkeit, weil Roger Fenton durch seine
fotografischen Leistungen Zugang zur koéniglichen Familie hatte und dadurch mdglicherweise
1856 zur inoffiziellen Ausstellung®*? im Buckingham Palast, bei der an die 30 Gemalde®*
Waldmillers dem Kdonigspaar présentiert wurden, geladen war. Noch dazu war Lord George
Seymour, der Waldmauller diese Schau im Buckingham Palast vermittelt hatte, ein sehr
anerkannter Diplomat, der nach dem Krimkrieg flr die Wiener Verhandlungen 1856 aus der

Pension zuriickgerufen wurde.®**

Es konnte naturlich durchaus sein, dass anlasslich der Ausstellung der Bilder Waldmdillers im
Niederosterreichischen ~ Gewerbeverein®®, vor dessen ,beabsichtigter* Reise nach

Philadelphia, speziell zwei Bilder die Aufmerksamkeit Lord George Seymours fanden: ,,Der

638 Es ware aber auch durchaus méglich, dass Waldmiiller Brown bereits auf seiner Italienreise 1846 in Rom
kennen lernte, wo Brown den Winter 1845/46 verbrachte und unter dem Einfluss der Nazarener ein wichtiges
Bindeglied zwischen der in Rom ansassigen Kinstlergruppe und den Praraffaeliten wurde.

Allan Staley, The Pre-Raphaelite Landscape, Oxford 1973, S. 4.
Ausstellungskatalog The Tate Gallery London, The Pre-Rapaelites, London 1984, S. 28.
Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 102.

8% Michael Bartram, The Pre-Raphaelite Camera. Aspects of Victorian Photography, London 1985, S. 128.
Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 21.

840 Ausstellungskatalog Hayward Gallery 1988 (zit. Anm. 630), S. 2.

6! Bartram 1985 (zit. Anm. 639), S. 185.

Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 21.

842 Jorg Garms, ,,...hat meinen Reisezwecken den glanzendsten Erfolg bereitet. Ferdinand Georg Waldmidiller in
London, in: Belvedere 1997 (zit. Anm. 7), S. 72, Anm. 10.

%3 Ferdinand Georg Waldmiiller tiber seine London-Reise 1856, Handschriftensammlung Wien, Inv. Nr. 4646,
wiedergegeben in: Feuchtmdaller 1996 (zit. Anm. 5), S. 389.

&4 Garms (zit. Anm. 642), S. 72.

Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 21.

845 Rupert Feuchtmiiller, ,,Wahrheit in der Idee, Wahrheit in der Ausfiihrung...”. Zu zwei in London entdeckten

Gemalden Ferdinand Georg Waldmidillers, in: Weltkunst 1997, Jg. 67, Heft 10, S. 1028.
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Abschied des Konskribierten* von 1854 [Abb. 195] und ,,Heimkehr ins véterliche Haus“
[Abb. 196]°* von 1855.% Dass Waldmiillers Bilder um die Jahrhundertmitte beim
englischen Publikum Gefallen und auch guten Absatz fanden - im leidvollen Gegensatz zu
seiner Heimat -, wurde in meiner Diplomarbeit bereits recherchiert und analysiert. Eingebettet
in das jeweilige historische und soziale Umfeld ihrer Zeit haben sich sowohl bei den
Praraffaeliten in England als auch parallel bei Waldmdller in Osterreich im Inhaltlichen und
Formalen Verwandtschaften entwickelt, die letztendlich zu einer direkten oder indirekten

Beeinflussung gefiihrt haben.®

Das Bildpaar von 1854/55 [Abb. 195 und 196] hat ein ganz konkretes Ereignis zum Anlass.
Es hat mit den Einberufungen zum Krimkrieg 1853 bis 1856 zu tun. Damals, am
27. Marz 1854, hatten die Westmachte Russland den Krieg erklart, um den Expansionsplanen
Russlands, dessen Truppen auf der Krim gelandet waren, entgegenzutreten, da man darin eine
Gefahr fir das Offenhalten der Meerenge des Bosporus und der Dardarnellen befiirchtete. Der
Osterreichischen Armee war damals die Aufgabe zugefallen, die Ostgrenze der Monarchie zu
besetzen und durch das Eindringen in die Donaufirstentimer Moldau und Walachei russische
Streitkrafte zu binden. Da der Krieg 1856 mit einem Friedensschluss in Paris beendet wurde,
haben die Darstellungen Waldmadllers sicher mit diesen Ereignissen zu tun; es war, im

Gegensatz zu den Kampfen in Oberitalien 1858/59, zu keinem BlutvergieBen gekommen.®*

Dieses Bildpaar war nachweislich in der Ausstellung im Buckingham Palast zu sehen und es
kdnnte sein, dass die ,,Heimkehr ins véterliche Haus“ von 1855 [Abb. 196] auf dem
anschlieBenden Auktionsweg durch Herrn Phillips in London bzw. England verblieben war,

da es erst 1996 wieder im Kunsthandel aufgetaucht ist.®>

Uber die Politik des Krimkrieges konnte der Fotograf Roger Fenton also an der privaten

Schau im Buckingham Palast anwesend gewesen sein. Waren es die beiden Krim-Krieg-

%6 Die Nachricht von diesem und einem zweiten “wiederentdeckten” Gemélde Waldmiillers erhielt
Dr. Rupert Feuchtmdiller kurz vor der Présentation seiner Monografie im Jahr 1996, beschrieben in:
Weltkunst 1997 (zit. Anm. 645), S. 1028 ff.

847 \on Waldmidiller gibt es noch ein zweites Bildpaar, das den Abschied und die Heimkehr des Soldaten zeigt.
Es handelt sich dabei um zwei Gemalde aus den Jahren 1858/59, als die dsterreichischen Truppen in
Oberitalien gegen Garibaldi kdmpften. Der Landwehrmann, der in dem 1858 datierten Gemalde in der
Scheune des elterlichen Bauernhofes verabschiedet wird, zog tatsachlich in einen Krieg. Waldmuiller zeigt in
der Szene ,,Der Heimkehrende aus dem Kriege* aus dem Jahr 1859 auch einen verwundeten Soldaten, der
vermutlich in den Schlachten bei Managetta oder Solferino gekampft hatte.

[Feuchtmiller (zit. Anm. 645), S. 1028].

%8 Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30).

849 Feuchtmiiller (zit. Anm. 645), S. 1028.

850 Ependa.



-211-

Bilder Waldmullers, die Roger Fenton in der thematischen Verarbeitung interessierten, oder
faszinierte ihn als ,,Maler-Fotografen* Waldmullers ,,daguerreotypisches Sehen im grellen

Sonnenlicht? Es ist nicht auszuschliel3en, dass fur Fenton beide Aspekte Bedeutung hatten.

Lesen sich nicht Waldmdllers Abschied und Heimkehr eines Soldaten wie der Anfang und das
Ende von Fentons Fotoreportage uber den Krim-Krieg? Fenton dokumentierte unter anderem
das Soldatenlager, den Kriegsrat, Soldaten auf Beobachtung, das Kanonenlager, Schiffe vor
Anker, die Lagerkiche usw. Sind Fentons Bilder nicht auch Dokumentationen im Sinne
Waldmdillers? Nur geht Waldmiller nicht ,hinaus ins freie Feld”, sondern bleibt beim
Familienabschied und -wiedersehen als Hohepunkt der Handlung, mit der Einbeziehung des
Betrachters, der das Vorher und Nachher geistig weiterdenkt, im Sinne Roger Fentons. So
kénnten die beiden Krimkrieg-Bilder willkommene Anknipfungspunkte fir Kunstgesprache
uber Realismus/Naturalismus in der Malerei und Fotografie und Uber die Wertigkeit der
«651

Fotografie allgemein, und vielleicht tber Delaroches Ausspruch ,La peinture est morte

gewesen sein.

Auch Waldmaullers ,,Spiel mit dem Licht“ muss auf Fenton einen groRen Eindruck ausgeubt
haben. In den 1850er Jahren ndmlich fallt Fenton mit Fotografien auf, die verschiedene
Lichtsituationen wiedergeben. “Rievaulx Abbey* zum Beispiel, aus dem Jahr 1854, noch vor
Waldmillers Englandreise, zeigt vom Siden einfallendes Seitenlicht. Um 1857 fotografierte
Fenton einen Ausstellungsraum im British Museum (1853 wurde Fenton offizieller Fotograf

des British Museum®?

), wobei das von oben eindringende Sonnenlicht die Antiken durch
Licht und Schatten hervorhebt. Zwei bemerkenswerte, leicht zeitlich versetzte Aufnahmen
gelangen dem Krimkrieg-Fotograf mit “A Memento of Furness Abbey“ [Abb. 197] und “A
Vista, Furness Abbey* [Abb. 198] aus dem Jahr 1860. Das darin wiedergegebene, aulierst
starke Gegenlicht kénnte seine Inspiration in Waldmiillers Bild “Die Uberraschten von 1853
[Abb. 199] gefunden haben, welches im Buckingham Palast ausgestellt war und von Kdnigin
Victoria fur Prinz Albert gekauft wurde®3. Auch war Waldmiillers Bild auf der Pariser
Weltausstellung 1855 zu sehen. “Die Uberraschten* und “Furness Abbey* haben

grundlegende Gemeinsamkeiten: eine Tor- bzw. Tur6ffnung, hinauffihrende Stufen, und

%! Dieser Ausspruch Paul Delaroche’s ist aus dem Jahr 1839 anlasslich der Vorstellung der Daguerreotypie
kolportiert.
[Schmoll gen. Eisenwerth (zit. Anm. 590), S. 12].

%2 The Dictionary of Art (Hrsg. Jane Turner), New York 1996, S. 887.

%3 prinz Albert wiederum erwarb bei dieser Ausstellung fiir Konigin Victoria ,,GroRmutters Geburtstag“ von
1856, [Abb. 200].
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Figuren im gleiRenden Sonnenlicht, wobei der Schlagschatten der im Torbogen stehenden
Figur den starken Gegensatz zwischen Licht- und Schattenzonen spirbar macht. Den Platz der
weiblichen Person im linken Bildteil in “Die Uberraschten” nimmt bei Fentons Fotografie
Pflanzenbewuchs ein. Der Maler und der Fotograf wahlten einen Standpunkt leicht nach links
verschoben, aullerhalb des direkten Sonnenstrahles. Die Gemeinsamkeiten der beiden Bilder
sind so augenscheinlich, dass eine vollkommen unabhé&ngige Motivbildung bei Fenton nahezu
auszuschlielen ist. Schon von 1858 ist eine Gegenlichtaufnahme aus dem Sudschiff der Wells
Cathedral bekannt. Die Licht-Schatten-Formationen sind jedoch in den beiden Fotografien
von 1860 um ein Vielfaches gesteigert. Die efeubedeckte Mauer wiederum l&sst in ihrer
Detailgenauigkeit an Werke der Praraffaeliten anschlieRen.®®* Sollte Fentons “Furness
Abbey* eine Waldmillersche und praraffaelitische Umsetzung in die Kunst der Fotografie

bedeuten?%®®

Wenn Roger Fenton an den im Buckingham Palast ausgestellten Werken Waldmillers
Gefallen und Interesse gefunden hat, warum sollte der Fotograf nicht auch Werke kennen
gelernt haben, die nicht ausgestellt waren? Man weil3, dass die Fotografie auch in Bezug auf
Reproduktionen bereits in den 1850er Jahren reichlich eingesetzt wurde und dass es immer
schon Mittel und Wege gab, Werke kennen zu lernen, sei es durch Erzahlungen anderer

Reisender oder direkt.

So schuf Roger Fenton 1860 auch bemerkenswerte Aufnahmen von Stillleben, wobei neben
Jagdstillleben seine Faszination fur Trauben auffallend ist. Ware es mdglich, dass
Roger Fenton auch von Waldmillers Stillleben wusste, in denen Trauben fur den Maler eine
besondere Herausforderung darstellten? Das Spiel des Lichts auf den so schwer zu fassenden
matten und gldnzenden Oberflachen der einzelnen Trauben haben sichtlich auch den
Fotografen fasziniert. Es gibt aber von Fenton fotografische Stillleben, wo neben Trauben
auch Erdbeeren Ribisel, Pfirsiche, Ananas kombiniert mit einem Glas-, Porzellan- oder
Silberobjekt zu sehen sind [Abb. 201 und 202]. Beiden, dem Maler Waldmdller und dem
Fotografen Fenton, ging es um das Spiel des Lichts und um die Wiedergabe der Stofflichkeit
unterschiedlichster Oberflachen. Waldmdller sah zum Beispiel in seinem frihen ,,Stilleben
mit Rosenstraul, Erdbeeren und Kirschen“[Abb. 203] eine besondere Herausforderung auch
in der Unterscheidung der Frichte durch ihre verschiedensten Nuancen an Rottonen. Ging es

bei Waldmiller um die Wiedergabe von Frichten, die die Natur mit unterschiedlichen

% Einen Vergleich erlaubt z. B. John Everett Millais’ “A Huguenot, on St. Bartholomew's Day, Refusing to
Shield Himself from Danger by Wearing the Roman Catholic Badge* von 1851-52.
85 Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 21 f.



-213 -

Oberflachen und Rottonen ausgestattet hat, so konzentrierte sich der Fotograf Fenton in der
Schwarzweil3-Wiedergabe auf das Spiel des Lichts auf den differenziertesten Oberflachen, die

ihre Greifbarkeit allein durch die Abstufung von Hell-Dunkel-Ténen erhilt.

Und ist Roger Fentons Portrat des ,,Soldaten* ,,Zouave, 2nd division® von 1855 [Abb. 204],
die er wéhrend seines Aufenthaltes auf der Halbinsel Krim machte, wirklich so weit entfernt
von Waldmiullers ,,Grieche in rotem Mantel“ von 1839 [Abb. 205]?

In Verbindung mit der Ausstellung im Buckingham Palast soll noch ein weiterer Fotograf
Erwahnung finden. Henry Peach Robinson, bekannt fiir seine ,,Composite Photographs®,
kdnnte ebenfalls die Buckingham-Ausstellung oder die nachfolgende Auktion bei Phillips
besucht haben.

Bei Durchsicht der fotografischen Werke Henry Peach Robinsons war eine Fotografie aus
dem Jahr 1860 bemerkenswert, die Frauen und Kinder in einer Landschaft wiedergibt
[Abb. 206]. Auffallend dabei ist die Anordnung der Figuren. Leicht aus der Bildmitte nach
links verschoben sind Frauen und Kinder ganz Kklar und deutlich einem Dreieck
eingeschrieben, - die einen posieren, eine andere Figur dreht dem Betrachter den Riicken zu,
eine Mutter bekranzt das Haupt ihres Kindes. Daneben gibt es noch vier Figuren, wovon zwei,
wie es scheint, erst ,,ins Bild kommen®, und zwei Figuren, die, dem Betrachter den Riicken
zukehrend, sich gerade erheben und im Begriffe sind, einem vermutlich Ankommenden

entgegen zu gehen, um ihn Hut schwenkend willkommen zu heif3en.

Henry Peach Robinsons Fotografie ist kein Gruppenbildnis, sondern eine Fotocollage,
zusammengesetzt aus verschiedenen, zu unterschiedlichen Zeiten aufgenommenen und
ausgeschnittenen Aufnahmen, die zu einem fertigen Bild komponiert werden. Auch von Oscar
Gustave Reijlander sind solche ,,Composite Photographs® bekannt. Als Rejlander fir seine
bekannte, grolRe Fotografiekomposition ,,Two Ways of Life“, zusammengesetzt aus mehr als
dreiBig verschiedenen Fotografien, kritisiert wurde, fand das Art Journal verteidigende Worte:

..-..the photographer artist does no more than the Royal Academician does: he makes each

figure an individual study, and he groups those separate "negatives together, to form a

complete positive picture.”®®

8% Scharf 1974 (zit. Anm. 637), S. 109.
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Vollzient man die Entstehung einer solchen Fotocollage nach, so erinnert der
Entstehungsprozess an Waldmillers Werkschaffen. Waldmller hatte gewdhnlicherweise nie
mehr als 14 Farben in Gebrauch. Er erzielte seine Wirkung eher mit Kontrast und
Transparenz, als mit unterschiedlichsten Lokalfarben. Eine derartig frisch wirkende
Farbigkeit, die all seine Gemaélde durchzieht, ist seiner auBerordentlichen technischen
Geschicklichkeit zu verdanken, die zahllosen ,,Uberlappungen® zu inszenieren. In der Tat
handelt es sich bei Waldmiiller um Aussparungen und nur scheinbar um ,,Uberlappungen®.
Die ganze Komposition kann, banal ausgedriickt, zerlegt werden wie ein zweidimensionales
Puzzle oder ... wie eine Fotocollage. Die Hintergrundfarbe weicht zugunsten eines im

Vordergrund befindlichen Motivs aus.®*’

Zudem scheint sich Henry Peach Robinson bei seiner Fotocollage ,,Women and Children in
the Country* [Abb. 206] an Waldmiullers Gemalde ,,Ruhe fliichtiger Landleute* [Abb. 207]
angelehnt zu haben. Die leicht aus der Mitte, diesmal nach rechts verschobene
Dreieckskomposition, als auch die stehende Rickenfigur mit Hut kénnten darauf schlief3en
lassen, dass Robinson Waldmullers Gemaélde gekannt hatte und davon inspiriert wurde, seine
»,Variation* von einer Landschaft mit Figuren zu schaffen. Bei Waldmuiller geht jede der
Figuren einer anderen Tatigkeit nach und es gibt dadurch gleichfalls Figuren in

verschiedensten Ansichten und Posen. Selbst der Graben ist bei Robhinson vorhanden.

Natdrlich wére Waldmillers Gemélde von 1859 als Vorbild mdglich, nachdem Robinsons
Foto 1860 ,,komponiert“ wurde. Denn es muss laut Versteigerungsliste von Phillips vom
4. Juli 1856°°® und dementsprechend auch zuvor im Buckingham Palast ebenfalls ein Bild mit
gleichem oder &hnlichem Thema ausgestellt gewesen sein. Mit der Nr. 26 in der
Versteigerungsliste, ,,A landscape with peasants reposing after a journey* konnte es sich um
eine fruhere Variante von Waldmillers ,fliichtigen Landleuten* handeln. Es ist ja bekannt,
dass Waldmiuller immer wieder detailgenaue Kopien (in verschiedenen GroRen) seiner
eigenen Bilder anfertigte oder als Variationen des gleichen Themas leicht abwandelte. Es hat

auf jeden Fall den Anschein, dass sich Henry Peach Robinson von Waldmillers Gemalde

87 Doppler-Wagner 2000 (zit. Anm. 30), S. 78 f.
858 Garms (zit. Anm. 642), S. 71 1.
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inspirieren liel3 und gerade in Bezug auf das Legitimationsstreben der Fotografie seine eigene

Fotokunst entwickelte:

,»,My aim is to induce photographers to think for themselves as artists and to learn to express
their artistic thoughts in the grammar of art ... The materials used by photographers differ

only in degree from those employed by the painter and the sculptor.*®*

Wie sehr die Fotografie von Beginn an bis heute®®

neben anderen Quellen auch aus
Waldmullers ,,Fundus* schopfen konnte und kann, oder wie nah die fotografische Sichtweise
in Hinblick auf Konzept und Detailreichtum an jene Waldmullers herankam und kommt,
sollen weitere Beispiele verdeutlichen, die bewusst in Schwarzweil} wiedergegeben werden,
um den ,fotografischen Blick* und die — zeitbedingten - gemeinsamen Bildvorstellungen

besser und klarer zum Ausdruck kommen zu lassen. Ob als Studie bzw. Vorlage®,

%9 Henry Peach Robinson, Picture Making in Photography, London 1884, zitiert nach: Margaret F. Harker,
Henry Peach Robinson, The Grammar of Art, in: Mike Weaver (Hrsg.), British Photography in the
Nineteenth Century. The Fine Art Tradition, Cambridge — New York 1989, S. 133.

Monika Faber, Im Realitdten-Kabinett. Fotografie und Historismus, in: Ausstellungskatalog
Kinstlerhaus Wien/Akademie der bildenden Kiinste Wien (Hrsg. Hermann Fillitz), Der Traum vom Gllick.
Die Kunst des Historismus in Europa, 2 Bde., Wien 1996, Bd. 1, S. 182.

880 Nachgestellte Gemalde, biblische und mythologische Figuren, Marchen und historische Ereignisse in

sorgfaltigem Arrangement fanden sich ab den 1850er Jahren in allen gréfReren Fotoausstellungen und wurden,

in Portfolios gesammelt oder in Alben und Bucher eingeklebt, in den Handel gebracht. Sie bildeten schon

bald einen wesentlichen Teil des allgemeinen Marktes fir illustrative Graphik [Faber (zit. Anm. 659), Bd. 1,

S. 181]. Zudem entsprach es ganz dem 19. Jahrhundert, einem an ein enzyklopédisches Wissen glaubenden

Zeitalters, das die Weltausstellungen erfand und Museen als eine Art religidser Bezirke errichtete, sich

diesem Medium anzuvertrauen, das sozusagen die ganze Welt in kleine oder groRere Bilder und Alben

einfangen konnte. Nicht zuféllig war die erste Ausstellung, in der ein gréReres Publikum mit einigen hundert

Fotografien konfrontiert wurde, die Weltausstellung 1851 in London, die zugleich selbst wieder iber

Fotografien weite Verbreitung fand.

Neben dem Portrat und der Reproduktionstechnik etablierte sich die Fotografie im Bereich der Kunst auch

als Gedachtnisstlitze und Modellersatz. Seit den 1850er Jahren entwickelte sich eine Bilderindustrie mit

fotografischen Vorlagenstudien, die tiber den Kunst-, Buch- und Graphikhandel vertrieben wurden und eine

Alternative zu den Vorlagenwerken mit Lithografien, Kupferstichen usw. darstellten.

Die fotografischen Vorlagen fanden als Musterblatter bald auch im Unterricht an den Kunstakademien

Verwendung. Seit Anfang der 1860er Jahre entstanden die ersten systematisch aufgebauten Fotografiearchive

fiir den akademischen Unterricht in Malerei, Bildhauerei und Architektur. In der Accademia di Brera in

Mailand, der Ecole Nationale des Beaux-Arts in Paris sowie den Kunstakademien in Berlin und Wien haben

sich entsprechende Archive erhalten, die neben Stillleben, Landschaften und Portréts (eher selten) vor allem

Aktmotive, Architektur, Landschaften, Ansichten von Kulturdenkmélern, Kunstreproduktionen, Tier-,

Pflanzen-, Blumen- und Baumstudien enthalten. Als eines von vielen Lehrmitteln wurde die Fotografie neben

Druckgraphik, Gipsabgiissen usw. zur technisch-handwerklichen Ausbildung in der Anatomie und

Proportionslehre in den verschiedenen Klassen eingesetzt.

[Ulrich Pohlmann, Vera Icon oder Die Wabhrheit der Fotografie, in: Ausstellungskatalog Kunsthalle

Minchen 2004 (zit. Anm. 619), S. 11 f.].

Neben den am héufigsten hergestellten Figuren- und Aktstudien, deren Verkauf sich weit Uber Kunstlerkreise

hinaus nachweisen lasst, hat sich in Wien ab den Neunzigerjahren mit dem Verlag Gerlach & Co. ein eigener

Bereich der VVorlagenblatterproduktion etabliert, der unter anderem die flinfzehnbéandige Vorlagenreihe ,,Die

Quelle* mit Lichtdrucktafeln nach fotografischen Naturaufnahmen von Martin Gerlach (Hanau am

Main 1846 — 1918) umfasste. Viele der Gerlach schen Vorlagenbiicher und vor allem die Bande der Reihe

66

=
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Dokumentation, ob Portrat®®?, Genre, Landschaft oder Stillleben - es zeigt sich, dass viele
Motive und Themen aus dem Bereich der Bildenden Kunste auch im Medium Fotografie ihre
Gultigkeit und Aktualitat haben [Abb. 208 a-b bis 227 a-b].

,»Die Quelle* wurden in die Bibliotheken der Wiener Kunst(hoch)schulen aufgenommen.

[Astrid Lechner, Martin Gerlachs ,,Formenwelt aus dem Naturreiche®. Fotografien als Vorlage fur Kiinstler
um 1900, Band 3 der Reihe ,,Beitrage zur Geschichte der Fotografie in Osterreich“ (Hrsg. Monika Faber, fiir
die Fotosammlung der Albertina, Wien), Wien 2005, S. 25.].

%2 Dje Erfindung der Fotografie hat auf kein anderes Gebiet der Kunst so folgenreich gewirkt wie auf das der
Bildnismalerei. Das fotografische Portrat war von Beginn an auch am erfolgreichsten in der Verbreitung der
Fotografie und lange Zeit das, was das grof3e Publikum von der neuen Erfindung Uberhaupt kannte. Ein
gemaltes Portrét konnten sich verstandlicherweise nur die wenigsten leisten, doch mit der neuen Erfindung
war es doch einem grofReren Prozentsatz der Bevdlkerung mdglich, ein Konterfei mit nach Hause zu nehmen.
[Erika Billeter, Das fotografische Portrat ersetzt das gemalte Bildnis, in: Ausstellungskatalog Kunsthalle
Miinchen 2004 (zit. Anm. 619), S. 171].
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NACHWORT

Oskar Kokoschkas ,,Schule des Sehens*

1953 fand in der Salzburger Residenz eine 158 Werke umfassende Geddachtnisausstellung
Ferdinand Georg Waldmullers statt.

Waldmiillers 160. Wiederkehr des Geburtsjahres nahmen Land und Stadt Salzburg zum
Anlass, die wiederhergestellten R&ume der Salzburger Residenz mit einer groRen
Waldmiller-Retrospektive einzuweihen mit dem Ziel, mit in- und ausléandischer Beteiligung
die Waldmiiller ,,gebiihrende, weltweite Anerkennung seines Namens zu erreichen.* Zudem
sollte neben der ,,ehrenvollen Verpflichtung*, wie im Vorwort des Ausstellungskataloges
angefihrt ist, ““in- und ausléandischen Festspielgasten ein weiteres kulturelles Ereignis hohen
Ranges* geboten werden. "%

Fand 1904 vornehmlich auf Initiative Carl Molls die ,,Wiederentdeckung“ Waldmillers mit
einer circa 41 Werke umfassenden Ausstellung im neu présentierten ,,white cube* der Galerie
Miethke einen ersten Hohepunkt, so scheint - nach der Hagenbund-Ausstellung 1930 mit 98
Werken®®* und einer 49 Werke préasentierenden Kooperationsausstellung der Galerie Welz
und Neuen Galerie Wien im Jahr 1937°° - Waldmiillers Positionierung in der Kunstwelt nach

den beiden Weltkriegen mit der umfangreichen Gedéachtnisausstellung 1953 fortgesetzt.®®

Es war auch zeitgleich 1953, fast hundert Jahre seit der letzten im Druck erschienenen
Streitschrift Waldmdllers von 1857, als Oskar Kokoschka in Salzburg seine ,,Schule des

%7 und sich in seiner

Sehens” im Rahmen einer Internationalen Sommerakademie griindete
Eroffnungsrede explizit auf den Maler, Akademiereformer und Kunstpolitiker Waldmdller
berief, dessen Forderung nach ,,Anschauung, Auffassung und Verstdndnis der Natur®“ mit

seiner Lehrmethode vom bewussten Einsehen und Einschauen in die Natur korrespondierte.

%3 Ausstellungskatalog Salzburger Residenz, Gedachtnis-Ausstellung Ferdinand Georg Waldmiiller,
Salzburg 1953, Zum Geleite und Vorwort.

84 Ausstellungskatalog Hagenbund — Neue Galerie Wien, Ferdinand Georg Waldmiiller, Wien 1930.

%5 Ausstellungskatalog Galerie Welz — Neue Galerie Wien, Ferdinand Georg Waldmiiller, Salzburg 1937.

8% Erst 1990 sollte wieder eine Waldmiiller-Ausstellung im Kunstforum der Bank Austria, Wien folgen.

%7 Bis 1963 halt Oskar Kokoschka jeden Sommer seinen Kurs ,,Die Schule des Sehens*.
Ausstellungskatalog Kunstforum der Bank Austria Wien (Hrsg. Klaus Albrecht Schréder/Johann Winkler),
Oskar Kokoschka, Miinchen 1991, S. 224.
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Nachstehend sind Zitate aus ,,zusammenfassenden® Texten wiedergegeben, die, je nach

Aufsatz oder Ansprache zweckentsprechend variiert®™®, Kokoschkas padagogische

Intentionen und seine kritische Haltung gegenuiber der Gegenwart erkennen lassen und von
ihm im Band ,,Aufsétze, VVortrage, Essays zur Kunst* 1975 veroffentlicht wurden. Sie mogen
veranschaulichen, wie sehr Waldmiillers Forderungen hinsichtlich Kunstausbildung und
Akademiereform ihre Giltigkeit behalten und zum Teil bis heute nichts an Aktualitat verloren

haben:

,.Nach dem Beispiel des groRen Osterreichers Ferdinand Georg Waldmdiller will auch ich
eine Akademie grunden, in welcher die junge Generation Anschauungsunterricht erhalten
soll. Es geht heute nicht um den Streit zwischen der Kunst der Vergangenheit und der
Moderne, sondern um den viel wesentlicheren zwischen schopferischer Kunst und Unkunst.
Dieser Unterschied hat immer bestanden. Weder Unterweisung anhand von Theorien, mit
Hilfe gedruckter Gebrauchsanweisungen, noch Zugehorigkeit zu einer Schule oder gar
politischen Partei ersetzt der Gesellschaft die Fahigkeit, bewusst zu sehen, sollte diese einmal
fir immer verloren gehen. Bevor einer nicht im Inneren die Botschaft eines Kunstwerkes als
sein Erlebnis erfahren hat, so lange wird er auch als ein richtiger Philister und Banause mit
unwissenden Augen vor einer Welt stehen, die uns als das lebende Erbe aus der
Vergangenheit zeitlebens umgibt und die zugleich in jedem menschlichen Wesen im
schopferischen Augenblick neu geboren werden kann.

Diese Grindung fallt glucklicherweise zusammen mit einer in Salzburg veranstalteten
Gesamtausstellung des Werkes des grof3en osterreichischen Malers Ferdinand Waldmuller
[sic!]. In unserem mechanistischen Zeitalter, wenn selbst die bildende Kunst zur bloRRen
Reflexreaktion der Nerven zu verflachen droht, mag ein Besuch dieser Ausstellung fir manche
junge Augen den Schleier liften, unter dem wie unter einem Grabtuch das Leben zu erstarren
scheint und die Regenbogenmdglichkeiten der bildenden Kunst begraben liegen. Bald ist es
hundert Jahre her, dafll dieser bis heute Verkannte starb, der als Bahnbrecher seinen
Zeitgenossen voraus war, die das Galeriebraun dem von ihm fir die Malerei
wiederentdeckten Sonnenlicht vorzogen. Er hat zu einer friiheren Zeit als die Impressionisten
gemalt, die darin gllcklicher waren, dal sie in Frankreich geboren wurden.

Ich winschte, die heutige Malergeneration wollte Waldmillers Schrift gegen den
Formalismus des Malunterrichts lesen, mit der dieser Meister, dem die Natur als einzige
Autoritat galt, fir die Reform der Akademie der bildenden Kunste in Wien eingetreten war.
DaR er den Anschauungsunterricht einfihren wollte, das hat ihn seine Stellung als Professor
damals gekostet.

Denn gleicherweise wie heute sollte damals die bildende Kunst weniger eine Kunst der Augen
sein und eher etwas, was sie nie und nimmermehr werden kann, doch was die Kunstlaien, die
Philosophen, Historiker, Schullehrer und Kunstschreiber an Theorien aus ihren Disziplinen
deduzierten und der Gesellschaft ebenso wie den kunstlerischen Mitlaufern eingeredet hatten.
Wie heute hat damals der Akademismus eine Uniformitat produziert. Denn es gibt nicht einen
einzigen Weg, welchen die Kiinstler einer Zeit einzuschlagen haben. Welcher der richtige
Weg war, zeigt sich immer erst nachher im Werk des Meisters, der verstanden hat, das
Gesicht seiner Epoche zu gestalten.

88 Zur Erdffnung der Internationalen Akademie Salzburg, in: Oskar Kokoschka, Aufsétze, Vortrage, Essays zur
Kunst, Hamburg 1975, S. 338 f.
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Ich grunde die Internationale Akademie in Salzburg im Sinne der europ&ischen Vorstellung
einer Welt, die als das lebende Erbe aus der Vergangenheit uns zeitlebens umgibt und die
zugleich im schopferischen Augenblicke in jedem begabten Wesen neu entsteht. Aller
Unterreicht kann nicht mehr und nicht weniger als ein Anschauungsunterricht sein, in der
demutigen Erwartung, dal’ dieser oder jener junge Mensch die Botschaft des Kunstwerks als
sein innerstes Erlebnis erfahrt, was ihn erst der Gabe, mit eigenen Augen sehen zu lernen,
bewusst macht.

...Im Sommer 1953 verpflichtete ich mich, jedem, der sich fur einen Monat in der ,,Schule des
Sehens*“ auf der Hohensalzburg mir anvertraute, das Sehen mit den eigenen Augen zu lehren.
Von fiunfzig Teilnehmern aus den verschiedensten Landern Europas und Amerikas, die mehr
der Zufall zu mir flihrte, als daB ich selber die Auslese getroffen héatte, haben, bis auf einen
einzigen, der zu lange an einer Akademie der Schonen Kinste studiert hatte, alle gunstig
entsprochen...

In meiner Arbeitsschule ging es nicht um die Erlernung technischer Geschicklichkeit, nicht
um photographische Naturnachahmung oder Imitation klassischer oder moderner Stile, noch
weniger um Theorien eines affektierten, modernen Primitivismus und gar nicht um abstrakte
Kunst...

Zu Goethes Zeit noch hat niemand den Anspruch, ein Mensch von Bildung zu sein, erhoben,
ohne zeichnen oder malen zu kénnen, ...Heute ersetzt Theorie den Anschauungsunterricht...
Die Verkimmerung des Sehsinns ist charakteristisch fur eine Gesellschaft, welche sich die
mechanische Zivilisation angeeignet hat. Der Ersatz eines rezeptiven fiir das kreative Sehen
ist ein — unerwartetes — Resultat der von der Aufklarung aus idealen Griinden geforderten
und geplanten Schulpflicht.«®™

.-..Das Zeugnis der Geschichte der Kunst, besonders in Europa, bekraftigt, dal die
Unverganglichkeit der groRen Kunstwerke sich vor allem darin erweist, daB sie jede
Generation von neuem zu inspirieren vermogen, was sie von der unendlichen Masse von
minderen zeitgendssischen Produktionen unterscheidet. Nur wenn ihre Aussage in lebendigem
Zusammenhang mit der Zukunft blieb, wenn ein Kunstwerk jederzeit eine besondere
Offenbarung zu bringen vermochte, dann durfte die Nachwelt das Urteil fallen, ein Kunstwerk
sei unverganglich, eine Generation, die es hervorgebracht hatte, hatte Stil gehabt.«®™

Dass Oskar Kokoschka zum Abschluss der Dissertation das Wort ergreift und den
vorliegenden Themenkreis ansatzweise beschlieBt, soll als Anregung zu weiterer
Forschungsarbeit hinsichtlich rezeptionsorientierter Einflisse Ferdinand Georg Waldmullers
gelten, die nicht nur im Raum Osterreichs, sondern, wie schon in der Einleitung angefiihrt,

international zu suchen und zu finden sind.

%9 Ependa, S. 221 ff.
670 Ependa, S. 230 f.
871 Oskar Kokoschka, Brief an Herr und Frau T., in: Kokoschka 1975 (zit. Anm. 668), S. 233 ff.
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Abstract

ZUR KUNSTLERISCHEN REZEPTION
FERDINAND GEORG WALDMULLERS

Seit der Wiederentdeckung der Kunst Ferdinand Georg Waldmdllers um die
Jahrhundertwende sind eine nicht geringe Anzahl an Monografien, Bearbeitungen und Artikel
zum Waldmiiller-Themenkreis erschienen. Im Anschluss an die 1997 unternommene
Neubewertung der Kunst Waldmillers befasst sich nun vorliegende Dissertation mit der
klnstlerischen Rezeption, eine Problemstellung, die sich wegen des thematischen Umfangs
zundchst auf Waldmdillers in der Nachfolge engeres Umfeld konzentriert, - auf das Kernland
Osterreich, mit Wien als Ausgangspunkt. Es erklart sich von selbst, dass es nicht immer
stichhaltige Fakten geben kann, die eine Rezeption Waldmdillers nachweisbar machen. Viele
Beobachtungen mussen ,,angedacht” bleiben und als Hypothese belassen werden.

Es waren die Secessionisten, die Ferdinand Georg Waldmuller als einen der ihren erkennen
wollten und sich o6ffentlich zum ,,Antipoden der Akademie* als ihren geistigen Vorlaufer
bekannten. Sie sahen in Waldmidiller einen ,,von den ganz grof3en Meistern des Jahrhunderts®.
Und es war Carl Moll, ein Mitglied des secessionistischen ,,Siebener Clubs“, der als neuer
artistischer Leiter der Galerie Miethke in Wien im Jahr 1904 seine erste Ausstellung
Ferdinand Georg Waldmuller widmete. Sein Beitrag zur Waldmiller-Rezeption um die
Jahrhundertwende kann nicht hoch genug geschatzt werden. Nicht zuféllig wurde 1907 von
Arthur Roessler und Gustav Pisko die erste Waldmiller-Monografie veroffentlicht. Trotz
Carl Molls internationaler kulturpolitischer Téatigkeit lasst sein Werk riickblickend immer
wieder an eine Tradition anknipfen, die mit Ferdinand Georg Waldmuller auch typisch
Osterreichische Wurzeln behalt.

Ein Maler, der in der Literatur wiederholt als klnstlerischer Nachfolger Waldmidillers genannt
wird, ist der Stimmungsimpressionist Emil Jakob Schindler, Carl Molls Lehrer und
vielverehrter ,Meister®. Obwohl Schindler und Waldmdiller von offensichtlich
gegensétzlichem Charakter waren und Schindlers vom Gefuihl gelenktes Naturschauen - das
ihm erlaubte, die Landschaftskunst um die Stimmung verschiedener Tages- und Jahreszeiten
mit deren atmosphérischen Erscheinungen wiederzugeben und fuhlbar zu machen - in
Gegensatz zu Waldmdillers objektiverem und deskriptivem Natursehen steht, zeigen ihre
Werke doch immer wieder Verwandtschaften und Parallelen.
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Zum Kreis um Emil Jakob Schindler gehdrte auch fiir einige Zeit Olga Wisinger-Florian, in
deren Kunstschaffen bereits Zeitgenossen der 1880er Jahre ein ,,Revivere Waldmuller
erkannten.

Marie Egner gehorte ebenfalls zum ganz engen Kreis um Emil Jakob Schindler. Auch ihr
gelang es im Laufe der Zeit, so wie ihrer Kollegin Olga Wisinger-Florian und nach dem Tod
Schindlers auch Carl Moll, die ,Schindler-Schule” zu {berwinden und zu einer
eigenstandigen Landschaftsauffassung zu gelangen. Dass Egner dabei mitunter auch
Waldmiller rezipierte, soll nicht ausgeschlossen werden.

Obgleich in der Literatur als zum Kreis des ,,Stimmungsimpressionismus® zahlend, ist
Tina Blau jedoch einen sehr eigenstandigen Weg gegangen. Durch ihr gesamtes Werk zieht
sich eine gewisse Sachlichkeit in der Wiedergabe des Gesehenen, die sich deutlich von der
stimmungshaften Sensibilitat der Malerei Schindlers abhebt und ihre Werke wiederholt in die
Nahe Waldmdllers stellt. So l1&sst sich sowohl wéhrend ihrer Ausbildung als auch in spéteren
Jahren immer wieder ein Konnex mit Ferdinand Georg Waldmdiller erkennen. Dass nicht nur
Tina Blau, sondern auch ihre Familie Werke Waldmdillers hatte und Tina Blaus Bruder
Theodor zur Zeit der Waldmuller-Monografiepublikation 1907 den gesamten schriftlichen
Nachlass Waldmdillers besal, spricht fir sich und eine mégliche Vorbildrolle Waldmiillers.

Es mag auf den ersten Blick ungewdhnlich erscheinen, Ferdinand Georg Waldmadller auch im
Euvre Gustav Klimts, dem Wortflhrer und der Leitfigur der Wiener Secession, zu suchen.
Trotzdem sich bei Betrachtung der Werke Klimts im Vergleich mit Waldmdllers Euvre
augenscheinliche Differenzen auftun, konnen in Klimts Landschaften doch mitunter
kompositionelle, motivliche und inspirative ,,Spuren* Waldmdillers entdeckt werden.

Ein Zeitgenosse Waldmullers bis nach der Mitte des 19. Jahrhunderts war Rudolf von Alt, der
wie Waldmuller immer tief in der Heimat verwurzelt und der Gsterreichischen Tradition
verbunden geblieben ist. Auf der Suche nach der ,,wirklichen Wirklichkeit* ist Rudolf von Alt
mit seiner Aquarellmalerei in der Naturwiedergabe zu Losungen gekommen, die ihn immer
wieder in die Néhe des eine Generation &lteren Waldmuller brachten.

Eine hintergrindige theoretische aber auch charakterliche Verwandtschaft verbindet
Waldmdller mit Theodor von HoOrmann, dessen k&mpferisches Wesen gerade in der
Durchsetzung seiner Vorstellungen von Kunstausbildung und -ausibung gleichfalls
Gemeinsamkeiten mit Waldmiiller erkennen I&sst.

Der zunachst als Lithograf ausgebildete und tatige August von Pettenkofen wandte sich ab
circa 1851 nur noch der Malerei zu. Zeitparallel lassen sich in seinen Werken der 1850er
Jahre und der Zeit um 1860 immer wieder auch &hnliche Ansédtze wie bei Waldmuller
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feststellen, dessen niederosterreichische Bauern und dessen Bettelkinder durchaus als
thematische Entsprechung in Pettenkofens ungarischen Zigeunern gesehen werden kdnnen.
Wie in vielen anderen Aspekten auch, hat sich Waldmaller in seinen zahlreichen schriftlichen
Nachldssen uber die Fotografie ebenfalls nicht geduRert. Nur aus zwei Briefen aus dem
Jahr 1858 geht hervor, dass Waldmdller dieses neue Medium sehr wohl als Reproduktion
seiner originalen Werke zu nutzen wusste. Ob Waldmuller tatsdchlich mit Fotografien als
Vorlage arbeitete, oder aber ob Waldmuller mit seinem ,,fotografischen* Blick mdgliche
Vorarbeit zur Erfindung der Fotografie geleistet hat, muss Hypothese bleiben.

Der Themenkreis vorliegender Dissertation soll ansatzweise mit Oskar Kokoschka
geschlossen werden. Dass Oskar Kokoschka 1953 in seiner Eréffnungsrede zur ,,Schule des
Sehens*, die er im Rahmen einer Internationalen Sommerakademie in Salzburg griindete, sich
explizit auf Ferdinand Georg Waldmiller berief, dessen Forderung nach ,,Anschauung,
Auffassung und Verstdndnis der Natur® mit Kokoschkas Lehrmethode vom bewussten
Einsehen und Einschauen in die Natur korrespondierte, soll als Anregung zu weiterer
Forschungsarbeit hinsichtlich rezeptionsorientierter Einflisse Ferdinand Georg Waldmullers
gelten, die nicht nur im Raum Osterreichs, sondern auch international zu suchen und zu

finden sind.
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Abstract

ON THE EXTENT OF WALDMULLER’S INFLUENCE ON
ARTISTS OF LATER GENERATIONS

The years since the official rediscovery of the art of Ferdinand Georg Waldmdller around
1900 have seen the publication of a large number of monographs, studies and articles on
Waldmuller and related subjects. The present dissertation follows on from the re-evaluation of
Waldmauller’s art undertaken in 1997 and is concerned with the extent of Waldmdiller’s
influence upon other artists, principally in Austria and above all in Vienna. It goes without
saying that Waldmadller’s influence on a given artist cannot always be demonstrated with
concrete facts. In these instances, the observations made are to be regarded as no more than
hypothetical.

The members of the Vienna Secession were adamant that they and
Ferdinand Georg Waldmuller were kindred spirits, publicly declaring this “antipode of the
Academy” to have been a forerunner of theirs. They saw Waldmadller as one of the very great
figures of his century. And when Carl Moll, who was a member of the secessionist “Siebener
Club”, became the new artistic director of the Galerie Miethke in Vienna in 1904, his first
exhibition was devoted to none other than Ferdinand Georg Waldmidiller.

Moll’s contribution to the general understanding and appreciation of Waldmauller around the
turn of the century cannot be overestimated. Significantly, it was in 1907 that the first
monograph on Waldmuller was published, by Arthur Roessler and Gustav Pisko. In contrast
to the international scope of Moll’s work in the sphere of cultural politics, his work as an
artist was to an extent rooted in a tradition that contained a typically Austrian strain through
the influence of such artists as Waldmdiller.

One painter repeatedly cited in literature on the subject as having followed in Waldmiller’s
tracks is Moll’s revered teacher the “mood-Impressionist” (“Stimmungsimpressionist™)
Emil Jakob Schindler. As artists, Schindler and Waldmuller were diametrically opposed in
character: Schindler’s intuitive eye for nature, which enabled him to paint landscapes that
vividly evoke the characteristic climatic conditions and moods of a wide variety of times of
day and seasons of the year, contrasts strongly with Waldmiller’s more objective and
descriptive approach. Nevertheless, comparison of their work reveals many parallels and

cross-relations.
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For some years, Emil Jakob Schindler’s artistic circle included the painter Olga Wisinger-
Florian, who even as early as the 1880s was seen by her contemporaries as a Waldmdller
revivalist.

Another figure from the closer circle of painters around Emil Jakob Schindler was
Marie Egner. Like her colleague Olga Wisinger-Florian and also, after Schindler’s death,
Carl Moll, she successfully broke out of the confines of the “Schindler school” and developed
her own approach to landscape painting. In so doing, she too may well have been influenced
by Waldmuller.

Although the literature on the subject counts Tina Blau as having been a *“mood-
Impressionist”, she in fact followed a very independent path. Throughout her entire work, she
displays an objectivity that is in stark contrast to Schindler’s concern with and sensitivity to
mood, giving many of her works a close relationship to Waldmdiller.

This connection with Ferdinand Georg Waldmdller is frequently evident both during her
training and in her later years. Interestingly, not only Tina Blau but also her family possessed
paintings by Waldmiller, and at the time of the publication of the Waldmdller monograph of
1907 her brother Theodor was in possession of Waldmuller’s entire literary estate. This
having been the case, Waldmdller may well have exerted a direct influence upon her as an
artist.

It may at first seem strange to look for the influence of Waldmiller in the work of
Gustav Klimt, the foremost spokesman and leading figure of the Secession. In spite of all the
obvious differences between the work of the two artists, “traces” of possible Waldmuller
influences can be perceived in Klimt’s landscapes with respect to composition, motifs, and
general inspiration.

One artist who was a contemporary of Waldmdiller until past the middle of the nineteenth
century was Rudolf von Alt, who like Waldmdiller had close ties to his homeland and was
deeply rooted in Austrian tradition. Rudolf von Alt’s search for “real reality” in the rendering
of nature in watercolours repeatedly led him to opt for approaches similar to ones practised by
Waldmiller, who was his senior by one generation.

It is also possible to detect links between Waldmodller and Theodor von Hormann, not only in
terms of theory but also of character: like Waldmuller, Theodor von Hérmann was a forceful
and determined individual, particularly in the implementation of his vision of how artists were
to be trained and how he himself chose to practise his art.

August von Pettenkofen initially trained and practised as a lithographer before devoting
himself exclusively to painting from around 1851. Pettenkofen’s works of the 1850s and
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around 1860 repeatedly display similarities with those of Waldmdiller in the same period, as
for example in the parallels between the latter’s beggar children and Lower Austrian peasants
and similar figures amongst Pettenkofen’s Hungarian gypsies.

Photography is just one of many subjects on which Waldmiller refrained from expressing an
opinion in all his many writings. Only from two letters from the year 1858 do we know that
Waldmiller did make use of this new medium for the reproduction of his own original works.
However, we can only speculate as to whether Waldmuller actually used photographs as
auxiliary material for his paintings, or, conversely, whether with his photographic eye he
possibly made a preliminary contribution to the invention of photography.

The present dissertation concludes by touching upon Oskar Kokoschka. Kokoschka made
explicit reference to Ferdinand Georg Waldmiiller in his speech for the opening of the
“School of Seeing” (“Schule des Sehens”) that he founded in 1953 in the context of an
International Summer Academy in Salzburg. Waldmiller’s appeal to artists to “contemplate
nature, perceive nature, and understand nature” (“Anschauung, Auffassung und Verstandnis
der Natur”) has much in common with the method of teaching practised by Kokoschka, who
insisted that his students should consciously strive for the kind of insights that come from
“looking into” nature and seeing below the surface of natural phenomena. This fact is
intended to serve as a prompt for further research into Ferdinand Georg Waldmiiller’s

influence on artists both in Austria and beyond its borders.

(Translated by John Nicholson)
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